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Krystyna Wilkoszewska

W KALEJDOSKOPIE AWANGARDOWYCH
KONSTELAC]I

Prace zamieszczone w tej ksigzce zostaly wybrane sposréd
referatow prezentowanych podczas XXXII konferencji, zorga-
nizowanej w maju 2005 — w ramach corocznych Krakowskich
Spotkan Estetycznych — przez Zaklad Estetyki Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Zgodnie z trwajaca od lat tradycja, kazde
kolejne spotkanie przygotowuja poszczegolni cztonkowie Za-
kladu; pomystodawczynig i gléwna organizatorka konferencji
o awangardzie byla dr Lilianna Bieszczad, zarazem redaktorka
obecnego tomu.

Tematem konferencji oraz wienczacej ja ksiazki jest ,,Wiek
Awangardy”; tytul zamierzenie kryje co najmniej dwa wazne
aspekty znaczeniowe:



— po pierwsze, chodzi o zakonczony niedawno wiek XX jako
wiek wypekliony, mozna powiedzie¢ wrecz napietnowany,
sztuka awangardowa;

- po drugie, o rodzaj jubileuszu — 100-lecie awangardy, ktd-
rej poczatek przypada na pierwsze pieciolecie minionego
wieku.

Czy problemy awangardy, tak Zzywotne w minionym wieku,
pozostaja nadal aktualne, czy tez naleza juz do historii? Gdy
idzie o problematyke awangardy, to my wszyscy — mysle
estetycy polscy — jesteSmy uczniami Profesora Stefana Mo-
rawskiego. Uczniami i kontynuatorami. Odczuwamy zal, Ze nie
ma juz glosu Profesora w tej ksiazce, w dyskusji po$wieconej
swoistemu rozliczeniu ze zjawiskiem awangardy w sztuce.

Profesorowi Morawskiemu zawdzieczamy — miedzy innymi
— mocne, klarowne przeciwstawienie awangardy z pierwszej
polowy XX wieku neoawangardzie z drugiej polowy tegoz wie-
ku oraz réwnie wyrazistg teze, Ze o ile pierwsza awangarda,
mimo niezaprzeczalnego nowatorstwa, nie podwazyla paradyg-
matu sztuki, to radykalnie uczynila to druga awangarda.

Te druga awangarde Morawski poczatkowo utozsamiat
z postmodernizmem. Jak wielu innych badaczy sztuki XX
wieku, mial problemy z usytuowaniem wzgledem siebie pojec¢
takich jak modernizm i postmodernizm, awangarda, neoawan-
garda, transawangarda.

Jak trudno porusza¢ sie badaczowi posrod tych pojecé, $wiad-
czy na goraco spisywana krytyczna refleksja innego swiadka
sztuki XX wieku — Clementa Greenberga. Greenberg chcial
widzie¢ w sztuce modernistycznej jak i w sztuce awangardo-
wej nie zerwanie z tradycja, lecz jej kontynuacje, zwlaszcza
gdy idzie o utrwalanie i podtrzymywanie warto$ci estetycz-
nych. ,Modernizm musi by¢ rozumiany jako ciagle dzialanie,
nieustanny wysilek utrzymania standardéw estetycznych...”
Zagrozeniem dla tych standardéw byl postmodernizm i kultura
masowa. Ale Greenberg wierzyl, ze ,jesli modernizm bedzie
utrzymywal najwyzsze standardy, to przetrwa...”

W przetrwanie modernizmu nie wierzyl i nie chciat wierzy¢



inny wplywowy teoretyk awangardy Peter Biirger. Jego, wy-
rastajaca z przestanek marksistowskich, analiza awangardy
akcentuje raczej jej rewolucyjny, nastawiony na zniszczenie
instytucji sztuki, charakter. Biirger, z wyksztalcenia teoretyk
literatury, za wzorcowe kierunki awangardy uznaje surrealizm
i dadaizm (a nie np. kubizm czy abstrakcje, ktore raczej nie
zaistnialy w literaturze). Tym latwiej mu przeprowadzi¢ teze
o radykalnym charakterze poczynan awangardowych. W po-
lemice, jaka Morawski podjat z Biirgerem, jestem po stronie
Morawskiego, gdy pisal, ze Biirger wyeksponowal w pierwszej
awangardzie to, co stalo sie pierwszoplanowe i istotne dopiero
w neoawangardzie.

Mozna patrzeé¢ na awangarde jako na przede wszystkim
eksperymentatorstwo formalne, nakierowane na realizacje
wartosci estetycznych, albo tez jako na ruchy anarchizujace,
zmierzajace do obalenia artystyczno-estetycznych standardéw.
Ja osobiscie opowiadam sie za pierwsza wersja, przeciwko
drugiej. Mozna widzie¢ w neoawangardzie badZ kontynuacje
pierwszej awangardy, badz jej zaprzeczenie albo tez wlaczac
neoawangarde w postmodernizm lub kulture masowa. Oso-
biscie nie sadze, by neoawangarda byla postmodernistyczna,
a postmodernizm masowy. Za kazdym razem, gdy do tuby
zwanej kalejdoskopem wrzucimy awangardowy material,
przy najlzejszej probie obrotu pojawiajg sie odmienne kon-
stelacje. Nie wierze, by istniala jedna formula awangardy.
Dlatego gléwnym zadaniem tej pracy jest dotarcie do wielosci
kalejdoskopowych konfiguracji awangardy oraz ich, widziane
w perspektywie stuletniego rozwoju, sproblematyzowanie
i krytyczne opisanie.

Nie jest to zadanie latwe, bowiem, jak pisze Lilianna Biesz-
czad: ,W awangardzie spotka¢ mozemy sprzeczne tendencje
w ramach poszczegolnych nurtéw, duza réznorodno$¢ czasem
wzajem sie wykluczajacych eksperymentalnych postaw, nie
ma tez zgodnos$ci wsrod teoretykoéw co do periodycznego
podziatlu tychze nurtéw. Praktyka jak zwykle wymyka sie teo-
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retycznej refleksji”. Jesli zadanie to udato sie choéby po czeéci
osiagnad, to dzieki udziatowi — tak w dyskusji konferencyjnej,
jak i w dokumentujacej ja niniejszej publikacji — wybitnych
polskich znawcow awangardy. Przedstawili rozlegle spectrum
problemdw, mierzac sie z nimi poprzez zastosowanie rozmai-
tych strategii badawczych. Zostaly one uporzadkowane przez
redaktorke tomu i zaznaczone w tytutach kolejnych rozdzialéw
ksiazki, dotyczacych: kontekstu spoteczno-kulturowego, rein-
terpretacji, obecnosci awangardy w twérczych dokonaniach
wspolczesnosci oraz w — nie pozbawionych sentymentu zwlasz-
cza w odniesieniu do polskich artystow — reminiscencjach.

Krakéw, lipiec 2006
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Anna Zeidler-Janiszewska

O DAWNYCH I DZISIE]JSZYCH
INTERPRETACJACH NEOAWANGARDY

Rozwazania swoje rozpoczne od przytoczenia wypowiedzi,
ktora przez pewna grupe estetykow, na biezaco $ledzacych
rozwoj swej dyscypliny i nastawionych ,,progresywnie”, uznana
bedzie zapewne za oczywista i warta kontynuacji. Inna grupa,
bardziej przywiazana do tradycji wczesnej nowoczesnosci,
zastanowi sie, jakie argumenty zmobilizowac na rzecz obrony
idei uniwersalno$ci dziela, wzorujac sie na przyklad na strate-
gii Petera Biirgera, ktéry ,uratowal” wiele wytworéw praktyk
klasycznej awangardy przed wykluczeniem ich z kategorii
dzietl sztuki. Jeszcze inna odsunie, by¢ moze, problematyke
rozwijana przez estetykow zdarzenia na czas, w ktérym sztu-
ka sama rozstrzygnie, czy formy, jakie przybrala w ostatnim
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piec¢dziesiecioleciu, byly rodzajem stanu przej$ciowego czy
nie. WypowiedZ pochodzi z wydanej w 2004 roku ksiazki Eriki
Fischer-Lichte Asthetik des Performativen. Analizujac w zarysie
przemiany zainicjowane przez przedstawicieli neoawangardy
w obszarze réznych praktyk artystycznych (plastyki, teatru,
muzyki, literatury), niemiecka badaczka podkresla nie tyle
ich (dobrze juz skadinad opisana) hybrydyzacje, lecz przede
wszystkim fakt, iz praktyki te realizujg sie w formie przed-
stawienia i jako przedstawienie. Mozna byloby zapewne
mowic tu o procesie teatralizacji sztuk, gdyby nie potoczne sko-
jarzenia teatralizacji z teatrem w ,starym stylu”, a nowy teatr,
ktéry wlacza sie aktywnie w interesujace autorke przemiany,
bardziej przypomina dzisiejsze formy aktywnosci plastyczne;j
i dystansuje sie wobec wlasnych, wczeéniejszych tradycji.
W tym kontekscie lepsze jest (stosowane juzi utrwalone wsréd
estetykdw, badaczy wspodlczesnej sztuki i jej krytykow) okre-
slenie wchodzacych w gre proceséw mianem ,,zwrotu perfor-
matywnego”, a odpowiadajacej im estetyki mianem ,estetyki
performatywnog$ci”. Doda¢ trzeba od razu, iz obydwa terminy
yutrwalil” w wydanej dwa lata wczeéniej ksiazce Ereignis und
Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen
Dieter Mersch. Do jego propozycji, skrytykowanej przez Fi-
scher-Lichte za nazbyt emfatyczne ujecie kategorii zdarzenia,
bede sie jeszcze odwolywala. Obecnie zauwaze tylko, Ze o ile
autorce Asthetik des Performativen zalezy na skonstruowaniu
takiej aparatury pojeciowej, ktéra moze by¢ stosowana nie
tylko w badaniach nad wspdlczesna sztuka, ale i nad innymi
dziedzinami kultury, podlegajacymi dzi$ procesom estetyzaciji,
o tyle Mersch skupia sie na uchwyceniu specyfiki ,.zdarze-
niowosci” w sztuce w opozycji do jej zbanalizowanych wersji
potocznych.
A oto zapowiadana wypowiedz:

Zamiast tworzy¢ dziela, arty$ci wytwarzaja coraz czesciej zdarzenia,
ktore wiklajg nie tylko ich samych, lecz takze odbiorcéw, ogladaja-
cych, stuchaczy, widzow. W zwiazku z tym w rozstrzygajacym punkcie
zmieniaja sie warunki produkciji i recepcji sztuki. Centralnej roli w tych
procesach nie peli juz oderwane i niezaleznie od swoich odbiorcéw

Anna Zeidler-Janiszewska



egzystujace dzielo sztuki, ktére powstalo jako obiekt w wyniku kre-
atywnej czynnosci artysty-podmiotu, a postrzeganie i pojmowanie
pozostawiato podmiotowi-odbiorcy. Zamiast tego mamy do czynienia
ze zdarzeniem, ktére powstalo, trwa i zostaje zakonczone w dzialaniu
réznych podmiotéw — artysty i shuchacza/widzal.

Owo wspoldzialanie (i zarazem — wspotoddzialywanie) ma
charakter bezposredni i nie jest zalezne od sfery znaczen,
a kazdy z uczestniczacych w zdarzeniu moze w trakcie jego
przebiegu doswiadczy¢ transformacji, tj. uczestniczy¢ w akcie
przemiany, ktéra w dalszych partiach ksiazki interpretowana
jest jako rodzaj wspolczesnego rytu przej$cia (liminoidalno$ci
w sensie Victora Turnera?).

Tylko w nieznacznym stopniu — czytamy dalej — performatywny zwrot
w sztukach mozna przyblizy¢ za pomocg odziedziczonych teorii este-
tycznych - takze wéwczas, gdy pod wieloma wzgledami pozostajg one
dalej stosowalne. Rozstrzygajacy jednak moment tego zwrotu, odwrot
od dziela i zakladanych wraz z nim relacji miedzy podmiotem a przed-
miotem i statusem materialu a statusem znaku, ku zdarzeniu, nie da sie
przy ich pomocy uchwycié. Aby objaé szczegélne wlasciwosci zwrotu,
moc je badac i interpretowad, potrzebne jest rozwiniecie nowej estetyki:
estetyki performatywnosci®.

Jej podstawowym zaloZeniom, kategoriom i pojeciom, te-
stowanym od razu na obszernym materiale réznych praktyk
artystycznych, poswiecona jest nie tylko przywotana ksiazka,
ale i wiele innych publikacji niemieckiej autorki.

LE. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt a/M 2004, s. 29.

2'W ksiazce Od rytuatu do teatru (przektad polski M. i J. Dziekanowie,
Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 2005) Turner odréznia wlasci-
wa klasycznym, dawnym rutualom liminalno$¢ od liminoidalnos$ci, ktéra
cechuja sie ich wspolczesne kontynuacje. Sam fakt, iz takie kontynuacje
w dzisiejszym $wiecie funkcjonuja i ze w szczegdlnosci wytwarza je dzisiej-
sza sztuka, jest dla Fischer-Lichte symptomem ponownego ,,zaczarowania
$wiata”. Niemiecka badaczka podkreséla jednak, iZ nie nalezy tego procesu
traktowac jako kontro$wiecenia, lecz raczej jako dopelnienie o$wiecenia
(s.318-362).

3 E. Fischer-Lichte, op. cit., s. 30.
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O ile postulowana przez Erike Fischer-Lichte nowa estety-
ka eksponuje tacznie trzy podstawowe kategorie: zdarzenie,
inscenizacje i doswiadczenie estetyczne, Dieter Mersch
koncentruje sie na zdarzeniu, w kontekscie problematyki
zwigzanej z aurg (ksiazka powstata w ramach projektu ,,Reaura-
tyzacja w sztuce performatywnej”)*. Lokalizujac zwrot perfor-
matywny w okresie aktywno$ci neowangardy, jego zapowiedzi
odnajduje — podobnie jak Erika Fischer-Lichte — w praktykach
awangardy pierwszej, juz ,klasycznej”, dekonstruujacej, ale
i tez destruujacej zalozenia estetyki dziela (ktéra ksztaltowa-
la sie od renesansu, znajdujac wszakze modelowy wyraz we
wczesnonowoczesnych koncepcjach sztuki autonomicznej).
Waznym punktem odniesienia staje sie tu koncepcja Hegla
- nie tylko dlatego, ze usytuowala estetyke (jako filozofie sztu-
ki) w siatce akademickiego ,,podzialu pracy” i ze proponowata
pojeciowo$¢ rozwijana w ramach estetyki i teorii dziela, ale
i dlatego, ze tak niepokojacg kolejne pokolenia badaczy kon-
cepcje zmierzchu sztuki mozna zinterpretowac¢ w perspektywie
performatywnego zwrotu jako zmierzch sztuki jako dziet
i zarazem nowy poczatek sztuki jako zdarzen. W obydwu
procesach (zamykania i otwierania) niektore dzialania awan-
gardowe odegraly role szczegdlnie znaczaca, podczas gdy
inne skupialy sie na dekonstrukcji poszczegolnych skltadnikéw
zastanej sytuacji estetycznej.

W rozdzialach poswieconych archeologii performatywnosci
interesuja Merscha dwa kierunki: dadaizm i surrealizm, boha-
terami drugiego potwiecza dwudziestego wieku czyni z kolei
Josepha Beuysa i Johna Cage’a. Aisthesis, ekstaza i asceza to
podstawowe kategorie rozwijanej w ksiazce estetyki zdarzenia,
w ktdéra —w przekonaniu autora — wpisuje sie specyficzna etyka,
etyka odpowiedzi i odpowiedzialnos$ci zarazem.

Dokladniejsza charakterystyke zwrotu performatywnego
i odpowiadajacych mu koncepcji badawczych zostawiam

4D. Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des
Performativen, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a/M 2002, s. 9.

Anna Zeidler-Janiszewska



na inna okazje®. Obecnie natomiast chcialabym, pamietajac
przez caly czas o zarysowanym tu projekcie nowej estetyki,
cofna¢ sie w odleglejsza (i mniej odlegla) przesztosé, by ,wy-
lowi¢” z niej te momenty, ktére buduja ,,prehistorie” estetyki
zdarzenia. Rozpoczne wiec od modernistycznego programu
autonomii sztuki, interpretowanego zaréwno przez Petera
Biirgera (w jego glos$nej przed ponad ¢wieré¢wieczem Teorii
awangardy), jak i — z socjologicznej perspektywy — przez
Pierre’a Bourdieu, jako rodzaj ideologii wspierajacej procesy
ksztaltowania sie instytucji sztuki w obrebie nowoczesnego
podziatu pracy, ktéry w pozniejszych fazach doprowadzit — jak
zauwazyl Adorno — do ,,ubranzowienia” wszystkich niemal sfer
ludzkiego zycia. Estetyka, ktéra w tym czasie zaczela zdobywac
status samodzielnej dyscypliny akademickiej, nie byla z tych
proceséw wylaczona, mimo Ze starala sie z jednej strony ugrun-
towad¢ wlasna, odrebng wérod innych dziatéw filozofii pozycje,
z drugiej natomiast explicite dystansowala sie nie tylko od po-
tocznego doswiadczenia estetycznego, ale i od artykulowanej
w manifestach czy esejach ,estetyki artystow”. Odczytujac
te ostatnia jako wyraz tendencji partykularnych, sama aspi-
rowalta do zbudowania koncepcji o wymiarze uniwersalnym.
Jak gleboko jednak wytworzone przez nig pole teoretyczne
uwiktane bylo od poczatku w ksztaltowanie sie nowoczesnych
instytucji zwiazanych zaréwno z produkcja, jak i z recepcja
sztuki, pokazuja m.in. analizy Pierre’a Bourdieu w Regutach
sztuki®. W dostrzezenie, ze estetycy, pospotu z teoretykami
i historykami sztuki, ,uwiezieni sa w przedmiocie”, ktéry
w swoim mniemaniu poddaja obiektywizujacym badaniom,
znaczacy udzial wniosly juz praktyki wczesnoawangardowe,

5 Koncepcje zwrotu performatywnego w kulturze drugiej potowy dwu-
dziestego wieku i odpowiadajgcego mu zwrotu w humanistce omawiam
szerzej w tekscie ,Perspektywy performatywizmu” w ksiazce Perspek-
tywy refleksji kulturoznawczej, pod redakcjg Ryszarda Kluszczynskiego
(w druku).

6 Polski przeklad tej ksiazki (autorstwa Andrzeja Zawadzkiego) ukazat
sie w krakowskim wydawnictwie Universitas w 2001 roku. W odniesieniu
do podjetych tu rozwazan zob. w szczegélnosci fragment zatytutowany
Historyczna geneza estetyki czystej (s. 435-475).
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z impetem atakujace modernistyczng koncepcje autonomii
sztuki (odslaniajac tym samym jej ideologiczny charakter),
wobec czego takze akademicka estetyka nie mogla pozosta¢
obojetna. Przywolana tu wczesniej Teorie awangardy Petera
Biirgera ujmowaé¢ mozna jako préobe uhistorycznienia pola
problemowego estetyki w obliczu awangardowych ekspery-
mentow, ukierunkowana na zachowania ogélnego pojecia
dziela sztuki jako niezbednego sktadnika tego pola od czaséw
Hegla. Hegel zmarginalizowat bowiem skupiony na do$wiad-
czeniu estetycznym, a nie na dzielach sztuki, projekt Kanta.
Utozsamil tez estetyke z filozofia sztuk pieknych jako podstawa
ogdlnej wiedzy o sztuce (co dobrze oddaje tytul zastuzonego
niemieckiego periodyku naukowego — ,Zeitschrift fiir Aes-
thetik und allgemeine Kunstwissenschaft”). Korzystaly z niej
nastepnie konstytuujace sie w dziewietnastym wieku dyscypli-
ny badawcze, zajmujace sie poszczegdlnymi galeziami sztuki
w ich historycznym rozwoju. Akademickiemu podzialowi
pracy w kregu niemieckojezycznym towarzyszyly ustalenia
czerpane z Heglowskiego Wstepu do estetyki, ktéry konczy sie,
przypomne, nastepujaca konstatacja:

Wszystko tedy, co szczegdlowe formy sztuki realizujg w swych dzielach,
to zgodnie ze swym pojeciem tylko formy ogélne rozwijajacej sie idei
piekna. Jako zewnetrzne urzeczywistnienie tej idei wznosi sie przed
nami wspanialy panteon sztuki, ktérego konstruktorem i budowniczym
jest sam siebie ujmujacy duch piekna, panteon, ktérego wykonczenia
wszakze beda mogtly dokona¢ dopiero dzieje powszechne w tysiacle-
ciach swego rozwoju’.

Uwaga estetykdw i badaczy poszczegdlnych odmian praktyk
artystycznych skupila sie na dziele sztuki jako — wedle sfor-
mulowan Hegla — ,jednosci idei i jej zmyslowej postaci” czy
»metafizycznej ogélnosci z okreslonoécia realnego przedmio-

" G.W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 1., przel. J. Grabowski, A. Land-
mann, PWN, Warszawa 1964, s. 152. W kwestii zastosowan Heglow-
skiego ,panteonu” w usystematyzowaniu praktyki badawczej zob. m.in.
H. Paetzold, Aesthetik des deutschen Idealismus, Franz Steiner Verlag,
Wiesbaden 1983.
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tu szczegoétowego”, jednodci, dzieki ktorej sztuka jako jedna
z form ,udostepniania prawdy” egzystuje (obok religii i filozo-
fii), w krélestwie ducha absolutnego. To wla$nie owo roszcze-
nie sztuki do prawdy, podtrzymywane jeszcze zar6wno przez
Adorna, jak i przez Heideggera, sprawia, Zze nawet ekspery-
menty awangardowe nie sklaniajg do rezygnacji teorii estetycz-
nej z kategorii dziela, albowiem — zauwaza Rudiger Bubner —
~prawda ukazujaca sie estetycznie musi mie¢ niedwuznaczne
miejsce swego przejawiania sie”®. Od czaséw burzycielskich
manifestacji futurystycznych poczawszy, budzily one jednak
wyrazny niepokdj estetykow, ktorzy najpierw probowali pro-
cesy destrukcji dziela marginalizowaé, a pdzniej na rézne
sposoby ,majstrowali” przy pojeciu dziela tak, by je jednak
choc¢by w ogdlnej, lekko zmodyfikowanej postaci zachowacd.
Udalo sie to w jakiej$ mierze Biirgerowi, ktéry, zdajac sobie
sprawe, iz nowoczesna estetyka nie jest wcale wiedza czysta
i niewinna, sam usytuowat sie w metaestetycznej perspektywie
heglowsko-marksistowskiej, w wersji reprezentowanej przez
Adorna. Zagadkowe stwierdzenie Adorna, iz ,nieliczne dzi$
dziela, ktére sie licza, to te, ktore juz nie sa dzietami”™, napro-
wadzilo Biirgera na koncept odrdznienia ogdlnego pojecia
dziela sztuki od jego historycznej formy realizacji — dziela
,organicznego”, ktérego autonomii z takim zacieciem bronita
sztuka i estetyka modernistyczna.

Przeciwstawiajac sie owej obronie i demaskujac ja jako
ideologie mieszczanstwa, awangarda poddata wiec destrukcji
jedynie ,organiczny” model dziela, zastepujac go jednocze$-
nie modelem ,nieorganicznym”. Zachowana zostala jednak
ogdlna koncepcja dziela jako ,jednosci tego, co ogolne, i tego,
co szczegolne”. O ile w dzietach ,organicznych” jedno$¢ ta
realizowala sie bezpoérednio, o tyle dziela ,nieorganiczne”
uzyskuja ja w sposéb posredni. Koncepcje te rozbudowuje
Biirger przez przeciwstawienie symbolu (,organicznego”) i po

8 R. Bubner, Doswiadczenie estetyczne, przel. K. Krzemieniowa, Oficyna
Naukowa, Warszawa 2005.

9 P. Biirger, Theorie der Avanigarde, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a/M
1974, s. 76 (cytuje za Biirgerem, poniewaz nie udato mi sie odnalez¢ tego
zdania w polskim przektadzie Filozofii nowej muzyki).
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Benjaminowsku rozumianej alegorii (jako strategii ,,nie-orga-
nicznej”). W przypadku alegorycznie skonstruowanych dziet
awangardowych ,moment jedno$ci jest odsuniety nieskoncze-
nie daleko; a w ekstremalnym przypadku zostanie on w ogoéle
wytworzony dopiero przez odbiorce”. Uszczegétowiona w ten
sposob ogdlna koncepcja dziela sztuki nie tylko nie zmuszala
do jakiej$ radykalnej zmiany pola badawczego estetyki, kto6-
rego patronem pozostaje Hegel, ale i odpowiadala — wzorem
Adorna - duchowi Heglowskiej metody (niezaleznie od tego,
jak bardzo préobowata sprowadzi¢ owego ducha na ziemie).
Przedstawiajac swoja koncepcje awangardowego dziela
sztuki, Biirger polemizowat z diagnoza Rudigera Bubnera z ar-
tykutu ,,O pewnych uwarunkowaniach wspolczesnej estetyki”,
opublikowanego po raz pierwszy w 1973 roku. Bezposrednio
przywotal jego fragment po$wiecony ,przezwyciezaniu i roz-
sadzaniu tradycyjnej jednosci dzieta”, co mogtlatwo zinterpre-
towac¢ w swojej ksigzce jako efekt stosowania strategii alego-
rycznej. Pominat jednak milczeniem dalsze uwagi Bubnera,
ktore w sposob oczywisty kontekstualizuja przedsiewziecie
przeprowadzone w Teorii awangardy, odbierajagc mu tym sa-
mym walor uniwersalnosci. Czytamy wiec u Bubnera, iz:

Calkiem $wiadomej zdrady idei dziela dokonuje sie w akcjonistycznych
praktykach, w ktorych, jak w happeningu, chce sie przelozy¢ sztuke
na jakie$ zdarzenie (Vorgang), lub jak w pewnych utworach najnowszej
muzyki nie zamierza sie inaugurowac niczego poza jakims taicuchem
zmiennych aktéw (Vollzuge) badz tez za posrednictwem zabiegow
mechanicznych zamiast ,,dziela” uruchamiany jest tylko permanentny
proces. (...) Dazenia idace w kierunku plynnego przejécia od ,sztuki”
do ,,zycia” eksperymentuja w polu, gdzie nie ma juz w ogéle miejsca
dla szczegélnej pozycji dzietall,

By¢ moze z tej perspektywy nalezaloby ponownie zasta-
nowi¢ sie nad uwaga Adorna o ,dzietach, ktére juz dzielami
nie s3”. | — w dalszej kolejnosci — podja¢ probe interpretacji
Adornowskiej koncepcji i — rownolegle — Heideggerowskiej,

10 P. Biirger, op. cit., s. 77.
'R, Bubner, op. cit,, s. 39.
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jako projektéw, w ktérych estetyka dzieta krzyzuje sie juz
z estetyka zdarzenia.

Jedno jest pewne: dla estetyki przetlomowe staly sie nie prak-
tyki awangardy klasycznej (z ktérymi mogta sobie poradzic¢
chocéby na sposéb wskazany w Teorii awangardy), lecz ,zdarze-
niowe” eksperymenty neoawangardy, ktora Biirger traktowat
en bloc jako forme spelnienia Heglowskiej wizji zmierzchu
sztuki. Cho¢ koncepcja dziela alegorycznego obejmowata
swym zasiegiem takze cze$¢ dziet neoawangardowych, autor
Teorii awangardy odmowil jej subwersywnej mocy, wlasciwej
awangardzie klasycznej. Jak dalece watpliwa jest ta diagnoza,
pokazuje m.in. Lukasz Ronduda na przykladzie strategii alego-
rycznych stosowanych w wykorzystujacej nowe media sztuce
ostatnich lat!?. Nie jest wiec tak, ze praktyka wytwarzania zda-
rzen stopniowo eliminuje praktyke tworzenia dziel; to raczej
ich koegzystencja okazuje sie czesto owocna dla obu form
uprawiania sztuki. Podkreslal ten moment wyraznie Bubner,
gdy — kontynuujac przytoczong wyzej wypowiedz — dodawat:
,T'a obserwacja nie wyklucza, Zze w konkretnych przypadkach
postugiwanie sie kategoria dziela moze by¢ sensowne, neguje
tylko przyjmowanie nieograniczonej badz fundamentalnej
funkcjonalnosci tego pojecia”?.

Biirger nie chcial ani skorzystac z tej ostatniej sugestii, ani
tez podjaé z nia jakiej$ bardziej zasadniczej polemiki, koncen-
trujac sie na pokazaniu emancypacyjnego potencjalu wczes-
nych awangard. Jego adwersarz natomiast systematycznie po-
szerzal swoja diagnoze (dotyczaca de facto dzisiejszego statusu
calej tradycji Heglowskiej, ktora w filozoficznej estetyce zmar-
ginalizowala oddzialywanie Kanta). Do jednego z kolejnych
artykutéw wiaczyt ,Dygresje o rzekomym ratowaniu pojecia
dziela”, a wiec odnidst sie bezposrednio nie tylko do koncep-
cji zaprezentowanej w Teorii awangardy, ale i do pdzniejszej

12 Czyni to w obronionej w 2005 roku w Lodzi pracy doktorskiej pt.
Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Praca ta, aktualnie w druku,
ukaze sie w biezacym roku.

13 R. Bubner, op. cit,, s. 40.
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ksiazki Biirgera, po$wieconej krytyce estetyki idealistycznej!.
Uwagi Bubnera posiadaja wymiar ogolniejszy i odnosza sie
takze do tych propozycji filozoficzno-teoretycznych, ktorych
autorzy nie tylko podazaja odmienng od Biirgera droga, ale
w centrum swoich prob animacji kategorii dziela stawiaja juz
nie dokonania awangardy z poczatku wieku, lecz neoawangar-
dy. Wykraczajac na moment poza obszar zakre$lony przez tytut
tego szkicu zauwazy¢ mozna, Ze perspektywa Kantowska, ktora
Bubner uwaza za bardziej przystajaca do dzisiejszej sytuacji
‘sztuki bez dziel’ niz zmodyfikowany heglizm, otwiera mozli-
wos¢ reorganizacji i poszerzenia pola problemowego estetyki,
co postuluje na przyklad Wolfgang Welsch czy — pod innym
katem — Arnold Berleant, a takze, oczywiécie, Erika Fischer-
-Lichte. W roli centralnej kategorii estetyki bedzie wystepo-
walo juz nie dzielo (i sztuka), lecz do$wiadczenie estetyczne,
co pozwoli tez na wykorzystanie dla potrzeb wspdlczesnosci
tradycji amerykanskiego pragmatyzmul®. Doda¢ tez mozna,
ze kilkudziesiecioletnie ,majstrowanie” przy pojeciu dziela
stalo sie po prostu nuzace, cho¢ pewne préby z tego zakresu
- na przyklad koncepcja Arthura Danto - ciagle wzbudzaja
zywa dyskusje!l®.

Przywotalam koncepcje Bubnera nie bez powodu. Nie tylko
bowiem inspirowala ona poszukiwania tych estetykow, ktorzy
koncentrowali sie na uchwyceniu przelomowego znaczenia
praktyk neoawangardowych i wyczuwali, Ze dziela nie da sie
juz uratowa¢ w roli uniwersalnej kategorii estetycznej, ale
i — postulujac wyrdzniona role doswiadczenia estetycznego

14 P Biirger, Zur Kritik der idealistischen Asthetik, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt a/M 1983.

15W tym kierunku zmierza Krystyna Wilkoszewska w ksiazce Sztuka
jako rytm zycia. Rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya, Universitas,
Krakéw 2003, wyd. I1. Zob. tez postowie do tej ksigzki autorstwa Richarda
Shustermana Estetyka pragmatyczna — od przesztosci ku przysztosci.

16 Koncepcja Danto zdaje sie ,wiecej mowi¢” w konfrontacji z ujeciami
wyrastajacymi z innych tradycji my$lowych. Do takiej opinii przekonuje lek-
tura ksiazki Lilianny Bieszczad Kryzys pojecia sztuki. Filozoficzno-estetycane
koncepcje sztuki Th.W. Adorna, H.G. Gadamera, A.C. Danto, Wydawnictwo
U], Krakéw 2003.
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- oferowala pomost miedzy rezygnujaca z roszczen do uni-
wersalno$ci estetyka dziela a nadchodzaca w $lad za nowymi
praktykami artystycznymi estetyka zdarzenia.

W naszkicowanym powyzej kontek$cie warto przypomniec,
ze w Polsce zywo zajmowat sie problematyka destrukcji dziela
w obszarze praktyk neoawangardowych i — co za tym idzie —
w roli centralnej kategorii pola problemowego estetyki, Stefan
Morawski. Zauwazajac, Ze nie wszystkie z tych praktyk porzu-
caja ,wytwarzanie przedmiotdw artystycznych”, co pozwala na
zachowanie (zmodyfikowanej juz przez awangarde klasyczna)
kategorii dziela, podkreslal rownoczesnie, Ze inaczej rzecz sie
ma w sytuacji, w ktdrej zastepuje sie sztuke (cho¢ dalej mowa
jest nie o sztuce, lecz o dziele) ,okreslonym sposobem bycia
badz gra z rzeczywistoscia (...)”.

Linia ta — pisal dalej — wiedzie od Duchampa, poprzez sztuke gestu
i akcji, do happeningu. Prébuje sie tu tworzy¢ co$ w rodzaju para-
spektaklu, paraobrzedu, a takze co$ w rodzaju $wieta, w ktérym widz
zmienia sie we wspélautora (...) Nieustanna penetracja samego siebie
i otoczenia, uautentycznienie i intensyfikacja przezy¢, dazenie do stanéw
ekstatycznych — oto co ma zastapi¢ produkowanie dziet usychajacych
powoli w muzeach, niezdatnych do tego, Zeby obalac fetysze i wyzwala¢
z alienacjil’.

W analizie tego rodzaju praktyk (ktore, wedle dwczesnej
intuicji, miatyby zastapi¢ sztuke w ogoéle, a dzi$ nalezaloby
raczej powiedzie¢ o zastepowaniu — jedynie — dzieta) wazna
role zaczynaja odgrywac inne, marginalizowane wcze$niej na
ogol, kategorie estetyczne. Wedlug autora Absolutu i formy
w gre wchodzilyby: tworczo$¢, eksploracja, partycypacja i uin-

7S, Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 1985, s. 293. Doda¢ warto, ze Morawski nie zmienit
zasadniczo wczesniej przyjetej koncepcji dziela sztuki, formutowanej m.in.
w polemice z Ingardenem. W artykule ,,Proba okreslenia pojecia sztuka”
zamieszczonym w ksiazce pod red. M. Grze$czaka Ruchome granice. Szkice
i studia (Gdynia 1968) pisal, iz dzietem jest ,,przedmiot stanowiacy ekspre-
sywng strukture jako$ci zmystowo danych, bezposérednio lub posrednio
ogladowych”, ,wydzielony z rzeczywistosci autentycznej”, ,wyrazajacy
silniej lub stabiej dang indywidualnos$¢ twoércza” (s. 54).
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tensywniona percepcja. Gdyby Morawski nie méwit o sztuce,
a jedynie o formach jej realizacji poprzez dziela, fragmenty
jego tekstow z lat siedemdziesigtych moglyby calkiem do-
brze dzis$ funkcjonowacé w antologiach, ktérych przedmiotem
jest estetyka zdarzenia czy estetyka performatywna. Inaczej
zapewne widzial te kwestie inny polski estetyk — Tadeusz Pa-
wlowski, ktory w wydanej w 1982 roku ksiazce poswieconej
fenomenowi happeningu (schodzacemu z artystycznej sceny
na rzecz roznych form sztuki performance) nie miat zadnych
watpliwos$ci w kwestii jego przynaleznosci do sztuki, ani razu
natomiast nie postuzyl sie w tej ksiagzce pojeciem dziela, tak
jakby wiadomym bylo juz, Ze traci ono pozycje, jakg odgrywalo
dotychczas!8. Z kolei Maria Gotaszewska, przeczuwajac by¢
moze przyszle znaczenie powojennych praktyk artystycznych,
konstytuujacych ruch Wielkiej Awangardy, postulowala mo-
dyfikacje pojecia dziela (majac na wzgledzie sztuke Ducham-
pa i Warhola), ale rejestrowala tez inne praktyki. W E'stetyce
i antyestetyce czytamy, na przyklad, o ,calkowitej rezygnacji
z dziela” jako o ,ekstremalnej granicy zminimalizowanej arty-
kulacji artystycznej”, a z dalszego wywodu mozna domy$la¢
sie, Ze inspiracja dla tej uwagi bylo jakie$ zdarzenie z obszaru
sztuki performance’?.

Zaden jednak ze $ledzacych éwczesne praktyki artystyczne
polskich estetykow nie zakwestionowal explicite uniwersalnej
przydatno$ci kategorii dziela sztuki. Takze w mlodszym po-
koleniu nie poddaje sie tej kwestii pod rozwage, aczkolwiek
pewne symptomy w postaci niecheci do uzywania tego ter-
minu w odniesieniu do dzisiejszych praktyk (stosuje sie na
0gol nazwy gatunkowe lub coraz czestsze ostatnio okre$lenie
,praca”) pozwalaja przypuszczaé, ze idee estetyki zdarzenia
(czy szerzej— estetyki performatywnej) znajda kontynuatoréw
i u nas. Jak zwykle w takich przypadkach bywa, nie tylko na
nowo spojrzymy wowczas na neoawangarde, ale tez i na ,,mar-
ginesy” awangardy klasycznej (na przyklad na futurystyczne

18 T. Pawlowski, Happening, Wiedza Powszechna, Warszawa 1982.
19 M. Golaszewska, Estetyka i antyestetyka, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1984.
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inscenizowanie poezji w przestrzeniach miejskich). A takze
— co sie z tym wigze — rozpoczniemy na nowo pisanie dziejow
estetyki nowoczesnej, eksponujac te zwlaszcza tradycje, kté-
re zmarginalizowal dominujacy w akademickiej praktyce jej
wariant Heglowski.
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Teresa Pekala

ESTETYKA ARIERGARDY

Jeszcze do niedawna militarna metaforyka awangardy jako
Lstrazy przedniej”, cho¢ zakladala istnienie ,strazy tylnej”,
nie prowokowala do dyskusji na temat ariergardy. Zabezpie-
czanie tytéw i ochrona zdobyczy oraz dumnych sztandaréw
nie wydawala sie zwycieskiej awangardzie ani interesujaca,
ani potrzebna. Rewolucja awangardowa traktowana jako fakt
bezsporny miata wprowadzi¢ nowy porzadek aksjologiczny,
powszechny i nieprzewidujacy oporu, a juz szczeg6lnie ze
strony ,pompieréw” heroicznie bronigcych wystuzonych
kategorii, jak do$wiadczenie estetyczne, forma i tre$¢, malar-
sko$¢, literacko$¢ i muzyczno$é oraz wiele innych, ktéorym
miejsce wyznaczono w muzeum, a nie na ,polu walki”. Arty-
stow wspierala teoria niemal calkowicie zdominowana przez
dyskurs awangardowy.



30

Kiedy kilka lat temu zajetam sie kategoria ariergardy, kiero-
wala mna cheé przewarto$ciowania modernistycznej wizji sztu-
ki, a w szczegolnosci utrwalonych za jej sprawa obiegowych
opinii o0 wtérnosci i schylkowosci tendencji ariergardowych.
Waloryzujace awangarde opinie nabraly w XX wieku ksztaltu
koncepcji historycznych, podporzadkowujacych obowiazujacej
historiozofii obraz sztuki nowoczesnej, a w wielu wypadkach
réwniez calo$¢ dziejow sztuki.

Proba rekonstrukcji utajonego dyskursu ariergardowego
jest, w moim przekonaniu, skazana na niepowodzenie, kiedy
ograniczymy sie do skatalogowania i opisu ,antyawangardo-
wych” dziel, tendencji i dazen.

Pierwszym krokiem estetyka powinno by¢ raczej przekro-
czenie perspektyw narzucanych przez historie sztuki i w posta-
wie krytycznej, wlasciwej przeciez filozofii, zapytanie o trafnos¢
utrwalonych w przekroju synchronicznym i geograficznym
zalezno$ci miedzy dominujagcymi tendencjami i dzietami.

Poglebiajacy sie dystans czasowy dodal nowych argumen-
tow za stusznoécia badan ukierunkowanych na ponowne od-
czytanie calosci dziejow sztuki nowoczesnej. Nie zawsze ten
obraz okazywat sie bardziej klarowny i uporzadkowany. Lata
studiéw nad awangardg wyostrzyly réznice miedzy kolejnymi
yotwartymi calo$ciami”, proponowanymi przez estetykow
i teoretykow sztuki nowoczesnej. Obecnos¢ w $wiadomosci
teoretycznej kategorii ariergardy — nie zawsze explicite przy-
wolywanej — przywraca wazno$c coraz wiekszej liczbie watkow
europejskiej kultury artystycznej, ktére nie ulegly dominacji
dyskursu awangardowego.

Losy awangardy potwierdzily intuicje, ktéra dzi$ przero-
dzila sie w niebudzaca chyba kontrowersji konstatacje, ze
reprezentowana przez rozne historyczne nurty awangarda
i ariergarda, czyli de facto awangardy i ariergardy, moga
w procesie dziejowym zamieniac¢ sie miejscami. Tym bardziej
nalezy, z coraz to nowej perspektywy, przygladac sie krytycznie
i zarazem historycznie obydwu tendencjom obecnym w sztuce
nowoczesnej. Poawangardowy dystans czasowy, a takze
doswiadczenie filozoficzne i artystyczne postmodernizmu,
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pozwalaja, z wieksza pewnoscia, doceni¢ warto$¢ poznawcza
i przydatnos$¢ teoretyczna kategorii ariergardy.

Spory o dziedzictwo awangardy i ocene jej roli w dziejach
sztuki zyskuja na wyrazistosci, kiedy ich ttem uczynimy calg
sztuke epoki nowoczesnej, czyli nieco inaczej, niz nakazujg
historyczne dystynkcje. Zdaje sobie sprawe, zZe tak rozlegly
zakres pojecia nowoczesnej sztuki, wbhrew przyjetemu zwy-
czajowi terminologicznemu, utrudnia w pewnym stopniu
komunikacje i blednie sugeruje ujednolicenie historycznego
i estetycznego pojecia nowoczesnosci. Argumenty za takim
uzyciem pojecia sztuki nowoczesnej wydaja sie jednak nie do
pominiecia.

Warto w tym kontekécie pamietacd, ze toczaca sie wokot
awangardy debata ma charakter ogdlnokulturowy. Historia
sztuki wpisana w historie nowoczesnosci umozliwia podobna
perspektywe, pokazujac, w jaki sposéb sprzeczno$ci, zalama-
nia i pekniecia w obrazie sztuki biora poczatek z charaktery-
stycznych dla epoki nowoczesnosci dychotomii. Po drugie,
wyznaczenie mozliwie szerokiego horyzontu poznawczego
uwypukla ciagtosci i kontynuacje, nie odbierajac wyjatkowosci
badanym zjawiskom. Po trzecie, niejednoznacznos$¢ histo-
ryczna i geograficzna nowoczesno$ci, jako punktu wyjscia
badan awangardy i ariergardy, umozliwia wyakcentowanie
elastyczno$ci i ruchomosci granic miedzy sztuka nowoczesna
a tradycyjna w réznych regionach.

BodZce ariergardowe, uwarunkowane lokalnie i regionalnie,
z16zna sila stawialy opor uniwersalistycznym zapedom jezyka
sztuki XX wieku. Obydwie tendencje: progresywizm i powroty
do tradycji, jak pokazuje historia awangardy i postmodernizmu,
moga wyda¢ niebywate osiggniecia artystyczne, ale moga row-
niez zosta¢ ,uzyte” do realizacji calkowicie pozaartystycznych
celow — jak awangarda rosyjska czy surrealizm.

Taka, $wiadoma niebezpieczenstw i nieaspirujaca do miana
wyktadni wyréznionej, ale jednak calo$ciujgca préba spojrzenia
na sztuke nowoczesna wydaje sie mie¢ do$¢ oczywiste uzasad-
nienie — pokazuje sztuke jako artystyczna odpowiedz na pytania
epoki nowoczesnej. Widziana w szerokiej perspektywie sztuka
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nowoczesna jest tak samo sztukg awangardy, jak i ariergardy.
Podobne przekonanie pozwala na bardziej rozleglte okreslenie
przedmiotu prowadzonych w tym zakresie badan estetycznych.
Filozofia sztuki nowoczesnej, z ponowoczesnej perspektywy,
powinna by¢ w takim samym stopniu filozofiag awangardy, jak
i filozofia ariergardy.

Obydwu pojec¢ uzywam w dwu znaczeniach: indywidualizu-
jacym i generalizujacym. Moéwie o awangardzie historycznej
z poczatku wieku i o neoawangardzie, o ich historycznych
poprzedniczkach i kontynuacjach. Nurty, ktére wybraly inng
droge, okreslam ariergarda historyczna. Zajmuje sie tez
oddzielnie postawg awangardowg i postawa ariergardowa
w dziejach sztuki. Chociaz wiec ujecie generalizujace, a takze
nawyk jezykowy, pozwala na uzycie obydwu kategorii w liczbie
pojedynczej, to jest oczywiste, ze historycznych awangard
i ariergard bylo wiele.

Pojecie ariergardy, w znaczeniu historycznym, ma spekié
funkcje krytyczng w demaskowaniu sztucznoéci podziatu na
»,dobra” sztuke awangardowa i ,z13” sztuke akademizmu, art
décoiinnych ,ariergardowych” nurtéw. Ogdlniejsze zestawie-
nie awangardowych i ariergardowych postaw artystycznych
z kolei ma zwrdéci¢ uwage na ograniczono$¢ pozytywnego
waloryzowania jednej z nich, z pozycji dominujacych w danym
czasie dyskurséw.

I, aczkolwiek glownym przedmiotem zainteresowania
uczynilam ariergarde, to nie jest mozliwe my$lenie o niej poza
stownikiem wprowadzonym przez awangarde. Ariergarda nie
jest jednak zwyklym antonimem awangardy, tak w $cistym
znaczeniu jezykowym, jak réwniez w obszarze zjawisk arty-
stycznych, do ktérych sie odwotuje. Bo ani protoawangardowe
nurty XIX wieku, ani ,,czysta” sztuka modernistyczna, ani Wiel-
ka Awangarda i neoawangarda nie maja swoich czytelnych,
latwo indentyfikowalnych antynurtéw czy antykierunkoéw.

Podobnie w wymiarze teoretycznym mozemy, co najwyzej,
mowic¢ o pewnych tendencjach interpretacyjnych czy nurtach
mys$lowych, ktére w catosci lub w znacznej czesci datoby sie
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okresli¢ jako ariergardowe. Sama kategoria zwykle nie funk-
cjonuje explicite w ich obrebie.

W tak ogdélnym znaczeniu za ariergardowe mozna uznac
opowiedzenie sie przeciw retoryce zerwania ciggloéci mie-
dzy dawna i nowa sztuka. W badaniach nad przemianami
artystycznymi w XX wieku przyjecie podobnego stanowiska
jest rownoznaczne z odrzuceniem awangardowego modelu
historii sztuki wspélczesnej, w my$l ktérego zmiana ma cha-
rakter skokowy i wprowadza calkowicie nowa jako$¢ do zZycia
artystycznego.

Warto rozwazy¢ tez inne rozumienie ariergardowosci, ktore
da sie wyprowadzi¢ z konsekwentnej analizy zjawiska awan-
gardowosci. Zaréwno awangardowo$¢, jak i ariergardowos¢,
zakladaja istnienie jakiego$ kontinuum, a wiec szeregu postaw
i dziel znajdujacych sie pomiedzy — nie zawsze biegunowymi
- tendencjami.

Obydwa podejscia maja charakter warto$ciujacy.

Pierwszy sposéb myslenia wyklucza wprawdzie poglad
o zerwaniu ciaggtosci dziejow sztuki, ale polaryzuje postawy
w historii sztuki na te, ktére utozsamiaja sie z wybranymi
aspektami dyskursu awangardowego i w zwiazku z tym nega-
tywnie wartosciuja praktyki ariergardowe, oraz na te, ktore,
najprosciej mowiac, dostrzegaja lacznos¢ awangardy z inng
sztuka (czy ze sztuka w ogdle) i dowartosciowuja tym samym
pozostale tendencje.

Druga opcja — ktéra mozna by nazwac ,,przestrzenng” — do-
strzega cato$¢ obrazu sztuki i zalezno$¢ pomiedzy awangarda
i ariergarda, przyznaje wiec tej ostatniej role do spelnienia
w przemianach artystycznych, mniejszg jednak nizZ awangar-
dzie. Przyczyny sa zlozone i wykraczaja poza historiozofie
artystyczna, ku ogolnej wizji dziejow, zbyt dlugo uporzadko-
wanej linearnie.

Okazuje sie, ze mozliwa jest rekonstrukcja utajonego dys-
kursu ariergardowego z istniejacych pogladéw, opinii i estetyki
implicite dostepnej w postaci zamknietego juz, w wielu wypad-
kach, dorobku artystycznego minionej epoki. Taki dyskurs
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»Zzrekonstruowany” nie jest jeszcze wystarczajaca podstawa
do okreslenia konstytutywnych cech estetyki ariergardy.

Azeby nie wchodzic¢ w to zagadnienie zbyt szczegotowo, po-
przestanmy na ogélnej konstatacji, ze ,wine” za niedocenianie
ariergardy — nawet w tych modelach historiozoficznych, ktore
mozna interpretowac jako ariergardowe — ponosza dyskursy
NnowoCzesnosci.

Legitymizuja one pewne formy twoérczosci, innym takiego
uprawomocnienia nie zapewniajgc. Jesli chodzi o dominacje
dyskursu awangardowego, to dostrzec ja mozna we wszystkich
podstawowych formach konceptualizacji sztuki nowoczesnej
—w dyskursie historycznym, filozoficznym i spolecznym.

Przy wprowadzaniu kategorii ariergardy, jako pewnego
narzedzia interpretacyjnego, nalezy mie¢ $wiadomosé, ze
jej teoretyczna opozycyjnos¢ wobec pojecia awangardy jest
wytworem dyskursu juz nadbudowanego nad utrwalonym
dyskursem awangardowym. Nie nalezy tez zapominad, zZe
takie generalizujace podejécie obejmuje historycznie rézne
awangardy i ariergardy, ktore w dziejach sztuki mogg zamie-
nia¢ sie miejscami.

Stad wniosek, Ze w podsumowaniu minionego wieku, jako
wieku awangardy, trzeba dokonac reinterpretacji calosci
obrazu sztuki nowoczesnej, azeby odstoni¢ dyskursy utajone,
ktére niekoniecznie musza sie uklada¢ w proste opozycje.
Okazaé sie moze, ze otwierajac dyskurs cigglosci nie zamy-
kamy, tym samym, dyskursu nieciagtosci. Uwolnienie od
Lprzymusu nowatorstwa” nie jest rownoznaczne z calkowitym
zerwaniem z tradycja awangardy, a raczej sytuuje ja w nowym
kontekscie.

Zgodnie z calo$ciujacg logika ,przepisywania nowozytno-
$ci”, takze w odniesieniu do awangardy i ariergardy, optyka
historyczna z regutami nastepstwa powinna by¢ przekroczo-
na. Czas historyczny i czas estetyczny rzadza sie, jak wiemy,
innymi regutami.

Patrzac na nowoczesna sztuke w minionym stuleciu,
z perspektywy dnia dzisiejszego, dochodzimy do wniosku,
ze dyskurs oryginalnosci wspotwystepuje z dyskursem kopii,
a modele archetypiczne konkuruja z intelektualnymi.
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Krytyczna funkcja pojecia ariergardy uwidocznia sie wiec
nie tylko w odstanianiu watkéw zepchnietych, sttumionych
przez dyskurs awangardowy, ale réwniez w problematyzowa-
niu tradycyjnych opozycji nowo$¢/dawnoéé, oryginalno$é/
wtornoscé, terazniejszo$¢/przesztosé.

Dojrzala i prowadzona z dystansu refleksja nad do$wiadcze-
niem awangardy pokazuje, Ze dla procesu reinterpretacji eu-
ropejskiej wizji sztuki istnieje sprzyjajacy klimat. By rozwikla¢
przyczyny nowoczesnych dychotomii, z ktérymi wkraczamy
w XXI wiek, trzeba, moim zdaniem, uwazniej przyjrzec sie
nie tylko przyczynom rozpadu tradycyjnego pojecia sztuki
w konfrontacji z awangarda, ale réwniez wczes$niejszym Zzrod-
lom podziatu sztuk.

Odczytanie na nowo historii powstania sztuk pieknych
pozwoliloby, jak sadze, wykaza¢é, ze klasyczne pojecie sztuki
nie ulegto destrukcji dopiero pod wplywem awangardowych
eksperymentow. Juz, na przyklad, starozytne techniki kopio-
wania i falsyfikowania dziel sztuki wskazuja na ambiwalencje
europejskiego pojecia sztuki; byly przeciez tak samo potwier-
dzeniem unikalno$ci aktu artystycznego jak i proba dyskre-
dytacji tej unikalnosci.

Uzyskanie przez sztuke autonomii w XVIII wieku réwniez
lepiej ttumaczy sie w kontekscie calo$ciowej wizji kultury tego
czasu niz przez naturalny proces ewolucji form sztuki. Juz samo
wydzielenie dziel sztuki czystego typu, wcielajacych w spo-
sob pelny cechy gatunku, okazalo sie bardziej teoretycznym
zadaniem dla estetykdw-filozoféw niz respektowana praktyka
artystyczna.

Pojecie sztuki od samego poczatku narazone jest na we-
wnetrzne przeksztalcenia i przekraczanie wlasnych granic,
poniewaz ztozone zostalo z zespolu bardzo réznych cech sztuk
pieknych. Awangardyzm, ktéry jest stanem permanentnej
transcendencji, wydaje sie, z tego punktu widzenia, logiczna
konsekwencja wewnetrznych paradokséw klasycznego pojecia
sztuki. Ariergardyzm za$ dostarcza dialektycznie rozumiane-
mu procesowi zrodel oporu i punktéw odniesienia.
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Ta nienowa dialektyka zerwania i ciaglosci, dostrzegana
w wielkich systemach idealistycznych nowozytnosci, od Hegla
poczynajac, towarzyszy Kkrystalizowaniu sie europejskiego
pojecia sztuki, po czesci za sprawg tychze wiadnie pozaarty-
stycznych dyskursow. Takze pozniejsza, normatywna koncep-
cja awangardyzmu, jako wartos$ci jednoznacznie pozytywnej,
powstala jako cze$¢ dyskursu modernistycznego.

W duzej mierze to wlasnie pozaartystyczne dyskursy sa
sprawcami dychotomicznego obrazu sztuki, co w konsekwencji
doprowadzilo (w koncepcjach, w ktérych w ogoéle, cho¢ nie
wprost, taki dyskurs jest obecny) do rozumienia ariergardo-
wego dyskursu jako antydyskursu awangardy. Intencja niniej-
szego tekstu jest raczej przyblizenie mechanizmu powstania
takiej interpretacji niz optowanie za nia.

Filozoficzne przepracowanie historii sztuki polega¢ powinno
nie tyle na zastapieniu dyskursu awangardowego ariergardo-
wym, ani teZ na wypracowaniu jakiego$ nowego dyskursu,
ktéry miedcilby sie miedzy analiza immanentng a historia idei
- co ciekawie zapowiada F. Jameson — ale raczej na rozluznie-
niu sztywnych rygordéw, niepozwalajacych na przenikanie sie
réznych strategii badawczych.

Kategoria ariergardy ma za zadanie spelnic¢ w teorii podobna
funkcje, jaka juz odegraly w obszarze dzialan artystycznych
wspolczesne formy myslenia o sztuce w sztuce. Chodzi
o uzyskanie dystansu krytycznego wobec réznych form kon-
ceptualizacji artystycznego doswiadczenia. Tak jak $wiado-
mos¢ metaartystyczna wyraza sie w dzielach sztuki ostatnich
lat przez przywolania, stylizacje, aluzje, cytaty, tak refleksja
metateoretyczna, $wiadoma dystynktywnych cech réznych
wizji sztuki i jej historii, ma szanse doprowadzi¢ do dialogu
teorii i koncepcji, nowych i dawnych odczytan. Filozoficzno$¢
estetyki w minionym wieku oscylowala wlasnie w kierunku
metaestetyki, co w interesujacym nas temacie przyczynito
sie do wiekszego zainteresowania filozofia historii sztuki,
w tym historiozofig awangardy. Warto réwniez przypomniec,
ze niektore strategie interpretacyjne, wypracowane w ramach
filozofii, pozwolily na do$¢ radykalne przekroczenie stylu ba-
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dan skoncentrowanego wczesniej na istocie sztuki, a nie na
jej dziejowym charakterze.

Procesualne i relatywne ujecie zjawiska awangardy i arier-
gardy w sztuce mozliwe jest niewatpliwie w duchu filozofii
hermeneutycznej, ktéra rozwaza kazdorazowo — za G. Schol-
zem - historyczno$¢” swego przedmiotu, punktu widzenia
i wlasnego jezyka. Taka forma ,,mysli stabej” w sensie Vattimo
ujawni¢ moze ograniczono$¢ awangardowej koncepcji czasu
(niemal wylacznie przyszlego) i swego rodzaju historyczna
konieczno$¢ ariergard.

Zakwestionowanie jednoznacznie pozytywnej wartosci
awangardyzmu, mozliwe z takiego punktu widzenia, pozwala
przypomniec¢ dziela, ktérych warto$¢ mierzona byta zupelnie
innymi kryteriami.

Oryginalno$¢, w znaczeniu wlasciwym postawie awangar-
dowej, przez wieki nie nobilitowala dziela, wrecz przeciwnie:
mogta by¢ dowodem nieumiejetno$ci badz braku wiedzy na
temat sztuki. Dlatego nieuprawnione jest przenoszenie kryte-
riow warto$ciowania stosowanych wobec awangardy na inne,
a szczegOlnie na wezesniejsze formy sztuki.

Roéwnie nieusprawiedliwione jest rozpatrywanie narodzin
pierwszych ruchéw awangardowych w izolacji od sztuki do-
minujgcej w tamtym czasie.

Protoawangarda rodzi sie w klimacie, w ktérym spote-
czenstwo lozy hojnie na sztuke, a artysci, koriczac akademie,
poddaja jej system nauczania i promocji sztuki totalnej krytyce.
Oficjalna sztuka zapozycza od ,niezaleznych” nowe techniki,
stopniowo rozluznia hierarchie tematéw. Bytoby niezrozumia-
lym paradoksem historycznym, gdyby dojrzewajaca pod wply-
wem romantycznych idei $wiadomos$¢ wlasnej wyjatkowosci
omijala artystéw akademickich. To im najbardziej doskwierata
rutyna, ograniczenie swobody tworczej, zachowawczos¢ aka-
demickiego systemu. Znajac rygory tematyczne i wymagania
rynku sztuki, cze$ciej niz niezalezni arty$ci nowoczes$ni musieli
zadawac sobie pytanie o mozliwo$¢ tworzenia ,wielkiej”, ale
autentycznej sztuki.

Akademizm i akademicki eklektyzm jest wielowatkowy,
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niepozbawiony indywidualno$ci tworczych, odzwierciedlajacy
sprzeczno$ci XIX wieku i — chociaz rzadko sie o tym pamieta
— ma swoj cigg dalszy w wieku XX.

Stereotypizacja malarstwa akademickiego jako antymodelu
awangardy spowodowala, Ze z twérczo$ci wielkich prekurso-
réw wybierano jedynie to, co sklada sie lub moglo sie sktada¢
na awangardowe dziedzictwo. W ten sposob powszechnie ig-
norowano osiggniecia pompierdw, a nierzadko tez potkniecia
i nieporadno$¢ nowoczesnych podnoszono do rangi cenione;j
dzi$ wartoéci. U Cézanne’a szukano przede wszystkim Zrédel
kubizmu, u Delacroix neoimpresjonizmu, a z XIX-wiecznej
architektury wybierano jedynie to, co zapowiadalo nowoczesna
funkcjonalnos¢.

Trzeba krytycznego dystansu wobec awangardowego ,,mitu
prekursorstwa”, azeby zauwazy¢, na przyklad, ze Martwy tore-
ador E. Maneta jest zdecydowanie mniej nowoczesny niz jego
pierwowzor, obraz ] .-L. Gerome’a Smier¢ Cezara.

Postulowane wiec procesualne i relatywne ujecie awangard
i ariergard umozliwia odczytywanie historii sztuki jako zbioru
wydarzen i ich interpretacji, ,wpisywanych” w kolejne wielkie
narracje. To one nadajg rézne znaczenia pojeciom awangardy
i ariergardy, tak ze zjawiska opisywane za ich pomoca moga
w caloéci dziejow wydacd sie ciagiem paradokséw.

Paradoks przywolanej wyzej akademii polega na tym, ze
powstala w wyniku ponadstuletnich buntéw i utarczek ze
$redniowiecznym cechem, jako artystyczna ,awangarda”,
ktorej celem byla wolno$¢ sztuk, a przeszla do historii jako
ariergarda. Los akademii powtorzy¢ miala, jak sie okazuje,
réwniez niezalezna sztuka, wraz z najbardziej radykalnymi
,oddzialami przednimi”.

I akademie, i kilka wiek6w pdzniej, stojaca na przeciwle-
glym biegunie, awangarda, rozpoczynaja od przewrotu w imie
wolnosci sztuki. W tak ogoélnym sensie pierwsi akademicy,
walczacy z cechami rzemieslniczymi, jak i pierwsi niezalezni
walczacy z akademia, w réwnym stopniu jak pierwsi awangar-
dziéci, zrywajacy z tradycja calej sztuki, sa ,,przednia straza”,
awangarda.
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Przy uwzglednieniu kontekstu historycznego nie bedzie
bledem stwierdzenie, ze podobnie jak sztuka akademicka
sakademizuje sie”, kiedy odchodzi od zalozen wlasnej teorii
i stawia norme przed inwencja, tak awangarda akademizuje
sie, kiedy naklada na sztuke wymaog oryginalnosci i nowosci.
Awangarda i ariergarda moga zamienia¢ sie miejscami.

Za sprawg tej, nie zawsze dostrzeganej i akceptowanej
prawidlowosci, doczekatl sie rehabilitacji ariergardowy aka-
demizm, widziany w optyce postmodernistycznej, a wraz
z nim kategorie eklektyzmu i historyzmu. Jest to fakt warty
odnotowania, nawet jezeli akcentujemy odmiennosci, stusznie
podkres$lajac, ze zrealizowanym w innym czasie projektom
artystycznym towarzyszy rézny cel i odmienna hierarchia
wartosci.

We wspolczesnej wersji ,,radykalnego eklektyzmu” za na-
czelna zasade uzna¢ by mozna uwzglednienie réznorodnych
Hkultur gustu”, niewykluczajace synkretyzmu, nieakceptowa-
nego wczesniej przez teorie akademicka. Postmodernistyczne
pomieszanie stylow i skladanie w nieoczekiwane calo$ci wydaje
sie bardziej aleatoryczne niz eklektyczne, tak wiec chodzi tu
raczej o przypomnienie odleglej poetyki, niz o rzeczywisty po-
wrot do dziewietnastowiecznego eklektyzmu i historycznego
kostiumu.

Postmodernizm ponownie odkrywa warto$ci istotne tez
dla akademizmu, ale odczytuje je i wykorzystuje na swdj
Sposob.

W podobny spos6b interpretowane, ariergardowe tendencje
w architekturze nie sa powrotem do przednowoczesnych form
budowania, cho¢ wpisane w ich realizacje , projekty na zycie”
rewaloryzuja koncepcje zdyskredytowane przez nowoczesna
architekture.

K. Frampton, z pozycji konfrontacji dyskursu awangardowe-
go z dyskursem ariergardowym, okresla ,krytyczny regiona-
lizm” i ,budownictwo partycypujace” jako forme ,dialektycznej
krytyki z pozycji ariergardy”.

Uwzglednienie lokalnej topografii, o$wietlenia, tektoniki
jest wyjsciem poza funkcjonalno$¢ i zmniejszeniem ,.zimnego”
kontaktu z otoczeniem.
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Tego rodzaju przykladéw ozywienia w Kklimacie postmo-
dernizmu, wyczerpanych (jak jeszcze nie tak dawno moglo
sie wydawaé) formul eklektyzmu, manieryzmu, lokalno$ci
mozna poda¢ wiele. Niektdre z nich, zwlaszcza te zwigzane
z akademizmem i art déco, omawiam w swojej ksiazce.

W tym miejscu chcialabym zwréci¢ uwage na znaczenie
jednego tylko z wielu watkéw postmodernistycznego prze-
warto$ciowania kategorii artystycznych, mianowicie na
fakt ponownego odkrycia ariergardowej art déco. W moim
przekonaniu wywarto to wielki wplyw na procesy zachodzace
w kulturze wspolczesnej, tak szeroko promujacej design.

To dzieki aurze postmodernistycznej kultury przypomniano
urok ,dyskretnego symultanizmu i harmonijnego synkrety-
zmu”, miedzy innymi polskiej art déco. Wyroste w klimacie
postmodernizmu i polemiczne wobec awangardowej aksjologii
(cho¢ nie negujace jej bezkrytycznie) propozycje teoretycz-
ne i realizacje praktyczne charakteryzuje nieufnos¢ wobec
ostatecznych przesadzen co do charakteru sztuki mierzonej
w kategoriach czasu.

Umozliwiona ogélnymi zmianami w kulturze nowa perspek-
tywa badawcza pozwolila na — wielokrotnie podkreslane w tym
tekécie — reinterpretacje historyczne. Z dzisiejszej perspektywy
demaskuje sie schematyczno$¢ awangardowego dyskursu,
szczegoblnie w analizach sztuki dekoracyjnej. Przyjete jed-
nostronne kategoryzacje sa nieprzydatne do opisu $mialych
realizacji architektonicznych i sztuki wnetrz, ktére odwaznie
nawiazuja do stylow dawnych, ale jednocze$nie opieraja sie
na nowoczesnej konstrukcji przestrzeni, daza do uchwycenia
dynamizmu i czasu.

Postulowane we wstepie przekroczenie perspektyw narzu-
canych przez historie sztuki i ponowne odczytanie ariergardo-
wych i awangardowych tendencji w kontekscie réznych dys-
kurséw nowoczesnosci dostarcza skuteczniejszych narzedzi
interpretacyjnych. Niektore z nich przywracaja sens dawnym
kategoriom, wlgczajac je w nowe konteksty.

Wchodzac w tok Heideggerowskiego ,myslenia przedmio-
tami”, odsylajacego do pojecia sztuki jako techne mozna, na
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przyklad, odczytaé art déco inaczej niz perfekcyjny technicznie
»makijaz” epoki. Zgodnie z procesualnym i relatywnym ujeciem
postaw artystycznych — wowczas ariergardowa — dzialalnos¢
dekoratora jest wspolcze$nie wyrdzniona i rozwazana w kate-
goriach spolecznej odpowiedzialno$ci designera wobec $wiata
(Welsch).

Projektant mysli w materiale, mysli wiec zmystowo, este-
tycznie, przez design ,rzeczy sie pieknie wystawiaja”.

W kontekscie dyskusji o estetyzacji rzeczywistosci i uar-
tystycznieniu struktur spoza $wiata sztuki rola designera jest
nie do przecenienia. Z jego dzialalno$cia wiaza sie oczekiwania
proekologiczne, prospoleczne, a nawet nadzieje na szeroko
rozumiane ksztaltowanie calego zycia i otoczenia czlowieka.

Podsumowujac: wychodzaca poza rekonstrukcje antyawan-
gardowos$ci proba konstrukcji utajonego dyskursu ariergar-
dowego, przez rewaloryzacje estetyki tresci, historyzmu,
regionalizmu, dekoratywnosci — nieznajdujgca uznania jeszcze
kilka lat wczes$niej — wydaje sie z punktu widzenia dzisiejszych
dyskusji, jak i z perspektywy sytuacji w sztuce, w duzym stop-
niu dokonana.

Poza wymienionymi przykladami historycznej (a co za
tym idzie i aksjologicznej) zmiany miejsc miedzy awangarda
a ariergarda w obrebie sztuki, tendencje ariergardowe rozsze-
rzyly sie, wraz z procesami estetyzacji, o wyraznie odmienne
myslenie o $wiecie. Najlepszym przykladem, potwierdzaja-
cym zachodzenie podobnych proceséw w sztuce i sposobach
do$wiadczania $wiata, jest obecnie kultura ksztaltowania
codziennego otoczenia czlowieka.

Opisane zjawiska potwierdzaja walor poznawczy badan
nad estetyka ariergardy w duchu reinterpretacji caloéci histo-
rycznego obrazu sztuki. Od teoretykow badajacych szeroko
rozumiane tendencje ariergardowe we wspolczesnym swiecie
wymaga to wyjécia poza filozofie sztuki ku szeroko pojetej
estetyce, w ktorej design stanowi jeden z gléwnych punktow
zainteresowania.
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Grzegorz Sztabinski

IDEA WSPOLNOTY SZTUKI
W WIEKU AWANGARDY

Jedna z waznych cech zycia awangardy bylo powolywanie
grup. Artysci taczyli sie w zespoly zjednoczone takimi samy-
mi przekonaniami i celami. Badacze dziejow sztuki réznia sie
w pogladach co do okresu pojawienia sie grup artystycznych.
Niektorzy uwazaja, ze juz tworcy skupieni wokdét mecenaséw
czy wokét centrow kulturalnych, takich jak dwory, stanowili
grupy artystyczne. ZwyKkle jednak przyjmuje sie, Ze o grupach
takich mozna moéwic dopiero od poczatku XX wieku. Wczes-
niej natomiast istnialy szkoly lub kregi podzielajace podobne
poglady, jednak niezaangaZzowane w wypracowanie nowych
koncepcji sztuki i niedazace do wprowadzenia zmian w spo-
sobie jej funkcjonowanial.

1 Por. hasto ,grupa”, w: E. Souriau, Vocabulaire d’esthétique, Presses
Universitaires de France, Paris 1990, s. 811-812.
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Biorac pod uwage okres powstawania grup twoérczych,
a takze rodzaje celdw, jakie sobie stawialy, zauwazy¢ mozna,
iz stanowily one reakcje na osamotnienie artystéw oraz dez-
integracje i rozproszenie ich dazen. Podkreslal to w Teorii
awangardy Peter Biirger, rozrézniajac trzy typy sztuki. Sakral-
na oparta byta na wspolnym (collective) tworzeniu i odbiorze.
Dworska zakladala indywidualny sposob powstawania dziel,
natomiast recepcja byla zbiorowa (sociable). W obu tych
przypadkach powstawanie grup artystycznych bylo zbedne.
Dopiero zindywidualizowanie zaréwno wytwarzania, jak i od-
bioru, nastepujace w sztuce burzuazyjnej, stworzyto powody
do wystapien grupowych. Stanowity one obrone przed solip-
syzmem artystow, ucieczke od izolacji podmiotu. By¢ moze,
zaznacza Biirger, $cista dyscyplina grupowa, jaka wystepowata
w niektorych przypadkach (np. wérod surrealistow), byta ,,pré-
ba usuniecia (exorcise) niebezpieczenstwa solipsyzmu™2.

Niektorzy badacze sztuki XX wieku zwracaja uwage na po-
wstawanie obok grup — stowarzyszen artystycznych. Maja one
charakter zawodowy, ekonomiczny badz towarzyski, lecz nie
zmierzaja do wypracowania wsp6lnego programu?®. Natomiast
czynnikiem jednoczacym grupe artystyczna, stwarzajacym
wiezi i zalezno$ci, byly najczesciej wspdlne przekonania.

Ferdinand Tonnies uwazal ,,wspolnote ducha” za najwyzszy,
Lswoiscie ludzki” rodzaj wspolnoty. Jej wyzszos¢ w stosunku
do zwiazkéw powstajacych ze wzgledu na , krew i terytorium”
polega na ,dziataniu w jednym kierunku, jednomy$lnym”.
Ten rodzaj wiezi z pewnoscia charakteryzowal gléwne awan-
gardowe grupy artystyczne. Ich cechg charakterystyczna bylo

2 P. Biirger, Theory of the Avant-Garde, przet. na jezyk angielski M. Shaw,
Theory and History of Literature, vol. 4, Minneapolis 1984, s. 53.

3 Por. hasto ,grupa literacka” w: M. Glowiniski, T. Kostkiewiczowa,
A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik termindw literackich, Zakltad Na-
rodowy im. Ossolifiskich, Wroclaw 1988, s. 174. Nie zawsze granica miedzy
grupg artystyczng a stowarzyszeniem jest fatwa do uchwycenia. Ciekawy
przyklad omawia Mariusz Bryl w ksiazce Grupa artystow plastykow ,, Swit”.
Z dziejow kultury artystycznej miedzywojennego Poznania, Poznan 1992.

4 F. Tonnies, Wspdlnota i stowarzyszenie. Rozprawa o komunizmie
i socjalizmie jako empirycznych formach kultury, przel. M. bukasiewicz,
Warszawa 1988, s. 82.
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przy tym dazenie nie tylko do przezwyciezenia solipsyzmu
tworczego, ale rowniez pragnienie, aby wywrze¢ wplyw na
0gol relacji miedzyludzkich zmieniajac je na mniej zatomizo-
wane i zantagonizowane, blizsze tradycyjnym wyobrazeniom
wspdlnotowym.

W dziejach mysli spotecznej od czaséw starozytnych prze-
wijala sie idea harmonizowania dziatan ludzi dla wspolnego
dobra. Wystepowala w Pavistwie Platona, po$wiecal jej uwage
Arystoteles w Polityce wychodzac od ,domu, czyli rodziny”,
aby doj$¢ do panstwa powstajacego na drodze naturalnego
rozwoju, podobnie jak pierwsze wspolnoty, pomimo wiekszej
liczby sktadajacych sie na nie os6b roznorodnych. Podkreslat
tez, ze ,wspdlnota panstwowa ma na celu nie wspoélzycie, lecz
piekne uczynki™. Dla Herdera najwazniejsza wspdlnota byt
nardd, zas istotnym elementem wiazacym tradycja, trwata
jak niezniszczalna sila przyrody. Heglowskie panstwo mialo
rowniez by¢ wspolnota, jednak o wysoko rozwinietej swiado-
mosci (Rozum zamiast ,,przesadu”) oraz o znacznej autonomii
podmiotéw. Pafistwo mialo urzeczywistnia¢ wolno$¢, o ile nie
jest ,samowola”, lecz wolno$cia rozumna®.

Grupy artystyczne opisywane sa czesto z punktu widzenia
socjologicznego. Brana jest pod uwage ich liczebno$¢, zwia-
zek z okreslonym terytorium, zasady organizaciji, rola lidera,
wystepowanie wspolpracy, jedno$¢ przekonan itp. Z tego
punktu widzenia rozwaza sie, czy i w jakim stopniu grupa
miala charakter wspdlnoty lub zblizala sie do stowarzyszenia.
Mozna jednak, jak sadze, spojrze¢ na problem w szerszej
perspektywie, biorgc pod uwage wypowiedzi programowe
pojawiajace sie w manifestach i innych tekstach teoretycznych.
Okazuje sie wowczas, ze cztonkowie awangardowych grup ar-
tystycznych pojmowali swa dzialalnos¢ jako wypracowywanie
nowego modelu wspolnoty, ktéry zostanie nastepnie rozsze-
rzony, obejmujac cala ludzko$¢, albo przynajmniej te jej czesé,

> Arystoteles, Polityka, przel. L. Piotrowicz, PWN, Warszawa 1964, s. 96
(1281 a).

6 Por. J. Szacki, Historia mysli socjolgicznej, PWN, Warszawa 1991,
s. 208.
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ktéra nie ulegla jeszcze skazeniu toksynami cywilizacyjnymi,
ktora mozna jeszcze uratowaé. Wierzono wiec w mozliwos$¢
powstania na bazie sztuki nowej, autentycznej odmiany wiezi
miedzyludzkich.

Dazenia te pojawiaja sie nawet w przypadku grup awan-
gardowych okreslanych jako ,pierwotne” lub ,ograniczone”
ze wzgledu na iloéc¢ ich uczestnikéw. Przykladem moze by¢
niemiecka Die Briicke, ktérej liczbe cztonkéw historycy
sztuki zwykle dokladnie okreslaja. W manifescie jej czytamy
jednak:

7 wiarag w rozwoj, w nowa generacje tak tworcéw, jak odbiorcéw sztuki,
zwolujemy calg miodziez i jako mlodziez, do ktérej nalezy przyszios¢,
chcemy uzyskac dla siebie swobode reki i zycia, przeciwstawiajac sie
starszym, zasiedzialym silom. Kazdy, kto w sposob bezposredni i nie-
zafalszowany oddaje to, co kaze mu tworzy¢ — nalezy do nas’.

Grupa ma wiec w istocie charakter otwarty, a tworzacy
ja artysci to zarodek nowej wspolnoty. Aby do niej nalezed,
istotne s3 ,.bezposrednios$¢ i niezafalszowanie”. Kryteria te sa
w istocie bardziej moralne niz artystyczne. Nie okreslaja one
wspdlnych zasad stylistycznych twoérczoéci. Nie precyzuja
hierarchicznych zaleznosci w grupie. Czy nie powoduje to za-
tem iluzorycznego charakteru wspolnoty, skoro nie wystepuja
w niej uchwytne reguly powigzan?

Sadze, ze waznym wyjasnieniem pozwalajagcym uchwycic¢
specyficzny charakter wspolnoty zakladany przez ekspre-
sjonistow sa rozwazania Theodora W. Adorno, inspirowane
tworczoécig Arnolda Schonberga. Analizujac jego utwor Die
gliickliche Hand, niemiecki filozof zauwaza, ze ,jednostki i zin-
dustrializowane spoleczenstwo sa z soba we wzajemnej relacji,
jako stale z soba sprzeczne, i komunikuja sie z soba poprzez
lek”8. Zanikta wiec wspdlnota, a na jej miejsce pojawila sie nie
tylko atomizacja, ale tez wzajemne sprzecznosciirelacje oparte

7 Cyt. wg Grupa , Die Briicke”, katalog wystawy w Muzeum Narodowym,
Wroclaw, 1979, s. 6-7.

8 T.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przel. F. Wayda, PIW, Warszawa
1974, s. 80.

Grzegorz Sztabifiski



na leku. W zwiazku z tym samotno$c¢ stala sie powszechna.
»Samotno$¢ jest wspdlna: jest samotnoscia mieszkancow miast,
nic juz niewiedzacych o sobie nawzajem™ — pisze Adorno.
Jesli jednak osamotnienie jest wspdlne, to przejawia sie w nim
w szczegolny sposob spoteczenstwo, bo ujawniaja sie elementy
intersubiektywne. Ekspresjonisci, wyczuwajac to, nie moga
jednak zaklada¢, ze dziela sztuki beda stanowity forme komu-
nikacji. Staja sie wiec ,,rzeczowe”, ale jak twierdzi Adorno, ,jesli
obiekt estetyczny ma by¢ zdefiniowany po prostu jako ‘to i nic
innego’, to wlasnie na skutek takiej negatywnej definicji, na
skutek obowigzkowego odrzucenia wszelkiej transcendencji
staje sie czyms$ wiecej niz tylko tym, i niczym innym”1°. Burzy
on ,zludzenie subiektywno$ci”, unicestwia ,,swa wiasna funkcje
ekspresyjna”. Utwor jawi sie jako ,klamliwa fikcja harmonii,
pojednania z sobg i z innymi; ale jednocze$nie utwor jest in-
stancja korygujacg Zle ustawiona jednostke w Zle ustawionym
spoteczenstwie. Nie tylko jednostka jest krytykiem utworu, lecz
rowniez utwor jest krytyka jednostki”!l. W rezultacie nastepuje
przekroczenie granic zaréwno podmiotu, jak i przedmiotu.
Utwory staja sie ,odblaskiem pojednania rzeczywistego”!2.
W tym wiasénie sensie realizowane moze by¢ zalozenie doty-
czace ,bezposredniodci i niezafalszowania”. Sztuka przestaje
by¢ upiekszaniem czy tagodzeniem konfliktéw. Nie przynosi
latwego pocieszenia, nie buduje fikcji wspdlnego przezywania.
Pozwala za to samotnym jednostkom odczué poréwnywalnos$é
ich stanu, co daje pewne poczucie wspolnoty — jedynej auten-
tycznie mozliwej wedlug ekspresjonistow.

Analogiczny punkt wyjscia, prze$wiadczenie, ze w zindu-
strializowanym spoleczenstwie jednostki ludzkie pozostaja
w stanie sprzecznosci i samotnosci, obrali rowniez dadaisci.
Ponadto byli oni przekonani o przypadkowosci i absurdalnosci
istnienia cztowieka. Nie wierzyli w mozliwo$¢ glebszego po-
znania innego czlowieka, autentycznego zblizenia sie do niego.
Reakcja na ten stan byla jednak trzezwa, oparta na dowcipie,

9 Tamze, s. 85.
10 Tamze, s. 87.
U Tamze, s. 88.
12 Tamze, s. 89.
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ironicznej samokontroli. Nie celebrowano sytuacji osamotnie-
nia, nie cierpiano z powodu braku autentycznych wiezi miedzy
ludZmi. Uwazano, ze istniejace formy ugrupowan spotecznych
sg tworem inteligenciji i tak jak ona majg sztuczny charakter.

Inteligencja — pisal Tristan Tzara — jest organizacja jak inne, organizacja
spoteczng, organizacja banku lub organizacjg paplaniny. Wieczorkiem
$wiatowcow. Stuzy ona do tworzenia porzadku i narzucania jasnosci
tam, gdzie jej nie ma. Sluzy ona do tworzenia hierarchii w panstwie.
Dokonywania klasyfikacji dla pracy racjonalnej. Do oddzielania prob-
leméw z porzadku materialnego od probleméw z porzadku moralnego,
ale brania serio pod uwage tylko pierwszych. Inteligencja jest triumfem
dobrego wychowania i pragmatyzmu. Zycie, na szczedcie, jest czyms
innym ijego przyjemnos$ci sa nieskonczone. Ich cena nie liczy sie
w monecie czystej inteligencjil®.

Dadaiéci postulowali, Zeby kierowad sie ,,energiami”, istnie¢
z ,czystym podmuchem chwilowego wrazenia”!4. Przeko-
nanie takie nie stwarzalo podstaw do tworzenia trwalszych
ugrupowan i rozwazania ich zasad. Dlatego zwigzki dadaistow
mialy luzny, dorazny charakter. Hans Richter pisat o Cabaret
Voltaire:

Kazdy gral tu na swoim wlasnym instrumencie, czyli grat samym soba,
i to grat z cala namietnos$cia, z catej duszy. Kazdy tak niepodobny do
pozostalych, byl sobie wlasng melodig, wlasnym tekstem, wiasnym
rytmem. Kazdy ze wszystkich sil wy$piewywal swojg wlasna piesn...
a przeciez okazywalo sie wreszcie, ze jakim$ cudem stanowig jednos¢,
ze pasuja do siebie i potrzebuja siebie nawzajem. Do dzi$ nie moge
zrozumieé, w jaki sposéb z tak niejednorodnych elementéw mogt
powstac jednolity ruch?®.

Dadaisci w zastanawiajacy sposob byli zarazem odrebni
i stanowili wspdlnote. Nie byla to wspdlnota programowa

13T Tzara, Conférence sur dada, w: tegoz, Lampisteries. Sept manifestes
dada, Société d’Impression Publicitaire A Montreuil, Paris 1963, s. 138.

14 M. Dachy, Dada, Transformation Transparente: Lecture de Tristan
Tzara, w: Dada — Constructivism. The Janus Face of the Twenties, Anelly
Juda Fine Art, London 1984, s. 87.

15 H. Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka, przel. J. Buras, Wydaw-
nictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1983, s. 38.
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w sensie realizowanego razem zadania, zakladanego celu.
Mozna natomiast mowic¢ o swoistej wspolnocie moralnej, ze
wzgledu na podobna koncepcje zycia. Byto to jednak bardzo
dalekie od przestrzegania zasad jakiego$ kodeksu etycznego.
Wspdlnote takg cechowala ponadto maksymalna otwartos$¢.

Dada jest stanem umystu — czytamy w Manifescie dadaistycznym z 1918
roku — ktéry moze objawi¢ sie w kazdej rozmowie, w ten sposoéb, zZe
jestescie zmuszeni powiedzie¢: ten czlowiek jest dadaista, a tamten
nie; zgodnie z tym klub dada ma czlonkéw na calym $wiecie, rownie
w Honolulu, jak w Nowym Orleanie czy Meseritz. W pewnych okolicz-
nosciach by¢ dadaista, znaczy to by¢ bardziej czlowiekiem interesu,
bardziej czlonkiem partii politycznej niz artysta — by¢ artysta tylko
przypadkowol,

Podkreslano tez, ze klub dada w Berlinie wolno ,,odwiedzaé
bez angazowania sie”, a kazdy w nim ,jest przewodniczacym
i kazdy moze zabiera¢ glos na temat sztuki”'’.

Ekspresjonisci i dadaisci, dostrzegajac rozklad tradycyjnych
wspolnot (malzenskiej, rodzinnej, sgsiedzkiej itp.), albo ich
formalizowanie sie, przeksztalcanie w zwiazki nieugruntowane
w przezyciach, w zazylosci, intymno$ci, a utrzymywane przez
przepisy systemu prawno-administracyjnego, nie poszukiwali
nowych, innych, trwalszych zasad wiezi miedzyludzkiej. Zada-
wali raczej pytanie, jak zy¢ w takim zmienionym $wiecie, jak
moze w nim istnie¢ sztuka, ktora utracila kolektywne zako-
rzenienie. Awangardysci, wyobcowani ze swych naturalnych
$rodowisk, uwazajac, zZe ta sytuacja pozwala im ostrzej u$wiado-
mic sobie kondycje czlowieka, laczyli sie, probujac poszukiwac
sposobu i sensu bycia razem. Ekspresjoniéci, odnoszac sie do
tradycji, uswiadamiali sobie niemoznos¢ jej zaakceptowania ze
wzgledu na konsekwencje, do jakich doprowadzita we wspot-
czesnym im $wiecie, i dlatego wciaz na réznych poziomach po-
szukiwali granicy miedzy tym, co zewnetrzne (wartosciowane

16 Manifest dadaistyczny, przel. Z. Klimowiczowa, w: Artysci o sztuce.
Od van Gogha do Picassa, wyb. i oprac. E. Grabska i H. Morawska, PWN,
Warszawa 1963, s. 322.

17 Tamze.
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negatywnie), i wewnetrzne (oceniane pozytywnie) 18, Dadaisci,
oderwani zwykle od swych naturalnych $rodowisk, bole$nie
odczuwajacy konflikty nacjonalistyczne, ktére ujawnily sie
w zwigzku z | wojng $wiatowa, akcentowali miedzynarodowy
charakter nowych zwiazkdéw artystycznych. Dobrym przykla-
dem byl Cabaret Voltaire, laczacy przedstawicieli panstw, ktore
w tym samym czasie walczyly z soba w krwawej wojnie.

Inny sposo6b podejsécia do problemu wspoélnoty i roli sztuki
mozna zauwazy¢ w przypadku surrealizmu i konstruktywizmu.
Gléwna cechg refleksji teoretycznych przedstawicieli tych
kierunkéw byto poszukiwanie nowych zasad, nowych regul
twdrczosci. W obu przypadkach poszukiwano tez nowych
podstaw wiezi miedzyludzkich, ktére moglyby zastapi¢ trady-
cyjne zwiazkKi istniejace w oparciu o wspolna krew (pochodze-
nie rodzinne lub narodowe), wspodlnote terytorium, tradycje
kulturowe itp.

W przypadku surrealizmu, konsekwentnie przyjmowanym
punktem wyjscia byla idea nadrzeczywistosci. Sposob jej poj-
mowania ulegal w dziejach tego kierunku pewnym zmianom.
Z punktu widzenia prowadzonych tu rozwazan istotne jest
przejécie od indywidualistycznego ujecia nadrzeczywistosci do
koncepcji kolektywistycznej. Poczatkowo, zgodnie z charakte-
rem inspirujacej surrealistow koncepcji Freuda, akcentowano
role tego, co zachodzi w psychice jednostki ludzkiej, gdy kon-
centruje sie na rzeczywistym funkcjonowaniu mysli, wolnym
od kontroli moralnej lub estetycznej. Pdzniej jednak wzieto
pod uwage fakt, ze postuzenie sie metoda automatyzmu psy-
chicznego prowadzi do wyrzeczenia sie wlasnej, indywidualnej
osobowosci, o ktora ludzie sa zwykle tak zazdro$ni. Wchodzi
sie jednak za to, jak pisat André Breton, w posiadanie klucza
do skarbu kolektywnego!®. Nieswiadomo$¢ nie ma bowiem
charakteru wylacznie indywidualnego, a jezeli stanowi takze
element zbiorowy, to uznac ja mozna za podstawe ukonstytu-
owania swoistej wspdlnoty.

18 Szerzej pisze o tym w ksiazce Problemy intelektualizacji sztuki w ten-
dencjach awangardowych, Wydawnictwo UL, £.odz 1991, s. 92-93.

19 A, Breton, Position politique de U'art d’aujourd’hui, w: tegoz, Manifestes
de surréalisme, ].J. Jouvert, Paris 1962, s. 272.
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Podstawa jej zaistnienia ma by¢ wspolna mysl. Pomyst ten
nasuneto Bretonowi wynalezienie techniki pozwalajacej ja
objawi¢. Przykladem byly praktyki poetyckie lub rysunkowe
okreslane jako Cadavre exquis (Wyborny trup).

PrzeprowadziliSmy — pisal Breton — pewne do$wiadczenie w postaci
,gry towarzyskiej”, ktérych cel odprezajacy i od$wiezajacy umyst nie
pomniejsza chyba ich znaczenia: szto wiec o teksty surrealistyczne
otrzymywane rownocze$nie przez wiele osdb piszacych (...); w tych
grach doprowadziliémy do powstania ciekawej mozliwo$ci, mianowicie
do utworzenia wspdlnej mysli®.

Eksperyment ten przyczynit sie do formulowania przez sur-
realistow sugestii dotyczacych kwestii spotecznych. W drugim
manifescie tego ruchu czytamy, ze ,surrealizm przy okazji
przylozy sie do czego$, co nie jest rozwiazaniem problemu
psychologicznego, choc¢by byt to problem bardzo ciekawy”,
nie moze bowiem ,uchyli¢ sie od postawienia na porzadku
dziennym jak najbardziej palacej kwestii ustroju spolecznego,
w jakim zyjemy”2L.

Znane s3, bo byly wielokrotnie opisywane, zawite proble-
my zaangazowania politycznego surrealistow. Na podstawie
podanego tu przyktadu wida¢ jednak, Ze podjecie tych zagad-
nien nie bylto przypadkowe i oderwane od zalozen kierunku.
Powodem zajecia sie kwestiami spolecznymi bylo poczucie
zaniku autentycznych wiezi wspoélnotowych miedzy ludzmi
i przypuszczenie, zZe by¢ moze da sie je odbudowac¢ w skali
ogolnoludzkiej, poprzez odkrycie takiego punktu w psychi-
ce czlowieka, ktéry umozliwi zycie wedlug wspdlnej mysli.
Mysli nie narzucanej na mocy autorytetu lub poprzez uzycie
sily, mys$li wolnej, wspéltworzonej przez wszystkich i z tego
powodu bezkonfliktowej.

Niezaleznie od pewnej naiwnosci zwigzanej z przypisaniem
daleko idacych konsekwencji zastosowanej technice (,grze
towarzyskiej”), istotne w tym przypadku wydaje sie pragnienie

20 A, Breton, Drugi manifest surrealizmu, przet. A. Wazyk, w: Surrea-
lizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, utozyt A. Wazyk, Czytelnik,
Warszawa 1973, s. 145-146.

21'Tamze, s. 131.
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