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wstegp

Ksiazka ta obrazuje droge, kiéra przebylem w celu uchwycenia istoty
zjawiska okreslanego jako Wielka Awangarda. Opracowujac miano-
wicie szersze zagadnienie zwiazkéw filmu okresu kina niemego 1 kla-
sycznej awangardy stanalem przed koniecznoscig skonstruowania
teoretycznego modelu awangardy, formacji artystycznej, ktorej zna-
czenie dla loséw dwudziestowiecznej kultury mozemy nalezycie
oceni¢ dopiero z perspektywy dnia dzisiejszego. Siggnalem w tym
celu po rozprawy dotyczace teorii interesujacego mnie zjawiska.
Wowczas okazalo si¢, ze kolejne lektury, zamiast porzadkowaé

i wyjasnia¢ sporne kwestie zwigzane z przedmiotem rozwazan,
podsycaja tylko moje watpliwosci i mnoza nowe problemy.

Juz bowiem zamiar zbudowania, na podstawie istniejacych

prac, samej tylko definicji pojecia ,awangarda” nie powi6dt

si¢. Przeglad stanowisk ujawnil znaczne réznice pomiedzy
poszczegblnymi koncepcjami, sprzecznosci miedzy wiasci-
wosciami przypisywanymi przez réznych autoréw sztuce
awangardowej, a to prowadzito do wniosku o niemozliwo-

$ci skonstruowania zadowalajacego, klasyfikacyjnego

badz typologicznego, pojecia awangardy. W konsekwen-

cji wypadaloby uznaé, ze awangarda jest nazwa zbio-

rowa dwudziestowiecznych pradéw artystycznych,

z ktérych kazdy z osobna mozna nie najgorzej scha-
rakteryzowa¢, ale ktére nie lacza si¢ w zadna spéjna

calos¢. Rozwiazanie takie nie moglo jednak mnie za-

dowoli¢, Cele, ku jakim zmierzalem: odtworzenie

swiadomosci filmowej Wielkiej Awangardy, a zwla-

szcza budowa modeli filmu awangardowego, wy-

magaly, abym dysponowat okreslonym poj¢ciem

awangardy. Pojecie to powinno by¢ tak skonstru-

owane, aby implikowalo konkretne dyrektywy

badawcze, pozwalajace wybra¢ z natloku réz-

norakich zjawisk te, ktére posiadaja istotne




znaczenie dla rozwiazywanego problemu, i tym samym unikna¢ pod-
noszenia faktéw o znaczeniu drugo- 1 trzeciorzednym do rangi faktéw
podstawowych.

Uswiadomilem sobie przy te] okazji, ze kazda caloSciowa i porow-
nawcza analiza zjawisk awangardowych wymaga postuzZenia si¢ ta-
kim wlasnie pojeciem - Zrédiem zaloZen badawczych. Istnieje bo-
wiem Scisty zwiazek pomi¢dzy hipoteza przedmiotu, a metoda jego
badania. Mniemanie, iz samo studiowanie faktéw, nie poprze-
dzone refleksja teoretyczna, wylonl odpowiedzi na nasze pyta-
nia, dawno juz trafito do rzedu naukowych urojeri.

To przeswiadczenie sprawilo, iz odsunawszy na drugi plan pro-
blematyke relacji: film - awangarda, skupilem si¢ na zaga-
dnieniach teorii awangardy. Przyjalem, ze trudnosci, z jaki-

mi borykali si¢ autorzy prac teoretycznych, wynikngly przede
wszystkim stad, iZ postugiwali si¢ oni narz¢dziami dostoso-
wanymi do badania wytwordéw sztuki tradycyjnej, a nie -
awangardowej. Tymczasem awangarda, kwestionujac do-
tychczas istniejaca sztuke, sproblematyzowala zarazem
dotychczasowe instrumentarium analityczne.

Tak narodzit sie pomyst wykorzystania teorii rosyjskiej

szkoly formalnej, bowiem wilasnie jej zasady badawcze

wylonily si¢ w rezultacie rozwazar nad sztuka, (glow-

nie literatura) awangardowa i byly wolne od balastu

tradycyjnej erudycji. Staralem si¢ zinterpretowaé

metodologie formalistéw w taki sposéb, aby uczy-

nié ja na powrét tym, czym byla u swych Zrédek:

pracownia studiéw nad awangarda.

Postepowanie to, oprécz tego, iz przynioslo wiele

pozytecznych wnioskéw, wykorzystanych w dal-

szej fazie prezentowanych tu rozwazan (rozdziat

5), wyznaczylo nader ostro obszar, na ktérym

traca swoja skuteczno$é poznawcza wszystkie



teorie ergocentryczne, nastawione gléwnie na badanie struktur arte-

faktow. Obszar ten zarysowal si¢ wraz z wystapieniem awangardy -

na pograniczu sztuki i rzeczywistosci pozaestetycznej, w polu
dzialania najbardziej radykalnych artystéw awangardowych proble-
matyzujacych swymi dokonaniami zaréwno ide¢ przedmiotowego
dziela sztuki, jak i wigkszos¢ podstawowych kategorii estetycz-
nych.

Nastepnym wigc etapem bylo przyjrzenie si¢ zwiazkom zacho-
dzacym pomiedzy sztuka awangardy a rzeczywistoscia realna,
relacjom wspéltworzacym awangardowa postawe wobec co-
dziennosci. W kontekscie tych zagadnieri pojawit si¢ rowniez

film, z wielu powodéw uznawany przez awangardowych ar-
tystéw za wzér do nasladowania.

Teraz dopiero, wykorzystujac réwnocze$nie wnioski z ana-

lizy teorii formalnej i ustalenia dotyczace awangardowej
postawy wobec rzeczywistoscl pozaestetycznej, moglem

pokusi¢ sie o skonstruowanie poszukiwanego modelu
awangardy.

I na tym mozna by bylo wlasciwie zakoriczy¢ prace.

Jednak zmiana sytuacji awangardy w kontekscie kul-

tury artystycznej, zmiana, ktérej pierwsze oznaki do-

strzezono w polowie lat siedemdziesiatych, posze-

rzyla te rozwazania o jeszcze jeden watek. Sprobo-

walem mianowicie na zakoriczenie okresli¢ nowy,

ksztattujacy sie wspélczesnie status awangardy.

Rozdzial ostatni jest zarazem moim glosem

w dyskusji na ten temat, ktéra odbyla si¢ si¢

w Polsce na lamach licznych periodykéw,

przede wszystkim - ,Sztuki” 1 ,Projektu”.

wstep
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ktopoty z definicia

Awangarda - bunt artystéw przeciw konwencjom ograniczaja-
cym wyobrazZni¢ i twércze dziatanie - stala si¢ od korica lat pigé-
dziesiatych przedmiotem wzmozonego zainteresowania badaczy
sztuki na calym $wiecie. Przyczyn tego zjawiska bylo wiele, kil-
ka z nich jednak wysuwa si¢ zdecydowanie na pierwszy plan.
Oto u schylku lat pigédziesigtych wzmogla sie czgstotliwodé
radykalnych wystapien artystycznych. Liczni twércy podjeli
wyzwanie rzucone u poczatkéw stulecia przez artystow Wielkiej Awangardy i dola-
czyli do ciagle jeszcze aktywnych pionier6w awangardowej rewolty. Pojawily si¢ nowe
propozycje: happening, pop-art, sztuka video, performance i wiele innych. Szcze-
golnie vaktywnil si¢ nurt dzialan okreslanych wspélna nazwa: antysztuka.
Wszystkie te zdarzenia zlozyly si¢ na druga faze awangardowego buntu przeciw kul-
turowemu i artystycznemu establishmentowi, na nowa fale aktywnosci awangardy.
Nazwa, ktora wkritce opatrzono t¢ formacj¢ ~ neoawangarda - potwierdzila jej zwiaz-
ki z Wielka Awangarda.
Ozywienie wniesione do Srodowiska artystycznego przez neoawangard¢ spowodowalo
wzrost zainteresowania nowatorstwem w sztuce ze strony krytykéw i teoretykéw. Pra-
gnienie zrozumienia nowych dzialan artystycznych zmusilo ich bowiem do powrotu
ku awangardowym zrédiom; studia nad sztuka pierwszego trzydziestolecia mialy
umozliwi¢ poznanie zjawisk terazniejszych. Okazalo si¢ jednak, Ze i na mapie sztuki
awangardowej bialych plam bylo wigcej niz ladéow zbadanych; aby moc skorzystaé
przy analizach dokonari neoawangardowych z wiedzy o awangardzie, nalezalo naj-
pierw dobrze pozna¢ te ostatnig. Ponadto, w miar¢ poglebiania znajomosci awangar-
dy stalo si¢ jasne, ze nalezy ona do zjawisk, ktére same w sobie godne sg naukowej
penetracji.
W krajach socjalistycznych podj¢cie badan nad sztuka awan-
gardowa mialo swoja okreslong przyczyn¢ w postaci zmiany
polityki kulturalnej, ktéra nastapila po dwudziestym zjezdzie
KPZR. Po latach realizmu socjalistycznego nastatl czas dla
wyobrazni artystycznej, a krytyka i nauka o sztuce podjely
pospieszne starania o nadrobienie zaleglosci badawczych.
W krajach zachodnich, z kolel, istotna role w rozwoju refleksji
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nad sztuka awangardows odegralo uksztattowanie si¢ Nowej Lewi-

cy oraz pojawienie si¢ mlodziezowej 1 uniwersyteckiej kontestacji.
Szybko bowiem dostrzezono podobieristwa i pokrewieristwa miedzy
postawami awangardowymi z poczatkéw naszego stulecia a kontr-

kulturowym buntem przectw establishmentowi, oraz wspélnote myslowa
ruchéw awangardowych i anarchistycznych. Studiowaniu genezy mlodzie-
zowej rewolty z przelomu lat szesédziesiatych 1 siedemdziesiatych pomagat na-
wrét do poczatkéw wieku, do analizy najbardziej radykalnych postaw z kregu awan-
gardy, szczegélnie dadaizmu i surrealizmu.
Mys$l awangardowa zaplodnila nawet wyobrazni¢ metodologéw: Paul Feyerabend okre-
slit swoja teori¢ mianem dadaizmu metodologicznego'.
Wymienione tu przyczyny w polaczeniu z szeregiem innych sprzyjajacych okoliczno-
$ci (wystawy retrospektywne, publikacje materialéw, reprinty, itp.) zapoczatkowaly
spozniona, ale za to gwaltownie rosnaca popularnos¢ awangardy®.
Zasadnicza trudnoscia, jaka napotkali badacze podejmujacy problematyke awangar-
dy zaraz u poczatkéw swoich rozwazan, bylo niedookreslenie przedmiotu badan.
Réznorodnosté zjawisk artystycznych obejmowanych wspélna nazwg awangarda, wie-
loé¢ programéw i postaw stanowiacych teoretyczne zaplecze sztuki awangardowej,
przeszkodzily w sformutowaniu takiego pojecia awangardy, ktdre zyskatoby aprobate
wiekszosci zainteresowanych i spetnito pomocna funkcj¢ przy analizie tego skompli-
kowanego fenomenu®. Prawie kazdy piszacy o awangardzie w odmienny sposéb rozu-
mial to pojecie*. Okazalo si¢ ponadto, ze dotychczasowe wypowiedzi na temat awan-
gardy powstaly w glownej mierze za sprawa samej awangardy. Tworcy i zarazem teo-
retycy nowej sztuki na dhugi czas przej¢li role speiniane zwykle przez nauke i krytyke
artystyczna. Ofensywnoé¢ teoretykéw awangardowych, fakt, ze w ich wypowiedziach
programy 1 opisy dzialar laczyly si¢ z atakami na sztuke tradycyjna oraz na inne,
niZ wlasna, orientacje awangardowe, nie sprzyjela obiektywizmowi wywo-
déw. Z kolei, nieliczne préby problematyzacji awangardy czynione
z pozycji nieawangardowych byly pisane przewaznie z wrogim wobec
niej nastawieniem. I tutaj wigc emocje oslabily precyzj¢ oraz traf-
no$¢ sadéw. W ten sposob powstal dwoisty, bialo-czarny obraz
awangardy, rozumianej z jednej strony jako zbawienny wstrzas,



ktopoty z definicia

przywracajacy sztuce zywotnos¢ i czyniacy ja zdolng do pokiero-

wania losami $wiata, a z drugiej - jako erupcja barbarzynstwa

i zlego smaku, prymitywizmu i glupoty, jako zwiastun upadku

sztuki i konica kultury. Skrajnos¢ praktyki awangardowej wywo-

lata réwnie skrajne na nig reakcje, ktére przybieraly postaé wy-

powiedzi o funkcji perswazyjnej, a nie - obiektywnego opisu.

Autorom tych wypowiedzi zalezalo bardziej na przekonaniu swo-

ich odbiorcéw o wlasnych racjach, niz na prawdziwosci 1 precyzji stwierdzen, co spra-

wilo, Ze warto$¢ poznawcza takich enuncjacjt byla niewielka.

Klopoty badaczy awangardy sa jednak przede wszystkim rezultatem zlozonoséci bada-

nego zjawiska. Wspomniana juz dlugotrwala monopolizacja przez awangarde jej wla-

snych probleméw oraz walki toczone pomiedzy przedstawicielami poszczegolnych

nurtéw wprowadzaja tylko dodatkowe komplikacje 1 zaciemnienia obrazu.

Teoria awangardy dzieli w ten sposéb klopoty estetyki, przed kiora rowniez stanal

problem okreslenia przedmiotu badan®. I jest to catkowicie zrozumiale, skoro tc wia-

$nie awangarda jest odpowiedzialna za trudnosci estetyki. O ile jednak problem este-

tyka polega, méwiac najogoélniej, na tym, jak (jesli w ogéle jest to mozliwe) polaczy¢

w jedng calos¢ sztuke tradycyjna, awangarde i neoawangardg, to analogiczna trud-

nos¢ teoretyka awangardy jest mniej skomplikowana, gdyz dotyczy wezszego iloscio-

wo i mniej zréznicowanego zakresu zjawisk. Ale pytanie stawiamy w obu przypad-

kach w podobny sposob: za pomoca jakich kryteriéw polaczy¢ w jeden sp6jny zbior

zjawiska tak réznorodne?

Wydawaloby si¢, ze wiele prac podejmujacych aspektowo problemy sztuki awangar-

dowej, analizujacych wybrane utwory, twérczos¢ jednego artysty czy tez dzialalnosé

okreslonej szkoly, postuguje si¢ bardzo uproszczonym rozumieniem awangardy.
W pracach tych uwaza si¢ bowiem za awangardowe to, co za
takie bylo kiedykolwiek uznane lub co samo tak siebie okre-
slilo, a to oznacza rezygnacje z wprowadzania wlasnych kryte-
riéw. Za t3 postawa kryje si¢ niech¢é¢ do formulowania do-
gmatyczno-postulatywnego pojecia awangardy, do spekulacii
jako najprostszej metody nadania spojnosci badanemu zjawi-
sku. Uwazna lektura tego typu prac przekonuje, ze ich auto-
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rzy dysponuja jednak okreslonymi kryteriami odrézniania wytwo-

réw awangardowych od nieawangardowych, aczkolwiek czesto kry-

teria te sa nieuswiadomione albo milczaco przyjete. Jedno z nich

méwi, ze awangardowe to tyle, co artystycznie wartosciowe. To kry-
terium wynika zapewne z traktowania poj¢cia awangardy jako krypto-
wartoséciujacego (czemu sprzyja etymologia slowa) i w rezultacie wyznacza

mu zbyt szeroki zakres. Miesci si¢ w nim, na przyklad, zaréwno tworczosc¢ Ja-
mesa Joyce'a, jak Miguela de Unamuno czy Jarostawa Iwaszkiewicza. Za odrzuce-
niem tego kryterium przemawia réwniez uswiadomienie sobie, ze wraz z nim wiklamy
sie w niezwykle skomplikowana, problematyke wartosci estetycznych.
Inne kryterium polega na utozsamieniu zjawisk awangardowych z nowatorskimi.
Awangardyzm, jako okreslona postawa artystyczna, staje si¢ jednak w ten sposob
faktem stale obecnym w dziejach sztuki. Takie rozumienie awangardy kloci si¢ wige
z ogblnie przyjmowanym historycznym rodowodem zjawiska, kwestionuje tez potrze-
be postugiwania si¢ pojeciem awangardy, zbednym wobec istnienia utrwalonego juz
pojecia nowatorstwa. Cheac pozostaé na tej drodze badawczej, lecz i unikna¢ wskaza-
nych niebezpieczenistw, nalezaloby przyja¢, ze nowatorstwo stanowi genus proximum
pojecia awangarda i poszukiwa¢ dalszych cech awangardy, ktére bylyby cechami spe-
cyficznymi nowatorstwa dwudziestowiecznego i ktére wyznaczylyby differentiam spe-
cificam pojecia awangardy.
Taka mozliwo$¢ nie zostala jednak w znanych mi pracach wzigta pod uwage®. W ist-
niejacych koncepcjach awangardy nowatorstwo, jesli nie jest wytacznym wyznaczni-
kiem awangardowosci, funkcjonuje tylko jako jedna z wielu réwnorzgdnych cech tego
pojecia. Obok bowiem nowatorstwa (okreslonego tez mianem pionierstwa) pojawia sig
takze w funkcji charakteryzowania awangardy antytradycjonalizm, to jest postawa
dystansowania si¢ wobec dotychczasowej sztuki 1 zastanej rzeczywistosci, nega-
cja uznanych wartoct, bunt totalny badz tylko estetyczny. Antytradycjo-
nalizm przybiera najczesciej postaé sprzeciwu wobec konwencji dzie-
wietnastowiecznego realizmu i symbolizmu, widziany tez jest jako
forma samokrytyki sztuki (Selbstkritik der Kunst) w spoleczeristwie
mieszezanskim?, oraz, wreszcie, jako bunt przeciw sztuce w ogble
1 niezgoda na zastane uklady spoleczne. Cecha ta najsilniej ujaw-
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nia destrukcyjny charakter dzialari awangardowych®, Jako wla-

Sciwos¢ awangardy wymieniane jest takze prekursorstwo, czyli

antycypacja nowych wartosci, torowanie drogi nowym rozwiaza-

niom artystycznym, oryginalnos¢®, oraz budowanie kryteriow war-

toSciowania dziel sztuki opartych na nowych zasadach'. Ta

cecha, w przeciwicristwie do antytrady:jonalizmu, wskazuje,

z kolei, na pozytywny, tworczy charakter ruchu awangardowego.

Natomiast wszystkie trzy: nowatorstwo, antytradycjonalizm i prekursorstwo, uzna-

wane s przez wielu teoretykéw awangardy za podstawowe znamiona nowej sztuki.

Nie mozna jednak tego uzna¢ za ustalenie ostateczne i niepodwazalne. Niektére prace

na temat awangardy podkreslaja jej podobienistwo do mechanizméw mody, jej krzy-

kliwg tymczasowos$¢, nastawienie na szokowanie publicznosci za wszelkg cene, takze

i za ceng istnienia tylko efemerycznego!!. Efemerycznosé jako cecha awangardy nie

laczy si¢ jednak z prekursorstwem i antycypacja nowych wartosci. Z kolei, charakte-

rystyczne dla niektérych pradéw awangardowych (na przyklad konstruktywizmu)

programowe i faktyczne korzystanie z uznanych za wartosciowe elementéw tradycji

artystycznej nie pozwala na przypisanie awangardzie en globe cechy antytradycjona-

lizmu'2. Takze i nowatorstwo, niewatpliwa, jak mogloby sie wydawaé, wlasciwo$é awan-

gardy, nie zawsze jest nowatorstwem absolutnym; niektérzy badacze wolg moéwié

ostrozniej o nastawieniu na nowos¢ i o ,awangardowej ucieczce do przodu™s?,

Niepewnos¢ dotyczaca warto$ci poznawczej nie ogranicza si¢ do wskazanych poje¢;

dotyczy ona wigkszosci terminéw, za pomoca ktorych probuje sie tworzyé pojecie

awangardy. Przypisuje si¢, bowiem, awangardzie destrukcyjny nihilizm, katastrofizm,

agnostycyzm, rezygnacje z syntez racjonalistycznych i irracjonalizm!* - ale méwi sie

tez, ze na obszarze sztuki awangardowej nastapilo ,przesunigcie akcentu na wymowe
poznawcza zrewolucjonizowanych srodkéw artystycznych”!®.
Wskazuje si¢ na intelektualizm’®, lecz takze - na spontanicz-
nos¢ i sklonnosci metafizyczne!’. Przypisuje sie¢ awangardzie
stabo wiazacy si¢ z nihilizmem aktywizm, apologi¢ czynu oraz
dynamizm i ofensywno$c¢'8. Podkresla sig, obok sklonnosci mi-
stycznych, zainteresowanie dla zagadnien technologicznych
i zwiazane z nim nastawienie eksperymentatorskie, warszta-
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towos¢, tak zwana scientific poetry oraz mitologizacje techniki

1 wynalazkéw cywilizacyjnych'®, Wsréd mniej dyskusyjnych cech

awangardy wymienia si¢ prezentyzm, to jest zwiazek z terazniejszo-

$cia 1 poszukiwanie $rodkow artystycznych zwiazanymi z impulsami
wspolczesnosci?®, Dostrzega sie dazenie do programowosci 1 teoretycz-
nych uzasadnieni dziatan tworczych, sklonnos¢ do wystepowania grupowe-
go oraz wspélnote generacyjng?'. Podkresla si¢ wreszcie wiez awangardy
z problematyka spoteczno-polityczna, co pozwala niektérym teoretykom widzie¢
w awangardzie formacje sztuki nowoczesnej zwiazana z rewolucjonizmem spotecz-
nym, a wigc — sztuke uspoleczniong™.
Poszczegolne wlasciwosci brane pod uwagg przez teoretykow awangardy dla sprecy-
zowania przedmiotu ich refleksji, w wiekszosci przypadkéw nie dotycza jednak calego
zakresu zjawisk uznawanych przez danego badacza za awangardowe, lecz wiaza si¢
z pojedynczymi pradami awangardowymi lub ze zjawiskami takze spoza obszaru awan-
gardy. Wskutek tego zakres budowanego pojecia awangardy staje sig juz to zbyt wa-
ski, juz to zbyt szeroki.
Trudno$¢ ta jest rozwiazywana poprzez sformulowanie hipotezy, iz nie poszczegblne
cechy, lecz ich zbiory, konfiguracje cech, definiuja pojecie awangardy. Oznacza to, ze
poszczegdlne wlasciwosci, wzigte z osobna, nie s cechami przystugujacymi wylacz-
nie awangardzie, ze denotuja zjawiska takze spoza jej obszaru, natomiast za fenomen
awangardowy uwaza si¢ kazde zjawisko, ktére posiada wszystkie wskazane w defini-
¢ji cechy (gdy tworzymy klasyfikacyjne pojecie awangardy) badz - pewna ich liczbe
(gdy budujemy pojecie typologiczne).
Koncepcje, ktére probuja definiowac pojecie awangardy za pomoca pojedynczych cech,
grzesza oczywista jednostronnoscia wnioskéw. Dotyczy to Petera Blirgera, zwolenni-
ka instytucjonalnej koncepcji sztuki, ktory uwaza awangarde za atak na t¢ insty-
tucje, eliminujac, mimo woli, z kregu sztuki awangardowej fowizm, ku-
bizm, ekspresjonizm i wiele innych tendencji**. Dotyczy to takze Johna
Weightmana, wedlug ktérego awangard¢ mozna zdefiniowa¢ przypi-
sujac jej irracjonalizm oraz nihilistyczna postawe wobec wszelkiej
tradycji w imie wylacznego nastawienia na terazniejszos¢ i przy-
szlosé2, W kregu tak rozumianej awangardy nie znajduja dla sie-
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bie miejsca, na przyklad, racjonalistyczne i bynajmniej nie nihi-

listyczne ugrupowania konstruktywistéw. Zbyt uproszczone sa

takze koncepcje badaczy, ktérzy widza awangarde jako zespole-

nie poszukiwan artystycznych oraz spcizcznego rewolucionizmu

w postawe, w kidrej ,zaczyna si¢ realizowa¢ wewngtrzna jednoé¢

spofecznych celéw sztuki i rewolucyjnych dazen klasy robotni-

czej"®. Takie stanowisko réwniez usuwa z obszaru awangardy

zjawiska powszechnie za awangsrdowe uwazane.

Wszystkim tego rodzaju pogladom trzeba zarzuci¢ nadmierny dogmatyzm wyboréw.

Proponowane w nich definicje pojecia awangardy sa oczywiscie definicjami projektu-

jacymi (a w najlepszym razie regulujacymi), a nie ~ sprawozdawczymi.

Ale i roztrzygniecia postugujace si¢ przy defiricwaniu pojecia awangardy konfigura-

cjami cech nie sa wolne od wad. Niektére bowiem z wymienionych wczesniej cech

przypisywanych awangardzie nie daja si¢ polaczy¢ ze soba w konfiguracije, gdyz pozo-

staja one wobec siebie w relacji wykluczenia (na przyklad: racjonalizm i irracjona-

lizm, nihilizm i apologia czynu, et cetera).

Konstruowane konfiguracje, a wraz z nimi 1 pojecie awangsrdy, okazujg si¢ wskutek

tego niespdjne. Powstaje w efekcie sytuacja, w kidrej, jesli pragniemy uniknaé nie-

spojnosci, mozemy definiowa¢ awangarde tylko za pomoca cech najogéiniejszych,

a te wyznaczajq zakres za szeroki w siosunku do nowej sztuki i niewiele méwia o jej

konkretnych przejawach. Natomiast cechy bardziej szczeg6lowe, pozwalajace naprawde

oéwietli¢ badany przedmiot, lacza si¢ w konfiguracje, ktore denotuja juz tylko poje-

dyncze nurty sztuki awangardowej. W ten sposéb rezultat nie rézni si¢ specjalnie od

tego, jaki osiagamy, definiujac awangarde za pomoca pojedynczych wlasnosci. Pro-

wadzi to ostatecznie do konkluzji, ze nie mozna zbudowaé klasyfikacyjnego pojecia
awangardy. Niemozliwe jest tez zbudowanie pojecia typologicz-
nego, poniewaz zbyt wiele cech wyklucza si¢ wzajemnie.
W tej sytuacji pozostaje wigc podzieli¢ awangarde na odmia-
ny. Wowczas pewna (niewielka) grupa cech charakteryzuje
awangarde jako calos¢ (ale bez pretenciji do jej doktadnego de-
finiowania), natomiast pozostale cechy dotycza juz tylko po-
szczegblnych odmian. Inaczej méwiac, kazda odmiana defi-
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/ niowana jest przez cechy wspolne calej sztuce awangardowej oraz

- co wazniejsze - przez cechy wlasciwe tylko tej jednej odmianie.
I tak, na przyktad, Mario de Micheli widzi w awangardzie dwa nur-

ty: wywodzacy sie z kubizmu intelektualny abstrakcjonizm oraz nurt
sztuki spontanicznej, opartej na podéwiadomosci, ktéry, zdaniem au-
tora, byl zapoczatkowany przes ekspresjonizm™. Stefan Morawski, nato-
miast, wyréznit cztery modele sztuki awangardowej: tworczo$¢ autoteliczna,
zaangazowana, katastroficzna i funkcjonalno-uzytkowa, dopuszczajac ponadto wa-
rianty mieszane?,
Endre Bojtar postuluje, z kolei, rozréznienie awangardy zachodniej i wschodnioeuro-
pejskiej?®. Trzeba tu takze doda¢, ze stabo jeszcze sa zbadane awangardy poludniowo-
amerykar'lskie. Lepsze ich poznanie zapewne znacznie skomplikuje dotychczas zapro-
ponowane typologie. By¢ moze, okaze si¢ wtedy (a niektorzy badacze glosza to juz
dzi§), ze nie istnieje cecha, ktéra bylaby obecna we wszystkich odmianach sztuki
awangardowe;j.
Zasygnalizowane propozycje podzialu s wyrazem niewiary ich autoréw w mozliwosé
zbudowania réwnosciowej definicji pojecia awangardy.
Nalezaloby wiec w tej sytuacji zgodzi¢ si¢ z pogladem mowiacym, ze .awangarda” jest
nazwa, zbiorowa kierunkéw artystycznych pierwszej éwierci dwudziestego wieku, a jej
pojecie posiada rodzing znaczen. Jest wigc ono niedefiniowalne w ogole lub definio-
walne tylko czastkowo®. Postugujac si¢ pojeciem rodziny znaczefi™® tworzymy obraz
awangardy w postaci pewnej liczby rozniacych si¢ od siebie formacji artystycznych,
z ktorych kazda pozwala sig blizej opisac, ale ktére lacza sie w zbiér wewn¢trznie
niejednorodny.
W ten spos6b jeden z najwazniejszych impulséw poszczegélnych artystycznych dzia-
tan awangardowych - przekraczanie tego, co zastane (skonwencjonalizowane tech-
niki twércze, materialy) - powoduje, i to w sposob konieczny, ze awangarda
jako calos¢ staje si¢ tworem wielopostaciowym; jej réznorodno$¢ prze-
ciwstawia si¢ skutecznie prébom ujednolicajacej systematyzacji.
Warto w tym miejscu przypomniec, ze przedstawiciele poszczegol-
nych tendencji awangardowych zdecydowanie podkreslali prymat
i waznoéé swojego kierunku w stosunku do pozostalych. Sama
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mnogo$é nazw i desygnowanych przez nie zjawisk artystycznych

wskazuje, jak dalece antytradycjonalistycznie nastawiona byla

awangarda, zwalczajaca nawet tradycje wtasne, wewnatrzawan-

gardowe.

Nakreslonag sytuacj¢ badawczg w niewielkim tylko stopniu zmie-

nia mozliwo$¢ wykorzystania proponowanego przez niektorych

teoretykow (Morawskd, Flaker) podzialu dwudziestowiecznej no-

wej sztuki na awangarde i neoawangarde. Z punktu widzenia tego rozroznienia, pew-

ne zjawiska z obszaru awangardy moga by¢ uznane za zapowiedz nowej formacji ~

neoawangardowej - a wigc za nieznamienne dla awangardy. Idac tropem takiej dys-

tynkcji, mozna by pokusi¢ si¢ o skonstruowanie pojecia awangardy z pominieciem

pewnych cech, tych mianowicie (na przyklad charakterystycznych dla dadaizmuy), ktére

w istotny sposéb komplikuja obraz ruchu awangardowego. To, co zostaje po tej re-

dukcji, jest jednak jeszcze wystarczajaco réznorakie, aby zniechecié do podobnych

zabieg6w, zwlaszcza ze przemawla przeciw nim kilka przynajmniej powodéw. Po pierw-

sze, ze wzgledu na liczebno$¢ redukowanych zjawisk, musielibysmy wiedy zaakcep-

towa¢ poglad, ze awangarda i neoawangarda powstaly niemal réwnoczesnie i trwaly

réwnolegle, co kléci si¢ mocno z przyjetymi przez wspomnianych badaczy ustalenia-

mi historycznymi w tej mierze. Po drugie, arbitralnos¢ takiej decyzji sprawilaby, e

w miejsce poszukiwanej definicji sprawozdawczej pojecia awangardy stworzylibysmy

definicj¢ projektujaca, ktérej przez caly czas staramy si¢ unikna¢. Po trzecie, po-

szczegblne nurty awangardowe nie byly w rzeczywistosci odseparowane od siebie tak

wyraznie, jak to sugeruja wypowiedzi samych awangardystow. Cechy, ktore wydaja

si¢ przypisane tylko okreslonym nurtom nowej sztuki, mozna odnalez¢ takze poza ich

granicami. Coraz czgSciej dostrzegane podobienistwa miedzy, na przyklad, dadai-
zmem a futuryzmem i surrealizmern, a nawet - miedzy surre-
alizmem a konstruktywizmem?®! uzmyslawiaja, jak trudno jest
tu przeprowadzi¢ wyrazne odgraniczenia. Po czwarte wreszcie,
kontekst postulowanej dystynkcji ujawnia, ze obszar wyzna-
czany z jednej strony przez awangarde, a z drugiej - przez dzia-
lalno$¢ neoawangardows, jest miejscem, na ktérym zachodzi
najistotniejsza by¢ moze przemiana, jakiej ulegla sztuka od
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chwili jej stabilizacji w dobie renesansu. Rewolucja ta kaze nie-

ktérym badaczom glosi¢ kres dotychczasowego paradygmatu este-

tycznego 1 potrzebe stworzenia nowego, lepiej dostosowanego do

opisu wspélczesnych zjawisk artystycznych. A zatem i awangarda,
i neoawangarda, to zjawiska okresu przejéciowego; granice miedzy nimi
sq bardzo plynne. Wypada wiec tylko powtorzy¢ sformulowany wezesniej
wniosek, ze zjawisko awangardy skutecznie przeciwstawia si¢ probom catoscio-
wej konceptualizacji.
Upér, z jakim usilowania te sa ciagle ponawiane, plynie, miedzy innymi, stad, ze
{stnienie okreslonego pojecia awangardy, $wiadomos¢ cech stanowiacych o elemen-
tarnej tozsamodci poszezegolnych nurtéow awangardowych, jest warunkiem jezeli nie
koniecznym, to na pewno pozadanym dla pewnego typu dociekarn. Mozna bowiem bez
wickszych probleméw bada¢ poszczegélne twory artystyczne, twérczosc jednego arty-
sty, szkoly, a nawet caly prad awangardowy nie dysponujac ogélnym pojeciem awan-
gardy. Trudne jednak i przynoszace czgstokro¢ rezultaty watpliwej wartosci sa proby
podejmowania w tych warunkach prac poréwnawczych czy catosciowych syntez. Ist-
nieje bowiem wzajemny zwiazek migdzy koncepcja przedmiotu a metoda jego bada-
nia. Przy analizach calo$ciowych lub porownawczych nalezy formulowa¢ wobec po-
szczegblnych odmian sztuki awangardowe] te same pytania, odnajdujac réznice
pomiedzy nimi na poziomie odpowiedzi. Patrzac z drugiej strony, powiemy, ze tozsa-
mo$¢ pytan gwarantuje jednos¢ 1 wspolnote réznorakiego w swoich przejawach zjawi-
ska i tym samym usprawiedliwia fakt, iz posiada ono jedna nazwe. Nie chodzi tu
oczywiécie o pytania jakiekolwiek, lecz o takie, ktore dotycza kwestii w kazdym przy-
padku istotnych i waznych. Wynika stad, ze postulowane pojecie awangardy powinno
by¢ skonstruowane w ten sposéb, by wyplywaly z niego okreslone dyrektywy badaw-
cze. Dysponujac takim pojeciem przy rozwazaniu, na przyklad, problemu miej-
sca filmu w awangardowej koncepcji sztuki, bedziemy mogli tak formulo-
wa¢ poszczegblne pytania, ze w rezultacie rozne czastkowe odpowiedzi
(ich fragmentarycznoéé wynika z faktu, Ze dotyczg poszczegélnych
nurtéw awangardy), zsumowane dadza ostatecznie zlozony, ale jed-
nolity obraz awangardowej wizji filmu. Dysponowanie ogolnym
pojeciem awangardy pozwala ponadto rozwaza¢ problem filmu
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w aspektach znaczacych dla ogblnej teoril awangardy, gdyz sta-
wiane pytania bedg wariantami tych, ktére formulujemy w sto-
sunku do awangardowej literatury, teatru czy sztuk plastycznych.
Jezeli nie rezygnuje si¢ wiec z wysitkéw skonstruowania teorii
i pojecia awangardy, to pozostaje odnaleié sposéb, ktéry umozli-
wi uchwycenie jednosci badanego zjawiska przy réwnoczesnym
respektowaniu réznorodnosci wehodzacych w jego zakres elemen-
tow2,
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inspiracje ze strony rosyjskiej szkoty formainej

Réznorodnosé zjawisk artystycznych obejmowanych wspélng nazwa, ,awangarda”, wie-
lo$¢ programéw i postaw stanowiicych teorefyczne zaplecze sztuki awangardowej nie
pozwolily dotad sformulowaé takiego pojecia awangardy, ktére zadowolitoby wiekszo$é
badaczy i byloby istotna pomoca przy analizie tych skomplikowanych fenomenéw.
Trudno$é uchwycenia wspélnoty tak heterogenicznego zjawiska, jakim jest dwudzie-
stowieczna awangarda artystyczna, plynie prawdopodobnie stad, ze probuje si¢ to
uczynié przy uzyciu nieodpowiednich narzedzi. Wykorzystywane w tym celu katego-
rie estetyczne oraz kategorie pochodzace z teorii poszczegdlnych sztuk zostaly prze- '
ciez wyksztalcone na gruncie analiz sztuki tradycyjnej. Awangarda, wystepujac prze-
ciw tradycyjnej sztuce, musiata tym samym zmniejszy¢ lub calkowicie zlikwidowaé
uzyteczno$¢ poznawcza tych kategorii. Nowa sztuka wymaga nowych sposobow jej
badania, takich, ktére powstalyby pod jej wplywem i na jej uzytek.

Zanim taka metodologia zostanie wypracowana, sprébujmy sprawdzi¢, na ile przy-
datna w jej funkcji moglaby byé teoria formalistéw rosyjskich,
teoria, ktéra powstata wlasnie pod wplywem sztuki awangar-
dowe;j i do jej badania zostala wstepnie przewidziana. / \
1

Historie rosyjskiej szkoly formalnej otwiera tekst Wiktora
Szklowskiego Wskrzeszenie stowa, opublikowany w roku 1914, Wkrétce potem zalo-

zony zostaje w Petersburgu OPOJAZ {Obszczestwo po Izuczeniju Poeticzeskogo Jazy-
ka), czyli Towarzystwo Badania Jezyka Poetyckiego. Pierwszymi czlonkami zespolu
byli: Wiktor Szklowski, Jewgienij Poliwanow, Lew Jakubinski i Osip Brik. Pézniej
dolaczyli do OPOJAZ-u Borys Eichenbaum i Jurij Tynianow, a wéréd badaczy zwiaza-
nych z tym ruchem wymienia si¢ jeszcze Borysa Tomaszewskiego i Borysa Jarcho.
W bliskich kontaktach z nimi pozostawal tez Roman Jakobson, w tym czasie kieruja-
cy pracami zalozonego w 1915 r. Moskiewskiego Kola Lingwistycznego. Obie grupy -~
jak pisze Tomaszewski, pierwszy chyba historyk szkoly formalnej? - Scisle ze sobg
wspélpracowaly. Swiadczy, miedzy innymi, o tym to, ze obok Romana Jakob-
sona, Siergieja Bernsteina, Grigorija Winokura, Piotra Bogatyriewa i wielu
jeszcze innych, w pracach Kola Moskiewskiego brali udzial opoja-

zowcy: Brik, Poliwanow i Szklowski.
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Tomaszewskl publikuje swoj tekst w roku 1928. Stwierdza w nim, ze w tym wlasnie
czasie szkola formalna koficzy swéj zywot. Ostateczny kres istnienia szkoty mozna by
tez wiaza¢ z momentem opublikowania przez Szklowskiego, przywodce grupy w pierw-
szych latach jej dziatalnosci, artykutu zatytulowanego Pamiatnik naucznoj oszibkie
(,Litieraturnaja Gazieta”, 27 1 1930), w ktérym autor rozstaje si¢ z dotychczasowymi
pogladami, a juz w niedalekiej przyszlosci wystapi jako ich krytyk.

Warto zaznaczyé, ze okreslenie formalna” narzucili szkole jej oponenci i mialo ono
sens pejoratywny. Sami formali§ci chetnie przybierali miano ,morfologéw” lub ,spe-
cyfikatoréw”, a swoja szkole nazywali formalng” w cudzystowie. Dopiero z czasem
nazwa ,rosyjska szkola formalna” skonwencjonalizowala si¢ w takim stopniu, ze ,dla
charakterystyki i oceny szkoly mozna bylo nie si¢ga¢ po etymologi¢ jej nazwy oraz
odrzuci¢ cudzysléw™,

Bardzo trudno jest wyznaczy¢ dokladne granice szkoly. Tomaszewski utrzymuje we
wspomnianej pracy, Ze mozna dokonaé¢ podziatu wéréd ow-
czesnych rosyjskich badaczy literatury ze wzgledu na ich sto-
sunek do szkoly formalnej. Rozréznia on z tego punktu widze-
nia trzy grupy: 1) ortodoksyjna (wierni wyznawcy OPOJAZ-u:
Szklowski, Eichenbaum, Tynianow); 2} niezalezna (bioracy

udziat w pracach, lecz nie uznajacy rygoréw badawczych szko-
ly, na przyklad: Wiktor Zirmunski, Wiktor Winogradow); 3) podlegajaca wplywom szko-
ly. W opinii Tomaszewskiego nie bylo zatem mozliwe calkowite pozostanie poza sfera
oddzialywan szkoly formalnej.
Twierdzi si¢ dzi$ zgodnie, Ze rosyjska szkota formalna stworzyla podwaliny nowocze-
snego sposobu uprawiania badan literaturoznawczych wywierajac jednoczeénie istotny
wplyw na ksztalt ogélnej metodologii nauk humanistycznych. Ona sama zrodzila sie,
jak to przedstawia Krystyna Pomorska, w wyniku oddzialywania kilku czynnikéw:
1) przelomu antypozytywistycznego w metodologii; 2) filozofii fenomenologicznej Ed-
munda Husserla (juz w roku 1912 opublikowano rosyjskie tumaczenie Logische Unter-
suchungen); 3) nowoczesnej metodologii lingwistycznej, wyrazajacej si¢ przede
wszystkim w dziatalnosci Ferdinanda de Saussure’a; 4) teorii i praktyki
nowoczesnej sztuki, gléwnie kubizmu i futuryzmu, traktowanego przez
autorke jako bezposrednia transformacja kubizmu do poezji*.
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Ostatnie z wymienionych zZrédel ksztaltujacych teorig szkoly formalnej interesuje mnie
najbardziej.

Istnienie zwiazkow mi¢dzy nowq sztuka a metodq formalng jest faktem potwierdza-
nym zgodnie zaréwno przez uczestnikéw ruchu, jak i przez jego biograféw. Toma-
szewski w cytowanej pracy pisze, Ze teoria wypracowana w kregu OPOJAZ-u byla
odpowiedzia na nowatorstwo poetyckie. Pomorska nazywa OPOJAZ szczeg6inym pro-
duktem futuryzmu lterackiego. Rozwijajac ten watek pisze, Ze zachodzi odpowie-
dnios¢ miedzy podkreslonym w teorii formalnej prymatem dzwieku {w relacji do .zna-
czenia” lub ,przedmiotu”) a artystyczng doktryng futurystéw, szczegdlnie koncepcjg
slowa ,samowystarczalnego” (samowitoje slowo} i jezyka pozarozumowego. Futury-
stycznej ,poezji bez nazwisk™ ma odpowiadaé¢ formalistyczna historia literatury bez
nazwisk, a nieobecnosé kategorii ,$wiat przedstawiony” w teorii formalnej wynika z
tego, ze jej model - poezja futurystyczna - nie chce tworzy¢ zadnej realnosci, ani

naturalistycznej, ani transcendentalnej. ,Tutaj slowo jest je-
dyna rzeczq™s. Pomorska, podkreslajac waznos¢ ruchu futu-
rystycznego dla ksztaltu mysli szkoly formalnej, nie twierdzi / \
przy tym, ze sposréd wszystkich tendencji awangardowych \ J
tylko futuryzm stanowit inspiracj¢ dla OPOJAZ-u. Utrzymuje
jedynie, ze futuryzm byt ,bezposrednim modelem” dla tej szko-
Iyt

Takze Victor Erlich sadzi, Zze wezesne wypowiedzi formalistow powstaly pod wraze-

niem tworczosci i teorii futurystéw rosyjskich. Wskazuje tu zwlaszcza na futurystyczna

proweniencj¢ prac Szklowskiego. Dostrzegajac ich istotny, wzbogacajacy wkiad do

teorii literatury twierdzi jednak, ze ,wypowiedzi Szklowskiego byly bardziej uzasa-

dnieniem eksperymentu poetyckiego, niz usystematyzowana metodologie nauki o Ii-

teraturze”. Szklowski jest w oczach Erlicha tym, ktéry .niést pochodni¢ literackiej
awangardy™.

W podobny sposéb widza relacje miedzy teorig formalng a sztuka awangardowa inni

piszacy o tej szkole, wéréd nich Aleksander Miasnikow, Wadim Kozynow, Ste-

fania Skwarczyriska®, a takze ci, ktorzy zajmuja si¢ nig na marginesie

wiasnych rozwazan, jak na przyklad Katarzyna Rosner®. Charaktery-

styczne jest, ze w pracach tych analiza wspomnianych relacji re-
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dukuje nowatorstwo ariystyczne do dzialan rosyjskich futurystéw. Innymi slowy, do-
strzegane sa wylacznie wplywy i bezposrednie zwigzki kontaktowe, a pominigte - zwiazki
typologiczne.

W konsekwencji, biografowie formalizmu odnotowuja przydatno$é wiedzy o awangar-
dzie dla rozjasnienia zjawiska ,szkola formalna”, nie biorac pod uwage mozliwosci,
jakie daje teoria formalna dla zrozumienia zjawiska awangardyzmu.

Minimalnym krokiem naprzod jest w tym kontekscie niewielka praca Tzvetana Todo-
rova bedaca wstepem do francuskiego wydania wyboru prac formalistéw. Todorov,
podobnie jak autorzy wymienieni wezesniej, stwierdza, ze formalizm zwiazany byt od
poczatku z awangarda artystyczna. Dodaje zarazem, ze zwiazek ten istnieje nie tylko
na poziomie teoretycznym, lecz - jak to pokazuja pierwsze teksty formalistéw - ujaw-
nia si¢ na poziomie stylu ich prac (paradoks, dygresje liryczne). Todorov podkresla
fakt, ze te pierwsze teksty byly przewaznie publikowane na lamach czasopism arty-
stycznych. Wreszcie, co jest szczegolnie wazne dla niniejszych
rozwazan, piszac, ze futuryzm ,dat hasta swoich poetéw (Chleb-
nikow, Majakowski, Kruczonych), aby otrzyma¢ w zamian ogél-
ne wyjasnienie i uzasadnienie”, konkluduje, iz ,odpowiednio$¢
ta stawla w bezposrednim zwiazku formalizm i sztuke dzi-

siejsza™*°.
Obserwujemy tu znaczace rozszerzenie zakresu skorelowanej ze szkola formalng sztuki
awangardowej: mowa jest juz o ,sztuce dzisiejszej”, nie tylko o futuryzmie. Jednak
trop ten nie zostal nastepnie przez Todorova rozwiniety. Pisze on bowiem dalej jedy-
nie o tym, Ze z dzisiejszego punktu widzenia idee, wokoél ktérych uksztaltowala sie
doktryna formalna (idee automatyzmu percepcyjnego i odnowienia sztuk), znajduja
sie na marginesie systemu, a my$l formalistéw osiagnela swoje spelnienie w postaci
wspolczesnej metodologii struktualistycznej. Ta wila$nie teza, Zze teoria OPOJAZ-u
stanowl Zrédlo wspélczesnej metodologii semiotyczno-struktualnej, ze w rosyjskiej
szkole ,najdojrzalsze sformulowania istoty jezyka poetyckiego zwiazane sa z narodzi-
nami jezykoznawstwa struktualnego™!, jest formulowana réwnie czesto jak
wyraz prze$wiadczenie o pochodzeniu formalizmu z ,ducha awangardy”.
W dodatku traktuje si¢ ja jako wyraz istoty szkoly formalne;.
Lektura prac na temat formalizmu prowadzi wiec do takiego oto
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wniosku: tym, ktorzy spostrzegli Scisty zwiazek teorii formalnej z praktyka artystyczng
oraz mysla teoretyczng awangardy, przeszkodzilo w pelnym wykorzystaniu tego spo-
strzezenia wyolbrzymienie i nadmierne uogolnienie tezy, skadinad prawdziwej, ze szkota
formalna byla pierwszym stadium ksztaltowania sie struktualno-semiotycznej teorii
literatury i sztuki.

Jesli nawet zgodzimy si¢ z Erlichem, e sprowadzenie formalizmu wylacznie do zwiaz-
kow z awangarda jest pewnym uproszczeniem, to musimy jednak zarazem przyznaé,
ze takim samym uproszczeniem jest utrzymywanie, iz teoria formalna stanowi jedy-
nie niedoskonala wersj¢ strukturalizmu. A tak wlasnie widzi metodologie opojazow-
cow ich niegdysiejszy protagonista Jakobson, gdy nazywa formalizm ,dziecieca cho-
roba strukturalizmu”.

W miare uplywu czasu teoria formalna zmieniala sie, powstawaly nowe prace 1 nowi
uczestnicy dolaczali do OPOJAZ-u. Rowniez i ta zmiana dostrzegana jest przez bada-
czy szkoly. Pomorska wskazuje na istnienie dwu faz rozwoju
OPOJAZ-u: 1) do roku 1923 - stanowiq ja proby odpowiedzi
na pytanie: Co to jest poezja? i 2} okres prestrukturalistycz- / \
ny, zapoczatkowany pracami Tynianowa (Problemy jezyka » K J
poetyckiego, Moskwa-Leningrad 1924) i Wladimira Proppa
{Morfologia bajki, Leningrad 1928)'2,

Todorov pisze, ze formalizm przeszed! drogg od awangardy artystycznej do awangardy
naukowej'®, Takze niektorzy formalisci: Eichenbaum (Teoria metody formalnej), To-
maszewski (La nouvelle école d’histoire litteraire en Russie), a zwlaszcza Jakobson,

wskazywali na ewolucje swojej doktryny.
Przyczyna jednostronnosci interpretacji zwiazkéw migdzy formalizmem a awangarda
Jest traktowanie przeksztaiceri szkoly formalnej tylko jako samodoskonalacego roz-
woju. Faza druga jest w tym ujeciu co najwyzej ulepszona faza pierwsza, ,okresem
przezwycigzania bledéw i zaciesnien fazy pierwszej™'*. W rzeczywistosci ewolucja teo-
rii formalnej byla zwiazana ze zmiana jej przedmiotu badania, W miejsce literatury
awangardowej i sztuki awangardowej pojawily sie literatura w ogéle i sztuka
w ogéle. 1 tylko z uwagi na ten nowy przedmiot odniesienia nowa, pre-

strukturalistyczna postaé formalizmu byla ,lepsza” od poprzedniej.

W miar¢ uplywu czasu, kiedy wbrew zapewnieniom nowatoréw



rozdziat 2

o $mierci starej sztuki czula si¢ ona ciagle jeszcze dobrze (a wraz ze zmiana w Rosji
spoleczno-politycznej atmosfery wokoét awangardy samopoczucie starej sztuki zaczelo
sie nawet systematycznie poprawiac) przedmiot badan teorii formalnej rozszerzat si¢
w naturalny sposéb. Tym obiektywnym, zewngtrznym okolicznosciom towarzyszyly,
i to od samego poczatku dzialalnosci, réwnie naturalne ambicje badawcze czlonkow
OPOJAZ-u objecia badaniami mozliwie najbardziej rozleglego obszaru, ambicje reali-
zowane w walce polemicznej z przedstawicielami innych szkot metodologicznych. Obie
te determinanty zmian byly wspierane przez jeszcze jedna, to jest indywidualna ewo-
lucje naukowa poszczegolnych czlonkéw grupy, zwlaszcza Romana Jakobsona i Juri-
ja Tynianowa. Ta wiasnie ewolucja sprawila, e Jakobson w poZniejszych swoich pra-
cach akcentowal wszystko to, co uzasadnialo tezg o prestrukturalistycznym charakte-
1ze szkoly foramalnej. Nalezy tez przypomnie¢ o wplywach dyskusji lingwistycznych,
toczonych najpierw na spotkaniach Kola Moskiewskiego, a pozniej ~ w kregu badaczy
Praskiej Szkoly Strukturalnej. Wskazane czynniki determinu-
jace przemiang szkoly wyjasniaja jednoczesnie, dlaczego me-
toda, ktéra powstata pod wplywem nowych zjawisk w sztuce
1 jako narzedzie adekwatnego opisu tych zjawisk, wyprodulko-

wala tak wiele prac po$wigconych twérczosci wiekéw minio-
nych. Nie nalezy tez zapomina¢ o tym, ze formalisci uwazali
historie sztuki za histori¢ rozwoju form. Ich prace historycznoliterackie poszukiwaly
w przeszlosci zjawisk poprzedzajacych sztuke wspolczesnosci, aby zrekonstruowaé
droge, na kiérej sztuka dawna stala si¢ sztuka dzisiejsza. Méwiac slowami Eichen-
bauma: ,historta w tym sensie to szczegolna metoda badania terazniejszosci przy
pomocy faktow przeszlosci™s,

Ziozony, skomplikowany uktad dzialania szkoly formalnej nie pozwolil dostrzec fak-
tu, iz przeksztalceniu metody formalnej towarzyszylo, Scisle z nim zwiazane, prze-
ksztalcenie jej przedmiotu badania. Szkola formalna u swych poczatkéw réwnie sku-
tecznie badala sztuke awangardowa, jak w fazie pézniejszej — sztuke w ogéle. Szklow-
ski, wspominajac po latach wydarzenia swojego zycia, pisat: ,OPOJAZ zwia-

zany byl najbliZej z futurystami, cislej méwiac, byt zwiazany z nimi na

poczatku, lecz wkrotce zaczal si¢ zajmowac ogélnymi zagadnieniami

stylu, probujac jednoczesnie ustali¢ prawa zmiany stylu wynikaja-



inspiracje ze strony rosyjskiej szkoty formalnej

ce z potrzeb samej formy™'S. Zasygnalizowane zagadnienie nabiera wyrazistosci, gdy
przesledzi si¢ krytyczne wystapienia przeciw metodzie formalne;j.

Wiktor Zirmunski polemizujac z ,ortodoksyjnymi” formalistami wychodzi od spostrze-
Zenia, ze ten sam chwyt organizuje bajke o Zurawiu i czapli oraz Eugeniusza Oniegi-
na. Konsekwentne trzymanie si¢ tezy: ,sztuka jako chwyt” prowadzi do absurdalnego
- zdaniem krytyka - zréwnania obu wskazanych utworéw. Zirmunski zarzuca swoim
antagonistom, Ze bezprawnie uogéiniaja sady stuszne tylko w odniesieniu do sztuki
~CZystej”; to jedynie o niej mozna méwic ,sztuka jako chwyt i tylko jako chwyt”, Twierdzi
on, iz brak zainteresowania tematem utworu literackiego, charakterystyczny dla szkoly
formalnej, wynika z przejgcia si¢ sztuka bezprzedmiotowa, na przyktad futuryzmem!.
W ten spos6b zostat tu postawiony problem dopuszczalnosci uzycia w analizie utwo-
row sztukl tradycyjnej zasady badawczej wlasciwej dla metod badania awangardy.
Sam ten problem nie jest tu dla mnie szczegblnie wazny; istotne jest ujawnienic

w analizowanej dyskusji obecnosci zagadnienia, ktére mozna
okresli¢ wyrazeniem: formalizm jako metoda badania awan-
gardy. / \
Jakobson krytycznie odnosi sig do wezesnej fazy rozwoju szko- \
ly formalnej. Traktujac jako blad éwczesne utozsamienie utwo-

ru poetyckiego z funkcja, poetycka pisze on, ze moze ono mieé
zastosowanie tylko w przypadku sztuki ,czystej™'s, I tutaj wiec nastapilo zwigzanie
teorii wezesnego formalizmu ze sztukq awangardowa.

Hipoteza méwiaca o przydatnosci metody formalnej w badaniach nad sztuks awan-

gardowa zyskuje wigc wielostronne potwierdzenie,
Zreasumujmy teraz informacje i uwagi, znaczace z punktu widzenia gléwnej tezy tego
wywodu. Szkola formalna przechodzila w czasie swego istnienia szereg metamorfoz.
Przemiany te wigzaly si¢ z przeksztalceniem przedmiotu badan. Nie musi to ozna-
czac, ze w obrebie szkoly formalnej istnial szereg nastepujacych po sobie chronolo-
gicznie faz. Po pierwszych bowiem latach wzglednej jednorodnosci zalozen (wedtug
Eichenbauma okres ten trwal do roku 1921}, formalizm rozwijal si¢ dalej
wielotorowo, miat kilka obliczy naukowych. Kazde z nich mozna przed-
stawi¢ w postaci ukladu: $wiatopoglad - teoria sztuki (resp. metodo-
logia) - przedmiot badari. Niniejsza interpretacja odwoluje sie tyl-
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ko do tego ukladu, ktéry dotyczyt sztuki awangardowej. Praktyka badawcza formali-
stéw zasadniczo nie wykraczala jednak, w ramach studiéw nad sztuka awangardowa,
poza obszar wyznaczony przez futuryzm i inne nowatorskie tendencje rozwijajace si¢
w Rosji. Ponadto, przedmiotem badan byla gléwnie sztuka slowa'®. Gdyby traktowac
rezultaty tych badan jako charakterystyke awangardy, bylby to jej opis bardzo nie-
kompletny. Formalistyczng charakterystyke awangardy wyznacza zesp6t przeswiad-
czen o sztuce, ktéry moina by uzna¢ za teori¢ sztuki awangardowej. Ale czy CALEJ
sztuki awangardowej? Nie, albowiem wskazana niekompletnos$¢ zainteresowan oraz
opisow sprawia, Ze zakres sztuki objetej teoria formalna jest wezszy niz zakres calej
sztuki awangardowej; nie wszystkie realizacje z kregu nowatorskich poszukiwan
artystycznych podlegalyby wiec opisowi ze strony historycznie rozumianej metody
formalnej. Indywidualne preferencje poszczegélnych badaczy-formalistow takze mo-
dyfikuja obraz dyskutowanych probleméw. Interpretacja niniejsza nie moze wigc ogra-
niczaé si¢ w swych konstatacjach do tego aspektu metody for-
malnej, ktéry zostal uznany za metode badania awangardy
przez samych formalistow. Chce bowiem odczyta¢ metodg for-
malna w taki sposéb, aby potencjalnie mogla ona objaé wszel-
kie przejawy sztuki awangardowej jej klasycznego okresu

{mniej wigcej lata 1905-1930), zaréwno literackie, jak i wyra-
zone w innych tworzywach. Ten projekt prowadzi do koniecznosci interpretujacego
przekroczenia stanu zaistniatego faktycznie. Interpretacja taka, wychodzac od mate-
rialu historycznego, buduje wiec model, ktéry w historycznej postaci nigdy nie zaist-
nial, bedac tylko nie zrealizowana do korica mozliwoscia. Terminy: formalizm, szkola
formalna, metoda formalna, uzywane w dalszej czesci pracy, denotuja ten wlasnie
idealny model, wytwor czynnosci interpretacyjnych.

Tym samym postepowanie, ktore przyjmuje, nie jest zabiegiem komparatystycznym,
prostym zestawieniem dwu zaistnialych historycznie zjawisk: szkoly formalnej i awan-
gardy, lecz zablegiem interpretacyjnym. Czynno$¢ takiego interpretowania zostata upra-
womocniona przez samych formalistéw. Twierdzili oni bowiem, Ze poszcze-

golne elementy ich teorii funkcjonuja jako zasady badawcze. Zasady ta-

kie wskazuja ogdlnie na sposoby podejécia do badanych zjawisk nie

okreslajac jednak tych sposobéw ostatecznie i precyzyjnie. Takie
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stanowisko formalistéw wynika z przekonania, ze metoda powinna podlega¢ zaréwno
zasadzie badawczej, jak i badanemu przedmiotowi, ktory kaze jej dostosowa¢ sie do
siebie 1 swoich wymog6éw®. Juz ta konstatacja jest niezwykle cenna dla konstruowa-
nej tu metody badania awangardy.

2

Historia szkoly formalnej zaczyna si¢ wraz z tekstem Wiktora Szklowskiego Wskrze-
szenie stowa. Znajdujemy w nim nastepujaca wypowiedz: ,Dzisiaj dawna sztuka umarta
juz, a nowa si¢ jeszcze nie narodzila, i rzeczy umarly - stracilismy zdolnos¢ odczuwa-
nia $wiata, staliSmy si¢ jako skrzypek, ktory przestal wyczuwaé¢ smyczek i struny,
przestaliémy by¢ artystami w codziennym Zyciu, nie lubimy naszych doméw i na-
szych strojéw i bez Zalu, rozstajemy sie z zyciem, ktére przestalismy wyczuwaé. Tylko
stworzenie nowych form sztuki moze przywroci¢ ludziom zdolnos¢ odezuwania $wia-
ta, wskrzesi¢ rzeczy i zabi¢ pesymizm™,

Stwierdzenie to odsyla do szeregu waznych zagadnien. Przede
wszystkim pojawia si¢ opozycyjna para pojeé: ,automatyza- ~
cja” i ,dezautomatyzacja”. Wedlug Szklowskiego, automaty- / \
zacja w sztuce jest procesem, w ktérym dzielo sztuki traci K
swoja wyrazistosé; jego forma przestaje byé wyczuwalna. Po-

niewaz ,przezycie artystyczne to przezycie formy™?, to dzielo
sztuki tracac forme traci jednoczesnie zdolno$¢ artystycznego odzialywania na od-
biorce, przestaje funkcjonowaé jako przedmiot artystyczny (,zatracajac forme, stowo

odbywa nieunikniona wedréwke od poezji do prozy™)®. Konwencjonalizacja form eks-

presji artystycznej odbiera zatem dzielom sztuki ich warto$¢ artystyczna; petryfiku-

jaca stabilizacja tworcza przynosi sztuce $mieré. Proces automatyzaciji — zdaniem for-

malistow - trwa nieustannie: to, co przed chwila jeszcze zdawalo si¢ go przelamywac,

dzi$ catkowicie mu podlega. Jedyna szansa na utrzymanie sztuki przy zyciu jest,
przy takich ustaleniach, permanentny rewolucjonizm artystyczny.

Rozwazania takie sq leitmotivem manifestéw i programéw awangardowych. Manifest

malarzy futurystéw {1910) zawiera, miedzy innymi, nastepujace postulaty:

»2. Otoczy¢ powszechna pogarda nasladownictwo we wszystkich jego

postaciach [...] 7. Wygna¢ ze sztuki wszystkie motywy, wszystkie te-

maty juz wykorzystane™, Richard Huelsenbeck w Manifescie da-
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daistycznym (1918) nazywa Dada ,wielkim buntem ruchéw artystycznych™. Dla Na-
uma Gabo i Antoine’a Pevsnera, autoréw Manifestu realistycznego (1920), kubizm
i futuryzm to nurty juz martwe?. Znaczaca jest takze wypowiedz Andre Bretona, po-
lemiczna wobec propozycji potraktowania poematu proza jako formy skodyfikowanej.
Breton domagat si¢ nieustannego odnawiania gatunku, aby nie ulegt on przeksztal-
ceniu we wzorzec do nasladowania?’. Programowy artykut redakeji ,Bloku” ~ Co to
Jjest konstruktywizm (1924) przynosi taka, migdzy innymi, konstatacje: .Konstrukty-
wizm nie dazy do stworzenia stylu jako niezmiennego, opartego na raz wynalezionych
i przyjetych formach - lecz podejmuje zagadnienia BUDOWY, ktéra moze i musi ule-
ga¢ ciaglym przemianom i doskonaleniom pod wplywem coraz to nowych i coraz bar-
dziej skomplikowanych wymogow, jakie narzuca ogélny rozw6j™. Liste przykladow
mozna by mnozyé. Przytoczony fragment ze Wskrzeszenia stowa méwi tez o paralel-
nej do automatyzacji sztuki automatyzacji zycia (,I rzeczy umarly — stracilismy zdol-
no$é odczuwania $wiata”). W opublikowanym trzy lata p6z-
niej tekscie Iskusstwo kak prijom (Sztuka jako chwyt) tak oto
pisze o tym Szklowski: ,dziatania, ktére staja si¢ czyms$ zwy-
klym, przyjmuja posta¢ czynnosci automatycznych [...] Rzecz
przechodzi kolo nas jakby opakowana, zdajemy sobie sprawe

z tego, Ze istnieje z powodu miejsca, ktére zajmuje, ale widzi-
my tylko jej powierzchnie. Pod wplywem takiej percepcji rzecz usycha™. Automaty-
zacja zycia w $wiecie sprawia, ze — jak pisze Szklowski - rzeczy przestaja by¢ widzia-
ne, a sg tylko rozpoznawane, to znaczy, ze bezposredni, naoczny kontakt ze Swiatem
zostaje zniesiony, a w jego miejsce pojawiaja si¢ w funkcji zaposredniczajacej rzeczy-
znaki. Odpowliedzialna za te sytuacje jest oczywiscie zautomatyzowana $wiadomosé,
alienujaca ludzi ludzi z otaczajacej ich zmiennej rzeczywistosci.

Fenomenologiczng analize tego procesu przeprowadza Edmund Husserl w Medyta-
cjach kartezjariskich. Twierdzi on, iz podmiot (Ja) z kazdym spelnionym aktem $wia-
domosciowym zdobywa nowa, trwala wlasnos¢. ,Jesli np. w jakims$ akcie sadzenia -
pisze Husser] - rozstrzygam po raz pierwszy, ze co$ jest i jest takie a takie, to
wprawdzie (po chwili) nietrwaly ten akt przemija, ale ja sam jestem

i pozostaj¢ odtad Ja, ktére co$ w taki a nie inny sposéb rozstrzygne-

lo; trwam w odpowiednim przekonaniu™°, W dalszych partiach Me-
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dytacjianaliza ta zostaje rozwinigta w bardzo interesujacym dla mnie kierunku: ,Tego
rodzaju utrzymujace si¢ nabytki (Erverbe) - czytamy - konstytuuja méj aktualny,
znany mi $wiat otaczajacy wraz z jego horyzontem jeszcze nie poznanych przedmio-
téw, tj. przedmiotéw, ktére mozna jeszcze pozyskaé, ktére antycypowane sg
z gory w owej formalnej strukturze (juz znanych) przedmiotow™,

Analiza Husserla precyzuje to, o co w istocie chodzilo Szklowskiemu. Szereg kontak-
- téw ze Swiatem (a w tym takze i ze zjawiskami artystycznymi), kontaktéw zaistniatych
w podobny sposob i z podobnymi do siebie przedmiotami, wywoluje jako konieczne
i trwale nastepstwo charakterystyczny dla danego podmiotu standard percepcji
(i zycia). W wymiarze szerszym tworzy si¢ w ten sposéb okreslony spoleczny styl zycia.
Stanowiace o tym stylu habitualnosci (chcialoby si¢ rzec: przyzwyczajenia) wyzna-
czaja a priori to, co moze by¢ dostrzezone. A wigc - méwiac stowami Szklowskiego -
przedmiot przestaje by¢ widziany, a zaczyna by¢ zaledwie rozpoznawany. Zadanie dla
tych, ktérzy pragna przywrécic¢ sobie i innym bezposrednio$c
kontaktu ze $wiatem, polega wigc na rozbiciu spolecznie funk-

cjonujacych okreslen habitualnych. Méwiac inaczej, juz w sty- / \
listyce manifestow awangardowych, tym zadaniem jest stwo- \‘/

rzenie czlowieka od nowa. Bo przeciez -~ wr6¢my do Husserla

- istnienie okreslen habitualnych sprawia, ze ,Ja zachowuje
[...] utrzymujacy si¢ styl catkowitej i zapewniajacej identycznoéc¢ jednosci, zachowuje
charakter osobowy™¥. Podmiot pozbawiony cech habitualnych traci tym samym
uksztaltowana osobowos¢, przestaje by¢ okreslona osoba®. Wychodzac z tego punk-
tu, moze on nast¢pnie zyskaé¢ nowe okreslenia habitualne, czynigc zert nowa, inng
osobe. Taki cel postawily sobie nurty awangardowe zaangazowane w dzialalno$é spo-
leczno-polityczna, przede wszystkim w porewolucyjnej Rosji, ale takze lewicowy odtam
poetystéw, grupa polskich plastykéw-konstruktywistéw 1 wiele innych ugrupowan.
Drugim, bardziej radykalnym, rozwigzaniem jest przyjecie postawy akceptujacej nie-
ustanna zmienno$¢ — brak obowiazujacych ustalen, statych okresleri habitualnych.
Te¢ postawe przyjal dadaizm, moze tez (w pewnym stopniu) futuryzm. W ten

sposob sfera sztuki i sfera rzeczywisto$ci pozaartystycznej zostaly ze soba

zwigzane, a sztuka otrzymata swoj cel. ,Po to wiec — pisze Szklowski

- aby wréci¢ wrazenie Zycia, odczuwaé rzeczy, aby czyni¢ kamiert
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kamiennym istnieje to, co nazywamy sztuka. Cel sztuki — da¢ odczucie rzeczy w for-
mie widzenia, a nie pojmowania™*,

Stwierdzenie Szklowskiego doskonale wspotbrzmi ze stowami, ktérymi Paul Klee roz-
poczyna swoje Wyznanie twoércy (1920): .Sztuka nie odtwarza tego, co czlowiek widzi,
ale czyni widocznym™,

Przedstawiony tu zostat poglad, czyniacy sztuke odpowiedzialng za ksztalt zycia, za
rzeczywistos¢ ludzka. Poglad ten odnajdujemy w réznych postaciach jako okreslajacy
samo$wiadomos¢ poszczegélnych odmian awangardy. Zaréwno koncepcja sztuki-or-
ganizatorki zycia (konstruktywizm), sztuki-$rodka przeksztalcenia rzeczywistosci
w nadrzeczywistosé {surrealizm), sztuld-czyniacej z Zycia poezj¢ (poetyzm), jak i po-
stawy charakterystyczne dla nurtéw sztuki uzytkowej (De Stijl, produktywizm, Bau-
haus), s3 nadbudowane na ogélnym przekonaniu o roli sztuki wobec rzeczywistosci,
przekonaniu sformutowanym takze przez Szklowskiego i przyjetym przez pozostalych
czlonkéw szkoly formalnej®. Tak zinterpretowany, $wiatopo-
glad formalistéw mozZna wigc uznac¢ za modelowy wobec wszy-
stkich $wiatopogladéw awangardowych.

Awangarda w takim ujeciu jest zjawiskiem dwuaspektowym:

kazdy jej wytwor jest jednoczeénie i fenomenem artystycznym
1 spolecznym.

. Typowa cecha przezycia artystycznego - pisze Szklowski - jest materialna bezintere-
sowno$é™, Ta cecha przeZycia wiaze si¢ z odpowiednia cechg jego przedmiotu: jest
nig ,autoteliczno$é”. Przypisanie sztuce autotelicznosci, kantowskiej ,celowoéci bez
celu”, w istotny sposéb wzmacnia, czy wrecz umozliwia zaistnienie jej dezautomaty-
zujacych (wobec $wiata) dzialan. Stusznie pisze Bogustaw Jasiniski, ze ,jesli zjawisko
autotelizmu zostanie umieszczone w kontekscie proceséw alienacyjnych 1 reifikacyj-
nych w systemie spolecznym, wowczas pojecie to jest niemalze wyzwaniem rzuconym
calemu spoleczenstwu, Tam bowiem, gdzie wszelka dziatalnos¢ ludzka podporzadko-
wana zostala Scisle okreslonym celom, stajac si¢ tym samym wylacznie $rodkiem,
a nie celem samym w sobie, kazda dzialalnos¢ wysoce upodmiotowiona, kie-

rujaca uwagg na siebie sama, staje si¢ nie tylko artystowskim chwytem

czy tez ekstrawaganckim sposobem bycia, lecz niemalze rewolucyj-

nym policzkiem wymierzonym calemu systemowi spotecznemu™,
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Taka konstrukcja zwiazku migdzy sztuka a $wiatem pozaartystycznym, jaka prezen-
tuje teoria formalna, jest jednoczesnie propozycja rozstrzygniecia przypisywanej nie-
ktérym nurtom awangardowym, gléwnie konstruktywizmowi, opozycji: niezaleznosé
dzieta sztuki i procesu artystycznego - wzajemne uzaleznienie sztuki i rzeczywistosci
spolecznej. W mysl teorii formalnej tylko sztuka realizujaca swoje wlasne cele — dopo-
wiedzmy: cele awangardy - moze w pozadany sposéb oddzialywaé na rzeczywistosé.
A wige usuni¢cie antynomii mialoby nastapi¢ samoczynnie poprzez zajecie postawy
awangardowej.

Pozostanie na gruncie przeswiadczenia o autonomii sztuki w obrebie $wiata jest wy-
razem wigzi, jaka laczy teori¢ formalng z tradycyjnym paradygmatem estetycznym.
Zwiazek ten, podobnie jak i odstgpstwa, $cisle koresponduje z sytuacja sztuki awan-
gardowej, ktéra, jako zjawisko przejsciowe, jest jednoczesnie ostatnia faza sztuki do-
tychczasowe; i pierwsza - nowej. Wylonig si¢ stad, by¢ moze, ograniczenia stosowal-
nosci teorii formalnej w badaniach nad sztuka awangardowa,
ograniczenia pozostawiajace poza sfera jej odniesienia te zja-
wiska artystyczne, ktére sg zapowiedzig rezygnujacej z auto- / \
nomil sztuki neoawangardowej. By¢ moze tez, ale o tym be- K —/
dzie mozna ostatecznie przekona¢ si¢ dopiero w praktyce ba-

dawczej, metoda formalna, dzieki swej elastycznosci, obej-

mie i te obszary (albo narzucajac okreslone rozumienie tych zjawisk, albo uogélniajac
swoje zasady). Ktérakolwiek z tych ewentualnoéci okaze si¢ prawdziwa, o kazdej
z nich mozna powiedzie¢, ze pragnie odzwierciedla¢ sytuacje przedmiotu badania —
sztuki awangardowej. Sledzac w dalszym ciagu refleksje Szklowskiego powiemy, ze
aby sztuka mogla w naprawde efektywny sposob oddzialywaé na rzeczywistos¢, prze-
ksztalca¢ $wiadomosé spoleczna, pozadane jest zniesienie granic mi¢dzy nia a reszta
swiata. Proces ten moze si¢ odbywac réznymi drogami, jedna z nich jest, na przyklad,
koncepcja sztuki uzytkowej. Bardziej radykalnym krokiem byloby zakwestionowanie
konieczno$ci przedmiotowego istnienia dziela sztuki. Tendencja taka, przewijajaca
si¢ w pracach dadaistéw 1 surrealistow, ostatecznie zostala zrealizowana na
gruncie neoawangardy. Réwniez i to zagadnienie postawil Szklowski

w kontekscie rozwazan nad dezautomatyzujaca funkcja sztuki.

W przywolywanym juz tekscie Iskusstwo kak prijom znajdujemy
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nastepujace slowa: ,sztuka jest sposobem przezywania tworzenia rzeczy, to za$, co
stworzone w sztuce nie jest wazne™®. Stanowisko takie logicznie wynika z dotychcza-
sowych rozwazan autora; skoro celem sztuki jest dezautomatyzujacy wplyw na od-
biorcéw, odéwiezenie percepcji (zaréwno sztuki, jak i - dzigki niej - $wiata w ogéle), to
wazne jest wlasnie przezycie; przedmiot wytworzony nie musi by¢ wcale niezbedny.
Jest oczywiste - zauwaza Eichenbaum - ze przezycie wystepuje nie jako zwykle poje-
cie z zakresu psychologii (przezycie jako stan tego czy innego czlowieka), lecz jako
skladnik samej sztukl nie istniejacej poza odbiorem™. Stwierdzenie Szklowskiego
mozna interpretowa¢ jeszcze glebiej: jesli przyjmiemy doslownie jego formule, to méwi
ona, Ze tylko tworzenie jest sztuka. Taka interpretacja kaze zastapi¢ przedmiotowo
rozumiane dzielo sztuki przez proces twérczy, postulujac jednoczesnie zniesienie gra-
nicy: tworca - odbiorca. Dostep do sztuki uzyskuje si¢ wigc tylko poprzez udzial
w procesie tworzenia. Jest to niewatpliwie najdoskonalsza droga dezautomatyzacji
przezy¢. Ta intuicja badawcza nie zostala podj¢ta nawet przez
samego autora, zapewne dlatego, Ze zjawiska, ktérych doty-
czyla, byly wowczas jeszcze nieliczne, a teoria formalna miala

przeciez charakter indukcyjno-empiryczny. Dopiero nowa sy-

tuacja w sztuce lat ostatnich podniosla ten problem do rangi
najwazniejszych.

Rozwazania ogélne na temat sztuki i rzeczywistosci, okreslenie charakteru ich wza-
jemnych relacji, oraz zadania postawione przed sztuka, to glowne elementy $wiatopo-
gladu, z ktérego wyrasta szkola formalna. Analiza tego $wiatopogladu ujawnia, ze
posiada on charakter utopljny. U jego podstaw tkwi bowiem znamienna dla wszelkiej
utopii $wiadomosé rozziewu pomiedzy $wiatem, ktory jest, a Swiatem, ktory jest ,do
pomyslenia”. Jak pisze Jerzy Szacki, mozliwo$¢ utopii dana jest zawsze wraz ze zdol-
noscia wyboru: nie ma utopii bez jakiej$ alternatywy*'. Analizowane teksty Szklow-
skiego proponuja w miejsce zakwestionowanego $wiata istniejacego $wiat nowy, bar-
dziej niz istniejacy zgodny z potrzebami ludzkimi. Obecny jest w tych rozwazaniach
charakterystyczny dla utopii rys eksperymentatorski. Utopia szkoly formal-

nej zbliza si¢ w swoim charakterze do pogladéw formulowanych przez

pewien typ dwudziestowiecznych ruchéw kontrkulturowych (zarow-

no artystycznych jak i spolecznych). Tak jak i one wskazuje na



inspiracje ze strony rosyjskiej szkoly formalinej

porzadek Swiata zewne¢trznego jako na zrédio ludzkich nieszczesé, ale droge wyzwole-
nia widzi w indywidualnej samorealizacji. Bezposredni kontakt ze swiatem, wymaga-
jacy rozbicia skamielin $wiademosci 1 odrzucenia ograniczen wyobrazni, to sposob
nadania zyciu ludzkich wymiaréw. Slowa, ktérymi Aldona Jawlowska charakteryzo-
wala utopie kontestacyjne, odpowiednie sa takze do opisu $wiatopogladu formali-
stow: ,Zly Swiat rzeczywisty istnieje dzi¢ki gicboko zakorzenionemu w naszej wyobrazni
poczuciu nienaruszalnosci tego $wiata. Swiat poprawiony; lub raczej nie zepsuty ist-
nieje realnie, nalezy tylko go odsloni¢, odrzucajac falszywe, ograniczajace $wiado-
mos$¢ wyobrazenia™?,

Ze wzgledu na wezesnlej wskazane cechy opisywany $wiatopoglad nalezy okresli¢ jako
eupsychi¢ (termin Abrahama H. Malslowa); $wiatopoglad taki kladzie nacisk nie na
warunki zycia, lecz przede wszystkim na to, jaki powinien by¢ czlowiek. Dazy do
przebudowy ludzkiej psychiki; z jej zmiany dopiero moze wynikna¢ przebudowa spo-
leczenistwa. Ze wzgledu na ogélnoé¢ programu dzialania $wia-
topoglad formalistow mozna tez okresli¢, wedlug typologii
Franka E. Manuela, jako dynamiczna utopi¢ lepszej przyszio- / -\

Sci (euchronig). Utopie taka cechuje brak definitywnej for- K/
muly na szczesliwosé. Wskazuje ona tylko wlasciwy kieru-

nek, pokazuje, w jaki sposdb ludzie beda zZy¢ coraz lepiej. Zto
ludzkiego swiata Szklowski okreslit terminem ,automatyzacja”. Slowa, jakimi opisuje

on to zjawisko, kaza dostrzega¢ za nim inny fenomen: alienacj¢. Jest to alienacja
totalna: poprzez automatyzacj¢ codziennych czynnosci czlowiek wyalienowany jest ze
swojego zycia; automatyzacja percepcji alienuje go ze $wiata; automatyzujaca kon-
wencjonalizacja sztuki odbiera mu szans¢ pogodzenia si¢ z tym $wiatem. Formalisci
wystapili wigc przeciw sztuce, ktéra alienuje czlowieka z rzeczywistosci, sztuce, ktora
daje mu szczgscie tylko wowczas, gdy odrzuca dla niej $wiat. Wezesniej wielu twor-
cow romantycznych przeciwstawialo zlemu $wiatu sfere sztuki. Symbolizm takze uczy-
nil sztuke miejscem, dokad ucieka si¢ z codziennosci*®. Formalisci przeciwstawili utopii
»sztuki poza $wiatem” inng utopie: sztuke przywracajaca czlowiekowi $wiat,
czyniaca go domem czlowieka. W Swiecie totalnej alienacji wybrany zo-

stal punkt, od ktérego rozpoczaé sie ma przemiana, a takze sposab,

w jaki ma si¢ ona odbywa¢. Ten punkt wyjscia to sztuka, a sposéb
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- odrzucenia starych form i postulowanie nieustannej zmiennosci sztuki, niedopu-
szczenie do automatyzacji percepeji. Dezautomatyzujaca (a wige dezalienujaca) funk-
cja sztuki przeciwstawia ja (tak jak kazda utopi¢) wszelkiemu konserwatyzmowi. To
wlasnie ta szczegélna rola dzialalnosci artystycznej kaze mi okresli¢ swiatopoglad for-
malistow mianem utopii sztuki.

Teoria sztuki formalistow byta przede wszystkim teoria dziela sztuki. Przede wszyst-
kim, ale nie wylacznie. Omawiane wczesniej uwagi Szklowskiego na temat przezycia
artystycznego jako podstawowego zagadnienia na obszarze sztuki nie tylko prowadza
do przeniesienia centrum uwagi na relacje sztuka — odbiorca (co tez wynika z przypi-
sanej sztuce funkcji dezalienujacej), ale problematyzuja takze zagadnienie tworczosci
oraz samego odbioru. Obiektem dezautomatyzacji sta¢ si¢ moze, w my$l tych rozwa-
zan, pelna sytuacja estetyczna: tworczo$¢ - jej przedmiot, to jest dzielo sztuki -
odbi6r. Zacieraé sie moga granice miedzy poszczegdInymi sferami, proces twoérczosci
moze zostac utozsamiony z procesem odbioru, a dzielo sztuki
moze w ogble nie zaistnie¢.

Tak wiec formali$ci przeciwstawili wyznawanej przez swoich
bezposrednich przeciwnikéw ~ symbolistéw — heroicznej ,uto-

pii zakonu™ (tworzenie enklaw dobra wewnatrz zlego spole-
czenstwa) ,utopi¢ polityczna” {zastapienie zlego $wiata nowa,
doskonalsza jego forma*.

Mozna pytaé, czy zasadne jest przypisywanie $wiatopogladu sformulowanego glownie
przez Szklowskiego calej szkole formalnej. Uwazam to za uprawnione, gdyz pozostali
czlonkowie szkoly podijeli, rozwineli i uzupehili propozycje badawcze, ktére Szklow-
ski wywiodl z tego wladnie Swiatopogladu, akceptujac tym samym takze i sam $wiato-
poglad. Sposdb badania zjawisk artystycznych, jaki prezentowali opojazowcy, ksztal-
towat obraz sztuki analogiczny do tego, jaki wylonit si¢ z analizowanej utopii.
Reasumujac dotychczasowe rozwazania nad metoda formalna nalezy stwierdzi¢, ze
pierwsza i naczelna zasada badawcza jest tu analiza przedmiotu w aspek-
cie jego funkcji dezautomatyzujacej, czyli dezalienujacej. Dezautomatyzuja-

co dziala¢ moze tylko zjawisko autonomiczne i autoteliczne, przelamuja-

ce schematy oczekiwan odbiorczych. Dezautomatyzacja dotyczy za-

réwno Swiata sztukd, jak i poprzez sztuke, $wiata pozaartystyczne-



inspiracje ze strony rosyjskiej szkoty formalnej

go; sztuka otrzymuje wiec swoj cel (zadanie), zachowujgc jednoczesnie autonomie.
Najdoskonalej dezautomatyzujaco dziata¢ moga, wedtug Szklowskiego, realizacje ar-
tystyczne, ktére wlaczaja odbiorce w proces tworczy. Zjawisko to trzeba traktowac
jako szczegolny przypadek zakresu badania metody formalnej. Nakazuje ona zwracaé
szczegblna uwage na relacje: dzielo sztuki - odbiorca.

Przedmiot badania - sztuka awangardowa - zostaje okreslony przez t¢ zasade jako
dziedzina zjawisk autonomicznych i autotelicznych, dezautomatyzujacych percepcje
artystyczng i obraz $wiata. Kazde z tych zjawisk jest dwuaspektowe: ma charakter
i artystyczny i spoleczny. Szczegolny przypadek fenomenu awangardowego, to sztuka
»bez dziela sztuki”, znoszaca dalej granice migdzy twoérca a odbiorca. Relacja podsta-
wowa jest w sztuce awangardowej ta, kidra zachodzi mi¢dzy dzielem a jego odbiorca
{w przypadku szczegolnym - wspéitworea badz twoérea).

3

»Zasadniczym zalozeniem, wokot ktérego ogniskowala si¢

metoda formalna, byla zasada specyfikacji i konkretyzacji
nauki o literaturze™S. Piszac tak w roku 1926 Eichenbaum | * / \\
nawiazal do dyskusji, ktéra odbyla si¢ na lamach czasopi- \ J
sma ,Pieczat’ i Riewolucja” (1924, nr 5) i w ktérej on sam '

podkreslat, ze formalizm interesowat si¢ wylacznie specyfika

swego przedmiotu badan. Méwiac slowami Jakobsona: ,przedmiotem nauki o litera-
turze jest nie literatura lecz literackosé, tj. to, co czyni dany twor dzielem literac-
kim™®, Aby zrealizowa¢ te zasade, formali$ci zestawili literature z innym zjawiskiem,
materialnie jej bliskim, a réznigcym si¢ od niej petniong funkcja. Uczynili to (za Ale-
ksandrem Potiebnia) poréwnujac jezyk poetycki z jezykiem praktycznym. Analiza po-
réwnawcza obu zjawisk kazala Jakubinskiemu stwierdzi¢, ze w jezyku poetyckim
zwiazki jezykowe nabierajq wiasnej, samodzielnej wartosci (staja si¢ autoteliczne),
podczas gdy w jezyku praktycznym sa wylacznie $rodkiem porozumienia*’. Rezulta-
tem ustalonej réznicy bylo skupienie uwagi na dzwickowych elementach poezji, zain-
teresowanie dla futurystycznego ,betkotu”. Prowadzilo to w konsekwencji do
porzucenia tradycyjnie uzywanej pary pojeé: forma - tres¢, poniewaz to,

co dotychczas uznawano za formalne i wobec tego-za niesamodziel-

ne, uzyskalo wlasng warto$¢ i nie musialo juz by¢ z niczym zesta-
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wiane. ,Fakty z dziedziny sztuki dowodzily - pisal Eichenbaum - Ze jej specyfika
polega nie na samych skladnikach wchodzacych w sklad utworu artystycznego, lecz na
szczegblnym ich uzyciu™s,

Wykazanie, ze awangardowa poezja przestala interesowa¢ si¢ mozliwosciami komu-
nikacyjnymi, implikuje wazna konsekwencj¢ metodologiczna. Poddaje mianowicie
w watpliwos¢ uzytecznos¢ w badaniach sztuki awangardowej metod zasadzajacych
sie na analizie znakow i relacji znakowych, a wicc przede wszystkim - semiologii.
Watpliwosé ta, sformutowana bezposrednio pod adresem metodologii badan sztuki
stowa, tym bardziej musi dotyczy¢ sztuk innych, ex definitione mniej .jezykowych”.
Dodatkowo uzasadnia to sformutowana wezes$niej hipoteze méwiaca, Ze ewolucja szkoly
formalnej w strone metodologii strukturalno-semiotycznej odbiera jej szans¢ uchwy-
cenia odmiennosci sztuki awangardowej na tle sztuki w ogéle oraz szanse zbadania
awangardy w tym, co dla niej istotne.

Postawa metodologiczna, ukierunkowana na analiz¢ mozliwo-
§ci artystycznych poszczegélnych sztuk w celu okreslenia ich
specyfiki oraz granic, towarzyszyta (jako konieczny analogon)
temu, co dzialo si¢ w samej sztuce. Jak pisat Eichenbaum:

technologiczne i teoretyczne [...] nastawienie nauki o litera-
turze bylo wyznaczane przez sama sytuacje literatury™®. Sztu-
ka awangardowa ujawnila w ten sposéb jedna ze swych podstawowych cech: zainte-
resowanie wlasnymi mozliwosciami artystycznymi. Jednoczesnie nastapilo tu spro-
blematyzowanie zagadnienia relacji miedzy wytworami artystycznymi a sfera metaar-
tystyczna, az do postawienia pytania o granice mi¢dzy nimi. Manifesty, traktaty, bez-
posrednie wypowiedzi twércéw awangardowych pozwalaja si¢ traktowa¢ nie tylko jako
otoczka wlasciwych dziatah artystycznych, lecz takze jako ich integralna czes¢. Sztu-
ka konceptualna to ostateczna konsekwencja tych proceséw.

Druga zasada teorii formalnej, zasada specyficznosci, nakazuje wigc bada¢ moz-
liwosci artystyczne sztuki, a to w celu okreslenia jej cech specyficznych, zdolno$ct
rozwojowych i granic, oraz bada¢ wytwory artystyczne pojmujac je same jako
prowadzenie sui generis badan artystycznych. Specyfika poszczegolnych

sztuk miata by¢ badana poprzez analiz¢ pojedynczych tworéw arty-

stycznych, rozumianych jako szczegélne uzycie materialéw.
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Przedmiot metody formalnej w $wietle tej zasady to, w sensie ogélnym, sztuka rozu-
miana jako prowadzenie badan artystycznych (eksperyment). Mieszczg sie tu zaréw-
no analizy ,techniczne” sztuki, jak 1 autoeksploracje dokonywane przez tworcow (na
przyklad Witkacego). W wezszym sensie, kazde dzielo sztuki jawi si¢ tu jako szczegol-
ne uzycie materiatu, jako jednostkowa realizacja mozliwosci artystycznych danej sztuki.
Ta droga docieramy do gléwnego pojecia teoretyczno-analitycznego metody formalnej
- pojecia .chwyt” (prijom). Chwyt byt wiasnie rozumiany jako szczegdlny sposéb ko-
rzystania z materialu, material za$ jako to wszystko, co jest zastane przez tworce
w postaci gotowej i co jest przez chwyt formowane. Od chwytu zalezy, czy powstale
dzielo speini podstawowy cel — dezautomatyzacje percepcji artystycznej. Ta ostatnia
moze zaistnie¢ wtedy, gdy material znany bedzie wyparty przez nowy lub ukazany
bedzie w nowy sposob - i to wlasnie jest raison d’etre kazdego uzycia chwytu. Nic tez
dziwnego, Ze analiza chwytéw artystycznych byla przez dlugi czas gléwnym zajeciem
formalistéw. Analiza ta odbywala si¢ przede wszystkim na
materiale literackim.

Osip Brik ukazat, Ze zawsze istnialy dwa typy pojmowania / \
wiersza: 1) typ, w ktorym bierze si¢ pod uwage strone ryt- \ /
miczna; 2) typ akcentujacy stron¢ semantyczna™®. Pierwsze-
go typu poezj¢ analizowal Szklowski, miedzy innymi, w arty-
kule O poezji i zaumnom jazykie (O poezji i jezyku pozarozumowym, 1916). Przedmio-
tem badan staly si¢ utwory futurystéw rosyjskich, gdzie wykorzystywany chwyt pole-
gal, ogolnie méwiac, na uwolnieniu slowa od tradycyjnej semantyki i tradycyjnej po-

staci stowotworczej. W efekcie uzycia tego chwytu pojawialy si¢ utwory pozbawione

znaczenia, poréwnywane z glossolalia i okreslane jako diwickomowa (zwukoriecz).

Nazywajac to zjawisko mianem ,poezji pozarozumowej” Szklowski sformulowat jed-

noczesnie tez¢ (absurdalng z punktu widzenia Poetyki w Swietle jezykoznawstwa -

tekstu Jakobsona wyrazajacego strukturalistyczna wizje literatury), Ze poezja nie jest
zjawiskiem jezykowym®..

Obok poezji pozarozumowej, akcentujacej strong rytmiczno-brzmieniowsa wier-

sza, futuryzm rosyjski zrodzit takze utwory, w ktérych strona seman-

tyczna sléw stanowita giéwny przedmiot zabiegéw formotwérezych.

Taka na przyklad byta poezja Majakowskiego, aczkolwiek, zdaniem
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Jakobsona, chwyt w niej zastosowany polegat, przede wszystkim, na uwolnieniu wier-
sza sylabotonicznego od inercji rytmicznej i uczynieniu samodzielnego akcentu slowa
jedynym koniecznym miernikiem wiersza®™.

Ten sam Jakobson w szkicu O chudozestwiennom riealizmie {O realizmie artystycz-
nym, 1921) uznal, ze chwytem kubizmu bylo pomnozenie przedmiotu na obrazie,
ukazanie go z kilku punktéw widzenia jednoczesnie. Dodat tez przy tej okazji, ze .aby
pokaza¢ rzecz, irzeba zdeformowaé jej wezorajsze odbicie™,

Rozréznienie wprowadzone przez Brika posiada walor ogélny, pozwalajacy przepro-
wadzi¢ analogiczna dystynkceje takze na obszarze innych sztuk i odnalez¢ tam chwyty
rytmizujace oraz semantyzujace. Dla tych ostatnich podstawowym materialem beda
znaczenia, Nie oznacza to jednak, ze tak powstale dziela mamy analizowa¢ jako ko-
munikaty. Konstrukcje znaczeniowe jawia si¢ jako przedmioty; utwory nie odsylaja
poza siebie, lecz prezentuja same siebie ~ formy semantyczne.

Formalisci zgodnie podkreslali, ze wylacznym przedmiotem na-
uki o sztuce powinien zosta¢ chwyt, gdyz stanowi on o kaz-
dym dziele z osobna i daje mozliwoé¢ systematyzacji zespotow
dziel. Jakobson twierdzit wrecz, ze ,jesli nauka o literaturze
chce zosta¢ nauka, powinna uzna¢ chwyt za swego jedynego
bohatera™*. Chwyt wesp6l z materialem tworza forme arty-
styczna; material jest wigc takze elementem formalnym (forma jest jedno$cia mate-
riatu i chwytu). Czynnikiem aktywnym jest tylko chwyt - stad jego wylacznos¢ jako
przedmiotu badania. To utozsamienie realizacji artystycznej z chwytem, uczynienie

go jedynym obiektem zainteresowania badawczego pozwoli potraktowac jako
artystyczne i jako takie bada¢ zaréwno artefakty w tradycyjnym ,przedmiotowym”
rozumieniy, jak i dzialania, ktérych rezultatem nie sa zadne wytworzone przedmioty
~ dziela sztuki (artefakty).

Teze podkreslajaca wylacznosé chwytu artystycznego (skorelowanego z materialem)
jako przedmiotu badan nalezy przyja¢ za trzecia zasade¢ badawczg teorii for-
malnej. Pociaga to za soba obowiazek precyzyjnego okreslania, co w kazdej
realizacji artystycznej pelni funkcj¢ materiatu, a co chwytu.

Przedmiot badania - sztuka awangardowa - jest tu zbiorem zjawisk,

w ktérych mozna wydzieli¢ wylacznie material oraz chwyt, stano-
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wigce razem forme artystyczna. Chwyt tworzacy dzielo pojawia si¢ badz jako realiza-
cja zamyshu, badZ przypadkowo (jako rezultat przypadku zaplanowanego - takze).

Aby chwyt mégt peini¢ funkcje dezautomatyzacji percepcji, powinien tworzy¢ wespét
z materialem forme utrudniona. Czynnos¢ te formalisci okreslali takze, za Szklow-
skim, jako ,udziwnienie” (ostranienie). Szklowski podkreslat wazno$é¢ formy utrudnio-
nej, ktéra zwigksza trudnosé i czas percepcji. Pisal, Ze poniewaz proces percepcyjny
w sztuce stanowi warto$¢ sama w sobie, powinien by¢ maksymalnie przedtuzany®.
Jakobson dodawal, iz .forma istnieje dla nas tak dhugo, jak diugo trudno jest j3 odbie-
raé, jak dlugo istnieje op6r materiatu™é, Mowa poetycka to mowa utrudniona, niepra-
widlowa, mowa-konstrukcja. A wi¢c kazdy chwyt powinien by¢, poza swymi szczegt-
towymi wyznacznikami, chwytem ,udziwnienia”, chwytem formy utrudnionej. Powi-
nien wérdd swoich wlasnosci posiadaé takie, ktére uniezwyklajg powstata forme. For-
ma taka moze zyska¢ dzieki temu zdolno$¢ emocjonalnego oddziatywania. Szklowski,
na przyklad, analizuje histori¢ ,jezyka pozarozumowego”

i stwierdza przejawianie si¢ emocji, czgsto o charakterze mi-
stycznym, w reakcjach na diwigk sléw niezrozumialych®. / \
Jakubinski pisze, iz .zjawiskom obnazania strony fonetycz- \ /
nej wyrazu takze bardzo czesto towarzyszy emocjonalne prze-
zywanie dzwiekéw, na ktorych skupia si¢ uwaga™s,

Na planie semantycznym udziwnienie przejawia si¢ przede wszystkim poprzez zesta-
wienie znaczen odleglych, w potocznym odczuciu nieprzystawalnych. Szktowski méwit

o rzeczach wyprowadzonych z ich naturalnego kontekstu™®. Mozna by w miejscu sléw
Szklowskiego przytoczy¢ rozwazania Bretona o obrazie surrealistycznym lub wspomi-
nang czgsto przez nadrealistow formule Lautreamonta o spotkaniu maszyny do szy-
cla z parasolem na stole sekcyjnym. Takze deformacja (fowistyczna, ekspresjonistyczna,
kubistyczna czy formistyczna) jest przejawem dziatania chwytu udziwnienia. Tutaj

tez miesci sie .efekt wyobcowania” {Verfremdungseffekt) Bertolta Brechta®?,
Awieczaczwarta zasade badawczg metody formalnej nalezy uzna¢ traktowa-
nie chwytu artystycznego jako nadajacego tworzonej formie ceche udziwnie-

nia, a forme t¢ — jako forme¢ utrudnions.

I odpowiednio, po stronie przedmiotu, twér awangardowy jest forma
utrudniong, forma udziwniona®!, powodujaca przedluzenie percep-
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cji. Ta ostatnia traktowana jest przy tym jako warto$¢ sama w sobie. Formie udziw-
nionej moze towarzyszy¢ reakcja emocjonalna, czasami o charakterze mistycznym.
Zdolnos¢ wywolywania takiej reakcji przypisywana jest wowczas formie dziela, jako
jej wlasnosc.

Udziwnienie i forma utrudniona ewokuja jeszcze jedna opozycyjna pare pojec: ,chwyt
motywowany” - ,chwyt obnazony”. Szklowski definiuje pojecie motywaciji jako ,kazde
znaczeniowe (tresciowe; smyslowoje) okreslenie konstrukcji artystycznej™?, jej .zycio-
we” usprawiedliwienie. Pisze tez dalej, ze ,motywacja w konstrukcji artystycznej to
zjawisko wtorne™®. Jakobson w przywolywanej juz wezeéniej pracy O realizmie arty-
stycznym okresla motywacj¢ jako usprawiedliwienie formy artystycznej. Przyktadem
jest dla niego kubistyczna ,perspektywa dookolna”; pomnozenie przedmiotu jest tu-
taj chwytem, ktéry, wedtlug Jakobsona, stalby si¢ motywowany, gdyby wprowadzi¢
uzasadnienie typu: przedmiot pomnozony, bo odbity w lustrze. Brak takiego (badz
innego) uzasadnienia czyni chwyt niemotywowanym®, Chwyt
ten nie daje si¢ wytlumczy¢ w kategoriach okreslonych prawi-
dlowosci; to samo dotyczy tez formy, ktéra chwyt wespol
z materialem tworza. Bedac sam dla siebie motywacja, chwyt

staje sie momentem nacechowanym, wysunietym, a wiec -
obnazonym. Chwyt niemotywowany to chwyt obnazony.
Jakobson umieszcza nastepnie pojecie motywacji w kontekscie rozwazan o realizmie
w sztuce i pisze, Ze zadanie konsekwentnej motywacji realizacji chwytéw poetyckich wy-
znacza jedno z rozumieri pojecia realizmu®.

Jesli wezmiemy wige pod uwage przywolywane stowa Szklowskiego na temat motywacji
jako zjawisku drugorzednym i nieistotnym, uzupeinimy je stwierdzeniem Jakobsona, iz
obnazenie chwytu to cecha typowa, migdzy innymi, dla malarstwa kubistycznego oraz
dla poezji Chlebnikowa®, i przeciwstawimy to wszystko uwagom o motywacji jako wy-
znaczniku realizmu, to otrzymamy tym samym przeciwstawienie: sztuka awangardowa
- sztuka realistyczna. Pierwsza wyznaczana jest przez chwyt obnazony, druga - przez
motywowany.

Opozycja ta jest konstruowana, przypominam, tylko przez jedno z moz-

liwych rozumien terminu: ,realizm artystyczny”. Inne rozumienie glosi,

ze realizm to tendencja do deformacji dawnych kanonéw, zgodnie
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z prze$wiadczeniem, iz ,zeby pokazaé rzecz, trzeba zdeformowaé jej wezorajsze odbi-
cie™. W takim ujeciu to wlasnie sztuke awangardows trzeba uzna¢ za realistyczna.
Nie wdajac si¢ wiec w probe rozwiklania problemu realizmu w sztuce, pragne tylko
podkresli¢, ze w obu przytoczonych przypadkach chwyt obnazony przystuguje sztuce
awangardowej.

Wypowiedzi formalistéw ksztaltuja takze inne nieco rozumienie pojecia motywacji:
motywowaé moze nie tylko materiat (znaczenia stéw, przedmioty przedstawione etc.),
moga to takie czyni¢ konwencje artystyczne®. Aby pozosta¢ w zgodzie z nakazem
dezautomatyzacji, permanentnej zmiennosci form artystycznych, sztuka powinna,
wedlug formalistéw, odrzuci¢ zuzyte motywacje sztuki dotychczasowej (,dawna sztu-
ka umarla juz”) i tworzy¢ formy artystyczne wewnetrznie motywowane. Motywacja
takich form nie plyne¢laby ani ze strony materiatu, ani ze strony spetryfikowanych
konwencji; bylaby ona kazdorazowo odkryciem formalnym.
Pigta zasada metody formalnej jest zatem traktowanie
kazdego z analizowanych zjawisk jako formowanego przez

chwyt motywowany, albo — obnazony, przy jednoczesnym / \
uznaniu zjawiska motywacji za wtorne. \/
W konsekwencii, przedmiot badania - sztuka awangardowa -

to dziedzina zjawisk artystycznych konstruowanych przez

chwyt obnazony; dziedzina form samomotywujacych.

Ostatnia, sz6sta zasade¢ metody formalnej nazwalbym zasada poetyckosci.
Przedluzajac rozwazania fmdjete przy okazji pierwszych dwéch zasad, o$wietla ona

jednakowoz wszystkie pozostale tak, Ze wymaga oddzielnego przedstawienia.
Zasada poetyckos$ci wychodzi ze sformulowanego wezesniej twierdzenia, ze istota kazdej
sztuki jest specyfika sposobow korzystania z danego jej materiatu i - w konsekwencji
- problematyzuje zagadnienie granic migdzy sztukg a nie-sztuka. Sztuka moze zda-
rzy¢ sie wszedzie, bo kazdy material nadaje si¢ na realizacje artystyczna. Dlatego tez
formalisci, zamiast bada¢ poezje, zajmowali si¢ analizg jezyka poetyckiego, méwiac
inaczej: jezyka w funkcji poetyckiej. Tym samym badali chwyty, ktére z jezy-
ka w jego postaci artystycznie obojetnej (praktycznej) czynily poezj¢. Przy
tej okazji nastapito uogbinienie kategorii poetyckosci, ktéra zaczelta
funkcjonowa¢ jako okreslnik tego, co artystyczne, gdziekolwiek by
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sie to ,co8” pojawilo. Zapowiada to péZniejsze postawy typu: ,wszystko jest poezja”.
Bedac przedtuzeniem i uzupelnieniem zasady specyficznosct; zasada poetyckosci kaze
poszukiwaé wyznacznikéw artystycznych tam, gdzie zjawisko potoczne, prakiyczne,
zyskuje nowg postac. Zjawisko to ulega przesuni¢ciu, ktére odbiera mu wladciwosci
L~czego$ pozytecznego”, dajac w zamian zdolno$¢ wzbudzania przezy¢ niesprowadzal-
nych do zadnych innych, przezy¢, w ktérych éwiat jawi si¢ jako tworcze zadanie.
Otwarto$¢, niedogmatycznosc tej postawy czyni ja zdolng do uchwycenia wielkiej roz-
norodnosci tak pojmowanych fenomenéw artystycznych.

Uogolniajac teraz zanalizowane uprzednio zasady nalezy stwierdzi¢, ze metoda for-
malna nakazuje badaé poszczegblne realizacje artystyczne jako chwyty, ktére wraz
z ksztaltowanym przez nie materialem tworza formy artystyczne. Poprawnos$¢ analizy
powinna by¢ ugruntowana w studiach nad specyfika poszczegélnych sfer artystycz-
nych. Wspomniane chwyty powinny by¢ traktowane jako nada-
jace formie ceche udziwnienia, czyniace z niej forme¢ utrud-
niong. Jednoczesnie chwyty te funkcjonuja w polu badawczym
jako w danym materiale motywowane lub obnazone, przy czym

tylko te drugie uznawane s3 za zdolne do utrudnienia odbio-
ru, a w $lad za tym - do dezautomatyzacji ludzkiego bycia
w Swiecie.

W charakterze korelatu tak zinterpretowanej teorii formalnej wystepuje sztuka awan-
gardowa: dziedzina form autotelicznych, utrudnionych, udziwnionych, wyznaczonych
przez niemotywowane (obnazone) chwyty, dziedzina form, ktére utrudniajac i dezau-
tomatyzujac percepcj¢ prowadza do dezautomatyzacji podmiotowego obrazu $wiata
1 dezalienacji ludzkiej w nim egzystencii.

Teoria formalna potraktowana jako teoria awangardy pozwala analizowa¢ za pomoca
tych samych ogéinych kategorii badawczych nowatorskie zjawiska artystyczne nale-
zace do réznych nurtéw awangardowych. Umozliwia formulowanie tych samych
pytart w stosunku do réznorodnych fenomenéw artystycznych, co nadaje re-
zultatom badawczym walor interdyscyplinarnej por6wnywalnosci, a ob-

razowi samej awangardy - nieosiagalna dotad spéjnoé¢. Odmiennosé

analizowanych przedmiotéw manifestuje si¢ oczywiscie na pozio-
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mie odpowiedzi. Niekr¢pujaca metodologicznie ogolnosc zasad oraz programowa an-
tyspekulatywnos¢ teorii czyni z niej bardzo uzyteczna propozycje dla badacza awan-
gardy. Ta ostatnia cecha sprawia takze, iz awangarda moze zaistnie¢ w polu badaw-
czym jako zjawisko okresu przejsciowego; teoria formalna jest w stanie odnalezé
w sztuce awangardowej cechy zapowiadajace nows faze artystyczna — neoawangarde.
W yjeciu formalistéw awangarda byta wiec reakcja wymierzona w alienujaca sytuacje
przeniesienia sztuki w sfer¢ znakowa, skonwencjonalizowana, sfere totalnego zapo-
éredniczenia oraz postulatem jej powrotu do $wiata odczuwania i kontaktu bezposre-
dniego. Powrét ten odbywat sie jednak w sposéb, ktory stworzyl niebezpieczenistwo
nie przewidziane przez teoretykéw awangardy, a ktére dalszy rozwéj nowoczesnej sztuki
uwidocznit az nadto wyraZnie - niebezpieczeristwo spolecznego osamotnienia sztuki.
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sztuka i realne istnienie

Jedna z najwazniejszych i najbardziej charakterystycznych cech awan-
gardowego przewrotu artystycznego pierwszego trzydziestolecia dwu-
dziestego wieku byla zmiana postawy artysty wobec sfery zycia

codziennego. Symbolistyczne taedium vitae zostalo wyparte przez zde-

cydowany zwrot ku codziennoéci. Nowa postawa manifestowala si¢ w réznych for-
mach. Raz przybierala posta¢ zaangazowania politycznego badz spolecznego, uwi-
doczniajacego si¢ w charakterze podejmowanej twérczosci. Innym razem byta
$wiadomym i celowym prowokowaniem odbiorcéw, draznieniem ich gustéw i przy-
zwyczajen, wywolywaniem publicznej irytacji i skandalu. Kiedy indziej znéw przeja-
wiala si¢ w naruszaniu granic oddzielajacych sfere codziennosci od obszaru sztuki,
naruszeniu, ktore likwidowalo jakosciowe réznice pomi¢dzy zjawiskami obu dziedzin.
W kazdym przypadku, jednak, ujawnia si¢ tu jedna i ta sama wlasciwosé nowej sztu-
ki: otwarcie na codziennos¢.

Ta wlasciwo$¢, powszechnie traktowana jako znamie sztuki Wielkiej Awangardy, wy-
maga jednak uwazniejszego przestudiowania. Problem awangardowego stosunku do
codziennosci jest bardziej zloZzony, niz wynikaloby to z lektury manifestéw czy z ana-
lizy poszczegbinych realizacji artystycznych. Wymaga on zastanowienia si¢ nad ogolna
problematyka stosunku sztukd i codziennosci oraz badari poréwnawczych, zestawia-
jacych formy realizacji tego stosunku w réznych okresach artystycznych. Takze
w obrebie samej awangardy relacja sztuka - codziennoé¢ posiadata kilka wymiaréw,
czesto wchodzacych we wzajemny konflikt. Dostrzezenie wewnetrznych sprzecznosci
$wiatopogladowych i artystycznych awangardy pozwoli nam zrozumieé przyczyny jej
spolecznego osamotnienia i fiasko glownych zamierzen.

1

Zastanéwmy si¢ najpierw nad sensem terminu ,codzienno$¢”, W zgodzie ze slowni-
kowymi ustaleniami’ nazwa ta oznacza zwyczajna, powszednia egzystencje ludzka,
sfere, w ktérej mieszcza si¢ zdarzenia powtarzajace si¢ co dzien {lub przynaj-

mniej czesto), zwykle, banalne, powszednie. Codziennos¢ to brak uroz-

maicenia, monotonia i szaroé¢, to praca, wypoczynek po niej,

zycie rodzinne, wszystko z odcieniem niecheci i lek-

cewazenia. Pojecie codziennosci obej-

muje takze
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przedmioty: rekwizyty powszedniosci. A wige, codziennosé posiada swoj 7N
wymiar czasowy, przestrzenny oraz substancjalny, czyli to, co mate- N

rialnie ja wypelnia. Wszystko to razem bywa w mowie potocznej okre-

$lane slowem ,Zycie”.
Potoczna perspektywa ukazuje ponadto codziennos¢ jako to, co istnieje naprawde, co
jest realne, jako to, co w sposéb konkretny otacza czlowieka w jego powszednich
dzialaniach, podczas gdy .nie-codziennoéé” kwalifikowana jest jako przerwa, chwilo-
wa odmiana, prze$wit, stan przejsciowy pomicdzy kolejnymi fazami codziennos$ci.
Codziennos¢ wreszcie jest obszarem Zycia machinalnego, nie w petni $wiadomego,
zycia na granicy ,bycia-w-sobie”.
Codziennosci przeciwstawiane jest zwykle $wigto. Rozumiem je jako sfere, w ktorej
codzienna czasoprzestrzen zostaje przekroczona, za$ reaktywowany jest mityczny
bezczas, jako sfere, w ktorej na czlowieka zostaje ztozona odpowiedzialnos¢ za Swiat.
Kazda czynno$é nabiera wowczas znaczenia; nic nie dzieje si¢ przypadkowo, lecz po-
siada wymiar rytualny. W perspektywie mitycznej $wiat jawi si¢ w pelni usensownio-
ny, a kazda jego czastka, kazde zdarzenie, stanowi realizacje wyzszego porzadicu.
Swieto jest czasem, w ktérym czlowiek porzucajac instrumentalizm codziennosci odzy-
skuje swoja ludzka wartos¢ 1 godnosé, czasem, w ktérym zniesiona zostaje granica
miedzy nim a natura.
Opozycja: $wigto - codzienno$¢ bywa czasami mylnie utozsamiana z inng: sacrum -
profanum. Przyjmuije, ze $wigto to domena sacrum, podczas gdy codzienno$¢ jest opa-
nowana przez profanum. Nie oznacza to jednak koniecznej roztacznosci codziennosci
i sacrum: na obszarze codziennego zycia istniejg enklawy sacrum, a wiele ludzkich
spraw posiada sakralne podioze. Faktem jest jednak, Ze ostatnie stulecia cywilizacji
(przede wszystkim - europejskiej) prowadza nas ku $wiatu, w ktérym granica mi¢-
dzy éwigtem a codziennoscia pokrywac si¢ bedzie z opozycja: sacrum- profanum
1 w ktorym triumfujacy Urizen przemieni $wigto w misteria na czes¢ Rozu-
mu, Porzadku i Zdyscyplinowania. Juz dzisiaj zanika $wiadomos¢
sakralnej genezy i takiegoz znaczenia wielu czynnosci codzien-
nych. Swiat radykalnego oddzielenia ,$wicta-sacrum”
i ,codziennosci-profanum’” staje si¢ co-
raz blizszy.
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Jednoczesnie, coraz czgscie] podejmowane sg préby odzyskania daw-
nego typu codziennosci, odbudowania jej tradycyjnej wiezi z sacrum.
Obok przeréznych nurtéw kontrkultury, niebagatelna role posréd tych
staran odgrywa sztuka.

2

Dzieje sztuki sa w interesujacym nas aspekcie paralelne do loséw pierwiastka sa-

crum. Od chwili ustabilizowania si¢ jej sytuacji, co nastapito w dobie Renesansu,
obserwujemy poglebiajaca si¢ izolacje dziedziny artystycznosci od zycia codziennego.
Sztuka lokalizuje si¢ w egzystencjalnym przeswicie, odgranicza si¢ od $wiata powsze-
dniego. Staje si¢ domena przezy¢ swoistych i odrebnych, zrywajacych ze sprawami
Zycia codziennego. Dzielo sztuki zyskuje, méwiac slowami Waltera Benjamina, specy-
ficzna aure, rozumiang jako ,niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, niezaleznie od tego,
jak blisko by ona byla™. Odczucie dystansu, immanentnie obecne w przezyciu este-
tycznym, przeciwstawia si¢ doznaniu bliskosci, (porecznosci) $wiata codziennego.
Obcowanie ze sztuka jest wigc eo ipso przekroczeniem codziennosci, chwilowym z nig
zerwaniem. Zwigzek miedzy Swiatem fikeji artystycznej a swiatem codziennosci zo-
staje przerwany na wszystkich poziomach struktury ontycznej dziela: w wymiarze
czasowym - czas fikcji artystycznej jest zawsze odr¢bny od czasu realnego; w wymia-
rze przestrzennym - przedstawiane osoby, zdarzenia, miejsca, wyjete sa z continuum
przestrzennego $wiata realnego; w wymiarze substancjalnym - dzielo sztuki jest
przedmiotem specyficznym, posiadajacym, sobie tylko wlasciwe cechy, odmienne od
tych, ktére posiadaja inne zjawiska, nieartystyczne.

Sztuka odgranicza si¢ wigc od $wiata faktéw o wymiarze realnym; transcenduje co-
dziennos¢.

Procesowi temu towarzyszy réwnolegle zjawisko dystansowania sie sztuki wobec
sacrum. Historia sztuki, az po dzien dzisiejszy, to jej post¢pujaca sekularyzacja.
Wartosci estetyczne autonomizuija sig, zrywaja wiezi z metafizycznym podio-

zem. Autoteliczno$é struktury artystycznej staje si¢ w rezultacie jedy-

nym celem dzialani artystycznych, a kolejne doktryny i teorie

(resp. filozofie) sztuki sa jedynie prébami racjonali-

zacji tych proceséw.
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3 7
Wiek dzieWiemasty przynosi poglebienie obu tendencji - dystansowa- N/

nia sie sztukl wobec codziennosci i wobec tradycyjnie pojmowanego

sacrum - zdazajac ostatecznie ku maksymalistycznej autonomii sztu-
ki oraz ku skrajnemu wywyzszeniu jej rangi.
W roku 1829 Wiktor Hugo napisat we wstepie do Poezji wschodnich, ze wszystko zale-
Zy od sztuki, podczas gdy sztuka nie zalezy od niczego. Slowa te nie mialy dla samego
Hugo tak wielkiego znaczenia, jak dla nastepujacych po nim generacji artystow. Teo-
fil Gautier i Gerard de Nerval glosili kult sztuki oraz jej oderwanie od probleméw
spolecznych. U Charlesa Baudelairea kult sztuki laczy? si¢ juz wrecz ze wstretem do
zycia codziennego.
Apogeum tej postawy obserwujemy u schytku wieku. Post¢pujaca gwalttownie indu-
strializacja i rosnace znaczenie mieszczanstwa odsuwaja sztuke i artyste na margine-
sy zycia. Reakcja obronna ze strony artystéw bylo odrzucenie codziennosci jako
domeny zjawisk plaskich, marnych, czgsto — odrazajacych, jako egzystencji bezwar-
tosciowej. Za jedyna sfere wartosciowa uznana zostata sztuka. Gloszona i silnie ak-
centowana opozycja: artysta — filister oraz doktryna lart pour Uart, sa charaktery-
stycznymi oznakami tej postawy artystycznej oraz sytuacji sztuki w kontekscie
spolecznym korica stulecia.
Symbolizm by} praktycznym i teoretycznym ukonkretnieniem opisywanej postawy.
Drzielo sztuki symbolistycznej wyobcowywalo si¢ ze Swiata rzeczywistego czyniac prze-
zycie estetyczne aktem transcendujacym realno$é w strong réznorako pojmowanego
~Sacrum estetycznego”.
Przykladem takiej tendencji moze byé twérczoéé¢ Stefana Mallarme’ego, ktéry usilo-
wal stworzyé Ksiege majaca zastapi¢ $wiat. Jak pisal Jorge Segovia: ,Mallarme
wzniésl, gmach, w ktérym znajdowalo si¢ jedno tylko wyjscie: w kierunku
jezyka™. W tym samym kierunku podazali takze i inni: rosyjscy poeci-sym-
bolisci teoretycznie i w realizacjach twérczych przeciwstawiali ,jezyk
poetycki” ,jezykowi praktycznemu”®, a Sar Peladan glosil ka-
planskie powolanie artysty. Asemantycznie pojmo-
wana muzyka zostala uznana za sztu-
ke naczelna,
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wzor dla sztuk pozostatych. Izolacja od powszedniosci, odraza do ne-
dzy $wiata filistréw, charakteryzowala nie tylko sztuke¢ rozumiana

przedmiotowo {jako zbiér dziel). Artysta cala swoja egzystencja dy-
stansowat si¢ wobec spolecznej codziennosci. Jednostkowa codzien-
nos¢ twércy ulegata transformacji: artysta bylo si¢ juz nie tylko poprzez tworczosé,
bylo si¢ nim w kazdej sekundzie Zycia. Takie przeswiadczenie doprowadzilo do poja-
wienia si¢, a wlasciwie do ustalenia i rozpowszechnienia zjawiska okreslanego mia-
nem cyganeria (la Boheme). Typ poéte maudit, ktérego pierwszych reprezentantow
opisywal Paul Verlaine®, pozostat odtad statym elementem Zycia artystycznego.
Symbolistyczna postawe charakteryzuje nie tylko radykalne oddzielenie sztuki i co-
dziennosci, oddzielenie, ktéremu towarzyszy laicyzacja kultowych wartosci sztuki,
czyniaca z tej ostatniej dziedzing autonomiczna, krélestwo specyficznie pojmowanych
wartosci najwyzszych. Réwnie istotne jest to, ze sztuce wlasnie, tej ,anty-codzienno-
§ci”, przypisana zostala realnos¢, prawdziwos¢ i wartosciowosé. Oddzielenie sztuki
i codziennosci to przeciwstawienie sferze bytu doskonalego plaskiej wegetacji fili-
stréw. Sztuka symbolistéw jest realna i prawdziwa, jest tym, co istnieje samo dla
siebie, podczas gdy zycie moze co najwyzej, jak twierdzit Oscar Wilde, nieudolnie ja
nasladowac.

Aforyzm Wilde'a uzyskuje nieoczekiwanie bardzo konkretna wymowe, gdy uzupelni-
my go taka oto wypowiedzia Daniela-Henry'ego Kahnweilera: ,najmniej uzdolnieni
malarze z Akademil projektowali Kalendarz Pocztowy, ilustrowane dodatki do Petit
Journal i Petit Parisien. Cale to pseudomalarstwo ksztaltowalo gust publicznosci®,
Tak wygladato tlo przewrotu awangardowego: sztuka i artysta radykalnie odseparo-
wani od codziennoéci; sztuka wartoSciowana dodatnio, codzienno$é - zanegowana.
Oddzieleniu sztuki od codziennos$ci towarzyszy! poglebiajacy si¢ dystans tej pierw-
szej wobec sfery sacrum. Sztuka zyskuje wartos¢ autonomiczng: wlasne ,sacrum
estetyczne”.

4

Stwierdzilem wcze$niej, ze symbolizm byt reakcja na nowe sy-

tuacje spoleczne, polityczne i ekonomiczne. Byt za-

mkni¢ciem si¢ sztuki w sobie samej

w imi¢ jej wla-



rozdziat 3

snego przetrwania. Byl pielegnowaniem wartosci, ktére spoleczenstwo 7
mieszczanskie odrzucilo i skazalo na zaglade. N
Awangarda takze byla reakcja na zaistnialy sytuacje, buntem przeciw
warunkom zewnetrznym. Ale buntem innego typu. Przede wszystkim,
jej tworcy zajeli odmienna niz symbolisci, postawe wobec codziennosci. Symbolistyczna
niezgoda na ksztalt rzeczywistosci przybrata forme odwrotu, ucieczki od pogardzanej
codziennoéci. Symbolisci tworzyli swoje wlasne rezerwaty, enklawy pickna i wyobra-

#ni otoczone bezmiarami pospolitoéci. Awangarda odrzucita koncepcje sztuki wyob-
cowujacej czlowleka z codziennosci, sztuki, ktéra daje mu poczucie pelni tylko wow-
czas, gdy rezygnuje dla niej z rzeczywisto$ci. Awangardzisci przeciwstawili utopii sztuki
transcendujacej realny Swiats inng utopie: sztuke zwracajaca si¢ ku rzeczywistosci
realnej i przeksztalcajaca ja na miarg ludzkich potrzeb. Awangarda wyrosta ze sprze-
ciwu zaréwno wobec zastanej rzeczywistosci (co laczy ja z symbolizmem), jak i wobec
defensywnej koncepcji sztuki, koncepcji, ktéra skazywata artystow na wybor miedzy
bytowaniem na marginesach zycia spolecznego a sprzedaniem si¢ na ushugi kultury
oficjalnej.
Arty$ci awangardowi wychodzili z prostej zdawaloby si¢ przeslanki: jesli rzeczywi-
stos¢ jest zla, jezeli nie stwarza czlowiekowi mozliwo$ci samorealizacji 1 godziwej eg-
zystencji, to nie pozostaje nic innego, jak rzeczywistos¢ t¢ zmienic.
Z takim przekonaniem rozpoczeli oni wedrowke do swej ziemi obiecanej. Lokalizowali
ja w najblizszym otoczeniu, we wiasnej codziennosci. Droga nie byla wiec diuga, ale
za to - uciazliwa; nalezalo bowiem przeksztalci¢ codzienno$¢ na miare awangardowe-
go widzenia ludzkich potrzeb’.
Zniesienie granic miedzy sztuka a codziennoécia stanowilo wigc oczywiste nastep-
stwo programu awangardy. Albowiem to wlasnie sztuka i artysci mieli stworzy¢
nowy $wiat, nowe spoleczeristwo i nowego czlowieka, badZ przynajmniej w dziele
tym uczestniczy¢. Sztuka awangardowa nawiazala w tym celu Scisty kontakt
z tym, co ja otaczalo - z ludzka codziennoscia.
~Zywotna jest tylko ta sztuka, ktéra czerpie swoje skladniki
z otoczenia, Jak nasi przodkowie czerpali materi¢ swej
sztuki z atmosfery religijnej, w ktérej
tkwily ich du-
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sze, tak my winni$my braé¢ natchnienie z dotykalnych cudéw wspét-
czesnego zycia, z zelaznej sieci zawrotnych szybkosci, ktéra oplata
ziemie, z transatlantykéw, z cudownych lotéw, ktére pruja niebo, ze

$lepej odwagi podwodnych zeglarzy, z zacigtej walki o podboj niezna-

nego™;

»Chcemy powrdci¢ do Zycia. Wspélezesna nauka, zaprzeczajac swej przeszlosci, odpo-
wiada na potrzeby materialne naszych czaséw. Tak samo sztuka, negujac to, co mi-
nione, winna odpowiedzie¢ na potrzeby umyslowe doby biezacej™;

»Sztuka pod wzgledem techniki i kierunku zalezy od czasu w ktérym Zyje, a artysci sa
wytworami swej epoki. Najwyzszq sztuka bedzie ta, ktéra w swej tresci myslowej
odzwierciedla tysiaczne problemy epoki, sztuka, o ktérej da si¢ stwierdzi¢, ze ulegla
wstrzasom ostatnich tygodni, ta, ktéra wciaz na nowo skupia swoje czlonki pod cio-
sami ostatniego dnia™°.

Zwrot ku codziennosci oznaczat zarazem zwrot ku odbiorcy. Rewolucyjno-burzyciel-
skie 1 konstruktywne zarazem zamiary, Zywione przez najbardziej radykalne nurty
awangardowe: futuryzm, dadaizm, surrealizm, produktywizm, przez licznych arty-
stéw rozsianych po calej Europie, wymagaty, dla swojego powodzenia, udzialu szero-
kich mas spolecznych. Tradycyjnie utrwalone formy obcowania ze sztuka byly wiec,
dla twércéw pragnacych maksymalnie szerokiego rezonansu spolecznego swych idei,
zdecydowanie niewystarczajace. Dlatego wiasnie, wedlug programéw awangardowych,
sztuka musiala wyj$¢ z muzeum na ulicg.

LArtySci na ulice! Sztuka gniezdzaca sie w kilkaset a nawet kilkutysiecznych salach
koncertowych, wystawach, palacach sztuki itp. jest Smiesznym, anemicznym dzi-
wolagiem, poniewaz korzysta z niej 1/100 000 000 wszystkich ludzi. Czlowiek wspol-
czesny nie ma czasu na chodzenie na koncerty i wystawy, 3/4 ludzi nie ma po
temu mozliwosci. Dlatego sztuke musza znajdowa¢ wszg¢dzie: Latajace poezo-
koncerty i koncerty w pociagach, tramwajach i jadlodajniach, fabrykach,
kawiarniach, na placach, dworcach, w hallach, pasazach, parkach,

z balkonéw doméw, itd. itd. itd. o kazdej porze dnia i nocy[...]

Teatry, cyrki, przedstawienia na ulicach, grane przez

samg, publiczno$¢. Wzywamy wszyst-

kich poetéw,
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malarzy, rzesbiarzy, muzykéw, aktoréw, aby wyszli na ulice™". 7
W podpisanym przez Wlodzimierza Majakowskiego, Wasilija Kamien- N
skiego i Dawida Burluka Dekrecie nr 1. O demokratyzacji sztuk (ktére-
go podtytul brzmi: Literatura parkanowa i malarstwo uliczne) wezwa-
nie artystéw do wyjécia na ulice jest wypowiedziane w sposéb réwnie bezposredni,

jak w powyzej cytowanym manifescie Brunona Jasieniskiego: .W imi¢ wielkiego poste-
pu - zréwnania wszystkich ludzi wobec kultury, niech na naroznikach doméw, par-
kanéw, dachéw, ulic naszych miast, osiedli i na tytach aut, pojazdéw i na odziezy
ukaze sie wypisane Wolne Slowo tworczej jednostki. Niech na ulicach i placach, od
domu do domu biegng wielobarwnymi tukami teczy obrazy (barwy), radujac,
uszlachetniajac oko (gust) przechodnia [...] Niech od tej chwili obywatele, przecho-
dzac ulicami [...] wszedzie stuchaja muzyki - melodii, grzmotéw, poszuméw - znako-
mitych kompozytoréw. Niechaj dla wszystkich ulica bedzie $wigtem sztuki™*2.
Kazimierz Malewicz, pokrywajac ploty i $ciany doméw Witebska abstrakcyjnymi kom-
pozycjami: barwnymi rombami i kwadratami, stworzyl jedna z pierwszych na wicksza
skale realizacji programu sztuki ulicznej. Warto wspomnie¢ w tym kontekscie o styn-
nej zoltej bluzie Majakowskiego, o jego witrynach ROSTA, o malowaniu twarzy przez
Michala Earionowa i Ilj¢ Zdaniewicza'®, o przechadzkach ekstrawagancko ubranych
futurystow posrod mieszezanskiego thumu,
Wprowadzenie sztuki w powszednie otoczenie cziowicka miescilo si¢ w programie nie
tylko najbardziej radykalnych ugrupowan awangardowych. Fernard Léger, rozwaza-
jac estetyke przedmiotu i uznajac obecnos¢ jego wartosci dekoracyjnej w ikonosferze
codziennosci za zjawisko z dziedziny czystej plastyki, pisal: ,Ulice mozna wiec uwa-
zaé za jedna ze sztuk pigknych, jest bowiem przybrana wspaniale przez tysiace rak,
ktére codziennie na nowo tworzg i burza te urocze dekoracje zwane nowoczesnymi
sklepami®!4,
Nie mozna wreszcie zapomina¢ o wplywie, jaki wywarly na ksztalt codzien-
nosci awangardowe tendencje z kregu sztuki uzytkowej; dzialalnosé
artystow z Bauhausu, De Stijlu, francuskich purystéw badz
rosyjskich, polskich i czeskich konstruktywistow.
Byla to niewatpliwie najpowazniejsza
{jesli bra¢ pod
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uwage konkretne realizacje, a nie deklaracje programowe) forma obec-
nosci sztuki na obszarze codziennosci.

Przekraczanie granic migdzy sztuka a codziennoscia nie odbywalo sie
wylacznie w kierunku opisanym wyzej. Oprocz przenoszenia zjawisk
artystycznych w przestrzeni (dotychczas) pozaestetyczna, oprécz ekspansii sztuki
w codziennos¢, obserwujemy takze, na interesujacym nas obszarze badan, jak proces
ten zachodzi w kierunku przeciwnym - jak codzienno$é wkracza w domene sztukl,
Formy obecnoscl .Zycia™ w sztuce awangardowej sg bardzo rézne. Artysci podejmuja
tematy z kregu codziennosci; powstaje sztuka faktu znoszaca izolacje $wiata przedsta-
wionego w dziele sztuki (a wige 1 jego samego). Cechy nowej codziennosci: dynamizm,
gwattownos¢ czy dramatyczno$é staja si¢ cechami strukturalnymi awangardowych re-
alizacji artystycznych. Codziennoéé wkracza do sztuki takze i substancjalnie: w kubi-
stycznych collages pojawlaja si¢ zuzyte bilety, strzgpy gazet, fragmenty réznych innych
materii. Z rozmaitych przedmiotéw tworzy Kurt Schwitters swoje kompozycje Merz. Pre-
zentujac ready-mades, Marcel Duchamp rezygnuje w ogéle z jakiejkolwiek ,obrobki”
przedmiotéw wzigtych z codziennego otoczenia czlowieka. Podobny status posiadaja
surrealistyczne przedmioty znalezione. W kompozycjach muzycznych pojawiaja, sie dzwie-
ki konkretne. W poezji lirycznej - Jbrutalizmy” jezyka potocznego.

Wystawiajac w Teatrze RFSRR-1 Jutrznie Emila Verhaerena, Wsiewolod Meyerhold wpla-
tal w materie spektakiu aktualne meldunki z frontu wojny domowej. Natomiast Nikolaj
Jewreinow przedstawil 7 listopada 1920 r. na placu Urickim w Piotrogrodzie widowisko
Zdobycie Patacu Zimowegowykorzystujac przy tym samochody pancerne, karabiny ma-
szynowe, armaty i oczywiscie — sam palac. Spektakl obejrzalo 150 000 widzéw.,
Estetyzacja codziennosci szla wicc w parze z postgpujaca deestetyzacjq sztuki. Oba te
procesy niwelowaly tak rygorystycznie akcentowans jeszcze przez symbolistéw grani-
c¢ mi¢dzy sztuka a Zyciem codziennym. I jezeli w odniesieniu do sztuki tradycyjnej
mozemy powiedzieé, Ze dzielo zrywa kontakt ze Swiatem codziennosci na wszy-

stkich poziomach swej struktury ontycznej, to w przypadku sztuki awan-

gardowej nalezy stwierdzié, iz na wszystkich poziomach kontakt

ten zostaje nawigzany i jest starannie podtrzymywa-

ny.
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Pewna czg$¢ zjawisk ukazujacych dyfuzje miedzy sztuka a codzienno- 7N
écia mozemy uwazaé za symtomy przemian zachodzacych w obrebie N/
samej sztuki, Mozemy je uwazaé za procesy charakterystyczne dla
wszelkich przeloméw artystycznych czy kulturowych, w ktérych na-
stepuje wypleranie dotychczasowych gatunkéw .wysokich” przez .niskie”, awans kul-
turalny elementéw peryferyjnych, wkraczanie zjawisk nieartystycznych (wedlug do-
tad obowiazujacych kanonéw} w sfere sztuki; na przyklad: ekspansja ludowosci
w literaturze i sztuce romantycznej. Najwazniejszym rezultatem takich przemian bylo
odéwiezenie i uniezwyklenie percepcji estetycznej.
Jednak nawet 1 w tym przypadku, te dzialania ,od$wiezajace”, gdy spojrze¢ na nie
z punktu widzenia deprecjonowanych i odrzucanych konwencji, byly obliczone na
zniszczenie sztuki zastanej.
Wiele przejawow zacierania granic miedzy sztuka a codziennoscig mialo juz jednak
charakter zdecydowanie antyartystyczny 1 antyestetyczny. Jest to efekt aktywnosci
najbardziej radykalnych ugrupowaii tworcow awangardowych. Sztuka, w ich ‘ujeciu,
to tylko narzedzie dzialan pozaartystycznych, ktérych celem bylo — méwiac jezykiem
manifestéw awangardowych — stworzenie nowego czlowieka 1 nowego spoleczefistwa.
Surreali$ci pragneli za pomocg sztuki przekroczyé uwarunkowania realnosci 1 do-
trze¢ do nadrzeczywistosci. Richard Huelsenbeck natomiast napisat w Manifescie da-
daistycznym: .Dada jest stanem umystu [...] W pewnych okolicznosciach by¢ dada-
ista, znaczy to byé bardziej czlowiekiem interesu, bardziej czlonkiem partii politycz-
nej niz artysta - by¢ artysta tylko przypadkowo™*.
W dziataniach dadaistycznych, futurystycznych czy surrealistycznych, w miejsce dziela
sztuki pojawial sie czesto przedmiot, ktérego jedynym celem bylo wywotanie publicz-
nej irytacji i skandalu. Reakcja taka miala shuzy¢ realizacji dalekosi¢znych planéw
spolecznych. Wartoéé estetyczna wykorzystywanego w tym celu przedmiotu byla
woéwczas calkowicie nieistotna (czasem nawet — niepozadana). Nic wige dziw-
nego, ze deklaracje programowe dadaistow czy produktywistéw ogla-
szaly koniec sztuki, Dotychczasowa, utrwalona od stuleci kon-
cepcja sztuki ugruntowata si¢ przeciez na pojeciu
autonomii dziela. Zanegowanie tej au-
tonomit bylo dla
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wielu twércéw 1 teoretykéw awangardowych réwnoznaczne z zanego-
waniem samej sztuki.

5

Wariant awangardowy rézni si¢ wige od symbolistycznej relacji sztuka
- codziennos¢ zniesieniem wzajemnej izolacji obu sfer. Zamiast oddzielenia pojawia
si¢ obustronne oddzialywanie, prowadzace w niektérych przypadkach do ostateczne-
go zakwestionowania odrebnosci dzialari artystycznych w stosunku do zdarzen zycia
codziennego.

Jednak dwa pozostale elementy postawy symbolistycznej sa, przy pewnych modyfi-

kacjach, wspélne dla obu formacji artystycznych: symbolizmu i awangardy. Stanowi-
sko awangardowe wobec codziennosci cechowata pogarda symbolistycznej prowenten-

cji. Nie codziennoéé¢ faktyczna, bowiem, lecz codziennoé¢ postulowana byta wiasci-
wym przedmiotem zainteresowania 1 troski. A codzienno$é¢ postulowana, to wizja
i projekt twércéw awangardowych. Oni uwazali, iz wiedza najlepiej, jakie sa (czytaj:
powinny by¢) potrzeby czlowieka, jak powinien pragnaé Zyé i do czego dazyé. Takie
my$lenie pozwolilo ,rosyjskim konstruktywistom urzadza¢ na nowo caly $wiat dla
mas proletariatu bez zainteresowania si¢, kim sa ci bezimienni ludzie, jak czuja, cze-
g0 pragna™¢, Symbolistycznemu dodatniemu wartosciowaniu sztuki i negowaniu co-
dziennosci odpowiada tutaj warto$ciowanie dodatnie codziennosci postulowanej przez
awangarde przy negowaniu codziennosci faktycznie istniejacej. Ujawnia sie przy tej
okazji odziedziczony takze po symbolizmie romantyczny kult artysty. Awangardowe
poslanie: kazdy moze by¢ artysta” nalezaloby raczej rozumie¢ jako: Jkazdy moze byé
artysta, jesli stanie si¢ taki jak my”. Wynikajace stad silne przeciwstawianie w mani-
festach awangardowych genialnego artysty i prymitywnego odbiorcy uniemozliwito
wzajemny kontakt miedzy nimi. A na kontakcie tym przywddcom awangardy nie-
zwykle zalezalo, gdyz sojusz z masami byl jedyna szansa na powodzenie rewolu-

cji artystyczno-spolecznej'’.

Awangarda odziedziczyla po symbolizmie takie i dystans wobec sa-

crum’®, Postepujaca sekularyzacja sztuki osiaga w kregu awan-

gardy swoje apogeum: malarstwo abstrakcyjno-geo-

metryczne, muzyka dodekafoniczna,

mechaniczny
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teatr Oskara Schlemmera i projekty $wietine Laszla Moholy-Nagy’a, 7
dadaistyczne poematy z kapelusza, tendencje aleatoryczne, wszystko N_/
to przeksztalcilo dzielo sztuki w organizacje czystych jakosci artystycz-
nych, czesto komponowanych z udzialem przypadku. Rozwijaly si¢
tendencje intelektualizujace sztuke™.

Takze 1 tutaj nastapilo rozminigcie si¢ propozycji awangardowych z oczekiwaniami
odbiorczymi. Masy, w imieniu ktérych i dla ktérych nastapi¢ mial wielki przewrét pod
przywédztwem awangardy, pozostaly obojetne na nowe formy artystyczne i na kiero-
wane do nich wezwania. Awangarde dotknela oboj¢tnosé 1 spoleczne osamotnienie.
Prometeizm awangardowy okazal si¢ wigc przykladem jeszcze jednego rozminigcia sig
sztuki z codziennoscia ludzka, rozminiecia tym bardziej tragicznego, Ze zaistnialego
whrew zamierzeniom awangardystow.

Ostatnie lata dopiero przynosza nam dzialania artystyczne (i para-artystyczne), kiére
probuja przekroczyé uwarunkowania Wielkiej Awangardy i podja¢ trud odbudowy
wspélnoty ludzkiej. Aby stalo si¢ to realne, artysta musi nauczyé si¢, jak pisze Ja-
nusz Bogucki, .czerpa¢ energle twércza nie z daznosci do wyréznienia si¢ (wérod ry-

wali) 1 do wywyiszenia si¢ posréd innych, ale znajdowa¢ rado$é, silg i inspiracje
w takim sposobie bycia z ludZmi, ktéry im samym odslania to, co w nich twércze,
niepowtarzalne i sprzeczne z rutyna codziennosci®. Bez tego jego tworczosé pozosta-
nie bezsilna.
Zauwazmy na koniec, Ze rozpatrywanie awangardy przez pryzmat jednego z jej kom-
ponentéw: postawy wobec codziennosci, dostarcza kolejnego argumentu na rzecz tezy
o historycznym rodowodzie przewrotu awangardowego. W zestawieniu z najblizsza jej
tradycja — symbolizmem, awangarda nie jawi si¢ nam jako zjawisko catkowicie nowe
i odrebne, lecz sytuuje si¢ w ciagu rozwojowym sztukl, bedac jej kolejnym ogni-
wem.

Przypisy
1. Stownik jezyka polskiego, red. W. Doroszewski, t. I, s. 1035: codziennie:
1. ,co dzen, kazdego dnia”; 2. .zwykle, zwyczajnie, powszednio™; co-
dzenno$é: ,rzeczy i sprawy codzienne, zwykle; powszednios¢,
banalnoé¢, monotonia, szarosc™; codzienny: ,zdarza-
jacy sie co dzien; uzywany ciagle, powta-
rzajacy si¢ czesto; zwy-
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kly, staly, powszedni, szary, nie urozmaicony”.

2.W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, [w:]idem,
Twérea jako wytwoérea, tum. J. Stkorski, Poznan 1975, s. 72-73.

3. J. Segovia, Awangarda jako projekcja rewolugji. Zarys probleméw no-
wej poezji hiszpariskiej, thum. K. Rodowska, Literatura na Swiecie” 1978,
nr 2, s. 45.

4. W roku 1883w czasopiémie Lutece” (Poetes maudits: Corbiere, Rimbaud, Mallarme)

5.D. -H. Kahnweiler, Moje galerie i moi malarze. Rozmowy z Francis Cremieux, thum.
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trzenia.

8. Manifest malarzy futurystéw, thum. M. Czerwinski, Iw:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, Warszawa 1969, s. 148-149

9. Malarstwe futurystyczne. Manifest techniczny, thum. M. Czerwinski, fw:] Artysci o sztuce ...,
s. 152

10. Manifest dadaistyczny, ttum. Z. Klimowiczowa, [w:] Artysci o sztuce ..., s. 292.

11. B. Jasinski, Do Narodu Polskiego. Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji
Zycia, {w] idem, Utwory poetyckie, manifesty, szkice, oprac, E. Balcerzan, Wroctaw 1972,
s. 203-205.

12. W. Majakowski, W. Kamienski, D. Burluk, Dekret nr 1. O demokratyzacji
sztuk, thum. Z. Klimowiczowa, [w:] Artysci o sztuce ..., s. 316.

13. W manifescie Larionawa i Zdaniewicza Dlaczego si¢ malujemy, czytamy: ,Zwiazaliémy sztu-
ke z zyciem. Po dlugim okresie odosobnienia mistrzéw glosno przywolaliémy Zycie i Zycie wiar-
gnelo do sztuki. Czas, by sztuka wtargneta do Zycia. Malowanie twarzy - to poczatek inwazji”,
cyt. za W. Woroszylski, Zycie Majakowskiego, Warszawa 1965, s. 82.

14. F. Leger, Ulica: przedmioty, widowiska, [w:] tegoz, Funkgie malarstwa, thum. J. Guze,
Warszawa 1970, s. 90.

15. Manifest dadaistyczny..., s. 296.

16. J. Bogucki, PoZegnanie nowoczesno$ci, Projekt” 1982, nr 5 - 6, s. 43.

17. Zob. na ten temat takze A. Kowalczykowa, O pewnych paradoksach futury-
stycznego programu, JPoezja” 1969, nr 6; A. Zawada, Fulurystyczna wizja

masowego odbiorcy sztuki, Literatura Ludowa” 1972, nr 4; K. Sobot-

ka, Problem odbiorcy w manifestach grup awangardowych, [w:}]

Wybory 1 ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy,

red. U, Czartoryska i RW. Kluszezyriski, War-

szawa-Lodz 1985.
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lizmu, jak 1 w czasach awangardy dzialali artyéci, ktérych twérczosé silnie
zwiazana byla z plerwiastkiem sakralnym. Nie zbadane do korica jest ped tym
wzgledem, na przykiad, dzielo Kazimierza Malewicza, Teza o sekularyzacji sztu-
ki dotyczy gléwnej tendencji zarysowujacej si¢ w owych latach, a nie - calosci
sztuki obu epok.

19. Zob. np. G. Sztabinski, Problem intelektualizacji sztuki w tendencjach awangardo-
wych, [w:] Wybory i ryzyka awangardy...

20.J. Bogucki, op. cit, s. 44.

18. Konstatacja ta jest swiadomym uproszczeniem. Zaréwno w dobie symbo- O
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| S
Badacze dziejow refleksji nad sztuka filmowa dawno juz dostrzegli
bliskie zwiazki wezesnych wypowiedzi teoretycznych na temat fil-
mu z typem my$lenia uksztattowanym w toku dotychczasowych
rozwazan nad sztuka w jej wielowickowej historii. Zaré6wno sama
terminologia, rodzaj stawianych filmowi pytan, jak i ostateczne do-
tyczace go tezy wiele zawdzieczaly uprzednim badaniom literatury,
malarstwa, teatru czy muzyki, _
Z tego tez powodu poczatki mysl filmowe;j (tej jej czesci, oczywiscie,
ktéra zaakceptowala estetyczny status kina) zostaly zdominowane przez
dwie tendencje. Pierwsza dowodzila, Ze film jest dziedzing artystyczna
taka jak inne, ze nalezy do rodziny sztuk. W ramach drugiej, natomiast,
usilowano okresli¢ miejsce filmu wsrdd sztuk pozostalych, odnalez¢ ce-
chy dla niego specyficzne.
Biorac to wszystko pod uwagg, tak oto podsumowala Alicja Helman po-
czatkowa sytuacj¢ rozwoju mysli filmowej:
-W teoriach filmu pierwszego czterdziestolecia brak jest refleksji dotyczacej
widowiska filmowego rozpatrywanego inaczej niz z punktu widzenia pokre-
wienistw ze sztukami innymi lub wartosci estetycznych uksztaltowanych
w oparciu o teorie tych sztuk. Pojecie specyfild i odrebnosci filmu probowano
uksztaltowaé za pomocg kryteriéw obowiazujacych w teorii innych sztuk
1 wypracowanych na ich uzytek™!.
Dopiero nowsza teoria filmu przeniosta — zdaniem Helman - centrum zaintere-
sowania z problematyki miejsca filmu posréd sztuk pozostalych na problem
stosunku filmu do rzeczywistosci. Ta nowa postawa zakladala, ze film nie jest
kolejna sztuka, lecz .nowa odrebna forma aktywnosci tworczej czlowieka™.
Stanowisko to, dos¢ powszechnie akceptowane i w wielu aspektach sluszne, wy-
maga jednak pewnych modyfikacji. Pierwsze czterdziestolecie refleksji nad filmem
nie jest tak jednolite, jak wynikaloby to z tych twierdzeri. W historii mysli filmowej
nie wystepuje rowniez tak wyraina cezura, ani tak nagla przemiana generalnego
nastawienia metodologicznego.
Sadze tak nie dlatego, ze w okresie, kiéry uwaza si¢ za zdominowany zainteresowa-
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niem artystycznymi koneksjami filmu powstaly prace Waltera
Benjamina czy Erwina Panofsky'ego. Sa one bowiem, w ramach
dyskutowanego pogladu, traktowane jako zapowiedzi nowej posta-
wy w badaniach filmoznawczych. Zagadnienia stosunku filmu do
rzeczywistosci obecne byly jednak nie tylko w pracach wspomnia-
nych badaczy. Podjete zostaly w bardzo licznych tekstach na temat
kina, powstalych wlasnie w pilerwszym czterdziestoleciu jego istnie-
nia.
2
Rozwazania nad artystycznym statusem filmu prowadzono wéwczas
w odwolaniu do dwéch paradygmatéw. Paradygmatem pierwszym byla
tradycyjnie pojmowana sztuka wraz z jej niezmiennikami estetycznymi®.
Drugim by} ksztattujacy si¢ dopiero paradygmat awangardowy. Nie miat
on jeszcze w tym czasie wyraznych eksplikacji teoretycznych. Ukrywat si¢
w dzialaniach artystycznych i paraartystycznych, istnial w manifestach
i proklamacjach, a jego pierwszymi uzasadnieniami teoretycznymi byly wy-
stapienia twércéw awangardowych.
Problem ,sztuka a rzeczywisto$¢” wechodzit w sklad obu paradygmatéw. Roz-
nica dotyczyla natomiast sposobu rozstrzygniecia tego problemu.

W ramach paradygmatu tradycyjnego zagadnienia relacji dzielo sztuki - rze-
czywistos$é bylo obecne w postaci zasady mimesis. Bez wzgledu na to, ktérg
z mozliwych wykladni tej zasady* weZmiemy pod uwage, zawsze stwierdzimy,
iz problem stosunku dzieta do rzeczywistosci rozwiazywano tu w zespoleniu
z innymi imperatywami estetycznymi. Postulat odwzorowywania rzeczywistosci
przez utwor artystyczny nie mogl bowiem ogranicza¢ mozliwosci zasady, w mysl
ktorej nadaje sie percepcyjnie uchwytnej zawartosci wytwarzanych

dziel ceche szczegblnej intensywnosci.
Mimesis musiata by¢ takze uzgadniana z zasada formowania arty-
stycznego (ujawnianie i podkreslanie mistrzostwa wykonanego dzie-
1a) oraz wspélpracowaé z zasada ekspresyjnosci, ktéra dotyczyta za-
réwno przedmiotu artystycznego, jak i samego artysty oraz dominu-

jacych styléw twérczych®.
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Uwiklanie zasady mimesis w sie¢ relacji z pozostalymi niezmien- \
nikami estetycznymi tradycyjnego paradygmatu okreslato kazdo-
razowo mozliwosci realizacji tej zasady w granicach réznych ro-
dzajoéw sztuk, jak réwniez w poszczegélnych dzielach artystycznych.

3

W pracy Dramat kinowy. Studium psychologiczne® Hugona Miinster-
berga, jednego z pierwszych estetycznie nastawionych teoretykéw fil-

mu, stosunek zasady mimesis do pozostalych imperatywéw estetycz-

nych zostal jednoznacznie okreslony jako jej podporzadkowanie.

Decyzja ta byla najprawdopodobniej podyktowana powszechna sklon-

noscig estetykéw do odmawiania filmowi miana sztuki ze wzgledu na

jego mechaniczng dokladnos¢ w odwzorowywaniu rzeczywistosci”. Stad

wiec pochodzi szczegblne wyeksponowanie — kosztem mimesis - zasad:

intensywnosci, formowantia i ekspresyjnosci.

Minsterberg pisal, ze dzielo sztuki musi by¢ wyizolowane, pozbawione

wszelkich zwiazkéw zewnetrznych, ze samo przez si¢ powinno spelniac kazde

pragnienie (odbiorcy). W tym celu twérca winien wybierac z filmowanej rze-

czywistosci potrzebne elementy i sztucznie podnosi¢ ich range, wzmacnia-

jac przy tym sile oddzialywania. Tak skonstruowany przedmiot (lub zdarze-

nie) ma by¢ kompletny sam w sobie. Musza spelni¢ si¢ zarazem wymagania

kazdej czescl.

Gloszona w ten peryfrastyczny sposéb idea autotelicznosci dzieta sztuki moze

by¢, zdaniem Miinsterberga, zrealizowana wéwczas, gdy zostanie ono wyraznie

oddzielone od sfery naszych oczekiwan praktycznych. Musimy u$wiadomi¢ sobie

jego nierealnosé, poniewaz ,gdy tylko dzielo sztuki kusi nas, by uznac je za cze$¢

rzeczywistoscl, zostaje weiagnigte w sfer¢ naszych praktycznych dziatan, co ozna-
cza nasze pragnienie wejscia z nim w kontakt. Jego samowystarczalno$é ginie,

" znika tez ta jego wartosé, ktoéra powoduje zadowolenie estetyczne™.

Kaida dziedzina sztuki powinna mie¢, wedlug Miinsterberga, wlasng

metode przetwarzania rzeczywistosci.

Metoda ta jest w koncepcji autora Dramatu kinowego specyficzna wia-

Sctwoscia danego rodzaju sztukd, cecha réznicujaca go w stosunku do
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pozostatych dyscyplin artystycznych. Film (dramat kinowy) do-
starcza nam obraz dramatycznych wydarzen, obraz uksztaltowa-
ny catkowicie przez wewnetrzny ruch swiadomosci.

Filmowe przetwarzanie rzeczywistosci polega wigc na organizowa-
niu $wiata przedstawionego w filmie w mysl zasad innych niz te,
ktore rzadza rzeczywistoscia: ,dramat kinowy opowiada historig

ludzka wykraczajac poza formy Swiata zewn¢trznego, a konkretnie
przestrzeni, czasu i przyczynowosci, oraz dostosowujac zdarzenia do
form $wiata wewnetrznego, a mianowicie uwagi, pamieci, wyobrazni
i emocji™.
Fakt niespotykanej dotad wiernosci w odwzorowywaniu przez ludzkie
wytwory wygladow Swiata zewnetrznego nie stanowi wiec, zdaniem Mdn-
sterberga, przeszkody dla wiaczenia filmu w krag sztuki. Struktura dzie-
la filmowego nie jest bowiem analogiczna wobec rzeczywistoéci realnej,
lecz odwzorowuje mechanizm dzialania ludzkiej swiadomosci. A wigc - ma
charakter paramentalny.
Zasada ,mentalizacji” wespol z zasada jednosci estetycznej (jednosé akeji,
postaci oraz jednos¢ obrazowa) czynig z ruchomych obrazéw rzutowanych
na ekran uklad formalno-ekspresyjny, rzadzace si¢ wlasnymi prawami dzie-
Yo sztuki filmowe;j.
4
Ta skrétowa z konieczno$ci analiza pogladéw Munsterberga wskazuje wyra-
Znie, jak wazna role w dyskusjach dotyczacych artystycznego charakteru filmu
odgrywa problematyka jego stosunku do rzeczywistosci.
Rozwazania dotyczace relacji film - rzeczywisto$é znajdujemy w wickszosci k-
czacych si¢ wéwezas wypowiedzi na temat kina, podejmujacych jednoczes$nie za-
gadnienie ,film jako sztuka”. Ricciotto Canudo podkreslal, ze .film nie jest wcale
dalszym ciagiem fotografii, ale jest sztuka nowa. Ekranista powinien przekszta-
Icaé realnos¢ na podobienistwo wlasnego, wewngtrznego marzenia [...] nie powinien
zadowala¢ si¢ fotografowaniem jakiego$ pejzazu, lecz operowaé zorganizowanym
$wiatlem, zeby przedstawi¢ stany duszy, a nie - fakty zewngtrzne™®.
Jurij Tynianow twierdzil, ze niedoskonato$é procesu rejestracji rzeczywistosci przez
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kamere, réznica jakosciowa pomicdzy rzeczywistoscia a jej obra-

zem ekranowym, stanowi zasade konstrukcyjna filmu, jego istote

i gwarancje artystycznosci!!. Ten sam poglad wyrazil kilka lat p6z-
niej Rudolf Arnheim'2.

Powiazanie problemu stosunku kina do rzeczywistosci z zagadnie-
niem jego artystycznego charakteru wystepowalo oczywiscie nie

tylko w pracach zwolennikéw filmu. W wystapieniach Konrada Lan-

gego' charakter wiezi laczacych obraz kinematograficzny z rzeczywi-

stoscia dyskredytowat estetyczne pretensje kina. Natomiast Karol Irzy-

kowski zajal stanowisko kompromisowe odrézniajac .kinowo$¢” od
artystycznosci {,nie wszystkie motywy prawdziwie kinowe sa przez to

samo artystyczne - ale film musi by¢ przede wszystkim kinowy™*4) 1 przy-

znajac wartos$¢ najwyzsza filmowi malarskiemu: ,jedynie tego filmu moz-

liwos¢ porecza kinu charakter sztuki™'s,

Wszystkich tych autoréw laczy, bez wzgledu na stanowisko zajete w spo-

rze o artystyczny status kina, wspélny poglad na temat istoty sztuki. Kon-
sekwencja tego pogladu jest przekonanie, ze film, aby by¢ sztuka, nie moze
opiera¢ si¢ na mechanicznej, doskonatej w swym bezosobowym obiektywi-

zmie, rejestracji wygladéw rzeczywistosci. W ramach uznawanego przez przy-
wolywanych - wczesniej autoréw paradygmatu estetycznego, miedzy sztuka

a rzeczywistoscia (sfera pozaestetyczna) wystepuje bowiem granica nieprze-
kraczalna.

Paradoksalnos¢ calej tej sytuacji kryje si¢ w tym, ze wyznawcy przedstawionej
koncepcji, cheac uzyska¢ dla filmu status artystyczny oparty na takiej samej
zasadzie jak sztuki tradycyjne, w istocie domagali si¢ legalizacji kina przed try-
bunalem, ktéry przez samo istnienie kina byt obalany.

5

Zupelnie inne rozwiazanie znalazt problem stosunku dziela sztuki do rzeczywisto-
$ci pozaartystycznej w ramach drugiego z wymienionych uprzednio paradygmatow
~ awangardowego.

Awangarda zdecydowanie zaatakowala granice migdzy sztuka a sferg pozaartystyczna,
W dzialaniach umiarkowanych, naruszenie tej granicy polegalo na wlgczeniu nie-
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przetworzonych elementow rzeczywistosei w obreb struktury dziela
(na przyklad: collages kubistyczne, muzyka konkretna, poezja
postugujaca sie jezykiem potocznym, teatr i literatura faktu) badz
na wkraczaniu sztuki w obszar zZycia codziennego (wystawy sklepo-
we, plakaty, reklamy, wzornictwo przemystowe etc.).
W dzialaniach radykalnych, natomiast, rzeczywisto§¢ uczyniona
zostala sferq dzialan artystycznych, przedmiotem bezposrednich prze-
ksztalcen. Dazenia dadaistow z grupy berlinskiej, rosyjskich produk-
tywistéw czy tez surrealistéw zmierzaly ku przemianie $wiata, rewolu-
cji proletariackiej badz nadrealistycznej. Sztuka byla w tych kregach
awangardy sposobem bycia, narzedziem shuzacym do realizacji celow
pozaartystycznych, nigdy za$ - wartoscig w sobie.
Oczywiscie, ranga tych dzialan okazuje si¢ z dzisiejszego punktu widze-
nia niejednakowa. Niemniej, wszystkie razem wplynely na uksztattowa-
nie sie nowego paradygmatu, a jeszcze bardziej - na rozklad tradycyjnego.
Okres powstania i rozwoju filmu przypad! na czas szczegélnego nasilenia
tego rodzaju wystapien awangardowych. Tworzyly one wazny kontekst dla
powstajacej refleksji teoretycznofilmowej. Oswajaly z my$la, ze uwarunko-
wany procesami mechanicznymi, $cisly zwiazek obrazu filmowego z rzeczy-
wisto$cig realng jest zaletg kina, a nie - slaboscia, kt6ra nalezy przezwycie-
zy¢, Uswiadamialy, Zze pozbawione tradycji, adresowane do bardzo licznego
grona odbiorcow kino jest wzorem do nasladowania dla przedstawicieli innych
sztuk.
W takim wlasnie duchu wystepowat Dziga Wiertow, proklamujac kinooko, czyli
filmowy opis faktéw. Metoda kinooka, wedtug recepty jej twércy, to:
~naukowo-doswiadczalna metoda analizy $wiata widzialnego na podstawie:
a. planowego utrwalania na tasmie filmowej faktéw z zycia;
b. montowania w sposéb planowy dokumentalnego materiatu zdjeciowego utrwa-
lonego na tasmie™®,
Siergiej Eisenstein, z kolei, nie akceptujac Wiertowowskiej koncepcji kina faktu,
akceptowal utylitarng (a wige - pozaestytyczng) funkcje sztuki filmowe;.
W spos6b mniej radykalny, ale réwnie skutecznie utrwalajacy nowy spos6b myslenia
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o sztuce filmowej, wystgpowali twércy francuscy. Marcel L'Her-
bier nazywat kino ,maszyna do powielania zycia®, Jean Epstein

i Louis Delluc opracowali teori¢ fotogenii, czyl estetyzacji procesu

postrzegania rzeczywistosci, a Joris Ivens i Henri Storck glosili kon-

cepcje kina spolecznego™.

Przywolani autorzy nie wyczerpuja oczywiscie listy, jaka w tym miej-

scu mozna by ulozy¢; ich nazwiska to jedynie przyklady omawianej

tendencji.

Znaczacy jest fakt, Ze inicjatorzy nowego sposobu rozprawiania o sztuce

filmowej byli réwnoczesnie twércami kina. Akademicka estetyka

i teoria sztuki z wielkim oporem przystosowala si¢ do nowej sytuacji
artystycznej. Tylko badacze z kregu szkoly frankfurckiej, przede wszyst-

kim za$ Walter Benjamin i Siegfrid Kracauer, potrafili nadaza¢ swoja

refleksja za przemianami wspélczesnej kultury.

6

W swietle tych ustalen, przywolane w pierwszej cz¢sci tego rozdziatu prze-
ciwstawienie dwoch okresow (a jednoczesnie typéw) refleksji filmoznawczej
nalezaloby sformutowa¢ w nieco odmienny sposéb.

Wzmozone zainteresowanie zagadnieniem relacji pomiedzy filmem a rzeczy-
wistoscia, zapoczatkowane w latach czterdziestych, nie jest calkiem nowa
jakosciowo faza mysli filmowej. Zagadnienie to bylo, jak pokazalem, inten-
sywnie analizowane takze i w poprzednim okresie. Prawda jest natomiast, ze

w drugiej fazie jest ono najcz¢sciej podejmowane w sposéb charakterystyczny
dla paradygmatu nazywanego tu awangardowym. Swiadczy to o postepujacym
przelamywaniu tradycyjnego paradygmatu estetycznego, akcentujacego silnie gra-
nic¢ mi¢dzy sztuka a rzeczywistoscia,.

Zmodyfikowane musi takze zostaé twierdzenie, iz wraz z pojawieniem si¢ zainte-
resowania problematyka zwiazkow filmu z rzeczywistoscia, zostaly porzucone za-
gadnienia dotyczace artystycznego charakteru kina. W granicach pojecia artystycz-
nosci miescita si¢ juz bowiem sprawa relacji sztuki i rzeczywistosci, w nowy sposéb
postawiona przez awangardg. Nie jest to wigc odejscie od problematyki artystycznej
filmu, lecz rozpatrywanie jej w inny sposéb.
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Z rozwazan tych wylania si¢ ponadto mozliwo$¢ innego ujecia za-

gadnienia relacji film — rzeczywistos¢. Problem nie polega bowiem

na tym, czy rzeczywisto$¢ filmowa jest ta sama rzeczywistoscia,

ktora byla filmowana, lecz na tym, czy rzeczywistos¢ filmowa sa-

moprezentuje si¢ jako jakosciowo odmienna wobec realnosci, czy

tez - jako z nia toZsama. Inaczej méwiac, chodziloby o to, czy $wiat
przedstawiony w filmie samoprezentuje si¢ jako zamknieta, samowy-

starczalna calo$¢, bytujaca w spos6b odmienny niz rzeczywistosé przed

kamerg (tak jak w koncepcji Miinsterberga), czy tez jest intencjonalnie

skierowany ku rzeczywistosci realnej, kazac widzowi do realnosci tej

ednosi¢ jego wraZenia, przezycia czy mysli {tak jak w pogladach Wierto-

wa czy Eisensteina). ‘

Tak wigc domniemane przejécie od jednej fazy refleksji nad filmem do

drugiej, od rozwazan nad problemem artystycznego statusu filmu do za-

gadnien jego relacji z rzeczywistoscia, jest w istocie wewnetrzna przemiana

w obrebie istniejacego caly czas ukladu, wysuni¢ciem si¢ na pierwszy plan

i zdominowaniem obrazu calosci przez paradygmat awangardowy.

Rozwazanie filmu w ramach paradygmatu awangardowego bylo sposobem
badania go jako sztuki innej. Ta ostatnia nie ograniczala obszaru swego wy-
stepowania do filmu i fotografii, lecz whkraczala takZe na tereny sztuki trady-
cyjnej, wypierajac ja lub modyfikujac'®. Badania filmoznawcze byly wiec,

w ramach tego paradygmatu, wzorem dla wszelkich badan nad sztuka inna,

a przedmiot tych badan - film - wzorem dla tej sztuki.
7
Nalezy ustosunkowa¢ si¢ do jeszcze jednego pogladu dotyczacego mysli filmowej
okresu kina niemego. Poglad ten glosi, ze mys! filmowa tego okresu byla zdeter-
minowana w calo$ci przez typ refleksji charakterystyczny dla Wielkiej Awangar-
dy. Widzenie filmu w kategoriach formalno-warsztatowych i przeswiadczenie o au-
totelicznym charakterze sztuki filmowej mialo zosta¢ narzucone przez tworcow
i krytykéw zwigzanych z awangarda. Oni to mieli sprawié, ze film zostal wlaczony
w obreb sztuki elitarnej, w obreb kultury wysokiej” i potraktowany jako sztuka
w pelni kreacyjna’®.
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Stanowisko to musze zakwestionowa¢ z kilku powodow. \
Po pierwsze, jak staralem si¢ to przedstawi¢ wczesniej, refleksja

teoretycznofilmowa okresu kina niemego wyznaczona byla przez

dwie determinanty: klasyczny paradygmat estetyczny oraz paradyg-

mat in statu nascendi, ktéry nazwalem awangardowym. Nie mozna

wi¢c méwié tu o wylacznosci wplywu Wielkiej Awangardy.

Po drugie, ceche autotelicznosci nadawata sztuce filmowej nie tylko

my$l awangardowa, ale takze — i to przede wszystkim - teoria filmu

pozostajaca pod wplywem tradycyjnego paradygmatu estetycznego.
Udowodnila to analiza pogladéw Hugona Miinsterberga.

Po trzecie, Wielka Awangarda z jednej strony apoteozowala forme arty-

styczna, podnoszac przy tej okazji zagadnienia autotelicznosci i krea-

tywnosci, z drugiej strony wystepowala przeciw formie, przeciw sztuce

elitarnej oraz kulturze ,wysokiej”, znoszac wszelkie przedzialy migdzy

sztuka i rzeczywistoscia pozaartystyczna. Ten aspekt Wielkiej Awangardy

okazat si¢ ostatecznie wazniejszy dla dalszych loséw ruchu awangardowe-

go i jego calosciowego oblicza. Po czwarte, wreszcie, co wynika z poczynio-

nych uwag, liczne cechy antyartystyczne (przy tradycyjnym pojmowaniu ar-
tystycznosci), jakie odnalez¢ mozna w 6wezesnej refleksji na temat filmu, sa
wytlumaczalne jedynie przez to, Zze powstaly one w polu oddzialywania prze-
wrotu awangardowego. Awangarda jest wigc przede wszystkim odpowiedzial-

na nie za autoteliczny, ,wysokokulturowy” obraz filmu, lecz za jego rysy anty-
artystyczne. Nie jestem ponadto przekonany o stusznosci twierdzenia, iz film
trafit w obreb sztuki elitarnej czy tez kultury .wysokiej” za sprawa tworcow

i krytykow zwigzanych z awangarda; to wiasnie awangarda zaatakowata podziat
kultury na ,wysoka” i ,niska” oraz podzial sztuki na elitarna i popularna!

Chce tez na koniec zaznaczy¢, ze rozroznienie dwoch typow refleksji teoretyczno-
filmowej (zwiazanych z dwoma odrebnymi paradygmatami) nie musi prowadzié¢ do
wniosku, Ze byly one zawsze i koniecznie rozlaczone. Przeciwnie, zamieszanie
terminologiczne panujace we wezesnej mysli filmowej, ztoZono$é sytuacji sztuki okre-
su Wielkiej Awangardy oraz niedostateczne uswiadomienie sobie przez wielu pisza-

cych wéwczas o filmie {jak réwnieZ o sztuce w ogéle) prawdziwego charakteru i roz-
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miaréw dokonujacego si¢ przewrotu w kulturze, sprzyjaly mie-

szaniu si¢ obu typéw dyskursu, czasem takZe i w ramach pogla-
déw tego samego autora. Za przyklad moze poshizy¢ postaé Ric-
ciotta Canuda, uwazanego za przedstawiciela mysli awangardowej®,
ktéremu nie byla jednak obca takze i estetyka Benedetta Crocego®

i ktérego wypowiedzi cytowalem piszac o teorii filmu podieglej trady-

cyjnemu paradygmatowi estetycznemu.
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1

Analizujac sztuke 1 mysl Wielldej Awangardy, to jest okresu za-

mknigtego umownie datami: 1905 - 1930, mamy do dyspozycji

dwie najogélniejsze perspektywy badawcze. Pierwsza nakazuje

bada¢ tworczos¢ awangardowa przez pryzmat tradycji - na drodze

odwotan do niegdysiejszych wzoréw, norm i poetyk, lub poréwnan wytworéw awan-
gardowych z konwencjonalnymi dzielami artystycznymi. Strategia ta pozwala do-
strzec w sztuce awangardowej przede wszystkim te cechy, ktére lacza ja ze sztuka
tradycyjna; kaze zwraca¢ uwagg na to, co awangarda przejela i kontynuowala oraz -
rzecz wainiejsza ze wzgledu na charakter badanego zjawiska - na to, co zanegowata
1 odrzucila. Taki wybor metodologiczny umieszcza badane fakty

w polu odniesienia tradycyjnego paradygmatu estetycznego wply-

wajac tym samym na rezultaty badan. Gléwna konsekwencje przy-

jecia tego punktu widzenia stanowi bowiem upatrywanie ciaglo-

sci miedzy sztuka tradycyjnie pojmowang a awangarda pierwsze-

go trzydziestolecia, oraz - zasadniczego przedzialu miedzy starg a nowa awangarda.
Perspektywa druga proponuje spojrzenie na sztuke klasycznej awangardy przez
pozniejsze w stosunku do niej radykalne dokonania tworcze, przez pryzmat zjawisk
okreslonych wspélnym mianem neoawangardy, a moze takze i tych, ktére zdaniem
czgsci krytykéw sa juz zjawiskami postawangardowymi'. Fakty najnowsze, jesli maja
spehi¢ funkcj¢ kierunkowskazéw badawczych, musza byé oczy-

wiscie specjalnie dobrane. Powinny to by¢ tendencje tworcze spe-

cyficzne dla awangardowej sztuld dzisiejszej, odrézniajace ja od

wszystkich wezeéniejszych okreséw artystycznych. Z wielosci po-

staw, jakie odnajdujemy w obrebie wspélczesnej awangardy, naj-

bardziej odpowiednie dla spelnienia tej roli sg zjawiska okre$lane nazwa ,sztuka
niemozliwa” badz ,antysztuka”. Tendencje te doprowadzaja sztuke do jej granic eg-
zystencjalnych, poza ktérymi zjawiska ja stanowiace zmieniajg si¢ jakosciowo
w stopniu uniemozliwiajacym dalsze poshugiwanie si¢ wobec nich pojeciem ,sztu-
ka", Autodestrukcja jest wlasnie ta cecha, ktéra zdaniem wielu badaczy odrdznia
i oddziela sztuke najnowsza od jej poprzedniego okresu, czyniac

z niej nowg odmiane awangardy - neoawangarde.
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Postawa badawcza ukazujaca obraz awangardy klasycznej przez pryzmat antysz-
tuki naklania do skupienia uwagi na tych cechach historycznej awangardy,
ktore, stanowiac istotne novum w stosunku do sztuki przedawangardo-
wej, okreslaja jednoczesnie drogi dalszych przemian sztuki awangardo-
wej. Ich obecnosé w praktyce artystycznej i programach teoretycznych
awangardy plerwszego trzydziestolecia decyduje o jednosci i claglosci awan-
gardowej formacji kulturowej od jej poczatkéw az po czasy dzisiejsze, a moze
nawet jeszcze dalej (gdyby przyja¢, ze mozna na ich podstawie przewidywaé
model przyszloéciowy sztuki). ‘
Perspektywa druga narzuca nam wigc wstepnie wizje dwudziestowiecznej awan-
gardy jako procesu ciaglego, charakteryzujacego si¢ stala obecnoscig tych sa-
mych cech, a rdznicujacego si¢ wewnetrznie miejscem zajmowanym przez te
cechy w hierarchii ustanawianej w poszczegélnych okresach i odmianach ru-
chu awangardowego. Zmienno$¢ hierarchii pozostaje oczywiscie w Scistym
zwigzku z charakterem transformacji, jakim podlegala 1 podlega nadal sztu-
ka awangardowa. Ciaglo$cl wewnatrzawangardowej towarzyszy, natomiast,
w ramach tej strategii badawczej, brak ciaglosci pomiedzy awangarda uj-
mowang calo$ciowo a sztukg tradycyjna?.
Mamy wi¢c tu do czynienia z odwréceniem cech przypisanych awangar-
dzie w ramach pierwszej perspektywy badawczej. Tam nieciaglosci we-
wnatrzawangardowej towarzyszyla ciaglo$¢ miedzy awangarda klasyczng
a tradycyjng sztuka przedawangardowa.
Nie jest to jedyna wlasciwo$¢ optyki, ktéra kaze nam oglada¢ poczatki awan-
gardy poprzez jej losy pézniejsze. Druga, réwnie wazna konsekwencia jest to, ze
obraz sztuki awangardowej klasycznego okresu uzyskany w wyniku zastosowania
tej strategii rézni si¢ wyraznie od tego, jaki otrzymujemy przyjmujac perspekty-
we¢ opisang wczesniej. Rézni si¢ przede wszystkim odmiennym zhierarchizo-
waniem sktadajacych si¢ nan elementéw {cech, tendencji, postaw etc.). Dzieje
si¢ tak dlatego, ze z wielosci cech wyznaczajacych wspolnie obraz Wiel-
kiej Awangardy wybierane sa tutaj nie te, ktére w ramach poszczeg6l-
nych tendencji wowczas dominowaly, lecz te, ktore okazaly si¢ naj-
trwalsze®. W ramach tej perspektywy badawczej tylko szczesliwym
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zbiegiem okoliczno$ci moze si¢ zdarzy¢, ze cechy najtrwalsze okaza

si¢ jednoczesnie cechami dominujacymi w danej hierarchii. Za-

chodzi to, na przyklad, gdy ograniczamy obserwacje do zjawisk

z kregu Dada.

Mogloby si¢ wydawa¢, iz po uswiadomieniu sobie tej konsekwen-

cji nalezy odrzuci¢ omawiang perspektywe badawczg. Nieuniknionym przeciez na-
stepstwem jej zastosowania bedzie uzyskanie falszywego obrazu interesujacego nas
zjawiska, Perspektywa pierwsza, ktora, zestawiajac sztuke awangardowsa z trady-
cyjna, dazy do stworzenia modelu odwzorowujacego wlasciwg historycznej awan-
gardzie hierarchi¢ wainosci cech, wydaje si¢ postepowaniem bardziej trafnym.
Byloby tak rzeczywiscie, gdyby$my uznali za jedyny cel badawczy

opis hierarchii. cech wyznaczajacych ksztalt klasycznej awangar-

dy. Tak jednak nie jest. Musimy bowiem pamigtaé, e sztuka

awangardowa, a zwlaszcza jej pierwsze trzydziestolecie, to okres

przejsciowy, interregnum; to czas, w ktérym przelamuja sie do-

tychczas obowiazujace kanony artystyczne, czas chaosu, z ktérego wyloni sie sztu-
ka nowa, inna, albo wreszcie — co wydaje si¢ najmniej prawdopedobne - wyloni sig
Swiat bez sztuki.

A zatem, zjawiska w takim okresie najbardziej znaczace nie musza by¢ ani szczegol-
nie liczne, ani tez dominujace w hierarchii. Przeciwnie, tendencje najwazniejsze,
te, ktorych rozwéj i ekspansja przeprowadza sztuke w nowy okres

- choéby ciagle jeszcze tymczasowy - moga by¢ podporzadkowane

w chwilowej hierarchii waznosci* cechom innym, tym ktére sa zwia-

zane ze sztuka epoki powoli stajacej si¢ przeszloscia.

Ze wzgledu na wspomniana tymczasowos¢ hierarchii, porzadko-

wanie takiego chaosu, potraktowane jako jedyny cel poznawczy, bedzie dzialaniem
jalowym i niepotrzebnym. O nim takze mozemy powiedzie¢, ze proponuje falszywy
obraz badanego zjawiska, gdyz nie dostrzega dynamiki ksztaltowania si¢ nowych
tendencji. Tych samych, na ktére uczulona jest prespektywa druga, poniewaz ozna-
cza ona widzenie klasycznej awangardy przez pryzmat jej pézniejszej, neoawangar-
dowej postaci. Jezeli natomiast obierzemy za cel naszych poszu-

kiwan mozliwie pelne opisanie awangardy okresu klasycznego, to



rozdzial §

postepowaniem najwlasciwszym bedzie polaczenie obu perspektyw. Kazda z nich
ukaze inny aspekt badanego zjawiska, wydobedzie inne jego elementy.
Perspektywa pierwsza przedstawl awangarde jako NOWA SZTUKE, sztuke
bedaca kolejnym ogniwem laricucha dziejéw form i idei artystycznych.
Jest to sztuka, ktora kontynuuje wybrane elementy tradycji, przetwarza
je w nowg postac stylistyczna, nadaje im nowe funkcje 1 wprowadza w nowe
hierarchie. Spoéréd cech przypisywanych najczesciej sztuce awangardowej
en globe najbardziej adekwatna wobec tego aspektu awangardy bedzie para
antytradycjonalizm ~ nowatorstwo. Cechy te lacz¢ w pare, gdyz dopiero w zespo-
leniu, a nie - oddzielnie, ujawniaja one charakterystyczna dla tej perspektywy
wlasciwos¢ praxis awangardowej: nowe ujecie wybranych elementéw tradycji przy
zanegowaniu elementéw pozostalych. Antytradycjonalizm w takim ujeciu jest
wi¢c postaws zajmowana w granicach sztuki.
Perspektywa druga ukaze awangarde jako ANTYSZTUKE, jako postawe, kiéra
$wiadomie rezygnuje z rangi (tradycyjnej) artystycznosci, ktora odrzuca swoja
autonomi¢, odrzuca uprzywilejowane role spoleczne 1 przenosi teren swej
dzialalnoéci w sfere Zycia codziennego podejmujac problematyke egzy-
stencjalna, spoleczng badz polityczng. Sposrod poje¢ stuzacych definio-
waniu awangardy najblizsze temu jej aspektowi sa: zerwanie, destrukcja
oraz samokrytyka sztuki (Selbstkritik der Kunst)®.
Nie ulega watpliwosci fakt wspotwystepowania w granicach Wielkiej Awan-
gardy zjawisk ,przynaleznych” do obu wskazanych perspektyw. Nie brakuje
réwniez takich tworéw artystycznych, ktore lacza w sobie wlasciwosci charak-
terystyczne zar6wno dla sztuki nowej, jak i dla antysztuki. One to przede wszyst-
kim nadaja sens przyjetej tu ostatecznie strategii badawczej, czyli polaczeniu obu
perspektyw. W inny, bowiem, sposéb opisaé¢ ich nalezycie nie mozna.
Zanim jednak zaczniemy zastanawiaé si¢, jaki to obraz awangardy jawi sie
w tej podwéjnej perspektywie i jakie sa jego konsekwencje dla zrozumienia
samego zjawiska, przyjrzyjmy si¢ uwazniej temu, co wida¢ w kaidej
z perspektyw oddzielnie.
2
Napisalem wczesniej, ze awangarda rozpatrywana w optyce sztuki
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tradycyjnej, traktowana jako sztuka nowa, daje si¢ charakteryzo-

wac¢ za pomocs pary pojeé: antytradycjonalizm — nowatorstwo. Za-

pytajmy teraz, w czym przejawiat si¢ antytradycjonalizm, a w czym

nowatorstwo dzialann awangardowych?

Antytradycjonalizm ujawnil si¢, przede wszystkim, w odrzuceniu

bardzo wielu powszechnie dotad akceptowanych konwencji artystycznych. Sproble-
matyzowane zostaly granice miedzy poszczegolnymi rodzajami sztuki. Wiele zasad
stylistycznych i kompozycyjnych utracilo swoja moc obowiazujaca. Rozbiciu ulegly
reguly genologiczne.

Tego rodzaju procesy zachodzace w granicach nowej sztuki byly czynnikami jej pree-
ksztalceni. Nie prowadzily one jednak do catkowitego zerwania

z tradycja. Antytradycjonalizm awangardy nie oznaczal negacji ca-

lego dotychczasowego dorobku sztuki; byl odrzuceniem elemen-

toéw niechcianych 1 wyborem wiasnej tradycji. Poszczegélne nurty

nowej sztuki powolywaly si¢ przy tym na odmienne antecedencje;

stad, miedzy innyml, cz¢ste polemiki migdzy nimi. To, co jeden z pradéw awangar-
dowych zakwestionowal, inny podnosit do rangi wartosci. Konfliktowa réznorod-
nos¢ odwolan uniemozliwia nam dzisiaj zrekonstruowanie jednej, okreslonej
tradycji awangardy; utrudnia tez odpowiedZ na pytanie, co konkretnie formacja ta
odrzucila. Poprzestajemy zwykle na generalizujacym méwieniu o antytradycjonali-
zmie,

Jednak sposob realizowania si¢ tendencji antytradycjonalistycz-

nej pozwala na wskazanie jeszcze jednej cechy ogolnej, wspolnej

réznym odmianom sztuki awangardowej.

Dzielo sztuld bylo dotad zawsze struktura wielopoziomowa, hete-

rogeniczng. Antytradycjonalizm stat si¢ dla tej wlasciwosci dziela sztuki czynni-
kiem destruktywnym. Bez wzgledu, bowiem, na to, jakie elementy struktury dziela
byly w ramach danej tendencji awangardowej negowane i odrzucane, zawsze jako
rezultat wystepowala redukcja gamy mozliwosci wyrazowych, ograniczenie wyboru
prowadzace do uproszczenia polifonicznej struktury jakosciowej dziela. Malarstwo
nieprzedstawiajace rezygnuje z artystycznego oddziatywania iluzja

przestrzeni, wygladami przedmiotowymi i $wiatem przedstawio-
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nym przez te wyglady. Nieche¢ do budowania pelnych osobowosci postaci oraz
do psychologicznego motywowania ich dzialan zubaza zlozonos¢ dzle} literac-
kdch i spektakli teatralnych. Fukcjonalizm w architekturze i sztukach uzyt-
kowych ogranicza, w znacznym stopniu, potencjalnie mozliwa réznorod-

noéé¢ form. Przyktady mozna by mnozyé.
Poczatki tej tendencji kryja si¢ juz w znanej propozycji Paula Cezanne'a:
postrzegaé nature przez pryzmat walca, kuli i stozka. Awangarda podjela to

wyzwanie jak zwykle w sposéb ekstremalny.

Ograniczenie réznorodnosci elementéw struktury dziela i zwiazane z tym zubo-
zenie {czasem nawet zburzenie) polifonii jakosciowej bylo zabiegiem celowym, zmie-
rzajacym do wzmocnienia intensywnosci oddzialywania elementéw pozostatych.

Na przyklad odrzucenie (badz redukcja) warstwy znaczen slownych prowadzilo

w tak zwanej poezji pozarozumowej, tworzonej przez futurystéw rosyjskich, do
zaakcentowania warstwy brzmieniowej wiersza. Natomiast rezygnacja z przed-
stawiania wygladow przedmiotowych éwiata pozwolila malarstwu abstrak-
cyjnemu wyeksponowa¢, mi¢dzy innymi, wartoéci fakturowe (ogblnie:
materialowe) obrazu.
Wskazana juz wlasciwo$¢ nowej sztuki nie moze by¢ utozsamiana z cha-
rakterystyczna dla niektdrych wczesniejszy¢h postaw artystycznych
sklonnoscig ku prostocie i ograniczeniom. Przedawangardowe ogranicze-
nia dotyczyly bowiem tworzywa oraz stylu, podczas gdy w przypadku awan-
gardy procesy upraszczajacé siegnely ontologicznych podstaw dzieta sztuki.
Antytradycjonalizm nowej sztuki byl tendencja destruktywng zaréwno w od-
niesieniu do konwencji wyrazowych, do hierarchii artystycznych, jak i w per-
spektywie ontologiczno-strukturalne;.

Nowatorstwo awangardy $cisle koresponduje z charakterem nadanym jej przez

upraszczajaco-destruktywne konsekwencji postawy antytradycjonalistycznej.
Redukcji ontologicznej i stylistycznej towarzyszy niezwykle poszerzenie za-
sobu stosowanych materialéw. Collages kubistyczne i dadaistyczne, po-
ezja futurystow, rewolucja taneczna Isadory Duncan - te zjaWiska ar-
tystyczne zburzyly ograniczenia tworzywowe stawiane dotychczas

sztuce. Coraz bardziej oczywisty dla tworcow z kregu awangardy
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stawat si¢ fakt, ze wszystko nadaje si¢ na material dziela sztuki,

ze wszystko moze oddzialywac artystycznie, Oczywiscie, pod wa-

runkiem, e odbierze si¢ mu znaczenie praktyczne, potoczne i nada

nowg funkcje — autoteliczna.

W centrum uwagi artystéw nowej sztuki znalazly si¢ wigc dziata-

nia przeistaczajace .neutralny” material w dzielo artystyczne. Wiktor Szklowski méwil

w tym miejscu o chwytach, czyli o szczegélnych sposobach korzystania z

materiatu, narzucajacych mu funkcje poetycka (autoteliczna)®. Waznosé tej proble-

matyki byla oczywista dla badaczy nowej sztuki. Roman Jakobson wrecz twierdzil,

Ze ,jesli nauka o literaturze chce zosta¢ nauka, powinna uznaé ,chwyt® za swego
jedynego ,bohatera™. Stuszne to bylo oczywiscie, wbrew mniema-

" niu autora, wylacznie w stosunku do literatury awangardowej.

Material uksztaltowany przez chwyt staje si¢ forma artystyczna.

Ona to wlasnie — ,kamien wegielny awangardowej teorli sztuki™® —

znalazla si¢ w centrum zainteresowania artystéw awangardy. Okre-

Slana byla przez odwolanie do réznorakich aspektéw ksztaltowania artystycznego.

Czgsto przy tym absolutyzowano wyrozniony aspekt, utozsamiajac samo pojecie for-

my z jednym z jej mozliwych warlantéw. Zawsze jednak, w kazdym swoim wciele-

niu, forma pozostawala jednym z glownych celow awangardowej praktyki twérczej.

Jak podkreslal Henri Focillon w wydanej w roku 1934 i uznanej wkrétce za jeden

z podstawowych tekstéw awangardowej teorii sztuki ksiazce Zycie

Jorm?® forma artystyczna oznacza tylko sama siebie. W trzydziesci

lat pozniej Herbert Read, kontynuator mysli awangardy, rozwinat

te teze piszac: ,oryginalnosci szukaé¢ nalezy w stadium technicz-

nym, czyli formalnym sztuki. Nie ma ona nic wspolnego z ideami

czy wartosciami, z religia czy filozofia artysty, z jego moralnoscia czy srodowiskiem

spolecznym, a tylko z manipulacja konkretnym tworzywem jego sztuki™®. Podobnie

poglady glosili tez - i to kilkanascie lat przed wystapieniem Focillona - badacze rosyj-

scy skupieni w OPOJAZ-ie, pierwszej szkole naukowej powstalej w reakcjl na pojawie-

nie si¢ sztuki awangardowej 1 na potrzeby jej badania'’,

Upraszczajaco-destruktywne dzialanie antytradycjonalistycznej

nowej sztuki dotknelo takze, jak juz wspomnialem, problematyke
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estetyczno-aksjologiczna. Tradycyjnie pojmowane piekno przestalo byé jednym
- z wyr6inikéw formy artystycznej. W jego miejsce pojawia si¢ wlasciwosé, ktérg
za Szklowskim nazwalbym udziwnieniem, uniezwykleniem'?. Dzielo nowej
sztuki staje si¢ forrng utrudniona, zatrzymujaca uwage odbiorcow, roz-
bijajaca ich przyzwyczajenia percepcyjne i zmuszajacq do wysilku po-
nownego odkrywania. Forma taka moze zyska¢, dzicki temu, zdolnosé emo-
cjonalnego oddzialywania, takze i o charakterze mistycznym (Chlebnikow,
Malewicz, Mondrian). Zestawienie znaczen odleglych, w potocznym odczuciu
nieprzystawalnych, wydobywanie rzeczy z ich naturalnego kontekstu i wprowa-
dzanie w nowe sasiedztwa, réznego typu deformacje — to najczgstsze sposoby nada-
wania tworzonej formie cechy udziwnienia. W uderzajaco trafny sposéb zapowia-
da awangardowe rozumienie pigkna slynne poréwnanie Lautreamonta: ,pickny
jak [...] przypadkowe spotkanie na stole prosektoryjnym maszyny do szycia
i parasola™,
Uniezwykleniu formy sprzyjaja tez: negatywna postawa nowej sztuki wobec
wigkszosci konwencji formotworczych odziedziczonych po sztuce tradycyj-
nej oraz jej nieche¢ do przedstawiania (mimesis).
Kiedy by! powolywany do istnienia $wiat przedstawiony, opowiadana jakas
historia, to ona wiasnie byla podporzadkowana chwytowi formotworcze-
mu, a nie - odwrotnie. Ani przedstawienie, ani .tre$¢”, ani zastane kon-
wencje nie powinny, wedlug zalozeni awangardowej teorii sztuki, motywo-
waé chwytu. Jego niezalezno$¢ i zwiazane z nig nacechowanie (dominacja)
w obrebie dzieta gwarantowaly uzyskanie przez forme cechy udziwnienia.
Opisane dotad wlasciwoséci nowej sztuki $cile wiazaly si¢ z charakterystycznym
dla niej zainteresowaniem wiasnymi mozliwosciami artystycznymi. Nowa sztuka
moze byé okreslona ogolnie jako prowadzenie swoistych badan artystycznych,
jako eksperyment. Przejawia si¢ to zaréwno w warsztatowym, .technologicz-
nym” spojrzeniu na wilasng twoérczosé, jak i w réznego rodzaju autoeksplo-
racjach dokonywanych przez artystéw, w tworzeniu pod wplywem narko-
tykow etc. Kazde awangardowe dzielo sztuki jawi si¢, gdy spogladamy
na nie pod tym katem, jako szczeg6lne uzycie materiatu, jako jedno-
stkowa realizacja mozliwosci artystycznych danej dzicdiiny sztu-
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ki. Jednoczesnie nastapilo tu sproblematyzowanie zagadnienia

relacji pomiedzy wytworami tradycyjnie stricte artystycznymi

a sfera metaartystyczna, az do postawienia pytania o granic¢ mie-

dzy nimi. Manifesty, traktaty, bezposrednie wystapienia (wypo-

wiedzi) tworcow awangardowych kaza traktowa¢ sie nie tylko jako

otoczka wlasciwych dzialan artystycznych, lecz takze jako ich integralng czesé™.
Sprébujmy zrekapitulowaé ten fragment rozwazan.

Spojrzenie na sztuke Wielkiej Awangardy przez pryzmat sztuki tradycyjnej pozwoli-
lo dostrzec, w jaki sposéb upraszczajaco-destruktywne konsekwencje antytrady-
cjonalistycznej postawy awangardy staly si¢ fundamentem, na ktérym byla budo-
wana awangardowa nowa sztuka. Zaréwno jej programy, jak i dzia-

lania praktyczne nie ograniczaly si¢ bowiem do destrukcji. W miej-

sce negowanych konwencji byly wprowadzane nowe zasady twoér-

cze', a eliminacja niektérych warstw dziela sztuki stuzyla uwy-

pukleniu i poszerzeniu mozliwosci artystycznego ksztalttowania

warstw pozostalych. Pojecia: material, chwyt, udziwnienie, motywacja i ekspery-
ment okazaly si¢ podstawowe dla rozwazan nad nowa sztuka. Nadrzednym jej ce-
lem, kryjacym si¢ za wszystkimi, charakteryzowanymi powyzej dyrektywami twor-
czymi (resp. badawczymi), bylo pragnienie dezautomatyzacji percepcji artystycznej,
pragnienie jej tworczego odswiezenia. W ten sposob wyobraznia stala si¢ na powrdt
giéwnym Zrédlem motywacyjnym dzialan artystycznych,

Dla wielu tworcéw awangardowych nowa sztuka byla jednak zale-

dwie wstepem, badz wrecz narzedziem shuzacym realizacji zada-

nia znacznie w ich mniemaniu powazniejszego i daleko wykracza-

jacego poza dotychczasowa dziedzine zainteresowania sztuki.

Zadanie to polegalo na przeksztalceniu spolecznych warunkéw bytowania ludzkiego.
3

W ostatnich dekadach obserwowali$my zintensyfikowanie dzialan zmierzajacych ku
temu celowl. Tendencje antyartystyczne, ktére zdominowaly wspélczesna awangar-
de, gleboko przeobrazily jej oblicze. Antysztuka, zwana tez sztuka niemozliwa, osta-
tecznie doprowadzita awangarde do kresu zdolnoéci bycia sztuka,

W granicach tego nurtu podano w watpliwos¢ sztuke jako taka,
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zakwestionowano potrzebe produkowania jakichkolwiek przedmiotéw — dziel sztu-

ki (bardzo wazng role odegrali w tym przypadku konceptualiéci), proklamowa-

no wyjscie poza wszelki uktad artystyczny. W miejscu sztuki rozkwitla twor-

czoé¢ {czynno$¢ tworzenia), proces dotychczas niesamodzielny, ktdrego

funkcja bylo powolywanie do istnienia przedmiotu artystycznego i ktére-

go przebieg interesowal wezesniej wylacznie historykow-biograféw. Ten

niesamodzielny dotad proces stat si¢ finalnym etapem dzialalnosci artystéw,
miejscem, w ktérym skupily sie ocalale resztki imperium sztuki.

Idea sztuki jako dzialania w najwigkszym stopniu przeobraza oblicze dzisiejszej
awangardy. Coraz wigcej artystow zarzuca tworzenie przedmiotowych artefaktow,
badz traktuje je jako elementy procesu o szerszych granicach. Podejmowanymi

przez siebie dzialaniami zdazaja oni bardzo czesto ku celom mieszczacym sig

poza tradycyjnym terytorium sztuki, rezygnujac tym samym nie tylko z idei
dziela sztuki, ale i z nienaruszalnej jeszcze dla wielu ugrupowan klasycznej
awangardy zasady autotelicznosci sztuki.

Niektére z tych celéw pozostaja w obrebie problematyki egzystencjalnej.
Uwrazliwiajace na transcendentalny wymiar Zycia dzialania Johna Ca-
ge'a i Nam June Paika z jednej strony, a udostepniajace widzom groze
fizycznego clerpienia i $mierci pokazy Rudolfa Schwarzkoglera, Gunthe-

ra Brusa czy Hermanna Nitscha - z drugiej, uzmyslawiaja rozpictos¢ te-

matyczna i formalna tej problematyki. Inny zespot celéw dotyczy zagadnien
spolecznych. Zamiast charakterystycznego dla poprzedniej grupy dazen skie-
rowania ku jednostkowemu odbiorcy, tutaj nacisk jest polozony na relacje mie-
dzyludzkie. Dazy si¢ do podtrzymania (cze¢sto) stabnacych wiezi spolecznych po-
przez reaktywowanie archaicznych, ugruntowanych na mitycznych podstawach
cech wspélnotowych, poprzez odnowienie wartosci swigta jako przezycia o jed-
noczacym charakterze, poprzez zwrot ku naturze i rozwijanie umiejetnosci
odczuwania drugiego czlowieka. ,Wyjscie poza teatr” Jerzego Grotowskie-
go, dzialalno$¢ grupy .Gardzienice®, afrykanskie podréze Petera Brooka,
oraz roine odmiany teatru wspélnoty dobrze egzemplifikuja te tenden-
cje. W tego typu dziataniach cz¢sto pojawiaja si¢ réwniez watki eko-

logiczne.
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Kolejna odmiane celow dziatan jednoczy problematyka politycz-
ria. Niektore happeningi Wolfa Vostella, akcje Josepha Beuysa,
przedstawienia parateatralne ,The Living Theatre” Juliana Becka
i Judith Maliny, czy ,The Bread and Puppet Theatre” Petera Schu-
manna, to przyklady, ktére zaledwie sygnalizuja réznorodnosé
odmian tej grupy.

inna

Wielu typom akcji (zwlaszcza z dwu pierwszych grup) towarzyszy niejednokrotnie

pragnienie nawiazania kontaktu z réznorako rozumianym sacrum.

Wszystkie wskazane cele jednoczy ich $cisla relacja z aktualng rzeczywistoscig

ludzka, relacja podporzadkowujaca Srodki artystyczne zagadnieniom i problemom

Zycia codziennego. Ta wi¢z z rzeczywistoscia utwierdza si¢ i uwi-
dacznia w sytuacjach, gdy dzialania podejmowane bez zadnego
zwiazku ze sztuka czy twoérczoscig przybieraja formy charaktery-
styczne dla akcji artystycznych. Oto grupa studentéw amerykari-
skich dostaje si¢ do komendy wojskowej i rozmazuje ,krew” (czer-

wong farbe) na kartkach poborowych. Inna grupa, z nowojorskiego City College,

zjawia si¢ podczas musztry oficeréw rezerwy i nasladuje - przedrzeznia - ich ¢éwi-

czenia. Jeszcze inna, w Berkeley, organizuje masowa wedrowke po urzedach, ,mlyn”
dezorganizujacy biurokratyczng dzialalno$é®. Czym réznia si¢ te akcje od dzialan

artystow?

Zjawiskami towarzyszacymi ekspansji sztuki-dzialania sa przegru-
powania zachodzace w hierarchii rodzajow artystycznych i prze-
miany w obrebie samych rodzajéw. Nie wszystkie bowiem sztuki
moga (ze wzgledow ontologicznych) w jednakowym stopniu bra¢
udzial w proakcjonistycznej ewolucji. Podczas gdy dla symboli-

stéw czolowe miejsce w hierarchii zajmowata muzyka (.de la musique avant toute

chose”), a w czasach Wielkiej Awangardy pozycje t¢ zdobyt film, tak w latach sze$¢-

dziesiatych zaczyna dominowa¢ teatr, a zwlaszcza wszelkie odmiany parateatru.

Obserwujemy takze znaczace przemiany form muzycznych, ktére, za sprawa wspo-
mnianych juz Cage’a i Nam June Paika, czy tez La Monte Younga i Al Hansena,

uzyskuja struktur¢ parateatralng'’. To samo dzieje si¢ w sztu-
kach plastycznych. Scharakteryzowane dzialania artystyczne nie
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byly jednak ostatnim krokiem sztuki w lderunku roztopienia sie w codziennosci.
Ten krok uczynili arty$ei sztuki-zycia:

»Tak wiec duzo bardziej niz czym$ innym, niz na przyklad pisaniem wier-
szy, poezja jest sposobem bycia, sposobem Zycia, sposobem innego, dru-
giego zycia. Duzo bardziej niz czyms$ innym poezja jest sposobem wla-

czenia tego pierwszego Zycia (ktérym wszyscy Zyjemy) do tego drugiego

zycia, czy tez, inaczej méwiac, przemiang tego pierwszego Zycia, calkiem fa-
Iszywego lub éwieréprawdziwego, lub co najwyzej pélprawdziwego, w drugie,
prawdziwe Zycie, Tym wlasnie: przemiang tego pierwszego Zycia w drugie zycie,
ja si¢ od pewnego czasu bez reszty zajmuj¢™',
Stowa Edwarda Stachury wyznaczajg ekstremalng posta¢ interesujacej mnie tu-
taj formy obecnosci sztuki. Poezja jest, wedlug niego, sposobem istnienia, by-
ciem-w-$wiecie, Sztuka przekracza, tym samym, ostatecznie granice rzeczywi-
stosci pozaartystycznej i rozplywa si¢ w niej. Ale nie znika bez sladu. Traci
tylko swdj dotychczasowy charakter enklawy rzeczywistosci. Przestaje by¢
odbierana, kontemplowana; staje si¢ przezyciem. Wedlug programu Sta-
chury poezja, dla czlowieka, ktéry otworzyt dla niej swoje zycie, jest wsze-
dzie. Istnieje odtad dla niego jako stala posredniczka w kontaktach ze
Swiatem. Jest postawa czujnosci, uwaznosci nadajacej giebie i inten-
sywno$¢ odczucia kazdej przezywanej chwili. Jest $wiadomym kompono-
waniem wlasnego zZycia, kontaktéw z drugim czlowiekiem, z natura.
Zmiana postawy wobec $wiata nadaje mu inne jakosci, inny charakter, Sztu-
ka, wiec, roztapiajac si¢ w swiecie (zZyciu), zmienia jego ksztalt, jego podmioto-
wy obraz. Zmienia wreszcie, a jest to wazny element koncepcji Stachury, ludzkie
relacje ze $wiatem: z innymi ludZmi, przedmiotami, natura. Zamiast czlowieka
w obliczu $wiata pojawia sie czlowiek-w-Swiecie®®,
Droga wybrang przez Stachure podazalo tez - z niejednakowym zaangazowa-
niem - wielu innych artystéw. Wielu tez decyduje si¢ na rozwiazanie po-
krewne, na przyklad Roman Opalka ze swoimi ,obrazami liczonymi”.
Dzialania tych artystéw uzupelniaja dzielo konceptualizmu i proble-
matyzuja ostatecznie pojecie sztuki. Stawiaja pod znakiem zapyta-
nia celowo$¢ wiaczania ich w zakres tego pojecia. Wprowadzaja
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zagadnienie artysty poza sztuka® oraz problemy postartystyczne.

4

Gdy spogladamy na Wielka Awangarde przez pryzmat scharakte-

ryzowanych powyzej zjawisk, dostrzegamy w jej granicach liczne

fakty artystyczne, idee i postawy, spopularyzowane przez antysz-

tuke i zapowiadajace jej dzisiejszy rozkwit.

U poczatkow rozwoju analizowanego nurtu dzialan antyartystycznych stanely glow-
nie trzy procesy.

Pierwszy z nich zasadzal si¢ na przekraczaniu i zacieraniu granic mi¢dzy sztuka
a rzeczywistoscig pozaartystyczng (nie-sztuka). Proces ten polegat w pierwszej ko-
lejnosci na znacznym rozszerzeniu zakresu tworzyw stosowanych

w praktyce artystycznej. .Mozna malowa¢ czym si¢ chce - pisat

Guillaume Apollinaire - fajkami, znaczkami pocztowymi, widokéw-

kami, kartami do gry, kandelabrami, kawatkami ceraty, sztuczny-

mi kolnierzykami, tapeta i gazetami?!,

Najbardziej skrajnym przykladem tej rewolucji materialowej byly ready mades,
przedmioty gotowe eksponowane jako dziela sztuki. Kolo rowerowe czy szufelka do
wegla Marcela Duchampa, liczne surrealistyczne objets trouvés, wszystkie one pro-
stym gestem artysty podniesione zostaly do rangi przedmiotéw o szczegélnych wia-
Sciwosciach, konkurencyjnych wobec zjawisk tradycyjnie pojmowanych jako arty-
styczne. Ready mades oraz formy pokrewne, ktére pojawialy si¢

w innych dziedzinach sztuki (pisalem o nich w rozdziale trzecim)

shuzyly artystom awangardowym za narzedzie w walce z tradycyjna

kultura, z obowiazujaca hierarchig wartosci 1 zastanymi zasada-

mi twoérczymi,

Programowym odpowiednikiem tych innowacji byl postulat $cislego zwiazania dzia-
lalnosci artystycznej ze wspolczesnoscia. Jak glosit Manifest dadaistyczny: ,naj-
wyzsza sztuka bedzie ta, ktéra w swej tresci myslowej odzwierciedla tysigczne pro-
blemy epoki, sztuka o ktorej da si¢ stwierdzié, ze ulegala wstrzasom ostatnich tygo-
dni2,

Celem nadrzednym tej unii sztuki z codziennoscia byl natomiast

zamiar radykalnego przeksztalcenia Swiata i zycia ludzkiego, pra-
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gnienie stworzenia ,nowego czlowieka™ oraz wspélnoty opartej na nowych zasa-
dach.

Drugl proces przeobrazajacy oblicze awangardy, czyniacy jg sztuka nie-
mozliwa, stanowig dzialania podwazajace podstawowy, elementarny uklad
estetyczny: artysta — dzielo sztuki — odbiorca. W rézny sposob zostaly

zaatakowane poszczegblne elementy tego ukladu. Wystapienia dadaistow

i surrealistéw podwazyly najjaskrawiej status artysty, jego inicjujaca rolg
w procesie komunikacji artystycznej. Poddano w watpliwo$¢ wymég sprawno-
éci wykonawczej (techne), wypracowanej w czasie edukacji artystycznej. Two-
rzone przedmioty nie mialy wiec na celu ujawnienia mistrzostwa, z jakim je wyko-
nano.

W écriture automatique wirtuozeria artystyczna zostala zastapiona przez umie-
jetno§é zanurzenia si¢ w strumieniu wlasnych mysli i przezy¢ oraz zdolnosc¢
niekontrolowanego, bezposredniego ich zapisania. Inne proponowane techni-
ki tworcze wprowadzaly w miejsce konsekwentnej pracy artystycznej — przy-
padek. Poemat z kapelusza powstaje przez pociecie zadrukowanego papie-
ru {na przyklad gazety) na kawalki zawierajace pojedyncze slowa i pola-
czenie ich w porzadku i wyborze narzuconym przez los (wyciaganie
z kapelusza). Cadavre exquis (wyborny trup) to rezultat pisania (kolejno)
przez kilka os6b poszczegélnych czesci zdania, przy czym Zaden z pisza-
cych nie wie, co napisali jego poprzednicy. Nazwa pochodzi od pierwszego
wyprodukowanego w ten sposéb przez surrealistéw zdania: ,Le cadavre - exquis
~ boira - le vin - nouveau” (1925). W podobny sposéb powstawal rysunkowy
cadavre exquis. Szereg innych technik plastycznych: dekalkomania, frottage etc.,

opiera si¢ na polaczeniu przypadku z eksploracja pod$wiadomosci.
Wszystkie te metody tworcze byly z zalozenia dost¢pne kazdemu czlowiekowi.
W mys! przekonan surrealistéw kazdy powinien by¢ artysta; by¢ artysta, bo-
wiem, znaczylo tutaj: zaaprobowa¢ wolnosé (i wyrastajaca zefi wyobraznic)
jako warto$¢ najwyzszq. Sztuke uznano za narzedzie shuzace do przeista-
czania pogardzanej rzeczywistosci w nadrzeczywistos$¢, za narzedzie

buntu:

JSurrealizm nie jest forma poetycka. Jest to krzyk ducha, ktéry
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obraca si¢ ku sobie, zdecydowany skruszy¢ swoje peta™,

W ten spos6b zostala zakwestionowana nie tylko wyjatkowo$é po-

zycji artysty, ale i caly proces komunikacji aitystycznej. Program

i dzialania surrealistow, a takze wielu innych orientacji awangar-

dowych, dowodza bowiem (wbrew uzusowi wyznaczajacemu po-

wszechne rozumienie tego pojecia), Ze odbiorca to ten, kto pozostaje obcy lub wrogi
awangardzie, nieczuly na jej wezwania. Postawa awangardy wobec tak pojmowa-
nych odbiorcéw (stanowiacych skadinad ogromna wiekszo$¢) polegata na $wiado-
mym i celowym prowokowaniu, draznieniu ich gustéw i przyzwyczajen, wywolywa-
niu irytacji i skandali. Intencje te nie maja nic wspdlnego z wlasciwym postawie
artystycznej pragnieniem dostarczania bodzcéw do przezycia este-

tycznego.

Wéréd tych, ktorzy zaakceptowali cele 1 sposoby dzialania arty-

stéw Wielkiej Awangardy nalezacych do nurtu antyartystycznego,

nie bylo w zasadzie miejsca dla odbiorcéw. Aktywna, twoércza po-

stawa, zalecana kazdemu uczestnikowli (zwolennikowi) ruchu awangardowego, zno-
sila opozycje: tworca - odbiorca, postulujac w zamian stworzenie spoleczenstwa
wolnych twércéw. W zbiorowosci takiej sztuka w sensie tradycyjnym nie miala juz
racji bytu.

Elementy tego radykalnego programu mozemy znalezé nie tylko w wystapieniach
dadaistéw i surrealistéw. Wyznaczaja one w znacznej mierze pro-

gramy futurystyczne, obecne sq w ideologii konstruktywizmu

i produktywizmu. Nawet tak malo radykalni ekspresjonisci, ata-

kowani gwattownie przez dadaistéw (z grupy berlinskiej) z powo-

du swego umiarkowania, dostarczaja wlasnymi dziataniami do-

wodow na powszechno$¢ analizowanej postawy. Drezdenska grupa ,Die Briicke”
weielala w czyn ide¢ Zycia we wspélnocie, wspélnej pracy, wspélnego wykorzysty-
wania pracowni i materialéw. Niektére ich obrazy nie byly podpisywane?*, Grupy
takie, jak wspomniany ,Most”, przypominajace swa struktura sredniowieczne ce-
chy (giidie) badz wspélczesne wspolnoty artystyczne, byly bardzo liczne w Niem-
czech sprzed wybuchu I wojny $wiatowej.

Réwnie ostro jak pozycje artysty i odbiorcy zaatakowany zostat
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trzeci element ukladu: dzielo sztuki. Atak ten przybieral rézne postaci. Byt futu-

rystycznym haclem zniszczenia bibliotek i muzeéw; surrealistyczna nieche-

cig wobec formy artystycznej; funkcjonalistycznym pragnieniem tworze-

nia przedmiotéw uzytecznych; zarzucaniem dzialalnosci artystycznej {scil.
tworzenia dziel sztuki) na rzecz dzialalnosci spoleczno-politycznej.

DadaiSci uczynili dzieto sztuki szczegéinym celem prowokacji. Ready-ma-

des, ktére wspoélczesnie uznawane sa przez wielu historykéw sztuki i estety-
kow za pelnoprawne twory artystyczne, byly w kontekscie éwezesnej sztuki
gestem bluznierczym i zaiste obrazoburczym.
Dadaisci, futurysci, a pézniej takze 1 surrealisci, organizowali szereg akcji, ktére
dzi$ okresliliby$my mianem paraartystycznych, dokumentujac w ten sposéb zbed-
nos¢ produkowania czegokolwiek materialnego. Bretonowski postulat, aby nie
pozostawia¢ Sladéw swego pobytu na Ziemi - bez wzgledu na to, w jakim stop-
niu udalo si¢ go zrealizowaé¢ - Swiadczy dobitnie o intencjach jego zwolenni-
kow.

Gioconda z wasami (L. H. 0. O. @., Duchamp) czy kleks - NajSwietsza Pa-
nienka (Picabia) dowodza w sposob dobitny, ze sztuka byla przedmiotem
ironicznej destrukeji. Zamiast podejmowaé¢ wysitki zmierzajace w strone
doskonalenia formy artystycznej, artysci tego kregu zuzywali calg swoja

inwencje na wymy$lanie metod rozsadzania sztuki, na drwienie z niej, badz

na okazywanie swego w nig zwatpienia.
Tworzone przedmioty nie sg wigc tutaj celem dzialan, lecz ich narzedziem.
Znamienne, Zze kpinie antyartystycznej towarzyszy czesto prowokacja wymie-
rzona w religie, obyczajnos$¢, normy i wzorce post¢powania; za przyklad niech
shuzy wspomniana juz NajSwietsza Panienka Picabii, Matka Boska karcgca dzie-
cigtko Jezus w obecnosci trzech $wiadkéw: A. B., P. E., i malarza - dzielo Maxa
Ernsta, czy tez Modlitwa Man Raya. Dowodzi to jeszcze wyraZniej, iZ tworzone
przedmioty traktowane byly przez dadaistéw i surrealistéw w spos6b zdecy-

dowanie instrumentalny.

Instrumentalizm charakteryzuje réwniez dziela artystéw awangardo-
wych powstale w porewolucyjnej Rosji. Tu jednak zwatpienie i iro-

nia zostaly zastapione przez zaangazowanie spoleczno-polityczne.
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Ono takze, w wielu przypadkch, prowadzito do porzucenia dziatan

formotwérczych. Tym razem w imi¢ dzialalnosci rewolucyjnej:

tworzenia nowego ladu, organizowania spoleczenistwa. Sztuka, jak

niegdys, za sprawa Platona, filozofia, otrzymata tu szanse realiza-

cji swoich idealéw. Z jeszcze gorszym zreszta rezultatem.

Wszystkie omawiane powyzej tendencje awangardowe laczylo kwestionowanie pod-
stawowych cech konstytutywnych, stanowigcych o dziele sztuki, odrzucenie zwia-
zanych z nimi niezmiennikéw estetycznych®. Prowadzilo to do zaniechania wytwa-
rzania przedmiotowo pojmowanych artefaktéw i ustalenia si¢ zjawiska ,sztuki bez
dzieta sztuki”.

Trzecim procesem zmierzajacym ku destrukeji sztuki bylo podwa-

zanie, stopniowa destabilizacja i usilowanie zniszczenia instytu-

cji sztuki, a takze rél spolecznych z nia zwiazanych: artysta, odbior-

ca, krytyk, marchand, kolekcjoner. Wspomnianym juz atakom na

biblioteki, muzea i galerie towarzyszyly wystapienia przeciw Aka-

demii, rynkowi artystycznemu, hierarchiom wartosci i ocen. Rezygnacja z tworze-
nia dziel sztuki miala uniemozliwi¢ {lub przynajmniej bardzo utrudnié) kreowanie
ocen oraz podwazala sens kolekcjonerstwa.

Okazalo si¢ tymczasem, ze art-establishment byt w stanie wytrzymaé ten napér.
Szybko rozwinal si¢ rynek sztuki awangardowej, znalezli si¢ nan nabywcy, pojawily
si¢ pierwsze powaZne kolekcje. Antysztuka trafila do muzeum,

a wiele uczelni artystycznych udostepnito swe katedry czolowym

wywrotowcom. Instytucje sztuki dostosowaly si¢ do nowej sytu-

acji oswajajac nasziksze prowokacje i odbierajac im w ten sposob

moc burzycielska.

Oznaczalo to jednak takze, ze sztuka, cheac przetrwaé, musiala si¢ w bardzo powaz-
nym stopniu przeistoczy¢. Tylko zmieniajac si¢ mogla, bowiem, z powodzeniem
wchiona¢ przedmioty i dzialania obliczone na jej zniszczenie. I chociaz nie powitdt
si¢ w caloéci awangardowy zamiar destrukcji starego 1 budowy nowego $wiata, to
glebokie przeobrazenia, ktére dotknely dziedzing twoérczosci artystycznej byly jego
czgSciowym spelnieniem. W ten sposéb awangarda przyblizyla sie

tez o krok do realizacji celu dziatan antysztuki: zmieni¢ rzeczywi-
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stoéé¢ roztapiajac si¢ w niej. Cel ten, w caloéci, okazal si¢ dla niej nieosiagainy.
Awangarda przyblizala sig, co najwyzej, do niego, a jedynym rozwiazaniem dla
nieustepliwych pozostal gest Rimbauda: porzucenie sztuki. Ci, ktérzy si¢
nan zdecydowali, nie byli jednak tak konsekwentni, jak autor Iuminagji
Stworzylo to w rezultacie zupelnie nowa sytuacj¢ - artysty poza sztuka.
Swiadomym i celowym dziataniom destrukcyjnym towarzyszyly, ponadto,
postawy i dzialania wynikajace z koncepcji historiozoficznych, ktére zapo-
wiadaly $mier¢ sztuki spowodowana nieuniknionymi przeobrazeniami spolecz-
nymi®, Katastroficzng wersje korca sztuki z powodu postepujacego zaniku zdol-
noséci do przezy¢ metailzycznych przedstawit Stanislaw Ignacy Witkiewicz. Watki
katastroficzne obecne byly takze w tworczosci ekspresjonistow.
Trzy przedstawione procesy antyartystyczne, liczne skladajace si¢ nan zjawiska,
oraz jeszcze liczniejsze - towarzyszace, stanowily istotny skladnik Wielkiej Awan-
gardy. Byly one wewnetrznym motorem przemian, czynnikiem przesadzaja-
cym o dalszych jej losach.
5
Oba nurty wystepujace w granicach Wielkiej Awangardy: sztuka nowa
i antysztuka, nurty wyodr¢bnione dzigki zastosowaniu dwoch perspek-
tyw badawczych, oddzieliliSmy od siebie wylacznie dla potrzeb analizy.
W rzeczywistosci przeplataja si¢ one w ramach tych samych zespoléw zja-
wisk awangardowych wspoltworzac cz¢sto jeden i ten sam przedmiot arty-
styczny. Inaczej méwiac: zjawiska awangardowe wyznaczane sa przez funk-
cjonowanie dwoch tendencji.
Pierwsza z nich nazywam destruktywizmem wewnatrzartystycznym. Oznacza on
dzialania skierowane przeciw zastanym konwencjom ({teoriom artystycznym, poe-
tykom, stylom, réznego typu hierarchiom, zasadom kompozycyjnym etc.), dzia-
lania znoszace przedzialy miedzy poszczegolnymi rodzajami artystycznymi oraz
wewnatrz nich. W wyniku tej tendencjl nastepuje,
bardzo cze¢sto, naruszenie struktury ontycznej dziela, co prowadzi do
zubozenia polifonii jakosciowej calosci. Nigdy jednak nie dochodzi do
podwazenia niezmiennikow estetycznych, do zniszczenia ogélnych
wyznacznikéw sztuki.
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Druga tendencje determinujacg Wielka Awangarde okreslam mia-

nem destruktywizmu antyartystycznego. Tendencja ta realizowa-

na jest przez dzialania wymierzone w nujogélniejsze wlasciwosci

sztuki, te, ktore odrdzniaja i oddzielaja ja od innych dziedzin ak-

tywnosci ludzkiej, ktére wyznaczaja jej tozsamosc. Atakowane jest

wowczas dzielo sztuki jako takie, zasady jego tworzenia i spolecznego funkcjonowa-
nia, granice oddzielajace sztuke¢ od nie-sztuki.

Wszystkie fakty powszechnie uznawane za awangardowe pozwalajq sie uporzadko-
waé w continuum: od destruktywnych tylko wewnatrzartystycznie, poprzez zjawi-
ska laczace oba typy destrukcji, do tych, ktdre charakteryzuje wylacznie destrukty-
wizm antyartystyczny. Do pierwszej grupy naleza, migdzy innymi:

malarstwo fowistyczne, poezja pozarozumowa, dramat ekspresjo-

nistyczny. W drugiej znajda si¢ collages dadaistyczne, wiersze two-

rzone metoda losowa, rézne przejawy sztuki uzytkowej. W grupie

trzeciej - cze$¢ (a moze wszystlde) ready mades, dzialania dada-

istow berlifiskich (szczegélnie Johannesa Baadera i Raoula Hausmanna) oraz Pica-
bii i Duchampa, futurystyczne protohappeningi etc,

Przyklady pochodza, oczywiscie, z klasycznej fazy awangardowej, w ktérej przewa-
Zaja zjawiska wyznaczane przez destruktywizm wewnatrzartystyczny. Fakty przy-
naleine do pozostatych dwu grup, zwlaszcza laczacej oba typy destrukeji, sa réw-
niez na tyle liczne, ze nadaja Wielkiej Awangardzie charakter zlo-

zony i niejednorodny.

Nowsa awangarde znamionuje z kolei dominacja (przynajmniej je-

§li idzie o nadawanie tonu) zjawisk antyartystycznych.

Przyjmujac, ze Wielka Awangarda jest formacja tworzong przez

dwie tendencje: destruktywizm wewnatrzartystyczny?’ 1 antyartystyczny (resp. sztuke
nowa i antysztuke), odkrywamy przyczyne trudnosci, na kiére stale napotykamy
budujac teori¢ awangardy, probujac definiowa¢ jej pojecie. Ciag artefaktéw deter-
minowany przez destruktywizm wewnatrzartystyczny jest bowiem kontynuacja do-
tychczasowych dziejow sztuki, kolejnym etapem przemian formy artystycznej. Fak-
ty antyartystyczne, natomiast, zrywaja t¢ ciaglo$¢. Klasyczna

awangarda jest, ze wzgledu na jedne swoje przejawy, dalszym cia-
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giem sztuki, a ze wzgledu na przejawy inne - formacj¢ nieartystyczna (badz wrecz
- antyartystyczna).

Awangarda konstytuowana jest przez obie tendencje w taki sposob, ze po-
szczegblne jej zjawiska uzyskuja cechy pochodzace badz od obu determi-
nant, badz tylko od jednej z nich. Powstajacy kazdorazowo zespét cech

(stanowiacy jeden okreslony fakt awangardowy) jest caloscia o specyficz-

nym charakterze. Dzieje si¢ tak dlatego, ze destrukcja antyartystyczna jest
stopniowalna; moze dotyczy¢ calego dziela, ktoregos z jego aspektéw, funkeji,
lub tez skupi¢ si¢ na regulach spolecznej obecnosci sztuki, badz na jej uwarun-
kowaniach instytucjonalnych. Zdarza si¢ wigc, i to bardzo czesto, ze wytwory awan-
gardy naleza do dziedziny sztuki ze wzgledu na posiadanie okreslonych cech
i jednoczes$nie przeciwstawiajg si¢ jej ze wzgledu na cechy inne. Sadze, Ze we-
wnetrzne napigcie pomiedzy cechami artystycznymi i antyartystycznymi (nie-
artystycznymi) w obrebie dziela jest wyznacznikiem zjawisk awangardowych,

a przynajmniej — ich gléwnego nurtu.

Fakt, ze zjawiska te dziela z przedmiotami czysto artystycznymi cz¢é¢ swo-
ich wlasciwosci, nie zacheca do odrywania ich od pnia sztuki, mimo po-
siadania przez nie takie i cech antyartystycznych. Moze wi¢c formulg
najwilasciwsza byloby okreslenie: awangarda jako SZTUKA INNA. Innos¢

oznaczalaby tu wla$ni¢ wystepowanie, obok cech charakterystycznycﬁ dla

sztuki, takze i takich, ktére wchodza z nimi w konflikt, a wiec: cech antyar-

tystycznych. Nadaje to wytworom awangardy odmienny, nie znany dotad sztuce
charakter®, '

Przyjmijmy wiec takie wlasnie sformulowanie - awangarda jako sztuka inna -

i pamietajmy, ze oznaczajac wewnetrzne napigcie miedzy wlasciwosciami artystycz-

nymi i antyartystycznymi charakteryzuje ono tylko czes¢ zjawisk stanowiacych

Wielka Awangarde. Sa to jednak zjawiska najbardziej dla niej symptomatycz-

ne. Natomiast szerokie, zgodne z potocznym uzyciem, znaczenie pojecia

.awangarda®, wlacza w jego zakres takze i dziela wyrastajace wylacznie

z destruktywizmu wewnatrzartystycznego, oraz dzialania czysto anty-

artystyczne.
Analiza pojedynczego zjawiska awangardowego powinna wigc do-
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prowadzi¢ do uchwycenia zaréwno jego cech artystycznych, jak

i antyartystycznych, oraz okresli¢ charakter zachodzacych mie-

dzy nimi relacji®. Relacje te wspolokreslaja dany fakt i wyzna-

c23jq jego miejsce w obrebie formacji awangardowej.

Pojawienie si¢ destruktywizmu antyartystycznego nalezy jednak

uzna¢ za wlasciwy poczatek Wielkiej Awangardy (a tym samym — awangardy w og6-
le), oraz za czynnik posiadajacy wigksze znaczenie dla catosci formacji. Od tej chwi-
li dopiero mozemy méwi¢ o charakterystycznym dla awangardy napieciu mi¢dzy
artystyczno$cia i antyartystycznoscia. Destruktywizm wewnatrzartystyczny posia-
da swoja genezg jeszcze w dobie Romantyzmu. Jego rozwéj stworzyl szereg zjawisk
okreslonych przez Stefana Morawskiego mianem protoawangar-

da. Ale i z tego moglismy zda¢ sobie sprawe dopiero wéwczas, gdy

ciag przemian form artystycznych zaklocony zostal przez rewolte

antysztuki.
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0 dzisiejszel sytuacii awangardy

1
Dla uwaznego obserwatora zjawisk zachodzacych w ostat-
nich latach na obszarze sztuki coraz bardziej widoczne staja
sie przemiany form dziatan podejmowanych przez artystéw, prze-
warto$ciowania w obr¢bie obowiazujacych do niedawna hierarchii oraz
- co uderza najmocniej — wyrazna utrata dynamiki poszukiwan twér-
czych. Od do$¢ dawna juz awangarda nie wylonila z siebie zadnej nowej
tendencii, Zadnego ,izmu” przeciwstawiajacego si¢ dotychczasowym doko-
naniom artystycznym. Ostatnim zjawiskiem pozwalajacym si¢ ujaé¢ nazwag byt
performance'. Funkcjonuje on odtad w praktyce artystycznej obok happeningu,
sztuki konceptualnej, neodadaizmu, sztuki ziend oraz licznych innych odmian
aktywnosci awangardowe;j.
Charakterystyczna cechg wspélczesnego zycia artystycznego staje si¢ pluralizm,
wspolobecnosé roznych postaw tworczych, zaréwno takich, kiore mieszcza sie
w granicach formacji awangardowej (resp. neoawangardowej}, jak i przynaleznych
sztuce tradycyjnej. Nowatorstwo przestaje by¢ wyréznikiem nowej sztuki.
Zapowiedzi tej sytuacji pojawily si¢ juz na poczatku lat siedemdziesigtych. Harald
Szeemann sformulowal wowczas prognoze, ktérej trafnos¢ potwierdzila sie w la-
tach nastepnych: ,sztuka lat siedemdziesiatych bedzie w wigkszej mierze nasta-
wiona na zawartos¢ tresciowa. Wydaje sic bowiem, ze przeminely juz lata prospe-
rity nowatorstwa, w ktérych odkrycie nowych materialéw wydato nowe idee
artystyczne™,
Artysci, ktérych tworczosé wyznaczala gléwny nurt dziatari awangardy w ostat-
nich latach, kontynuuja swoje dotychczasowe poszukiwania takze i dzis. Ina-
czej jednak zachowujg si¢ debiutanci. ,Znaczna czes$¢ mbodej generacji — pisze
o nowej plastyce Bozena Kowalska - uwiklala si¢ w trywialny lub naiwny
ekspresjonizm i czerpiac pelnymi garsciami z fowizmu, ,Die Briicke”,
wytworéw fantazji dzieci lub malarzy naiwnych albo skazonej wyo-
brazni pacjentéw klinik psychiatrycznych, mnozy obrazy malowa-
ne szybko i niestarannie. Wykluwa si¢ tez nurt powrotu do
mitéw antycznych i stylu malarskiego starych mistrzéw
w przekonaniu, ze taka jest droga dzisiejszej sztu-
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ki. Zaczatki prawdziwie nowych, odkrywezych lub
cho¢by indywidualnych postaw i propozycii artystycznych
zdarzaja si¢ ostatnio rzadko™,
Nie inaczej wyglada sytuacja na terenie innych sztuk. Wyrazny
regres przezywa proza awangardowa. We Francji, Austrii, Niemczech
Zachodnich, Wielkiej Brytanii, a przede wszystkim w Stanach Zjedno-
czonych, czyli wszedzie tam, gdzie w latach minionych zywo rozwijata sie
literatura eksperymentalna, obserwuje si¢ odwrot ku réznym formom wery-
zmu. Poczatkujacy pisarze siegaja coraz czeSciej po tradycyjne wzorce kreo-
wania iluzji, dbajq o realnos¢ postaci i wydarzen przedstawionych.
Lech Budrecki* zauwaza znaczaca zmiang¢ postawy tak zwanych ,grup opinio-
twérczych™: brak entuzjazmu ze strony krytyki dla poczynan literatury neoawan-
gardowej, umiarkowane zainteresowanie nowymi publikacjami. Od szeregu lat
amerykanska awangarda literacka nie przedstawila niczego, co byloby uznane za
arcydzielo chocby przez jej zwolennikéw. Sukcesy odnosza natomiast utwory krzy-
Zujace nowatorskie strategie pisarskie z wzorcami tradycyjnymi, np. Swiat wedtug
Garpa (The World According to Garp, 1978) Johna Irvinga. Atakom krytyki na litera-
ture awangardowa (John Gardner ~ On Moral Fiction; Gerald Graff - Literature Aga-
inst Itself etc.) towarzyszy triumfalny come back mistrzéw prozy tradycyjnej: Bel-
lowa, Malamuda, Updike’a. Eksperymentujacy pisarze maja coraz wiecej klopo-
t6w ze znalezieniem czytelnikéw dla swoich utworow®.

Cecha charakterystyczna sytuacji, w jakiej znajduje si¢ dzisiaj kino awangar-
dowe, jest stabilizacja technologiczna. Sztuka video i doswiadczenia z holo-
grafla wyznaczaja poszukiwaniom twoérczym w dziedzinie ruchomego ob-
razu granice dotad nieprzekraczalna®, Praktyke artystyczna ogarnal
zast6j. Najwazniejsze tendencje, jakie zaistnialy w ramach kina
awangardowego lat ostatnich - film rozszerzony, struktural-
ny i osobisty - daly po raz pierwszy o sobie zna¢ co naj-
mniej w latach szesédziesigtych. I mime swej dtu-
gowiecznosci ciagle funkcjonuja w roli
wzorcow dla nowych realizacji.
Obok nich i obok
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istniejacego przez caly czas filmu abstrakcyjnego wyply-
neta nowa fala filméw inspirujacych sie surrealizmem
oraz, co najwazniejsze, liczne filmy fabularne laczace strategie
wypracowane przez tworcow kina eksperymentalnego z elementami
kina popularnego. Szereg takich filméw pokazano podczas przegladu
Artists Film and Video w kwietniu 1985 r. w Londynie - i to w dziale
filméw zrealizowanych na tasmie Super 8! Twérczo$¢ poczatkujacych awan-
gardzistéw charakteryzuje si¢ wigc synkretyzmem i sklonnoscia do porusza-
nia si¢ po obszarach granicznych kina awangardowego i tradycyjnego’.
Zmniejszy} si¢ takze wplyw wywierany przez film awangardowy na kino trady-
cyjne, wplyw, ktéry od czasu wprowadzenia dzwicku i tak nie byl juz zbyt zna-
czacy. Takze i tutaj, wéréd tworcéw komercyjnych, charakterystycznych jest fakt,
iz debiutanci chetniej siegaja po wyprébowane $rodki wyrazu (narracyjnie zorga-
nizowana widowiskowos$¢ z elementami science-fiction, grozy czy komizmu), niz
decyduja si¢ na ryzyko eksperymentu artystycznego.
Przemiany analogiczne do tych, ktére obserwowaliSmy dotad w dziedzinie sztuk
plastycznych, literatury i filmu, dotknely takze i teatru. Przelom lat siedemdziesia-
tych i osiemdziesiatych byl widownia procesu zalamywania si¢ teatru otwartego.
Najbardziej radykalni tworcy, jak Jerzy Grotowski, juz wczesniej porzucili teatr na
rzecz ,awangardyzmu egzystencjalnego™. Inni, jak, na przyklad, ,Living Theatre”,
ulegli nieoczekiwanej metamorfozie. Boguslaw Litwiniec, jeden z protagonistéw
ruchu teatru otwartego, wyglosit nad jego grobem takie oto przeméwienie poze-
gnalne: ,Teatr lat osiemdziesiatych gotéw jest przeprosic si¢ ze stowem drama-
turga. Jako$ nie wiedzie mu si¢ bez literatury. Nawet najbardziej do niedawna
bitni bojownicy teatru bez sléw, ktérzy wypelniali scen¢ projektami czystej
wyobrazni malarskiej, dzisiaj szukaja dla niej inspiracji u wielkich pisa-
rzy: Szekspir, Genet, Witkacy, Czechow i znowu Beckett - ich jezyk mé-
wiony orzezwia i porzadkuje sceniczny byt obrazéw. Ten przewrét ozna-
cza ukorzenie si¢ przed réznorodnoscig istoty ludzkiej. Czlowiek
jest konstrukejg nazbyt zlozona, izby jego teatr mogl pozbyé
si¢ potegi; tajemnicy i ktamstwa mowy™,
Problemy teatru usilujacego godzi¢ zdobycze
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awangardowe z idea powrotu do slowa (drama-

turgii) sa jednak niczym w poréwnaniu z niezwykle gwal-

townym wstrzasem, jaki przezywa w ostatnich latach archi-
tektura. Jej uzytkownicy powszechnie odrzucili rezultaty rewolu-
cji w projektowaniu. Modernizm uznano za ,architektur¢ dobrych
intencji”. Zrehabilitowano wszystkie elementy niegdy$ odrzucone: de-
koracje, kolor, ornament. Zasadnicza innowacja polega jednak, zdaniem
Charlesa Jencksa, na dopuszczeniu udzialu mieszkancéw w projektowaniu:

LArchitekt modernistyczny po prostu dyktowat mieszkaficom warunki Zycia.
Architekt posmodernistyczny [...] pyta ludzi, czego by sobie zyczyli. W ten spo-
s6b bardziej przybliza sie do Iudzkiego Zycia i sposobu postrzegania, niz si¢ to
kiedykolwiek zdarzylo modernistom. Polega to gléwnie na rozmowach, na utrzy-
maniu stalego kontaktu z przyszlymi uzytkownikami, na poznaniu ludzkich
marzen, aspiracji 1 kultury. Postmodernisci uwazaja réwniez, ze — aby méc prawi-
dlowo stosowa¢ ornamentyke i symbole — trzeba uprzednio bardzo dokladnie do-
wiedzie¢ sie, kim sa ci ludzie, skad przybyli, jakim méwia jezykiem i o czym marza.
Jesli architekt nie zblizy si¢ do ich rzeczywistosci, nie bedzie wiedzial, jak projek-

towac™,
Rezultatem tej nowej postawy jest wielka réznorodno$é stylistyczna projektowanych
wspolczesnie budynkéw. Architekei obficie korzystaja z dotychczasowego dorobku
budownictwa, zgodnie z sentencja umieszczons przez Johna Blatteau na plakacie
zaprojektowanym z okazji Biennale w Wenecji (1980): ,znéw mozna uczy¢ si¢ od
tradycji i laczy¢ swq, pracg z cennymi i picknymi dzielami przeszlosct®.
W architekturze dzisiejszej odzywaja minione stulecia i lacza si¢ z nowocze-
snymi rozwigzaniami konstrukcyjnymi. Powstaly w ten sposéb pluralizm
opiera si¢ dotad skutecznie prébom jakiegokolwiek uporzadkowania defi-
nicyjnego. Nie ulega jednak watpliwosci, ze architektura rozstala si¢
zdecydowanie z modernistycznym puryzmem awangardy.
2
Analiza sytuacji sztuki wspolczesnej, przeprowadzona w gra-
nicach jej poszczegélnych rodzajow'®, potwierdzila stu-
szno$é tezy sformulowanej na poczatku niniejsze-
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go rozdziatu. Sztuka dzisiejsza ulega glebokim przeobra-
zeniom wewngetrznym. Ich Zrédlem jest zmiana pozycji,
znaczenia i sposobéw funkcjonowania :wangardy w univer-
sum artystycznym.
Krytyka artystyczna i teoria sztuki réznie interpretowata (i interpre-
tuje) zachodzace w sztuce zmiany. Najbardziej radykalne stanowisko glosi
kres istnienia awangardy.
Alicja Kepiniska stwierdzila, iz sztuka lat siedemdziesiatych zwrécila si¢ ku
obszarom o ponadczasowej wartosci, nie porzucajac przy tym wspolczesnosci,
lecz dazac do zintensyfikowania poczucia terazniejszosci. Miejsce zasady anta-
gonizowania odmiennosci zaj¢la postawa gloszaca, ze nic w sztuce nie jest prze-
starzale. W zwiazku z tym, poj¢cie awangardy zaczyna by¢ - wedlug Kepinskiej -
przeszkoda w pojmowaniu wspélczesnych proceséw artystycznych. Sztuka naj-
nowsza nie pozwala uja¢ si¢ przy pomocy modelu teoretycznego. Zamiast postawy
analitycznej 1 teoriopoznawczej autorka proponuje postawe bliska ,.nowej gnozie™,
.awangardy okazaly si¢ bowiem dokonaniem tego typu racjonalnosci, ktéra sama
zaczyna osuwaé si¢ w przeszlosé™!t,
Bardziej krytyczne wobec awangardy stanowisko zajat wezesniej Eduard Beaucamp.
Awangarda doprowadzila, jego zdaniem, wigkszos¢ swoich motywéw do kresu ich
mozliwosci. Jej kryzys cechuje ,oderwanie do rzeczywistosci, zatracenie zwiaz-
kow z zasadniczo zmieniajacym si¢ Swiatem™2. Konstruktywizm, sztuka konkret-
na, surrealizm, niegdy$ pragnace stworzy¢ system estetyczny, ktéry zmienitby
$wiat, przeistoczyly sie wspélczesnie w epigonskie gesty. Skostnienie koncepcii
rewolucji permanentnej, zalamanie wiary w zbawcza moc techniki, kryzys
nadziei i marzefi o nowym czlowieku, nowym spoleczenstwie 1 przyszlej jed-
nosci wszystkich ludzi - oto dzisiejszy obraz ideologii awangardowej. Dzi$
lekamy sie przyszlosci, pisze Beaucamp, szukamy prawdy w historii
i kulturach historycznych ,wcale nie upatrujac zbawienia w wymu-
szonej jednosci wszystkich ludzi, lecz w réznorodnosci i toleran-
cji"’®. Awangarda miala doniosle znaczenie, ale - w swojej epo-
ce. Dzi$§ zanikla - zdaniem krytyka ~ jej teoretyczna za-
sadno$¢ 1 aktualnosé.
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Beaucamp nie poprzestaje wiec, jak Kepinska,

na odnotowaniu nieaktualnosci awangardy. Dowodzi tak-

ze jej degradacji i rozpadu. Ale krucjata przeciw awangardzie

na tym si¢ nie konczy. Jeszcze bardziej radykalne stanowisko zajat

bowiem Janusz Bogucki'.
W mysl jego koncepcji awangarda nie tylko nie posiada wspolczesnie

zadnej wartosci (racji istnienia). Nie posiadala jej bowiem w istocie nigdy.
Dokonczyla rozpoczete przez akademizm dzielo sekularyzacji kultury. Two-
rzac typ artysty buntownika, burzyciela i nowatora, dokonala ostatecznej de-
strukcji dziedzictwa mitow i symboli. Tym samym pozbawila si¢ motywacji dla
dalszego istnienia. ,Rywalizacyjno-zawodniczy” model zZycia artystycznego,
zaproponowany przez akademizm i podjety przez awangarde, utracil cel swoich
dzialaf. To, co w awangardzie bylo cenne, pisze Bogucki, bedzie odchodzi¢ w po-
szukiwaniu drog prowadzacych ku zagubionym wartosciom, podejmowaé préby
odbudowania zycia duchowego, zniszczonego przez nowozytnoséé (akademizm i awan-
garde).
Obok stanowiska gloszacego kres awangardy, reprezentowanego tu przez Kepiriska,
Beaucampa i Boguckiego, istnieje drugie, mniej radykalne, poprzestajace na stwier-
dzeniu kryzysu, jaki dotknal nowa awangarde.
Barbara Majewska, przypominajac, iz dzialainos¢ artystyczna jest forma aktywno-
$ci, ktora tworzy wartosci, scharakteryzowata sztuke¢ najnowsza jako .ekshibi-
cjonistyczng manifestacje bezsilnosci”'®. Odpowiedzialno$¢ za ten stan rzeczy
spoczywa — zdaniem Majewskiej ~ na awangardzie; kryzys wspoélczesnej sztuki
jest kryzysem awangardy.
Stefan Morawski méwi o zlym samopoczuciu neoawangardy'’, o znuzeniu
dotychczasows strategia tworcza (gonitwa ,izméw"), o poczuciu bezsilno-
éci plynacym z u$wiadomienia sobie chtonnosci rynku artystycznego,
ktory kupi kazda, nawet najbardziej obrazoburcza realizacje.
Wrazenie pustki na obszarze zajmowanym przez neoawangardg,
jakie odczulismy w koricu lat siedemdziesiatych, bylo, zdaniem
Morawskiego, wynikiem jej rezygnacji z lansowania no-
wych tendencji i z nadmiernego teoretyzowania.
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Artysci neoawangardowi uswiadomili sobie problematycz-

no$é statusu ich dokonan, co poglebilo ich zle samopo- l

czucie.
Reakcja obronng bylo ,uprywatnienie” pokazéw, a w niektérych
przypadkach - przejScie od awangardy postartystycznej do awangar-
dy .zyclowej", préby budowania. rzeczywistosci alternatywnych wobec
zastanej. ‘
Wszystkie te procesy sa dowodem tego, Ze nowa awangarda znalazla si¢
w trudnej sytuacji. Nie $wiadcza jednak bynajmniej o jej koncu. Morawski
odrzuca taki poglad twierdzac, ze fakty przywolywane przez Kepiﬁska czy Bo-
guckiego jako przyklady zjaw‘ibs_:l(’:pdsrt,awra.pga;‘lfdowych, mieszcza siit; w istocie
w granicach neoawangardy. ‘ , 5 ' ‘
Podobnie stanowisko zajat Lech Budreckim Mow1ac 0 zamxeraniu dazen neoa-
wangardowych w amerykanskiej i europejskiej prozie fabularnej (zjawisko to réw-
niez mialo poczatek w polowie lat siedemdziesiatych) podkreslal, ze mamy tu do
czynienia nie z koncem zjawiska, 'lecz z jego oslébiexiiem Jednak w kwestil przy-
szlych loséw neoawangardy stanowxska obu autoraw rozchodza su:. Morawski
przewiduje dalsza egzystencje formacli neoawangardowej, Budrecki natormast podej-
rzewa jej rychly kres'. Autor . Wyczerpania neoawangardy ,p(_)dkresla ponadto‘
zwiazek kryzysu literatury eksperymentalnej z ogolnym kryzysem ruchéw kontr-
kulturowych. Zamieranie tych ostatnich oraz. pojéwienie sig nbwej‘ tendencji Swia-
topogladowej - neokonsematyimu, jest jed‘na"z ngjv#ainiejszych, zdaniem Bu-
dreckiego, przyczyn oslabiehiaffa,dykalpych'téhdexl‘tj:ji artystycznych. ‘
3 : . , | .
W dyskusji miedzy Kepiriska i Bogﬁckim z jednej strony, a Morawskim -
z drugiej”’, uwidocznil si¢ bardzo znamienny dla rozwazanego. problemu
element: te same zjawiska artystiyczne (Tadeusz Kantor - Umarta klase,
Peter Brook, Jerzy Beres, grupa ,Gardzienice”) traktowane s raz jako.
przyklady dziatan postawangardowych, innym razem jakor ihtégralna
czedé¢ ruchu neoawangardowego. Jest td oczyvfisf& dowé6d na
to, ze antagonisci odwoluja si¢ do odmienny_ch znaczen

pojecia awangarda (nevsawangarda). Bez uzgodnie-
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nia stanowisk w tym punkcie cala dyskusja tra-

ci jakikolwick sens. Rozbieznos¢ w postugiwaniu si¢ po-

jeciem awangardy uswiadamia za$, ze dyskutowany kryzys

awangardy jest przede wszystkim kryzysem pojecia, a dopiero poz-

niej - ewentualnym kryzysem samego zjawiska.

Sens pojecia awangarda narzucony zostal w znacznej mierze przez teo-

retyzujacych przedstawicieli formacji awangardowej. Dopiero ostatnie de-

kady przyniosly prace bedace préba jego uscislenia?!. Jednak obok oporu

samego materiatu, wielkiej réznorodnosci zjawisk stanowiacych przedmiot

rozwazan, trudne do przezwyci¢zenia okazuja si¢ takie przyzwyczajenia termi-

nologiczne. A uplywajacy czas 1 wzrastajacy dzigki temu dystans wobec czesci

przynajmniej zjawisk stanowiacych awangarde artystyczng kaze zrewidowaé sze-

reg, wydawaloby si¢ bezspornych, ustalen.

Przede wszystkim powinni$my rozstac¢ si¢ z wizja awangardy jako rewolucji arty-

stycznej, ktéra zmiotla to, co ja poprzedzalo i na gruzach Starego zbudowata (badz

buduje) Nowy Porzadek. W miejsce tego obrazu musimy podstawi¢ inny; taki,

w ktérym awangarda koegzystowaé bedzie — i to na prawach coraz mniej konflikto-
wych a coraz bardziej - alternatywnych - ze sztuka tradycyjna, ktéra przetrwala
okres ,burzy i naporu” i kontynuuje zasady charakterystyczne dla sztuki sprzed
przewrotu awangardowego. Przy calej i zasadniczej réznorodnoéci panujacej

w obrebie twoérczosci wspolezesnej, rozne jej przejawy polaryzuja si¢ wzdhuz osi:
awangarda - sztuka tradycyjna, zas wybér okreslonej postawy ma charakter we-
wnatrzartystyczny. Pomiedzy stanowiskami biegunowymi rozciaga si¢ sfera
wzajemnych wplywow, przenikan i zawlaszczen. Obszar ten jest ostatnio coraz
bardziej zatloczony.

Musimy takze rozsta¢ si¢ z ciagle jeszcze powszechnym przekonaniem,
ktére kaze traktowa¢ pojecie awangarda jako pojecie kryptowartosciuja-

ce. Awangarda nie jest ,straza przednia” sztuki, lecz jej odmiana.

Wytwér awangardowy nie jest wigc eo ipso wybitny, wazny czy war-

tosciowy. Domaga si¢ on kryteriéw poznawczych, ktére - za-

stosowane do niego — okreslaja jego miejsce i znaczenie

w szeregu realizacji awangardowych, a dopiero
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pozniej (ewentualnie) - w kontekscie calosci kultury.

Poza tym, u$wiadomienie sobie, iZ wyb6r mi¢dzy dwoma

zespotami dyrektyw twérczych: tradycyjnym i awangardowym,

jest decyzja podejmowana w obrebie sztuki, prowadzi do wniosku,

ze problem etycznych uwarukowan dzialan artystycznych jest roz-

laczny z zagadnieniem awangardyzmu®. Trudny przywilej publicznego
ustosunkowania si¢ poprzez wlasna tworczos¢ do najwazniejszych spraw
egzystencji ludzkiej (zaréwno na planie filozoficznym, moralnym, jak i poli-
tycznym) dostepny jest zaréwno artyscie postugujacemu sie tradycyjnymi $rod-
kami wyrazu, jak twércy awangardowemu. Jest przy tym rzecza banalnie oczy-
wista, ze kazdy z nich uczyni to w odmienny sposéb.
Whnioski, jakie dyktuje refleksja nad dotychczasowymi losami awangardy i nad
dzisiejsza sytuacja sztuki, mozemy zamknaé¢ nastepujacym uogblnieniem: wspot-
czesne Zycie artystyczne okre$lane jest przez obecnos¢ i réwnolegte funkcjonowa-
nie dwéch paradygmatéw - tradycyjnego estetycznego 1 awangardowego®.
Materi¢ paradygmatu, ktory nazywam tu awangardowym, tworzy zbiér strategii twor-
czych zaproponowanych przez awangarde w toku jej dotychczasowych dziejow. Te
strategie wlasnie wyznaczaja uklad odniesienia dla artystéw wybierajacych para-
dygmat awangardowy nawet wowczas, gdy struktura tego paradygmatu nie jest do

korica uswiadomiona?.

Dzisiejsza sytuacja awangardy, ktéra w poréwnaniu z sytuacja okresu minionego

wydaje sie koricem albo tez stanem glebokiego kryzysu tej formacii, jest by¢ moze

poczatkiem jej nowego sposobu istnienia w kulturze.

Przypisy
1. W latach siedemdziesiatych pojawit si¢ jeszcze hiperrealizm oraz fotomedia.
2.H. Szeemann, Documenta 5[katalog], Kassel 1972, s. 10.

3.B. Kowalska, 7 Documenta w Kassel, Integracje” 1985, 1. 17, s. 51.
4.L. Budrecki, Wyczerpanie neoawangardy, ,Literatura na Swiecie” 1984, s.
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nach Zjednoczonych poczawszy od lat pig¢dzesiatych.
5.Zob.R. Federman, Czym sq powiesci eksperymentalne i dlaczego
ich sie nie czyta?, thum. M. $pik-Dziamska, Literatura na Swie-
cie”, 1984, nr. 9, s. 215-224.
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czyniski, Warszawa-E6dz: 1985, s. 160.
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15.Zob. tez A. Sandauer, Antynomie, Polityka” 1977, nr 27,

16.B. Majewska, Koniec awangardy?, Polityka” 1977, nr 11, s. 9.
17.8. Morawski, Okorieu ery nowozyinej, [Projekt”. 1983, nr 1, s. 34-36; idem, O stabosciach

pm)asneoawangardowglmedostaﬂcach teomawangaxdy [W'] Wyboryuyzykaawangwdy s.7-26.

'18.L. Budrecki, op.cit
19: Obaj autorzy ustosunkowtgasig jednak do innych zakresow zjawiska; Morawski méwi o neoa-

wangardzie en globe, Budrecki - tylko o literaturze, a Scislej: o prozie.
20.Zob. tez R.W. Kluszczynski Spory o awangarde, Przeglad Humanistyczny” 1983, nr 5,

s. 183-186.
21.Zob. G, -Gazda, Ksztalfowanie sie p jecia awangardy w krytyce {w badaniach nad literaturq

XX wieku, [w:] Problemy awangardy, red. T, Klak, Katowice 1983.
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23. Dodatkowym problemem, jaki sie tu wylania, jest kpnjecznoéc’ ustalania relacji mig-
dzy obydwoma paradygmatami na poziorr le metajezyka. Sa to juz jednak zagadnienia

na oddzielne rozwazania, '

24. Znaczacy dla tych rozwazan jcst fakt, iz najbardziej popularny w latch osiem-
dziesiatych nurt plastyczny (New Wave - St uiy Zjednoczone, Neue Wilde - Niem-

cy) odwotuje sie do tradycji ekspresjonist ycznej, a wige - awangardowej.

Jest to jeden z przykladéw funkcjonowani 1 historycznych form sztukd

awangardowej jako paradygmatu wspélc: esnych dziatan arty-

stycznych.
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Rozprawy bedace podstawsa tej ksiazki zostaly napisane w latach osiemdziesia-
tych. Wszystkie dotycza awangardy artystycznej, a tym samym ~ posrednio -
okresu, kiedy awangarda, ktéra traktuj¢ jako swoiste apogeum modernizmu,
dominowata w kulturze. Ten okres mamy juz raczej za soba. Awangarda,
jednak, wbrew niektérym, takze tym cytowanym w ostatnim rozdziale tej
ksiazki krytykom i teoretykom sztuki, nie zniknela jednak calkowicie
z obszaru kultury artystycznej. I to nie tylko (a nawet nie przede wszy-
stkim) dlatego, ze ciagle sa aktywni liczni wielcy artysci awangardy,
ktérzy nie zmieniaja swej orientacji estetycznej. Postmodernizm,
ktéry zostal proklamowany jako nastepca zar6wno modernizmu,
jak 1 awangardy, jest w istocie formacjg dopiero wstepujaca.
Liczne zjawiska artystyczne, ktéore teoretycy i propagatorzy
postmodernizmu sklonni sa traktowa¢ jako przyklady sztu-
ki nalezacej do tej formacji sa w istocie czgscia ukladu
modernistycznego, a $cisle méwiac: tego jego warian-
tu {okresu - gdy spojrze¢ nan w perspektywie diachro-
nicznej), w ktérym tract on swoja kulturowa wylacz-
no$¢é (czy tez zdecydowana dominacje - jak kto woli).
Oznacza to, iz posiadajac nawet niektére wiasciwosci
przypisywane postmodernizmowi zjawiska, o ktérych
mowa, zachowuja wystarczajaco duzo cech uznawanych
za modernistyczne, aby wyméc na nas uznanie ich za

fenomeny z pogranicza obu epok.
Swoisty liberalizm gloszony przez ideologéw postmo-
dernizmu, to znaczy akceptacja dla. pluralizmu, takze
artystycznego, pozostawia w kulturze miejsce rowniez
1 dla dziatan awangardowych. Postmodernizm, bowiem,
jesli nie chee wejsé w konflikt z wlasnymi zalozeniami,
nie moze glosi¢ $mierci awangardy, a co najwyzej kres
jej (rzeczywistej czy domniemanej) wylacznoscl (ja wo-
lalbym méwié o dominacji) w kulturze, kres porzadku,

jaki panowal w ciagu ostatniego stulecia. Ci, natomiast,
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ktérzy sadza, iz koniec dominacji {1esp. wylacznosci) jest w istocie koricem awan-
gardy myla porzadek sztuki z mot la, ktora aczkolwiek wiele sztuce moze za-
wdzieczaé, to nie moze jej zastapic

Wlasciwosci, jakie awangarda reprizentuje w kulturze wspélczesnej, a kto-

re uznaje zarazem za podstawowe 1/yrézniki modernizmu, to nadrzednos¢
pozycji artysty-autora wobec wszy: tkich innych komponentéw sytuacji
komunikacyjnej (w tym takze odbicrcy), oraz dominacja w strukturze

sytuacji estetycznej tych jej kompinentéw, ktorych znaczenie wa-
runkowane jest przez wspomnian:. nadrzednos¢ pozycji artysty,

jak na przyklad przedstawieniowos® czy ekspresywnos¢. Dopie-

ro zdecydowane zakwestionowanie tych wilasciwosci mogloby
zostaé¢ odczytane jako rzeczywiste podwazenie catego ukla-
du modernistycznego. Powszechne stosowanie (w odnie-
sieniu do licznych dziet wspolcze:inie tworzonych) ta-
kich kategorii, jak interteksualnoé:: czy decentryzacja,
chociaz istotnie naleza one do insirumentarium post-
modernistycznego, nie jest argunientem przemawia-
jacym na rzecz koncepcji, ktéra o zeka koniec awan-
gardy i modernizmu. Zasady te, bowiem, zamiast za-
stepowaé wypierane kategorie ekspresji, reprezentacji

czy formy - mieliby$my wéwczas d¢ czynienia z rzeczy-
wistym eliminowaniem estetyki mcdernistycznej przez
postmodernistyczna — dolaczaja dc nich jako czynniki
modyfikujace, jako dodatkowe wyrizniki dziela sztuki,
Wspélwystepowanie w obrebie tyca samych artefak-

téw wlasciwosci nalezacych do obu paradygmatow jest
wiaénie przejawem wspélistnienia nodernizmu i post-
modernizmu, awangardy i tendencji postawangardo-
wych.

Wspélczesna sytuacja sztuki (czy calej kultury) raz je-
szcze kaze przywolaé platoriska m etaforg jaskini. To,
bowiem, co jest postrzegane do$¢ piwszechnie jako rze-
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czywistos¢ sztuki postmodernistycznej jest w istocie
falszujaca rzeczywiste wymiary zjawiska projekcja na-
szych wyobrazen, koncepcji 1 przekonari, jest odbiciem
proceséw, ktére zachodza rzeczywiscie, ale... gdzie
indziej. Sztuka postmodernistyczna nie powstaje bo-
wiem tam, gdzie jest zwykle poszukiwana. Tam moze-
my jedynie znalez¢ jej refleksy. W istocie rodzi sie ona
w kregach cyberkultury, gdzie interaktywnosé przela-
muje dotychczas obowiazujace konwencje stajac sie
centralng kategoria nowego, rodzacego sie¢ paradygma-
tu. Zmienia si¢ tu zasadniczo rola artysty, ktory za-
miast tworzy¢ i wyraza¢ jakickolwiek znaczenia ma za
zadanie projektowa¢ konteksty, w ktorych odbiorca
bedzie kreowal swoje doswiadczenia i ich sens.
Pisalem gdzie indziej', Ze metodologiczna matryca dla
refleksji nad sztuka interaktywna wydaje sie filozofia
dekonstruktywistyczna Jacquesa Derridy, ktéra, ska-
dinad, zupelnie nie przystaje do teorli awangardy (wo-
bec ktorej analogiczng role spelnié¢ moze, jak pisalem
w rozdziale drugim, uogélniony formalizm). Dekonstruk-
tywizm, tak jak interaktywnos¢, uwalnia tekst (resp. dzielo
sztuki) od zaleznosci wobec sensu, ktérym wlada artysta-au-
tor. Takze wickszo$¢ pozostalych uwarunkowan uprzednich
wobec struktury dzieta powstajacego w procesie odbioru/wspél-
tworzenia zostaje anulowanych. Zamiast nich pojawia si¢ szereg
kontekstow, ktérymi artysta wyznacza granice procesu twérczego re-
alizowanego przez odbiorc¢. W najciekawszych przypadkach granice te
nie sa odczuwane jako rzeczywiste ograniczenia, lecz funkcjonuja jako
swoiste ukierunkowania kreacji spelniajac role, jaka w przypadku trady-
cyjnego procesu twoérczego odgrywaly, na przyklad, struktury gatunkowe.
W konsekwencji tradycyjna, linearna lektura dziela jest tu zastgpowana przez
wielokierunkowa nawigacj¢. Tak postrzegany proces odbioru-kreacji przybiera



ksztalt swego rodzaju gry, ktéra zawsze aktualizuje tyl-
ko jedna z potencjalnych konfiguracji. 'V przypadku naj-
ciekawszych dziel sztuki interaktywne liczba tych moz-
liwych konfiguracji daje gwarancj¢ niepowtarzalnosci
kazdego obcowania z dzietem. Idea autora jest zaste-
powana w kregu sztuki interaktywn:j przez ide¢ au-
torstwa — wspélne zadanie tak zwany h artystéw i tak
zwanych odbiorcéw. Sztuka interaktywna nie jest juz

forma przedstawlania gotowego, skorn :zonego i a priori
danego $wiata. W cybersferze tworzy: sztuke oznacza
tworzy¢ realnos¢, konstruowa¢ systerny komunikacyj-
ne cyberprzestrzeni wspierajace nasze pragnienie
wzmocnienia ludzkiej wspélpracy 1 int srakcji w niekon-
czacym si¢ nigdy procesie konstruowania swiata®.
Cyberkultura jawl si¢ w ten sposéb jako centrum
ksztattujacej si¢ kultury postmodernis tycznej, ktéra nie
wyplera, lecz lokuje si¢ obok ciagle istniejacej forma-
cji modernistycznej. W przyszlosci mize nastapi jakis
rodzaj polaczenia ich obu w jedna cilos¢. Nie potrafie
dzi$ jednak wyobrazi¢ sobie jak mogliby ona wygladac.
(1995) '
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