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w s tę p

Książka ta obrazuje drogę, którą przebyłem w celu uchwycenia istoty

zjawiska określanego jako Wielka Awangarda. Opracowując miano-

wicie szersze zagadnienie związkówfilmu okresu kina niemego i kla-

sycznej awangardy stanąłem przed koniecznością skonstruowania

teoretycznego modelu awangardy. formacji artystycznej. której zna-

czenie dla losów dwudziestowiecznej kultwy możemy należycie

ocenić dopiero z perspektywy dnia dzisiejszego. Sięgnąłem w tym

celu po rozprawy dotyczące teorii interesującego mnie zjawiska.

Wówczas okazało się. że kolejne lektury, zamiast porządkować

i wyjaśniać sporne kwestie związane z przedmiotem rozważań.

podsycają tylko moje wątpliwości i mnożą nowe problemy.

Już bowiem zamiar zbudowania. na podstawie istniejących

prac, samej tylko definicji pojęcia "awangardaw nie powiódł
się. Przegląd stanowisk ujawnił znaczne różnice pomiędzy

poszczególnymi koncepcjami. sprzeczności między właści-

wościami przypisywanymi przez różnych autorów sztuce

awangardowej, a to prowadziło do wniosku o niemożliwo-

ści skonstruowania zadowalajacego, klasyfikacyjnego

bądź typologicznego, pojęcia awangardy. W konsekwen-

cji wypadałoby uznać, że awangarda jest nazwą zbio-

rową dwudziestowiecznych prądów artystycznych,

z których każdy z osobna można nie najgorzej scha-

rakteryzować. ale które nie łączą się w żadną spójną

całość. Rozwiązanie takie nie mogłojednak mnie za-

dowolić. Cele, ku jakim zmierzałem: odtworzenie
świadomości filmowej Wielkiej Awangardy. a zwła-

szcza budowa modeli filmu awangardowego, wy-
magały. abym dysponował określonym pojęciem

awangardy. Pojęcie to powinno być tak skonstru-

owane, aby implikowało konkretne dyrektywy C.
badawcze. pozwalające wybrać z natłoku róż-
norakich zjawisk te. które posiadają istotne
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znaczenie dla rozwiązywanego problemu, i tym samym uniknąć pod-

noszenia faktów o znaczeniu drugo- i trzeciorzędnym do rangi faktów

podstawowych.
Uświadomiłem sobie przy tej okazji, że każda całościowa i porów-

nawcza analiza zjawisk awangardowych wymaga posłużenia się ta-

kim właśnie pojęciem - źródłem założeń badawczych. Istnieje bo-

wiem ścisły związek pomiędzyhipotezą przedmiotu, a metodą jego

badania. Mniemanie, iż samo studiowanie faktów, nie poprze-

dzone refleksją teoretyczną, wyłoni odpowiedzi na nasze pyta-

nia, dawno już trafiło do rzędu naukowych urojeń.

To przeświadczenie sprawiło, iż odsunąwszy na drugi plan pro-

blematykę relacji: mm - awangarda, skupllem się na zaga-
dnieniach teorii awangardy. Przyjąłem, że trudności, z jaki-

mi borykal1się autorzy prac teoretycznych, wyniknęły przede

wszystkim stąd, iż posługiwali się oni narzędziami dostoso-

wanymi do badania wytworów sztuki tradycyjnej, a nie -

awangardowej. Tymczasem awangarda, kwestionując do-

tychczas istniejącą sztukę, sproblematyzowała zarazem

dotychczasowe instrumentarium analityczne.

Tak narodzllsię pomysł wykorzystania teorii rosyjskiej

szkoły formalnej, bowiem właśnie jej zasady badawcze

wyłoniły się w rezultacie rozważań nad sztuką (głów-

nie literaturą) awangardową i były wolne od balastu

tradycyjnej erudycji. Starałem się zinterpretować
metodologię formalistów w taki sposób, aby uczy-

nić ją na powrót tym, czym była u swych źródeł:

pracownią studiów nad awangardą.

Postępowanie to, oprócz tego, iż przyniosło wiele

pożytecznych wniosków, wykorzystanych w dal-

szej fazie prezentowanych tu rozważań (rozdział C.
5), wyznaczyło nader ostro obszar, na którym

tracą swoją skuteczność poznawczą wszystkie
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teorie ergocentIyczne, nastawione glóWIńena badanie struktur arte-

faktów. Obszar ten zarysował się wraz z wystąpieniem awangardy-

na pograniczu sztuki i rzeczywistości pozaestetycznej, w polu
działania najbardziej radykalnych artystów awangardowych proble-

matyzujących swymi dokonaniami zarówno ideę przedmiotowego

dzieła sztuki, jak i większość podstawowych kategorii estetycz-

nych.
Następnym więc etapem było przyjrzenie się związkom zacho-
dzącym pomiędzy sztuką awangardy a rzeczywistością realną,

relacjom współtworzącym awangardową postawę wobec co-
dzienności. W kontekście tych zagadnień pojawił się róWIńeż

film, z wielu powodów uznawany przez awangardowych ar-

tystów za wzór do naśladowania.

Teraz dopiero, wykorzystując równocześnie WIńoskiz ana-
lizy teorii formalnej i ustalenia dotyczące awangardowej

postawy wobec rzeczywistości pozaestetycznej, moglem

pokusić się o skonstruowanie poszukiwanego modelu

awangardy.

I na tym można by było właściwie zakończyć pracę.

Jednak zmiana sytuaCji awangardy w kontekście kul-

tUIy artystycznej, zmiana, której pierwsze oznaki do-

strzeżono w połowie lat siedemdziesiątych, posze-

rzyła te rozważania o jeszcze jeden wątek. Spróbo-

wałem mianowicie na zakończenie określić nowy,

kształtujący się współcześnie status awangardy.

Rozdział ostatni jest zarazem moim głosem
w dyskusji na ten temat, która odbyła się się

w Polsce na łamach licznych periodyków,

przede wszystkim - wSztukiW i wProjektuw.

7









kłopoty delin cją

•
Awangarda - bunt artystów przeciw konwencjom ograniczają-

cym wyobraźnię i twórcze działanie - stała się od końca lat pięć-

dziesiątych przedmiotem wzmożonego zainteresowania badaczy

sztuki na całym świecie. Przyczyn tego zjawiska było wiele, kil-

ka z nich jednak wysuwa się zdecydowanie na pierwszy plan.

Oto u schyłku lat pięćdziesiątych wzmogła się częstotliwość

radykalnych wystąpień artystycznych. Liczni twórcy podjęli

wyzwanie rzucone u początków stulecia przez artystów Wielkiej Awangardy i dołą-

czyli do ciągle jeszcze aktywnych pionierów awangardowej rewolty. Pojawiły się nowe

propozycje: happening, pop-art. sztuka video. peńormance i wiele innych. Szcze-
gólnie uaktywnił się nurt działań określanych wspólną nazwą: antysztuka.

Wszystkie te zdarzenia złożyłysię na drugą fazę awangardowego buntu przeciw kul-

turowemu i artystycznemu establishmentowi, na nową falę aktywności awangardy.

Nazwa, którą wkrótce opatrzono tę formację - neoawangarda - potwierdziła jej zwIąz-

ki z Wielką Awangardą.

Ożywieniewniesione do środowiska artystycznego przez neoawangardę spowodowało

wzrost zainteresowania nowatorstwem w sztuce ze strony krytyków i teoretyków. Pra-

gnienie zrozumienia nowych działań artystycznych zmusilo ich bowiem do powrotu

ku awangardowym źródłom; studia nad sztuką pierwszego trzydziestolecia miały

umożliwić poznanie zjawisk teraźniejszych. Okazało się jednak, że i na mapie sztuki

awangardowej białych plam było więcej niż lądów zbadanych; aby móc skorzystać

przy analizach dokonań neoawangardowych z wiedzy o awangardzie, należało naj-

pierw dobrze poznać tę ostatnią. Ponadto, w miarę pogłębiania znajomości awangar-

dy stało się jasne, że należy ona do zjawisk, które same w sobie godne są naukowej

penetracji.
W krajach socjalistycznych podjęcie badań nad sztuką awan-

gardową otlało swoją określoną przyczynę w postaci zm1any
polityki kulturalnej. która nastąpila po dwudziestym zjeździe

KPZR Po latach realizmu socjalistycznego nastał czas dla
wyobraźni artystycznej. a krytyka i nauka o sztuce podjęły

pospieszne starania o nadrobienie zaległości badawczych.

W krajach zachodnich, z kolei, istotną rolę w rozwoju refleksji
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rozdz al

nad sztuką awangardową odegrało ukształtowanie się Nowej Lewi-

cy oraz pojawienie się młodzieżowej i uniwersyteckiej kontestacji.

Szybko bowiem dostrzeżono podobieństwa i pokrewieństwa między

postawami awangardowymi z początków naszego stulecia a kontr-

kulturowym buntem przeciw establishmentowi, oraz wspólnotę myślową

ruchów awangardowych i anarchistycznych. Studiowaniu genezy młodzie-

żowej rewolty z przełomu lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych pomagał na-
wrót do początków wieku, do anałizy najbardziej radykałnych postaw z kręgu awan-

gardy, szczególnie dadaizmu i surrealizmu.
Myśl awangardowa zapłodniła nawet wyobraźnię metodologów: Paul Feyerabend okre-

ślił swoją teorię mianem dadaizmu metodologicznego!.
Wymienione tu przyczyny w połączeniu z szeregiem innych sprzyjających okoliczno-

ści (wystawy retrospektywne. publikacje materiałów, reprinty. itp.) zapoczątkowały

spóźnioną, ale za to gwałtownie rosnącą popularność awangardy2.

zasadniczą trudnością, jaką napotkali badacze podejmujący problematykę awangar-

dy zaraz u początków swoich rozważań. było niedookreślenie przedmiotu badań.

Różnorodność zjawisk artystycznych obejmowanych wspólną nazwą awangarda, wie-

lość programów i postaw stanowiących teoretyczne zaplecze sztuki awangardowej.

przeszkodziły w sformułowaniu takiego pojęcia awangardy. które zyskałoby aprobatę

większości zainteresowanych i spełniło pomocną funkcję przy analizie tego skompli-

kowanego fenomenu3• Prawie każdy piszący o awangardzie w odmienny sposób rozu-

miał to pojęcie4• Okazało się ponadto. że dotychczasowe wypowiedzi na temat awan-

gardy powstały w głównej mierze za sprawą samej awangardy. Twórcy i zarazem teo-
retycy nowej sztuki na długi czas przejęli role spełniane zwykle przez naukę i krytykę

artystyczną. Ofensywność teoretyków awangardowych. fakt. że w ich wypowiedziach

programy i opisy działań łączyły się z atakami na sztukę tradycyjną oraz na inne.

niż własna, orientacje awangardowe. nie sprzyj?la obiektywizmowi wywo-

dów. Z kolei. nieliczne próby problematyzacji awangardy czynione

z pozycji nieawangardowych były pisane przeważnie z wrogim wobec

niej nastawieniem. I tutaj więc emocje osłabiły precyzję oraz traf-

ność sądów. W ten sposób powstał dwoisty. biało-czarny obraz

awangardy. rozumianej z jednej strony jako zbawienny wstrząs,

@
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klopoty z def nicją

•
przywracający sztuce żywotność i czyniący ją zdolną do pokiero-

wania losami świata, a z drugiej - jako erupcja barbarzyństwa

i złego smaku, prymitywizmu i głupoty, jako zwiastun upadku

sztuki i końca kultury. Skrajność praktyki awangardowej wywo-

łała równie skrajne na nią reakcje, które przybierały postać wy-

powiedzi o funkcji perswazyjnej, a nie - obiektywnego opisu.

Autorom tych wypowiedzi zależało bardziej na przekonaniu swo-

ich odbiorców o własnych racjach, niż na prawdziwości i precyzji stwierdzeń, co spra-

wiło. że wartość poznawcza takich enuncjacji była niewielka.

Kłopotybadaczy awangardy sąjednak przede wszystkim rezultatem złożoności bada-

nego zjawls1¥ł.Wspomniana już długotrwała monopolizacja przez awangardę jej wła-

snych proble.mów oraz walki toczone pomiędzy przedstawicielami poszczególnych

nurtów wprowadzają tylko dodatkowe komplikacje i zaciemnienia obrazu.

Teoria awangardy dzieli w ten sposób kłopoty estetyki, przed którą również stanął

problem określenia przedmiotu badań5• I jest to całkowicie zrozumiałe, skoro te wła-

śnie awangarda jest odpowiedzialna za trudności estetyki. O ile jednak problem este-

tyka polega, mówiąc najogólniej. na tym, jak Oeśliw ogóle jest to możliwe) połączyć
w jedną całość sztukę tradycyjną. awangardę i neoawangardę, to analogiczna trud-

ność teoretyka awangardy jest mniej skomplikowana. gdyż dotyczy węższego ilościo-

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

kach w podobny sposób: za pomocą jakich kryteriów połączyć w jeden spójny zbiór

zjawiska tak różnorodne?

Wydawałoby się, że wiele prac podejmujących aspektowo problemy sztuki awangar-

dowej. analizujących wybrane utwory, twórczość jednego artysty czy też działalność

określonej szkoły, posługuje się bardzo uproszczonym rozumieniem awangardy.
W pracach tych uważa się bowiem za awangardowe to. co za

takie było kiedykolwiek uznane lub co samo tak siebie okre-
śliło, a to oznacza rezygnację z wprowadzania własnych kryte-

riów. Za tą postawą kryje sIę niechęć do formułowania do-

gmatyczno-postulatywnego pojęcia awangardy, do spekulacji

jako najprostszej metody nadania spójności badanemu zjawi-

sku. Uważna lektura tego typu prac przekonuje, że ich auto-

1 1
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@ rzy dysponują jednak określonymi kryteriami odróżniania wytwo-

rów awangardowych od nieawangardowych, aczkolwiek często kry-

teria te są nieuświadomione albo milcząco przyjęte. Jedno z nich
mówi, że awangardowe to tyle, co artystycznie wartościowe. To kry-

terium wynika zapewne z traktowania pojęcia awangardy jako krypto-

wartościującego (czemu sprzyja etymologia słowal i w rezultacie wyznacza

mu zbyt szeroki zakres. Mieści się w nim, na przykład, zarówno twórczość Ja-

mesa Joyce'a, jak Miguela de Unamuno czy Jarosława Iwaszkiewicza. Za odrzuce-

niem tego kryterium przemawia również uświadomienie sobie, że wraz z nim wikłamy

się w niezwykle skomplikowaną problematykę wartości estetycznych.
Inne kryterium polega na utożsamieniu zjawisk awangardowych z nowatorskimi.

Awangardyzm, jako określona postawa artystyczna, staje się jednak w ten sposób

faktem stale obecnym w dziejach sztuki. Takie rozumienie awangardy kłóci się więc

z ogólnie przyjmowanym historycznym rodowodem zjawiska. kwestionuje też potrze-

bę posługiwania się pojęciem awangardy, zbędnym wobec istnienia utrwalonego już

pojęcia nowatorstwa. Chcąc pozostać na tej drodze badawczej, lecz i uniknąć wskaza-

nych niebezpieczeństw, należałoby przyjąć. że nowatorstwo stanowi genus proximum

pojęcia awangarda i poszukiwać dalszych cech awangardy, które byłyby cechami spe-

cyficznymi nowatorstwa dwudziestowiecznego i które wyznaczyłyby d!fferentiam spe-

ciflcampojęcia awangardy.
Taka możliwość nie zostalajednak w znanych mi pracach wzięta pod uwagę6. W ist-

niejących koncepcjach awangardy nowatorstwo, jeśli nie jest wyłącznym wyznaczni-

kiem awangardowości, funkcjonuje tylko jako jedna z wielu równorzędnych cech tego
pojęcia. Obok bowiem nowatorstwa (określonego też mianem pionierstwa) pojawia się
także w funkcji charakteryzowania awangardy antytradycjonalizm, to jest postawa

dystansowania się wobec dotychczasowej sztuki i zastanej rzeczywistości. nega-

cja uznanych wartości, bunt totalny bądź tylko estetyczny. Antytradycjo-

nalizm przybiera najczęściej postać sprzeciwu wobec konwencji dzie-
więtnastowiecznego realizmu i symbolizmu, widziany też jest jako

forma samokrytyki sztuki (SelbstlcritiJc der Kunst) w społeczeństwie

mieszczańskim7, oraz, wreszcie, jako bunt przeciw sztuce w ogóle

i niezgoda na zastane układy społeczne. Cecha ta najsilniej ujaw-
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kłopoty d !l f n i c j ą

•
nia destrukcyjny charakter działań awangardowych8• Jako wła-

ściwość awangardy wymieniane jest także prekursorstwo. czyli

antycypacja nowych wartości. torowanie drogi nowym rozwiąza-

niom artystycznym. oryginalność9• oraz budowanie kryteriów war-

tościowania dzieł sztuki opartych na nowych zasadach 10.Ta

cecha. w przeciwieństwie do antytrady,~jonalizmu. wskazuje.

z kolei. na pozytywny. twórczy charakter ruchu awangardowego.

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

wane są przez wielu teoretyków awangardy za podstawowe znamiona nowej sztuki.

Nie można jednak tego uznać za ustalenie ostateczne i niepodważalne. Niektóre prace

na temat awangardy podkreślają jej podobieństwo do mechanizmów mody. jej krzy-

kliwą tymczasowość. nastawienie na szokowanie publiczności za wszelką cenę. także

i za cenę istnienia tylko efemerycznegoII. Efemeryczność jako cecha awangardy nie

łączy się jednak z prekursorstwem i antycypacją nowych wartości. Z kolet. charakte-

rystyczne dla niektórych prądów awangardowych (na przykład konstruktywtzmu)

programowe i faktyczne korzystanie z uznanych za wartościowe elementów tradycji

artystycznej nie pozwala na przypisanie awangardzie en globe cechy antytradycjona-

lizmu 12.Także i nowatorstwo. niewątpllwa. jak mogłoby się wydawać. właściwość awan-

gardy. nie zawsze jest nowatorstwem absolutnym: niektórzy badacze wolą mówić

ostrożniej o nastawieniu na nowość i o "awangardowej ucieczce do przodu"13.

Niepewność dotycząca wartości poznawczej nie ogranicza się do wskazanych pojęć;

dotyczy ona większości terminów. za pomocą których próbuje się tworzyć pojęcie

awangardy. Przypisuje się. bowiem. awangardzie destrukcyjny nihilizm. katastrofIZm.

agnostycyzm. rezygnację z syntez racjonalistycznych i1rracjonalizml4 - ale mówi się

też. że na obszarze sztuki awangardowej nastąpllo "przesunięcie akcentu na wymowę

poznawczą zrewolucjonizowanych środkówartystycznych"15.

Wskazuje się na intelektualizml6• lecz także - na spontanicz-

ność i skłonności metafizycznel7• Przypisuje się awangardzie

słabo wiążący się z nihilizmem aktywizm. apologię czynu oraz

dynamizm i ofensywnośćl8• Podkreśla się. obok skłonności mi-

stycznych. zainteresowanie dla zagadnień technologicznych

i związane z nim nastawienie eksperymentatorskie. warszta-
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towość, tak zwaną scientifIC poetry oraz mitologizację techniki

i wynalazków cywili7.acyjnychI9•Wśród mniej dyskusyjnych cech

awangardy wymienia się prezentyzm, to jest związek z teraźniejszo-

ścią i poszukiwanie środków artystycznych związanymi z impulsami

współczesności2o• Dostrzega się dążenie do programowości i teoretycz-

nych uzasadnień działań twórczych, skłonność do występowania grupowe-

go oraz wspólnotę generacyjną21. Podkreśla się wreszcie więź awangardy

z problematyką społeczno-polityczną, co pozwala niektórym teoretykom widzieć

w awangardzie formację sztuki nowoczesnej związaną z rewolucjonizmem społecz-

nym, a więc - sztukę uspołecznioną22.

Poszczególne właściwości brane pod uwagę przez teoretyków awangardy dla sprecy-
zowania przedmiotu ich refleksji, w większości przypadków nie dotyczą jednak całego

zakresu zjawisk uznawanych przez danego badacza za awangardowe, lecz wiążą się

z pojedynczymi prądami awangardowymi lub zezjawiskami takźe spoza obszaru awan-

gardy. Wskutek tego zakres budowanego pojęcia awangardy staje się juź to zbyt wą-

ski, juź to zbyt szeroki.
Trudność ta jest rozwiązywana poprzez sformułowanie hipotezy, iź nie poszczególne

cechy, lecz ich zbiory, konfiguracje cech, definiują pojęcie awangardy. Oznacza to, źe

poszczególne właściwości, wzięte z osobna, nie są cechami przysługującymi wyłącz-

nie awangardzie, źe denotują zjawiska takźe spoza jej obszaru, natomiast za fenomen

awangardowy uwaźa się kaźde zjawisko, które posiada wszystkie wskazane w defini-

cji cechy (gdy tworzymy klasyfikacyjne pojęcie awangardy) bądź - pewną ich liczbę

(gdybudujemy pojęcie typologiczne).
Koncepcje, które próbują definiować pojęcie awangardy za pomocą pojedynczych cech,
grzeszą oczywistą jednostronnością wniosków. Dotyczy to Petera Biirgera, zwolenni-

ka instytucjonalnej koncepcji sztuki, który uważa awangardę za atak na tę insty-

tucję, eliminując, mimo woli, z kręgu sztuki awangardowej fowizm, ku-

bizm, ekspresjonizm i wiele innych tendencji23• Dotyczyto takźe Johna

Wełghtmana, według którego awangardę można zdefiniować przypi-

sując jej irracjonalizm oraz nihilistyczną postawę wobec wszelkiej
tradycji w imię wyłącznego nastawienia na teraźniejszość i przy-

szłość24• Wkręgu tak rozumianej awangardy nie znajdują dla sie-

@
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•
bie miejsca, na przykład, racjonalistyczne i bynajmniej nie nihi-

listyczne ugrupowania konstruktywistów. Zbyt uproszczone są

także koncepcje badaczy, którzy widzą awangardę jako zespole-

nie poszukiwań artystycznych oraz spclecznego rewolucjonizmu

w postawę, w której "zaczyna się realizować wewnętrzna jednot,ć

społecznych celów sztuki i rewolucyjnych dążeń klasy robotni-

czers. Takie stanowisko również usuwa z Obsza.ll awangardy
zjawiska powszechnie za awangr..rdoweuważane.

Wszystkim tego rodzaju poglądom trzeba zarzucić nadmiemy dogmatyzm wyborów.

Proponowane w nich definiCjepojęcia awangardy są oczywiście definicjami projektu-
jącymi (a w najlepszym razie regulującymi), a nie - sprawozdawczymi.

Ale i roztrzygnięcia posługujące się przy defmi<:waniupojęcia awangardy konfigura-

cjami cech nie są wolne od wad. Niektóre bowiem z wymienionych wcześniej cech

przypisywanych awangardzie nie d2Ją się połączyć ze sobą w konfigurację, gdyż pozo-
stają one wobec siebie w relacji wykluczenia (na przykład: racjonalizm i irracjona-

lizm, nihilizm i apologia czynu. et cetera).

Konstruowane konfiguraCje. a wraz z nimi i pojęcie awangfirdy, okazują się wskutek

tego niespójne. Powstaje w efekcie sytuacja, w ki.ór(;j,jeśli pragniemy uniknąć nie-

spójności. możemy definiować awangardę tylko za pomocą cech najogólniej szych,

a te wyznaczają zakres za szeroki w stosunku do nowej sztuki i niewiele mówią o jej

konkretnych przejawach. Natomiast cechy bardziej szczegółowe,pozwalające naprawdę

oświetlić badany przedmiot, łączą się w konfiguracje, które denotują już tylko poje-
dyncze nurty sztuki awangardowej. W ten sposób rezultat nie różni się specjalnie od

tego, jaki osiągamy, definiując awangardę za pomocą pojedynczych własności. Pro-

wadzi to ostatecznie do konkluzji. że nie można zbudować klasyfikacyjnego pojęcia
awangardy. Niemożliwejest też zbudowanie pojęcia typologicz-

nego, ponieważ zbyt wiele cech wyklucza się wzajemnie.

W tej sytuaCji pozostaje więc podzielić awangardę na odmia-

ny. Wówczas pewna (niewielka) grupa cech charakteryzuje

awangardę jako całość (ale bez pretencji do jej dokładnego de-
finiowania), natomiast pozostałe cechy dotyczą już tylko po-

szczególnych odmian. Inaczej mówiąc. każda odmiana defi-
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@ niowana jest przez cechy wspólne całej sztuce awangardowej oraz

- co ważniejsze - przez cechy właściwe tylko tej jednej odmianie.

I tak. na przykład. Mario de Micheliwidzi w awangardzie dwa nur-

ty: wywodzący się z kubizmu intelektualny abstrakcjonizm oraz nurt

sztuki spontanicznej. opartej na podświadomości. który. zdaniem au-

tora. był zapoczątkowany przez ekspresjonizm26• Stefan Morawski. nato-

miast, wyróżnił cztery modele sztuki awangardowej: twórczość autoteliczną.

zaangażowaną, katastroficzną i funkcjonalno-użytkową, dopuszczając ponadto wa-

rianty mieszane27•

Endre Bojtar postuluje, z kolei. rozróżnienie awangardy zachodniej i wschodnioeuro-

pejskiei8• Trzeba tu także dodać, że słabo jeszcze są zbadane awangardy południowo-
amerykańskie. Lepsze ich poznanie zapewne znacznie skomplikuje dotychczas zapro-

ponowane typologie. Być może, okaże się wtedy (a niektórzy badacze głoszą to już

dziś), że nie istnieje cecha, która byłaby obecna we wszystkich odmianach sztuki

awangardowej.
zasygnalizowane propozycje podziału są wyrazem niewiary ich autorów w możliwość

zbudowania równościowej definicji pojęcia awangardy.
Należałobywięc w tej sytuacji zgodzić się z poglądem mówiącym. że .awangarda· jest

nazwą zbiorową kierunków artystycznych pierwszej ćwierci dwudziestego wieku, a jej

pojęcie posiada rodzinę znaczeń. Jest więc ono niedefiniowalne w ogóle lub definio-

walne tylko cząstkowo29• Posługując się pojęciem rodziny znaczeń30 tworzymy obraz

awangardy w postaci pewnej liczby różniących się od siebie formacji artystycznych,

z których każda pozwala się bliżej opisać. ale które łączą się w zbiór wewnętrznie

niejednorodny.
W ten sposób jeden z najważniejszych impulsów poszczególnych artystycznych dzia-

łań awangardowych - przekraczanie tego, co zastane (skonwencjonalizowane tech-

niki twórcze, materiały) - powoduje, i to w sposób konieczny. że awangarda

jako całość staje się tworem wielopostaciowym; jej różnorodność prze-

ciwstawia się skutecznie próbom ujednolicającej systematyzacji.
Warto w tym miejscu przypomnieć, że przedstawiciele poszczegól-

nych tendencji awangardowych zdecydowanie podkreślali prymat

i ważność swojego kierunku w stosunku do pozostałych. Sama
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mnogość nazw i desygnowanych przez nie zjawisk artystycznych

wskazuje, jak dalece antytradycjonalistycznie nastawiona była

awangarda, zwalczająca nawet tradycje własne, wewnątrzawan-
gardowe.

Nakreśloną sytuację badawczą w niewielkim tylko stopniu zmie-

nia możliwość wykorzystania proponowanego przez niektórych

teoretyków (Morawski, Flaker) podziału dwudziestowiecznej no-

wej sztuki na awangardę i neoawangardę. Z punktu widzenia tego rozróżnienia, pew-

ne zjawiska z obszaru awangardy mogą być uznane za zapowiedź nowej formacji -

neoawangardowej - a więc za nieznamienne dla awangardy. Idąc tropem takiej dys-

tynkcji, można by pokusić się o skonstruowanie pojęcia awangardy z pominięciem

pewnych cech. tych mianowicie (na przykład charakterystycznych dla dadaizmu), które

w istotny sposób komplikują obraz ruchu awangardowego. To, co zostaje po tej re-

dukcji, jest jednak jeszcze wystarczająco różnorakie. aby zniechęcić do podobnych

zabiegów, zwłaszcza że przemawia przeciw nim kilka przynajmniej powodów.Popierw-

sze. ze względu na liczebność redukowanych zjawisk, musielibyśmy wtedy zaakcep-

tować pogląd. że awangarda i neoawangarda powstały niemal równocześnie i trwały

równolegle, co kłóci się mocno z przyjętymi przez wspomnianych badaczy ustalenia-

mi historycznymi w tej mierze. Po drugie. arbitralność takiej decyzji sprawiłaby, że

w miejsce poszukiwanej definicji sprawozdawczej pojęcia awangardy stworzylibyśmy

definiCję projektującą, której przez cały czas staramy się uniknąć. Po trzecie, po-

szczególne nurty awangardowe nie były w rzeczywistości odseparowane od siebie tak

wyrażnie, jak to sugerują wypowiedzi samych awangardystów. Cechy, które wydają

się przypisane tylko określonym nurtom nowej sztuki, można odnależć także poza ich

granicami. Coraz częściej dostrzegane podobieństwa między, na przykład. dadai-
zmem a futuryzmem i surrealizmem, a nawet - między surre-
alizmem a konstruktywizmem31 uzmysławiają, jak trudno jest

tu przeprowadzić wyrażne odgraniczenia. Po czwarte wreszcie,

kontekst postulowanej dystynkcji ujawnia, że obszar wyzna-

czany zjednej strony przez awangardę, a z drugiej - przez dzia-
łalność neoawangardową, jest miejscem, na którym zachodzi

najistotniejsza być może przemiana, jakiej uległa sztuka od
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chwili jej stabilizacji w dobie renesansu. Rewolucja ta we nie-

którym badaczom głosić kres dotychczasowego paradygmatu este-

tycznego i potrzebę stworzenia nowego, lepiej dostosowanego do

opisu współczesnych zjawisk artystycznych. A zatem i awangarda,

i neoawangarda, to zjawiska okresu przejściowego; granice między nimi

są bardzo płynne. Wypada więc tylko powtórzyć sformułowany wcześniej

wniosek, że zjawisko awangardy skutecznie przeciwstawia się próbom całościo-

wej konceptualizacji.
Upór, z jakim usiłowania te są ciągle ponawiane, płynie, między innymi, stąd, że

istnienie określonego pojęcia awangardy, świadomość cech stanowiących o elemen-
tarnej tożsamości poszczególnych nurtów awangardowych, jest warunkiem jeżeli nie

koniecznym, to na pewno pożądanym dla pewnego typu dociekań. Można bowiem bez

większych problemów badać poszczególne twory artystyczne, twórczość jednego arty-

sty, szkoły, a nawet cały prąd awangardowy nie dysponując ogólnym pojęciem awan-

gardy. Trudne jednak i przynoszące częstokroć rezultaty wątpliwej wartości są próby

podejmowania w tych warunkach prac porównawczych czy całościowych syntez. Ist-

nieje bowiem wzajemny związek między koncepcją przedmiotu a metodą jego bada-

nia. Przy analizach całościowych lub porównawczych należy formułować wobec po-

szczególnych odmian sztuki awangardowej te same pytania, odnajdując różnice
pomiędzy nimi na poziomie odpowiedzi. Patrząc z drugiej strony, powiemy, że tożsa-

mość pytań gwarantuje jedność i wspólnotę różnorakiego w swoich przejawach zjawi-

ska i tym samym usprawiedliwia fakt, iż posiada ono jedną nazwę. Nie chodzi tu

oczywiście o pytania jakiekolwiek, lecz o takie, które dotyczą kwestii w wdym przy-
padku istotnych i ważnych. Wynika stąd, że postulowane pojęcie awangardy powinno

być skonstruowane w ten sposób, by wypływałyz niego określone dyrektywy badaw-

cze. Dysponując takim pojęciem przy rozważaniu, na przykład, problemu miej-

sca filmu w awangardowej koncepcji sztuki, będziemy mogli tak formuło-

wać poszczególne pytania, że w rezultacie różne cząstkowe odpowiedzi

(ich fragmentaryczność wynika z faktu, że dotyczą poszczególnych

nurtów awangardy), zsumowane dadzą ostatecznie złożony, ale jed-

nolity obraz awangardowej wizji filmu. Dysponowanie ogólnym

pojęciem awangardy pozwala ponadto rozważać problem filmu

@
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w aspektach znaczących dla ogólnej teorii awangardy, gdyż sta-

wiane pytania będą wariantami tych, które fonnułujemy w sto-

sunku do awangardowej literatwy, teatru czy sztuk plastycznych.

Jeżeli nie rezygnuje się więc z wysiłków skonstruowania teorii

i pojęcia awangardy, to pozostaje odnaleźć sposób, który umożli-

wi uchwycenie jedności badanego zjawiska przy równoczesnym

respektowaniu różnorodności wchodzących w jego zakres elemen-

tów32•

•
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inspiracje ze strony rosyjskiej sdo!y formalnej

Różnorodność zjawisk artystycznych obejmowanychwspólną nazwą "awangarda". wie-

lość programów i postaw stanowi:~cychteoretyczne zaplecze sztuki awangardowej nie

pozwoliłydotąd sformułować takiego pojęcia awangardy. które zadowoliłobywiększość

badaczy i byłoby istotną pomocą przy analizie tych skomplikowanych fenomenów.

Trudność uchwycenia wspólnoty tak heterogenicznego zjawiska. jakim jest dwudzie-

stowieczna awangarda artystyczna. płynie prawdopodobnie stąd. że próbuje się to

uczynić przy użyciu nieodpowiednich narzędzi. Wykorzystywane w tym celu katego-

rie estetyczne oraz kategorie pochodzące z teorii poszczególnych sztuk zostały prze-

cież wykształcone na gruncie analiz sztuki tradycyjnej. Awangarda, występując prze-

ciw tradycyjnej sztuce. musiała tym samym zmniejszyć lub całkowicie zlikwidować

użyteczność poznawczą tych kategorii. Nowa sztuka wymaga nowych sposobów jej

badania. takich. które powstałyby pod jej wpływem i na jej użytek.

Zanim taka metodologia zostanie wypracowana. spróbujmy sprawdzi.ć, na ile przy-

datna wjej funkcji mogłabybyć teoria formalistów rosyjskich.

teoria, która powstała właśnie pod wpływem sztuki awangar-

dowej i do jej badania została wstępnie przewidziana.

1
Historię rosyjskiej szkoły formalnej otwiera tekst Wiktora

Szkłowskiego Wskrzeszenie słowa. opublikowany w roku 19141• Wkrótce potem zało-

żony zostaje w Petersburgu OPOJAZ(Obszczestwo po Izuczeniju Poeticzeskogo Jazy-

ka), czyli Towarzystwo Badania Języka Poetyckiego. Pierwszymi członkami zespołu

byli: Wiktor Szkłowski, Jewgienij Poliwanow. Lew Jakubiński i Osip Brik. Później

dołączyli do OPOJAZ-uBorys Eichenbaum i Jurij Tynianow. a wśród badaczy związa-

nych z tym ruchem wymienia się jeszcze Borysa Tomaszewskiego i Borysa Jarcho.
Wbliskich kontaktach z nimi pozostawał też Roman Jakobson. w tym czasie kierują-
cy pracami założonego w 1915 r. Moskiewskiego Koła Lingwistycznego. Obie grupy-

jak pisze Tomaszewski. pierwszy chyba historyk szkoły formalnej2 - ściśle ze sobą
współpracowały. ŚWiadczy,między innymi. o tym to. że obok Romana Jakob-

sona, Siergieja Bemsteina. GrigorijaWinokura. Piotra Bogatyriewai wielu

jeszcze innych. w pracach Koła Moskiewskiego brali udział opoja-

zowcy: Brik, Poliwanow i Szkłowski.
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Tomaszewski publikuje swój tekst w roku 1928. Stwierdza w nim, że w tym właśnie

czasie szkoła formalna kończy swój żywot. Ostateczny kres istnienia szkoły można by

też wiązać z momentem opublikowania przez Szkłowskiego, przywódcę grupy w pierw-

szych latach jej działalności, artykułu zatytułowanego Pamiatnik nauczrwj oszibkie

(,Litieraturnaja Gazieta', 27 I 1930), w którym autor rozstaje się z dotychczasowymi

poglądami, a już w niedalekiej przyszłości wystąpi jako ich krytyk.

Warto zaznaczyć, że określenie ,formalna' narzucili szkole jej oponenci i miało ono

sens pejoratywny. Sami formaliści chętnie przybierali miano ,morfologów" lub ,spe-

cyflkatorów", a swoją szkołę nazywali .formalną' w cudzysłowie. Dopiero z czasem

nazwa ,rosyjska szkoła formalna' skonwencjonalizowała się w takim stopniu, że ,dla

charakterystyki i oceny szkoły można było nie sięgać po etymologię jej nazwy oraz

odrzucić cudzysłów"3.

Bardzo trudno jest wyznaczyć dokładne granice szkoły. Tomaszewski utrzymuje we

wspomnianej pracy, że można dokonać podziału wśród ów-

czesnych rosyjskich badaczy literatury ze względu na ich sto-

sunek do szkoły formalnej. Rozróżnia on z tego punktu widze-

nia trzy grupy: l) ortodoksyjną (wierni wyznawcy OPOJAZ-u:

Szkłowski, Eichenbaum, Tynianow); 2) niezależną (biorący

udział w pracach, lecz nie uznający rygorówbadawczych szko-

ły, na przykład: Wiktor Żirmunski, WiktorWinogradow);3) podlegającą wpływomszko-

ły. W opinii Tomaszewskiego nie było zatem możliwe całkowite pozostanie poza sferą

oddziaływań szkoły formalnej.

Twierdzi się dziś zgodnie, że rosyjska szkoła formalna stworzyła podwaliny nowocze-
snego sposobu uprawiania badań literaturoznawczych wywierającjednocześnie istotny
wpływ na kształt ogólnej metodologii nauk humanistycznych. Ona sama zrodziła się,
jak to przedstawia Krystyna Pomorska, w wyniku oddziaływania kilku czynników:

l) przełomu antypozytywistycznego w metodologii; 2) filozofiifenomenologicznej Ed-
munda Husserla ijuż w roku 1912 opublikowano rosyjskie tłumaczenie Logische Unter-

suchwlgeriJ; 3) nowoczesnej metodologii lingwistycznej, wyrażającej się przede

wszystkim w działalności Ferdinanda de Saussure'a; 4) teorii i praktyki

nowoczesnej sztuki, główniekubizmu i futuryzmu, traktowanego przez

autorkę jako bezpośrednia transformacja kubizmu do poezji4•
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Ostatnie z wymienionych źródeł kształtujących teorię szkoły fonnalnej interesuje mnie

najbardziej.

Istnienie związków między nową sztuką a metodą formalną jest faktem potwierdza-

nym zgodnie zarówno przez uczestników ruchu, jak i przez jego biografów. Toma-

szewski w cytowanej pracy pisze, że teoria wypracowana w kręgu OPOJAZ-u była

odpowiedzią na nowatorstwo poetyckie. Pomorska nazywa OPOJAZszczególnym pro-

duktem futuryzmu literackiego. Rozwijając ten wątek pisze, że zachodzi odpowie-
dniość między podkreślonym w teorii formalnej prymatem dźwięku (wrelacji do "zna-

czenia· lub .przedmiotu·) a artystyczną doktryną futurystów, szczególnie koncepcją

słowa .samowystarczalnego· (samowitoje słowo) i języka pozarozumowego. Futury-

stycznej .poezji bez nazwisk· ma odpowiadać formalistyczna historia literatury bez

nazwisk, a nieobecność kategorii .świat przedstawiony· w teorii formalnej wynika z

tego, że jej model - poezja futurystyczna - nie chce tworzyć żadnej realności, ani

naturalistycznej, ani transcendentalnej .• Tutaj słowojest je-

dyną rzeczq·s. Pomorska, podkreślając ważność ruchu futu-

rystycznego dla kształtu myśli szkoły formalnej, nie twierdzi

przy tym, że spośród wszystkich tendencji awangardowych

tylko futuryzm stanowił inspirację dla OPOJAZ-u.Utrzymuje

jedynie, że futuryzm był .bezpośrednim modelem· dla tej szko-

It·
Także Victor Erlich sądzi, że wczesne wypowiedzi formalistów powstały pod wraże-

niem twórczości i teorii futurystów rosyjskich. Wskazuje tu zwłaszcza na futurystyczną

proweniencję prac Szkłowskiego. Dostrzegając ich istotny, wzbogacający wkład do

teorii literatury twierdzi jednak, że .wypowiedzi Szkłowskiego były bardziej uzasa-

dnieniem eksperymentu poetyckiego, niż usystematyzowaną metodologię nauki o li-
teraturze·. Szklowski jest w oczach Erlicha tym, który .niósł pochodnię literackiej
awangardy·?.

W podobny sposób widzą relacje między teorią formalną a sztuką awangardową inni

piszący o tej szkole, wśród nich Aleksander Miasnikow, Wadim Kożynow,Ste-
fania Skwarczyńska8, a także ci, którzy zajmują się nią na marginesie

własnych rozważań, jak na przykład Katarzyna Rosnetl. Charaktery-

styczne jest, że w pracach tych analiza wspomnianych relacji re-
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dukuje nowatorstwo artystyczne do działań rosyjskich futurystów. Innymi słowy, do-

strzegane są wyłączniewpływyi bezpośrednie związkikontaktowe, a pominięte - związki

typologiczne.
W konsekwencji, biografowie fonnalizmu odnotowują przydatność wiedzy o awangar-

dzie dla rozjaśnienia zjawiska ftszkoła fonnalnaft, nie biorąc pod uwagę możliwości,

jakie daje teoria fonnalna dla zrozumienia zjawiska awangardyzmu.
Minimalnym krokiem naprzód jest w tym kontekście niewielka praca Tzvetana Todo-

rova będąca wstępem do francuskiego wydania wyboru prac fonnalistów. Todorov.

podobnie jak autorzy wymienieni wcześniej, stwierdza, że fonnalizm związany był od

początku z awangardą artystyczną. Dodaje zarazem, że związek ten istnieje nie tylko

na poziomie teoretycznym, lecz - jak to pokazują pierwsze teksty fonna!istów - ujaw-

nia się na poziomie stylu ich prac (paradoks, dygresje liryczne). Todorov podkreśla

fakt, że te pierwsze teksty były przeważnie publikowane na łamach czasopism arty-
stycznych. Wreszcie, cojest szczególnieważne dla niniejszych
rozważań, pisząc, że futuryzm ftdałhasła swoich poetów (Chleb-

nikow, Majakowski, Kruczonych), aby otrzymać w zamian ogól-

ne wyjaśnienie i uzasadnienie", konkluduje, iż ftodpowiedniość

ta stawia w bezpośrednim związku fonnalizm i sztukę dzi-

siejsząft1o•

Obserwujemy tu znaczące rozszerzenie zakresu skorelowanej ze szkołą fonnalną sztuki

awangardowej: mowa jest już o ftsztuce dzisiejszej", nie tylko o futuryzmie. Jednak

trop ten nie został następnie przez Todorova rozwinięty. Pisze on bowiem dalej jedy-

nie o tym, że z dzisiejszego punktu widzenia idee, wokół których ukształtowała się
doktryna formalna (idee automatyzmu percepcyjnego i odnowienia sztuk), znajdują

się na marginesie systemu. a myśl fonnallstów osiągnęła swoje spełnienie w postaci

współczesnej metodologii struktualistycznej. Ta właśnie teza, że teoria OPOJAZ-u

stanowi źródło współczesnej metodologii semiotyczno-struktualnej. że w rosyjskiej

szkole ftnajdojrzalsze sfonnułowan1a istoty języka poetyckiego związane są z narodzi-

nami językoznawstwa struktualnegoftll, jest fonnułowana równie często jak

wyraz przeświadczenie o pochodzeniu formalizmu z ftducha awangardyft.

W dodatku traktuje się ją jako wyraz istoty szkoły fonnalnej.
Lektura prac na temat fonnalizmu prowadzi więc do takiego oto
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wniosku: tym, którzy spostrzegli ścisły związek teorii fonnalnej z praktyką artystyczną

oraz myślą teoretyczną awangardy, przeszkodziło w pełnym wykorzystaniu tego spo-

strzeżerua wyolbrzynrteruei nadmierne uogólnieruetezy, skądinąd prawdziwej,że szkoła

formalna była pierwszym stadium kształtowania się struktualno-semiotycznej teorii
literatury i sztuki.

Jeśli nawet zgodzimy się z Erlichem, że sprowadzerue formalizmu wyłączrue do związ-

ków z awangardą jest pewnym uproszczeruem, to musimy jednak zarazem przyznać,
że takim samym uproszczeruem jest utrzymywarue, iż teońa fonnalna stanowi jedy-

rue ruedoskonałą wersję strukturalizmu. A tak właśnie widzi metodologię opojazow-

ców ich ruegdysiejszy protagonista Jakobson, gdy nazywa formalizm .dziecięcą cho-
robą strukturalizmu·.

W miarę upływu czasu teoria formalna zmieruała się, powstawały nowe prace i nowi

uczestIńcy dołączali do OPOJAZ-u. Również i ta zmiana dostrzegana jest przez bada-
czy szkoły. Pomorska wskazuje na istIńerue dwu faz rozwoju

OPOJAZ-u: 1) do roku 1923 - stanowią ją próby odpowiedzi
na pytanie: Co to jest poezja? i 2) okres prestrukturalistycz-

ny, zapoczątkowany pracami Tynianowa (Problemy języka

poetyckiego, Moskwa-Leningrad 1924) i Władimira Proppa
(Moifologia bajk~ Leningrad 1928)12.

Todorov pisze, że formalizm przeszedł drogę od awangardy artystycznej do awangardy

naukowej13.Także ruektórzy formaliści: Eichenbaum (Teoria metody formalnej1, To-

maszewski (La nouvelle ecole d'histoiTe UtteraiTe en Russie), a zwłaszcza Jakobson,
wskazywali na ewolucję swojej doktryny.

Przyczyną jednostronności interpretacji związkówmiędzy formalizmem a awangardą

jest traktowanie przekształceń szkoły formalnej tylko jako samodoskonalącego roz-
woju. Faza druga jest w tym ujęciu co najwyżej ulepszoną fazą pierwszą, .okresem

przezwycięiarua błędów i zacieśrueń fazy pierwszej"14.W rzeczywistości ewolucja teo-

rii formalnej była związana ze zmianą jej przedmiotu badarua. W miejsce literatury

awangardowej i sztuki awangardowej pojawiły się literatura w ogóle i sztuka

w ogóle. I tylko z uwagi na ten nowy przedmiot odniesienia nowa, pre-

strukturalistyczna postać formalizmu była .lepsza· od poprzedruej.

W miarę upływu czasu, kiedy wbrew zapewnieruom nowatorów
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o śmierci starej sztuki czuła się ona ciągle jeszcze dobrze (a wraz ze zmianą w Rosji

społeczno-politycznej atmosfery wokół awangardy samopoczucie starej sztuki zaczęło

się nawet systematycznie poprawiać) przedmiot badań teorii fonnalnej rozszerzał się

w naturalny sposób. Tym obiektywnym, zewnętrznym okolicznościom towarzyszyły,

i to od samego początku działalności, równie naturalne ambicje badawcze członków

OPOJAZ-u objęcia badaniami możliwie najbardziej rozległego obszaru, ambicje reali-

zowane wwalce polemicznej z przedstawicielami innych szkół metodologicznych. Obie

te determinanty zmian były wspierane przez jeszcze jedną, to jest indywidualną ewo-

lucję naukową poszczególnych członków grupy, zwłaszcza Romana Jakobsona i Juri-

ja Tynianowa. Ta właśnie ewolucja sprawiła, że Jakobson w póżniejszych swoich pra-
cach akcentował wszystko to, co uzasadniało tezę o prestrukturalistycznym charakte-
rze szkoły forarnalnej. Należy też przypomnieć o wpływach dyskusji lingwistycznych.

toczonych najpierw na spotkaniach Koła Moskiewskiego,a póżniej - w kręgu badaczy
Praskiej Szkoły Strukturalnej. Wskazane czynniki determinu-

jące przemianę szkoły wyjaśniają jednocześnie, dlaczego me-

toda, która powstała pod wpływem nowych zjawisk w sztuce

i jako narzędzie adekwatnego opisu tych zjawisk, wyproduko-

wała tak wiele prac poświęconych twórczości wieków minio-

nych. Nie należy też zapominać o tym, że fonnaliści uważali

historię sztuki za historię rozwoju fonn. Ich prace historycznoliterackie poszukiwały

w przeszłości zjawisk poprzedzających sztukę współczesności, aby zrekonstruować

drogę, na której sztuka dawna stała się sztuką dzisiejszą. Mówiąc słowami Eichen-

bauma: .historia w tym sensie to szczególna metoda badania teraźniejszości przy

pomocy faktów przeszłości"15.
Złożony, skomplikowany układ działania szkoły fonnalnej nie pozwolił dostrzec fak-

tu, iż przekształceniu metody fonnalnej towarzyszyło, ściśle z nim związane. prze-

kształcenie jej przedmiotu badania. Szkoła fonnalna u swych początków równie sku-

tecznie badała sztukę awangardową, jak w fazie późniejszej - sztukę w ogóle. Szkłow-

ski, wspominając po latach wydarzenia swojego życia, pisał: .OPOJAZzwią-

zany był najbliżej z futurystami, ściślej mówiąc, był związany z nimi na

początku, lecz wkrótce zaczął się zajmować ogólnymi zagadnieniami

stylu, próbując jednocześnie ustalić prawa zmiany stylu wynikają-
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ce z potr~b samej formy·ls. Zasygnalizowane zagadnienie nabiera wyrazistości. gdy

prześledzi się krytyczne wystąpienia przeciw metodzie formalnej.

Wiktor Żirmunski polemizując z .ortodoksyjnymi· formalistami wychodzi od spostrze-

żenia, że ten sam chwyt organizuje bajkę o żurawiu i czapli oraz Eugeniusza Oniegi-
na. Konsekwentne trzymanie się tezy: .sztuka jako chwyt· prowadzi do absurdalnego

- zdaniem krytyka - zrównania obu wskazanych utworów. Żirmunski zarzuca swoim

antagonistom, że bezprawnie uogólniają sądy słuszne tylko w odniesieniu do sztuki

.czystej"; to jedynie o niej można mówić.sztukajako chwyt i tylkojako chwyt·. Twierdzi

on. iżbrak zainteresowania tematem utworu literackiego. charakterystyczny dla szkoły

formalnej, wynika z przejęcia się sztuką bezprzedmiotową, na przykład futuryzmeml7.

W ten sposób zostal tu postawiony problem dopuszczalności użycia w analizie utwo-

rów sztuki tradycyjnej zasady badawczej właściwej dla metod badania awangardy.

Sam ten problem nie jest tu dla mnie szczególnie ważny; istotne jest ujawnienie
w analizowanej dyskusji obecności zagadnienia, które można
określić wyrażeniem: formalizm jako metoda badania awan-

gardy.

Jakobson krytycznie odnosi się do wczesnej fazy rozwoju szko-

ły formalnej. Traktując jako błąd ówczesne utożsamienie utwo-

ru poetyckiego z funkcją poetycką pisze on, że może ono mieć

zastosowanie tylko w przypadku sztuki .czysters. I tutaj więc nastąpiło związanie

teorii wczesnego formalizmu ze sztuką awangardową.

Hipoteza mówiąca o przydatności metody formalnej w badaniach nad sztuką awan-
gardową zyskuje więc wielostronne potwierdzenie.

Zreasumujmy teraz informacje i uwagi. znaczące z punktu widzenia głównej tezy tego

wywodu. Szkoła formalna przechodziła w czasie swego istnienia szereg metamońoz.
Przemiany te wiązały się z przekształceniem przedmiotu badań. Nie musi to ozna-

czać, że w obrębie szkoły formalnej istniał szereg następujących po sobie chronolo-

gicznie faz. Po pierwszych bowiem latach względnej jednorodności założeń (według

Eichenbauma okres ten trwał do roku 1921), formalizm rozwijał się dalej

wielotorowo, miał kilka obliczy naukowych. Każde z nich można przed-

stawić w postaci układu: Światopogląd - teoria sztuki (resp. metodo-

logia) - przedmiot badań. Niniejsza interpretacja odwołuje się tyl-
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ko do tego układu, który dotyczył sztuki awangardowej. Praktyka badawcza formali-

stów zasadniczo nie wykraczała jednak, w ramach studiów nad sztuką awangardową,

poza obszar wyznaczony przez futuryzm i inne nowatorskie tendencje rozwijające się

w Rosji. Ponadto, przedmiotem badań była głównie sztuka słowa19• Gdyby traktować

rezultaty tych badań jako charakterystykę awangardy, byłby to jej opis bardzo nie-

kompletny. Formalistyczną charakterystykę awangardy wyznacza zespół przeświad-

czeń o sztuce, który można by uznać za teorię sztuki awangardowej. Ale czy CAŁEJ

sztuki awangardowej? Nie, albowiem wskazana niekompletność zainteresowań oraz

opisów sprawia, że zakres sztuki objętej teorią formalną jest węższy niż zakres całej

sztuki awangardowej; nie wszystkie reałizacje z kręgu nowatorskich poszukiwań

artystycznych podlegałyby więc opisowi ze strony historycznie rozumianej metody

formalneJ. Indywidualne preferencje poszczególnych badaczy-formalistów także mo-

dyfikują obraz dyskutowanych problemów. Interpretacja niniejsza nie możewięc ogra-

niczać się w swych konstatacjach do tego aspektu metody for-

malnej, który został uznany za metodę badania awangardy

przez samych formalistów. Chcę bowiem odczytać metodę for-

malną w taki sposób, aby potencjalnie mogła ona objąć wszel-

kie przejawy sztuki awangardowej jej klasycznego okresu

(mniej więcej lata 1905-1930), zarówno literackie, jak i wyra-

żone w innych tworzywach. Ten projekt prowadzi do konieczności interpretującego

przekroczenia stanu zaistniałego faktyCznie. Interpretacja taka, wychodząc od mate-

riału historycznego, buduje więc model, który w historycznej postaci nigdy nie zaist-

niał, będąc tylko nie zrealizowaną do końca możliwością. Terminy: formalizm, szkoła

formalna. metoda formalna, używane w dalszej części pracy. denotują ten właśnie

idealny model, wytwór czynności interpretacyjnych.
Tym samym postępowanie, które przyjmuję, nie jest zabiegiem komparatystycznym,

prostym zestawieniem dwu zaistniałych historycznie zjawisk: szkoły formalnej i awan-

gardy, leczzabiegieminterpretacyjnym. Czynność takiego interpretowania została upra-

womocniona przez samych formałistów. Twierdzili oni bowiem, że poszcze-

gólne elementy ich teorii funkcjonują jako zasady badawcze. zasady ta-

kie wskazują ogólnie na sposoby podejścia do badanych zjawisk nie
określając jednak tych sposobów ostatecznie i precyzyjnie. Takie

2 8



inspiracje ze strony rosyjskiej szkoły formalnej

stanowisko fonnalistów wynika z przekonania, że metoda powinna podlegać zarówno

zasadzie badawczej, jak i badanemu przedmiotowi, który każe jej dostosować się do

siebie i swoich wymogówo. Już ta konstatacja jest niezwykle cenna dla konstruowa-
nej tu metody badania awangardy.

2

Historia szkoły fonnalnej zaczyna się wraz z tekstem Wiktora Szkłowskiego Wskrze-

szenie słowa. Znajdujemy wnim następującą wypowiedź:wDzisiajdawna sztuka umarła

już, a nowa się jeszcze nie narodziła, i rzeczy umarły - straciliśmy zdolność odczuwa-

nia świata, staliśmy się jako skrzypek, który przestał wyczuwać smyczek i struny,

przestaliśmy być artystami w codziennym życiu, nie lubimy naszych domów i na-

szych strojów i bez żalu. rozstajemy się z życiem, które przestaliśmy wyczuwać. Tylko
stworzenie nowych form sztuki może przywrócić ludziom zdolność odczuwania świa-
ta, wskrzesić rzeczy i zabić peSymizmw21.

Stwierdzenie to odsyła do szeregu ważnych zagadnień. Przede

wszystkim pojawia się opozycyjna para pojęć: wautomatyza-

cjaWi "dezautomatyzacja". Według Szkłowskiego. automaty-

zacja w sztuce jest procesem, w którym dzieło sztuki traci

swoją wyrazistość; jego forma przestaje być wyczuwalna. Po-

nieważ "przeżycie artystyczne to przeżycie formy"22,to dzieło

sztuki tracąc formę traci jednocześnie zdolność artystycznego odziaływania na od-

biorcę, przestaje funkcjonować jako przedmiot artystyczny (.zatracając formę, słowo

odbywa nieuniknioną wędrówkę od poezji do prozy")23.Konwencjonalizacja form eks-
presji artystycznej odbiera zatem dziełom sztuki ich wartość artystyczną; petryfiku-

jąca stabilizacja twórcza przynosi sztuce śmierć. Proces automatyzacji - zdaniem for-

malistów - trwa nieustannie: to, co przed chwilą jeszcze zdawało się go przełamywać,

dziś całkowicie mu podlega. Jedyną szansą na utrzymanie sztuki przy życiu jest,
przy takich ustaleniach, permanentny rewolucjonizm artystyczny.

Rozważania takie są leitmotivem manifestów i programów awangardowych. Manifest
malarzy juturystów (I910) zawiera, między innymi, następujące postulaty:

"2. Otoczyć powszechną pogardą naśladownictwo we wszystkich jego

postaciach [...) 7. Wygnać ze sztuki wszystkie motywy, wszystkie te-
maty już wykorzystaneW24.Richard Huelsenbeck w Manifeście da-
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daistycznym (1918) nazywa Dada wwielkimbuntem ruchów artystycznychw25.Dla Na-
urna GOOoi Antoine'a Pevsnera, autorów Manifestu realistycznego (1920), kubizm

i futuryzm to nurty już martwe26.Znacząca jest także wypowiedźAndre Bretona, po-

lemiczna wobec propozycji potraktowania poematu prozą jako formy skodyfikowanej.

Breton domagał się nieustannego odnawiania gatunku, aby nie uległ on przekształ-

ceniu we wzorzec do naśladowania27. Programowy artykuł redakcji wBlokuw- Co to
jest konstruktywizm (1924) przynosi taką, między innymi, konstatację: wKonstrukty-

wizm nie dąży do stworzenia stylu jako niezmiennego, opartego na raz wynalezionych

i przyjętych formach -lecz podejmuje zagadnienia BUDOWY,która może i musi ule-

gać ciągłym przemianom i doskonaleniom pod wpływemcoraz to nowych i coraz bar-

dziej skomplikowanych wymogów, jakie narzuca ogólny rozwórs. Listę przykładów
można by mnożyć. Przytoczony fragment ze Wskrzeszenia słowa mówi też o paralel-

nej do automatyzacji sztuki automatyzacji życia (wlrzeczy umarły - straciliśmy zdol-
ność odczuwania świataW).W opublikowanym trzy lata póż-

niej tekście Iskusstwo kak prijom (Sztuka jako chwyt) tak oto

pisze o tym Szkłowski: wdziałania,które stają się czymś zwy-

kłym, przyjmują postać czynności automatycznych [...) Rzecz

przechodzi koło nas jakby opakowana, zdajemy sobie sprawę

z tego, że istnieje z powodu miejsca, które zajmuje, ale widzi-

my tylko jej powierzchnię. Pod wpływem takiej percepcji rzecz usychaw29.Automaty-

zacja życia w świecie sprawia, że - jak pisze Szkłowski- rzeczy przestają być widzia-

ne, a są tylko rozpoznawane, to znaczy, że bezpośredni, naoczny kontakt ze światem

zostaje zniesiony, a w jego miejsce pojawiają się w funkcji zapośredniczającej rzeczy-
znaki. Odpowiedzialna za tę sytuację jest oczywiściezautomatyzowana świadomość,

alienująca ludzi ludzi z otaczającej ich zmiennej rzeczywistości.

Fenomenologiczną analizę tego procesu przeprowadza Edmund Husserl w Medyta-

cjach kartezjańskiJ:h. Twierdzi on, iż podmiot (Ja) z każdym spełnionym aktem świa-

domościowym zdobywa nową, trwałą własność. wJeślinp. w jakimś akcie sądzenia -

pisze Husserl- rozstrzygam po raz pierwszy, że coś jest i jest takie a takie, to

wprawdzie (po chwili) nietrwały ten akt przemija, ale ja sam jestem

i pozostaję odtąd Ja, które coś w taki a nie inny sposób rozstrzygnę-

ło; trwam w odpowiednim przekonaniu w3O•W dalszych partiach Me-
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dytacji analiza ta zostaje rozwinięta wbardzo interesującym dla mnie kierunku: •Tego

rodzaju utrzymujące się nabytki (Etverbe) - czytamy - konstytuują mój aktualny,

znany mi świat otaczający wraz z jego horyzontem jeszcze nie poznanych przedmio-

tów, tj. przedmiotów, które można jeszcze pozyskać, które antycypowane są
z góry w owej formalnej strukturze Oużznanych) przedmiotÓw"31.

Analiza Husserla precyzuje to, o co w istocie chodziło Szkłowskiemu. Szereg kontak-

tów ze światem (aw tym także i ze zjawiskami artystycznymi), kontaktów zaistniałych

w podobny sposób i z podobnymi do siebie przedmiotami. wywołuje jako konieczne

i trwałe następstwo charakterystyczny dla danego podmiotu standard percepcji

li życia).Wwymiarze szerszym tworzy się w ten sposób określony społeczny styl życia.

StanOwiące o tym stylu habitualności (chciałoby się rzec: przyzwyczajenia) wyzna-

czają a plion to. co może być dostrzeżone. A więc - mówiąc słowami Szkłowskiego -

przedmiot przestaje być widziany. a zaczyna być zaledwie rozpoznawany. Zadanie dla

tych, którzy pragną przywrócić sobie i innym bezpośredniość

kontaktu ze światem. polegawięcna rozbiciu społecznie funk-

cjonujących określeń habitualnych. Mówiącinaczej. już w sty-

listyce manifestów awangardowych, tym zadaniem jest stwo-

rzenie człowieka od nowa. Bo przecież - wróćmy do Husserla

- istnienie określeń habitualnych sprawia. że .Ja zachowuje

[...) utrzymujący się styl całkowitej i zapewniającej identyczność jedności, zachowuje

charakter osobowy·32. Podmiot pozbawiony cech habitualnych traci tym samym

ukształtowaną osobowość. przestaje być określoną osobą33.Wychodząc z tego punk-

tu. może on następnie zyskać nowe określenia habitualne, czyniąc zeń nową, inną

osobę. Taki cel postawiły sobie nurty awangardowe zaangażowane w działalność spo-

łeczno-polityczną. przede wszystkim wporewolucyjnej Rosji, ale także lewicowyodłam
poetystów. grupa polskich plastyków-konstruktywistów 1 wiele innych ugrupowań.

Drugim. bardziej radykalnym, rozwiązaniem jest przyjęcie postawy akceptującej nie-

ustanną zmienność - brak obowiązujących ustaleń. stałych określeń habitualnych.

Tę postawę przyjął dadaizm. może też (wpewnym stopniu) futuryzm. W ten
sposób sfera sztuki i sfera rzeczywistości pozaartystycznej zostały ze sobą

związane. a sztuka otrzymała swój cel. .Po to więc - pisze Szkłowski

- aby wrócić wrażenie życia, odczuwać rzeczy, aby czynić kamień
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kamiennym istnieje to, co nazywamy sztuką. Cel sztuki - dać odczucie rzeczy w for-

miewidzenla, a nie pojmowanla"M.

Stwierdzenie Szkłowskiego doskonale współbrzmi ze słowami, którymi Paul Kleeroz-

poczyna swoje Wyznanie twórcy (1920): "Sztuka nie odtwarza tego, co człowiekwidzi,

ale czyni widocznym"35.
Przedstawiony tu został pogląd. czyniący sztukę odpowiedzialną za kształt życia, za

rzeczywistość ludzką. Pogląd ten odnajdujemy w różnych postaciach jako określający

samoświadomość poszczególnych odmian awangardy. Zarówno koncepcja sztuki-or-

ganizatorki życia (konstruktywizm), sztuki-środka przekształcenia rzeczywistości

w nadrzeczywistość (surrealizm), sztuki-czyniącej z życia poezję (poetyzm),jak i po-

stawy charakterystyczne dla nurtów sztuki użytkowej (DeStljl, produktywizm, Bau-

haus), są nadbudowane na ogólnym przekonaniu o roll sztuki wobec rzeczywistości,

przekonaniu sformułowanym także przez Szkłowsklego I przyjętym przez pozostałych
członków szkoły formalnej36.Tak zinterpretowany, światopo-

gląd formalistów można więc uznać za modelowywobec wszy-

stkich światopoglądów awangardowych.
Awangarda w takim ujęciu jest Zjawiskiem dwuaspektowym:

każdy jej wytwór jest jednocześnie I fenomenem artystycznym

i społecznym.
"Typowącechą przeżycia artystycznego - pisze Szkłowski - jest materialna bezintere-

sownoŚĆ·37.Ta cecha przeżycia wiąże się z odpowiednią cechą jego przedmiotu: jest

nią .autotelIczność" . Przypisanie sztuce autoteliczności, kantowskiej .celowości bez

celu", w Istotny sposób wzmacnia, czy wręcz umożliwia zaistnienie jej dezautomaty-
zujących (wobec świata) działań. Słusznie pisze Bogusław Jasiński, że .jeśli Zjawisko

autotelizmu zostanie umieszczone w kontekście procesów alienacyjnych i reifikacyj-

nych w systemie społecznym, wówczas pojęcie to jest niemalże wyzwaniem rzuconym
całemu społeczeństwu. Tam bowiem, gdzie wszelka działalność ludzka podporządko-

wana została ściśle określonym celom, stając się tym samym wyłącznie środkiem.

a nie celem samym w sobie, każda działalność wysoce upodmiotowlona, kie-

rująca uwagę na siebie samą, staje się nie tylko artystowskim chwytem

czy też ekstrawaganckim sposobem bycia, lecz niemalże rewolucyj-

nym policzkiem wymierzonym całemu systemowi społecznemu·38.
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Taka konstrukcja związku między sztuką a światem pozaartystycznym, jaką prezen-

tuje teoria formalna. jest jednocześnie propozycją rozstrzygnięcia przypisywanej nie-

którym nurtom awangardowym, głównie konstruktywizmowi. opozycji: niezależność

dzieła sztuki i procesu artystycznego - wzajemne uzależnienie sztuki i rzeczywistości

społecznej. Wmyśl teorii formalnej tylko sztuka realizująca swojewłasne cele - dopo-

wiedzmy: cele awangardy - może w pożądany sposób oddziaływać na rzeczywistość.

A więc usunięcie antynomii miałoby nastąpić samoczynnie poprzez zajęcie postawy
awangardowej.

Pozostanie na gruncie przeświadczenia o autonomii sztuki w obrębie świata jest wy-

razem więzi, jaka łączy teorię formalną z tradycyjnym paradygmatem estetycznym.

Związek ten. podobnie jak i odstępstwa, ściśle koresponduje z sytuacją sztuki awan-

gardowej. która, jako zjawisko przejściowe. jest jednocześnie ostatnią fazą sztuki do-

tychczasowej i pierwszą - nowej. Wyłonią się stąd, być może. ograniczenia stosowal-
ności teorii formalnej w badaniach nad sztuką awangardową,

ograniczenia pozostawiające poza sferą jej odniesienia te zja-

wiska artystyczne, które są zapowiedzią rezygnującej z auto-

nomii sztuki neoawangardowej. Być może też. ale o tym bę-

dzie można ostatecznie przekonać się dopiero w praktyce ba-

dawczej. metoda formalna. dzięki swej elastyczności, obej-

mie i te obszary (albo narzucając określone rozumienie tych zjawisk, albo uogólniając

swoje zasady). Którakolwiek z tych ewentualności okaże się prawdziwa. o każdej

z nich można powiedzieć, że pragnie odzwierciedlać sytuację przedmiotu badania -

sztuki awangardowej. Śledząc w dalszym ciągu refleksje Szkłowskiego powiemy. że

aby sztuka mogła w naprawdę efektywny sposób oddziaływać na rzeczywistość, prze-

kształcać świadomość społeczną. pożądane jest zniesienie granic między nią a resztą
świata. Proces ten może się odbywać różnymi drogami. jedną z nich jest, na przykład.
koncepcja sztuki użytkowej. Bardziej radykalnym krokiem byłoby zakwestionowanie

konieczności przedmiotowego istnienia dzieła sztuki. Tendencja taka, przewijająca
się w pracach dadaistów i surrealistów, ostatecznie została zrealizowana na

gruncie neoawangardy. Również i to zagadnienie postawił Szkłowski

w kontekście rozważań nad dezautomatyzującą funkcją sztuki.
W przywoływanymjuż tekście Iskusstwo leak prijom znajdujemy
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następujące słowa: "sztuka jest sposobem przeżywania tworzenia rzeczy, to zaś, co
stworzone w sztuce nie jest ważne"39,Stanowisko takie logicznie wynika z dotychcza-

sowych rozważań autora: skoro celem sztuki jest dezautomatyzujący wpływ na od-

biorców, odświeżenie percepcji (zarówno sztuki, jak i - dzięki niej - świata w ogóle), to

ważne jest właśnie przeżycie: przedmiot wytworzony nie musi być wcale niezbędny.

"Jest oczywiste - zauważa Eichenbaum - że przeżyciewystępuje nie jako zwykłe poję-

cie z zakresu psychologii (przeżycie jako stan tego czy innego człowieka), lecz jako

składnik samej sztuki nie istniejącej poza odbiorem"40.Stwierdzenie Szkłowskiego

można interpretować jeszcze głębiej:jeśli przyjmiemy dosłownie jego formułę, to mówi

ona, że tylko tworzenie jest sztuką. Taka interpretacja każe zastąpić przedmiotowo

rozumiane dzieło sztuki przez proces twórczy, postulując jednocześnie zniesienie gra-

nicy: twórca - odbiorca. Dostęp do sztuki uzyskuje się więc tylko poprzez udział

w procesie tworzenia. Jest to niewątpliwie najdoskonalsza droga dezautomatyzacji
przeżyć. Ta intuicja badawcza nie została podjęta nawet przez

samego autora, zapewne dlatego, że zjawiska, których doty-

czyła, byływówczas jeszcze nieliczne, a teoria formalna miała

przecież charakter indukcyjno-empiryczny. Dopiero nowa sy-

tuacja w sztuce lat ostatnich podniosła ten problem do rangi

najważniejszych.
Rozważania ogólne na temat sztuki i rzeczywistości, określenie charakteru ich wza-

jemnych relacji, oraz zadania postawione przed sztuką, to główne elementy światopo-

glądu, z którego wyrasta szkoła formalna. Analiza tego światopoglądu ujawnia, że

posiada on charakter utopijny. Ujego podstaw tkwi bowiem znamienna dla wszelkiej
utopll świadomość rozziewu pomiędzy światem, który jest, a światem, który jest "do

pomyślenia". Jak pisze Jerzy Szacki, możliwość utopii dana jest zawsze wraz ze zdol-
nością wyboru: nie ma utopii bez jakiejś altematywtl. Analizowane teksty Szkłow-
skiego proponują w miejsce zakwestionowanego świata istniejącego świat nowy, bar-
dziej niż istniejący zgodny z potrzebami ludzkimi. Obecny jest w tych rozważaniach

charakterystyczny dla utopii rys eksperymentatorski. Utopia szkoły formal-

nej zbliża się w swoim charakterze do poglądów formułowanych przez
pewien typ dwudziestowiecznych ruchów kontrkulturowych (zarów-

no artystycznych jak i społecznych). Tak jak i one wskazuje na
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porządek świata zewnętrznego jako na źródło ludzkich nieszczęść, ale drogę wyzwole-

nia widzi w indywidualnej samorealizacji. Bezpośredni kontakt ze światem. wymaga-

jący rozbicia skamielin świadomości i odrzucenia ograniczeń wyobraźni. to sposób

nadania życiu ludzkich wymiarów. Słowa. którymi Aldona Jawłowska charakteryzo-

wała utopie kontestacyjne. odpowiednie są także do opisu światopoglądu formali-
stów: ,.71yświat rzeczywistyistnieje dzięki głębokozakorzenionemu w naszej wyobraźni

poczuciu nienaruszalności tego świata. Świat poprawiony; lub raczej nie zepsuty ist-

nieje realnie, należy tylko go odsłonić. odrzucając fałszywe, ograniczające świado-
mość wyobraźenia"42.

Zewzględu na wcześniej wskazane cechy opisywany światopogląd należy określić jako

eupsychię (termin Abrahama H. Malslowa); światopogląd taki kładzie nacisk nie na

warunki życia. lecz przede wszystkim na to. jaki powinien być człowiek. Dąży do

przebudowy ludzkiej psychiki; z jej zmiany dopiero może wyniknąć przebudowa spo-

łeczeństwa. Zewzględu na ogólność programu działania świa-

topogląd formalistów można też określić. według typologii

Franka E. Manuela. jako dynamiczną utopię lepszej przyszło-
ści (euchronię). Utopię taką cechuje brak definitywnej for-

muły na szczęśliwość. Wskazuje ona tylko właściwy kieru-

nek. pokazuje. wjaki sposób ludzie będą żyć coraz lepiej. Zło

ludzkiego świata Szkłowski określił terminem "automatyzacja". Słowa, jakimi opisuje

on to zjawisko. każą dostrzegać za nim inny fenomen: alienację. Jest to alienacja

totalna: poprzez automatyzację codziennych czynności człowiekwyalienowany jest ze

swojego życia; automatyzacja percepcji alienuje go ze świata; automatyzująca kon-

wencjonalizacja sztuki odbiera mu szansę pogodzenia się z tym światem. Formaliści

wystąpUiwięc przeciw sztuce, która alienuje człowieka z rzeczywistości. sztuce. która
daje mu szczęście tylko wówczas, gdy odrzuca dla niej świat. Wcześniej wielu twór-
ców romantycznych przeciwstawiało złemu światu sferę sztuki. Symbolizmtakże uczy-

nił sztukę miejscem. dokąd ucieka się z codzienności43.Formaliści przeciwstawili utopii

"sztuki poza światem" inną utopię: sztukę przywracającą człowiekowi świat.

czyniącą go domem człowieka. W świecie totalnej alienacji wybrany zo-

stał punkt. od którego rozpocząć się ma przemiana. a także sposób.
w jaki ma się ona odbywać. Ten punkt wyjścia to sztuka, a sposób
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- odrzucenia starych form i postulowanie nieustannej zmienności sztuki, niedopu-

szczenie do automatyzacji percepcji. Dezautomatyzująca (awięc dezalienująca) funk-

cja sztuki przeciwstawia ją (tak jak każdą utopię) wszelkiemu konserwatyzmowi. To
właśnie ta szczególna rola działalności artystycznej każe mi określić światopogląd for-

malistów mianem utopii sztuki.
Teoria sztuki formalistów była przede wszystkim teorią dzieła sztuki. Przede wszyst-

kim, ale nie wyłącznie. Omawiane wcześniej uwagi Szkłowskiego na temat przeżycia

artystycznego jako podstawowego zagadnienia na obszarze sztuki nie tylko prowadzą

do przeniesienia centrum uwagi na relacje sztuka - odbiorca (co też wynika z przypi-

sanej sztuce funkcji dezalienującej), ale problematyzują także zagadnienie twórczości

oraz samego odbioru. Obiektem dezautomatyzacji stać się może, w myśl tych rozwa-

żań, pełna sytuacja estetyczna: twórczość - jej przedmiot, to jest dzieło sztuki -

odbiór. zacierać się mogą granice między poszczególnymi sferami, proces twórczości

może zostać utożsamiony z procesem odbioru, a dzieło sztuki

może w ogóle nie zaistnieć.

Tak więc formaliści przeciwstawili wyznawanej przez swoich

bezpośrednich przeciwników - symbolistów - heroicznej .uto-

pii zakonu· (tworzenie enklaw dobra wewnątrz złego społe-

czeństwa) .utopię polityczną· (zastąpienie złego świata nową,

doskonalszą jego formą".
Można pytać, czy zasadne jest przypisywanie światopoglądu sformułowanego głównie

przez Szkłowskiego całej szkole formalnej. Uważam to za uprawnione, gdyż pozostali

członkowie szkoły podjęli, rozwinęli i uzupełnili propozycje badawcze, które Szkłow-
sld wywiódłz tego właśnie światopoglądu, akceptując tym samym także i sam świato-

pogląd. Sposób badania zjawisk artystycznych, jaki prezentowali opojazowcy, kształ-

tował obraz sztuki anałogiczny do tego, jaki wyłonił się z anałizowanej utopii.

Reasumując dotychczasowe rozważania nad metodą formalną należy stwierdzić, że

pierwszą i naczelną zasadą badawczą jest tu analiza przedmiotu w aspek-

cie jego funkcji dezautomatyzującej, czyli dezalienującej. Dezautomatyzują-

co działać może tylko zjawisko autonomiczne i autoteliczne, przełamują-

ce schematy oczekiwań odbiorczych. Dezautomatyzacja dotyczy za-
równo świata sztuki, jak i poprzez sztukę, świata poza.artystyczne-
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go; sztuka otrzymuje więc swój cel (zadanie), zachowując jednocześnie autonomię.

Najdoskonalej dezautomatyzująco działać mogą, według Szkłowskiego, realizacje ar-

tystyczne, które włączają odbiorcę w proces twórczy. Zjawisko to trzeba traktować
jako szczególnyprzypadek zakresu badania metody formalnej. Nakazuje ona zwracać

szczególną uwagę na relację: dzieło sztuki - odbiorca.

Przedmiot badania - sztuka awangardowa - zostaje określony przez tę zasadę jako

dziedzina zjawisk autonomicznych i autotelicznych, dezautomatyzujących percepcję
artystyczną i obraz świata. Każde z tych zjawisk jest dwuaspektowe: ma charakter

i artystyczny i społeczny. Szczególnyprzypadek fenomenu awangardowego, to sztuka

.bez dzieła sztuki·, znosząca dalej granicę między twórcą a odbiorcą. Relacją podsta-

wową jest w sztuce awangardowej ta, która zachodzi między dziełem a jego odbiorcą
(wprzypadku szczególnym - współtwórcą bądź twórcą).

3

.zasadniczym założeniem, wokół którego ogniskowała się

metoda formalna, była zasada specyfikacji i konkretyzacji

nauki o literaturze·45• Pisząc tak w roku 1926 Eichenbaum

nawiązał do dyskusji, która odbyła się na łamach czasopi-

sma .Pieczat' i Riewolucja· (1924, nr 5) i w której on sam

podkreślał, że formalizm interesował się wyłącznie specyfiką

swego przedmiotu badań. Mówiąc słowami Jakobsona: .przedmiotem nauki o litera-

turle jest nie literatura lecz literackość, tj. to, co czyni dany twór dziełem literac-

kim·w. Abyzrealizować tę zasadę, formaliści zestawili literaturę z innym zjawiskiem,

materialnie jej bliskim, a różniącym się od niej pełnioną funkcją. Uczynili to (zaAle-

ksandrem Potiebnią) porównując język poetycki zjęzykiem praktycznym. Analiza po-

równawcza obu zjawisk kazała Jakubińskiemu stwierdzić, że w języku poetyckim
związki językowe nabierają własnej, samodzielnej wartości (stają się autoteliczne),
podczas gdy w języku praktycznym są wyłącznie środkiem porozumienia47• Rezulta-

tem ustalonej różnicy było skupienie uwagi na dźwiękowych elementach poezji, zain-

teresowanie dla futurystycznego .bełkotu·. Prowadziło to w konsekwencji do

porzucemia tradycyjnie używanej pary pojęć: forma - treść, ponieważ to,

co dotychczas uznawano za formalne i wobec tego 'za niesamodziel-
ne. uzyskało własną wartość i nie musiało już być z niczym zesta-

3 7



rozdział 2

wiane. .Fakty z dziedziny sztuki dowodziły - pisał Eichenbaum - że jej specyfika

polega nie na samych składnikach wchodzących w skład utworu artystycznego. lecz na

szczególnymich użyciu·48.
Wykazanie. że awangardowa poezja przestała interesować się możliwościami komu-

nikacyjnymi. implikuje ważną konsekwencję metodologiczną. Poddaje mianowicie

w wątpliwość użyteczność w badaniach sztuki awangardowej metod zasadzających

się na analizie znaków i relacji znakowych. a więc przede wszystkim - semiologii.

Wątpliwość ta. sformułowana bezpośrednio pod adresem metodologii badań sztuki

słowa. tym bardziej musi dotyczyć sztuk innych. ex deflni1iDne mniej .językowych·.

Dodatkowouzasadnia to sformułowaną wcześniej hipotezę mówiącą. że ewolucja szkoły

formalnej w stronę metodologii strukturalno-semiotycznej odbiera jej szansę uchwy-

cenia odmienności sztuki awangardowej na tle sztuki w ogóle oraz szansę zbadania

awangardy w tym. co dla niej istotne.
Postawa metodologiczna. ukierunkowana na analizę możliwo-

ści artystycznych poszczególnych sztuk w celu określenia ich

specyfiki oraz granic. towarzyszyła Uakokonieczny analogon)

temu. co działo się w samej sztuce. Jak pisał Eichenbaum:

.technologiczne i teoretyczne [...) nastawienie nauki o litera-

turze było wyznaczane przez samą sytuację literatUly·49.Sztu-

ka awangardowa ujawniła w ten sposób jedną ze swych podstawowych cech: zainte-
resowanie własnymi możliwościami artystycznymi. Jednocześnie nastąpiło tu spro-

blematyzowanie zagadnienia relacji między wytworami artystycznymi a sferą metaar-

tystyczną, aż do postawienia pytania o granice między nimi. Manifesty. traktaty. bez-

pośrednie wypowiedzitwórcówawangardowych pozwalają się traktować nie tylko jako
otoczka właściwych działań artystycznych. lecz także jako ich integralna część. Sztu-

ka konceptualna to ostateczna konsekwencja tych procesów.
Dr u g a z a s a d a teorii formalnej. zasada specyficzności, nakazuje więcbadać moż-

liwości artystyczne sztuki. a to w celu określenia jej cech specyficznych. zdolności

rozwojowychi granic. oraz badać wytwory artystyczne pojmując je same jako

prowadzenie sui generis badań artystycznych. Specyfika poszczególnych

sztuk miała być badana poprzez analizę pojedynczych tworów arty-

stycznych. rozumianych jako szczególne użycie materiałów.
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Przedmiot metody formalnej w świetle tej zasady to, w sensie ogólnym, sztuka rozu-

miana jako prowadzenie badań artystycznych (eksperyment). Mieszczą się tu zarów-

no analizy .techniczne· sztuki, jak i autoeksploracje dokonywane przez twórców (na

przykład Witkacego).Wwęższym sensie, każde dzieło sztuki jawi się tu jako szczegól-
ne użyciemateriału, jako jednostkowa realizacja możliwościartystycznych danej sztuki.

Tą drogą docieramy do głównegopojęcia teoretyczno-analitycznego metody formalnej

- pojęcia .chwyt· (prijom).Chwyt był właśnie rozumiany jako szczególny sposób ko-
rzystania z materiału, materiał zaś jako to wszystko, co jest zastane przez twórcę

w postaci gotowej i co jest przez chwyt formowane. Od chwytu zależy, czy powstałe

dzieło spełni podstawowy cel- dezautomatyzację percepcji artystycznej. Ta ostatnia

może zaistnieć wtedy, gdy materiał znany będzie wyparty przez nowy lub ukazany

będzie w nowy sposób -i to właśnie jest raison d'etre każdego użycia chwytu. Nic też

dziwnego, że analiza chwytów artystycznych była przez długi czas głównym zajęciem

formalistów. Analiza ta odbywała się przede wszystkim na

materiale literackim.
Osip Brik ukazał, że zawsze istniały dwa typy pojmowania

wiersza: 1) typ, w którym bierze się pod uwagę stronę ryt-

miczną; 2) typ akcentujący stronę semantyczną50. PieIWsze-

go typu poezję analizował Szkłowski, między innymi, w arty-

kule Opoezji izawnnomjazykie(O poezji ijęzykupozarozwnowym, 1916). Przedmio-

tem badań stały się utwory futurystów rosyjskich, gdziewykorzystywany chwyt pole-

gał, ogólnie mówiąc, na uwolnieniu słowa od tradycyjnej semantyki i tradycyjnej po-

staci słowotwórczej. W efekcie użycia tego chwytu pojawiały się utwory pozbawione

znaczenia, porównywane z gIossolalią i określane jako dżwiękomowa (zwukoriecz).

Nazywając to zjawisko mianem .poezji pozarozumowej" Szkłowski sformułował jed-
nocześnie tezę (absurdalną z punktu widzenia Poetyki w świetle językoznawstwa -

tekstu Jakobsona wyrażającego strukturalistyczną wizję literatury), że poezja nie jest

zjawiskiem językOwym51.

Obokpoezjipozarozumowej, akcentującej stronę rytmiczno-brzmieniową wier-

sza, futuryzm rosyjski zrodził także utwory, w których strona seman-

tyczna słów stanowiła główny przedmiot zabiegów formotwórczych.
Taka na przykład była poezja Majakowskiego, aczkolwiek, zdaniem
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Jakobsona, chwyt w niej zastosowany polegał, przede wszystkim, na uwolnieniu wier-

sza sylabotonicznego od inercji rytmicznej i uczynieniu samodzielnego akcentu słowa

jedynym koniecznym miernikiem wiersza52.
Ten sam Jakobson w szkicu O chudożestwiennom riealizmie (O realizmie artystycz-

nym, 1921) uznał, że chwytem kubizmu było pomnożenie przedmiotu na obrazie,

ukazanie go z kilku punktów widzenia jednocześnie. Dodał też przy tej okazji, że ,aby

pokazać rzecz, trzeba zdeformować jej wczorajsze odbicie'53.
Rozróżnienie wprowadzone przez Brika posiada walor ogólny, pozwalający przepro-

wadzić analogiczną dystynkcję także na obszarze innych sztuk i odnależć tam chwyty

rytmizujące oraz semantyzujące. Dla tych ostatnich podstawowym materiałem będą

znaczenia. Nie oznacza to jednak, że tak powstałe dzieła mamy analizować jako ko-

munikaty. Konstrukcje znaczeniowe jawią się jako przedmioty; utwory nie odsyłają

poza siebie, lecz prezentują same siebie - formy semantyczne.
FormaliŚCizgodnie podkreślali, żewyłącznymprzedmiotem na-

uki o sztuce powinien zostać chwyt, gdyż stanowi on o każ-

dym dziele z osobna i daje możliwość systematyzacji zespołów

dzieł. Jakobson twierdził wręcz, że ,jeśli nauka o literaturze

chce zostać nauką, powinna uznać chwyt za swegojedynego

bohatera'54. Chwyt wespół z materiałem tworzą formę arty-

styczną; materiał jest więc także elementem formalnym (forma jest jednością mate-

riału i chwytu). Czynnikiem aktywnym jest tylko chwyt - stąd jego wyłączność jako

przedmiotu badania. To utożsamienie realizacji artystycznej z chwytem, uczynienie

go jedynym obiektem zainteresowania badawczego pozwoli potraktować jako
artystyczne i jako takie badać zarówno artefakty w tradycyjnym ,przedmiotowym'

rozumieniu, jak i działania, których rezultatem nie są żadne wytworzone przedmioty

- dzieła sztuki (artefakty).
Tezę podkreślającą wyłączność chwytu artystycznego (skorelowanego z materiałem)

jako przedmiotu badań należy przyjąć za t r z e c i ą z a s a d ę badawczą teorii for-

malnej. Pociąga to za sobą obowiązek precyzyjnego określania, co w każdej

realizacji artystycznej pełni funkcję materiału, a co chwytu.

Przedmiot badania - sztuka awangardowa - jest tu zbiorem zjawisk,
w których można wydzielić wyłącznie materiał oraz chwyt, stano-
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wiące razem formę artystyczną. Chwyt tworzący dzieło pojawia się bądź jako realiza-

cja zamysłu, bądź przypadkowo ijako rezultat przypadku zaplanowanego - także).

Aby chwyt mógł pełnić funkcję dezautomatyzacji percepcji, powinien tworzyć wespół

z materiałem formę utrudnioną. Czynność tę formaliści określali także, za Szkłow-
skim, jako "udziwnienie" (ostranienie). Szkłowski podkreślał ważność formy utrudnio-

nej, która zwiększa trudność i czas percepcji. Pisał, że ponieważ proces percepcyjny

w sztuce stanowi wartość samą w sobie, powinien być maksymalnie przedłużany55.

Jakobson dodawał, iż Jorma istnieje dla nas tak długo, jak długo trudno jest ją odbie-

rać, jak długo istnieje opór materlału"56.Mowapoetycka to mowa utrudniona, niepra-

widłowa, mowa-konstrukcja. A więc każdy chwyt powinien być, poza swymi szczegó-
łowymi wyznacznikami, chwytem "udziwnienia", chwytem formy utrudnionej. Powi-

nien wśród swoichwłasności posiadać takie, które uniezwyklają powstałą formę. For-
ma taka może zyskać dzięki temu zdolność emocjonalnego oddziaływania. Szkłowski,

na przykład, analizuje historię "języka pozarozumowego"
i stwierdza przejawianie się emocji, często o charakterze mi-

stycznym, w reakcjach na dźwięk słów niezrozumiałych57.
Jakubiński pisze, iż "zjawiskom obnażania strony fonetycz-

nej wyrazu także bardzo często towarzyszy emocjonalne prze-

żywanie dźwięków, na których skupia się uwaga"58.

Na planie semantycznym udziwnienie przejawia się przede wszystkim poprzez zesta-

wienie znaczeń odległych, w potocznym odczuciu nieprzystawalnych. Szkłowski mówił

o rzeczach wyprowadzonych z ich naturalnego kontekstu59. Można by w miejscu słów

Szkłowskiego przytoczyć rozważania Bretona o obrazie surrealistycznym lub wspomi-

naną często przez nadrealistów formułę Lautreamonta o spotkaniu maszyny do szy-

cia z parasolem na stole sekcyjnym.Także deformacja (fowistyczna,ekspresjonistyczna,
kubistyczna czy formistyczna) jest przejawem działania chwytu udziwnienia. Tutaj

też mieści się "efekt wyobcowania" (Veifremdungseffekt) Bertolta Brechta60.

A więc za c zwar t ą z a s a d ę badawczą metody formalnej należy uznać traktowa-

nie chwytu artystycznego jako nadającego tworzonej formie cechę udziwnie-

nia, a formę tę - jako formę utrudnioną.

I odpowiednio, po stronie przedmiotu, twór awangardowy jest formą
utrudnioną, formą udziwnioną6l, powodującą przedłużenie percep-
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cji. Ta ostatnia traktowana jest przy tym jako wartość sama w sobie. Fonnie udziw-

nionej może towarzyszyć reakcja emocjonalna. czasami o charakterze mistycznym.

Zdolność wywoływania takiej reakcji przypisywana jest wówczas formie dzieła. jako

jej własność.

Udziwnienie i fonna utrudniona ewokują jeszcze jedną opozycyjną parę pojęć: .chwyt

motywowany· - .chwyt obnażony·. Szkłowski definiuje pojęcie motywacji jako .każde

znaczeniowe (treŚCiowe; smysłowoje) określenie konstrukcji artystycznej"62. jej "życio-

we· usprawiedliwienie. Pisze też dalej. że .motywacja w konstrukcji artystycznej to

zjawisko wtórne·ss. Jakobson w przywoływanej już wcześniej pracy O realizmie arty-

stycznym określa motywację jako usprawiedliwienie formy artystycznej. Przykładem

jest dla niego kubistyczna .perspektywa dookolna·; pomnożenie przedmiotu jest tu-

taj chwytem. który. według Jakobsona. stałby się motywowany. gdyby wprowadzić

uzasadnienie typu: przedmiot pomnożony. bo odbity w lustrze. Brak takiego (bądź

innego) uzasadnienia czyni chwyt niemotywowanym64. Chwyt

ten nie daje się wytłumczyć w kategoriach określonych prawi-

dłowości; to samo dotyczy też formy. którą chwyt wespół

z materiałem tworzą. Będąc sam dla siebie motywacją. chwyt

staje się momentem nacechowanym. wysuniętym. a więc -

obnażonym. Chwyt niemotywowany to chwyt obnażony.

Jakobson umieszcza następnie pojęcie motywacji w kontekście rozważań o realizmie

w sztuce i pisze. że żądanie konsekwentnej motywacji realizacji chwytów poetyckich wy-

znacza jedno z rozumień pojęcia realizmu65.

Jeśli weżmiemy więc pod uwagę przywoływane słowa Szkłowskiego na temat motywacji

Jako zjawisku drugorzędnym 1nIe1stotnym. uzupełnImy je stwierdzeniem Jakobsona. iż

obnażenie chwytu to cecha typowa, między innymi. dla malarstwa kubistycznego oraz

dla poezji Chlebnikowa66• 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 obnażony. druga - przez

motywowany.

Opozycja ta jest konstruowana. przypominam. tylko przez jedno z moż-

liwych rozumień terminu: .realizm artystyczny". Inne rozumienie głosi.

że realizm to tendencja do deformacji dawnych kanonów. zgodnie
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z przeświadczeniem, iż ..żebypokazać rzecz, trzeba zdeformować jej wczorajsze odbi-

cie-67• W takim ujęciu to właśnie sztukę awangardową trzeba uznać za realistyczną.

Nie wdając się więc w próbę rozwikłania problemu realizmu w sztuce. pragnę tylko

podkreślić. że w obu przytoczonych przypadkach chwyt obnażony przysługuje sztuce

awangardowej.
Wypowiedzi formalistów kształtują także inne nieco rozumienie pojęcia motywacji:

motywować może nie tylko materiał (znaczenia słów. przedmioty przedstawione etc.).
mogą to także czynić konwencje artystyczne68• Aby pozostać w zgodzie z nakazem

dezautomatyzacji. permanentnej zmienności form artystycznych. sztuka powinna.

według formalistów. odrzucić zużyte motywacje sztuki dotychczasowej (_dawna sztu-

ka umarła już-) i tworzyć formy artystyczne wewnętrznie motywowane. Motywacja

takich form nie płynęłaby ani ze strony materiału. ani ze strony spetryfikowanych

konwencji; byłaby ona każdorazowo odkryciem formalnym.
p i ą t ą z a s a d ą metody formalnej jest zatem traktowanie

każdego z analizowanych zjawisk jako formowanego przez

chwyt motywowany. albo - obnażony, przy jednoczesnym

uznaniu zjawiska motywacji za wtórne.

Wkonsekwencji. przedmiot badania - sztuka awangardowa-

to dziedzina zjawisk artystycznych konstruowanych przez

chwyt obnażony; dziedzina form samomotywujących.

Ostatnią. s z ó s t ą z a s a d ę metody formalnej nazwałbym zasadą poetyckości.

Przedłużając rozważania podjęte przy okazji pieIWszych dwóch zasad. oświetla ona

jednakowoż wszystkie pozostałe tak. że wymaga oddzielnego przedstawienia.

zasada poetyckościwychodzize sformułowanegowcześniej twierdzenia. że istotą każdej

sztuki jest specyfika sposobów korzystania z danego jej materiału i - w konsekwencji
- problematyzuje zagadnienie granic między sztuką a nie-sztuką. Sztuka może zda-

rzyć się wszędzie. bo każdy materiał nadaje się na realizację artystyczną. Dlatego też
formaliści. zamiast badać poezję. zajmowali się analizą języka poetyckiego. mówiąc

inaczej: języka w funkcji poetyckiej. Tym samym badali chwyty, które z języ-
ka wjego postaci artystycznie obojętnej (praktycznej) czyniłypoezję. Przy

tej okazji nastąpiło uogólnienie kategorii poetyckości. która zaczęła
funkcjonować jako określnik tego. co artystyczne. gdziekolwiek by
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się to .coś· pojawiło. zapowiada to późniejsze postawy typu: .wszystko jest poezją·.

Będąc przedłuźeniem i uzupełnieniem zasady specyficznośch zasada poetyckości każe

poszukiwać wyznaczników artystycznych tam, gdzie zjawisko potoczne. praktyczne.

zyskuje nową postać. Zjawisko to ulega przesunięciu, które odbiera mu właściwości

.czegoś pożytecznego·. dając w zamian zdolność wzbudzania prleźyć niesprowadzal-

nych do żadnych innych. przeźyć. w których świat jawi się jako twórcze zadanie.

Otwartość. niedogmatyczność tej postawy czynija zdolną do uchwycenia wielkiej róż-

norodności tak pojmowanych fenomenów artystycznych.

Uogólniając teraz zanalizowane uprzednio zasady naleźy stwierdzić, że metoda for-

malna nakazuje badać poszczególne realizacje artystyczne jako chwyty, które wraz

z kształtowanym przez nie materiałem tworzą formy artystyczne. Poprawność analizy

powinna być ugruntowana w studiach nad specyfiką poszczególnych sfer artystycz-
nych. Wspomniane chwytypowinny być traktowane jako nada-

jące formie cechę udziwnienia. czyniące z niej formę utrud-

nioną. Jednocześnie chwyty te funkcjonują wpolu badawczym

jako w danym materiale motywowane lub obnażone, przy czym

tylko te drugie uznawane są za zdolne do utrudnienia odbio-

ru. a w ślad za tym - do dezautomatyzacji ludzkiego bycia

w świecie.
Wcharakterze korelatu tak zinterpretowanej teorii formalnej występuje sztuka awan-

gardowa: dziedzina form autotelicznych. utrudnionych. udziwnionych. wyznaczonych

przez niemotywowane (obnażone) chwyty. dziedzina form, które utrudniając i dezau-
tomatyzując percepcję prowadzą do dezautomatyzacji podmiotowego obrazu świata
i dezalienacji ludzkiej w nim egzystencji.

Teoria formalna potraktowana jako teoria awangardy pozwala analizować za pomocą

tych samych ogólnych kategorii badawczych nowatorskie zjawiska artystyczne nale-

żące do różnych nurtów awangardowych. Umożliwia formułowanie tych samych

pytań w stosunku do różnorodnych fenomenów artystycznych. co nadaje re-

zultatom badawczym walor interdyscyplinarnej porównywalności, a ob-

razowi samej awangardy - nieosiągalna dotąd spójność. Odmienność
analizowanych przedmiotów manifestuje się oczywiście na pozio-
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mie odpowiedzi. Niekrępująca metodologicznie ogólność zasad oraz programowa an-

tyspekulatywność teorii czyni z niej bardzo użyteczną propozycję dla badacza awan-

gardy. Ta ostatnia cecha sprawia także, iż awangarda może zaistnieć w polu badaw-

czym jako zjawisko okresu przejściowego; teoria formalna jest w stanie odnaleźć

w sztuce awangardowej cechy zapowiadające nową fazę artystyczną - neoawangardę.

W ujęciu formalistów awangarda była więc reakcją wymierzoną w alienującą sytuację

przeniesienia sztuki w sferę znakową, skonwencjonalizowaną, sferę totalnego zapo-

średniczenia oraz postulatem jej powrotu do świata odczuwania i kontaktu bezpośre-

dniego. Powrót ten odbywał się jednak w sposób, który stworzył niebezpieczeństwo

nie przewidzianeprzez teoretyków awangardy, a które dalszy rozwójnowoczesnej sztuki
uwidocznił aź nadto wyraźnie - niebezpieczeństwo społecznego osamotnienia sztuki.

Przypisy
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T. Szczepański . .Acta Universitatis Lodziensis" 1982. Folia Scientiarum Artlum Et Librorum 3.
s.69-80.
28. Artyści o sztuce. s. 387.
29. W. Szkłowski. Iskusstwo kakprfjom, [w:)O tieoriiprozy.Moskwa 1929. s. 12.
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sztuka i realne istnienie

Jedną z najważniejszych i najbardziej charakterystycznych cech awan- e.
gardowego przewrotu artystycznego pieIWSzegotrzydziestolecia dwu-

dziestego wieku była zmiana postawy artysty wobec sfery życia

codziennego. Symbolistyczne taedium vitae zostało wyparte przez zde-

cydowany zwrot ku codzienności. Nowa postawa manifestowała się w różnych for-

mach. Raz przybierała postać zaangażowania politycznego bądź społecznego, uwi-

doczniającego się w charakterze podejmowanej twórczości. Innym razem była
świadomym i celowym prowokowaniem odbiorców, drażnieniem ich gustów i przy-

zwyczajeń, wywoływaniem publicznej irytacji i skandalu. Kiedy indziej znów przeja-

wiała się w naruszaniu granic oddzielających sferę codzienności od obszaru sztuki,
naruszeniu, które likwidowałojakościowe różnice pomiędzy zjawiskami obu dziedzin.

Wkażdym przypadku, jednak, ujawnia się tu jedna i ta sama właściwość nowej sztu-

ki: otwarcie na codzienność.

Ta właściwość, powszechnie traktowana jako znamię sztuki WielkiejAwangardy, wy-

maga jednak uważniejszego przestudiowania. Problem awangardowego stosunku do

codzienności jest bardziej złożony, niż wynikałoby to z lektury manifestów czy z ana-

lizyposzczególnych realizacji artystycznych. Wymaga on zastanowienia się nad ogólną

problematyką stosunku sztuki i codzienności oraz badań porównawczych, zestawia-

jących formy realizacji tego stosunku w różnych okresach artystycznych. Także

w obrębie samej awangardy relacja sztuka - codzienność posiadała kilka wymiarów,

często wchodzących we wzajemny konflikt. Dostrzeżenie wewnętrznych sprzeczności

światopoglądowych i artystycznych awangardy pozwoli nam zrozumieć przyczyny jej

społecznego osamotnienia i fiasko głównych zamierzeń.

1

Zastanówmy się najpierw nad sensem terminu wcodziennośćw.Wzgodzie ze słowni-
kowymiustaleniami I nazwa ta oznacza zwyczajną, powszednią egzystencję ludzką,

sferę, w której mieszczą się zdarzenia powtarzające się co dzień nub przynaj-
mniej często), zwykłe, banalne, powszednie. Codzienność to brak uroz-

maicenia, monotonia i szarość, to praca, wypoczynek po niej,
życie rodzinne, wszystko z odcieniem niechęci i lek-

ceważenia. Pojęcie codzienności obej-
muje także
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przedmioty: rekwizytypowszedniości. Awięc, codziennoŚĆposiada swój rn
wymiar czasowy, przestrzenny oraz substancjalny, czyli to, co mate-

rialnie ją wypełnia. Wszystko to razem bywa w mowie potocznej okre-

ślane słowem "życie'.
Potoczna perspektywa ukazuje ponadto codzienność jako to, co istnieje naprawdę, co

jest realne, jako to, co w sposób konkretny otacza człowieka w jego powszednich

działaniach, podczas gdy .me-codzienność' kwalifikowana jest jako przerwa, chwilo-

wa odmiana, prześwit, stan przejściowy pomiędzy kolejnymi fazami codzienności.

Codzienność wreszcie jest obszarem życia machinalnego, nie w pełni świadomego,

życia na granicy ,bycia-w-sobie'.
Codzienności przeciwstawiane jest zwykłe święto. Rozumiem je jako sferę, w której

codzienna czasoprzestrzeń zostaje przekroczona, zaś reaktywowany jest mityczny

bezczas, jako sferę, w której na człowieka zostaje złożona odpowiedzialność za świat.

Każda czynność nabiera wówczas znaczenia; nic nie dzieje się przypadkowo. lecz po-

siada wymiar rytualny. Wperspektywie mitycznej świat jawi się w pełni usensownio-

ny, a każda jego cząstka, każde zdarzenie, stanowi realizację wyższego porządku.

Świętojest czasem, w którym człowiekporzucając instrumentalizm codzienności odzy-

skuje swoją ludzką wartość i godność, czasem, w którym zniesiona zostaje granica

między nim a naturą.
Opozycja: święto - codzienność bywa czasami mylnie utożsamiana z inną: sacrum-
profanum Przyjmuję, że święto to domena sacrum, podczas gdy codzienność jest opa-

nowana przez profanum.. Nie oznacza to jednak koniecznej rozłączności codzienności

i sacrum: na obszarze codziennego życia istnieją enklawy sacrum, a wiele ludzkich
spraw posiada sakralne podłoże. Faktem jest jednak, że ostatnie stulecia cywilizacji

(przede wszystkim - europejskiej) prowadzą nas ku światu, w którym granica mię-

dzy świętem a codziennością pokrywać się będzie z opozycją: sacrum - profanwn
i w którym triumfujący Ur1zenprzemieni święto w misteria na czeŚĆRozu-

mu, Porządku i Zdyscyplinowania. Już dzisiaj zanika świadomość
sakralnej genezy i takiegoż znaczenia wielu czynności codzien-

nych. ŚWiatradykalnego oddzielenia ,święta-sacrum'

i,codzienności-profanwn' staje się co-
raz bliższy.
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Jednocześnie, coraz częściej podejmowane są próby odzyskania daw- •
nego typu codzienności, odbudowania jej tradycyjnej więzi z sacrum

Obok przeróżnych nurtów kontrkultmy, niebagatelną rolę pośród tych
starań odgrywa sztuka.

2

Dzieje sztuki są w interesującym nas aspekcie paralelne do losów pierwiastka sa-

crum. Od chwili ustabilizowania się jej sytuacji, co nastąpiło w dobie Renesansu,

obserwujemy pogłębiającą się izolację dziedziny artystyczności od życia codziennego.

Sztuka lokalIzuje się w egzystencjalnym prześwicie, odgranicza się od świata powsze-

dniego. Staje się domeną przeżyć swoistych i odrębnych. zrywających ze sprawami

życia codziennego. Dzieło sztuki zyskuje. mówiąc słowami Waltera Benjamina, specy-

ficzną aurę, rozumianą jako "niepowtarzalne zjawisko pewnej dali. niezależnie od tego.

jak blisko by ona była"2. Odczucie dystansu, immanentnie obecne w przeżyciu este-

tycznym. przeciwstawia się doznaniu bliskości. (poręczności) świata codziennego.

Obcowanie ze sztuką jest więc eo ipso przekroczeniem codzienności. chwilowymz nią

zerwaniem. Związek między światem fikcji artystycznej a światem codzienności zo-

staje przerwany na wszystkich poziomach struktmy ontycznej dzieła: w wymiarze

czasowym - czas fikcji artystycznej jest zawsze odrębny od czasu realnego; w wymia-

rze przestrzennym - przedstawiane osoby, zdarzenia, miejsca, wyjęte są z continuwn

przestrzennego świata realnego; w wymiarze substancjalnym - dzieło sztuki jest

przedmiotem specyficznym, posiadającym, sobie tylko właściwe cechy, odmienne od

tych. które posiadają inne zjawiska, nieartystyczne.

Sztuka odgranicza się więc od świata faktów o wymiarze realnym; transcenduje co-

dzienność.

Procesowi temu towarzyszy równoległe zjawisko dystansowania się sztuki wobec
sacrum. Historia sztuki. aż po dzień dzisiejszy. to jej postępująca sekularyzacja.

Wartości estetyczne autonomizują się, zrywają więzi z metafizycznym podło-

żem. Autoteliczność struktmy artystycznej staje się w rezultacie jedy-

nym celem działań artystycznych. a kolejne doktryny i teorie

(resp. fIlozofie)sztuki są jedynie próbami racjonali-

zacji tych procesów.
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3
Wiek dziewiętnasty przynosi pogłębienie obu tendencji - dystansowa-

nia się sztuki wobec codzienności i wobec tradycyjnie pojmowanego
sacrum - zdążając ostatecznie ku maksymalistycznej autonomii sztu-

ki oraz ku skrajnemu wywyższeniu jej rangi.
Wroku 1829Wiktor Hugo napisał we wstępie do Poezji wschodnich, że wszystko zale-

ży od sztuki, podczas gdy sztuka nie zależy od niczego. Słowa te nie miały dla samego

Hugo tak wielkiegoznaczenia, jak dla następujących po nim generacji artystów. Teo-

fil Gautier i Gerard de Nerval głosili kult sztuki oraz jej odelWanie od problemów

społecznych. U Charlesa Baudelaire'a kult sztuki łączył się już wręcz ze wstrętem do

życia codziennego.
Apogeum tej postawy obselWUjemyu schyłku wieku. Postępująca gwałtownie indu-

strializacja i rosnące znaczenie mieszczaństwa odsuwają sztukę i artystę na margine-

sy życia. Reakcją obronną ze strony artystów było odrzucenie codzienności jako

domeny zjawisk płaskich, marnych, często - odrażających, jako egzystencji bezwar-

tościowej. zajedyną sferę wartościową uznana została sztuka. Głoszona i silnie ak-

centowana opozycja: artysta - filister oraz doktryna l'art pour l'art, są charaktery-

stycznymi oznakami tej postawy artystycznej oraz sytuacji sztuki w kontekście

społecznym końca stulecia.
Symbolizm był praktycznym i teoretycznym ukonkretnieniem opisywanej postawy.
Dzieło sztuki symbolistycznej wyobcowywałosię ze świata rzeczywistego czyniąc prze-

życie estetyczne aktem transcendującym realność w stronę różnorako pojmowanego

,sacrum estetycznego'.
Przykładem takiej tendencji może być twórczość Stefana Mallarme'ego, który usiło-

wał stworzyć Księgę mającą zastąpić świat. Jak pisa! Jorge Segovia: ,Mallarme

wzniósł, gmach, w którym znajdowało się jedno tylko wyjście: w kierunku
języka'3. W tym samym kierunku podążali także i inni: rosyjscy poeci-sym-

boliści teoretycznie i w realizacjach twórczych przeciwstawiali ,język

poetycki' .językowi praktycznemu', a Sar Peladan głosił ka-

płańskie powołanie artysty. Asemantycznie pojmo-

wana muzyka została uznana za sztu-

kę naczelną,
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wzór dla sztuk pozostałych. Izolacja od powszedniości, odraza do nę- •

dzy świata ffiistrów. charakteryzowała nie tylko sztukę rozumianą

przedmiotowo ijako zbiór dzieł). Artysta całą swoją egzystencją dy-

stansował się wobec społecznej codzienności. Jednostkowa codzien-

ność twórcy ulegała transfonnacji: artystą było się już nie tylko poprzez twórczość,

było się nim w każdej sekundzie życia. Takie przeświadczenie doprowadziło do poja-

wienia się, a właściwie do ustalenia i rozpowszechnienia zjawiska określanego mia-

nem cyganeria Oa Boheme). Typ poete maudit, którego pierwszych reprezentantów

opisywał Paul Verlaine\ pozostał odtąd stałym elementem życia artystycznego.

Symbolistyczną postawę charakteryzuje nie tylko radykalne oddzielenie sztuki i co-

dzienności. oddzielenie. któremu towarzyszy laicyzacja kultowych wartości sztuki,

czyniąca z tej ostatniej dziedzinę autonomiczną, królestwo specyficznie pojmowanych

wartości najwyższych. Równie istotne jest to, że sztuce właśnie, tej "anty-codzienno-

ści". przypisana została realność, prawdziwość i wartościowość. Oddzielenie sztuki

i codzienności to przeciwstawienie sferze bytu doskonałego płaskiej wegetacji ffii-

strów. Sztuka symbolistów jest realna i prawdziwa. jest tym, co istnieje samo dla

siebie. podczas gdy życie może co najwyżej. jak twierdził Oscar Wilde, nieudolnie ją

naśladować.

Moryzm Wilde'a uzyskuje nieoczekiwanie bardzo konkretną wymowę. gdy uzupelni-

my go taką oto wypowiedzią Daniela-Henry'ego Kahnweilera: "najmniej uzdolnieni

malarze z Akademii projektowali Kalendarz Pocztowy, ilustrowane dodatki do Petit

Journal i Petit Parisien. Całe to pseudomalarstwo kształtowało gust publiczności"5.

Tak wyglądało tło przewrotu awangardowego: sztuka i artysta radykalnie odseparo-

wani od codzienności; sztuka wartościowana dodatnio. codzienność - zanegowana.

Oddzieleniu sztuki od codzienności towarzyszył pogłębiający się dystans tej pierw-
szej wobec sfery sacrum. Sztuka zyskuje wartość autonomiczną: własne "sacrum
estetyczne" .

4
Stwierdziłem wcześniej, że symbolizm był reakcją na nowe sy-

tuacje społeczne, polityczne 1 ekonomiczne. Był za-
mknięciem się sztuki w sobie samej

w imię jej wła-
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snego przetrwania. Byłpielęgnowaniem wartości, które społeczeństwo EE
mieszczańskie odrzuciło i skazało na zagładę.

Awangarda także była reakcją na zaistniałą sytuację, buntem przeciw

warunkom zewnętrznym. Alebuntem innego typu. Przede wszystkim,
jej twórcy zajęli odmienną niż symboliści. postawę wobec codzienności. Symbolistyczna

niezgoda na kształt rzeczywistości przybrała formę odwrotu, ucieczki od pogardzanej

codzienności. Symboliści tworzyli swoje własne rezerwaty, enklawy piękna i wyobra-

źni otoczone bezmiarami pospolitości. Awangarda odrzuciła koncepcję sztuki wyob-

cowującej człowieka z codzienności, sztuki, która daje mu poczucie pełni tylko wów-

czas, gdy rezygnuje dla niej z rzeczywistości.Awangardziści przeciwstawiliutopii sztuki

transcendującej realny śwlat6 inną utopię: sztukę zwracającą się ku rzeczywistości

realnej i przekształcającą ją na miarę ludzkich potrzeb. Awangarda wyrosła ze sprze-

ciwu zarówno wobec zastanej rzeczywistości (co łączy ją z symbolizmem),jak i wobec

defensywnej koncepcji sztuki, koncepcji. która skazywała artystów na wybór między

bytowaniem na marginesach życia społecznego a sprzedaniem się na usługi kultury

oficjalnej.
Artyści awangardowi wychodzili z prostej zdawałoby się przesłanki: jeśli rzeczywi-

stość jest zła, jeżeli nie stwarza człowiekowimożliwości samorealizacji i godziwej eg-

zystencji, to nie pozostaje nic innego, jak rzeczywistość tę zmienić.

Z takim przekonaniem rozpoczęli oni wędrówkę do swej ziemi obiecanej. Lokalizowali

ją w najbliższym otoczeniu, we własnej codzienności. Droga nie była więc długa, ale

za to - uciążliwa; należało bowiem przekształcić codzienność na miarę awangardowe-

go widzenia ludzkich potrzeb7•

Zniesienie granic między sztuką a codziennością stanowiło więc oczywiste następ-
stwo programu awangardy. Albowiem to właśnie sztuka i artyści mieli stworzyć

nowy świat, nowe społeczeństwo i nowego człowieka, bądź przynajmniej w dziele
tym uczestniczyć. Sztuka awangardowa nawiązała w tym celu ścisły kontakt

z tym, co ją otaczało - z ludzką codziennością.

"żywotna jest tylko ta sztuka, która czerpie swoje składniki
z otoczenia. Jak nasi przodkowieczerpalimaterię swej

sztuki z atmosfery religijnej, w której
tkwiły ich du-
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sze, tak my winniśmy brać natchnienie z dotykalnych cudów współ- •

czesnego życia, z żelaznej sieci zawrotnych 1>zybkości,która oplata

ziemię, z transatlantyków, z cudownych lotów, które prują niebo, ze
ślepej odwagi podwodnych żeglarzy. z zaciętej walki o podbój niezna-
nego"8;

"Chcemypowrócić do życia. Współczesna nauka, zaprzeczając swej przeszłości. odpo-

wiada na potrzeby materialne naszych czasów. Tak sarno sztuka, negując to. co mi-

nione. winna odpowiedzieć na potrzeby umysłowe doby bieżącej"9;

"Sztuka pod względem techniki i kierunku zależy od czasu w którym żyje. a artyści są

wytworami swej epoki. Najwyższą sztuką będzie ta. która w swej treści myślowej
odzwierciedla tysiączne problemy epoki, sztuka, o której da się stwierdzić. że uległa

wstrząsom ostatnich tygodni, ta. która wciąż na nowo skupia swoje członki pod cio-
sami ostatniego dnia"lo.

Zwrot ku codzienności oznaczał zarazem zwrot ku odbiorcy. Rewolucyjno-burzyciel-
skie i konstruktywne zarazem zamiary, żywione przez najbardziej radykalne nurty

awangardowe: futuryzm. dadaizm, surrealizm. produktywizm. przez licznych arty-

stów rozsianych po całej Europie. wymagały. dla swojego powodzenia, udziału szero-

kich mas społecznych. Tradycyjnie utrwalone formy obcowania ze sztuką były więc,

dla twórców pragnących maksymalnie szerokiego rezonansu społecznego swych idei.

zdecydowanie niewystarczające. Dlatego właśnie. według programów awangardowych.

sztuka musiała wyjść z muzeum na ulicę .

..Artyści na ulicę! Sztuka gnieżdżąca się w kilkaset a nawet kilkutysięcznych salach

koncertowych. wystawach. pałacach sztuki itp. jest śmiesznym. anemicznym dzi-

wolągiem, ponieważ korzysta z niej 1/ 100 000 000 wszystkich ludzi. Człowiekwspół-

czesny nie ma czasu na chodzenie na koncerty i wystawy. 3/4ludzi nie ma po
temu możliwości. Dlatego sztukę muszą znajdować wszędzie: Latające poezo-

koncerty i koncerty w pociągach. tramwajach i jadłodajniach. fabrykach.

kawiarniach. na placach. dworcach. w hallach. pasażach, parkach.

z balkonów domów. itd. itd. itd. o każdej porze dnia i nocy [...)

Teatry. cyrki, przedstawienia na ulicach, grane przez

samą publiczność. Wzywamywszyst-
kich poetów,

5 5



rozdział 3

malarzy. rzeźbiarzy, muzyków, aktorów, aby wyszli na ulicę"lI. EB
W podpisanym przez Włodzimierza Majakowskiego, Wasilija Kamien-

skiego i Dawida Burluka Dekrecie nr 1. Odemokratyzacji sztuk (które-

go podtytuł brzmi: Uteratura parkanowa imalarstwo uliczne) wezwa-

nie artystów do wyjścia na ulicę jest wypowiedziane w sposób równie bezpośredni,

jak w powyżej cytowanym manifeście Brunona Jasieńskiego: "Wimię wielkiego postę-

pu - zrównania wszystkich ludzi wobec kultury, niech na narożnikach domów, par-

kanów, dachów, ulic naszych miast, osiedli i na tyłach aut, pojazdów i na odzieży

ukaże się wypisane Wolne Słowo twórczej jednostki. Niech na ulicach i placach, od

domu do domu biegną wielobarwnymi łukami tęczy o b r a z y (barwy), radując,

uszlachetniając oko (gust) przechodnia [...) Niech od tej chwili obywatele, przecho-

dząc ulicami [...J wszędzie słuchają muzyki - melodii, grzmotów, poszumów - znako-
mitych kompozytorów. Niechaj dla wszystkich ulica będzie świętem sztuki"12.

KazimierzMalewicz,pokrywając płoty i ściany domówWitebska abstrakcyjnymi kom-

pozycjami: barwnymi rombami i kwadratami, stworzyłjedną z pierwszych na większą

skalę realizacji programu sztuki ulicznej. Warto wspomnieć w tym kontekście o słyn-

nej ŻÓłtejbluzie Majakowskiego, o jego witrynach ROSTA,o malowaniu twarzy przez

Michała Larionowa i Ilję Zdaniewiczal3, o przechadzkach ekstrawagancko ubranych

futurystów pośród mieszczańskiego tłumu.
Wprowadzenie sztuki w powszednie otoczenie człowieka mieściło się w programie nie

tylko najbardziej radykalnych ugrupowań awangardowych. Femard Uger, rozważa-

jąc estetykę przedmiotu i uznając obecność jego wartości dekoracyjnej w ikonosferze

codzienności za zjawisko z dziedziny czystej plastyki, pisał: "liicę można więc uwa-
żać za jedną ze sztuk pięknych, jest bowiem przybrana wspaniale przez tysiące rąk,

które codziennie na nowo tworzą i burzą te urocze dekoracje zwane nowoczesnymi

sklepami"14.
Nie można wreszcie zapominać o wpływie, jaki wywarły na kształt codzien-

ności awangardowe tendencje z kręgu sztuki użytkowej; działalność

artystów z Bauhausu, De Stijlu, francuskich purystów bądź

rosyjskich, polskich i czeskich konstruktywistów.
Była to niewątpliwie najpoważniejsza

ijeśli brać pod
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uwagę konkretne realizacje, a nie deklaracje programowe) fonna obec-

ności sztuki na obszarze codzienności. •Przekraczanie granic między sztuką a codziennością nie odbywało się

wyłącznie w kierunku opisanym wyżej. Oprócz przenoszenia zjawisk

artystycznych w przestrzeń (dotychczas) pozaestetyczną, oprócz ekspansji sztuki

w codzienność, obserwujemy także, na interesującym nas obszarze badań, jak proces

ten zachodzi w kierunku przeciwnym - jak codzienność wkracza w domenę sztuki.
Fonny obecności "życia. w sztuce awangardowej są bardzo różne. Artyści podejmują

tematy z kręgu codzienności; powstaje sztuka faktu znosząca izolację świata przedsta-

wionego w dziele sztuki la więc i jego samego). Cechy nowej codzienności: dynamizm,
gwałtowność czy dramatyczność stają się cechami strukturalnymi awangardowych re-

alizacji artystycznych. Codzienność wkracza do sztuki także i substancjaln1e: w kubi-

stycznych coUagespojawiają się zużyte bilety, strzępy gazet, fragmenty różnych innych

materii. Z rozmaitych przedmiotów tworzy Kurt Schwitters swoje kompozycje Merz. Pre-

zentując ready-modes, Marcel Duchamp rezygnuje w ogóle z jakiejkolwiek .obróbki"

przedmiotów wziętych z codziennego otoczenia człowieka. Podobny status posiadają

surrealistyczne przedmioty znalezione. W kompozycjach muzycznych pojawiają się dźwię-

ki konkretne. W poezji lirycznej - .brutalizmy" języka potocznego.

Wystawiając wTeatrze RFSRR-l JutrznieEmlla Verhaerena, Wsiewołod Meyerhold wpla-

tał w materię spektaklu aktualne meldunki z frontu wojny domowej. Natomiast Nikołaj

Jewreinow przedstawił 7listopada 1920 r. na placu Urickim w Plotrogrodzle widowisko

Zdobycie PałacuZimowegowykorzystując przy tym samochody pancerne, karabiny ma-

szynowe, annaty i oczywiście - sam pałac. Spektakl obejrzało 150 000 widzów.

Estetyzacja codzienności szła więc w parze z postępująca deestetyzacją sztuki. Oba te

procesy niwelowały tak rygorystycznie akcentowaną jeszcze przez symbolistów grani-
cę między sztuką a życiem codziennym. Ijeżeli w odniesieniu do sztuki tradycyjnej
możemy powiedzieć, że dzieło zrywa kontakt ze światem codzienności na wszy-

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

gardowej należy stwierdzić, Iż na wszystkich poziomach kontakt
ten zostaje nawiązany i jest starannie podtrzymywa-

ny.
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Pewną część zjawisk ukazujących dyfuzję między sztuką a codzienno- rn
ścią możemy uważać za symtomy przemian zachodzących w obrębie .....

samej sztuki. Możemy je uważać za procesy charakterystyczne dla

wszelkich przełomów artystycznych czy kulturowych, w których na-

stępuje wypieranie dotychczasowych gatunków .wysokich· przez .niskie", awans kul-
turalny elementów peryferyjnych, wkraczanie zjawisk nieartystycznych (według do-

tąd obowiązujących kanonów) w sferę sztuki; na przykład: ekspansja ludowości
w literaturze i sztuce romantycznej. Najważniejszym rezultatem takich przemian było

odświeżenie i uniezwyklenie percepcji estetycznej.
Jednak nawet I w tym przypadku, te działania "odświeżające", gdy spojrzeć na nie

z punktu widzenia deprecjonowanych I odrzucanych konwencJI, były obliczone na

zniszczenie sztuki zastanej.
Wiele przejawów zacierania granic między sztuką a codziennością miało już jednak

charakter zdecydowanie antyartystyczny I antyestetyczny. Jest to efekt aktywności

najbardziej radykalnych ugrupowań twórców awangardowych. Sztuka, w Ich 'ujęciu,

to tylko narzędzie działań pozaartystycznych, których celem było - mówiąc językiem

manifestów awangardowych - stworzenie nowego człowieka I nowego społeczeństwa.

Surrealiści pragnęli za pomocą sztuki przekroczyć uwarunkowania realności i do-

trzeć do nadrzeczywtstości. Richard Huelsenbeck natomiast napisał w Manifeście da-

daistycznym: .Dada jest stanem umysłu [...1 W pewnych okolicznościach być dada-
Istą, znaczy to być bardziej człowiekiem interesu, bardziej członkiem partii politycz-

nej niż artystą - być artystą tylko przypadkOWO"15.
W działaniach dadaistycznych, futurystycznych czy surrealistycznych, w miejsce dzieła

sztuki pojawiał się często przedmiot, którego jedynym celem było wywołanie publicz-
nej 1IYtacJII skandału. Reakcja taka miała służyć realizaCJI dalekosiężnych planów

społecznych. Wartość estetyczna wykorzystywanego w tym celu przedmiotu była

wówczas całkowicie nieistotna (czasem nawet - niepożądana). Nic więc dziw-

nego, że deklaracje programowe dadaistów czy produktywtstów ogła-
szały koniec sztuki. Dotychczasowa, utrwalona od stuleci kon-

cepcja sztuki ugruntowała się przecież na pojęciu
autonomll dzieła. Zanegowanie tej au-

tonomli było dla
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wielu twórców i teoretyków awangardowych równoznaczne z zanego- •
wantem samej sztuki.
5
Wariant awangardowy różni się więc od symbol1stycznej relacji sztuka
- codzienność m1esieniem wzajemnej izolacji obu sfer. Zamiast oddzielenia pojawia
się obustronne oddziaływanie. prowadzące w niektórych przypadkach do ostateczne-
go zakwestionowania odrębności działań artystycznych w stosunku do zdarzeń życia
codziennego.
Jednak dwa pozostałe elementy postawy symbol1stycznej są. przy pewnych modyfi-
kacjach. wspólne dla obu formacji artystycznych: symbol1zmu i awangardy. Stanowi-
sko awangardowe wobec codzienności cechowała pogarda symbol1stycznej prowenien-
cji. Nie codzienność faktyczna, bowiem. lecz codziennoŚĆ postulowana była właści-
wym przedmiotem zainteresowania i troski. A codzienność postulowana. to wizja
i projekt twórców awangardowych. Oni uważal1. iż wiedzą najlepiej, jakie są (czytaj:
powinny być) potrzeby człowieka, jak powinien pragnąć żyć i do czego dążyć. Takie
myślenie pozwoI1ło"rosyjskim konstruktywistom urządzać na nowo cały świat dla
mas proletariatu bez zainteresowania się. kim są ci bezimienni ludzie. jak czują, cze-
go pragną-16. Symbol1stycznemu dodatniemu wartościowaniu sztuki i negowantu co-
dzienności odpowiada tutaj wartościowanie dodatnie codzienności postulowanej przez
awangardę przy negowantu codzienności faktycznie istniejącej. Ujawnia się przy tej
okazji odziedziczony także po symbol1zmte romantyczny kult artysty. Awangardowe
posłanie: "każdy może być artystą- należałoby raczej rozumieć jako: "każdy może być
artystą. jeśl1 stanie się takt jak my".Wynikające stąd sHne przeciwstawianie w mani-
festach awangardowych genialnego artysty i PJYID1tywnegoodbiorcy uniemożliwtło
wzajemny kontakt między nimt. A na kontakcie tym przywódcom awangardy nie-
zwykle zależało. gdyż sojusz z masami był jedyną szansą na powodzenie rewolu-
cji artystyczno-społecznejI7.
Awangarda odziedziczyła po symbol1zmte także i dystans wobec sa-
crum18.Postępująca sekularyzacja sztuki osiąga w kręgu awan-
gardy swoje apogeum: malarstwo abstrakcyjno-geo-
metryczne. muzyka dodekafoniczna.
mechaniczny
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teatr Oskara Schlemmera i projekty świetlne Laszla Moholy-Nagy'a, EE
dadaistyczne poematy z kapelusza, tendencje aleatoryczne, wszystko

to przekształciło dzieło sztuki w organizację czystych jakości artystycz-

nych, często komponowanych z udziałem przypadku. Rozwijały się

tendencje intelektualizujące sztukę19.

Także i tutaj nastąpiło rozminięcie się propozycji awangardowych z oczekiwaniami

odbiorczymi. Masy, w imieniu których i dla których nastąpić miał wielki przewrót pod

przywództwem awangardy, pozostały obojętne na nowe fonny artystyczne i na kiero-

wane do nich wezwania. Awangardę dotknęła obojętność i społeczne osamotnienie.

Prometeizm awangardowy okazał się więc przykładem jeszcze jednego rozminięcia się

sztuki z codziennością ludzką, rozminięcia tym bardziej tragicznego, że zaistniałego

wbrew zamierzeniom awangardystów.
Ostatnie lata dopiero przynoszą nam działania artystyczne (i para-artystyczne), które
próbują przekroczyć uwarunkowania Wielkiej Awangardy i podjąć trud odbudowy

wspólnoty ludzkiej. Aby stało się to realne, artysta musi nauczyć się, jak pisze Ja-

nusz Bogucki, ,czerpać energię twórczą nie z dążności do wyróżnienia się (wśród ry-

wali) i do wywyższenia się pośród innych, ale znajdować radość, siłę i inspirację

w takim sposobie bycia z ludżmi, który im samym odsłania to, co w nich twórcze,

niepowtarzalne i sprzeczne z rutyną codzienności'20. Bez tego jego twórczość pozosta-

nie bezsilna.

zauważmy na koniec, że rozpatrywanie awangardy przez pryzmat jednego z jej kom-

ponentów: postawy wobec codzienności, dostarcza kolejnego argumentu na rzecz tezy

o historycznym rodowodzie przewrotu awangardowego. W zestawieniu z najbltższąjej
tradycją - symbolizmem, awangarda nie jawi się nam jako zjawisko całkowicie nowe

i odrębne, lecz sytuuje się w ciągu rozwojowym sztuki, będąc jej kolejnym ognt-

wem.

Przypisy
l. Slownikjęzy/ca polskiego, red. W. Doroszewski, t. I, s. 1035: codziennie:

1. ,co dzień, każdego dnia"; 2. .,zwykle,zwyczajnie, powszednio'; co-
dziennoŚĆ:"rzeczy i sprawy codzienne, zwykle; powszedniość,

banalność, monotonia, szarość'; codzienny: ,.zdarza-
jący się co dzień; używany ctągle, powta-

rzający się często; zwy-
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kły. stały. powszedni. szary. nie urozmaicony". •
2. W. B e n j a m In • Dzieło sztuki w dobie reprodu1aji technicznej, (w:JI d e m •
nv6rcajako wytwórca, tłum. J. Sikorski. Poznań 1975, s. 72-73.
3. J. Segovla, Awangardajako projekcja rewolucji. 7mys problemów n0-
wej ~i hiszpańskiej. tłum. K. Rodowska. "LIteratura na ŚWiecie" 1978.
nr 2. s. 45.
4. W roku 1883w czasopiśmie Lutece" (poetes maudits: Corbiere, Rimbaud. Mallarme)
5. D. -H. Ka h n w e i l er. Mąje galerie i nwi malarze. Roznwwy z Francis Cremieux, tłum.
J. Sell. Warszawa 1969. s. 61.
6. Zob. E. B i e ń k o w s k a. Wposzukiwaniu Icrólewstwa człowieka. Utopia sztuki od Kanta do
Tomasza Manna, Warszawa 1981.
7. Wiele ugrupowań awangardowych bardzo szybko niestety zniekształcllo ten szlachetny cel.
Różnorodność potrzeb ludzkich utrudniająca realizację całościowej przemiany społeczeństw
spowodowała poszerzenie programu o postulat przemiany także i samego człowieka. Ale tym
samym zamiar budowy nowego społeczeństwa. dostosowanego do potrzeb ludzi, którzy będą
w nim żyć, ustępuje miejsca programowi formowania ludzi dostosowanych do nowego społe-
czeństwa ijego wizjI). Ten tragiczny paradoks programu awangardy wymaga odrębnego rozpa-
trzenia.
8. Manifest malaJzy futwystów. tłum. M. Czerwiński. (w:J Artyści o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, Warszawa 1969. s. 148-149
9. Malarstwo futurystyczne. Manifest techniczny. tłum. M. Czerwiński. \w:J Artyści o sztuce ...•
s.l52
10. Manifest dadaistyczny. tłum. Z. Kllmowiczowa. (w:J Artyści o sztuce ...• s. 292.
11. B. J a s i ń s ki. Do Narodu Polskiego. Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji
życia, \w:J idem. Utwory poetyckie. manifesty. szkice. oprac. E. Balcerzan. Wrocław 1972.
s.203-205.
12. W. Majakowski, W. Kamienski, D. Burluk. Dekret nr 1. O denwkratyzac;ji
sztuk, tłum. Z. Kllmowiczowa, (w:J Artyści o sztuce ...• s. 316.
13. W manifeście tarlonawa i Zdaniewtcza Dlaczego się 1I1ah9emy,czytamy: .związaliśmy sztu-
kę z życiem. Po długim okresie odosobnienia mistrzów głośno przywołaliśmy życie i życie wtar-
gnęło do sztuki. Czas. by sztuka wtargnęła do życia. Malowanie twarzy - to początek inwazji".
cyt. za W. Woroszylski. Życie Mą/akowskiego. Warszawa 1965. s. 82.
14. F. Leger. Ulica: przedmioty, widowiska, \w:) tegoż. Funkc;je malarstwa, tłum. J. Guze.
Warszawa 1970. s. 90.
15. Manifest dadaistyczny •••• s. 296.
16. J. B o g u c ki, Pożegnanie nowoczesl1ości, .Projekt" 1982. nr 5 - 6. s. 43.
17. Zob. na ten temattakżeA. Kowalczykowa. Opewnychparadoksachfutury-
stycznego programu, "Poezja" 1969, nr 6; A. Zawada. Futurystyczna w~a
masowego odbiorcy sztuki, .LIteratura Ludowa" 1972. nr 4; K. S o b o t -
ka. Problem odbiorcy w manifestach grup awangardowych, (w:)
Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy.
red. U. CzartoryskaiRW. Kluszczyńskl. War-
szawa-Łódź 1985.
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18. Konstatacja ta jest śwladomym uproszczeniem. zarówno w doble symbo- rn
1Izmu. jak I w czasach awangardy działali artyści. których twórczość sllnle
związana była z pierwiastkiem sakralnym. Nie zbadane do końca jest pod tym
względem. na przykład. dzieło KazimIerza Małewlcza. Teza o sekularyzacji sztu-
ki dotyczy głównej tendencji zarysowującej się w owych latach. a nie - całości
sztuki obu epok.
19. Zob. np. G. Sztabiński. Problem intelektualizacji sztuki w tendent;jach awang~
wych. [w:) Wybory i ryzyka awangardy ..•
20. J. Boguckl, op. cit. s. 44.
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wobec rzeczywistości: przykład filmu

l
Badacze dziejówrefleksji nad sztuką filmową dawno już dostrzegli

bliskie związki wczesnych wypowiedzi teoretycznych na temat fil-
mu z typem myślenia ukształtowanym w toku dotychczasowych
rozważań nad sztuką w jej wielowiekowej historii. Zarówno sama

terminologia. rodzaj stawianych filmowi pytań, jak i ostateczne do-

tyczące go tezy wiele zawdzięczały uprzednim badaniom literatwy.

malarstwa. teatru czy muzyki.

Z tego też powodu początki myśli filmowej (tej jej części, oczywiście,

która zaakceptowała estetyczny status kina) zostały zdominowane przez

dwie tendencje. Pierwsza dowodziła. że film jest dziedziną artystyczną

taką jak inne, że należy do rodziny sztuk. W ramach drugiej. natomiast,

usilowano określić miejsce filmu wśród sztuk pozostałych, odna1eżć ce-

chy dla niego specyficzne.
Biorąc to wszystko pod uwagę, tak oto podsumowała Alicja Helman po-

czątkową sytuację rozwoju myśli filmowej:

"Wteoriach filmu pierwszego czterdziestolecia brak jest refleksji dotyczącej
widowiska filmowegorozpatrywanego inaczej niż z punktu widzenia pokre-

wieństw ze sztukami innymi lub wartości estetycznych ukształtowanych

w oparciu o teorie tych sztuk. Pojęcie specyftki i odrębności filmu próbowano

ukształtować za pomocą kryteriów obowiązujących w teorii innych sztuk

i wypracowanych na ich użytek"l.

Dopiero nowsza teoria filmu przeniosła - zdaniem Helman - centrum zaintere-

sowania z problematyki miejsca filmu pośród sztuk pozostałych na problem

stosunku filmu do rzeczywistości. Ta nowa postawa zakładała, że film nie jest
kolejną sztuką, lecz wDowąodrębną formą aktywności twórczej człowieka"2.

Stanowisko to. dość powszechnie akceptowane i w wielu aspektach słuszne. wy-
maga jednak pewnych modyfikacji. Pierwsze czterdziestolecie refleksji nad filmem

nie jest tak jednolite, jak wynikałoby to z tych twierdzeń. W historii myśli filmowej

nie występuje również tak wyrażna cezura. ani tak nagła przemiana generalnego

nastawienia metodologicznego.
Sądzę tak nie dlatego, że w okresie, któIYuważa się za zdominowany zainteresowa-
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niem artystycznymi koneksjami filmu powstały prace Waltera

Benjamina czy Erwina Panofsky'ego. Są one bowiem, w ramach

dyskutowanego poglądu, traktowane jako zapowiedzi nowej posta-

wy w badaniach filmoznawczych. zagadnienia stosunku filmu do
rzeczywistości obecne były jednak nie tylko w pracach wspomnia-

nych badaczy. Podjęte zostały w bardzo licznych tekstach na temat

kina, powstałych właśnie w pierwszym czterdziestoleciu jego Istnie-

nia.

2
Rozważania nad artystycznym statusem filmu prowadzono wówczas

w odwołaniu do dwóch paradygmatów. Paradygmatem pierwszym była
tradycyjnie pojmowana sztuka wraz z jej niezmiennikami estetycznyml3.

Drugim był kształtujący się dopiero paradygmat awangardowy. Nie miał

on jeszcze w tym czasie wyraźnych eksplikacji teoretycznych. Ukrywał się

w działaniach artystycznych I paraartystycznych, Istniał w manifestach

I proklamacjach, ajego pierwszymi uzasadnieniami teoretycznymi były wy-

stąpienia twórców awangardowych.

Problem .sztuka a rzeczywistość· wchodził w skład obu paradygmatów. Róż-

nica dotyczyła natomiast sposobu rozstrzygnięcia tego problemu.

W ramach paradygmatu tradycyjnego zagadnienia relacji dzieło sztuki - rze-

czywistość było obecne w postaci zasady mimesis. Bez względu na to, którą

z możliwych wykładni tej zasady' weźmiemy pod uwagę, zawsze stwierdzimy.

Iż problem stosunku dzieła do rzeczywistości rozwiązywano tu w zespoleniu

z Innymi imperatywami estetycznymi. Postulat odwzorowywania rzeczywistości

przez utwór artystyczny nie mógł bowiem ograniczać możliwości zasady. w myśl
której nadaje się percepcyjnie uchwytnej zawartości wytwarzanych

dzieł cechę szczególnej Intensywności.

Mimesis musiała być także uzgadniana z zasadą fonnowania arty-

stycznego (ujawnianie I podkreślanie mistrzostwa wykonanego dzie-

ła) oraz współpracować z zasadą ekspresyjności, która dotyczyła za-
równo przedmiotu artystycznego, jak I samego artysty oraz dominu-

jących stylów twórczych5•
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Uwikłanie zasady mimesis w sieć relacji z pozostałymi niezmien-

nikami estetycznymi tradycyjnego paradygmatu określało każdo-

razowo możliwości realizacji tej zasady w granicach różnych ro-
dzajów sztuk, jak równieżwposzczególnych dziełach artystycznych.

3

W pracy Dramat kinowy. Studiwn psycholDgiczneG Hugona Miinster-

berga, jednego z pierwszych estetycznie nastawionych teoretyków fil-

mu, stosunek zasady mimesis do pozostałych imperatywów estetycz-

nych został jednoznacznie określony jako jej podporządkowanie.

Decyzja ta była najprawdopodobniej podyktowana powszechną skłon-
nością estetyków do odmawiania filmowi miana sztuki ze względu na

jego mechaniczną dokładnoŚĆw odwzorowywaniu rzeczywistoścF. Stąd
więc pochodzi szczególne wyeksponowanie - kosztem mimesis - zasad:

intensywności, formowania i ekspresyjności.

Miinsterberg pisał, że dzieło sztuki musi być wyizolowane, pozbawione

wszelkich związkówzewnętrznych, że samo przez się powinno spełniać każde

pragnienie (odbiorcy).W tym celu twórca winien wybierać z filmowanej rze-

czywistości potrzebne elementy i sztucznie podnosić ich rangę, wzmacnia-

jąc przy tym silę oddziaływania. Tak skonstruowany przedmiot Oub zdarze-

nie) ma być kompletny sam w sobie. Muszą spełnić się zarazem wymagania
każdej części.

Głoszona w ten peryfrastyczny sposób idea autoteliczności dzieła sztuki może

być, zdaniem Miinsterberga, zrealizowana wówczas, gdy zostanie ono wyraźnie

oddzielone od sfery naszych oczekiwań praktycznych. Musimy uświadomić sobie

jego nierealność, ponieważ ,gdy tylko dzieło sztuki kusi nas, by uznać je za część
rzeczywistości, zostaje wciągnięte w sferę naszych praktycznych dzialań, co ozna-

cza nasze pragnienie wejścia z nim w kontakt. Jego samowystarczalność ginie,

znika też ta jego wartość, która powoduje zadowolenie estetyczne's.

Każda dziedzina sztuki powinna mieć, według Miinsterberga, własną
metodę przetwarzania rzeczywistości.

Metoda ta jest w koncepcji autora Dramatu kinowego specyficzną wła-
ściwością danego rodzaju sztuki, cechą różnicującą gow stosunku do

6 5



rozdział 4

pozostałych dyscyplin artystycznych. Film (dramat kinowy) do-

starcza nam obraz dramatycznych wydarzeń, obraz ukształtowa-

ny całkowicie przez wewnętrzny ruch świadomości.

Filmowe przetwarzanie rzeczywistości polega więc na organizowa-

niu świata przedstawionego w fimie w myśl zasad innych niż te,

które rządzą rzeczywistością: "dramat kinowy opowiada historię
ludzką wykraczając poza formy świata zewnętrznego, a konkretnie

przestrzeni, czasu i przyczynowości, oraz dostosowując zdarzenia do
form świata wewnętrznego, a mianowicie uwagi, pamięci. wyobraźni

i emocji"9.
Fakt niespotykanej dotąd wierności w odwzorowywaniu przez ludzkie

wytworywyglądów świata zewnętrznego nie stanowi więc, zdaniem Miin-

sterberga. przeszkody dla włączenia illmu w krąg sztuki. Struktura dzie-

ła ffimowego nie jest bowiem analogiczna wobec rzeczywistości realnej,

lecz odwzorowuje mechanizm działania ludzkiej świadomości. Awięc - ma

charakter paramentalny.

zasada "mentalizacji" wespół z zasadą jedności estetycznej ijedność akcji,

postaci oraz jedność obrazowa) czynią z ruchomych obrazów rzutowanych

na ekran układ formalno-ekspresyjny, rządzące się własnymi prawami dzie-

ło sztuki firnowej.

4
Ta skrótowa z konieczności analiza poglądów Miinsterberga wskazuje wyra-

źnie, jak ważną rolę w dyskusjach dotyczących artystycznego charakteru filmu
odgrywa problematyka jego stosunku do rzeczywistości.

Rozważania dotyczące relacji film - rzeczywistość znajdujemy w większości li-

czących się wówczas wypowiedzi na temat kina, podejmujących jednocześnie za-
gadnienie ~m jako sztuka". Ricciotto Canudo podkreślał, że ~m nie jest wcale

dalszym ciągiem fotografii, ale jest sztuką nową. Ekranista powinien przekszta-

łcać realność na podobieństwo własnego, wewnętrznego marzenia [...] nie powinien

zadowalać się fotografowaniem jakiegoś pejzażu, lecz operować zorganizowanym
światłem, żeby przedstawić stany duszy, a nie - fakty zewnętrzne"lo.

Jurij Tynianow twierdził, że niedoskonałość procesu rejestracji rzeczywistości przez
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kamerę, różnica jakościowa pomiędzy rzeczywistością a jej obra-

zem ekranowym, stanowi zasadę konstrukcyjną ffimu. jego istotę

i gwarancję artystycznościlI. Ten sam pogląd wyraził kilka lat póź-
niej Rudolf Arnheim 12.

Powiązanie problemu stosunku kina do rzeczywistości z zagadnie-

niem jego artystycznego charakteru występowało oczywiście nie

tylko w pracach zwolenników ffimu. W wystąpieniach Konrada Lan-

gegol3 charakter więzi łączących obraz kinematograficzny z rzeczywi-

stością dyskredytował estetyczne pretensje kina. Natomiast Karol Irzy-

kowski zajął stanowisko kompromisowe odróżniając "kinowość" od
artystyczności (.nie wszystkie motywy prawdziwie kinowe są przez to

samo artystyczne - ale ffimmusi być przede wszystkim kinOwy"14)i przy-

znając wartość najwyższą ffimowimalarskiemu: "jedynie tego ffimu moż-
liwość poręcza kinu charakter sztuki"15.

Wszystkich tych autorów łączy, bez względu na stanowisko zajęte w spo-

rze o artystyczny status kina, wspólny pogląd na temat istoty sztuki. Kon-

sekwencją tego poglądu jest przekonanie. że ffim, aby być sztuką. nie może

opierać się na mechanicznej, doskonałej w swym bezosobowym obiektywi-

zmie, rejestracji wyglądówrzeczywistości. W ramach uznawanego przez przy-

woływanych .wcześniej autorów paradygmatu estetycznego, między sztuką

a rzeczywistością (sferą pozaestetyczną) występuje bowiem granica nieprze-

kraczalna.

Paradoksalność całej tej sytuacji kryje się w tym, że wyznawcy przedstawionej

koncepcji. chcąc uzyskać dla ffimu status artystyczny oparty na takiej samej

zasadzie jak sztuki tradycyjne, w istocie domagali sil; legalizacji kina przed try-
bunałem, który przez samo istnienie kina był obalany.

5
Zupełnie inne rozwiązanie znalazł problem stosunku dzieła sztuki do rzeczywisto-

ści pozaartystycznej w ramach drugiego z wymienionych uprzednio paradygmatów

- awangardowego.
Awangarda zdecydowaniezaatakowała granicę rrńędzysztuką a sferą pozaartystyczną.

W działaniach umiarkowanych. naruszenie tej granicy polegało na włączeniu nie-
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przetworzonych elementów rzeczywistościw obręb struktury dzieła

(na przykład: collages kubistyczne, muzyka konkretna, poezja

posługująca się językiem potocznym, teatr i literatura faktu) bądź

na wkraczaniu sztuki w obszar życia codziennego (wystawy sklepo-

we, plakaty, reklamy, wzornictwo przemysłowe etc.).

W działaniach radykalnych, natomiast, rzeczywistość uczyniona

została sferą działań artystycznych, przedmiotem bezpośrednich prze-

kształceń. Dążenia dadaistów z grupy berlińskiej, rosyjskich produk-

tywistów czy też surrealistów zmierzały ku przemianie świata, rewolu-

cji proletariackiej bądź nadrealistycznej. Sztuka była w tych kręgach

awangardy sposobem bycia, narzędziem służącym do realizacji celów

pozaartystycznych, nigdy zaś - wartością w sobie.

Oczywiście. ranga tych działań okazuje się z dzisiejszego punktu widze-

nia niejednakowa. Niemniej. wszystkie razem wpłynęły na ukształtowa-

nie się nowego paradygmatu, a jeszcze bardziej - na rozkład tradycyjnego.

Okres powstania i rozwoju filmu przypadł na czas szczególnego nasilenia

tego rodzaju wystąpień awangardowych. Tworzyłyone ważny kontekst dla

powstającej refleksji teoretycznofilmowej. Oswajały z myślą, że uwarunko-

wany procesami mechanicznymi, ścisły związek obrazu fIlmowegoz rzeczy-

wistością realną jest zaletą kina, a nie - słabością, którą należy przezwycię-

żyć. Uświadamiały, że pozbawione tradycji, adresowane do bardzo licznego

grona odbiorców kino jest wzorem do naśladowania dla przedstawicieli innych
sztuk.

W takim właśnie duchu występował Dziga Wiertow, proklamując kinooko, czyli

filmowyopis faktów. Metoda kinooka. według recepty jej twórcy, to:
"naukowo-doświadczalna metoda analizy świata widzialnego na podstawie:

a. planowego utrwalania na taśmie filmowej faktów z życia;

b. montowania w sposób planowy dokumentalnego materiału zdjęciowego utrwa-

lonego na taśmie"16.

Siergiej Eisenstein, z kolei, nie akceptując Wiertowowskiej koncepcji kina faktu,
akceptował utylitarną (a więc - pozaestytyczną) funkcję sztuki fIlmowej.

W sposób mniej radykalny, ale równie skutecznie utrwalający nowy sposób myślenia
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o sztuce filmowej, występowali twórcy francuscy. Marcel L'Her- C9
bier nazywał kino .maszyną do pówielania życia·, Jean Epstein

i Louis Delluc opracowali teorię fotogenii, czyli estetyzacji procesu
postrzegania rzeczywistości, aJoris Ivens i Henri Storckgłosili kon-

cepcję kina społecznego17•

Przywołani autorzy nie wyczerpują oczywiście listy, jaką w tym miej-

scu można by ułożyć; ich nazwiska to jedynie przykłady omawianej

tendencji.

Znaczącyjest fakt, że inicjatorzy nowegosposobu rozprawiania o sztuce

filmowej byli równocześnie twórcami kina. Akademicka estetyka

i teoria sztuki z wielkim oporem przystosowała się do nowej sytuacji
artystycznej. Tylkobadacze z kręgu szkoły frankfurckiej, przede wszyst-

kim zaś Walter Benjamin i Siegfrid Kracauer, potrafili nadążać swoją

refleksją za przemianami współczesnej kultury.

6
W świetle tych ustaleń, przywołane w pierwszej części tego rozdziału prze-

ciwstawienie dwóch okresów (ajednocześnie typów) refleksji illmoznawczej

należałoby sformułować w nieco odmienny sposób.

Wzmożone zainteresowanie zagadnieniem relacji pomiędzy fJ1mema rzeczy-

wistością, zapoczątkowane w latach czterdziestych, nie jest całkiem nową

jakościowo fazą myśli illmowej. Zagadnienie to było, jak pokazałem, inten-

sywnie analizowane także i w poprzednim okresie. Prawdą jest natomiast, że

w drugiej fazie jest ono najczęściej podejmowane w sposób charakterystyczny

dla paradygmatu nazywanego tu awangardowym. Świadczy to o postępującym

przełamywaniu tradycyjnego paradygmatu estetycznego, akcentującego silnie gra-
nicę między sztuką a rzeczywistością.
Zmodyfikowane musi także zostać twierdzenie, iż wraz z pojawieniem się zainte-

resowania problematyką związków illmu z rzeczywistością, zostały porzucone za-
gadnienia dotyczące artystycznego charakteru kina. Wgranicach pojęcia artystycz-

ności mieściła się już bowiem sprawa relacji sztuki i rzeczywistości, w nowy sposób

postawiona przez awangardę. Niejest to więc odejście od problematyki artystycznej

illmu, lecz rozpatrywanie jej w inny sposób.
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Z rozważań tych wyłania się ponadto możliwość innego ujęcia za-

gadnienia relacji film - rzeczywistość. Problem nie polega bowiem

na tym, czy rzeczywistość filmowa jest tą sarną rzeczywistością,

która była filmowana, lecz na tym, czy rzeczywistość filmowa sa-

moprezentuje się jako jakościowo odmienna wobec realności, czy

też - jako z nią tożsama. Inaczej mówiąc, chodziłoby o to, czy świat
przedstawiony w filmie sarnoprezentuje się jako zamknięta, samowy-
starczalna całość, bytująca w sposób odmienny niż rzeczywistośćprzed

kamerą (takjak w koncepcji Mt1nsterberga), czy też jest intencjonalnie

skierowany ku rzeczywistości realnej, każąc widzowi do realności tej

odnosić jego wrażenia, przeżycia czymyśli (tak jak w poglądach Wierto-

wa czy Eisensteina).

Tak więc domniemane przejście od jednej fazy refleksji nad filmem do
drugiej, od rozważań nad problemem artystycznego statusu filmu do za-

gadnień jego relacji z rzeczywistością, jest w istocie wewnętrzną przemianą

w obrębie istniejącego cały czas układu, wysunięciem się na pierwszy plan

i zdominowaniem obrazu całości przez paradygmat awangardowy.

Rozważanie filmu w ramach paradygmatu awangardowego było sposobem

badania gojako sztuki innej. Ta ostatnia nie ograniczała obszaru swegowy-

stępowania do filmu i fotografii, lecz wkraczała także na tereny sztuki trady-

cyjnej, wypierając ją lub modyfikującl8• Badania filmoznawcze były więc,

w ramach tego paradygmatu, wzorem dla wszelkich badań nad sztuką inną,

a przedmiot tych badań- film - wzorem dla tej sztuki.

7

Należyustosunkować się do jeszcze jednego poglądu dotyczącego myśli fIlmowej

okresu kina niemego. Pogląd ten głosi, że myśl fIlmowa tego okresu była zdeter-
minowana w całości przez typ refleksji charakterystyczny dla Wielkiej Awangar-

dy. Widzenie fIlmu w kategoriach formalno-warsztatowych i przeświadczenie o au-

totelicznym charakterze sztuki filmowej miało zostać narzucone przez twórców
i krytyków związanych z awangardą. Oni to mieli sprawić, że film wstał włączony
w obręb sztuki elitarnej. w obręb wkultury wysokief i potraktowany jako sztuka
w pełni kreacyjnal9•
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Stanowisko to muszę zakwestionować z kilku powodów.

Po pierwsze. jak starałem się to przedstawić wcześniej. refleksja

teoretycznofilmowa okresu kina niemego wyznaczona była przez

dwie determinanty: klasyczny paradygmat estetyczny oraz paradyg-
mat in statu nascendi, który nazwałem awangardowym. Nie można

więc mówić tu o wyłączności wpływu WielkiejAwangardy.

Po drugie. cechę autoteliczności nadawała sztuce filmowej nie tylko

myśl awangardowa. ale także - i to przede wszystkim - teoria filmu

pozostająca pod wpływem tradycyjnego paradygmatu estetycznego.

Udowodniła to analiza poglądów Hugona Miinsterberga

Po trzecie, Wielka Awangarda z jednej strony apoteozowała formę arty-

styczną, podnosząc przy tej okazji zagadnieniaautoteliczności i krea-

tywności. z drugiej strony występowała przeciw formie. przeciw sztuce

elitarnej oraz· kulturze •wysokiej". znosząc wszelkie przedziały między
sztuką i rzeczywistością pozaartystyczną. Ten aspekt WielkiejAwangardy

okazał się ostatecznie ważniejszy dla dalszych losów ruchu awangardowe-
go i jego całościowego oblicza. Po czwarte. wreszcie. co wynika z poczynio-

nych uwag. liczne cechyantyartystyczne (przy tradycyjnym pojmowaniu ar-

tystyczności). jakie odnaleźć można w ówczesnej refleksji na temat filmu. są
wytłumaczalne jedynie przez to. że powstały one w polu oddziaływania prze-

wrotu awangardowego. Awangarda jest więc przede wszystkim odpowiedzial-

na nie za autoteliczny ••wysokokulturowy· obraz filmu. lecz za jego rysy anty-

artystyczne. Nie jestem ponadto przekonany o słuszności twierdzenia. iż film

trafił w obręb sztuki elitarnej czy też kultury .wysokiej" za sprawą twórców

i krytyków związanych z awangardą; to właśnie awangarda zaatakowała podział
kultury na .wysoką· i .niską· oraz podział sztuki na elitarną i popularnąl

Chcę też na koniec zaznaczyć. że rozróżnienie dwóch typów refleksji teoretyczno-

filmowej (związanych z dwoma odrębnymi paradygmatami) nie musi prowadzić do

wniosku. że były one zawsze i koniecznie rozłączone. Przeciwnie. zamieszanie
terminologiczne panujące wewczesnej myśli fIlmowej.złożoność sytuacji sztuki okre-

su WielkiejAwangardy oraz niedostateczne uświadomienie sobie przez wielu piszą-

cych wówczas o fIlmie Oak również o sztuce w ogóle) prawdziwego charakteru i roz-
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miarów dokonującego się przewrotu w kulturze, sprzyjały mie-

szaniu się obu typów dyskursu, czasem także i w ramach poglą-

dów tego samego autora. za przykład może posłużyć postać Ric-

clotta Canuda. uważanego za przedstawiciela myśli awangardowej20.

któremu nie była jednak obca także i estetyka Benedetta Crocego21

i którego wypowiedzi cytowałem pisząc o teorii filmu podległej trady-

cyjnemu paradygmatowi estetycznemu.

Przypisy
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2. Ibidem, s. 20.
3. Zob. np. W. Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć. Sztuka, pięlcrw,forma.
twórczość. odtwórczość, przeżycie estetyczne, Warszawa 1975.
4. Zob. S. Morawski. Mimesis. [w:)Sztuka, technika,jilm, red. A. Kumor. D.
Palczewska, Warszawa 1970. S. 68-Hl6.
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21. A. J a c k i ew l c z. Teoria ,Siódmfd sztuki' Rocciotta Canuda. Studium o poczqtkach este-
tyki filmu, .Kwartalnik Filmowy' 1960. nr 4, s. 43-58.
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awangarda -sztuka inna

l

Analizując sztukę i myśl Wielkiej Awangardy, to jest okresu za-

mkniętego umownie datami: 1905 - 1930, mamy do dyspozycji

dwie najogólniejsze perspektywy badawcze. Pierwsza nakazuje
badać twórczoŚĆawangardową przez pryzmat tradycji - na drodze

odwołań do niegdysiejszych wzorow, nonn i poetyk, lub porównań wytworów awan-

gardowych z konwencjonalnymi dziełami artystycznymi. Strategia ta pozwala do-

strzec w sztuce awangardowej przede wszystkim te cechy, które łączą ją ze sztuką

tradycyjną; każe zwracać uwagę na to, co awangarda przejęła i kontynuowala oraz -

rzecz ważniejsza ze względu na charakter badanego zjawiska - na to, co zanegowala
i odrzuciła. Taki wybór metodologiczny umieszcza badane fakty

w polu odniesienia tradycyjnego paradygmatu estetycznego wpły-

wając tym samym na rezultaty badań. Główną konsekwencję przy-

jęcia tego punktu widzenia stanowi bowiem upa1Iywanie ciągło-

ści między sztuką tradycyjnie pojmowaną a awangardą pierwsze-

go trzydziestolecia, oraz - zasadniczego przedziału między starą a nową awangardą.

Perspektywa druga proponuje spojrzenie na sztukę klasycznej awangardy przez

późniejsze w stosunku do niej radykalne dokonania twórcze, przez pryzmat zjawisk

określonych wspólnym mianem neoawangardy, a może także i tych, które zdaniem

części krytyków są już zjawiskami postawangardowymi l, Fakty najnowsze, jeśli mają

spełnić funkcję kierunkowskazów badawczych, muszą być oczy-

wiście specjalnie dobrane. Powinny to być tendencje twórcze spe-

cyficzne dla awangardowej sztuki dzisiejszej, odróźniające ją od

wszystkich wcześniejszych okresów artystycznych. Z wielości po-

staw, jakie odnajdujemy w obrębie współczesnej awangardy, naj-
bardziej odpowiednie dla spełnienia tej roli są zjawiska określane nazwą "sztuka

niemożIiwa" bądź "antysztuka", Tendencje te doprowadzają sztukę do jej granic eg-

zystencjalnych, poza którymi zjawiska ją stanowiące zmieniają się jakościowo

w stopniu uniemożliwiającym dalsze posługiwanie się wobec nich pojęciem "sztu-
ka", Autodestrukcja jest właśnie tą cechą, która zdaniem wielu badaczy odróżnia
i oddziela sztukę najnowszą od jej poprzedniego okresu, czyniąc
z niej nową odmianę awangardy - neoawangardę.
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Postawa badawcza ukazująca obraz awangardy klasycmej przez pryzmat antysz-

tuki nakłania do skupienia uwagi na tych cechach historycmej awangardy.

które. stanowiąc istotne novum w stosunku do sztuki przedawangardo-
wej. określają jednocześnie drogi dalszych przemian sztuki awangardo-

wej. Ich obecność w praktyce artystycmej i programach teoretycznych

awangardy pierwszego trzydziestolecia decyduje o jedności i ciągłości awan-

gardowej formacji kulturowej od jej początków aż po czasy dzisiejsze. a może

nawet jeszcze dalej (gdyby przyjąć. że można na ich podstawie przewidywać

model przyszłościowy sztuki).

Perspektywa druga narzuca nam więc wstępnie wizję dwudziestowiecznej awan-

gardy jako procesu ciągłego. charakteryzującego Się stałą obecnością tych sa-

mych cech, a różnicującego się wewnętrznie miejscem zajmowanym przez te
cechy w hierarchll ustanawianej w poszczególnych okresach i odmianach ru-

chu awangardowego. Zmienność hierarehll pozostaje oczywiście w ścisłym
związku z charakterem transformacji. jakim podlegała i podlega nadal sztu-

ka awangardowa. Ciągłości wewnątrzawangardowej towarzyszy. natomiast.

w ramach tej strategll badawczej, brak ciągłości pomiędzy awangardą uj-

mowaną całościowo a sztuką tradycyjną2.

Mamy więc tu do czynienia z odwróceniem cech przypisanych awangar-

dzie w ramach pierwszej perspektywy badawczej. Tam nieciągłości we-

wnątrzawangardowej towarzyszyła ciągłość między awangardą klasyczną
a tradycyjną sztuką przedawangardową.

Nie jest to jedyna właściwość optyki. która każe nam oglądać początki awan-
gardy poprzez jej losy późniejsze. Drugą. równie ważną konsekwencją jest to. że

obraz sztuki awangardowej klasycmego okresu uzyskany w wyniku zastosowania

tej strategii róźni się wyraźnie od tego. jaki otrzymujemy przyjmując perspekty-

wę opisaną wcześniej. Różni się przede wszystkim odmiennym zhierarchizo-

waniem składających się nań elementów (cech. tendencji. postaw etc.). Dzieje

się tak dlatego. że z wielości cech wyznaczających wspólnie obraz Wiel-

•

kiej Awangardy wybierane są tutaj nie te. które w ramach poszczegól-
nych tendencji wówczas dominowały. lecz te. które okazały się naj-

trwalsze3• W ramach tej perspektywy badawczej tylko szczęśliwym
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zbiegiem okoliczności może się zdarzyć. że cechy najtrwalsze okażą

się jednocześnie cechami dominującymi w danej hierarchii. za-
chodzi to. na przykład. gdy ograniczamy obserwacje do zjawisk
z kręgu Dada.

Mogłoby się wydawać. iż po uświadomieniu sobie tej konsekwen-

cji należy odrzucić omawianą perspektywę badawczą. Nieuniknionym przecież na-

stępstwem jej zastosowania będzie uzyskanie fałszywego obrazu interesującego nas

zjawiska. Perspektywa pierwsza, która. zestawiając sztukę awangardową z trady-

cyjną. dąży do stworzenia modelu odwzorowującego właściwą historycznej awan-
gardzie hierarchię ważności cech. wydaje się postępowaniem bardziej trafnym.
Byłoby tak rzeczywiście. gdybyśmy uznali za jedyny cel badawczy

opis hierarchii. cech wyznaczających kształt klasycznej awangar-
dy. Tak jednak nie jest. Musimy bowiem pamiętać. że sztuka

awangardowa. a zwłaszcza jej pierwsze trzydziestolecie, to okres

przejściowy. interregnum; to czas. w którym przełamują się do-

tychczas obowiązujące kanony artystyczne, czas chaosu. ż którego wyłoni się sztu-

ka nowa. inna, albo wreszcie - co wydaje się najmniej prawdopodobne - wyłoni się
świat bez sztuki.

A zatem. zjawiska w takim okresie najbardziej znaczące nie muszą być ani szczegól-

nie liczne. ani też dominujące w hierarchii. Przeciwnie, tendencje najważniejsze.

te. których rozwój i ekspansja przeprowadzą sztukę w nowy okres

- choćby ciągle jeszcze tymczasowy - mogą być podporządkowane

w chwilowej hierarchii ważności4 cechom innym. tym które są zwią-

zane ze sztuką epoki powoli stającej się przeszłością.

Ze względu na wspomnianą tymczasowość hierarchii, porządko-
wanie takiego chaosu, potraktowane jako jedyny cel poznawczy, będzie działaniem

jałowym i niepotrzebnym. O nim także możemy powiedzieć, że proponuje fałszywy

obraz badanego zjawiska. gdyż nie dostrzega dynamiki kształtowania się nowych

tendencji. Tych samych, na które uczulona jest prespektywa druga. ponieważ ozna-

cza ona widzenie klasycznej awangardy przez pryzmat jej późniejszej. neoawangar-
dowej postaci. Jeżeli natomiast obierzemy za cel naszych poszu-

kiwań możliwie pełne opisanie awangardy okresu klasycznego, to
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postępowaniem najwłaścłwszym będzie połączenie obu perspektyw. Każda z nich

ukaże inny aspekt badanego zjawiska, wydobędzie inne jego elementy.

Perspektywa pierwsza przedstawi awangardę jako NOWĄSZfUKĘ, sztukę

będącą kolejnym ogniwem łańcucha dziejów form i idei artystycznych.

Jest to sztuka, która kontynuuje wybrane elementy tradycji, przetwarza

je w nową postać stylistyczną, nadaje im nowe funkcje i wprowadza w nowe

hierarchie. Spośród cech przypisywanych najczęściej sztuce awangardowej

en globe najbardziej adekwatną wobec tego aspektu awangardy będzie para

antytradycjonalizm - nowatorstwo. Cechy te łączę w parę, gdyż dopiero w zespo-

leniu, a nie - oddzielnie, ujawniają one charakterystyczną dla tej perspektywy
właściwość praxis awangardowej: nowe ujęcie wybranych elementów tradycji przy

zanegowaniu elementów pozostałych. Antytradycjonalizm w takim ujęciu jest
więc postawą zajmowaną w granicach sztuki.

Perspektywa druga ukaże awangardę jako ANIYSZfUKĘ,jako postawę, która

świadomie rezygnuje z rangi (tradycyjnej) artystyczności. która odrzuca swoją

autonomię, odrzuca uprzywilejowane role społeczne i przenosi teren swej

działalności w sferę życia codziennego podejmując problematykę egzy-

stencjalną, społeczną bądź polityczną. Spośród pojęć służących definio-

waniu awangardy najbliższe temu jej aspektowi są: zerwanie, destrukcja
oraz samokrytyka sztuki (SelbstkritiJc der KW1St)5.

Nie ulega wątpliwości fakt współwystępowania w granicach Wielkiej Awan-

gardy zjawisk "przynależnych" do obu wskazanych perspektyw. Nie brakuje

również takich tworów artystycznych, które łączą w sobie właściwości charak-

terystyczne zarówno dla sztuki nowej. jak j dla antysztuki. One to przede wszyst-
kim nadają sens przyjętej tu ostatecznie strategii badawczej, czyli połączeniu obu

perspektyw. W inny, bowiem, sposób opisać ich należycie nie można.

Zanim jednak zaczniemy zastanawiać się, jaki to obraz awangardy jawi się

w tej podwójnej perspektywie i jakie są jego konsekwencje dla zrozumienia

samego zjawiska, przyjrzyjmy się uważniej temu, co widać w każdej
z perspektyw oddzielnie.

2• Napisałem wcześniej, że awangarda rozpatrywana w optyce sztuki
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tradycyjnej. traktowana jako sztuka nowa. daje się charakteryzo-

wać za pomocą pary pojęć: antytradycjonalizm - nowatorstwo. Za-

pytajmy teraz. w czym przejawiał się antytradycjonalizm. a w czym
nowatorstwo działań awangardowych?

Antytradycjonalizm ujawnD się. przede wszystkim. w odrzuceniu

bardzo wielu powszechnie dotąd akceptowanych konwencji artystycznych. Sproble-
matyzowane zostały granice między poszczególnymi rodzajami sztuki. Wiele zasad

stylistycznych i kompozycyjnych utraciło swoją moc obowiązującą. Rozbiciu uległy
reguły genologiczne.

Tego rodzaju procesy zachodzące w granicach nowej sztuki były czynnikami jej prze-

kształceń. Nie prowadziły one jednak do całkowitego zerwania
z tradycją. Antytradycjonalizm awangardy nie oznaczał negacji ca-

łego dotychczasowego dorobku sztuki; był odrzuceniem elemen-

tów niechcianych i wyborem własnej tradycji. Poszczególne nurty

nowej sztuki powoływały się przy tym na odmienne antecedencje;

stąd. między innymi. częste polemiki między nimi. To. co jeden z prądów awangar-

dowych zakwestionował. inny podnosił do rangi wartości. Konfliktowa różnorod-

ność odwołań uniemożliwia nam dzisiaj zrekonstruowanie jednej. określonej
tradycji awangardy; utrudnia też odpowiedż na pytanie. co konkretnie formacja ta

odrzuciła Poprzestajemy zwykie na generalizującym mówieniu o antytradycjonali-
zmie.

Jednak sposób realizowania się tendencji antytradycjonalistycz-

nej pozwala na wskazanie jeszcze jednej cechy ogólnej. wspólnej
różnym odmianom sztuki awangardowej.

Dzieło sztuki było dotąd zawsze strukturą wielopoziomową. hete-
rogeniczną. Antytradycjonalizm stał się dla tej właściwości dzieła sztuki czynni-
kiem destruktywnym. Bez względu. bowiem. na to. jakie elementy struktury dzieła

były w ramach danej tendencji awangardowej negowane i odrzucane, zawsze jako
rezultat występowała redukcja gamy możliwości wyrazowych. ograniczenie wyboru

prowadzące do uproszczenia polifonicznej struktury jakościowej dzieła. Malarstwo
nieprzedstawiające rezygnuje z artystycznego oddziaływania iluzją

przestrzeni. wyglądami przedmiotowymi i światem przedstawio-
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nym przez te wyglądy. Niechęć do budowania pełnych osobowości postaci oraz

do psychologicznego motywowania ich działań zubaża złożoność dzieł literac-

kich i spektakli teatralnych. Fukcjona1izmw architekturze i sztukach użyt-

kowych ogranicza, w znacznym stopniu, potencjalnie możliwą różnorod-

ność form. Przykłady można by mnożyć.

Początki tej tendencji kryją się już w znanej propozycji Paula Cezanne'a:

postrzegać naturę przez pryzmat walca. kuli i stożka. Awangarda podjęła to

wyzwanie jak zwykle w sposób ekstremalny.
Ograniczenie różnorodności elementów struktury dzieła i związane z tym zubo-

żenie (czasem nawet zburzenie) polifonii jakościowej było zabiegiem celowym, zmie-

rzającym do wzmocnienia intensywności oddziaływania elementów pozostałych.

Na przykład odrzucenie (bądż redukcja) warstwy znaczeń słownych prowadziło

w tak zwanej poezji pozarozumowej, tworzonej przez futurystów rosyjskich, do

zaakcentowania warstwy brzmieniowej wiersza. Natomiast rezygnacja z przed-

stawiania wyglądów przedmiotowych świata pozwoliła malarstwu abstrak-

cyjnemu wyeksponować, między innymi. wartości fakturowe (ogólnie:

materiałowe) obrazu.
Wskazana już właściwość nowej sztuki nie może być utożsamiana z cha-

rakterystyczną dla niektórych wcześniejszyęh postaw artystycznych

skłonnością ku prostocie i ograniczeniom. Przedawangardowe ogranicze-

nia dotyczyły bowiem tworzywa oraz stylu, podczas gdy w przypadku awan-

gardy procesy upraszczająct sięgnęły ontologicznych podstaw dzieła sztuki.

Antytradycjonalizm nowej sztuki był tendencją destruktywną zarówno w od-
niesieniu do konwencji wyrazowych, do hierarchii artystycznych, jak i w per-

spektywie ontologiczno-strukturalnej.
Nowatorstwo awangardy ściśle koresponduje z charakterem nadanym jej przez

upraszczająco-destruktywne konsekwencji postawy antytradycjonalistycznej.

Redukcji ontologicznej i stylistycznej towarzyszy niezwykłe poszerzenie za-
sobu stosowanych materiałów. Collages kubistyczne i dadaistyczne, po-

•

ezja futurystów, rewolucja taneczna Isadory Duncan - te zjawiska ar-

tystyczne zburzyły ograniczenia tworzywowe stawiane dotychczas
sztuce. Coraz bardziej oczywisty dla twórców z kręgu awangardy
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stawał się fakt, że wszystko nadaje się na materiał dzieła sztuki,

że wszystko może oddziaływać artystycznie. Oczywiście, pod wa-

runkiem, że odbierze się mu znaczenie praktyczne, potoczne i nada
nową funkcję - autoteliczną.

W centrum uwagi artystów nowej sztuki ·znalazły się więc działa-

nia przeistaczające ..neutralny· materiał w dzieło artystyczne. Wiktor Szkłowski mówił

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

materiału, narzucających mu funkcję poetycką lautoteliczną)6. Ważność tej proble-

matyki była oczywista dla badaczy nowej sztuki. Roman Jakobson wręcz twierdzn,

że "jeśli nauka o literaturze chce zostać nauką, powinna uznać .chwyt- za swego
jedynego .bohatera"1. Słuszne to było oczywiście, wbrew mniema-

niu autora, wyłącznie w stosunku do literatwy awangardowej.

Mateńał ukształtowany przez chwyt staje się formą artystyczną.
Ona to właśnie - ,.kamień węgielny awangardowej teorii sztuki·s -

znalazła się w centrum zainteresowania artystów awangardy. Okre-

ślana była przez odwołanie do różnorakich aspektów kształtowania artystycznego.

Często przy tym absolutyzowano wyróżniony aspekt, utożsamiając samo pojęcie for-

my z jednym z jej możliwych wariantów. Zawsze jednak, w każdym swoim wciele-

niu, forma pozostawała jednym z głównych celów awangardowej praktyki twórczej.

Jak podkreślał Henri Foctllon w wydanej w roku 1934 i uznanej wkrótce za jeden
z podstawowych tekstów awangardowej teorii sztuki książce Życie

form9 forma artystyczna oznacza tylko samą siebie. W trzydzieści

lat póżniej Herbert Read,·kontynuator myśli awangardy. rozwinął

tę tezę pisząc: .0rygtnaIności szukać należy w stadium technicz-

nym, czyli formalnym sztuki. Nie ma ona nic wspólnego z ideami
czy wartościami, z religią czy mozofią artysty, z jego moralnością czy środowiskiem
społecznym, a tylko z manipulacją konkretnym tworzywemjego sztuki-1o• Podobnie

poglądy głosili też - i to kilkanaście lat przed wystąpieniem Focillona- badacze rosyj-

scy skupieni w OPOJAZ-ie.pierwszej szkole naukowej powstałej w reakcji na pojawie-
nie się sztuki awangardowej i na potrzeby jej badania II.

Upraszczająco-destruktywne działanie antytradycjonalistycznej
nowej sztuki dotknęło także, jak już wspomniałem, problematykę
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estetyczno-aksjologiczną. Tradycyjnie pojmowane piękno przestało być jednym

z wyróżników fonny artystycznej. Wjego miejsce pojawia się właściwość. którą

za Szkłowskim nazwałbym udziwnleniem, uniezwyklenieml2• Dzieło nowej

sztuki staje się formą utrudnioną, zatrzymującą uwagę odbiorców, roz-

bijającą Ich przyzwyczajenia percepcyjne I zmuszającą do wysiłku po-
nownego odkrywania. Fonna taka może zyskać. dzięki temu. zdolność emo-

cjonalnego oddziaływania, także i o charakterze mistycznym (Chlebnikow,

Malewlcz. Mondrian). Zestawienie znaczeń odległych, w potocznym odczuciu

nieprzystawalnych. wydobywanie rzeczy z ich naturalnego kontekstu i wprowa-

dzanie w nowe sąsiedztwa, różnego typu deformacje - to najczęstsze sposoby nada-

wania tworzonej fonnie cechy udziwnienia. W uderzająco trafny sposób zapowia-

da awangardowe rozumienie piękna słynne porównanie Lautreamonta: "piękny

jak [...1 przypadkowe spotkanie na stole prosektoryjnym maszyny do szycia

i parasola"13.
Uniezwykleniu fonny sprzyjają też: negatywna postawa nowej sztuki wobec

większości konwencji fonnotwórczych odziedziczonych po sztuce tradycyj-

nej oraz jej niechęć do przedstawiania (mimesis).

Kiedybył powoływany do Istnienia świat przedstawiony. opowiadana jakaś

historia. to ona właśnie była podporządkowana chwytowi fonnotwórcze-

mu, a nie - odwrotnie. Ani przedstawienie. ani "treść", ani zastane kon-

wencje nie powinny. według założeń awangardowej teorii sztuki. motywo-

wać chwytu. Jego niezależność i związane z nią nacechowanie (dominacja)

w obrębie dzieła gwarantowały uzyskanie przez fonnę cechy udziwnienia.

Opisane dotąd właściwości nowej sztuki ściśle wiązały się z charakterystycznym
dla niej zainteresowaniem własnymi możliwościami artystycznymi. Nowa sztuka

może być określona ogólnie jako prowadzenie swoistych badań artystycznych,

jako eksperyment. Przejawia się to zarówno w warsztatowym. "technologicz-

nym" spojrzeniu na własną twórczość. jak I w różnego rodzaju autoeksplo-

racjach dokonywanych prtez artystów. w tworzeniu pod wpływem narko-

•

tyków etc. Każde awangardowe dzieło sztuki jawi się, gdy spoglądamy
na nie pod tym kątem, jako szczególne użycie materiału, jako jedno-

stkowa realizacja możliwości artystycznych danej dziedziny sztu-
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ki. Jednocześnie nastąpiło tu sproblematyzowanie zagadnienia

relacji pomiędzy wytworami tradycyjnie stricte artystycznymi

a sferą metaartystyczną, aż do postawienia pytania o granicę mię-

dzy nimi. Manifesty, traktaty, bezpośrednie wystąpienia (wypo-

wiedzi) twórców awangardowych każą traktować się nie tylko jako

otoczka właściwych działań artystycznych, lecz także jako ich integralną CZęŚĆI4•

Spróbujmy zrekapitulować ten fragment rozważań.

Spojrzenie na sztukę Wielkiej Awangardy przez pryzmat sztuki tradycyjnej pozwoli-

ło dostrzec, w jaki sposób upraszczająco-destruktywne konsekwencje antytrady-

cjonalistycznej postawy awangardy stały się fundamentem, na którym była budo-
wana awangardowa nowa sztuka. Zarównojej programy, jak i dzia-
łania praktyczne nie ograniczały się bowiem do destrukcji. W miej-

sce negowanych konwencji były wprowadzane nowe zasady twór-
czelS, a eliminacja niektórych warstw dzieła sztuki służyła uwy-

pukleniu i poszerzeniu możliwości artystycznego kształtowania

warstw pozostałych. Pojęcia: materiał, chwyt, udziwnienie, motywacja i ekspery-

ment okazały się podstawowe dla rozważań nad nową sztuką. Nadrzędnym jej ce-

lem, kryjącym się za wszystkimi, charakteryzowanymi powyżej dyrektywami twór-

czymi (resp. badawczymi), było pragnienie dezautomatyzacji percepcji artystycznej,

pragnienie jej twórczego odświeżenia. W ten sposób wyobraźnia stała się na powrót
głównym źródłem motywacyjnym działań artystycznych.

Dla wielu twórców awangardowych nowa sztuka była jednak zale-

dwie wstępem, bądź wręcz narzędziem służącym realizacji zada-

nia znacznie w ich mniemaniu poważniejszego i daleko wykracza-

jącego poza dotychczasową dziedzinę zainteresowania sztuki.
zadanie to polegało na przekształceniu społecznych warunków bytowania ludzkiego.
3

W ostatnich dekadach obserwowaliśmy zintensyfikowanie działań zmierzających ku

temu celowi. Tendencje antyartystyczne, które zdominowały współczesną awangar-

dę, głęboko przeobraziły jej oblicze. Antysztuka, zwana też sztuką niemożliwą, osta-

tecznie doprowadziła awangardę do kresu zdolności bycia sztuką.

W granicach tego nurtu podano w wątpliwość sztukę jako taką,
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zakwestionowano potrzebę produkowania jakichkolwiek przedmiotów - dzieł sztu-

ki (bardzo ważną rolę odegrali w tym przypadku konceptualiści), proklamowa-

no wyjście poza wszelki układ artystyczny. Wmiejscu sztuki rozkwitła twór-

czość (czynność tworzenia). proces dotychczas niesamodzielny, którego

funkcją było powoływanie do istnienia przedmiotu artystycznego i które-

go przebieg interesował wcześniej wyłącznie historyków-biografów. Ten

niesamodzielny dotąd proces stał się finalnym etapem działalności artystów.

miejscem. w którym skupiły się ocalałe resztki imperium sztuki.

Idea sztuki jako działania w największym stopniu przeobraża oblicze dzisiejszej

awangardy. Coraz więcej artystów zarzuca tworzenie przedmiotowych artefaktów.

bądź traktuje je jako elementy procesu o szerszych granicach. Podejmowanymi

przez siebie działaniami zdążają oni bardzo często ku celom mieszczącym się

poza tradycyjnym terytorium sztuki. rezygnując tym samym nie tylko z idei

dzieła sztuki. ale i z nienaruszalnej jeszcze dla wielu ugrupowań klasycznej

awangardy zasadyautoteliczności sztuki.

Niektóre z tych celów pozostają w obrębie problematyki egzystencjalnej.

Uwrażliwiające na transcendentalny wymiar życia działania Johna Ca-

ge'a i Nam June Paika z jednej strony. a udostępniające widzom grozę

fizycznego cierpienia i śmierci pokazy Rudolfa Schwarzkoglera. Gunthe-

ra Brusa czy Hermanna Nitscha - z drugiej. uzmysławiają rozpiętość te-

matyczną i formalną tej problematyki. Inny zespół celów dotyczy zagadnień

społecznych. Zan11astcharakterystycznego dla poprzedniej grupy dążeń skie-

rowania ku jednostkowemu odbiorcy. tutaj nacisk jest położony na relacje mię-
dzyludzkie. Dąży się do podtrzymania (często) słabnących więzi społecznych po-

przez reaktywowanie archaicznych. ugruntowanych na mitycznych podstawach

cech wspólnotowych. poprzez odnowienie wartości święta jako przeżycia o jed-

noczącym charakterze. poprzez zwrot ku naturze i ro~janie umiejętności

odczuwania drugiego człowieka. "Wyjście poza teatr" Jerzego Grotowskie-

go. działalność grupy "Gardzienice"• afrykańskie podróże Petera Brooka.

•

oraz różne odmiany teatru wspólnoty dobrze egzemplifikują tę tenden-

cję. W tego typu działaniach często pojawiają się również wątki eko-

logiczne.
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Kolejną odmianę celów działań jednoczy problematyka politycz-

na. Niektóre happeningi Wolfa Vostella. akcje Josepha Beuysa.

przedstawienia parateatralne wTheLivin[(Theatre Juliana Becka

i Judith Maliny, czy wTheBread and Puppet TheatreW Petera Schu-
manna, to przykłady, które zaledwie sygnalizują różnorodność

odmian tej grupy.

Wielu typom akcji (zwłaszcza z dwu pierwszych grup) towarzyszy niejednokrotnie
pragnienie nawiązania kontaktu z różnorako rozumianym sacrum.

Wszystkie wskazane cele jednoczy ich ścisła relacja z aktualną rzeczywistością

ludzką, relacja podporządkowująca środki artystyczne zagadnieniom i problemom
życia codziennego. Ta więź z rzeczywistością utwierdza się i uwi-

dacznia w sytuacjach, gdy działania podejmowane bez żadnego
związku ze sztuką czy twórczością przybierają formy charaktery-

styczne dla akcji artystycznych. Oto grupa studentów amerykań-

skich dostaje się do komendy wojskowej i rozmazuje wkfewW(czer-

woną farbę) na kartkach poborowych. Inna grupa, z nowojorskiego City College,

zjawia się podczas musztry oficerów rezerwy i naśladuje - przedrzeźnia - ich ćwi-

czenia. Jeszcze inna, w Berkeley, organizuje masową wędrówkę po urzędach, wmłynw

dezorganizujący biurokratyczną działalnośćl6. Czym różnią się te akcje od działań

artystów?

Zjawiskami towarzyszącymi ekspansji sztuki-działania są przegru-

powania zachodzące w hierarchii rodzajów artystycznych i prze-

miany w obrębie samych rodzajów. Nie wszystkie bowiem sztuki

mogą (ze względów ontologicznych) w jednakowym stopniu brać

udział w proakcjonistycznej ewolucji. Podczas gdy dla symboli-
stów czołowe miejsce w hierarchii zajmowała muzyka (.de la muslque avant toute
chose"), a w czasach Wielkiej Awangardy pozycję tę zdobył film, tak w latach sześć-

dziesiątych zaczyna dominować teatr, a zwłaszcza wszelkie odmiany parateatru.

Obserwujemy także znaczące przemiany form muzycznych, które, za sprawą wspo-

mnianych już Cage'a i Nam June Palka, czy też La Monte Younga i Al Hansena,

uzyskują strukturę parateatralnąl7. To samo dzieje się w sztu-
kach plastycznych. Scharakteryzowane działania artystyczne nie
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były jednak ostatnim krokiem sztuki w kierunku roztopienia się w codzienności.
Ten krok uczynili artyści sztuki-życia:

"Tak więc dużo bardziej niż czymś innym, niż na przykład pisaniem wier-

szy. poezja jest sposobem bycia, sposobem życia. sposobem innego, dru-
giego życia. Dużo bardziej niż czymś innym poezja jest sposobem włą-

czenia tego pierwszego życia (którym wszyscy żyjemy) do tego drugiego

życia. czy też, inaczej mówiąc, przemianą tego pierwszego życia. całkiem fa-

łszywego lub ćwierćprawdziwego, lub co najwyżej półprawdziwego, w drugie.

prawdziwe życie. Tym właśnie: przemianą tego pierwszego życia w drugie życie.

ja się od pewnego czasu bez reszty zajmuję"ls.

Słowa Edwarda Stachury wyznaczają ekstremalną postać interesującej mnie tu-

taj formy obecności sztuki. Poezja jest, według niego. sposobem istnienia, by-
ciem-w-świecie. Sztuka przekracza, tym samym, ostatecznie granice rzeczywi-

stości pozaartystycznej i rozpływa się w niej. Ale nie znika bez śladu. Traci

tylko swój dotychczasowy charakter enklawy rzeczywistości. Przestaje być

odbierana, kontemplowana; staje się przeżyciem. Według programu Sta-

chury poezja, dla człowieka, który otworzył dla niej swoje życie, jest wszę-

dzie. Istnieje odtąd dla niego jako stała pośredniczka w kontaktach ze

światem. Jest postawą czujności, uwainości nadającej głębię i inten-

sywność odczucia każdej przeżywanej chwili. Jest świadomym kompono-
waniem własnego życia, kontaktów z drugim człowiekiem, z naturą.

Zmiana postawy wobec świata nadaje mu inne jakości, inny charakter. Sztu-

ka, więc, roztapiając się w świecie (życiu), zmienia jego kształt, jego podmioto-
wy obraz. Zmienia wreszcie, a jest to ważny element koncepcji Stachury. ludzkie

relacje ze światem: z innymi ludźmi, przedmiotami, naturą. Zamiast człowieka

w obliczu świata pojawia się człowiek-w-świecieI9•

Drogą wybraną przez Stachurę podążało też - z niejednakowym zaangażowa-

niem - wielu innych artystów. Wielu też decyduje się na rozwiązanie po-

krewne, na przykład Roman Opałka ze swoimi "obrazami liczonymi".

•

Działania tych artystów uzupełniają dzieło konceptualizmu i proble-

matyzują ostatecznie pojęcie sztuki. Stawiają pod znakiem zapyta-

nia celowość włączania ich w zakres tego pojęcia. Wprowadzają

B 4



awangarda -sztuka inna

zagadnienie artysty poza sztuką20 oraz problemy postartystyczne.

4

Gdy spoglądamy na Wielką Awangardę przez pryzmat scharakte-

ryzowanych powyżej zjawisk, dostrzegamy w jej granicach liczne

fakty artystyczne. idee i postawy. spopularyzowane przez antysz-
tukę i zapowiadające jej dzisiejszy rozkwit.

U początków rozwoju analizowanego nurtu działań antyartystycznych stanęły gJ.ów-
nie trzy procesy.

Pierwszy z nich zasadzał się na przekraczaniu i zacieraniu granic między sztuką

a rzeczywistością pozaartystyczną (nie-sztuką). Proces ten polegał w pierwszej ko-

lejności na znacznym rozszerzeniu zakresu tworzyw stosowanych
w praktyce artystycznej. "Można malować czym się chce - pisał
Guillaume Apollinaire - fajkami. znaczkami pocztowymi. widoków-

kami. kartami do gry. kandelabrami. kawałkami ceraty. sztuczny-
mi kołnierzykami. tapetą i gazetami"21.

Najbardziej skrajnym przykładem tej rewolucji materiałowej były ready mades.

przedmioty gotowe eksponowane jako dzieła sztuki. Koło rowerowe czy szufelka do

węgla Marcela Duchampa. liczne surrealistyczne objets trouves. wszystkie one pro-

stym gestem artysty podniesione zostały do rangi przedmiotów o szczególnych wła-

ściwościach, konkurencyjnych wobec zjawisk tradycyjnie pojmowanych jako arty-

styczne. Ready mades oraz formy pokrewne. które pojawiały się

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

służyły artystom awangardowym za narzędzie w walce z tradycyjną

kulturą. z obowiązującą hierarchią wartości i zastanymi zasada-
mi twórczymi.

Programowym odpowiednikiem tych innowacji był postulat ścisłego związania dzia-

łalności artystycznej ze współczesnością. Jak głosił Manifest dadaistyczny: "naj-

wyższą sztuką będzie ta. która w swej treści myślowej odzwierciedla tysięczne pro-

bIerny epoki. sztuka o której da się stwierdzić. że ulegała wstrząsom ostatnich tygo-
dni"22.

Celem nadrzędnym tej unii sztuki z codziennością był natomiast
zamiar radykalnego przekształcenia świata i życia ludzkiego, pra-
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gaienie stworzenia .nowego człowieka~ oraz wspólnoty opartej na nowych zasa-

dach.
Drugi proces przeobrażający oblicze awangardy, czyniący ją sztuką nie-

możliwą, stanowią działania podważające podstawowy, elementarny układ

estetyczny: artysta - dzieło sztuki - odbiorca. W różny sposób zostały

zaatakowane poszczególne elementy tego układu. Wystąpienia dadaistów

i surrealistów podważyły najjaskrawiej status artysty, jego inicjującą rolę

w procesie komunikacji artystycznej. Poddano w wątpliwość wymóg sprawno-

ści wykonawczej (techne), wypracowanej w czasie edukacji artystycznej. Two-
rzone przedmioty nie miały więc na celu ujawnienia mistrzostwa, z jakim je wyko-

nano.
W ecriture automatique wirtuozeria artystyczna została zastąpiona przez umie-

jętność zanurzenia się w strumieniu własnych myśli i przeżyć oraz zdolność

niekontrolowanego. bezpośredniego ich zapisania. Inne proponowane techni-

ki twórcze wprowadzały w miejsce konsekwentnej pracy artystycznej - przy-

padek. Poemat z kapelusza powstaje przez pocięcie zadrukowanego papie-

ru (na przykład gazety) na kawałki zawierające pojedyncze słowa i połą-

czenie ich w porządku i wyborze narzuconym przez los (wyciąganie
z kapelusza). Cadavre exquis (wyborny trup) to rezultat pisania (kolejno)

przez kilka osób poszczególnych części zdania, przy czym żaden z piszą-

cych nie wie, co napisali jego poprzednicy. Nazwa pochodzi od pierwszego

wyprodukowanego w ten sposób przez surrealistów zdania: .Le cadavre - exquis

- boira - le vin - nouveau" (1925). W podobny sposób powstawał rysunkowy

cadavre exquis. Szereg innych technik plastycznych: dekalkomania, frottage etc.,

opiera się na połączeniu przypadku z eksploracją podświadomości.
Wszystkie te metody twórcze były z założenia dostępne każdemu człowiekowi.

W myśl przekonań surrealistów każdy powinien być artystą; być artystą, bo-

wiem, znaczyło tutaj: zaaprobować wolność (i wyrastającą zeń wyobraźnię)

jako wartość najwyższą. Sztukę uznano za narzędzie służące do przeista-

czania pogardzanej rzeczywistości w nadrzeczywistość, za narzędzie

buntu:• "Surrealizm nie jest formą poetycką. Jest to krzyk ducha, który
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obraca się ku sobie, zdecydowany skruszyć swoje pęta"23.

W ten sposób została zakwestionowana nie tylko wyjątkowość po-

zycji artysty, ale i cały proces komunikacji artystycznej. Program

i działania surrealistów, a także wielu innych orientacji awangar-

dowych, dowodzą bowiem (wbrew uzusowi wyznaczającemu po-

wszechne rozumienie tego pojęcia), że odbiorca to ten, kto pozostaje obcy lub wrogi

awangardzie, nieczuły na jej wezwania. Postawa awangardy wobec tak pojmowa-

nych odbiorców (stanowiących skądinąd ogromną większość) polegała na świado-

mym i celowym prowokowaniu, drażnieniu ich gustów i przyzwyczajeń, wywoływa-

niu irytacji i skandali. Intencje te nie mają nic wspólnego z właściwym postawie
artystycznej pragnieniem dostarczania bodźców do przeżycia este-

tycznego.

Wśród tych, którzy zaakceptowali cele i sposoby działania arty-

stów Wielkiej Awangardy należących do nurtu antyartystycznego,

nie było w zasadzie miejsca dla odbiorców. Aktywna, twórcza po-

stawa, zalecana każdemu uczestnikowi (zwolennikowi)ruchu awangardowego, zno-

siła opozycję: twórca - odbiorca, postulując w zamian stworzenie społeczeństwa

wolnych twórców. W zbiorowości takiej sztuka w sensie tradycyjnym nie miała już

racji bytu.

Elementy tego radykalnego programu możemy znaleźć nie tylko w wystąpieniach

dadaistów i surrealistów. Wyznaczają one w znacznej mierze pro-

gramy futurystyczne, obecne są w ideologii konstruktywizmu
i produktywizmu. Nawet tak mało radykalni ekspresjoniści, ata-

kowani gwałtownie przez dadaistów (z grupy berlińskiej) z powo-

du swego umiarkowania, dostarczają własnymi działaniami do-

wodów na powszechność analizowanej postawy. Drezdeńska grupa "Die Bnicke"

wcielała w czyn ideę życia we wspólnocie, wspólnej pracy, wspólnego wykorzysty-
wania pracowni i materiałów. Niektóre ich obrazy nie były podpisywane24. Grupy

takie, jak wspomniany "Most", przypominające swą strukturą średniowieczne ce-
chy (gildie) bądź współczesne wspólnoty artystyczne, były bardzo liczne w Niem-

czech sprzed wybuchu I wojny światowej.
Równie ostro jak pozycje artysty i odbiorcy zaatakowany został
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trzeci element układu: dzieło sztuki. Atak ten przybierał różne postaci. Był futu-

rystycznym har:łem zniszczenia bibliotek i muzeów; surrealistyczną niechę-

cią wobec formy artystycznej; funkcjonalistycznym pragnieniem tworze-

nia przedmiotów użytecznych; zarzucaniem działalności artystycznej (scil.

tworzenia dzieł sztuki) na rzecz działalności społeczno-politycznej.

Dadaiści uczynili dzieło sztuki szczególnym celem prowokacji. Reaciy-ma-

des, które współcześnie uznawane są przez wielu historyków sztuki i estety-

ków za pełnoprawne twory artystyczne, były w kontekście ówczesnej sztuki

gestem blużnierczym i zaiste obrazoburczym.
Dadaiści, futuryŚCi, a później także i surrealiści, organizowali szereg akcji, które

dziś określilibyśmy mianem paraartystycznych, dokumentując w ten sposób zbęd-

ność produkowa.ma czegokolwiek materialnego. Bretonowski postulat, aby nie

pozostawiać śladów swego pobytu na Ziemi - bez względu na to, w jakim stop-

niu udało się go zrealizować - świadczy dobitnie o intencjach jego zwolenni-

ków.
Gioconda z wąsami (L.H. O. O. Q., Duchamp) czy kleks - Nqjświętsza Pa-

nienka (Picabia) dowodzą w sposób dobitny, że sztuka była przedmiotem

ironicznej destrukcji. Zamiast podejmować wysiłki zmierzające w stronę

doskonalenia formy artystycznej, artyści tego kręgu zużywali całą swoją

inwencję na wymyślanie metod rozsadzania sztuki, na drwienie z niej, bądź

na okazywanie swego w nią zwątpienia.

Tworzone przedmioty nie są więc tutaj celem działań, lecz ich narzędziem.

Znamienne, że kpinie antyartystycznej towarzyszy często prowokacja wymie-

rzona w religię, obyczajność, normy i wzorce postępowania; za przykład niech
służy wspomniana już Nqjświętsza Panienka Picabii, Matka Boska karcąca dzie-

ciqtko Jezus w obecności trzech świadków: A. B., P. E., imalarza - dzieło Maxa

Ernsta, czy też Modlitwa Man Raya. Dowodzi to jeszcze wyraźniej, iż tworzone

przedmioty traktowane były przez dadaistów i surrealistów w sposób zdecy-
dowanie instrumentalny.

•

Instrumentalizm charakteryzuje również dzieła artystów awangardo-
wych powstałe w porewolucyjnej Rosji. Tu jednak zwątpienie i iro-

nia zostały zastąpione przez zaangażowanie społeczno-polityczne.
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Ono także, w wielu przypadkch, prowadziło do porzucenia działań

formotwórczych. Tym razem w imię działalności rewolucyjnej:

tworzenia nowego ładu, organizowania społeczeństwa. Sztuka, jak

niegdyś, za sprawą Platona, illozofia, otrzymała tu szansę realiza-

cji swoich ideałów. Z jeszcze gorszym zresztą rezultatem.

Wszystkie omawiane powyżej tendencje awangardowe łączyło kwestionowanie pod-

stawowych cech konstytutywnych. stanowiących o dziele sztuki, odrzucenie zwią-

zanych z nimi niezmienników estetycznych25• Prowadziło to do zaniechania wytwa-

rzania przedmiotowo pojmowanych artefakiów i ustalenia się zjawiska "sztuki bez
dzieła sztuki".

Trzecim procesem zmierzającym ku destrukcji sztuki było podwa-
żanie, stopniowa destabilizacja i usilowanie zniszczenia instytu-

cji sztuki, a także ról społecznych z nią związanych: artysta. odbior-

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

biblioteki, muzea i galerie towarzyszyły wystąpienia przeciw Aka-

demii, rynkowi artystycznemu. hierarchiom wartości i ocen. Rezygnacja z tworze-

nia dzieł sztuki miała uniemożliwić Gub przynajmniej bardzo utrudnić) kreowanie

ocen oraz podważała sens kolekcjonerstwa.

Okazało się tymczasem, że art-establishment był w stanie wytrzymać ten napór.

Szybko rozwinął się rynek sztuki awangardowej, znaleźli się nań nabywcy, pojawiły

się pierwsze powaźne kolekcje. Antysztuka trafiła do muzeum,

a wiele uczelni artystycznych udostępnilo swe katedry czołowym

wywrotowcom. Instytucje sztuki dostosowały się do nowej sytu-

acji oswajając najdziksze prowokacje i odbierając im w ten sposób

moc burzycielską.
Oznaczało to jednak także, że sztuka, chcąc przetrwać, musiała się w bardzo powaź-

nym stopniu przeistoczyć. Tylko zmieniając się mogła, bowiem, z powodzeniem

wchłonąć przedmioty i działania obliczone na jej zniszczenie. I chociaź nie powiódł
się w całości awangardowy zamiar destrukcji starego i budowy nowego świata, to
głębokie przeobrażenia, które dot:kp.ęłydziedzinę twórczości artystycznej były jego

częściowym spełnieniem. W ten sposób awangarda przybliżyła się
teź o krok do realizacji celu działań antysztuki: zmienić rzeczywi-
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stość roztapiając się w niej. Cel ten, w całości, okazał się dla niej nieosiągalny.

Awangarda przybliżała się, co najwyżej, do niego. a jedynym rozwiązaniem dla

nieustępltwych pozostał gest Rimbauda: porzucenie sztuki. Ct, którzy się
nań zdecydowali, nie byli jednak tak konsekwentni, jak autor Iluminacji.

Stworzyło to w rezultacie zupełnie nową sytuację - artysty poza sztuką.

Świadomym i celowym działaniom destrukcyjnym towarzyszyły. ponadto,

postawy i działania wynikające z koncepcji historiozoficznych. które zapo-
wiadały śmierć sztuki spowodowaną nieuniknionymi przeobrażeniami społecz-

nymi26.Katastroficzną wersję końca sztuki z powodu postępującego zaniku zdol-
ności do przeżyć meta.1zycznych przedstawił Stanisław Ignacy Witkiewicz. Wątki

katastroficzne obecne były także w twórczości ekspresjonistów.

Trzy przedstawione procesy antyartystyczne, liczne składające się nań zjawiska,

oraz jeszcze liczniejsze - towarzyszące, stanowiły istotny składnik WielkiejAwan-

gardy. Były one wewnętrznym motorem przemian, czynnikiem przesądzają-

cym o dalszych jej losach.

5
Oba nurty występujące w granicach Wielkiej Awangardy: sztuka nowa

i antysztuka, nurty wyodrębnione dzięki zastosowaniu dwóch perspek-

tyw badawczych, oddzieliliśmy od siebie wyłącznie dla potrzeb analizy.

W rzeczywistości przeplatają się one w ramach tych samych zespołów zja-

wisk awangardowych współtworząc często jeden i ten sam przedmiot arty-

styczny. Inaczej mówiąc: zjawiska awangardowe wyznaczane są przez funk-

cjonowanie dwóch tendencji.
Pierwszą z nich nazywam destruktywizmem wewnątrzartystycznym. Oznacza on

działania skierowane przeciw zastanym konwencjom (teoriom artystycznym, poe-

tykom, stylom, różnego typu hierarchiom, zasadom kompozycyjnym etc.), dzia-
łania znoszące przedziały między poszczególnymi rodzajami artystycznymi oraz

wewnątrz nich. W wyniku tej tendencji następuje,
bardzo często, naruszenie struktury ontycznej dzieła, co prowadzi do

•

zubożenia polifonii jakościowej całości. Nigdy jednak nie dochodzi do

podważenia niezmienników estetycznych, do zniszczenia ogólnych

wyznaczników sztuki.
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Drugą tendencję determinującą Wielką Awangardę określam mia-

nem destruktywizmu antyartystycznego. Tendencja ta realizowa-

na jest przez działania wymierzone w muogólniejsze właściwości

sztuki, te, które odróżniają i oddzielają ją od innych dziedzin ak-

tywnoŚCiludzkiej, które wyznaczają jej tożsamość. Atakowane jest

wówczas dzieło sztuki jako takie, zasady jego tworzenia i społecznego funkcjonowa-

nia, granice oddzielające sztukę od nie-sztuki.

Wszystkie fakty powszechnie uznawane za awangardowe pozwalają się uporządko-
wać w continuum: od destruktywnych tylko wewnątrzartystycznie, poprzez zjawi-

ska łączące oba typy destrukcji. do tych, które charakteryzuje wyłącznie destrukty-
wizm antyartystyczny. Do pierwszej grupy należą, między innymi:

malarstwo fowistyczne. poezja pozarozumowa, dramat ekspresjo-

nistyczny. W drugiej znajdą się collages dadaistyczne. wiersze two-

rzone metodą losową, różne przejawy sztuki użytkowej. W grupie

trzeciej - część (a może wszystkie) ready mades. działania dada-

istów berlińskich (szczególnie Johannesa Baadera i Raoula Hausmanna) oraz Pica-

bii i Duchampa. futurystyczne protohappeningi etc.
Przykłady pochodzą, oczywiście. z klasycznej fazy awangardowej, w której przewa-

żają zjawiska wyznaczane przez destruktywizm wewnątrzartystyczny. Fakty przy-

należne do pozostałych dwu gruP. zwłaszcza łączącej oba typy destrukcji. są rów-

nież na tyle liczne, że nadają Wielkiej Awangardzie charakter zło-

żony i niejednorodny.
Nową awangardę znamionuje z kolei dominacja (przynajmniej je-

śli idzie o nadawanie tonu) zjawisk antyartystycznych.

Przyjmując, że Wielka Awangarda jest formacją tworzoną przez
dwie tendencje: destruktywizm Wewnątrzartystyczny27 i an1yartystyczny (resp. sztukę

nową i antysztukę), odkrywamy przyczynę trudności, na które stałe napotykamy

budując teorię awangardy, próbując definiować jej pojęcie. Ciąg artefaktów deter-
minowany przez destruktywizm wewnątrzartystyczny jest bowiem kontynuacją do-

tychczasowych dziejów sztuki. kolejnym etapem przemian formy artystycznej. Fak-

ty antyartystyczne. natomiast, zrywają tę ciągłość. Klasyczna

awangarda jest, ze względu najedne swoje przejawy, dalszym cią-
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giem sztuki, a ze względu na przejawy inne - formację nieartystyczną (bądź wręcz

- antyartystyczną).

Awangarda konstytuowana jest przez obie tendencje w taki sposób, że po-

szczególne jej zjawiska uzyskują cechy pochodzące bądź od obu determi-

nant, bądź tylko od jednej z nich. Powstający każdorazowo zespół cech

(stanowiący jeden określony fakt awangardowy) jest całością o specyficz-

nym charakterze. Dzieje się tak dlatego. że destrukcja antyartystyczna jest

stopniowalna; może dotyczyć całego dzieła, któregoś z jego aspektów, funkcji,

lub też skupić się na regułach społecznej obecności sztuki, bądź na jej uwarun-
kowaniach instytucjonalnych. Zdarza się więc, i to bardzo często, że wytwory awan-

gardy należą do dziedziny sztuki ze względu na posiadanie określonych cech

i jednocześnie przeciwstawiają się jej ze względu na cechy inne. Sądzę, że we-

wnętrzne napięcie pomiędzy cechami artystycznymi i antyartystycznymi (nie-

artystycznymi) w obrębie dzieła jest wyznacznikiem zjawisk awangardowych,

a przynajmniej - ich głównego nurtu.

Fakt, że zjawiska te dzielą z przedmiotami czysto artystycznymi część swo-

ich właściwości, nie zachęca do odlYwania ich od pnia sztuki, mimo po-

siadania przez nie także i cech antyartystycznych. Może więc formułą

najwłaściwszą byłoby określenie: awangarda jako SZfUKAINNA.Inność

oznaczałaby tu właśnie występowanie, obok cech charakterystycznych dla
sztuki, także i takich, które wchodzą z nimi w konflikt, a więc: cech antyar-

tystycznych. Nadaje to wytworom awangardy odmienny, nie znany dotąd sztuce
charakter28•

Przyjmijmy więc takie właśnie sformułowanie - awangarda jako sztuka inna -

i pamiętajmy, że oznaczając wewnętrzne napięcie między właściwościami artystycz-

nymi i antyartystycznymi charakteryzuje ono tylko część zjawisk stanowiących

Wielką Awangardę. Są to jednak zjawiska najbardziej dla niej symptomatycz-

ne. Natomiast szerokie, zgodne z potocznym użyciem, znaczenie pojęcia

"awangarda", włącza w jego zakres także i dzieła wyrastające wyłącznie

•

z destruktywizmu wewnątrzartystycznego, oraz działania czysto anty-

artystyczne.

Analiza pojedynczego zjawiska awangardowego powinna więc do-
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prowadzić do uchwycenia zarówno jego cech artystycznych, jak

i antyartystycznych, oraz określić charakter zachodzących mię-

dzy nimi relacji29• Relacje te współokreślają dany fakt i wyzna-

czają jego miejsce w obrębie formacji awangardowej.

Pojawienie się destruktywizmu antyartystycznego należy jednak

uznać za właściwy początek Wielkiej Awangardy la tym samym - awangardy w ogó-

le), oraz za czynnik posiadający większe znaczenie dla całości formacji. Od tej chwi-

li dopiero możemy mówić o charakterystycznym dla awangardy napięciu między
artystycznością i antyartystycznością. Destruktywizm wewnątrzartystyczny posia-

da swoją genezę jeszcze w dobie Romantyzmu. Jego rozwój stworzył szereg zjawisk
określonych przez Stefana Morawskiego mianem protoawangar-

da. Ale i z tego mogliśmy zdać sobie sprawę dopiero wówczas, gdy

ciąg przemian form artystycznych zakłócony został przez rewoltę
antysztuki.

Przypisy

1. Zob. np.J. B o gu c ki, Pożegnanie nowożytności, "Projekt" 1982, nr, 5-6;A. Kęp I ń s ka, Lata
siedemdziesiąte - ji.ul.kgonowanie i roz/clad pąjęcia "awangarda", [w:] Wybory i ryzyka awangardy.
Studia z teorii awangardy, red. U. CzartoryskaIRW. Kluszczyńskl, Warszawa-łixfź 1985.
2. Nie uda się bowiem utrzymać ciągłości pomiędzy sztuką tradycyjną a radykalną antysztuką.
3. Najtrwalsze w tym sensie, że Ich znaczenie rosło w miarę upływu czasu, aż ostatecznie zdomino-
wały one całą formację awangardową.

4. Zwłaszcza tej, którą ustanawia częstotUwość występowania.
5. Zob. rozdział pierwszy tej pracy.
6. W. Szkłowskl, Iskusstwokalcprjjom, [w:] Otieoriiprozy, Moskwa 1929.
7. R. Jak o b s o n , Nowiejszaja russkąja poeziia. Nabrosok pierwyj. Wiktor
Chliebnikow, Praga 1921, s. 11.

8.A. Osęka [przedmowado:]H. Read,Opochodzeniuformywsztuce,
tłum. E. Życieńska, Warszawa 1973, s. 11.
9. H. Foclllon, Viedesforms, Parts 1934.
10. H. Read, op. cit, s. 31.
11. Zob. rozdział drugi tej pracy.

12. W. Szkłowskl, Wskrzeszenieslowa, [w:] Rosyjska szkola stylisty/ci, red. M. R Mayenowa, Z.
Saloni, Warszawa 1970 [tekst pochodzi z 1914 roku]. Udziwnienie jest jedynym z wyróżników awan-
gardy także w koncepcji S. M o r a w s k I e g o , Awangardy XX wieku - stara inowa, .Miesięcznik
Uterackl" 1975, nr 3. s. 54-55.
13. La u treamon t, Pieśni Ma/dorom iPoezje.tłum. M. Żurowskl, Warszawa
1976, s. 160.
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14. Sztuka konceptua1na to ostateczna konsekwencja tego procesu.
15. Czy była to zawsze nowość absolutna - to już odrębne zagadnienie.

16.Ch. A. Reich. ZielerdsięAmeryka, tłum. O. Passent, Warszawa 1976.
17. Pojawienie się teatru instrumentalnego także jest rezultatem tych pra:grupowań.

18. E. Stachura. Wszystkojest~a. Warszawa 1982, s. 22.
19. Idea utożsamienia sztuki z życiem sformułowana jest jeszcze bardziej dobitnie w

innej wypowiedzi Stachury: ,Być poetą to tak się zachowywać. żeby to zachowanie nie
pozostawiało żadnej wątpliwości, że się jest p o e zj ą '(podkreślenie - RW.K). zob. tegoż.

Fabularasa, Olsztyn 1979. s. 82;R. W. K1uszczyński, Wszystkojest~q-każdy
jest poeta. czyUod sztuki-dzialania do sztuki-życia, [w:JCzymjest sztuka? red. K. Wilkoszew-

ska, Kraków 1985.
20. Zob. np. J. Brach-Czaina. Etos nowej sztuki, Warszawa 1984; S. Morawski,

oetosie artystypozasztukq, "znak" 1984. nr7(356).""{
21. G. Apol1lnaire, Kubiści. Rozważania estetyczne, tłum. J.J. Szczepański, Kraków 1959,
s.50.
22. Manifest dadaistyczny. tłum. Z. Klimowiczowa. [w:)Artyści o sztuce. Od van Gogha do Picas-
sa. wyb. i oprac. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969. s.292.
23. Dek1aral;jaBillra Poszukiwań SwreaIistycznych, cyt. za: Surrealizm. Teoria ipraktyka Ute-
racka.AntolDgia, tekstywybral i przełożyłA. Ważyk, Warszawa 1976, s.109.
24. Zob.L. Richard, O'rmeapocalypsea l'autre. Sur/'Allemagneet sesproductiDns inte/-
lectuaUesde GuiIlawne U aux annees vingt, Parts 1976. s. 25-26.
25. Niezmienniki te zestawia S. Mo r a w s k i, PojlTWwaniedzieła sztuki dawn.ild idziś,
[w:)Wstęp do historii sztuki, red. P. Skubiszewski, Warszawa 1973; zob. też T. P a w-
ł ow s k i, Estetyka awangardy artystycznej, [w:)Estetyka isztuki, red. M. Gołaszew-
ska, Kraków 1983(zwłaszczas. 59-60).

26. Zob.: S. Mo r a w s ki, Warianty interpretacyjneformuły ,zmierzch sztuki", ,Studia
Socjologiczne' 1980, nr 4.

27. Wraz z nadbudowanym nań zespołem poetyk i zasad twórczo-odbiorczych zapropono-
wanych przez artystów awangardy.

28. zaproponowane tu pojęcie - sztuka inna - posiada oczywiście, co wynika z tychrozważań,
zupełnie odmienne znaczenie i zakres, niż to, które nadaje mu M. Ta p i e w ksIążce Un art

autre, Parts 1952; zob. też B. Maj ewska, Sztuka inna-sztuka ta sama, Warszawa 1974.
29. Wtedy. gdy fakt ten wyznaczany jest właśnie przez obydwie tendencje

•
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o dzisiejszej sytuacji awangardy

l

Dla uważnego obserwatora zjawisk zachodzących w ostat-

nich latach na obszarze sztuki coraz bardziej widoczne stają

się przemiany fonn działań podejmowanych przez artystów. prze-

wartościowania w obrębie obowiązujących do niedawna hierarchii oraz
- co uderza najmocniej - wyraźna utrata dynamiki poszukiwań twór-

czych. Od dość dawna już awangarda nie wyłonila z siebie żadnej nowej

tendencji. żadnego ,izmu' przeciwstawiającego się dotychczasowym doko-
naniom artystycznym. Ostatnim zjawiskiem pozwalającym się ująć nazwą był

performancel. Funkcjonuje on odtąd w praktyce artystycznej obok happeningu.

sztuki konceptualnej. neodadaizmu. sztuki ziend oraz licznych innych odmian
aktywności awangardowej.

Charakterystyczną cechą współczesnego życia artystycznego staje się pluralizm.

współobecność różnych postaw twórczych. zarówno takich. które mieszczą się
w granicach fonnacji awangardowej (resp. neoawangardowej). jak i przynależnych

sztuce tradycyjnej. Nowatorstwo przestaje być wyróżnikiem nowej sztuki.

Zapowiedzi tej sytuacji pojawiły się już na początku lat siedemdziesiątych. Harald

Szeemann sfonnułował wówczas prognozę. której trafność potwierdziła się w la-

tach następnych: ,sztuka lat siedemdziesiątych będzie w większej mierze nasta-

wiona na zawartość treściową. Wydaje się bowiem. że przeminęły już lata prospe-

rity nowatorstwa. w których odkrycie nowych materiałów wydało nowe idee
artystyczne'2.

Artyści. których twórczość wyznaczała główny nurt działań awangardy w ostat-

nich latach. kontynuują swoje dotychczasowe poszukiwania także i dziś. Ina-

czej jednak zachowują się debiutanci. "znaczna część młodej generacji - pisze
o nowej plastyce Bożena Kowalska - uwikłała się w tJYwjalnylub naiwny

ekspresjonizm i czerpiąc pełnymi garściami z fowizmu. ,Die BriLcke'.
wytworów fantazji dzieci lub malarzy naiwnych albo skażonej wyo-

brażni pacjentów klinik psychiatrycznych. mnoży obrazy malowa-

ne szybko i niestarannie. Wykluwa się też nurt powrotu do

mitów antycznych i stylu malarskiego starych mistrzów

w przekonaniu. że taka jest droga dzisiejszej sztu-
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•
ki. Zaczątki prawdziwie nowych. odkrywczych lub

choćby indywidualnych postaw i propozycji artystycznych

zdarzają się ostatnio rzadko"3.

Nie inaczej wygląda sytuacja na terenie innych sztuk. Wyraźny

regres przeżywa proza awangardowa. We Francji. Austrii. Niemczech
Zachodnich, Wielkiej Brytanii, a przede wszystkim w Stanach Zjedno-

czonych. czyli wszędzie tam, gdzie w latach minionych żywo rozwijała się

literatura eksperymentalna. obserwuje się odwrót ku różnym formom wery-

zmu. Początkujący pisarze sięgają coraz częściej po tradycyjne wzorce kreo-

wania iluzji, dbają o realność postaci i wydarzeń przedstawionych.

Lech Budrecki4 zauważa znaczącą zmianę postawy tak zwanych "grup opinio-
twórczych": brak entuzjazmu ze strony krytyki dla poczynań literatury neoawan-

gardowej, umiarkowane zainteresowanie nowymi publikacjami. Od szeregu lat
amerykańska awangarda literacka nie przedstawiła niczego, co byłoby uznane za

arcydzieło choćby przez jej zwolenników. Sukcesy odnoszą natomiast utwory krzy-

żujące nowatorskie strategie pisarskie z wzorcami tradycyjnymi, np. Świat według

Garpa (The WorldAccording to Garp, 1978) Johna lIvinga. Atakom krytyki na litera-

turę awangardową (John Gardner - On Moral Fidion; Gerald Graff - Literature Aga-

inst Itself etc.) towarzyszy triumfalny eome back mistrzów prozy tradycyjnej: Bel-

Iowa, Malamuda, Updike'a. Eksperymentujący pisarze mają coraz więcej kłopo-
tów ze znalezieniem czytelników dla swoich utworoWS.

Cechą charakterystyczną sytuacji, w jakiej znajduje się dzisiaj kino awangar-

dowe, jest stabilizacja technologiczna. Sztuka video i doświadczenia z holo-
grafią wyznaczają poszukiwaniom twórczym w dziedzinie ruchomego ob-
razu granicę dotąd nieprzekraczalną6. Praktykę artystyczną ogarnął

zastój. Najważniejsze tendencje, jakie zaistniały w ramach kina

awangardowego lat ostatnich - film rozszerzony, struktural-

ny i osobisty - dały po raz pierwszy o sobie znać co naj-
mniej w latach sześćdziesiątych. I mimo swej dłu-

gowieczności ciągle funkcjonują w roli

wzorców dla nowych realizacji.
Oboknich i obok
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istniejącego przez cały czas rumu abstrakcyjnego wypły- Q3
nęła nowa fala rumów inspirujących się surrealizmem

oraz. co najważniejsze. liczne filmy fabularne łączące strategie

wypracowane przez twórców kina eksperymentalnego z elementami

kina popularnego. Szereg takich romów pokazano podczas przeglądu

Artists Film and Video w kwietniu 1985 r. w Londynie - i to w dziale

mmów zrealizowanych na taśmie Super 8! Twórczość początkujących awan-

gardzistów charakteryzuje się więc synkretyzmem i skłonnością do porusza-

nia się po obszarach granicznych kina awangardowego i tradycyjnego7•

Zmniejszył się także wpływ wywierany przez mm awangardowy na kino trady-

cyjne. wpływ. który od czasu wprowadzenia dźwięku i tak nie był już zbyt zna-

czący. Także i tutaj. wśród twórców komercyjnych. charakterystycznych jest fakt.

iż debiutanci chętniej sięgają po wypróbowane środki wyrazu (narracyjnie zorga-

nizowana widowiskowość z elementami science-fiction. grozy czy komizmu). niż
decydują się na ryzyko eksperymentu artystycznego.

Przemiany analogiczne do tych. które obserwowaliśmy dotąd w dziedzinie sztuk

plastycznych. literatury i ffimu. dotknęły także i teatru. Przełom lat siedemdziesią-

tych i osiemdziesiątych był widownią procesu załamywania się teatru otwartego.

Najbardziej radykalni twórcy. jak Jerzy Grotowski. już wcześniej porzucili teatr na

rzecz .awangardyzmu egzystencjalnego·. Inni. jak, na przykład, .Living Theatre".

ulegli nieoczekiwanej metamorfozie. Bogusław Litwiniec. jeden z protagonistów

ruchu teatru otwartego, wyglosił nad jego grobem takie oto przemówienie poże-

gnalne: .Teatr lat osiemdziesiątych gotów jest przeprosić się ze słowem drama-

turga. Jakoś nie wiedzie mu się bez literatury. Nawet najbardziej do niedawna

bitni bojownicy teatru bez słów. którzy wypełniali scenę projektami czystej
wyobraźni malarskiej. dzisiaj szukają dla niej inspiracji u wielkich pisa-

rzy: Szekspir. Genet. Witkacy. Czechow i znowu Beckett - ich język mó-
wionyorzeźwia i porządkuje sceniczny byt obrazów. Ten przewrót ozna-

cza ukorzenie się przed różnorodnością istoty ludzkiej. Człowiek

jest konstrukcją nazbyt złożoną. iżby jego teatr mógł pozbyć

się potęgi; tajemnicy i kłamstwa mowy·s.

Problemy teatru usiłującego godzić zdobycze
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•
awangardowe z ideą powrotu do słowa (drama-

turgii) są jednak niczym w porównaniu z niezwykle gwał-

townym wstrząsem, jaki przeżywa w ostatnich latach archi-

tektura. Jej użytkownicy powszechnie odrzucili rezultaty rewolu-

cji w projektowaniu. Modernizm uznano za "architekturę dobrych

intencji". Zrehabilitowano wszystkie elementy niegdyś odrzucone: de-

koracje. kolor. ornament. zasadnicza innowacja polega jednak. zdaniem

Charlesa Jencksa. na dopuszczeniu udziału mieszkańców w projektowaniu:

.,Architekt modernistyczny po prostu dyktował mieszkańcom warunki życia.

Architekt posmodernistyczny [...1 pyta ludzi. czego by sobie życzyli. W ten spo-

sób bardziej przybliża się do ludzkiego życia i sposobu postrzegania. niż się to

kiedykolwiek zdarzyło modernistom. Polega to głównie na rozmowach. na utrzy-

maniu stałego kontaktu z przyszłymi użytkownikami, na poznaniu ludzkich

marzeń. aspiracji i kultury. Postmoderniści uważają również. że - aby móc prawi-

dłowo stosować ornamentykę i symbole - trzeba uprzednio bardzo dokładnie do-

wiedzieć się. kim są ci ludzie. skąd przybyli. jakim mówią językiem i o czym marzą·

Jeśli architekt nie zbliży się do ich rzeczywistości. nie będzie wiedział. jak projek-

tować"9.
Rezultatem tej nowej postawy jest wielka różnorodność stylistyczna projektowanych

współcześnie budynków. Architekci obficie korzystają z dotychczasowego dorobku

budownictwa. zgodnie z sentencją umieszczoną przez Johna Blatteau na plakacie

zaprojektowanym z okazji Biennale w Wenecji (1980): wmówmożna uczyć się od
tradycji i łączyć swą pracę z cennymi i pięknymi dziełami przeszłości".

W architekturze dzisiejszej odżywają minione stulecia i łączą się z nowocze-
snymi rozwiązaniami konstrukcyjnymi. Powstały w ten sposób pluralizm

opiera się dotąd skutecznie próbom jakiegokolwiek uporządkowania defi-

nicyjnego. Nie ulega jednak wątpliwości. że architektura rozstała się

zdecydowanie z modernistycznym pwyzmem awangardy.

2
Analiza sytuaCji sztuki współczesnej. przeprowadzona w gra-

nicach jej poszczególnych rodzajów10• potwierdziła słu-
sznoŚĆtezy sformułowanej na początku niniejsze-
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o dzisiejszej sytuacji awangardy

go rozdziału. Sztuka dzisiejsza ulega głębokim przeobra-

żeniom wewnętrznym. Ich źródłem jest zmiana pozycji.

znaczenia i sposobów funkcjonowania c:wangardy w univer-

sum artystycznym.
Krytyka artystyczna i teoria sztuki różnie interpretowała (i interpre-

tuje) zachodzące w sztuce zmiany. Najbardziej radykalne stanowisko głosi

kres istnienia awangardy.

Alicja Kępińska stwierdziła. iż sztuka lat siedemdziesiątych zwróciła się ku

obszarom o ponadczasowej wartości. nie porzucając przy tym współczesności.

lecz dążąc do zintensyfikowania poczucia teraźniejszości. Miejsce zasady anta-

gonizowania odmienności zajęła postawa głosząca. że nic w sztuce nie jest prze-
starzałe. W związku z tym. pojęcie awangardy zaczyna być - według Kępińskiej -

przeszkodą w pojmowaniu współczesnych procesów artystycznych. Sztuka naj-

nowsza nie pozwala ująć się przy pomocy modelu teoretycznego. zamiast postawy

analitycznej i teoriopoznawczej autorka proponuje postawę bliską ..nowej gnozie·•

•awangardy okazały się bowiem dokonaniem tego typu racjonalności. która sama

zaczyna osuwać się w przeszłość·u.
Bardziej krytyczne wobec awangardy stanowisko zajął wcześniej Eduard Beaucamp.

Awangarda doprowadziła. jego zdaniem. większość swoich motywów do kresu ich

możliwości. Jej kryzys cechuje .oderwanie do rzeczywistości. zatracenie związ-

ków z zasadniczo zmieniającym się śwIatem"12.Konstruktywizm. sztuka konkret-

na. surrealizm. niegdyś pragnące stworzyć system estetyczny. który zmieniłby

świat. przeistoczyły się współcześnie w epigońskie gesty. Skostnienie koncepcji

rewolucji permanentnej. załamanie wiary w zbawczą moc techniki. kryzys

nadziei i marzeń o nowym człowieku. nowym społeczeństwie i przyszłej jed-
ności wszystkich ludzi - oto dzisiejszy obraz ideologii awangardowej. Dziś

lękamy się przyszłości. pisze Beaucamp. szukamy prawdy w historii

i kulturach historycznych "wcale nie upatrując zbawienia w wymu-
szonej jedności wszystkich ludzi. lecz w różnorodności i toleran-

cji"13.Awangarda miała doniosłe znaczenie. ale - w swojej epo-
ce. Dziś zanikła - zdaniem krytyka - jej teoretyczna za-

sadność 1 aktualność.
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•
Beaucamp nie poprzestaje więc, jak Kępińska,

na odnotowaniu nieaktualności awangardy. Dowodzitak-

że jej degradacji i rozpadu. Ale krucjata przeciw awangardzie

na tym się nie kończy. Jeszcze bardziej radykalne stanowisko zajął

bowiem Janusz Boguckil4•

W myśl jego koncepcji awangarda nie tylko nie posiada współcześnie

żadnej wartości (racji istnienia). Nie posiadała jej bowiem w istocie nigdy.

Dokończyła rozpoczęte przez akademizm dzieło sekularyzacji kultury. Two-

rząc typ artysty buntownika, burzyciela i nowatora, dokonała ostatecznej de-

strukcji dziedzictwa mitów i symboli. Tym samym pozbawiła się motywacji dla

dalszego istnienia. .Rywalizacyjno-zawodniczy· model życia artystycznego,
zaproponowany przez akademizm i podjęty przez awangardę, utracU cel swoich
działań. To, co w awangardzie było cenne, pisze Bogucki, będzie odchodzić w po-

szukiwaniu dróg prowadzących ku zagubionym wartościom, podejmować próby

odbudowania życia duchowego, zniszczonego przez nowożytność (akademizm i awan-

gardę).
Obok stanowiska głoszącego kres awangardy, reprezentowanego tu przez Kępińską,

Beaucampa i Boguckiegol5, istnieje drugie, mniej radykalne, poprzestające na stwier-

dzeniu kryzysu, jaki dotknął nową awangardę.

Barbara Majewska, przypominając, iż działalność artystyczna jest formą aktywno-

ści, która tworzy wartości, scharakteryzowała sztukę najnowszą jako .ekshibi-

cjonistyczną manifestację bezsilności·16• Odpowiedzialność za ten stan rzeczy

spoczywa - zdaniem Majewskiej - na awangardzie; kryzys współczesnej sztuki
jest kryzysem awangardy.
Stefan Morawski mówi o złym samopoczuciu neoawangardy17, o znużeniu

dotychczasową strategią twórczą (gonitwa .izmów"), o poczuciu bezsilno-

ści płynącym z uświadomienia sobie chłonności rynku artystycznego,

który kupi każdą, nawet najbardziej obrazoburczą realizację.

Wrażenie pustki na obszarze zajmowanym przez neoawangardę,
jakie odczuliśmy w końcu lat siedemdziesiątych, było. zdaniem

Morawskiego, wynikiem jej rezygnacji z lansowania no-

wych tendencji i z nadmiernego teoretyzowania.
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o dzisiejszej sytuacji awangardy

Artyści neoawangardowi uświadomili sobie problematycz-

ność statusu ich dokonań, co pogłębiło ich złe samopo-

czucie.
Reakcją obronną było "uprywatnienie· pokazów, a w niektórych

przypadkach - przejście od awangardy postartystyąnej do awangar-

dy "życiowef .próby budowania ..JłCczywistości alternatywnych wobec

zastanej.

Wszystkie te procesy są dowodem tego, że nowa awangarda znalazła się

w trudnej sytuacji. Nie świadczą jednak bynajmniej o jej końcu. Morawski

odrzuca taki pogląd twierdząc, że fakty przywoływane przez Kępińską. czy 130-

guckiego jako przykłady zjawiS~posta~apgardowyc,h. mie~zczą się w istocie
w granicach neoawangardy.
Podobnie stanowisko zajął Lech Budreckjl8. Mó~ąc Q ząmieraniu dążeń neoa-

wangardowych w amerykańskiej i ewopejskiejproz!ę fabularnej (zjawisko to rÓW-

nież miało początek w połowie lat siedemdziesiątych) podkreślał, że mamy tu do

czynienia nie z końcem zjawiska, le~ z jego osłabieniem. Jednak w kwestii przy-

szłych losów neoawangardy s~owiska obu a\l~opiw rą~ch04zą. !li~; Morawski

przewiduje dalszą egzystencję fOJWacjigeoa\Yallgardp,W'ęj.l3udrecki natomiast podej-

rzewa jej rychły kres19• Au.torWyczerpani(l neoaUJangardypodkreśla ponadto
związek kryzysu literatury eksperymentalnej z ogólnym kryzysem ruchów kontr-

kulturowych. zamieranie tych ostatnich oraz pojawienie się nowej tendencji świa-

topoglądowej - neokonserwatyzmu, jest jedną z najważniejszych, .zdaniem Bu-

dreckiego, przyczyn osłabienia. radykalI;lych tendencji artystycznych.

3
W dyskusji między Kępińską i Boguckim z jednej strony, a Morawskim-

z drugiej"°, uwidocznił się bardzo znamienny dla rozważanego. problemu
element: te same zjawiska artystyczne (Tadeusz Kantor - Umarła klasa,

Peter Brook, Jerzy Bereś, grupa .Gardzienice") traktowane są raz jako

przykłady działań postawangardowych, innym lłlZCmjako integralna

częŚĆruchu neoawangardowego. Jest to oczywisty dowód na

to, że antagoniści odwołują się do odmiennych znaczeń
pojęcia awangarda (neoawangarda). Bezuzgodnie-
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nia stanowisk w tym punkcie cała dyskusja tra-

ci jakikolwiek sens. Rozbieżność w posługiwaniu się po-

jęciem awangardy uświadamia zaś. że dyskutowany kryzys

awangardy jest przede wszystkim kryzysem pojęcia. a dopiero póź-

niej - ewentualnym kryzysem samego zjawiska.

Sens pojęcia awangarda narzucony został w znacznej mierze przez teo-

retyzujących przedstawicieli formacji awangardowej. Dopiero ostatnie de-
kady przyniosły prace będące próbą jego uściślenia21• Jednak obok oporu

samego materiału. wielkiej różnorodności zjawisk stanowiących przedmiot
rozważań. trudne do przezwyciężenia okazują się także przyzwyczajenia termi-

nologiczne. A upływający czas i wzrastający dzięki temu dystans wobec części
przynajmniej zjawisk stanowiących awangardę artystyczną każe zrewidować sze-

reg. wydawałoby się bezspornych. ustaleń.
Przede wszystkim powinniśmy rozstać się z wizją awangardy jako rewolucji arty-

stycznej. która zmiotła to. co ją poprzedzało i na gruzach Starego zbudowała (bądź

buduje) Nowy Porządek. W miejsce tego obrazu musimy podstawić inny; taki.

w którym awangarda koegzystować będzie - i to na prawach coraz mniej konflikto-
wych a coraz bardziej - alternatywnych - ze sztuką tradycyjną. która przetrwała

okres ,burzy i naporu' i kontynuuje zasady charakterystyczne dla sztuki sprzed

przewrotu awangardowego. Przy całej i zasadniczej różnorodności panującej

w obrębie twórczości współczesnej. różne jej przejawy polaryzują się wzdłuż osi:

awangarda - sztuka tradycyjna. zaś wybór określonej postawy ma charakter we-

wnątrzartystyczny. Pomiędzy stanowiskami biegunowymi rozciąga się sfera
wzajemnych wpływów.przenikań i zawłaszczeń. Obszar ten jest ostatnio coraz
bardziej zatłoczony.

Musimy także rozstać się z ciągle jeszcze powszechnym przekonaniem.
które każe traktować pojęcie awangarda jako pojęcie kryptowartościują-

ce. Awangarda nie jest ,strażą przednią' sztuki. lecz jej odmianą.
Wytwór awangardowy nie jest więc eo ipso wybitny. ważny czy war-

tościowy. Domaga się on kryteriów poznawczych. które - za-

stosowane do niego - określają jego miejsce i znaczenie

w szeregu realizacji awangardowych. a dopiero

•
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później (ewentualnie) - w kontekście całości kultury.

Poza rym, uświadomienie sobie, iż wybór między dwoma

zespołami dyrektyw twórczych: tradycyjnym i awangardowym,

jest decyzją podejmowaną w obrębie sztuki, prowadzi do wniosku,

że problem etycznych uwarukowań działań artystycznych jest roz-

łączny z zagadnieniem awangardyzmu22• Trudny przywilej publicznego

ustosunkowania się poprzez własną twórczość do najważniejszych spraw

egzystencji ludzkiej (zarówno na planie filozoficznym, moralnym, jak i poli-
tycznym) dostępny jest zarówno artyście posługującemu się tradycyjnymi środ-

kami wyrazu, jak twórcy awangardowemu. Jest przy tym rzeczą banalnie oczy-

wistą, że każdy z nich uczyni to w odmienny sposób.
Wnioski, jakie dyktuje refleksja nad dotychczasowymi losami awangardy i nad

dzisiejszą sytuacją sztuki, możemy zamknąć następującym uogólnieniem: współ-

czesne życie artystyczne określane jest przez obecność i równoległe funkcjonowa-

nie dwóch paradygmatów - tradycyjnego estetycznego i awangardowego23•

Materię paradygmatu, który nazywam tu awangardowym, tworzy zbiór strategii twór-

czych zaproponowanych przez awangardę w toku jej dotychczasowych dziejów. Te

strategie właśnie wyznaczają układ odniesienia dla artystów wybierających para-

dygmat awangardowy nawet wówczas, gdy struktura tego paradygmatu nie jest do

końca uświadomiona24•

Dzisiejsza sytuacja awangardy, która w porównaniu z sytuacją okresu minionego

wydaje się końcem albo też stanem głębokiego kryzysu tej formacji, jest być może

początkiem jej nowego sposobu istnienia w kulturze.

Przypisy
l. W latach siedemdziesiątych pojawił się jeszcze hiperrealizm oraz fotomedia.

2. H. Szeemann, Documenta5(katalogl, Kassel1972. s. 10.
3. B. Kowal ska, 7 Documenta wKasse~ ,Integracje'1985, t. 17, s. 51.

4. L. B u d re c ki, Wyczerpanie neoawangardy, ,Literatura na Świecie' 1984. s.
323-346. Określenlem.neoawangarda' posługuje się Budrecki dla nazwania anty-

werystycznej literatury eksperymentalnej, rozwijającej się w Europie Iw Sta-
nach Zjednoczonych począwszy od lat pięćdziesiątych.

5. Zob. R. F e de rm an, Czym sqpowieści ekspelylTlel1ta1ne idIaczego
ich się nie czyta?, tłum. M. Śpik-Dziamska, ,Literatura naŚwle-

cle', 1984, nr. 9, s. 215-224.

1 O 3



rozdział 6

•

6. Holografia stwarza nadzieję na przewrót w dotychcza-
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.

.
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16. B. Majewska. Koniec<twangardy?.Palityka'1977. nr 11. s. 9.
17. S. M o fllwsk i .O/cońĘueryrwwoŻYtne,i • .Pro.iekt'1~83.nr 1. s. 34-36; idem. O slabościach
praxisneoawangarrloWEjiniedostutkachteoriiawangardy.lw:JWyboryiryzykaawangardy .•.•s.7-26.
18.L.Budrecki.op.Cit. ., .

19. Obaj autorzy ustosullkowująsię jednak do inI'lych Zakresów zjawiska; Morawski mówi o neoa-

wangardzie en gwbę. BUdrr~ki'Tty1JFp o utel'li~. a ściślej: o prozie.
20. Zob. też R. W. KI uszczyński. Spory o awangardę. J'rzeglądHumanistyczny'I983. nr 5.

s.I83-186.
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na oddzielne rozważania.
24. Znaczący dla tych rozważańjest fakt, j ~najbardziej popularny w latch osiem-
dziesiątych nurt plastyczny (NewWave -.5t my ZJednoczone. Neue Wllde - Niem·
cy) odwołuje się do tradycji ekapresjonisl ycznej. a więc - awangardowej.
Jest .tojeden z przykładów fullkcjonowani l historycznych form sztuki
awangardowejJako paradygmatu współc; :esnych działań arty-
stycznych.
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posłowie

Rozprawy będące podstawą tej książki zostały napisane w latach osiemdziesią-

tych. Wszystkie dotyczą awangardy artystycznej, a tym samym - pośrednio -

okresu, kiedy awangarda. którą traktuję jako swoiste apogeum modernizmu.

dominowała w kulturze. Ten okres mamy już raczej za sobą. Awangarda.

jednak. wbrew niektórym. także tym cytowanym w ostatnim rozdziale tej

książki krytykom i teoretykom sztuki. nie zniknęła jednak całkowicie

z obszaru kultury artystycznej. I to nie tylko (a nawet nie przede wszy-
stkim) dlatego. że Ciągle są aktywni liczni wielcy artyści awangardy.

którzy nie zmieniają swej orientacji estetycznej. Postmodernizm,

który został proklamowany jako następca zarówno modernizmu.

jak i awangardy. jest w istocie formacją dopiero wstępującą.

Liczne zjawiska artystyczne. które teoretycy i propagatorzy

postmodernizmu skłonni są traktować jako przykłady sztu-

ki należącej do tej formacji są w istocie częścią układu
modernistycznego. a ściśle mówiąc: tego jego warian-
tu (okresu - gdy spojrzeć nań w perspektywie diachro-

nicznej).· w którym traci on swoją kulturową wyłącz-

ność (czy też zdecydowaną dominację - jak kto woli).

Oznacza to. iż posiadając nawet niektóre właściwości

przypisywane postmodernizmowi zjawiska, o których

mowa. zachowują wystarczająco dużo cech uznawanych

za modernistyczne. aby wymóc na nas uznanie ich za

fenomeny z pogranicza obu epok.

Swoisty liberalizm głoszony przez ideologów postmo-

dernizmu, to znaczy akceptacja dla pluralizmu. także
artystycznego. pozostawia w kulturze miejsce również
i dla działań awangardowych. Postmodernizm. bowiem.

jeśli nie chce wejść w konflikt z własnymi założeniami.

nie może głosić śmierci awangardy. a co najwyżej kres

aJ
jej (rzeczywistej czy domniemanej) wyłącznOŚCiOawo-

lałbym mówić o dominacji) w kulturze. kres porządku.

jaki panował w ciągu ostatniego stulecia. Ci. natomiast,
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którzy sądzą. iż koniec dominacji b esp. wyłączności) jest w istocie końcem awan-

gardy mylą porządek sztuki z mOllą, która aczkolwiek wiele sztuce może za-

wdzięczać, to nie może jej zastąpić
Właściwości, jakie awangarda reprl:zentuje w kulturze współczesnej, a któ-

re uznaję zarazem za podstawowe, ryróżniki modernizmu, to nadrzędność

pozycji artysty-autora wobec wszy!tkich innych komponentów sytuacji
komunikacyjnej (w tym także odbil 'rcy), oraz dominacja w strukturze

sytuacji estetycznej tych jej komp mentów, których znaczenie wa-
runkowane jest przez wspomn1anl, nadrzędność pozycji artysty.

jak na przykład przedstawieniowoś ~czy ekspresywność. Dopie-

ro zdecydowane zakwestionowanie tych właściwości mogłoby

zostać odczytane jako rzeczywiste podważenie całego ukła-

du modernistycznego. Powszechm stosowanie (w odnie-

sieniu do licznych dzieł współcze: ;nie tworzonych) ta-
kich kategorii, jak 1nterteksualnoŚl: czy decentryzacja.

chociaż istotnie należą one do ins1rumentarium post-

modernistycznego. nie jest arguIl lentem przemawia-

jącym na rzecz koncepcji. która o czeka koniec awan-

gardy i modernizmu. zasady te, blwiem. zamiast za-

stępować wypierane kategorie eks]lresji, reprezentacji

czy fonny - mielibyśmy wówczas d< czynienia z rzeczy-

wistym eliminowaniem estetyki m<dernistycznej przez

postmodernistyczną - dołączają de nich jako czynniki
modyfikujące, jako dodatkowe wyr.lŻnik1 dzieła sztuki.

Współwystępowanie w obrębie tyc 1 samych artefak-

tów właściwości należących do obu paradygmatów jest

właśnie przejawem współistnienia nodern1zmu i post-

modernizmu, awangardy i tenden ~ji postawangardo-

wych.
Współczesna sytuacja sztuki (czy (ałej kultury) raz je-

szcze każe przywołać platońską IIetaforę jaskini. To,

bowiem. co jest postrzegane dość pl ,wszechniejako rze-
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czywistość sztuki postmodernistycznej jest w istocie

fałszującą rzeczywiste wymiary zjawiska projekcją na-

szych wyobrażeń, koncepcji i przekonań, jest odbiciem

procesów, które zachodzą rzeczywiście, ale ... gdzie

indziej. Sztuka postmodemistyczna nie powstaje bo-
wiem tam, gdzie jest zwykle poszukiwana. Tam może-

my jedynie znaleźć jej refleksy. W istocie rodzi się ona
w kręgach cyberkultwy. gdzie interaktywność przeła-

muje dotychczas obowiązujące konwencje stając się
centralną kategorią nowego. rodzącego się paradygma-

tu. Zmienia się tu zasadniczo rola artysty, który za-
miast tworzyć i wyrażać jakiekolwiek znaczenia ma za

zadanie projektować konteksty. w których odbiorca
będzie kreował swoje doświadczenia i ich sens.

Pisałem gdzie indziejl, że metodologiczną matrycą dla

refleksji nad sztuką interaktywną wydaje się mozofia

dekonstruktywistyczna Jacquesa Derridy, która, ską-

dinąd. zupełnie nie przystaje do teorii awangardy (wo-

bec której analogiczną rolę spełnić może, jak pisałem

w rozdziale drugim. uogólniony formalizm). Dekonstruk-

tywizm, tak jak interaktywność, uwalnia tekst (resp. dzieło

sztuki) od zależności wobec sensu, którym włada artysta-au-

tor. Także większość pozostałych uwarunkowań uprzednich

wobec struktury dzieła powstającego w procesie odbioru/współ-

tworzenia zostaje anulowanych. Zamiast nich pojawia się szereg
kontekstów, którymi artysta wyznacza granice procesu twórczego re-

alizowanego przez odbiorcę. W najciekawszych przypadkach granice te

nie są odczuwane jako rzeczywiste ograniczenia, lecz funkcjonują jako

swoiste ukierunkowania kreacji spełniając rolę, jaką w przypadku trady-

cyjnego procesu twórczego odgrywały, na przykład, struktury gatunkowe.

W konsekwencji tradycyjna, linearna lektura dzieła jest tu zastępowana przez

wielokierunkową nawigację. Tak postrzegany proces odbioru-kreacji przybiera

1 O 7



kształt swego rodzaju gry, która zaWS2e aktualizuje tyl-

ko jedną z potencjalnych konfiguracji. ' 1ł przypadku naj-

ciekawszych dzieł sztuki interaktywn~ liczba tych moż-

liwych konfiguracji daje gwarancję Illepowtarzalności

każdego obcowania z dziełem. Idea a utora jest zastę-
powana w kręgu sztuki interaktywnI] przez Ideę au-

torstwa - wspólne zadanie tak zwany:h artystów i tak

zwanych odbiorców. Sztuka interakt) WDanie jest już

formą przedstawiania gotowego, skoń, :zonego I a pńori

danego świata. W cybersferze tworzy': sztukę oznacza

tworzyć realność, konstruować systel ny komunikacyj-

ne cyberprzestrzeni wspierające n łsze pragnienie
wzmocnienia ludzkiej współpracy i int ~rakcjiw niekoń-

czącym się nigdy procesie konstruo\\ ania świata2•

Cyberkultura jawi się w ten sposó b jako centrum

kształtującej się kultwy postmodernis tycznej, która nie

wypiera, lecz lokuje się obok ciągle j stniejącej forma-

cji modernistycznej. W przyszłości m >żenastąpi jakiś

rodzaj połączenia ich obu w jedną c:Ilość. Nie potrafię

dziś jednak wyobrazić sobie jak mogl łby ona wyglądać.

(1995)
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