AHTYSTA

[EDZY
IIEWII[IIIZ.I
I IIEAKI:JA




v B F= v ‘e Y
v go TS
¢ d > #
5 e B »
s
" % g
v ¥
] -
. .
»3
3 .
e
-t
b .

€
-

‘Artysta miedzy rewolucja i reakcja

Studium z zakresu A
etycznej historii sztuki awangardy rosyjskiej




UNIWERSYTET IM. ADAMA MICKIEWICZA W POZNANIU
SERIA HISTORIA SZTUKI NR 22

Piotr Piotrowski

Artysta miedzy rewolucja i reakcja

Studium z zakresu
etycznej historii sztuki awangardy rosyjskiej

POZNAN 1993



ABSTRACT. Piotrowski Piotr, Artysta mi¢dzy rewolucjq i reakcjq. Studium z zakresu etycznej historii
sztuki awangardy rosyjskiej (An Artist between the Revolution and Reaction. A study of the Ethical
History of Art of the Russian Avant-Garde). Seria Historia Sztuki nr 22, pp. 171. Adam Mickiewicz
University Press. ISBN 83-232-0592-2. ISSN 0083-4270. Poznari 1993. Polish text with a summary in
English.

This is a book on the Russian avant-garde in Soviet Russia analyzed in its historical context and the
evolution from “war communism”, through the NEP, up to Stalinism. A subject of the first part is the
investigation of both the Bolsheviks' attitude towards the avant-garde and the artists’ strategy in the
changing reality. The second part of the book is devoted to the problems of “visuality” of the avant-
garde. The last one concerns a question of the historical and political responsibility of the avant-garde in
Leninist and Stalinist Russia.

Piotr Piotrowski, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Instytut Historii Sztuki, al. Niepodlegtosci 4,
61-874 Poznafi - Poland.

121Uy

Reprodukcje ilustracji: RYSZARD RAU
Oktadkg projektowat: PIOTR SIKORSKI

Redaktor: BERNADETA TYRANOWSKA

Redaktor techniczny: ELZBIETA RYGIELSKA

ISBN 83-232-0592-2
ISSN 0083-4270

WYDAWNICTWO NAUKOWE W!WERWU IM. ADAMA MICKIEWICZA W POZNANIU

Wydanie I. Naklad 1920+80egz. Ark. wyd. 11,75. Ark. druk. 10,75. Papier masz. kl.III, 80g. 70 x 100.
Oddano do skladania w pazdzierniku 1992 r. Podpisano do druku i druk ukoniczono w marcu 1993 r.

POZNANSKA DRUKARNIA NAUKOWA
POZNAN, UL. HEWELIUSZA 40

.-%b{m»j i

« Spis tresci

e e
Ehecnoscartysty - . . - .oo. o0 st R i
e e P

EEEalektyka przeznaczenia . . . . ... ... c0ee .

.. . .. s AL

An Artist between the Revolution and Reaction. A Study
of the Ethical History of Art of the Russian Avant-Garde
I & b vl e s g, Deiel ks,

13
47
131
168

170



Wstep

»Pewien mgdrzec wschodni w swoich modlitwach prosit niezmiennie Bo-
ga, by oszczedzit mu zycia w interesujgcej epoce. Poniewaz nie jestesmy
medrcami, B6g nas nie oszczedzit i zyjemy w interesujacej epoce”. Tymi
stowami Albert Camus rozpoczat swéj wyktad na uniwersytecie w Uppsali z
okazji przyznania mu Nagrody Nobla'. Z calg pewnoscia, wszystko mozna
powiedzie€ o naszej epoce, tylko nie to, ze nie jest ,interesujaca”.

Nasza epoka, a przynajmniej wszystko to, co jest w niej ,interesujace”,
zrodzito sie z buntu, z rewolucji i kontrrewolucji, z przemocy i marzen o
powszechnym szczgSciu, z utopii i brutalnym jej zetknigciu z polityka. Arty-
sta byl na czele tych proceséw. On wybierat bunt i rewolucjg, ale tez wraz ze
swymi sojusznikami — przewaznie ideologami lewicy — stykat sie z oporem
materii niech¢tnej utopii. Wraz ze swymi przyjaciétmi, ale tez i adwersarza-
mi, wiklat si¢ w dialektyczne mechanizmy historii. Oni, jego ideowi sojusz-
nicy, ponosza odpowiedzialno$¢ za swe czyny, za idee i zbrodnie dokonane
w imieniu historii. Czy on, artysta buntu i rewolucji, twérca, ktéry starat sig
dostarczy¢ jgzyk utopii i polityce, takze takg odpowiedzialno$é ponosi? Oto
pytanie, z jakiego zrodzita sig ta ksigzka.

Sztuka do czaséw Rewolucji Francuskiej — twierdzi Camus — byla sztuka
zgody. Odtad za$ zaczyna sig sztuka buntu®. Bunt jednak, jak wykazat on w
Czlowieku zbuntowanym, ma swojg logike>. Zaczyna si¢ od szlachetnego,

1 A.Camus,Artysta i jego epoka, w: A. Camus, Dwa eseje, Warszawa 1991, s. 127.
2 Ibid,,s. 132.

3 A.Camus, Czowiek zbuntowany, Krak6w 1984 (przedruk: Instytut Literacki, Paryz
1958).



solidarnosciowego cogito: ,buntujg sig, wigc jesteSmy”. Dochodzi jednak do
historycystycznego: ,bgdziemy”. Zasada: ,buntujg sig, wigc bedziemy” stata sig
w XX wieku najbardziej zZtowrogim hastem, wyznaniem wiary w ,,niezilomne pra-
wa historycznego przeznaczenia”, wiary usprawiedliwiajacej straszliwy mord do-
konany na milionach ludzi.

W historii buntu tkwi wigc pewna sprzeczno$¢, powiedziatbym trage-
dia; tragedia w pierwotnym, antycznym, a wigc fatalistycznym tego stowa zna-
czeniu. Tragedia ta powstata z napigcia migdzy pojgciami ,wolnosci” i ,,spra-
wiedliwosci”.

Buntownicy zadali absolutu, absolutnej wolnosci i absolutnej sprawiedli-
wosci. Totalnos¢ tego postulatu spowodowala, ze wolno$¢ absolutna zakpi-
fa ze sprawiedliwosci. Ale tez odwrotnie: absolutna sprawiedliwos¢ zaprze-
czyla wolnosci. Aby osiggnaé wolnosé, trzeba bylo zawiesi¢ sprawiedliwos¢;
zeby jednak, w konsekwencji, wprowadzi¢ sprawiedliwos¢, nalezato poswig-
cié wolnosé®. Oczywiscie ,,przejsciowo”, w imig historii, ktéra bgdgc najwy-
zszym sgdzig, miata rozgrzeszac i usprawiedliwiac, kara¢ i nagradzac, u kt6-
rej kresu 6w dylemat miat by¢ rozwigzany. Historia jednak nie ma korca.
Totalnos¢ zatem nie mogta stac si¢ jednoscia. Utopia natomiast okazala sig
przymusem i samowolg.

U jej zrédet tkwi postulat etyczny. To nie ulega watpliwosci. Marks
twierdzit, iz ,cel, ktéry zgda niestusznych §rodkéw, nie jest stusznym ce-
lem”. Wierzyt jednak, ze cele historii okazg si¢ moralne i racjonalne. Ca-
mus konkluduje: ,,Marks niszczy wszelka transcendencjg, a potem przecho-
dzi od faktu do obowigzku. Ale ten obowigzek nie zna innej zasady procz
faktu. Zadanie sprawiedliwosci prowadzi do niesprawiedliwosci, jezeli nie
wspiera si¢ wpierw na etycznym uzasadnieniu sprawiedliwosci. Jezeli tego
usprawiedliwienia nie ma, zbrodnia pewnego dnia staje si¢ obowigzkiem.
Kiedy zto i dobro sa wlgczone w czas, przemieszane z wydarzeniami, nic nie
jest dobre lub zle, lecz tylko przedwczesne lub przedawnione. Kto bgdzie
decydowat o celowosci, jezeli nie oportunista? Pézniej ocenicie, méwig ucz-
niowie. Ale ofiary nie beda juz mogly ocenic. Dla ofiary teraZniejszo$¢ jest
jedyng wartoscia, bunt jedynym dziataniem. Mesjanizm, zeby istnie¢, musi
odgrodzi€ sig od ofiar. Mozliwe, ze Marks tego nie chcial, ale odpowiedzial-
no$¢ spada na niego™>.

Catla sztuka nowoczesna, awangarda zwlaszcza, rodzi si¢ z buntu. To
powszechnie wiadomo. Nie trzeba tego tu rozwijaé. Anarchizm dziewigtna-

4 A.Camus, Czowiek zbuntowany, op. cit., s. 296.
> Ibid,,s. 215.

stowieczny i jego pragnienie wolnosci legly u podstaw buntu artysty tak na
Wschodzie, jak na Zachodzie Europy. Na Zachodzie jednak bunt pozostat
puntem, tym szlachetnym pragnieniem wolnosci, ktéry usprawiedliwia no-
watorstwo i eksperyment artysty, lecz nie naklada nan odpowiedzialnosci za
czyny mierzone w realnej, politycznej przestrzeni. Stato si¢ tak m.in. dlate-
g0, ze bunt nie mial szansy przeksztalcic si¢ w rewolucj¢. Wschéd poszedt
dalej. Bunt przerodzit si¢ w rewolucjg, ze wszystkimi tego dobrodziej-
stwami, kuszacg szansg realizacji utopii, ale tez i odpowiedzialnoscig za
jej urzeczywistnianie. Rewolucja stworzyla artystom okazj¢ sprawdzenia
buntu sztuki w materialnym, spotecznym i politycznym wymiarze. Jej su-
kces jednak, inaczej - polityczne zwycigstwo jej organizatoréw, rodzi py-
tanie o udzial artystow w jej procesach i ich za nie wspélodpowiedzial-
nosc¢.

Bunt jest tylko obietnica wartosci. Rewolucja niesie ze sobg szanse ich
urzeczywistnienia. Gdy sig jest buntownikiem, tej pokusie trudno nie ulec.
Skoro si¢ jednak jej ulega, nie mozna uchyla¢ si¢ od konsekwencji, jakie
niesie. Bunt jest tworczy, wychodzi od ,nie” wspierajacego si¢ na ,tak”;
rewolucja historyczna natomiast (czy tez: historycystyczna®) wychodzi od
negacji absolutnej. Aby jednak ,,w koricu dziejow” méc stworzy€ ,tak”, ska-
zuje si¢ na tolerowanie niewoli. ,Bunt poswigca sig¢ twodrczosci, zeby
utwierdzac si¢ jeszcze bardziej w istnieniu; rewolucja musi produkowac,
zeby coraz bardziej negowa¢™’. Bunt potrzebuje buntownikéw, jednostek,
ktére we wlasnym sumieniu rozstrzygaja o jego granicach. Rewolucja po-
trzebuje armii, ta za$ postuszenstwa.

W cytowanym na wstgpie wykladzie pisarz zauwaza, iz ,artysta zaanga-
zowany to ten, ktory nie odrzucajac walki, nie zgadza si¢ na stuzbg w regu-
larnej armii”, to ,,wolny strzelec”®. Artysta awangardy rosyjskiej, ktéry przy-
stapit do rewolucji, przestat by¢ ,wolnym strzelcem”; stal si¢ zolnierzem
regularnej armii.

Wierzymy w szlachetnos¢ jego intencji i czystos¢ jego buntu, ale nie mo-
zemy nie zauwazac, ze armia, z ktorg sie utozsamit, dokonata zbrodni. Czy
szlachetnos¢ intencji usprawiedliwia wstapienie do armii? Tej kwestii nie
bgdziemy rozstrzyga¢. Zauwazymy jedynie, ze pokusa, jakg dla buntownika

6 W tej pracy bedg uzywat tego pojecia w rozumieniu K. Poppera: K. Popper, Nedza
historycyzmu, Warszawa 1984; oraz: tenze, Spoleczeristwo otwarte i jego wrogowie, Warszawa
1987.

7 Ibid., s. 255.
8 A.Camus ,Artysta, op. cit., s. 139 - 140.



stworzyta Rewolucja Pazdziernikowa, thumaczy ten czyn. Czy jednak prawa
armii usprawiedliwiaja czyny jej zotnierzy? To juz inne pytanie.

Nie ono jednak jest zasadniczym problemem tej ksigzki. W ogdle, pod-
kre§lmy z naciskiem, nie osagd moralny rosyjskiej awangardy jest zadaniem
stojacym przed tg praca. Jest nim raczej ukazanie napigcia rodzacego sig
mi¢dzy buntownikiem a Zotnierzem, napigcia, ktére — jak sugerowatem wy-
zej — ma charaktertragedii.

Nie chodzi tu, rzecz jasna, o tragedie indywidualne. Nie bagatelizujg ich.
Staram si¢ dotrze¢ jednak do bardziej modelowo widzianej rzeczywistosci.
Awangarde traktuje jako zjawisko historyczne, ktérego przestudiowanie
moze da¢ odpowiedZ na pytanie o kondycjg artysty XX wieku, kondycjg
»artysty zbuntowanego”. Tragedig za$ widzg nie tylko w miejscu, gdzie
stykajg sig intencje buntownika z czynami Zotnierza, nie tylko w logice rewo-
lucji, lecz — przede wszystkim — w kwestii wartosci sztuki rewolucyjnej. -

Warto$¢ ta jest, moim zdaniem, niekwestionowana. , Rosyjski ekspery-
ment” byt w istocie ,wielkim eksperymentem”. Ale ,wielki” byt wlasnie dla-
tego, ze buntownik wyciggnat wnioski ze swego buntu i z otaczajgcej go
rzeczywistosci — stat sie rewolucjonista. To wlasnie rewolucja stworzyta mu
szans¢ wielkosci. Wyjscie poza obszar, w ktérym ,,artysta zbuntowany” zazy-
wal komfortowej wolnosci, komfortowej, gdyz nie musial pyta¢ o jej stosu-
nek do sprawiedliwosci, otworzyto niebywate perspektywy przed sztukg, mo-
zliwosci, z ktorych ta twérczos$¢ skorzystata.

Wszystko jednak ma swojg ceng. Cena, jaka ptaca rosyjscy artysci za swoj
eksperyment, jest ceng tragiczng i ceng tragedii. Nie wolno stawia¢ pytania,
czy mozna bylo tego uniknaé, czy Rodczenko mégt wykonywaé nowatorskie
fotografie, nie falszujac rzeczywistosci tagréw, czy mozna bylo tworzy¢
,LEF”, nie podejmujac pézniej wspdipracy ze stalinowskim ,,SSSR na stroj-
kie”, pisa¢ ideowe manifesty jgzykiem marksizmu-leninizmu, nie stajgc sig
nastgpnie ,inzynierem dusz”. By¢ moze bylo to mozliwe, by¢ moze nie. To
nie jest pytanie historyka, to pytanie moralisty, do ktérego roli bynajmniej
nie pretenduj¢. Historyk musi widzie¢ logikg tego procesu. T¢ zas wlasnie
logik¢ nazywamtragedig awangardy.

Jak zauwazyt pierwszy Czytelnik tego tekstu, Andrzej Turowski, odwrot-
noscig ,wielkiej utopii” awangardy jest jej ,wielka tragedia”. O tym wiasnie
jest ta ksigzka. Mowienie o ,wielkiej utopii” z pominigciem ,wielkiej trage-
dii” jest dotykaniem tylko czg$ci prawdy. To dwie strony tej samej historii,
historii artysty zbuntowanego. Z tym ze ,tragiczna” czg$¢ tej historii mowi
mniej o przyczynach buntu, bardziej o jego skutkach.

10

Chciatbym serdecznie podzigkowac Prof. Andrzejowi Turowskiemu nie
Iko za pierwsza lekturg, dyskusje i uwagi, ale za cos, co jest trudno uchwyt-
ne, co$, co pojawia si¢ na styku bardzo skomplikowanej relacji migdzy ucz-
niem i nauczycielem, co stymuluje do pracy i refleksji, mobilizuje do krytyki,
rzekornosci i — jednoczesnie — autokontroli. Wdzigezny jestem rowniez
Center for Advanced Study in the Visual Arts w Waszyngtonie, gdzie w
roku 1989/1990 przebywatem jako Ailsa Mellon Bruce Senior Fellow. Dzig-
ki mozliwo$ciom stworzonym przez t¢ instytucj¢ praca ta mogla powstac.
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I. Obecnosc¢ artysty

~ Na temat historii awangardy rosyjskiej napisano juz duzo prac’. Takze w
polskim plﬁmlenmctwm historyczno-artystycznym znajduja si¢ dwa kompe-
tentne opracowama (jedyne notabene w jgzyku polsklm ksigzki na ten te-
mat) napisane przez Andrzeja Turowskiego!'” oraz nie opublikowana, opra-
cowana przez niego obszerna antologla tekstéw rosyjskiej awangardy!!.

Obecnos¢ tych publikacji zwalnia mnie od obowigzku historycznej rekon-
strukcji ruchu awangardowego w Rosji. Nie twierdzg, ze historia ta nie moze
by¢ dalej pisana. Raczej odwrotnie. Zwlaszcza teraz, kiedy w ostatnich kil-
kunastu latach radzieccy historycy sztuki publikuja wiele ciekawych i nie
znanych wezesniej materialow!2. Zreszty i te zrodla okaza sig wkrétce frag-
mentaryczne. Wydawane one wszak byly pod bacznym okiem radzieckiej
cenzury. Przede wszystkim zas$ selekcja i dostgp do archiwaliow byly przez
tamtejsze wladze kontrolowane. Nalezy sadzi¢ albo — przynajmniej — mie¢
nadziejg, ze zostana juz niedtugo otwarte ,prawdziwe” archiwa, w tym ar-
chiwa dawne;j ,,Czeriezwyczajki”, ktére moga zrewolucjonizowaé naszq wie-

9 Por. najobszerniejsza z do tej pory opublikowanych bibliografii, zamieszczong w drugiej
edycy antologii tekstow: Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902 - 1934, ed.
by J. Bowlt, New York 1988, s. 309 - 358.

10 A Tu rowski, W kregu konstrukrywizmu, Warszawa 1979; tenze, Wielka wtopia
awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910 - 1930, Warszawa 1990 (tam
tez bibliografia).

H Migdzy sztukq a komung, pod red. A. Turowskiego, tt. rézne, mps.

12 por. najobszerniejsze zestawienie bibliografii rosyjskicj w: Russian Art of the
Avant-Garde, op. cit., s. 338 - 358.
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dzg historyczng na temat awangardy radzieckiej. Z drugiej jednak strony
mozliwos$é penetrowania archiwéw KGB bedzie musiata przejs¢ przez okres
fascynacji sensacja, kiedy to bardzo fatwo naruszy¢ granicg, jaka oddziela
prace historyka od policjanta. Juz teraz ta granica jest naruszana gwoli za-
spokajania glodu sensacji i epatowania publicznosci tejemnicami Lubianki.
W koricu lipca 1991 roku francuska , Liberation” opublikowata dokumenty
NKWD dotyczace §ledztwa prowadzonego przeciwko radzieckim pisarzom:
Bablowi, Buthakowowi, Pasternakowi.

Nie tylko obecnos¢ opracowari oraz ciagly brak dostgpu do wielu wcigz taj-
nych archiwéw w ZSRR powstrzymuje mnie przed podjgciem zadania rekonstru-
keji historii awangardy. Cele, jakie stawia sobie ta praca, to nie pisanie historii,
lecz studium z zakresu etyki rosyjskiego artysty zbuntowanego. Tematem te;
ksiazki jest sformutowanie etycznego modelu artysty rewolucji. Przytaczane za$ w
tym rozdziale wydarzenia maja jeno stuzy¢ konstatacji strategii awangardy, zwla-
szcza jej czesci, tzw. artystow lewicowych. Rozdziat ten wige ma funkcjg instru-
mentalng wobec nastgpnych i — daleki od ambicji wyczerpania zagadnienia —
zakresla historyczne pole poruszanych w pracy zagadnien.

Skonstatujmy na poczatku rzecz banalna: artysci lewicowi byli zaangazo-
wani w rewolucje proletariackg w Rosji, a wigc, méwigc doktadniej, w prze-
jecie i nastgpnie budowanie przez bolszewikéw systemu radzieckiej wiadzy.
Legitymowali si¢ oni, naturalnie, przedrewolucyjng tradycja. Swiadomosé
sztuki nowoczesnej i radykalnej politycznie dojrzewata wraz z narastajacym
tempem napigé spotecznych w calej Europie, w tym takze w Rosji. Juz w
samej nazwie jednej z pierwszych grup awangardowych, czy protoawangar-
dowych, tkwily konotacje polityczne: ,walet karowy”, mianowicie, to ksztaft
emblematu widniejacego na uniformach carskich wigzien!>.

Motorem konsolidacji lewicy byla naturalnie rewolucja, zaréwno lutowa
jak i — zwlaszcza — pazdziernikowa. Rewolucj¢ odbierano jako owoc wiasne;
pracy nad jezykiem i kulturg artystyczng. Artysci mieli poczucie antycypacji
rewolucji. Andrew Higgens zauwaza, iz spora czgs¢ realizacji awangardy ro-
syjskiej dokonata sig przed rewolucja'®. Kariera tych artystéw jednakze wia-
zala si¢ nie tylko z sitg ich wiary w komunistyczng przysztos¢, nie tylko z
podobieristwem haset marksistowsko-leninowskich, lecz takze z zupelnie
specyficzna sytuacjg historyczna, jaka wytworzyta sig w popazdziernikowych

13 . Bowlt, The Failed Utopia: Russian Art 1917-1932, ,Art in America”, 1971,
July-August, s. 40.

14 A Higgens,Ar and Politics inthe Russian Revolution, ,Studio International”, 1970,
vol. 180, nr 927 (November) s. 164.
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cach. Polityczny establishment raczej, sadzi sig, nie akceptowatl awan-
Funaczarski z kolei, desygnowany przez Komitet Centralny na Ludo-
Comisarza Oswiaty'>, prowadzit dos¢ dwuznaczng gre wobec tych $ro-
' W kazdym razie, w sytuacji, gdy przewazajaca wigkszos¢ Srodowisk

h odwrdcila si¢ od wladzy, przyjeta postawg milczenial®, artysci
awangardy byli jednymi z'nielicznych. ktérzy nie tylko podjgli z nig dialog,
ecz decydowali sig ponosi¢ cigzar ogromnego wysitku budowy nowego pari-
stwa i spoleczenistwa, a wigc takze odpowiedzialnosci za nie. Tatlin wspomi-
%,hAkcep_towaé czy nie akceptowa¢ Rewolucj¢ PaZzdziernikowa; takie py-
@e:dla mnie nie istnialo. Organicznie wlaczylem si¢ w pracg tworcza,
spoleczng i pedagogiczng”. Podobnie méwi Rodczenko: ,,Catkowicie wpisa-
lem si¢ w nig [rewolucjg — P.P.] ze wszystkimi swoimi sitami”’. Jest rzecza
ze wszech miar charakterystyczng, ze z zaproszenia piotrogradzkiej inteli-
gencji na naradg i dyskusj¢ nad przyszltym ksztaltem wspdtpracy nowego rza-
du ze §rodowiskiem artystycznym, wystosowanego przez bolszewikéw kilka
dni po rewolucji, skorzystato zaledwie pigciu twércéw: Wiodzimierz Maja-
kowski, Aleksander Blok, Wsiewotod Meyerhold, KuZzma Pietrow-Wodkin
oraz Natan Altman'®. Mozna na to oczywiscie spojrze¢ z innej strony, nie
tyle ideologicznej, ile taktycznej. Barooshian pisze, ze artysci awangardy,
praktycznie rzecz biorac, byli jedyna grupg twércéw, ktéra nie miata nic do
stracenia, a wszystko do zyskania!?. Lunaczarski jednak doskonale zdawat
sobie sprawg z ucigzliwosci takiej sytuacji, wiedzial, ze , byloby tragedia, gdy-
by kubofuturysci mieli mozliwo$¢ uznania siebie za twércéw paristwowej
szkoly artystycznej, za reprezentantéw oficjalnej, jesli nawet nie rewolucyj-
nej sztuki”?’. Nie miat jednak wielkiego pola manewru. Trwat bojkot nowej
wiladzy, a przynajmniej powszechna byta postawa wyczekujaca. Byt przeko-
nany natomiast, ze nowej wladzy sztuka jest potrzebna, wiedzial, ze ,,sztuka,

15 Por. m.in. S.Fitzpatrick, The Commissariat of Enlightenment, Cambridge 1970;
T. E. O’Connor, The Politics of Soviet Culture. Anatolii Lunacharskii, Ann Arbor MI. 1983.

16 Por. N. A. Nilsson, Spring 1918. The Arts and the Commissars, w: Art, Society,
Revolution. Russia 1917-1921, ed. N. A. Nilsson, Stockholm 1979, s. 12 nn.; V. Barooshian
podaje, e ok. 3/4 artyst6w odméwito wspdtpracy z Lunaczarskim: V. D. Barooshian, Brik
and Mayakovsky, The Hague 1978, s. 26.

17 Cyt. za: Ch. Lodder, Russian Constructivism, New Haven 1983, s. 47 - 48.

8 1. Golomstock, Totalitarian Art in the Soviet Union, the Third Reich, Fascist Italy
and the People’s Republic of China, New York 1990, s. 2 - 3.

19 v D.Barooshian , Russian Cubo-Futurism. 1910-1930. A Study in Avant-Gardism,
The Hague 1974, s. 116.

2 Ibid., s. 123 - 124.
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jako dziedzina ideologii, jest bardzo silnym orgzem agitacyjnym” i nie moz-
na sobie pozwoli¢ na jej bagatelizowanie czy rezygnacj z tkwigcych w niej
politycznych mozliwosci®!.

Nowa wladza, aby funkcjonowaé, potrzebowata wspdtpracownikow i wy-
konawcéw swej polityki. Wsréd spotecznosci artystycznej znalazta ich wias-
nie przede wszystkim w postaci artystow nowoczesnych. Utworzona w ra-
mach Ludowego Komisariatu Os$wiaty Sekcja Sztuk Pigknych (IZO),
podobnie jak inne departamenty ,branzowe”, w znacznej mierze zostata
zdominowana przez tego typu artystow. Na czele ,kolegium” piotrogradz-
kiego stanat Dawid Szternberg, w Moskwie za$§ Wiadimir Tatlin. Instrumen-
tem propagandy polityki Departamentu bylo pismo ,,Iskusstwo Kommuny”,
redagowane przez Altmana, Brika i Punina. Artysci ci opanowali takze sze-
reg kluczowych pozycji administracyjnych popazdziernikowego pafstwa.
Jedna z pierwszych decyzji IZO bylo utworzenie Biura Muzeéw i Funduszu
Zakupéw, ktérego dyrektorem zostal Rodczenko, a wspOtpracownikiem
Stiepanowa. Trudnito si¢ ono zakupywaniem prac artystow. W latach 1918-
1920 zakupiono np. 1826 prac 415 tworcéw?2.

Tworzono szereg ,subsekcji” majacych usprawni¢ dzialalnos¢ Komisaria-
tu i objaé kontrola cale zycie kulturalne panstwa; powstaly takze instytucje
przeznaczone do rejestracji nowych organizacji artystycznych, organizowa-
nia wystaw panistwowych, powstat Departament Sztuki Przemystowej, kiero-
wany przez Rozanows, Departament Muzeow i Konserwacji Zabytkow Ar-
tystycznych i wiele innych ,komérek organizacyjnych”?. Tworzono Muzea
Kultury Artystycznej, ktorych ideg sformutowat Punin, majace stanowic in-
strument ,.edukacji” artystycznej, pojgtej naturalnie w duchu lewicy?*. Za-
mykanie szkét artystycznych, jak np. Petersburskie; Akademii czy Szkoly
Sztuk Zdobniczych Strogonowa oraz Akademii Malarstwa, Rzezby i Archi-
tektury w Moskwie, wigzano z ustanawianiem nowego, socjalistycznego i
Jewicowego” szkolnictwa (Swomas w Piotrogradzie, Wchutemas w Mosk-
wie). Powstata réwniez instytucja majaca pracowaé nad teoretycznymi aspe-
ktami kultury artystycznej, Inchuk, ktdra stata sig pozniej sceng konfliktu
réznych opcji sztuki awangardowej. Jej pierwszym dyrektorem zostat Kan-
dinsky, ktéry jednakze szybko ustapit na skutek ostrej krytyki swego progra-
mu, prowadzonej z pozycji radykalnej lewicy, produktywizmu.

21 A Yunaczarski,Sztuka i rewolucja, w: Pisma wybrane, t. I, Warszawa 1963, s. 287.

22 ch.Lodder,op.cit., s. 49.

B Ibid.

2 C. Gray, The Russian Experiment in Art, revised and enlarged edition by M.
Burleigh-Motley, London 1986, s.231.
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‘ » To catkowite zaangazowanie si¢ po stronie rewolucji, proby zmonopolizowa-
stytucji paristwowych w dziedzinie kultury, poddawanie Zycia artystycznego
swoistej ,,dyktaturze mniejszosci” czy tez ,zlosliwej juncie”, jak pisze Nilsson®,
spowodowato, ze L0 artysci awangardy identyfikowani sa w $wiadomosci wspot-
e i historykéw z wizualng stylistykq Pazdziernika.

~ Ale tez do$¢ wezesnie pojawily sig napigcia. W zasadzie od samego po-
czgtku mozna mowi¢ o sprzecznosciach migdzy artystami lewicy i wiadza
radziecka. Z jednej strony dgzenie do sojuszy, z drugiej zas brak zaufania i
rezerwa. Gdy Lenin rzucat hasto ,monumentalnej propagandy” (dekret z 13
kwietnia 1918), artysci lewicy mimo swego zaangazowania, a w zasadzie
dzigki niemu, reaguja z wymowng rezerwy. Budowanie pomnikéw antena-
téw czynu rewolucyjnego (postaci historycznych) to nie zadanie stojace
przed awangarda. Projekt realizacji ,monumentalnej propagandy” nie zna-
lazt wigc oddZzwigku w awangardowym Srodowisku artystycznym ani w Pio-
trogradzie, ani w — oddalonej od centrum - Moskwie®. Ale tez vice versa,
gdy w odzewie na t¢ kampanig powstato jedno z nielicznych dziet, zaproje-
ktowana przez przewodniczacego moskiewskiej sekcji IZO, Tatlina (kt6ry z
racji sprawowanego urzgdu zapewne osobiscie czut si¢ odpowiedzialny za
podjecie hasta wiadzy), ,Wieza Trzeciej Miedzynarodéwki”, spotkato sig
ono z kolei z wiqcej.nii chiodnym przyj¢ciem decydentéw. Lunaczarski pi-
sz?l: » Towarzysz Tatlm smforzyl Paradoksalnq konstrukcjg [...]. Moze popet-
niam l?iqd w subfektywnej.oceme tego dzieta, ale jezeli Maupassant gotéw
byi.ucwc z Paryz?, 'byle. me‘widzieé zelaznego dziwolaga, wiezy Eiffla, to,
moim zdaniem, wieza Eiffla jest uosobieniem pigkna w poréwnaniu z kosla-
wym t\\.rorem towarzysza Tatlina. Sadzg, ze nie tylko ja bylbym szczerze
zmart.“.nony, gdyby .Mos.kwc; albo Piotrogréd ozdobiono tym ptodem twér-
czosci jednego z najwybitniejszych przedstawicieli artystycznej lewicy”?".

; ‘Arty§c1 awangardy zdawali sobie sprawg, ze ich pozycja nie jest najmoc-
niejsza, ze wokot ni.ch pojawiaja si¢ rozmaite konflikty sSrodowiskowo-ideo-
\ivilen i z:w v:l:tzi::apr:z']atz;):m f)kienll( sppglqdajq na s”rodow'iska bojkotujace re-
soc;a s _(;(rcl:\c,)tw s uplonyf:h 'woko{ tfileh p.OS.lafll-S)’mt‘)Oll

n jak Maksym Gorki, nie ukrywajacy swojej niechgci do
nowego rezimu. Komunistom tacy ludzie jak on, a zwlaszcza on sam, byl
potrzebni, mimo ze zaraz po Rewolucji Pazdziernikowej ten pozniejszy

» N.A.Nilsson, op.cit., s. 33.
% Por. A. Turows ki, Wielka utopia, op. cit.,s.51 - 53.

A. L unaczars l an lee(/\l ] ‘SZ”lkU w: legoz l sma Wybla”c VVals?a“a
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piewca sowieckich tagrow pisal: ,,Zaslepieni fanatycy i pozbawieni skrupu-
16w awanturnicy pedza na ztamanie karku w kierunku «rewolucji spotecz-
nej», cho€ jest to w gruncie rzeczy droga do anarchii, do ruiny proletariatu i
rewolucji. Klasa pracujaca musi sobie zdawaé sprawg, ze Lenin eksperymen-
tuje jej krwia, i ze napinajac ducha rewolucyjnego do granic ostatecznosci,
czeka, co z tego wyniknie. Klasa pracujgca nie moze dopuscié, by awanturni-
cy i szalericy zwalili na proletariat odpowiedzialno$¢ za haniebne, bezsen-
sowne krwawe zbrodnie, gdyz nie Lenin, lecz proletariat bgdzie musiat za
nie kiedys zaptaci¢”?. g

Nieprzejednane stanowisko ideologiczne, brak tolerancji oraz bezkom-
promisowa | agresywna polityka lewicy artystycznej nie przysparzata jej
przyjacidt, raczej zadeklarowanych wrogéw. Pomijajac napigcia programo-
we w trudnych latach komunizmu wojennego, kiedy tworca, zgodnie z zato-
zeniami socjalistycznego mecenatu, we wszystkim niemal uzalezniony byt od
paristwa, w latach chronicznego braku srodkéw do zycia i pracy, papieru do
pisania i druku, farb i piotna, monopolizacja agend owego mecenasa (np.
funduszu zakupu, wydawnictw etc.) musiata budzié zdecydowanie negatyw-
ne reakcje znajdujacych sig poza nawiasem ,,panstwowej opieki”. Poniewaz
kompromis nie byt mozliwy, oczywisty byt konflikt.

Naturalnie, jedna z plaszczyzn konfliktu miafa charakter artystyczny.
Tworey starego porzadku, politycznie réwniez przeciwni bolszewikom, zde-
cydowanie odrzucali eksperymenty wizualne, malarstwo bezprzedmiotowe i
hatasliwg retorykg teoretycznych manifestéw kubofuturystéw. Z drugiej jed-
nak strony odrzucajgc szereg ofert Lunaczarskiego dotyczacych wspotpracy
2 1Z0, artysci ci byli pomijani w wystawach, zakupach itp.?. W takiej sytu-
acji bojkot nie moze trwac wiecznie, zwlaszcza w obliczu szeregu wyraznych
pokus ze strony Narkomprosu”. Artysci ci, bronigc sig, oskarzali z kolei
awangardg nie tylko o »dyktatorskie” sklonnosci, lecz takze o ,,niezrozumia-
loé¢”, ,destrukcyjnosé” oraz — nawet — 0 , burzuazyjng dekadencje™".

Rzecz nie w tym, czy te wzajemne oskarzenia i frazeologia obrony prze-
konywaly decydentéw, ale w celach, jakie sobie postawit ,Narkompros”, a
wraz z nim elita bolszewikéw. Odwotajmy sig znow do wypowiedzi Komisa-
rza, uchodzacego w oczach wspéiczesnych oraz p6zniejszych badaczy za

2 Cyt.za: G.Herling-Grudzi Aski, Godzina cieni. Eseje, Krak6w 1991, s. 225.

29 yv. D. Barooshian, Russian Cubo-Futurism, op. Cit., s. 123; zob. tez tenze, The
Avant-Garde and the Russian Revolution, w: Russian Literature Triquarterly, Ann Arbor MIL.
Fall 1972, s. 349 nn.

30 v.D.Barooshian,Russian Cubo-Futurism, op. cit., s. 123.
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zwolennika aw§ngardy, l_ctérym niewatpliwie byt tylko do pewnego stopnia.
W cytowanym juz wstepie do zbioru swych szkicow i przemowien, Sztuka i
rewolucja, pisat: '

,,Revyolucjoniéci prawdziwi (nie zas$ liberalni frazesoficze) nigdy nie
ukryfvah., ze po opanowaniu wiadzy nie pozostawig swym wrogom wol-
nosci d.zla.iania. Juz miody Marks pisal: «sami bgdziemy bezwzgledni i od
was tez nie zgdamy wzgledow; gdy po zdobyciu wladzy przejdziemy do
terrorystycznych metod walki — nie b¢dziemy ich obtudnie tuszowaé». To

- samo méwil Blanqui, do ktérego Marks odnosit si¢ na ogét pozytyw.nie'
«s.koro wyjety bedzie knebel z ust proletariatu, wetkniemy go natych:

- miast w u§t? kapitalistow». Zdecydowanie i jasnos¢ tych wypowiedzi nie
pozost?WI'ajq zadnych watpliwosci. Socjalisci zmierzajacy ostatecznie do
‘ca}.kov'vntej wolnosci sztuki, jednoczesnie zas zmuszeni do walki z wroga
agltac’]a} wystgpujgcg w artystycznej formie, starajg si¢ z natury rzeczy
znale.zc z.loty srodek migdzy patkarska cenzurg a obojetnoscia estetéw
Starajg si¢ znaleZ¢ zloty Srodek migdzy patkarska cenzurg, ktéra wnio:
;ial-)y dut.:ha ni.enawis'ci i ucisku do literatury, koszgc razer;l z trujgcymi
kwiatami wrogiej agitacji takze wiele dziet neutralnych i wzglgdnie pozy-
tecznych — a owg obojgtnoscig estetéw, dla ktérych swietne jest wszy-
stk'o, €O nosi znamig artyzmu, chocby pod jego sztandarem przemycano
najbardziej czarnosecinng kontrabande.

Jezeli wigc panstwo proletariackie nie moze w dziedzinie sztuki wy-
znawat'f za'lsady laissez faire, laissez aller w sensie negatywnym i musi stawiaé
:’amq z.]awxskom', ktérc? mogg by¢ zdecydowanie szkodliwe dla rewoluciji, to z
n;'j’g;? strony nie moze tez ostaniaC si¢ tg zasada w swojej polityce pozytyw-

Zasadniczym zadaniem wladzy radzieckiej b i iggnigci
kontr(.).li na mozliwie cate s’rodowiysko two’rcze{ nic);{(t)yl::)quniﬁiﬁztg;\;q::
wolucfjl, ale tez jej przeciwnikéw. Co do tego punktu wszyscy w ramach
partyjne.go. establishmentu si¢ zgadzali. Klarze Zetkin Lenin powiedzial:
,,Oczy\\:|§c1e jesteSmy komunistami; nie mozemy wsadzi¢ rak do kieszeni 1
‘?v:z\a;ol!é:hac?sowi gotowac sig tak, jak mu si¢ to podoba; musimy prébo-

wiadomie prowadzi¢ rozwdj [artystyc zt: g i
e rezpu“aty"n(.: rozwdj [artystyczny — P.P.], ksztattowaé go i

31 ; P
: A.Lunaczarski, Parstwo radzieckie i szuka, op.cit., s. 287 - 288.
C. Ze tkin, Reminiscences of Lenin, New York 1934, s. 12.
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Skoro zatem 3/4 §rodowiska artystyczn€go, ktére bojkotowato bolszewi-
kéw, stalo poza strukturami oficjalnego zycia artystyczn€go, bylo tez ono
jakby poza bezposrednim zasiggiem wiadzy. Istniata, naturalnie, mozliwos¢
jego likwidacji. Wiadza jednak potrzebowata sztuki. To potwierdzajg wezes-
niej cytowane wypowiedzi Funaczarskiego. Gwaitowne wystgpienia awan-
gardy natomiast jeszcze bardziej odstraszaly bojkotujacych. Ci pierwsi weale
nie kryli si¢ z dyktatorskimi” zapgdamiiz pragnieniem, aby ich sztuka byta
uznana wiasnie za sztukg oficjalng i panstwowa. Wierzyli w skutecznos¢ dy-
ktatury mniejszosci w sprawach kulturalnych, jako analogicznej do dyktatu-
ry bolszewikéw w polityce. Cytowany przez J angfeldta Punin pisat: ,Chcemy
widzieé urzeczywistnienie naszego Pazdziernika, chcemy ustanowic dyktatu-
re¢ mniejszosci, gdyz jedynie mniejszos¢ ustanawia twoércza silg mogaca iS¢
rami¢ w ramig z klasg robotnicza™**. Z punktu widzenia intereséw wladzy
nalezalo wigc takie wypowiedzi tonowaé, aby nie tylko nie zrazaé potencjal-
nych wspotpracownikow ,Narkomprosu”, ale wrecz przyciaga¢ nowych, a
zwhaszcza tych, co umieli _ malowac i rysowac”.

W celu urzeczywistnienia tej polityki Komisarz ryzykowat —
rzec — dobrym imieniem komunisty. Jego (juz druga z kolei) préba utworze-
nia sekcji literatury w Komisariacie na poczatku 1919 roku i zaangazowania
w niej wybitnych pisarzy (Bietego, Czulkowa, Gorkiego) spotkata sig z na-
tychmiastowq i ostra reakcjg na tamach ,Izwiestii” i oskarzeniem, iz z anty-
radzieckiej inteligencji stara sig on stworzy¢ nowa biurokracjg>*. Sam zas
Funaczarski miat do awangardy stosunek ambiwalentny. Doceniat — chyba -
jej yideowos¢” i zaangazowanie, odrzucat jednakze radykalizm, i to zaréwno
z estetycznego punktu widzenia, jak tez — 0 czym juz byta mowa — taktyczne-
go. Haslo Majakowskiego, _rozstrzeliwaé Rastrellich”, a wiec tradycjg (W

tym przypadku chodzi o architekturg), komentowat:

Jest to niewatpliwie hasto mieszczansko-anarchistyczne, nie za$ pro-
letariackie. Zbuntowanego filistra, zwlaszcza rekrutujacego si¢ z
drobnomieszczariskiej cyganerii, zawsze pociagaja ekstatyczne formy de-
strukcji, wydaje mu sig przy tym, ze uwalniajg go one od niemitych kon-
kurentéw i ze tym tacniej zmusi poczciwy lud do liczenia nowej ery kul-
turalnej od daty swego wlasnego urodzenia. Proletariatowi obca jest cata
ta lekkomy$ina histeria i wszelkie sobkostwo™.

mozna by

33 B. Jangfeldt, Russian Futurism 1917-1919, w: Art, Society, Revolution. Russia
1917-1921, ed. by N. A. Nillson, Stockholm 1979, s. 117.
34 g Fitzpatrick,op.cit,s. 135.
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W innym miejscu zas pisat:

»[---] holdujaca formalizmowi artystyczna lewica obecnej doby tak
- mo wl.aéciw-'ie niezdolna jest do twérczosci rewolucyjnej w sens);e idgg:
wym, jak niemowa do wyglaszania rewolucyjnych przeméwien. Odrzuca
ona z zasady ideows i wizualng tres¢ obrazow, rzezb itd Pot;adto tak
daleko p'osunq‘la si¢ w deformacji materiatu zaczerpniqteéo Z natu : a‘
?rqletanusze i chiopi - kt6rzy, podobnie zreszta jak wielcy artysci 3;22?
4 stkich ep;ka\\{ymagajq pr.zedc wszystkim jasnosci w sztuce — wcigz tylk);)
‘ Zﬁck:c;tzu r;”.ajq nad tymi produktami zachodnioeuropejskiego zmierz-

Konkluzje za$, zwlaszcza jezeli chodzi o wi i
noznaczne: wJezeli chodzi o plakat, to powini;u::lnt?yg rr;)g?)i?:::;all)y*y i
zumialy dla wszystkich, a wigc bardziej realistyczny”™. o

: Prol.alem sto§upku do tradycji stanowil istotng réznice migdzy futu
zmem i przewaza;ch czgscig radzieckiego establishmentu, z Le?inem ;}’-
czele. Has'io »spali¢ Rafaela” bylo obce bolszewikom. Oni, r’aczej w trad c'?
upatrywali rezerwuar’ chthéw prqpagandowych. Nie widzieli pO\:vodc’)w {il]a
ktdrych sgrawdzo‘ne srodki dawnej sztuki nie miatyby znaleZ¢ si¢ w ich z;rse
?ale oddzuf’{ywama na masy. Ponadto, jak zauwaza Boris Groys, hasto ,;s -
li¢ Rafaela 'stanowi}o dla bolszewikéw zagrozenie materialne; : otraktt) -
ne d.oslowme. grozilo utrata débr o catkiem wymiernych : Sartoé .W:'
ptzehczany.ch juz wkrétce — jak wiadomo — na waluty wymienialne36 i
mk?:rzsstgz:y kor‘liﬂnkt. migd.zy aw?ngardq i Lunaczarskim, jak pisz.e Turo-
— spadkob;:r‘::i sgoefokgs;liq;:g;rr:lat tgz p(?*dloie teoretyczne. Lunaczarski,

. : isa, odnosit pojgcie przemystu artystyczne-
go przede wszystkim do dzialalnosci rzemieslniczej, chatupniczej it
skiej. Awangarda za$ zwracata si¢ wylacznie do klasJ’ rc ba e
cej sily rewolucji”, zadajac mozliwosci wpltywu wry p Otﬂlc.zej., ST
kfztahowania produkc;ji. Jej zdaniem, robotnik miaf Ezé_nizezlliglem i 2ol
tl:::lrdzt;;'tgset):zx lge:‘ri); fr\:;t.xdomy(;n ]:(reatorem przedrr)xliotu.JLun;Ezrazres(li:iuz:si
)28 zna redu owac¢ do produkceji. Odrzucat tez nacisk
na autonomig czysto profesjonalnych wartosci, podkreslan i
ng awang’?rdq. Innymi stowy, obca Lunaczarsi(iemu byta ; PfZCZ 0
formalna” Szklowskiego, odrzucajgca jakiekolwiek p);st:lzrt(;v:gZO,l,:)ng?zg;

35 2
A.ELunaczarski, Paristwo radzieckie i sztuka, op. cit., s. 289, 309, 343

36
B. Groys, Gesamtkun i ;
Miinchen 1988, s. 45. TR T I LR TSPCS (N, B
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sztuki, jak tez wysitek Punina ,pogodzenia autonomicznej formy z dialekty-
czna historig”¥.

Wiréd cistej grupy politykéw tworzacych wiadze radziecka nawet, ucho-
dzacy (oczywiscie pozniej) za najbardziej liberalnego w dziedzinie sztuki,
Trocki®® (p6éZniejszy przyjaciel surrealistéw i amerykariskich malarzy abstra-
kcyjnych) z wielkg rezerwa odnosit si¢ do awangardy czy tez Hfuturyzmu”,
jak ja wowczas nazywano>’. Natomiast zdecydowanie negatywny stosunek
Lenina do awangardy jest do$¢ dobrze znany i byt juz wspominany. W odnie-
sieniu do niej uzywat pojecia ,sztuka zdegenerowana” znacznie wczesniej
niz Hitler?’. Istnieje, co prawda, w literaturze leninologicznej proba dowie-
dzenia catkowicie odmiennej postawy wodza, jego zainteresowania kulturg
nowoczesna, czego przykladem miatyby byé, wbrew dotychczasowym i po-
wszechnym sadom, jego rzekome kontakty z dadaistami w Zurychu, ktére
wazyly zaréwno na dadaistach, jak Leninie*l. Jest to jednak stanowisko tylez
ciekawe, co mato przekonywajace. Wywdd, na ktérego podstawie wyprowa-
dzona jest powyzsza hipoteza, ma bardziej niz poszlakowy charakter.

Lenin, generalnie rzecz biorac, mato interesowat si¢ sztukami plastyczny-
mi. Swiadczy o tym jego dos¢ bogate pismiennictwo, gdzie oprocz filozofii,
polityki, ekonomii etc. sporo miejsca zajmuje literatura, o sztuce za$ prawie
ani stowa. Z obszernego tomu materialow, opublikowanego w Moskwie w
1977 roku, wynika, iz zaintersowania Lenina koncentrowaly sig wokot sztuki
narodowej, konserwatywnej, jesli tak mozna powiedzieé“z. Z calg pewnoscia
duza wage przykladat do pieriedwiznikéw oraz do admirujacej jej krytyki
artystycznej*>. Natomiast wypowiedzi, jakie udzielal cytowanej juz wyzej
Klarze Zetkin, §wiadcza o jego niecheci do nowatorstwa w sztuce. Zwierzyt
si¢ jej: ,Mam odwagg ukaza¢ siebie jako «barbarzyfce», nie mogg [jednak -
P.P.] docenié prac ekspresjonizmu, futuryzmu, kubizmu i innych izméw jako

najwyzszego wyrazu artystycznego geniuszu. Nie rozumiem ich. Nie daja mi

37 A. Turowski, Wielka utopia, op.cit., s. 53 - 56.

33 por. m.in. opini¢ 0 Trockim lewicowego pisarza i ttumacza rosyjskiej literatury
rewolucyjnej M. Eastmana, Artists in Uniform. A Study of Literature and Bureaucratism,
London 1934, s. 126 nn.

39 L. Trotsky,On Literature and Art, ed. by P. N. Siegel, New York 1970.

40 j Andel, The Constructivist Entanglement: Art into Politics, Politics into Art, w: Art
into Life. Russian Constructivism, 1914 - 1932, New York 1990, s. 228.

41 D, Noguez,Lénine dada, Paris 1989.

82 W I Lenin i izobrazitielnoje iskusstwo. Dokumienty. Pisma. Wospominanija, Moskwa
1977.

43 1bid., s. 47.
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siemnosci”#. Bardzo nerwowo zareagowal na wiadomos$¢ o wydaniu
2 Gosizdat 5000 egzemplarzy poematu Majakowskiego 150 000 000.
; -zytawszy jeden z tych egzemplarzy, notabene autorski, wystany mu
przez poete, powiedzial: ,,Wiecie, to bardzo ciekawa literatura. To szczegdl-
giindzaj komunizmu. To komunizm chuliganski”. Zas do Lunaczarskiego
oraz do Pokrowskiego, odpowiedzialnego z ramienia partii za wydawnictwo

napisal: ,Jak nie wstyd glosowa¢ za wydaniem 150 000 000 Majakowskiegc;
: egz. Absurd, g{u;fota, wierutna glupota i pretensjonalnosé. Moim
mem, trzeba druko.wa.c sposréd takich rzeczy zaledwie 1 na 10 i nie wig-
cej niz 1500 egz. dla bibliotek i dziwakéw. A Lunaczarskiego wychtostaé za
futuryzm”. W drugiej notatce za$ czytamy:

TER

: ,Towarzyszu Pokrowski! Znowu i znowu prosz¢ was o pomoc w wal-
- cez futuryzmem itp.

1)Eunaczarski przeforsowal w kolegium (niestety) druk 150 000 000

- Majakowskiego.
el C:‘zy nie fnoina temu zapobiec? Trzeba temu zapobiec. Uméwilismy
- sig, zc b.qdm.emy drukowali tych futurystéw nie czgsciej niz dwa razy do
~ roku i nie wigcej niz 1500 egz.
. 2)Kisielisa, k.t()ry, jak méwia, jest plastykiem «realista», Funaczarski

ponoé zn.éw wyfsxuda{, lansujac futurystg i wprost, i posrednio.
Czy nie da si¢ znaleZ¢ antyfuturystéw, na ktérych mozna by polegaé”®.

Tu wilasnie wytaniat si¢ problem. Witadza, od samego i
prz?c.hylna dla swych ideowych sojusznikéw na artysticzsgjcﬁza(izyms;z;
mme.j.laskawym okiem patrzyta na awangardg, coraz wyrazniej szukai,a inne-
:(i)e ntx:na:r:;;gardoxy spo;obu wyrazania socjalistycznej kultury. Niewatpli-

zespo6t zagadnien mo ¢ WS i j

e zaWOdupi zagrgo s gt powodowaé wsrdd lewicy artystycznej
»:taki na artystyczng lewicg, juz z poczatkiem 1919 roku, przybraly na
sile®. .Egzekutywa Rady Piotrogradzkiej, na przyktad, 1 kwietnia zadecydo-
wala, ze obchody najblizszego 1 Maja nie powinny by¢ organizowane pod
fiyktando futurystéw z IZO. Natomiast Zwigzek Robotnikéw Nauki, Sztuki
i !(ultur)f zwrdcit uwage Komisariatowi Oswiaty na koniecznos¢ ogr,anicze-
nia (?ommacji_futuryzmu, kubizmu, imazynizmu, etc. w Socjalis:ycznej Re-
publice Radzieckiej”, domagajac si¢ ,sztuki prawdziwie proletariackiej i

44 : ;

b C.Zetkin,op.cit,s. 12 - 13 oraz: W. I. Lenin i izobrazitielnoje iskusstwo, op. cit., s. 47.

8 Cyt.za: W.Woroszylski,Zycie Majakowskiego, Warszawa 1984, s. 330 -331
B.Jangfeldt,op.cit.,s. 118. ;
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zgodnej z doktryng komunizmu”. Bylo to tez efektem walki migdzy awan-
garda a Proletkultem, co dodatkowo komplikowato uktad na radzieckiej
scenie kulturalnej i politycznej. Na coraz powazniejsze klopoty z drukiem
natrafiato ,Iskusstwo Kommuny”, organ prasowy futurystycznego 1ZO i’
kiopoty nie tylko zresztg polityczne, lecz takze materialne. Narastat og6lny
kryzys, ktory nie oszczgdzat rynku wydawniczego.

Préba odpowiedzi na te tendencje (poniekad tez ich czgsciowe uprze-
dzenie) i — jednoczesnie — ofensywa ideologiczno-strategiczng awangardy
miato byé powotanie politycznej organizacji artystéw lewicy, organizacji nie-
zaleznej z jednej strony od partii bolszewikdw, z drugiej za$ od prowadzone-
go przez Bogdanowa Proletkultu; nadano jej nazwe ,,Komfuty”, czyli komu-
nisci-futurysci. W zamierzeniu miata to by¢ organizacja wewnatrz partii
komunistycznej, petnigca funkcje grupy nacisku na wiadze w celu wymusze-
nia bardziej twardej i nieprzejednane] wobec ,burzuazyjnych przezytkdw
kultury” polityki. Warunkiem przystapienia do niej bylo cztonkostwo par-
tii*8. Powotanie ,Komfutéw”, notabene nie zarejestrowanych przez wiadze,
stanowiacych prébg formalnego powigzania futuryzmu z komunizmem, sta-

nowilo réwniez odpowiedZ na ewolucjg wloskiego futuryzmu w strong faszy-

zmu®?.

Deklaracje ideologiczne byly kategoryczne i jednoznaczne: ,Ustroj
komunistyczny wymaga komunistycznej §wiadomosci”, pisali komunisci-fu-
turysci w deklaracji programowe;.

, Wszelkie formy bytu, moralnosci, filozofii i sztuki nalezy przebudo-
wacé na zasadach komunistycznych. Bez tego niemozliwy jest dalszy roz-
woj rewolucji komunistycznej.

Organy kultury i o$wiaty wiadzy radzieckiej przejawiaja w swej dzia-
talnosci catkowite niezrozumienie natozonych na nie obowigzkéw rewo-
lucyjnych. W pospiechu sklecona socjaldemokratyczna ideologia nie jest
w stanie przeciwstawi¢ si¢ wielowickowemu do$wiadczeniu burzuazyj-
nych ideologow wykorzystujacych dla swych interesow proletariackie or-
ganizacje kulturalno-oswiatowe.

Pod pozorem oczywistych prawd serwowane sg masom pseudoteorie
panow.

Pod pozorem ogdlnoludzkiej prawdy — moralnos¢ wyzyskiwaczy.

47 Ibid.,s. 118n.
48 v D.Barooshian,Brik and Mayakovsky, op. cit., s. 37 - 38.
49 por. Russian Art of the Avant-Garde, 0p. Cit., S. 164.
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Pod ;.)ozc?rem wiec;_znych prawd pigkna — zepsute gusta wiascicieli.

Nalezy niezwlocznie przystapi¢ do tworzenia wiasnej ideologii komu-
nistyczne;j.

Nalezy rozpocza¢ bezwzgledng walkg ze wszystkimi fatszywymi ideo-
logiami burzuazyjnej przeszitosci.

) Nale?y podporza}dkowac’: radzieckie organy kulturalno-o§wiatowe
_ kierownictwu nowej, dopiero co wypracowanej kulturalnej ideologii
komunistycznej.

Nalf:iy we w§zystkich dziedzinach kultury, réwniez i w situce, zdecy-
dowanie odrzuci¢ wszystkie demokratyczne iluzje obficie przykrywajace
burzuazyjne przezytki i przesady.

Nalezy zmobilizowaé masy do twérczego amatorstwa [...]” 3.

Te deklaracje rozwijal m.in. Osip Brik, jeden z jej tworcow i czotowych
teoretykéw nie tylko organizacji, ale tez sztuki lewicowej w ogdlnosci
pbzniejszy dyrektor ,,produktywistycznego” Inchuku. Byt on pisarzem, ktér);
w swej publicystyce i wypowiedziach teoretycznych potrafit z powodzeniem -
jak sadza krytycy — pofaczy¢ formalizm z marksizmem, a wigc najbardziej
charakterystyczne dla ewolucji rosyjskiej awangardy cechy’!. Jeden z jego
artykutow c.)publikowanych w ,Iskusstwie Kommuny” nosi do$¢ charaktery-
styczny, wojowniczy tytul: Do§¢ ugodowosci. Przytoczmy obszerne fragmenty:

,Ostrze obecnego etapu rewolucji to walka dyktatury proletariatu z
bfxriuazyj no-demokratyczng ugodowoscia. Wyczerpujaco wyjasnit to Le-
nin w broszurze Rewolucja proletariacka a renegat Kautsky. My, twoércy
prqletariackiej kultury, musimy tylko wyciggna¢ z tego odpowiednie
wnioski praktyczne i doprowadzi¢ do petnego urzeczywistnienia dyktatu-
ry ideologii proletariackiej we wszystkich dziedzinach bytu, wiedzy i
tworczosci.

W.ydawa{oby sig, ze w tej sprawie nie moze by¢ zadnych watpli-
w.o§c1. W kazdym razie nie powinien ich mie¢ zaden swiadomy komu-
ms'ta. 'ljymczasem na 100 zwolennikéw dyktatury politycznej 99 oka-
zuje si¢ by¢ zdeklarowanymi ugodowcami, gdy zetkng sig z
przebudowa kultury.

. Catkowicie potwierdzajg sig stowa Marksa o wieclowiekowych trady-
<.:]ach, jak zmora cigzacych na swiadomosci wspoétczesnych. Wciaz jeszcze
Zzywe s3 — zdawatoby si¢ dawno juz usunigte z leksykonu marksistowskie-

e Cyt. za: Miedzy sztukq a komung, op. cit.

51 v.Barooshian , Brik and Mayakovsky, op. cit., s. 9 - 10.
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go — pojecia «prawdy absolutnej», «kultury ogblnoludzkiej», «Swigte;j
sztuki», «wiecznego pigkna» i inne pustodzwigki z arsenatu burzuazyj-
nych kfamstw i oszustw.

Zwlaszcza w sztuce !

Proletariat nie zdazyt jeszcze stworzy¢ whasnej estetyki. Problemy
sztuki nie zostaly jeszcze przezefi poddane rewolucyjnej krytyce. Obe-
cnie, gdy nadeszia pora, aby w tej dziedzinie kultury ustanowi¢ swojg
dyktaturg, proletariatowi zabraklo ku temu niezbednych przestanek
ideologicznych. Okazat si¢ bezbronny w obliczu presji burzuazyjno-
demokratycznych ugodowcow.

Podejmowane ‘przez «Proletkult» stabe préby obrony niezaleznosci
kultury proletariackiej nie przynioslty rezultatu wskutek absolutnego nie-
przygotowania ideologicznego proletkultowcéw i ich kompletnej igno-
rancji dotyczacej podstawowych probleméw sztuki. Hasta proletariackie
zawisly w powietrzu, nie powodujac najmniejszego nawet zachwiania
dotychczasowych podwalin sztuki. Pomieszanie pojeé kultury «robotni-
czej» i «proletariackiej» doprowadzito proletkultowcéw do dawno juz
zdezaktualizowanych form romantyzmu mieszczariskiego, z jego kultem
taniego bohaterstwa i wulgarnej ludowosci.

Jednakze «Proletkult» przynajmniej wysunat problem odrgbnosci
kultury proletariackiej. Inne kulturalno-oswiatowe organy whadzy ra-
dzieckiej sprawy tej nie podnosily. Mamy tu do czynienia z catkowitym
odejsciem od linii proletariackiej, jakakolwiek by ona byta. Mamy tu do
czynienia z peing «demokratyzacjg» i — nieunikniong w tej sytuacji —
ugoda ze wszystkimi, na wp6t juz martwymi, ideologiami ginacej kultury
burzuazyjnej [...].

Wiadomo, jaki jest los ugodowych porozumiefi w czasie rewolucji.
Nie satysfakcjonujg one zadnej z godzacych sig stron. Zerwanie jest nie-
uniknione. Im predzej ono nastapi, tym lepie;j.

W kazdym razie wlozymy w to maksimum wysitku, zadajac bezwzgled-
nego urzeczywistnienia dyktatury proletariatu we wszystkich dziedzi-
nach kultury”2

Popatrzmy na te deklaracje przede wszystkim od strony sytuacji, w jakiej
byly formutowane, konkurencji réznych osrodkow ideologicznych i wyko-
nawczych. Zawarta jest w nich przede wszystkim polemika z Proletkultem, z
ktérym — z drugiej strony — artysci lewicy czuli si¢ w pewien sposob ideowo

52 Cyt. za: Migdzy sztukq a komung, op. cit.
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Wni, W deklaracjach Bogdanowa wiele bylo sformutowan bliskich
igmngardzic, jak np. nadanie sztuce bardzo znaczacej rangi i sity w procesie
pudowania nowej rzeczywistosci: ,,sztuka jest najsilniejszg bronig w organi-
zowaniu sit kolektywu w klasowym spoleczenstwie, sit klasowych” — twier-

dzit. Dodawat, ze proletariusz potrzebuje ,nowej klasowej sztuki” i definio-

wal ja przez ykolektywizm” i prace”s>.

" Turowski podkresla podobieristwa migdzy Proletkultem a wywodzacymi
sie z ,Komfutéw” produktywistami. Obie grupy dazyly do uniezaleznienia
si¢ od komunistéw. Z drugiej zas strony jedni i drudzy zmierzali do monopo-
lizacji spraw kultury“. Jednakze zauwazmy, Proletkult stanowit dla ,,komfu-
6w” powazng, przede wszystkim organizacyjna konkurencj¢. Miat ponad
400 000 czlonk6w, 80 000 aktywistéw, ponad 300 teatréw, 15 czasopism,
szkoty, kluby, ,domy kultury” etc.’> Pod tym wzgledem ,komfuty” mogli
przeciwstawi¢ im jedynie niewielka grupg intelektualistow i artystéw. Stad
tez swoistego rodzaju ,,donos”, ze teoretycy tej najpotgzniejszej robotniczej
organizacji nie maja kompetencji w sprawach sztuki.

" Nie miejsce tu na szersze omawianie Proletkultu. Literatura na ten te-
mat jest dos¢ obszerna’®. Interesujg nas tu raczej jego adwersarze. Skonsta-
tujmy tylko zatem, ze konflikt migdzy nimi miat nie tylko kompetencyjny
charakter. Scieraly si¢ tu dwie rézne w swej istocie, mimo wielu podo-
biefistw, koncepcje kultury. Bogdanow stat na stanowisku, ze to sami robot-
nicy beda decydowaé o swojej kulturze. Kultura proletariacka, wedtug nie-
go, to kultura tworzona przez robotnik6w i dla robotnikow. Obowiazkiem

53 A.Bogdanov, The Proletarian and Art, w: Russian Art of the Avant-Garde. op. cit.,
s. 177.

54 A. Turowski, Wielka utopia, op.cit., s. 58.

55 Por. materiaty Zrédtowe w nieocenionej publikacji: Sowietskoje issusstwo za 15 let, pod
red. I. Maca, Moskwa 1933. Cyt. za: J. Tasar sk i, Drogi i manowce Proletkultury, ,,Przeglad
Humanistyczny”, 1969, nr 5, s. 73.

56 Problem ten referuje A. Turowski, Wielka utopia, op. cit., s. 57 n., 63 n. On tez
podaje literaturg tematu, zar6wno zachodnig, jak publikowane Zrédta rosyjskie (ibid., s. 209).
Por. zwlaszcza oprac. E. Knodler-Bunte: E. Knddler-Bunte zestawienie bibliografii w:
»Aesthetik und Kommunikation”, 1978, nr 5 - 6,s. 194 -200; E. Knddler-Bunte wrazz P.
Gorsen, Proletkult, t. 1, I1, Stuttgart-Bad 1974; E. Knddler-Bunte, G. Erler, Kulturund
Kulturrewolution in der Sowjetunion, Berlin 1978; P. Lorenz, Proletarische Kulturrewolution
in Sowjetrussland 1917 - 1921, Miinchen 1969; J. Brendel, Rodczenko, produktywizm,
Proletkult, ,,Artium Quaestiones”, 1979, t. I. Patrz tez polskie opracowanie Proletkultu: J.
Tasarski, op. cit; B.Owczarek, Bogdanow i teoria kultury proletariackiej, ,Miesigcznik
Literacki”, 1980, nr 8. Cennym Zrédtem nie tylko do historii Proletkultu wcigz tez pozostaje:
Sowietskoje iskusstwo za 15 let, op. cit.
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nowego, socjalistycznego paristwa miato by¢ rozwijanie talentéw klasy ro-
botniczej, organizowanie swoistej amatorskiej, kolektywnej twdérczosci
wéréd proletariuszy i tym samym budowanie ich klasowej samo$wiadomosci.
Zgadzat sig, ze nie moze to by¢ sztuka wywiedziona z ,burzuazyjnej” trady-
cji, ale tez podkreslat, iz musi to by¢ tworczos¢ autonomiczna i autentyczna,
robotnicza, uwolniona od wszelkiej politycznej i ideologicznej kontroli, w
tym takze od zadan ,walki klasowej”.

Ta populistyczna koncepcja nie mogta zostac przyjgta przez awangardg.
Ta ostatnia podzielata jedynie opinig, ze to proletariat okresli ksztalt przy-
szlej kultury i ze ,prawdziwy” proletariat wypowie sig w formach nie maja-
cych swych odpowiednikéw w sztuce przesztosci. Lecz formutowano tu ra-
czej, paradoksalnie, blizsza Leninowi koncepcjg wawangardy”. Tak jak
partia komunistyczna wiedziata ,lepiej”, w jakim kierunku politycznym po-
prowadzi¢ klasg robotniczg, byla wiasnie jej ,awangarda”, przednia strazg
dziejowego procesu, tak tez ,komfuty” chcieli by¢ yawangarda” prawdziwie
proletariackiej kultury. Przejmowali rolg przodownikow i przewodnikéw ar-
tystycznych klasy robotniczej. Wyrazano przy tym przekonanie, iz proleta-
riat zaakceptuje sztuke przysziosci, ze odkryje ja jako wiasng kulturg. Nie
zrazal ich fakt, ze artysci nie byli faktycznymi czionkami klasy robotniczej
(co stanowito zarzut formutowany przez Proletkult). Podobnie jak Marks i
Engels, chociaz nie byli robotnikami, twierdzit Brik, lecz cztonkami burzu-
azji, wyrazali precyzyjnie ideologig proletariatu, tak tez artysci ze swego
profesjonalnego” punktu widzenia widzg dokiadniej kulturg przysziosci.
Dysponuja bowiem umiejgtnosciami, rzemiostem, warsztatem artystycznym,
ktére, wpojone klasie robotniczej, przeksztaicg ja w prawdziwych twor-
c6w’’. Taka formuta byta nie do przyjgcia przez Bogdanowa.

Powsciagliwy stosunek awangardy do Proletkultu byt odwzajemniony. Co
wigcej, uktad ten nie byl symetryczny. Mimo ze artysci lewicy darzyli organi-
zacje Bogdanowa pewng sympatia, to jednak Proletkult nie rewanzowat sig
uczuciem pozytywnym migdzy innymi dlatego, ze awangarda wspotpracowa-
ta z oficjalnymi instytucjami, ktére Proletkult po prostu kwestionowat. Od-
rzucal mozliwoéé kontaktéw z Narkomprosem, oskarzajac go, iz sympatyzu-
je z ,burzuazyjng dekadencja”®. Ponadto ludzie Bogdanowa czuli sig dos¢
silni, mimo iz formulowane przez niego poglady byly przeciez od dawna
krytykowane przez Lenina. Wsréd komunistycznej elity wiadzy Proletkult
miat swoich sympatykéw, choé jego przewddcy nie wstgpowali do partii.

57 v.Barooshian,Brik and Mayakovsky, op.cit., s. 20 - 21.
58 S. Fitzpatrick, op. cit.,s. 92 - 93.
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na w owym czasie przez Bucharina ,,Prawda” wiele razy publiko-
1a teksty proletkultowcéw™. Byla to wigc z caly pewnoscia organizacja
; 3 wa i silna®’. Pewno zbyt silna i zbyt wplywowa, a przede wszy-
stkim, zdaniem radzieckiego establishmentu politycznego, zbyt niezalezna

marm. Dla Bogdanowa istnialy bowiem trzy oddzielne obszary rewolucji,

‘materializowane W réznego rodzaju organizacjach: ,Proletkult stanowit kul-
turowo-tworcza, klasowq organizacjg proletariatu, tak jak partia robotnicza
iego organizacjg polityczna, a zwiazki zawodowe organizacjg ekonomicz-
W Przy czym taka wlasnie byla jej hierarchia i kolejnos¢ rewolucji. Kwe-
stionowanie priorytetu partii nie mogto rzecz jasna by¢ dtugo tolerowane. W
pewnym momencie Lenin zdecydowat sig na bardziej energiczne kroki prze-
ciwko Proletkultowi. W 1925 roku organizacja ta, jako autonomiczna stru-
ktura, juz nie istniata. Wcielona zostata do zwigzkéw zawodowych, a znacz-
nie pozniej, juz w czasach stalinowskich (1932), catkowicie rozwiazana.
- Z drugiej strony ,komfuty” krytykowali polityczny establishment mimo
obieristw w sposobie myslenia. Partia (jako instytucja) odrzucata Prolet-
kult ze wzgledéw przede wszystkim politycznych, jako konkurencyjng sitg
spofeczna. Nie akceptowata jednak réwniez awangardy, o czym juz byta mo-
wa, z powodow zupelnie innych. Awangarda natomiast uwazala, iz polityka
ﬁ‘fol&jzewikéw na arenie kulturalnej jest ,ugodowa”, jest kompromisem w
stosunku do burzuazyjnego dziedzictwa. Obawiano sig, nie bez podstaw, iz
w pewnym momencie wiadza odwrdci sig od awangardy i zwrdci sig w strong
jej adwersarzy. Stad mocne akcenty ideologiczne cytowanych deklaracji,
stad pomyst stworzenia i zinstytucjonalizowania w fonie partii (a nie poza
nig, jak Proletkult) kulturalnej elity, decydentéw artystycznych, dyktatury
»komunistéw-futurystéw”.

Jednakze préby narzucenia bolszewikom wiasnej wizji kultury nie mogty
si¢ powies¢. I to nie z tych samych racji, dla ktérych klgskg poniést Prolet-
kult. , Komfuty” nie stanowili przeciez dla wladzy zadnej konkurencji, ani
ideologicznej, ani — tym bardziej — politycznej. Byli dla niej po prostu nie-
uzyteczni, mimo, a moze wiasnie dlatego, ze tak energicznie wiaczali sig¢ do
budowy ,,nowego” oraz ze w otoczeniu ,milczacych artystow” monopo-
lizowali ikonosfer¢ rewolucji, starajac si¢ nada¢ swej twdrczosci miano
»sztuki oficjalne;j”, ,paristwowe;j” i ,rewolucyjnej” czy wreez , pazdziernikowe;j”.
Powoli tez zaczynata zmieniac sig rzeczywistos¢. Mijat czas ,,wojennego ko-

59 Ibid., s. 89-109. Por. tez: J. Tasarski, op. cit.,s.71- 87.
60 »Proletarskaja Kultura”, 1919, nr 6, s. 26.
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munizmu”. Zblizat si¢ NEP, stwarzajacy artystom awangardy nowe proble.

my i nowe wyzwania.

W 1920 roku trudnosci ekonomiczne paristwa ,,wojennego komunizmuy”
stawaly si¢ na tyle dramatyczne, ze zmuszaly wtadze do zajgcia jakiegos sta-
nowiska. Staly brak zywnosci, stanowiacy wynik komunistycznej dystrybucji,
polegajacej na sciaganiu kontyngentéw i racjonowaniu Zywnosci, wojna do-
mowa oraz wojna z Polska, blokada, a takze gwaltowny, krwawy terror -
wszystko to musiatlo doprowadzi¢ do jakiej§ reakcji ze strony radzieckiego
establishmentu. Lenin dlugo jednak nie chcial zrezygnowa¢ z doktryny
ynatychmiastowego skoku w komunizm”. Przekonato go dopiero krwawo
sttumione powstanie w Kronsztadzie®!. 15 marca 1921 roku X Zjazd partii
bolszewickiej uchwala, na wniosek wodza, program nowej polityki ekonomi-
cznej. Rezygnuje si¢ tym samym z najbardziej spektakularnych elementéw
ekonomiki ,wojennego komunizmu” (przede wszystkim chlopskich kontyn-
gentéw i monopolu upafistwowionego handlu), wprowadzajgc elementy go-
spodarki rynkowej, a wigc burzuazyjne;.

Taktyka lewicowych artystéw w momencie zalamywania sig ,wojennego
komunizmu” i pojawienia si¢ tendencji uwienczonych wprowadzeniem
NEP-u ponosi porazke. Nie sposob dalej dazy¢ do stworzenia instytucjonal-
nego monopolu i ro$cié sobie pretensje do jego dyktatury. Nie rezygnujac ze
swego programu ani z §wiatopogladu, nie chcgc uzaleznic si¢ od kapitali-
stycznego rynku tzw. ,nepmana”, burzuazyjnych gustéw i pienigdzy, artysci
awangardy zmuszeni zostali do przeformutowania strategii.

Naturalnym niejako partnerem artystow lewicy bylo panstwo proletariac-
kie, a nie ,nepowski” rynek. Stad tez godzac si¢ na (chwilowg) zmiang jego
retoryki, musieli oni znaleZ¢ taka plaszczyzng funkcjonowania, ktéra uza-
sadniataby ich obecno$¢ w ,dialektycznie” rozwijajacej si¢ Republice Ra-
dzieckiej, a jednoczesnie pozwalata zachowac artystyczng i ideologiczng czy-
stosé w kontekscie doktryny marksistowsko-leninowskiej.

Stawka, o jakg walczono, wciaz byta taka sama jak w popazdziernikowych
miesigcach. Sytuacja jednak stawata si¢ znacznie trudniejsza. Pomijajgc juz
wzrastajaca niechgé panstwa do artystéw lewicy, jego mozliwosci jako mece-
natu kultury. w trudnej sytuacji ekonomicznej takze kurczyly sig.

Barometrem tej dziatalnosci moze by¢ rynek wydawniczy. Ot6z rok 1920
to czas, w ktérym ukazatla si¢ najmniejsza liczba tytutéw na rynku wydawni-
czym na tle produkcji w latach 1912 -1927. Rok nastgpny z kolei, 1921,
uzyskuje najnizszy wskaznik opublikowanych egzemplarzy. W tym tez czasie

61 M.Heller,A.Niekricz, Utopiau wladzy, t. 1, London 1985, s. 89.
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sig na,mmej tytuléw publikacji poswigconych sztuce, architekturze,
teatrowi etc., gdyz zaledwie 78. Dla poréwnania: w 1912 roku na
2t ukazalo si¢ w Rosji 1689 tytutéw. Rok pézniej (1922) liczba eg-
y wydawnictw 0 sztuce osigga réwniez najnizszy w porownywanym
astoleciu wskaznik: 400 000; w 1912 roku natomiast wydrukowano
00 000. Jeszcze gorszy wynik wida¢ przy poréwnaniu druku ksigzek
pigknej: liczba wydanych egzemplarzy spada niemal o 30 milio-
Produkcja papieru natomiast spada do ok. 8% produkcji w 1913 ro-
. Nie dysponujg statystykg ukazujaca wyniki produkcji innych materia-
acych tradycyjnie do prac artystycznych, np. farb, pi6tna, pedzli etc.
ednak sadzi¢, iz kryzys byt powszechny. Produkcja ksigzek, co pra-
, od poczatku 1922 roku sig ozywia dzigki zgodzie partii na uruchamia-
ywatnych wydawnictw i drukarni. Jest to jednak gtéwnie publikowana
ch nakladach, literatura par excellence komercyjna, tzw. nepoliteratu-
ra czy ,bulwarnaja literatura”.

#‘@J sytuacjl glgbokiego kryzysu gospodarczego oraz przeformulowania
logicznej taktyki artysSci lewicy musieli znaleZ¢ inng, niz tradycyjna dzia-
artystyczna, ptaszczyzng aktywnosci. Praca nad ,.czystym obrazem”

ytuowanym w dziedzinie ,czystej $wiadomosci”, motywowana najbardziej
chociazby ideologicznie ,stuszng” retoryka, tracila — ich zdaniem - sens.
alezato okreslic bardzicj materialne miejsce artysty w zmieniajacej sig rze-
mﬁstoéci spotecznej i potrzeb kraju, w ktérym duzy nacisk ktadziono na
m;bj przemystu, produkcp etc. Proba takiej wlasnie odpowiedzi byt produ-
mmzm idea powigzania sztuki z materialng rzeczywistoscig, spotecznymi
pa;tzebaml - sfowem z produkcja. Andrej Nakow twierdzi, nie analizujac
jednak gigbiej tej tezy, ze produktywnzm byl odpowiedzia artystéw na apel
wihdzy o sztukeg uzyteczng i jej niechg¢ do ,czystej formy Nie stanowit on,

jak czesto si¢ przyjmuje, efektu ,logicznego procesu” awangardy radziec-
kiej, lecz skutek odpowiedniej koniunktury, twierdzi Nakow®>.

~ Wezesniej jednak, bo pod koniec 1920 roku, przygotowany zostat pod
kierunkiem Rady Artystyczno-Produkcyjnej (czesé 1ZO) tom tekstéw Sztu-
ka w produkcji (ukazat si¢ rok pdzniej), ktéry zdecydowanie akcentowat no-

2 Dane podawane za: J. Brooks, The Breakdown in Production and Distribution of
Wd Material, 1917-1927, w: Bolshevik Culture, ed. by A. Gleason, P. Kenez, and R. Stites,
B_Ioommgton 1985, s. 166-169.
8 A.Nakov, Kunst und Revolution in Russland. Ein Konflikt zwischen der reinen Form
.und dem neuen Klassenbewusstsein, w: Tendenzen der Zwanziger Jahre, Berlin 1977, s. 1/110
nn.

31



wa linig myslenia artystéw lewicy — osadzenie tworcy w materialnej, a wigc
produkcyjnej rzeczywistosci. Osip Brik, ktory jeszcze wcze$niej zaczat pro.
pagowaé ten sposéb myslenia, a w poZniejszym okresie nalezat do jednych
najbardziej dynamicznych reformatoréw Inchuku (zasadniczego oSrodka
produktywizmu), w tomie tym zamiescit artykut Na porzqdku dziennym.

Przede wszystkim kwestionuje w nim hierarchiczng strukturg spofeczen-
stwa, gdzie na szczycie drabiny miatby sytuowac sig artysta. Stanowi to
wyrazng polemikg z Kandinskim, z ktérym lewica zaczynata w tym czasie
prowadzié zacigte boje, zarzucajac mu ,spirytualizm” i »psychologizm”, a
wiec wartosci par excellence burzuazyjne. Brik demaskuje taki porzadek
spoteczenistwa w kategoriach ideologicznych. Biorac pod uwagg toczaca sig
walke w srodowisku, a takze ogding sytuacj¢ w zyciu spolecznym (W tym
artystycznym) kraju, mozna odczytywa¢ te polemiki réwniez w kategoriach
politycznych. Uzywana przez niego (i innych produktywistéw) retoryka
wyraznie wskazuje takg lekturg. Brik pisat:

,Burzuazja gardzita praca produkcyjna i dlatego uwazata robotnikéw
i artystow zatrudnionych w produkcji za ludzi o nizszej kulturze. [--.] My
patrzymy na sprawg inaczej. Wiemy, ze tak zwana czysta sztuka jest ta-
kim samym rzemiostem jak wszystko inne. Nie rozumiemy, dlaczego
czlowiek malujacy obrazy stoi pod wzgledem duchowym wyzej od czio-
wieka wytwarzajacego tkaniny. Uwazamy, ze nie rodzaj zajecia okresla
poziom duchowy czlowieka, lecz stopiefi‘jego talentu. [...] Twierdzimy,
ze architekci, rzezbiarze, malarze sa takimi samymi robotnikami, jak in-
zynierowie, metalowcy, wikniarze, stolarze i inni”**.

Robotnik i artysta, twierdzi dalej Brik, powinni tworzy¢ kolektyw, zespot
ludzi razem pracujacych nad ksztaltem przedmiotu. Zapobiegac to miato
alienacji, zaréwno robotnika, ktéry tym samym stawat si¢ wspoitworca, jak
tez artysty, ktéry z kolei obligowany byt do projektowania przedmiotéw ce-
lowych, funkcjonalnych i uzytecznych w konkretnym procesie produkcyj-
nym. Argumentem miat by¢ jeden z dogmatéw marksizmu o podporzadko-
waniu jednostki zespotowi; kolektyw bowiem jako zespot, swoista suma
talentéw, ma znacznie wigksze mozliwosci. To takze wigc zostato okreslone
w ideologicznej retoryce. ,Burzuazja uwazata — pisze Brik — ze tworzy¢ mo-
ze tylko indywiduum, ze tworczos¢ kolektywu jest absurdem. Dlatego nie
moglo byé mowy o twoérczosci fabrycznej. Fabryka i i zaktad przemystowy
wykluczaly mozliwosé jakichkolwiek osiggnigé tworczych i artystycznych.

64 Miedzy sztukq a komung, op. cit. Dalsze cytaty Brika z tego samego Zrédta.
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my, ze tak nie jest. Wiemy, Ze sita kolektywu jest niepomiernie wig-
wysitki tworcze jednostek. Jesli do tej pory tworzyly jednostki, a nie
w, to tylko dlatego, ze dopiero rewolucja komunistyczna wyzwolita
rcze kolektywu spod ucisku wyzyskujacych go jednostek”. Produkty-
tem miat by¢ utozsamiony z zaawansowaniem rewolucji komunisty-
tego tez ideologicznego wzgledu powinien mie¢ pewne priorytety w
kulturalnej panstwa, zwlaszcza wobec sztuki ,,indywidualistyczne;j”,
zgodnej z komunizmem.

konywajacym argumentem za przyjeciem produktywizmu mialo tez
wotanie si¢ do samych robotnikéw, ktérzy wszak w tym paradygmacie
gmowania stanowili ,motor” historii. Poniewaz proletariat nie byt do
ca swiadomy swej roli, nalezato wigc jeszcze raz odwotac si¢ do koncep-
vangardy, tak bliskiej przeciez réwniez radzieckiej wladzy. Poprzednio
usifowata przekonac robotnikéw, ze tylko w jgzyku szeroko pojgtego
u i konstruktywizmu mogg oni wyrazi¢ historyczne zadania, jakie
stoja przed klasa robotnicza. Teraz te zadania sg bardziej konkretne; paii-
stwo potrzebuje produkgji. ,,Powinnismy udowodnié¢ robotnikom - korczy
Brik — ze praca produkcyjna stanowi wielkg sit¢ kulturalng i poméc im w jej
tworczym opanowaniu. PowinniSmy wskaza¢ artystom produkcj¢ jako nie-
wyczerpane zrédlo tworezoscei i przekonac ich, aby oddali jej wszystkie swoje
siy tworcze. PowinniSmy otworzy¢ oczy wszystkim i pokazaé, ze wartoscio-
wa jest nie tadna, upigkszona rzecz, lecz rzecz zrobiona $§wiadomie”. Ci
&y&cy zatem to spoleczenstwo, a wigc jego ,reprezentacja”, czyli wladza,
Wta ma zosta przekonana, iz sztuka, ktéra moze by¢ jej potrzebna, ktéra
j@owie na zapotrzebowanie chwili, to wlasnie produktywizm. Trzeba ja
tylko przekona¢. Stad tez, konkluduje Brik, ,,nasze [produktywistéw — P.P.]
najblizsze zadanie to propaganda”.

~ Pochodzacy z przetomu 1920/1921 roku i opracowany przez Rodczenkg i
Si;iépgnowq »Program grupy produktywistow” akcentowat z kolei inny, po-
wnqdzlalbym bardziej ,,artystyczny”, aspekt produktywizmu. Stawiat pytanie,
jak wykorzysta¢ zdobycze laboratoryjnych eksperymentéw w konkretnej
pracy produkcyjnej. Rozpoczynat sig sfowami: , Zadanie grupy konstrukty-
wtéw [czytaj: produktywizmu — P.P.] stanowi komunistyczny wyraz mate-
rialistyczno-konstrukcyjnego dzieta”. Oznaczalo to ,zmaterializowanie” w
konkretnej .rzeczywistoéci analitycznych czy tez formalnych poszukiwan
ko’?stmktwlstéw. Potozono nacisk z jednej strony na ,pracg laboratoryj-
ng’, na odwolywanie si¢ do wypracowanych przez to srodowisko takich za-
gadnien, jak ,faktura”, konstrukcja, tektonika etc., z drugiej zas strony na
»haukowa bazg”, ktérg oczywiscie byt »naukowy komunizm”, oparty na
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_materializmie historycznym”. To powigzanie teorii sztuki z teorig historii,
formalnych (czysto artystycznych) i ideologicznych elementéw, stanowito
»podstawy komunistycznego wyrazu materialistycznej konstrukc;ji”®.

»Program”, ktory szerzej bedzie cytowany w nastgpnej czgsci pracy, nie
byt precyzyjny. Jasne wydawalo sig jedynie to, ze artysci nie zamierzali za-
przepaszczaé dotychczasowych efektow teoretycznych swej pracy; zamierza-
li jedynie w kontakcie z ,,innymi osrodkami radzieckiego Zycia”, opierajac
si¢ na ,materializmie historycznym”, pracowa¢ na rzecz budowy komuni-
zmu. Wypowiadali sig przy tym przeciwko ,sztuce”, a wiec aktywnosci od
,Zycia” oderwanej. Ta krytyka dotyczyta nie tylko konkurencji zewngtrznej,
a wiec tworczosci nicawangardowej, lecz tez konkurencji wewngtrznej, spe-
kulatywnych i ,artystycznych” postaw wewnatrz awangardy. Dotyczyla za-
réwno suprematystéw, twércéw ,Manifestu realistycznego”, jak tez Kandin-
skiego.

Tiem (m.in.) produktywizmu bowiem byly spory nad ksztaitem Inchuku i
kontrowersja wokét projektu programu tej instytucji przygotowywanego
przez Kandinskiego®. W odpowiedzi na ten projekt powstata Grupa Robo-
cza Obiektywnej Analizy, ktdra spirytualistyczno-psychologistycznej konce-
pcji czystej sztuki Kandinskiego przeciwstawita koncepcje ,,obiektywna”,
,naukowg”.

Ta dyskusja, jak wspomniatem, przedstawiona bedzie w nastgpnym roz-
dziale. Tu jedynie odnotujmy, ze ,obicktywna analiza” byta zaledwie pier-
wsza reakcja na wystapienie Kandinskiego, reakcja przygotowang dorob-
kiem artystycznym jego krytykéw. Stanowita nastepnie punkt wyjscia
produktywizmu, ktéry na gruncie ,obiektywnej analizy” chciat osadzi€ arty-
ste w realnym, materialnym otoczeniu. Stad tez bardzo szybko powstata no-
wa grupa, Pierwsza Robocza Grupa Konstruktywistéw (z udziatem czgscio-
wo tych samych twércéw, m.in. Rodczenki i Stiepanowej, autoréw
manifestu produktywizmu), ktéra ukonstytuowata si¢ 18 marca 1921 roku;
trzy dni po dekrecie wprowadzajacym NEP.

Klasycznym przyktadem powigzania dziatalnosci teoretycznej (,,nauko-
wej”, ,,obiektywnej”) czy tez teoretyczno-artystycznej jest tekst Tarabukina
Plastycznosé w plakacie, o ktérym Turowski pisze, iz byt on ,najgigbszym
uzasadnieniem traktowania konkretnej pracy artystycznej jako dziatania w

65 Cyt. wg: The Tradition of Constructivism, ed. by S. Bann, New York 1974, s. 18 - 20.

66 Patrz: Kandinsky. Complete Writings on Art, ed. by K. Lindsay and P. Vergo, t. |,
Boston Mass. 1982, s. 455 nn. Ttumaczenie na podstawie: Sowietskoje iskusstwo za 15 let,
op.cit. Rekonstrukcji i analizy tych dyskusji dokonuje w swych ksigzkach A. Turowski (op. cit.).
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, rjf.,vprodukcyjneg'o; z drugiej zas strony jest przekonywajacym przyktadem
analizy i propozycia rozpatrywania dziefa plastycznego, réwniez tematycz-
nego, Z punktu widzenia jego rozwigzania formalnego. Zgodnie z zasadg

roduktywistyczna, a w przeciwienstwie do konstruktywistyczno-analitycz-
avch rozwazan o malarstwie, Tarabukin akcentuje w plakacie nie przedmio-

towa, a ewokacyjng funkcje formy”®’. W istocie Tarabukin prezentuje w
nim bardzo szerokg i precyzyjng analizg plakatu jako wypowiedzi wizualne;j,
konstrukeji i funkcji spotecznej. Przede wszystkim jednak pokazuje
Wk‘ migdzy plastycznym opracowaniem plakatu a jego dziataniem per-
Mnym, ukazuje wigc mozliwosci wykorzystania laboratoryjno-analitycz-
nych badan nad formg artystyczna w praktyce spotecznej i politycznej. Tekst
notabene ukazat si¢ pod wielce wymownym podtytutem: Co nalezy wiedziec,
aby wykonac¢ plakat, oleodruk, reklame; zmontowa¢ ksiqzke, gazete, afisz ’l
jniae mozliwosci odkrywa fotomechanika®.

~ Produktywizm pojawia si¢ w momencie silnego kryzysu ekonomicznego i
préby reakcji nan wiadzy radzieckiej w postaci ,kroku do tyhi”. Oferuje
nowa tozsamos¢ ideologiczng artysty lewicy, artysty odwolujacego sie do
produkcji, tak przeciez temu krajowi potrzebnej. Produkcja, w znacznym
stopniu mitologizowana przez wiadzg radziecka, staje si¢ karta, ktorg lewica
artystyczna chce rozegraC w zmienione;j sytuacji politycznej.

" ’.’[v'a oferta .nie jest jednak przez elity polityczne akceptowana. Tak jak w
dmach Pazdziernika bolszewicy mieli maty wybdr i praktycznie wspotpraca z
g?vangardq -zostala na nich wymuszona, na poczatku lat dwudziestych s;ytu-
acj? sig .szenia. Kor'?czy si¢ bojkot. Artysci nieawangardowi coraz liczniej
pogawa;q sig na scenie, czy to z uwagi na nowy, nepowski rynek sztuki, czy
tez w wyniku -zachqty wlaflzy. Coraz wyraZniej pojawia si¢ fuzja realizmu,
czasem ,heroicznego realizmu”, z komunistyczng ideologig. Awangardzie
wyrasta nowy, bardzo powazny konkurent, swoisty protoplasta realizmu
socjalistycznego®’.

\Y 192% roku po».vstaje AChRR (Stowarzyszenie Artystéw Rewolucyjnej
Rosji), dos¢ mocna i - co wigeej - ciagle rosnaca w sitg organizacja, groma-

i Miedzy sztukq a komung, op. cit.

% Ibid.

‘69 Na tfemat sytuacji artystycznej w Rosji lat dwudziestych por. m.in.: J. Bowlt, Russian
A{'tm the Nm.eteen Twenties, ,Soviet Studies”, t. XXII, nr 4, Glasgow, April 1971, s’. 575 nn.
r(:::iae:’:i r.adzllecka publika.cja (ze wzgledu na proporcje w prezentowaniu materiatu sztuki
e €] w atach dwudziestych, tgczacq prezentacjg ugrupowari awangardowych z grupami

w r_eahstow, na ktére — wbrew dotychczasowej tradycji badari, zwtaszcza na Zachodzie —
potozony jest nacisk) 1920 - 1930 zywopis. Gosudarstwiennyj russkij muziej, Moskwa 1989.
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dzaca takze mniejsze grupy tworcow. Stowarzyszenie powstaje przy okazll
47 wystawy plerledw1zmkow Bylo jasne, ze twérczos$¢ tych ostatnich jest
zbyt anachroniczna i nie odpowiada w catosci potrzebom socjalizmu. To
wydarzenie stato si¢ jednak punktem wyjscia do sformutowania bardziej ,,re-
wolucyjnej” czy tez ,socjalistycznej” formuly realizmu, ktorg zreszta w Rosji
juz zaczgto uprawia¢ (m.in. grupa ,Nowoje Obszczestwo Ziwopiscew” -
NOZ)”. W katalogu pierwszej ekspozycji Stowarzyszenia, odbywajacej sig
pod wielce wymownym tytutem: ,,Wystawa Studiéw, Szkicow, Rysunkoéw j
Grafik z Zycia i Obyczajéw Robotniczo-Chlopskiej Armii Czerwonej” (Mo-
skwa, czerwiec-lipiec 1922), czytamy:

, Wielka Rewolucja Pazdziernikowa wyzwalajac twércze sily ludu, po-
budzita §wiadomosé mas i artystéw — rzecznikéw duchowego zycia ludu.

Naszym obywatelskim obowiazkiem wobec ludzkosci jest zapisanie,
artystyczne i dokumentacyjne, rewolucyjnego impulsu tego wielkiego
momentu historycznego.

Bedziemy opisywa¢ dzisiejszy dzieii: zycie Armii Czerwonej, robotni-
kéw, chtopéw, rewolucjonistéw i bohaterow pracy.

Damy prawdziwy obraz wydarzer, a nie abstrakcyjne wymysty dyskre-
dytujace nasza rewolucjg wobec migdzynarodowego proletariatu.

Stare grupy artystyczne, funkcjonujace przed rewolucja, utracity swo-
je znaczenie a granice migdzy nimi, zaréwno ideologiczne jak formalne,
zniknely; istnieja co prawda dalej, bardziej jednakze jako kregi ludzi
zwigzanych ze sobg towarzysko, lecz pozbawione jakichkolwiek ideolo-
gicznych podstaw i tresci.

Trescia naszej sztuki jest prawda i pragnienie wyrazu tego, co pobu-
dza nas, artystéw rewolucyjnej Rosji, do zwarcia sit; zadania stojace
przed nami sg wyraznie okreslone.

Dzieni rewolucji, moment rewolucji, jest dniem bohatcrstwa i mo-
mentem bohaterstwa — teraz musimy ukazaé nasze artystyczne do$wiad-
czenie w monumentalnych formach i w stylu heroicznego realizmu.

Przez uznanie cigglosci w sztuce i na podstawie wspéiczesnej wizji
$wiata, tworzymy styl heroicznego realizmu, kfadgc fundament uniwer-
salnej budowli przyszlej sztuki, sztuki bezklasowego spofeczefistwa’ 2T,

AChRR, jak wspominaliSmy, nie jest jedyng organizacjg artystéw dekla-
rujaca powiazanie ,cigglosci sztuki” ze ,wspblczesng wizjg Swiata”, innymi

70 Ibid., s. 585 nn.
"\ Russian Art of the Avant-Garde, op. cit., s. 266-267.
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. tradycyjnej realistycznej tworczosci z marksizmem. Takich grup na
cu lat dwudziestych powstaje wigcej. Oprécz utworzonego w 1921
OZ-u, powstaje rowniez ,,Zwigzek Trzech”, ,Moskiewscy Malarze”,
h Artystow”. CzgsS¢ z nich wywodzi si¢ sposréd ucznidow artystéw
dy (m.in. studentéw Wchutemasu), zniechgconych do radykalnych
w swych nauczycieli, sztuki ,,oderwanej od zycia”, ,,dyktatury men-
wicy artystycznej” (przykladem tego jest wlasnie NOZ). Oni, naj-
pokolenie radzieckich twdrcéw, w opozycji do konstruktywizmu
orzyé ,rzeczywiste dziefa sztuki”’2 Powstajg ponadto grupy miesza-
np. OST (Stowarzyszenie Artystow-Sztalugoweéw), taczace twércow
ych z awangardowym rodowodem (Szternberg, Kliun) z twércami
yicznego realizmu” (Deineka). Wspdlng ptaszczyzng tych ostatnich jest
obrazu jako autonomicznej wypowiedzi artystycznej, jednakze zaan-
vanej w ,rewolucje¢” i budowg ,radzieckiej kultury”; wspdlna ptaszczy-
gatywna za$ to: odrzucenie produktywizmu, ,bezprzedmiotowosci”,
tez konserwatyzmu czy tzw. pieriedwiznictwa’>.

- Czytajac manifesty artystw i grup twdrczych wymienionych ostatnio, nie
pos6b oprzec si¢ wrazeniu pewnej wspolnoty stylistyki i figur retorycznych,
ych zaréwno przez ,heroicznych realistow”, jak lewicg artystyczna.
iczne cele w gruncie rzeczy byly tez podobne. Oba obozy, jezeli tak
né powiedziec, dazyly na dobrg sprawg do tego samego: artystycznej
ctatury. Natomiast meritum ich programéw bylo diametralnie r6zne. Tu
y nimi byta przepas¢. Kompromis nie byl mozliwy. Zwlaszcza ze czasy
10 NEP-u - nie sprzyjaty kompromisom. W stylu zachowania tamtych
obowigzywata agresywna konfrontacja, nie za$ tolerancja i kompromis.
tej konfrontacji lewica tracita wplywy. I tak ledwo tolerowana w po-
dnim okresie, teraz, gdy coraz wigcej pojawito sig Zywopisatieli operuja-
h komunistyczng retoryka w stowie i realistyczng stylistyka w obrazie, jej
_pozycja stabta. Narastajacy konflikt z wtadza mial tez w pewnym sensie ideo-
logiczne podstawy. Produktywistow nie satysfakcjonowat status Zywopisatie-
@, oni mieli ambicje by¢ zyznostromelamz Chcieli tworzyé nowa rzeczywi-
tt@éé a nie ja ,,opisywac”. Co wigcej, chcieli oddziatywaé na robotnikéw,
W(mywac ich do , kolektywnej twérczosci”. Jest raczej jasne, ze nie mo-
gli stworzyé realnej konkurencji bolszewikom, tak jak formutowat ja Prolet-
kult, o zwiazki z kt6rym notabene ich oskarzano. Niemniej same aspiracje
stawialy ich w trudnej pozycji taktyczne;j.

B 0 Bowlt, Russian Art in the Nineteen Twenties, op. cit., s. 586.
" Russian Art of the Avant-Garde, op. cit., s. 281.
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Radziecki establishment coraz ch¢tniej patrzyt na, méwiac stowami lewi.
cy, ,burzuazyjnych” konkurentéw awangardy. To powodowalo nerwowos¢,
Polemiczne ostrze produktywistycznych dyskusji zaczgto by¢ wymierzane juz
nie tylko w konserwatystow artystycznych, ich awangardowych oponentéw,
spirytualistéw, psychologistow, suprematystéw etc. (ci zresztg jeszcze szyb-
ciej schodzili ze sceny); w obliczu zagrozonej pozycji gwattowniej (niz
wczesniej) polemizowano z decydentami.

Takg dyskusjg, utrzymang w bardzo ,,bojowym” tonie, znacznie bardziej
agresywna niz cytowany wczesniej tekst Brika Dos¢ ugodowosci (pochodza-
cy z komunistyczno-futurystycznego etapu awangardy), stanowi broszura
Aleksieja Gana: Konstruktywizm™. Jest to jednoczesnie najszersza
wypowiedz produktywizmu. Formutujaca bardzo radykalny program zaréw-
no pozytywny, jak negatywny, wymierzona jest przeciw wszystkim, z ktorymi
lewica polemizowata; odrzuca wszystkie koncepcje, ktére lewica kwestiona-
wala; nie dopuszcza kompromisu i tolerancji; w imi¢ komunizmu totalnego
domaga si¢ artystycznej totalnosci lewicy. ,,Nasz konstruktywizm jest bojowy
i nieustgpliwy: prowadzi ostrg walkg z podagrykami i paralitykami, z prawi-
cowymi i lewicowymi malarzami, jednym stowem ze wszystkimi, ktérzy w
najmniejszym chociazby stopniu bronia spekulatywnej artystycznej dziatal-
nosci sztuki. Nasz konstruktywizm walczy o intelektualno-materialng produ-
kcjg kultury komunistycznej” - pisze Gan.

Przedmiotem brawurowego i nie przebierajacego w stowach ataku Gana
staje sig przede wszystkim wiadza, a zwlaszcza ta jej czgsC, ktora jest odpo-
wiedzialna za ksztalt polityki kulturalnej panstwa. ,Mysl rewolucyjno-mar-
ksistowska, kt6ra ukazata nam sit¢ motoryczng historii [...] w milczeniu za-
trzymata si¢ na skraju bagna”, rozpoczyna swéj esej Gan. ,,O co tu chodzi?”,
zadaje zaraz pytanie. ,,Ot6z chodzi o to — odpowiada sam sobie artysta — ze
w chwili, gdy twardo i nieustgpliwie zwalczamy twierdzg kapitalizmu i jego
byt, gdy staramy si¢ ukierunkowaé caly ustrdj spoteczny na komunizm, w
dziedzinie tak zwanej sztuki cofamy si¢ ku epokom mniej doskonatym, naj-
bardziej wulgarnym i w istocie swej antykomunistycznym”. ,Jak tylko do-
chodzimy do spraw sztuki — przestajemy by¢ marksistami”; demaskuje tzw.
s~wykwalifikowanych komunistéw, lekkomyslnie i lekcewazaco traktujgcych
sprawy mato im znane”, a wigc twérczos¢. Atakuje jednak nie tylko ,urzed-
nikéw sztuki”, dzieki ktérym ,,.«duchowa» kultura przesztosci wciaz jeszcze
mocno trzyma si¢ na szczudlach reakcyjnego idealizmu”, nie tylko Narkom-

74 A. Gan, Konstruktiwizm, Twer 1922. Obszerne fragmenty tlumaczone na jezyk polski
w: Migdzy sztukq a komung, op. cit. Wszystkie wykorzystane nizej cytaty pochodzg z tych Zrédet.
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, ,pekajacy od nadmiernego wypelniania jego wngtrza pachnidtami
stkich epok i narodow”, lecz tez jakby samo serce falszywego (w spra-
h sztuki) komunizmu. Nikt nie jest tu wymieniony, fatwo mozna si¢ jed-
k domyslac, gdzie ono bije — na Kremlu.

e ,Czegdz mozemy wymagac od swoich towarzyszy — pisze Gan — zaj-
mujqcych stanowiska kierownika jakiegos$ wydziatu do spraw sztuki, lub
tez ]aklegos teatru, jezeli nasi oficjalni, ze tak powiem, ideologowie

% upierajg sig przy ogolnoludzkich wartosciach, zapomma]qc ze «$§wiado-
mo§c spolteczna wszystkich epok, mimo réznic i r6znorodnosci, obracata

ﬂ; si¢ do tej pory w ramach ogélnie znanych form, ktére powinny zupetnie

g % zmknqé wraz z catkowitg likwidacja klas antagonistycznych». Zapomina-
]q oni takze, iz «przewr6t komunistyczny oznacza najbardziej radykalne

; zerwame z panujgcymi stosunkami wiasnosci; nic wiec dziwnego, ze sta-

~ powi on takze najbardziej radykalne zerwanie z tradycyjnymi ideami».

~ Ponadto nie chcg oni zrozumiec, ze rewolucja proletariacka to pierwszy,
£ realny krok na drodze przewrotu komunistycznego. Burzac ustr6j burzu-

- azyjno-kapitalistyczny, tj. rozstrzygajac sprawg wladzy i powodujgc prze-

wrot w stosunkach produkcyjnych, nie moze ona [rewolucja — P.P.] réw-
~ noczesnie nie obali¢ catej kultury swego przeciwnika”.

Nie sposéb odmoéwi¢ logiki wywodom Gana, jego atakom na niekonse-
kwenqe wladzy. Sam przeciez Lunaczarski pisat o ,braku litosci” wobec
wrogéw. Wszyscy ideolodzy komunizmu w swych deklaracjach zdecydowa-
nie opowiadali sig za budowg nowej ,,proletariackiej” kultury. Skoro, zatem,
nie mozna zbudowa¢ nowego systemu wiadzy bez zniszczenia systemu stare-
g0, dlaczego ma sig¢ budowac nowa kulturg przy wykorzystaniu starych form,
zapytuje retorycznie Gan. Stara si¢ wigc jakby pouczy¢ decydentdw, iz mu-
523 by¢ konsekwentni w budowie ,nowego”, stara si¢ im przypomnieé
kemumstyczne pryncypia.

- Przez ten potok stéw przemawia zapewne rozgoryczenie, iz produktywi-
sci (czy - jak okresla to Gan - konstruktywisci) nie znaleZli zrozumienia dla
swych hasel i prawdziwie rewolucyjnych programéw, mimo iz — jego zda-
niem ~ 53 oni jedynym Srodowiskiem zdolnym odpowiedzieé¢ na potrzeby
komunizmu. Z cala pewnoscia, podkresla z naciskiem, nie mozna zbudowaé
komunizmu, postugujac sig¢ burzuazyjnymi formami. Z duza pewnoscig sie-
bie konstatuje, iz komunizm ,,0drzucajac stary porzadek nie dopusci do za-
chowania ulomnych form dawne;j architektury i nie zaakceptuje estetyzacji.
Jego rewolucyjna dziatalnosé w dziedzinie stosunkéw produkcyjnych i samej
produkcji umiesci przemyst w innych warunkach [...] Kogo uzna on wéwczas
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za swego pomocnika? Estetyzujacego architekta? Oczywiscie nie. Dziedzina
przestrzenno-konstrukcyjnych dziet nadchodzacej kultury bedzie nalezata
do konstruktywistéw”, przekonany jest Gan. Nie miat jednak racji. Ludzie
Lenina oraz ci, ktérzy przywdziali jego ,kaftan”, wiedzieli, jakiej kultury im
potrzeba. Gan, mozna powiedzie¢, nie docenit dialektyki; umart w tagrze w
1942 roku.

Wréémy jednak do poczatku lat dwudziestych. Batalia o ksztalt komuni-
stycznej kultury wizualnej nie byla jeszcze, moglo si¢ wydawag, dla produ-
ktywistéw przegrana, choé¢ pozycja stawata si¢ bardzo niepewna. Bojowe
hasta w stylu artystycznej czeriezwyczajki nie odnosity skutku. Program osa-
dzenia artysty w produkecji, kt6ra byta przeciez najbardziej mitologizowanym
i heroizowanym obszarem zycia spolecznego budujacego komunizm kraju,
takze natrafial na opér i nie znajdowat zrozumienia. Produktywisci jednak
nie rezygnowali. Oprécz konkretnej dziatalnosci, projektowej, plakatowej,
reklamowej, wystawienniczej itp., w dalszym ciagu starali sig intensyfikowac
wysilek teoretyczny i propagandowy na rzecz ,prawdziwie komunistyczne;
kultury artystycznej”. Zajmowali juz jednak pozycje coraz blizej marginesu
(naturalnie lewego marginesu) oficjalnego zycia kulturalnego. Po wielu pré-
bach i trudnosciach udalo im si¢ rozpoczaé edycje nowego pisma, pisma
bedacego wyltaczng i niejako ,,wlasng” trybung sztuki lewicowej; ,,LEF”, czy-
li ,,Zurnat Lewogo Fronta Iskusstw”, wychodzit w latach 1923-1925. Opubli-
kowano jednak tylko siedem numeréw. Osmy, choé przygotowany, juz sig
nie ukazat’™.

Mozliwos¢ utworzenia pisma lewicy artystycznej po dtugich i burzliwych
staraniach artysci ci odczuli jako nadchodzacy sygnat rehabilitacji, pisze Ha-
lina Stephan’. Powstanie tego ,nieregularnego miesigcznika” stanowito
bowiem pewnego rodzaju wyzwanie wobec juz istniejacych pism, obdarzo-
nych zaufaniem partii, i to nie tylko tak szeroko kolportowanych, jak ,Kras-
naja Now’”, ale wgzszych, o réwnie radykalnym nastawieniu, wychodzacych
jednak z odmiennych zatozef programowych. Wymienig tu, dla przykfadu,
»Na strazy” i ,Mlodg Gwardig”, utworzone na podstawie uchwaty XI Zjaz-
du Partii (1922) w charakterze przeciwwagi wobec NEP-u. , Lefowcy” mogli
przypuszczaé, ze oto — wreszcie — stang sig uznang zarowno Htarcza”, jak i
,mieczem” komunizmu. Na og6t bezkompromisowi, byli skionni nawet

75 Korzystam z reprintu: ,LEF” oraz ,,Novyj LEF”, ,Slawische Propylden”, t. 91,1 -1V,
Miinchen 1970. Na temat historii pisma, jego teorii i merytorycznej zawartosci patrz m.in.:
H.Stephan, LEF and the Left Front of the Art, Miinchen 1981.

76 H. Stephan, op.cit., s. 34.

ejéé w sojusz ze swymi artystycznymi konkurentami (,,Na strazy”) w celu
ania ,,ofiar burzuazji w radzieckim ustroju”, zwlaszcza wsréd admini-
atoréw kultury i prasy”’. Kampania okazala si¢ rzecz jasna nieskuteczna.
em polityki kulturalnej partii bylo bowiem utrzymywanie réwnowagi
‘migdzy ,lewym” i ,,prawym” skrzydfem kultury artystycznej.
- W czerwcu 1925 roku LEF juz nie istnieje. ,Zakryli za pornografiu”, jak
powiedziat Nikotaj Czuzak’®. Koriczy si¢ heroiczna walka o jego utrzyma-
pie. Systematyczne zmniejszanie naktadu i opéZnienia (np. nr 7, ostatni,
przygotowany w sierpniu 1924 roku, ukazat si¢ w styczniu roku nastgpnego;
ar 8 nie ukazat si¢ juz w ogdle), ciagte trudnosci administracyjne, negatywne
srzyjecie zaréwno przez decydentéw, jak i prasg — to wszystko bylo sympto-
nem ogdlniejszego procesu: wyraznej i poglebiajacej sig niechgei decyden-
do sztuki lewicowej. Wiadza, o czym juz byta mowa, w polowie lat dwu-
estych mogla wybiera¢ migdzy rozmaitymi propozycjami artystycznymi
uki ,,rewolucyjnej”. Nie byla, jak w dniach PaZdziernika, skazana na lewi-
ce. Nie musiata si¢ juz czu¢ tak wyraZnie uzalezniona od poputczikéw, owych
fellow travellers, kt6rzy zastgpowali nieuksztattowana jeszcze ,proletariacka

~ inteligencj¢”.

W tym samym czasie, gdy likwidowany byt LEF, Komitet Centralny Ro-
syjskiej Komunistycznej Partii (bolszewikéw) wydat rezolucje: O polityce
Partii na polu literatury artystycznej (18 czerwiec 1925)7°. Nie jest to katego-
yczna rezolucja partyjna w stylu uchwalanych na poczatku lat trzydziestych,
tiedy Stalin i jego sztab zdecydowali sig juz na ,,robienie porzadku” w kultu-
rze. Na razie byly inne, wazniejsze sprawy do zatatwienia. Przede wszystkim
a 0 ,kaftan Lenina”. Niemniej rezolucja porzadkuje pewne procesy w
kulturze artystycznej. Przede wszystkim daje wyraZne preferencje tzw. sztu-
ce proletariackiej, nie okreslajac jednak (jeszcze), jak ona ma wygladac. Au-
rzy rezolucji wiedza, ze ,hegemonii pisarzy proletariackich jeszcze nie
na”, deklarujg jednakze, iz ,Partia powinna poméc tym [wiasnie - P.P.]
yisarzom w realizacji historycznego prawa do zajecia pozycji takiej hegemo-
nii”®. Nie deklarujg (jeszcze) wojny z poputczikami, wyciagaja — raczej —
,pomocng dlo” w ich strong, oferujgc nagrodg za podjgcie wysitku budowy
Jproletariackiej sztuki”. Jest to, ni mniej ni wigcej, tylko polityka ,kija i
marchewki”. ,Marchewka” jednak wkrétce zniknie; zostanie sam Kkij.

77 Ibid., s. 45.

- 7 Ibid,, s. 50.

" Chriestomatija po istorii SSSR. 1917-1925, pod red. D. A. Czugajewa, Moskwa 1963, s.
594.

80 Ibid., s. 591.
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Awangarda, czy dokladniej - lewica artystyczna, musi si¢ jako§ w obliczu
zmieniajgcej sig sytuacji opowiedziec. Dla lewicy jest to oczywiscie wyzwa-
nie, gdyz wladze pod tymi samymi, co ona, ideologicznymi hastami maskuja
catkiem ,konserwatywna” sztuke, sztukg tzw. zrozumialg dla mas. Odejs¢
muszg marzenia o utworzeniu z awangardy ,sztuki pafistwowej”. Trzeba ra-
czej walczy¢ o publiczne zachowanie swej tozsamosci.

Powstaty w 1927 ,Nowyj LEF” jest juz jednak catkiem innym pismem niz
jego poprzednik®!. Nie rezygnujac ze swych sympatii i produktywistycznych
tradycji, odpowiada na wezwanie partii o tworzenie , literatury faktu”. To,
zreszta, stwarza okazjg niektérym przynajmniej artystom lewicy, m.in. Rod-
czence. Obok bowiem tematéw pisanych zgodnie z zalozeniami produktywi-
zmu kolektywnie (jeden zbiera material, drugi pisze, trzeci redaguje, etc.),
publikowane sg na tamach pisma cale zestawy ,fotografii dokumentalne;j”.
Przyjgcie ,,dokumentu” jako zasadniczej formy wypowiedzi jest, wydawatoby
sig, rezygnacja z naczelnej zasady awangardy — Zyznostroitielstwa. Tak jed-
nak nie musi by¢. Rodczenko, publikujac w ,,Nowym LEF-ie” swoje fotogra-
fie, wyraZnie kreuje wizualnos¢ rzeczywistosci, ujawniajac techniczne mozli-
wosci aparatu fotograficznego takiej wilasnie kreacji. Jest naturalnie
krytykowany ze strony ,ortodoksyjnych dokumentalistow”. Zarzucali mu
oni bowiem ,estetyzm”, ,brak prawdy”, ,malarskos¢”, ,sztalugowos¢”, a
wigc komponowanie fotografii, a nie dokumentowanie rzeczywistosci. Rod-
czenko odpowiadat jednak:

»Nalezy przypomniec, ze fetyszyzacja faktu nie tylko jest niepotrzeb-
na, lecz szkodliwa w fotografii [...] Zadnej wartosci nie ma w tym, ze
zamiast portretu generata zaczgto fotografowaé przywddcéw robotni-
czych i to w taki sam sposdb jak za starego rezimu [...] Méwigc prosciej,
powinniSmy znaleZ¢, szukamy i znajdziemy nowa estetyke, entuzjazm i
patos dla wyrazania przez fotografi¢ naszych nowych zjawisk socjalisty-
cznych. Fotografia nowo wybudowanej fabryki jest dla nas nie tylko zwy-
klym zdjgciem budynku. Nowa fabryka na zdjgciu to nie tylko zwykly
fakt, lecz fakt dumy i radosci z uprzemystowionego Kraju Rad”®2.

Zobaczymy pézniej, ze owo ,szukanie patosu dla zjawisk socjalistycz-
nych” okaze si¢ znacznie bardziej uzyteczne dla obrazu Kraju Rad niz re-
portaz, przynajmniej ten pojgty dostownie, nie ,,dialektycznie”. Stalinowskie
wladze tez beda zglaszaty watpliwosci co do | fetyszyzacji faktéw”.

81 Por.: ,LEF” i ,Nowyj LEF”, op. cit.

82 A.Rodczenko, Przestroga (,Nowyj LEF”, 1928, nr 11), w: Migdzy sztukg a komuna,
op. cit.
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- ,Nowyj LEF” mimo uprawiania ,literatury faktu” takze - oskarzany o
wackos$¢” i proletkultowskie sympatie (to funkcjonowalo jako argument
zny) — nie utrzymat sig zbyt dtugo. W 1928 roku zostaje zamknigty.
tytucjonalna baza lewicy kurczy sig, a w poréwnaniu z latami popazdzier-
niko i jest bardziej niz znikoma.
W 1928 roku powstaje jednak grupa ,Pazdziernik” (,,Oktiabr’) prowa-
ona przez braci Wiesninéw, a w jej sktadzie znajdujg si¢ m.in.: El Lissitz-
Gan, Klucis, Ginzburg, Rodczenko. Grupa przetrwa do korica
tytucjonalnej ,,swobody artystycznej”, tj. do dekretu O rekonstrukcji lite-
ko-artystycznych organizacji (1932), na mocy ktérego wszystkie ugrupo-
nia zostang zlikwidowane i utworzona bgdzie w kazdej dziedzinie twor-
$ci jedna, pafistwowa organizacja artystow®>.  Pazdziernik” deklarowat
oduktywistyczne” hasta, bardzo dobrze znane z historii lewicy artystycz-
84 cho¢ od strony artystycznej nie byt jednolity. Atakowano jednak (czg-
sto na tamach ,Brigady Chudoznikow”) sztuke realizmu, sztukg tworcow
eszonych w Stowarzyszeniu Artystow Rewolucyjnej Rosji. Ci ostatni jed-
, uzywajac w swych polemikach i wypowiedziach programowych patety-
ych sloganéw (tych samych notabene, ktére formutowala awangarda),
zawszy od cytatow z wypowiedzi Lenina (powofywanie autorytetu),
przez hasta ,,sztuki rewolucyjnej , »proletariackiej”, skonczywszy na wota-
u o0 ,sztuke dla mas”, mieli zasadnicza przewagg nad swymi adwersarzami
na lewicy — méwili o ,,tworzemu monumentalnego stylu, wyrazajacego naszg
¢ oke, stylu heroicznego realizmu”®s. A te wiasnie hasta byly blizsze potrze-
‘bom epoki, a co najmniej potrzebom wiadzy.
~ ,,Oktiabr™ byt jednak bardzo waznym ugrupowaniem. Stanowit probg
- dostosowania tradycji lewicowej sztuki do zmieniajacej si¢ juz dos¢ szybko
ytuacji, narastania stalinizmu. Dowodzi przede wszystkim, ze artystom tym
ezalo na ,dostosowaniu si¢” do tej ,nowej” politycznej atmosfery, przy
noczesnym zachowaniu (cho¢ kompromisowym) tozsamosci ideowo-arty-
znej. , W obecnym czasie wszystkie formy sztuki muszg okreslac swe po-
cje na froncie socjalistycznej rewolucji kulturalnej”, pisali artysci
.;';‘,Paidziernika"“. Oznacza to, ze nie moze tam zabraknac form sztuki awan-

83 Patrz: O pieriestrojkie litieraturno-chudozestwiennych organizacyj, Kommunisticzeskaja
kamja Sowietskogo Sojuza w riezolucyjach i rieszenijach sjezdow, konfieriencyj i plenumow
CK,t 5 (1931—1941), Moskwa 1971, s. 44-45.

- 3 Russian Art of the Avant-Garde, op. cit., s. 273-279.
B * Ibid,s272.
86 Ibid., 5. 274.

43



A'IIWV 'l

gardowej, a wregcz — jak z dalszego tekstu wynika — ma ona do odegrania w
owej ,,socjalistycznej rewolucji kulturalnej” pierwszorzgdna role.

Zwr6¢my uwagg, ze czasy sig¢ zmieniaty. Koficzyt si¢ NEP, epoka wzgled-
nego spokoju i wzglednych swobdd. Zaczynat sie okres okreslany przez ba-
daczy wlasnie mianem »rewolucji kulturalne;j”, ktérej poczatek stanowit tzw.
proces szachtyriski (1928), proces grupy 53 inzynieréw i technikéw kieruja-
cych przemystem weglowym Donbasu. Historyk pisze: ,Adwokat jednego z
oskarzonych [w wyzej wspomnianym procesie — P.P.] nie znalazt przekony-
wajacych argument6w dla obrony czlowieka, w ktérego zytach plyneta «cho-
ra krew» «speca». W trakcie gazetowej kampanii nienawisci opublikowano
oswiadczenie 12-letniego syna jednego z oskarzonych: syn prosit, by ojca
rozstrzelano. Zaczynata si¢ nowa epoka”®’.

Oczywiscie, trudno méwié, ze »zaczynala si¢ nowa epoka”. ,,Poczatkiem”
epoki byt Pazdziernik. Zaczynata si¢ na pewno intensyfikacja Pazdziernika,
powrét do haset ,wojennego komunizmu”, do atmosfery wojny domowe;j,
realizowanych jednak na nieporéwnanie wicksza skale oraz — przede wszy-
stkim - systematycznie;.

Spokdj i swoboda w czasie NEP-u tez miata watpliwy charakter. Natural-
nie powstrzymano masowg rzez czaséw ,komunizmu wojennego”. Czeka
zostata zmieniona na GPU. Kierownikiem tej nowej, bardziej ,normalne;j”,
bo ,,pafstwowe;j”, a wigc juz nie »nadzwyczajnej” instytucji zostat jednak ten
sam cztowiek: Feliks Dzierzynski. Srodki, jakimi GPU rozporzadzata, byly
jednak w dalszym ciggu ,,nadzwyczajne” (albo odwrotnie: staly sig juz ,,zwy-
czajne”): rozstrzeliwanie bez sadu. Co wiecej, to wiasnie w »spokojnych”
czasach NEP-u ,,pierwszy policjant” Kraju Rad, wspomniany Feliks Dzier-
zynski, zostat réwniez ,,pierwszym dyrektorem” tego kraju, naczelnym za-
rzadcg ekonomicznym; w grudniu 1924 roku stanat bowiem na czele N ajwy-
zszej Rady Gospodarki Narodowej. To whasnie w kraju NEP-u, jeszcze
grubo przed $miercig Lenina zorganizowano pierwszy pokazowy proces po-
lityczny, proces eseréw (1922). Prawda, nie byo to jednak tak ,profesjonal-
ne” jak w latach ,,wielkiego terroru”.

O te problemy niech si¢ jednak spicraja historycy. Dla nas nie sg to kwe-
stie pierwszoplanowe. Powinni§my jedynie zauwazy¢, iz »rewolucja kultural-
na” polegata m.in. na tym, ze na miejsce pewnej kokieterii w stosunku do
inteligencji pierwszego dziesigciolecia Kraju Rad, ktorej realizatorem byt
Lunaczarski, pojawia sig polityka ,patki”, a sam Eunaczarski musi odejsc.
»Rewolucja kulturalna”, towarzyszaca pierwszej pigciolatce (realizowanej

87 M.Heller, A. Niekricz, Uropia u wladzy, L1, op. cit, s. 170.

bene w cztery lata — stynne piat’ w czetyrie), zintensyfikowata stosunek
o inteligencji pojmowany w kategoriach ,walki klasowe;j"5.

- »Pojecie walki klasowej — pisze Sheila Fitzpatrick — zalc?ialo od. ('iefi-
' nicji starej inteligencji jako «burzuazyjnej», a partii komunistycznej jako

- «proletariackiej». Wszyscy komunici godzili sig z tg definicja, lecz nie
wszyscy traktowali jg jako konieczng do uczynienia z kultury pola walki.

W pierwszych latach wiadzy radzieckiej kierownictwo komunistyczne dg-

. zylo do uniknigcia bezposredniej konfrontacii z inteligencja. Lenin bd-

~ rzucal pomyst, ze wiadza nad kultura, tak jak wiadza polityczna, mog-laby
~ zostaé podporzadkowana dziataniom rewolucyjnym. .Kultura, W jego
" mniemaniu, powinna by¢ cierpliwie wchianiana i asymilowana: komuni-

~ §ci powinni uczyé sig od «burzuazyjnych specjalistéw», niezaleznie od
~identyfikowania ich jako klasowych wrogéw

»89

4 Zauwazmy na marginesie, ze to wlasnie stanowito 0§ sporu miqcoizy arty-
cznq lewicg a komunistyczng wladzg w pierwszym dziesigcioleciu Kra'Ju
d, ze to wiasnie stanowito tres¢ atakéw na wiadze fonnu}owanyf:h m.in.
rzez Brika i Gana, ze na tym wiasnie opierata sig polityczna strategia awan-
dy. Powiedzmy wigcej, ze to, czego domagali sig artysci lewicy, to W grun-
rzeczy nic innego jak wlasnie ,rewolucja kulturalna”, tyle tylko ze reali-
ana innymi Srodkami artystycznymi. :

- Gdy Stalin podjat wreszcie to hasto, bynajmniej nie bylo to st.rateglcznyfn
wycigstwem lewicy. Ideologiczne doktrynerstwo produktywistéw .ludzw
talina zamienili na polityczny pragmatyzm. Czy to jednak oznacza, ze klef-
strategii awangardy, zmierzajacej do zinstytucjonalizowania produktywi-
u, uczynienia zefi kultury ,oficjalnej”, jest réwnozna.czpa z arfystyczn.z!
azka lewicy (dokladnie: produktywizmu)? Czy eh.ml.nac;'a instytucji
ngardy (grup, pism, urzgd6w) jest jednoznaczna z eliminacja jej jgzyka

:,': zualnego w-czasie pierwszej pigciolatki? Jest to pytanie, jak w kraju ,re-
olucji kulturalne;j”, kolektywizacji, wielkich budéw socjalizmu i masowego,

iy .

zorganizowanego terroru odnaleZli si¢ produktywisci i ich tradycja obrazo-

wania; innymi stowy, jest to takze pytanie, jak wladza, organizujgc propa-
de ,heroicznego wysitku ludzi radzieckich”, organizujgc .ol.)ok ,wielkie-
terroru” takze i ,wielkie klamstwo”, odnajdujac swoj jezyk w tzw.

88 Por. wszechstronng analizg rewolucji kulturalnej w: Cultural Revolution in Russia,

' 28—1931, ed. by S. Fitzpatrick, Bloomington Indiana 1978.

89 1bid,, s. 8.
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realizmie heroicznym, gardzac jednoczesnie ,,fetyszyzowaniem faktéw”, od-
niosta si¢ do tradycji konstruktywizmu i produktywizmu.

To pytanie ma dwa aspekty: wizualny i moralny. Tym problemom poswie-
cone bgda dwie nastgpne czgsci ksigzki.

II. ObecnosS¢ obrazu

- Tendencje zmierzajace do puryfikacji obrazu mialy naturalnie w Europie
zerszy zasi¢g niz sztuka awangardy rosyjskiej. Zrédta tego sposobu myslenia

tez zachodnioeuropejskie. Generalnie mozna wskazac tu teoretyczno-
styczne dyskusje prowadzone we Francji w ostatnich dziesigcioleciach
wieku, jako bezposrednia tradycjg podjgcia przez awangardg europej-
w tym rosyjska, problemu ,obrazu czystego”. S to przede wszystkim
powiedzi Alberta Auriera i Maurice’a Denisa, jako najbardziej zaawanso-
préby okreslania istoty obrazu sprowadzonej do jego wizualnych rudy-
ntéw. Nie byly to naturalnie definicje dzieta jako ,,obrazu czystego”. Dla
ncuskich malarzy, teoretykéw i krytykdw szeroko pojgtego symbolizmu
braz sprowadzony do ,,powierzchni plaskiej pokrytej farbami w okreslo-
n porzadku” nie byt tworem catkowicie autonomicznym, ,rzecza”, lecz
zsamiony zostat z ,,ide3”, z ,,absolutem”. Autonomia obrazu miata wigc
rakter relatywny; uwolnienie twérczosci z obowigzku mimesis traktowa-
bylo jako tozsame z odniesieniem jej w strong absolutu. Wigzano to
aturalnie z szerszq perspektywa widzenia ,rzeczy” jako odbicia ,idei”, z

dycja platoriskiej i neoplatonskiej filozofii®®. Aurier podkreslal, iz
zelki przedmiot w naturze nie jest niczym innym jak znakiem idei”®l. W
kontekscie takze sztuka funkcjonowata jako swoistego rodzaju ,,znak”,
oprzez ktéry mozemy docierac do ,,idei”.

F P AG Lehmann, The Symbolist Aesthetics in France 1885-1895, Oxford 1968; H. R.
kmaaker, Sythetist Art Theories. Genesis and Nature of the Ideas on Art of Gauguin and
ircle, Amsterdam 1959.

91 A Au rier, Symbolisci, w: Modernisci o sztuce, oprac. E. Grabska, Warszawa 1971,
$.359.
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Chodzi tu oczywiscie o tzw. prawdziwg sztukg, tg, ktéra spelnia swe rze-

czywiste powolanie, czyli dociera do ,,istoty”, a nie — jak twérczos¢ naturali-
styczna - opisuje ,powierzchni¢”. Ja wlasnie w Owcezesnych oraz
p6zniejszych analizach kultury artystycznej konica wieku okreslano mianem
»sztuki symbolistycznej”%2. ,,Symbol” zawarty byt w porzadku plastycznym,
w podstawowej warstwie obrazu, nie zas w jej sferze ikonograficznej, kt6ra
tym samym stawala sig¢ drugorzedna. Utrzymywanie takiej hierarchii stano-
wito konieczny wymiar dzieta sztuki wyrazajacego ,jidee”. OdwrGcenie sto-
sunku mog{o powodowac’ zakiGcenie ,,symbolistycznej” funkcji obrazu. Au-
rier precyzujac pojecia méwit o sztuce ,symbolistycznej” jako o sztuce
Lideistycznej”, bowiem ideatem takiej twérczosci jest ,wyrazanie idei”®.

Autonomia sztuki realizowana byta w koricu XIX wieku na trzech ptasz-
czyznach: 1) gatunku, 2) poetyki, 3) materiatu®. RozluZnienie wigzi migdzy
obrazem i przedstawieniem stanowilo efekt dyskusji o nadaniu sztuce rangi
wypowiedzi jednoczesnie samoistnej i istotnej oraz wyodrgbnieniu pozycji
artysty jako waznej i jednoczesnie autonomicznej roli spotecznej w zmie-
niajgcym sig szybko burzuazyjnym i profesjonalnym spoteczenstwie; stano-
wilo odpowiedZ na narastanie proceséw alienacji’>. Awangarda podjeta t¢
dyskusje, radykalizujac wnioski w obliczu intensyfikacji tych proceséw’.
Czesé tego Srodowiska poszta §ladem symbolistow w strong ,.transcendencji
czystej formy”, a wigc puryfikacji obrazu i jednoczesnego utrzymania jego
funkcji symbolicznej. Taka postawg nazywatem swego czasu metafizy-
cznym biegunem awangardy?’. Inni artySci wyciggali znacznie
dalej idace wnioski. Odrzucali wszelkie zewngtrzne zwigzki sztuki. Autono-
mia obrazu w §wietle ich teorii i praktyki przestata by¢ relatywna — stala sig
absolutna. Obraz nie byl juz ,wyrazem idei”, lecz po prostu materialnym
przedmiotem. Zrédta tych postaw byly wspdlne, konsekwencje rozbiezne.

92 M. Denis, Du symbolisme au classicisme. Theories, presentation par O. Revault
d’Allonnes, Paris 1964; HR.Rookmaaker, op. cit.

9 A. Aurier, Symbolizn w malarstwie — Paul Gauguin, w: Modernisci o sztuce, op.
cit., s. 272.

9 M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji Mlodej Polski, Krak6w
1975,s. 61 n.

% Ibid.

%  Por. m.in.: R. Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, New York 1971; P. Burger,
Theory of the Avant-Garde, Minneapolis 1984.

97 p. Piotrowski, Autonomia, symbol, utopia. Awangarda i teorie transcendencji formy,
»Artium Quaestiones”, 1981, t. III ; tam tez szerzej na ten temat.
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- Wspomniane napigcia z calg ostroscia ujawnily si¢ takze, a moze przede
ystkim, w kontekscie awangardy rosyjskiej. Biatemu na biatym Malewi-
ktory stanowit najdalej idgcg ,,sublimacjg czystego odczucia”, radykalny
”absolutnie czysty” symbol uniwersum, Rodczenko przeciwstawit Czame
czarmym, radykalne ,zreifikowanie” sztuki; jego obraz byt juz wytacz-
‘pie powierzchnig pokryta czarng farba”®. Malewicz i Kandinsky stanowili
no skrzydto dyskusji 0 autonomii sztuki, biegun - utrzymajmy to pojgcie
etafizyczny. Wysunigcie koncepcji ,czystego obrazu” przez Malewicza
ko wlasciwego Srodka wyrazania ,,istoty wszechswiata” wynikalo nie tyle z
dostrzegania rzeczywistosci przedmiotowej, ile z degradacji jej znacze-
Rzeczywisto$¢ ta to jedynie powierzchnia, prowizoryczny obraz istoty
ata. Rzeczywisto$¢ postrzegana zmystowo jest ,,ograniczona” i ,,skoficzo-
2”; istotg Swiata okreslajg natomiast pojgcia przeciwstawne' »nieograni-
nos$¢” i ,,nieskonczonos¢” czy tez ,wielostronno$¢” i ,bezgranicznosé”.
»Natury” czy — innymi stowy — bytu polega na tym, pisal Malewicz, ze
§¢ zawarta jest w malym nasieniu, lecz owo ,,cate” nie moze by¢ jedno-
$nie okreslone. Czlowiek trzymajac w rgku nasienie, trzyma uniwersum,
e jednoczes$nie nie moze go okreslié”. Nie oznacza to jednak, ze $wiat,
czy - lepiej — uniwersum, nie posiada jakiego§ porzadku. Podstawg jego
istnienia stanowi ,energia” oraz jej prawa. Swiat to ,,panenergetyczne uni-
versum”. Jego funkcjonowanie przejawia si¢ poprzez tzw. sily, ktére z kolei
dzialaja na podstawie praw ekonomii. Okreslajg one dgzenie do oszczedza-
energii, rozwigzywania skomplikowanych uktadéw przez sprowadzanie
ich do prostszych, péZniej najprostszych form, az do stanu catkowitego bez-
hu i rozproszenia napig¢.
‘ Napigcie migdzy ,,powierzchnia” a ,istota” polega na tym, ze wskutek
rozbicia energetycznego wzorca Swiat zostat podzielony i zantagonizowany.
To jest whasnie jego ,powierzchnia”, to jest to, co mozemy postrzegac za
pomocg zmystéw i rozumu. Jednoczesnie jednak zostat rozpoczgty proces
-2u ierzajacy do ponownej integracji, do osiagniecia przez »haturg”, a wigc
oSwiadczang rzeczywistos¢, charakteru ,istotnego”, ,ekonomicznego”
i kladu sit, a wigc catkowitego wyeliminowania naplec czyli ,bezruchu”,
bezkresu”, »bezprzedmiotowosci”, ,,nieograniczonosci” i ,,nieskornczono-
\ ’. Absolut to ,nico$¢”, stan ,,0’ ', »wszystko” bowiem - twierdzit rosyjski
& 9% Por.: A. Turowski, Na granicy jezyka: Rodczenko i Malewicz, w: Tessera. Sztuka jako
przedmiot badan, Krakéw 1981; tenze, Wielka utopia awangardy, op. cit.

.~ % K Malevich, God is Not Cast Down, w: K. Malevich, Essays on Art, ed. by T.
~Andersen, t. I, Copenhagen 1971, s. 188 nn.
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artysta - réwna sig ,nicosci”'%. Bialy kwadrat na bialym ujawnia to napig-
cie. Figura (bialy kwadrat), a wigc ,,wszystko”, utozsamiona zostaje z tiem
(biatym), czyli ,,nicoscig”.

Istota rzeczywistosci, z uwagi na swoj charakter (nieciagly, alogiczny),
nie moze by¢ — jak wspominatem — poznawana za pomocg doswiadczenia
zmystowego i intelektualnego. Moze by¢ jedynia ,,odczuwana”. ,,Czujg,
wigc jestem”, zdajg si¢ parafrazowac epistemologiczng postawg Malewi-
cza Lamac i Padrta'®l. Nowa sztuka zatem, a wiec sztuka docierajgca.do
»istoty”, musi by¢ oparta na ,odczuciu”. Funkcjg rozumu bowiem jest
dzielenie, zamykanie swiata w , klatkach nacjonalizméw”. ,,Odczuwanie”
za$ rozbija te ,klatki”, rozbija wszelkie podzialy i opozycje. Jednoczy, a
nie dzieli. Swiadectwem rozumu jest twérczosé oparta na malarskiej per-
spektywie. W nowym, suprematystycznym, obrazie natomiast nie ma po-
dzialu na gérg i dot, strong prawg i lewa; jest jednos¢. Naturalnie istnieja
pewne psychologiczne napigcia migdzy obszarem ,,rozumu” i ,,odczucia”,
uwarunkowane kondycja artysty. Jednakze cel, do ktérego on zmierza, a
wraz z nim cala ,nowa sztuka” (suprematyzm), to ,odczucie czyste” i
jego wizualna manifestacja to maksymalna (,,absolutna”) puryfikacja ob-
razu.

Mysl Kandinskiego, przy wszystkich roznicach, zmierzata w gruncie rze-
czy do tego samego celu — czystego obrazu. Podobne tez byly, w gruncie
rzeczy, argumenty czy tez ich charakter. Celem malarstwa miato by¢ bowiem,
wedlug Kandinskiego, dotarcie do ,dZzwigku Kosmosu”, innymi stowy — do
jego struktury Mozliwos¢ wyrazania ukrytej pod powierzchnig ,material-
nych rzeczy” rzeczywistosci istotnej miata jedynie ,czysta sztuka”1%2. Z tym,
ze Kandinsky nie stawiat ostrej granicy migdzy tworczoscig przedstawiajacy i
nieprzedstawiajaca. Pisal o ,,Wielkiej Abstrakeji” i ,,Wielkiej Realistyce”,

100 ¥ Malevich, The Suprematist Mirror, w: K. Malevich, Essays on Art, op.cit., t. I,
$.224-225.

101 M. Lama¢, J. Padrta, The Idea of Suprematism, w: Kazimir Malevitch. Zum 100
Geburstag, Galerie Gmurzynska, KoIn 1978, s. 161.

102 por.: W. Kandinsky, On the Spiritual in Art, w: W. Kandinsky. Complete Writings on
Art, ed. by K. C. Lindsay and P. Vergo, t. I, London 1982, s. 114 nn. Por. klasyczng pracg: S.
Ringbom, The Sounding Cosmos. A Study in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of
Abstract Painting, Abo 1970, oraz P. Weiss, Kandinsky in Munich. The Formative Jugendstil
Years, Princeton 1979 (dyskusja z Ringbomem, ss. 5 nn.). Patrz tez: R.-C. Washton Long,
Kandinsky: The Development of an Abstract Style, Oxford 1980; The Life of Vasilii Kandinsky in
Russian Art: A Study of ,On the Spiritual in Art”, ed. J. E. Bowlt, R.-C. Washton Long,
Newtonville 1980.
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padajac obu owa zdolno§¢ wizualizacji ,dzwigku Kosmosu”?3, Warunek
jednakze, jaki obie musialy spetni¢, polegat na podporzadkowaniu struktury
malarskiej strukturze kosmicznej. W przypadku ,,Wielkiej Realistyki” ob-
raz musiat by¢ wigc komponowany nie wedtug porzadku natury zmystowo
dos wiadczanej, lecz — podobnie jak w przypadku ,Wielkiej Abstrakcji” —
iedtug ,Zasady Wewngtrznej Koniecznosci”, ktéra wyznaczata kryte-
rium doboru form wizualnych. Sktadata si¢ ona z trzech elementéw: 1)
.',bowos’ci artysty, induwidualnej, ,,osobowosciowe;j” determinacji dzie-
fa, 2) stylu, a wigc ,,ducha epoki” oraz 3) elementu artystycznego, ktéry —
w przeciwiernistwie do dwéch pierwszych — byt staly, niezmienny i dotyczyt
samej kondycji sztuki. Ten trzeci element w dazeniu do ,,sztuki czystej”
kiwal dominujgce znaczenie. Oznaczalo to, iz w samej istocie sztuki
warta byta mozliwos$¢ uchwycenia istoty uniwersum. Im bardziej sztuka
pyla ,,0czyszczana” ze zmiennych elementéw, tym miata wigksze mozli-
wosci wyrazania ,dZwigku Kosmosu”. Stad zatem prdéba systematyzaciji
yodstaw jgzyka malarskiego: koloru i formy, sformutowana juz w Pierwia-
gu duchowym i pdzniej rozbudowywana w szeregu mniejszych i wig-
kszych artykutach, a w koricu opracowana w jednolitg calos$¢ w pracy Punkt
inia na ptaszczynie'™.

‘p Dokonana przez awangardg (w tym przypadku jej ,,mctafizyczny bie-
n”) radykalizacja symbolistycznej tradycp polegata nie tylko na wyciag-
Qcm daleko idacych wnioskéw, zaréwno teoretycznych, jak praktycz-
nych, z ,ideistycznej” koncepciji dzieta sztuki, lecz takze na osadzeniu tej
mysli w utopijno-spotecznym kontekscie. Formutowane przez Kandin-
skiego i Malewicza ,utopie jezyka” skierowane byly w strong funkcji
spolecznych!®®. | Czysta sztuka” byla jedynie laboratorium przysztosci.
Czarny kwadrat Malewicza byl obrazem dnia dzisiejszego, sprowadzone-
0 do biegundéw napigcia energii. Biaty kwadrat to juz wizja jutra, utopij-
jednosci przeciwienstw, rozwigzania istniejacych ,,dzisiaj” sprzeczno-
Sci i antagonizméw. Ta wizja miala by¢ wcielona w zycie przez
architekturg, budowang zgodnie z prawem kosmicznym (,,nieograniczo-
sci”, ,,nieskoriczonosci”, , bezprzedmiotowosci” etc.). Eacznikiem mig-
»SZtuka czysty” a przyszloscia zbudowana przez architekturg byly
narchitektony”, modele utopijnych, nieantagonistycznych oraz idealnych

=T

19 w.Kandinsky, Zagadnienie formy, w: Brzask epoki. W walce 0 nowg sztuke, pod red.
_Hulewncza t. 1(1917-1919), Poznari 1920.

104 'w. Kandinsky, Punkt i linia na plaszczyinie, Warszawa 1986.
105 A Turowski, Wielka utopia awangardy, op. cit.
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rozwigzan przestrzennych!%. | Sztuka — konstatowal Malewicz — ktéra
dzigki suprematyzmowi odnalazta siebie, swa czysta, nieuzytkowa forme e
prébuje teraz zbudowaé nowy, prawdziwy porzadek swiata”1?7,

Utopia Kandinskiego z kolei miala nieco inny charakter. ,,Epoka Wiel-
kiej Duchowosci” miata si¢ realizowaé nie poprzez materialnosé, archite-
kturg, lecz poprzez bezposrednie, psychologiczne dziatanie malarstwa. Eli-
minacja ze sztuki element6w akcydentalnych i zmiennych, wynikajacych czy
to z osobowosci artysty, czy z ,,ducha czasu”, oraz eksponowanie czynnika
wiecznego, trwalego, zwigzanego z samg istotg sztuki, zblizalo twdrczos¢
artystyczng do idealnego narzedzia ksztaitowania ludzkiej duszy wedtug
»dzwigku Kosmosu”, a wigc prawdziwego, idealnego rytmu $wiata. Psycho-
logiczne oddzialywanie takiej sztuki poprzez system kolor6éw i form w kon-
sekwencji miato budowaé nowe spoteczefistwo, funkcjonujace dzieki ideal-
nym prawom Kosmosu.

Intensywna dziatalnos¢ teoretyczna Kandinskiego w porewolucyjnym .

okresie oraz jego spoteczne zaangazowanie w nowej rzeczywistosci rosyj-
skiej zdawalo sig stawia¢ przed nim problem osadzenia koncepcji ,,czystego
obrazu™ nie tylko w ogélnej perspektywie utopii ,,Epoki Wielkiej Ducho-
wosci”, co zostato dokonane znacznie wezesniej, ale w optyce konkretnego,
ideologicznego i politycznego otoczenia, jakie pojawito sig i funkcjonowato
w Rosji Radzieckiej tego czasu. Czym byt i czym miat by¢ ,,czysty obraz” w
kontekscie zachodzacych proceséw historycznych? To pytanie zadawato
wielu artystéw awangardy. On jednakze nie wyciagat z tak postawionego
problemu wnioskéw (daleko idacych wnioskéw), jakie formutowali inni
tworcy, jego ideowi przeciwnicy, o ktSrych bedzie mowa pézniej. W zasa-
dzie bronit sig przed wycigganiem jakichkolwiek koniunkturalnych konklu-
zji. Nie ulegt krytyce, jakiej poddano jego program Inchuku, ktéry przedsta-

- wit jako pierwszy dyrektor tej instytucjil®®. Wolat ustapi¢ ze stanowiska i

nastgpnie opusci€ kraj, niz odstapi¢ od koncepcji czystego eksperymentu.
Na pytanie o znaczenie rewolucji mégt jedynie stwierdzié: ,W czasie
Pazdziernika widzialem rewolucjg ze swoich okien. Nast¢pnie malowatem
w zupetnie inny spos6b. Czutem w sobie wielki spokéj duszy; mimo tragicz-

19 Por. m.in.: M. Bliznakov, Suprematism in Architecture, w: Soviet Union, t. V, cz. 2,
Tempe Arizona 1978.

197 K. Malewicz, Suprematyzm, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, oprac.
H. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 361.

198 Patrz: W. Kandinsky, Program for the Instinute of Artistic Culture, w: W. Kandinsky.
Complete Writings, op.cit., t. I, s. 455 nn.
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i, co$ spokojnego i zorganizowanego. Kolory w moich pracach stawaty
niejsze i bardziej powabne, zamiast wczesniejszych gigbokich i mrocz-
cieni”1%.

- Wiecej uwagi problemowi ideologizacji ,,czystego obrazu” poswigcat
Malewicz. RGwniez inna byta jego postawa wobec zwiazkéw sztuki i zacho-
ycych wowczas w Rosji proceséw historycznych. Zreszta nie ogladat on
ewolucii ,,ze swoich okien”. Malewicz wspomina:

,Noc byta spokojna — stycha¢ bylo wystrzaly. Rano zaczely sig walki.
' Wielu z «komunardéw» zniknelo [...] Siggnalem po rewolwer i kule.
Przylaczylem sig do grupy, ktérej kieszenie petne byly nabojow i re:wol-
 weréw przeréznych marek [...] Na Srietience zauwazylismy sylwetki zot-
" nierzy. Cofnelismy sig do przejs¢ przy Baszcie Suchariewej. Zotnierze
~ zblizali si¢ szybko, podchodzac do placu. Stycha¢ byto stowa komendy,
~ zohnierze ztozyli sig do strzatu. DaliSmy zna¢ na barykadg. Jeszcze chwi-.
~ lai padia cicha komenda. Strzelilimy salwa. Zolnierze, chociaz ztozyli
~ sie do strzatu, nie spodziewali si¢ takiej bezczelnosci. StrzelaliSmy raz
~ po razie. Szybko wystrzelatem swoje pigé nabojéw, ktérymi natadowany
* byt rewolwer ..."119.

4 Wspomniany fragment nie dotyczy, co prawda, ,,prz.ewrot'u
pazdziernikowego”, lecz rewolucji 1905. Nie ma wigc z punktu wnflzc?ma
7'}? torycznego wigkszego znaczenia w naszych rozwazaniach. Oddaje jed-
nakze nastréj i stosunek artysty do historycznych wydarzen.

- Wyrazem rewolucji w malarstwie Malewicza byt Czerwony kwadrat.
JKwadrat czarny” jest znakiem ekonomii — wykfada symbolikg swoich prac
ewicz, ,czerwony” to sygnal rewolucji, ,bialy” natomiast stanowi wyraz
,czystego dziatania”1'!, Rewolucja stanowi wigc ogniwo przejsciowe proce-
su historycznego, taczace stan napigcia sit ekonomicznych, ich po_laryzacjl,
oraz ,czyste dzialanie”, maksymalng ,,0szczednos¢” ruchu, a wigc ,bez-
ruch”, ,,harmonig”, uktad nieantagonistyczny, pozbawiony napig¢ i sprzecz-
‘nosci.

: »Czysta sztuka” jest jednak nie tylko wyrazem takiego procesu, lecz tez
i' go srodkiem. Ujawnia bowiem ,kwestig ekonomiczng”. ,Problem ekono-

DR 109 1big,, 5. 476.

10 piecisistwo i miodos¢ Kazimierza Malewicza; rozdzialy z autobiografi artysty w:
Kazimierz Malewicz, Zeszyty Teoretyczne Galerii GN, pod red. Sz. Bojko, L. Brogowskiego, M.
Kurewicza, Gdarisk 1983, s. 28-29.

111 g Malevich, Suprematism. 34 Drawings, w: K. Malevich, Essays on Art, op.cit., t. I, s. 127.
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mii — pisze artysta — prawdopodobnie dotyczy podstawowego zrédia wszel-
kiej aktywnosci, stanowi stwierdzenie, ze kazde dziatanie to efekt cielesnej
energii; a poniewaz wszystkie ciata prébuja zachowaé swoja energie, zatem
wszystkie moje dziatania muszg stanowié rezultat metody ekonomiczne;j. To
jest sposéb, na podstawie ktérego porusza si¢ natura, ciala i wszelka twor-
czos¢ cztowieka™12, Formy uzytkowe wigc, biorgce bezposredni udziat w
zyciu spotecznym, musza byé podporzadkowane ekonomii, a nie estetyce.
Ich tworzenie stanowi wynik uswiadomienia sobie ,,ekonomicznej koniecz-
nosci”, ktra wlasnie z caly ostroscig ukazywana jest w ,sztuce czystej”.
Ostatnie kierunki sztuki stanowig zatem podstawe dziatania zmierzajgcego
do wprowadzenia w Zzycie zasadniczego prawa ,ekonomicznej konieczno-
§ci”. Sg one, tym samym, ruchami ,,rewolucyjnymi”, »antycypujacymi rewo-
lucjg w zyciu ekonomicznym i politycznym roku 19177113,

Oparta na uniwersalistycznych zasadach sztuka wspélczesna, sztuka —
przypomnijmy - redukujgca indywidualizm lub - inaczej méwiac — podpo-
rzadkowujgca to co jednostkowe, temu co ogélne, stanowi generalng wska-
z6wkg wylaniajacych sig z rewolucyjnych mysli i dziatar ksztattéw przyszio-
Sci. Malewicz konstatuje, ze czlowiekowi nie wolno uzywaé swej wolnosci w
izolacji od interesu ogétu i zyé w taki sposéb, jaki tylko jemu moze odpo-
wiadaé. Tworzac wlasne Zycie, nalezy braé¢ pod uwage wspélne interesy,
nalezy podporzadkowa¢ prawa indywidualne prawom wspSlnym, wolnosé
jednostki — wolnosci zbiorowosci. ,,Komunistyczne miasto — pisze Malewicz
- nie wyrasta z chaosu prywatnych budynkéw, ale z planu generalnego;
forma kazdego budynku powinna wywodzi¢ si¢ z tego planu, a nie z kaprysu
indywidualnych osobowosci”!4, Stara sztuka nie stuzy ksztattowaniu takich
postaw, a wigc takze i struktur spotecznych; ona ma charakter , kontrrewo-
lucyjny”, stwierdza Malewicz. Nowa sztuka jest ,,rewolucyjna”, a wiec $cisle
zwiq:ana z komunizmem, czyli wizjg ,,ekonomicznej” pomyslnosci ludzko-
.

Réwnie radykalne wnioski z symbolistycznej dyskusji dotyczacej autonomii
obrazu (czy tez wzglednej autonomii obrazu) wyciagali artysci przeciwnego
skrzydta awangardy radzieckiej, oponenci metafizycznych teorii Kandinskiego
i Malewicza. Nazwijmy ich materialistycznym biegunem awangar-

112 K. Malevich, On New Systems in Art, w: K. Malevich, Essays on Art, op.cit., t. I, s. 84.
113 1bid., . 94.

114 K. Malevich, The Question of Imitative Art, w: K. Malevich, Essays on Art, op.cit., t.
I,s. 169.

115 1bid., s. 173.
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;.d)r, materialistycznym w tym sensie, ze teoriom transcendencji czystej formy

przeciwstawili oni koncepcje materialnej samoidentyfikacji dzieta, pojmowa-

‘nej jako wytaczna plaszczyzna nadajaca sens jego istnienia.

Dla zilustrowania problemu postuzg si¢ dwoma najbardziej moze zna-

~ czacymi przyktadami artystow: z jednej strony zwigzanymi z twércami oma-
- wianymi poprzednio rozmaitymi wigzami, takze osobistymi, z drugiej zas
~ formutujacymi biegunowe postawy artystyczne.

El Lissitzky pracowal pod silnym wplywem Malewicza, zaréwno jego

 teorii czystego obrazu, jak tez wizji wprowadzenia kosmiczno-plastyczqych
- zasad ,w zycie” za pomoca architektury (architektony). Dokonat on jed-

nakze swoistej sekularyzacji koncepcji Malewicza, pozbawiajac ja metafizy-
cznego podioza. Wystgpujac pod sztandarem suprematyzmu, byt w grL.mcie
rzeczy — jak napisal jeden z amerykanskich krytykéw — ,, pomostem” migdzy
suprematyzmem i konstruktywizmem!®.

Rodczenko natomiast, rozwijajac teorig i systematykg czystych elemen-
téw obrazu, odrzucit ich odniesienia do uniwersum (,,dZwigku Kosmosu”),
akcentowane przez Kandinskiego. Nie ulega jednak watpliwosci, ze wplyw
Kandinskiego na ksztattowanie si¢ miodego artysty byt bardzo duzy. Zre-
sztg powigzania migdzy artystami mialy tez osobisty charakter: Rodczenko
wraz z zong, Stiepanowga, mieszkat jakis czas w olbrzymim mieszkaniu Kan-
dinskiego w Moskwie, korzystajac z jego niemal ojcowskiej opiekunczo-
et

Stosunek migdzy Rodczenka a Malewiczem mial mniej osobisty chara-
kter. Byt rodzajem wyzwania. Pierwsze spotkanie migdzy nimi odbylo si¢ w
Moskwie w 1916 roku podczas ekspozycji ,Magazyn”, na ktérej Rodczenko
pokazywat swoje nieprzedstawiajgce obrazy. Artysta wspomina: ,Malewicz
podszedt do mnie i powiedziak: pan jest tutaj jedynym malarzem, alt? czy pan
wie, co pan robi? Nie wiem” - replikowal Rodczenko; ,,Czy pan wn.e - kon-
tynuowal Malewicz — ze to wszystko, co oni robig (inni, pokazujacy swe
prace artysci) zostalo juz zrobione? To wszystko jest nieaktualne. Ter.az w
powietrzu wisi co§ nowego, cos$ blizej nas, co$ bardziej typowo ros.yj'sklego.
To jest to, nad czym sam pracujg i co mogg juz dostrzec w panskiej pracy,

16 patrz: A. Birnholz, For the New Art: El Lissitzky’s Prouns, ,Artforum” 1969,
October i November; tenze, El Lissitzky’s Writings on Art, ,Studio International”, 1972, vol.
183, nr 942.

117 por.: S. 0. Khan-Magomedov, Rodchenko. The Complete Work, ed. by V. Quilici,
London 1986, s. 58 nn.; V. Rodchenko, A Few Words about My Father, w: Alexander
Rodchenko, ed. by D. Elliott, Museum of Modern Art, Oxford 1979, s. 133.
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[.-.] czujg, Ze to tam jest™ 8. Trzy lata p6Zniej bylo juz jednak jasne, ze jest
to co§ innego, cho¢ wyraznie powigzane z dorobkiem Malewicza. ,Rod-
czenko wywodzit si¢ z Malewicza w stosowaniu form geometrycznych i w
zdecydowanym poswigceniu swych analiz nie tylko problematyce czysto ma-
larskiej, ale tez szerszym kwestiom kulturalnym. Czarny obraz, ktérym
Rodczenko w 1919 roku odpowiedziat na Biate na bialym Malewicza, byt
nie tylko odrzuceniem mistycyzmu tego ostatniego, ale takze §wiadectwem
pozostawionego przez Malewicza testamentu”11%,

Znane s3 eksperymenty wizualne i proby ich teoretycznych systematyza-
cji, dokonywane przez wymienionych wyzej artystéw. Zrekonstruujemy je
tutaj jedynie w duzym skrdcie gwoli czytelnosci wyktadu. Alan Birnholz pi-
sze, iz podstawg koncepcji sztuki Lissitzkiego, okreslang przez artystg mia-
nem ,Proun”, stanowi idea czasoprzestrzeni'?’. Jest tu mowa o czterech
rodzajach traktowania przestrzeni, ujgtych w perspektywie historycznej, co
- migdzy innymi - niektérym krytykom pozwala rozwijaé watek heglowskie-
go zaplecza mysli El Lissitzkiego i awangardy rosyjskiej, o czym bgdzie mo-
wa w ostatniej czgsci pracy!?l. Pierwsza z tych klasyfikacji czasoprzestrzeni
to ,przestrzen planimetryczna”, gdzie dwuwymiarowo$¢é malarskiej plasz-
czyzny jest respektowana i jedynie nachodzenie na siebie form sugeruje
trzeci wymiar (przestrzef). Drugi typ to ,przestrzei perspektywiczna”,
upowszechniona w renesansie, oparta na zasadach geometrii euklidesowe;j,
opisywana jako statyczna tréjwymiarowos$¢. Trzeci rodzaj nazwany jest
wprzestrzenig irracjonalng”, gdyz przestrzen definiowana jest zgodnie ze
zr6znicowaniem intensywnosci koloru i jego pozycji wirdd form i jako taka
nie moze by¢ precyzyjnie okreslana ani w systemie planimetrycznym, ani
perspektywicznym. I wreszcie typ czwarty, wprowadzony przez suprema-
tyzm, przez Malewicza i Lissitzkiego wtasnie w koncepcji ,,Proun”, to
wprzestrzen wyobrazeniowa”, w ktérej wprowadzany jest element czasu, a
wigc czwartego wymiaru, oparty na naukowych i filozoficznych teoriach.
Znaczng rolg odgrywa tu wspéiczesna matematyka, koncepcja przestrzeni

18 glexander Rodchenko, op. cit., s. 56.

119 5. Milner, Material Values. Alexander Rodchenko and the End of Abstract Art, w:
Alexander Rodchenko, op. cit., s. 50.

120 A. Birnholz, El Lissitzky’s Writings on Art, op. cit., s. 91.

121 por. m.in.: J. Baljeu, The Problem of Reality with Suprematism, Constructivism,
Proun, Neoplasticism and Elementarism, ,Lugano Review”, 1965, vol. 1, nr 1; A. Higgens, Art
and Politics in the Russian Revolution, ,Studio International”, 1970, vol. 180, nr 927
(November) i 928 (December).
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1 wypracowana przez Einsteina i geometria Lobaczewskiego, jak podkresla
B 122
Bnﬁ(t);:ta odrzuca jednak mechaniczne .prowadzenif: analogii miq.dzy sztfx-
'}kq i matematyka. ,Nie zapominamy ani przez ch.wﬂq o tym - pisze - ze
i sztuka tworzy nie postugujac sig liczbami, poniewaz tworzy ona to, co 'zyw;,,
natomiast liczba oznacza to, co jest w bezruf:hu, co skrystahzowa.lo sig ob-
umarto. Rozwéj matematyki i sztuki traktujemy [zatem -’P.P.] jako dw;e
krzywe, ktore nie zawsze przebiegajag w Riaszczyznach rownoleg,l,}l'cz:gl, ale
zawsze ksztaltuja si¢ w tym samym érodownskx_x _kulturgwym ep.okl 5 Lg-
~ sitzky przypatruje sig ,,zetknigciu” matematyk_l i sztuki w starozytnosci, a y
. pastepnie przeciwstawic jej wspolczesne Fela(':]e zachqfizqu mqulzgt() ,,nowall( ‘
4 matematyka i ,nowa” sztukg. ,Z zasal.dmczej opozycji mlqc'izy llcz.q epoki
. starozytnej a liczbg nowoczesng wyr'nka. kontrast migdzy .1ch wzajemnymi
~ relacjami. Stosunek migdzy wielkosciami o0znacza proporcje, r}atomxfislt: za-
~ JeznosC jest istota funkciji. Stosunek mc.>ina' zmniejszy¢ lub zv\.uqkszyc. un-
~ kcjg mozna tylko przeksztalci¢. Stanowi to istotg kqntrastu mlqdz_y :;,aryr;lka
~ powym $§wiatem, migdzy starymi a nowymi formami plastycznymn.k. szelka
proporcja zaktada stalosc elementéw (porzadek klasyczn){), wszel ie przle(-.
ksztalcenie za§ wymaga zmiennosci (suprematy_zm). szeia starej sztuml
mozna powigksza¢ lub zmniejszac; dziela. nowej S.Ztukl - przeksz:jalf:acd.
Dalej dodaje, ze starozytna matemagka (l.sztuka’) jest statyczna, gdyz od-
woluje si¢ do wielkosci stalych, a wige takich, lftore lStnIC;]? poza czasem.
Nowa matematyka za$ (i sztuka) burzy owq‘merfxchomosc i absolutn_osc
przez wprowadzenie, za teoria wzglc;dnpéci Einsteina, elementu dynamicz-
nego: czasu. Swiat zyje w czasie”, powiada artysta. . B

To zadanie podjat wraz z Malewiczem suprematyzm, twierdzi Lissitzky,
rozwija za$ koncepcja ,,Proun”. Pierwszy z m?h Ena”]eszc.ze ksztatt c:jbl:azu,
drugi (wykorzystujac do$wiadczenie ,,kontrrel_lef_ovx Tatlma,? wycl.lo zi po-
za obraz, ,nawet jesli nadal jeszcze wisi na écilame. . ,Proun l').ow1er'n »10Z-
poczyna sig na dwuwymiarowej powierzchni, zmierza do tro’Jwy.rmzfxrowe]
budowy modelu, a nastgpnie przechodzi'do wszys.tklc}? wymogow zycia spol-
lecznego”. To jest jego cel. Jest on moil'lwy do osiggnigcia przez struktur_a -
ng analizg obrazu ujgtego w perspektywne czwartego wymiaru, czasu, a wigC

tywie czasoprzestrzeni. :

4 pl?(r)s;::nz:vw gruncIi)e rzeczy, cel stawia sobie Rodczenko. Wychodzi on

tez od analizy obrazu, jego podstawowych elementéw, wyznaczajacych za-

122 A Birnholz, El Lissitzky’s Writings on Art, op.cit. . .
123 | Lissitzky, Proun, w: Migdzy sztukq a komuna, oprac. A. Turowski, mps. Wszystkie
nizej cytowane fragmenty tekstu artysty pochodza z tego Zrédta.
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sadnicze prawa wizualnego jezyka i w efekcie dochodzi do problemu wspél-
nej plaszczyzny konstrukcji rzeczywistosci i konstrukcji malarskiej oraz
w»transmisji” autonomicznego obrazu w przestrzen rzeczywistosci.

Pozycja Rodczenki, jak zauwaza Turowski, tym si¢ rézni od pozycji in-
nych twércéw awangardy rosyjskiej, ze — w przeciwienistwie do np. Matiu-
szyna, Malewicza, Lissitzkiego, Tatlina i innych — jego twérczo$é niemal od
poczatku byla bezprzedmiotowa; nie interesowat si¢ tez — jak Popowa czy
Ester — problemami typowymi dla kubizmu badz futuryzmu'?. W pewnym
momencie jeszcze bardziej zredukowat i zradykalizowat krag swoich zaintere-
sowari do catkowicie podstawowych komponentéw obrazu: barwy i linii, aby —
w konsekwencji — skoncentrowac sig wylgcznie na tym drugim'%. Zatem prob-
lem linii kumuluje niejako analityczne zainteresowania Rodczenki.

Zainteresowanie forma, a wigc ,,malarskoscia”, to dla Rodczenki docie-
ranie do istoty malarstwa i - jednoczes$nie — miara profesjonalizmu w podej-
Sciu do sztuki malarstwa. Jego zainteresowanie linig to z kolei efekt takiego
podejscia, ale tez konkluzja, jakg artysta wyprowadza z ewolucji historii
sztuki, prowadzacej od sztuki opisowej, realistycznej, do bezprzedmioto-
wej. Rodczenko pisze:

»Impresjonisci zajeli si¢ widmem, ale z kolei przystosowali je do
przekazu wrazen, powietrza, $wiatla itd. Ekspresjonisci wykorzystali ko-
lor jako gre plam, jako ornament. Bezprzedmiotowos¢ kultywowata ko-
lor jako taki, zajeta si¢ jego pelnym ujawnieniem, jego obrébka, jego
stanem, dajac glgbokos¢, intensywnosé, gestosé, ciaglosé itp. Ostatnim
etapem w tych poszukiwaniach byto osiagnigcie jednobarwnej intensyw-
nosci w granicach jednego koloru. [...] Pracujgc w ostatnim okresie wy-
tacznie nad stworzeniem form i systemem ich konstrukeji, zaczatem
wprowadza¢ do plaszczyzny «Linig» jako nowy element konstrukgji. |[...]
Wreszcie catkowicie wyjasnilo sig znaczenie «Linii» - z jednej strony jej
graniczne i kraficowe relacje, z drugiej - jako zasadniczego elementu
budowy wszystkich organizméw w calym zyciu [...]. Linia jest poczat-
kiem i koficem tak w malarstwie, jak we wszystkich konstrukcjach™26,
Problemem dla nas wazniejszym, niz sama analiza podstawowych, stru-

kturalnych praw obrazu, jest okreslenie stosunku migdzy czystym dziefem,
wizualnym eksperymentem, a jego historycznym otoczeniem, spoteczng i

124 A. Turowski, Wielka utopia, op. cit., s. 120.
12 Ibid., s. 133, 139 nn. ’
126 A.Rodczenko, Linia, w: Migdzy sztuka a komuna, op:it.
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"jawiska swoistej ideologizacji czystej formy. | '
- Najprostszym rozwigzaniem bylo nadanie dzietu sztuki materialnego

‘ujtopii dzieta'?’. Kuszner pisat: ,,Dla socjalistycznej Swiadomosci dzieta sztu-
ki sa niczym wigcej, niz przedmiotami i rzeczami”'?%. Ow rzeczowy, mate-
alny czy wrgez ,materialistyczny” status, stanowigcy analogig do »materia-
Jizmu historycznego”, a wigc - odwolujac sig¢ do jgzyka manifestu
~ Komfutéw” —  komunistycznej $wiadomosci”, odrézniat sztuke socjalisty-
" ¢zng od burzuazyjnej, uwiklanej w znaczenia metafizyczne. .
 Problem ideologicznego usankcjonowania ,formalizmu” szerzej zostat

,Nasz formalizm - pisal — uwarunkowany jest nieskonczenie wielka

liczbg przyczyn, caly rzeczywistoscia, ktora jest wokot nas i w nas sa-
mych. Przede wszystkim jednak lub, jesli wolicie, najpetniej w danej
chwili — monistyczng materialistyczng teoria, zgodna z marksowskg for-
mutg: byt okresla swiadomos¢, a nie na odwrot [...]. Forma = byt. Forma
jest realnoscia i nie poddaje sig zadnej indywidualistyczn?j i anarchizu-
jacej rewolucji. Indywidualna presja nie ma zastosowania w wypadkfj
formy, albowiem forma jest wylacznie obiektywnym czynnikiem epoki.
[ ]Forma-byt okresla §wiadomosé, czyli tres¢ — oto postulat nowej sztu-
ki, zgodny [...] z podstawowym postulatem marksistowskim, na ktérym
opiera si¢ caly materializm monistyczny. JesteSmy monistami, jestesmy
materialistami, oto dlaczego nasza sztuka jest sztukg formy™!%.

W spotecznym odbiorze to nie rozwigzywato jednak problemu. Wbrew
pozorom argumenty ideologiczne, jak staralem si¢ wykaza¢ w poprzedmfaj
‘czgsci pracy, nie zawsze byly przekonywajace. Czysta forma domalgfi{a Sig
glebszych czy tez bardziej praktycznych uzasadnien swojej obecnosci w so-
-i:jalistycznej rzeczywistosci, a nie tylko ideologicznych hgseL Wycho’dzqc
‘naprzeciw tym dgzeniom, Arwatow pisat, postugujac sig — jak to okreslat -
. ,prostym przyktadem:

| ,U proletariackiego artysty zaméwiono plakat. Jak go.wykon'aé, aby
byt celowy? Aby odpowiadat micjscu, na ktérym zostanie zawieszony

127 A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, op. cit.
128 B Kuszner, Dzielo boskie, w: Migdzy sztuka a komuna, op. cit.
129 N.Punin, O formie i tresci, w: Migdzy sztukg a komuna, op. cit.
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(np. plaszczyznie duzej sciany); widzom, ktérym zostanie pokazany; cza-
sowi, w ktérym bedzie ogladany, odlegtosci, z ktérej bedzie sig na niego
patrzylo; zjawisku, ktére bedzie na nim przedstawione (jezeli ma to by¢
plakat przedstawiajacy); oddzialywaniu ideologicznemu, na ktére jest
obliczony, itp., itp. Wszystko to jednak mozna wykonaé tylko pod wa-
runkiem, Ze si¢ potrafi swobodnie operowaé materiatami, ktére budujg
plakat, jako Srodek wyrazu, tj. efektywnie organizujgca formg. Przy
czym operowac nie tak jak czyniono to dawniej [...]. Taki stosunek do
materiatu nieuchronnie zaktada istnienie bezprzedmiotowego laborato-
rium, czyli — innymi slowy - istnienie takiego laboratorium, w ktorym
uczniowie ¢wiczyliby si¢ w eskperymentowaniu z czystymi materiatami
na wszelkie sposoby, stosujac je w dowolnych formach stylistycznych,
rozwigzujac przy ich uzyciu najrozniejsze zadania. Wiasnie to laborato-
rium stanie si¢ wgztowym punktem, w ktérym zbiegng sie drogi sztuki i
nauki, praktyki i teorii [...].

Znaczenie bezprzedmiotowosci bynajmniej wszakze si¢ do tego nie
ogranicza. Nie trzeba chyba tlumaczy¢, ze stanowi ona szczebel bezpo-
srednio prowadzacy do sztuki produktywistycznej. Zdecydowane odcie-
cie si¢ od zdobnictwa, od wytwarzania «wzorkéw» dla przedmiotéw, od
«stosowania» sztuki w dziedzinie techniki mozliwe jest tylko poprzez
organiczne zlanie sig procesu produkcyjnego z procesem ksztaltowania
form artystycznych. Jednakze w procesie produkcyjnym mamy do czy-
nienia tylko z trzema momentami: czystym materiatem, metoda obrébki
I przeznaczeniem produktu. I dlatego zaden artysta nie umiejacy wladac
czystym materialem, a wigc materialem stosowanym bezprzedmiotowo,
jest absolutnie nie do pomyslenia w fabryce. [...] Dlatego tez tylko bez-
przedmiotowcy nadaja si¢ do przemystu13,

Te obszernie cytowane uwagi Arwatowa sankcjonuja istnienie czystego
dzieta ze wzglgdéw, mozna by rzec, pragmatycznych i instrumentalnych. Po-
wstaly zresztg juz stosunkowo pézno, gdy produktywizm, formutowany
m.in. przez cytowanego autora, byl w petnym toku. Niemniej owa pragmaty-
ka myslenia wydaje sig tu godna podkreslenia. Wskazuje bowiem na ,mate-
rialng” celowos¢ uprawiania ,,czystej sztuki”, traktowanej — w przeciwien-
stwie do Kandinskiego — par excellence instrumentalnie.

Entuzjastyczne - jak pisze Birnholz — powitanie przez El Lissitzkiego re-
wolucji jest widoczne w jego pierwszym wielkim porewolucyjnym dziele Czer-

130 B. Arwatow, Proletariat i sztuka lewicowa,w: Migdzy sztukg a komunag, op. cit., s.
324-326.
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'wonym klinem bij biatych (o tym nizej)'*!. Wyrazong jezykiem czystej sztuki

) concepeje zwycigstwa rewolucji nad ,starym $wiatem” mozemy tez Sledzi€ w
alej ksiazeczee, przeznaczonej ,,dla wszystkich dzieci”, pt. O d-v.véch @adra-
gach [il. 1], gdzie czerwony kwadrat, oczywisty symbol rewolucji (przejety od

- Malewicza, podobnie jak cata koncepcja stosunku migdzy ,,czernia” a ,,czer-

wienig”), ustanawia ,czerwony porzadek”. Kluczowe morpenty tej kilkl.jobra-
zowej ksigzeczki 10z przylot (z daleka) dwdch kwadratdw, czarnego i czer-
{ Mnego, nast¢pnie ,czarna burza” oraz ,,czerw.onc uderzenie” (,,piorun”)
‘rozbijajace istniejacy porzadek tak, aby w efekcie na .lle czarnego kwadratu
budowacé czerwona konstrukcjg. W tej drukowanej w 1922 roku broszur-

J; zawarta jest jezykiem czystej sztuki koncepeja rewolucji. Powigzanie

‘ézyslych form z politycznym znaczeniem, wykorzyslzmic 'ich do celéow pro-
pagandowych stanowi przekroczenie wylqcznie 1deologlcznych motywacji
formalizmu”, o ktérym pisat Punin. Nic jest jcdnak?e, jak dla prc')dukt):W{-
'sty Arwatowa, instrumentem przemystowej produkeji, laboratoryjnym Cwi-
'czeniem. El Lissitzky praktycznie, moim zdaniem, potyczyt czysty ObrE.lZ i
(jego socjalistyczng (agitacyjng) funkcjg. Innym podobnym przyktadem jest

{wspominany juz stynny plakat Czerwonym klinem bij biatych (1919) [il. ?],
‘ ‘.gdzie czerwony ,.klin” wbija si¢ w biale okragle pole, wycigte rowno w cie-
. mnej ptaszczyznie obrazu.

Warto moze zaznaczyé na marginesie, iz polityczne ciSnienie w sferze

3 symboliki koloru bylo tak duze, ze Malewicz w pewnym momencie musial
) poczyni zastrzezenie, iz mowigc o ,bieli” nie ma na mysli jej aktualnych
- konotacji politycznyc

hi32,
W istocie Lissitzky traktowat rewolucjg jako ,klin rozdzielajgcy «]ut€(3)3»
~ od «wczoraj» i zmuszajacy kazdego do dokonania migdzy nimi wyboru™'=";

~ byl przeckonany, ze konstruktywizm w sztuce i komunizm w polityce ,,zapro-
~ wadzi §wiat do czystego stanu perfekeji™?. | Nie mozemy sobie wy()bra.zw -
.~ pisat gdzie indziej — tworzenia nowych form w sztuce bez powigzania ze

zmiang zachodzacyg w formach spotecznych™'¥. Jako Zyznostroitiel pragnat

' nie tylko wyrazaé rewolucjg, ale skicrowac czysty sztukg na drogg
~ aktywnego w niej uczestnictwa.

131 A Birnholz, El Lissitzky, the Avant-Garde, and the Russian Revolution ,,Artforum”,

~ 1972, September, s. 71.

132 K. Malevich, Suprematism. 34 Drawings, w: Essays on Art, op.cit., t. I, s. 127.
133 A Birnholz, El Lissitzky’s Writings on Art, op. cit., s. 91.

134 Ibid., s. 90. “

135 1bid., s. 91.

61



62

BA

aA-
T

Il. 1. El Lissitzky, O dwéch kwadratach, 1920, 1922, fragment ksigzki

II. 2. El Lissitzky, Czerwonym klinem bij biatych, 1919, plakat

Alan Birnholz, podkreslajac silne zwiazki Lissitzkiego z idea komuni-
zmu, z komunistycznymi wizjami, ideatami i utopia, charakteryzuje te po-
wiazania na trzech plaszczyznach'3%. Po pierwsze, artysta podzielat nacisk
komunistow na utylitaryzacj¢ sztuki. Burzuazyjna sztuka pojgta w katego-
riach muzeum umarta. Nalezy w to miejsce rozwijac¢ tworczos$¢ poswigcona
budowaniu komunistycznego spoteczenstwa. Po drugie, inspiracja dla takiej
sztuki byla ,maszyna”, jako produkt przemystowego spoleczenstwa. Ta re-
lacja funkcjonowata nie tylko na ptaszczyZnie doboru geometrycznych, pre-
cyzyjnych form, ksztattowanych w wyniku obiektywnej, tzw. antyromantycz-
nej wrazliwosci inzyniera-artysty, ale takze w traktowaniu koloru jako
wyrazu ,materiatu”, a nie ,uczuc¢”. Kolor ma by¢ ,barometrem materia-
tow”, twierdzi cytowany przez badacza Lissitzky. Po trzecie wreszcie, stoso-
wany i analizowany przez artystg ,,dynamizm” miat stanowi¢ odbicie nowo-

136 A Birnholz, For the New Art, op. cit.
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czesnego, rozwijajacego sig spoleczenistwa, a takze laboratoryjne opraco-
wanie wzoréw jego funkcjonowania.

Ta ,idealistyczna” wizja, w mysl ktérej sztuka moze ksztaltowaé nowe
spoleczeristwo, zostala skonkretyzowana w teorii i artystycznej praktyce
okreslonej mianem ,Proun” (,Projekt Utwierzdienija Nowogo”). ,,PRO-
UNem nazywamy stacjg na drodze budowy nowej formy” rozpoczyna swoj
opracowany w latach 1920-1921 tekst Lissitzky'*’. Kultura malarska i kultu-
ra materialna ogniskuja si¢ w najbardziej idealnej formie, w kwadracie. Sta-
nowig one wzgledem siebie jakby soczewkowe odbicie, a funkcjg owej so-
czewki pelni oczywiscie kwadrat. W wersji poZniejszej tekstu, drukowanej w
1922 roku w ,,De Stijl”, dokonana zostata kondensacja mysli artysty'. Po-
zbawiony wielu szczeg6téw artykul wypunktowuje podstawowe kierunki
przemyslen artysty. Czytamy tam migdzy innymi: ,,Obraz zostat rozbity wraz
z kosciotem i Bogiem, ktéremu stuzyt jako proklamacja; wraz z patacem i
krélem, ktéremu stuzyt jako tron, wraz z kanapg i filistrem, ktérego byt iko-
ng szczgscia. [...] Artysta odchodzi od roli imitatora w strong konstruktora
nowego $wiata przedmiotow. Swiat nie bedzie budowany w konkurencji z
technologia. Drogi sztuki i nauki jeszcze sig nie przecigly. Proun jest [wias-
nie — P.P.] tworzeniem formy (kontroli przestrzeni) za pomocg $rodkéw
ekonomicznej konstrukcji materiatu, okreslajacej nowe wartosci. [...] Proun
rozpoczyna si¢ na poziomie plaszczyzny stajac sig [jednak — P.P.] modelem
tréjwymiarowej przestrzeni [dzigki czemu — P.P.] podaza w strong konstruo-
wania wszystkich przedmiotéw codziennego zycia™.

Znanych jest wiele realizacji artysty opracowanych na podstawie do-
$§wiadczeri, prowadzonych ,na plaszczyznie” czystych, wizualnych analiz. Sa
to zaréwno projekty architektoniczne (model budynku ,Prawdy”, 1925;
obiekty przeznaczone do Parku Kultury i Wypoczynku im. Gorkiego, 1925),
jak i realizacje przestrzenne, materializacje plastycznych eksperyment6w,
chociazby aranzacje ekspozycji (pomieszczen muzealnych, Drezno 1926,
Hanower 1927-1928; ,Wystawy poligraficznej”, Moskwa 1927; ,Pressa”,
Kolonia 1928; wystaw handlowych etc.). Zreszta nie tylko przejscie z ptasz-
czyzny w przestrzen §wiadczy o zaangazowaniu Lissitzkiego w ksztattowanie
zycia codziennego i jego ambicji Zyznostroitiela. Swiadcza o tym réwniez je-
go nowatorskie realizacje typograficzne, okladki ksigzek i plakaty, ktore
trudno byloby tu wyliczac.

137 El Lissitzky, Proun, op. cit.

138 por.: El Lissitzky: Maler, Architekt, Typograf, Fotograf, oprac. S. Lissitzky-Kuppers,
Dresden 1976, s. 348 - 349.

139 1bid.

II. 3. El Lissitzky (pracownia), Trybuna Lenina, 1924, projekt
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Wykorzystywanie konstruktywistyczno-ar?alitycznyc’h doéwifadczc_ﬁ W pra-
cach tego typu jest niewatpliwe. Nictrudno je wykazag. ?()s{uzmy sig proje-
ktem stynnej trybuny Lenina, powstalym w kregu El LlSSllZ.klcg(.), gdzne. o.r')c-‘
rowanie kilkoma podstawowymi clementami kompozycyjnymi, jak lmu.i i
kwadrat, jest uderzajace [il. 3]. Diagonalny uk'{ad korpusu tr}{buny., ust"'m.'m-
nej na szesciennym postumencie i zwienczone] kwad‘ratowyml l.ubhcanzl,. :|CSl
réwnowazony horyzontalnymi wystgpami, kt()rc' miaty ’fun_kc;onowac :ldk()
podium. Przy czym najwyzsze podium (zasadnicza mown.nca), na klorym
umieszczony zostal wizerunek Lenina w charaklcqslycznq. .bardz.o vxfy(.h)fr:
lonej pozycji, stanowigcy silny element kompozycji, naruszajacy :Slablln’OS'C
obiektu, zdaje sig by¢ réwnowazone jedynie przez kwadratowq li:lbllCQ Z napi-
sem ,,proletariat”. Oszczgdne formy budujq jcdr.\a'k b.ardzo d.ynamlczn'q .lfompo-
zycje. Silna rytmika i napigcia cigzaru przy Iekkicj, aZUrowe] konslrul.cc.p dowo-
dza precyzyjnego opanowania logiki kszlahowan}a .l'ormy. Z drugxcj‘ strony,
przesilenie kompozycji w postaci mocnego wysuniecia do Przpdu podlu.m wo-
dza rewolucji wyraznie akcentuje semantykg projektu. Lcn}n Jakb){ unosnl' S:lf; w
powietrzu, uwolniony od materialnych powigzan ca?ego obu?klu. rownow‘uo'r;'y
jedynie przez olbrzymig kwadratow tablicg, ktore; symbohkfi .zawarta zosfd:a
w samym ksztalcie (kwadrat, jako idealna forma) oraz w napisie ,,prolc.:lafl‘afn.
Ten wienczacy konstrukejg element nasuwa pewne sugestie 0 c’icm.atcnaluficjf.
a wicc idealizacji, dzigki napigciu walorowemu mlqdzy’m.m a (réwnie operujacy
forma kwadratu) podstawa; on jest jasny, podstawa zas ciemna. 5

Podobne napigcia wizualne, wypracowance w lat.mralory]ne] przestrzeni :Ly-
stego obrazu, przechodzace w sferg semantyki, mozemy obsenwowa’(,. w
pézniejszych pracach El Lissitzkiego, pochqdzz;cych z pr%ck)mu lat dw:u'dz'fcsl;
tych i trzydziestych, plakatach, opracowaniach lypo’gfa.flcjznych. aranfa(ijdc
przestrzeni. Bedzie to jednak przedmiotem naszych ;?f)znlc15:.zxch rozwazan.

Przejscie od czystej sztuki do rzeczywistosci zb.hzylo Llssnzklegq do pro-
duktywizmu!’, cho¢ artysta nigdy nie byt czlonkiem grupy. Oddalito go to
jednoczesnie od Malewicza. Ten ostatni, mimo iz wnelokrolmc.podkre:?lal
sympati¢ do rewolucji i powigzania miqdz)f nowg sztuka (czyst'q.) i nowy lr)zc-
czywistoscig, nigdy granicy migdzy nimi nic pf'.zekmczyl. Ar.chl}cktony yly
jedynie wizja, nie rzeczywistoscig. Podkreslal, iz bezposrcdm.wplyw na szl’u-
ke zjawisk ekonomicznych i politycznych oraz postulat }lehtaryzaqi l’wot-
czosci artystycznej rowna sig katastrofie'*!. Sztuka powinna zachowac pe-

140 p. Karshan, Lissitzky: die Originallithographien. Eine Einfithrung, w: [l Lissitzky,

Galerie Gmurzynska, Koln 1976, s. 33. '
141 g Malevich, Painting and the Problem of Architecture, w: Issays on Art, op. cit., L. II, s. 14.
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wien dystans w stosunku do rzeczywistosci, powinna raczej przygotowywaé
przysztos¢, niz odpowiadaé na potrzeby dnia. Akcentowat jej funkcje eduka-
cyjng. W 1921 roku Malewicz zauwazyt: ,,Wszystko, co bylo robione w sztu-
kach wizualnych w czasic budowania komunizmu, nie jest warte grosza z
punktu widzenia artystycznych wartosci, gdyz nie artysci byli jej tworcami;
[---] dla nich plakat propagandowy wiazat si¢ z wartosciami koniunkturalny-
mi, nie artystycznymi”!42,

Stanowisko Kandinskiego bylo jeszeze bardziej zasadnicze. Nie dopusz-
czal w gruncie rzeczy zadnego kompromisu w tej sprawie. Sztuka, aby spel-
ni¢ swe postanie, aby budowa¢ , Epoke Wiclkiej Duchowosci”, musiata po-
glebiac swoj czysty charakter. Na tym miata polegaé - okreslana przez niego
— ,wielka utopia”; temu tez miaty stuzy¢ muzea kultury artystycznej oraz — w
jego zalozeniach - Instytut Kultury Artystycznej'#3. Jednakze przedstawio-
ny przez niego program Instytutu spotkat sig z gwattowna reakcja miodszych
artystow, dazacych do wigkszego zespolenia sztuki z procesami spotecznymi
i politycznymi, prowokujac ich do formutowania bardzo radykalnego stano-
wiska. Ich reakcja zmusita w efekcie Kandinskiego do rezygnacji i — w koricu
- do wyjazdu z kraju.

Andrzej Turowski, piszac o wylonionej w poczatkowym okresie dziatal-
nosci kontrowersji migdzy Kandinskim (i suprematystami) a konstruktywi-
stami, podkresla filozoficzne podioze konfliktu'**. Konstruktywisci nie mo-
gli zaakceptowac ,,psychologiczno-spirytualistycznej” wykfadni alfabetu
plastyki”, jgzyka artystycznego, ktdrego opracowywanie miato stanowié za-
sadniczy cel dziatalnosci Inchuku. Dla nich kolor, linia, plaszczyzna, faktura
etc. mialy autonomiczne wartosci, wynikajace z relacji systemowych i mate-
rialowych, a nie z relacji do emotywnych zdolnosci czlowieka. Babiczew,
wychodzgc z zalozenia paralelnosci metod naukowych i artystycznych jako
metod , poznania przedmiotu”, w zataczniku do programu Roboczej Grupy
Analizy Obicktywnej pisat: ,,cechy emocjonalne (i etyczne) jako subicktyw-
ne przyczyny takich czy innych zjawisk w sztuce mogg byé wiaczone do
przedmiotu badan, cho¢ pozostana cechami drugorzednymi; takie same

142 K. Malevich s Methods of Artistic and Professional Education, w: The Artist, Infinity,

Suprematism, ed. by T. Andersen, t. IV, Copenhagen 1978, (wyd. wezesniej Essays on Art,
op.cit.), s. 86.

143 por.: W. Kandinsk Y, The Museum of the Culture of Painting, The Great Utopia, Steps
Taken by the Department of Fine Arts in the Realm of International Art Politics, Program for the
Institute of Artistic Culure, w: W. Kandinsky. Complete Writings on Art, ed. by K. C. Lindsay,
P. Vergo, t. I, Boston Mass. 1982, s. 437 - 472.

144 A Turowski, Wkregu konstruktywizmu,op. cit., s. 165 nn.
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miejsce beda one zajmowac we wnioskach metodycznych, natomiast nie mo-
ga by¢ wiaczone do samych metod badawczych”™%.

W istocie byt to spér zasadniczy. Roznice dotyczyly jednak nie tylko za-
sad okreslajacych status czystej sztuki, ale tez jej wykorzystania w 1zeczywi-
stosci. Sita sztuki, zgodnie z zalozeniami ,wielkiej utopii”, polegata na na jej
czystosci”; dla konstruktywistow natomiast tkwita ona w mozliwosciach jej
adaptacji w zyciu politycznym, spotecznym, ekonomicznym. Mozna powie-
dzieé, ze w gruncie rzeczy obie strony traktowaly sztukg instrumentalnie:
Kandinsky w odniesieniu do ,,duchowosci”, konstruktywisci w odniesieniu
do budowy nowej ,materialnoci”. Dla Kandinskiego jednakze niemozliwa
byla rezygnacja z czystej sztuki; w Swietle konstruktywistycznych zatozen
stawata si¢ ona koniecznoscig.

Produktywizm, kt6ry konsolidowat si¢ w kontekscie kontrowersji wokot
celéw i metod dziatania Inchuku, dokonat wiasnie drastycznego przejscia od
sztuki czystej do rzeczywistosci (niesztuki) . Taka droga zaczynata Si¢ ryso-
waé z chwila zatozenia Instytutu, wykorzystujac wczesniej zarysowane per-
spektywy tworzenia ,sztuki komunistycznej”, chociazby w kregu »komfu-
t6w”. Opublikowany w 1920 roku Program grupy produktywistow, pisany
przez Rodczenkg i Stiepanowa (by¢é moze réwniez przez Tatlina!#¢), rozpo-
czyna si¢ stowami: ,zadaniem grupy konstruktywistow jest formulowanie
komunistycznego [w swym charakterze — P.P.] wyrazu materialno-konstru-
keyjnej pracy”. Dalej formutowane sg nastgpujace zatozenia i zadania grupy:

,1. Podstawowg przestankg [programu — P.P.] stanowi naukowy ko-
munizm oparty na teorii materializmu historycznego.

2. Znajomos¢ eksperymentéw przeprowadzanych przez wiadze ra-
dzieckie skierowata grupg [produktywistéw — P.P.] do przeszczepienia
eksperymentalnych dziatan [artystycznych — P.P.] z obszaru abstrakcji w
obszar rzeczywistosci. [...]

Przyszle zadania grupy sa nastgpujgce:
1. Ideologiczne:
(a) Ukazywanie stowem i czynem nieprzystawalnosci dziatalnosci arty-
stycznej i intelektualnej produkcji.
(b) Rzeczywiste uczestnictwo intelektualnej produkcji jako réwnowaz-
nego elementu w budowie komunistycznej kultury.

145 A Babiczew, Grupa Robocza Analizy Obiektywnej: zalgcznik do programu, W:
Migdzy sztuka a komuna, op. Cit.
146 por.: The Tradition of Constructivism, ed. by S. Bann, op. cit., s. 18.

2. W praktyce:

(a) Agitacja w prasie.

(b) Tworzenie plandw.

(¢) Organizacja wystaw.

(d) T\:vorzenie kontaktéw migdzy wszystkimi produktywnymi osrodka-
mi i gléwnymi instytucjami zjednoczonego radzieckiego mechani-
zmu, kt6ry realizuje komunistyczne formy zycia w praktyce.

3. Na ptaszczyZnie agitacji:

(a) Grupa stoi na stanowisku bezlitosnej wojny ze sztuka.

(b) Grupa zaswiadcza, ze ewolucyjne przejécie od kultury artystycznej
przesztosci ku konstrukcyjnie budowanym komunistycznym for-
mom nie jest mozliwe.

Hasta konstruktywistéow:
1. Precz ze sztuka. Niech zyje technika.
2. Religia jest ktamstwem. Sztuka jest klamstwem.
3. Zniszczy¢ ostatnie pozostajace powigzania mysli ludzkiej ze sztuka.
4. Precz ze strzezeniem tradycji artystycznych.
5. Precz ze sztuka, ktdra jedynie kamufluje ludzka impotencje.
6. Dzisiejsza kalektywna sztuka jest konstruktywnym zyciem”147.

J'e§t raczej ocfzywiste, ze dla Kandinskiego, ktéry ogladat rewolucje ,,z okien
swojej p.racowm", w wyniku czego ,rozjasnit paletg”, takie stanowisko bylo
absolutnie nie do przyjgcia. Zatem konflikt w fonie Inchuku nie tylko dotyczyt
opozycji filozoficznej czy tez ontologii czystej sztuki. Byla to kontrowersja o
z.nacznie szerszym zasiggu, kontrowersja postaw swiatopoglagdowych, w tym po-
litycznych i etycznych.

Nie spos6b udowodnié, ze ewolucja od konstruktywizmu analitycznego
do produktywizmu, a wigc od sztuki czystej do rzeczywistosci, byta ewolucja
k.omecznq. Niemniej produktywizm stanowit konsekwencje zalozer ideolo-
gicznych konstruktywizmu. Stanowit tez odpowiedz ,artystéw lewicowych”
na presjq wywierang przez aparat wladzy bolszewickiej, krytykujacej sztuke
czystg i domagajacej sig uczestnictwa, o czym szerzej byla mowa w poprze-
dnirp rozdziale'*®. Konstruktywisci, z uwagi na przestanki Swiatopogladowe
swej p(.)stawy oraz polityczne sympatie, byli bardzo podatni na hasta zaanga-
zowania. Uzasadnianie obecnosci czystego obrazu w rewolucyjnych proce-
sach jego funkcjq analityczng nie wytrzymywato cisnienia sytuacii.

147 1bid., s. 18 - 20.

148 Por.: A. Nakov, Kunst und Revolution in Russland, op. cit., s. 1/110 - 1/117.
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Rodczenko byt jednym z nich. Jego analizy wizualne, dotyczace gidwnie
linii (0 czym pisalem wyzej), uzasadniane — jak w ostatnim przypadku — wy-
powiedziami o charakterze teoretycznym, spetnily swojg rolg. Nalezalo za-
tem na ich gruncie przejs¢ do rzeczywistosci. W istocie Rodczenko dopro-
wadzit eksperyment z czystg forma jakby do korica, do miejsca, z ktorego
dalszy rozwéj wydawat sig¢ niemozliwy. Trzeba byto wyciggnac konsckwen-
cje, jakie wynikaly z napigcia migdzy ideologicznym i politycznym stanowi-
skiem z jednej strony, a zaawansowanym cksperymentem formalnym z dru-
giej. Stad pokazane na wystawie 5 x 5 = 25 w Moskwie w 1921 roku
monochromatyczne obrazy (czerwony, zotty i niebieski) dotkngly jakby
HSciany”.

Po latach Rodczenko wspominat: ,[...] zredukowatem malarstwo do jego
logicznej konkluzji i wystawitem trzy pitdtna: czerwone, niebieskie i zotte.
Stwierdzitem: wszystko skonczone; podstawowe kolory. Kazda plaszczyzna
jest [tylko — P.P.] plaszczyzng i nie moze byé na niej zadnego opisu™'%.
Tarabukin mdégl wigc powiedzie¢, nie bez swoistej retorycznej pompatycz-
nosci, iz ostatni obraz sztalugowy zostat whasnie namalowany'’. Droga
otwierajgca si¢ w tym momencie przed artystg zostata juz notabene wczes-
niej nakreslona. Przy okazji ,XIX wystawy panstwowej” (Moskwa, 1920)
Rodczenko pisat: ,,Obraz nieprzedstawiajacy opuscit muzea; nieprzedsta-
wiajgcy obraz sam jest ulica, skwerami, miastami i calym Swiatem. Sztuka
przysztosci nie bgdzie wygodng dekoracjg rodzinnego domu. Ona bedzie tak
niezbedna jak 48-pig¢trowy drapacz chmur, pot¢zne mosty, radiostacja, aero-
nautyka i todzie podwodne, ktére zostang przeksztalcone w sztukg”13L. A
zatem ,$ciana”, o ktdrg oparte zostaly ,czyste kolory” Rodczenki, byta dosc
krucha; ugigta si¢ pod nimi, ukazujac rozlegly horyzont rzeczywistosci.

Zaangazowanie Rodczenki jako artysty w rzeczywisto$¢ wizualng lat
dwudziestych Rosji Radzieckiej bylo ogromne. Podobnie jak w przypadku
El Lissitzkiego, jego powigzania migdzy ,laboratoryjnymi badaniami” jgzyka
plastycznego a opracowaniem projektow przedmiotéw uzytkowych, propa-
gandy wizualnej, reklamy czy tez konkretnych przedmiotéw tego typu sa
oczywiste. Zreszta byly one widoczne bardzo wczesnie. Porownajmy na
przyktad projekt kiosku (1919) [il. 4] z ,kompozycjami liniowymi”(1918,

149 yon der Malerei zum Design. Russische konstruktivistische Kunst der Zwanziger Jahre,
Galerie Gmurzynska, KoIn 1981, s. 18, 190 - 191.

150 N Taraboukine, Le dernier tableau: 1. Du chevalet la machine, 2. Pour une théorie
de la peinture, pres. par A. B. Nakov, Paris 1972, s. 40 - 44.

31 glexander Rodchenko, op. cit., s. 8.
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Il. 4. A. Rodczenko, Projekt kiosku, 1919, rysunek
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1919) [il. 5] czy tez inne ,kompozycje liniowe” (1920) [il. 6], stanowiace
podstawg opracowania lamp (1921) [il. 7], projekty filizanck oraz tac
(1922), wykorzystujgce motywy wezesniejszych kompozycji analitycznych, a
takze eksperymenty z kolazem i fotomontazem z jednej strony oraz reklamg
komercyjng i agitacjg polityczng z drugiej. Naturalnie struktura tych ekspe-
rymentéw takze byla gigboko osadzona w mysleniu konstruktywistycznym.
Operowanie napigciami linii diagonalnych i tektonicznych, kontrastami pta-
szczyzn, cigzaru, a takze silne akcentowanie regularnosci uktadu plastyczne-
go oraz jego rytmiki wyznaczato ich konstrukcje. To okreslalo nastgpnie
jezyk wizualnej propagandy. Co bardzo cickawe, w plakatach reklamowych i
politycznych, operujacych fotomontazem (cho¢ nie tylko), pojawia si¢ zna-
cznie wyrazniejsza niz w pracach typu czysto eksperymentalnego (cho¢ tam
tez wystgpuje) tendencja do symetrycznosci, hieratycznosci oraz centraliza-
cji. W realizacjach politycznych wydobywana, i tym samym akcentowana,
jest na przyktad postac przywédcy czy symbole Rosji Radzieckiej.

Postuzmy sig¢ przyktadem oktadki ksiazki K Zywomu Iliczu (1924) [il. 8].
Zwielokrotniona tytutowa posta¢ wodza rewolucji tworzy jakby ramy dla
schematu kuli ziemskiej z wyrysowanym na niej sierpem i miotem. Silna
rytmizacja postaci, podkreslana wyciagnigta r¢ka i ,moenymi” napisami ty-
tutu, wzmacnia symboliczng i ideologiczng wymoweg emblematu Kraju Rad.

Podobng ideologiczng hierarchizacj¢ obrazu, centralizacjg, symetrycz-
nos¢, akcentowanie postaci Lenina itp. mozemy obserwowa¢ u innych arty-
stow zwigzanych z produktywizmem, na przyktad u blisko wspétpracujacej z
Rodczenkg Stiepanowej czy Gustawa Ktucisa. Ten ostatni jest autorem serii
fotomontazy Lenin i dzieci. Na jednym z nich [il. 9] analogicznie uksztatto-
wana posta¢ wodza, z charakterystyczna wyciagnigta rgka, nie jest jednak —
jak w przytaczanej pracy Rodczenki — podporzagdkowana symbolom Kraju
Rad, lecz sama zajmuje eksponowane miejsce. Lenin wyniesiony ponad geo-
metrycznie zakomponowane otoczenie, ustawiony na podium, zdecydowa-
nie dominuje w uktadzie kompozycyjnym; stanowi jego punkt centralny, za-
réwno przez stosowane proporcje, jak tez umieszezenie go na szczycie
kompozycji opartej na klasycznym tréjkacie.

Zarysowane wyzej zagadnienie powiazania tworczosci eksperymentator-
skiej z agitacyjng czy tez osadzenie silnie ideologizujacych i politycznych
prac w laboratoryjnych poszukiwaniach konstruktywizmu wydaje si¢ oczywi-
ste i nie sadzg, aby wymagato szerszego opisu i rozwinigcia. Problem polega
na czyms innym. Sprowadza si¢ do pytania, jak uksztattowany przez konstru-
ktywistow (czy produktywistéw) jezyk wizualny zostat wykorzystany przez
propagandg stalinowska, rozpoczynajaca si¢ — przyjmujac umownie — wraz z
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II. 5. A. Rodezenko, Kompozycja, 1918-1919, rysunek
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IL. 6. A. Rodczenko, Projekt lampy, 1921, rysunek

Il. 7. A. Rodczenko, Kompozycja, 1921, rysunek
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1. 8. A. Rodczenko, W strone zywego llicza, 1924, oktadka ksigzki

1.9, G. Klucis, fotomontaz, 1924, [ragment ksiazki Lenin @ dzieci
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pierwszg pigciolatka i rewolucja kulturalng. Jest to pytanie nie tyle o chara-
kter stalinowskiej ikonosfery, co o ewolucjg i modyfikacjg plastycznego jezy-
ka produktywizmu, wymuszonymi zewngtrzng polityczng sytuacjg — stawia-
nymi przez Stalina zadaniami.

Problem polega na tym, ze zamiast podjgcia przez produktywistow dzia-
falnosci praktycznej, a wigc wykorzystania przez nich doswiadczen analitycz-
nych i eksperymentalnych w pierwszej potowie lat dwudziestych, wigkszos¢
opracowan radzieckiej awangardy zamyka swoje rozwazania. Dla przewaza-
jacej wigkszosci badaczy produktywizm stanowi logiczng konsekwencjg kon-
struktywizmu i — jednoczesnie — jego spetnienie. Wraz z koficem lat dwu-
dziestych, z podjgciem Pierwszego Planu Pigcioletniego oraz tzw. rewolucji
kulturalnej, wyczerpuje si¢ jakby wewngtrzna problematyka awangardy.
Nadchodzacy okres jest wigc jej przeciwstawiany, a granica migdzy czasem
awangardy i stalinizmem ostro wyznaczana'*2. W opozycji do tego typu sta-
nowiska sytuuje si¢ ksigzka Wojciecha Wiodarczyka. Autor twierdzi w niej,
ze tradycje socrealizmu wyznaczaly, migdzy innymi, Proletkult i awangarda.
Ten pierwszy z kultem twdrczosci proletariackiej, ta druga w plaszczyZnie
pewnej postawy wobec historii, nazywanej za Popperem ,historycy-
zmem”133, W. Wiodarczyk nie rozwija szerzej tej tezy. My takze w tym miej-
scu nie podejmiemy tego tematu. Zagadnienie historycystycznego charakte-
ru awangardy przedstawimy oddzielnie.

Stanowisko ostrego przeciwstawiania awangardy i stalinizmu nie wydaje
si¢ uzasadnione, nie tylko z historycznego punktu widzenia, lecz réwniez
artystyczno-funkcjonalnego. Wielu artystow nowoczesnych bylo zaangazo-
wanych w propagandg wizualng stalinizmu: El Lissitzky, Rodczenko, Stiepa-
nowa, Ktucis. Wielu z nich wykonywato dos¢ prominentne zaméwienia, czg-
sto adresowane do odbiorcy zagranicznego, co w strategii stalinowskich
decydentéw kulturalnych i propagandowych stanowi¢ miato zapewne probg
uwiarygodnienia systemu w oczach zachodniej lewicy intelektualnej i arty-
stycznej.

Zauwazmy, ze wladze radzieckie, zaréwno wéwezas, kiedy zyt Lenin, jak
tez p6zniej, gdy schede po nim przejat Stalin, wielkq wage przywigzywaty do
migdzynarodowego wymiaru swej polityki. Kultura zaréwno w polityce we-
wngtrznej, jak tez zewngtrznej byta wprzagnigta w proces propagandy. Co

152 por.: A. Baudin, Socrealizm. Le réalisme socialiste soviétique etles arts plastiques vers
1950: quelques donnée de problme, ,Ligeia”, nr 1, Paris 1988, s. 69 n. Autor rekonstruujgc
stosunek do omawianego tu problemu, pisze o stosowanym w literaturze napigciu: rewolucja
(awangarda) kontrrewolucja (estetyczna reakcja).

153 W. Wtodarczyk, Socrealizm. Sznika polska w latach 1950 - 1954, Paris 1986, s. 22 - 25.
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wigcej, byta jednym z jej najwazniejszych (i najskuteczniejszych) czynnikéw.
Juz na przetomie 1918 i 1919 roku przy IZO powstalo Mig¢dzynarodowe
Biuro, ktdre przystapito do organizacji migdzynarodowego stowarzyszenia
artystow rewolucyjnych, Czerwonej Migdzynarodéwki Twdrczych Arty-
stéw!3%. Mimo rozmaitych sporéw oznaczato to w gruncie rzeczy popieranie
rezimu komunistycznego w Rosji i jego ckspansjg poza granicami ,,0jczyzny
rewolucji”.

Jednym z najwazniejszych miejsc byly Niemcy, do ktérych bolszewicy,
zwlaszcza Lenin, przywigzywali wielkie polityczne znaczenie. Tutaj, w Berli-
nie, swoistego rodzaju kulturbotschafterem byt El Lissitzky, ktérego polity-
czna rola - z uwagi na prestiz w srodowiskach awangardy europejskiej — byta
ogromna. Probowat on prowadzi¢ agitacj¢ prokomunistyczng w kregach ro-
syjskich emigrantéw lewicowych w Berlinie, ktérzy akceptujac rewolucje,
odrzucali rzady bolszewikéw'S>. Propagandowy rolg politycznego poparcia
dla radzieckiego rezimu, bez watpienia, mialo pehni¢ prowadzone przez El
Lissitzkiego i Erenburga pismo ,Wieszcz”, oficjalnie sponsorowane przez
wiadze moskiewskie!*. Sam Erenburg niewicle o tym pisze!S’. Nie ulega
jednak watpliwosci, iz petnit on rolg kulturalnego ambasadora Rosji Ra-
dzieckiej na Zachodzie. Natomiast osoba, ktéra od strony organizacyjnej
przygotowywata radzieckie wplywy na zachodnie srodowiska intelektualne,
w tym takze byla ,,pomocna” w wydawaniu , Wieszcza” i organizowaniu wy-
staw sztuki rosyjskiej(np. stynna Pierwsza Wystawa Rosyjska, Berlin 1922),
byt Willi Miinzenberg, ewidentnie powigzany z GPU, potem NKWD!58,

W koncu lat dwudziestych i na poczgtku lat trzydziestych najbardziej wi-
docznym przyktadem propagandy radzieckiej skiecrowanej na Zachéd i for-
mutowanej przy pomocy artystéw awangardy jest magazyn ,SSSR na stroj-
kie”, wydawany, oprcz wersji rosyjskiej, takze w jezykach zachodnich:
angielskim, niemieckim, francuskim i hiszpaiskim. WspStpracowali z nim
m.in.: El Lissitzky, Rodczenko, Stiepanowa, Ktucis. Pismo byto miesigczni-
kiem gloryfikujagcym wysitek ,ludzi radzieckich” w walce ,,0 lepsze jutro”.
Publikowato heroiczne reportaze z ,wielkich budéw socjalistycznych”, uka-

154 Por.: A. Turowski, Wielka utopia awangardy, op.cit., s. 59 - 60.

135 p. Nisbet, An Introduction to El Lissitzky, w: El Lissitzky. 1890 - 1941, Harvard
University Art Museum, Busch-Reisinger Museum, Cambridge MA. 1987, s. 26.

156 patrzz A. Gold berg, [Ilya Ehrenburg. Revolutionary, Novelist, Poet, War
Correspondent, Propagandist: The Extraordinary Epic of a Russian Survivor, New York 1984,
157 1. Erenbu rg, Ludzie, lata, zycie, t. 111, Warszawa 1966, s. 22.

158 patrz: 1. Golomstock, Totalitarian Art, op. cit., s. 62 - 68.
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zywato rozwdj miast radzieckich i socjalistycznych wsi, spoteczne i kultural-
ne zdobycze Zwiagzku Radzieckiego, ,imponujgcy” rozwdj przemystu i ,,re-
kordowe wyniki” kotchozowego rolnictwa.

Oczywiscie ,reportaze” nie byly reportazami, pokazywani ,robotnicy” i
,chiopi” nie byli ani robotnikami, ani chtopami, lecz niewolnikami, ,tagier-
nikami”, publikowane za$ dane ,statystyczne” nie mialy nic wspdlnego z
rzeczywistoscig. Formulowany wowczas w Zwigzku Radzieckim postulat
,sztuki faktu”, o czym byla mowa w poprzedniej czgsci ksigzki, byt postula-
tem kreowania rzeczywistosci dla okreslonych (bardzo jednoznacznych) ce-
16w politycznych.

Obnazanic propagandowej funkcji omawianego tu pisma dzis, gdy mury
komunizmu runely w gruzy nawet w ZSRR, jest zajgciem dos¢ jalowym. Aby
jednak wprowadzi¢ w znamienny nastréj ,wielkiego klamstwa”, ktorego
,SSSR na strojkie” stanowilo jedno z podstawowych narzgdzi, przytoczg cy-
tat otwierajacy numer po$wigcony Moskwie, a dokladniej budowie nowej
Moskwy, stolicy migdzynarodowego proletariatu: ,w Wiedniu: 140 000 bez-
robotnych; w Berlinie: 450 000 bezrobotnych; w Chicago: 500 000 bezrobot-
nych; w Moskwie: nic ma bezrobocia”. Obok tekstu umieszczony zostat fo-
tomontaz znanego niemieckiego awangardowego artysty - Johna
Heartfielda [il. 10]*%°.

W tym miejscu mozna postawic pytanie o artystyczne, zaréwno stylistycz-
ne, jak retoryczne, zwigzki tworczosci artystéw czasu rewolucji i NEP-u ze
stalinowskim, wizualnym ,wiclkim klamstwem?.

Jedng z niewielu préb interpretacji tego tematu jest tekst Benjamina
Buchloha Od faktury do faktografii*®. Autor zadaje dwa podstawowe pyta-
nia: ,,dlaczego radziecka awangarda po rozwini¢ciu modernistycznej prakty-
ki do jej najbardziej radykalnych wymiaréw w «postsyntetyczno-kubistycz-
nym» dziele suprematystéw, konstruktywistow i artystow laboratoryjnych,
wyraznie odrzuca paradygmat modernizmu, w ramach ktérega owa praktyka
byla formulowana? Co ujawniajg owe paradygmatyczne zmiany tamtego
czasu i jaki paradygmat zastapit poprzedni 27101,

Aby odpowiedzie¢ na te pytania, Buchloh nakresla ewolucjg tej formaciji
artystycznej, ktora defliniuje w kategoriach przejscia od ,faktury” do ,fakto-
grafii”. Jezeli ,faktura”, w tym $wictle i zgodnie z teoretycznymi wypowie-

159 URSS en Construction”, 1931, nr 9.

160 B H. D. Buchloh, From Faktura to Factography, w: October. The First Decade, ed
by. A. Michelson, R. Krauss, D. Crimp, J. Copjec, Cambridge MA 1988.

161 Ibid., s. 79.
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Il 10. J. Heartfield, fotomontaz, ,URSS en Construction”, 1931, nr 9
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dziami rosyjskich artystéw, bylta préby okreslenia czystego jezyka plastycz-
nego, jego sktadni, struktury oraz systemowych zaleznosci poszczeg6lnych
jego elementdw, to ,faktografia” stanowi akceptacjg rzeczywistosci w dziele
sztuki. Przejscie to autor obserwuje na przykladzie adaptacji fotomontazu
dokonanego przez rosyjskich artystow w poczatku lat dwudziestych. Foto-
montaz stanowit facznik migdzy wymienionymi wyzej paradygmatami awan-
gardy, bowiem — z jednej strony — pozwalat zachowa¢ modernistyczne zdo-
bycze, takie jak: wyrazisto$¢ konstrukcji, autoteliczno$¢ wizualnej struktury,
nacisk na swoistego rodzaju materialno$¢ dzieta, a wigc — stowem - konstru-
kcyjna naturg przedstawienia; z drugiej zas$ strony - fotokolaze i fotomonta-
ze ponownie wprowadzily w obszar estetycznej konstrukeji nieograniczone
zrédta nowej ikonosfery, zaréwno w sensie mozliwosci jej mechanicznego
wyobrazania, jak tez mitologizacji samego srodka obrazowania, mecha-
nicznego medium. Ta $wiadomos¢ charakteru nowych srodkéw przekazu
wizualnego byla zrelatywizowana do jego funkcji, a wigc formutowania
nowych tresci adresowanych do nowej publicznosci. Nowa sytuacja spote-
czna, pojawiajaca si¢ nowa publiczno$¢ — zdaniem artystow awangardy —
wymagata zupetnie innych §rodkéw wypowiedzi, zdolnych przekazac jej
nowe tresci. Fotomontaz miat spetniaé te oczekiwania. Wigzat zatem dwa
obszary kultury: modernizm, przez akcent potozony na strukturg obrazu,
oraz kulture masowa, z uwagi na jej spoleczna identyfikacjg, status w no-
woczesnym $wiecie. ,Faktura” zatem obecna jest w fotomontazu przez
jego konstrukcjg, za$ ,faktografia” w fotograficznych obrazach rzeczywi-
stosci, stwierdza Buchloh.

To przeniesienie akcentow z obrazu na obraz rzeczywistosci, stanowigce
o§ dyskusji produktywistycznej, ufatwito adaptacj¢ fotomontazu w propa-
gandzie. Pouczajacym przykladem adaptacji modernizmu do propagandy
jest, wedtug autora, kolofiska ekspozycja ,,Pressa” (1928), w ramach ktorej
na zlecenie whadz rosyjski pawilon opracowat El Lissitzky.

Buchloh, jak wida¢ z powyzszej relacji, kladzie nacisk na techniczny
aspekt problemu wigzania awangardy ze stalinowska propaganda. Twier-
dzi, powotujac si¢ na Teodora Adorno, ze optymizm EIl Lissitzkiego w
sprawie §rodkéw przekazu uniemozliwil temu ostatniemu zrozumienie
relacji, jakie pojawily si¢ migdzy proba okreslenia zasad recepcji nowej
publicznosci ,,uprzemysfowionego™ spoleczefistwa i przygotowaniem
srodkéw stalinowskiej, totalitarnej propagandy Zwiazku Radzieckiego.
Co gorsza — dodaje — moglo to takze dostarczy¢ (i dostarczylo) arsenatu
propagandy wizualnej faszystowskim Wiochom oraz nazistowskim Nie-
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Celt?m artykutu Buchloha zatem jest nie tyle ujawnienie mechanizméw
ewc.)luqi radzieckiej awangardy, ile ukazanie sprzecznosci modernizmu jako
?aknego i oskarzenie go, poprzez dokonywanie przez te formacjg fetyszyzacji
i mitologizacji technologii artystycznych i - jednoczesnie — brak krytyczne;j
autorefleksji na ten temat, o dostarczanie jezyka i srodkéw totalitarnej pro-
pagandzie wizualnej wszelkiego rodzaju. W gruncie rzeczy zatem tekst ma
charakter bardziej polityczny niz historyczny. Stanowi probe, podjcta w sze-
rokim kontekscie postmodernistycznej rewizji historii modernizmu, obnaze-

- nia mechanizméw kultury wspélezesnej.

) Skup.ienie uwagi Buchloha na technologii artystycznej i jej fetyszyzacji,
mimo nicwatpliwej trafnosci wielu sugestii i obserwacji, nie ttumaczy w
gruncic rzeczy pozytywnych motywow wyboréw artystéw korica lat dwu-
dziestych. Podejmujac taky dyskusj¢ nalezy odwotaé sie do postaw i §wiato-
pogladow tworedw, ktére stanowily podioze praktyki artystycznej. Takie
Fozwa.iania bedy jednak podjgte w nastepnym rozdziale. Tutaj odnotujmy
Jedynl?. iz przyjecie przez Buchloha negatywnej perspektywy opisu (,,fety-
szyzacja techniki obrazowania ograniczyta zdolnoéé rozpoznania po-
tencjalnego nicbezpicczenstwa jej uzycia”) uniemozliwito postawienie ,,po-
zyt)twncgo” pytania o wizualny charakter ewolucji od , obrazu czystego” do
stalinowskicj rzeczywistosci, 0 wzajemne zaleznosci i réznice oraz — przede
wszystkim - 0 znaczenie konstruktywistycznego jezyka w kontekscie propa-

1‘ gandy Pierwszego Planu Pigcioletniego.

Bardzo wazne wydaje mi si¢ réwnicz zwréeenie uwagi na funkcjg foto-
montazu w tym procesie. Dawat on artyScie mozliwos¢ osadzenia dzieta sztu-
ki w realnosci poprzez mitologi¢ fotogralii, jako WIErnego zapisu rzeczywi-

~ stosci, oraz wydobycie jego funkcji krcatywnej (..artystycznej™) przez status

montazu, czyli ,tworzenie” obrazu. Fotomontaz byt jak glina, ktorg mozna

- bylo dowolnie formowaé i za jej pomoca ksztattowaé obraz rzeczywistosci

zgodny z pozadanym ksztattem. Ten ostatni bynajmnicj niec musiat by¢é tozsa-
my z obrazem uzyskanym przez ,werystyczng” fotografi¢. Buchloh jednak

| za;.)om'in.a‘_ii cel tego specylicznego pofaczenia ,faktury” i wfaktografii” by-
- najmniej nie byt w Swiadomosci artysty , zalalszowany”, lecz catkiem precyzyj-

nie okres’lon.y. W 1931 roku (sic) Kiucis pisat: , Istota fotomontazu polega na
wykorzystaniu dla celéw agitacyjno-propagandowych fizyczno-mechanicznej

: sity fotoaparatu oraz chemii [...] Przez rozmieszczenie i zaakcentowanie

162 Ibid., s. 103, 111 - 112.
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zdjeé fotograficznych w réznej skali oraz podkresienie konkretnosci stosun-
kéw migdzy barwami mozna wyrazi¢ zadany temat, mozna zmusic [wyréz.
P.P.] zdjgcie fotograficzne, hasto i barwg do tego, aby stuzyly zadaniom wal-
ki klasowej, zmusi¢ fotografi¢ do opowiadania, agitowania, wyjasnia-
e

Fotomontaz wigc jest nic tylko, jak pisze Buchloh, technologicznym tgcz-
nikiem migdzy paradygmatami ,faktury” i ,faktogralii”. Ma nic tylko sens
artystyczny, ujawniajacy dynamikg i sprzecznosci modernizmu. Ma tez zna-
czenie par excellence polityczne, ktorego — whrew sugestiom Buchloha —
artysci awangardy byli catkiem swiadomi. W swictle wypowicdzi Ktutisa nic
spos6b zgodzic sig z hipoteza, ze technika przystaniata im rzeczywistose, a
fetyszyzacja technologii ograniczata oricntacjg artystow w realnych mecha-
nizmach zycia spolecznego. Fotomontaz zostat wybrany zupetnic swiadomic

jako narzgdzie ,zmuszania rzeczywistosei” do pelnienia funkeji nagitacyj-

nej”. Ideologiczne i polityczne korzysci z jego zastosowania byly jasne nic
tylko dla artystow lewicy, ale tez dla zleceniodaweow propagandy wizualnej,
organizatoréw ,wielkicgo kfamstwa™.

Odpowiadajac na postawione wezesnicj pytania, wkraczamy juz jednak na
plaszczyzng problematyki ctycznej, ktdrej poswigeona bgdzie nastgpna, trzccia
czesé ksigzki. Powr6émy zatem do dyskusji na temat wizualnych zwigzkOw mig-
dzy propagandg stalinowska (przynajmniej jej czgscig) a awangardowy tradycja
oraz do problemu zaangazowania artystéw dawnej awangardy (dokladnicj lewi-
cy artystyczncj) w tworzenie ikonosfery stalinizmu. Interesowac nas tutaj bedg
zwigzki o charakterze zaréwno typologicznym, jak genetycznym'**.

W plaszczyZnie typologicznej bedzicmy starali sig wykazac, ze prace (wy-
branych) artystow dawnej awangardy w czasic Pierwszego Planu Pigciolet-
niego podejmowaly stylistykg charakterystyczng dla rodzgcego si¢ socreali-
zmu. Polegata ona, jak piszc Wiodarczyk, na specylice budowania
przestrzeni, zabicj perspektywic monumentalizujyce] postaci i Swiadomgj
deformacji zasad perspektywy lincarnej, wydobywajacej w nicnaturalny spo-
sOb z plaszczyzny przedstawiania jego bohaterow!'”. Gotomsztok dodaje, zc
z fotograliczny dokfadnoscig (jezeli chodzi o detal) robione przedstawicnia

163 G. Ktucis, Foromontaz jako nowy rodzaj szuuki propagandowej, w: Artysci o sztuce,
oprac. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 309, 310.

164 por. D. Durisin, Podstawowe typy zwiqzkow i zaleznosci literackich, w: Studia z teorii
literatury. Archiwum przektadow , Pamigtnika Literackicgo” I, pod red. M.Glowirskicgo i 11.
Markiewicza, Wroctaw 1977.

165 w.Wtodarczyk, op. cit.,s. 17 - 18.

podflawanc byly rygorystycznej symetryzacji i rwnowazeniu napigé, a po-
staci monumentalizowane, jakby wycinane z marmuru!%®,

chx?oczcénic jednak w pracach wybranych twércéw dawnej awangardy
'zaangazowanych w stalinowska propagandg szukac bgdziemy zwigzkéw z
ich wlasng tradycja obrazowania, zwiazkéw zaréwno o charakterze typologi-
-~ cznym, jak — w konsekwencji — genetycznym. Ten sposéb obrazowania zostat
] najdobitniej sformutowany przez wspoltworeg awangardy, Tarabukina®”. We-
] fﬂug okreslanej przez niego mianem ,,metody formalnoproduktywistyczne;”
- jak wiadomo, dzielo tworzg elementy formalne (kolory, faktura) poddane:
pewnej logice ksztattowania, nazywancj ,konstrukcjy kompozycyjng™68.
: D\fvucz.k)nowa nazwa: zasadniczego porzadku formalnego (artystycznego)

dzicta jest tu istotna. Elementy pikturalne bowiem nie moga zostaé poddane
,: zasadom kompozycji, gdyZ ta oznacza narzucenic dzieltu, niejako z zewnatrz
3 c?y.tei »z gory”, pewnych idei ksztaltowania: symetrii, harmonii i architekto-
- niki. ,:Pikluralny organizm™ dzicta powinien by¢ poddany porzadkujacej i
- organizujycej go zasadzic nicjako z wewnatrz, zasadzie wydobytej z imma-
- nentnego charakteru jego elementéw, a wige konstrukcji. Architektonike
czy harmoni¢ dzieta okresla wige nic z géry powzigta idea (zasady kompozy-
- ¢ji), lecz uzyty w dziele materiat (konstrukcja). ;

Nastq;?nie, prawem porzgdkujacym ,konstrukcje kompozycyjng” jest
rytm, a wigc 1o, co wynika z wngtrza dzicta, z uzytych koloréw i faktur!6?,
Rytm {alem. w przeciwienistwie do narzucanej z zewnatrz idei harmonii i
- symetrii, stanowi istotg ,,pikturalnego organizmu”. On, jako wewngtrzna,
- Immanentna zasada porzadkowania wartosci wizualnych, kreuje wyraz dzie-
- ta. Stowo ,wyraz” nie jest tu bez znaczenia, gdyz — zdaniem Tarabukina —
temat dzieta jest nierozerwalnic zwiazany z jego forma; wypowiadany jest
- (ukazywany) w formie, a wigc podlega zasadzic rytmu'”. Ten ostatni go
~ wigc ksztattuje.

Zwrocenie uwagi na rytm jako podstawowy clement wizualnego i se-
m.antyczncgo ksztaltowania dzicta wydaje mi si¢ tu bardzo istotne i stano-
wi¢ bedzie punkt odniesicnia analizowanych nizej przyktadéw. Zwigzek
rytmu z trescig” i ,tematem” dzicta stanowi takze o mechanizmie budo-

166 . e
. Golomstock, Totalitarian Art, op. cit., s. 196.

167 T, ; f ;
N. Taraboukine, Pour une théorie de la peinture, w: N. Taraboukine, Le dernier
tableau, Por.tez: A. Turowski, W kregu konstrukiywizmu, op. cit,. s. 112 nn.

168 N. Taraboukin, Pour une thérie, op. cit. s. 124 nn.
169 Tbid., s. 128 - 133.
170 1bid., s. 133 nn.

85



wania jego znaczefi. Motywy ikonograliczne (emblematy wladzy radzieckicj,
postaci, widoki etc.) zespolone sa tu z rytmem ,konstrukeji kompozycyjnej”.
To immanentne powigzanic stanowi wige metodg tworzenia znaczen. Oczy-
wiscie znaczenia byly budowane nic tylko tg droga; znaczenie analizowanych
przyktadéw okresla takze ich funkcja, rola, jaka petnity w zyciu publicznym, a
mianowicie propaganda. Ten typ decyzji ma jednak bardziej charakter polity-
czny niz artystyczny i bedzie podjety w nastgpnej czgsci ksigzki.

Postuzmy si¢ teraz przykfadem sztuki cytowancgo juz wyzej Gustawa
Klucisa, jednego z czolowych artystéw zaréwno heroicznego produktywi-
zmu lat dwudziestych, jak tez stalinowskicj kampanii ,wielkiego kiam-
stwa™ 7L, W tworczosci Klucisa odnajdziemy wszystkie zasadnicze dla propa-
gandy wizualnej przetomu lat dwudziestych i trzydziestych oraz pierwszcj
potowy lat trzydziestych tematy i motywy: rcklamg i gloryfikacjg przemystu
radzieckiego czy w ogdle gospodarki radzicckicj, swoiscic ,,przyspieszanc)”
w pierwszej pigciolatce (,,piat’ w czetyric”), heroizacjg ludzi pracy, ,,milita-
ryzacje” walki o pokdj, idcologizacjg sportu, ikonogralig wodza, przywodey,
etc. Odnajdziemy tu tez typowe schematy wizualne propagandy stalino-
wskiej tego czasu, jak: kontrasty ujecia widzianego z dotu (postac) i z gory
(pejzaz), kontrasty skali przedstawicn (dominacja twarzy lub postaci w sto-
sunku do ,rozleglego” tla tumu, krajobrazu lub wngtrza) oraz zderzenia
symbolu, gléwnego motywu przedstawicnia (np. twarzy Lenina, emblematu
Kraju Rad), z narracyjnoscig dopowiadajacego go (czy tez rozwijajaccgo
»gléwnag tezg™) ta. Jednoczesnic konstruktywistyczna tradycja widoczna jest
bardzo wyraznie. Swiadczg o tym regularnosci podzialow, rytmika motywow,
napigcia migdzy clementami diagonalnej kompozycji a tektoniky plaszezy-
zny, dynamizacja obrazu przez wprowadzanic napisow, precyzyjne potacze-
nie semantyki przedstawicn z jego kompozycjy, oszezgdna i jednoczesnic
bardzo sugestywna retoryka wizualnego przckazu. W jego pracach agitacyj-
nych, na plakatach, pocztéwkach itp., widaé, jak w praktyce nalezy rozumicé
wyktadane przezen tezy o ,konstruowaniu” i ,zmuszaniu” [otografii do poli-
tycznych celéw, jak w propagandowej praktyce nalezy rozumic¢ funkcje fo-
tomontazu. Nie ulega jednak najmniejszej watpliwosci, iz Klucis osiaga
szczyty mozliwosci artystycznych tego gatunku, Ze jego prace wykazujq bar-
dzo wysoki poziom profesjonalny, tworczy perfekcjonalizm.

Przyjrzyjmy si¢ tym pracom. Plakaty spartakiady sportowej (1928) [il. 11]
czy tez ,reklamujace” zadania planu pigcioletniego w dziedzinie transportu
[il. 12] wydaja sig bliskie klasycznemu konstruktywizmowi. Rytmika skaczg-

171 por. Gustav Klucis. Retrospektive, Hrsg. H. Gassner, R. Nachtigller, Stuttgart 1991.
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G. Klucis, Transport.
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ste przesunigcie o0 45 stopni przedstawienia wobec ram pola obrazowego, a
takze wbudowanie (na tych samych zasadach) napiséw nadaja plakatowi
charakter bardzo dynamiczny i jednoczesnie prosty. Jego ideologiczne zaan-
gazowanie natomiast nie jest wylozone wprost. Rekonstruujemy je dopiero
poprzez kontekst: sport dla wladzy radzieckiej miat znaczenie z jednej stro-
ny mobilizujgce ludzi do tzw. zdrowej rywalizacji, dajac mozliwosci rozrywki
ujectej w kolektywnych, aby nie powiedzie¢ totalnych, ramach organizacyj-
nych. Z drugiej za$ strony miat charakter widowiskowy, wizualny, wrgcz
estetyczny. Przypomnijmy organizowane pokazy sportowe, parady itp. Bg-
dzie zresztg jeszcze o tym mowa przy okazji fotografii innego czotowego
przedstawiciela produktywizmu, Rodczenki. Oczywiscie chodzi tu o tzw.
sport masowy — w przypadku ,spartakiady”, dotyczgcy zotnierzy.

Podobny wizualnie charakter ma drugi z wymienionych plakatéw, po-
swigcony zadaniom pigciolatki w dziedzinie transportu. Olbrzymia, dymiaca
lokomotywa, z gwiazdg pigcioramienng na czole tenderu, jest powigksze-
niem rytmicznie przedstawionych matych maszyn tego typu w dolnej, lewe;j
czgsci obrazu. Ta skala wielkosci to oczywiscie ,,wzrost”, ,,0siggnigcia”. Zas
kontrast migdzy ,,zacofaniem” i ,nowoczesnoscia”, a wigc cywilizacyjna gra-
nica, ktérg wyznacza transport ZSRR, podkreslony jest przez zestawienie
malego, ,wolno” jadacego jezdZca na wielbladzie, ubranego w tradycyjny
strdj, z wielkim, potgznym, jednoczesnie anonimowym, bo uosobiajagcym
,»0got”, parowozem. Napisy, precyzyjnic wkomponowane w rytmikg przed-
stawienia, dopowiadajg jego wymowg.

Plan pigcioletni, w znacznie bardziej heroicznej postaci, przedstawiony
jest na plakacie W szturmie trzeciego roku pieciolatki [il. 13]. Kontrast diago-
nalnych rytmoéw, wyznaczonych przez multiplikowane postaci robotnikéw,
ich ramion, narzedzi itp., oraz ,silnych” napisow z tektonikg ptaszczyzny
plakatu nadaje utworowi bardzo agresywna dynamike, czynigc przestanie
niezwykle przekonujgcym. Dopowiedzeniem giéwnych bohateréw przedsta-
wienia, heroizowanych robotnikéw, jest zajmujacy niewiele miejsca w pra-
wym dolnym narozniku pejzaz przemystowy, z dymigcymi kominami; to ,,po-
le walki” o sukces pigciolatki.

,Bohaterowie socjalistycznej pracy”, zarowno konkretni, jak anonimowi,
widoczni s3 réwniez w pozniejszych pracach artysty, bardziej rozbudowa-
nych, charakteryzujacych si¢ typowym dla lat trzydziestych horror vacui. La-
zar Kaganowicz, architekt i dyrektor budowy moskiewskiego metra, ukaza-
ny zostat na tle tej budowy [il. 14]. Jest on jej tworcg 1 organizatorem catego
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procesu od poczatku, czyli od przygotowania gruntu do oddania do uzytku
metra. Ta droga oraz entuzjazm towarzyszgcy budowic ukazane sg na plaka-
cie. Slady dawnej silnej rytmiki kompozycji sg tu takze widoczne, gtéwnic w
postaci motywow architektonicznych podziemnej stacji oraz napisow. Zma-
lala jednak ich pierwotna, tzn. wyst¢pujaca w latach dwudziestych, dominu-
jaca i agresywna funkcja. Cigzar kompozycji przesunigty zostal na postac
ludzkg, na bohatera, co zdaje si¢ by¢ bardzo typowym chwytem socreali-
stycznego obrazowania. T¢ ewolucj¢ wida¢ jeszcze wyrazniej na plaKacic
przedstawiajgcym ,walkg o pokdj”, powotujacym sig na stowa Stalina: ,,opo-
wiadamy si¢ za pokojem i jego utrzymaniem, nic zickniemy si¢ jednak grozb
i jeste§my gotowi do odparcia ataku wojennych podzegaczy” (1934) [il. 15].
Zofnierz i robotnik, na ktérych opiera si¢ przemystowa potgga Kraju Rad,
sq w stanie ,,zadepta¢” widocznych w dole, ujgtych z géry, malenkich agreso-
réw. Poréwnanie skali, zardwno postaci, jak sprz¢tu wojennego, nie budzi u
widza zadnych watpliwosci co do wynikow ,walki o pokdj”.

Opisywane wyzej kontrastowanic postaci z tlem nabicra naturalnie
szczegOlnego wyrazu, gdy bohaterami plakatdw agitacyjnych stajg si¢ przy-
wodcy lub przywédea. W pracy z 1930 roku Lenin i Stalin, ,socjalistyczni
budowniczowie”, wtopieni sg jeszcze par excellence w konstruktywistyczne
ramy kompozycji [il. 16]. Na plakacie Z nepowskiej Rosji powstanie Rosja
socjalistyczna (1930) [il. 17] posta¢ Lenina wyraznie dominuje nad przedsta-
wieniem, jednakze regularna rytmika zardwno kompozycji postaci tytuto-
wej, jak tla, geometryzacja wiclkich plaszczyzn czystego koloru wskazujg na
silne korzenie heroicznego okresu produktywizmu. W pracy z 1935 roku
natomiast Stalin i Woroszytow, dwie niczwykle pot¢zne postaci, wytaniajg
si¢ zza horyzontu Placu Czerwonego, na ktorym odbywa si¢ gigantyczna, o
regularnych ksztaltach (mozna powicdzic¢: geometrycznych) defilada ,,Ro-
botniczo-Chlopskiej Armii Czerwonej, wiernego straznika radzieckich gra-
nic” [il. 18]. Przywddcy ci nie tylko wytaniajq si¢ z owej defilady, ale zdecy-
dowanie nad nig dominuja.

To juz, oczywiscie, inna stylistyka (takze inna ideologia ,jednostki”), ale
konsekwentnie — zaréwno ideologicznie, jak plastyczniec — wyprowadzona z
obrazowania lat dwudziestych. Przypomnijmy omawiane wczesniej prace
Klucisa z dominujgca postacig Lenina [il. 9]. Odrdznia jg od tamtej przede
wszystkim hieratycznos¢ i statyka. Nie ma typowej dynamiki, kontrastow te-
ktonicznych etc. Problem ,;zmuszania” {otogralii zostaje tu wrgez zwulgary-
zowany. Sladami tamtej poetyki sa tylko rytmy postaci, gestow, kolumn woj-
ska. Ale i te juz jakby nie te same. Trzeba jednak pamigtac, ze epoka tez juz
si¢ zmieniata. Koriczyla si¢ bowiem pierwsza pigciolatka, a wigc ,budowa
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Il. 16. G. Ktucis, Pod sztandarem Lenina, 1930, plakat

Il. 17. G. Ktucis, plakat, 1930
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Il. 18. G. Klucis, plakat, 1935

socjalizmu”. Retoryka ,budowy” zostata zastgpiona retoryky ,trwania” Na-
lezato strzec ,stabilizacji”, broni€ jej przed wrogami z zewnatrz i wewngtrz.
Przed tymi, ktdrzy ,zmuszajg” rzeczywisto$é do méwienia czy tez — jak w
naszym przypadku - do ,,ukazywania”, postawiono nowc zadania.

Zauwazmy, iz tego typu poetyka fotomontazu stawata si¢ w latach trzy-
dziestych bardzo popularng formy prezentacji rozmaitych postaci, w tym
takze ,bohateréw pracy socjalistycznej”, tzw. przodownikéw. Magazyn
»O9SR na strojkie”/,,USSR in Construction”/,URSS en Construc-
tion”/,USSR im Bau” przedstawial przede wszystkim ,ludzi radzieckich”
(wymienianych imiennie) na tle swych warsztatow pracy (hal [abrycznych,
buddw, tlumu kolegéw-wspétbudowniczych), nad ktérymi kompozycyjnic
zdecydowanie dominowali [por. il. 23, 24].

Wr6cmy teraz do tworczosci El Lissitzkicgo. W tworzonej przez niego
stalinowskiej propagandzie, zarowno tej wezesnicjszej, z konca lat dwu-
dziestych, jak pézniejszej odnajdziemy sporo elementéw konstruktywistycz-
nej tradycji. Artysta w zwigzku z opracowanicm ckspozycji ,,Pressa”™ w Kolo-
nii w 1928 roku wykonal, m.in., projekty stojakéw [lagowych [il. 19, 20, 21].
Ich ,linearne” kompozycje, zbudowane z rytmicznic powtarzajacych si¢ ele-
mentéw oraz podstawowych kontrastow poziomu i pionu, ,przclamywa-
nych” akcentami diagonalnymi, stanowig konstrukceje, na ktérych mocowanc
s napisy i znaki ZSSR, wienczone radzicckimi {lagami. Przypomnijmy bar-
dzo glosny plakat El Lissitzkicgo, opracowany w zwiazku z radziecky ckspo-
zycja w Muzeum Rzemiosta Artystycznego w Zurychu w 1929 roku [il. 22].
W czgsci dolnej obrazu umieszczony jest w duzym skricic perspektywicz-
nym cigg rytmicznie powtarzajacych si¢ segmentow architektonicznych, za-
komponowanych wzdtuz linii diagonalncj, bicgnacej od lewego naroznika w
glab obrazu. W gérnej czgsci owego ciagu umicszezony jest napis ,,Russi-
sche Ausstellung”. Powyzej, na powierzchni nicco wigkszej niz potowa pla-
katu, umieszczone zostaly [otogralic twarzy dwoch miodych osob, mgzezy-
zny i kobiety. Postacic te sy pozbawione cech indywidualnych. Poprzez
niemal identyczne opracowanic twarzy, identyczna anatomi¢, usmicch ctc.,
nastgpitfa silna standaryzacja wizerunku; z kolci poprzez silng rytmike kom-
pozycji, nicmal multiplikacj¢ owych postaci, artysta zasugerowal, iz funkcjo-
nujg one jako wycinek nieskonczonego ciggu (analogicznego do segmentow
architektury) thtumu miodych ludzi ustawionych w szeregu. Owo stopicnic w
jedng cato$¢ wiclu twarzy postaci, sygnalizowane przykladem dwojga mio-
dych ludzi, podkresla napis ,USSR” umieszczony na ich wspdlnym czole.
Jest oczywiste, ze sa one symbolem wiclkicj i mlodej populacji Zwigzku Ra-
dzieckiego, przy czym - co nas tu szczegdlnic interesuje — ta symbolika stan-
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daryzacji i masowosci wydobywana jest podstawowymi dla tradycji konstru-
ktywistycznej zabiegami kompozycyjnymi: rytmika i kontrastem. W dodatku,
istotng rolg odgrywa tu kolorystyka. Plakat utrzymany jest w monochro-
matycznych kontrastach, ztamanych opozycja czerwonych napisow (jedyne
elementy chromatyczne): ,USSR”, , Ausstellung”™ oraz waskiego marginesu
stanowigcego tlo czarnego tym razem liternictwa ogloszenia lokujgcego eks-
pozycjg (,,Kunstgewerbemuseum Ziirich™).

Warto podkreslic na tym plakacic zastosowane proporcje oraz wspo-
mniang standaryzacjg¢ twarzy, stanowigcych jakby [ragment continuum, wy-
cinck thumu; one wyraznic dominuja w kompozycji plakatu nad pozostatymi
elementami. Takie whasnie wydobywanic twarzy, jako zasadniczego i domi-
nujacego motywu kompozycyjnego, stanie si¢ czgstym elementem budowy
szaty gralicznej czasopisma ,,USSR in Construction”, gléwnej zagranicznej
wizytéwki stalinowskicgo rezimu. Przy czym, moga to by¢ zaréwno standar-
dowe wizerunki przedstawicicli ,ludu pracujacego miast i wsi”, jak i portre-
ty politykéw, kierujgeych krajem rewolucji.

1. 19. El Lissitzky, maszty flagowe dla wyst. ,,Pressa”, 1928, projekt, model
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II. 20. El Lissitzky, maszt flagowy dla wyst. ,,Pressa”, 1928, projekt, rysunek
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Il. 21. El Lissitzky, maszt flagowy dla wyst. ,,Pressa”, 1928, projekt, rysunck

II. 22. El Lissitzky, Wastawa rosyjska; Zurych, 1929, plakat
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nontaz, ,,URSS en Construction”

, 1932, nr 1

Przykladem pierwszej tendencji sy liczne fotogralie przodownikow
pracy, stawnych bohateréw ,socjalistycznych bud6éw”, podpisane ich na-
zwiskami, opcrujgce jednakze wyrazng standaryzacja. Owa typizacja su-
geruje z jednej strony pewne cechy bohatera, nicjako ,,z gory” okreslone,
z drugiej za§ powoduje, ze kazdy czytelnik, a wigc ,anonimowy bohater”,
moze si¢ z publikowanym wizerunkiem utozsamic¢. Oto Wiktor Katmy-
kow, bohater budowy w Magnitogorsku [il. 23]; oto mloda komunistka
Kuliewa, pracujaca w fabryce bawelny w Baku [il. 24]; oto wreszcie foto-
montaz El Lissitzkiego: ,,s0jusz robotniczo-chtopski”, w ktérym dwie twa-
rze, chlopa i robotnika, dominuja nad pejzazem ukazujacym powigzania
miasta ze wsia, tworzgcym jakby catosciowy, uniwersalny krajobraz Kraju
Rad [il. 25].

W drugim przypadku, przypadku wizerunkow przywédeow politycz-
nych, chodzi naturalnie przede wszystkim o dwic postacie: Lenina i Stali-
na, ktérych portrety dominuja nad ttumem lub tez ,radzieckim krajobra-
zem”, zar6éwno urbanistycznym, jak naturalnym. Oprécz jednak catkicm
,standardowych” rozwiazan, jak np. ikonografia Lenina prezentowana
podczas aranzowanej przez El Lissitzkicgo ckspozycji ,Pressa” w Kolonii
[il. 26], w Pocztéwce z ZSRR (1933) [il. 27], pokazujgcej wyrastajgcego z
ttumu Lenina, ktéry wskazuje mapg Kraju Rad z wiclkg budowy ele-
ktrowni (bardzo popularne w ikonogralii wodza rewolucji ujgeia, nawig-
zujace do jego hasta: ,socjalizm to wladza Rad i clektrylikacja™), sg tu
réwniez rozwigzania bardziej oryginalne: wypetniajgca niemal caty plasz-
czyzne obrazu twarz Lenina, na ktrg jak raster natozona jest fotogralia
ludzkich gtéw (1933) [il. 28]'72.

Dominacja wizerunku wodza stanowi oczywiscie bardzo typowy przykiad
komunistycznej propagandy zaréwno konstruktywistycznej i postkon-
struktywistycznej, jak tez pozniejszej, zwanej czgsto jsocrealistyczng™.
Wspominane wynoszenie i powigkszanic wizerunkow ludzkich (przewaznie
twarzy, ale tez calych postaci), stanowiace oczywisty element typowej dla
socrealizmu heroizacji, widoczne jest rowniez w cyklu fotomontazy El Lis-
sitzkiego, gloryfikujacych Armig¢ Czerwong. Na jednym z nich stoi dominu-
jacy nad caly kompozycjq zolnierz, wsparty o karabin zakonczony ostrym

172 1. Golomstock (Totalitarian Art, op. cit., s. 49) poréwnuje ten fotomontaz El
Lissitzkicgo z plakatem Mussoliniego z 1934 roku, co jest w znacznym stopniu nie tylko
symptomatyczne (podobieristwa techniki portretowania wodza w panstwach totalitarnych);
sugeruje tez wptywy rosyjskiej sztuki propagandowej w innych paristwach totalitarnych (tu: w
faszystowskich Wioszech).
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I. 26. [EI Lissitzky ctal.], ,Pressa”, 1928, aranzacja wystawy II. 28. El Lissitzky, fotomontaz, 1933
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bagnetem, za nim za$ fopoce na wietrze flaga z symbolami Kraju Rad [il.
29]. U dotu natomiast wida¢ skrzydlo samolotu z jednoznacznie identyfiku-
jacym go napisem ,,SSSR”, a w tle z kolei - rozlegly pejzaz miasta, z budowa
przemystowg i osiedlem mieszkaniowym. Warto dodac, iz artysta stosowat
takze inne chwyty kompozycyjne i ikonograficzne bliskie socrealizmowi, jak
np. motyw ztaczonych w uscisku rak, symbolizujacy na oktadce pisma ,Bri-
gada Chudoznikow” sojusz robotnikéw i tzw. twoérczej inteligencji [il. 30].
Typowe sg takze heroizacje przemystu, krajobrazy ,,wielkiej budowy”, mili-
tarnej parady etc.

Swoistego rodzaju dopetnieniem i kondensacja agitacyjnej tworczosci El
Lissitzkiego oraz wyrazem jego zaangazowania w stalinowska propagandg
moze by¢ opracowany przez niego plakat Wigcej czofgow (1941) [il. 31]. Jest
to juz praca jakby nieco z innej, cho¢ ciagle tej samej, epoki: po ,wielkim
ktamstwie”, po ,wielkim terrorze”, z czasOw zaczynajacej si¢ ,wojny
ojczyznianej”. Kumuluje ona wiele charakterystycznych elementéw obrazu
agitacyjnego. Pole obrazowe zamknigte jest zaréwno u gory, jak i na dole
czerwonymi ptaszczyznami, na ktérych umieszczone zostaly biale napisy in-
formujace o tresci ,przestania”, tj. koniecznosci produkcji wigkszej liczby
czotgéw przeznaczonych na front i potrzebnych do zwycigstwa. Przy czym
diagonalne krawgdzie tych plaszczyzn, graniczace z polem przedstawienia,
sa wobec siebie réwnolegte. Ta regularnos¢ uksztattowania kompozycji wy-
wodzi si¢ niewatpliwie z tradycji awangardy lat dwudziestych. Dodatkowo
krawgdz dolnego pola napiséw stanowi podstawg ,,wspinajacego si¢” ku go-
rze czolgu, ktéry — ujety jakby z dotu, w zabiej perspektywie — nabiera bar-
dzo heroicznego charakteru. W ten sam sposéb, od dotu, widziane sg posta-
ci mgzczyzny i kobiety. Skutek jest tez ten sam — sg to bohaterowie pracy.
Ich standaryzowane twarze nie sg juz tak beztrosko usmiechnigte jak na
plakacie z wystawy w Zurychu: s to wizerunki oséb dojrzatych, w petni
$wiadomych cigzacej na nich odpowiedzialnosci, zapatrzonych w dal, a wigc
w przyszlos¢, a wige w zwycigstwo. Nad nimi z kolei, stanowigcy jakby swoi-
ste pendant dla w dole umieszczonego czolgu, znajduje si¢ samolot, ktérego
jedno ze skrzydet ,famie” wyznaczong polem napiséw krawgdzZ przedstawie-
nia. Zabieg 6w ozywia kompozycje plakatu. Oczywiscie zaréwno samolot,
jak czolg oznaczone sg symbolem Armii Czerwonej — czerwong pigciora-
mienng gwiazda. Wreszcie w tle widnieje rozlegta hala produkcyjna, ujgta
tym razem z gory, z krzgtajacymi si¢ przy maszynach robotnikami.

To bardzo czesto stosowane na tamach ,,USSR in Construction” zderze-
nie perspektyw (widzianych z dotu postaci i widzianego z géry rozlegtego
tta) nadaje znaczng dynamikg statycznej z pozoru kompozycji, uzyskujac
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Il. 29. [El Lissitzky], Armia Czerwona, ,,USSR im Bau”, 1933, nr 2
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I1. 30. [El Lissitzky], Brigada Chudoznikow, 1931, nr 4, oktadka
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II. 31. El Lissitzky, Wiecej czolgow, 1941, plakat
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jednoczesnie pozadany cfekt heroizmu. Patos przedstawienia wzmacniany
jest tez skromnymi (wydawatoby si¢) zabicgami kolorystycznymi: biale napi-
sy na czerwonych polach oraz czerwone gwiazdy kontrastujy z monochro-
matykg fotograficznego zdjgcia.

Profesjonalizm i fachowe doswiadczenie artysty pozwala mu na wykona-
nie pracy do korica przemyslanej, precyzyjnie podporzadkowancj swej fun-
keji, a jednoczesnie opartej na catkiecm prostych, konsckwentnic stosowa-
nych metodach plastycznych. Jest to dziclo artysty, dla ktorego whasne
doswiadczenia teoretyczne oraz praktyczne, ,instruktazowe” wywody o wy-
konywaniu plakatu cytowanego w poprzednicj czgsei Tarabukina czy tez o
konstrukceji fotomontazu — powolywanego juz réwnicz — Khucisa, stanowia
liczace sig zaplecze.

Rownie cickawa jak artystyczna karicra El Lissitzkiego czy Gustawa Khu-
cisa jest ewolucja tworcza Rodezenki. Jego prace propagandowe, robione
takze m.in. na zaméwienie ,SSSR na strojkie”, z jednej strony osadzone sy
bardzo wyraznie w tradycji konstruktywistycznej kompozycji, a z drugic;
strony — idg w kierunku podobnej hicratyzacji i heroizacji, typowej dla stali-
nowskiej propagandy. Dotyczy to takzc sztuki Warwary Sticpanowej, arty-
stki blisko wspétpracujgcej ze swoim mgzem, Rodezenky. Wspotpraca ta
byla na tyle Scista, ze nicktore dzicta, przypisywane przez historykéw sztuki
bardziej prominentnemu z nich, Rodczence, w rzeczywistosci opracowywa-
ne byly przez obojga artystéw!’?.

Postuzmy si¢ [otomontazem z albumu Pierwsza konna (1937/38), gdzic
dominujgca w obrazic posta¢ Lenina ukazana jest jakby na postumencic
deckorowanym powigkszeniem czotowki gazety ,Robotnicza Droga” [il. 32].
Powigkszenic Lenina w stosunku do otaczajacego go anonimowego thumu
sugeruje oczywiscie przewodnictwo i kicrowanie olbrzymia masa ludu. Uka-
zany kontrast migdzy potgzng postacia wodza rewolucji i thumem jest oczy-
wiscie bardzo typowy dla kultury wizualnej lat trzydziestych ZSRR. Rzecz w
tym, iz taka budowa fotomontazu wydaje si¢ mocno osadzona w obrazowa-
niu poprzednicj dekady. Nie moze tu byé naturalnie mowy o identycznosci
obrazu Rodczenki z fotomontazami awangardy lat dwudziestych, jednakze
sposOb myslenia wydaje si¢ analogiczny. Wystarczy poréwnac Pierwszq kon-
nq z analizowang juz pracg Klucisa Lenin i dzieci |il. 9], w ktérej centralnic
umieszczona postac stojgcego na trybunic przywodey dominuje nad caly
kompozycjq. Thum nic jest tu jednak tak zmonumentalizowany i wyckspono-

1% Por, monografig o Sticpanowcej: A. Lavrenticv, Varvara Stepanova. The Complete
Work, ed. by J. Bowlt, Cambridge M.A 1988.
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Il. 32. A. Rodczenko [i W. Stiepanowa?], Pierwsza konna, 1938,
fragment ksiazki

wany jak u Rodczenki. W geometryczny i symetryczny uktad kompozycji
wbudowane sg jedynic jego {ragmenty. Niemnicj zasada dominacji wodza
jest podobna.

Zasada dominacji kompozycyjnej wodza stosowana jest tez przez Stie-
panowa. W [otomontazu Osiqgni¢cia pierwszej pieciolatki (1932) [il. 33]
ukazany tlum to manifestacja okolicznosciowa, a wlasciwie nakladajqce sig
na sicbie fotografie roznych pochodéw, stanowigce — wraz z widoczng w
oddaleniu i naprzeciwko olbrzymiej twarzy Lenina trybung honorowg — sil-
ny diagonalny akcent kompozycji. Semantyka obrazu budowana jest nie tyl-
ko przez kontrasty kompozycyjne i montaze fotogralfii, ale tez eksponowa-
nic plansz z napisami oraz jednego z glédwnych symboli ,0siggnigc”
radzieckich — przewodow pradu wysokiego napigcia, Swiadczacych o elektry-
fikacji paristwa, podstawowego czynnika budowy komunizmu. Montaz obra-
z6w poddany rygorystycznej i rytmicznej konstrukcji, charakterystyczny dla
twérczosci awangardy lat dwudziestych, widoczny jest tez w innej pracy Stie-
panowej (pochodzacej z tego samego Zrddta) [il. 34]. Nie ma tu jednak po-
staci wodza, lecz jest twarz mlodego cztowicka, dominujaca nad przedsta-
wicniami sugerujacymi rozmaitego rodzaju ,osiagnigcia”: edukacjg,
elektryfikacjg, acronautykg i gospodarke morska. Sg to jednoczesnie suge-

111



S AN L :
I1. 33. W. Sticpanowa [i A. Rodezenko?|. Osiagni¢cia pierwszef pigciolatki,
1933, fragment  ksiazki

Il. 34. W. Sticpanowa [i A. Rodczenko?|, Osiagni¢cia pierwszej pieciolatki,
1933, fragment Ksiazki

stie wyboru kariery zawodowej dla mtodych ludzi radzieckich, korzystaja-
cych z ,,osiagnigC pierwszej pigciolatki™.

Olbrzymi, anonimowy ttum robotnikow tatwo si¢ przeistaczat w armig.
Wojsko zajmowalo tez specyficzne miejsce zarOwno w rzeczywistosci ra-
dzieckiej lat dwudziestych i trzydziestych, jak tez w mitologii obu rewolucji:
pazdziernikowej i kulturalnej. W tej pierwszej zotnierze zdobywali wladzeg,
w tej drugiej, gdzie kazdy fragment zycia spotecznego byt ,,walka” (,,walka z
analfabetyzmem”, ,walka o zwigkszenie wynikéw produkcyjnych”, , walka”
- juz bardziej dostowna - z ,kutactwem” i ,elementami burzuazyjnymi”),
zotnierzem byl kazdy. Wojsko czy parada wojskowa, a wigc zorganizowany,
zdyscyplinowany i — ze tak powiem - ,zakomponowany” ttum, byly dos¢
atrakcyjnym tematem pracy artystow wywodzgcych si¢ z konstruktywizmu.
Latwo bowiem ten temat poddawat si¢ charakterystycznym zabiegom kom-
pozycyjnym, jak rytmika, proporcje, regularnosci silnych, przejrzystych ukta-
déw, podziatéw etc. [il. 35]. Mozna go byto formowac” w zgodzie z przyjg-
tymi zalozeniami konstrukcji obrazu. Oto [otomontaz z wymienianej w
przypadku tworczosci El Lissitzkiego publikacji Armia Czerwona, tym razem
w opracowaniu Stiepanowej: masa zotnierzy jakby , promieniuje” z wielkiej
czerwonej gwiazdy, z umieszczonym wizerunkiem dowddcy [il. 36]. Przy
czym, jezeli gérna czgs$¢ obrazu ukazuje jakby swobodny, zrelaksowany tlum
marynarzy, w dolnej czgsci widzimy regularne szeregi wojska, rozchodzace
si¢ zgodnie z kierunkami wyznaczonymi przez ,promienie” gwiazdy. Za-
uwazmy tez na marginesie, iz Rodczenko i Stiepanowa sg autorami projektu

Y

Il. 35. W. Stiepanowa w: W. Majakowski, Grozny smiech, 1932, fragment ksigzki
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Il. 36. A. Rodczenko, W. Stiepanowa, Armia Czerwona, 1938, fragment ksigzki

Il.37. A. Rodczenko, W. Stiepanowa, Armia Czerwona, 1938, metalowe opakowanie ksigzki

metalowego opakowania do wspomnianego wydawnictwa Armia Czerwona,
z dominujacym elementem gwiazdy, umieszczonym na tle kwadratu [il. 37).
Zestawienie tych dwoch form geometrycznnych, gwiazdy i kwadratu, w ten
sposob, aby wierzchotki promieni gwiazdy wystawaly nieco poza krawgdzie
kwadratu, stanowi niewatpliwic precyzyjng robotg artystow, majacych za
sobg przemyslane dos§wiadczenie w operowaniu formami geometrycznymi.
Zamitowanie do operowania regularnymi uktadami ludzi ma takze swoja
tradycj¢ w heroicznych latach awangardy radzieckiej, a wige w poczatku lat
dwudziestych. Widac to na plakacie Stiecpanowej Wieczor ksiqzki (1924), a
takze w aranzacji przedstawienia owego ,wieczoru” [il. 38, 39, 40]. Mozna
to takze obserwowac na innym przykfadzie (plakat i aranzacja) Stiepanowe]
[il. 41, 42]. Takie propagandowe spektakle byly dla artystow doskonaty oka-
zjg swoistego rodzaju mikroZyznostroitielstwa, aranzacji zycia zgodnej z pra-
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II. 38. W. Stiepanowa, Wieczor ksiqzki, 1924, plakat
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1. 39. W. Stiepanowa, W. Zemczuzny, Wieczor ksiqzki, 1924, spektakl
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Il. 40. W. Stiepanowa, W. Zemczuzny, Wieczor ksiqzki, 1924, spektakl

UIKAI.IEMH’I COUHH.I'IIIHDI"O BI!IC:I'!MT“I'M’Ii

1. 41.

W. Stiepanowa, Przez czerwone i biale okulary, 1923, plakat teatralny

119



120

ve bl

ol

= SCETDA
IMEPEQM

11. 42. W. Sticpanowa, W. Zemczuzny, Przez czerwone i biale okulary, 1923, spektakl

1. 43. A. Rodezenko, Kolumna marksistow., 1936, [otogralia

wami idealncj kompozycji, wypracowywancj uprzednio na gruncic czystej
sztuki, abstrakcyjnego i jednoczesnic konkretnego obrazu.

W latach trzydzicstych organizowanic na nicporéwnanie wigkszy skalg
wartystycznych” pokazow z okazji licznych swigt i okolicznosci byto nicod-
zowna czescig parad i pochodow, przemicrzajacych przed trybung wodza i
kicrownictwa partii. Nie cheg tu sugerowac jakicjs bezposrednicj zaleznosci
migdzy obydwoma zjawiskami. Sy to dosy¢ nicbezpicezne poréwnania, cho¢
zauwaza si¢ przecicz zbicznosé w sklonnoscidoabstrakcji utopii zarow-
no spolccznych (komunizm), jak artystycznych (awangarda)' ™. Status jed-
nak swoistego rodzaju formalizmu” czy abstrakcjonizmu” byt inny, nic
moéwiac juz o moralnej i ideologicznej odpowiedzialnosci za ich organizacje.
Nic sposéb nie zauwazyé jednak, ze Rodezenko z zamitowaniem [otogralo-
wal w latach trzydzicstych tego typu masowe spektakle.

W pracach tych charakterystyczna jest rytmika regularnych ukfadow
kompozycyjnych, symetryeznosé i rownowaga. Motywow dostarczaly zarow-
no parady militarne czy paramilitarnc (Kolumna marksistow, 1936) [il. 43],
jak tez rozmaitego rodzaju pokazy paraakrobatyczne czy parasportowe, w
ktSrych tworzono figury geometryczne z . materiatu ludzkicgo™ [il. 44, 45].
Mozna oczywiscic twicrdzi¢, ze rzeczywistosé dostarczata tego typu formal-

174 por. K. A. Jeleniski, Zbiegi okolicznosci, Paryz 1982, s. 303.



II. 44. A. Rodczenko, Piramida mezczyzn
1936, fotografia

Il. 45. A. Rodczenko, Piramida kobier, 1936,
fotografia

nych” motywéw, prowokowata do uje¢ regularnych i geometrycznych. War-
to jednak zauwazyc, iz to wtasnie Rodczenko kilka lat wezesnicj byt innowa-
t(?rem fotografii, zreszty bez watpicnia jednym z najlepszych, autorem wielu
niezwykle interesujgcych zdjeé pozornie tylko rejestrujacych rzeczywistosc,
w gr}lncie rzeczy jednak wydobywajacych z tej rzeczywistosci, zaréwno przez
dob(?r tematyki, motywu, jak i sposéb ujgcia, jej niczwykle cickawe kompo-
zycyjne walory; , kompozycyjne”, a wige ,.artystyczne” konstrukeje. Przypo-
mng, ze to wlasnie on wystgpowat na tamach pisma ,Nowyj LEF” przcciw
»fetyszyzacji” dokumentacyjnej fotografii. Fotogramy — podobnic jak obrazy
konstruktywistyczne — charakteryzowaly si¢ analogicznymi cechami: rytmi-
ka, réwnowaga, napigciami ctc.; stawaly si¢ obszarem wizualnej konstru-
kcyjnoscei, a wige sztuki nowoczesne;.

Fotografowanie bylo wige podobnym do malarstwa aktem kreacji; w za-
sadzic bardziej niz malarstwo. Tu bowicm sygnalizowance wyzej za Buch-
lohem napigcie migdzy zdobyczami modernizmu, czyli wyrazistoscia kon-
strukcji i autotelicznosciy przedstawicnia z jednej strony, a wymogami
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ideologicznymi z drugiej (a wigc zwrot od abstrakeji do rzeczywistosci, czego
efektem miato by¢ whasnie odrzucenie malarstwa, jako nie spetniajacej tego
tulatu praktyki artystycznej) osiagalo bardzo wyrazne ksztatty.

Mozna nastepnie zauwazyé, ze pozycja fotografii byta mocniejsza niz fo-
montazu. Fotografia bowiem ,z natury rzeczy” stanowita precyzyjny in-
trument rejestrowania rzeczywistosci, a jednoczesnie — poddana konstru-
tywistycznej dyscyplinie kompozycyjnej - spetniata postulat taczenia sztuki
i zycia w jedng catosc.

Pytanie jednak dotyczy owego ,zycia”: jakie ono bylo; jaki stosungk
zachodzit miedzy tym, co bylo fotografowane, a tym, co te fotografic uka-
aly. Pytajmy dalej, co kreowaly fotografic Rodezenki w latach trzy-
iestych. Czy tylko ,konstrukcyjne” fotogramy? Pytajmy o ideologiczng
funkcjg owych ,formalistycznych” pokazOw i parad. Pytajmy, jaki stosu-
nek zachodzit migdzy indywiduum, cztowiekiem stanowxqcym element ca-
fosci, a ,dyrygentem”, swoistego rodzaju ,artysty”, aranZujgcym owo wi-
‘dowisko. Pytajmy wigc, jakie cztowiek zajmuje micjsce w ,,abstrakcyjnym”
modelu wizualnym i tym samym — przenoszac dyskusj¢ na poziom ideolo-
,3g|czny - spotecznym.

Odpowiedzmy tylko na pierwsze pytanie: propagandowa funkcja tych fo-
' tografii, podobnie jak pokazow, byta niewqtpliwa, a pozorne pickno i opty-
- mizm skrywaly ngdzg i terror Kraju Rad. Stosunek zatem migdzy fotografig
" a fotografowanym Zzyciem polegat na zafatszowaniu rzeczywistosci.
- Konstruowane” fotografie wigc, podobnie jak ,konstruowane” figury ludz-
- kie, skrywaly prawdziwg rzeczywistos¢, tworzac tym samym zupetnie inny
1 (ldealny, nie materialny) §wiat. Polemika z ,fetyszyzujacymi” rzeczywistosé
" dokumentalistami ujawnita wigc swoje zupetnie nowe oblicze.

~ Sygnalizowany tu problem fotografii Rodczenki i jej stosunku do rzeczy-
~ wistosci, problem jej udziatu — powiedzmy otwarcie —w ,wiclkim ktamstwie”
ma w istocie bardzo drastyczny (nie tylko politycznie, lecz tez moralnie)
~ wymiar. Przypomnijmy jeszcze raz jego Przestroge: ,powinnismy znalezg,
szukamy i znajdziemy nowa estetykg, entuzjazm i patos dla wyrazania przez
fotografie naszych nowych zjawisk socjalistycznych. Fotografowanie nowo
- wybudowanej fabryki jest dla nas nie tylko zwyklym zdjgciem budynku. No-
wa fabryka na zdjgciu to nie tylko zwykly fakt, lecz fakt dumy i radosci z
uprzemystowionego Kraju Rad™”.

175 A. Rodczenko, Przestroga (,Nowyj LEF”, 1928, nr 11), w: Migdzy sztukg a
komung, op. cit.
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Kilka lat po napisaniu tych stéw Rodczenko wyjezdza na budowe Kanaty
Biatomorskiego jako artysta, majycy dokumentowac organizacyjny i techni-
czny wysitek paristwa socjalistycznego!”°. Takie wizyty w micjscach pracy
wsrdod robotnikéw nalezaly - jak pamigtamy — do obyczaju wsocjalistyczncj
kultury”. W tym jednak przypadku — podobnie jak w tysigcach innych - pra-
ca nie byla zwyczajng pracy, miejsce nie byto zwyczajnym micjscem, a robot-
nicy nie byli zwyczajnymi robotnikami. Albo odwrotnic - wszystko byto zwy-
czajne wediug standardéw radzicckicj rzeezywistosci. Fotografic Rodczenki
tej zwyczajnosci jednak nie pokazywaly. Raczej, zgodnie z catkicm prze-
wrotnie pojmowang modernistyczng postawy, krcowaly rzeczywistosé. Slo-
wo Zyznostroitiel nabiera tu bardzo gorzkiego znaczenia. Nie jest to bowiem
»Stroitielstwo” utopijnego krajobrazu idealnej metropolii, w ktorej zycie to-
czy sig regularnym, bezkonfliktowym tokiem, wsréd luksusow i wygdd futu-
rologicznej technologii; jest to ,stroitielstwo” falszywego obrazu rzeczywi-
stosci, totalitarnej propagandy, w ktdrej $micré nazywa sig »wysitkiem”,
oboz pracy ,socjalistyczng budowa”, a niewolnika ,robotnikiem”. Nie Rod-
czenko zapisat prawdziwy obraz budowy kanatu Morza Bialego, lecz inny
artysta, artysta odrzucajacy ambicje budowy nowego $§wiata — Sotzenicyn.
Ten ostatni, nazywajac to micjsce, przy ktérym pracowato pét miliona ta-
giernikéw, cmentarzyskiem ludzkosci, obnazyt heroiczne fotografie Rod-
czenki, traktujgcego z rezerwy ,fetyszyzowanic” w fotografii faktéw. Rod-
czenko jest tu bliski innemu artyscie, uchodzagcemu za ,wielkiego
humanist¢”, Maksymowi Gorkiemu. To wiasnie Gorki, nickwestionowany
autorytet zaréwno dla stalinowskich Zyznostroitieli, jak zachodnich fellow
travellers czy tez rodzimych, juz raczej zanikajycych poputczikow, pisat w
odezwie do przodownic pracy innego kanatu: ,wasza robota raz jeszcze po-
kazuje Swiatu, jak wspaniale dziata na czlowicka praca, ujrzana przez pry-
zmat wiclkiej prawdy bolszewizmu, jak cudownic organizuje kobiety sprawa
Lenina-Stalina”'”’. Stynny zjazd pisarzy radzicckich, na ktérym centralng
rolg petnit Gorki, peten byt peanéw na cze$é heroizmu budowniczych Kana-
tu Bialomorskiego. ,,Pisarze z dumg zdajy relacje z wycieczki nad Kanat Bia-
tomorski, skad przywieziono najhanicbnicjsza w historii literatury ksigzke:
apoteozg obozu koncentracyjnego™ 8, Apoteozy obozu koncentracyjnego
byly tez fotografie Rodczenki.

176 por.: B. H. D. Buchloh, op. cit., s. 111; J. Andel, The Constructivist Entanglement,
op. cit., s. 230 - 232.

177 Cyt. za: M. Heller, A. Niekricz, Utopia u wladzy, op. cit., s.225.
178 bid., s. 223.
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Oczywiscie, w naturze fotografii jest ,jinterpretowanie” rzeczywistosci.
Nie ma fotografii czystej, absolutnie wiernie rejestrujacej rzeczywisto$é, bo-
wiem sam fakt fotografowania jest wyborem, a wigc ,interpretacja”. Nie
chce si¢ wdawacé w teoretyczne i bardzo ogélne rozwazania. Nie nalezg one
do tematu tej pracy. Zauwazmy jednak, ze fotografia,mogac ukazywac mniej
czy bardziej ,,prawdziwy” obraz rzeczywistosci, moze tez pokazac go ,bar-
dziej prawdziwym”, docierajac do czegos, co jakby golym okiem niewidocz-
ne. To jakby paradoks, ale czgsto go wszak obserwujemy. Moze tez istnieé
sytuacja odwrotna, sytuacja ,zakrywania” rzeczywistosci, jej mistyfikowania
czy wrecz ,fatszowania”. Problem lezy w powzigtych motywacjach. Jezeli
‘wigc mowie, ze fotografie Rodczenki falszowaly rzeczywistosé, to twierdze,
ze artysta robit to z premedytacjg, wbrew golym okiem obserwowowanej
rzeczywistosci (takze, a moze przede wszystkim, przez artystg), zgodnie z
gbry przyjgta teza, a wige tendencyjnie, na uzytek stalinowskiej propagandy.
~ Fotografie Rodczenki, z tej i wielu innych ,,budéw socjalizmu”, wykorzysty-
ane byly w wymienianym juz wielokrotnie propagandowym magazynie
,USSR im Bau”/ ,,USSR in Construction” / ,URSS en Construction”. I tak
grudniowy zeszyt tego pisma z 1933 roku (nr 12) w catosci poswigcony zostat
‘budowie Kanatu Bialomorskiego [il. 46, 47, 48]. Publikowane tam fotografie i
fotomontaze (nie tylko Rodczenki, rzecz jasna) pokazywaly ludziom Zachodu
heroizm ,socjalistycznej pracy”. Komponowane w dynamiczne ukfady typogra-
ficzne dawaly, wraz z patosem prezentowanej budowy, §wiadectwo ,,nowoczes-
‘nosci” socjalistycznego paristwa. Elementy konstruktywistycznej aranzacji wi-
zualnej byly tu bardzo szeroko wykorzystywane: te same geometryzujace
“uklady, te same rytmy i te same napigcia cigzaru plaszczyzny. Takie same, a
jednak trochg inne, bardziej pompatyczne, bardziej przetadowane, bardziej
hieratyczne.

Te réznice, skadinad bardzo istotne, widoczne s teraz, z perspektywy
czasu. Dla odbiorcéw ,,wielkiego ktamstwa”, gléwnie zachodnich intelektu-
alistéw, byly przejawem jednak tej samej, walczacej awangardy. Identyfiko-
- wanie przez zachodniego czytelnika pokazywanej w ,,USSR in Construc-
- tion”/,URSS en Construction”/,, USSR im Bau” rzeczywistosci (a wigc
- pokazywanej w nowoczesnej poetyce estetyzacji rezimu stalinowskiego) z
- samg rzeczywistoscia, stanowito zapewne o sukcesie radzieckiej pro-
- pagandy, w tym takze kultury wizualnej, wykorzystywanej do tych celow.

. Akceptacja, w wyniku propagandowej gry Stalina i jego manipulacji pre-
- stizem awangardowych poetyk, rzeczywistosci zideologizowanej przez licz-
nych zachodnich intelektualistéw, rzecz jasna, nie usprawiedliwia ignorowa-
nia przez nich rzeczywistosci prawdziwej. Jest to jednak problem niezwykle
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Bau”, 1933, nr 12

IL. 48. [A. Rodczenko], Budowa Kanalu Bialomorskiego, fotomontaz, ,USSR im
Bau”, 1933, nr 12
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Il. 49. [A. Rodczenko], Budowa Kanalu Bialomorskiego, fotografia, ,USSR im
Bau”, 1933, nr 12

- ztozony, nad ktérym dyskusja powinna si¢ toczy¢ w innym miejscu. Zauwaz-

my tu jedynie, ze sugestywnos¢ stalinowskiej propagandy, przygotowywane;j
m.in. przez naprawdg wybitnych artystow, miata niewatpliwie wplyw na ob-

' raz radzieckiego paristwa wsréd lewicowych elit Zachodu. »Kiedy mowig, ze

zakochatem si¢ w pierwszej pigciolatce, nie przesadzam”, wspominat po la-
tach Arthur Koestler!”’.
Wktad wybitnych artystéw w ,wielkic klamstwo” nie ulega - jak moz-

' na sadzi¢ z prezentowanego wyzej materiatu — watpliwosci. ,,Bagnetem
- mozna zdoby¢ wladz¢; nie mozna wszak na nim siedzie¢” - t¢ prawde
- Jozef Stalin znat doskonale. Nalezato wige stworzy¢ ,miraz” rzeczywisto-

sci, ktory bylby przyjmowany jako ,rzeczywisto$é”. Im 6w ,miraz” aranzo-

“wany byl lepicj, tym stawal si¢ bardziej uzyteczny dla tyrana; im lepsi i

- sprawnigjsi artysci go wykonywali, tym skutecznicjsza stawata si¢ mistyfi-

- kacja. Historia recepcji Kraju Rad na Zachodzie lat trzydziestych do-
- wiodfa, ze byta ona skuteczna.

Nie mozna naturalnic odpowicdzialnosciy za ,wiclkie klamstwo” obar-
czac wykgcznie artystow. To, ze jego adresaci na Zachodzie wierzyli, wynika-

- fo z wiclu bardzo zlozonych przyczyn, ktorych opis i analiza nie nalezy do

- tematu tcj ksigzki. Artysta radziccki, dawny konstruktywista, byt tylko jed-
- nym z ogniw bardzo skomplikowancgo procesu. Podkresimy jednakze, ze
- sukces radzieckicj propagandy swiadczy réwnicz o klgsce artysty, przede

wszystkim o jego klgsce etycznej. Swiadcezy o przeistoczeniu si¢ artysty
zbuntowanego w artyst¢ panstwowego, artysty wolnego w swym

- buncie w artystg stuzgcego realizacji zbrodniczych planéw. Smier¢, jak pisze

Albert Camus, jest tu granicy, granica zmicniajacy bunt w zbrodnig, wolnosé
w terror. Produktywizm, jako pewnego rodzaju logiczna konsekwencja kon-
struktywizmu analitycznego, doszedt w tym momencie do kresu; estetyzacja

- rewolucji i organizacja nowego zycia staly si¢ w clckceie estetyzacja totalita-

ryzmu i organizacja nicspotykancj w historii wiata mistyfikacji.

Mozna naturalnic sadzic, iz stalinowska rzcczywisto$é zniweczyla idealy
awangardy. Jezeli chodzi o strong wizualng, na pewno stalo si¢ to pdzniej,
po picrwszej pigceiolatee. Jezeli zas chodzi o jej strategi¢, znacznie wezes-

* nicj. Jest to jak najbardziej stuszny sad. Problem jednak tkwi w tym — wydaje

mi si¢ — iz odrzucenie czystego obrazu malarskicgo w imi¢ niefetyszyzowa-
nej rzeczywistosci, w imig ideologii i utopii, przy jednoczesnym ignorowaniu,
wrgez pogardzic dla tej prawdziwej rzeczywistosci, stworzylo potencjalne, a

179 A Koestler, Wizja prometejska, Literatura na Swiccie”, 1990, nr 8, s. 210.
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jak sig okazalo takze i rzeczywiste, nicbezpieczenstwo zniszczenia ideatéw
awangardy i triumfu realizmu socjalistycznego'®. Radziecki produktywizm
lat dwudziestych stanowit na pewno jedno z najciekawszych osiggnig¢ sztuki
agitacyjnej. Wielkos§¢ tego wizualnego eksperymentu nie moze by¢ kwestio-
nowana. Ale tez, jednoczesnie, to on whasnie, 6w niespotykany w historii
$wiata eksperyment propagandowy stat si¢ przyczyng wysuwanych tu watpli-
wosci.

Ziarno destrukgji tkwito juz w samej definicji obrazu czystego jako ,rze-
czy posréd rzeczy”, materialnego przedmiotu definiowanego w kontekscic
materialnej rzeczywistosci, definicji formutowanej w opozycji do wizji czy-
stego obrazu jako symbolu ,$wiata”. ,Materialno$¢” tej rzeczywistosci nie
byla bowiem prawdziwa, lecz ideologiczna. To tu, na poczatku, dokonano
wyboru zafalszowanej rzeczywistosci. Praca dla ,,USSR in Construction” by-
la za$ jedynie konsekwencja tej decyzji. Czysty obraz byt wige nie tyle ,rze-
czg posréd rzeczy”, co ideologiczng mistyfikacja.

Konsekwencja odrzucenia obrazu czystego (cho¢ juz nasyconego ideolo-
gicznie) i wyboru ,rzeczywistosci”, rzeczywistosci — podkreslam to po raz
kolejny — zideologizowanej, byta w istocie akceptacja twdrczosci artystycz-
nej pojmowanej jako estetyzacja totalitarnego rezimu, co wigcej — jego pro-
paganda, ,,produkcja” falszywego wizerunku rzeczywistosci.

Dyskusja nie dotyczy jednak samego gestu odrzucania obrazu czystego,
negacji obrazu. W samym gescie odrzucajacym ,rzecz” i potencjalnym od-
wolaniu si¢ do rzeczywistosci tkwita prawdziwa rewolucja. Tego nie sposob
kwestionowaé. Miat to by¢, jak stusznie (uzywajac jezyka Barthesa) podkre-
§la Turowski, wybér ,jezyka prawdziwego™'®!. Taka jednak decyzja pozosta-
ta jedynie w sferze deklaracji. Problem bowiem tkwi w tym, ze nie dokony-
wano wyboru migdzy obrazem (dzielem sztuki) a rzeczywistoscig, lecz
migdzy obrazem a rzeczywistoscig zafalszowang, ,mitem” wilasnie. ,,Produ-
centem nowego mitu nie byl produktywizm, a wladza polityczna”, konkludu-
je Turowski'®2. To prawda. Wladza artystycznej utopii przeciwstawiata ideo-
logi¢ i polityke. To tez prawda. Tu jednak, w napigciu migdzy utopia i
ideologia tkwi problem, a nie jego rozwigzanie. Tu wiasnie pojawia sig pyta-
nie, a nie odpowiedz. Pytajmy wigc, dlaczego artysta utopii, artysta zbunto-
wany, wybierajac utopig wybrat ideologie, stajac si¢ w konsekwencji arty-
stg totalitarnego rezimu.

180 Na ten temat por. m. in.: B. Groys, Gesamtkunstwerk Stalin, op. cit., s. 19 - 82.

181 A Turowski, Wielka utopia awangardy, op.cit., s. 176 - 178.
182 1bid., s. 178.
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III. Dialektyka przeznaczenia

Rozpoczng ten rozdziat od przypomnienia rozmowy, jaka odbyta sig¢ w

.t 1808.r0ku w Erfurcie migdzy Napoleonem Bonapartem a Johannem Wolf-
gangiem von Goethe. Poeta usitowal tlumaczyé cesarzowi mysl Voltaire’a

d(?tyczch wtragedii przeznaczenia”. Napoleon jednak odpart zniecierpli-
wiony: ,,naszym przeznaczeniem jest polityka”!®3. Byta to bardzo znamien-

- na rozmowa. Nie tylko dokonano w niej wymiany pogladéw; nastapita tu

takze konfrontacja dwéch $wiatéw. Swiatu, w ktérym autonomiczna jedno-

- stka podlegata uniwersalnemu Losowi, boskim wyrokom, brutalnie zostat

prz.eciwslawiony Swiat, gdzie metafizyczny Los ustgpuje miejsce totalnej
polityce. Napoleon w krétkiej wypowiedzi dokonat trywializacji Losu, jego
materializacji. Nie przemawialy do jego wyobrazni stowa o antycznej trage-
dii, w ktdrej zycie cztowieka podporzadkowane jest nieznanym i nicodwo-
talnym wyrokom niebios. On antycznej ,tragedii” przeciwstawit tragedig
wspélezesng, tragedig polityki; zdefiniowat ,los” wspélczesnego czlowieka
rzadzony catkiem okreslonymi, ale réwniez nieodwotalnymi werdyktami.
»Polityka jest naszym przeznaczeniem”, pozwolg sobie jeszcze raz zacy-
towac cesarza Francuzéw. Te stowa bowiem odstaniajg zupeie nowy w
historii ludzkosci wymiar Zycia jednostki. To lapidarne zdanie ponadto mo-

- e by€ nie tylko mottem tej ksiazki, lecz calej nowoczesnej historii, w ktorej

zycie milionéw ludzi uzaleznione zostato od wyrokéw polityki.

W stowach wypowiedzianych do Goethego Napoleon przewidziat jesz-
cze jeden manewr mysli europejskiej na temat ludzkiego losu, dokonany
przez spadkobiercéw Hegla i Marksa. Dla tych wielkich dziewigtnastowie-
cznych filozoféw Losem $wiata byta jeszcze Historia. Ona wyznaczata ramy

183 Cyt. wg: A. Wat, Swiar na haku i pod kluczem, Londyn 1985, s. 205, 219.
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zycia cztowieka, ramy jego wolnosci i — jednoczesnie — zniewolenia. Narzu-
cata mu kierunki dziatania, wydajac sad o nieodwracalnym ksztalcie przy-
szlosci. Mozna ryzykowaé twierdzenie, ze cesarz byt antenatem Lenina w
swojej trzezwosci, aby nie pow:edznec cynizmie myslenia. Bowiem jak
Marks — w idealistycznym (w gruncie rzeczy) uniesieniu - dowodzil, ze
proces historyczny jest weielony w emancypacj¢ proletariatu, tak Lenin
(polityczny strateg) dostrzegat bardziej konkretne ogniwo tego procesu
— partig. Dla Marksa klasa robotnicza miata by¢ rzecznikiem historyczne;j
Prawdy, gdyz jej interes (wyzwolenie) byt zgodny z ,,obiektywnym rozwo-
jem historycznym”; dla Lenina tym rzecznikiem byta juz ,awangarda kla-
sy robotniczej”, czyli partia komunistyczna. Dokonane tu zostalo wigc
przesuniecie punktu cigzkosci; istota Losu z obszaru uniwersalnej Histo-
rii zostata przesunigta w obszar partykularnej polityki, a metafizykg Pra-
wdy historycznej zastapiono pragmatyka monopolu na wyrazanie pra-
wdy. Mozna si¢ przy tym spieraé, czy taki proces rozumowania byt
procesem koniecznym, tzn. czy leninowskie ,upartyjnienie” historii sta-
nowilo logiczng konsekwencje¢ marksowskiej teorii historii, jak tego do-
wodzi Kotakowski'®4. Zostawmy jednak ten spér filozofom. Zauwazmy
jedynie, iz przesunigcie akcentéw w strong absolutyzacji polityki zostato
dokonane.

Zastosowana tu retoryczna parabola, poréwnanie napig¢ migdzy Napo-
leonem i Goethem oraz Leninem i Marksem, nie do korica odstania istotg
tematu. Podobnej, mianowicie, rozmowy, jaka toczyta si¢ w 1808 roku w
Erfurcie migdzy poetg i cesarzem, nie byto migdzy filozofem i politykiem w
St. Petersburgu w 1917 roku. W Erfurcie nastapita zdecydowana konfron-
tacja dwéch §wiatéw; cesarz bez ostonek przeciwstawit poecie wizjg Losu
pozbawionego metafizyki i poezji. Taktyka Lenina byta zupetnie inna. Po-
legata na kamuflazu, a nie konfrontacji. Lenin méwiac o Historii myslat o
polityce. W St. Petersburgu, w przeciwiefistwie do Erfurtu, nie nastapita
konfrontacja jgzykéw, raczej rekuperacja — Lenin w jezyku filozofa wyrazat
mysli polityka.

Ten kamuflaz stanowi klucz do zrozumienia intelektualnych horyzon-
téw europejskiej inteligencji, zyjacej u progu ,nowego wspaniatego $wiata”,
zwlaszcza rosyjskiej, a wigc takze klucz do zrozumienia pozycji artysty zyjg-
cego w tamtym czasie i miejscu, jego idei i strategii, politycznego zaangazo-
wania i historycznej odpowiedzialnosci.

184 1 Kotakowski, Gléwne nurty marksizmu. Powstanie — rozwdj — rozklad, Paryz
1976-1978.
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Zastosowana tu perspektywa opisu $wiatopogladu awangardy precyzo-
wana moze by¢ za pomoca terminu historycyzm!83, Pojecie to czerpig z prac

- Karla Poppera. Autor ten jednak - trzeba przyznaé - zdawat sobie sprawg z

wi?lu uproszczen, jakie byt poczynit w swych ksigzkach o filozofii i meto-
dzie historycyzmu'®. Nie ukrywat tez emocjonalnego wymiaru swej pracy,

potrzeby zajgcia stanowiska wobec zbrodni dokonywanej w imig opartej na
historycystycznych przestankach ideologii. Nedze historycyzmu dedykowat

wszak: ,,Pamigci niezliczonych me¢zczyzn i kobiet wszystkich wyznad, naro-
déw i ras, ktérzy stali sig ofiarami faszystowskiej i komunistycznej wiary w
Nieztomne Prawa Historycznego Przeznaczenia”. Takie zaangazowanie,
zrozumiate i akceptowane ze wzgledéw etycznych, nie sprzyja zapewne wy-

- wazonej i chlodnej analizie. Niezaleznie jednak od koniecznosci zrewido-
- wania wielu dyskusyjnych pogladéw Poppera, dotyczacych filozofii Platona,

Hegla i Marksa, jego préba opisu historycystycznej §wiadomosci wydaje mi
si¢ pomystem bardzo inspirujgcym.

Przypomng w krétkiej rekapitulacji, iz historycyzm to poglad, ktéry za-
kiada obiektywnos¢ historycznych praw, nieodwracalnosé jej proceséw; to
przekonanie, Zze posiadajgca wihasng logike Historia stanowi zasadniczy
punkt odniesienia ludzkiej aktywnosci. Ma ona nie tylko sens, ale tez cel,
do ktérego zmierza. U jej kresu bowiem znajduje si¢ speienie ideatu,
wcielenie w zycie utopii. Dziatanie jednostki i grup spotecznych uzaleznio-
ne jest wigc od Historii, jest determinowane ,historyczng koniecznoscia”.
Najbardziej zatem racjonalna — w $wietle tego $wiatopogladu - decyzja i
aktywnos$¢ cztowieka polega na, po pierwsze, zrozumieniu kierunku , histo-
rycznego rozwoju” oraz, po drugie, podporzadkowaniu mu celéw i metod
swego dziatania. Innymi stowy — zrozumienie ,historycznej determinacji”
stanowi warunek sine qua non racjonalnego dziatania czlowieka. Méwiac
jeszceze inaczej — sens ludzkiego zycia polega na akceptaciji utopii jako hi-
storycznej koniecznosci i pracy nad jej urzeczywistnieniem. Postawa prze-
ciwna (odrzucenie utopii i aktywnos¢ przeciwko niej) nie masensu.

Warto$¢ dzieta czlowieka jest wigc mierzona miarg celu ostatecznego.
Ta perspektywa aksjologiczna okreslona zostata przez Poppera mianem
whistorycystycznego relatywizmu”. Autor w Spofeczeristwie otwartym prze-
strzegat jednak przed myleniem ,relatywizmu historycznego” ze wspomnia-
nym ,relatywizmem historycystycznym”. Jezeli ten pierwszy jest metoda

185 Por.: P. Piotrowski, Awangarda i Historia, w: Sztuka i historia, Warszawa 1992.

186 K. Popper, Nedza historycyzmu, Warszawa 1984; tenze, Spoleczeristwo otwarte i jego
wrogowie, Warszawa 1987.
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warto§ciowania sytuacji i akcji dziejacych sig w jakim$ czasie zgodnie z
»miarg epoki”, ten drugi polega na wartosciowaniu ludzkich czynéw ,,miarg
celu ostatecznego”, w stosunku do utopii. ,Relatywizm historyczny” jest
oczywistym narzg¢dziem pracy kazdego historyka; ,relatywizm historycysty-
czny” w gruncie rzeczy ma charakter ideologiczny i ponadhistoryczny.

»Zwycigzca ma zawsze racjg — oto jedna z nauk najwigkszego systemu
niemieckiego XIX wieku”, pisze o historycystycznej mysli Hegla Albert Ca-
mus!'®’. Zwycigzca to ten, kto znajduje sig u kresu historii. Zawsze ma racjg,
gdyz sad, a wigc warto§¢ ,przeniesiona jest na koniec historii. Przedtem
nie ma zadnego kryterium, ktére pozwolitoby zbudowac sad wartosciujacy.
Trzeba dziatac i zy¢ w relacji do przysztosci. Wszelka moralnos¢ staje sig
tymczasowa. [...] Przekreslenie wszelkiej wartosci moralnej i zasad — konty-
nuuje Camus — i zastapienie ich przez fakt tymczasowego, ale rzeczywistego
kréla, moglo doprowadzi¢ jedynie do cynizmu politycznego”!%8. Tak sig
dzieje, gdyz w rzeczywistosci historia nie ma kresu. Jej koniec to utopia, a
kazda utopia — jak zauwaza pézniej francuski mysliciel — niemal zawsze jest
przymusem i samowola'®’. Poniewaz wigc — podkreslmy -w rzeczywi-
sto$§ci historia nie ma kresu, historycyzm jest filozofig konformizmu: zwy-
cigzca to wszak ten, kto.ma wiadzg; on wyrokuje o koricu historii.

Wynikajacy z historycystycznego zawieszenia etyki polityczny cynizm i
konformizm jest, w istocie rzeczy, moralnym nihilizmem. Prowadzi bowiem
albo do eliminacji wszelkiej afirmacji, albo do afirmacji wszystkiego, co w
historii ma szanse powodzenia, a sity przede wszystkim. Dowodu na oba
stanowiska dostarczy historia u swego kresu. Skutek jednak na dzis jest ten
sam — etyczny nihilizm, podkresla z naciskiem Camus!%.

W $wietle historycyzmu zatem, konkludujac, Swiadomy ksztattu przy-
sztosci czlowiek dziala zgodnie z kierunkiem , historycznej koniecznosci”.
Swiadomos¢ ta wyzwala jego energie i pobudza do aktywnosci. Taka whas-
nie prace, czyli pracg na rzecz realizacji utopii, stanowigcg historycystyczny
sens ludzkiego zycia, Popper nazywa ,inzynieria utopijng”. Zauwaza przy
tym bardzo ciekawy element myslenia tego typu. Wedhug historycystycz-
nych filozoféw przysztos¢ bedzie ,,pigkna”. Realizacja utopii, ideatuy, to da-
zenie do piekna absolutnego. Polityka, ktéra prowadzi do tego celu, jest
zatem komponowaniem przysztosci z pozycji pigkna. Staje si¢ wigc tozsama

187 A Camus, Czlowiek zbuntowany, Krakéw 1984, s. 146.

188 Tvid.; 5: 152 - 153
189 1bid., s. 214.
190 1bid., s. 156.
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- ze sztukg. ,Polityka jest dla Platona sztuka krélewska. Jest sztukg nie w

przeno$nym tego stowa znaczeniu, w jakim na przyklad méwimy o sztuce
kierowania ludZmi lub sztuce wprowadzania mysli w czyn, ale w znaczeniu
bardziej dostownym; jest ona sztukg komponowania, tak jak malarstwo,
muzyka czy architektura. Polityk Platona komponuje panistwo z pozycji

- pigkna”’%l. To powigzanie radykalizmu z estetyzmem stanowi charaktery-

styczna cechg historycyzmu, konstatuje Popper; ,,sen o estetycznej utopii”
jest tak samo udzialem Platona jak Marksa.
Wydaje sig, ze $wiadomos¢ awangardy byla mocno zakorzeniona w

~ historycystycznym sposobie myslenia!®?. Nie tylko w samym budowaniu uto-
- pii, ale takze w formutowaniu jej ksztattéw i uzywanej argumentacji odnaj-

dziemy wiele elementdw historycyzmu. Sg prowadzone studia nad filozofi-
czna, historycystyczng tradycja awangardy!®>. Generalizujac, mozna
wyréznié trzy elemeny historycystycznej $wiadomosci obecnej w mysleniu
awangardy: pojmowanie historycznej misji poprzez teleologiczne rozumie-
nie historii, poszukiwanie harmonijnej relacji migdzy indywiduum i spote-
czefistwem oraz radykalizm gloszonych pogladéw!®4. Te elementy wyzna-
czaja bardziej swoistego rodzaju historycystyczny ,nastr6j” awangardy niz
konkretne inspiracje. Szczeg6towe badania tego tematu pokazujg bowiem,
iz filozofia Hegla czy Marksa nie byla przez awangardowych artystéw w
Rosji akceptowana konsekwentnie!®>.

Historia, pisze Steven Mansbach, w swiadomosci 6wczesnego artysty wy-
parfa miejsce Natury. Artysta nowoczesny odwotywat si¢ do Historii, do jej
logicznych proceséw, jako do zasadniczej plaszczyzny ksztaltowania po-
staw. Przed nig czut si¢ odpowiadzialny za swe dzielo; ona wyznaczata mu

91 K. Popper, Spoleczeristwo, op. cit., t. 1, 5. 118.

192 por. W. Wtodarczyk, Socrealizm, Paris 1986, s. 25.

193 Studia te koncentrujg si¢ gtéwnie na interpretacji awangardy w kontekscie tradycji
heglowskiej. Por. m. in.: J. Baljeu,The Problem of Reality with Suprematism, Constructivism,
Proun, Neoplasticism, and Elementarism, ,Lugano Review”, 1965, vol. 1, nr 1; tenze: The
Hegelian Romantic Negation in Modern Plastic Art, ,Art International”, 1966, vol. X, nr 2; A.
Higgens, Art and Politics in the Russian Revolution, ,Studio International”, 1970, vol. 180, nr
927 (November); A. Michelson, De Stijl, Its Other Face: Abstraction an Cacaphony, or What
as the Matter with Hegel, ,October”, 1982, nr 22, Fall; L. Krukowski, Hegel, , Progress”, and
the Avant-Garde, ,, The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 1986, vol. XLIV, nr 3, Spring.

194 3 Andel, The Constructivist Entanglement: Art into Politics, Politics into Art, w: Art
into Life. Russian Constructivism, 1914 - 1932, New York 1990, s. 224.

195 por, przyp. 164. Na temat tradycji historycystycznego myslenia w Rosji, zwtaszcza
heglowskiej, por.: K. Lowith, Von Hegel zu Nietzsche; der revolutiondire Bruch in Denken des
neunzehnten Jahrhunderts, Marx und Kierkegaard, Stuttgart 1950.
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obowiazek pracy ksztattujacej przyszto§¢. Odrzucenie Natury i afirmacja
Historii narzucita artyscie awangardowemu konieczno$¢ utozsamiania swe-
go dzieta z utopiag. Mansbach podkresla tez zwigzki awangardy z markso-
wska koncepcja ,estetyzacji pracy”, przeciwstawionej ,alienacji pracy”!%°.
»,Komponowanie panstwa z pozycji pigkna”, a wigc realizacja utopii, ktdra
—w Swietle historycyzmu — niejako z natury rzeczy ma charakter estetyczny,
przypisana zostata nie tylko artyscie pojmowanemu w kategoriach profesjo-
nalno-instytucjonalnych, lecz - przede wszystkim — ,tworczej jednostce”,
»,wyzwolonemu amatorowi”, ,idealnemu cztowiekowi”.

Warto zaznaczy¢ na marginesie, ze postulat ,tworczego amatora” pozo-
stawat w Rosji Radzieckiej marzeniem, niezrealizowanym ideatem. Tej wi-
zji, formulowanej zdecydowanie przez Bogdanowa i ideologi¢ Proletkultu,
Lenin przeciwstawiat teori¢ ,awangardy”. Zdaniem przywddcy bolszewi-
koéw, partia komunistyczna, ,awangarda klasy robotniczej”, z uwagi na
niewystarczajaca Swiadomos¢ i poziom wyksztalcenia robotnikéw, miata
przejac¢ na siebie obowigzek realizacji ich intereséw, a wigc wcielania w
zycie celu Historii, materializacjg utopii.

Pozycja radykalnych kregéw artystycznych byta w tym kontekscie, o
czym juz méwiliSmy, w pewnym sensie dwuznaczna. Przyjmowali oni w
plaszczyZnie teoretycznej ideologiczne zatozenia Bogdanowa, odrzucali
jednak jego konsekwencje. Jezeli dla Bogdanowa ,kultura proletariacka”
miata by¢ — zgodnie z marksowskim zalozeniem — weryfikowana przez pra-
xis, a wigc aktualny i rzeczywisty poziom §wiadomosci robotnikéw, artysci
widzieli koniecznos¢ narzucania klasie robotniczej jgzyka przysziosci, jgzy-
ka zgodnego z ,jobicktywna historyczna koniecznoscia”. Teorii ,,amator-
skiej” kultury proletariackiej przeciwstawili oni koncepcj¢ ,,futuryzmu”
wlasnie ,,awangardy”, a wigc sztuki wyprzedzajgcej swoj czas, sztuki weryfi-
kowanej ,,miarg celu ostatecznego”. Zbieznos¢ formutowanej (podkresimy
wyraznie — na roznych poziomach spotecznej praktyki) przez Lenina i tzw.
futurystéw koncepcji ,awangardy” jest pewnym paradoksem, gdyz — jak tez
juz méwiliSmy — Lenin zdecydowanie odrzucat artystyczne konsekwencje
radykalnych teorii sztuki.

Osig sporu byt stosunek do przesztosci. Mozna powiedzie, ze na
ptaszczyZnie artystycznej historycyzm radzieckiego establishmentu nie byt
konsekwentny. Zaréwno Lenin, jak Eunaczarski wyrazali bardzo pozytywny
stosunek do dziedzictwa kulturowego, tzn. do sztuki dawnej. Ich zdaniem,

19 §. A. Mansbach, Visions of Totality: Laszlo Moholy-Nagy, Theo Van Doesburg, and
El Lissitzky, Ann Arbor 1980, s. 16-22.
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. zabytki powinny by¢ zachowane, a nie ,.eliminowane”, jak tego domagali sig

* futurysci. Zdecydowanie odrzucali hasta ,,palenia muzeéw” jako kryptobur-
zuazyjne. Posuwano sig nawet do tego, ze Lunaczarski zaproponowat Ale-
ksandrowi Benois i ksigciu Zubowowi, postaciom nie majacym przeciez
wiele wspSlnego z bolszewickim etosem rewolucji, objgcie komisji do spraw
ochrony zabytkéw i muzeéw!?”. Jest naturalnie jasne, e te rozmowy mialy
przede wszystkim wymowg polityczng. Chodzito o zneutralizowanie mo-
nopollstycznych zaped6w ,lewicy artystycznej” i swoistego rodzaju otwarcie
rewolucji na inne $rodowiska, skfonne podja¢ wspélipracg z nowym rezi-
mem. Bylo to szczegdlnie istotne w kontekscie pustki otaczajacej bolszewi-
kéw w tamtych dniach, tzn. zaraz po pazdziernikowym przewrocie.

W istocie Majakowski na tego typu propozycj¢ Lunaczarskiego zareago-
wat bardzo gwattownie. Dla ,lewicy”, wyrazajacej historycystyczne przeko-
nania znacznie bardziej doktrynalnie niz uwiktany w polityczny pragmatyzm
radziecki establishment, tego typu stosunek do sztuki dawnej byt nie do
przyjecia. Co prawda, z biegiem czasu stanowisko awangardy w tej kwestii
ulegato pewnym modyf' ikacjom. Konstruktywnscx w przeciwienstwie do fu-
turystéw, nie wotali juz ,palmy muzea”, raczej: ,budujmy muzea kultury
artystycznej”'%8. Znajomos§¢ dawnej sztuki, zgodnie z historycystycznym
sposobem myslenia, miata by¢ konieczna do zrozumienia sztuki nowej, gdyz
ta niejako logicznie wynikata z poprzedniej; podobnie bylo konieczne
przejscie przez kolejne fazy rozwoju spolecznego, aby dojs¢ do struktury
bezklasowej, tj. do komunizmu.

Ta wizja kultury artystycznej, swoistego rodzaju logika historii, powigza-
nie sztuki z kolejnymi etapami rozwoju spotecznego, byta dos¢ powszechnie
akceptowana w §rodowisku artystéw nowoczesnych, niezaleznie od tego, czy
domagali si¢ eliminacji $wiadectw przesziosci w imig ,,0czyszczenia” kultury
(futurysci), czy traktowali je instrumentalnie wobec dydaktyki (konstrukty-
wisci). Sztuka dawna, w mniemaniu tych ostatnich, to material, ktérego stu-
diowanie pozwoli zrozumie¢ wspéiczesng (i przyszia) kulturg artystyczng, to
swoistego rodzaju skansen, muzeum wiasnie czy tez podrecznik historii. To
,ujednowymiarowienie” dawnej sztuki, w gruncie rzeczy, takze bylo jej eli-
minacja. Tyle tylko, ze nie fizyczng, lecz funkc;onalnq Byto przejawem total-
nego podporzadkowywania calej kultury i historii wiasnej wizji, uznanej za
»jedynie stuszng”. Historia sztuki stata si¢ w tym kontekscie narzgdziem
wlasnej, historycystycznej doktryny.

197 y. D. Barooshian, Brik and Mayakovsky, The Hague 1978, s. 18 nn; S
Fitzpatrick, The Commissariat of Enlightenment, Cambridge 1970, s. 128 - 129.

198 por. A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, op. cit., s. 31 nn.
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Zwracajgc uwagg na powszechno$¢ rozumowania, iz twérczos¢ arty-
styczna jest logicznym, teleologicznym procesem zmierzajacym od daw-
nej do nowej sztuki, zgodnie z rytmem zmian spotecznych, powotajmy
wypowiedzi dwéch réznych artystéw: Larionowa i Malewicza. Pierwszy z
nich, piszac o stylu jako wyrazie epoki, zauwaza, iz kazdy czas manifestu-
je sig przez okreslong stylistykg. Ta wizualna tozsamo$¢ sprz¢zona jest z
warunkami zycia wspélnot spotecznych danego czasu. Ich zmiana pocia-
ga za sobg zmiang form ekspresji. I tak jak istnieje pewnego rodzaju
ciaglos¢ owych zmian w sferze materialnej, tak tez istnieje ona w sferze
stylu. Jest to jednoczesnie tendencja, zauwaza Larionow, zmierzajaca do
wyzwalania si¢ praw ksztaltowania obrazu od nakazu mimesis do autono-
mizacji malarstwa, stanowigca logiczng konsekwencj¢ procesu historycz-
no-artystycznego. Ta autonomizacja dzieta nie oznacza jednak usytuowa-
nia si¢ poza epoka. Raczej odwrotnie — stanowi jej wyraz!®. Owo,
charakterystyczne dla calej analitycznej awangardy, docieranie do istoty
malarstwa stanowi bardzo znamiennga cechg¢ myslenia o sztuce, zakorze-
niong w tradycji heglowskiej?®. Dazenie do ,abstrakcji” to dazenie do
wistotnosci” sztuki, do ujawnienia jej wewngtrznych zasad, wydobycia jej
»esencjonalnosci”.

W podobnym kontes$cie moze by¢ interpretowana ,bezprzedmiotowos¢”
Malewicza. Odnajdujemy tu ponadto strukturg heglowskiej dialektyki, w
przeformutowanej triadzie - jak pisze Joost Baljeu: , przedmiot — bezprzed-
miotowos¢é — tworzenie”?!. Istnieje, zdaniem tego autora, bardzo wiele po-
dobienistw migdzy Malewiczem i Heglem, migdzy innymi, podkreslana
przez rosyjskiego artystg, ,,samos§wiadomos$¢ cztowieka” jako cecha wyréz-
niajaca go od naturalnego otoczenia. To, co stanowi jej tres¢, to koniecz-
no$¢ wnikania w glab rzeczywistosci. Dla Malewicza istotne sa ,,uczucia”,
nie przedmioty; podobnie jak dla heglowskiego rozumienia ,,sztuki roman-
tycznej” (ostatniej fazy twérczosci, po ,,symbolicznej” i ,klasycznej”) zasad-
niczego znaczenia nabierajg odwotania do ,,wngtrza rozumu”, ,duchowo-
Sci” etc. Takze formutowane przez rosyjskiego malarza pojgcie ,,Niebytu”,
poréwnywalne jest z heglowskim ,,Duchem Absolutnym”, a ,bezprzedmio-
towos¢” z ,,idealnoscia”2%2.

199 Por.: M. Larionov, Rayonist Painting, w: Russian Art of the Avant-Garde. Theory
and Criticism, 1902 - 1934, ed. J. E. Bowlt, New York 1988, s. 91 nn.

20 1 Krukowski , Hegel, , Progress”, and the Avant-Garde, op. cit., s. 284.
201 3. Baljeu, The Problem of Reality, op. cit, s. 106.
202 1pid.,s. 107 - 111.

138

Malewicz wigze ewolucjg sztuki (malarstwa) z szerszg doktryng opisu
rozwoju kultury, socjoenergetyka. Wedtug zalozen socjoenergetyki swiat
- zmierza, najogélniej méwigc, do coraz wigkszej oszczednosci energii, ktéra

- stanowi podstawg bytu. Kultury pierwotne, prymitywne, zyjace blisko natu-
- 1y, a wigc w §rodowiskach wiejskich, charakteryzowaly si¢ duzg ,barwno-
~ §cig”, imitujacy ,naturalne” otoczenie. Sztuka folklorystyczna (,teza”) byta
- kolorowa jak kwiaty, ktére otaczaly tamtego czlowieka. W zwigzku jednak z
- prawem ekonomiki energii ludzko$¢ weszta na drogg urbanizacji swego sro-

dowiska. Miasta, dynamiczne i oszczgdne, zastgpowac zaczely naturg. Sztu-

- ka za$, ktora jest wyrazem tych zmieniajagcych si¢ warunkéw, staje sig

achromatyczna i uproszczona (,,antyteza™). Kolory zastgpowane sg przez
~ biel i czerf, formy naturalne przez formy geometryczne jako znacznie bar-

] dziej ekonomiczne. Kolejnym etapem jest sformutowanie sztuki przyszlosci

(,syntezy”), bialej, pozbawionej energetycznych napigé, sztuki odpowiada-
jacej ,,nieantagonistycznemu”, harmonijnemu spoteczeristwu?®3,
~ Sformulujmy jednak pewne zastrzezenie. Przywotanie w tym miejscu La-
rionowa i Malewicza nie ma na celu postawienia znaku réwnosci migdzy
nimi a artystami, ktérych sztuka i postawy twdrcze s zasadniczym tematem
tej ksigzki: lewicy artystycznej. Historycystyczne elementy w doktrynie Ma-
lewicza wplecione sg w inng perspektywg filozoficzna niz w przypadku pro-
duktywistéw. Chodzi mi tu o ukazanie powszechnosci historycystycznego
myslenia w krggach awangardy, bez wzglgdu na jej ideologiczne i filozoficz-
ne specyfikacje.

Stanowisko lewicy bylo blizsze materialistycznej formule historycyzmu
niz metafizycznej, co nie oznacza, ze pozbawione bylo idealizmu. Andrew
Higgens uwaza wrecz, ze cala awangarda, niejako en block, opierata sig na
sidealistycznej” (heglowskiej) tradycji, co odrézniato jg od establishmentu
politycznego (zwlaszcza Lenina i Trockiego), wpisujacego si¢ w tradycjg
,materialistyczna 204,

Tekst Nikotaja Punina Sztuka i proletariat stanowit polemikg jednoczes-
nie z tymi, ktérzy uwazali, ze proletariat ze sztukg nie ma nic wspdlnego i
nalezy ten problem w ogéle uchyli¢, jak tez z tymi, ktérzy twierdzili, iz sztu-
ka proletariacka powinna opierac si¢ na historycznym dziedzictwie. Takie
poglady, zdaniem Punina, s niezgodne z doktryng materializmu historycz-

203 por.: K. S. Malevich, An Attempt to Determine the Relation between Colour and

Form in Painting, w: K. S. Malevich, Essays on Art, 1928-1933, ed. by T. Andersen, t. II,
Copenhagen 1971, s. 141 nn.

204 A Hij ggens, Art and Politics in the Russian Revolution, w: ,,Studio International”,
1970, vol. 180, nr 927 (November) i 928 (December).
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nego. Argumenty majg tu jednak bardziej zdroworozsagdkowy niz filozoficz-
ny charakter. ,,Ze wzgledéw dialektycznych — pisze artysta — oraz z uwagi
na oszczgdnos¢ naszej energii lepiej bedzie, gdy zatozymy, ze myli sig jeden
cziowiek lub grupa oséb, anizeli cala ludzkosé. Przestanka ta posiada tym
glgbsze podstawy, ze zgodnie z naszym przekonaniem lub z uwagi na nasz
temperament nie chcemy i nie mozemy sobie pozwoli¢ na zalozenie, by
ludzkos¢ mogta sig myli¢. Sensowne i gigbokie formy, jakimi postuguje sie
ludzko$¢ kroczaca swojg drogg historyczng, sa nazbyt prawidiowe, by moz-
na doszukac si¢ w nich btedu”®. Ta ,droga” to, naturalnie, emancypagja
proletariatu, ktdry posiada wiasny, odmienny od ,burzuazyjnego” wyraz ar-
tystyczny. Stara (,,burzuazyjna”) kultura artystyczna niewiele mu sig przy-
daje. Oparta jest bowiem na innych (,spirytualistycznych”) zalozeniach.
Proletariat szuka kultury materialistycznej. To stanowi powdd, dla ktérego
wdziedzictwo artystyczne” jest mu niepotrzebne. Ludzkosé, prowadzona
przez jej przodujacy klasg, proletariat, osiggngta stopiefi rozwoju wymaga-
jacy radykalnej zmiany paradygmatu kultury.

To napigcie widoczne jest w stosunku do najblizszego dziedzictwa sztuki
nowoczesnej, do impresjonizmu. Punin pisze:

' ,_,Impresjonis’ci nie tylko dlatego s3 burzuazyjni, ze przedstawiali zy-
cie i typy burzuazji oraz kultywowali uczucia estetyczne, lecz takze dla-
tego, ze ich maniera i metody badari materiatu malarskiego sa uwarun-
kowane klasowym, burzuazyjnym stanem ich §wiadomosci. Tylko duch
uksztattowany przez burzuazje mégt z takg dokladnoscia rozrzedzonym,
bezbarwnym pociagnigciem pedzla konstruowaé impresjonistyczng fa-
kturg malarska. Te delikatne, kruche i bezcielesne ptétna swiadczace o
glgbokiej impulsywnosci, wrazliwosci i subtelnosci ich twércéw, ujaw-
niaja tym samym swoje pochodzenia klasowe. Impresjonista jest zawsze
burzuazyjny juz chocby ze wzglgdu na sama metodg swojej pracy. Zdra-
dza go samo odczucie malarstwa, stosunek do materiatu, maniera i me-
toda jego pracy. [...] Przede wszystkim sam moment przedstawiania [mi-
mesis — P.P.] jest juz momemtem charakterystycznym dla burzuazyjnego
rozumienia sztuki. Poniewaz sztuka jest poznaniem materiatu, a nie za-
stosowaniem $rodkéw artystycznych do walki klasowej, to nie zawiera
ona obowigzujgcego imperatywu przedstawiania czegokolwiek. [...]
Sztuka proletariatu, pod wzglgdem uzytych chwytéw, znajduje si¢ po
drugiej stronie barykady. Przeciwna jest ona nie tylko cerkiewnym iko-

205 Cyt. za: Miedzy sztukq a komung, op. cit.
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~ nom i pariskim portretom, lecz takze wszelkiej ilustracji, wszelkiemu
- przedstawianiu. Tylko proletariat jako jedyna klasa moze tak glgboko i
ostro odczuwaé i rozumie¢ materiat w takim stopniu, w jakim nakazuje .
sztuka”2%6,

Zatem, komentujac uwagi Punina, odkrywanie (poznawanie) materii
 sztuki, stanowiace zadanie sztuki rewolucyjnej, nowatorskiej, stanowi wy-
znacznik jej proletariackiego charakteru. Proletariat bowiem porusza sig w
‘materii, on ma bezposredni kontakt z ,materialnoscig rzeczy”; moze zatem
‘wlasciwie zrozumieé i ocenic sztuke awangardy. Sztuka nieprzedstawiajaca,
‘eksplorujaca wiasny ,material”, jest sztukg proletariatu. Na tym wigc pole-
ga historyczne (czy historycystyczne) powigzanie sztuki z procesem zmie-
rzajacym do celu historii, emancypacji proletariatu.

. Wr6émy jednak jeszcze raz do jgzyka Karla Poppera. Aby zilustrowac
- wyrézniong przez niego jako zasadniczg dla historycystycznego swiatopo-
gladu postawg ,,inzynierii utopijnej” na przyktadzie awangardy rosyjskiej lat
“dwudziestych, odwotam si¢ do dwéch okreslonych przez Andrzeja Turo-
* wskiego formut utopii: ,architektonicznej” i , produktywistycznej”?’”. Obie
* koncepcje funkcjonuja jakby na tym samym poziomie. Polegajg na odrzuce-
. niu ,obrazu sztalugowego”, ,rzeczy”, samodzielnego, autonomicznego
. przedmiotu, laboratoryjnego doswiadczenia oraz jednoczesnie odrzucaja
- koncepcjg podporzadkowania dzieta sztuki funkcji uzytkowej. Sztuka nie
“moze polegac ani na tworzeniu ,,bezuzytecznych” przedmiot6w, ani na pro-
- dukowaniu obiektéw realizujgcych spoleczne zapotrzebowanie. Artysta,
- zdaniem sarchitektonistéw” i ,produktywistéw”, ma ksztattowac po-
- trzeby spofeczenstwa, budowac ksztalty nowego spo teczenstwa.
~ Nie jest to juz ,sztuka” w tradycyjnym tego stowa znaczeniu, lecztworze-
' nie nowej rzeczywistosci czy tez, nazwijmy to inaczej: Zyznostroi-
' tielstwo. W tym s$wietle tworcy widzg siebie jako ,,inzynieréw” nowego Swiata,
~ budowniczych utopii. Ta nowa dziatalnos¢ artystyczna petni funkcjg aktywna —

jest tworzeniem nowego Zzycia, a nie odpowiedzig na jego potrzeby.

' Jednym z klasycznych przykiadéw ,utopii architektonicznej” w rewolu-
cyjnej Rosji byta koncepcja sztuki formulowana przez El Lissitzkiego. Ar-
chitektura bowiem, wedle twoércy, miata by¢ kulminacjg artystycznego pro-
cesu i poczatkiem tworzenia nowej rzeczywistosci. Poprzez narzucanie
- ludziom okreslonych stosunkéw przestrzennych, wypracowanych za pomo-

o 21 bid.
207 A, Turowski, W kregu konstruktywizmu, op. cit.

141



cg badani naukowych i matematycznych, miata ona ksztattowaé nowe Zycie,
Zapleczem wizji El Lissitzkiego byt naturalnie historycyzm, przekonanie o
obiektywnosci historycznych proceséw, ktérych logiczna konsekwencjg ma
by¢ realizacja utopii. Pewng role w ksztaltowaniu koncepc;ji rosyjskiego ar-
tysty odegrata historiozofia Oswalda Spenglera, poczatkowo entuzjasty re-
wolucji bolszewickiej, thumaczonego w Rosji do czasu zakazu druku jego
prac wydanego przez Lenina. Nieco pézniej jednak, ze wzgledu na nega-

tywng reputacjg Spenglera w srodowiskach awangardy artystycznej (a takze:

politykéw radzieckich), Lissitzky wyeliminowat ze swoich pism odniesienia
do tego niemieckiego filozofa historii2’8,

Historycystyczna wizja $wiata jest wyraznie widoczna w jednej z podsta-
wowych prac artysty, pisanej u progu lat dwudziestych: Suprematyzm w prze-
budowie $wiata. Artysta, w do§¢ ogdlnych zarysach, prezentuje w niej kon-
cepcjg rozwoju sztuki zwigzanej z rozwojem spotecznym: od dawne;j
tworczosci, uwiktanej w opis rzeczywistosci, przez rewolucj¢ kubizmu i fu-
turyzmu do suprematyzmu, stanowigcego zwieficzenie tego procesu. Jego
motorem jest z jednej strony rozwdj technologiczny, z drugiej zas — powig-
zana z nim emancypacja czlowieka, polegajaca na odrzuceniu indywiduali-
zmu na rzecz kolektywizmu. Idea ,,pracy artystycznej”, pojetej jako przejaw
indywidualnosci i autonomii jednostki, musi by¢ odrzucona jako ,kontr-
rewolucyjna”. Jednostka musi by¢ wlaczona w ,,organizm” spoteczny, kole-
ktywny, podobnie jak ,dziatanie serca i centralnych osrodkéw nerwowych”
stanowi funkcjonalng czgs¢ organizmu biologicznego czlowieka. Zadania
te, naturalnie, podejmuje suprematyzm, ktérego dynamiczna architektura
prowadzi nas ku nowemu teatrowi zycia. Komunizm postawit problem war-
tosci pracy ludzkiej, wyzwalajac jednoczesnie czlowieka z ciasnego indywi-
dualizmu w strong poczucia wspSlnoty. Suprematyzm idzie dalej; to on jest
prawdziwym wyzwolicielem, gdyz uwolni ludzkos¢ od dominacji pracy i upo-
jenia zmystéw. Lissitzky konkluduje: ,,Po Starym Testamencie przyszedt
Nowy - po Nowym Komunistyczny - i wreszcie po Komunistycznym naste-
puje Testament Suprematyzmu”2%,

W innym, réwnie programowym tekscie Lissitzkiego, ,,Proun”, nastepu-
je konkretyzacja tej wizji. Tekst w pierwotne;j WErsji rozpoczyna si¢ cytata-
mi z pism Spenglera i Malewicza, ktére w wersji pézniejszej (drukowanej w

208 Patrz: P. Nisbet, An Introduction to El Lissitzky, w: El Lissitzky. 1890-1941,
Harvard University Art Museum, Cambridge MA. 1987, s. 29.

29 Cyt. wg: El Lissitzky: Maler, Architekt, Typograf, Fotograf, oprac. S. Lissitzky—Kuppers,
Dresden 1976, s. 334.
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Holandii) zostaja usunigte?!’. Te manipulacje odniesieniami nie s3 jednak
w tym miejscu istotne. Zreszta status obu cytatow jest bardzq rézny; wplyw
Spenglera wydaje sig raczej powierzchowny: wplywu Malewicza, szczegdl-
nie jego ,architektonéw”, nie da sig przecenic. j ”
,Proun” to, wedlug artysty, ,stacja na drodze budowy nowe;j form): g to
wypracowywanie w dwuwymiarowej plaszczyinic.: przestr.zenny.ch, tr6jwy-
miarowych struktur. Malarstwo, historycznie powigzane z innymi obszarami
kultury intelektualnej i materialnej, przezywa swoj koniec. Ewoluow.alo od
starozytnosci w relacji do geometrii i matematyki. Na obecny{n.etgple, _od-
wotlujac sie do geometrii nieeuklidesowych i teorii szglqdnosm El.nstc'ma,
petni jedynie funkcjg instrumentalng — przygotowuje sztukg do v{lelkxego
zadania przebudowy $wiata, ktéra zostanie dokonana'przcz archltc.kturq.
Lissitzky pisze: ,Jezeli jednak nadal pgdzlem malowall.émy na piétnie, pa-
migtaliSmy wszkze o tym, ze pracujemy nad zniszczeniem obrazu..Zroz_u-
mielismy, ze powierzchnia piétna przestata by¢ obrazem, a stata sig obie-
ktem budowy [...]. Powotalismy do zycia PROUN w celu TWORCZEGO
BUDOWANIA FORM (a wigc opanowywania przestrzeni) ZA POMOCA
EKONOMICZNEJ KONSTRUKCJI PRZEWARTOSCIOWANEGO MA-
TERIALU"?!!, Proun” zatem wydaje si¢ realizacja koncepcji Zyzno-
stroitielstwa, sposobem na aktywne wejscie artysty w zycie i przejqcie‘: prze-
zen funkcji jego kreatora. Artysta, wyznaczajgc §obic cel blfdowmczeg_o,
inzyniera utopii, ratuje swoja zagrozona tradycyjng rolg tworcy Bo%yq’q’.
»Proun” jest nie tylko ,,przystankiem na drodz? do bl..l.dOV'\:?l nowego Swiata”,
jest przede wszystkim konkretyzacjg ,,inzynierii utopijnej”. _ i
Znacznie bardziej radykalne stanowisko formutowali produkt.ywm'cn
Stwierdzana przez Tarabukina niemozliwos$¢ rozwoju malarstwa, osiggnig-
cie przez ,obraz sztalugowy” punktu krytycznego®'?, otworzyta przed arty-
stami zupetnie nowe perspektywy zdefiniowania wlasnej roli w :v»poie.c%en-
stwie. Dalsze tworzenie malarstwa (,sztuki”) miato juz by¢ niemozliwe.
,Sztuka”, jak kazdy historyczny twor, dobiegata w Rosji R‘adzieckiej swego
kresu (podobnie zreszta jak konczyt si¢ tam rowniez pewien ctap rozwoju
spotecznego, ktérego ,sztuka” stanowita historyczny odpowncdmk).. Nowa
rzeczywisto$é wymagala wypowiadania si¢ w zupelnie innych kategoriach, w

210 por: El Lissitzky, Galerie Gmurzynska, Koln 1976, s. 60, oraz El Lissitzky: Maler,
Architekt, op. cit., s. 348. Patrz tez: P. Nisbet, op. cit., s. 29.

211 Cyt. za: Migdzy sztukq a komung, op. cit. .

212 N Taraboukine, Le dernier tableau: 1. Du chevalet la machine, 2. Pour une théorie
de la peinture, prés. par A. B. Nakov, Paris 1980, s. 41-43.
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zupelnie innym paradygmacie. Ta nowa aktywnos¢ artystyczna nie byta juz
nawet dadaistyczng ,,antysztuka”, tak jak komunizm nie byt tylko antykapi-
talizmem; byt czyms innym i nowym jednoczesnie, przy czym jedno i drugie,
produktywizm i komunizm, stanowito konieczny rezultat historycznego
procesu. Monochromatyczne obrazy Rodczenki i sformutowana na ich pod-
stawie obserwacja Tarabukina otworzyly drogeg do bardzo radykalnych kon-
statacji.

Jednoczesnie produktywizm osadzony byt w doswiadczeniach radykalnej
sztuki awangardowej. Mégt by¢ formulowany tylko na gruncie doswiad-
czefi obrazu nieprzedstawiajacego, zaangazowanego w badania wlasne;j stru-
ktury i materiatu. Taka opini¢ zdecydowanie wyrazat Tarabukin. Podkreslat
to takze inny czotowy teoretyk produktywizmu, Boris Arwatow. Pisat on:

»Nie trzeba chyba ttumaczy¢, ze [bezprzedmiotowosé - P.P.] stano-
wi bezposredni szczebel prowadzacy do sztuki produktywistycznej. Zde-
cydowane odcigcie si¢ od zdobnictwa, od wytwarzania wzorkéw dla
przedmiotéw, od stosowania sztuki w dziedzinie techniki mozliwe jest
tylko poprzez organiczne zlanie si¢ procesu produktywistycznego z pro-
cesem ksztattowania form artystycznych. Jednakze w procesie produ-
kcyjnym mamy do czynienia tylko z trzema momentami: czystym mate-
rialem, metodg obrébki i przeznaczeniem produktu. I dlatego zaden
artysta nie umiejgcy whadac czystym materialem, a wigc materialem sto-
sowanym bezposrednio, jest absolutnie nie do pomyslenia w fabryce. A
jezeli nawet tam sig zjawi, to jedynym rezultatem jego twérczosci beda
tkaniny «pod impresjonistow», kubistyczne szklanki czy futurystyczne
talerze ... "213,

Zadania produktywistéw nie zawsze jednak byly jasno okreslone. Tara-
bukin przyznawal, ze ,artysta jest profanem w dziedzinie produkcji”.
Twierdzit jednak, ze tworca, ,,nie majac inzynierowi nic do powiedzenia na
ptaszczyznie $cisle profesjonalne;j”, jest swoistego rodzaju ,,metodologiem”
produkcji. Pracuje nad materiatem, forma i przeznaczeniem ,rzeczy”, kreu-
je Swiadomos¢ robotnika, kierujac jg w strong ,,mistrzowskiego opracowa-
nia materiatu”. Dla sztuki czystej ,,mistrzostwo” jest celem samym w sobie;
dla produktywizmu §rodkiem do osiggnigcia celéw?'4.

213 B. Arwatow, Proletariat i sznuka lewicy, w: Migdzy sztukg a komuna, op. cit. Por.
tez S. Morawski, Conception de lart de production et conception du monde chez Boris
Arvatov, ,Ligeia”, nr 5-6, Paris 1989, .70 nn.

214 N.Taraboukine, Le dernier tableau, op. cit., s. 48 - 50.
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Artysci, tworcy produktywizmu, wywody teoretykéw (Arwatowa, Tara-
bukina i innych) starali si¢ przetozy¢ na jgzyk praktyki. Dla nich ,inzynier
utopii” stat nie tylko przed wyraznym wyzwaniem, jakie rzucita mu historia,
teleologicznie pojgty proces, ale tez przed konkretnymi zadaniami nowej
rzeczywistosci. Pisany przez Rodczenkg i Stiepanowg produktywistyczny
manifest konstatowat tozsamos¢ konstruktywistycznego dzieta z celami ko-
munizmu i teorig materializmu historycznego. Zamierzano tworzy¢ ramy
komunistycznej kultury przez tzw. intelektualng produkcjg. W praktyce
oznaczalo to aktywnos$¢ produktywistow w prasie, organizowanie wystaw
propagandowych, tworzenie planéw rozwoju przemystu i zycia spoteczne-

- go. Ich hasta glosily: ,Precz ze sztukg [...] Sztuka to klamstwo. Precz ze
- strzezeniem tradycji artystycznych. Niech zyje konstruktywistyczny technik
- [...] Kolektywna sztuka wspéiczesnosci jest konstruowaniem zycia”. ,Inzy-

nier utopii” mial wigc do$¢ precyzyjnie okreslone zadania do wykonania:
w»agitowac w prasie, przygotowywac plany, organizowaé wystawy” etc.?5.

Obszerny wyktad na temat sztuki czy tez ,,tworczej aktywnosci”, osadzo-
nej w historycystycznej perspektywie, sformutowat Aleksiej Gan w niewiel-
kiej, cytowanej w pierwszej czgsci, broszurze Konstruktywizm®'®. Jak juz
byta mowa, tekst jest przede wszystkim polemika z tymi, kt6rzy nie respe-
ktuja marksistowskiej wizji kultury, a wigc sztuki powigzanej ze zmieniaja-
cymi si¢ warunkami ideologicznymi i materialnymi, z przyczynami i skutka-
mi rewolucji proletariackiej. Ostrze tej polemiki wymierzone jest przede
wszystkim w radziecki establishment administracyjny, m.in. w Narkompros,
ktéry — zdaniem Gana - nie respektuje rewolucji, i — co za tym idzie -
dyktatury proletariatu w kulturze, odwotujac si¢ do wzoréw burzuazyjnych.
Pisze:

»Mysl rewolucyjno-marksistowska, ktéra ukazata nam sit¢ historii,
uksztattowata teori¢ materializmu historycznego i uznata, ze kazda epo-
kg rozwoju spotecznego nalezy rozpatrywac, bioragc pod uwage szcze-
golnie tylko i wylacznie ja charakteryzujace cechy, w milczeniu zatrzy-
mata si¢ na skraju bagna, jakim jest estetyzm dogmatyczny. [...] O co
chodzi ? Ot6z chodzi o to, ze w momencie, gdy twardo i bezkompro-
misowo zwalczamy bastiony kapitalizmu i jego istnienie, gdy staramy si¢
ukierunkowa¢ caly ustrdj spoleczny na komunizm, w dziedzinie tzw.

215 Cyt. The Tradition of Constructivism, ed. by S. Bann, New York 1974, s. 20.
216 A. Gan, Konstruktiwizm, Twer 1922. Obszerne fragmenty w jezyku polskim w:

Migdzy sztukq a komung, op. cit.
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sztuki cofamy si¢ ku epokom mniej doskonatym, najbardziej wulgarn_ym
i w istocie swej skrajnie antykomunistycznym. [...] Jak tylko dochodzimy

do spraw sztuki, przestajemy by¢ marksistami”?!”.

Ale nie tylko niekonsekwentni marksisci staja pod pregierzem. Gan
usituje kompromitowa¢ administracj¢ przez ustawienie jej w jf:dnym szere-
gu ze wszelkimi pogrobowcami kultury burzuazyjnej. Obnazajac karr}pam@
prowadzong przez wladze przeciw ,bezideowcom” i ,bezprzedmiotow-
com”, méwi: ,,obecnie wszyscy oni nadajg ton oficjalny w sztuce i — podab-
nie jak utalentowani komedianci — charakteryzujq si¢ na \\.'z()r Mz.irksa”;
lecz ,,nie podaza za nimi proletariat ze swym zdrowym marksistowskim ma-
terializmem; wystepuja natomiast wraz z nimi inteligenci, agnostycy, spiry-
tualisci, mistycy, empiriokrytycy, eklektycy i inni podagrycy i paralitycy. [...]
Proletariat bowiem nie bierze udziatu w sztuce. [...] Cata tak zwana sztul.ca -
przeniknigta najbardziej reakcyjnym idealizmem - jest-produkte.m skrajqe-
go indywidualizmu, co powoduje, iz stacza sig ona w kierunku anomu nie-
potrzebnych zabaw w eksperymentowanie, w kierunku wyrafmow:'«mego,
subiektywnego pigkna. Sztuka jest nierozerwalnie zwigzana z teologle}, me-
tafizykq i mistycyzmem”; a zatem ,,Smier¢ sztuce! Powstawata w spf)sob na-
turalny, rozwijata si¢ w sposob naturalny i w naturalny sposob dobiega kre-
su”, konkluduje Gan?18. '

Zostawmy jednak 6w polemiczny aspekt tekstu oraz jego funkcje polity-
czne, jakie miat petni¢ w zmieniajacym si¢ uktadzie Srodowisk artystyczpyc'l?
wokot wladzy. Zauwazmy, iz sformutowane jest tu wyrazne przekonan.le, iz
sztuka wraz z okreslonym typem kultury, wraz z rewolucjg proletariackg
upada. W miejsce sztuki (tworu burzuazyjnego) powstaje nowy r.odza-j' kul-
tury — ,.konstruktywizm”. Tak jak proletariat emancypuje si¢ w historii, tak
tez dziatalnos¢ artystyczna podlega temu samemu procesowi. Punktem
zwrotnym, od kt6rego jakby zaczyna si¢ nowa epoka, jest naturalnie Rewo-
lucja Pazdziernikowa: ,przez wiele lat kapitalizm gnebit [konstrukthm -
P.P.] w podziemiu. Wyzwolita go rewolucja proletariacka. Z dniem 25
pazdziernika rozpoczyna sig nowy kalendarz”2!°. i .

Mozna ryzykowad stwierdzenie, iz broszura Gana jest najbardziej rozwi-
nigta wypowiedzig historycyzmu w kontekscie radzieckiej awangardy, nie-
zaleznie od tego (a moze wlasnie dlatego), iz jest ona uwiktana w aktualne

217 1pid,s. 11 - 12.
213 1pid.,s. 15 - 19.
219 1pid., s. 19.
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 konflikty polityczne. Autor, powolujac si¢ na Bogdanowa, rysuje bardzo
- szeroki pejzaz rozwoju kultury artystycznej powigzanej z rozwojem tzw. ba-
zy materialnej i jej tzw. ideologicznej nadbudowy. Autor rozpoczyna swoj
wywod od zarysowania ,,czlowieka dzikiego” i jego form ekspresji, zwigza-
nych z technologicznym charakterem 6wczesnych warunkéw zycia, aby na-
stgpnie przejs¢ do feudalnych form organizacji spoteczefistw, ukszattowa-
nia si¢ ideologii, rozdziatu pierwotnej jednosci sztuki (opierajac si¢ na
-magii) na sztukg religijna i $wiecka, koriczy za$ na opisie zindywidualizowa-
- nia sztuki w spoteczenstwie kapitalistycznym. Jest to, jak méwie, dosé ob-
szerny wyktad, formulowany jednak w niezwykle schematycznym jezyku
zwulgaryzowanego marksizmu. Argumentacja ksiazki, czy tez pseudoar-
‘gumentacja, formutowana jest w bardzo agresywnej, niekiedy tez aroganc-
kiej retoryce. Oczywiscie taki byt styl rewolucji. Jak sig jeszcze okaze, ten
styl wlasnie ma bardzo istotne znaczenie.

Jak juz zaznaczylem, wraz z emancypacjq proletariatu nastepuje eman-
cypacja jego kultury, czyli - zdaniem Gana - konstruktywizmu. Pod tym
pojgciem autor rozumie produktywizm. Gan stawia pytania o zadania no-
‘wej kultury proletariackiej, konstruktywizmu czy tez produktywizmu.
'Odpowiedz formutuje bardzo wyraznie, zgodnie z tradycja calej sztuki lewi-
¢y, sformulowanej wezesniej migdzy innymi przez ,komfuty”: , Pierwszym
zadaniem produkcji intelektualno-materialnej w dziedzinie konstrukeji, 4
konstruktywizmu, jest znalezienie $rodkéw komunistycznego wyrazu dla
konstrukcji materialnych, tj. naukowego uzasadnienia rozwiazari budownic-
twa nowych gmaché6w i stuzb, ktére odpowiadalyby wymaganiom kultury
komunistycznej w okresie przejsciowym. [...] Drugie zadanie polega na tym,
aby naukowo uzasadni¢ sposéb podejscia do dzieta organizacji i cemento-
wania masowych procesGw pracy, ruchéw masowych w catej produkcji spo-
decznej, tj. stworzy¢ pierwszy masowy model zywego ludzkiego dzialania
‘masowego”?20, Wszystko, co nie stuzy komunizmowi, celowi historii, czy tez
stuzy mu pozornie, musi by¢ odrzucone, wrecz wyeliminowane. Konflikt
‘migdzy kulturg proletariacka (produktywizmem) i burzuazyjng zostat bar-
dzo mocno zarysowany. Nie moze migdzy nimi by¢ zadnego kompromisu.
Produktywizm bowiem, jako wylaczna — zdaniem Gana — formuta artystycz-
‘na (quasi-artystyczna), oparty jest na ,jedynie stusznym swiatopogladzie” -
‘materializmic historycznym. W denuncjonowaniu kultury mieszczanskiej
Gan uzywa antyinteligenckiego jezyka aparatu bezpieczenistwa, mimo ze
€zgsto przeciez jego wypowiedzi wymierzone sg przeciw mocodawcom Cze-

220 1bid., s. 55.
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ki. Powiada: ,podczas gdy mieszczanie i esteci wraz z c.l'lé‘rem bliskiej im
inteligencji marzyli, iz swoja muzykalng sztuka «harmom_)me o-glus'zq» caly
§wiat i nastawig jego handlowa duszg przeciwko ustrojowi rasizne.cklemu, za
pomocg swoich symboliczno-realistycznych obrazk6w wyja.émq mew’ykszt'fﬂ-
conej i prymitywnej Rosji znaczenie rewolucji spofecznej, a za posrednic-
twem teatréw zawodowych od razu wyinscenizuja komunizm; zdro.\fvy za-
czyn propagatoréw lewicowej sztuki stangt po stronie rewolucji. ‘[.’..]
Konstruktywista staje do szeregu proletariuszy, aby walczyC z pfz.esz{oscnq,
aby walczyé o przyszios¢ bez sztuki, za posrednictwem produkcp. n_nel:ektu-
alno-materialnej”??!. I tu zatem artysta, produktywista, jest ,inZynierem
utopii”, utopii formutowanej w optyce komunistycznego §wiatopoglad1{: T};
takze radykalizm i agresywnos¢ haset wyprowadzana jest z absolu.t.yzacp hi-
storii, historii pojetej jako obiektywny i celowy proces emancypacji proleta-
riatu.

Pytanie, jakie pragng w tym miejscu postawic, to pytanie 0 konSfakwe.n-
cje przyjecia historycystycznego $wiatopogladu, konsekwc?n_c]e utf)zsamna'-
nia postaw awangardy (produktywizmu) z mniej czy bardz!ej .okrfaslon.q wi-
zja komunizmu oraz postugiwania sig przez artystow rosyjskich jezykiem i
frazeologia rewolucji bolszewickiej. i

Trzeba przypomnieé, ze wigkszos¢ Srodowisk inteligencji, w tym arty-
stow, odniosta si¢ z duzg rezerwg do bolszewickiego coup d’et_qt. I}Iawcl'
pisarze, tacy jak Gorki, blisko péZniej zwigzani z poli"tykz} partii, nie byl!
przekonani do Rewolucji Pazdziernikowej. Do sympatii nie zachgcah? ani
praktyka komunistéw, od samego poczatku zmierzajacych dp rozciagnigcia
kontroli nad wszelkimi obszarami zycia publicznego, ani jej wykonawca w
stosunku do srodowisk kulturalnych, Lunaczarski i jego Komisariat Oéwig-
ty??2. Przypomng cenzurowanie spektakli teatralnych i filmu, kontrowersje
wokél tworzenia niezaleznych zwiazkéw tworczych, nacjonalizacjg wydaw-
nictw i wytworni filmowych oraz poddanie ich kontroli Rar’nstwa, frontalpy
atak propagandy na inteligencjg jako buriuazyjno-reakcy!ny elemf:nt Zwig-
zany z sitami kontrrewolucji; przypomng réwniez represyjne kroki nowego
establishmentu o charakterze par excellence politycznym, jak dekret'o pra-
sie, zakazujacy ukazywania sig gazet ugrupowan opozycyj nyc.h, rozwigzanie
przez Lenina Zgromadzenia Narodowego (na pierwszym jego posiedze-

21 1pid,, s. 56.

22 por.:S. Fitzpatrick, op. cit; Art, Society, Revolution. Russia 1917-1921, gd. N. A.
Nilsson, Acta Universitatis Stockholmiensis, Stockholm Studies in Russian Literature,
Stockholm 1979.
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niu), instytucjonalne i fizyczne likwidowanie partii i ich lideréw oraz konse-
kwentne ustanawianie monopolu wiadzy bolszewickiej, ograniczanie roli
ad Robotniczych, az do krwawego stlumienia powstania w Kronsztadzie,

- Jedyne Srodowisko, ktére bardzo szybko zaczglo sig identyfikowaé z bol-
szewikami, stanowili naturalnie artysci lewicy. Przypomng cytowang juz w
ierwszej czesci tej pracy informacjg, iz z zaproszenia Komitetu Centralne-
g0 na naradg poswigcong przysztosci stosunkéw migdzy rzadem radzieckim
i srodowiskiem artystycznym do Smolnego skorzystato zaledwie pigciu arty-
stow: W. Majakowski, A. Blok, W. Meyerhold, K. Pietrow-Wodkin i N.
Altman®®, W Rewolucji Pazdziernikowej artysci lewicy rozpoznali wiasna,
pfuturystyczng” rewolucjg. Ich sojusz z nouveau régime wydawat si¢ wigc
‘czyms$ naturalnym. Miat to by¢ sojusz lewicy artystycznej z lewicg politycz-
na. Artysci ci byli przekonani, iz to oni sg autorami ,,prawdziwej rewolucji”,
‘a ,pazdziernikowy przewr6t” stanowi jedynie kontynuacjg ich dzieta??.
~ Sojusz rewolucji artystycznej i bolszewickiej miat oczywiscie charakter
‘Wymuszonego i — nie zapominajmy o tym — krétkotrwalego consensusu.
unkcjonowal wbrew niechgci kierownictwa partyjnego, z Leninen na cze-
, do estetyki futurystow; co wigcej — wbrew obiekcjom samego Funaczar-
skiego, ktory chetniej widziatby wokot siebie tzw. pisarzy proletariackich
niz awangardg. Komisarz nie miat jednak wyjscia — twérey lewicowi byli na
samym poczatku jedynymi, ktérzy z pelnym entuzjazmem garneli sig do
wspGtpracy. P6Zniej sytuacja si¢ zmienita. Pojawili sig artysci ,,heroicznego
realizmu”. Eunaczarski jednak zdawat sobie sprawe, iz agresywne i pozba-
wione tolerancji manifestacje awangardy, swoista ,dyktatura mniejszosci”,
niechgcaja potencjalnych innych jego wspStpracownikéw, uniemozliwiajac
‘mu rozciggnigeie kontroli nad szerszym obszarem §rodowisk twérczych?2,
- Strategia funkcjonowania awangardy w nowej rzeczywistosci przypomi-
‘nata w pewnej mierze strategi¢ komunistéw. Polegata na monopolizacji zy-
cia artystycznego i dyskredytacji przeciwnikéw. Przypomnijmy znéw opano-
wywanie przez tych twércéw kluczowych stanowisk kulturalnych w Rosji
Radzieckiej, catkowite zawladnigcie departamentem sztuki (1IZO) w Komi-
sariacie Oswiaty, proby narzucania spoleczeistwu whasnej wizji kultury,
Autopii, a takze gwattowne ataki na przeciwnikéw, prawdziwych i domniema-
nych, przy uzyciu sfownictwa radzieckiej, antyinteligenckiej propagandy.

23 1. Golomstock, Totalitarian Art, op.cit., s. 3.
24 Por.A.Higgens,op. cit., s. 164.

25 por.: N. Nilsson, Spring 1918. The Arts and the Commissars, w: Art, Society,
Revolution. Russia 1917 - 1921, op. cit.; S. Fit zpatrick, op. cit.,,s. 110 nn.
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Te przypomnienia sg konieczne, aby uzmystowié sobie fakt, iz tego typu
strategia i retoryka byly uzywane w okreslonym kontekscie spotecznym.
Upanstwowienie kanaléw publikacji, brak papieru i innych materialéw po-
trzebnych do normalnego funkcjonowania kultury, o cenzurze nie wspomi-
najac, uniemozliwiat swobodne wypowiadanie si¢ wszystkim. Zatem w bar-
dziej uprzywilejowanej pozycji byli ci, ktdrzy sytuowali si¢ blizej
dystrybutora deficytowych artykuldw, a wigc blizej wtadzy. W latach pore-
wolucyjnych i w czasie wojny domowej byli nimi niemal wytacznie artysci

_lewicy. Poczucie nietolerancji natomiast byto tak mocne, ze — znacznie
p6zniej — Siergiej Tretiakow, jeden z kontynuatoréw tamtej heroicznej tra-
dycji, nie chciat nawet dyskutowa¢ z Alfredem Barrem (ktory wizytowat
Moskwe w 1927-1928 roku) o twdrczosci Malewicza, Pewsnera i Altmana,
podkreslajac, iz znacznie bardziej godnym uwagi artysta jest ,,produktywi-
sta” Rodczenko?%S.

Wiem, ze to truizm, ale warto chyba pamigtac, czytajac agresywne mani-
festy futurystéw i produktywistow, o ich rzeczywistym otoczeniu, wiasciwym
kontekscie historycznym. Dekret nr 1. O demokratyzacji sztuki**’ ukazywat

sie w towarzystwie innych dekretéw, ktére wszak z ,,demokracja” nie mialy

nic wspdlnego. Zreszta przez postronnych postrzegany byt wrgez jako de-
kret wiadzy, pisany tym samym jezykiem i przy uzyciu tej samej retoryki,
czytany wesp6t z tymi, ktére regulowaty zycie spoleczne za pomocg zaka-

z6w i nakazéw??8. Agresywne ataki na ,kulturg burzuazyjng” w odezwach i

pismach awangardy pojawialy si¢ w atmosferze fizycznego terroru wobec
selementéw burzuazyjnych”, ,wrogéw ludu”, prawdziwych i domniema-
nych, w atmosferze pogardy dla praw cztowieka, dyktatury, ngdzy i jawnego
ubezwlasnowolnienia spoteczernstwa. Gdy awangarda domaga sig ,,dyktatu-
ry w sztuce”, respektowania w kulturze artystycznej praw materializmu hi-
storycznego, w imieniu ,dyktatury proletariatu” odbywajg si¢ aresztowania

i egzekucje, ktére notabene z interesem proletariatu nie majg nic wspdlne-

go, ktére jednak uzasadniane sa tym samym jgzykiem, jezykiem materiali-
zmu historycznego.

Daleki jestem od demonizowania wplywu awangardy na totalitarng at-
mosfere Rosji, zwlaszcza w czasie NEP-u, gdy awangarda od wiadzy zostata

226 A.H.Barr, Jr., Russian Diary, 1927-1928, ,October”, 1978, nr 7, s. 15.

221 W. Majakowski, W. Kandinsky, D. Burluk, Dekret nr 1. O demokratyzacji
sztuki, w: ArtySci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, oprac. E. Grabska i H. Morawska,
Warszawa 1969.

22 Ppatrz: W. Woroszylski, Zycie Majakowskiego, Warszawa 1984, s. 231.

150

wyraznie odsunigta. Lecz to wiasnie NEP stanowit przedmiot gwaltowne;j
krytyki produktywistow za reaktywacj¢ burzuazyjnych wzoréw w ekonomii i
kulturze oraz odstgpstwa od doktrynalnej czystosci komunizmu. Modelem
blizszym tej czgsci awangardy byt bardziej ,komunizm wojenny” niz ,re-
akcyjna” idea NEP-u?%’.

Nie demonizujac wptywu lewicy artystycznej na tworzenie totalitarnego
systemu ZSRR, zwlaszcza w kulturze, nie sposéb poming¢ faktu, ze artysci
ci, cho¢ ignorowani, a nastgpnie (jako formacja artystyczna) zwalczani
przez whadzg, byli autorami najbardziej gwaltownych wystapien o charakte-
rze par excellence totalitarnym, podsycajac nimi atmosferg nietolerancji i
agresji, wzmacniajac retoryke partyjnych dekretéw, gazetowych czotéwek,
obwieszczen aparatu bezpieczenistwa. Wymierzajac swe wystapienia przeciw
»burzuazyjnej kulturze” i ,burzuazyjnym artystom”, sytuowali si¢ obok tych,
ktérzy likwidowali ,,burzuazyjne elementy” w zyciu politycznym, gospodar-
czym i spotecznym. Jawili si¢ w jednym szeregu z tymi, ktérzy ponoszg bez-
posrednia odpowiedzialno$¢ za terror. Nie rozstrzygam pytania, czy obo-
wiagzkiem artysty jest denuncjowanie zbrodni, twierdzg jedynie, ze tworcy
lewicy artystycznej w Rosji, stajac po stronie rezimu, wzi¢li na siebie wspot-
odpowiedzialnos¢ za jego zbrodnie. Jest to szczegdlnie jaskrawe wowczas,
gdy artysci ci podjgli wspdtpracg ze stalinizmem, gdy stali si¢ piewcami pier-
wszej pigeiolatki.

Préby bezposredniego wyjasnienia tej ostatniej decyzji mozna doszuki-
wac sie w odrzuceniu przez stalinowska ,rewolucj¢ kulturalng” konca lat
dwudziestych, krytykowanej takze przez produktywistéw, ideologii NEP-u i
w odwotywaniu si¢ do heroicznych haset , komunizmu wojennego”. Opero-
wanie przez Stalina retoryka rewolucji umozliwiato tym artystom samoiden-
tyfikacj¢ w nowej sytuacji politycznej. El Lissitzky, jak juz byta mowa,
wspoOtpracowal z propagandowym magazynem , USSR in Construc-
tion”/,,USSR im Bau”/ ,,URSS en Construction”, tworzyl tez plakaty i albu-
my gloryfikujace radziecka rzeczywistos¢ i instytucje radzieckiego terroru
(np. Armig Czerwong); dla potrzeb stalinowskiego rezimu plakaty i inne
prace wykonywali réwniez Stiepanowa i Rodczenko (takze dotyczace Armii
Czerwonej); ten ostatni — jak tez juz pisaliSmy — jest m.in. autorem serii
heroicznych fotografii i fotomontazy poswigconych budowie Kanatu Biato-
morskiego, publikowanych w grudniowym numerze ,,USSR in Construc-
tion” z 1933 r.

229 Ppatrz: S. Trietiakow, LEFi NEP, LEF”, nr 2, s. 70 -78, ,Slawische Propylien”, t.
91, I, Miinchen 1970.
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Przyjrzyjmy sig jeszcze raz jednej z prac [il. 49]. Oto scena przedstawia-
jaca ,robotnikéw” pracujacych przy budowie zapory wodnej, dynamicznie
fotografowana. Jej patos uzyskany jest przez diagonalne przesunigcie pre-
zentowanego obrazu; zamknigta silnymi elementami wertykalnymi i hory-
zontalnymi, ,,rzeczywista” przestrzen pokazana zostala na obrazie w ukfa-
dzie tamiacym tektonikg ptaszczyzny zdjgcia. Nie tyle jednak ,estetyzacja”
przedstawienia powoduje, ze nie mamy obrazu tego, co rzeczywiscie dziato
si¢ podczas budowy kanatu. Mistyfikacja rzeczywistosci dokonana zostata w
samej aranzacji przedstawienia: oto na pierwszym planie zdjgcia ,robotni-
kom” wykonujacym pracg przygrywa orkiestra ... Aby wzmocni¢ mistyfika-
torski charakter fotografii, w gérnym lewym narozniku umieszczony zostat
napis: ,,W ciggu dwudziestu miesi¢gcy okoto 20 tysigcy robotnikéw bylo
szkolonych w czterdziestu zawodach. Byli to eks-zlodzieje, bandyci, kutacy,
wykolejeficy, mordercy. Po raz pierwszy uswiadomili oni sobie poezjg pracy
i romantykg budowy, pracujac przy akompaniamencie muzyki swych wias-
nych orkiestr”?*. Fotografia Rodczenki ukazata wigc ,reedukacyjna” rolg
Archipelagu Gutag.

Retoryczne zabiegi Stalina ttumacza, ale rzecz jasna ani nie usprawiedli-
wiajg dokonywanej przez artystow awangardy estetyzacji stalinowskiego re-
zimu, ani tez nie wyjasniaja genezy tego zjawiska, jego podioza. Dyskusja o
wspotodpowiedzialnosci tych twdrcow nie rozpoczyna sig bowiem na prze-
fomie roku 1928/ 1929. Pierwszy Plan Pigcioletni nie byl wprowadzeniem
terroru i ideologicznej mistyfikacji, lecz ich eskalacja. Terror w politycznej
rzeczywisto$ci Rosji Radzieckiej ukonstytuowany zostat wraz z rewolucjg i
jej celami byt usprawiedliwiany. Dyskusj¢ o wspotodpowiedzialnosci artysty
nalezy rozpocza¢ od 1917 roku.

Zadawane swego czasu przez Stefana Zeromskiego pytanie, czy ,,poeci
nowoczesnej Rosji nie widza, czy tez udaja, ze nie widzg, straszliwego prze-
lewu krwi dokonywanego przez zwolennikéw jednej doktryny na zwolenni-
kach innej doktryny?”?*!, jest pytaniem dla nas kluczowym, lecz naiwnie
sformutowanym. Odstania moralny problem, nie tylko w odniesieniu do po-
ety czy artysty, lecz cztowieka w ogdlnosci, a osoby funkcjonujacej publicz-
nie w szczegdlnosci; nie ujawnia jednakze go do korica. Rewolucyjny terror
nie moze byé bowiem niewidoczny. Ma tylko wtedy sens, gdy jest jawny oraz
identyfikowany z okreslona sita polityczna, ktora w ten sposéb wywiera pre-
sj¢ na swych przeciwnikach, prawdziwych i potencjalnych. Pytanie

20 por. J. Andel, The Constructivist Entanglement, op. cit., s. 232.
Bl g Zeromski, Pisma polityczne, Londyn 1988, s. 57-58.
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- Zeromskiego zatem zostato skierowane jakby w niewlasciwym kierunku.
- Opozycja ,wiedzieé czy nie wiedziec” jest bezprzedmiotowa. Zasadnicze
 pytanie, kt6re nie ma charakteru osadu, lecz stanowi problem historyczne-
- go wyjasnienia moralnej postawy artysty, dotyczy filozoficznej, doktadniej
etycznej plaszczyzny usprawiedliwiajacej przyjgcie takiej wiasnie postawy.

Nie jest to pytanie czgsto formulowane. Raczej przemilczane z wielu po-

- wod6w. Jednym z nich bylo to, ze badania nad sztuka rosyjskiej awangardy
 inicjowane byly w duchu tzw. neokonstruktywizmu (M. Sephor, G. Rickey,
~ S. Bann), kt6ry interesowat sig przede wszystkim wizualnymi jej aspektami,

eliminujac problemy polityczne i ideologiczne. Rosyjski konstruktywizm tra-

'_ ktowany byt jako pierwowz6r wielu poszukiwar artystycznych Europy i
. Ameryki, poczawszy od lat trzydziestych, ktére takze nie stawialy pytan po-

litycznych. Zainteresowania tymi ostatnimi z kolei aspektami formutowano

~ w kontekscie lewicy zachodniej, ktéra jednak idealizowata Rewolucjg

Pazdziernikows i leninizm, a do pewnego momentu tez stalinizm, i nie byla

. w zwigzku z tym zainteresowana kwestiami, ktére moglyby prowokowaé

ambiwalentny stosunek do etyki awangardy. W tym §rodowisku upowszech-
niony zostal obraz awangardy represjonowanej przez Stalina, awangardy o
czystych intencjach, zignorowanych przez politykow tewolucji, ale tez
manipulowanej przez zachodni establishment artystyczny, zainteresowany
wylacznie formalnymi aspektami konstruktywizmu, pomijacy dyskusjg
produktywistyczng?2.

Do pewnego stopnia w te idealizujaca przez zachodnig lewicg optyke
wpisuje si¢ erudycyjny tekst Stefana Morawskiego®>. Autor rekonstruuje
tradycjg ,,przymierza awangardy ze $wiatopogladem komunistycznym”, stu-
sznie wskazujac, ze wywodzito sig ono z idealistycznego sprzeciwu wobec
skostnienia, zta i niesprawiedliwosci ,starego $wiata”. Bliskie awangardzie
poczatku XX wieku postawy polityczne mialy anarchistyczny charakter?4.

22 por, bardzo znamienng w tym kontekscie prace: H. Foster, Some Uses and Abuses of
Russian Constructivism, w: Art into Life. Russian Constructivism, 1914 - 1932, New York
1990. Formalng recepcje konstruktywizmu na Zachodzie (zwlaszcza minimalistyczng),
pomijajacg napigcia zachodzace migdzy sztukg i produkcja, autor nazywa Hfetyszystyczng” (s.
244 - 249). Jedynie sytuacjonizm, zdaniem Fostera, podjat ,,petng” problematyke tej tradycji (s.
250 n.).

23 . Morawski, Rewolucja i awangarda, ,,Puls. Nieregularny Kwartalnik Literacki”, nr
11/12, Warszawa 1981.

284 por. min.: S. Morawski, Sztuka i anarchizm, ., Teksty”, 1975, nr 2; P. Leighten,
Re-Ordering the Universe. Picasso and Anarchism, 1897-1914, Princeton NJ 1989; tenze, Art
and Social Radicalism in France, 1900-1914, Princeton NJ, w druku.
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Je(.inakie w momencie narastania napig¢ politycznych w okolicach I wojny
§wnatowej, interpretacji polityki socjaldemokracji (zwlaszcza niemieckiej)
jako zdrady intereséw proletariatu i podjgcie przez te ugrupowania patrio-
tycznej retoryki radykalni artysci stangli w obliczu dramatycznego wyboru.
Minat dla nich

»CZas tylko drwiny i sceptycyzmu. Trzeba bylo wybieraé¢ sposréd ota-
czajgcych whasciwosci te, ktére najwyrazniej wyodrebnialy ich nosicieli
od propagatoréw bogoojczyZnianego oblgdu. Wszystko pchato awan-
gardg w ostatecznej konsekwencji ku przymierzu ze $§wiatopogladem
komuplstycznym, czy SciSlej formutujac anarcho-socjalistycznym. [...]
Tak sig przy tym zlozyly przemiany z obu stron, ze awangardzisci z pre-
dyspozycji cigzgcy ku Swiatopogladowi anarchistycznemu, nie porzuca-

jac jego odczuwalnych czy swiadomie przyjetych przestanek, zderzeni z.

historig rzeczywista musieli dostrzec rosnace znaczenie rosyjskiego ru-
chu socjaldemokratycznego oraz bezprecedensowa, moralno-polityczng
wyzszoS¢ bolszewikdw, ktérzy uzasadniali teoretycznie i praktycznie
rzucone wowczas hasto «wojna — wojnie». [...] W latach 1914 - 1918, po
zdradzie socjalistéw niemieckich glosujacych w parlamencie za budze-
tem wojennym, po samotnym «nie» nieugi¢tego Karola Liebknechta i
konferencji zimmerwaldzkiej nie ulegato juz watpliwosci dla nikogo, ze
z.amknf.;}a si¢ era reformistycznej migdzynarodéwki, ze zwycigski socja-
lizm moze by¢ zaden albo rewolucyjny. Wigkszos¢ wigc awangardzistow
lvvita%azlé'saidziernik roku 1917 jako oczekiwang od dawna «nowa Jeruza-
em»”*>,

Trafna wydaje mi si¢ przedstawiona przez Morawskiego etyczna inter-
pretacja zblizenia awangardy do bolszewizmu. Etyczny wymiar awangardo-
wych postaw jest nie tylko godny najwigkszej uwagi, ale wrecz szacunku.
Ujmujac problematykg z historycznej perspektywy, powtérzytbym za Mora-
wskim, ze bolszewicy byli jednymi z nielicznych, z ktérymi radykalna sztuka
rr!ogla sig solidaryzowa¢. Radykalizm negacji Swiata wyzysku, ngdzy, wojny i
niesprawiedliwosci w sposéb niejako naturalny budowat polityczne sojusze
awangardy.

{eieli jednak te sojusze mialy podloze etyczne, to tym wigkszej mocy
nabiera pytanie Zeromskiego. Skoro niezgoda na rzeczywistos¢ pchneta
a\ivangardf; w strong komunistycznej ideologii, dlaczego obserwacja rzeczy-
wistosci lat porewolucyjnych, terroru, niesprawiedliwosci i zniewolenia, nie
odepchnegta ich z tego obozu?

B3 S. Morawski, Rewolucja i awangarda, op. cit., s. 21 - 22, 24.

154

Na te pytania Morawski nie odpowiada. Tak jak wnikliwie analizuje
genezg zblizenia awangardy z bolszewikami, tak zdaje sig ignorowac ety-
czny wymiar konfrontacji awangardy z bolszewickg rzeczywistoscig. Kon-
centruje si¢ natomiast na innym zagadnieniu, niejako odwrotnym do
sugerowanego wyzej. Zadaje mianowicie pytanie o przyczyny ,rozwodu”
bolszewikéw i awangardy, rozwodu dokonanego przez tych pierwszych i
swoistej ,nieodwzajemnionej mitosci” tych drugich. Byly one, po pier-
wsze, socjologiczne. Wiadze potrzebowaly sztuki docierajgcej do mas, na
og6t niewyksztatconych. Po drugie, polityczne. Inteligencja, naturalny
odbiorca nowoczesnej sztuki, zdawata sig bardziej zawieszona w politycz-
nej prozni, niz osadzona w polityce ,dyktatury proletariatu™. Po trzecie,
antropologiczno-filozoficzne. Dla awangardy, twierdzi Morawski, rze-
czywisto$¢ byta chaotyczna i ciemna: ,nieprzejrzysty wydawatl si¢ jej
ksztalt przysztosci” mimo patosu utopii. Po czwarte, estetyczne. Odrzu-
cali oni sztukg ,tatwa”, przede wszystkim zas taka, ktéra rozwijataby do-
§wiadczenia historyczno-artystycznej spuscizny. Wiadza potrzebowata
sztuki dla ,,o§wiecenia” mas, likwidacji analfabetyzmu — pisze autor — i
wyprowadzenia kraju z zacofania, sztuki opartej na szczeg6lnej tradycji:
potaczenia realizmu z moralizmem.

Byly tez przyczyny zewngtrzne. Awangarda jakby ,na wilasng rgke¢”
chciata budowaé komunizm. Kwestionowata wigc ,,przewodnia” rolg partii.
To, jak wiadomo, nie moglo by¢ tolerowane. Tu partia byla bezwzgledna.
Monopol wiadzy stanowit dogmat komunistéw. Dowiodia tego na przykta-
dzie mienszewikéw, eseréw, Proletkultu i wielu innych. ,Symbioza pan-
stwa socjalistycznego z awangardg okazata sig wigc niemozliwa”, konklu-
duje Morawski.

Z powyzszego wynika, ze to panstwo odméwito wspdtpracy z awangarda,
nie za$ odwrotnie. Jest to, naturalnie, truizm. Warto go tu jednak sformuto-
wac, aby ponownie zapytaé: dlaczego awangarda pragngta identyfikowac sig
z rezimem i jakie to mialo konsekwencje? Stowem, pytajmy o odwrotng
strone tego konfliktu. Nie tyle o przyczyny i konsekwencje ,,rozwodu”, co 0
konsekwencje ,,nieodwzajemnionej mitosci”.

By¢ moze, jezeli awangarda wywodzi sie z anarchizmu (co podkresla
wielu historykéw, tacznie z Morawskim), artysci lewicy powinni przewidzie¢
taki koniec swej ,,mitosci” do komunizmu. Nie stuchajac przestrég Bakuni-
na, oddali si¢ na ustugi ,panstwa” i ,wladzy centralnej”. Bakunin przeciez,
wicle lat przed Rewolucjg Pazdziernikowa, popadt w konflikt z marksistami
na tym wihasnie tle. Zarzucal tym ostatnim (ci zas temu bynajmniej nie za-
przeczali) dazenie do zbudowania silnie centralistycznego panstwa, instytu-
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cji,ktéraznatury rzeczy wroga jest idei wolnosci. Wtadza i wolno$é to
pojecia wykluczajace sig, zdaniem rosyjskiego teoretyka anarchizmu. Kazda
whadza tworzy struktury, ktére majq ja wzmacniaé i petryfikowaé. Naiwno-
$cig jest twierdzenie marksistéw, dodawat, ze wiadza w przysziym, bezklaso-
wym spoleczefistwie obumrze. Bedzie ona zawsze (obojetnie skad przyj-
dzie) dazyta do centralizacji. Pafstwo wigc jest wrogiem wolnosci. Ta za$
moze realizowa¢ sie wylacznie w spoteczernistwie, ktére stwarza jej
naturalne Srodowisko funkcjonowania, jest jej Zrédtem i ograniczeniem.
»,Wolnos¢ absolutna” to wolno$é w spoteczenstwie i dla spoleczenstwa.
Spofeczeristwo wigc, a nie paristwo, jak chcieli Marks i Engels, stanowi
gwarancjg i limity wolnosci jednostkiZ3¢.

Awangarda rosyjska zignorowata ostrzezenia Bakunina. Ale tez, przy-
znajmy, w sytuacji tworzenia sie ,nowego panstwa” nie byly one dla niej
atrakcyjne. Gdyby konsekwentnie stata na stanowisku bakuninowskiego
anarchizmu, nie bytaby awangardga. Respektujac punkt wyjscia, czyli
spoleczeristwo, musiataby przyja¢ koncepcjg artysty-proletariusza w ro-
zumieniu Bogdanowa, artysty respektujacego stan swiadomosci proleta-
riatu, nie za$ stanowigcego jego ,,przednia straz”. Mitologizowanie wias-
nej pozycji na wzér leninowski, jako wiasnie przedniej strazy
proletariatu, bylo jej blizsze. Awangarda (chodzi tu naturalnie o jej
czgsc¢, czyli o artystéw lewicy), podobnie jak partia leninowska, pragneta
bardziej reprezentowac interesy klasy robotniczej, niz je respekto-
wac. To awangarda (podobnie jak partia) byta wtajemniczona w »pra-
wdziwe” interesy proletariatu, nie za$ sam proletariat, nie do korica §wia-
domy swej misji. W konsekwencji oznaczalo to narzucanie mu jezyka,
tworzenie jego estetyki, nie za§ podporzadkowywanie si¢ ograniczeniom,
wyznaczanym przez bakuninowska koncepcje ,,rewolucji spoteczne;j”.

W konsekwencji mozna wigc powiedzie¢ tak: albo wolnosé jest kreacja
spontanicznosci w ramach wyznaczonych przez ,,instynkt spoteczny”, albo
jej podstawa jest ,dekret”, a wigc wiadza narzucajaca spoleczenstwu ,,in-
stynkt pafstwowy”. Poniewaz, parafrazujac jezyk Bakunina, egoistyczny
»instynkt awangardy” (koncepcja sztuki) nie dat si¢ pogodzi¢ z »instynktem
spolecznym” (stan estetycznej Swiadomosci proletariatu), nalezato wybrac.
drugg mozliwos¢ — wpisanie si¢ w strukture wtadzy. To jednak, co rozumiat
Bakunin, a zignorowali artysci lewicy, musialo za soba pociagnaé pewne
konsekwencje etyczne.

236 Por. M. Bakunin, Pisma wybrane, oprac. H. Temkinowa, t. I i II, Warszawa 1965.
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Odpowiedz na to pytanie prébowat sformutowa¢ m.in. Robert Williams.
Autor pisze:

»Rosyjscy artysci, ktorzy skierowali swg twc’)rczo.éé W strong po!i!y.ki,
muszg takze poniesé czg$¢é odpowiedzialnosci za zniszczenie sztuki i zy-
cia dokonane przez rewolucjg rosyjska w jej p(’)iniejszyc'h latach. Podzncf-
lana przez nich wiara w artystyczng i rewolucyjng nieémxertelppéé ulatwll-
ta sformutowanie technik i filozofii, ktére mogly stanowi¢ poparcie
prawa rewolucji do unicestwiania. jej wrogow, wiaczajac ich safn)(ch.
Przez okreslanie rewolucji jako swoistego rodzaju zwycigstwa nad Smier-
cig, dokonanego dzigki sekularyzacji perfekcji i gloryfikacji «kolektywu»,
a takze deklarowanie nie$miertelnosci samych siebie jako artys.tyc.znych
nowatoréw, artysci ci utatwili akceptacjg Smierci jedqostki w §v»f!ec1c po-
zbawionym wiary religijnej. Jednostkowa smier¢ w imig l'CW"OZ|3u7CjI, zdawa-
li si¢ sugerowaé, moze zapewni¢ niesmiertelnos¢ jednostce™ "

Williams podkresla przede wszystkim konsekwencje gestu upolityc.zni-e-
nia sztuki. Jedna z nich (podstawowa) miato by¢ — wedtug autora - zasianie
ziarna zniszczenia idealow zaréwno artysty, jak rewolucjonisty w s.ta.lmo-
wskiej rzeczywistosci. Dostrzegt on zatem swoistg logikg rewolucji, jej we-
wngtrzny samoniszczacy mechanizm. i L :

Taka konkluzja, akcentujgca ,polityzacjg” sztuki jako pode klgski
awangardy, wydaje mi si¢ jednak dos¢ naiwna, ponadto z!)yt (?golna, odc?-
rwana od 6wczesnej etycznej i intelektualnej rzeczywistosci, ktorg precyzyj-
nie rozpoznawat Morawski. Poza tym nie sposéb zarzuca¢ awangardzie te-
go, co stanowilo w istocie rzeczy jej jadro, podst:clwowy cl’em'ent
autodefinicji: polityzacjg sztuki. Nalezy to raczej ttumaczyC. Zbyt”ogolm!c”o-.
wa wydaje si¢ tez uwaga dotyczaca konsekwencji ,,spkularyzacp s’z’tukl i
eschatologicznego wymiaru tego, co ,materialne” i ,kolektywne”. Zbyt
chyba tatwo pada stwierdzenie, ze te whasnie cechy etosu .awangar'd”y mo.g{x
postuzyé jako argument w ,usprawiedliwianiu §nperc1 ]efiqqstkn ; Je_,z’eh
ogblne uwagi o ,,jednostkowej Smierci w imig nieémnerte!noscn ]fedno.s.»th Y]
trafne, winny by¢ bardziej skonkretyzowane w odniesiem.u do hls.to.l'l‘l awan-
gardy radzieckiej, aby mogly stuzy¢ jako narzgdzie do wyjasnienia jej odpo-
wiedzialnosci za zniszczenia dokonane przez totalitaryzm. )

Zanim podejmiemy t¢ dyskusjg, scharakteryzujmy jeszcze inne wypowie-
dzi, ktére wigzg si¢, w mniejszym lub wiekszym stopniu, z poruszang tu
problematyka.

237 R. C. Williams, Artists in Revolution. Portaits of the Russian Avant-Garde,
1905-1925, Bloomington 1977, s. 21.
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Jak juz powiedzialem, Stefan Morawski w guncie rzeczy unika odpowie-
dzi na pytanie dotyczace odpowiedzialnosci awangardy za poparcie udzielo-
ne systemowi totalitarnemu w Rosji. W postscriptum do swojego eseju dosc
lekcewazaco wypowiada si¢ 0 prébach postawienia tego zagadnienia m.in.
przez Igora Golomsztoka, emigracyjnego rosyjskiego historyka sztuki®®.
Zarzuty Morawskiego s jednak tak ogdlnikowe i marginesowe (uwzglg-
dnione w postscriptum wiasnie), ze trudno sig do nich ustosunkowac. Wy-
pada jedynie stwierdzi¢, ze lekcewazenie poruszanej przez Gotomsztoka
problematyki wydaje si¢ owocowac bardzo jednostronng interpretacjg poli-
tycznej postawy awangardy i jej historycznej roli, w istocie rzeczy petnej
sprzecznosci.

Gotomsztok stawia, moim zdaniem, dos¢ istotne pytania. Czyni to zaréwno w
cytowanym przez Morawskiego artykule, jak w pdZniejszym, monumentalnym
opracowaniu sztuki paristw totalitarnych®*. Bynajmniej nie solidaryzuje si¢ on z
tezg, ze ,awangarda otworzyla drogg dla totalitaryzmu”; nie zgadza si¢ jednak
tez z ,negowaniem roli awangardy w formowaniu artystycznej ideologii totalita-
ryzmu”?4. Jest bowiem przekonany, ze to whasnic awangarda lat dziesigtych i
dwudziestych XX wicku wypracowata , totalitarng ideologi kultury241.,

Nie sadze, aby w $wietle historycznej analizy byl to zarzut nieuza-
sadniony. Zreszta, nie sadzg tez, aby pojgcie zarzutu bylo w tym przy-
padku w ogéle wlasciwe. Uwazam bowiem (o czym jeszcze bgdzie mowa),
ze to napigcie wlasnie, napigcie migdzy etycznymi motywami przystapienia
do bolszewikéw (o0 czym pisze Morawski) a wspotodpowiedzialnoscig za
umacnianie totalitarnego systemu w Rosji (0 czym z kolei pisze Gotom-
sztok) stanowito n at ur ¢ awangardy.

Gotomsztok krok po kroku opisuje starania awangardy o narzucenie
spoteczenistwu ,dyktatury awangardowego smaku”, wykorzystywanie przez
artystéw lewicy administracyjnych mozliwosci do wprowadzania w zycie
owej dyktatury, ich kontakty z bolszewickim rezimem itp. Pokazuje tez
zbieznosci miedzy wizjg sztuki, poj¢ta jako ,inzynieria spoteczna”, formuto-
wang przez Aleksieja Gastewa i Siergieja Trietiakowa z jednej strony, a
Stalina, ktéry widziat w pisarzu inzyniera ludzkicj duszy”, z drugiej. Kon-

B8 1. Gotomsztok, Jezyk artystyczny w warunkach totalitarnych, Warszawa (NOWA)
1980; przedruk z: Kontynent: wybor artykuiéw, London 1979.

B9 1. Golomstock, Totalitarian Art in the Soviet Union, the Third Reich, Fascist Italy
and the People’s Republic of China, New York 1990.

20 1 Gotomsztok,Jezyk artystyczny, op. cit., s. 9.

241 1. Golomstock, Totalitarian Art, op. cit., s. 21.
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statuje takze, ze w jednym i w drugim przypadku sztuka traktowana byta
jako instrument sluzacy realizacji zalozen swiatopogladowych; zato-
zen bardzo do siebie zblizonych.

Powody ,,platonicznej mitosci” awangardy do rezimu, zdaniem rosyjskie-
go historyka sztuki, lezaly w zbieznosciach natury ideologicznej. Daleki
jest on jednak od ignorowania réznic, wrecz przepasci, jaka dzielita jezyk
awangardowego dzieta od realizmu socjalistycznego czy nazistowskiego ide-
alizmu.

To prawda, ze Gotomsztok wiele argumentéw formutuje dosé naiwnie
i — czasami - jednostronnie. To prawda, ze w pierwszej czesci ksigzki,
zatytutowanej ,,Modernizm i totalitaryzm”, zbyt powierzchownie traktu-
je stawiane tam relacje. Sg to, by¢ moze, bardziej intuicje niz rzetelnie
teoretycznie i materialowo podbudowane wywody. Niemniej wydaje sig,
iz warte s3 one dyskusji. Czyz mozna zaprzeczy¢, ze awangarda widziata
swg sztukg jako ,sztuke panstwowa” w momencie, gdy to panstwo pacyfi-
kowato swych przeciwnikéw a totalitarny jego charakter nie ulegat (i nie
ulega) dla nikogo watpliwosci? Czyz mozna pomina¢ fakt, ze w czasie
wojny domowej to wiasnie ci artysci petnili szereg funkcji parstwowych i
ze niemal wylacznie z tego srodowiska artystycznego pochodzito popar-
cie dla bolszewikéw? Czyz mozna ignorowa¢ nietolerancyjna (eufemisty-
cznie rzecz ujmujac) strategi¢ awangardy wobec swych oponent6w, cze-
go najlepszym przyktadem jest przypadek Kandinskiego? Co wigcej,
wiele tych intuicji i obserwacji, jakie czyni Gotomsztok, znajduje po-
twierdzenie w ,,powaznych” studiach historycznych nad duchowa kultura
Zwiazku Radzieckiego. Wymieni¢ chocby pracg Leszka Kotakowskiego,
w ktorej roznice migdzy latami dwudziestymi i trzydziestymi bynajmniej
nie rysujg sig tak ostro, jak sugeruje Morawski. Raczej odwrotnie: Kota-
kowski pokazuje tg relacje jako continuum?42,

Relacja migdzy awangardg a realizmem socjalistycznym (czytaj: stalini-
zmem) precyzyjniej, wydaje sig, zostata opisana przez Borysa Groysa, w
nieporéwnanie skromniejszej materialowo pracy: Gesamtkunstwerk Sta-
lin**3. 1 ta ksiazka nie jest wolna od niejasnosci i uproszcze. By¢ moze jest
ona nawet bardziej dyskusyjna niz tekst Gotomsztoka. Brak przykiadéw i
stabo rozbudowana argumentacja par excellence historyczna nie ida, nieste-

22 1. Kotakowski, Gldwne nurty marksizmu. Powstanie — rozwdj - rozklad, Paryz
1976 — 1978; por zwtaszcza t. 11 (Paryz 1977) i t. III (Paryz 1978).

243 B. Groys, Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sovjetunion,
Miinchen 1988.
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ty, w parze z ambicjami autora. Niemniej odnosz¢ wrazenie, ze Groys for-
mutuje kilka istotnych stwierdzen. Jego teza jest do$¢ przejrzysta i do pew-
nego stopnia podobna do tej, jaka formutuje Gotomsztok: zaréwno utopia
wbiatej ludzkosci” (Malewicz), jak tez ,czerwonej propagandy” (produkty-
wisci) odpowiedzialne s3 za nadejscie i, przede wszystkim, sukces ,wielkie-
go artysty” — Stalina. Autor twierdzi wrgcz, ze realizm socjalistyczny (total-
ne dzieto Stalina, Gesamtkunstwerk) byt w sferze ideologiczne;j
radykalizacjg awangardy, nie zas jej zaprzeczeniem. W tym sensie wigc sztu-
ka lewicowa poczatku lat dwudziestych ponosi odpowiedzialno$¢ za stalino-
wski totalitaryzm.

Awangarda wykazywata znaczny entuzjazm w budowaniu totalitarnej
kultury w latach rewolucji i bezposrednio po niej. Artysta awangardowy nie
tolerowat konkurencji. W swych postulatach byt bardziej lewicowy (czy tez
lewacki) niz bolszewicki establishment. To wtasnie oni, artySci wywodzacy
si¢ z futuryzmu, mieli znacznie bardziej precyzyjnie sformutowang wizj¢
kultury komunistycznej niz sami komunisci. Groys sugeruje nawet, ze ze
strony tych ostatnich pojawialy si¢ wrgcz pewne obawy wobec dyktatorskich
zapedow awangardy, choc¢ blizej tego nie opisuje.

Przygotowywanie gruntu dla stalinizmu polegato, zdaniem autora, takze
i na tym, ze awangarda zrezygnowata w pewnym momencie z wizjonerskiej
roli artysty, zastgpujac go ,specjalista”. Na tym wlasnie polegata ewolucja
od futuryzmu do produktywizmu. Twdrca stat sig specjalista od wypetniania
poszczegllnych zadan opracowywanych przez partyjne kierownictwo. Do-
szlo tu zatem do paradoksalnego zblizenia w formutowaniu roli artysty z
jednej strony przez twércow awangardy, z drugiej zas przez malarzy ,,heroi-
cznego realizmu”, AChRR, ktérych pierwszym publicznym wystapieniem
wszak bylo zwrécenie si¢ do KC o dyrektywy. Groys powotuje si¢ tu na
wypowiedzi Czuzaka, ktéry twierdzil, ze zanim sztuka stanie si¢ nowym zy-
ciem, musi stuzy¢ partii. Artysta miat by¢ zotnierzem oczekujacym rozkazéw
wwielkiego wodza”. Tym ostatnim zas, na ktorego Czuzak czekal, okazat si¢
Jézef Stalin®*4,

Takie konstruowanie hipotezy nie wydaje mi si¢ jednak trafne. Argu-
mentacja, jaka postuguje si¢ Groys, sprzeczna jest z doswiadczeniem histo-
ryka. To prawda, ze w ramach produktywizmu pojawily sig tego typu konce-
pcje artysty-specjalisty, lecz stanowily one przeciez tylko jeden z biegunéw
tego ruchu. Po przeciwnej stronie sytuowali si¢ wszak produktywisci, ktorzy

244 1bid.,s. 33 - 34.
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nie do$¢, ze nie rezygnowali z roli Zyznostroitiela, to wregez whasnie dlatego
porzucali malarstwo sztalugowe, aby taka whasnie koncepcjg skutecznie re-
alizowaé. Artysta z ,producenta rzeczy” miat sig¢ przeksztalci¢ w ,,organiza-
tora produkc;ji”?43.

Niestety daleko idace uogélnienia, jakimi postuguje sig autor, ostabiajg
sifg jego argumentacji. Zbyt tatwo, zdaje sig, Groys przechodzi do porzadku
nad wielce skomplikowang, wewngtrznie sprzeczng i niejednorodng konce-
pcja awangardy. Nie jest jednak tak, ze jego ksiazka ma jednowymiarowy
charakter. Nie padaja tu wylgcznie stwierdzenia, ze Stalin zrealizowat za-
sadniczy postulat awangardy (sztuka ma ksztattowa¢ zycie w mysl przyjgte-
go planu estetyczno-politycznego), lecz réwniez opisane zostajg zasadnicze
réznice migdzy stalinizmem a awangarda. Polegaja one na diametralnie od-
miennym stosunku do tradycji, do odzwierciedlania w sztuce rzeczywistosci,
do sakralizacji i idealizacji ziemskiego demiurga. Sa to r6znice bardzo po-
wazne i powinny by¢ rozpatrywane w dialektycznym zwigzku z analogiami,
takimi jak: deautonomizacja sztuki i jej ,utylitaryzacja”, ,magiczno$¢” po-
stania artystycznego idaca w parze z irracjonalnym stosunkiem do rzeczywi-
stosci i —w efekcie - z jej ,utraty”.

Ta ostatnia my$l Groysa, dotyczaca relacji zachodzacej migdzy sztukg i
rzeczywistoscia, wydaje mi si¢ w jego pracy najbardziej godna uwagi. Twier-
dzi on mianowicie, ze rzeczywistos¢ do ktérej odwolywata si¢ awangarda
(podobnie zresztg jak realizm socjalistyczny) w istocie byta fikcja?é. Rze-
kome ,fakty”, do ktérych sig ona odwotuje, byly propagandowa mistyfika-
cja, nie za$ istniejacym otoczeniem. Awangarda wrecz ignorowata rzeczywi-
stosé. Jest wigc ona odpowiedzialna za kreowanie fikcji, falszowanie
prawdziwego obrazu Zycia, falszowanie rzeczywistosci opartej na przestan-
kach ideologicznych, stuzacych totalitarnej propagandzie. Twércy awangar-
dowi nie dyskutowali kreowanej przez siebie rzeczywistosci; oni w nigwie -
rzyli. Tym samym zatem ponosza oni wspélodpowiedzialnos¢ za swoisty
wsocrealistyczny surrealizm”, wlasnie 6w stalinowski Gesamtkunstwerk. Gdy
Malewicz pracuje nad Zwycigstwem nad storicem, to jest to powolywanie
nowej ,realnej” rzeczywistosci na miejsce starej, ktéra nalezy unicestwi¢?*.
Ta nowa jest ,prawda”, stara za$ ,falszem” - twierdza artysci awangardy i
ideolodzy realizmu socjalistycznego. W istocie jednak jest to fetyszyzacja
Hnieistniejacego”.

245 por. A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, op. cit., s. 249 nn.
246 B, Groys, op. cit., s. 34 nn.
27 1Ibid., s. 72.
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Sadzg, ze w konstatowaniu niedostrzegania przez awangardg prawdzi-
wej rzeczywistosci, w paradoksalnym braku wrazliwosci na materialne, real-
ne mechanizmy ksztattowania spoleczenstwa, tkwi zasadnicza wartosé eseju
Groysa. Dyskutujac zagadnienie odpowiedzialnosci artystéw bioracych
udziat w ,,oszustwie”, zaréwno modernistéw, jak socrealistéw, tu wlasnie w
alienacji artystéw mozemy dostrzec jadro problemu.

Stabos¢ zas ksigzki Groysa tkwi w tym, ze zdaje si¢ on ignorowaé problem
stosunku migdzy ideologig a jezykiem artystycznym. Mimo wielu zastrzezen
popetnia on chyba ten sam biad, ktdry jest tez udzialem Golomsztoka, pole-
gajacynaideologizujacej generalizacji awangardy i zignorowa-
niu problematyki artystycznej, formalnej — stowem: pominieciu problemu
dialektycznego zwigzku migdzy forma i ideologia.

Wiadomo, ze awangarda miata charakter ideologiczny; przede wszy-
stkim jednak byla ruchem artystycznym, realizujacym si¢ w jezyku. Tego
drugiego nie mozna zatem traktowac drugorzednie; raczej odwrotnie — sto-
sunek do jgzyka artystycznego powinien by¢ rozpatrywany jako plaszczyzna
istotna. Takie z kolei zatozenie przyjmuje Andrzej Turowski w pracy, poru-
szajacej m.in. problem relacji migdzy awangarda i totalitaryzmem 248, W
jego opracowaniu ,forma” znajduje si¢ w centrum uwagi awangardy. Zda-
niem Turowskiego, whasnie ,forma” generuje pojgcie awangardy i kreuje
jej swiatopoglad.

Z jednej strony postawe awangardy wyznacza wigce stosunek formy do
$wiata, do rzeczywistosci. Turowski podkresla, ze awangarda zdaje sobie
sprawg, ze forma jest jedynym posrednikiem migdzy czlowiekiem i $wiatem.
Z drugiej strony w formie wlasnie realizuje si¢ utopia; relacja formy do
utopii stanowi jakby drugi, komplementarny wymiar awangardy?®%.

Uwagi Turowskiego maja kluczowe znaczenie dla jego analizy produkty-
wizmu, propozycji artystycznej przekraczajacej granice awan-
gardy. Pisze on: ,Produktywizm w swej ewolucji przekroczyt wynikajaca z
doswiadczenia jezyka granicg awangardy. Produktywizmu nie interesowaty
zwigzki wewnatrz obrazu. Z awangardowego znaku adoptowat plan wyraza-
nia (przedstawiajgce) — temu stuzyly produktywistyczne laboratoria i zwia-
zane z nimi «badania metod i wynalazki»"2%°.

Jezeli awangarda, zdaniem Turowskiego, stawiata pytanie o relacje za-
chodzace migdzy ideologia a forma, ideologia wyznaczajaca zaréwno poj-

28 A Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce
rosyjskiej 1910 - 1930, Warszawa 1990.

29 T1pid.,s. 179.
9 '1bid., 5. 177.
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mowanie rzeczywistosci, jak utopig, to geneza produktywizmu ma chara-
kter par excellence ideologiczny®>!. W tym tez kierunku zmierzata réwniez
jego ewolucja. Produktywizm nie ostabiat swego ideologicznego charakte-
ru. Odwrotnie, wraz z narastaniem konfliktéw migdzy nim a politycznym
establishmentem bolszewikéw ideologiczna wymowa ruchu wzmacniata sig.

Ten aspekt ruchu jest niejako niezalezny od wewngtrznych podziatéw,
napig€ i dyskusji. Generalnie rzecz biorac, Turowski pisze o dwoch skrzyd-
tach produktywizmu. Jedno z nich, stawiajac nacisk na postulat ,,organizacji
pracy” jako zasadniczej plaszczyzny aktywnosci dawnego artysty, uosabia
Tarabukin i jego koncepcja ,,odrzucenia obrazu sztalugowego” oraz teoria i

. publicystyka Arwatowa; drugie za$ reprezentuje Robocza Grupa Konstru-

ktywistéw (Rodczenko, Stiepanowa), ktora wigkszy nacisk ktadzie na prace
agitacyjne, produkcyjne i utylitarne. Gdy autor dochodzi jednak do bardziej
zasadniczej odpowiedzi na pytanie o miejsce i rolg produktywizmu w histo-
rii, gdy pyta o problem jego politycznej rekuperacji, wigkszy nacisk kladzie
na pierwsze skrzydlo, generalizujace postawg Arwatowa i Tarabukina jako
charakterystyczng dla catego produktywizmu. Problemy: ,jorganizacja pra-
cy”, ,praca w sferze swiadomosci”, ,,odrzucenie materialnosci (formalizaciji)
dziatania artystycznego” stajg si¢ zasadniczymi przestankami interpretacji
Turowskiego.

W tym ujeciu zatem produktywizm zostaje okreslony poza jezykiem, po-
za forma, wylacznie w sferze ideologii. To, zdaniem Turowskiego, stworzyto
dlaf najwyzsze niebezpieczeristwo. ,,Awangardzie przeszkadzat jgzyk — pi-
sze Turowski — produktywistéw forma nie bronita. Uwolnione idee zaczgly
groznie oblekaé si¢ w obce formy”?32. Przed historia awangardg bronig
dzieta, twierdzi autor. Produktywizm, pozbawiony formy, realizujgc sig¢ po-
za jezykiem artystycznym, pozbawiony jest tej obrony. Wypowiadajgc si¢ na
plaszczyznie ideologicznej, staje si¢ podatny na ideologiczne manipulacje i
polityczne naduzycia.

O etycznej dwuznacznosci produktywizmu wigc zadecydowata, parado-
ksalnie, nieublagana logika awangardy. Doprowadzajac ,,do konca” jej pro-
ces, zrywajac ,,formalna” wigz migdzy utopig i ideologia, produktywizm sta-
nat w obliczu zagrozenia przechwycenia go przez propagandg totalitarnego
systemu.

U podstaw decyzji sformutowania nowej utopii, juz nie utopii artystycz-
nej, lecz ,sensu stricto spoteczno-politycznej”, lezat zamyst ,,demitologiza-

251 Ipid., s. 161.
252 1bid., s. 174.
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cji jezyka”. ,Istnieje przeciez jgzyk — pisze powotywany przez Turowskiego
Barthes - ktéry nie jest mityczny, jezyk cztowieka produkujacego”?3. Ten
wlasnie jezyk, jezyk produkcji, materialnego przeksztalcania swiata, jest je-
zykiem prawdy, a nie ideologii, jezykiem rewolucji, a nie petryfikacji, j¢zy-
kiem rzeczywistosci wiasnie, a nie mitu.

Problem jednak tkwi w tym - jak juz pisaliSmy — ze jgzyk produktywi-
stow byt jedynie ,teoretycznie” jgzykiem prawdy i rzeczywistosci. W istocie
byt to jezyk zbrodni i zniewolenia. Wracamy tu znéw do Groysa, ktory naj-
dobitniej ze wszystkich autoréw poruszajacych ten temat dowodzi, ze trag'e-
dig radzieckiej awangardy jest nie tyle utrata formy, ile jej alienacja; utrata
kontaktu z rzeczywistoscig, mistyfikacja rzeczywistosci. Jgzyk produktywi-
stow zatem nie byt jezykiem ,czystym”; byt jezykiem ,falszywej swiadomo-
sci” od samego poczatku, jezykiem mitu rewolucji, a nie rewolucji prawdzi-
wej. Ich odpowiedzialno$¢ zaczyna si¢ wigc w momencie — trawestujac
sformutowania Turowskiego — gdy odwotali si¢ oni do jezyka mitu rewolu-
cji, traktujac go jako jezyk rewolucji rzeczywiste;.

Staralem si¢ dowies¢ w tej pracy, ze akceptacja ,historycystycznego rela-
tywizmu” stanowita podstawg samousprawiedliwienia uczestnictwa w rewo-
lucji. Oczywiscie, istnieje zasadnicza réznica migdzy odpowiedzialnoscig
ponoszong za tworzenie tego procesu i jego estetyzacj¢ czy — powiedzmy
mocniej — wspoétudzial. Stosowanie tej samej miary w stosunku do postawy
produktywistéw, co w stosunku do czynéw Lenina czy Dzierzyriskiego byto-
by bardzo powaznym, totalitarnym naduzyciem. Zupetnie nie o to chodzi;
chodzi raczej o zrozumienie sytuacji artysty zyjacego ,,w czasie marnym”,
wskazanie plaszczyzny mogacej stanowi¢ samoidentyfikacje etyczng tworcy
funkcjonujacego i wspéttworzacego taki whasnie czas.

Stad wiasnie, z przyjgcia zasad ,historycystycznego relatywizmu”, brata
si¢ — jak sadz¢ — ignorancja awangardy wobec rzeczywistosci i jej ideologicz-
ne doktrynerstwo, przystaniajace widzenie tego, co bylo widoczne golym
okiem. Ocena rzeczywistosci bowiem nie miata charakteru ,historycznego”,
lecz ,historycystyczny”. Gdy artysci mowili o ,,demokratyzacji”, to nie od-
nosili tego pojecia do rzeczywistosci, lecz do utopijnej wizji wiata; gdy m6-
wili o ksztattowaniu Zycia nieantagonistycznego spoteczeristwa, to odwoly-
wali si¢ do stanu idealnego, nie do tego, co ich otaczato; gdy brali udziat w
biezacych wydarzeniach, dziatali jak ,inzynierowie utopii”. Utopia wyzna-

253 1bid., s. 176.
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czala skalg wartosci i kryteria ocen artystycznych i etycznych, nie rzeczywi-
stos¢.

Tej ostatniej jednak nie mozna zignorowaé. Ona po prostu jest, i to
ona whasnie, nie utopia, wyznacza prawdziwa (bo rzeczywistg) skalg
ocen. Formuhujac historycystyczng skalg wartosci, nie mozna jed-
nak uniknaé jej historycznej weryfikacji. To jest cena, jakg trzeba
zaplacic za ignorowanie rzeczywistosci.

Podstawowa jednak trudnoscig w sformutowanej wyzej perspektywie
etycznej historii sztuki jest uchwycenie relacji migdzy etyczna
odpowiedzialnoscig artysty a jego odpowiedzialnoscig artystyczna. Nie spo-
séb bowiem odrzucié znaczenia dzieta awangardy. Wartos¢ tej tworczosci
bowiem jest niewatpliwa. Co wigcej, mozna sformutowaé przekonanie, ze
ten ,,wielki eksperyment” powstat wiasnie jako e fe k t zaangazowania poli-
tycznego i przyjecia historycystycznej postawy, akceptacji utopii. Nie znaczy
to, ze w rewolucyjnej Rosji nie zarysowata sig sytuacja alternatywna, w kt6-
rej wyeliminowana zostala sugerowana wyzej sprzecznos¢, a ktdrg dzisiaj
mozna nazwaC postawg ,potggi smaku”. Tacy poeci, jak Achmatowa czy
Mandelsztam, wierzyli, iz obrona czystych wartosci artystycznych, obrona
liryki przed historycystyczng instrumentalizacjq sztuki, pozwoli im zacho-
waé integralno$é. Jednakze wskazanie alternatywy nie uchyla problemu,
lecz - raczej — go uwidacznia.

Jezeli trafna jest obserwacja Williamsa o wewngtrznym, logicznym me-
chanizmie sztuki rewolucyjnej, to wydaje mi sig, ze kluczem do metody opi-
su etyczno-artystycznego splotu problemu byloby pojecie tragedii w
dostownym, pierwotnym rozumieniu tego stowa, jako ,fatalnej” konieczno-
sci. W tej optyce etyczne watpliwosci i artystyczne osiggnigcia nie s3 opozy-
cja, lecz dopetniajgca si¢ nawzajem uwarunkowang parg zjawisk. Nie zna-
czy to naturalnie, ze przyjgcie historycystycznej postawy musi rodzi¢ wielka
sztuke. Znaczy to natomiast, ze w tworczos¢ takich artystéw, jak Rodczen-
ko czy El Lissitzky, wpisana byla in statu nascendi moralna dwuznacznosc.
Stanowi ona jakby konieczng ceng, ktdrg twdrcy ci ptacg za wielkos¢ swego
dzieta. Chociaz pragngli oni, aby ich przeznaczeniem byta Historia, jednak
historia przelomu lat dwudziestych i trzydziestych pokazuje, ze przeznacze-
niem ich stata si¢ polityka. Jezeli z kolei my chcemy zrozumie¢ ,,wielki eks-
peryment” nie tylko w kategoriach czystej sztuki czy tez artystycznych kon-
sekwencji w historii sztuki nowoczesnej, jak to robig badacze zwigzani z
tzw. neokonstruktywizmem, lecz w jego whasciwym kontekscie historycz-
nym, musimy uswiadomi¢ sobie wspomniang wyzej dwuznacznos¢; musimy
przyja¢ do wiadomosci polityczny i moralny splot zagadnien, kt6ry konsty-
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tuowal postawe awangardy; musimy zrozumieé¢, ze etyczny wymiar rosyj-
skiej sztuki lat dwudziestych i poczatku lat trzydziestych stanowi zasadniczy
problem historii ,,wielkiego eksperymentu”.

Trzeba jednak doceni¢ nie tylko artystyczne wartosci ,,wielkiego ekspe-
rymentu”, ale tez — o czym pisal Stefan Morawski — etyczne motywacje
buntu . Niezgoda na rzeczywisto$¢ w imig jej naprawy zawsze jest szlachet-
na i wymaga solidarnosci. Etos buntu stat si¢ nie tylko motorem ,wielkiej
sztuki”, lecz tez eksperymentu na znacznie szersza skalg, skalg niezwykle
kuszaca — totalnej przebudowy cywilizacji.

Bunt jednak zostat zawladnigty przez rewolucj¢. Ta za$, jak dowodzi
Albert Camus, niesie w sobie ziarno reakcji, gdyz okresla ja utopia. Utopia
bowiem zastgpuje ,,jesteSmy” (zasadg buntu) przez ,bgdziemy” (zasadg re-
wolucji). Ona tez, zgodnie z historycystyczng perspektywa, niesie uspra-
wiedliwienie ,,zabdjstwa”. To z kolei wyznacza granicg, za ktérg zaczyna sig
»Sprzeczno$é i nihilizm” 4,

Chcg tu méwié o tragedii. Zeby nie etyczne motywacje buntu, a
wigc — paradoksalnie — przystgpienie do rewolucji, nie byloby awangardo-
wego eksperymentu, ale tez, zeby nie wielkos¢ tego eksperymentu i jego
artystyczna doniostos¢, nie bytoby dyskusji o moralnej jego dwuznacznosci
w kontekscie leninowsko-stalinowskiego systemu wiadzy. Takie sformuto-
wanie problemu powoduje bardzo przygnegbiajace skutki. Implikuje miano-
wicie, ze relacja migdzy dokonaniem awangardy i jej etyczng ambiwalencja
ma charakter konieczny. Nie sposéb tego — na szczgscie — ani udowodnic,
ani obali¢. Mozna to tylko, w tym jednostkowym historycznie dos§wiadcze-
niu, zauwazyc¢. Wygodniej, naturalnie, byloby przyja¢ postawg Turo-
wskiego i1 wskazac¢ za nim, ze awangardg ,,broni jgzyk”, a tam, gdzie rezyg-
nuje ona z jego tozsamosci, nastgpuje jej zrekuperowanie przez ideologig.
Jest to jednak unik. Poza tym nie jest to prawda. Awangarda (tu: produkty-
wizm) nie zrezygnowata z ,formy” jako ptaszczyzny kontaktu ze swiatem.
Nie jest tez prawda, ze nie byla to jej forma; osadzona ona bowiem byta w
jej ideowej i wizualnej tradycji.

Ale unikiem jest tez formutowanie tezy przeciwnej, z ktérej wynikatoby,
jak w gruncie rzeczy sugeruja Groys i Golomsztok, ze totalitaryzm zawarty
byt implicite w programach awangardy. Przyjgcie z kolei takiej optyki elimi-
nuje dramatyzm wyboréw artysty i dynamike sytuacji, w jakiej si¢ on
znalazt. Jezeli awangarda popetnita jakis ,btad”, to nie byt nim bunt prze-
ciwko ngdzy i niesprawiedliwosci, zbrodni i zniewoleniu burzuazyjnego i

B4 A Camus, Czlowiek zbuntowany, op. cit., s. 287 - 288.
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klerykalnego $wiata, lecz zignorowanie rzeczywistosci, w imig ktérej sig
buntowata. A to przeciez nie bylokonieczne. Jest przeciez w kazdym
przypadku granica wiary w utopig (a wigc w ,,bgdziemy”), kt6rej nie mozna
przekraczaé i ktérej respektowanie nie musi pociggac za sobg wyrzeka-
nia si¢ idealéw (utopii wiasnie); odwrotnie — w gruncie rzeczy granica ta
potwierdza istnienie owych ideatéw. Tg granicg wyznacza rzeczywi-
sto§é, spoleczna i polityczna praxis. Tylko jej mozna ufac, tylko ana sta-
nowié¢ moze busolg decyzji i wyboréw, kryteria ocen postgpowania. Jest to
bowiem granica, ktdrej przekroczenie zmienia dobro w zto, wrazliwos¢ w
cynizm, wolno$¢ w niewolg, bunt w zbrodnig, a wigc — w-efekcie - szlachet-
ne motywacjerewolucji wkonformizmreakcji.
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An Artist between the Revolution and Reaction

A Study of the Ethical History of Art of the Russian
Avant-Garde

Summary

Interested in the relationship between art and politics in the twentieth century I chose
Russian artistic culture as an example of one of the most dramatic examples appearing in
modern history. Artists living in Russia between the October Revolution and the beginning of
the thirties, i.e. the so-called cultural revolution or the First Five-Year Plan introducing the
Stalinist regime, felt the pressure to subordinate their art to the demands of the new reality.
The most radical of them, Productivists, rejected “easel painting” and chose “direct” involve-
ment in the creation of an utopian future. This activity formulated under the Marxist-Leninist
vision, provokes questions regarding their historical, political, and artistic responsibility for the
Revolution, including its consequences, namely the terror in Soviet Russia. The most impor-
tant problems raised here are the role that art (Productivism) played in the building of the
Bolshevik state and a reconstruction of a theoretical basis on which the artist could justify to
himself ethical responsibility for reality.

This is a book on the Russian avant-garde, or — more precisely — on “left art” in Soviet:
Russia. It consists three parts. At the beginning, I describe the political involvement of the
“left artists”, their connections with Communists and officials, their hiring policy and the con-
tradictions that arose with the other groups of the avant-garde. The evolution of this artistic
circle is described as well as the institutions and journals they established or with which they
collaborated during the period from the October Revolution until the early thirties (IZO and
“Iskusstvo Kommuny”, “Inkhuk”, “Vkhutemas”, “LEF”, “Novy LEF” and finally “USSR in
Construction”, the propagandist magazine published under the Stalinist regime with which
some of the avant-garde artists were associated).

Their activity did not, of course, occur in a political vacuum. It is analyzed in its historical
context and the evolution from “war communism”, through the NEP, up to Stalinism. The subject
of my investigation is both the Bolsheviks’ attitude towards the avant-garde, which created a politi-
cal framework in which “left art” worked, and the artists’ strategy in the changing reality.

The second part of my study is devoted to the problems of “visuality” of “left art”. I trace
here the evolution from the “pure painting,” through “production art,” to photomontages and
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photography published in “USSR in Construction”. I am interested in the question of how
those artists associated with this journal were rooted in the Productivism of the twenties. In
spite of evident differences there are many similarities between Productivist posters and the
Stalinist “iconosphere” emerging in “USSR in Construction”, designed very often by the same
artists.

The problem that appears in this context is that of the real image of the failure of the
Russian avant-garde, which seems to be more complicated than it was previously understood.
Western studies in the history of modern art, identifying the Russian avant-garde with “ab-
stract art,” (which in turn is the result of the re-interpretation of Russian art made in the light
of Neo-constructivism, 1930s — 1960s) typically affirmed that the rupture of the avant-garde
occurred under the Stalinist regime. In fact, however, the Productivists also bear responsibility
for the elimination of “abstract art” from Soviet culture as well as for the introduction of
Stalinist visual propaganda and intolerance. The origins of the latter are found, among others
places, in the disputes carried on in “Inkhuk,” a debate that was ultimately won by Producti-
vists. Finally, just as the real crisis of “abstract art,” or better yet “pure art,” took place more in
the early twenties than during the cultural revolution, we can say that the tradition of Produc-
tivism, or Constructivism (in original terminology), was still alive in those years.

The last, more general, question in this study concerns the historical and political respon-
sibility of the avant-garde in Russia. My argument is that the artists engaged in Communist
politics (even though they criticized the Bolsheviks) through their art and social activity, sup-
ported the totalitarian mood in Soviet Russia. This, however, is not an issue of
accusation; the core of the problem is understanding the artists’ intellectual and ethical
horizons in a proper historical framework. Reconstructing a consciousness of Productivism as
a background of its activity, I describe the avant-garde movement in terms of “historicism,”
drawing on Karl Popper’s works. The axiological consequence of a theory of “historical neces-
sity” is “historicist relativism” in which human responsibility could be justified in terms of the
“purpose” of “history”, i.e. in terms of a utopia. The ideology in which the end justifies the
means or the attitude of “utopian engineering” was very common at the time, and so it seems
to be an appropriate methodological approach to the historical interpretation of the artists’
self-identification with the Revolution.

As the tension between ethical and artistic dimensions of these artists’ work is central to
the art of the avant-garde in the twenties I try to interpret it in terms of the opposition between
a “revolt” and “revolution”, drawing on Albert Camus’ writings, as well as in terms of a
“tragedy”, understood as a “fateful necessity”. It means that the great experiment on an aesthe-
tic plane was conditioned by “historicist relativism” in the sphere of ethics; it also means that
ethical uncertainty and artistic attainment were not opposed, but rather mutually self-fulfilling
phenomena existing in a symbiotic relationship. The “left artists” paid the necessary price of
moral ambiguity in order to secure the historical greatness of their work.
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