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GRZEGORZ DZIAMSKI

SPOGLADAJAC NA SZTUKE

MINIONEGO WIEKU

L Trzy artystyczne metanarracje.

Nestor polskich historykow sztuki, Mieczystaw Porebski,
wspominajac swoje “Lehrejahre”, lata studiow w powojennym Krakowie, pisat,
ze miody cztowiek zainteresowany sztuka wspdiczesna mial wowczas do
wyboru trzy kanony mys$lenia o sztuce XX wieku: kanon francusko-paryski,
niemiecko-ekspresjonistyczny oraz miedzynarodowo-awangardowy. '

Pierwszy z tych kanonow czy tez modeli wychodzil z zatozenia, ze
ojczyzna nowej sztuki jest Francja, a zrodet sztuki nowoczesnej szuka¢ nalezy w
zrodzonym w Paryzu impresjonizmie i jego bezposrednich nastepstwach, czyli
w szeroko pojmowanym postimpresjonizmie. Specyfika tego modelu byt
frankocentryzm, przekonanie o artystycznej dominacji Paryza, uznawanego od
polowy XIX stulecia za artystyczne centrum nowej sztuki. Wszystko co istotne
1 znaczace dla sztuki wspotczesnej powstato w Paryzu 1 stamtad promieniowato
na reszt¢ Europy, ktora mniej lub bardziej wiernie podazata za paryskimi
trendami 1 modami. Powstajaca w Paryzu tworczo$¢ stawala si¢ wzorem i
punktem odniesienia nie tylko dla sztuki, ale takze dla myslenia o sztuce w catej

Europie.

'M. Porgbski, Czy istnieje historia sztuki XX wieku? “Miesiecznik Literacki”, 1970, nr 2.



Model niemiecko-ekspresjonistyczny odwolywal si¢ do innej
koncepcji, do idei narodowych odmiennosci znajdujacych wyraz w sztuce.
Sztuka byla tutaj traktowana jako ekspresja specyficznego ducha narodowego,
wyraz narodowej tozsamosci 1 odregbnos$ci 1 dlatego byta tak zréznicowana jak
roznily si¢ pomigdzy soba poszczegolne narody. Sztuka europejska nie jest
monolitem, przeciwnie, jest polilogiem wielu narodowych tradycji, z ktorych
zadna nie jest w pelni samodzielna. Nie powinni$my zatem dazy¢ do
eliminowania narodowych odmiennosci, lecz je wydobywac 1 podkresla¢, bo w
nich tkwi najwigksze bogactwo sztuki europejskie;.

Wreszcie trzeci model, migdzynarodowo-awangardowy, rozwijany
przez teoretyzujacych artystow, ktorych nigdy nie brakowato w awangardowych
ugrupowaniach oraz towarzyszacych tym ugrupowaniom krytykow, podkreslat
role miedzynarodowej wspdlnoty nowatorow wypracowujacych uniwersalny
jezyk sztuki.  Sztuka byla tutaj postrzegana jako autonomiczna calosé,
podporzadkowana wtasnym, sobie tylko wiasciwym celom, a przyblizanie si¢ do
tych celow pozwalato mierzy¢ artystyczny postep 1 wkiad poszczegdlnych
ugrupowan w rozwoj nowego myslenia o sztuce.

Wszystkie trzy modele znalazly swoich zagorzatych zwolennikow
juz przed II wojng $§wiatowa. Mieczystaw Porgbski przywoluje prace Rene
Huyghe’a 1 migdzynarodowego zespotu historykow sztuki, “Histoire de 1’art
contemporain” (1935), ktéra kanonizowala model francusko-paryski, a takze
trzytomowe dzielo Bernarda Dorivala “Les Etapes de la Peinture francaise
contemporaine” (1943-1946), ktére kanon ten w okresie tuzpowojennym
utwierdzato. Przypomina wyrastajaca z niemiecko-ekspresjonistycznego
modelu ksiazk¢ Wernera Haftmanna “Malerei in 20. Jahrhundert” (1954), w
ktorej malarstwo XX wieku potraktowane zostalo jako rozmowa trzech
rownorzednych partneréw — Francuzéw, Niemcoéw 1 Wiochdéw, do ktorej
wlaczaja si¢ czasami inne nacje, Rosjanie, Holendrzy, Hiszpanie,

Skandynawowie. Przywotuje takze ksiazkg Christiana Zervosa “L’Histoire de



I’art contemporain de Cezanne a nos jours” (1938), ktéra kanonizowata model
migdzynarodowo-awangardowy, wprowadzajac w gléwny nurt artystyczny
rozne  pozaparyskie ugrupowania, wloskich  futurystow, rosyjskich
abstrakcjonistow, holenderski neoplastycyzm, metafizyczne malarstwo Giorgio
de Chirico 1 malarstwo znakow Paula Klee. Ksiazka Zervosa nie byta tak
radykalna jak publikacja El Lissitzky’ego 1 Hansa Arpa “Die Kunstismen”
(1925), w ktorej sztuka poczatku wieku sprowadzona zostata do roznych
“izmoéw” *; nie byla tez tak radykalna jak stynny diagram nowej sztuki Alfreda
H. Barra, opublikowany przy okazji wystawy “Cubism and Abstract Art” (1936)
zorganizowanej przez nowojorskie Museum of Modern Art °, ale moze wiasnie
dlatego nie byla odbierana jak manifest nowej sztuki, lecz prdba
uporzadkowania historii sztuki XX wieku.

Przekonanie o dominujacej roli Paryza, o tym, ze Paryz wytycza
kierunki rozwoju nowej sztuki, wspierato si¢ na pewnych pozaartystycznych,
socjologicznych rzec mozna przestankach. Wielka sztuka moze si¢ rodzi¢ tylko
w okreslonych warunkach spotecznych, tylko tam gdzie jest wystarczajaco
liczna grupa osob zainteresowanych sztuka 1 znajacych sie na sztuce, tylko tam
gdzie §cierajq si¢ rozmaite szkoty 1 kierunki artystyczne, gdzie formuja si¢ nowe
poglady na sztuke 1 gdzie rozwija si¢ odpowiednia infrastruktura artystyczna.
Nic wigc dziwnego, ze arty$ci z mniej szczgsliwych dla sztuki krajow tgsknym
okiem spogladali na Paryz, a wielu z nich decydowato si¢ opusci¢ ojczyste
strony 1 uda¢ si¢ tam, gdzie —jak im si¢ zdawalo- znajda bardziej sprzyjajace
warunki dla siebie 1 swojej sztuki, do owianego artystyczna legenda

Montmartre’u 1 Montparnasse’u Paryza. Nie bylo w tym nic nadzwyczajnego.

* Ksiazka sktadata si¢ z krotkiego, hastowego omowienia poszczegélnych “izmoéw”: kubizm, futuryzm,
ekspresjonizm, sztuka abstrakcyjna, metafizyczna, suprematyzm, symultanizm, dadaizm, puryzm,
neoplastycyzm, Merz, Proun, weryzm, konstruktywizm oraz wybranych manifestow. Byta to wigc raczej
antologia nowych kierunkow artystycznych niz praca o ambicjach historycznych.

3 Barr przedstawia sztuke poczatku XX wieku jako dazenie do abstrakcji. Ten trop podjety zostanie kilka lat
pozniej i rozwinigty przez Clementa Greenberga, wpltywowego krytyka amerykanskiego. W diagramie Barra
rozne kierunki artystycznego prowadza do dwdch nurtdow abstrakcji, ktore krystalizuja sig i stabilizuja w latach
30., w postaci abstrakcji niegeometrycznej oraz abstrakcji geometryczne;.



Zawsze istnialy centra przyciagajace zadnych stawy artystow 1 mtodych
adeptow sztuki. Zmieniato si¢ tylko miejsca petniace funkcje centrum. Jak
kiedys artysci jezdzili do Italii, by tam obcowaé z wielka sztuka 1 doskonalié
swoje umiejetnosci artystyczne przez podpatrywanie mistrzow, tak teraz
zwolennicy nowej sztuki uwazali za niezbedne odby¢ krotszy lub dluzszy staz
artystyczny w Paryzu. !

Model niemiecko-ekspresjonistyczny odwolywal si¢ do innego,
roOwnie oczywistego przekonania, a mianowicie, do przekonania o widocznych
roznicach pomigdzy narodowymi kulturami. Artysta, czy tego chce czy nie, jest
wytworem kultury, w ktdrej wzrasta, nasycajac si¢ jej specyfika, jej idiomatyka,
jej kliszami, nastrojami, emocjami. Nie musi podkresla¢ narodowego
charakteru swojej tworczosci, wystarczy, zeby pozostal soba, aby ujawnita si¢
narodowa specyfika jego sztuki. Przekonanie to posiadalo mocne wsparcie w
tradycji romantycznej, ktora podkreslata znaczenie kultury dla budowania
narodowej tozsamosci, a w sztuce widziata srodek stuzacy narodowej sprawie -
zachowaniu narodowej odregbnosci 1 wyrazaniu duchowych aspiracji narodu.
Model niemiecko-ekspresjonistyczny zyskiwal szczegdlne poparcie w tych
krajach, gdzie silne byty wptywy tradycji romantyczne;j.’

Model migdzynarodowo-awangardowy  przyciagat  artystow
awangardy. Awangarda oznaczala dla nich ogélnoeuropejski ruch nowatorow,
do ktorego przylaczaja si¢ najbardziej tworcze jednostki z poszczegdlnych
krajow, podejmujace wysitek wypracowania nowych form artystycznych dla

przyszte] organizacji zycia spolecznego. Akcent byl tutaj potozony na

* Prawie wszyscy postepowi artysci poczatku stulecia przewingli sie przez Paryz, jedni przeniesli si¢ tam na
state, inni przebywali przez jaki$§ czas. Posréd tych, ktorzy osiedli w Paryzu na state byli: Kupka (od 1895),
Marcoussis (1903), Picasso, Brancusi (1904), Gris, Severini, Modigliani (1906), Archipenko, Makowski (1908),
Zadkin (1909), Chagall (1910), de Chirico, Soutine (1911). ArtySci ci stworzyli to, co zostato pdzniej nazwane
“Ecole de Paris”. W okresie poprzedzajacym I wojng $wiatowa, “Paryz pozostawat najwazniejszym miejsce
spotkan awangardowych artystow i gtownym osrodkiem estetycznych innowacji pomimo rosnacej konkurencji
innych miast, przede wszystkim Berlina i Monachium.” Th. Shapiro, Painters and Politics. The European
Avant-Garde and Society 1900 — 1925, Oxford, 1976, s. 58. Zob. réwniez katalog wystawy L’Ecole de Paris
1904 — 1929, la part de I’ Autre, Paris, 2000.

> Na temat zwiazkow romantyzmu i nacjonalizmu, zob. E. Gellner, Narody i nacjonalizm (przekt.T. Holéwka)
Warszawa, 1991.



wspoluczestnictwo w zbiorowym, ponadnarodowym dziele reformowania
sztuki, ktora miata by¢ wzorem czy tez modelem reformy spoteczenstwa.
Swiadomo$é przynaleznosci do artystycznej migdzynarodowki pozwalala
artystom zachowa¢ wiar¢ w sens 1 wartos¢ witasnej pracy w najbardziej nawet
niesprzyjajacych warunkach, pozwalala nie zraza¢ si¢ napastliwymi atakami
rodzimej krytyki, brakiem akceptacji lokalnego $rodowiska artystycznego, a
jednoczesnie odrzuca¢ pomoéwienia o nasladownictwo czy wtornos¢ nie tyle
przez wykazywanie wlasnej oryginalnosci, co przez informowanie o celach 1
dazeniach cale; awangardowej wspolnoty. Zwolennicy tego modelu nie
wyrozniali Paryza jako centrum, przeciwnie, wskazywali na znaczenie
pozaparyskich osrodkow 1 ugrupowan — wioskich futurystow, niemieckich
ekspresjonistow, rosyjskich konstruktywistow oraz ich wktad w radykalna

odnowe myslenia o sztuce.

II. Paradygmat awangardowy.

Opisane przez Mieczystawa Porgbskiego modele mozna
potraktowac jako trzy artystyczne metanarracje probujace porzadkowacé ztozony
obraz XX wiecznej sztuki. © Ale juz w latach 50., w wyniku intensywnych
badan nad tworczoscia awangardy poczatku wieku, wylania¢ si¢ zaczal nowy
obraz dwudziestowiecznej sztuki, w ktoérym, nie bez racji, mozna byto widzie¢
zwycigstwo migdzynarodowo-awangardowej metanarracji. ©  Zgodnie z tym
nowym ujeciem, w sztuce XX wieku zaczg¢to wyrdznia¢ dwie zasadnicze fazy

czy tez formacje: okres historycznej awangardy przypadajacy na lata 1905-1930,

% Szerzej o wszystkich trzech wymienionych tu metanarracjach, w odniesieniu do sztuki Europy Srodkowe;,
piszg w artykule Incredulity Towards Metanarratives and the Discourse of Art in Central Europe, w: The Avant-
Garde: in Decline or Metamorphosing?, “Bulletin de la Societe des Sciences et des Lettres de £.6dz”, L.odz,
1998, vol. XLVIII.

M. Porgbski mowi o “szkole anglosaskiej” w badaniach nad sztuka XX wieku, szkole zapoczatkowanej
ksigzkami Alfreda H. Barra Picasso: Fifty Years of His Art (1946) oraz Matisse. His Art and His Public (1951)
oraz pracami Roberta Motherwella Dada Painters and Poets (1951) i Camili Gray The Great Experiment:
Russian Art 1863-1922 (1962). Szkota ta wychodzita z zalozenia, ze wielka historia powstaje z wielu matych
historyjek. M. Porgbski, Czy istnieje historia sztuki XX wieku? op. cit. s. 53.



oraz neoawangard¢ obejmujaca lata 1955-1980. Taki obraz sztuki XX wieku
dominowat w latach 60. i 70. ®

Badacze awangardy byli na ogdt zgodni co do czasowych ram
klasycznej czy tez historycznej awangardy wyznaczonych datami 1905 - 1930.
W tym okresie narodzily si¢ programy wszystkich gléwnych kierunkéw
awangardowych, nastapito “wybuchowe rozszczepienie ducha europejskiego”
(Charles Jencks) powodujace tancuchowa reakcje we wszystkich sferach
kultury, natozenie si¢ rewolucji artystycznej, politycznej, technicznej, dajace
poczucie uczestnictwa w narodzinach nowej epoki. Po 1930 roku mamy do
czynienia jedynie z kontynuacja, kodyfikacja badz obrona warto$ci wniesionych
przez awangarde. Swiadczy o tym zaréwno ukonstytuowanie sie tzw. stylu
migdzynarodowego w architekturze (1932), dziatalno$¢ abstrakcjonistow
skupionych w Cercle et Carre (1930-1931) i Abstraction -Creation (1932-1936),
jak 1 ewolucja surrealizmu w kierunku mistycyzmu, okultyzmu 1 psychologii
glebi. W odniesieniu do lat 30. mozna mowi¢ o tradycji awangardy, ale juz nie
o awangardzie, jesli nie chce si¢ popada¢ w contradiction in terminis 1 nazywac
awangarda zjawisk, ktore — cho¢ niezrozumiale 1 nieakceptowane przez
wigkszos¢ publiczno$ci, bezpardonowo atakowane tak z prawicowych, jak i
lewicowych pozycji — pozbawione juz byly wczes$niejszego radykalizmu
artystycznego 1 spolecznego.

Wieloletnie badania nad awangarda pozwolity wskaza¢ szesé
kierunkow o ogolnoeuropejskim 1 ogdlnoartystycznym charakterze, takich jak
ekspresjonizm, kubizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm i konstruktywizm, ktore
nazwane zostaly kierunkami podstawowymi (basic currents). ° Wszystkie inne
kierunki powstate w okresie historycznej awangardy - fowizm, orfizm, tuczyzm,

wortycyzm, formizm, suprematyzm, neoplastycyzm, poetyzm, elementarym,

¥ Wioska krytyka, w ktorej podziat ten byt szczegdlnie mocno zakorzeniony, postugiwata sig terminami
“avanguardia storica” oraz “sperimentalismo” na okreslenie neoawangardy. Zob. M. Calinescu, Five Faces of
Modernity, Durham, 1987, s. 118.

? Zob. Les Avant-Gardes litteraires au XXe siecle (red. J. Weisgerber), Budapest, 1984.



zenityzm, unizm itd.- uznane zostaty za lokalne lub autorskie warianty szesciu
gtéwnych kierunkow. Pomimo powaznych réznic dzielacych poszczegodlne
kierunki 1 ugrupowania awangardy elementem, ktéry je laczyl, byla wspolna
swiadomos$¢ znajdujaca wyraz w podobnej strategii czy stylu dziatania. Termin
“awangarda” odnosi si¢ bardziej do tej $wiadomosciowe] wspdlnoty i
wynikajacej z niej postawy, anizeli do jakiego§ wspoOlnego wyrdznika
stylistycznego. '°  Poszukiwanie wspolnego dla sztuki awangardowej stylu
prowadzi do zagubienia specyficznego dla awangardy poczatku wieku
pluralizmu, wyrazajacego si¢ w réwnoczesnym wspoélistnieniu kilku (szesciu)
odrgbnych kierunkow artystycznych. Z kolei wszystkie proby typologizacji
tworczosci awangardowej, na wzor Stefana Morawskiego ',  ignoruja
deklarowane cele poszczegolnych kierunkow, co wydaje si¢ istotng wada takich
typologii, poniewaz programowe wypowiedzi artystow awangardy co do celu,
miejsca 1 funkcji sztuki stanowia integralna czg$¢ ich praktyki artystycznej. Czy
mozna zrozumie¢ surrealizm bez towarzyszacej mu ideologii?  Albo
konstruktywizm w oderwaniu od konstruktywistycznej ideologii?

W tym zbudowanym na tradycji klasycznej awangardy obrazie
sztuki XX wieku otwarte pozostawaly trzy kwestie: a) jaka relacja taczy
awangard¢ z neoawangarda, b) jak scharakteryzowa¢ okres pomig¢dzy dwoma
fazami awangardy, a wigc tworczos$¢ przypadajaca na lata 1930-1955 oraz c) jak
opisa¢ sztuke neoawangardy. Rozstrzygajace znaczenie miata odpowiedz na
pierwsze z tych pytan: czy neoawangarda jest kontynuacja historycznej

awangardy czy radykalnie nowa formacja artystyczna?

' M. Porebski opisuje awangardowa postawe za pomoca takich cech, jak wojowniczo$é, bezkompromisowos¢,
elitaryzm, dystans wobec wspotczesnosci, antytradycjonalizm, policentryzm, interdyscyplinarnosé,
programowosc¢, duch rewolty, utopijnos¢. M. Porgbski, Tradycje i awangardy, w; Sztuka i informacja, Krakow,
1986, s. 171-176. Zob. rowniez G. Gazda, Awangarda — nowoczesno$¢ i tradycja, £.6dz, 1987, s. 83-115.,a
takze moj tekst Awangarda w plastyce, w: Od awangardy do postmodernizmu. Encyklopedia kultury polskiej
XX wieku (red. G. Dziamski), Warszawa, 1996 s.47-52.

' Chodzi tu o typologie, ktora S. Morawski przedstawit po raz pierwszy w artykule Awangardy XX wieku -
dawna i nowa, “Miesigcznik Literacki”, 1975, nr 3, wyrdzniajac w ramach awangardy historycznej cztery
podstawowe typy artystyczne: autoteliczny, zaangazowany, heroiczno-pesymistyczny oraz utylitarno-
artystyczny.



Renato Poggioli, autor pierwszej teoretycznej pracy na temat
awangardy, “Teoria dell’arte d’avanguardia” (1962), twierdzi, ze po II wojnie
awangardyzm stat si¢ druga naturag sztuki, chroniczna kondycja sztuki w

2 Awangarda, przy calej swojej

zachodnim, demokratycznym $§wiecie.
lewicowej 1 prorewolucyjnej sympatii, moze si¢ rozwija¢ jedynie w
demokratycznych, pluralistycznych spoteczenstwach, czego dowodem los
awangardy w systemach poddanych totalitarnej ideologii, nazistowskich
Niemczech 1 krajach Wschodniej Europy, gdzie wolna sztuke awangardy
wyparta sztuka zniewolona. Jedynym krajem spoza “Zelaznej kurtyny”, w
ktérym zachowaty sig resztki estetycznego protestu jest Polska, pisze Poggioli,
poniewaz “ludowa demokracja” zmuszona zostala tutaj do zawarcia
kompromisu z narodowym i religijnym duchem. “Jezeli sztuka awangardowa
nie jest catkowicie martwa w Polsce, to jest tak dlatego, ze kultura zachowata
tutaj pewien stopien pluralizmu, ktory charakteryzuje nowoczesne kultury
burzuazyjnego $wiata — pluralizmu, ktéry uczynit nowy porzadek mniej
totalitarnym i monolitycznym.” "

Zdaniem Poggioliego, sztuka po II wojnie podejmuje 1 kontynuuje
idee awangardy, dotyczy to przede wszystkim sztuk plastycznych, gdzie

14 Podobny poglad

dominacj¢ zyskaty skrajne postawy awangardowe.
prezentuje Mieczystaw Porgbski, wedlug ktorego rozpoczety przez awangarde
poczatku stulecia cykl przemian nie zostal domknigty, nie osiagnat klasycznej,
skonczonej pelni 1 dlatego sztuka powojenna moze by¢ traktowana jako

kontynuacja historycznej awangardy. "

"2 R. Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, Cambridge Mass., 1968, s. 230.

" Tamze, s. 101. Poggioli ma tu na mysli oczywiscie sytuacje w Polsce po 1956 roku.

" Tamze, s. 230.

1% “Wigcej w tym wszystkim uswieconego ustalona juz tradycja rytuatu niz rzeczywistego nowatorstwa, wiecej
obrony zdobytych pozycji, rewindykacji praw coraz bardziej wzglgdnego pierwszenstwa, rejestracji i
dokumentacji efemerycznych rezultatow, eksploracji nowo udostgpnionych obszaréw niz rzeczywistego
torowania drdg, rzeczywistego przewodnictwa.” M. Porgbski, Tradycje i awangardy, w: Sztuka i informacja,
Krakow, 1986, s. 179. Ostatnio M. Porgbski wycofat si¢ z tej tezy, mocniej akcentujac granicg przypadajaca na
przetom lat 50. I 60. Zob. M. Porebski, Dzi$, to znaczy kiedy ? “Res Publica nowa”, 2002, nr 3.



Odmienny poglad na temat relacji taczacych dwie formacje XX
wieczne] awangardy przedstawil Peter Burger w ksiazce “Theorie der
Avantgarde” (1974). Wedlug Burgera, historyczna awangarda byta radykalna
samokrytyka wydzielonej, autonomicznej praktyki artystycznej (mieszczanskiej
instytucji sztuki) zmierzajaca do ponownego zintegrowania sztuki z zyciem.
Neoawangarda sprzeniewierzyta si¢ tym intencjom; awangardowym
manifestacjom pomys$lanym jako przekraczanie granic sztuki, takim jak ready
made czy objet trouve, nadala status pelnoprawnych dziet sztuki, wiaczajac je w
galeryjno-muzealny obieg. W przeciwienstwie do historycznej awangardy,
ktéra zmierzata od sztuki do nie-sztuki, neoawangarda pokonata drogg odwrotna
— od nie-sztuki do sztuki, instytucjonalizujac awangardg¢-jako-sztuke 1 pokazujac
jak z nie-sztuki czy anty-sztuki mozna robié sztuke.'® Z do$é prowokujaca
teza na temat zwiazku awangardy z neoawangarda wystapit niedawno niemiecki
badacz Andreas Huyssen. Neoawangarda lat 60. 1 70., pisat Huyssen, stanowi
amerykanska wersje europejskiej awangardy poczatku stulecia. Kulturowa
niedojrzatos¢ Ameryki poczatku stulecia 1 nieobecnos¢ uksztattowanej tradycji
artystycznej sprawily, ze awangarda nie mogta si¢ tam pojawi¢ wczesniej —
dopiero w koncu lat 50., kiedy zostala stworzona tradycja kultury wysokiej,

7
Teza

powstaly w Stanach Zjednoczonych warunki do rozwoju awangardy. '
Huyssena, cho¢ kontrowersyjna, warta jest uwagi, szczegélnie w kontekscie
amerykanskich dyskusji nad postmodernizmem.

Relacja miedzy awangarda a neoawangarda nie zostala
jednoznacznie okre§lona. Nikt nie zaprzeczat jednak, ze zwiazek taki istnieje,
spor dotyczyt jedynie natury tego zwiazku. Niektorzy autorzy, Poggioli, Burger,
Morawski, do wspomnianej tu pary poje¢ awangarda/ neoawangarda dodawali

jeszcze trzecie pojecie - protoawangarde, przez ktora rozumieli XIX wieczne

kierunki artystyczne prowadzace do narodzin historycznej awangardy. W ten

'° P. Burger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main, 1974, s. 80.



sposob ‘“awangardocentryczny”, jesli mozna tak powiedzie¢, obraz sztuki XX
wieku zyskiwat dodatkowe wsparcie. '°

Okres pomigdzy dwoma formacjami XX wieczne] awangardy
opisywano jako czas niesprzyjajacy sztuce awangardowej, czas rozkwitu
totalitarnych 1 nacjonalistycznych ideologii, ktore spychaly tworcow awangardy
na margines zycia artystycznego, a w skrajnych przypadkach (III Rzesza,
Zwiazek Radziecki) prowadzity do catkowitego wykluczenia z aktywnego
uczestnictwa w zyciu artystycznym 1 zastapienia awangardy artystycznej
(Zwiazek Radziecki) awangarda polityczna, ktorej dyktatowi mieli
podporzadkowa¢ si¢ artysci. '° Przede wszystkim jednak okres ten opisywano
jako “przeniesienie sztandaru artystycznego nowatorstwa z Europy do Ameryki”
(Theda Shapiro), czyli czas migracji wielu wybitnych artystow europejskiej
awangardy do Stanow Zjednoczonych i narodzin pierwszego amerykanskiego
kierunku awangardowego - abstrakcyjnego ekspresjonizmu. *°

Sztuke¢ neoawangardy opisywano i oceniano z punktu widzenia
awangardy historycznej, bez wzgledu na to, czy dany autor widzial w niej
kontynuacj¢ czy, jak Burger, wypaczenie intencji historycznej awangardy.

Wszyscy autorzy podkres$lali, rzecz jasna, wplyw zewnetrznych, spoteczno-

7 A. Huyssen, The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970s, w; After the Great
Divide, Bloomington, 1986.

'8 S. Morawski zalicza do “skrystalizowanych nurtéw protoawangardowych” realizm Courbeta, wezesny
naturalizm, Arts and Crafts Movement Williama Morrisa oraz francuski symbolizm, Awangarda artystyczna (o
dwu formacjach XX wieku), w: Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Krakow, 1985, s. 254. R. Poggioli jako
nurty protoawangardowe wymienia estetyzm, dekadentyzm, symbolizm oraz impresjonizm, “ktory w obszarze
sztuk plastycznych reprezentuje wyjatkowe, nie majace odpowiednika w innych dziedzinach sztuki, potaczenie
naturalizmu i symbolizmu.”, The Theory of the Avant-Garde, op. cit. s. 227. Dla obu autorow dyskusyjny
pozostaje status romantyzmu. Morawski pisze: “Romantyzm ku awangardzie prowadzit, ale sam nig jeszcze nie
byt...” (s.254). Jest to przeciez idealna definicja protoawangardy. Dlaczego wigc nie umieszcza Morawski
romantyzmu wsrdd nurtéw protoawangardowych? Dla Poggioliego romantyzm jest zapowiedzia awangardy, jej
“pierwszym posiewem” (first seeds). Nie wida¢ wigc powodow, dla ktorych nie miatby by¢ traktowany jako
kierunek protoawangardowy.

1 Skomplikowane zwiazki awangardy artystycznej i politycznej stanowia integralny element idei awangardy,
zob. G. Dziamski, Stowo wstepne, w: Awangarda w perspektywie postmodernizmu (red. G. Dziamski), Poznan,
1996.

20 Zob. S. Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art., Chicago, 1983. Zob. rowniez N. Jachec, The
Philosophy and Politics of Abstract Expressionism 1940-1960, Cambridge, 2000. Nancy Jachec twierdzi, ze
abstrakcyjny ekspresjonizm byt popierany przez rzadowe agencje Stanow Zjednoczonych nie dlatego, ze
wyrazat amerykanskie wartosci, lecz dlatego, ze mogt zyskac akceptacjg zachodnioeuropejskich intelektualistow
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kulturowych czynnikow na ksztalt neoawangardy, jednak relacja z awangarda 1
wyznaczona przez awangardg perspektywa myslowa pozostawata dominujacym
punktem odniesienia w opisie neoawangardowych praktyk artystycznych.
Prowadzitlo to do rozlicznych trudnosci, ktére dobrze ilustruja rozwazania
Stefana Morawskiego. Morawski wydziela w ramach neoawangardy cztery
modele artystyczne: model technologiczny, popsterowsko-hiperrealistyczny,
ludyczno-aleatoryczny oraz konceptualistyczny, a nastgpnie, do$¢ arbitralnie,
przypisuje im okreslone opcje $wiatopogladowe, zeby w konkluzji stwierdzic,
ze tylko “trzeci model jest kontestatorski, a pozostate raczej konformistyczne.”
W innym miejscu tego samego tekstu, stwierdza z kolei, ze punktem
kulminacyjnym sprzeciwu nowej awangardy wobec powojennych przemian
cywilizacyjnych “bylo powstanie kontrkultury, przeobrazone; w kulture

alternatywng wobec instytucji oficjalnych.” *

A W jeszcze innym pisze, ze
neoawangarda “podwaza pojecie sztuki 1 opowiada si¢ za uprawianiem raczej
antysztuki, w ktorej dotychczasowe kategorie estetyczne (forma, wirtuozeria,
ekspresja, mimesis, talent, geniusz) nie odgrywaja zadnej roli.” *

Wypowiedzi te najlepiej pokazuja jak trudno wypracowac
jednoznaczny poglad na temat powojennej awangardy. Stefan Morawski
rozwijal swoja koncepcje neoawangardy w polemice z Poggiolim i Burgerem,
ale konkluzje do ktorych dochodzit niewiele odbiegaty od ustalen Burgera;
przypisany neoawangardzie konformizm oraz zarzut, ze uprawia ona antysztuke

jako sztuke pokrywaja sie¢ z Burgerowska krytyka neoawangardy.

III. Postmodernizm; przekroczenie modernistycznej metanarracji.

i odciagnac ich od stalinizmu, stad proby wpisania tego kierunku w tradycjg europejskiej awangardy przez
wykorzystywanie francuskiego egzystencjalizmu do interpretacji tworczosci Pollocka, Rothki, Newmana.

*I'S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku), op. cit. s. 266. Kilka stron wczesniej
Morawski zarzuca Burgerowi niedostrzeganie tego, ze “nawet w twdrczosci pop oraz technologicznej zawarte
jest potencjalne sktdcenie z rzeczywistoScia zastana.” (s.253), a nieco dalej zauwaza, ze kazda Swiatopogladowa
opcja “sptaszcza tworczos¢” (s. 271).

> Tamze, s. 263-264.

z Tamze, s. 266.
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W latach 80. awangardowy paradygmat historii sztuki XX wieku
zaczat si¢ zatamywac; miejsce dwoch formacji XX wiecznej awangardy zaj¢la
opozycja modernizm / postmodernizm.

Termin “postmodernizm” pojawit sie¢ w dyskusjach amerykanskie;j
krytyki na przetomie lat 50. 1 60., w tekstach Irvinga Howe’a 1 Harry Levina
opisujacych sytuacje powojennej prozy amerykanskiej. >* Termin ten miat
wowczas zabarwienie pejoratywne; wskazywal na zatamanie si¢ dawnych
(modernistycznych) standardow estetycznych 1 porzucenie humanistyczno-
oswieceniowego dziedzictwa sztuki.  Takie rozumienie postmodernizmu
nawiazywato bezposrednio do historiozoficznych  spekulacji  Arnolda
Toynbee’ego, ktory terminem ‘“Post-Modern Time” okreslat czas zmierzchu
racjonalistyczno-mieszczanskiego modelu $wiata 1 narodzin spoleczenstwa
masowego, masowej kultury, masowej edukacji, anarchizacji zycia spotecznego,
czas probleméw (time of troubles). > Howe, Levin, a takze Clement Greenberg
podzielali pesymistyczna wizje Toynbee’ego, z ta wszakze roznica, ze w sztuce
modernistycznej upatrywali srodek obrony najwyzszych wartosci estetycznych
przed fala populizmu.

W potowie lat 60., w tekstach Leslie Fiedlera 1 Susan Sontag
termin “postmodernizm” stracil negatywne konotacje i zaczat oznacza¢ nowa
wrazliwo$¢ (new sensibility) zrodzona na fali mtodziezowej kontrkultury. *
Stal si¢ haslem antymodernistycznej rewolty obejmujacej bardzo szerokie
spectrum zjawisk, od artystycznych eksperymentow w Black Mountain College
(J. Cage, R. Rauschenberg, J. Johns, A. Kaprow) poprzez poezj¢ beatnikow (A.
Ginsberg, L. Ferlinghetti, G. Corso, J. Kerouac) az po nowa proz¢ amerykanska
podejmujaca gr¢ =z popularnymi, skonwencjonalizowanymi, “zuzytymi”

gatunkami 1 formami literackimi (W. Burroughes, J. Heller, K. Kesey, K.

** 1. Howe, Mass Society and Postmodern Fiction (1959), H. Levin, What was Modernism? (1960). Zob. M.
Calinescu, Five Faces of Modernity, op. cit. s. 132-139.

¥ Poczatek Post-Modern Time, a wiec czaséw ponowozytnych datowat Toynbee na rok 1875. Zob. A. Toynbee,
A Study of History, Oxford, 1946.

L. Fiedler, The New Mutants (1965), S. Sontag, Notes on “Camp” (1967).

12



Vonnegut,). W tworczo$ci tej widziano reakcj¢ na zakademizowana i
zmuzeifikowana sztuk¢ modernizmu, reakcje na modernizm przeksztatcony w
oficjalny styl powojennej kultury amerykanskiej, na modernizm, ktéry utracit
swoje wczesniejsze, utopijno-rewolucyjne motywacje, przestat by¢ wyrazem
kulturowego sprzeciwu wobec klas dominujacych 1 ich $wiatopogladu, stajac si¢
cze$cia afirmatywnej kultury, synonimem amerykanskiej “high culture”, a nawet
srodkiem propagandowym wykorzystywanym w ideologicznej konfrontacji z
komunistycznym Wschodem.

W amerykanskim postmodernizmie lat 60. mozna widzie¢
poszukiwanie alternatywy dla skanonizowanej wersji modernizmu 1 probe
odrodzenia niepokornego, buntowniczego ducha awangardy; postmodernizm
miat zrywa¢ z tradycja sztuki modernistycznej, ktora jest juz martwa i nalezy do
historii, jak pisat Fiedler, odrzuca¢ tradycje elitarystycznego, ezoterycznego i
aroganckiego modernizmu 1 nawiazywa¢ do tradycji awangardy. Coraz
wyrazniej bowiem zaczeto sobie uswiadamiaé réznice migdzy sztuka
modernistyczng 1 awangardowa. Wczesniej roznica ta nie byla dostrzegana.
Zarowno amerykanska, jak 1 europejska krytyka utozsamiata sztuke
modernistyczna z awangarda, o czym $wiadcza teksty Jose Ortegy y Gasseta,
Herberta Reada, Theodora Adorno, Clementa Greenberga, a nawet
przywolywana tu juz ksiazka Renato Poggioliego “Teoria dell’arte
d’avanguardia”. *” Dopiero w latach 60. odkryto dwoista tradycje europejskiej
NOWOCZesnosci.

Clement Greenberg, pod wpltywem toczacych si¢ w latach 60.
dyskusji, zaczal wyrdznia¢ dwa oblicza sztuki nowoczesnej: “zimne”, ktore
utozsamiatl z drogim sobie formalizmem i obrona najwyzszych standardow
estetycznych przesztosci oraz “gorace”, ktoére obwinial o estetyczny nihilizm,

bezpardonowe atakowanie tradycji artystycznej, che¢ szokowania 1

27 pisatem o tym w artykule Awangarda wobec przetomu postmodernistycznego, “Acta Universitatis
Lodziensis”, 1992, nr 3., s. 124-127.
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ekscytowania widza. Te¢ druga twarz sztuki nowoczesne] wiazal z awangarda.
“Duchamp 1 dadaisci przypuscili bezposredni szturm na ‘formalizm’. Wyszedt
on z awangardy czy tez z tego, co nazywano awangarda, a co objawito si¢
natychmiastowym obnizeniem artystycznych aspiracji. Swiadczy o tym to, co w
przypadku kazdej sztuki jest glownym §wiadectwem — artystyczna produkcja
Duchampa i wickszosci dadaistow. Swiadcza o tym rowniez prace neo-
dadaistow z ostatnich dziesigciu lat, a doktadniej, niska jako$é tych prac.” **
Amerykanski postmodernizm lat 60. odnowit tradycj¢ sztuki
awangardowej, prowadzaca od Marcela Duchampa i1 dadaistow przez Johna
Cage’a, do ruchu Fluxus, Andy Warhola 1 sztuki pojgciowe] (konceptualnej).
Uzasadnione wydaje si¢ zatem potraktowanie postmodernizmu lat 60. jako
odpowiednika europejskiej neoawangardy. Czynito tak zreszta wielu autorow,
np. Stefan Morawski, ktory przez pewien czas wymiennie uzywal pojeé
neoawangarda i postmodernizm *°, Matei Calinescu, ktory przyznawal, ze w
pierwszym wydaniu ksiazki “Faces of Modernity” (z 1977 roku) potraktowat

30 .
” 7Y wreszcie

postmodernizm jako “wspotczesne wecielenie starej awangardy
przywotywany tu juz Andreas Huyssen, ktéry postmodernizm traktowal jak
amerykanska wersj¢ europejskiej awangardy. Jeszcze Thab Hassan, ktorego
zastugi w spopularyzowaniu terminu “postmodernizm” trudno przecenic
(Charles Jencks 1 Jean-Francois Lyotard przyznaja, ze termin “postmodernizm”

przejeli od Hassana), widziat w postmodernizmie nowa wersj¢ awangardy —

8 C. Greenberg, Necessity of Formalism (1971), cyt. za Esthetics Contemporary (ed. R. Kostelanetz), New
York, 1978, s. 210. Do podzialu Greenberga nawiazat Henry M. Sayre w ksiazce The Object of Performance:
The American Avant-Garde Since 1970, Chicago, 1989. Sayre utozsamia antyformalistyczny nurt modernizmu
ze sztuka postmodernistyczna, a t¢ z rozbiciem autonomii dzieta sztuki.

¥'S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku) op. cit. s. 263. Kilka lat p6zniej
Morawski pisat, ze utozsamianie postmodernizmu z neoawangarda moze by¢ jednym ze znaczen terminu
“postmodernizm”. Postmodernizm moze by¢ “identyfikowany z wieloma, wzajemnie sprzecznymi przejawami
neoawangardy, od konca lat 50. do p6znych lat 70. (przypadek wczesnego IThaba Hassana i Dicka Higginsa).”
Ale postmodernizm moze by¢ tez rozumiany “jako nowa tendencja zwigzana z poststrukturalizmem, pozostajaca
w radykalnej opozycji wobec awangardowej tradycji nowego (lata 80., narodziny Neue Wilde, powr6t do
malowania, narracji, melodii, harmonii itd.).” Morawski opowiada si¢ za tym drugim rozumieniem
postmodernizmu, nie zaprzestajac wszakze poszukiwania pewnych powiazan migdzy pierwszym i drugim
yjeciem. S. Morawski, On the Subject of and in Postmodernism, w: Subject in Postmodernism (ed. A. Erjavec),
Ljubljana 1990, vol. II, s. 137-138.

30 M. Calinescu, Five Faces of Modernity, op. cit. s. 278.
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postmodernizm przywotuje wyzbytego szacunku dla autorytetow ducha
awangardy. Ale Hassan pisal réwniez o postmodernizmie jako wielkiej zmianie
kulturowej, nowej mutacji zachodniego humanizmu, ktéra nakazuje inaczej
interpretowa¢ glowne tematy modernizmu — urbanizm, technologizm,
dehumanizacje, prymitywizm, erotyzm, eksperymentatorstwo. *'

Opozycja  modernizm/postmodernizm  przypominata  dawne
rozroznienie na awangarde i1 neoawangardg, ale tylko przypominata, poniewaz
znacznie mocniej akcentowala przeciwienstwo migedzy stylem, programem i
estetyka modernizmu a nowym ruchem artystyczno-kulturowym jaki zaczat si¢
wylania¢ pod koniec lat 50. Przeciwienstwo to stalo si¢ jeszcze wyrazniejsze,
kiedy do debaty nad postmodernizmem wtaczyli si¢ filozofowie 1 socjologowie,
Jean-Francois Lyotard, Jurgen Habermas, Jean Baudrillard, Fredric Jameson,.
Habermas, w glosnym wyktadzie “Die Moderne: Ein unvollendetest Projekt
(1980), umiescit postmodernistyczna debate w szerokim historyczno-
teoretycznym kontekscie 1 wskazat na jej polityczne implikacje. Pokazat tym
samym, ze postmodernizm nie jest wylacznie nowym stylem artystycznym, lecz
stanowiskiem w sporze o wspotczesna kulture, a kazde z tych stanowisk ma
swoja polityczna wymowe. Podobnie postapit Jameson, ktéry w artykule
“Postmodernizm and Consumer Society” (1982) powiazal postmodernizm z
logika poznego, konsumpcyjnego kapitalizmu. >

Krytycznemu modernizmowi zaczeto przeciwstawia¢ bezkrytyczny
1 pogodzony =z otaczajaca rzeczywistoscia postmodernizm. Sztuka
modernistyczna moglta zostaé zniewolona, przechwycona przez polityczny
establishment 1 wykorzystana w obcych jej celach, jak miato to miejsce z
abstrakcyjnym ekspresjonizmem w czasach “zimnej wojny”, ale wszystko to

byly zabiegi zewngtrzne, nie zmieniajace samej istoty sztuki modernistycznej,

*' I. Hassan, POSTmodernISM: A Paracritical Bibliography, “New Literary History”, 1971, no 3, przedruk w; I
Hassan, Paracriticism: Seven Speculations on the Time, Urbana, 1975.

32 Oba teksty ukazaly si¢ w antologii Hala Fostera, Anti-Aesthetics. Essays on Postmodern Culture,
Washington, 1983. A w polskiej wersji w antologii Ryszarda Nycza Postmodernizm, Krakéw, 1996.
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ktora nieodmiennie wyrdznial spoleczny krytycyzm, opor, sprzeciw, protest,
skierowany przeciwko otaczajacej sztuke rzeczywistosci. Tymczasem sztuka
postmodernistyczna, 1 w tym tkwito sedno formutlowanych pod jej adresem
zarzutoOw, miata Swiadomie 1 dobrowolnie zrezygnowac z tego, co wydawato si¢
istota sztuki w epoce nowoczesnej — sprzeciwu wobec spotecznego status quo, a
to oznaczato pogodzenie si¢ z rzeczywistoscia i mniej lub bardziej cyniczna
akceptacj¢ spotecznych regul. Dla wielu autorow postmodernizm stal si¢
synonimem campu, a wigc zabawy w sztuke, gry artystycznymi konwencjami,
radosnego mieszania wszystkiego ze wszystkim. **> Inni laczyli postmodernizm
z transawangarda i zmierzchem czy tez przekroczeniem awangardy. >*

W latach 80. opozycja modernizm/ postmodernizm calkowicie
wyparta podziat na dwie formacje awangardowe, a dyskusja skoncentrowata si¢
na pytaniu, czy mozliwy jest krytyczny wariant postmodernizmu. Fredric
Jameson w zakonczeniu eseju “Postmodernism and Consumer Society” pisat:
“Widzimy, ze postmodernizm w pewien sposob powiela, odtwarza, wzmacnia
logike konsumpcyjnego kapitalizmu; bardziej istotne jest jednak pytanie, czy w
jaki§ sposob logice tej si¢ przeciwstawia. Jest to jednak pytanie, ktore musi

r 35
pozostac otwarte.”

Hal Foster we wstgpie do antologii “The Anti-Aesthetics”
pisat o dwoch postmodernizmach; postmodernizmie reakcji (postmodernism of
reaction) 1 postmodernizmie oporu (postmodernism of resistance). Ten drugi
oznacza “krytyczna dekonstrukcja tradycji, a nie instrumentalne pastiszowanie
popularnych i pseudo-historycznych form, krytyke zrodel, a nie jaki§ mityczny
powrdt do zrédet. Krotko mowiac, kwestionuje, a nie wykorzystuje kulturowe

kody, zglebia, a nie ukrywa ich spoleczne i polityczne powiazania.”

33 Zob. A. Danto, After the End of Art, Princeton, 1997, s. 11-12. Danto nawiazuje tu do Roberto Venturiego,
ktory w Complexity and Contradiction in Architecture (1966) charakteryzowat postmodernizm jako styl
hybrydyczny, niejednoznaczny, przewrotny, pragnacy si¢ wyrozniac.

** A.B. Oliva, The Italian Transavantgarde, Milano, 1980 oraz Transavantgarde International, Milano, 1982.
Zob. rowniez K. Stanistawski, Nowa ekspresja, w; Od awangardy do postmodernizmu. Encyklopedia kultury
polskiej XX wieku (red. G. Dziamski), op. cit. s. 403- 428. Postmodernistyczne dyskusje wokot awangardy
zawiera praca Awangarda w perspektywie postmodernizmu (red. G. Dziamski), op. cit.

SF. Jameson, Postmodernism and Consumer Society, w; The Anti-Aesthetics, op. cit. s. 125.

O H. Foster, Postmodernism; A Preface, w: The Anti-Aesthetics, op. cit. s. XII.
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Postmodernizm reakcji powiazat Foster z neokonserwatywna polityka,
natomiast postmodernizm oporu z mysla post-strukturalistyczna. >’ O dwoéch
yjeciach czy tez interpretacjach postmodernizmu pisze réwniez Nicholas
Zurbrugg; jedna widzi w postmodernizmie kultur¢ wyczerpania (Smier¢ autora,
aury, awangardy, nowosci 1 oryginalnosci), podczas gdy druga postrzega
postmodernizm jako wyraz nowej, multimedialnej kreatywnosci. **

Zurbrugg proponuje tez nowe spojrzenie na sztuke XX wieku, ktére
zyskuje sobie coraz wigcej zwolennikow. Zgodnie z tym ujeciem, w sztuce XX
wieku mozna wyr6zni¢ dwie formacje kulturowo-artystyczne, modernistyczna i
postmodernistyczng; pierwsza z nich przezywa swdj szczytowy moment okoto
roku 1910, druga — w latach 80. Nie oznacza to oczywiscie, ze formacja
modernistyczna znika po 1910 roku, przeciwnie, po tej dacie umacnia si¢ i
utrwala, akademizuje 1 muzeifikuje jako kulturowa dominanta, ale w tym
samym czasie rodzi si¢ juz nowa, postmodernistyczna formacja.
Postmodernizm ma swoje zrédta w potowie lat 30., a wigc zaraz po domknigciu
okresu historycznej awangardy; w potowie lat 50. staje si¢ zjawiskiem
widocznym we wszystkich niemal dziedzinach sztuki, a w latach 80. przezywa
swoje apogeum. W podobny sposéb opisuje postmodernistyczna formacje
artystyczna Fredric Jameson: postmodernizm jako zjawisko artystyczne wytania
si¢ na przetomie lat 50. 1 60., to znaczy wtedy staje si¢ rozpoznawalny,
natomiast w latach 80. uzyskuje status kulturowej dominanty (cultural
dominant). *°

To nowe spojrzenie pokazuje, ze dopiero w latach 80. dopehit si¢
proces zapoczatkowany przez artystOw neoawangardy, dopiero w latach 80.

zerwane zostaly wigzy modernistycznej metanarracji, ktora okres§lata dotad

T H. Foster, (Post) Modern Polemics, w: Recodings. Art, Spectacle, Cultural Politics, Seattle-Washington, 1986,
s. 121. Dwa wyr6znione przez Fostera postmodernizmy omawiam w artykule O postmodernizmie najszerzej
pojetym, w: Inspiracje postmodernistyczne w humanistyce (red. A. Jamroziakowa), Warszawa-Poznan, 1993.
BN. Zurbrugg, The Parameters of Postmodernism, Carbondale, 1993.

¥ F. Jameson, Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, London - New York, 1991, s. 1.
Wczesniej rozdziat ten ukazat si¢ w “New Left Review”, 1984, no 146.
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miejsce, role 1 znaczenie sztuki, a takze wyznaczata jej ramy interpretacyjne.
Sztuka wyzwolona z modernistycznych ram, modernistycznych metanarracji
utracita dotychczasowe punkty orientacyjne, co wigcej, dowiedziata sig, ze
wcale nie byly to jej wilasne punkty orientacyjne, jak myslata, lecz reguty
przejete z wielkich opowiesci epoki nowoczesnej. Z tej nowej perspektywy
nalezalo przemys$le¢ wczesniejsze rozwazania na temat neoawangardy. Utopia,
do ktorej dazyta XX wieczna awangarda — zniesienie autonomii sztuki na rzecz
ponownego zintegrowania sztuki z zyciem codziennym — zaczela sie
nieoczekiwanie urzeczywistnia¢ w latach 80. 1, jak kazda zrealizowana utopia,
okazata si¢ czym$ innym niz oczekiwano.  Sztuka postmodernistyczna jest
wytworem tej sytuacji — rezultatem zrealizowanej utopii awangardy. “To, co
przychodzi dzisiaj pod nazwa postmodernizmu mogloby by¢ precyzyjne
okreslone jako post-awangarda...”, pisat Peter Burger. *

Sztuka postmodernistyczna jest po-awangardowa w tym sensie, ze
przychodzi po awangardzie, jest niewyobrazalna bez tego, co wniosta do sztuki
awangarda. Sztuka ta akceptuje 1 przejmuje jako swoje dziedzictwo wszystko
to, co budzito wczesniej sprzeciw 1 bylo spychane w rejony anty-sztuki. Z
drugiej wszakze strony, sztuka postmodernistyczna nie jest juz 1 nie moze by¢
prosta kontynuacja awangardy, poniewaz utopia awangardy —dazenie do
zniesienia granic oddzielajacych sztuk¢ od nie-sztuki, zostala zrealizowana.
Sztuka postmodernistyczna jest awangardowa w zamysle, a ponowoczesna w
skutkach; nie dazy do wyzwolenia tworczos$ci artystycznej z zakre$lonych dla
sztuki granic, przeciwnie, musi si¢ odnalez¢ w $wiecie pozbawionym takich
granic. Musi odnalez¢ si¢ w $wiecie “po orgii”, jak okresla nasze czasy Jean
Baudrillard, w $wiecie, w ktorym wszystko, co mialo by¢ wyzwolone, co
chciano wyzwoli¢, zostato juz wyzwolone, takze sztuka. Musi odnalez¢ si¢ w

transwersalnym Swiecie, w ktorym wszystkie dziedziny traca swoja specyfike,

0 p. Burger, Aporias of Modern Aesthetics, w: Thinking Art: Beyond Traditional Aesthetics (eds. A. Benjamin,
P. Osborne), London, 1991, s. 14.
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wlaczaja si¢ w powszechny proces konfuzji, kontaminacji, substytucji,
prowadzacy do utraty  specyfiki  poszczegolnych  sfer’'.  Sztuka
postmodernistyczna jest sztuka po koncu sztuki, czyli sztuka wyzwolona z
modernistycznych metanarracji probujacych zdefiniowa¢ prawdziwa nature
sztuki. Jest to tez sztuka otwarta na dzisiejsza multimedialna rzeczywistosc.
Ten technologiczny aspekt sztuki postmodernistycznej bardzo mocno akcentuje
Nicholas Zurbrugg, widzac w nim zreszta kontynuacje ducha awangardy

poczatku stulecia®.

Grzegorz Dziamski: dziamski@main.amu.edu.pl

*! J. Baudrillard, Transaesthetics, w; The Transparency of Evil. Essays on Extreme Phenomena, London — New
York, 1993.

2 Zob. European Avant-Garde. New Perspectives (ed. D. Scheunemann), Amsterdam-Atlanta, 2000. W pracy
tej awangarda poczatku XX wieku analizowana jest jako reakcja na technologiczne wyzwanie.
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