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O SPOLECZNYCH UWARUNKOWANIACH
MALARSTWA WSPOLCZESNEGO*!

Ernstowi Blochowi w osiemdziesigtq rocznice urodzin

1. Dla naszego pokolenia fakt, iz sztuka jest zwigzana ze spoleczen-
stwem, nie jest zadnym wielkim odkryciem. Rezimy totalitarne, zarow-
no progresywne, jak i regresywne, przesladuja ja jako wynaturzong
badz formalistyczna. Sg podejrzliwe wobec jej innowacji, gdyz wy-
mykajg si¢ one rozumieniu mas oraz zdrowemu ludzkiemu rozsadko-
Wi 1 nic sobie nie robig z ich praw. Tam, gdzie ideologia rozkazuje pan-
stwu, panstwo za$ spoleczenstwu, sztuka staje si¢ narz¢dziem propa-
gandy. Rowniez wspodtczesne kierunki mogg si¢ okazaé przydatne ide-
ologii, jak futuryzm Marinettiego faszyzmowi Mussoliniego w okresie
narastania jego brutalnosci. W spoleczenstwie pluralistycznym, ktore
nie toleruje zadnego ideologicznego ucisku, rowniez sztuka nie jest nan
narazona i stad tez ma petng wolno$¢ wyrazu. Jak jednak nalezy ro-
zumie¢ to, iz wolno jej kierowac si¢ swojg wlasng zasada? Tak, ze jest
wyemancypowana wobec panstwa i nie stuzy jakiejkolwiek propagan-
dzie. W tej sytuacji tym bardziej wpada w tryby mechanizméw Spo-
tecznych, ktore manifestuja si¢ chociazby w rynkowych sitach podazy
i popytu. Potrzeby zostaja zaspokojone, potrzeby, ktére w kazdym spo-
teczenstwie przemystowym sg przez nie wytworzone i ktorych zaspo-
kajanie stuzy obiegowi jego produkcji.

! H. Plessner, ,,Gesellschaftliche Bedingungen der modernen Malerei”, [w:]
tegoz, Gesammelte Schriften in zehn Bdnden. Band X: Schriften zur Soziologie
und Sozialphilosophie, © Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2003, s. 265-284.
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Dla spoteczenstwa przedindustrialnego — z jego wzglednie prostymi
i przejrzystymi stosunkami rynkowymi — kluczowy byt zleceniodaw-
ca. Partnerami artysty byli koscidt, klasztor, wladca, bogacz. Dzisiaj
dba o towar i ustala jego cen¢ handlarz sztuka i doswiadczony mene-
dzer, ktory jest w kontakcie z odbiorcami, czyli muzeami i prywatny-
mi kolekcjonerami. Obok handlu antykami powstat handel wspotcze-
snoscig (Modernitc'itengeschc'lﬁ)z, ktérego wptyw na tworczo$¢ artysty
wyraznie wzrést na przestrzeni XX wieku. Handel nie pozwala si¢ juz
zaskakiwac podazy, lecz czgsciowo doszedt do tego, iz samodzielnie
steruje produkcja. W wyniku rozwoju przebiegajacego od spoteczen-
stwa uprzemyslawiajacego si¢ do uprzemystowionego, za ktoérego po-
czatek nalezy uzna¢ lata czterdzieste XIX wieku, rynek sztuki (po-
dobnie jak kazdy inny rynek) oraz produkcja jego dobr (podobnie jak
wszystkich innych débr) zostaty podporzadkowane prawu szybkiej de-
zaktualizacji 1 przys$pieszonej konsumpcji. Oznacza to, iz rynek w coraz
szybszym tempie musi dostarcza¢ co§ nowego, wyrdzniajgcego si¢ Spo-
$rod narastajacego natloku oferty swoim zaskakujagcym i szokujacym
dzialaniem. Poniewaz spoteczenstwo w wyniku procesu uprzemysto-
wienia musiato sta¢ si¢ pluralistyczne, wymusito tym samym eman-
cypacje artysty, ktoéry w rezultacie zostat ograniczony do sfery estety-
ki: I’art pour I’art. Uprzemystowione spoteczenstwo musi wyciggnac¢
z tego wnioski: le choc pour le choc.

W kontekscie szerszego grona odbiorcow wyglada to na zmowe
1 mydlenie oczu przez rynek sztuki. Wydaje si¢, Zze autonomia dzieta
sztuki przeistoczyta si¢ w autonomi¢ rynku sztuki, ktéry — pewny moz-
liwodci zbytu — na opinii publicznej sprawia wrazenie, jakby zblizyt
si¢ do ideatu gospodarki wolnej od konsumenta. Kt6z jeszcze chciatby
posiadac rzeczy, wiedzgc, ze musi zaakceptowac ich oferte? Im trud-
niej znalez¢ kryteria jakosci, za ktorymi stoi taka liczba ludzi, ze nie
mozna ich juz podejrzewaé o tworzenie kliki, tym bardziej narasta
w opinii publicznej poczucie, iz stala si¢ ofiarg miedzynarodowego
spisku, ogolnoswiatowej kolekcji nowych szat cesarza. Skoro rynek
domaga si¢ szoku, artysta musi unika¢ zwyczajnos$ci, utrudniaé prze-
kaz. Jest to widoczne nie tylko w sztukach picknych, ale rowniez we
wszystkich innych dziedzinach. Nowa muzyka awangardowa wdarla
si¢ na obszary, ktore sa dostepne tylko nielicznym, i podobnie ma si¢
rzecz z nouveau roman oraz z teatrem absurdu.

2 H, Frank, Die das ,,Neue” nicht fiirchten. Manager der Kunst, Diisseldorf—
Wien 1964.
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W opinii ogétu — w ktorej znajduja pocieszenie pelni dobrej woli
konsumenci — byto tak zawsze. Nowe okazywato si¢ na poczatku zaw-
sze trudne, oznaczato ztamanie tabu i potrzebowato czasu, aby si¢ prze-
bi¢. Niech historycy sztuki przypomna sobie chociazby Straussa, Wa-
gnera, Schonberga, Maneta czy tez Henriego Rousseau. Za$ generacje
roku 1890 czy nawet 1920 z wlasnego doswiadczenia wiedza, co prze-
zyty dzigki Kandinsky’emu i Klee, Kurtowi Schwittersowi i Maksowi
Ernstowi, Picassowi i Brancusiemu. Uwazaja wigc, Ze to, co niezro-
zumiate dzisiaj, jutro wejdzie do klasyki, a handel sztuka — $wiadomy
mechanizméw rynkowych — liczy si¢ z tym. Jego nastawienie na bez-
graniczng gotowos$¢ do konsumpcji ze strony spoteczenstwa przemy-
stowego, ktére odrzuca tradycje, w charakterystyczny sposob znajduje
legitymizacj¢ w doswiadczeniu historycznym. Podobnie jak sztuka,
swiadomos$¢ historyczna mogta sta¢ sie¢ doniosta dopiero wowczas,
kiedy w wyniku industrializacji ztamana zostata w spoteczenstwie sita
tradycji. Dlatego tez nauki humanistyczne, majace charakter histo-
ryczny, przygotowuja grunt pod wspotczesng literature, muzyke i Sztuki
plastyczne. Jesli chodzi o malarstwo, ktorym zajmujemy sie tutaj przede
wszystkim, mysl te rozwiniemy szerzej pod koniec tekstu.

2. Mechanizm rynkowy, na ktorym opierajg si¢ produkcja i konsump-
cja, nie jest jednak wystarczajacy do pelnego zrozumienia rodzaju pro-
duktu. Kiedy zmanipulowany rynek w swojej rozwinietej formie po-
trzebuje awangardyzmu — to znaczy szybkiego pojawiania si¢ po sobie
obrazéw o coraz to nowej formie i tresci — musi mie¢ na wzgledzie
reakcje publiczno$ci, ktéra nowa prowokacje przyjmuje wprawdzie
z lekkim szemraniem, jednak zawsze przyjmuje, gdyz dzieki swojemu
proindustrialnemu wychowaniu w gruncie rzeczy wcigz si¢ jej doma-
ga. Jednak sam szok nie wystarcza, poniewaz odbiorcy przyzwyczaja-
ja sie, uczag si¢ patrze¢. Malarz musi wiec przemowic do glebszej war-
stwy, ktora zapewni mu oddzwiek wsrod jemu wspdtczesnych. Codz
jest temu blizsze niz dzisiejsza otwarto$¢ publicznosci na protest?
Tylko Ze nie chodzi juz o protest wycelowany w jaki$ przestarzaty
porzadek spoteczny i spoteczng niesprawiedliwo$¢. Ten protest jest bar-
dziej fundamentalny i daje si¢ rozpoznaé raczej w Sartre’owskiej ana-
lizie wstretu anizeli w oskarzeniach przeciwko kapitalizmowi. W za-
konczeniu swojej ksigzki Teatr absurdu Martin Esslin pisze: ,,God-
no$¢ czlowieka lezy w jego umiejetnosci rozpoznawania rzeczywisto-
$ci w ich catkowitej absurdalnos$ci, dobrowolnego, wolnego od strachu



10 Helmuth Plessner

i iluzji, brania ich na siebie — oraz na$miewania sie z nich. Oto cel,
ktory stawiajg sobie dramaturdzy absurdu, kazdy na swoj wilasny,
skromny badz dziwaczny sposc')b”s. Frangois Bondy dodaje: ,,Nie wolno
jednak zapominaé¢, ze takie do$wiadczenia jak totalitaryzm i obozy
zaglady istotnie przyczynity si¢ do przebicia si¢ tej formy sztuki. Jest
to nowe doswiadczenie tego, co nieludzkie, jako czesci tego, co zwie
si¢ ludzkim. Okropnosci (Schrecken) nowego typu odpowiada przera-
zenie (Erschrecken) nowego typu™.

Ten stuszny wglad w spoteczne uwarunkowania teatru absurdu wy-
daje mi si¢ jednak — przy uwzglgdnieniu réznic dostgpnych $rodkow
artystycznych — tylko warunkowo mozliwy do przeniesienia na inne
dziedziny sztuki. Z pewnoscig malarz nie potrzebuje przedstawiaé pan-
demonium, aby wywota¢ jego wrazenie. Goya rowniez nie ograniczat
si¢ do tej mozliwos$ci. Jednak uniwersalny protest jest gotowoscig do
negacji odziedziczonych norm i kategorii. Nie daje do r¢ki Zadnego
srodka, aby si¢ ich pozby¢ i1 zastgpi€ je innymi. Protest nie jest zasada
tworzenia.

We wrogosci wobec ksztattu w malarstwie informel oraz w ironi-
zacji 1 demonizacji w amerykanskim pop-arcie mozna bez watpienia
rozpoznaé egzystencjalny protest. Rowniez dadaizm roku 1917 rozu-
miat siebie jako kierunek demaskujacy kulture oraz odpowiedz na zhan-
bienie si¢ czlowieka. Jednak pojmowanie dzieta na podstawie samych
tylko motywdw znaczyloby branie nazbyt dostownie przedmiotow
artystycznych i czynienie z nich alegorii oraz ilustracji my$li. Wstret,
zwatpienie, oburzenie, zniech¢cenie sa jak najbardziej gleba sztuki,
jednak nasiono musi pochodzi¢ skadinad.

Malarz — jak kazdy artysta — sytuuje si¢ w okreslonej tradycji, na-
wet wowczas, gdy brak tradycji sam staje si¢ tradycja. Ma zawsze
swoje wzorce, na ktorych sie uczyt, ktérym chce by¢ moze doréwnaé
albo tez od ktérych chce si¢ uwolni¢. Bycie uczniem przynalezy do
rzemiosta — opanowania $rodkow nie mozna nauczy¢ si¢ samemu, do-
tyczy to rowniez malarzy amatorow.

Jednak z biegiem czasu ukonstytuowaty si¢ rézne rodzaje zwigz-
kow z tradycja. Najwigksze znaczenie dla malarstwa miata tradycja
dotyczaca inspiracji i tematu. Najsilniejszy byt jego zwiazek z inspira-

3 M. Esslin, Das Theater des Absurden, Frankfurt am Main-Bonn 1967, s. 445—
446.

* F. Bondy, Das Theater des Absurden, ,,Neue Ziiricher Zeitung” 15.08.1964,
s. 8.
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cja religijna, gdyz zostat podporzagdkowany wymaganiom o charakte-
rze kultowym i teologicznym. Za ,,sygnatura” stata nie jednostka, lecz
cata szkota. Ta dominacja pracowni trwala az do wieku XIX, chociaz
ze$wiecczenie tematéw malarskich — Krajobraz, portret, martwa natura —
stworzylo wigksza przestrzen do ekspresji indywidualnosci. Nie wy-
kluczato to jednak ani dokanczania dziet, ktoére mistrz rozpoczat czy tez
miat jedynie zlecone, ani tez ich nasladowania.

Bliska wspotpraca w ramach szkoty czy pracowni — wcale niewy-
kluczajaca mozliwosci akcentowania osobowosci artysty — W wieku
XIX stata si¢ juz postawg historyczng i ustgpita miejsca innym powia-
zaniom, mianowicie kierunkom, czyli izmom. W stopniu, w jakim wzo-
rzec oraz temat stracity na znaczeniu i ulotnity si¢ jako przyczyna, pre-
tekst do powstania obrazu, tradycja stala si¢ — w $cistym tego stowa
znaczeniu — bezprzedmiotowa. Wraz z tym znikt rowniez dawny tgcz-
nik migdzypokoleniowy. Przedstawienie malarskie wycofuje si¢ na
drugi plan i staje za jakosciami malarskimi, ktore teraz okazuja si¢ trud-
niejsze do oddzielenia od indywidualnych umiejetnosci oraz prywat-
nej ,.kreski”, niz miato to miejsce w kompozycjach wielopoziomo-
wych. Odnosénie do Rubensa mozna jeszcze zapytaé: co na tym obra-
zie jest jego? W przypadku Picassa pytanie to si¢ wyostrza: jego czy
sfalszowane?

W drugiej potowie XIX wieku — wraz z wystgpieniem wzmozonej
industrializacji i poczatkami impresjonizmu — budowanie frontu po-
migdzy starym a nowym zaczg¢lo si¢ realizowa¢ zgodnie z prawem
awangardy. To do$wiadczenie — pojawiajace si¢ wcigz z szokujacg no-
woscig — przynalezy juz do klasycznego zasobu dnia jutrzejszego. Prze-
rodzito si¢ ono w maksyme produkcji artystycznej, ktora zaklada otwar-
ty dostep do wszystkich §rodkdéw malarskich oraz catkowity brak oporu
ze strony tematu. Z tym prawem awangardy konfrontuja nas wspot-
czesne malarstwo, muzyka i literatura. Jest ona wyniesiong do rangi
zasady formg sztuki opartej na catkowitym braku tradycji, sztuka,
ktora wkalkulowuje wyczerpywalno$¢ potencjatu wlasnego fachu i tym
samym konieczno$¢ odkrywania wcigz nowych mozliwosci.

3. Rozwinigcie si¢ biznesu oferujgcego malarskg awangardf;5 zbiega
si¢ W czasie z pojawieniem si¢ spoteczenstwa przemystowego, ktore
w krajach europejskich ze wzgledu na ich rézne tradycje przebiega

® Por. H. E. Holthusen, Avantgardismus und die Zukunft der modernen Kunst,
Miinchen 1964.
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nierownomiernie. To wlasnie odkrycia francuskiego impresjonizmu ze
swoim rozluznieniem i zapoczatkowanym dystansowaniem si¢ wobec
odziedziczonego realistycznego obrazu rzeczywisto$ci otworzyly awan-
gardyzmowi perspektywy rozwoju. Wraz z wdarciem si¢ problematy-
zacji w ksztattowanie obrazu malarstwo zdobylo wolnos¢, ktéra po-
zwalata mu na coraz to nowe formy ksztaltowania, na wolnos$¢ ksztat-
towania, bez czego awangardyzm nie bylby mozliwy. Taka reakcje
wywotal odmieniony stosunek ludzi konca wieku XIX do rzeczywi-
stosci widzialnej, bedacy wytworem dtugiej historii emancypacji wi-
dzenia i siegajacy poczatkow sekularyzacji sztuk plastycznych. W niej
— na podstawie podpowierzchniowego narastania obojetno$ci wobec
wyboru wzorca obrazowego — daje si¢ rozpoznaé obrazowg godno$¢
tego, co $wieckie. To ostatecznie czyni z wzorca obrazowego zwyktly
pretekst i tym samym umozliwia formie zatryumfowanie nad przed-
miotem.

W tej kwestii postuchajmy malarza awangardy, Georgesa Mathieu:
,»Sztuka zachodnia na przestrzeni tysigca lat karmiona przesgdami doty-
czacymi podobienstwa i przedstawienia, oraz przez pot stulecia fik-
cjami odno$nie do abstrakcji, dzisiaj uwolnita si¢ od ostatnich kano-
nicznych, ideologicznych i historycznych kryteriow i stoi w obliczu
nico$ci tej wolnoéci [...]. Ta geometryczna abstrakcja nie dokonata
niczego innego, jak przeniesienia calej estetyki renesansu w nie-figu-
ratywnos$¢. Od ponad dziesigciu lat realistyczny mieszczanski zachdd
jest wystawiony na sztuke, ktéra uwolnita si¢ spod wplywu grecko-
rzymskiego, i obecnie zaczyna podejmowac si¢ realizacji mozliwosci
egzystencjalnych czystego tworzenia, stojacego poza jakimkolwiek rze-
mieslniczym zobowigzaniem. To pocigga za sobg konsekwencje i czlo-
wiek ma dzisiaj przygotowany caty arsenal wymowek, aby fatszywie
ocenia¢ pochodzenie tych nowych form, ktére powstajag w nocy tego
rodzaju anarchii™®.

Mathieu ma na uwadze rozwoj sztuki zachodniej, ktora — jak to traf-
nie ujmuje — ,jest skazana na oryginalno$¢”’. Pod koniec epoki jej
renesansu, ktora okreslaty ideaty humanizmu, ,,pod koniec tej fazy
(ktéra rozpoczyna si¢ wraz z barokiem i prowadzi do naturalistyczne-
go realizmu) dokonuje si¢ pierwszy akt rozktadu formy figuratywnej,

® G. Mathieu, Die Auflisung der Form, [W:] Theorien zeitgendssischer Male-
rei in Selbstzeugnissen, ed. J. Claus, Reinbek bei Hamburg 1963, s. 69.
7 Tamze, s. 73.
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czyli impresjonizm. Jest on dopiero poczatkiem. Abstrakcja roku 1910
oznacza rozktad przedmiotowosci, ale nie rozklad jej estetyki. Dlatego
tez trzeba przej$¢ etap, ktéry nazwatem «od tego, co abstrakcyjne, do
tego, co mozliwe» 1 ktdry rozpoczyna wyzwolenie od calej wczesniej-
szej estetyki. Estetyczna sztuka $wiadomosci stara si¢ wyprzec¢ este-
tyczng §wiadomo$é sztuki™®.

Mathieu méwi naturalnie pro domo, ale jednak z perspektywy, kto-
ra pasuje nie tylko do jego wlasnej teorii malowania i wyraznie odbie-
ga od dogmatyki: ,,Dzisiaj, jak nigdy w historii, jest mozliwe odczyta-
nie z pewnych aspektow malarstwa wspolczesnego nadzwyczaj 0s0-
bliwego zjawiska abdykacji zdolnosci wydawania sadu (Urteilsféihig-
keit) zarbwno ze strony tych, ktorzy tworza, jak i tych, ktérzy ocenia-
ja. Jako nowy hermeneutyk chcialbym tutaj mniej oskarzaé, a bardziej
opisywa¢; moze nasza kultura przybiera tylko takie formy, na jakie
zas%uguje”g. Mathieu nakres$la proces rozktadu, duchowego upadku —
w tym rowniez moralnego — W obliczu ktorego stanelismy zupetnie
bezbronni (enthiillf) i ktory jest znaczacy dla dramatu ,,rozgrywajace-
go sie w $wiadomosci czlowieka zachodniego, ktory od czasow Gali-
leusza 1 Pascala utracit swoje ontologiczne miejsce i wcigz w coraz
bardziej ekscentryczny sposéb pograza sie w totalnosci rzeczywisto-
sei”. Co do diagnozy mowiacej o utracie punktu osrodkowego (Mit-
te), Mathieu zgadza si¢ z interpretatorami, ktorzy sa mniej postgpowi.
Z tym tylko, ze ,,nic konca” — jak mowi — jest ,,niczym” w sensie dia-
lektycznym®. Tabula rasa jest zarowno koficem, jak i poczatkiem.

Z tych zaskakujaco krytycznych wypowiedzi zaangazowanego ra-
dykata nalezy wyciggnac kilka tez:

a) Malarstwo wspotczesne stanowi rezultat dtugiej historii, ktorej spu-
$cizne rozwijalo w powtarzanych gestach odcinania si¢ od wlasnej
tradycji nie poprzez lekkomyslne jej odrzucanie czy urynkawianie,
lecz poprzez uparte trwanie przy zasadzie oryginalnosci, ktora od
wczesnych poczatkéw stanowi jej nieodigczng czesé. Z faktu, iz
zdolno$¢ wydawania sadu — jak méwi Mathieu — abdykowala, to
znaczy z faktu polegajacego na utracie kryteriow — z czego bardziej
niz kiedykolwiek korzystaja blagierzy i dyletanci — nie nalezy wy-

8 Tamze, s. 69-70.
® Tamze, s. 68—60.
10 Tamze, s. 71.

1 Tamze, s. 69, 71.
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b)

c)

ciaga¢ falszywego wniosku, ze abdykowato réwniez rzemiosto i ze
rowniez ono podpisato si¢ pod tym szwindlem. Brakowi estetycz-
nych miar odpowiada ogo6lna niepewnos¢ co do norm spotecznych.
To jednak, co w ujeciu retrospektywnym okresli¢ mozna mianem
upadku i rozktadu, dzigki wolnosci otwiera przestrzen mozliwosci.

Decydujacym momentem, ktdry zapoczatkowat t¢ ciagnaca si¢ przez
wiele wiekow faze koncowa, jest wiek XVII. Jest on wazniejszy od
renesansu wczesnego i wysokiego, mimo ze to te wiasnie epoki przy-
gotowaly pod niego grunt. Dla ludzi wieku XVII, juz w peli $wia-
domych swojej indywidualnosci, obowigzujacy stat sie¢ nowy wy-
miar: wymiar §wiadomos$ci. Wstrzas, jakiego doznal geocentrycz-
ny obraz §wiata oraz oslabienie centralnego autorytetu Rzymu, na-
ruszyly ontologiczne usytuowanie cztowieka i wymusity nowe za-
korzenienie jednostki w niej samej.

Tym samym zostal przygotowany grunt pod zmian¢ tendencji:
malarstwo dgzace do osiagnigcia jakich$§ z géry zatozonych ide-
atow przeistoczylto si¢ w malarstwo nastawione na oddziatywanie
na $wiadomos$¢ widza. Mimo to estetyczna sztuka $§wiadomosci
(die dsthetische Kunst des Bewufitseins) rozpoznala swoje mozli-
wosci dopiero w wieku XIX, znajdujgc ostatecznie swdj progra-
mowy wyraz w impresjonizmie. Podobnie jak za czasow Diirera
i Leonarda — wowczas odnosnie do probleméw perspektywy — tak
i teraz malarz zwraca si¢ po wskazoéwki do nauki, tym razem do fi-
zjologicznej optyki. Naturalistyczny prad, przeciwny fatszywej
romantycznosci, doprowadzil do rewizji widzenia przedmiotowe-
go, tepige przy tym elementy literackie, poetyckie oraz pozostate
srodki narracyjne. Mozliwie najwyzsza wierno$¢ temu, co widzia-
ne jako takie, czyli przedmiotowi przezywanemu, zmusita malarza
do skupienia uwagi na zjawisku takim, jakim jawi si¢ ono oczom
widza. Dotychczas uwaga ta skupiata si¢ na odwzorowywaniu
przedmiotu, dla ktorego zjawisko bylo jedynie posrednikiem, po-
nad ktérym nalezato przeskoczy¢ i o ktorym trzeba bylo zapomnie¢,
patrzac na przedmiot. Poprzez ten zwrot zapoczatkowany zostat pro-
ces wzrastajacej abstrakceji, ktorej fazy — nastepujace po sobie z lo-
giczna koniecznos$cig — mozna przesledzi¢ w pointylizmie, ekspre-
sjonizmie i kubizmie. Rownoczesnie jednak starania o wypreparo-
wanie tego nowego zjawiska, ktore wlasnie nie miato juz by¢ tylko
przejawem przedmiotu oraz nie mialo shuzy¢ jego iluzyjnemu
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uobecnianiu, lecz powinno sta¢ si¢ wylacznie sobg samym, czy-
stym zjawiskiem, zainicjowato spor o $rodki malarskie, ktory do-
prowadzit do porzucenia dogmatu perspektywy zbieznej. Dlatego
tez Cézanne uwazany jest za protoplaste rowniez pozniejszych kie-
runkéw, ktore z jego malarskim wyborem nie maja juz nic wspol-
nego. Zwrot ku temu, co po prostu widziane jako takie — pierwszy
stopien wyobcowania i abstrakcji — uczynit ze sztuki postugujace;j
si¢ widzeniem sztuke stuzacg widzeniu.

Wytwor — ,tak czy owak” dopasowany do wymagan powierzchni
w procesie malowania — pokrywa si¢ z czystym przejawem, ktory stat
si¢ zjawiskiem. Dokonal si¢ decydujacy krok w strong subiektywno-
$ci. Estetyczna sztuka §wiadomo$ci musiata zastgpi¢ starsze malar-
stwo, przywigzane do watkoéw religijnych i pod koniec rowniez $wiec-
kich.

Jesli oko ma zosta¢ zmuszone do rezygnacji z kierowania si¢ jaki-
mikolwiek przedmiotami, aby u§wiadomi¢ sobie to, co tak naprawde
widzi, malarz musi stosowaé procedur¢ analityczng, ktdéra umozliwi
mu wytworzenie wrazenia z elementéw. Tak uczynit pointylizm przy
wykorzystaniu optyki fizjologicznej. Wierno$¢ wobec zjawiska para-
doksalnie zmusita malarza do dokonania zrodtowego aktu wyobcowa-
nia wzgledem rzeczywistosci postrzeganej. Naukowa procedura ope-
racyjna zdobyta tym samym wptyw na ksztaltowanie obrazu — po raz
wtory po Leonardzie — tym razem jednak uskrzydlona i przytloczona
technicznym rozwojem wieku XX w dziedzinie fotografii i filmu. Do-
strzegl to Walter Benjamin, kiedy mowit: ,,Podobnie jak w odniesie-
niu do dadaizmu, réwniez kubizmowi i futuryzmowi film dostarcza
wazkich wnioskow. Tak w jednym, jak i w drugim przypadku mamy
do czynienia z niedoskonalg probg spenetrowania rzeczywistosci przy
pomocy aparatury. Szkoty te, w odréznieniu od filmu, nie zamierzaty
wykorzystywaé aparatury do przedstawienia artystycznej wizji rze-
czywistosci, lecz oferowaly swego rodzaju stop przedstawionej rze-
czywistosci 1 przedstawionej aparatury, przy czym w kubizmie pierw-
szoplanowg role odgrywa przeczucie konstrukcji aparatury, opartej na
prawach optyki, natomiast w futuryzmie — przeczucie efektow, jakie
wywoluje szybki przesuw tasmy filmowej w tej aparaturze™.

2w, Benjamin, Twérca jako wytwdrca, red. H. Ortowski, thum. J. Sikorski,
Poznan 1975, s. 104.
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4. Powiedzieli$my, ze rozwoj rynku sztuki awangardowej juz od daw-
na, od lat osiemdziesigtych XIX wieku, jesli wezmie si¢ pod uwagg
impresjonizm, jesli zas$ potozy sie nacisk na p6zniejsze kierunki, to od
poczatku naszego wieku, przebiega réwnoczesnie z procesem odcho-
dzenia od wiernego przedstawienia przedmiotu. Jesli to odchodzenie
miatoby mie¢ swojg przyczyne w zmienionej relacji wobec rzeczywi-
stosci, nalezaloby zapytac, jakie czynniki sg za to odpowiedzialne. Nie
moze by¢ za to odpowiedzialny sam mechanizm rynkowy. Moze on
tylko czerpa¢ korzysci z faktu szybkiego zuzywania si¢ produktow
artystycznych i z potrzeby sensacji ze strony publicznoéci. Moze on
wprawdzie dba¢ o to, aby produkty te zuzywatly si¢ jak najszybciej,
jednak gotowos¢ do rezygnacji z normalnego spojrzenia na przedmio-
ty musi wyj$¢ mu naprzeciw, musi przyj$¢ z pomoca.

Z pewnoscig fotografia odegrata w tym przypadku role odcigzaja-
c3, nawet jesli nie mozna jej upatrywa¢ w tym, iz — poshugujac si¢
stowami Georga Schmidta, poprzedniego dyrektora Muzeum Sztuki
w Bazylei — ,,odebrata malarzowi satysfakcje¢ z przedstawiania natury
zgodnego z rzeczywisto$cig, co stanowito jego gtowne zadanie przez
stulecia™®. Do pewnego stopnia postrzega on malarstwo jako ucieka-
jace przed fotografia, jak gdyby — poprzez przetamanie monopolu na
przedstawianie — sprawita ona, iz przedstawienie malarskie stato si¢
niepotrzebne i artystycznie bezwarto$ciowe. Historycznie poglad taki
nie daje si¢ utrzymaé. Fotografia nigdy nie byta traktowana jako kon-
kurencja. W poczatkach fotografii malarze nawet odnosili si¢ do niej
przychylnie i za jej pomocg tworzyli avant la lettre dzieta w duchu
impresjonistycznym. Pogorszenie relacji zaczeto sie od wyparcia da-
gerotypii przez procedury reprodukcyjne, ktore umozliwity tatwiejsze
powielanie zdje¢, robienie dowolnie wielu odbitek, retuszowanie i poz-
niej wreszcie zdjecia migawkowe.

Dzisiaj fotografia jest juz catkowicie pewna swojej samodzielno-
$ci, jest srodkiem, ktorego zastosowanie rozcigga si¢ od czystego
przedstawienia, poprzez wszystkie stadia interpretacji, az po subiek-
tywne kreowanie efektow graficznych. Fotografia stara si¢ wlasnie
przywréci¢ wygladowi przedmiotow materialnych owa aure, ktora
zniszczyt zalew obrazow w ostatnich piecdziesigeiu latach. Fotografia
podejmuje to zadanie rowniez w kolorze; ale nie czyni tego malar-
stwo. Dlaczego nie?

13 G. Schmidt, Kleine Geschichte der modernen Malerei, Basel 1955, s. 13.
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Pytanie to nie powinno by¢ jednak rozumiane w taki oto sposob,
jakoby malarstwo i plastyka po-impresjonistyczna odrzucity zupetnie
przedmiotowos¢ 1 jej przedstawienie. Wprawdzie dzisiaj Max Ernst,
Chagall, Beckmann i Picasso nie naleza juz do awangardy, jednak
traktowanie ich jako zwyktych poprzednikow artystow informelu jest
przesada. To, ze przedmiotowos$¢ jest wcigz aktualna, mozna na przy-
ktad dostrzec w przypadku Francisa Bacona. Przedmiot jednak musi
by¢ nosnikiem pewnego przekazu, w przeciwnym razie nie daje pod-
stawy do artystycznego przedstawienia.

Program gloszacy, iz rzeczy powinny komunikowa¢ jedynie wila-
sny wyglad, byt mozliwy dopiero w przypadku dalekiej od poboznosci
Europy p6znego mieszczanstwa. Odkrycie, ze wyglad mozna odia-
czy¢ od rzeczy, otworzyto dwie mozliwosci: (1) zupetne zdystanso-
wanie si¢ wobec przedmiotow, a tym samym W ostatecznej konsekwen-
cji zgode na puryzm malarstwa informel; (2) skonstruowanie przed-
miotow na nowo, wzglednie odkrycie nowych przedmiotow. Réwniez
odnosnie do tej drugiej mozliwosci zasada jest, aby oddzielenie wy-
gladu od rzeczy — pelnigce role przyczyny — nie zostato przy rekon-
strukcji utracone. Dzieje si¢ to nie wprost. Jesli efekt alienacyjny nie
pojawia si¢ w konstruktywizacji nowego typu, musi zosta¢ osiggniety
w inny sposéb. Tutaj na przyktad Beckmann okazuje si¢ szczegdlnie
trudny, gdyz pozwala sobie jedynie na nieznaczne deformacje swoich
figur, twarzy oraz krajobrazow. To, czego nie wyraza w wolnej transfi-
guracji (pokazujg to jego wielkie tryptyki), musi wpakowaé w zaszy-
frowany wyraz postaci, ktorego sens odczyta tylko znawca jego lite-
rackich odniesien. Ich wizjonerska melancholia nie zwalnia catkowi-
cie z przymusu interpretacji, w zachowanych §ladach przedmiotéw
zabezpiecza jednak malarskg site wypowiedzi. Podobnie roéwniez Gior-
gione oraz Hieronim Bosch méwig do nas poprzez oko, nie zdradzajac
nam jednak swoich ukrytych tajemnic. W obu przypadkach rodzaj
tajemnicy jest inny. Cho¢ nawigzania Beckmanna maja korzenie lite-
rackie, pozostaja jednak osobiste. Jesli chodzi o przekazy o charakte-
rze religijnym czy tez filozoficznym, Giorgione, Bosch, Vermeer van
Delft i wielu innych mistrzow renesansu, manieryzmu i baroku az po
jego pozny okres bylo zwigzanych z tajemnymi naukami ezoterycz-
nych stowarzyszen.

Dzi¢ki badaniom szkoty Warburga jest nam znany wptyw spekula-
cji neoplatoniskiej — w formie, w jakiej byta uprawiana w Akademii
Florenckiej — na malarstwo renesansu. Dla pozniejszych nurtow kla-
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sycystycznych i realistycznych wiedza ta okazata si¢ dlatego niewazna
1 wkroétce tez zagingta. Tym, co uznaly one za istotne osiggnig¢cie ma-
larzy renesansowych, nadajace im rang¢ kanonu, byto odkrycie per-
spektywy zbieznej i poprawnosci anatomicznej, czyli zasady pokry-
wania si¢ przestrzeni obrazu z przestrzenig widzenia. Przeoczaly one
fakt zakotwiczenia tego malarstwa w pojeciu rzeczywistosci, ktore
samo ma swoja podpor¢ w obrazowosci idei platonskich. To, ze ma-
larstwo to moglo sta¢ si¢ pierwowzorem dla malowania przedmioto-
wego, nie wynika stad, ze jest ono — jak sadzit wiek XIX — swego
rodzaju wyprzedzeniem widzenia fotograficznego, lecz wynika z pla-
tonskiego przeswiadczenia o przeswitywaniu pierwowzoru w zjawi-
sku*.

Inaczej wyglada nasze wspodlczesne pojecie rzeczywistosci. Jest
ono bezksztaltne i naznaczone wymogami nauk przyrodniczych. Nie
przeszkadza im brak przejawiania si¢ podstawowych procesow, nawet
jesli nie wykluczaja one procesow ksztattowania zachodzacych na
poziomie makro. W ich ramach nie ma miejsca dla form, przyczyn for-
malnych i sit celowosciowych o charakterze platonsko-arystotelesow-
skim. Styszy si¢ wprawdzie — réwniez od fizykow — iz rzeczywistos¢
opisywalna za pomocg pdl sit i elementarnych kwantéw zbliza sig,
w zmienionej formie, do pewnych pomystow pitagorejczykow i ze przy-
rodg rzadza relacje pomiedzy liczbami. Jednak pitagorejczycy i1 Platon
mieli przed oczyma kosmos, zmystowo-moralny, mierzalny porzadek,
ktéry temu, co pickne, oferuje ptaszczyzny odniesienia, gdyz sam jest
pigkny, jest wzorcem pigkna. Kosmos oznacza ozdobg, klejnot.

Porzucenie tego $wiatopogladu — na co wskazujg przyrodniczo-filo-
zoficzne spekulacje Giordana Bruna, Campanelli, Ficina i rownolegly
W czasie manieryzm w malarstwie — przypadto na drugg potowe XVI
wieku. W XVII wieku zaczat si¢ ksztaltowac nasz obraz $wiata, na-
znaczony znaczacymi rozbieznos$ciami pomigdzy $wiadomos$cig a $wia-
tem cial fizycznych, rozumem a zmyslowoscia. Widoczne staja si¢
metodologiczne sprzeczno$ci migdzy rozumem a empirig. Do tego
stulecia naleza jeszcze Newtonowskie principia mathematica, ktore
mialy sta¢ si¢ metodologicznym narzgdziem nadchodzacych zmian

¥ por. E. Panofsky, Die Perspektive als ,symbolische Form*, [W:] Vortrige
der Bibliothek Warburg, ed. F. Saxl, Vortrige 1924/25, Leipzig-Berlin 1927, s. 258—
330 [wyd. polskie: Perspektywa jako ‘forma symboliczna’, thum. G. Jurkowlaniec,
Warszawa 2008]. Por. rowniez: J. White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space,
London 1957.
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w obrazie §wiata. Jednak dla nas wazne jest tutaj to, iz pomie¢dzy tymi
przysztosciowymi opozycjami nie dokonano jeszcze zadnego wyboru,
ze antagonistyczne sity irracjonalizmu i tego, co subiektywne, nie uzy-
skaty jeszcze przewagi. Dzieto Reflexions critiques sur la poésie et
sur la peinture (Krytyczne uwagi odnosnie poezji i malarstwa) Abbé
Dubos z roku 1719, znajdujace si¢ pod istotnym wptywem Locke’a,
jest pierwszym dokumentem estetycznego irracjonalizmu®. ,,W czasie
— cytuje Paula Hazarda — gdy Abbé kreslit swoja idee, stowo estetyka
nie zostalo jeszcze wynalezione. Pojawilo si¢ dopiero w roku 1735,
w pracy doktorskiej mtodego Niemca, Alexandra Amadeusa Baumgar-
tena. Niemniej jednak Reflexions critiques stanowiag probe skonstru-
owania estetyki opartej na uczuciu™®.

Ciagle postepy nauk przyrodniczych inspirowane duchem nauki
Newtona sprawity, iz ich kosmiczne oparcie w naturze utracito jako$ci
o charakterze estetycznym, zmuszajac je do zakorzenienia si¢ w pod-
miocie. Dlatego tez powstalty wtedy, jako — jesli tak mozna powie-
dzie¢ — dopetnienie mechaniki klasycznej, dwie nowe nauki, psycho-
logia i estetyka, obie zainteresowane uczuciem, namig¢tnoscia i nieda-
jacym si¢ podda¢ kontroli geniuszem.

Subiektywizacja kryteriow artystycznych odnosi si¢ oczywiscie za-
rowno do odbioru dzieta sztuki, jak i jego wytworzenia. Dzieto po-
winno przemawia¢ do uczu¢, a tym samym — nawet jesli nie zostato
zwolnione ze wszystkich regut — jest w pewnym sensie skazane na
zrédtowos¢ 1 niepowtarzalnosc. Jesli istniejg specyficzne formy wyra-
Zania uczuciowosci, to mogg si¢ one osta¢ tylko do czasu, gdy uczucie
i uczuciowo$¢ — zaréwno artysty, jak i publicznosci — nie wznieci
przeciwko nim rebelii. Uczucia bowiem musza by¢ autentyczne i zro-
dtowe, ich wyraz — niewazne jak dobitnie i po mistrzowsku uksztat-
towany — jest odczuwany jako unikatowy i tym samym broni si¢ przed
jakiegokolwiek rodzaju powtorzeniem i nasladownictwem, ktore przed
odkryciem subiektywnosci stanowity w pelni uprawnione formy twor-
czosci artystycznej. Estetyka uczucia chroni si¢ za teorig irracjonalno-
$ci geniuszu, ktéra w formie, jakg nadal jej Kant, okreslata sposob
pojmowania artysty przez caly wiek XIX.

5], B. Dubos, Reflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 3 tomy,
Paryz 1719.

16 p. Hazard, Die Krise des europiischen Geistes 16801715, Hamburg 1939,
s. 482.
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Jego rola outsidera dobrze si¢ wpasowata w spoteczenstwo miesz-
czanskie, ktore tym sposobem sprawito sobie pewnego rodzaju rezer-
wat przyrody. Subiektywno$¢ tego, co irracjonalne, wychodzi naprze-
ciw uprzemystawiajagcym si¢ gustom i odcigza postepujacg racjonali-
zacje w nauce i przemysle, za ktora postepuje stopniowe odzieranie
$wiata z plastycznoS$ci oraz pickna, dla ktérego coraz trudniej znalezé
w nim zakotwiczenie. W kazdym razie wraz z odkryciem estetyki do-
biega konca dhugi proces emancypacji dzieta sztuki wzgledem charak-
terystycznej dla jego poczatkdéw zaleznosci od instrumentéw magicz-
nych i sakralnych. To, Ze estetyka — poprzez uratowanie jakosci pigk-
na w podmiocie — jest odpowiedzig na pozbawienie rzeczywisto$ci
charakteru obrazowego (Entbildlichung) — czemu winne jest matema-
tyczne przyrodoznawstwo — czyni dziatalnos$¢ artystyczng dziatalno-
$cig nakierowang na przezywanie, dla ktorej jedyng miarg jest oddzia-
tywanie, jakie ma na ludzi.

To poczatkowo niezamierzone przez teori¢ estetyczng oddziatywa-
nie na praktyke artystyczng ujawnito w sztuce nastawionej na przezy-
cie schylku XIX wicku'” nieroztacznoé¢, w jaka popadly wzgledem
siebie sztuka i nauka. Sztuka sama stala si¢ estetyczna, badz tez, aby
jeszcze raz postuzy¢ si¢ stowami Mathieu: estetyczna sztuka swiado-
mosci zajeta miejsce estetycznej swiadomosci sztuki. Jako ze pojmo-
wana jest poprzez oddziatywanie jej wytwordw na wyobrazni¢ i uczu-
cia, to w sytuacji, kiedy malarz nie chce relacjonowaé wydarzen,
przedstawia¢ sytuacji czy komunikowa¢ mysli, jej substrat staje si¢
dowolny, za$ celem okazuje si¢ oddziatywanie: [’art pour I’art. Wszel-
kie opowiadanie i obwieszczanie wydaje si¢ nam dzisiaj niezno$ne
i podejrzane, je$li nie zostato — jak w przypadku wielkich meksykan-
skich freskow — wyuczone na malarskim do$wiadczeniu jakiego$
Gauguina czy Picassa. Stynal z tego wiek XIX, gdyz jego $wiadomosé
historyczna oraz polityczne i spoteczne przewroty dostarczaty bogate-
go materialu. Jednak nowe mozliwosci malarstwa odkryto dopiero
w opozycji do tego podejsécia, poprzez studium $rodkéw malarskich
i uwarunkowan ich mozliwosci.

Zwrot ku estetycznej sztuce $wiadomos$ci doprowadzit do dogleb-
nego uwrazliwienia na warto$ci wrazeniowe (Eindruckswerte) wszel-
kiego rodzaju materiatow, niewazne, czy w stanie surowym, czy prze-

¥ Odnosnie do tego zwiazku por. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda: zarys
hermeneutyki filozoficznej, thum. B. Baran, Krakow 1993.
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tworzonym, az po wartosci, jakich dostarcza doznanie przedmiotow
uzytkowych. Zalazki tego rozwoju kryly si¢ juz w estetycyzmie fin de
siecle’u. Szybko jednak odszedl on od swoich symbolistycznych po-
czatkoOw naznaczonych hermetyzmem, zmuszony do tego coraz moc-
niejszymi ciosami zadanymi mu w pierwszej polowie XX wieku. Roz-
woj ten okazuje si¢ teraz stopniowo obejmowac kazda prowokacje
oka wywotang przedmiotami srodowiska uprzemystowionego. Obec-
nie ostatnim jego etapem jest pop art. To bowiem, czy konstruuje si¢
genealogi¢ odkry¢ — na przyktad Rauschenberga — zaczynajac od dada,
czy tez od objets trouvés Duchampa i konstrukcji Picassa z lat 1912—
1914, nie jest decydujace. ,,Sposob, w jaki przetwarza on w tych pra-
cach przedmioty — mowi Solomon — wyraza ich ukryte zycie, przed-
miotom nadaje si¢ nowa ztozono$¢, daleka od ich konwencjonalnych
Znaczen i zastosowan. W przeciwienstwie do innych uzytkownikéw
przedmiotdéw, on pozbawia ich zupetie sentymentu i nostalgii”.

Pop art stanowi pozng forme estetycyzmu rozumianego jako ni-
czym nieograniczone operowanie warto§ciami wrazeniowymi wygla-
du. Stanowi refleksje — na powr6t wznoszacg si¢ ponad estetycyzm
i doprowadzajacg go do absurdu — odno$nie do dziwacznego oblicza
tego $wiata, ktory nie jest juz kosmosem: §wiata, ktdry nie zna teskno-
ty za ojczyzng (Heimweh), gdyz nie jest juz domem (Zuhause). Este-
tycyzm Mallarmégo i Aubreya Beardsleya, ktéry okoto roku 1900
uchodzit za szczyt wyrafinowania, jak si¢ okazato, stoi w opozycji do
tej sztuki jako wrecz nabozny zaréwno w stosunku do $wiata (welt-
fromm), jak i kultury (kulturfromm).

Wroémy do gtdéwnego watku: odkrycie estetyki spod znaku wraze-
nia (Empfindung) miato nieoczekiwany wplyw na praktyke artystycz-
ng w postaci sztuki przezycia (Erlebniskunst). Oddziatywanie tej este-
tyki na teori¢ artystyczng jest widoczne w historii sztuki. Tworczos$¢
artystyczna juz od dawna podlega jej wptywowi, szczeg6lnie od cza-
su, kiedy sama estetyka zaczyna poddawaé siebie refleksji poprzez
analize stylu oraz ikonologii. Edgar Wind, profesor historii sztuki
w Oxfordzie, uczen Cassirera i Panofsky’ego, w swoich ,,Reith Lectu-
res”, ktore ukazaly sie pod tytutem Art and Anarchy (Sztuka i anar-
chia)'®, zwrocil uwage na jej znaczenie dla rozwoju wrazliwosci
w malarstwie. Wskaze tylko na jedno: odkrycie jako$ci formalnych

8 E. Wind, Art and Anarchy, “The Reith Lectures 1960. Revised and enlarged
edition”, London 1963.
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przez Riegla, Wolfflina i Worringera, docenienie specyficznej woli
sztuki (Kunstwollen), a tym samym pozbawienie warto$ci takich pojec
jak ,,prymitywny”, ,.dekadencki” itd. Nie zwazajac na ograniczong
doniostos¢ teoretyczng tego rodzaju estetyki, uwolnili oni estetyczng
umiejetnos$é przyswajania od wpojonych wyobrazen pigkna i umozli-
wili jej postrzeganie sztuki minionych epok i obcych kultur catkowi-
cie $wiezym okiem. Osiagnigta tym sposobem relatywizacja widzenia
musiata w efekcie spowodowaé¢ wzrost wrazliwosci, ktory rozwija si¢
rownolegle do obojetnosci wzgledem motywu i tematu obrazu. Wraz
z ksztaltowaniem si¢ naszej umiejetnosci wezuwania si¢ w kazdy do-
wolny idiom sztuki — od egipskiego posagu i cykladzkiego idola az do
magicznych postaci Afryki i Ameryki prekolumbijskiej, od pisma ob-
razkowego z Dalekiego Wschodu az po niespokojng dostojnos¢ wcze-
snych rzezb zdobigcych katedry19 — zanika pobozny lek przed anarchi-
stycznym wplywem sztuki i przemienia si¢ on w swoje przeciwien-
stwo, strach przed rozumem i wiedza. Ta zasadnicza wrogos¢ wobec
rozumu, ktora stanowi niepozadany rezultat takze wtasnie formalizmu
w teorii sztuki, oznacza obecnie co$ zupehie innego niz uczuciowosg,
oznacza raczej zwigkszong gotowo$¢ do refleksji, by nie powiedzie¢
intelektualizacji w formie peinture conceptuelle.

Poza tym proces wzrastania wrazliwosci i intelektualizacji rzuca
pewien cien: kicz. Wydaje sie, iz stowo to pojawito si¢ pod koniec
wieku XIX w kregu monachijskich handlarzy sztuka. Jego pochodze-
nie jest niejasne, a uzycie wieloznaczne. Czasy wczesniejsze go nie
Znaja, nie znaja rowniez zadnego analogicznego terminu. Rzecz ta byta
dla nich obca, nie pokrywata si¢ ani z tym, co prymitywne, ani z tym,
co wulgarne, raczej z tym, co nieprawdziwe, ze stereotypem i senty-
mentalno$cig. W kiczu stato si¢ widoczne tgpniecie, ktorego nagle do-
$wiadczylo spoteczenstwo masowe. Stad tez Karl Hoffer z zalem za-
uwaza: ,,Im wigksza i bardziej doniosta jest sztuka, w tym mniejszym
stopniu moze by¢ ona sztuka dla mas. [...] Tym, czego masy szukaja
w sztuce, jest kicz, jednak w kiczu glebokie i czyste uczucie mas dla
szlachetno$ci i piekna zostaje zaspokojone w sposdb bezkompromi-
sowy, nieskomplikowany i satysfakcjonujacy”®. W tej formie kicz
jest z pewnoscia fatszywy, jednak jest znaczacy dla dzisiejszej samo-

% Por. W. Haftmann, Einfiihrung, [w:] Katalog der documenta III, Kassel
1964, tom: Malerei und Skulptur, Koln 1964, s. XIV-XVII.

2 Cyt. za: L. Giesz, Phinomenologie des Kitsches. Ein Beitrag zur anthropo-
logischen Asthetik, Heidelberg 1960, s. 82.
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swiadomosci estetycznej, ktora nie toleruje bezposredniego (umwe-
gloses) zwracania si¢ do emocji.

Jesli uswiadomié sobie, ze decydujace impulsy rozwojowe malar-
stwa ostatnich stu lat — oraz analogiczne w muzyce od Schonberga,
a w tworczosci literackiej od Joyce’a — polegaly na tym, ze poprzez
odcinanie si¢ od przedmiotowego widzenia (styszenia, czytania) od-
krywano wcigz nowe sposoby postrzegania, to mozna zrozumiec¢
obawe Winda, iz wraz z metoda systematycznego rozpadu artystyczne
osiagniecie — niegdy$ domena geniuszu i inspiracji — zostaje umiesz-
czone niebezpiecznie blisko technicznej produkcji. Postugujac si¢ sto-
wami pewnego krytyka ksigzki Winda: ,,Jesli w produkcji maszyno-
wej konstruktywne myslenie nie stoi juz w, lecz przed aktem wytwo-
rzenia, to w sposob analogiczny Wind postrzega sztuki: czy to nie Va-
léry powiedzial o czystej poezji za przyktadem Mallarmégo, iz jest ona
okreslona ‘par son appareil’, co znaczy przez mobilizacje sugestyw-
nego stownictwa i rytmow, ‘et non par son obj et 272,

Do istoty malarstwa w epoce technicznej w sposdb oczywisty na-
lezy to, iz nie traktuje ono pojedynczego produktu, pojedynczego obra-
zu jako samego w sobie, lecz raczej jako przyktad pewnego procesu,
jako dokument pewnego kierunku produkcji. Zrywa to z XIX-wiecz-
nym kultem geniuszu, ktory powotywat si¢ na cud pojedynczego dzie-
fa, jego powstanie za$ otaczat tajemnicg. Kult geniuszu, pozbawiony
zamknigtego rynku z charakterystyczng dla niego osobistg relacja po-
miedzy zleceniodawcg i artysta, nie zdotat dtugo przetrwaé. Wraz
Z pojawieniem si¢ otwartego, anonimowego rynku, szczegolnie w jego
zmanipulowanej pdznej formie, zaczeto postrzegaé kreatywnos$¢ znacz-
nie skromniej: jako wielko$¢ mozliwg do ucywilizowania, a nie jako
elementarng sile. Genialne przymioty tytanizmu pochodzenia roman-
tycznego wyszly z mody juz przed rokiem 1914. Nie znaczy to jed-
nak, iz malarze, muzycy i literaci z przyjemnoscia stuchali, gdy przy-
rownywano ich po prostu do dostawcéw ,,przemystu $wiadomoscio-
wego” (BewufStseinsindustrie).

Jednak obrot awangardg nigdy nie stat si¢ az do tego stopnia uryn-
kowiony i nigdy si¢ tez takim nie stanie. Handel nowymi szatami
cesarza nie podaza za potrzebami zbytu wielkich doméw mody i kon-
fekcji. Tak wielka jest pozorna samowola, zezwalajaca kazdemu na

2 G. Schiff, Kunst und Anarchie, “Neue Ziiricher Zeitung” 23.11.1963, stron-
nica 19.
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wszystko. Znow tak wymagajace staly sie problemy tego, co widzial-
ne, i znalazty swoje rozwigzania wlasnie wskutek zezwolenia na wy-
korzystywanie wszelkich mozliwo$ci tworczych w kolorze i przestrze-
ni. Ma racj¢ Haftmann, gdy w przedmowie do katalogu wystawy do-
cumenta zwraca si¢ przeciwko teoretycznym rzecznikom ugrupowan
artystow, ktorzy ze struktury wspolczesnego spoteczenstwa masowe-
go wyprowadzajg btedny logicznie wniosek odnosnie do mozliwosci
przetrwania indywidualnej tworczosci artystycznej i oglaszajg nasta-
nie epoki zbiorowego wysitku tworczego w pracowni. Jednak w row-
nie niewielkim stopniu, w jakim daje si¢ zrozumie¢ rewolucje Werk-
bundu, De Stijlu, Bauhausu i calego konstruktywizmu, majac na uwa-
dze tylko ich wplyw na architekture i rzemiosto artystyczne — jak
gdyby mialy one na celu wylacznie aspekt uzytkowy i na tym aspek-
cie si¢ wyczerpywaly — zjawisko spoteczenstwa masowego, automa-
tyzacji i elektroniki podaje w watpliwos$¢ zarowno dzisiejsze, jak i przy-
szte szanse indywidualnych dokonan artystycznych. Mistrzowie, kto-
rzy do$wiadczyli $wiata podlegajacego procesowi industrializacji, mu-
sieli oczywiscie uporaé si¢ z szokiem, ktory dla pokolenia dorastaja-
cego juz w $wiecie uprzemystowionym nie mogt byé zrozumiaty.
Jednak tworczos$¢ nie stata si¢ w wyniku tego ani bardziej, ani mniej
wolna. Tam, gdzie sztuka ze wzgledow ideologicznych nie zostata
zakuta w kajdany, mozliwo§¢ wyrazenia wlasnej osobowoS$ci zawsze
byta réwnie duza, rownie trudna, réwnie ryzykowna i roéwnie ko-
nieczna.

tlum. Karol Chrobak



