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Estetyka antropologiczna

»Nie ma w istocie czego$ takiego jak sztuka. Sa tylko artysci”! — od takiego
stwierdzenia Ernst Gombrich rozpoczyna jedng ze swoich ksigzek. Nie jest to
jednoznaczna ani tez powszechnie akceptowana teza wspolczesnej historii sztu-
ki, ale interesujaco wspotbrzmi z refleksja estetyczna plynaca z wielu dziedzin
humanistyki.

Filozofia sztuki XX wieku umieszczala w centrum swoich zainteresowan przed-
miot estetyczny. Pytania o dzielo sztuki stawiane z glebi réznych metodologii wy-
kreslaly giowny horyzont problemowy estetyki. To dos¢ restrykcyjne wyznaczenie
obszaru badan, szczegdlnie w nurtach formalnych wigzalo sie z postulatem nauko-
wego obiektywizmu. Porzucenie przez literaturoznawstwo XIX-wiecznego biogra-
fizmu i psychologizmu owocowalo swoistg postawg resentymentu, ktorej rezulta-
tem bylo formulowanie mocnej zasady emancypacji dzieta. Ujmowanie kontaktu

1 E. Gombrich O sztuce, Arkady, Warszawa, 1997, s. 5.
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ze sztukg w kategoriach relacji interpersonalnych zostato zepchnigte przez profe-
sjonalistow do rejonéw naiwnego odbioru sztuki. Odium, jakie spadlo na tworce,
spowodowalo wyeliminowanie artysty z powaznej dyskusji o sztuce, jako kogo$
najmniej powolanego do zabierania giosu na temat tego, co robi. Paradoksalnie,
im bardziej w zyciu publicznym roslta ranga artysty, a kultura masowa poprzez
dostepne jej instrumenty 1 instytucje wynosila go do rangi autorytetu, takze w sfe-
rach pozaartystycznych, akademicka estetyka konsekwentnie pozbawiata go pra-
wa glosu albo traktowata wytacznie jako podejrzane $wiadectwo drugiego sortu?.
Analiza dzieta dokonywana w oderwaniu od sprawcy przestala by¢ obowigzu-
jaca procedurg, gdy rozpoczal si¢ proces ostabiania kluczowych poje¢ charaktery-
zujacych systemy logocentryczne. Zgodnie z teza Nietzschego, iz poskromienie
nauki nastepuje tylko dzieki sztuce?, postmodernizm uczynit z estetyki ,filozofie
pierwsza” 1 na wiele sposobow nobilitowal pojecia wywodzace si¢ ze sfery sztuki.
Caly areopag filozoféw postmoderny: Lyotard, Welsch, Baudrillard, Sloderdijk,
Kamper na rézne sposoby potwierdzali przekonanie, iz ,myslenie postmoderni-
styczne okre$lone jest przez estetyke”®. Nic dziwnego, ze przy takim zalozeniu
kategoria artysty stala si¢ w tym nurcie osrodkiem swego rodzaju mitu zalozyciel-
skiego. Co godne podkreslenia, punktem wyjscia do charakterystyki kondycji
uczestnika ponowoczesnej kultury byfo pojecie artysty modernistycznego. Lyotard
i Welsch poszukiwali w pogladach i dziataniach tworczych artystow Wielkiej Awan-
gardy 1 neoawangardy antycypacyjnego modelu filozofii konca XX wieku. Artyste
modernistycznego i filozofa postmodernistycznego taczyto m.in. podobienstwo
postawy eksperymentatora; ponawianie prob, rozbijanie i demaskowanie uniwer-
salizujacych zasad wielkich systemoéw Swiatopogladowych i estetycznych miato
zapewnia¢ pluralizm i wolno$¢. Artysta awangardowy stat si¢ w tym ujeciu prefi-
guracja czlowieka ponowoczesnego ,pomnazajacego istnienie i rado$¢ czerpang
z wynalezienia nowych [...] regut gry”>, wedlug ktérych stwarza siebie i §wiat.
Roéwnie wazng role odgrywa pojecie artysty we wspolczesnym neopragmaty-
zmie. Richard Shusterman, uwazajacy si¢ za kontynuatora mysli estetycznej Joh-
na Deweya i Nelsona Goodmana, sprzeciwia si¢ elitarnej i fetyszystycznej, a za-
tem skupionej na artystycznym przedmiocie koncepcji sztuki. Autor Estetyki prag-
matycznej konsekwentnie dowodzi, jak ztudne sg w kulturze wspoiczesnej (a takze

2 Literaturoznawstwo XX wieku bylo, jak wiadomo, bardziej skionne do anektowania
poglebionego namystu nad sferg odbioru np. w wersji niemieckiej estetyki recepcji
czy angloamerykanskiej reader response.

3 Por. F. Nietzsche Fragmenty 1869-1875, w: tegoz Pisma posostale 1862-1875, przel.
B. Baran, Inter-Esse, Krakow 1993, s. 240-241.

4 W. Welsch Narodziny filozofit postmodernistycznej z ducha sztuki modernistycznej, przel.
J. Balbierz, w: Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Universitas, Krakow 1998,
s. 455.

5 J.E. Lyotard Odpowieds na pytanie co to jest postmodernizm, w: Postmodernizm. Antologia
przektadow, wyb., oprac., przedm, R. Nycz, Baran i Suszczynski, Krakéw 1997, s. 59.
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w kulturze przeszitej np. antyku czy renesansu) bariery dzielgce sztuke wysoka
i niska. W ponowoczesnosci zgola symboliczny wymiar zyskuje raper bedacy jed-
noczesnie tancerzem, poets i filozofem®.

Richard Rorty te szczegdlng nobilitacje artysty wyjasnia poprzez odwolanie
do tradycyjnych archetypowych wzorcow osobowych:

Rzecz w tym, ze kaplan, filozof czy uczony zwykli przypisywac sobie wiedze, bedaca
w okreslonej relacji do wszechswiata, wiernie go ujmujaca. Jesli natomiast przyjac za
wzor ludzkiego istnienia artystg czy poete, to nie chodzi juz o myslenie o nich w katego-
riach stusznosci wobec wszechswiata. Mysli si¢ o nich jako majacych odwage i talent
tworzenia siebie samych, bycia wlasnym dzietem; owo przemieszczenie w stosunku do
nowoczesnosci polega na stwierdzeniu: nie sadz, by wiedza byla istotg ludzkiej egzysten-
¢ji, dla cztowieka wazna jest autokreacja, nie zas wiedza; niechaj to poeta ucielesnia dla
ciebie najlepiej mozliwosci ludzkie... 7

Artysta Rorty’ego, okreslony jako »,paradygmat ludzkiego spetnienia”, to swo-
iste apogeum postmodernistycznej filozofii czlowieka, ktéra w centrum umiescilta
mityczne wyobrazenie tworcy.

Te watki filozoficzne spotykajg sie ze wspolczesng mysla antropologiczng i so-
cjologiczng podejmujaca problematyke artysty. Jesli przyjaé, ze mamy aktualnie
do czynienia z procesem tworzenia si¢ spoleczenstwa jednostek (Norbert Elias),
to wlasnie artysta otrzymuje, zdaniem Daniela Fabre, francuskiego antropologa,
miano ,awangardy nowoczesnego indywidualizmu”8. Kultura narcyzmu, stajac sie
istotnym sktadnikiem wspolczesnosci, zyskata pewne wzorce opisu w narracji ar-
tystow modernizmu®. Historia kultu artystéw w nowozytnosci, a w jej ramach za-
gadnienia sakralizacji i desakralizacji artysty, jego wcielenia 1 odwcielenia zadajg
szereg nowych pytan na temat funkcjonowania jednostki tworczej w instytucjach
kultury i wyobrazni zbiorowej. Narodziny kultury popularnej stworzyly warunki
do przenoszenia aury z dzieta sztuki na artystow (Walter Benjamin wspominal
o tym zjawisku w szkicu Dgzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, dostrzegajac
je w latach 30. w filmie). Procesowi temu sprzyjato powstawanie nowych gatun-
kow literackich, publicystycznych i filmowych (wywiad-rzeka czy filmowe biogra-

6 R.Shusterman Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno 1 refleksja nad sztukq, Wyd. UW,
Warszawa 1998, s. 174.

7 Cyt. za: Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernistyczna, red.
A. Zejdler-Janiszewska, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 197.

8 Czym jest antropologia literatury? Pytanie o poczqtek literatury. Rozmowa g Danielem
Fabre, ,Teksty Drugie” 2009 nr 4. Por. N. Elias Invovment and detachment,
Blackwell Pub., Oxford 1987; tegoz Przemiany obyczajow w cywilizacji Zachodu,
przet. T. Zabludowski, PIW, Warszawa 1980; tegoz Mozart. Portret geniusza,
przel. B. Baran, W.A.B., Warszawa 2006.

9 Por. Ch. Lasch The culture of narcissism, Warner Books, London 1979; R. Sennett
Fall of public man, Knopf, New Jork 1977.
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fie) a takze form zycia publicznego (festiwale, konkursy, spotkania autorskie), ktore
umozliwialy uslyszenie glosu artystow.

Wydaje sig, ze te impulsy pochodzace z réznych dyscyplin humanistyki oraz
kultury skianiajg do sformutowania projektu interdyscyplinarnej estetyki an-
tropologicznej, ktora taczac rozne perspektywy badawcze (takie jak estetyka
artystow, antropologia artystow, antropologia literacka, psychologia twdrczosci,
socjologia sztuki, historia idei), rzucitaby nowe §wiatlo na rozumienie artysty jako
kategorii estetycznej. Termin ten mialby, podobnie jak antropologia filozoficzna,
ktorg Odo Marquard wyodrebnia jako filozofi¢ mowiacg o ,czlowieku ludzkim
i arcyludzkim”10, pewne cechy tautologii; tradycyjna estetyka wszak od poczatku
interesowala si¢ ,Swiatem ludzkim”. W jej centrum pozostawatly jednak, w obsza-
rze okreslanym jako aestetica artficialis, przedmioty wytworzone, artefakty. Estety-
ka antropologiczna odwracalaby perspektywe, wysuwajac na pierwszy plan czto-
wieka stwarzajacego, opisywalaby kondycje sprawcy.

Zasadniczym punktem odniesienia estetyki antropologicznej jest estetyka
artystow, pozostajgca raczej na marginesie zainteresowan nauk o sztuce w XX
wieku. Estetyka artystow byla postrzegana przede wszystkim jako dyscyplina po-
mocnicza wobec innych estetyk: filozoficznej, estetyk zorientowanych naukowo
i tych sterowanych ideologig. Stanowila zaplecze materialowe dla refleksji porzad-
kujacej i systematyzujgcej, opracowywala i analizowala teksty artystow, traktujgc
je gtownie jako zrodio wiedzy faktograficznej. Takie tradycyjne podejscie przestato
by¢ wystarczajace juz w drugiej potowie XX wieku. Widaé to wyraznie w charak-
terystycznej ewolucji pogladow jednego z najwybitniejszych polskich estetykow,
Stefana Morawskiego!!. Poczatkowo uwazal on, Ze estetyka artystéw zmierza do
»wyluskania zalozen teoretycznych, ktore w synkretycznym zestawieniu pozwoli-
tyby okresli¢ gtowne rysy nowej estetyki artystycznej naszego wieku oraz jej punkty
styczne i rozbiezne z estetykg akademicka”!2. Chodzito zatem o wykorzystanie tek-
stow artystow badz do sformulowania okreslonej teorii estetycznej, badz do zbu-
dowania historii doktryn artystycznych. W postscriptum do kolejnego wydania Glow-
nych nurtow estetyki z 1989 roku autor wyznal, iz gdyby szedl za wtasnymi upodo-
baniami, napisatby histori¢ estetykow, przede wszystkim ,,myslicieli —wizjoneréw”
takich, jak Bierdiajew, Bloch, Heidegger, Adorno, Ricoeur, Read, Maritain, De-

10 0. Marquard Uwagi o aktualnosci filozoficsnej antropologii, w: tegoz Szczescie
w nieszczesciu. Rozwazania filozoficzne, przel. K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2001, s. 158.

Warto takze pamictaé, iz Wiadystaw Tatarkiewicz, ktéoremu dyscyplina zawdzigcza
rozroznienie estetyki implicite 1 explicite, w podsumowaniu swojej trzytomowej
syntezy stwierdzil, iz jego historia estetyki byla przede wszystkim historig ludzi,
pisarzy i artystow (por. W. Tatarkiewicz Wstep, w: tegoz Historia estetyki, t. 1,
Ossolineum, Wroctaw 1960, s. 14).

12 . Morawski Gldwne nurty estetyki XX wieku. Zarys syntetyczny, Wiedza o Kulturze,
Wroctaw 1992, s. 13.
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wey. Ta wyrazona po latach predylekcja do badania indywidualnoSci, »samotnych
jezdzcow” estetyki, stoi w opozycji do wezesniejszych metodologicznych prefe-
rencji. Stefan Morawski dodaje, ze gdyby mial drugi raz napisa¢ historyczna syn-
teze estetyki XX wieku, znacznie wigecej miejsca poswiecitby rozwazaniom o este-
tyce artystow: ,,Jo bowiem uwazam za zjawisko najdonioslejsze z punktu widzenia
dzisiejszych przemian kulturowych”!3. Mozna domniemywag, iz ten kierunek byt
jednym z niezrealizowanych juz przez badacza projektow przekraczania granic
tradycyjnej estetyki.

Estetyka antropologiczna otwiera przed estetykg artystow szanse zdynamizo-
wania i istotnego przeorientowania badan, wysuwajac na pierwszy plan trzy kregi
problemowe.

Po pierwsze, przywracajac glos artystom uprawiajacym rozne dziedziny sztu-
ki, warto analizowa¢ ich wypowiedzi za pomoca narzedzi, jakich dostarcza wspol-
czesny narratywizm. Podstawowy material badawczy stanowig teksty auto-
biograficzne o charakterze dokumentu osobistego: dzienniki, pami¢tniki, listy,
wspomnienia. Réwnie wazng role odgrywaja teksty o sztuce o charakterze manife-
stow, programow, esejow, w ktorych artysci wystepujg w roli krytykow literackich,
artystycznych, muzycznych czy teatralnych. Szczegdlnie istotny obszar tworzg wy-
powiedzi artystow o artystach, bedace czesto portretami, w ktore wpisany jest au-
toportret. Dopelnieniem tego materiatu sg takze biografie artystow w calej gamie
funkcji i celow kulturowych: od naukowych po popularne, blizsze relacjom fakto-
graficznym lub fikcjonalnym, zaangazowane lub konstruowane z dystansu, fami-
liaryzujgce bohatera badz go mityzujace itd. I wreszcie, w krag zainteresowan es-
tetyki antropologicznej wchodzg dzieta, ktore tworzg jednak uktad ustrukturyzo-
wany w szczeg6lny sposob: istotne miejsce zajmujg tu artefakty tradycyjnie po-
wigzane z pewng koncepcjg artysty, jak np. powies¢ o artyscie czy autoportret
malarski.

Granice miedzy tymi polami badawczymi nie sg ostre; podmiot, ktory wylania
sie z tych trzech form aktywnosci jest konstrukejg sylleptyczng, dwuznaczng i mi-
gotliwg, zonglujgcg rolami spotecznymi, maskami fikcji i autentycznosci. Auto-
biografie — wiemy to dobrze — sg kreacjami jezyka, narracji, Swiata; dziefa fikcjo-
nalne miewajg mniej lub bardziej wyrazisty wymiar autobiograficzny.

Chodziloby zatem o taki antropologiczny aspekt ,dyskursu o osobie”, ktory
zdaniem Ryszarda Nycza pozwala dostrzec w tekstach ,niezastgpione $wiadectwo
obecnosci i ewolucji dominujgcych w kulturze danego miejsca i czasu wzorow 0so-
bowych w kategoriach, ktérych wspoiczesni okreslaé zwykli wlasng tozsamo$é”14.
Obraz artysty, ktory wylania si¢ w perspektywie estetyki antropologicznej, jest
rezultatem gry napi¢é¢ miegdzy okreslonag kondycjg ludzkas
a koncepcjg sztuki, realizujgcym si¢ w obszarze tozsamosci narracyjne;j.

13 Tamze, s. 114.

14 R, Nycz Literatura jako trop rzeczywistosci, Universitas, Krakow 2001, s. 58.
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Konstytuowanie si¢ podmiotu i budowanie tozsamosci przebiega w szczegdlnym
rytmie narracji: opowiesci narcystycznej, skierowanej ku samopozna-
niu, oraz opowiesci ekscentrycznej, zorientowanej ku tworzeniu.

Podazajac za teorig Marquarda, probujacg przywrocic blask antropologii filo-
zoficznej gtownie w wersji sformutowanej przez Helmutha Plessnera (Die Stufen
des Organischen und der Mensch 1928) 1 Arnolda Gehlena (Der Mensch 1940), warto
wprowadzi¢ motyw, ktory autor Szczescia w nieszczesciu nazywa ,sceptycznym mo-
tywem otrzezwienia”:

Czlowiek —wskazuje ona [antropologia filozoficzna] nie jest istotg triumfujgca, lecz przede
wszystkim kompensujaca: nie jest ,korona”, lecz — jak powiedzial Stanistaw Jerzy Lec —
»clerniowg korong stworzenia”. Czlowiek nie jest istota tylko dziatajaca, lecz rowniez
doznajaca; jest zawsze bardziej tym, co mu si¢ przydarzylo, niz tym, co zdzialat; dlatego
czlowiek to jego historie [...].1°

To istotne przeswiadczenie, w ktorym stychac echa wielu nurtow XX-wiecznej fi-
lozofii cztowieka, mozna potraktowac jako wazng przestanke dla projektu estetyki
antropologicznej. Opisuje ona artyste poprzez jego historie: te opowiadane przez
niego i te opowiadane o nim. Bo tylko tak uformowany obraz ogarnie to, co jest
dzialaniem i to, co jest doznaniem, przezyciem, doswiadczeniem.

Narracje artystow majg podwojny splot takze w innym sensie. Sa, jak powiada
George Steiner w Zerwanym kontrakcie, ,narracjami formalnego do-
§wiadczenia. Méwia o mysli”16. Przywolujac takie teksty jak traktat Pseudo-
-Longinusa o ,wysublimowaniu”, Biographia Coleridge’a, Modern Painters Ruskina,
Contre Saint-Beuve Prousta, przekonuje, ze sg one swoistymi ,mitologiami zrozu-
mialosci”, ,basniami zrozumienia”, a myslenie hermeneutyczne jest w wypadku
artysty przenikniete energig tworzenia. Energig ptyngca z samej istoty sztuki, o kto-
rej celnie pisat Fryderyk Nietzsche:

sztuka jest ze swej istoty afirmacja, blogostawienstwem, ubdstwieniem istnienia...

— Co oznacza sztuka pesymistyczna?... Czy nie jest to contradictio? [...] przedsta-
wienie straszliwych i niepokojacych rzeczy jest samo w sobie u artysty przejawem in-
stynktu sity i panowania: nie boi si¢ ich. Nie ma sztuki pesymistycznej... Sztuka przy-
takuje.l?

I to jest drugi wazny krag problemowy estetyki antropologicznej. Odwoluje si¢
ona do poetyki rozumianej po arystotelesowsku jako teoria ludzkiego dzialania.
Ta nowa perspektywa oznaczalaby przyjecie stanowiska, ktore tak sformutowat
Giorgio Agamben:

15
16

0. Marquard Uwagi o aktualnosci filozoficznej antropologii, s. 156-157.

G. Steinem Zerwany kontrakt, przet. O. Kubinska, Instytut Kultury, Warszawa 1994,
s. 41.

17 F. Nietzsche Fragmenty 1887-1889, cyt. za: M.P. Markowski Nietzsche. Filozofia
interpretacji, Universitas, Krakow 1997, s. 348.
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centralne doswiadczenie poiesis, wy-twarzanie i uobecnianie zostaje zastapione pytaniem
»jak?” dotyczacym procesu, za pomocg ktorego wytwarza si¢ przedmiot. W kategoriach
dzieta sztuki oznaczato przeniesienie akcentu z tego, co Grecy uzna-
wali za istot¢ dziela — faktu, ze co$ przechodzi w nim z nieist-
nienia w istnienie, azatem otwiera przestrzen prawdy (a-letheia) 1 buduje Swiat,
w ktéorym moze zamieszka¢ czlowiek — do operari artysty, tj. do tworczego
geniusza 1 szczegdlnych wiasSciwo$Sci procesu artystycznego,
w ktérym znajduje on swéj wyrazl8

Wedlug Agambena idea geniusza i procesu tworczego przedstawia wspoliczes-
nemu spoleczenstwu obraz rzeczywistej otwartosci na doswiadczenie, ktore doko-
nuje si¢ nie poprzez ramy réznorodnych relacji, ale poprzez samoidentyfikujaca
sie przestrzen potencjalnosci. Ciggla konfrontacja z potencjalnos$cig powoduje, ze
»ja” (self) zyskuje zdolnos$¢ nieograniczonego tworzenia. Co charakterystyczne,
Agamben uwazajac, ze sztuka po Duchampie utracita zdolnos¢ poiesis, poszukuje
ideatu dzieta sztuki w Tizech okresach zycia Tycjana 1 interpretacji tego obrazu po-
Swigca ostatnie strony swojej ksigzki Aperto.

I wreszcie trzeci krag problemow estetyki antropologicznej, ktory wynika bez-
posrednio z kluczowego dla niej osadzenia w przestrzeni rozposcierajgcej sie mie-
dzy antropocentryzmem a jego negacjami. Jednym z ognisk koncentrujacych na
sobie te problematyke jest idea geniusza. Refleksja nad genialng jednostka daleko
wykracza poza sfere sztuki, ale jest ona wyjgtkowo bogata w tradycji estetycznej.
Wiele koncepcji powstalych w humanistyce przetomu XX i XXI wieku sprzyja
ponownemu podjeciu tego zagadnienial®.

Julia Kristeva w swej inspirujgcej ksigzce o Geniuszu kobiecym tak definiuje to
centralne pojecie:

Mianem ,geniuszy” okreslamy tych, ktorzy zmuszajg nas do opowiadania ich historii,
poniewaz jest ona nieodlacznie zwigzana z ich odkryciami, nowinkami, ktore weszly
w skiad procesu rozwoju myslenia, ludzi, ktorzy sprawiaja, iz rozkwitaja pytania, odkry-
cia i radosci. Ich dokonania dotycza nas w sposob intymny, jako ze nie mozemy ich po-
jaé, nie zakorzeniajac ich w zyciu ich autoréw.20

Ta paradoksalna, bo rodzgaca si¢ z pewnej oczywistosci formuta Kristevej, okresla-
jaca geniusz poprzez przymus opowiesci o nim, ma swoje zrodto w waznej tezie.
Powiada ona, iz rzeczywistg legitymizacja geniusza jest zarowno dzieto, jak i doxa,

18 G. Agamben Luomo senza contenuto, Rizzoli, Milano 1970, s. 70.
Podkreslenie moje — M.P.

19 Zob. m.in. H. Bloom Geniusz. A mosaic of one hundred exemplary creative minds,
Warner Books, New Jork 2002; G. Agamben Profanacje, przet. M. Kwaterko, PIW,
Warszawa 2006; P. Ricoeur Drogi rozpoznania, przel. J. Marganski, Znak, Krakow
2004; B. Smith The death of the artist as hero. Essays in history and culture, Oxford
University Press, Melbourne 1988.

20y, Kristeva Hannah Arendt. Biografia, przel. J. Levin, Wydawnictwo KR, Warszawa
2007, s. 8.
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opinia publiczna, ktora postugujac si¢ wlasciwymi sobie kryteriami wskazuje go
1 zatwierdza.

Trylogia Kristevej poswigcona trzem kobietom: Hannah Arendt, Melanie Kle-
in 1 Colette jest interesujaca probg powrotu do kategorii geniusza. Chociaz zasad-
niczy kierunek poszukiwan transformacji tego pojecia wyznacza problematyka pici,
wiele rozwijanych przez autorke watkow dotyczy ogdlnego pojecia wybitnej jed-
nostki.

Kristeva postrzega geniusz Arendt jako jedno$¢ dzieta i dziatania, nowoczesna
phronesis speinia si¢ w opowiedzianym dzialaniu. Ze szczegdlnego polaczenia in-
spiracji trzech nauczycieli Arendt: Arystotelesa, Augustyna i Heideggera rodzi si¢
jej koncepcja czlowieka utozsamiajgca myslenie, dziatanie i mowe. Jednakze samo
heroiczne dzialanie geniusza — twierdzi Kristeva — nie stanowi o cudownosci czy-
nu. Czyn 6w staje si¢ heroiczny dopiero wowczas, gdy daje do mys$lenia.
I co moze najwazniejsze: rzecz nie moze zamkng¢ si¢ w petryfikujacym stowie,
powinna by¢ odgrywana, tworzona od nowa ,tylko w ten sposob mythos pozostanie
energeia”?!. Proces stwarzania geniusza, jaki przedstawia Kristeva, przebiega
od ,opowiedzianego dziatania” do ,opowiadania dziatajgce-
g0”. Dlatego tak wazna staje si¢ terapeutyczna funkcja idei geniusza we wspotcze-
snym Swiecie:

My w geniuszu dostrzegamy raczej wynalazek o charakterze terapeutycznym, dzigki kto-
remu w $wiecie bez zaswiatow nie musimy umiera¢ na chorobe rownosci. [...] Wydaje
si¢, ze dzisiaj miano »geniusza” stuzy na okreslenie paradoksalnych przygod, indywidu-
alnych doswiadczen, zdumiewajgcych transgresji, pojawiajacych si¢ mimo wszystko w na-
szym coraz bardziej standardowym uniwersum. Te wstrzasajace, tak problematyczne, ba
niemozliwe wrecz zjawiska odslaniajg sens ludzkiego istnienia. [...] geniusze z pewno-
Scig posiadaja nadzwyczajne zdolnosci, lecz wielu z nas rowniez je posiada. Ponadto mylg
si¢ nieustannie 1 objawiajg swe ograniczenia. Mimo to wyrdzniaja si¢ w ten sposob, ze
pozostawili opinii publicznej — a zatem nam — dzielo zakorzenienia w biografii ich do-
$wiadczenia. Dzielo geniusza urzeczywistnia rozkwit podmiotu.2?

A zatem, dyskurs przywracajgcy i odnawiajacy ide¢ geniusza staje si¢ waznym
glosem nawolujacym do ocalenia podmiotowosci w Swiecie postepujacej unifikacji
1 anonimowosci.

Podsumowujgc, estetyka antropologiczna jako dyscyplina odwolujgca si¢ do
wielu obszaréw badawczych wyznacza trzy zasadnicze kregi problemowe:

1. poetyke narracji konstytuujgcg wzorzec osobowy artysty;

2. zagadnienie doswiadczenia poiesis wyznaczajacego przestrzen ludzkiej po-
tencjalnosci;

3. problematyke geniusza: wybitnej jednostki, ktora stwarza i jest stwarzana
w odnawiajgcym rytuale opowiesci.

21 Tamze, s. 83.

22 Tamze, s. 7-8.
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W dalszej czesci artykutu podejme jeden z watkoéw estetyki antropologiczne;j
koncentrujgcy si¢ na figurze nowoczesnego artysty. Stopniowo zawezajaca si¢ per-
spektywa analizy pozwoli odstoni¢ pewne mechanizmy kreacji i autokreacji arty-
sty awangardowego.

Geniusz, czyli to, co arcyludzkie, i to, co nie-ludzkie

Refleksja nad jednostky tworcza nabrala szczegdlnej wagi i dynamiki w okresie
nowoczesnosci. Krytycznej rewizji poddana zostata tradycja humanistyczna, a wraz
z nig idea geniuszu jako jeden z fundamentéw nowoczesnego antropocentryzmu.

Antyk nie znal pojecia genialnego artysty, cho¢ wiele poswigconych poetom
mysli u Platona, Arystotelesa czy Horacego wplyneto na pdzniejsze ukonstytu-
owanie si¢ kategorii wyjatkowej jednostki tworczej. Pytania o zrodta tworczosci
poetyckiej, a takze teoria boskiego szatu poetyckiego, ktorej poczatki odnalezé
mozna w Fajdrosie Platona, stang si¢ inspiracja dla filozofow, krytykow i samych
artystow na cale wieki. Narodziny idei geniusza przypadajg jednak na czasy rene-
sansu; rozwazania estetyczne poswigcone temu tematowi mialy swoich ulubionych
bohateréw: w zakresie sztuk plastycznych — Leonarda da Vinci, a w literaturze —
Szekspira. Renesansowa koncepcja okreslajgca poete jako alter deus rozwinie si¢
w figure boskiego »architekta pracujacego w rodzaju ludzkim”23. W wieku XVIII
liczne i poglebione studia nad pojeciem geniuszu czerpaly inspiracje z filozofii
antropologicznej i rodzacej si¢ wowczas estetyki. Teoria dwoch rodzajow geniu-
szu: naturalnego i »,uksztaitowanego” poczatkowo ma charakter typologiczny, a nie
wartosciujacy. Joseph Addison o naturalnych geniuszach powiada, iz sa oni ,cu-
dami rodzaju ludzkiego, ktorzy moca jedynie przyrodzonych talentow i bez po-
mocy sztuki i nauki stworzyli dzieta dajace rozkosz wspoiczesnym i wzbudzajace
podziw potomnych”, a o drugich — ,to, ci, ktorzy uformowali swdj umyst w opar-
ciu o pewne prawidla i poddali znakomito$¢ swych przyrodzonych poprawkom
i rygorom, jakie naklada sztuka”?4. Z czasem ten pierwszy rodzaj wyjatkowe;j jed-
nostki stal sie¢ summa ludzkich mozliwosci, ucielesnieniem pelni, ktérg kultywo-
wal XIX-wieczny europejski idealizm. Artysta byl jedng z wielu kategorii este-
tycznych, ktore wspieraly nowoczesng filozofie w restytucji jednosci rozumu, ludz-
kiej egzystencji, spoteczefistwa?’. Pojecie genialnego kreatora przeksztatca sie row-

23 A Shaftesbury Characteristics of men, manners, opinions, times, etc., G. Richards,

London 1900, t. II, s. 136, cyt. za: M.H. Abrams Zwierciadto i lampa. Romantyczna
teoria poezji a tradycja krytycznoliteracka, przet. M.B. Fedewicz, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2003, s. 221.

24 J. Addison O dwoch rodzajach geniuszu, w: Spectator. Wybor, przeki., wstep 1 objasn.
Z. Sinkowa, Zakiad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1957, s. 210.

25 Teze taka stawia mocno W. Welsch w artykule Filozofia 1 sztuka — wzajemne relacje.
Tematyka 1 cel, w: tegoz Estetyka poza estetykq. O nowq postac estetyki, przet.
K. Guczalska, Universitas, Krakow, 2005,
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noczesnie w obszar zmagan ze wszystkimi przeszkodami, jakie pigtrzyly si¢ wokot
filozoficznych przestanek jednosci, caloéci, peini.

To, co wydaje si¢ szczegdlnie interesujace z perspektywy sztuki XX-wiecznej
i widocznych w niej tendencji antyantropocentrycznych, to fakt, iz w pojeciu ge-
niusza od poczatku obecny jest szczegoélny splot tego, co Arcy-ludzkie z tym, co
nie-ludzkie. Owo proteuszowe oblicze geniusza staje si¢ wyjatkowo wyraziste w or-
ganicystycznych teoriach procesu twoérczego. Jego nie-ludzki status podkreslali
dobitnie poeci angielscy na dtugo przed Eliotem. John Keats tak pisal o naturze

poety:

Co si¢ tyczy natury poety, nie jest on sobg: nie ma swojego ja — jest wszystkim 1 niczym.
Stonce, Ksiezyc, morze, a takze mezczyzna i kobieta podlegli impulsom — wszystko to
jest poetyckie i otoczone aurg pewnej niezmiennosci, ktorej brak poecie: on nie ma toz-
samosci. 26

Shelley uwazat, iz ,poeta i1 cztowiek to dwie rézne natury; cho¢ istniejg razem,
mogg by¢ siebie wzajem nieswiadomi i niezdolni kierowa¢ nawzajem swymi zdol-
no$ciami i staraniami”?’. Idea artysty wykracza poza wyobrazenia o naturalnych
mozliwosciach cztowieka. Niezwyklos¢ kondycji artysty polega na transcendencji
ludzkich ograniczen i tym samym pokonywaniu przeciwienstw, z ktorymi mysl
filozoficzna nie mogta sobie poradzi¢. Na gruncie niemieckiej filozofii powstaje
idea wyjatkowego indywiduum, dzigki ktorej przetamana zostaje opozycja rozu-
mu i natury, tego, co $wiadome 1 nieSwiadome, tego, co lezy w sferze wolnosci,
1 tego, co jest po stronie koniecznosci. Z estetyki Friedricha Schellinga, Jeana Paula
Richtera, a takze Goethego 1 Friedricha Schillera wylania si¢ nowa teoria natchnie-
nia. Kategoria ,nieswiadomego” opisuje ciemng stron¢ procesu tworczego, nie-
zrozumialg dla samego artysty a takze dla innych. Naglos¢, przypadkowos¢, mi-
mowolna fortunno$¢ aktu kreacji konstytuuje egzystencje¢ artysty poddang dziata-
niu boskiej sily lub naturalnego instynktu.

Trzy podstawowe komponenty pojecia geniusza, ktore przewijajg si¢ w reflek-
sji samych artystow, krytykow i filozofow na przestrzeni wiekow XVII-XIX, to zdol-
nos¢ sprawcza, ped kreacyjny; status bytowania na obrzezach wyznaczonych przez
pojecie natury ludzkiej; aporetyczno$¢ mechanizmu aktywnosci tworczej (tajem-
nica, przypadek, kaprys).

W XIX wieku przejscie od interpretacji metafizycznej do psychologicznej
procesu tworczego pozwala na traktowanie sztuki przede wszystkim jako wy-
ktadnika osobowosci artysty. Koncentracja uwagi na tym, co Carlyle nazwat ,,in-
dywidualnymi osobliwosciami” autora, w istotny sposéb modyfikuje koncepcj¢
geniusza.

26 Cyt. za: W.H. Auden Geniusz i apostol, w: tegoz Reka farbiarza i inne eseje, PIW,
Warszawa 1988, s. 323.

27 PB. Shelley Obrona Poegji, przel. J. Swierzowicz, druk: Korzeniewski i Nawrocki,
Oborniki 1939, s. 41.
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Przemiany w estetyce przypadajace na druga faze modernizmu (1850-1912)28
charakteryzowaly si¢ znamienng dwoistoscig tendencji. Z jednej strony ulega
wzmocnieniu ranga indywiduum budujacego swoja tozsamos$¢ na cigglym od-
réznianiu sie od unifikujgcego si¢ $wiata. Nowos¢ i oryginalnos¢ stajg si¢ warto-
Sciami zaréwno w projektach antropologicznych, jak i teoriach estetycznych.
Z drugiej strony pojawiajg si¢ koncepcje artysty dazacego do usuniecia z dzieta
sladow wtasnej osobowosci. Poczatki tego procesu, opisanego jako zjawisko
depersonifikacji, literaturoznawcy dostrzegaja zwykle juz w tworczosci Baude-
laire’a i Flauberta.?? Uwidocznione w dokumentach osobistych obu pisarzy ce-
lowe dazenie do zréznicowania »ja” empirycznego i »ja” tekstowego ma wyzna-
cza¢ wazng cezur¢ estetyczng w literaturze modernizmu. Opisana przez Hugona
Friedricha depersonifikacja liryki Baudelaire’a miata by¢ gestem antyroman-
tycznego romantyzmu, wybierajacego ,wrazliwo$¢ wyobrazni” zamiast ,wrazli-
wosci serca”30. Przytaczane stowa z listu autora Kwiatdw zla o ,$wiadomej bez-
osobowosci [jego] poezji” sgsiaduja z charakterystycznym wyznaniem pisarza:
»zadanie moje jest nadludzkie”3!. Dla Friedricha konstruujacego strukturalny
obraz nowoczesnej liryki, depersonifikacja stanie sie jednym z kluczowych skiad-
nikow poezji XX wieku w obydwu wyrdznionych przez niego wariantach: linii
Rimbauda i linii Mallarmégo.

»Odejscie autora” w prozie ilustruje si¢ zwykle przyktadem ,pierwszej nowo-
czesnej powiesci” — Pani Bovary i znanym sformutowaniem Flauberta ujawniajg-
cym intencje wyboru przez pisarza takiej formy narracji, ktéra pozwolitaby auto-
rowi istnie¢ w tekscie tak, jak Bog istnieje we wszechswiecie — obecny 1 niewi-
dzialny jednoczesnie.

Warto tutaj przypomnie¢, ze analogia, na ktérej Flaubert opart swoj koncept
1 wizje nowoczesnej powiesci, ma interesujgcg tradycj¢. Pojawila si¢ ona w zwigz-
ku z toczaca si¢ przez wiele dekad XVIII i XIX wieku dyskusja na temat geniu-
szu Szekspira. Wyjasniano go najczesciej operujac pojeciem radykalnej subiek-
tywnosci badz obiektywnosci; w tym drugim przypadku obecnos¢ Szekspira w kaz-
dym tekscie i w kazdej postaci oznaczala swoiste odcielesnienie 1 wyzbycie si¢
jakichkolwiek ludzkich cech kojarzonych zazwyczaj z jednym i raczej jednoli-
tym stylem. Tylko krok dzielil t¢ mysl od zakwestionowania samej racji bytu
autora Hamleta. Problem ,dehumanizacji sztuki”, ktory tak zaniepokoil Ortege
y Gasseta i sprowokowal do napisania w 1925 roku znanego eseju, jest zatem

28 Takga periodyzacje proponuje Hans Robert Jauss w studium Proces lLiteracki
modernizmu od Rousseau do Adorna, przet. P. Bukowski, w: Odkrywanie modernizmu,
red. R. Nycz, Universitas, Krakow 1998.

29

Celng charakterystyke tej tendencji przedstawia R. Nycz w: Osoba w nowoczesnej
literaturze: slady obcosci, w: tegoz Literatura jako trop rzeczywistosci.

30 H. Friedrich Struktura nowoczesnej liryki, przel. E. Feliksiak, PIW, Warszawa 1978.
31 Tamze, s. 59.
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duzo starszy niz sztuka awangardowa. A jednak to wiasnie sztuka pierwszych
dekad XX wieku przez swojg radykalnos¢ stala si¢ wyjatkowym konglomeratem
sprzecznosci, miejscem zderzenia biegunowych tradycji estetycznych, ktore ogni-
skujg si¢ m.in. w antropologicznym 1 spotecznym wymiarze sztuki. Genialnos¢,
ktora unicestwia samg siebie, okaze si¢ szczegdlnie kuszacg perspektywa dla ar-
tystow tego pokolenia.

Artysta w narracjach awangardy.
W nurcie antyantropocentryzmu

Jesli przyjrze¢ si¢ najbardziej znanym manifestom awangardy europejskiej
poczatku XX wieku, to uderzajgce jest, ze niezaleznie od tego, jak bardzo réznily
si¢ one programami estetycznymi, podejmowaly fundamentalne problemy kondy-
¢ji ludzkiej. W charakterystyczny dla tego typu tekstow dyskurs, zorientowany
przyszioSciowo i1 postulatywnie, wpisany byt projekt antropologiczny — aktywnego
obywatela $wiata sztuki. Dotyczyt on zaréwno tworcow, jak i odbiorcow, poniewaz
obie strony zyskiwaly w sztuce awangardowej nowy wspotmierny status. Mialo ich
taczy¢ przede wszystkim silne poczucie wigzi z terazniejszoscig, czasem technicz-
nych rewolucji i galopujacej cywilizacji. Nowy czlowiek, jak Atena z glowy Zeusa,
wyskakiwal z ,pekajacego od cudoéw wspolczesnego zycia”.

Nowoczesny $wiat konstruktorow i katastrofistow, naiwnych optymistéw
1 melancholijnych pesymistow byt oparty na doswiadczeniu zmiany, przelomu,
zerwania. Duch czasu mowil wowczas wieloma glosami, ale wspdlne byto od-
czucie wyjatkowosci chwili i przekonanie o uczestniczeniu w narodzinach no-
wego czlowieka.

Zarowno dionizyjska formacja modernizmu europejskiego (futuryzm, dada-
izm, kubizm), jak i nurty apolifskie3? umieszczaja na sztandarach hasto wolno-
sci. Giovanni Papini w swoim credo artystycznym deklarowat: ,,Jestem futurysta,
poniewaz futuryzm oznacza wolno$¢ absolutng”33. Wyzwolenie sztuki oznaczalo
tak wyzwolenie od przesziosci, tradycji, konwencji, instytucji kultury, przyzwy-
czajen odbiorcow, jak 1 wyzwolenie k u pewnej wizji artysty — nowej syntezy Arcy-
ludzkiego 1 nieludzkiego. Szczegdlnie odkrywanie »nieludzkiego” bedzie powota-
niem wyjatkowych jednostek, co dobitnie sformulowat Guillaume Apollinaire:
JArty$ci sa ludZzmi, ktérzy pragna staé sie nieludzkimi”3
Ta mys§l powraca w wielu manifestach awangardowych, a jej waga oraz wieloznacz-
no$¢ skianiajg do wnikliwszej refleksji.

32 Takich terminéw do opisu dychotomii modernizmu europejskiego uzywa
m.in. E. Mozejko Modernizm literacki: niejasnosc terminu i dychotomia kierunku,
»leksty Drugie” 1994 nr 5/6.

33 Cyt. za: G.B. Nazzaro Introduzione al futurismo, Guida, Napoli 1973, s. 69.

34 G. Apollinaire Kubisci, roswazania estetyczne, w: tegoz Wybdr pism, wyb., wstep i noty
A. Wazyk, PIW, Warszawa 1980, s. 756.
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|. Futuryzm, czyli wyjscie z centrum

»Nasza wspolczesna Swiadomos¢ juz nie umieszcza cziowieka w centrum zy-
cia wszechswiata” — przekonujg wioscy futurysci w Manifescie technicznym z 1910
roku?3. Idea nowoczesnego antyhumanizmu oznacza tu zdetronizowanie czlowie-
ka, odebranie mu centralnego miejsca w $wiecie, jakie zajmowal co najmniej od
poczatku czaséw nowozytnych. To twory umystu ludzkiego, wynalazki technicz-
ne, maszyny jako bohaterowie postgpu cywilizacji stajg si¢ idealem doskonatosci
1 wyznaczajg role, jakie ma odgrywac w $wiecie cztowiek. Jednym z zadan artysty
jest opiewac pigkno i potege tych twordow:

Artysta musi wywyzsza¢ maszyne, ktora jest synteza wszystkich najwiekszych wysitkow
umystowych wspoiczesnej cywilizacji; to nowe, prawie ludzkie ciato zyjace, ktore stano-
wi genialng multiplikacje ciata ludzkiego; maszyna, ktora bedac produktem i konsekwen-
cja ludzkiego wysitku, sama produkuje niezliczong ilos¢ konsekwencji i modyfikacji w to-
warzyszacych nam doznaniach i w naszym zyciu.36

Zatem artysta to tworca dytyrambow na czes¢ postepu cywilizacji, nowej koegzy-
stencji miedzy lokomotywg a umorusanym czarnym smarem maszynista, to pie-
$niarz nowoczesnych Ikaréw wzbijajacych sie na skrzydtach samolotow, radosnych
podpalaczy i ryczgcych samochodéw. Artysta musi odznaczac sie wrazliwoscig
wobec dynamicznego pigkna wspdlczesnosci i entuzjazmem dla wszystkich jego
przejawow. Maszyna staje si¢ nie tylko emblematem estetyki futuryzmu i tema-
tem sztuki, jest takze modelem, wzorcem i miara, wediug ktorej ma dziata¢ nowy
cztowiek. Gloryfikacja zycia, dynamiki i sily, cechy w jakie wyposazat go Marinet-
ti, zblizaja futurystyczna koncepcje cztowieka do nietzscheanskiego Ubermenscha.
Intensyfikacja zycia dokonuje si¢ poprzez permanentng ekstaze, w jakg wprawia
ruch, hatas, lekkosc¢, predkos¢. Maszyna inicjuje mit zatozycielski futuryzmu, mit
mechanicznego centaura, czlowieka zmultiplikowanego. W artykule Estetyka ma-
szyny Marinetti dowodzi, iz od maszyny zaczyna si¢ 1 w niej si¢ dzi§ zawiera praw-
dziwy dramat ludzkos$ci3”.

Bohaterem negatywnym jest nie tylko paseistyczna kultura, ale takze natura
narzucajgca sztuce reguly: zasade nasladowania i postawe kontemplacji. Cztowiek
W swoim rytmie zycia, porzadku percepcjii aktywnosci przejmuje od maszyny takie
cechy jak energia, moc, dyscyplina, precyzja, ktore pozwalajg mu odkry¢ nowe
mozliwos$ci egzystencji. Mario Morasso, autor wyprzedzajacego manifest Mari-

35 Manifest techniczny, cyt. za: Artysci o sstuce. Od Van Gogha do Picassa, wyb. 1 oprac.

E. Grabska, H. Morawska, PWN, Warszawa 1963, s. 158.

36 ET Marinetti Estetyka maszyny, cyt. za: T. Kireficzuk Od sztuki w dziataniu do
dzialania w sztuce. Filippo Tommaso Marinetti i teatr wloskich futurystow, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2008, s. 251.

37 Tamze, s. 252.

6l



62

Szkice

nettiego traktatu La nuova arma — La macchina (1905), zapowiada nadejscie ery
nowego artysty:

Obrazami, ktérych my nie jesteSmy w stanie sobie nawet wyobrazi¢, bedzie zdolny poka-
zywac pigkno dla nas jeszcze nieznane oraz oddac charakter nowych bohaterow — wsp6l-
zawodniczacych nieustannie kolosow mechanicznych. Poeta ten osiagnie stan uniesie-
nia, opisujac nieznane mu narz¢dzia metaliczne i zadrzy na widok heroizmu cziowieka
zarzadzajacego tym mechanicznym swiatem.38

Marinetti tworzy formute cztowieka zmultiplikowanego, ktory bedzie petnopraw-
nym mieszkancem Kroélestwa Maszyny. Ten nowy rodzaj cztowieka jest charakte-
rystyczng modyfikacjg starego typu, ktéra ma si¢ dokona¢ dzieki inspiracji ptyna-
cej z procesu mechanizacji, jak rowniez wynalazkéw w dziedzinie medycyny. Teo-
ria Lamarcka odkrywajaca prawidliowosci tworzenia si¢ i dziedziczenia nowych
organow cialta ksztattujacych si¢ wskutek ponawianej i umotywowanej czynnosci,
stala si¢ jednym z waznych bodZcow futurystycznych fantazmatoéw. Umberto Boc-
cioni 1 Aldo Palazzeschi poswigcili entuzjastyczne utwory francuskiemu lekarzo-
wi, Alexisowi Carrelovi, ktory dokonat pierwszych transplantacji organéw u zwie-
rzat3?. Tworczy cztowiek-fantom miat byé¢ produktem wysitkéw prowadzacych do
zwielokrotnienia energii i woli, inteligencji 1 instynktu.

Estetyka futuryzmu realizujac projekt dehumanizacji, tworzyta nowe reguly
sztuki o réznym poziomie wyrafinowania. Jednym z najciekawszych obszaréw in-
wencji artystycznej wioskich futurystéw byt teatr, w ktorym dokonano rewolucyj-
nej wobec tradycyjnego teatru zmiany uktadu aktor — widz. Energia intelektualna
tworcy zostaje przetozona na ponawiany rodzaj rytuatu (¢wiczen gimnastycznych),
ktore wprowadzaja odbiorce w swoisty stan hipnozy. Stuzy¢ temu majg m.in. ,,de-
humanizacja glosu” i ,dehumanizacja twarzy”, gestykulacja geometryczna, liczne
niewerbalne $rodki przekazu (dzwigki przedmiotéw), deklamacja dynamiczna
1 synoptyczna.

W tym nowym futurystycznym liryzmie, ktory wyraza geometryczny blask nowego swia-
ta, poprzez wlaczenie si¢ w wielka, powstala z wypowiadanych na scenie stow na wolno-
sci kosmiczng wibracje, literackie »ja” ulegnie zniszczeniu. Deklamator w trakcie dyna-
micznej i synoptycznej manifestacji stow na wolnosci musi znikng¢, tak by widzowie
odniesli wrazenie, ze zjednoczyt sie z rozproszonymi po sali stowami.*0

Bunt przeciwko sentymentalizmowi sztuki paseistycznej prowadzi do kastra-
¢ji czlowieka z uczuciowosci, namigtnosci, czutosci, zazdrosci (erotyke przesyco-

38 M. Morasso La nova arma — La macchina, Bocca, Torino 1905, cyt. za: T. Kirenczuk
Od sztuki w dzialaniu do dzialania w sztuce, s. 244-245.

39 Ch. Baumgarth Futuryzm, przel. J. Tasarski, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1978, s. 238-239.

40 ET. Marinetti Deklamacja dynamiczna i synoptyczna, w: E. Cangiullo Piedigrotta,
S.P.E.S. Salimbeni, Milano 1916, w: T. Kirenczuk Od sztuki w dziataniu do dziatania
w sztuce, s. 301.
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ng charakterystycznym mizoginizmem, sprowadzali do krdotkich mechanicznych
aktow). Dowartosciowana zostaje natomiast brutalnos¢: ,sztuka w istocie, moze
by¢ tylko gwattem, okruciehnstwem, niesprawiedliwo$cia”#. Oznacza to opuszcze-
nie przez artyste terendw bedacych, jak dotad, tradycyjng 1 wartosciowg pozywka
dla sztuki. Tozsamos$¢ artysty poszukuje estetycznych impulsow na antypodach
antropocentryzmu.

2. Artysta przeciwko sztuce.
Dadaista — buntownik radykalny

W nurcie awangardy pierwszych dekad XX wieku uksztattowala si¢ radykalna
postawa kontestacji. Jej przedmiot, zakres i metody réznicowaly poszczegolne kie-
runki; najbardziej skrajng posta¢ przybrata ona w dadaizmie. Stanowisko anty-
estetyczne, jakie zajmowali arty$ci wspottworzacy ten kierunek, byto wymierzone
przeciwko kulturze mieszczanskiej, ktora — jak twierdzili — na wlasng miarg¢ i dla
wlasnych potrzeb wytwarzata i konsumowata sztuk¢. Dada — wedlug okreslenia
autorow Manifestu dadaistycznego — oznaczal przede wszystkim ,stan umystu” pod-
legajacy permanentnemu buntowi*?. Zanegowane zostalo tradycyjne rozumienie
dzieta sztuki jako autonomicznego, realizowanego w oparciu o kanony pigkna i do-
skonalosci przedmiotu estetycznego oraz koncepcja artysty z jego indywiduali-
zmem, dystansem wobec zycia i odbiorcy oraz sankcjonowanym spolecznie talen-
tem. ,,Zycie, ktore prze do gory przez negacje. Afirmacja — negacja: gigantyczny
hokus-pokus istnienia spala nerwy prawdziwego dadaisty”#3. Reguta sprzecznosci
byta jedyna zasada, ktora pojawila si¢ na horyzoncie zycia postrzeganego jako chaos,
»rownoczesna platanina dzwiekéw, barw 1 rytmoéw duchowych”. W takiej wizji
Swiata i sztuki pozbawionych jakichkolwiek ograniczen rodzi si¢ mysl, ze dzie -
fem sztuki moze by¢ wszystko 1 kazdy moze by¢ artysta.
Dowolny przedmiot znaleziony lub wyprodukowany w pewnych warunkach zy-
skuje status przedmiotu estetycznego (object trouve, ready mades, collage, fotomon-
taz). Tozsamos¢ artysty zas nie jest losem cztowieka naznaczonego stygmatem ge-
niuszu. Artystg si¢ nie jest — artystg si¢ bywa, to rola, ktdorg
gra si¢ przypadkowo i przez chwileg, ale intensywnie — w au-
rze prowokacji, szyderstwa, skandalu.

Narodziny owej idei w sposob zasadniczy przewartosciowujacej dwie funda-
mentalne kategorie: artysty i dziela sztuki byly sygnalem kryzysu starej, a zara-
zem poczgtkiem nowej $wiadomosci estetycznej. Jej sens w deklaracjach samych
artystow jest jednak bardzo wieloznaczny. Konkretyzowana i rozwijana w réznych
programach tworcow i grup artystycznych ukazuje bogactwo mozliwych sensow.

41 FT Marinetti Manifest futuryzmu, w: Artysci o sztuce, s. 150.

42 Manifest dadaistyczny, przel. Z. Klimowiczowa, cyt. za: Artysci o sztuce, s. 322.

4 Tamze.
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Utopijna mysl o radykalnym oderwaniu si¢ od starej i poczgtku nowej sztuki
towarzyszylta wszystkim awangardzistom. Jednak nawet ci najbardziej zbuntowa-
ni czgsto powtarzali gesty swoich poprzednikéw. Dadaisci odgrywali role, wy-
konywali gesty doskonale wystudiowane juz przez ich XIX-wiecznych prekurso-
row. Pomyst ucieczki do neutralnej Szwajcarii w samym srodku wojennych batalii
i krwawych rzezi 1916 roku oraz stworzenia tam ,Cabaret Voltaire” byl ekstrawa-
gancka voltg przypominajgca dekadencki eskapizm. Dobrowolna izolacja bedaca
gestem niezgody na proces modernizacji technicznej, jak i centralng pozycje¢ na-
tury w ksztaftowaniu regul estetycznych, zarowno w przypadku dekadenta, jak
i awangardzisty stawala si¢ zasadniczg motywacjg intensywnych praktyk kreacyj-
nych. Podstawowg roznice migdzy tymi postawami mozna dostrzec w charaktery-
stycznej dla artystow poczatku XX wieku potrzebie dziatan grupowych, koniecz-
nej obecnosci widza i symetrycznego do pograzonego w szalenstwie wojny swiata
— szalenstwa, niemieszczacej si¢ w zadnych regutach inwencji. Spotkanie Rumu-
noéw (Tristan Tzara, Marcel Janco), Alzatczyka (Jeana Arpa), Niemcow (Hugo Ball,
Richard Huelsenbeck), Francuza (Delaunay) i,paryskiego” Hiszpana (Picassa)
w mieszczanskim 1 statecznym Zurychu miato by¢ pierwszym slowem ,antyarty-
stycznego” anarchizmu.

Dadaistyczna proklamacja wolnosci kulminowata ekstazg, ktora mogta prowa-
dzi¢ do samounicestwienia: ,Prawdziwi dadaisci sa przeciw Dada”*4. Obraz wy-
nalazcy Dada konstruujgcego maszyne, ktorej przeznaczeniem jest zmiazdzenie
swego tworcy, powraca w Owczesnych komentarzach artystow. Sztuka staje si¢ wro-
giem artysty (Arp: »dadaisci pogardzaja tym, co powszechnie uwaza si¢ za sztuke,
lecz sadzaja caly wszechswiat na jej wysokim tronie”#®), dadaista nie chce by¢
artysta, opowiada si¢ za zyciem, dzialaniem. Takie zalozenie wiodlo czgsto do ar-
tystycznego improduktywizmu. Dandys paryskiej awangardy, Jacques Vache, byt
znany z tego, ze »niczego nie wyprodukowat. Odtracat dzieto sztuki jak kulg u no-
gi, ktéra przytrzymuje dusze po $mierci”#. Duchamp z perspektywy czasu tak
ocenial poczynania dadaistow: ,,dadaisci byli naprawde oddani czynom. Nie pisali
ksigzek, jak Rabelais lub Jarry, lecz mocowali si¢ ze spoteczenstwem. A kiedy wal-
czysz, rzadko mozesz réwnoczesnie sie §miac™47.

To wariant dadaizmu, ktory bieg ku nieskonczonej wolnosci konczyt w auto-
destrukcyjnym nihilizmie lub w otchtaniach katastrofizmu (podobnie jak czesé
futurystow). Koncepcja artysty awangardowego byla rozpigta pomiedzy wszyst-
kim i niczym.

44 Tamze.

45 1. Arp Looking, w: Arp, ed. ].T. Soby, cyt. za: C. Tomkins Duchamp. Biografia, przel.
I. Cholewinska, Zysk i S-ka, Warszawa 2001, s. 176.

46 A Breton Les pas perdus, Paris 1924, cyt. za: M. Porebski Granica wspdlczesnosci
1909-1925, Wydawnictwo Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1989, s. 277.

47 Cyt. za: C. Tomkins Duchamp, s: 177.
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Ten nurt negacji sztuki prowadzit w dalszych fazach ruchu awangardowego do
»samobodjczych” gestow artysty. Przekonanie o Smierci sztuki wobec szalenczej
eksplozji cywilizacji technicznej 1 kultury masowej wiodto do drastycznego ogra-
niczenia komunikacji artystycznej az po rozne formy ,zamilkniecia”.

3. Tozsamos¢ zanegowana: kazdy jest artystg

Awangardowa antysztuka implikowala obraz artysty, ktorego zrodiem dzialan
jest intelekt lub instynkt. Jednak w obydwu przypadkach tworczos¢ nie jest pro-
cesem celowoSciowym, zmierzajgcym do efektu finalnego, stworzenia dziela, lecz
koncentruje si¢ na intencji i woli dzialania. Przejscie od estetyki dzieta do estety-
ki dzialania stalo si¢ jednym z istotnych wyznacznikOw zmieniajacego si¢ para-
dygmatu estetycznego.

Ten model artysty bardzo Scisle taczyt si¢ z okreslonymi koncepcjami »ja”, ktore
coraz silniej dochodzity do gtosu w pierwszych dekadach XX wieku. Odejscie od
pojecia tozsamosci pojmowanej esencjonalnie, zmieniajgcej si¢ w sposob linearny
ku podmiotowi podlegajacemu fragmentaryzacji, dezintegracji, zasadzie wewnetrz-
nego rozdarcia i regule kontyngencji, wplywalo na zmiany w portrecie jednostki
tworczej. Byla ona czesto postrzegana jako przypadkowy ,cziowiek z thumu” wy-
konujacy przypadkowe dziatania, a ich prawdopodobny wymiar estetyczny miat
charakter niecelowy i momentalny. Tzara pisal w swoim Manifescie:

Dada jest stanem umystu, ktory moze objawic si¢ w kazdej rozmowie [...]. W pewnych
okolicznosciach by¢ dadaista, znaczy to by¢ czlowiekiem interesu, bardziej czlonkiem
partii politycznej niz artysta — by¢ artysta tylko przypadkowo; by¢ dadaista, znaczy to
godzi¢ sie na to, Zeby staé si¢ igraszka rzeczy, przeciwstawic sie wszelkiej osiadio$ci.*8

Teza, iz dziatanie tworcze jest zaledwie jedng z zyciowych aktywnosci czlowieka,
wskazywala nie tylko na odmienny od tradycyjnego status indywiduum nazywa-
nego wczesniej artystg. Implikowata takze przekonanie, iz podmiotem dziatan
artystycznych moze by¢ kazdy cziowiek.

Ta idea szczegodlnie bujnie rozwijala si¢ na gruncie pogladoéw odwotujacych si¢
dodemokratyzacji sztuki bagdz uniwersalnej natury ludzkie;j.

Wysuwany przez wielu tworcow awangardy postulat zerwania z autonomig sztu-
ki oznaczat przede wszystkim wszczepienie praktyk artystycznych w tkanke zycia
spolecznego. Wspoibrzmiat on z lewicowymi pogladami tworcow; zblizenie sztuki
do publicznosci zmierzato do burzenia granic mi¢dzy sferami artyzmu, utylitary-
zmu i rozrywki. Przestrzen publiczna staje si¢ najbardziej dogodna dla realizacji
odpowiednio do niej przystosowanych dziatan artystycznych, a styl tej aktywnosci
wyraznie odwoluje si¢ do regut masowej rozrywki.

Polscy artysci w slad za swoimi zachodnioeuropejskimi kolegami beda prze-
konywac, ze »Sztuka musi by¢ jedynie i przede wszystkim ludzka, tj. dla ludzi,

48 Manifest dadaistyczny, s. 322.
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masowa, demokratyczng i powszechna”, a zatem ,Artysci na ulice!”#. Réwnoczes-
nie jednak, paradoksalnie, demokratyzacja sztuki oznacza¢ ma nie tylko posze-
rzenie i zrownanie kregu odbiorcow, ale 1 nadawcow, uznanie kazdego za pelno-
prawny podmiot twérczy (»Kazdy moze by¢ artysta”>). Pojecie artysty staje sie
elementem mitycznej rzeczywistosci rewolucji budowanej wedlug regut ,,Swiata
na opak” (Peiper: ,,najsilniejszym poetg rewolucji jest piekarz”>!). W tych ekskla-
macjach futurystow stychac entuzjazm dla porywajacej wszystkich orgii cywilizacji.

Artysta bez biografii

»10, czego dokonalo si¢ dla wiasnej osobowosci, w ogdle nie ma znaczenia” —
tak konczy swoj szkic zatytulowany Zamiast biografii (1925) Georg Grosz. Wyrze-
czenie si¢ wlasnej biografii przez artyst¢ stanowilo w dykcji awangardy jeszcze
jeden gest kontestacji. Byl on wymierzony w dwa nurty tradycyjnej koncepcji sztuki
XIX wieku; z jednej strony dotyczyt kultu artystow, ktory stat si¢ istotnym sktad-
nikiem kultury i przybral formy instytucjonalne. Swoisty autorytet twoércow bu-
dowany byl z wielu réznorodnych sktadnikéw: zagadkowosci, ekstrawagancji, wta-
jemniczenia 1 magii, prawdy i madrosci, doskonalosci warsztatu. Z drugiej strony,
biografizm jako postawa badawcza odwolywat si¢ do ekspresyjno-emocjonalnych
lub poznawczo-dydaktycznych waloréw dzieta. W programach i manifestach pierw-
szych trzech dekad XX wieku ujawniajgcych silng lewicowg orientacj¢ obydwa
argumenty bedg wykorzystywane w ataku na burzuazyjne spoleczenstwo. W skraj-
nych przypadkach artystéw zaangazowanych, takich jak Grosz, dla ktérych idealem
tworcy byt ,,bystry, zdrowy pracownik kolektywnej spolecznosci”, biografia ztozo-
na z ,niewaznych, przypadkowych, zewnetrznych zdarzen”>2 byta niepotrzebna.

W wypowiedziach futurystow wloskich i polskich zagadnienie biografii arty-
sty staje si¢ bardziej skomplikowane. Marinetti pot¢piajac sztuke paseistyczng
m.in. za psychologizm, wskazuje trzy formy:

1. Paseistycznej psychologizacji naukowo-dokumentalne;j.

2. Psychologizacji niby-futurystycznej w wydaniu paryskim: fragmentarycznej, sfe-
minizowanej, dwuznacznej (Proust).

3. Psychologizacji wloskiej, ktéra pod kostiumem futuryzmu kamufluje masywne,
obronne, ci¢zkie, funeralne, moralizujace, profesorskie, pedantyczne, polaczone z rela-

49 B. Jasiefiski Do narodu polskiego. Marifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji svca,
w: S. Jaworski Awangarda, WSiP, Warszawa 1992, s. 187.

50 Tamze, s. 188. Idea ta powrdci w programach neoawangardy, przede wszystkim
w stynnym wywiadzie Josepha Beuysa z 1972 roku, ktory deklarowal, iz kazdy jest
artysta, poniewaz »kazda zdolnos¢ cztowieka wywodzi si¢ ze zdolnosci czlowieka do
sztuki, tzn. zdolnosci tworczego dzialania”.

51T Peiper Tukse inaczej, »Zwrotnica” 1926 nr 7.

52 G. Grosz, W. Herzfeld Die Kunst ist in Gefahr. Drei Aufsatze, Malik Verlag, Berlin
1925, cyt. za: Zamiast biggrafii, w: Artysci o sztuce, s., 328-332.
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zoficzne, pozbawione plastycznej i ruchowej syntezy.>3

Psychologizm starej sztuki ma zostac zastapiony przez »cielesnoobied”, jak dekla-
ruje w manifescie ,, Teatr Rozmaitosci” z 1913 roku.

Bruno Jasienski, bez stowotworczej inwencji — za to dosadnie, postuluje odcie-
cie nowej sztuki od tradycyjnych zwigzkow z duszg, Bogiem i uniwersaliami i za-
stagpienie ich sportem, seksem i matematyka:

Sztuka nasza ne jest ani odzwieréedlenem i anatomia duszy (psychologia), ani wyrazem
naszyh dazen ku zaswiatom Boga (religia), ani rotszgsanem odwiecznyh problematuw
(filozofia). [...] Pszezyca artysty sg jego wiasno$¢ prywatng. Zajmujgca newatpliwie dla
najblizszej rodziny i wielbielek, ale dla nikogo wigcej. Poleca $¢ artystom dla odprowa-
dzena i wyladowana pszezy¢ swoih w odpowiednim kierunku zajmowac $¢ wigcej spor-
tem, mifo$¢q ptéowa i naukami $cistymi.>*

Duch czasu przemawiajgcy glosami historykéw sztuki (Wolfflin: historia sztu-
ki bez nazwisk), literaturoznawcow (formalistow rosyjskich) i artystow proklamo-
wal nowy obraz tworcy. Niemiecka estetyka i rosyjska teoria jezyka i literatury
przyjmowaly zatozenia antypsychologizmu i antybiografizmu jako fundament
proponowanych metod badawczych koncentrujacych si¢ na stronie formalnej ar-
tefaktu. Gdy na ten temat gtos zabierali artysci, zagadnienie przybierato nieocze-
kiwany obrot. Z tej perspektywy osobowos¢ artysty okazuje si¢ roOwnie wazna jak
wczesniej, tylko jej wyobrazenie ulega diametralnej zmianie. Dominuje tu, po-
dobnie jak w projekcie dzieta sztuki, dynamiczna aktywnos¢ i inwencja sprawcza.
Osobowos¢ tworcza zostaje wpisana w calosciowy projekt estetyczny i podlega tym
samym zasadom, co $wiat sztuki. Pojecie artysty integruje awangardowg triade
»zycie-sztuka-aktywnos¢”. Nowa sztuka bedac ,syntetycznym wyrazem energii
intelektualnej”, ,,odnawia, przyspiesza i czyni odwazniejszym talent ludzkiego
gatunku”>. Idea »artysty bez biografii” oznacza de facto pozegnanie sie z anachro-
nicznym rozumieniem tozsamosci: »Los przezyt sie i umart. Kazdy odtad moze
staé¢ sie tworca wlasnego zycia i zycia ogdlnego”>®. Awangardowa wizja artysty
wysuwa na plan pierwszy osobg¢ samostwarzajgcego si¢ Sprawcy.

53 ET Marinetti Po Tearrze Syntetycznym i Teatrze Zaskoczenia powotujemy do Zycia
antypsychologiczny 1 abstrakcyjny teatr elementow czystych oraz Teatr Taktylny,
»No0i” 1924 nr 6-9, w: T. Kirenczuk Od sztuki w dziataniu do dzialania w sztuce,
s. 315.

54 B. Jasieniski Jednidnicwka futurystow. Manifesty futuryzmu polskiego, Krakow 1921,
cyt. za: Awangarda, s. 194-195.

55 ET. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra Futurystyczny Teatr Syntetyczny, 1915,
w: T. Kirenczuk Od sztuki w dziataniu do dziatania w sstuce, s. 291-299.

56 B. Jasienski Do narodu polskiego, s..190.
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Leonardo da Vinci — geniusz awangardy

Oblicze awangardy gardzacej wielkoscig cztowieka, gloszgcej kult ttumu i ano-
nimowosci nalezy do szczegdlnie wyrazistych. Tozsamos¢ artysty awangardowego
formowata si¢ w deklarowanym poczuciu wspolnoty. Stracanie z piedestatu arcy-
dziet 1 geniuszy przesztosci nalezalo do rytualnych gestow samookreslajgcych.
Wybitna jednostka tworcza wydawala si¢ anachronicznym wymyslem mieszczan-
skiego spoteczenstwa. Warto jednak w tym kontekscie przypomnie¢ paradoks, ktory
w odniesieniu do starozytnych tak sformutowal George Steiner: ,Antyczni Grecy
tak wiele energii poswiecili porzadkowi wiasnie dlatego, ze byli zywo wyczuleni
na to, co chaotyczne i demoniczne”’. Filozofowie moderny dowodzili, ze fascyna-
cja zjawiskami dezintegracji i przypadkowosci jest konsekwencja szczegdlnego
uwrazliwienia na ciaglo$¢ i syntez¢. Marzenia o dziele totalnym pojawiajg si¢ w wie-
Iu wizjach sztuki awangardowej, m.in. u Kandinskyego, Apollinaire’a, Schwitter-
sa. Picasso 1 Matisse »z racji nieskrywanej troski o przyszlos¢, z racji marzenia
o konsekracji w muzeum czy panteonie: sa uczniami Giotta”>8. Niektore projekty
antropologiczne logicznie wyplywajg z idealow estetycznych np. cziowieka zmul-
tiplikowanego u Marinettiego czy czlowieka totalnego, petnego u Artauda. Nie-
rzadko cien geniusza towarzyszy artystom awangardy w wedrowce przez doliny
zdehumanizowanego Swiata. Przyjrzyjmy si¢ jednemu watkowi awangardowej
mitologii geniusza rozumianej, jak proponuje Steiner, jako narracja formalnego
doswiadczenia modernistycznych artystow.

Zakreslajac obszar antytradycji Guillaume Apollinaire wymienil w znanym
manifescie futurystycznym m.in. Dantego, Szekspira, Goethego, Wagnera, ale
pominal Leonarda da Vinci. Czy to przypadek? Oczywiscie, tak — futurysci ude-
rzali zazwyczaj na o$lep. Czy rzeczywiscie jednak ten, ktorego 400 lat kultury eu-
ropejskiej wykreowalo na geniusza wszechczasow, zostal przez Awangarde wyrzu-
cony na $Smietnik historii wraz z muzeami, profesorami?

Wydaje sig, ze rzecz ma si¢ inaczej, a z powodu pewnego dalekosieznego w skut-
kach wydarzenia mozna stwierdzi¢, ze Leonardo wrecz patronuje europejskiej
Awangardzie.

21 sierpnia 1911 roku niejaki Vincenzo Peruggia kradnie z paryskiego Luwru
najbardziej europejskie (tzn. niewloskie) dzieto Leonarda da Vinci — Mona Lise.
Partykularny wymiar tego zdarzenia polegal na sile, z jakg odstonito ono narasta-
jacy od jakiego$ czasu ferment gustow estetycznych, norm i wartosci, nie tyle w za-
kresie akademickiej estetyki, ale kulturowego funkcjonowania sztuki. Jedni uzna-
li powszechne zainteresowanie zniknieciem obrazu za dowod statej popularnosci
malarstwa, a w szczegolnosci tych uswigconych tradycjg egzemplarzy z gérnej potki.
Inni w widoku pustej $ciany po arcydziele dostrzegli proroczy znak ducha czasu.

57 @G. Steiner Gramatyki tworzenia, przel. J. Lozinski, Zysk i S-ka, Warszawa 2004,
s. 49.

58 Tamze, s. 288.
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A duch czasu ustami Marinettiego, Apollinaire’a czy Artauda krzyczatl: ,Precz
z arcydzietami!”. Klatwy miotane przez awangardzistow speinily si¢: Mona Lisa
znikneta. Apollinaire nast¢pnego dnia po kradziezy, nie przeczuwajac jeszcze, iz
wkrotce sam bedzie jednym z podejrzanych, pisal w artykule:

Gioconda byta tak pi¢kna, ze jej doskonatos¢ zajeta trwale miejsce wsrod dziet-komuna-
tow. Nie ma ich tak wiele. Apollo belwederski, Wenus z Milo, Madonna Sykstynska, Sad
Ostateczny, Wyjazd na Cyterg, Aniol Panski, Wyspa umarlych — to prawie wszystko, co
ludzkos¢ odiozyta na bok z wielowiekowej produkeji artystycznej.>?

Nic dziwnego, ze w trakcie ozywionej dyskusji w 1911 roku, gdy obraz zostat skra-
dziony, i w 1913, gdy zostal odzyskany, Mona Lisa urosia do rangi ikony sztuki
wysokiej, stala si¢ synekdochg wielkiej sztuki zachodnioeuropejskiej. Dzieto Le-
onarda ulegto dematerializacji w dwojakim sensie — czysto fizycznym oraz symbo-
licznym. Pusta sciana w Luwrze straszyla pozostalymi hakami, a kolejki chetnych
do jej ogladania pokazywaly, ze instytucja muzeum dziala jak swoiste perpetuum
mobile, zdolne funkcjonowac takze bez artefaktow, jedynie w oparach przyciagaja-
cej aury wznioslego przezycia estetycznego. Prowokacyjne pytania o przyczyne
obdarzenia ,zwyklego przedmiotu handlu” (jak pisali ztosliwcy) tak wielkg war-
toscig prowadzity do gi¢bszej refleksji nad mechanizmem kreowania kulturowych
wielkosci 1 wiasnie ujawniong silng potrzebg ich demistyfikacji.

Kradziez obrazu wywolata calg seri¢ gestow kulturowych o charakterze prze-
smiewczym: od zartobliwych karykatur, satyr, dowcipéw prasowych, piosenek ka-
baretowych, nawet krotkich filmow, az po obrazoburcze wypowiedzi serio. Tow tym
okresie, jak twierdzi Donald Sassoon, monografista dziejow Mona Ligy, w kultu-
rze popularnej narodzifa sic moda na wyszydzanie sztuki wysokiej®0,

W promieniach tej niezwykiej stawy, jaka zyskata Gioconda, grzali si¢ tez arty-
sci awangardy. W trakcie ozywionej dyskusji prasowej na jednej z karykatur dy-
rektora Luwru pojawia sie pierwsza podobizna Mona Lizy z dorysowanymi wasa-
mi. PéZniejsze reprodukcje obrazu Leonarda ozdobione me¢skim zarostem autor-
stwa Picabii, Duchampa i Dalego zostaly uznane za jedne z najbardziej znacza-
cych prowokacji artystycznych XX wieku. Czy tego rodzaju gesty degradacji arcy-
dziet byty réwnoznaczne z odczarowaniem epoki geniuszow? Dla Marcela Ducham-
pa ten sztubacki gest stanie si¢ przepustkg do stawy w Europie i Ameryce. Zbun-
towany dadaista szybko przemieni si¢ w rozsagdnego menadzera, ktory u nowojor-
skiego notariusza zagwarantuje sobie prawo autorskie do narysowanych wasow
1 brody. Ale sama gra z arcydzietem wciggnie Duchampa tak bardzo, ze wiele lat
pozniej zdecyduje si¢ na kolejng prowokacje. W 1965 roku w Ameryce zorganizo-
wano retrospektywng wystawe artysty, zaproszeniem na nig byta karta do gry przed-
stawiajgca Mona Lise bez wasow z podpisem LHOOQ rasee (ogolona). W ten spo-

59 Cyt. za: M. Porebski Granica wspolczesnosci, s. 35.

60 D. Sassoon Mona Liza. Historia najstynniejszego obrazu swiata, przel. J. Marianski,
Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2003.
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sob to obraz Leonarda stat si¢ karykaturg Mona Lisy Duchampa; da Vinci zostat
pasowany na stalego partnera dialogu artystycznego z geniuszem awangardy.

Prowadzone przez Duchampa gry z obrazem miaty swoj temat, ktory bezpo-
srednio dotyczyl obu artystow. Dorysowany zarost byl znakiem tozsamosci picio-
wej portretowanej postaci — tajemnicg Mona Lisy mial by¢ jej hermafrodytyzm.
Popularne literackie interpretacje obrazu wigzaly te zagadke z samym Leonar-
dem. Najbardziej znana powie$¢ biograficzna poswiecona renesansowemu arty-
écie, trylogia Dymitra Merezkowskiego®l, sugerowata, iz mit obojnactwa jest klu-
czem do portretu Lisy Gherardini, bedacego de facto autoportretem samego Le-
onarda. Jak wiadomo, jedng z pasji Duchampa byta dwoistos¢ piciowa jego wias-
nej natury, hermafrodytyzm i transwestytyzm staje si¢ impulsem do powstania
wielu fotograficznych autoportretow i licznych performance’ow. Powigzanie wat-
ku androgynicznego z postacia Leonarda Duchamp zawdzigcza jednak przede
wszystkim lekturze studium Zygmunta Freuda Leonarda da Vinci wspomnienia g dzie-
cinstwa z 1910 roku.

Tekst Freuda wpisywat si¢ w aure awangardowej prowokacji, ktora zaprzeczajac
tradycji, mocno jej przytakiwala. Tworca psychoanalizy mial pelng swiadomosc,
1z wkraczajac w $wiat sztuki ze swoim instrumentarium psychoanalitycznym, do-
konuje swoistego aktu zniszczenia wzniostej postaci renesansowego geniusza.
Apelowatl wiec do czytelnika:

Nalezatoby sobie zyczy¢, azeby czytelnik zapanowal nad sobg i patajgc oburzeniem nie

zaprzestal dalszej lektury tylko dlatego, ze juz pierwsze zastosowanie psychoanalizy do

omawianego problemu prowadzi do niewybaczalnej obrazy pamigci wielkiego i czystego
5q 62

meza.

Sadzil, iz warto$¢ hermeneutyczna ,patograficznego” portretu artysty jest na tyle
duza, ze nawet jesli porcja domystow i fantazji jest w nim tak znaczna, ze sprowo-
kuje zarzut napisania jedynie ,psychoanalitycznego romansu”, i tak warto bylo
podjac ten trud.

Freud dokonal dwoch rzeczy: odebral Leonardowi cnote, ale jednoczes$nie dat
mu ciato. Posta¢ renesansowego artysty wyidealizowana w rozwijajacym si¢ pod
koniec XIX wieku kulcie uduchowionego geniusza, odstonita przed publicznoscia
poczatku XX wieku swa najbardziej intymng cielesnos¢. Freudowska teza, iz pro-
ces tworczy ma swoj wymiar cielesny, prowadzita do wniosku, ze analiza seksual-
nosci artysty rzuca $wiatto na mechanizmy decyzji tworczych. Genialno$¢ tworcy
traci swoj charakter duchowej zagadki, jej wlasciwg tajemnicg jest przypadek rza-
dzacy naturg. Odkryciu regut funkcjonowania psychiki towarzyszy zstapienie do
otchlani egzystencji kontyngentnej. Freud konczy swoje studium: ,w naszym zy-

61 D Merezkowski Leonardo da Vinci. Kolejne tomy majg tytuly Julian Apostata,
Chrystus 1 Antychryst, Piotr Wielki 1 Aleksy.

62 7. Freud Leonarda da Vinci wspomnienia z dziecinstwa, w: tegoz Poza zasada
przyjemnosct, przel. J. Prokopiuk, PWN, Warszawa, 1976, s. 386-387.



Popiel Artysta awangardowy

ciu wiasciwie wszystko jest przypadkiem [...]. Wszyscy okazujemy zbyt mato sza-
cunku naturze, ktéra — zgodnie ze stowami Leonarda przypominajacymi monolog
Hamleta — «jest peina nieskonczonych przyczyn, ktére nie byly nigdy przedmio-
tem doswiadczenia»93.

Te trzy fakty: kradziez obrazu, gry artystyczne Duchampa, studium psychoana-
lityczne Freuda, czynig z Leonarda bohatera réznych narracji: sensacyjnej, arty-
stycznej i estetycznej. Opinia publiczna reagujgca na zdarzenia rzeczywiste 1 sym-
boliczne, artystyczna praxis oraz filozoficzno-naukowa refleksja kreujg wielowy-
miarowy przedmiot kulturowy, jakim staje si¢ Leonardo jako geniusz awangardy.

Inaczej rzecz przedstawia si¢ z perspektywy owczesnych dyskursow artysty o ar-
tyscie.

Portret Leonarda wytaniajacy si¢ z licznych uwag tworcow awangardy byl szcze-
golnym zwierciadtem, w ktorym przegladaly si¢ 0wczesne wyobrazenia wybitne;j
jednostki tworczej. Roznorodnos¢ nurtéw awangardowych, z ktérych wiele wska-
zywalo na Leonarda jako swojego prekursora, sprawia, iz 6w portret przypomina
kubistyczng kompozycje pozornie tylko dajacg si¢ scali¢ w realny przedmiot. Ma-
rinetti w odczycie wygloszonym na Sorbonie (1924) nazwal Leonarda ,pierwszym
wielkim futurystg”; Albert Gleizes i Jean Metzinger w swojej ksigzce O kubizmie
powoluja Leonarda na adwokata programu nowego kierunku. Autor Damy 2 la-
siczkq znajdzie si¢ wsrod zaakceptowanych autorytetow malarstwa w manifestach
fowistow (Henri Matisse). Dziennik geniusza Salwadora Dalego oprocz gtéwnego
bohatera ma jeszcze istotng posta¢ drugiego planu — wiasnie geniusza renesansu.
Leonardo to rownoczesnie futurysta, fowista, kubista i surrealista, a zatem swo-
ista synteza europejskiej awangardy. Niekiedy te okazjonalne przywolania sg je-
dynie autonobilitujaca retoryka ze wskazaniem na zacnego prekursora. Wazne jest
to, ze posta¢ renesansowego arcymistrza istnieje nie w wymiarze historycznych
rekonstrukeji, lecz w kreacji nowoczesnego geniusza.

Najbardziej interesujacy ze wszystkich modernistycznych portretow Leonar-
da jest ten sporzadzony przez Paula Valéry’ego w jego dwoch esejach Leonardo
1 filozofowie 1 Wstep do metody Leonarda da Vinci. Sg one wnikliwg analizg fenomenu
genialnego artysty, ale takze pewnym projektem estetyki, ktory autor Eupalinosa
bedzie rozwijal i poglebial przez kolejne dekady. Ze wzgledu na date powstania —
1894, drugi z tych tekstow miat charakter modelujacy odbiér wioskiego artysty
renesansu przez przedstawicieli awangardy na poczatku XX wieku.

Jest rzeczg znamienng, ze materig artystyczng, ktora stanowi giowny przed-
miot analizy, jest nie konkretne dzielo plastyczne Leonarda, ale wypowiedziane
przez niego sady, wymiar refleksyjny jego tworczosci. Zatem, bohaterem staje si¢
Leonardo jako pisarz, autor Traktatu o malarstwie — jest to wyrazne przesuniecie
jakie dokonuje si¢ w dyskursie transmisji tradycji kultury. Warto przypomnie¢,
ze w europejskim modernizmie istnial bardzo silny literacki kod obecnosci dziet
plastycznych. Opis Mona Lisy sporzadzony przez Waltera Patera, bedacy czgscig

63 Tamze, s. 445-446.
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jego eseju o Leonardzie z 1869 roku, ktory zostal wigczony do Studiow o renesanste
(1873), na kilka dekad przesadzit o sposobie patrzenia na obraz i stylu narracji,
w jakim o nim opowiadano. Jeszcze w 1936 roku William Butler Yeats we wstepie
do Oxford Book of Modern Vers 1892-1935 przedrukowal ten fragment przeksztalca-
jac proze Patera w rytm wiersza wolnego. Poetycka ekfraza bedgca istotng domi-
nantg narracji o sztuce przeszlosci, wyczerpala z czasem swoje mozliwosci.

Valéry idzie juz inng drogg: nie opisuje dziel, probuje dotrze¢ do fenomenu
geniusza. Nie interesuje go zatem doskonalo$¢ rzemiosta, ale ,namietno$¢ mysle-
nia” (termin Arendt), jednoczaca mysl i zycie. Stynne zdanie Leonarda larte e una
cosa mentale doskonale wspotbrzmi z konceptualnym nurtem sztuki awangardy.
Zainicjowana przez dadaistow dyskusja o roli intencji tworcy jako fundamentu
konstytucji dziefa sztuki, jak i wszelkich dziatan artystycznych, tworzy cala epoke
od Fontanny Duchampa po sztuke konceptualna.

Valéry w centrum tego modelu wybitnej jednostki stawia samoswiadomos¢ i sta-
ra sie wy§ledzi¢ reguly ,ciagtosci operacji myslowych”®4. Fascynuje go dokonuja-
ce si¢ w umysle geniusza ciggle ,eksperymentatorstwo psychiczne” prowadzace
od architektury do teorii fizyki ogdlnej i mechaniki, od ,form zrodzonych w ru-
chu ku ruchom, ktore staja sie forma”®3. W Rzecsach przemilczanych pojawi sie
teza majgca swe zrodto w tym samym problemie, ktory zafrapowat Freuda: swo-
ista entropia pedu tworczego bedaca przyczyng niemoznosci finalizowania dziet
1 koniecznosci zaczynania ich od nowa:

Skonczy¢ dzieto znaczy sprawié, by znikneto to wszystko, co ukazuje lub sugeruje robo-
te. Artysta powinien, zgodnie z tym przestarzalym warunkiem, zdradzac si¢ tylko przez
swoj styl 1 kontynuowac¢ wysitek, az praca zatrze $lady pracy. Poniewaz jednak troska
0 osobe 1 chwilg biorg z wolna gore nad dzietem samym w sobie i nad trwaniem, skon-
czy¢ dzielo stalo si¢ nie tylko warunkiem zbednym i krepujacym, ale przeciwnym praw-
dzie, wrazliwos$ci imanifestacji geniuszu.6¢

Potgczone w jedno bieguny ciggtosci i eksperymentu, a takze stabosci, ktore prze-
czg prawdzie osoby — to elementy skiadajace si¢ na wyobrazenie kondycji artysty
jako konstrukeji aporetycznej. Luomo uniwersale przekraczajacy granice sztuki,
techniki, nauki dzigki postawie wynalazcy, ktora rodzi si¢ w przestrzeni wolnosci
— to marzenie modernistow. Przeblyskuje ono w awangardowych konceptach an-
tropologicznych i wizjach dzieta totalnego.

Esej Valéry’ego nie jest jednak jeszcze jednym programem estetycznym. Proba
dotarcia do fenomenu Leonarda jest etapem, jakby powiedziata Kristeva, ,opo-
wiedzianego dziatania”. Nastepnym jest ,opowiadanie dzialajace” — w ten sposob
mozna odczytac jego opowiadania o panu Teste.

64 p Valéry Watep do metody Leonarda da Vinci, w: tegoz Estetyka stowa, przel. D. Eska,
A. Frybesowa, PIW, Warszawa 1971, s. 69.

65 Tamze, s. 65147.
66 P Valéry Rzecsy preemilczane. Z pism o sztuce, PIW, Warszawa 1977, s. 78.
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Opisujac wlasne wyobrazenie drog mysli geniusza, dla ktorego poczucie wol-
nosci byto zroédiem i drogowskazem tworczego zycia, dochodzi do wniosku, iz praw-
dziwa konsekwencja tak przezytej wolnosci jest Swiadoma decyzja o jej ogranicze-
niu. Od wizji genialnego zachiannego mozgu, ktory w nienasyconym pedzie po-
znania i tworzenia, inspirowany demonem analogii, ogarnia wszystko 1 wszystkich,
po ideal wolnosci uosobiony w panu Teste zamknietym w czterech $cianach swo-
jego »bezosobowego” pokoju. Kreacja Edmunda Teste, najbardziej tajemniczego
bohatera literackiego, jaki wyszedl spod pidra Valéry’ego, to obraz umystu dosko-
natego, egzystujacego w krancowej ascezie, eliminujgcej z zycia kolejne przestrzenie
doswiadczen. To prawdziwy, wolny od jakiegokolwiek blichtru i cudownosci nowy
geniusz. Pozbawiony tatwej wzniostosci i wolny od grzechu pierworodnego uwie-
dzionych samouwielbieniem i stawg, uosabia zwyczajna, bezimienng nadzwyczaj-
nos¢. Czlowiek, ktory pojal »ludzka plastycznosc”, byt istota »pochlonigta przez
wlasng zmiennoscia, kims, kto sam dla siebie staje si¢ systemem, kto oddaje si¢
catkowicie przerazajacej dyscyplinie wyzwolonego umystu”®’. Ten odkryty przez
obserwatora 1 narratora na wiasny uzytek, wylowiony z anonimowego tlumu ge-
niusz budzi entuzjazm i szokuje, fascynuje i przeraza az w koncu znika we wspoi-
czuciu, jakie wzbudzi w patrzacym widok cierpigcego pana Teste: jedyng zagadka,
z ktorg nie mogt sobie poradzic, byt bol.

Arcyludzkie i nieludzkie stanowi nowoczesng estetyczng aporie, ktorg Valéry
probowal rozwiktac stosujgc wlasng ,,logike ciggiosci operacji myslowych”.

Proces stwarzania geniusza w jego kolejnych etapach: inspiracji — »,daje do
myslenia”, opowiesci o dziataniach tworczych i1 wreszcie ,odegraniu” mitu arty-
sty miato w wypadku Valéry’ego, a takze innych awangardystow, charakter doswiad-
czenia tozsamosciowego. Swoista poetyka samostwarzania konstytuuje tu katego-
ri¢ estetyczng artysty. Relacja modernistycznego artysty wobec innego artysty bu-
dowana w narastajgcej atmosferze podejrzen wobec idei antropocentryzmu stawa-
Ia sie czesto rytualnym powtdrzeniem mocnego pytania o wiasne bycie.

67 P Valéry Wiecsor z panem Teste, w: tegoz Estetyka stowa, s. 267.
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Abstract
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Jagiellonian University (Krakow)

Avant-garde artist — between the all-too-human and the inhuman.

Towards anthropological aesthetics

This article outlines a project of anthropological aesthetics as the area of interdisciplinary
investigations. Anthropological aesthetics takes the advantage of narrativism methodology in
order to analyse the condition of creative individual (the idea of genius) who is self-creating
whilst being created through stories told by the others. The article’s central thread is a
characteristics of avant-garde artists’ narratives of artistic experiences, set in the context of
anti-anthropocentric issues.





