Andrzej Kisielewski

AWANGARDOWE GRY Z KULTURA
W KULTUROZNAWCZEJ PERSPEKTYWIE

Wydaje sie, ze w tytule niniejszych refleksji najmniej problema-
tycznym terminem jest sfowo gry, natomiast znacznie wigcej watpliwo-
$ci pojawia si¢ w przypadku jego pozostalych elementéw. Przymiotnik
kulturoznawcza pojawit sie dlatego, iz tytutowa perspektywa jest tutaj
przyjmowana przez historyka sztuki i ze w wielu momentach jest ona
zbiezna z t3, jaka proponowal, miedzy innymi, Aby Warburg, wybitny
hamburski historyk sztuki. W swoich badaniach faczyl on analize for-
malna z kulturologiczng, uwazajac, iz niemozliwe jest oddzielanie histo-
rii sztuki od historii kultury, poniewaz dzieto sztuki mozna bada¢ tylko
w powigzaniach ze wszystkimi obszarami kultury [Bialostocki 1987, 199].
Ta perspektywa, p6Zniej w rézny sposéb adaptowana przez wielu badaczy
sztuki, miedzy innymi Erwina Panofsky’ego i Ernsta Gombricha, nadal
zmusza do zastanowienia si¢ nad relacjami miedzy historia sztuki a hi-
storig i teoria kultury.

Problem relacji miedzy sztuka a kultura sklania do refleksji zwlasz-
cza w badaniach nad sztuka XX i XXI wieku. Tworczo$¢ reprezentantéw
awangardy — postrzeganej czesto jako zwarty oddzial artystéw-zwiadow-
c6w anektujacych kolejne terytoria — wydaje sie szczegdlnie ,goracym”
rejonem, poréwnywalnym, jak to zauwazy! Thierry de Duve, do pola wal-
ki, poniewaz tutaj zwykle §cieraja si¢ ze soba zwolennicy awangardowej
tworczodci i jej przeciwnicy [de Duve 1998, 20]. Zdaniem francuskiego
krytyka historyk awangardy, jesli pragnie zachowa¢ bezstronno$¢, powi-
nien wczu¢ si¢ nie tyle w role zolnierza, ile bardziej wojennego reportera.
Jednakze kojarzenie awangardy ze sfera militarna nie wydaje si¢ stuszne
— o czym bedzie jeszcze mowa — i dlatego proponujemy tutaj przyjecie
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postawy nie wojennego reportera, lecz badacza, ktéry dzialaniom arty-
stow reprezentujacych awangarde bedzie si¢ przygladal chfodnym okiem
z szerszej, kulturowej perspektywy. Historyk sztuki ma $wiadomo$¢, ze
twdrczo$¢ przedstawicieli awangardy niejednokrotnie zaczyna wyrazi-
$cie sie rysowa¢ dopiero w kontekscie, jakim jest kultura lub cywilizacja,
natomiast bez takiego kontekstu stracitaby ona swoj artystyczny status,
czego przyktadem moze by¢ stynna Fontanna Duchampa, dadaistyczne
parodiowanie instytucji politycznych czy surrealistyczne ,przesuwanie”
rzeczywisto$ci polegajace na parafrazowaniu réznych jej przejawdw.
Wydaje si¢ rowniez czym$§ oczywistym, ze kulturoznawcza perspekty-
wa zastosowana w badaniach sztuki moze przenika¢ si¢ z perspektywa
heremeneutyczng, egzystencjalng, psychoanalityczna lub, na przyklad,
kontekstualng, ktérej $wiadectwem moga by¢ studia feministyczne
i postkolonialne.

Podobnie nieostre, jak tytulowa ,kulturoznawcza perspektywa”,
wydaja si¢ réwniez pojecia awangarda i kultura. Pierwszy termin, dzie-
ki swojej militarnej etymologii, zwykle jest rozumiany jako oznaczenie
zwartej formacji artystycznej, nieomalze o bojowych cechach, pracej
do przodu, ukazujacej nowe mozliwoéci i odkrywajacej nowe, jeszcze
nieznane terytoria, ktére artysta moze zaanektowaé. ,Awangarda zgod-
nie z jej siggajaca wiekédw $rednich etymologia jest jak gdyby instytucja
w instytucji: czolowym oddzialem armii, ktéra ma specjalne zadania,
skiad i wyposazenie. Awangarda jest stale w ruchu, w natarciu, idzie na-
przéd i pociaga za soba innych” — pisal w 1986 r. Mieczystaw Porebski
[Porebski 1986, 170]. Problem polega jednak na tym, ze awangarda nigdy
w istocie nie byla czyms$ ,zwartym”, a tym samym nie mogta by¢ formacja
w wojskowym rozumieniu. Ponadto w zadnej armii nie do pomy$lenia jest
sytuacja, w ktérej awangarda — jako oddzial przedni, czyli zwiad — zwraca
si¢ przeciwko ,sifom gléwnym”, poniewaz wtedy 6w oddzial przestaje by¢
awangarda i staje si¢ zbieraninag buntownikdéw, dezerteréw i ironistéw,
ktérzy wystepuja przeciwko wlasnej armii.

Interesujace spojrzenie na dzialania artystéw awangardy zaprezento-
wal José Ortega y Gasset, publikujac w 1925 roku swoje znane uwagi o de-
humanizacji sztuki. Hiszpanski filozof zauwazal, ze ,wspéblczesny artysta
zacheca do spojrzenia na dzielo sztuki jako na zart, jako na kpiny sztuki
z siebie samej”, ze ,nowa sztuka o§miesza sama siebie” i ze ,konsekwencja
odwrotu sztuki od samej siebie jest odrzucenie wszelkiego patosu”. Jego
zdaniem sztuka nowoczesna staje si¢ triumfem mlodosci nad staroscia,
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bowiem nowoczesny artysta, niczym dziecko, nieustannie si¢ bawi, a to
mialoby by¢ prefiguracja ,dzieciecego” stanu nowoczesnej kultury, ktéra
coraz bardziej staje si¢ apoteoza tego, co nowe i mlode. ,,Europa wkracza
w ere chlopiectwa — to nie ulega watpliwosci”, podkreslal José Ortega
y Gasset [Ortega y Gasset 1980, 316-317]. B

Nie wszyscy europejscy nowocze$ni arty$ci w tym czasie si¢ bawili.
Natomiast tym, co laczy twdrczo$¢ awangardowych artystéw, nieza-
leznie od tego, czy drwili z nowoczesnosci, czy tez zarliwie usilowali
ja przeobrazaé, bylo dazenie do nieustannego wykraczania poza to, co
ona ze soba niosta. Wyrazalo sie to w prébach szukania czego$ najwcze-
$niejszego, pierwotnego — rzec by mozna: Zrédlowego. Owa tesknota
za pierwotno$cia réznie sie manifestowala. Francuscy purysci, niczym
$redniowieczni teolodzy ze szkoly w Chartres, usitowali dostrzec icie
pitagorejski fad $wiata, najdoskonalej przejawiajacy sie w formach ,czy-
stych”, ,pierwotnych”, czyli geometrycznych. Inni artysci, szukajac pier-
wotno$ci, inspirowali sig, na przykiad, zewnetrzna estetyka obrzedowych
obiektéw plemiennych, czego jednym z przyktadéw moze by¢ twérczosé
Picassa. Analogicznym tego wyrazem stawaly si¢ etnograficzne zaintere-
sowania surrealistéw, w r6znych obliczach plemienno$ci dostrzegajacych
przejawy cudownosci. Owa cheé¢ dotkniecia tego, co uchodzito za pier-
wotne rowniez czesto przybierata postaé gry z nowoczesnos$cia i bywala
prowokacja. Mozna wigc powiedzieé, na przekér apologetom militarnych
konotacji awangardy, ze wielu jej przedstawicieli nie tyle parfo do przodu
w celu odkrycia nowych obszaréw do zaanektowania, lecz réwniez tesk-
nie zwracalo si¢ ku réznie pojmowanej pierwotnosci, odleglej w czasie
lub przestrzeni i tam szukatlo tego, co nowoczesno$¢ juz utracita.

Kolejna tytulowa kategoria, kultura, wydaje sie mie¢ najszerzej
otwarte pole znaczen i dlatego z najwiekszym oporem poddaje si¢ defi-
niowaniu. Jej najogdlniejszy sens, powtarzajacy si¢ w wielu wariantach,
zawiera si¢ w stwierdzeniu, Ze jest ona rzeczywisto$cia stricte ludzka
— zlozona z réznych, czesto réwnolegle istniejacych wzoréw myslenia
i zachowania, przyjetych systeméw wartosci, jak réwniez sposobdéw
konceptualizowania $wiata, a nawet sfery zmystowej i emocjonalne;j.
Tak pojmowana rzeczywisto$¢ czesto stawala sie polem awangardowych
gier, ktérych pierwszymi obiektami staly si¢ — uznawane za oczywiste
zwlaszcza w §rodowiskach establishmentu — wyobrazenia dotyczace po-
winno$ci artysty, zalozenia o odpowiednio wysokiej i nader specyficznej
pozycji sztuk pigknych, zalozenia o smaku artystycznym i estetyce dziela
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sztuki a takze instytucje sztuki — takie jak muzea, galerie, stynne ,sa-
lony” i krytyczna refleksja o sztuce wraz komercyjnym rynkiem sztuki.
Dodajmy jednak, ze przedstawiciele awangardy na ogét wywodzili sie
ze $rodowisk mieszczanskich i ze w istocie buntowali si¢ oni przeciwko
»~wlasnemu domowi”.

Swiadectwem tego moze by¢ dzielo, ktére gtéwnie w amerykari-
skiej mitologii sztuki nowoczesnej uchodzi za przyczyne calej lawiny
wypadkéw. Chodzi o Panny z Awinionu Picassa — otwierajace droge
do kubizmu, traktowanego jako katalizator wszystkich péZniejszych
przemian w sztuce. Obraz Picassa mozna postrzega¢ jako prowokacje
w kilku plaszczyznach. Najpierw jest on narzedziem gry prowadzonej
z konwencjonalnym tematem, za jakie uchodza kobiece akty — przez fakt,
iz bohaterkami obrazu artysta uczynif prostytutki w domu publicznym.
Dzielo postrzegane z feministycznej perspektywy demaskowalo -
wedlug amerykanskiej badaczki sztuki i kultury Tamar Grab - istote
aktu jako nurtu tematycznego w malarstwie europejskim, opartego na
idei przedstawiania na og6t miodych i atrakcyjnych, takze seksualnie,
nagich kobiet [Grab 2001, 55]. Obraz przedstawia kobiety sprowadzo-
ne do najbardziej prymitywnej roli ,zaspokajaczek” meskich potrzeb
seksualnych, stajac sie dzigki temu, wedtug Tamar Grab, §wiadectwem
meskiego szowinizmu i podgladactwa. Prowokacyjna wulgarnos¢ tresci
dziela spotegowana jest tez ,wulgarng” estetyka jego formy, bowiem
Picasso malowal obraz alla prima, dosy¢ surowo, wrecz ,prymitywnie”.
Ow ,prymitywizm” wyraza si¢ réwniez w ograniczonej gamie barw —
gléwnie trudnych do zestawienia razem brazéw i biekitéw — a takze
w zygzakowatych, pokawalkowanych ksztaltach kobiecych cial. Ponadto
nieomal legenda staly sie tutaj inspiracje sztuka ,prymitywna” — przede
wszystkim rytualna rzezba afrykarnska i obrzedowymi maskami, ktére
Picasso widzial w paryskim Trocadéro, a takze rzezba staroiberyjska.
Te ,prymitywne” nawigzania nie sg jednoznaczne w swojej wymowie,
poniewaz mozna widzie¢ w nich, jak juz sygnalizowano wcze$niej,
probe dotkniecia tego, co pierwotne, co jednocze$nie sytuowalo sie
poza normami i wzorami sztuki europejskiej. ,,Afrykanskie” nawigza-
nia byly jednocze$nie prowokacjg, poniewaz plemienna rzezbe i maski
w tym czasie sytuowano jeszcze poza polem sztuki, a ponadto uchodzity
one za synonim ,dziko$ci”, irracjonalnoéci i ,ciemnoéci”, co pozwalato
widzie¢ w nich antyteze tego, co ,cywilizowane” i tym samym godne
szacunku.
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W pozniejszych, juz kubistycznych dzietach Picassa, Braque’a
i zwigzanych z nimi artystéw gra z estetyka dzieta sztuki, czyli konwen-
cjonalnym wyobrazeniem jego piekna, doprowadzila do odrzucenia idei
obrazu wspartej na tradycyjnej perspektywy, ujmowanej przez Leona
Battiste Albiertiego w traktacie De pictura haslem: ,otwarte okno”.
Sposdb przedstawiania przestrzeni w obrazie, jak chciat Erwin Panfosky,
mozna traktowac jako strukture symboliczna i jesli idea renesansowego
obrazu bylaby wedlug niego symboliczna reprezentacja swoiscie ca-
tosciowej wizji rzeczywisto$ci, ujetej w sztywny szkielet zbiegajacych
sie linii, to nowa przestrzeri awangardowego dziefa sztuki wydaje sie
$wiadectwem jej dezintegracji [Friedeberg 2006]. Brak calosciowej wizji
rzeczywisto$ci, kolazowy sposéb jej postrzegania mozna traktowac jako
egzemplifikacje poluZnienia zwigzkéw pomiedzy poszczegélnymi ele-
mentami kultury, ktére coraz czesciej, nie majac juz funkcjonalnego po-
wigzania, prowokuja watpliwosci co do sensu ich istnienia. Kubistyczne
kolaze — przypomnijmy — stosowane nie tylko w obrazach, lecz réwniez
w przestrzennych reliefach i rzezbie, uwolnity te ostatnia na dlugo przed
srewolucja” Anthonego Caro od zwyczajowego postumentu i konwencji
materialowej. Dzielo sztuki bylo odtad bardziej konstruowane, zesta-
wiane, klecone lub budowane niz w tradycyjny sposéb rzezbione lub
malowane, dzigki czemu jego kreacja stawala si¢ swoista trawestacja
procedur produkcji, bedacych jednym z wyznacznikéw nowoczesnosci.
Jednocze$nie §wiat przedstawiany w dziele coraz czesciej tworzyty ,pro-
dukcyjne” realia — tym samym to, co stanowito egzemplifikacje prywat-
nosci zaczelo by¢ wypierane przez elementy wywiedzione z codziennej,
zbiorowo do$wiadczanej rzeczywisto$ci. Takimi elementami stawaty
sie — na przyktad w kubistycznych papier colles — gazety, kartonowe
opakowania i reklamowe anonse. Swiat przedstawiony w dziele sztuki
w sensie ,proceduralnym” i ikonograficznym tworzyly, jak w kolazach
Maxa Ernsta lub dadaistycznych fotomontazach, mechanicznie powie-
lane obrazy, miedzy innymi fotograficzne i filmowe. Byly to réwniez
banalne obiekty codziennego uzytku, takie na przykltad jak krawiecki
lub wystawowy manekin, stanowiace czesto pojawiajace si¢ motywy
w twoérczosci surrealistéw. Elementami tej rzeczywisto$ci, waznymi
z perspektywy artystéw okazywaly sie réwniez réznego rodzaju miejsca
publiczne — mogta to by¢ wielka wystawa §wiatowa, muzeum etnogra-
ficzne, witryna domu towarowego, przestrzenn zoo, cyrku, lunaparku,
variété etc. W istocie Zrédtem inspiracji, odniesieniem lub obiektem gier
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stawala si¢ przestrzer wielkiego miasta, przypominajaca rozlegly labi-
rynt peten réznorakich atrakcji.

Swiadectwem prowokacyjnych gier artystéw awangardy stawal sie
takze parodystyczny ,realizm” dziet sztuki, wynikajacy czesto z zastoso-
wania wspomnianych wcze$niej produkcyjnych procedur. Przyklady tak
rozumianego ,realizmu” dostrzezemy w kubistycznych kolazach czy ,re-
alistycznych” obiektach Duchampa. Cerata wydarta z siedziska krzesla
iwklejona dojednego z obrazéw Picassa (Martwa natura z ceratg wydartg
z siedziska krzesta, 1913, Musée Picasso, Paryz) prowokuje do postawie-
nia w istocie retorycznego pytania: czy mozna wyobrazi¢ jeszcze bardziej
realistyczne przedstawienie ceraty od autentycznej ceraty umieszczonej
w obrazie? W obiektach Duchampa tradycyjna dialektyka znaczone/zna-
czace ulegala zatarciu, poniewaz kazdy z nich ,realistycznie” przedsta-
wial dokladnie to, czym w istocie byl — kolo rowerowe przymocowane do
taboretu, suszarke do butelek, porcelanowy, odwrécony pisuar czy topate
do odgarniania $niegu. ,Realizm” moglo jeszcze potegowaé ironiczne
rozwiazanie problemu, jakie od wiekéw intrygowato wielu artystéw: bylo
nim przedstawienie ruchu. W Kole rowerowym Duchampa wystarczyto
odpowiednio poruszy¢ kotem, aby jego ruch doprowadzit do zatarcia wi-
doku szprych. Tego rodzaju ironiczne gry, jakie arty$ci w rézny sposéb
prowadzili z tradycja w sztuce, zdaja si¢ w petni potwierdza¢ przywotana
na poczatku teze José Ortegi y Gasseta o nowoczesnym artyscie bawigcym
si¢ niczym dziecko. ,Realizm” dziela i industrialne procedury zastosowa-
ne do jego kreacji, zanik tradycyjnej perspektywy w obrazie, inspirowanie
sie sztuka plemienna nie tylko doprowadzily do przeobrazenia estetyki
dziela, lecz réwniez podwazyly oczywistoé¢ pojecia smaku artystycznego
i przeksztalcily dotychczasowy, kulturowo okres$lony status dzieta sztuki,
dzieki czemu przystowiowe juz Kofo rowerowe, odwrécony pisuar i topata
Duchampa staly sie elementami tego samego dziedzictwa kulturowego,
jakie tworzyly Nike z Samotraki i Wenus z Milo.

Ironiczna gra, oparta na humorze i ironii, dotyczyla nie tylko statusu
dziefa sztuki, jego estetyki i zwiazanej z nia kwestii dobrego lub ztego
smaku. Obiektem gier stawala sie réwniez jego interpretacja. Ready ma-
des Duchampa, na przykiad, pozwalaly na wiele réznorakich odczytan,
co ilustrowalo umowno$¢ kazdego sensu, jaki mozna im bylo przypisac.
Najlepiej ilustrowa¢ to moze Wielka szyba, wymownie nazwana przez ar-
tyste ,maszyna do interpretacji”. Innym przyktadem jest Koto rowerowe.
W alchemicznym ujeciu koto moglo by¢ uzyte w celu przedstawienia idei
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czwartego wymiaru — gwaltownie wprawione w ruch obrotowy tworzy
plaszczyzne, poprzez ktéra zaden materialny obiekt nie jest w stanie
przenikna¢. Ruch kota rowerowego, w sensie alchemicznym, byt wiec po-
strzegany jako wyrazenie idei przeksztalcania si¢ tego, co niematerialne
w ,widoczna materi¢” [Moffit 2003, 241-243]. W alchemii_za konwencjo-
nalny znak uchodzila figura kota umieszczona w kwadracie, czego kon-
ceptualizacja stalo sie umieszczenie przez Duchampa kota rowerowego
na taborecie, ktérego podstawe tworzyly cztery nogi. W alchemicznej
perspektywie ruch kota postrzegano jako wyraz niestalo$ci, zmienno$ci
i jednocze$nie jako synonim tego, co zenskie. Natomiast taboret — bedacy
egzemplifikacja kwadratu — stawat si¢ alchemicznym znakiem statosci
i meskosci. Obie czeéci konstrukcji, kolo i taboret polaczone razem
mogly wiec symbolizowa¢ okultystyczna dialektyke ducha i materii
[Choucha 1992, 44]. Dzieta Duchampa dawaly si¢ tez interpretowaé
z innych perspektyw, migdzy innymi psychoanalitycznej i w takim ujeciu
Koto rowerowe moglo uchodzié, na przyklad, za znak zlaczenia sie mesko-
$ci i kobiecosci. ,Falliczny” stolek z czterema nézkami bylby w zwiazku
tym pionowa forma oznaczajaca stalo$¢ i zarazem meskos$¢, natomiast
kolo, jako znak waginalny, stawaloby sie seksualnym wyznacznikiem
kobiecosci. Cala kompozycja interpretowana z psychoanalitycznej per-
spektywy mogla wiec uchodzi¢ za symboliczne przedstawieniem aktu
seksualnego.

Obiekty Duchampa stanowily dowcipne ,naklucie” regut rynku sztu-
ki, ktérego podstawe stanowila przeciez materialna, finansowa wycena
dzieta. Bywaly one réwniez, co wielokrotnie analizowano, narzedziem
humorystycznej gry z instytucjami sztuki, takimi jak jej krytyka, mu-
zea czy galerie. Obiekty Duchampa mozna réwniez interpretowaé jako
wymowne komentarze nowoczesnej kultury. Suszarke do butelek i Koto
rowerowe prébowano odczytywac jako parafrazy — kolejno — wiezy Eiffla
i wielkiego kota, diabelskiego mlyna, jaki stanal nieopodal wiezy jako je-
den z elementéw wielkiej wystawy powszechnej w 1900 roku. Oba usytu-
owane w centrum stolicy wczesnego §wiata obiekty uchodzily za ikony
nowoczesnosci — jako niezwykle logicznie, w inzynieryjny sposéb zapla-
nowane i skonstruowane konstrukcje. Obie budowle, jesli spojrzeé na nie
z odpowiedniej perspektywy, zarazem odslanialy irracjonalny wymiar
europejskiego racjonalizmu, uchodzacego przeciez za ideowe podloze
nowoczesno$ci. Ich uzytecznoéé¢ byla wysoce watpliwa i dlatego mozna
je postrzegac jako synonimy absurdalno$ci — stuzyly co najwyzej zabawie
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i prezentacji mozliwo$ci technologicznych czlowieka ery nowoczesnej
[Weiss 1994, 133]. Gigantyczna wieza Eiffla dzisiaj uchodzi za oczywisty
— z turystycznego punktu widzenia — symbol Paryza, nie budzac zadnych
juz kontrowersji, natomiast niewielki w poréwnaniu z nig porcelanowy
pisuar Duchampa, zatkniete na stotku kolo rowerowe i suszarka do bute-
lek nadal wywotuja wiele emocji.

Awangardowe gry w pierwszym rzedzie dotyczyly sfery kultury ar-
tystycznej, dotychczas postrzeganej jako wydzielone i starannie wypiele-
gnowane pole. W ktérym$§ momencie przekroczyly one jego granice, czy-
li kultury w znaczeniu waskim, i zaczely dotyczy¢ kultury w znaczeniu
szerokim, czyli mozliwie najszerzej pojmowanego §rodowiska czltowieka.
Coraz czeéciej ich obiektem stawal si¢ réwniez racjonalizm jako jeden
z zasadniczych elementéw postepu, czyli ,wielkiej narracji” ery nowocze-
snej w koncepcji Jeana-Frangoisa Lyotarda. Obiektami prowokacyjnych
poczynan artystow okazywatl sie, miedzy innymi, $wiat techniki i organi-
zacja spoteczna. Arty$ci w martwocie $wiata maszyn usitowali dostrze-
ga¢ znamiona erotyki, co bylo jednym z elementéw dadaistycznych a péz-
niej surrealistycznych parodii, w ktérych mozna widzie¢ strategie oporu
wobec represji, jaka byt przymus racjonalnego myslenia i postepowania.
Przypomnijmy réwniez program berlifiskich dadaistéw, ,przedrzeznia-
jacych” w swoich dziataniach partie polityczne, nazywajacych siebie die
Kunstkomunisten i w swoim artystyczno-politycznym programie propo-
nujacych powotanie ministerstwa spraw piciowych czy nawotujacych do
powszechnego bezrobocia, ktérego gloryfikacja wynikala z przeswiad-
czenia, iz to maszyny powinny pracowaé, za§ w przypadku czlowieka
kazda praca jest uciazliwa, uwlaczajaca jego godnosci koniecznoscia.
Ironiczne dublowanie ,normalno$ci’ pozwalalo na obnazanie istoty
nowoczesno$ci, jaka bylo notoryczne poddawanie organizowaniu i na-
stepnie kontrolowaniu coraz to nowych obszaréw codziennosci. Jednym
z bardziej znanych dziet, bedacych wymownym dadaistycznym komenta-
rzem nowoczesnos$ci i zarazem czlowieka ery nowoczesnej jest powstala
w 1920 roku Mechaniczna glowa Raoula Hausmanna, pastisz portretowej
rzezby, ktérego gtéwnym elementem stata si¢ drewniana glowa ,pozy-
skana” z krawieckiego manekina. Artysci niestrudzenie zgtebiali wszel-
kie $wiadectwa tego, co w powszechnym odczuciu uchodzilo za pewne
i oczywiste, w efekcie obnazajac calkowita wzgledno$¢ nieomal wszyst-
kiego. Mieszczanska, Weberowska racjonalno$¢ w idei sztuki Merz Kurta
Schwittersa znajdowala swéj wyraz w dwdch, réwnowaznych wzgledem
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siebie sposobach dzialania artysty. Jeden z nich opierat sie na bardzo od-
powiedzialnym prowadzeniu w rodzinnym Hanowerze pracowni grafiki
uzytkowej, w ktérej Schwitters niezwykle rzetelnie wywigzywal sie ze
wszelkich zobowigzan, miedzy innymi terminowo realizujac zaméwie-
nia rady miasta Hanower i koncernu papierniczego Pelikan. Natomiast
$wiadectwem opozycyjnie rozumianej racjonalnosci lub — jak kto woli
— calkowitej irracjonalnosci stalo sie budowanie stynnej wiezy Merz we
wlasnym mieszkaniu czy skomponowanie réwnie znanej Ursonate.

W $rodowisku surrealistow opér przed racjonalnym widzeniem
$wiata wyrazal sie z kolei w gloryfikowaniu cudowno$ci, niesamowito$ci
i dziwnosci. Strategie gier majacych na celu ,dotykanie” rzeczywistosci
przybieraly tutaj bardzo rézne formy. Jedna z nich stalo si¢ wykorzysty-
wanie przez artystéw éwcze$nie mlodej dyscypliny naukowej, jaka byla
etnografia, ktora dzieki wspieraniu sie na studiowaniu nie-zachodnich
kultur pozwalala na kwestionowanie zachodnich norm kulturowych
[Ratnam 2004, 58]. Aktywno$¢ czeséci srodowiska surrealistow w dziedzi-
nie etnografii pozwolita na stworzenie podwalin w postrzeganiu kultury
jako rozbudowanego zbioru sztucznych konstrukeji, maskujacych inne
realno$ci. Poznawanie obcych kultur pozwalalo zrozumieé, ze wlasna
kultura jest tylko jedna z wielu mozliwoéci i ze jest ona konstruktem zto-
zonym z maskujacych norm, rodzajem zaslony, za ktéra kryje sie inna,
~prawdziwa” realno$¢. Znaczace wydaje sie réwniez i to, ze surreali$ci jako
pierwsi, wlasnie dzieki zainteresowaniu si¢ etnografia, zaczeli postrzegac
kolonializm wraz z jego negatywnymi konsekwencjami. Przykladem
mozne by¢ akcja surrealistéw, obnazajaca wlasciwy sens wielkiej wysta-
wy zorganizowanej na peryferiach Paryza, w lasku Vincennes, pod nazwa
Exposition Coloniale Internationale w 1931 roku. Miala ona charakter
parku tematycznego ze specjalnie na te okazje wzniesionymi pawilonami,
z ktérych kazdy po$wiecono innej kolonii, miedzy innymi: Martynice,
Nowej Kaledonii, Kongo, Kamerunowi, Indochinom. Znalazly si¢ tutaj
zrekonstruowane plemienne wioski z zamieszkujacymi je krajowcami,
liczne prezentacje plemiennych kostiuméw, rytualnych statuetek, masek
i innych obiektéw [Ratnam 2004, 62], w specjalnych wybiegach o po-
wierzchni trzech hektar6w eksponowano dzikie egzotyczne zwierzeta
[Ageorges 2006, 146]. Cel wystawy zostal jasno zdefiniowany — bylo nim
celebrowanie imperialnej potegi Francji i patriotycznej dumy, wyekspo-
nowanie francuskiej misji cywilizacyjnej i promowanie ekonomicznych
korzysci, jakich powodem byto posiadanie kolonie.
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Zwiedzajaca wystawe publiczno$¢ odbierala ja bardzo dobrze,
lecz zgrzytem stala si¢ odezwa opublikowana przez surrealistéw, wy-
mownie zatytulowana Nie odwiedzaj Wystawy Kolonialnej, podpisana
przez André Bretona, Louisa Aragona, Yvesa Tanguy’a, Paula Eluarda
i Benjamina Péreta. Drugim dysonansem stala sie kolejna publikacja sur-
realistéw, zatytulowana Pierwsza ocena Wystawy Kolonialnej, trzecim
za$ konkurencyjna wystawa, zorganizowana przez Aragona, Eluarda
i Tanguy’a we wspodlpracy z Liga Antyimperialistyczng, zatytulowana
Prawda o koloniach (La Vérité sur les Colonies). Wystawie towarzyszylo
hasto: Ludzie, ktérzy zniewalajq innych nie mogg byé wolni (Un peuple qui
en opprime dautres ne saurait étre libre). Pojawil si¢ tutaj wielki transpa-
rent ze sfowami Lenina: Imperializm jest ostatnim stadium kapitalizmu.
Teksty i materialy wizualne — druki i fotografie — wyeksponowane na
wystawie skladaly si¢ na calkowicie odmienny obraz kolonii od tego,
jaki zaprezentowano na oficjalnej Exposition Coloniale Internationale.
Dziatania artystéw ukazywaly kolonializm jako §wiadectwo ekspansji
zachodniego kapitalizmu, jako eksploatacje niosgca zniszczenie i czesto
$mier¢, jednocze$nie obnazaly prawdziwy cel wystawy kolonialnej, czyli
»ztagodzenie” lub ,zmiekczenie” faktycznego obrazu realiéw kolonialnej
rzeczywistoéci. Niewatpliwie stosunek surrealistéw do kolonializmu
i wystawy Exposition Coloniale Internationale w jakims$ stopniu zapewne
wynikal z faktu, iz jeszcze przed wystawa zwrdécili oni uwage na sztuke
pochodzaca z nieeuropejskich kultur, traktujac ja jako nieustanne Zré-
dlo inspiracji. W duzej mierze owe inspiracje zbiegaly si¢ z moda na lart
négre, jakiej wyrazem stala sie popularno$¢ jazzu, wystepéw Josephine
Baker i kolekcjonowanie masek i rzezb plemiennych w §rodowisku arty-
stycznej bohemy Paryza.

Przyktad paradoksalnej gry z oficjalna kultura mozna widzie¢ takze
w slynnej prezentacji surrealistéw w paryskiej Galerie de Beaux-Arts
w 1938 roku. Byla ona w jakim$ stopniu reakcja na zorganizowana rok
wcze$niej w Paryzu wystawe powszechna, zatytulowana Exposition
Internationale des Arts et des Techniques dans la Vie Moderne, na
ktérej surrealisci nie zostali dopuszczeni do glosu [Barker 2004, 18].
Przypomnijmy, ze przedstawiciele ré6znych ugrupowan awangardowych
pracowali przy aranzacji wystawy, natomiast surreali$ci — niewatpliwie
najbardziej widoczna grupa artystéw w Paryzu w tym czasie — zostali
pominieci. Ekspozycja w Galerie de Beaux-Arts, otwarta przez Bretona,
stala si¢ wiec wyrazista, publiczna manifestacja obecnosci pominigtego
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rok wczesniej ruchu i odniosta wielki sukces w $rodowiskach wytwornej
paryskiej société. Widzow intrygowala na wystawie erotyka kobiecych,
woskowych manekinéw, ustawionych wzdiuz giéwnego korytarza galerii,
podobnie jak stynna péiniej Deszczowa takséwka Salvadore’a Dali, tutaj
po raz pierwszy zaprezentowana. W wyciemnionej gtéwnej sali zaskaki-
wal zarzacy sie w koksowym piecyku ogieni, podobnie jak worki z mialem
weglowym, jakie pod stropem zawiesit Marcel Duchamp. Publiczno$é
atakowano nieustannie odtwarzanym z gramofonowej plyty histerycz-
nym $miechem i drazniono zapachem zaparzanej kawy. Ekspozycja
w Galerie de Beaux—Arts stala sie wydarzeniem niezwyklym i niewat-
pliwie zaprzeczajacym konwencjonalnym wystawom sztuki. Laczyla
w sobie rézne $rodki wyrazu, takie jak obraz, stowo — poprzez liczne dru-
ki lezace na wystawie — jak réwniez $wiatlo, dZwiek i zapach. Stawala
sie swoistym spektaklem przywotujacym na mys$l rézne chwyty retorycz-
ne, jakich niewatpliwa manifestacja byla zorganizowana rok wczesniej
zwielkim rozmachem Exposition Internationale des Arts et des Techniques
dans la Vie Moderne — postrzegana przez surrealistow jednoznacznie
jako przestrzeri symbolicznej przemocy. Ich przestrzenno-wizualno-za-
pachowo-dZwiekowo-zapachowa aranzacja w Galerie de Baux-Arts byla
wiec przedrzeZnianiem powagi wielkiej wystawy powszechnej, przesy-
conej propagandowymi tre$ciami. By¢ moze istotniejsze jest jednak tutaj
prowokacyjne zacieranie granicy pomiedzy sztuka nowoczesna a kultu-
ra popularng, co wydaje si¢ poczatkowaé proces prowadzacy do stanu,
w ktérym kultura popularna z czasem stanie sie sfera parafrazowania
wielu strategii sztuki awangardowej. Zwr6¢my réwniez uwage, ze po-
czatki tego procesu w istocie byly juz widoczne na wystawie powszechnej
w 1937, ktéra — jako wydarzenie o wydZwigku masowym, stuzace roz-
rywce i propagandzie — byla jednocze$nie zdominowana przez ,sztuke
wysoka”. Jej przykladem byly dzieta malarskie, rzezbiarskie i architek-
toniczne, reprezentujace nurt nowoczesnego klasycyzmu, ktérego naj-
pelniejsza reprezentacja stala sie wlasnie ta wystawa. ,Sztuke wysoka”
reprezentowaly rowniez liczne, znajdujace si¢ tam dziela przedstawicieli
awangardy, przypomnijmy tutaj wielkie freski Légera czy — z drugiej stro-
ny — Guernice Picassa.

Akcje nadrealistow zbiegaja si¢ z innego rodzaju dziataniami, ktére
byly oparte na przemoznej i naiwnej wierze w mozliwo$¢ przebudowy
$wiata, w imie sztuki, jaka propagowali Bauhauslerzy, konstruktywi-
$ci spod sztandaru de Stijl w Holandii czy spod znaku sierpa i mlota
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w Sowieckiej juz Rosji — zaczynajac od Malewicza poprzez twoérczosé
Rodczenki az do pomystéw Tatlina. W tym nurcie awangardy znaleZli sie
réwniez, miedzy innymi, Charles—Edouard Jeanneret i Amédée Ozenfant,
ktérzy podstawe swojej artystycznej idei wywodzili z Platoriskiego za-
fozenia o realnosci ,idealnych form”, istniejgcych niezaleznie od wszel-
kich uwarunkowan fizycznego $wiata. Wedlug wspomnianych artystéow
stanowily one uniwersalna zasade obecna w wytworach kazdej kultury.
Jeanneret i Ozenfant okreslali je jako ,pierwotne elementy”, a zawiera-
ty sie one w podstawowych geometrycznych figurach, takich jak koto,
trojkat i kwadrat, a takze w ich tréjwymiarowych ekwiwalentach - kuli,
piramidzie i sze$cianie. Kazdy ,pierwotny element”, taki jak sze$cian czy
kula, zgodnie z argumentacja artystéw, mogt egzystowac jedynie poprzez
przeszczepienie go we ,wtérne” rezonacje, ktérych przyktadami mogty
by¢, miedzy innymi, ksztalty cegly lub pilki. Puryzm, w odréznieniu na
przyktad od dadaizmu, byl powaznym, glebokim i ambitnym zatozeniem.
Konstruktywistyczne idee przebudowy codziennej ikonosfery byly wia-
$ciwie prébami przemodelowania kultury, traktowanymi serio, bez ironii.
Ten rodzaj niezamierzonej prowokacyjnoéci w awangardowej sztuce nie
jest tu jednak przedmiotem analizy, poniewaz wymagaloby to osobnego
i odpowiednio szerokiego potraktowania.

Przedstawionetutaj gry artystow pierwszej polowy XX wieku prowo-
kuja do zadania kilku pytan — przede wszystkim: co z tych gier wynika
ijakie znaczenie moga one mie¢ dzisiaj? W odpowiedzimozna stwierdzi¢,
ze niewatpliwie stanowily one prefiguracje wielu, czesto uchodzacych
za kontrowersyjne, péZzniejszych dzialan artystéw, co jest niewatpliwie
istotne zwlaszcza z perspektywy historii sztuki. Jednym z przykladéw ta-
kich dzialarh moze by¢ zalozenie w 1979 roku przez Josepha Beuysa, jako
dzieta sztuki, Partii Zielonych — pierwszej ,zielonej” partii na $wiecie.
Dodajmy, ze to ,dzieto” dzisiaj jest partia wspo6irzadzaca w Niemczech.
Dziatania awangardy stanowity oczywista prefiguracje, na przykiad, ba-
dania wytrzymalo$ci systemu kultury artystycznej przez Jeffa Koonsa,
nieustannie prowokujacego galerzystéw, krytykéw i kolekcjoneréw sztuki
kreowaniem dziel bedacych uosobieniem absurdu, kiczu i zlego smaku.
Ceny uzyskiwane za dziela Koonsa jednocze$nie zdaja si¢ potwierdzaé
niezwykla wytrzymalo$é systemu kulturowego, dopuszczajacego kazdy
rodzaj gry, kazda prowokacje i kazda krytyke. Oczywiscie, przykladéw
tworczoséci odnoszacych sie mniej lub bardziej bezpos$rednio do sfery
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kultury i majacej swoje osadzenie w tradycji awangardy mozna wymienic¢
bardzo wiele.

Nasuwa sig¢ tutaj inna jeszcze refleksja: otéz dzialania awangardo-
wych artystéw sa interesujace z perspektywy kulturoznawczej — cho-
ciazby dlatego, ze czasami w zaskakujaco inny sposéb pokazuja to, co
kulturoznawca juz wie, co opisali juz antropolodzy, socjolodzy lub filo-
zofowie kultury. Awangardowe gry z kultura zdaja si¢ wiec by¢ czyms$
réwnolegtym do krytyki nowoczesnosci, jaka w tym samym mniej wiecej
czasie prowadza, miedzy innymi, Martin Heidegger, Ortega y Gasset,
Adorno, Horkheimer, Benjamin. Mozna by rzec, ze réwnolegle do filo-
zoficznego rodzi si¢ — je$li postuzymy sie tutaj trawestacja tytulu znanej
ksiazki Jiirgena Habermasa — ,artystyczny dyskurs nowoczesnosci”. I ko-
lejna uwaga: dzigki grom prowadzonym przez artystéw niejednokrotnie
zostaje uchylona zastona utkana z ,form symbolicznych” — jak je nazy-
wal Ernst Cassirer — co zmusza do refleksji nad obecnoscia nieznanego
i nieogarnionego uniwersum, ktérego kultura bylaby tylko czeécia. Taka
konkluzja, prowokujaca do dalszego namystu, zapewne powinna zawieraé
réwniez ostrzezenie przed potencjalna putapka, za jaka niejednokrotnie
uchodza ,opary” metafizyki.
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