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AUTONOMIA, SYMBOL, UTOPIA.
AWANGARDA | TEORIE TRANSCENDENCIJI FORMY

1 Panorame awangardy poczatku XX wieku zwykto sie rozpatrywac
w kategoriach ,,izméw”. One wyznaczajg jakby punkty orientacyjne tej
sztuki. Podziat ten uksztattowany zostat przede wszystkim przez samg
awangarde, jest odbiciem jej Swiadomosci, $wiadomosci formutowanej w
atmosferze walki z tradycjg, batalii miedzy poszczeg6lnymi ,kierunka-
mi”, Scierania sie mdd i wplywow. Zostal on nastepnie przechwycony
przez krytyke, ktéra za punkt wyjscia brata przede wszystkim rdznice
poetyk, a nie teorii i postaw artystycznych. Stad obok podziatu sztuki
na ,konstruktywizm”, ,surrealizm”, ,dadaizm” itp., mowi sie takze o
podziale na malarstwo ,realistyczne” i ,abstrakcyjne”, na ,abstrakcje
geometryczng” i ,liryczng” czy ,,organiczng” i ,,nieorganiczng” itp. Tego
typu stratyfikacja awangardy nie oddaje jednak jej rzeczywistych na-
pie¢. Stad tez — jezeli w og6le utrzymac pojecie ,,awangardy” — proby
zarysowania jej pejzazu w kategoriach ,,biegunéw”, konstruowanych jak-
by w poprzek ,,izmow” i poetyk, skupiajgcych artystow reprezentujgcych
typologicznie podobne postawy i koncepcje dzieta sztuki, cho¢ artykuto-
wane w odmiennych formach i stylistykach.

Jezeli awangarde definiowa¢ przez autonomie dzieta sztuki, to gene-
ralnie mozna wymieni¢ tutaj co najmniej jej dwa bieguny. Pierwszy
skupiatby programy pelnego autotelizmu, teorie utozsamiajgce obraz
i forme. Laczytby twoércow i tendencje artystyczne dazace do catkowitego
oczyszczenia dzieta z wszystkich funkcji ewokacyjnych i symbolicznych.
Drugi za$ ogniskowatby postawy, ktérych celem réwniez byta maksymal-
na puryfikacja obrazu, odrzucenie opisowosci, lecz w tym przypadku toz-
samo$¢ obrazu i formy nie byta tozsamoscig wytaczna. Wzbogacona zosta-
ta mianowicie o trzeci czton — symbol, symbol ,,Istoty Bytu”. On uzasad-
niat okreslenie dzieta sztuki w kategoriach ,czystej formy”. Owa ,Isto-
ta” bowiem jest — zdaniem tworcow tego bieguna awangardy — ukry-
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ta pod powierzchnig zjawisk widzialnych, jest ,,abstrakcjg”. Aby do niej
dotrzeé, trzeba oczysci¢ obraz ze wszystkiego, co przypadkowe i zew-
netrzne, odwotaé sie do czysto plastycznych praw ekspresji. Eksponujac
istote obrazu, eksponuje sie ,Istote Kosmosu”. Jezeli pierwszy biegun
skupiat tworcow francuskiego kubizmu, rosyjskiego kubo-futuryzmu, a
przede wszystkim rosyjskiego konstruktywizmu w wersji analitycznej,
to drugi taczyt obrazy okreslane w kategoriach transcendencji
formy, m. in. dzieta Malewicza, Mondriana i Kandinsky’ego, dzieta w
ktérych jezyk czystych form plastycznych zostal utozsamiony z jezy-
kiem metafizyki.

Koncepcja transcendencji formy wyrasta oczywiscie na gruncie sym-
bolistycznej tradycji teorii sztuki. W ujeciu jej twdrcéw ,sztuka” jest
poszukiwaniem ,Prawdy”, ,,Absolutu”, wyrazanego — jak twierdzili m.
in. Albert Aurier i Maurice Denis — w czysto artystycznych jakosciach.
Dzieto nabieratlo w konsekwencji charakteru ,totalnego”, bylo wypowie-
dzig o ,,Wszystkim”, ,Prawdg” zawartg w harmonii ,Piekna”. Niekto-
rzy tworcy symbolizmu w rezultacie utozsamiali dzieto z forma, te za$
z ldeg-Absolutem. Traktowali ja jako ,objawienie” Uniwersum, ujaw-
niane przy pomocy ,plastycznych ekwiwalentéw”, jako symbol Istoty
Bytu. Symbol z kolei to sy nteza, synteza ,,catosci” I.

Pomine tu jednak problem tradycji ,,metafizycznego” bieguna awan-
gardy. Swojg uwage pragne skupi¢ natomiast na analizie teorii obrazu
formutowanej przez Malewicza, Mondriana i Kandinsky'ego, teorii, ktora
odstaniata ich postawy artystyczne i okre$lata ich miejsce w historii
awangardy pierwszych dziesiecioleci XX wieku.

2. Jak juz wspomniatem, wedlug Malewicza, Mondriana i Kandin-
sky’ego Swiat empirycznie doznawany by’ jedynie zewnetrzng powtoka,
pod ktorg dopiero ukazywala sie zasada jego organizacji, Istota Bytu.
W ontologicznych refleksjach Mondriana dwa pojecia zdajg sie by¢ klu-

czowe w prébach opisu Kosmosu: ,cato$¢” i ,,ztozono$¢” lub inaczej —
jednosc” i ,,dwoisto$¢”. Miedzy nimi z kolei — co stanowi istote pro-
blemu — zachodzi relacja niesprzecznosci, co wiecej — tozsamosci:

»Liczba »dwax, czyli jeden plus jeden jest ztozona, dwoista — pisze Mondrian —
a jednakze jest caloscia; i na odwroét, jedno$é zawiera w sobie dwoisto$é. Jednosé
ukazuje sie nam jako jedno$¢! W rzeczywistoéci jest ona czym$ ziozonym. Kazda
jednos$¢ jest juz nowa dwoistoscig, jest catoscia (...) Tak wiec powinniSmy zawsze

'Por. HH R. Rookmaaker, Synthetist Art Theories. Genesis and Nature
of the Ideas on Art of Gauguin and his Circle, Amsterdam 1959, zwtiaszcza s.
176- 187.
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rozpatrywaé kazdag rzecz samg w sobie jako dwoisto$¢ — mnogo$é, zbidr i «vice
versa«, kazdy element zbioru jako cze$¢ catosci”

Swiat jest zatem réznorodny. Jednak owa réznorodno$¢ mozna spro-
wadzi¢ do wartosci opozycyjnych. One stanowig podstawe bytu, zasade
jego organizacji. Byt jest dwoisty i jednoczes$nie jest jedno$cig; odwraca-
jac — wiasnie dlatego jest jednolity, ze jest dwoisty. W systemie Mon-
driana zatem ,jedno$¢” i ,dualizm” zostajg uzgodnione. Te ,jednos¢
przeciwienstw” holenderski artysta okre$la mianem harmonii.

Byt definiowany w kategoriach harmonii charakteryzowat sie mate-
matyczng strukturg, przez co nalezy rozumie¢, ze stosunki miedzy posz-
czegOlnymi czesciami catosci mozna okresli¢ przy pomocy warto$ci mate-
matycznych. Owo swoiste natozenie mistyki na matematycznie wyrazony
porzadek $wiata Mondrian — iak wiadomo — zaczerpnat z teozoficznej
doktryny Schoenemaekersa, ktéra Hans L. C. Jaffé nazywa , mistycy-
zmem pozytywnym” 3

Oczywiscie pojecia ,catosci” i ,ztozonosci”, jednosci” i ,,dwoistosci”
nic wyczerpuja arsenatu stosowanych przez Mondriana opozycji. Inne
to ,wnetrze” i ,zewnetrze” oraz ,uniwersalny” i ,indywidualny”. Przy
czym ,,zewnetrzno$é” i ,indywidualizm” sg — zdaniem tworcy — jedy-
nie otoczka ,lIstoty”, jej powierzchniowg powtoka. Struktura bytu tu na
powierzchni jest zaciemniona, dopiero ,wewnatrz” znajduje sie w sta-
nie czystym, tam dopiero ukazuje swe ,uniwersalne” oblicze. Nie jest
jednak tak, ze owe ,powierzchniowe” stany sg niepotrzebne. Mondrian
zdawat sobie sprawe z dialektyki, jaka zachodzi miedzy tym, co ,we-
wnetrzne” a tym, co ,,zewnetrzne”, tym, co ,uniwersalne”, a tym, co ,,in-
dywidualne”. Usytuowana ,,wewnatrz” istota wszechswiata jest abstrak-
cyjna, lecz mozna do niej dotrze¢ tylko poprzez formy ,zewnetrzne”,
przedmiotowe. Zatem rzeczywisto$¢ zmystowo doswiadczalna jest ele-
mentem koniecznym ,Istnienia”, cho¢ mato waznym. Natura, ktére to
okreslenie zastepuje artyScie pojecie ,,zewnetrznego” i ,indywidualne-
go”, nie powinna by¢é celem kontemplacji — ,nie powinnismy sie na
nig ogladaé, powinniSmy raczej patrze¢ poprzez nig, powinnismy wi-
dzie¢ giebiej; nasza wizja powinna by¢ abstrakcyjna, uniwersalna” 4 Na-
tura jest zewnetrzna forma Kosmosu z jednej strony, z drugiej za$ prze-
zroczem, przez ktore nalezy do owego abstrakcyjnego absolutu docierac.

2P. Mondrian, Rzeczywisto$¢ naturalna i rzeczywisto$¢ abstrakcyjna, [w:]
ArtySci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, opra¢. E. Grabska i H. Morawska,
Warszawa 1969, s. 374.

3H. L. C. Jaifé, Mondrian, Paris 1970, s. 37. Por. takze: tenze, De Stijl,
London 1970, s. 9-34 (wstep do wyboru pism De Stijl’u).

4P. Mondrian, Rzeczywisto$¢ .... op. c.t, s. 378.
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Sam artysta przyréwnuje swa koncepcje bytu do arystotelesowskiego mo-
tywu ,,substancji”, istoty tkwigcej ,,wewnatrz” rzeczy, a nie — na wzor
platonskich ,,Idei” — poza nimi5

Podobnie — pomijajac 6w ostatni watek mysli Mondriana — wygla-
da proba zarysowania ontologicznej problematyki w pismach Malewicza.
W obu przypadkach bowiem $wiat obserwowany ,gotym okiem”, Swiat
widoczny na powierzchni daje prowizoryczny obraz swej istoty. Prawda
jest wewnatrz, jest ukryta pod przypadkowosScig rzeczywistosci. Istote
Swiata, wedtug Malewicza, okres$laja takie pojecia, jak: ,nieskofnczonos¢”,
»wielostronno$¢”, czy ,,bezgraniczno$¢”, w odréznieniu od przedmiotowej
powtoki, ktora jest ,,skofAczona” i ,,ograniczona”. Cud ,,Natury” — pisat
— polega na tym, ze cato$¢ jest zawarta w matym nasieniu, a owo ,,cate”
nie moze by¢ jednocze$nie zdefiniowane. Czlowiek trzymajgc w reku
nasienie, trzyma Uniwersum, a jednocze$nie nie moze go okresli¢ 6.

Tym niemniej Malewicz prébuje opisa¢ organizacje Bytu. | tak pod-
stawg jego ontologii jest pojecie ,energii”. Swiat to ,panenergetyczne
uniwersum”. Energia za$ przejawia sie przez tzw. sity, ktorych dziata-
nie z kolei podlega podstawowemu prawu wszechswiata, prawu ekono-
mii. Okre$la ono maksymalna oszczedno$¢ dziatania, sprowadzajac ,,sity”
do najprostszych napie¢ i konfiguracji. Jego celem jest doprowadzenie
,»Sit” do stanu catkowitego bezruchu i rozproszenia.

Wskutek rozbicia ,.energetycznego wzorca” $wiat zostat zantagonizo-
wany, podzielony na czesci, pierwiastki i partykularyzmy. Jest to jed-
nak wspomniana powierzchnia Kosmosu. Wewnatrz jego istota zostata
niezmieniona i ona witasnie wyznacza kierunek dziatania sit energetycz-
nych. Przez pokonanie sprzecznosci, w mysl prawa ekonomii, naturze zo-
stanie przywrdcona jedno$¢, zostanie ona zorganizowana na wzér Abso-
lutu. Ten za$ z kolei — jak wspominatem — okre$lany byt przez rosyj-
skiego artyste jako bezruch, nieskoriczono$é, bezprzedmiotowos¢, bezkres.
Absolut to nicos¢, stan ,,0”; ,wszystko” bowiem réwna sie nicosci7

Znacznie mniej uwagi niz wymienieni arty$ci poswieca tym proble-
mom Kandinsky. | on jednak w swym gtéwnym dziele podkre$la, ze
Kosmos jest wypetniony ,,dZwiekami” ukrytymi pod powierzchnig ,ma-
terialnych rzeczy”. | on zatem kontrastuje rzeczywisto$¢ ,,namacalng”
z rzeczywistoscig ,,istotng” 8

5 Tenze, Neoplasticism. in Painting, [w:] H. L. C. Jaff é De Stijl, op. cit., s. 69.

8K. Malevich, God is Not Cast Down, [w:] K. Malevich, Essays on
Art. 1915-1933, ed. by T. Andersen, London 1969, t. I, s. 192-193.

7K. Malevich, The Suprematist Mirror, [w:] K. Malevich, Essays...,
t. 1, op. cit,, s. 224-225.

8 Por. W. Kandinsky, Du spirituel dans I'art et dans la peinture en particu-
lier, Paris 1969.
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We wszystkich opisanych wyzej pogladach widaé, ze to co nazywamy
Istotq Bytu jest ukryte oraz, ze struktura istnienia — pomijajac przy-
ktad ostatni — polega na jednos$ci przeciwienstw, na tgczeniu antynomii.
We wszystkich przypadkach wreszcie, rola filozofa utozsamiona jest —
jesli chodzi o cel postepowania, nie o metody =z rolg artysty. Zadaniem
obu bowiem jest dotarcie do punktu, w ktérym dualizm staje sie jedno-
§cig, dotarcie do jadra uniwersum, do absolutu. Wszyscy wymienieni
tworcy odrzucali w swej sztuce prowizoryczny porzadek rzeczy, kieru-
jac ja ku porzadkowi wiecznemu, ponadczasowej organizacji Kosmosu.
Sztuka zatem w tych wypadkach petnita swoistego rodzaju funkcje po-
znawczg. Eliminujac ze swego obszaru przypadkowos$¢ zewnetrznego wy-
gladu Swiata, kopiowanie natury, docierata do Istoty Bytu. Stad tez Mon-
drian nazywal neoplastycyzm ,realizmem abstrakcyjnym”; ,realizmem?”,
gdyz jego obrazy eksponowaty rzeczywistos¢, ,abstrakcyjnym”, gdyz
eksponowaty rzeczywistos¢ prawdziwa, ukrytg pod powierzchnig ze-
wnetrznosci i indywidualizmu. Z kolei jeden z krytykéw teorii Malewi-
cza stwierdzit: ,suprematyzm jest objawieniem-przez malarstwo niezgte-
bionego bytu” 9 Warto w tym miejscu wyraznie podkresli¢, ze we wszy-
stkich przypadkach owa metafizyczng funkcje obraz mogt petni¢ jedynie
dzieki zabiegom puryfikacyjnym, dzieki sprowadzeniu ptaszczyzny ma-
larskiej do jej podstaw, do plastycznych praw konstrukcji.

Ws$rod omawianych artystéw nie byto jednak zgody w sprawie ewen-
tualnej obecnosci przedmiotu w obrazie, zaréwno jesli chodzi o prak-
tyczne realizacje malarskie, jak rozwazania teoretyczne. Przeciwko powo-
tywaniu przedmiotu zdecydowanie wypowiadali sie Mondrian i Malewicz.
Pierwszy z nich pisat, iz pryncypia Swiata mozna odda¢ wytacznie za po-
mocg pryncypiow sztuki: ptaszczyzny, koloru, linii. Zatem aby dotrze¢
do prawdy w stanie ,czystym”, malarstwo musi postugiwacé sie tylko
czystymi wartosciami plastycznymi; prawda powszechna i jedyna moze
by¢ wyrazona jedynie poprzez napiecie form, intensywno$¢ barwy, har-
monie etc. 10 Podobnie Malewicz utrzymuje, iz tworczo$¢ naturalistyczna
nie moze dotrze¢ do jadra Uniwersum. Jest bowiem sztuka $wiata ,, migesa
i kosci”, Swiata ,,zielonego”. Nawet futuryzm jako nowa sztuka ewokuja-
ca nowg kulture — kulture ,zelaza” — nie dociera do Absolutu, gdyz
eksponuje ruch, a wiec zjawisko powierzchniowe a nie istotne. Ruch
bowiem jest jedynie iluzjg, fikcjg. Istota to bezruch i trwanie. Dopiero —
zdaniem rosyjskiego artysty — suprematyzm jako sztuka czysta, catko-
wicie bezprzedmiotowa, bedzie moégt ewokowac zasade Uniwersum n.

9J. C. Marcade, An Approach to the Writings of Malevich, Soviet Union,
t. V, cz. 2, 1978 (specjalny numer poswiecony w cato$ci Malewiczowi), s. 230.

OP. Mondrian, Neoplasticism..., op. cit,, s. 49.

1 Na temat réznych formut sztuki dawnej i nowej oraz ich stosunku do ab-

« Artium Quaestiones
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Z kolei Kandinsky nie stawiat tak wyraznej cezury miedzy stosowa-
niem przedmiotu w obrazie i jego eliminacjg. Twierdzit, ze forma i kolor
sg ,zewnetrzng powtoka” Swiata, sg uzewnetrznieniem jego wewnetrzne-
go brzmienia. Kazda rzecz, kazdy przedmiot znajdujgcy sie we wszeeh-
Swiecie, ma swdj wewnetrzny dzwiek, ktéry przejawia sie przez forme
i kolor. Sa jednak dwie drogi prowadzace do jego odkrycia: droga ,Wiel-
kiej Abstrakcji” oraz droga ,Wielkiej Realistyki” 12 Obie dazg do jed-
nego celu, ale jakby z réznych punktéw wyjscia. Dla pierwszej jest to
forma i kolor, dla drugiej przedmiot. Jednakze w ostatecznym rachunku
punkt wyjScia nie ma wiekszego znaczenia. W ,,abstrakcji” bowiem nie
formy sg wazne, lecz ich wewnetrzne ,dzwieki”, w ,realistyce” za$ nie
przedmiot odgrywa zasadniczg role, lecz jego wewnetrzny ton. Kandinsky
zatem w zasadzie ignoruje spor miedzy ,,abstrakcjg” a ,,realizmem” twier-
dzac, iz oba sposoby ekspresji sg wewnetrznie rowne. Wyboru za$ doko-
nuje sam artysta. On musi wiedzie¢, ktéra z drog bardziej mu odpo-
wiada.

»Wielka Abstrakcja” i ,Wielka Realistyka” to dwa bieguny dziatal-
nosci artystycznej. Miedzy nimi jednak istnieje wiele kombinacji ,ab-
strakcyjnego koloru” i ,form naturalnych” prowadzgcych do napiec
0 rdéznej wymowie emocjonalnej. Artysta podaje przyktady: ,czerwo-
nego konia”, ,,czerwonego nieba”, ,czerwonego drzewa” etc. 13 Wynika
z tego, ze Kandinsky méwigc o ,realistyce” nie ma na mys$li przetranspo-
nowywania w obrazie porzadku natury, a jedynie zachowanie przed-
miotu podporzadkowanego jednak celom nadrzednym, wyrazowi okre-
$lonych tresci. W malarstwie — zdaniem artysty — rezygnacja z przed-
miotu nie jest konieczna. Ma on bowiem, niezaleznie od formy i koloru,
sam w sobie potencjalng moc ,wprawiania duszy ludzkiej w wibracje”.
Stad tez wybdr motywu zaczerpnietego z rzeczywistosci ma duze zna-
czenie, gdyz jego wewnetrzne brzmienie musi wspéhworzy¢ catosé¢ kom-
pozycji wizualnej. Sam artysta, jak wiadomo, skianiat sie ku drugiemu
rozwigzaniu. W jego tworczosci ,,szala opadta na korzys$¢ czystej abstrak-
cji” 14 Kandinsky utrzymywat bowiem, ze naturalne formy ograniczajg
jednak w praktyce peten wyraz treSci wewnetrznych. Trzeba zatem
z nich zrezygnowa¢, a na ich miejsce stosowaé ,,formy czyste”.
solutu por. K. Malevich, From Cubism and Futurism to Suprematism, [w:] K
Malevich, Essays..., s. 19-4:1, oraz tegoz, On New Systems in Art, ibidem, s.
83 - 119.

2W. Kandinsky, Zagadnienie formy, th. A. Leo, [w:] Brzask epoki. W
walce o nowg sztuke, pod red. J. Hulewicza, t. | (1017-1919), Poznan 1920, s.
95 - 104.

BW. Kandinsky, Du spirituel..., op. cit,, s. 151 - 155.
X4 W. Groh mann, Wassily Kandinsky. Leben und Werk. Koln 1958, s. 90.
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3 Skoro obraz utozsamiony z forma petnit role symbolu, prawa jego
kompozycji musiaty podlega¢ tym samym zasadom, ktérym podlegata
budowa Uniwersum. Dzieto bylo symbolem przez swojg konstrukcje,
opartg na analogicznych wobec organizacji Kosmosu zasadach. Zanim
jednak rozwine to zagadnienie sprébuje pokrétce zestawi¢ poszczegdlne
teorie budowy obrazu.

Podstawg rozwazahn na ten temat Kandinsky’ego, Malewicza i Mon-
driana sg jakby dwa zespoty elementéw konstrukcyjnych czy raczej re-
lacji miedzy elementami: kolor i forma. One tworzg komponenty ,.czy-
stego” dzieta sztuki. Generalnie mozna powiedzie¢, iz konstrukcja dzieta
regulowana jest we wszystkich wypadkach podobnymi zasadami: zasadg
kontrastu oraz zasadg przezwyciezania opozycji, uzgadniania kontrastu,
zasadg relacji zachodzacych wewnatrz poszczegdlnych ,klas” elementow
(kolor, forma) oraz relacji ,,wyzszego rzedu”, czyli relacji zachodzacych
miedzy owymi ,klasami” (miedzy barwg i formg). Paradoksalne przy
tym jest to, ze Kandinsky, ktéry najmniej uwagi poswiecat problematyce
ontologicznej, opartej na prawach antynomii i jedno$ci opozycji, kon-
sekwentnie rozwija swa teorie obrazu w oparciu o te wasnie prawa i pre-
zentuje ja, ze wszystkich trzech uje¢, w wersji stosunkowo najbardziej
rozbudowanej.

Formutowana przez Kandinsky’ego systematyzacja koloru budowana
jest — mowigc stowami artysty — w oparciu o ,Wielkie Przeciwien-
stwa” IS Wymienia on tu kontrasty zaréwno w zespole barw chroma-
tycznych (z6tty — biekit, zielen —e czerwien, oranz — fiolet), jak tez
achromatycznych (czern — biel). Przy czym barwy te sg tak ze sobg zre-
latywizowane, aby poszczegdlne opozycje uzgodnione byty przez kolor
trzeci, ktory z kolei wespdét z innym tworzy nastepne ,Przeciwieristwo”.
Np. kontrast zétego i biekitu neutralizowany jest przez zielen, tworzgcg
jednoczes$nie opozycje wobec czerwieni. Z kolei szczegllne znaczenie ma
szaros¢, ktéra jakby tgczy relacje barw chromatycznych i achromatycz-
nych; neutralizuje bowiem czern i biel stanowigc jednoczes$nie brakujgce
ogniwo ,,Przeciwienstwa” zieleni i czerwieni. Uniwersalno$¢ szarosci rea-
lizuje sie rowniez w planie symboliki koloréw 16 Pomijam tu jednak ten
problem, tak jak psychologiczne znaczenie barw. Istotna w tym miejscu
jest struktura systematyki barw i form Kandinsky’ego.

Forme w rozwazaniach Kandinsky’ego okreslajg te same zasady, co

BW. Kandinsky, Du spirituel... , op. cit.,, s. 117 - 137.

16 Symbolika i rola w systemie barw Kandinsky’ego ,,szaro$ci” kojarzy sie rzecz
jasna z romantyczng teorig koloru. Por. m.in. W. Grohmann, op. cit. s. 90;
P. Ove ry, Kandinsky. The Language of the Eye, London 1969, s. 101 - 104.
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kolor 17. Wystepuja tu réwniez opozycje (linia wertykalna i horyzontal-
na, linia prosta i krzywa), jak tez wskazywane sg elementy, ktdre je prze-
zwyciezajg (linia diagonalna w pierwszym wypadku, w drugim linia ka-
towa). Ponadto formy i kolory podlegaja wzajemnej relatywizacji (trdj-
kat koresponduje z kolorem zo6ttym, okrag z niebieskim, kwadrat z czer-
wonym).

Prawa relacji i kontrastu wystepujg takze w teorii Mondriana, w
sformutowanym przez niego procesie ,,0czyszczania” obrazu, czyli tzw.
»abstrahowania” 18 ,Naturalne” barwy sprowadzane sg do barw pod-
stawowych (chromatyczne do zo6ttego, niebieskiego i czerwonego; achro-
matyczne do czarnego, szarego i biatego), ,naturalne” formy do linii
podstawowych (wertykalnej i horyzontalnej), ,naturalna” przestrzen zas$
do ptaszczyzny. Relacje zachodzace miedzy ,,czystymi” elementami (ko-
lorem, liniami) nie mogty by¢ oczywiscie dowolne, czy przypadkowe —
podlegaty prawu harmonii, ktora wyrazata sie w rownowadze
wartos$ci opozycyjnych. Kazda kompozycja jest dwoista zdaniem Mon-
driana, jednak kompozycja obrazu neoplastycznego doprowadza éw dua-
lizm do skrajnosci, tak jednak zrelatywizowanych, aby zaden z elemen-
tow nie mial nad drugim przewagi, aby ich sity réwnowazyly sie wza-
jemnie 19 Z kolei najczystszym wyrazem harmonii jest kgt prosty.
Ta relacja jest wcieleniem doskonatosci i jednocze$nie uniwersalnosci.
W niej bowiem zawierajg sie wszystkie pozosta-te 20,

Nieco inaczej ta problematyka ksztaltuje sie u Malewicza. Jego teo-
ria koloru podporzadkowana jest doktrynie ,,socjoenergetyki”, uzaleznia-
jacej funkcjonowanie symboliczne barwy od etapu rozwojowego spote-
czenstwa2l Jest to droga od barwnos$ci (kultury prymitywne), przez
skrajng opozycyjnos$é, sprowadzanie barw do antynomicznych wartosci
czerni i bieli (kultura ,wielkiego miasta”), do jednosci opozycji, bieli
(stan Absolutu). I tu jednak mamy do czynienia z kontrastem (,,Czarny
kwadrat na biatym tle”) i jego przezwyciezeniem (,,Biate na bialym”)
oraz ze sprowadzaniem form do idealnego, najbardziej ,ekonomicznego”
ksztabu — do kwadratu; tutaj takze formy i kolory znajdujg sie we wza-
jemnych stosunkach. Co prawda Malewicz kwestionowat mozliwos¢ okre-

I7W. Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache. Beitrag zur Analyse der ma-
lerischen Elemente, Bern 1B65.

BP. Mondrian, Neoplasticism ..., op. cit. s. 54 nn.

19 Ibidem, s. 59 n.

2D P. Mondrian, Neoplastycyzm w malarstwie, [w:] Arty$ci o sztuce...,
op. cit. s. 368; oraz tenze, Reczywisto$¢ .. ., op. cit., s. 374.

2l Por. K. Malevitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Weit, Koln
1962.
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Slenia statych zaleznosci miedzy nimi, jednak czynit w tym kierunku,
pewne proby 2

We wszystkich zatem przypadkach problem obrazu nie polegat na
okreSleniu i opisaniu poszczeg6lnych jego czesci, koloru i formy, lecz
na sformutowaniu relacji miedzy nimi, relacji — dodajmy — miedzy
warto$ciami opozycyjnymi, polegajgcymi na ich uzgadnianiu i sharmo-
nizowaniu, na znalezieniu jednos$ci ztozonej z réznorodnych elementéw.
Ponadto kwestig zasadniczg dla wszystkich byt prymat catosci nad frag-
mentami. Cato$¢ determinowata czesSci a nie odwrotnie. Dzielo zatem
zostato okre$lone w kategoriach ,,systemu relacyjnego”, w kategoriach
struktury. Podstawowy jednak problem to nie dzieto jako wizualna
struktura, lecz tozsamo$é struktury obrazu z strukturg Kosmosu, tozsa-
mos¢ jezyka czystych form z jezykiem metafizyki.

4, We wszystkich omawianych tu teoriach sztuki akt twdérczy opiera
sie na dwoch zatozeniach. Pierwsze z nich, to problem kontaktu artysty
z Uniwersum, dotarcie do Istoty Kosmosu, przezycie Absolutu, ,pozra-
nie” zasady rzadzacej jego strukturg. Drugie, to swoista dialektyka dy-
chotomicznych elementow konstytuujgcych akt kreacji: indywidualnego
i uniwersalnego subiektywnego i obiektywnego, tego, co szczegllne w
dziele sztuki, stanowigce o0 jego rdznicy wobec innych dziet i tego, co
state, powszechne i niezmienne.

»Zasada Wewnetrznej Koniecznosci” jest w refleksjach Kandisky’
cgo tym, co stanowi kryterium doboru form wizualnych na ptaszczyznie
ptotna oraz jednoczes$nie tym, co okreSla stosunek artysty do Kosmosu.
Sktada sie ona z trzech ,mistycznych przyczyn” (inaczej ,elemen-
tdbw”) 23 — elementu osobowosci, indywidualnej determinanty dziela,
uzalezniajagcej go od psychicznych predyspozycji artysty, — elementu
stylu, czyli ducha epoki, ktdérej artysta jest ,dzieckiem” oraz — elementu
artystycznego, ponadczasowego, niezmiennego we wszystkich epokach,
statej przyczyny wszelkich dziatan kazdego tworcy. Pierwsze dwa zawie-
rajg czynnik ,czasu” i ,miejsca”, sg zmienne, uzaleznione od warunkow
»Zewnetrznych”, sg subiektywne lub intersubiektywne. Trzeci za$ jest
obiektywny, stalty, niezmienny i ,wewnetrzny”. Tu bowiem manifestu-
je sie to, co zawsze byto wiaSciwoscig sztuki — jej czysto plastyczne
wartosci i jednoczes$nie jej metafizyczny wymiar. Konkretne dzieto jest

2 Por. K. Malevich, An Attempt to Determine the Relation between Co-
lour and Form in Painting, [w:] K. Malevich, Essays..., op, cit, t. IlI, s. 124-
-146; oraz M. Lama¢, J. Padrta, The Idea of Suprematism, [w:] Kasimir Ma-
levitsch. Zum 100. Geburstag, (Galerie Gmurzynska), Koln ii978, ss. 135 - li3i6.

ZBZW. Kandinsky, Jezyk form i koloréw, [w:] Arty$ci o sztuce..., op. cit.
s. 258-261.
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wiec rezultatem owej dialektyki, jest ,uzewnetrznieniem sie elementu
wiecznieobiektywnego w czasowosubiektywnym” 24 Tylko w tej dialek-
tyce moze powstaé, w niej tylko ma mozliwo$é przekazania dzwieku
Kosmosu i tym samym poruszaé psychike widza, przenie$¢ wibracje
,Ducha” Uniwersum na poziom ,Duszy” ludzkiej. Przy czym wraz ze
wzrostem czynnika absolutnego maleje czynnik indywidualny; ten dru-
gi —w zwigzku z procesem historyczno-artystycznym wypierany jest
przez pierwszy. Teza ta nie oznacza jednak, ze element subiektywny
moze by¢ calkowicie z dzieta wyeliminowany. Jego obecno$¢ jest nie-
odzowna. Zamiarem Kandinsky’ego byto jedynie przeciwstawienie sie
jego dominacji.

Rozwazania Mondriana w tej sprawie bliskie s Kandinsky'emu. We-
dtug holenderskiego artysty jezyk plastyczny obrazu musi byé uniwer-
salny, musi wyraza¢ to, co powszechne. Jednak moze petni¢ te funkcje
jedynie przez zindywidualizowanie. Element absolutny, staty, moze byc¢
wyrazony tylko przez element przypadkowy i zmienny. Obraz bowiem,
jako symbol wszech$wiata, tworzony jest przez konkretnego artyste i nie
moze nie nosi¢ znamion jego indywidualno$ci. Wyraza sie ona w kom-
pozycji, w specyficznym rytmie plastycznym obrazu, lecz nie w struk-
turze. Zasada organizacji ptdtna jest uniwersalna, stata, jej konkrety-
zacja za$ nosi cechy indywidualne.

»W zakresie kompozycji neoplastycyzm jest dwoisty — pisat Mondrian — po-
przez S$cista rekonstrukcje relacji kosmicznych w sposéb jasny wyraza on pierwia-
stek uniwersalny; poprzez swo6j rytm, poprzez materialng realno$¢ formy plastycz-
nej wyraza za$ indywidualng osobowo$¢ artysty” 2.

Obraz zatem musi mie¢ elementy subiektywne, jednak w malarstwie
»czystym”, jakim byt neoplastycyzm, sg one zredukowane do minimum.
Zachwianie tej réwnowagi Mondrian nazywal ,tragedig”, rozdarciem,
inaczej — nieuzgodnionym dualizmem 29.

Dialektyke ,indywidualnego” i ,uniwersalnego” mozna réwniez od-
nalez¢ w tekstach Malewicza, cho¢ nie jest ona tu — jak w poprzednich
przypadkach — akcentowana. Rosyjski artysta wycigga tez z tego pro-
blemu nieco inne wnioski. Podstawg formulowanego przez niego aktu
kreacji jest ,,odczucie”. ,,Czuje wiec jestem” — zdajg sie mowi¢ za nie-
go tamaé¢ i PadrtaZ. ,Odczucie”, podobnie jak ,Zasada Wewnetrznej
Koniecznosci” u Kandinsky’ego jest ontologicznym dowodem naszego
istnienia, jest pewnag kondycjg cztowieka. Okresla nasz spos6b istnienia,

2 Ibidem, s. 260.

5 P. Mondrian, Neoplastycyzm ..., op. cit,, s. 368.

%P. Mondrian, Neoplasticizm ..., op. cit, s. 75 n. (fragment tekstu nie tiu-
maczony na jezyk polski).

27 M. Lamafi, J. Padrta, op. cit., s. 161
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a jednocze$nie umozliwia poznanie ,tajemnicy”. W opozycji rozum —
intuicja, ,,odczucie” blizsze jest tej ostatniej. Rozum bowiem dzieli
Swiat, zamyka go w ,klatkach nacjonalizmoéw”, intuicja za$ rozbija owe
»Klatki”, jest drogg poznania nieskonczonosci, ponadczasowosci i jedno-
§ci. Stad tez Swiadectwem rozumu jest perspektywa malarska, ktora se-
greguje Swiat. Nowa sztuka, sztuka intuicji, nie dzieli go; w nowym,
suprematystycznym obrazie nie ma strony ,prawej” i ,lewej”, nie ma
»dotu” i ,goéry” — jest jednos$¢ 28. Nie oznacza to jednak, ze obraz w ca-
tosci jest wytworem intuicji, a czynnik Swiadomej, ,racjonalnej” kon-
strukcji jest tu wyeliminowany. Malewicz podaje trzy fazy aktu kreacji.
Pierwsza — to ,,intuicyjna wizja”, dziatanie ponad domeng wiedzy. Dru-
ga — to usytuowanie owej wizji w podswiadomosci, jej swoista, perso-
nalna konkretyzacja. Trzecia z kolei stanowi wejscie w centrum Swia-
domosci, dokonanie analizy i interpretacji, konstruowanie i zestawianie
barw 2,

W systemie Malewicza udziat indywidualnos$ci artysty wrakcie krea-
cji nie jest akcentowany, raczej minimalizowany. W ostatecznym za$
rachunku, bioragc pod uwage ,Czarny”, a nastepnie ,Bialy” kwadrat,
wrecz wyeliminowany. Obraz staje sie ,,czystym odczuciem” Kosmosu,
ktérego struktura ujawnia sie w dziele sztuki w formie ,absolutnej”,
w maksymalnej puryfikacji. Tworca z kolei utozsamia sie z Absolutem,
jest ,roztopiony” w bezkresie i bezprzedmiotowosci.

,0Odczucie” Kosmosu w interpretacji Malewicza ma ,bezposredni”
charakter, odwrotnie jak w teorii Mondriana, gdzie proces docierania do
Istoty Uniwersum, proces ,abstrahowania” od zewnetrznosci i przypad-
kowosci natury, byt wilasnie procesem rozumowym. Kandinsky z kolei
zdaje sie by¢ blizszy Malewiczowi, aczkolwiek nie formutuje tego pro-
blemu z takg konsekwencjg. Pisze o trzech rodzajach dziet: , Impresji”
(wrazenie ,zewnetrznej natury”), ,,Improwizacji” (wrazenie ,wewnetrz-
nej natury”), ,Kompozycji” (Swiadome oddanie wewnetrznego brzmie-
nia Kosmosu). Najwazniejszy byt rzecz jasna trzeci typ, Swiadome do-
cieranie i przekazywanie ,,dZzwieku” wszechswiata, Swiadome, jednak nie
~wykalkulowane”; miato ono opieraé sie raczej na uczuciu, intuicji niz
intelekcie 30,

Akt kreacji we wszystkich omawianych tu wypadkach miat charak-
ter metafizyczny, w zwiazku z tym dzieto sztuki, jako jego obiektywi-
zacja, musiato mie¢ tez takie znaczenie. Artysta docierajgc do jadra Ko-
smosu, przekazywat swe doswiadczenie w obrazie, $ciSlej w obrazie de-

B K. Malevich, On New Systems ..., op. cit., s. 104.
D K. Malevich, An Attempt..., op. cit., s. 126 n.
P W. Kandinsky, Du spirituel .. ., op, cit.,, s. 182 - 183.
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finiowanym przy pomocy wytgcznie czysto plastycznych elementéw, form
wizualnych. Forma wypetniata dzieto, ona stanowitla o jego ,tresci’.
Lecz jednoczes$nie dzieto — na mocy metafizycznego aktu kreacji — na-
bierato charakteru symbolu Uniwersum, symbolu Kosmosu przekazywa-
nego nie tyle przy pomocy formy, lecz w formie, inaczej — w czystej
formie. Artysta poznajac ,tajemnice”, ktora stanowi zasada budowy
wszechSwiata, jego struktura, przekazywat w swym dziele te wiasnie
zasade. Struktura wizualna obrazu byta niejako powtdérzeniem struktury
Kosmosu, swoistym mikrokosmosem, tworzonym na wzér makrokosmo-
su. Miata znaczenie absolutne.

Wedtug Kandinsky’ego ,,gramatyka malarstwa” jest determinowana
tym samym prawem, co wszechSwiat. Podlega prawu ,Wewnetrznej
Konieczno$ci”. Obraz przenosi zatem przy pomocy czysto plastycznych
warto$ci wewnetrzne ,brzmienie” Kosmosu; z chaosu form tworzy wi-
zualne uniwersum, tak jak z chaosu dZzwiek6éw powstaje symfonia wszech-
Swiata — ,,muzyka sfer”.

Podobnie w przemysleniach Mondriana struktura obrazu definiowana
jest przez te same zasady, co struktura Absolutu. Réwnowaga opozycyj-
nych elementdw plastycznych i budowana na tej samej zasadzie harmo-
nia wizualnej kompozycji jest powtdrzeniem harmonii Uniwersum. Za-
rowno Kosmos jak obraz Mondrian okreslat prawem relacji, stosunkami
zachodzacymi miedzy poszczegdlnymi elementami, stosunkami wzajem-
nie zrownowazonymi. Czyste komponenty plastyczne, na podobienstwo
kosmicznych antynomii, doprowadzone sa do skrajnych pozycji, czynigc
obraz ,dualistycznym”, lecz jednoczesnie w swej opozycyjnosci — jak
Absolut — jednolitym. Kobieta i mezczyzna, duch i materia, czas i prze-
strzen, to dwie strony tego samego, tak jak linia horyzontalna i werty-
kalna, czerh i biel. Relacja miedzy nimi jest niezmienna — kat prosty,
Swiadectwo jednoSci opozycji.

Dla Malewicza z kolei tym S$wiadectwem jest ,Biate na biatym”.
Wczesniejszy ,,Czarny kwadrat na biatym tle” byt symbolem maksymal-
nej kondensacji energii, skupionej woko6t przeciwstawnych biegunow, byt
symbolem zycia i S$mierci, bytu i nicosci, wiecznosci i przemijalnoSci.
»,Biate na biatym” jest juz ,czystg bezprzedmiotowosScig”, rozproszeniem
bytu w niebycie, stanem ,,0”, jadrem Kosmosu.

Przytaczane tu teorie sztuki zatem ujmowaly strukture obrazu jako
tozsamg ze strukturg Bytu. Obraz byt znakiem Absolutu, symbolem za-
wartym w tym, co dla sztuki najistotniejsze, w relacjach miedzy czysto
wizualnymi, czysto artystycznymi sktadnikami dziefa.

5. Na poczatku tego tekstu definiowatem awangarde przez problem
autonomii dzieta sztuki (formy), wyrOzniajgc na tym gruncie jej dwa



AUTONOMIA. SYMBOL, UTOPIA 121

bieguny. Nie jest to oczywiscie definicja jedyna, a co wiecej, jest ona
niepetna. Odstania tylko jedng strone koncepcji obrazu, ujmujac go jak-
by w wersji statycznej, w izolacji wobec spotecznego kontekstu. Z dru-
giej strony bowiem awangarda prébowata osadzi¢ autonomiczne dzieto
w historii, nada¢ mu historyczne znaczenie, zdynamizowac je, prébowata
odnalez¢ dla niego spoteczne usprawiedliwienie.

Opis paradygmatu awangardy juz od samego poczatku jednak na-
strecza spore trudnosci. Pojecie, ktére jest na ustach wszystkich intere-
sujgcych sie sztukg XX wieku, ktore pojawia sie w kazdej niemal publi-
kacji na ten temat, nie zostato jak do tej pory wyczerpujagco opisane.
W zasadzie nie powstata teoria awangardy. Literatura na temat wielu
aspektow tej formacji historyczno-artystycznej jest naturalnie obszerna,
lecz jedyng i bardziej systematyczng proba jej charakterystyki wcigz
pozostaje, klasyczna juz, ksigzka Renato Poggiolego. Autor ujmuje
awangarde z wielu punktow widzenia. Jeden z nich stanowi dialektyka
»antagonizmu” i ,aktywizmu” 3L Z jednej strony bowiem awangarda
jest rezultatem buntu, sprzeciwu i odrzucenia, jest wymierzona prze-
ciwko tradycji, stereotypom spotecznym i artystycznym, z drugiej za$
jest dziataniem, walkg o nowe wartosci. ,,Nowe” jest przez awangarde
cenione najwyzej. ,,Nowos$¢” staje sie zar6wno ustawicznym celem ma-
nifestacji artystycznych, jak tez strategig ruchdw awangardowych. Wszy-
stko, co ,,nowe” jest wartoSciowe i odwrotnie — warto$ciowe jest tylko
to, co ,,nowe”. ,Nowo$¢” wiec w efekcie bedzie jednym z licznym mi-
tow awangardy 2

Bunt awangardy byl buntem programowym. Dzieki niemu artysta
okreslat swoje miejsce w historii i spoteczenstwie. Miat charakter total-
ny — dotyczyt catkowitego odrzucenia ,starego” i budowania na tym
gruncie nowej ,,catosci”. Stad nastepny mit awangardy — mit rewolucji.

Radykalizm i rewolucyjno$¢ awangardy dotyczyty wszystkich dzie-
dzin zycia spotecznego. Poczgwszy od waskiej specjalnosci artysty, jakg
byt jezyk artystyczny, a na globalnej wizji Swiata skofnczywszy. W od-
niesieniu do punktu wyjscia — formy wizualnej — bunt awangardy rea-
lizowat sie w cigglym eksperymentowaniu, w ,laboratoryjnych” anali-
zach, czesto — acz nie zawsze — w dazeniu do maksymalnej puryfika-
cji obrazu. Tutaj miedzy innymi lezy przyczyna sformutowania w nie-
ktorych wypadkach dzieta w kategoriach ,abstrakcyjnych”, czysto pla-
stycznych. Punktem dojscia za$ byta totalna organizacja $wiata, zaanga-
zowanie polityczne, formutowanie wypowiedzi o charakterze ideologicz-
nym. Prowadzito to oczywiscie do zblizenia awangardy z rewolucjg, do

3R Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, New York 1971, s. 25 n,
2 Jw,, s. 214.
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kontaktow i sojuszy niektorych Srodowisk artystycznych z dziataczami
i przywddcami politycznymi nieraz o diametralnie réznych $wiatopogla-
dach, zawsze jednak dazacych do zbudowania ,nhowego” na gruzach
zniszczonej uprzednio (chocby pozornie) przesztosci.

Przyktady mozna tu oczywiscie mnozy¢. Kazdy z ruchow awangardo-
wych byt w jakim$ stopniu zaangazowany politycznie — czy to futury-
§ci, a potem konstruktywisci rosyjscy, wegierscy oraz dadaisci niemieccy
udzielajgcy poparcia rewolucji komunistycznej, czy — z drugiej stro-
ny — futurys$ci wioscy (przynajmniej ich cze$¢) popierajacy Mussolinie-
go B Te sojusze funkcjonowaly oczywiscie z ré6znym powodzeniem. W
pewnych przypadkach prowadzity do zerwania wiezéw (surrealisci i FKP),
w innych do eliminacji awangardy (ZSRR), gdzie indziej znoéw do jej
rekuperacji (Wiochy).

Bunt awangardy — wyrosty ze sprzeciwu wobec tego co zastane —
realizowac sie¢ musiat w imie ,Nowego”, w imie ,,Przysztosci”. Stad for-
mutowana przez artystébw tozsamos¢ ich poszukiwan tworczych ze
wspotczesnymi przemianami cywilizacyjnymi, stad jeszcze jeden mit
awangardy, mit ,nowoczesnosci”.

Awangarda powotywata do swojego stownika wszystkie atrybuty no-
woczesnosci: nauke, technike, rewolucje, miasto etc. Szczegdlng pozycje
w $wiatopogladzie i ikonosferze tej formacji artystycznej zajmuje maszy-
na. Funkcjonuje ona z jednej strony jako symbol nowego Swiata, z dru-
giej jako pewien model organizacji i dziatania 34 ,,Nowoczesno$¢” — ge-
neralnie — to stowo klucz do zrozumienia awangardy. Pojawia sie we
wszystkich niemal programach i manifestacjach, jest podstawag formu-
towania wszystkich niemal ,,izméw”.

»Bedziemy opiewa¢ ttumy wstrzgsane pracg, rozkoszg lub buntem — pisat Ma-
rinetti w Manife$cie Futuryzmu — bedziemy opiewaé¢ réznobarwne i polifoniczne
przyptywy rewolucji w nowoczesnych stolicach, wibrujgcg gorgczke nocng arsena-
6w i stoczni podpalanych przez gwattowne ksiezyce elektryczne, nienasycone dwor-
ce kolejowe, pozeracze dymiacych wezéw, fabryki umieszczone u chmur na kretych
sznurach swoich dymoéw, bedziemy opiewa¢ mosty podobne do gimnastykéw-ol-
brzymoéw, ktérzy okraczajg rzeki, ISnigce w stoncu btyskiem nozy, awanturnicze
statki weszgce za horyzontem, szerokopiersne lokomotywy galopujace po szynach
jak stalowe konie okietznane rurami i lot $lizgowy aeroplanéw, ktérych S$migto
topoce na wietrze jak flaga i zdaje sie klaskaé¢ jak rozentuzjazmowany tlum” 3%

B Wsérod bogatej literatury na ten temat por. m.in. T. Shapiro, Painters
and Politics. The European Avant-Garde and Society. 1900 - 1925, New York 1976.

A Por. M. Le Bot, Peinture et machinisme, Paris 1973.

HF. T. Marinetti, Akt zalozycielski i manifest futuryzmu, [w:] Artysci
0 sztuce ..., op. cit., s. 143.
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Zgodnie z tymi zatozeniami malarze futurys$ci glosili, iz pragng
»przedstawia¢ i stawi¢ zycie codzienne, nieustannie i gwattownie prze-
twarzane przez zwycieska nauke” 3 Nie inaczej formutowali swe hasta
futury$ci rosyjscy, a nastepnie — czeSciowo s— konstruktywisci, czy
z drugiej strony dadaisci, ktérych manifest rozpoczyna sie stowami:

»Sztuka pod wzgledem techniki i kierunku zalezy od czasu, w ktérym zyje,
a artysci sg wytworami epoki. Najwyzszg sztuka bedzie ta, ktéra w swej tresci
myslowej odzwierciedla tysieczne problemy epoki, sztuka, o ktérej da sie stwier-
dzi¢, ze ulegata wstrzagsom ostatnich tygodni, ta, ktéra wcigz na nowo skupia swoje
cztonki pod ciosami ostatniego dnia" 3T

Nie trzeba daleko szuka¢, aby potwierdzi¢ w praktyce artystycznej
gloryfikacje nowoczesnosci zawartg w cytowanych manifestach ,,expres-
sis verbis” i wykaza¢, iz motyw ten byt powszechny. Wystarczy odwo-
ta¢ sie do niemieckich i radzieckich fotomontazy lat dwudziestych, do
projektéw Bauhausu, do przedmictu-odpadu w collage’ach Schwittersa,
do teorii psychoanalizy lezacej u podstaw tworczosci surrealistow, do
dadaistycznych koncertow i spektakli.

Wraz z mitologiag nowoczesnosci, awangarda formutuje nowy mit
cztowieka. Jednostka ludzka zostaje pozbawiona swej indywidualnosci.
Czlowiek przysztosci — to ,cztowiek zwielokrotniony”, utozsamiony
Zz masg, stanowigcy czastke ttumu, funkcjonujgcy w spoteczenstwie jako
jedno z ogniw wielkiej maszyny, pozbawiony uczu¢, stabosci i huma-
nistycznej etyki. ,,Cztowiek rozwija sie w maszyne, a maszyna w czo-
wieka” — twierdzili futurys$ci&

Awangarda byta wiec w pewnym stopniu ahumanistyczna. Ortega
y Gasset pojmowat ten problem jako brak zainteresowania sztuki ,rze-
czami ludzkimi”, codziennoscig cztowieka, jego problemami, realnoscia
zycia etc. Tworczos¢ artystyczna miata by¢ aktem ,,dehumanizacji”.
»Artysta” z kolei przez hiszpanskiego filozofa pojmowany byt jako ,za-
wodowiec”, ktory nie jest zwigzany ze sztuka emocjonalnie a profesjo-
nalnie, widzi jej problemy w kategoriach artystycznych, analizuje a nie
przezywad Sposrod wspdiczesnych autoréw problem antyhumanizmu
awangardy rozwija m.in. Marc Le Bot. Pisze on, ze awangarda wystepuje
przeciwko tradycyjnym wartosciom, przeciwko imponderabiliom. Odrzu-

¥U. Boccioni, G. Balla, C. Carra, L. Russoio, G. Severini,
Manifest malarzy futurystéw, [w:] Arty$ci o sztuce..., op. cit. 150.

¥ Manifest dadaistyczny, [w:] ArtySci o sztuce..., op. cit.,, 292.

BCh. Baumgarth, Futuryzm, Warszawa 1978, s. 234.

PJ. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, [w:] tegoz, Dehumanizacja
sztuki i inne eseje, opra¢. S. Cichowicz, Warszawa 1980, s. 278 - 322.
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ca pryncypia humanizmu, jego hierarchie wartosci, jego koncepcje czto-
wieka i natury. Na to miejsce proponuje nowg mitologie i nowe sym-
bole — miasto ze swg codziennoscig, maszyne ze swg funkcjonalnoscig
i precyzja, cztowieka aktywnego, cztowieka czynu, zyjacego i pracujg-
cego zgodnie z rytmem nowej cywilizacji0.

Artysci awangardy chcieli ksztattowa¢ nowego cztowieka, nowa kul-
ture — rzecz jasna — za pomocg sztuki. W tym miejscu ujawnit sie je-
den z licznych dylematéw awangardy — dylemat miedzy autonomig
sztuki i jej spotecznym oddziatywaniem. Awangarda te antynomie probo-
wata rozwigza¢ przy pomocy formutowanych utopii4l Byly one z jednej
strony motywacjg obecnosci artysty w zyciu spotecznym, z drugiej zas$
okreslaty status dzieta sztuki, jego miejsce w procesie historycznym. Uto-
pie te mialy rozmaite ksztatty. Ich forma zalezata naturalnie od progra-
mu, ktéry legt u ich podstaw. Inna byta utopia futurystéw, gdzie dzieto
eksponowato jakoSci przysziej cywilizacji: szybko$¢, ruch, halas, etc.,
inna rosyjskich produktywistow, stawiajgcych znak réwnos$ci miedzy ,,ar-
tystg” i ,organizatorem produkcji”, dajgc mu tym samym do reki —
W jego mniemaniu — orez w walce o nowa rzeczywisto$¢. Jeszcze inng
formutowali francuscy surrealisci, gdzie obraz petnit funkcje metafory
nadrzeczywistosci, ,prawdziwego”, bezkonflitkowego bytu, w ktérym
cztowiek mégt osiggna¢ peitng samorealizacje. Wspdlng ceche tych wizji
stanowito okreslenie dzieta sztuki jako wzoru nowej rzeczywistosci, jak-
by projektu przysztego spoteczenstwa i jego kultury.

6. Specyficzna pozycja w pejzazu awangardy europejskiej pierwszych
dziesiecioleci XX wieku Malewicza, Mondriana i Kandinsky’ego, wyni-
kajagca z metafizycznych motywacji obrazu, nadata oczywiscie specyfike
formutowanym przez nich utopiom. Obraz w tym przypadku byt réwniez
projektem organizacji nowego Swiata, jednak jego wzér Iszat w sferze
Absolutu. Dzieto byto jakby przekaznikiem idealnej struktury Kosmosu
w sfere zycia spotecznego.

Punkt wyjscia tych utopii — podobnie jak wigkszosci utopii awangar-
dowych — stanowito powigzanie sztuki z epokg; nowa epoka musiata wy-
raza¢ sie w nowej sztuce i odwrotnie, nowa sztuka byla zwiastunem no-
wej epoki. Co wiecej — bedac drogowskazem nadchodzacej cywilizacji,
tworzyta jej ksztalty. ,Sztuka jest dzieckiem swego czasu, ale takze
matkg naszych uczuc¢”, pisat Kandinsky42 Szczeg6lng pozycje spo-

40 M. Le Bot, op. cit. s. 150 n.

41 Na temat utopii awangardy pisze: A. Turowski, Na granicy jezyka: Rod-
czenko i Maleimcz, [w:] Tessera. Sztuka jako przedmiot badan, Krakéw 1961,
s. 251 -266. Por. takze tegoz, W kregu konstruktywizmu, Warszawa 197'9.

L2 W. Kandinsky, Du spirituel ... , op. cit. s. 31.
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teczng w zwigzku z tym, jego zdaniem, zajmuje artysta. Z jednej strony
wyraza swg epoke, z drugiej za$ jg wyprzedza, wytycza droge ludzkosci.
Sytuuje sie na szczycie trojkata, symbolu hierarchii zycia duchowego.
Spoteczenstwo dopiero ,nazajutrz” osigga te pozycje, ktére on zajmowat
»wczoraj”. Kandinsky rysuje tu wiec teorie tréjkata wstepujacego, ktory
wcigz przesuwa sie ku goérze, ku wyzynom ducha. Obecnie — twierdzi
dalej — dokonuje sie zasadniczy zwrot w historii kultury, a jego for-
pocztg jest oczywiscie artysta. Rozpoczyna sie nowa epoka. ,,Epoka Wiel-
kiej Duchowosci”, stanowigca przeciwienstwo dotychczasowej dominacji
materializmu. Jej motorem jest teozofia 43 Sztuka za$, zgodnie z wymo-
gami tej ostatniej, musi kierowaé sie do ,wnetrza”, do niematerialnej
i abstrakcyjnej ,lstoty”. Dzieki temu stanowi site stuzacg rozwojowi
i uduchowieniu ludzkosci, dzieki temu moze przesuwac trojkat ku gorze.
Artysta wstuchujac sie w wewnetrzny dzwiek Kosmosu, przekazuje go
za pomocg swych dziet ,nizej” i wprawia w ten sam rytm, rytm kosmi-
czny dusze ludzkie. Dzielo jest wiec przekaznikiem brzmienia Uniwer-
sum, przekaznikiem idealnego rytmu, ktérego upowszechnienie spowo-
duje ostateczne zwyciestwo ,,Epoki Wielkiej Duchowosci”.

Kandinsky nie zaktadat w swej koncepcji konca sztuki. Owe przesu-
wanie sie trdjkata dgzacego do pewnego celu, nie miato kresu. Nie byta
to wiec utopia finalistyczna. Z kolei taki wtasnie charakter miata utopia

obrazu prezentowana w pismach Mondriana. Sztuka — zgodnie
z jego wypowiedziami — zmierza do stworzenia zycia prawdziwie ludz-
kiego, a wiec wyzbytego ,tragedii”, indywidualizmu i materializmu, zy-

cia opartego na uniwersalnych zasadach harmonii. Z chwilg jednak, gdy
idea neoplastycyzmu przesunie sie z dzieta sztuki w rzeczywisto$¢, sztu-
ka jako taka nie bedzie potrzebna 44

W rozwazaniach holenderskiego artysty, podobnie jak w poprzednim
przypadku, réwniez ujawnia sie dialektyczne uwikanie twércy w histo-
rii. Z jednej strony artysta jest instrumentem kultury, z drugiej za$, sie-
gajac do ,,abstrakcyjno-realnej prawdy”, ja kreuje. Odnajdujac harmonie
Uniwersum, obiektywizujgc zasade organizacji Kosmosu, wskazuje mo-
del organizacji spoteczenstwa. Ow absolutny porzadek powinien by¢
przeniesiony z wizualnej ptaszczyzny obrazu w obszar zycia codziennego,
powinien narzuci¢ zyciu uniwersalng harmonie. Sztuka jest wiec ,,awan-

B Por. S. Ringbom, The Sounding Cosmos. A Study in the Spiritualism of
Kandinsky and the Genesis of Abstract Painting, Abo 1970. Por. takze polemike
z tym stanowiskiem: P. Weiss, Kandinsky in Munich. The Formative Jugendstil
Years, New Jersey 1979, s. 5-6.

4 P. Mondrian, Sztuka realistyczna i sztuka ponadrealistyczna, Forma 1938,
nr 2. s. 18
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gardg”, wyprzedza zycie i jak latarnia morska wskazuje na wiasciwy
kierunek jego rozwoju4s Symptomy nowego, ,abstrakcyjno-realnego”
zycia byly juz zdaniem Mondriana widoczne. Jego synonimami miaty
by¢: nowoczesna technologia, precyzyjna organizacja pracy, fabryka, no-
woczesny taniec, sport, komunikacja itp. Ogdlnie jego $wiadectwem jest
miasto. Ono w swej strukturze stanowi ,,dowdd” historycznego przetomu,
jaki Swiat przechodzi.

»Miasto” funkcjonuje jako synonim nowoczesnosci takze w pismach
Malewicza. Jest ono symbolem nowej kultury, kultury eliminujgcej
»Swiat zielony”, Swiat ,,miesa i kosci”, symbolem kultury fabryk, aero-
planu, kolei Zzelaznych etc. To nowe otoczenie cztowieka staje sie dla
niego nowym ,Srodowiskiem naturalnym”. Rézni sie jednak od dawnego
nie tyle formami, gdyz pociag przypomina weza, samolot ptaka etc.B
co znacznie bardziej ekonomicznym wykorzystaniem energii. Ekonomika
energii byta u Malewicza pojeciem uniwersalnym — dotyczyta zaréwno
organizacji wizualnej obrazu, jak Kosmosu i $wiata naturalnego. Stad
tez artysta madgt utozsamiaé suprematystyczno-ekonomiczng rewolucje
w sztuce z ekonomiczno-polityczng rewolucjg roku 191747

Wizualnym wyrazem metropoli byt ,,Czarny kwadrat na biatym tle",
symbol najwiekszej kondesacji energii. Roztadowaniem nagromadzonego
tam napiecia miat by¢ ,Biaty kwadrat”, Swiadectwo jednosci absolutnej,
ztgczenia cztowieka z Uniwersum, roztopienia ,,bytu” w ,,niebycie”. ,,Bia-
ty kwadrat” to odbicie jadra Kosmosu, lecz jednocze$nie model najwiek-
szej oszczednosci energii, bezruchu absolutnego, a tym samym wzér or-
ganizacji przysztego spoteczenstwa. ,,Czarny kwadrat” jest symbolem
aktualnej, nowoczesnej i antagonistycznej kultury. ,Bialy kwadrat” na-
tomiast ukazuje przysztg kulture, kulture zbudowang w oparciu o ma-
ksymalnie ekonomicznie wykorzystang energie. Z kolei jego realizacja,
przeniesieniem w przestrzen plastycznie wyrazonego na plaszczyznie ob-
razu odczucia Kosmosu, byty ,planity” i ,,architektony” 45 Stanowity one
projekty przysztej architektury, architektury budowanej wedtug rzeczy-
wistego. absolutnego porzadku, a nie porzadku przypadkowego i prowi-
zorycznego. Architektura, czyli organizacja przestrzeni, miala leze¢
u podstaw organizacji spotecznej; budowana wedtug wskazéwek Absolu-
tu, miata przyczyniaé sie do powstania bezkonfliktowego spoteczenstwa.
»Sztuka, ktéra dzieki suprematyzmowi odznalazta siebie, swg czystg, nie-

HH L C Jaffé Mondrian..., op. cit, oraz tenze, De Stijl, op. cit.

% K. Malevich, On New Systems..., op. cit. s. 86 n.

47 lbidem, s. 94. Por. tez J. C. Marcade, op. cit,, s. 232.

8 Na temat ,planitéw” i ,architektonéw” por. M. Bliznakov, Suprema-
tism in Architecture, Soviet Union ..., s. 245 - 250.
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uzytkowg forme (...)— Pisat Malewicz — probuje teraz zbudowac¢ nowy,
prawdziwy porzadek $wiata” 49

Kandinsky nie poprzez organizacje przestrzeni, jak Malewicz i Mon-
drian, widziat stworzenie nowej epoki, lecz poprzez zmiany niejako we-
wnetrzne — przeksztatcenie psychiki kazdej jednostki, kazdego cziowie-
ka, miato w konsekwencji okresli¢ nowe spoteczenstwo. Podzielat jednak-
ze przekonanie, ze dzieki sztuce mozna zbudowaé¢ nowg kulture. Wspdlne-
ponadto bylto dla wszystkich przeSwiadczenie, iz dzieto — ktore ma pet-
ni¢ takg role — musi spetniaé¢ okreslone wymogi, musi w swej czysto
plastycznej strukturze powtarza¢ strukture Uniwersum, wspdlna byla
metafizyczna motywacja utopii artystyczno-spotecznych. Wspélny mia-
nownik za$ miedzy ich programami a innymi programami awangardy
tworzyta swoistego rodzaju totalno$¢ utopii, podporzadkowanie jed-
nostki ludzkiej jednolitym prawom, prawom ,Historii” lub ,,Absolutu”,
zawsze czerpanym ,z zewnatrz”, poszukiwanie swoistego rodzaju uni-
formizacji spoteczenstwa. W przysztosci czlowiek miat sie realizowaé
w masie. Jego szczescie zalezato od tego, czy bedzie on respektowat na-
rzucony mu powszechny rytm organizacji spotecznej czy nie. Utopio te-
oskarzaly indywidualizm o przyczyne wszelkich tragedii. Jedynie w uni-
wersalizmie, w podporzagdkowaniu cztowieka powszechnym standardom
kultury, widziaty mozliwo$¢ zbudowania idealnej cywilizaciji.

Artysta chciat by¢ w ,,awangardzie” tych przemian, chciat prowadzi¢
ludzko$¢ ku krainom szczesScia. Byta to bez watpienia wspdtczesna wersja
romantycznego mitu artysty-wieszcza, stojgcego na czele narodéw i wy-
tyczajgcego droge do zbawienia ludzkosci. Z drugiej strony jego praca
nie miata charakteru woluntarystycznego, byta wykonywana w imie
,obiektywnej koniecznosci”, w imie prawa ,Historii”, czy , Absolutu”,
byta jednoczesnie diagnoza kierunku rozwoju cywilizacji, jego akcepta-
cja, jak tez formg aktywnego uczestnictwa w procesie przemian. Spotecz-
ny radykalizm utopii wiazat sie naturalnie z radykalng formutg obrazu,
z odrzuceniem naturalistycznej konwencji obrazowania wraz z catkowi-
tym wyeliminowaniem przedmiotu w niektérych przypadkach. Zgodnie
z zasadami Absolutu nowoczesno$¢ jest ,abstrakcyjna”, zdaniem Mon-
driana. Stad tez sztuka, sztuka nowoczesna, musi by¢ abstrakcyjna. Tyl-
ko taki obraz moze da¢ swiadectwo pozytywnego stosunku do nowej kul-
tury i historycznej ewolucji. Przeczagc konwencjonalizmowi, naturalisty-
cznemu porzadkowi obrazu, odrzuca sie starg kulture, kulture ,Swiata-
zielonego” — jesli uzy¢ okreSlenia Malewicza — i antycypuje nowg, kul-
ture bezkonfliktowego spoteczenstwa, ktérego organizacja — w omawia-
nym przypadku — ma by¢ oparta na teozoficznych zasadach.

MO K. Malewicz, Suprematyzm, [w:] Arty$ci o sztuce ..., op. cit., s. 361
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AUTONOMY, SYMBOL, UTOPIA
AVANT-GARDE AND THEORIES OF TRANSCENDENCJE OF FORM

Summary

The article deals with the problem of internal tension of the avant—garde
and characterizes one of its poles referred here as a ,metaphisical pole”. Conven-
tionally, the avant—garde used to be considered according to the artistic trends
in different ,isms” categories, revealing in this way the variety of poetics. The
author suggests considering this artistic formation from the point of view of the
attitudes and the theory of imagery resulting in the division ,running across” the
autistic tendencies such as Conctruictlivisim or Expressionism.

One of the poles of the aivatnlt—.garde 'consists of artists iwlhose theories of art
may be called the theories of the transcendence of form, or in other words the
metaphysics of the picture. Malewicz, Mondrian, Kandinsky are the representatives
of this group. What they share with other avant—garde artists, for example with
Russian Constructivists, is aiming at the extreme purification of image and defining
it in the category of the ,,pure form”. On the other hand, they differ in motivations
which are reduced, generally speaking, to jpromoting a worik of art (according to
the symbolistic tradition of the theory of art) to the rank of a symbol, the symbol
«of Cosmos which is transferred not by means of form but in form itself, that is the
»pure form”. Purification of the picture is the neccessary condition for the realiza-
tion of its symbolic function, in other words, is the neccessary condition for the
image to reach its absolute and universal status. This leads to the identification of
the language of visual pure form with the language of metaphysics. Such an iden-
tity is structural in nature because a work of art is structured according to the
same principles as Cosmos, on the principle of the unity of oppositions. The unity
of autonomy constitutes the essence of the picture and the essence of Being.

In this article, this structural unity of a work of art anid the Universe is dis-
cussed in detaii. The author considens the problems of «nltology formulated by
Malewicz, Mondrian, Kandinsky and their theory of the structure of the picture as
well as the problems of convergence of ontology and the theory of art, the unity of
goals facing the artist and philosopher. In consequence, certain similarities of the
languages of both can be stated, actually the identity of questions considered.

The jproblem of the unity of the language oif visual pure form, the structure
«of the picture, with the metaphysical language and the structure of Being consti-
tutes the motif significant for this pole of the avant—garde. Together with other
avant—gairde aintists this formation ‘shares common mythology and axiology, shares
the attempt at placing an autonomus, in its aspect of visual form, work of art in
a historical context. It also slhares the attempt at promoting a work of art to the
rank of an active factor of the cultural changes, sharing the socio—artistic utopia
as well. It is obvious that all the concepts of utopia shared by the avant—garde
were oriented at the remodelling of the society into a collective well organized body.
However, tlhe [reasons for the specific utopia of Maleiwlioz, Mondrian, Kandinsky
were due to the specific theories of the picture, namely, to defining it in the ca-
tegory of the metaphysics of form. Thus, the idea of the new society and culture
was derived from the concept of the Absolute and Transcendence.

The picture functioned exclusively as a factor conveying this prior order into
the sphere of social life.

According to Malewicz and Mondrian this process took place through archite-
cture, the architecture that was built under the Cosmic rhythm. Architecture.



AUTONOMIA, SYMBOL, UTOPIA 1,29

appeared to be the continuation of the metaphysical and the pure picture being the
realization of its rules in life. Kandinsky viewed this problem in the sphere of
an individual human soul. The picture transmitting the ,sound” of Cosmos af-
fected the souls of particular individuals. In his opinion social changes took place
as if ,from the outside”, not as in the case of Malewicz and M-ondrian through
changes in the organization of collective life.

There is one feature to be stressed, the feature that jis the principle for all Ithe
concepite of jthe utopias of the avant—'garde; their certain Kiind of tdtaliism, tthe
idea of 'subduing a human being Ito the laws external” to him and ™universal”,
laws of History, Objective Neccessity—;in th'iis case ithe laws of the Absolute.

Translated by I. A. Sankiewicz

9 Artlum Quaestion»»



