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W artykule podejmuj¢ prébg wyjscia poza dwutorowe postrzeganie nurtéw estetycznych
modernizmu. Dotychczas bowiem rozrézniano przede wszystkim dwa konkurencyjne
modele — sztuki intelektualnej, programowo odrzucajacej to, co nieracjonalne oraz sztuki
realistycznej, empatycznej, operujacej tatwymi opozycjami afektywnego i racjonalnego.
Celem niniejszego opracowania jest natomiast wskazanie i interpretowanie przyktadéw
artystycznych nie mieszczacych si¢ w zadnym z rozpoznanych nurtéw. Chodzi o praktyki
artystyczne, ktdére inspirujq si¢ psychofizycznymi napigciami migdzy sfera rozumu, sferg
materii i sfera uczu¢. Te napigcia staja si¢ nie tylko inspiracja procesu twérczego, ale takze
nastgpnie, w perspektywie interpretacji, wyznaczaja pewien wzoér funkcjonowania danego
konceptu i formy.

Stowa kluczowe: afekty, awangarda, estetyka modernizmu

Modernistyczne sktonnos$ci do kategoryzowania, katalogowania, archiwizowania, selekcjonowania,
scalania, porzadkowania i podporzadkowywania — widoczne zardwno w wymiarach egzystencjalnym,
socjologicznym, jak 1 filozoficznym — wyznaczaty takze zasadniczy kierunek artystycznych
poszukiwan. Tendencje te, postrzegane niejednokrotnie jako wspotbiezne czy wrgcz tozsame z
pragnieniem racjonalizacji i cywilizacyjnego postgpu (np. w ujeciu Habermasowskim), mozna jednak
uzna¢ takze za symptom innego jeszcze zjawiska, mianowicie znamiennego dla omawianej epoki
irracjonalnego leku przed chaosem. Wydaje si¢ bowiem, ze wtasnie obawa przed niejednoznacznoscia
1 bezforemnos$cia lub tez na odwrét — niepokojacym nadmiarem form — czy moze raczej przed
stopniem ich zréznicowania — motywowala nowoczesne wspdlnoty do tak intensywnego i
konsekwentnego «segregowania» roznych aspektow rzeczywistosci. Co oczywiste, podobne inklinacje
nowoczesnych formacji nie pozostawaly bez wptywu na ksztalt schematéw percepcji, myslenia i
dzialania, ale takze na estetyke epoki. W niniejszym tek$cie pragne przede wszystkim na nowo
rozwazy¢ zasadnos¢ spowinowacania rozpoznanych i po wielokro¢ opisanych zjawisk sztuki
modernistycznej z przywracang ostatnio do fask kategoria afektu. PomyS$lany przeze mnie szkic jest na
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razie jedynie pobiezna, wpisujaca si¢ zreszta w wigkszy projekt, proba wyznaczenia perspektyw
analizowania sztuki, literatury i teorii nowoczesnej przez pryzmat sfery afektywnej. Moje rozpoznania
beda wigce sita rzeczy raczej mapowaniem pewnych potaczen anizeli wyznaczaniem ram postrzegania
tego, co afektywne i tego, co estetyczne. Wydaje si¢ bowiem, ze o sile oddzialywania sztuki
modernizmu decydowaly w znacznej mierze zwykle nie werbalizowane explicite napigcia migdzy
emocjami a racjonalnoscia. OczywiScie takze chronologicznie wczesniejsze tendencje artystyczne
zalezne byty od oscylowania miedzy dwiema sferami, jednak — co zamierzam wykaza¢ w niniejszym
wywodzie — specyfika modernizmu wynikala wtasnie z innowacyjno$ci sposobu transponowania
afektow w materi¢ sztuki.

Dzieje relacji miedzy opozycyjnie rozumianymi porzadkami intelektu i uczucia mozna by
przedstawi¢ w formie sinusoidy. Byloby to — w ogromnym uproszczeniu — przechodzenie od
oSwieceniowego prymatu rozumu, przez romantyczne uprzywilejowanie emocji, pozytywistyczny
powr6t do racjonalnosci, az do charakterystycznego dla sztuki przetomu XIX i XX wieku ponownego
nacisku na eksponowanie duchowosci samego twoércy i jego zindywidualizowanej ekspresji
najbardziej afektywnych tresci, postulatu autentyczno$ci 1 bezposrednio$ci wyrazu oraz szczerosci
prezentowanych emocji. Taki model sztuki dowartosciowywal na przyklad Lew Totstoj, wedtug
ktérego dzieta winny nie tylko w jednoznaczny sposéb oddawaé stany uczuciowe autora, ale tez
powinny wykazywa¢ zdolno§¢ empatycznego «zarazenia» nimi odbiorcy. W podobnym ujeciu wtasnie
stopien zarazliwosci, oryginalnos$¢, jasno$¢ 1 szczeros¢ wyznaczaja jedyna miarg dla sztuki, przy czym
dzieta «zintelektualizowane», skomplikowane formalnie czy wskazujace na zdystansowanie tworcy,
okazuja sie¢ przejawami sztuki zdegradowanej, nieprawdziwej, imitacyjnej lub po prostu — nie
zastuguja na miano dziet sztuki w ogéle [2].

Jednakze wedtug rozpoznan Wilhelma Worringera z glo$nej pracy «Abstrakcja i empatia» dzieje
sztuki nieodzownie wspéitworzone byty przez dwa réwnolegle wystgpujace, lecz konkurencyjne
nurty, mianowicie — z jednej strony — tendencj¢ do naturalizacji — to w przypadku afirmatywnego
stosunku artysty do otaczajacej rzeczywistoSci i przekonania o moznosci udatnego reprezentowania
artystycznego; a z drugiej — tendencj¢ do stylizowania, gdy artysta poszukujacy racjonalnego
porzadku ekspresji, odczuwa niepokéj wobec otaczajacych realiow, ale i samego medium
artystycznego [6]. W tym rozumieniu dwa wspodtbiezne, lecz przeciez radykalnie odmienne nurty
sztuki — rézniace si¢ nie tylko skomplikowaniem form wyrazu, ale tez budowane na réznych
$wiatopogladach egzystencjalnych i estetycznych — okazuja si¢ determinowa¢ dwutorowo$¢ rozwoju
nowoczesnosci z catym jej systemem wewngtrznych peknigc.

Specyfika modernizmu polegataby zatem na oscylowaniu mig¢dzy tymi modelami — z jednej
strony modelem realistycznym czy empatycznym, operujacym na poziomie przedstawienia retoryka
emocji, przezycia i autentyzmu i realizujacym si¢ chyba najpetniej w sztuce popularnej, a z drugiej —
lokujacym si¢ w kontrpozycji modelem intelektualistycznym i nurtami abstrakcyjnymi, kubistycznymi,
formalistycznymi itd. — programowo odrzucajacymi elementy nierracjonalne i nieintelektualne.

W modelu intelektualistycznym prymat szczero$ci pojetej jako bezposrednio$¢ wyrazu zastgpiony
zostal szczeroscia rozumiang jako swoista konstrukcyjno$¢. «Szczero§é», co najmniej od lat 20. XX
wieku — 1 na nieco réznych zasadach w latach 30. i 40. XX wieku — przejawia¢ si¢ mogta nie
poprzez autentyzm przekazu, lecz raczej w innowacjach sposobdéw transponowania doswiadczeh w
materi¢ sztuki i konkretnych chwytéw wyznaczajacych organizacj¢ danych przedstawien. Odtad
zmienil si¢ status twoércy nie tyle opisujacego uczucia i dajacego wiarygodng reprezentacje
rzeczywistosci, co raczej konstruujacego tekstowe (lub wizualne) $wiaty. Jak zauwaza Arnold
Berleant, postgpujaca abstrakcyjno$¢ przedstawien — osiggajaca apogeum w formalizmie — szybko
rozprzestrzenita si¢ z malarstwa do muzyki, rzezby, tanca i literatury. W konsekwencji to, co
rozpoznawalne i to, co realistyczne, sugerujace otaczajaca rzeczywisto$¢, stalo si¢ z zasady
estetycznie nieistotne [6, s. 76]. Zmianie ulegl tez status samego afektu. Jesli uprzednio uczucie
stanowito przeciwienstwo tego, co racjonalne, teraz okazywato si¢ raczej ekwiwalentem czy lepiej —
tworzywem podlegajacym koniecznej obrébce intelektu.

Owe tendencje trafnie rozpoznawane byly od pierwszych dziesigcioleci XX wieku w rozwazaniach
teoretycznych, m. in. przez wspomnianego Wilhelma Worringera, Wiktora Szktowskiego, T. S. Eliota,
czy Jose Ortegi y Gasseta. Wymienione koncepcje — mimo wszystkich subtelnych réznic
pojeciowych — dos¢ zgodnie diagnozowaly (ale niekiedy tez zapowiadaty) zerwanie z wywolujacym
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proste odruchy psychofizjologiczne realizmem i postgpujaca dehumanizacja sztuki (Ortega y Gasset),
empatycznym wnikaniem odbiorcy w intencje i przezycia autorskie (Worringer) czy wreszcie
utozsamianiem tworcy z instancjg autorska (Eliot) jako dominantami sztuki nowoczesnej. Postulowano
jednoczes$nie konieczno$¢ infiltracji, depersonalizacji (Eliot) oraz wstydliwo$¢ lub powsciagliwosé
uczu¢ nowoczesnego artysty i traktowanie indywidualnych przezy¢ jako komponent poddawany pracy
intelektualne;.

Istota zawierata si¢ zatem w akcie konceptualizacji— celem artysty bylo odtad nie tyle
mimetyczne nasladowanie i sugestywne przedstawianie, lecz wtasnie formalne skomplikowanie
przekazu. Zwyklo si¢ przyjmowac, iz zasadnicze zmiany konwencji, jezyka, stylu oraz form ekspresji —
widoczne zaréwno w literaturze, jak i w sztukach plastycznych oraz architekturze — wynikaty z
poczucia (czy przeczucia) 6wczesnych twércOw o przezyciu si¢ dotychczasowych srodkéw artystycznych,
«zuzyciu» jezyka i kryzysie reprezentacji. PrzeSwiadczenie bylo zapewne determinowane szeregiem
zgota nieartystycznych czynnikow przeobrazajacych zastane wyobrazenia o otaczajacej rzeczywistosci,
wséréd ktérych do najistotniejszych nalezaly zapewne: dynamika i skala modernizowania $wiata
nowoczesnego oddziatujaca na mentalno$¢ cztowieka tej epoki, poglebienie stanu wiedzy medyczne;j,
znaczenie XX-wiecznych osiagni¢¢ naukowych, postgp technologiczno-cywilizacyjny oraz niebagatelny
wplyw teorii psychoanalitycznej, gléwnie Freudowskiej. Sprzezenie owych czynnikéw wymuszato
zmiang presupozycji co do relacji migdzy racjonalnodcia, cielesnoscia i afektywno$cia, co w
niebagatelny sposob oddzialywato nie tylko na wymiar Swiatopogladowy, lecz znajdowalo takze
odzwierciedlenie w 6wczesnej sztuce.

Dobrym przyktadem funkcjonowania nurtu intelektualistycznego sa modernistyczne kraty czy
siatki. Rosalind Krauss, btyskotliwie analizujac szereg awangardowych artefaktow, stawia mocna tezg,
1z stanowia one przyktady wypierania lub przynajmniej skrywania czy woalowania ambiwalentnego
stosunku do «sprzecznych warto$ci nauki i duchowosci» [5, s. 21]. Dla Krauss szczegdlnie znamienne
okazuja si¢ z tej perspektywy struktury siatek, ktére sa emblematyczne «dla ambicji modernistycznych
w sztukach plastycznych» [5, s. 17]. Chodzi mianowicie o powtarzajace si¢ w wielu ujgciach
wizualnych siatki, ktére «wytaniajac si¢ w przedwojennym malarstwie kubistycznym», po wojnie
zyskuja coraz wigksza popularno$¢ i staja si¢ coraz bardziej kategoryczne i wyrazne. Siatki jako
takie — na przyktad w realizacjach Pieta Mondriana, Josepha Cornella, Jaspera Johnsa, Agnes Martin
czy Roberta Rymana — w odczuciu Krauss jednocze$nie zapowiadaja milczenie, wrogo$¢ do narracji,
nieche¢ przed zewngtrzem, odwrét od natury, czynnikéw ludzkich i do$wiadczeniowych; sa
«geometryczne, uporzadkowane, antynaturalne, antymimetyczne, antyrealne» [5, s.17]. Krauss
tlumaczy wysoka rangg siatek w przestrzeni sztuki nowoczesnej jej podstawowym potencjalem
panowania nad wstydem — maskowania i ujawniania zarazem. Badaczka upatruje przyczyn owego
wstydu w roztamie migedzy duchem a materia, «roztamie, ktéry dominowat w dziewigtnastowiecznej
nauce, by potem sta¢ si¢ prawdziwa scheda <...> sztuki dwudziestowiecznej» [5, s.18]. W
konsekwencji «catkowitego rozdarcia, jakie powstalo migdzy tym, co $wigte, a tym, co Swieckie»,
nowoczesny artysta musial zmierzy¢ si¢ z wyborem migdzy jednym a drugim sposobem ekspresji —
Siatka poprzez swoje interesujace $wiadectwo powodowata, ze artysta prébowal wybraé oba» [5,
s. 20]. Istota propozycji interpretacyjnej Krauss polegata na dostrzezeniu w formalnym zabiegu
modernistow gestu tlumienia — objawiajacego si¢ m.in. w maskowaniu emocji i niekoniecznie
intencjonalnym nawiazaniu do symbolistycznych przedstawien malarskich ukazujacych okna —
zarazem przezroczyste i nieprzezroczyste, sita rzeczy dosrodkowe, jak i1 odsrodkowe, konstruujace
pewien wycinek artystycznej rzeczywisto$ci, ale i nieuchronnie nasladujace rzeczywisto$¢. Tym
samym Krauss sugestywnie argumentowata, w jaki sposéb — niejako wbrew awangardowemu
pragnieniu racjonalizacji — to, co afektywne wraca tylnymi drzwiami i objawia si¢ w sztuce ze
zdwojona moca.

Ciekawa wydaje si¢ jednak przede wszystkim proba wyjsécia poza dwutorowe postrzeganie nurtéw
estetycznych modernizmu. O ile bowiem dotychczas wyréznitam rozpoznawane w teorii po wielokro¢
dwa konkurencyjne modele — tj. sztuki intelektualnej, programowo odrzucajacej to, co nieracjonalne
oraz sztuki realistycznej, empatycznej, operujacej opozycjami afektywnego i racjonalnego, o tyle
przeciez XX-wieczna awangarda podsuwa przyktady nie mieszczace si¢ w zadnym z tych rozpoznan.
Mam tu na mysli zwlaszcza realizacje, ktore czynia napigcia mi¢dzy rozumowym a uczuciowym zarazem
inspiracja tworzenia, jak i wewngtrznym mechanizmem funkcjonowania danego konceptu i formy.
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Sa to na przyktad prace powstale w kregu $rodowiska francuskiego «Documents», m. in.
konceptualizacje Georgesa Bataille’a zafascynowanego potencjalem kategorii «bezformia», czyli
bezksztattnosci, ktéra wbrew pozorom nie polega na braku jakiegokolwiek ksztattu, lecz na tym, ze
dana substancja przybiera ksztalt bedacy wypaczeniem ksztattéw znanych, przewidywalnych,
pochwyconych w gotowa forme, inaczej — pigknie uksztattowanych [4, s. 32-36, 335-336]. W ten
sposéb rozumiana bezforemno$¢ sytuuje si¢ na granicy formy i nicosci, ale tez wymyka si¢ temu, co
racjonalne i sytuuje po stronie nieprzedstawialnej afektywnos$ci. Podobne ambiwalencje znamionuja w
moim odczuciu fotograficzne realizacje Eli Lotara czy Man Raya, ale tez rzezby Alberto
Giacomettiego, ktére niepokoja, magnetyzuja, uwodza swa wieloznaczno$cia czy raczej —
niejednoznaczno$cia by¢ moze wiasnie dzigki napigciu migdzy tym, co emocjonalne a konceptualne.

Zamyst takich prac polegatby na nadawaniu wizualnej postaci czy figurowaniu lub umaterialnianiu
artystycznego impasu wynikajacego z trudnosci wyboru miedzy dwoma paradygmatami przedstawiania.
Jednoczesnie realizacje te wykraczatyby poza dualistyczne rozumowanie 1 tradycyjny roztam migdzy
wymiarami ducha i materii. W takich ujeciach inspiracja twércow awangardowych bylaby witasnie
sie¢ napie¢ migdzy odmiennymi porzadkami. Zarazem bezposrednim bodZcem inicjujacym procesy
tworzenia bytaby sfera wykraczajaca poza binarne podzialy i sytuujaca si¢ na styku tradycyjnie
pojmowanych obszaréw rozumu i cielesno$ci, duchowosci i materialno$ci. Mam tu na mysli wtasnie
sferg afektu, kluczowa — jak mniemam — dla zrozumienia ogdlniejszej prawidlowo$ci, mianowicie
zrodet faktycznej oryginalnosci awangardy.

Proponowany trzeci model sztuki czerpalby inspiracje z technik sztuki intelektualnej, ale
jednocze$nie uwewngtrznial 1 problematyzowal kwestie opierajace si¢ racjonalizacji — kwestie
ukazywane i1 opisywane dotad poprzez kategorie stlumienia, wyparcia, roztamu, rozpadu, rozdarcia.
Zasadg rzadzaca owym nurtem artystycznym okresli¢ by mozna (wykraczajac poza retoryke niemocy,
niewyrazalnosci, traumy) mianem préb konceptualizowania ztozono$ci i niejednoznacznosci
przezyciowo-afektywnego amalgamatu. Uogdlniajac, w tym ukladzie motorem artystycznych
poszukiwan byloby nie tyle rozdarcie migdzy duchem a materig, rozumem a cialem czy sacrum a
profanum, lecz raczej przeczucie koincydencji, spowinowacenia czy splatania i przenikania tych
porzadkéw. Owo uczucie nie tyle opieraloby si¢ wyrazeniu, co okazywatoby si¢ wprost niepochwytne,
gdyz z natury procesualne, zmienne, wciaz oscylujace migdzy sprzecznoSciami oraz mediujace
miedzy tym, co cielesne, a tym, co racjonalne. Tym samym w powstawaniu najciekawszych moim
zdaniem realizacji awangardowych nie chodziloby o ideat nasladowania rzeczywisto$ci czy wyrazania
autentycznych przezy¢ (jak w przypadku bardziej tradycyjnych paradygmatéw pojmowania sztuki),
lecz o ponawianie préb konceptualizowania ambiwalentnosci afektu zar6wno w wymiarze
egzystencjalnym — odczuwanego przez jednostke usitujaca okresli¢ swdj stosunek do otaczajacej,
chaotycznej i nieprzewidywalnej rzeczywistosci, jak i wymiarze estetycznym — to jest afektu artysty
do powstajacego dziela, bedacego moze wiasnie lgkiem przed fortunnoscia wyboréw formalnych.
Dlatego tez specyfika tego nurtu sztuki modernistycznej polegataby na lgkowej ambiwalencji —
niepokoju wywotywanym samym obiektem przedstawienia, ktéry niejako «domaga si¢» opisu, i
jednoczesnie ciazacej $wiadomosci znaczenia wyboréw formalnych. Ow niejednoznaczny stan
zbiezny bylby zreszta z Kierkegaardowskim mysleniem o lgku jako emocji z gruntu psychologicznie
dwuznacznej, zgota schizofrenicznej, w ktéra wpisane sa naraz obawa i pokusa czy fascynacja
nieokreslonoS$cia tegoz uczucia [2, s. 58]. W przypadku procesu tworzenia bytaby to zarazem potrzeba
ekspresji oraz niepokdj o charakter i powodzenie tego aktu. Korzystajac z jezyka psychoanalizy,
mozna by zatem stwierdzié, iz modernistyczne tworzenie okazywaloby sig nie tyle sublimowaniem, co
przepracowywaniem, transponowaniem przezy¢ w tkanke sztuki, konceptualizowaniem i
materializowaniem afektow w znaczaca forme.

Rozpatrywane z tej perspektywy, najwybitniejsze chwyty formalne pierwszej potowy XX w. —
zaréwno plastyczne, jak literackie, znamienne dla pisarstwa m.in. Joyce'a, Prousta, Manna, Woolf czy
na gruncie polskim — Schulza, Choromanskiego czy Gombrowicza— jak cho¢by monolog
wewngtrzny, strumien $wiadomosci, autotematyzm, psychologizm, deformacja perspektywy czy
swoiste figuracje afektow — mozna okresli¢ mianem narzgdzi z jednej strony komplikujacych prostote
przekazu i zacierajacych czynnik ludzki, a z drugiej — wciaz stuzacych ekspresji afektywnych tresci,
lecz w nowej, «wyko$lawionej» czy «udziwnionej» formie. Tym samym Worringerowskie rozréznienie na
modele sztuki empatycznej, wprost dazacej do naturalizacji i reprezentacji czynnika ludzkiego oraz
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sztuki abstrakcyjnej, racjonalizujacej, fundowanej na ttumionym leku przed problematycznoscia,
skomplikowaniem i niepochwytnoscia realiow, okazywaloby si¢ niewystarczajace dla opisu pewnego
typu realizacji, ktérych gtéwna zasada i prymarnym zamyslem okazywalo si¢ nie tyle przedstawienie
czy wprost odwrotnie — wyrugowanie, lecz raczej problematyzowanie, a przez to takze okietznywanie
tego, co emocjonalne. Zatem w tym trzecim proponowanym modelu przezycie, doswiadczenie i afekt
okazywalyby si¢ wtasciwymi obiektami awangardowej gry — z wrazliwoscia odbiorcy, konwencjami,
kanonem i schematami percepcji, ale tez— jako stymulatory proceséw tworzenia — z inwencja
samego artysty. Emocjonalny amalgamat funkcjonowalby zatem jako swoisty «niewidzialny
obiekt» — fundacyjny dla zainicjowania gestu artystycznego, ale tez poddawany koniecznej
konceptualizacji utrudniajacej finalnie jednoznaczne odszyfrowanie.
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A¢exTHBHA Teopisi aBAHIapPJHOT0 MUCTENTBA

VY crarti 3po0ieHO crnpo0y BHHTH I03a MOJSPHE CIPHIMAHHS ECTCTUYHUX Tedill
MOJEpHI3MY. AJDKe 10Ci pPO3pI3HMIM Mepml 3a BCEe JBI NPOTWIEKHI MOJeN —
IHTCNIEKTYyalbHOTO MHCTCITBA, SKE MPHUHIUIIOBO BIIKHIa€ BCE HEpaIliOHANBHE; 1
peanicTHYHOro, eM(paTHIHOTO MUCTEITBA, IKE ONEPY€E MPOCTUMH OMO3UISIMUA a(EeKTHBHOTO
i pamioHansHOr0. HaTtomicTh MeTa IIBOTO IOCTIKCHHS — IOKAa3aTH 1 IHTEPIIPEeTyBaTd
MUCTELbKi TIPHKJIAH, SIKi He TIepeOyBaroTh Y Mekax sKOAHOI i3 IMX IBOX Teuiil. Maetscs mpo
Ti MHUCTENbKi TPAKTUKH, SKi HAIUXAIOTHCS IMCUXO(I3WIHMMH HampyramMu MiK cdepamu
po3yMy, MaTepii i mouytriB. Ili Hanmpyrm He JiHIIe CHPHUSIIOTH TBOPYOMY IPOIIECOBI, a U
MMi3HIIIe, B IHTEPIPETAINHIN MEePCIeKTHBi, BU3HAYAIOTh TEBHIN 3pa3ok (YHKIIOHYBaHHS
JIaHOTO KOHIIETITY 1 (hopmu.

KuouoBi ciioBa: adextu, aBaHrapi, eCTeTUKa MOACPHI3MY.

Affective Theory of Avant-Garde

In this paper I intend to go beyond the two-track definition of the aesthetic trends of
modernism. Up to now, there have been distinguished two competing models of art — of
intellectual art that on principle rejects the irrational; and realist, emphatic art that makes use
of the opposition of the affective versus the rational. The aim of the article is to distinguish
and interpret examples of art that cannot be included in any of these trends. Those are
practices that make the tension between the intellectual and the emotional (and material) both
an artistic inspiration, as well as the very mechanism of how a given concept and form
function.

Key words: affect, avant-garde, aesthetic trends of modernism.
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