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»Ciggle wypracowywanie czegos bezwzglednie
nowego”. Henri Bergson a wczesna awangardal

Abstrakt

Artykut przedstawia filozofie Henriego Bergsona jako istotne zrédlo inspiracji wcze-
snej awangardy. Gléwnym celem jest wykazanie, ze wptywy Bergsona nie ograniczajg
sie do literatury (Marcel Proust, Grupa Bloomsbury), lecz dotycza takze sztuk wizual-
nych, obejmujac nie tylko futuryzm, ale réwniez inne kierunki: kubizm, ekspresjo-
nizm, dadaizm czy surrealizm. Zostanie to wykazane w oparciu o wybrane koncepcje
Bergsona, takie jak intuicja, trwanie, ewolucja i komizm.

Streszczenie

Bergson, awangarda, $wiatopoglad, inspiracja

Wstep

Filozofia Henriego Bergsona zyskata na przetomie XIX i XX wieku wielka
popularnos$¢ nie tylko we Francji, ale takze za granica. Zwrot przeciwko utar-
tym nawykom poznawczym, kwestionowanie oswieceniowego dziedzictwa
racjonalizmu, wezwanie do poznawczej rzetelnosci i uczciwosci doskonale
wpisaty sie w panujace nastroje, oddziatujac silnie nie tylko na Srodowiska
filozoficzne, ale takze artystyczne. Rola Bergsona w ksztattowaniu moderni-
zmu (tworczo$¢ Marcela Prousta, Grupy Bloomsbury) jest juz dobrze rozpo-
znana i omdéwiona (Ardoin et al. 2013; Gillies 1996). W sztukach plastycz-
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nych natomiast na ogdt sprowadza sie jego wpltyw do wtoskiego futuryzmu
(Antliff 1993; Folgarait 2017) oraz malarstwa Henriego Mattise’a (Cronan
2013; Dittmann 2008). W niniejszym artykule zamierzam przeciwstawic sie
tym upraszczajacym tendencjom i wykaza¢, Ze oddziatywanie filozofa na
awangarde artystyczng pierwszej potowy XX wieku jest szersze i gtebsze, niz
sie to zazwyczaj przyjmuje.

Pod pojeciem awangardy artystycznej pierwszej potowy XX wieku rozu-
miem nowatorska i bezprecedensowa formacje intelektualng, najbardziej
aktywna w latach 1905-1930, ktéra daje sie opisa¢ jako spodjna formacja
Swiatopogladowa mimo znacznej niejednolito$ci pod wzgledem artystycz-
nym. Za najwazniejsze elementy $wiatopogladu awangardowego uznaje:
innowacyjnos¢, oryginalno$¢, buntowniczosé, bezkompromisowosé, zaanga-
zowanie. Jak wykaze, wszystkie te postawy mozna zaczerpnac takze z filozo-
fii Bergsona. PoniZzej dokonam przegladu najwazniejszych sposréd nich,
wskazujgc na ich gtebsze znaczenie oraz role w ksztattowaniu awangardy.

Na ptaszczyznie ogdlnej mysl Bergsona oferowata szereg koncepcji wy-
jatkowo atrakcyjnych dla artystéw awangardowych. Jako najwazniejsze
punkty wspdlne taczace Bergsona z awangardg wskaza¢ mozna: zaintere-
sowanie problematyka czasu i zmiany oraz ruchu, wezwanie do samopo-
znania, postulaty emancypacyjne, aktywizm, krytyczne nastawienie wobec
racjonalizmu. Te aspekty bergsonizmu bede omawiata w podrozdziatach
poswieconych jego teoretycznym konsekwencjom dla awangardy. Na ptasz-
czyznie szczeg6towej niektore watki poruszone przez filozofa mogtly stano-
wi¢ inspiracje takze dla konkretnych kierunkéw czy artystow. Zostang one
omdwione w podrozdziatach dotyczacych praktycznych konsekwencji berg-
sonizmu dla awangardy.

1. Trwanie

Bergson odrézniat trwanie (la durée) od czasu fizykalnego, ktérym przyzwy-
czajeni jesteSmy operowadé, cho¢ nie jest on w stanie w zadowalajacy spo-
s6b wyjasni¢ nieprzerwanego zwigzku miedzy przesztoscia, terazniejszoscia
i przysztoscia. Podobnie jak w geometrycznym opisie przestrzeni wyr6zni¢
mozemy znajdujace sie w niej punkty, tak fizykalistyczny opis czasu chce
wyr6zni¢ samodzielne momenty. Jednak wyobrazenie sobie czasu jako osi,
ktéra mozna podzieli¢ na dowolne odcinki, jest btedne, poniewaz opiera sie
na falszywym zatozeniu, ze z tych odcinkéw datoby sie ztozy¢ jakiekolwiek
continuum. Tymczasem prawdziwa natura czasu polega na ,ciagtym poste-
pie przeszlosci, ktéra wgryza sie w przysztos$¢ i nabrzmiewa, idac naprzéd”
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(Bergson 2004b, 41). W odrdznieniu od linearnego, ilosciowo ujmowanego
czasu fizykalnego, trwanie jest nastepstwem przemian jako$ciowych. Ten
kumulatywny charakter trwania, przejawiajacy sie takze w zjawiskach kul-
turowych, jest analogiczny do dziatania naszej pamieci. Podczas gdy ludzka
pamieé jest ograniczona momentami narodzin i $mierci, trwanie nie ma
okreslonego poczatku ani korica. To, co minione, nie jest bynajmniej niebyte.
Trwanie jest ciggltym zyciem pamieci, ktéra wcigz aktualizuje przeszios¢,
wprowadzajac ja do przysztosci. Zdaniem Bergsona chwila obecna, ktdra jest
zawsze w transgresji miedzy przesztoscia, ktérej juz nie ma, a przysztoscia,
ktorej jeszcze nie ma, ,sprowadzataby sie do zwyktej abstrakgcji, jesli nie
bytaby wtasnie ruchomym lustrem, ktére nieustannie odbija postrzezenie
we wspomnienie” (Bergson 20044a, 160).

Zaprzeczajac trwaniu i jego kumulatywnej naturze, zaprzeczamy tak na-
prawde wlasnej niezbywalnej cesze. W trwaniu realizuje sie wolno$¢ jed-
nostki, ktéra zamiast zy¢ dla $wiata zewnetrznego, moze sie rozwija¢ dla
siebie. Jak pisat Bergson,

[...] momenty, w ktérych odzyskujemy samych siebie, sg rzadkie, i dlatego rzadko je-
steSmy wolni. [...] Nasze istnienie rozwija sie raczej w przestrzeni niz w czasie, Zyjemy
raczej dla $wiata zewnetrznego niz dla siebie, méwimy raczej niz myslimy, raczej ,je-
steSmy dziatani” niz dziatamy. Dziata¢ dobrowolnie to wréci¢ do posiadania samego
siebie, to wrdci¢ do czystego trwania (Bergson 2016, 192).

Wzgledy praktyczne zwigzane z tfatwos$cig wyodrebniania i klasyfikowa-
nia zjawisk zwyciezaja nad wzgledami etycznymi, zwigzanymi w najogo6l-
niejszym sensie z wezwaniem do poznania samego siebie, ktore u Bergsona
polega na uznaniu radykalnej nieredukowalno$ci przezywanego czasu do
zbioru niepowigzanych ze sobg momentéw.

Ten szczegblny, wycinkowy sposéb postrzegania swiata i zachodzacych
w nim proceséw zostat uwyrazniony dzieki wynalezieniu fotografii, ktéra
zawsze znieksztatca rzeczywisto$¢: na zdjeciach zanika ruch, przedmioty
zostajg zmniejszone, a kolory zmieniajg nasycenie lub zostaja zastgpione
przez odcienie czerni i bieli. Ustatycznienie tego, co dynamiczne, tylko pote-
guje poczucie sztuczno$ci. To, co zostato sfotografowane, pozostaje nigdy
niedopetnione, a proces uchwycony na zdjeciu jest zawsze niedomkniety.
To nadaje zdjeciom wrazenie trwatosci, jest to jednak trwato$¢ pozorna,
niemajaca nic wspdélnego z prawdziwym trwaniem, ktére jest zawsze pro-
cesem. Opisujac trwanie, Bergson w wielu miejscach kontrastuje je z fotogra-
fia, nie zgtebia jednak wszystkich znaczen i konsekwencji tego poréwnania.
0 popularnosci jego filozofii wsrdd artystéw awangardowych stanowi mie-
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dzy innymi fakt, Ze jest ona rozwinieciem probleméw zwigzanych z wizual-
noScia, ktore artysci zaczeli stawia¢ juz w potowie XIX wieku: malarze, wy-
czuwajgc w fotografii swojg konkurentke, starali sie w podobny sposob od-
da¢ wycinkowy, kadrujacy charakter widzenia. Takie przedstawienia ofe-
rowat realizm, a pdZniej takze impresjonizm, kontynuujacy logike bez-
stronnego zapisu procesu widzenia. Cho¢ nie wprost, Bergson stawia pyta-
nie o nature patrzenia i jego konsekwencje dla naszych wyobrazen o Swiecie,
a takze podkresla indywidualno$¢ i niepowtarzalnos$¢ tego aktu.

1.1. Konsekwencje teoretyczne

Wynikajace z koncepcji trwania przekonanie o ciggtosci miedzy prze-
sztoscig a terazniejszo$cig uzasadniato zakorzenienie sztuki nowoczesnej
we wczesniejszych tradycjach artystycznych. Skoro w filozofii przetomu XIX
i XX wieku pojawito sie stanowisko gloszace, ze catkowite zerwanie z prze-
sztoscig nie jest mozliwe, mozna je byto wykorzysta¢ jako uzasadnienie
tworczego wykorzystania sSrodkow artystycznych i tematéw znanych z prze-
sztosci. Filozofia Bergsona stanowi intelektualne usprawiedliwienie niekon-
sekwencji awangardy, ktéra na poziomie haset deklarowata gteboki kontrast
w stosunku do historii, zdajac sobie zarazem sprawe, ze ich praktyczna re-
alizacja nie jest mozliwa.

W mys$l koncepcji trwania kazde biezace dziatanie nie tylko zachowuje
w sobie pewne elementy przesztosci, ale takze jest wkraczaniem w przy-
szto$¢. Trwanie sankcjonuje nie tylko pewien rodzaj konserwatyzmu, ale
takze wspiera wszelkie wysitki przeciwstawiajace sie skostnieniu i stagnacji.
Jak pisat sam filozof, ,im bardziej zgtebiamy nature czasu, tym lepiej rozu-
miemy, Ze trwanie jest wynalazczo$cig, tworzeniem form, ciagtym wypra-
cowywaniem czego$ bezwzglednie nowego” (Bergson 2004b, 268). Ten
element samostanowienia i samorozwoju stat sie takze niezwykle istotny dla
artystéw awangardowych, poswiecajgcych sie prébom zaproponowania
czego$ catkowicie oryginalnego. I cho¢ nawet bezwzgledna nowos$¢ jest
w jaki$ sposob zwigzana z przesztoscig, to jednak nie jest wedtug Bergsona
niemozliwa. Chodzi o $wieZzo$¢ spojrzenia, o tworcze wykorzystanie elemen-
téw przesztosci podtrzymywanych w trwaniu. Aktywizm Bergsona jest nie
tyle potepieniem biernosci, ile po prostu wykazaniem jej niemozliwosci:
,Ciagly ruch do przodu, gromadzacy catg przesztos¢ i tworzacy przysztosé —
taka wtasnie jest zasadnicza natura osobowosci. Ta natura nie moze by¢
wyrazona we wlasciwy sposéb inaczej, jak tylko w kategoriach zmiany”
(Bergson 2004c, 28). Zmiana zas — przy czesSciowej $wiadomosci filozoficz-
nych trudnosci, ktére rodzi — jest jadrem awangardowego programu, ktéry
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mogt by¢ realizowany z takim entuzjazmem dzieki energii ptynacej z nie-
ustannego napiecia miedzy tradycjg a innowacjg, typizacja a niepowtarzal-
noscig, buntem i stereotypem.

1.2. Konsekwencje praktyczne

Takze w swych bardziej szczegétowych aspektach koncepcja trwania
mogta stuzy¢ jako Zrédto inspiracji dla awangardowych ruchéw. Popular-
nym przyktadem jest futuryzm oraz sformutowana przez jego przedstawi-
cieli zasada symultanizmu, majaca stanowi¢ spos6b catkowitej modernizacji
i aktualizacji sztuki. Fascynacja pedem, zmiang, dzialaniem, przedstawienia
poszczegdlnych faz ruchu jako wspétwystepujacych pozwalaja na interesu-
jaca ilustracje mysli filozoficznej oryginalnymi rozwigzaniami plastycznymi.
Takze dadaistyczna poezja dZwiekowa, czesto recytowana w wieloglosie,
bliska jest koncepcjom wytozonym przez filozofa. Symultaniczno$¢ oraz
symbiotycznos¢ zaczeto traktowac nie tylko jako zjawisko przyrodnicze, ale
réwniez artystyczne. Wykorzystanie echa, pogtosu, powtdérzenia zwracato
uwage na performatywny charakter poezji. Odrzucenie warstwy znaczenio-
wej pozwalato na wylaczenie dziatania wyobraZni i skupienie sie na rozgry-
wajacym sie tu i teraz, jednorazowo danym akcie recytacji. Jednocze$nie
szukano sposobéw na zbliZenie tworczosci artystycznej do tworczosci przy-
rody. To poszukiwanie pierwotnych impulséw twdrczych byto miedzy in-
nymi wynikiem inspiracji pogladami Bergsona, rozpatrywaniem potrzeb
tworczych i ich realizacjg nie jako elementu kultury, lecz natury. Ptynnos¢,
spontaniczno$¢, wspdtpraca — jakoSci wniesione przez poezje dzwiekowa
— zwracaly uwage na naturalizm aktu tworczego oraz pozwalaty na eksplo-
racje jego temporalnosci.

Takze wzajemne przenikanie sie roznych elementéw i perspektyw
w kubizmie moze zosta¢ uznane za realizacje wywodzacego sie od Bergsona
pogladu, Zze wszelki podziat materii na autonomiczne elementy jest sztucz-
ny i arbitralny. Zaburzenie nawykowych schematéw widzenia zwraca uwa-
ge na ich konwencjonalno$¢. Ukazanie przedmiotu z kilku perspektyw jed-
nocze$nie przypomina nam o ciagtym charakterze widzenia, ktére rozgrywa
sie nie tylko w przestrzeni, ale takze w czasie. Dysponujac jedynie przestrze-
nig, malarze kubistyczni dokonali symbolicznej kondensacji aktu widzenia
na ptétnie malarskim. To, czego zobaczenie wymaga na ogot czasu, w obra-
zach kubistéw dane jest jednorazowo. Paradoksalnie, to rozbicie przedmiotu
nie musi oznacza¢ zaprzeczenia jego ciagtosci, lecz moze zwraca¢ uwage na
wielo$¢ mozliwych ujec. Celem tego zabiegu jest, podobnie jak u Bergsona,
ukazanie rzeczywisto$ci w catym jej bogactwie i réznorodnosci.
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2. Intuicja

Nasze spojrzenie na $wiat jest zazwyczaj upraszczajace i znieksztatcajace.
W prébach przyswojenia sobie rzeczywisto$ci mozemy sie postuzy¢ dwiema
wiladzami poznawczymi: intelektem lub intuicja. Ten pierwszy nastawiony
jest na poznanie réznorodnosci ilociowej. Ma wieksze znaczenie praktycz-
ne, jednak usprawnia nasze dziatanie kosztem wypaczenia ujmowanych
zjawisk. Poznanie intelektualne stwarza ztudzenie statycznos$ci Swiata. Jest
niezbedne do podejmowania decyzji i dziatania, ale nie powinno nam wy-
starcza¢. Dziatanie intelektu takze mozna poréwna¢ do dziatania aparatu
fotograficznego, ktéry ze zmiennych i réznorodnych wydarzen utrwala tylko
jeden moment. Ponadto, fotografujac, umieszczamy sie niejako na zewnatrz
wydarzen, a nie wewnatrz nich. Jakiekolwiek préby odbudowania trwania
na podstawie danych intelektu beda sztuczne. Trwanie jest nieuchwytne,
nie mozna go poja¢ — mozna w nie jednak wnikng¢ dzieki intuicji, ktéra
odzwierciedla faktyczny dynamizm zjawisk i ich jako$ciowa réznorodnosc.
Ten dynamizm bywa trudny do zrozumienia: wedtug Bergsona umyst ludzki
tylko wtedy jest w stanie pojac¢ nowe, kiedy sprowadzi je do czego$ znanego.
W dos$wiadczanych zjawiskach poszukujemy elementéw dajacych sie tatwo
rozpozna¢ na podstawie przesztych doswiadczen. To jednak dzieje sie zaw-
sze kosztem zatarcia pewnych istotnych aspektéw rzeczywisto$ci zwigza-
nych z twérczoscig i nowoscia.

Konieczna jest zatem proba odnalezienia innych niz rozumowe sposo-
béw dochodzenia do prawdy. Jak pisat Bergson, filozofowanie polega na
odwréceniu zwyktego kierunku mysli (Bergson 1963, 54). Poprzestanie na
samych tylko praktycznych aspektach rzeczywistosci stanowi zaprzecze-
nie tworczej i poszukujgcej natury cztowieka oraz jego niepowtarzalnosci.
Dopiero w intymnym akcie poznania intuicyjnego manifestuje sie indywidu-
alna osobowo$¢. Przyktadem takiego dziatania intuicji, przefiltrowanego
przez plastyczng i estetyczng wrazliwo$¢ artysty, jest wypowiedZ malarza
abstrakcyjnego Wassilya Kandinsky’ego na temat jego doskonatej pamieci
wzrokowej:

Nigdy nie posiadatem tego, co powszechnie nazywa sie dobra pamiecia: w szczegélno-
$ci nie bytem nigdy w stanie zapamieta¢ liczb, imion, a nawet wierszy. [...] Od poczat-
ku musiatem przywotywa¢ na pomoc swojg pamie¢ wzrokows [...]. Niekiedy bytem
w stanie lepiej namalowac krajobraz z pamieci niz z natury. [...] Catkiem nie§wiado-
mie, nieustannie chtonglem wrazenia, czasami tak intensywnie i bez chwili wytchnie-
nia, ze czulem, jakby moja pier$ miata eksplodowa¢, a oddychanie sprawiato mi trud-
no$¢ (Kandinsky 1982, 370-371)2.

2 Wszystkie cytaty, jesli nie zaznaczono inaczej, w przektadzie wtasnym.
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Posuniecie intensywno$ci poznania intuicyjnego az do granicy fizycznego
dyskomfortu pokazuje nam, Ze czesto nie jest ono intersubiektywne: kon-
trast miedzy prostota intuicji a Srodkami wyrazu, jakimi dysponujemy, moze
by¢ zbyt duzy, co utrudnia wzajemng komunikowalnos$¢, a nawet rodzi cier-
pienie. Mozliwos$¢ siegniecia po stownik wizualny i plastyczny, czym dyspo-
nujg artysci, stanowi pewne ulatwienie w wyrazeniu intuicji, cho¢ nieko-
niecznie przektada sie na wiekszg zrozumiato$s¢ komunikatu. Poniewaz
chwile intuicyjnego wzlotu sg bardzo kroétkie, kazdy odczuwa je w inny spo-
s6b, a spdjny i zarazem prawdziwy obraz rzeczywistosci jest wcigz nieosia-
galny. Tak jak wielos¢ stanowisk filozoficznych, tak i rozmaito$¢ awangar-
dowych pradéw stanowi wyraz tej zasadniczej niemoznosci uzyskania pet-
nej jednolitosci Swiatopogladu.

Pomimo tych niedogodno$ci poznanie intuicyjne niesie wiele osobistych
korzysci. Chodzi przede wszystkim o odzyskanie samego siebie. W Zyciu
codziennym, a szczeg6lnie w jego spolecznych przejawach, nasze ,ja” jest
powierzchowne i interesowne. Dopiero ,ja gtebokie” (le moi profond) ma
zdolno$¢ postugiwania sie intuicja. Brak wolnosci nie wynika z dziatania
jakiej$ wrogiej sity: to jednostka moze sama blokowa¢ swoja droge do wol-
nosci poprzez nadmierne przywiazanie do postawy praktycznej i poleganie
tylko i wylacznie na sitach rozumu. Tym samym powrét do samostanowie-
nia lezy w zasiegu naszych mozliwosci, a droga od ja powierzchniowego do
ja glebokiego jest zawsze otwarta.

2.1. Konsekwencje teoretyczne

W jaki spos6b zakomunikowa¢ momenty intuicji poprzez skomplikowa-
ne pojecia? Jak wytozy¢ swoja podstawowa mysl, skoro jest ona tak prosta,
ze wszelkie préby jej sformutowania prowadza do jej zaciemnienia i wypa-
czenia? Wedtug Bergsona jest to mozliwe tylko poprzez pierwotny wysitek
intuicyjnego odrzucenia pewnych twierdzen. Ten negatywny poczatek po-
dobny jest do punktu wyj$cia awangardy, zaczynajgcej od generalnego za-
kwestionowania obowigzujacych standardéw artystycznych i estetycznych,
a dopiero potem przechodzacej do szczegétowych poszukiwan nowych
rozwigzan. Bergsona interesowato jednak trwanie, a nie roztam. Wspdlny
dla filozofa i artystéw awangardowych byl nacisk na zmiane i procesualnos¢.
Poszukiwania artystycznej i egzystencjalnej autentyczno$ci oznaczaty dla
nich ciagla zmiane i niekoniczace sie poszukiwania. Takie sformutowanie
postulatéw oznaczato, Ze awangarda powinna by¢ zainteresowana bardziej
ruchem niz jakakolwiek fiksacja, transgresja w miejsce progresji. W mysl
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takiej logiki samo ustanowienie ruchu artystycznego juz oznacza pewnego
rodzaju usztywnienie, a upublicznienie wynikéw dziatania intuicji stanowi-
toby podstawe do zaprzestania dalszych poszukiwan.

Interesujacy jest takze nacisk, jaki wielu artystéw awangardowych ktadto
na intuicje wbrew panujacemu przekonaniu o awangardzie jako formacji
wysoce zintelektualizowanej. Co prawda sztuka awangardowa domaga sie
teorii, a jedng z ambicji projektu awangardowego byto wyedukowanie i wy-
chowanie publiczno$ci, niemniej jednak réwnie istotne jest dla niej dziatanie
intuicji. Henri Matisse, jeden z najstarszych i najdtuzej aktywnych przedsta-
wicieli pierwszej awangardy, pisat: ,W obliczu tematu musisz zapomnie¢
o wszystkich swoich teoriach, wszystkich swoich ideach” (Flam 1978, 44).
Widzenie traci swoéj czysto fizykalny charakter i staje sie osobistym proce-
sem, wymykajacym sie zwyklym sposobom opisu. Trudnosci z pojeciowym
wyrazeniem intuicji moga zosta¢ zniesione poprzez wykorzystanie obrazu,
ktéry ma by¢ wedlug Matisse’a zapisem nie mys$lenia, lecz przede wszystkim
uczucia. Jednocze$nie malarz, tak samo jak wiekszos$¢ artystow awangardo-
wych, zostawit po sobie rozproszone uwagi teoretyczne na temat malarstwa
i sztuki w ogéle. Obydwie wtadze: intelekt i intuicja, my$l i uczucie wzajem-
nie sie tu dopeiaja.

Holenderski malarz abstrakcyjny Piet Mondrian stat na podobnym sta-
nowisku jak Bergson, twierdzac, ze uniwersalne prawdy o $wiecie i jego
dwoistej strukturze (uniwersalne — indywidualne, meskie — Zenskie) moga
by¢ wyrazone tylko przy pomocy prostych, intuicyjnie pojmowanych wzo-
réw. We wczesnym (pochodzacym z 1909 roku) liscie do krytyka Israela
Querido Mondrian napisat:

Pan réwniez, jak sadze, rozpoznaje istotny zwigzek miedzy filozofig a sztuka, ten wta-
$nie zwiazek, ktoérego istnieniu wiekszo$¢ malarzy zaprzecza. Wielcy mistrzowie
uchwytuja go nie§wiadomie; wierze jednak, ze $wiadoma duchowa wiedza malarza
bedzie miata o wiele wiekszy wptyw na jego sztuke oraz Ze bytoby wylacznie jego sta-
boscig, brakiem geniuszu, gdyby ta duchowa wiedza miata by¢ dla niego szkodliwa
(Holtzman, James 1986, 14).

Wiedza, ktérg miat na mysli, jest wiedzg intuicyjna. Jest ona nieustajacym
Zroédiem inspiracji i gwarantem autentycznosci tworzonej sztuki. Dla Berg-
sona oznaczala mozliwo$¢ dopuszczenia do glosu naszego ja gtebokiego,
ktore zazwyczaj milczy, a dla artystéw — pozapojeciowe mozliwosci jego
wyrazenia. Z tego wynikat intymny (czego by¢ moze dzisiaj nie doswiad-
czamy juz tak silnie) charakter wielu prac artystéw awangardowych, kto-
rzy za posrednictwem sztuki starali sie przekazac¢ swéj $wiatopoglad filozo-
ficzny.
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2.2. Konsekwencje praktyczne

Omdwiony juz kontrast miedzy prostota zalozen a stopniem wyrafino-
wania $§rodkéw widoczny bywa takze w nowatorskich, poszukujgcych pra-
cach artystoéw awangardowych. Jest to problem odwrotny do tego, o ktérym
pisat Georg W. F. Hegel w kontekscie rozpadu sztuki i jej postepujacej nie-
przydatnos$ci dla ducha: nie chodzi o niemozno$¢ wyrazenia ztoZzonej idei
za pomocg ograniczonych srodkéw artystycznych, lecz o trudnosci z przeka-
zaniem prostej intuicji na temat rzeczywisto$ci za posrednictwem skon-
wencjonalizowanych i zestereotypizowanych form zapisu. Z tego wynikaty
w duzej mierze awangardowa rezygnacja z dazenia do ujawnienia warszta-
towej doskonato$ci oraz proby odzyskania niewinnosci i pierwotno$ci spoj-
rzenia. Przyzwyczajenie do znanych schematéw kompozycyjnych czy mime-
tycznych utrudniato zaproponowanie wiasnych, oryginalnych rozwigzan.
Szczegoblnie istotng kwestig stato sie odnalezienie réwnowagi miedzy nad-
miernym uproszczeniem a zbytnig komplikacja przekazu. Prostote sSrodkéw
odbierano czesto jako wyraz braku talentu i niedostatkéw rzemiosta, nato-
miast ich wyrafinowanie prowadzito do niezrozumienia przez publicznosé.
Niemniej konieczno$¢ przezwyciezenia naturalnych sklonnosci umystuy,
ktoéra glosit Bergson, stuzy¢ mogta jako inspiracja do przezwyciezenia przy-
zwyczajen odbiorcow sztuki, uksztattowanych przez wieki obcowania ze
sztuka tradycyjnag i akademicka.

Awangardowa swoboda w doborze $srodkéw artystycznych, zywiotowo$¢
koloréw i dynamizm linii mogg by¢ odczytane jako wyraz sprzeciwu wobec
przepehienia sztuki treSciami dydaktycznymi, historycznymi, politycznymi.
Ta intuicyjno$¢ w uchwytywaniu przedmiotu nie wyparta jednak ani nie
zastgpita intelektualnego namystu nad prowadzonymi eksperymentami.
Opozycja miedzy tym, co racjonalne, i tym, co irracjonalne, zostata zatago-
dzona poprzez siegniecie do watkoéw z filozofii Bergsona. Pablo Picasso pisat:

Jak mozna oczekiwaé, ze widz przezyje moj obraz tak jak ja go przezytem? Obraz
przychodzi do mnie z daleka: kt6z by mdgt powiedzie¢, z jak daleka go wyczutem, zo-
baczytem, namalowatem; a jednak nastepnego dnia nie moge juz zobaczy¢, co sam
zrobitem. Jak ktokolwiek inny mdgtby wnikna¢ w moje sny, moje instynkty, moje pra-
gnienia, moje mysli [...]? (Ashton 1996, 11-12)

Proces tworczy nie wyczerpuje sie, zdaniem artysty, w wysitku intelektu-
alnym, ale w swojej najwazniejszej czesci pozostaje intuicyjny i nie w petni
przejrzysty dla samego twércy. Takze jego efekty nie sa czysto intelektualne.
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3.Ewolucja

Oméwione powyzej elementy pogladu filozoficznego Bergsona — rozwdj,
zmiana, dynamizm — zwracaja uwage na jeszcze jeden niezwykle wazny
aspekt jego teorii: zagadnienie ewolucji. Skojarzenia z teorig Darwina sg
oczywiste, ale nie wyczerpuja zagadnien poruszonych przez Bergsona. Roz-
wazania z zakresu biologii otwieraja pole do namystu nad wolnoscig i twor-
czoscig jednostki. Zycie biologiczne, podobnie jak $wiadomo$¢, jest nieskon-
czenie tworcze i wynalazcze, nieustannie wytwarza nowe formy i wariacje.
Catos¢ rzeczywistoSci poruszana jest potezng sitg Zyciowa. Do jej opisu
Bergson uzywa wielu analogii do tworczosci przyrody: paczkowania, wzro-
stu, kuli $nieznej. Powtarzalno$¢ i zmiana w tych procesach nie wykluczajg
sie, przeciwnie — stanowig swoje dopelnienie. W ewolucji gatunkéw po-
wtoérzenie (dziedziczenie) przypadkowej mutacji gwarantuje coraz lepsze
przystosowanie do zewnetrznych warunkéw poszczegélnych egzemplarzy
gatunku; w sferze ducha pozwala na wspélnote tradycji i obyczajow.

Proces ewolucji w rozumieniu Bergsona nie jest celowy, jednak przypad-
kowo$¢ zmian nie stanowi podstawy do negowania ich warto$ci. Francuski
filozof wskazuje na fascynujace zbiezno$ci miedzy r6znymi gatunkami, ktére
na drodze ewolucji wytworzyly podobne funkcje i narzady. Cho¢ zdaniem
Bergsona nie dowodzi to istnienia jakiegokolwiek zamystu ani absolutne;j
istoty kierujacej catym procesem, to jednak pokazuje, Ze wszelkie istnienie
jest zwigzane z twérczoscig i zmiana. Takze btedy ewolucji i podtrzymanie
cech nieprzydatnych lub wrecz utrudniajacych przezycie nie stanowi pod-
stawy do zakwestionowania sensu catego procesu. Bazuje on na typowej dla
nauk eksperymentalnych metodzie préb i btedéw. Filozofia Bergsona, maja-
ca by¢ jednym z przyktadéw odwrdcenia typowych sposobéw myslenia,
rehabilituje btedy zachodzace podczas eksperymentéw, wskazujac, Zze samo
podjecie eksperymentu jest juz istotne i cenne: ,Prawda jest [...] taka, ze
w filozofii, a takze gdzie indziej, chodzi bardziej o wynalezienie proble-
mu, a wiec o postawienie go, niz o jego rozwigzanie” (Bergson 1988, 19).
Tego typu stwierdzenia, pojawiajace sie czesto w pismach Bergsona, stano-
wig zachete do podejmowania twdrczego ryzyka oraz dowarto$ciowuja
nowatorstwo.

3.1. Konsekwencje teoretyczne

Rozwijajac mys$l Bergsona o ewolucji, dochodzimy do wniosku, Ze powta-
rzalno$c¢ nie powinna by¢ traktowana jako przeciwienstwo tworczosci. Arty-
$ci awangardowi, dazac do jak najwiekszej oryginalno$ci i innowacyjnosci,
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nie zapominali jednak o istotnej roli powtarzalnosci, ta bowiem gwarantuje
zrozumiato$¢. Powtorzenie moze tez stac sie modelem tworczosci artystycz-
nej, ktéra — inspirujac sie miedzy innymi osiaggnieciami na polu fotografii —
w XX wieku na coraz szersza skale eksperymentowata z seryjnoscia i repro-
dukcja (pierwsze préby miaty miejsce juz w impresjonizmie, na przyktad
w serii Stogéw czy Katedry w Rouen Moneta). Dopiero postmodernistyczna
teoria sztuki zwrdcita uwage na wystepowanie sprzeczno$ci miedzy awan-
gardowym dyskursem nowosci i oryginalnosci a eksperymentami z seryj-
noscia i kopia, uznajac ja za przyczyne porazki awangardowego projektu
(Krauss 2011; Foster 2010). Dla artystow wczesnej awangardy koncepcja
ewolucji Bergsona wcigz jednak mogta mie¢ duze znaczenie jako Zrédto
motywacji i inspiracji, bez koniecznos$ci poddawania jej krytyce, niemozliwej
zreszta na 6wczesnym poziomie $wiadomosci.

3.2. Konsekwencje praktyczne

Podobnie jak u Bergsona, takze w sztuce awangardowej eksperymenty
artystyczne byty oceniane dodatnio niezaleznie od swojego powodzenia
i dalekosieznych konsekwencji. Szczegélnie te drugie sg trudne do przewi-
dzenia. Dadaista Richard Huelsenbeck pisat w jednym ze swoich autobiogra-
ficznych esejow, ze artysci w drugiej dekadzie XX wieku wyrazali po prostu
to, co w latach piec¢dziesiatych stato sie wspdlnym przezyciem wszystkich
cztonkéw cywilizacji zachodniej: niepewnosé, lek i desperacje w dgzeniu
do zamanifestowania wtasnej indywidualno$ci (Huelsenbeck 1974, 135).
Z drugiej jednak strony witasnie to upowszechnienie odczué, ktére w pierw-
szych dekadach XX wieku stato sie jedna z przyczyn gwattownych przemian
w sztuce, sprawia, ze w sferze artystycznej stracity one na znaczeniu, a po-
stawy awangardowe zaczety zanika¢ mimo jednoczesnego nasilenia tenden-
cji do szokowania odbiorcy. Sztuka tworzona po 1945 roku przeksztatcita
awangardowe poczucie odrebnosci i wyjatkowosci w co§ masowego i oczy-
wistego. Artysta ,undergroundowy” tym sie rézni od ,awangardowego”, ze
porzuca wysitki zwigzane z upowszechnieniem swojej sztuki i uczynieniem
jej szeroko akceptowana, zaktadajac, ze jego prowokacyjna dziatalno$¢ alie-
nuje go spotecznie. Przyktadem moze by¢ Andy Warhol, ktéry mimo licznego
grona wielbicieli kreowat sie na outsidera.

Takie niespodziewane przeksztatcenia sa nieodigczne od ewolucji za-
réwno biologicznej, jak i kulturowej. Spekulacje na temat tego, w jaki sposéb
arty$ci awangardowi zareagowaliby na biezace trendy w sztuce (juz samo
uzycie stowa ,trendy” w miejsce ,kierunkéw” czy ,ruchéw” pokazuje skale
przemian, jakie dokonaty sie w ubieglym stuleciu), sg interesujace, ale nie-
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wiele warte poznawczo. Istotne jest zachowanie ciggtosci procesu oraz po-
dejmowanie wcigz nowych eksperymentéw, nawet jesli bywajg one rozcza-
rowujgce lub wydaja sie regresywne.

Nacisk Bergsona na oryginalno$¢ zwigzany byt z nieustanng ewolucja
w $wiecie biologicznym i duchowym. Filozof zwracat uwage, ze zaré6wno
w ewolucji zbiorowosci, jak i w ewolucji jednostek najwieksze powodzenie
spotykato zawsze tych, ktérzy zgadzali sie na najwieksze ryzyko. W ten spo-
s6b Bergson dowarto$ciowat postawe awangardowa, zwigzang z badaniem
nieznanych obszaréw, testowaniem nowych rozwigzan. Co wiecej, nie wig-
zat tej postawy jedynie z duchem swoich czaséw, ale czynit z niej ponadcza-
sowy wzorzec dla twércow i myslicieli. Jak pisat: ,,sgdzimy, Ze jesli ze wspot-
czesnego cztowieka usunac to, co zostato w niego wpojone przez nieustanne
wychowanie, okazatby sie on tozsamy lub prawie tozsamy ze swymi najdal-
szymi przodkami” (Bergson 2007, 272). Wypowiedz ta bliska jest postawie
ekspresjonistow zainteresowanych réznymi formami prymitywizmu, inspi-
rujacych sie sztuka ludowa oraz sztuky innych kultur. Przekonanie o uni-
wersalnosci cztowieka i jego poszukiwan umozliwiato ekspresje osobistych
uczu¢ i lekéw artysty, ktére mogly by¢ zrozumiane mimo ich subiektywi-
zmu. Ich aprobate mogto takze wzbudzi¢ twierdzenie Bergsona, Ze ,nasze Ja
jest wielo$cig” (Bergson 1963, 36). Twierdzenie to moze stanowi¢ bodziec
do dalszej eksploracji wtasnych standéw psychicznych oraz uzasadnienie
statej wymiany S$rodkéw stylistycznych, dokonywanej w zaleznosci od
aspektu jazni, ktdéry chce sie aktualnie wyrazié.

4. Zagadnienie mechanizmu

Cztowiek (w sensie gatunkowym) jest wedtug Bergsona w ciggltym ruchuy,
podlega nieustannym zmianom. Pomimo upraszczajgcych i unieruchamiajg-
cych tendencji intelektu przyzwyczajeni jesteSmy do nieustannego doswiad-
czenia nowosci. Wszelkie usztywnienie przejawiajace sie u innych ludzi od-
bieramy jako budzaca niepokoéj ekscentrycznos¢. Jest to mysl, ktéra — choé
zwigzana z Bergsonowskim rozumieniem ewolucji twdrczej — pojawita sie
juz wczesniej w jego eseju o Smiechu. Omawiajac przyktady komizmu, filozof
wskazywat na zdarzajace sie niekiedy mechaniczne usztywnienie ruchéw
czy nawykéw, ktére wywotuje w nas $miech. Do teorii tej nawigzywat pro-
gram dynamicznej i synoptycznej deklamacji Marinettiego, wedlug ktérego
aktor miat catkowicie odhumanizowa¢ swéj glos oraz mimike i gestykulo-
waé geometrycznie (Marinetti 1972, 142-147). Ten automatyzm budzi nie
tylko rozbawienie, ale takze niepokdj jako co$ nieludzkiego. W jednym
z rozdziatéw Bergson pisat: ,Nie ma takiego stawu, ktéry nie nosi na swej
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powierzchni opadtych lisci, nie ma takiej duszy, ktérej nie przyttaczajg na-
wyki usztywniajace jg przeciw sobie samej i przeciw innym, nie ma mowy
dos¢ gietkiej, dos¢ zywej, wystarczajaco przytomnej w najdrobniejszych
ze swoich czastek, by mogta unikna¢ tego, co jest gotowe” (Bergson 1995,
88-89). Niemozno$¢ osiagniecia absolutnej i trwatej nowosci nie oznacza
jednak, Ze nie nalezy podejmowac wysitkéw zmierzajacych do zapropono-
wania oryginalnych rozwigzan filozoficznych, artystycznych czy naukowych.
Zadaniem cztowieka jako istoty mys$lacej jest $wiadome odciecie sie od po-
zoréw mechanizmu, ktérych czasem nabiera, starajac sie dostosowac do
wymog6w praktycznego zycia. Wszelkie mechaniczne powtdrzenie jest
$mieszne; Smiech za$ jest sposobem na przywotanie cztowieka do porzadku,
przypomnienie mu, Ze jest mys$lacg, tworczg istota, ktéra nie powinna sie
zamykac¢ w jednym schemacie.

4.1. Konsekwencje teoretyczne

Podobne zadanie stawiata przed soba sztuka awangardowa, czesto zresz-
ta operujaca humorem. Artysci poczatku XX wieku sprzeciwiali sie usztyw-
nieniu sztuki w ustalonych normach i kanonach, przesadnej powadze, z ja-
kg traktowano postannictwo artysty, statycznos$ci kompozycji malarskich
i rzeZbiarskich. Przetamanie powagi oznaczato tez skrdocenie dystansu mie-
dzy tworca a artystg i umozliwiato uczynienie sztuki zywa, angazujaca prak-
tyka, dajaca sie odnie$¢ do wlasnych przezy¢ i postaw3. Podobnie osobisty
charakter miata filozofia Bergsona, ktérej popularnos¢ wynikata by¢ moze
po czesci z tego, ze wiele pochodzacych z niej koncepcji znajduje potwier-
dzenie w introspekcji i zgadza sie z intuicjami na temat funkcjonowania
rzeczywistoSci. To sprawito, Ze takze osoby niemajgce wyksztatcenia filozo-
ficznego (a do tej grupy zaliczata sie wiekszos$¢ artystéw awangardowych)
mogly uzna¢ inspirujacy potencjat bergsonizmu. Filozofia ta, wskazujgca na
zrodtowy charakter osobistego doswiadczenia, wyznaczata tez nowe wzorce
tworzenia i filozofowania.

4.2. Konsekwencje praktyczne

Z drugiej jednak strony wzrosto w awangardzie zainteresowanie mecha-
nizmem, wielkimi miastami, technikg — a wiec tym, co wykazuje tendencje
unifikujgce. Widaé to szczegblnie w pracach wioskich futurystéw, radziec-

3 Znaczenie humoru w sztuce nowoczesnej w kontek$cie m.in. Bergsonowskiej
analizy komizmu omawiam szerzej w swojej ksiazce Humor a wspdtczesna kondycja
sztuki (Rybkowska 2016).
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kich konstruktywistéw, a takze w ironicznych ,obrazach maszynowych”
Francisa Picabii, zwigzanego krétko z dadaizmem. Ciekawym przykladem
jest eksperymentalny film Fernanda Légera Balet mechaniczny. Powtarzaja-
ce sie sekwencje ukazujgce kobiete na hustawce, zestawione z obrazami
pracujacych ttokéw i két zebatych czy przejezdzajacych samochodéw, sa
nowoczesng reinterpretacjg o$wieceniowej koncepcji cztowieka maszyny.
W zwigzku z gwaltownym rozwojem i popularyzacja technologii na przeto-
mie XIX i XX wieku temat ten powrécit w sztuce i literaturze. Film Légera
stanowi (ironiczny?) komentarz do futurystycznej fascynacji maszyna.
Naprzemienne ujecia ludzi i maszyn sugerujg istnienie jakiego$ podobien-
stwa w sposobach dziatania. Co jednak ciekawe, wbrew Bergsonowskiej
teorii komizmu film nie ma akcentéw komediowych. Stanowi mimo to inte-
resujacy przyczynek do badan nad awangardowym wezwaniem do twor-
czosci i oryginalnosci przy jednoczesnej fascynacji mechaniczng powtarzal-
noscia.

Metoda zapisu automatycznego, stosowana przez surrealistow, stanowi
by¢ moze czesSciowo odpowiedZ na rozwazania Bergsona nad zwigzkami
mechanizmu i $miesznosci i jest préba uczynienia z mechanicznosci czego$
mimo wszystko tworczego. W szerszym zas kontekscie inspiracjg dla meto-
dy zapisu automatycznego mdgt by¢ nacisk Bergsona na introspekgcje i sa-
mopoznanie oraz wskazanie na istnienie jazni gtebokiej, ktéra nie jest dana
w potocznym do$wiadczeniu. Zapis automatyczny, ta ,prawdziwa fotografia
mys$li”, mial stanowi¢ prébe dotarcia do jadra osobowosci. Widac¢ tu jednak
odstepstwo od Bergsona, ktory sprzeciwiat sie tego rodzaju fotograficznemu
ujeciu jakichkolwiek aspektéw rzeczywistosci czy osobowosci. Mimo to jego
filozofia ma wiele wspdlnego z surrealizmem (na przyktad z malarstwem
Salvadora Dalego): wskazanie na Zrédtowo$¢ pamieci mogto by¢ bodZcem
do plastycznych przedstawien jej dziatania, a szczegdlnie jej uporczywosci.

Zakonczenie i wnioski

Nawet bez glebszego zrozumienia ztozonych kwestii trwania, intuicji czy
ewolucji mozna byto dostrzec ich powinowactwo z hastami gloszonymi
w licznych awangardowych manifestach. Nie mozna uzna¢ wielkiej popular-
nosci Bergsona w drugiej i trzeciej dekadzie XX wieku za przypadek: dostar-
czata ona teoretycznej podbudowy dla dominujacych woéwczas postaw zy-
ciowych i twoérczych, a wyrazone w niej wezwanie do prostoty i naturalnosci
przy jednoczesnym szacunku dla dokonan nauki zadecydowato o jej wyjat-
kowej atrakcyjnosci. Sadze, ze ten zapomniany i niedoceniany kontekst
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awangardyzmu zastuguje dzi$ na przypomnienie, co pozwoli nie tylko pod-
kresli¢ znaczenie Bergsona w procesie ksztaltowania historycznych postaw
awangardowych, ale takze zwroci¢ uwage na aktualno$¢ jego wezwania do
,odwrdcenia zwyktego kierunku mysli”. Mimo zauwazalnego zmierzchu
popularnosci bergsonizmu oraz szerokiej i dogtebnej krytyki modernistycz-
nego projektu za jego utopizm i uniwersalizm warto takze obecnie czerpac
z tego dziedzictwa, ktére wzywa do samostanowienia, nonkonformizmu,
niezaleznos$ci my$lenia i dziatania oraz odwagi w sprzeciwianiu sie dominu-
jacym tendencjom intelektualnym.

“The Continual Elaboration of the Absolutely New”.
Henri Bergson and the Early Avant-Garde

Abstract

The article presents Henri Bergson’s philosophy as an important source of inspiration
for the early avant-garde. The main goal is to show that he influenced not only litera-
ture (Marcel Proust, Bloomsbury Group) but also visual arts, and among them not only
Futurism but also Cubism, Expressionism, Dada, and Surrealism. It will be demon-
strated through a discussion of selected concepts from Bergson’s philosophy, such as
intuition, duration, evolution, and the comic.
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