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SOCJOLOGICZNE OBSERWACIE
ODNOSNIE DO MALARSTWA WSPOLCZESNEGO*

Rewolucyjne przemiany w malarstwie wspotczesnym — ktore rozpo-
czely sie, mozna powiedzie¢, wraz ze zdecydowang subiektywizacja
widzenia w impresjonizmie, albo kontrreakcja na nig na przetomie
wiekéw — przypadly na okres gwaltownych transformacji spotecznych
w starej Europie. Rozpad spoleczenstwa mieszczanskiego, zapoczat-
kowany i warunkowany procesem industrializacji, przy$pieszany przez
wojny 1 rewolucje, znalazt swoje odzwierciedlenie w formach arty-
stycznej ekspresji tej epoki. Epoka ta jednak nie stracita swojej indy-
widualno$ci czy tez wewnegtrznej spojnosci, z ktora przejeta i zradyka-
lizowala specyficzne dla siebie mozliwo$ci, mimo iz rozpad w sferze
spotecznej szedt w parze z destrukcjg sfery duchowej. Stad tez taki
ekspert jak Georg Schmidt, dyrektor Muzeum Sztuki w Bazylei, po-
strzega histori¢ malarstwa wspotczesnego jako proces niszczenia. ,,Po
ostatnim nawrocie naturalizmu w epoce napoleonskiej, w tak zwanym
klasycyzmie, [...] nastgpila godna uwagi zmiana. Wszystkie sze$¢ ele-
mentow przedstawienia naturalistycznego, ktére stopniowo wypraco-
wano od Giotta do Rafaela, krok po kroku zniszczono: iluzje mate-
rialnosci, iluzje ciata, iluzje przestrzeni, detal, anatomiczng doktad-
no$¢ i kolorystyke przedmiotu”. Dlaczego jednak w sztuce odpo-
wiednikiem rozktadu materii spotecznej okazat sie tego rodzaju proces
,,niszczenia”?

1 H. Plessner, Sociological Observations on Modern Painting, “Social Re-
search” 1962, No. 29 (2), s. 190-200. © 1962 The New School. Translated and re-
printed with permission of Johns Hopkins University Press.



26 Helmuth Plessner

W XIX wieku, pozniej za§ w wieku XX, proces rozktadu spotecznego
oznaczal restratyfikacje, przegrupowanie, pojawienie si¢ cztowieka
masowego, upadek porzadku patriarchalnego w zyciu ekonomicznym
i przemysle, destrukcje feudalnych pozostalosci na obszarach wiej-
skich oraz mieszczanskiego spoteczenstwa klasowego w miescie i par-
lamencie — powszechne zwycigstwo demokracji na catej dhugosci fron-
tu: politycznego, ekonomicznego i moralnego. Jak dobrze wiadomo,
6w proces przegrupowania, bedacy rezultatem industrializacji, na sa-
mym poczatku byt zwigzany z narastajagca dewaluacjg $wiata trady-
cyjnej kultury: klasycyzm i romantyzm stracity site przekonywania;
zadano realizmu zaréwno w sensie nauk przyrodniczych, jak i w sensie
spotecznym — w nauce, w szkole, w powiesci, na scenie oraz w sztu-
kach pigknych. Poczatkowo starania, by trzyma¢ z duchem tej nowe;j
epoki — by¢ realistycznym i przezwyciezy¢ ztudzenia przeszito$ci —
biegly réwnolegle w sztuce i spoteczenstwie. Jednak ten programowy
naturalizm byt czesciowo wspélczesny z tendencjami antynaturali-
stycznymi, ktore rozwingty si¢ w malarstwie pod koniec XIX wieku.

Zbiezno$¢ tych przeciwnych trendow mozna zrozumie¢ tylko wow-
czas, gdy spojrzy si¢ na owe nowo powstajgce tendencje w malarstwie
jako na starania ustanowienia nowego sposobu widzenia, niezwazajg-
cego ani na tradycje, ani na konwencj¢. Impresjonizm zastgpit akade-
micki naturalizm, aby uczyni¢ natur¢ — niejako — bezposrednio wi-
dzialng. Ta koncentracja na czystym zjawisku, prowadzaca do oczysz-
czenia tego, co widziane, z wszelkich poetyckich naddatkow czy tez
racjonalnych komunikatéw, stopniowo zmusita impresjonizm do do-
ktadniejszego zbadania srodkéw malarskich, z takim skutkiem, iz obraz
przestal juz zaspokaja¢ zapotrzebowanie widza na iluzje. Juz nie przed-
miot, lecz widziany przedmiot, czy tez jeszcze doktadniej: widzenie
przedmiotu, stato si¢ tematem. U Seurata, Signaca i pointylistoéw sfera
optyczna zostata zrekonstruowana za pomocg metody zamierzonej
dekompozycji, ktorej celem bylo skupienie percepcji na plaszczyznie
obrazu. Cézanne poszedt dalej, podnoszac do rangi zasady kompozy-
cyjnej odpowiednio$¢ pomiedzy plaskim zjawiskiem a plaszczyzng
ptotna kosztem perspektywy zbieznej. Tym sposobem doprowadzit do
przetomu konstrukcji kubistycznej, dzigki czemu ostatecznie stalo si¢
mozliwe odprzestrzennienie zjawiska.
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Walka o osiagnigcie bezposredniosci za pomoca $rodkéw malar-
skich doprowadzita do emancypacji widzenia wzgledem przedmiotu
i sprawita, ze oddziatywanie obrazu stato si¢ autonomiczne. Mozliwo-
sci te byly intensywnie testowane przed rokiem 1914. Nie powinno
dziwié, iz tylko waska grupa odbiorcow, ktdra wkrétce stata si¢ nawet
jeszcze wezsza, mogha nadazy¢ za owym peinture conceptuelle — taki
charakter mialo malarstwo juz w péznym impresjonizmie. Nieuprze-
dzony obserwator spodziewa sig, ze obraz bedzie przekazywat pewne
wrazenie: osoby, krajobrazu, rzeczy. Chce on si¢ zatraci¢ w tym kra-
jobrazie, portrecie, martwej naturze czy tez w postaciach ze §wiata
bogow. Dopdki wpatrzone w obraz oko pragneto i moglo si¢ nasycié
przedmiotami, nawet prosci ludzie znajdowali pewna doze estetycznej
przyjemnosci. Jeszcze nie pojawit si¢ krag ukulturalnionych konese-
row, bedacy przeciwienstwem nierozumiejacych mas. Zawsze istnieli
koneserzy, jednak kazdy — bez wzgledu na poziom wrazliwosci — mogt
czerpaé przyjemno$¢ z dziel Rafaela, Tycjana, Leibla. Ta zasada po-
wszechnej dostepnosci nie stosuje si¢ do obrazoéw powstalych po oko-
o 1890 roku, co jest wynikiem wyobcowania wyniklego z emancypa-
cji $srodkow malarskich. Dlaczego proces ten w og6le miat miejsce?

Czy to odkrycie fotografii — przypadajace na okres wczesnego im-
presjonizmu — popchneto malarza w kierunku subiektywno$ci? Z pew-
nos$cig fotografia wspotzawodniczyta z malarstwem o jego odwieczny
przywilej przedstawiania. Jednak oéwczesne reakcje nie zdradzaja cienia
strachu przed konkurencja. W tym czasie intencja malarza, a przede
wszystkim portrecisty, nie roéznita si¢ zbytnio od intencji fotografa.
Ztozonos¢ procedur fotograficznych wciaz nie pozwalata na uchwy-
cenie tego, co przypadkowe. Model siedziat przed fotografem z tym
samym opanowaniem i godnoscia, co przed malarzem. Klasyczne dzie-
ta z czasoéw dagerotypii — przypomnijmy chociazby Davida Octaviusa
Hilla — wykazuja pewne zrozumienie czynnikow i efektow malarskich.

Roéwnolegle drogi impresjonizmu i fotografii rozeszly si¢, kiedy
techniki reprodukcji zaczgly faworyzowaé banalizacj¢ oraz kiedy sam
impresjonizm — w rezultacie rozwoju — przer6st mozliwosci fotografii,
czynigc estetycznie postrzegalnym quasi-arbitralne pokawatkowanie
obrazu — chwilowe wrazenie ruchu, a zatem to, co przygodne. W do-
datku coraz wicksza liczba ilustracji w czasopismach oraz wprowa-
dzenie litografii, rycin i innych technik reprodukcyjnych sprowadzito
doswiadczenie konkretnego widzenia do sytuacji coraz slabszych
powtodrzen. Na sposob ilustratywny towarzyszyly one zyciu codzien-
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nemu i dotrzymywaly kroku rozwijajacemu si¢ drukarstwu, biorac
w posiadanie ,,dzieto sztuki” i tworzac coraz wigkszg oferte reproduk-
cji, doprowadzonych dzisiaj do wysokiego poziomu perfekcji. Jesli
uwzglednimy jeszcze film, telewizje i fotografi¢ amatorska, teza, iz
malarz zostal zmuszony do zwrocenia si¢ ku subiektywnosci przez
przemyst produkujacy przedstawienia, nabiera prawdopodobienstwa;
jesli nie w sensie historycznym, to psychologicznym.

W tym wszystkim nie nalezy jednak zapomina¢ o przemianach spo-
tecznych. Ze wzglgedu na przemiany struktur spotecznych charaktery-
styczny byl — wywolany industrializacja — fakt, iz znaczna wigkszos$¢
dawnej warstwy wyzszej — teraz zepchnigta na pozycje defensywne —
zostata zmuszona do trwania przy tym, co minione, podczas gdy sze-
rokim masom wcigz brakowato jeszcze przygotowania, aby zaanga-
zowac¢ si¢ w sfere artystyczna. Ryzykowne — podkreslmy — moze by¢
przypisywanie mtodym malarzom tego czasu motywow ,,zranienia”
1 ,,rewolty”, ktore najpierw wyszty od Francuzéw i z ktérych zrodzit
si¢ wspotczesny styl poezji, u Rimbauda, Mallarmégo, Verlaine’a:
poeta byt ,.zraniony” poprzez swoja izolacje; buntowat si¢ poprzez
odwrdcenie si¢ od spoleczenstwa i w sposob zupehie swiadomy opo-
wiadatl si¢ przeciwko bezposredniej zrozumiato$ci swoich utworow.
Malarze takze postrzegali siebie jako osamotnionych, porzuconych
przez konserwatywna, najwyzsza warstwe spoteczng i zignorowanych
przez oboje¢tna mase¢, obarczong troskami zdobywania $rodkéw do
zycia. Do kogo mogli si¢ zwrdci¢ ze swoim sprzeciwem? Grupa po-
stepowych reformatorow spotecznych i intelektualistow stanowita gro-
no o wyraznej renomie, dawala jednak watlg baze ekonomiczna.

Utrata uprzywilejowanych patronéw i bliskiej grupy odbiorcow —
czyli zanik tych stosunkéw, ktore dominowaly w spoteczenstwie prze-
dindustrialnym i przedkapitalistycznym — oraz izolacja indywidualnego
artysty, coraz bardziej zdanego na samego siebie — przyniosty w rezul-
tacie wzrost znaczenia stowarzyszen artystycznych i roli, jaka odgry-
waly instytucje wystawiennicze. W efekcie znaczenia nabral zar6wno
handel dzietami sztuki w wolnym obrocie rynkowym, jak i publiczna
krytyka. Malarze i ich otoczenie musieli zatroszczy¢ si¢ o to, aby ich
obrazy, coraz trudniejsze w odbiorze, trafity migdzy ludzi i znalazty
wplywowych i znajacych si¢ na rzeczy nabywcow, pozyskujac dla
siebie prywatnego odbiorcg, kolekcjonera oraz muzeum: nalezato na
nowo podbi¢ rynek. W takiej sytuacji prawo podazy i popytu zaczgto
w sposob oczywisty obowigzywaé w sferze produkcji artystycznej
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ijej rezultatow. W nieustannie zmieniajacym si¢ spoleczenstwie, ktore
zyje duchem nowosci, produkty w obrocie rynkowym nie moga zbyt
dhugo utrzymywac tego samego charakteru. Tam, gdzie postepy nauki
sprawiaja, iz produkty przemystowe sg wypierane z rynku co kilka lat,
dzieto sztuki — wypchnigte na rynek i uznane za towar — musi rowniez
by¢ zawsze zastgpione. Jest to prawdg szczegélnie wowczas, kiedy
artysta postrzega swoje dzieto i komentarze na jego temat w sposob
naukowy. Podejscie to impresjonizm oraz pointylizm podniosty do ran-
gi zasady, otwarcie si¢ przy tym powotujac na teorie optyki fizjolo-
gicznej.

Sytuacja ta jest bez watpienia paradoksalna. W czasie, w ktorym —
zgodnie z jego fundamentalng tendencjg do demokratyzacji — pragnie
si¢ zaspokoi¢ potrzeby kulturalne kazdej jednostki oraz z zasady za-
pewnia si¢ o jej prawie do korzystania z dorobku intelektualnego,
pojawia si¢ sztuka hermetyczna. Wymaga ona najbardziej wyszuka-
nego komentarza, aby sta¢ si¢ dostepng nawet dla waskiego grona
estetow. Wczesniej nakaz brzmial: ,, Tworz, artysto, nie mow”. Co si¢
jednak stato, gdy malarze zerwali z tymi eufemizmami, aby uczy¢ ludzi
patrze¢ rzeczywistosci prosto w oczy? Pojawiata si¢ szkota za szkola,
nagromadzito si¢ jeszcze wigcej rywalizujacych ze sobg ,,-izmow”,
w rezultacie czego dzieto sztuki oraz towarzyszacy mu komentarz
teoretyczny sg dzisiaj oferowane réwnoczesnie, gdyz odwrdcenie sie
od przedmiotu zniszczyto bezposrednig zrozumiato$¢ samego obrazu.

Do tej nowej sytuacji dostosowalismy si¢ juz dawno temu. Mingty
heroiczne czasy awangard, jak rowniez epoka walki z linia montazo-
w3 1 narodzinami cztowieka masowego. Kubizm, ekspresjonizm i sur-
realizm naleza juz do przeszto$ci, dolaczajgc do grona nie$miertelnych
bohateréw historii sztuki. Stylistyka malarstwa abstrakcyjnego prze-
stata juz szokowac. Co jeszcze w latach dwudziestych wydawalo si¢
jezykiem wzniostym, ezoterycznym i trudnym do zrozumienia, dzisiaj
stalo si¢ lingua franca wolnego §wiata — podobnie jak jazz. Spote-
czenstwo, pogodzone ze swoja uprzemystowiong kondycja, nie od-
czuwa juz potrzeby, aby postrzegaé dzieto sztuki jako osobiste §wia-
dectwo, czego doswiadczalo jeszcze pokolenie zwigzane z wiekiem
XIX. Wazniejsze sg dzisiaj ogolne zasady, forma i sposob, styl i me-
toda produkcji. Malarz stal si¢ wynalazcg zar6wno dla samego siebie,
jak 1 publicznosci odwiedzajacej pokaz biennale czy tez documenta,
jakby to byt salon samochodowy albo targi przemystowe. Uznana
gataz produkcji przedstawia swoje osiggniccia z ostatnich paru lat, ich
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réznorodno$¢ pod wzgledem oryginalnosci oraz $miato$ci nie moze
przestoni¢ faktu, iz stanowig one jedynie konsekwencje dawno juz
ustanowionych zasad. Mogg by¢ najwyzszej jakosci, moga zaskaki-
wac, mogg wyraza¢ niespotykane dotychczas pigkno — podlegaja jed-
nak mechanizmowi, ktory juz przesadzit o ich przysztosci.

Odprzedmiotowienie i depersonalizacja sa wyraznie ze soba zwigzane.
Rzeczy nie mogg zaprotestowaé przeciwko ich wygnaniu z obrazu, ale
cztowiek moze. Przypisywanie sobie znaczenia zardbwno w sensie zja-
wiska, jak i osobowosci jest sprzeczne z postawa §wiata uprzemysto-
wionego, ktéra nie cechuje si¢ juz wywazonym podejsciem do osoby,
lecz oscyluje pomiedzy jej idolizowaniem a manipulowaniem nig. Jed-
nostka zanika w swoim przedsigwzieciu, w swoim wytworze, i w rezul-
tacie stopniowo zanika jako jego inicjator. Praca zespotowa czyni
postepy w produkcji przemystowej i nauce; tworczy udzial jednostki
w calo$ci osiggnigcia staje si¢ anonimowy. Samego artysty specjalnie
to jeszcze nie dotyczy, jednak jego wytwory coraz czesciej sprawiajg
wrazenie, jak gdyby nikt juz za nimi nie stat. W Zzaden sposob nie
jawig si¢ jak dotychczas: zdajg si¢ raczej materig, skamieling, materia-
fem, formacjami krystalicznymi, nagimi rzeczami systematycznie za-
przeczajacymi, izby ich Zrodtem byla dziatalno$¢ cztowieka. Utracity
one charakter obrazu na rzecz bycia strukturg i wkroczylty w dziedzing
sztuk plastycznych, podazajacych tg droga od dhugiego juz czasu.

W tej tendencji do depersonalizacji, w istocie do dehumanizaciji,
tworczosci artystycznej artysta zwraca si¢ nie tylko przeciwko wia-
snemu uprzywilejowaniu, ale rowniez przeciwko samemu warunkowi
wstepnemu, ktoremu zawdzigcza konstytutywng dla siebie kreatyw-
no$¢: idei geniuszu. W $wiecie mieszczanskim, ktory rozwijal sie od
potowy XVIII wieku do konca wieku XIX, tworcza jednostka spoty-
kata sie¢ z pozytywna reakcjg ze strony spoteczenstwa, gdyz artysta byt
postrzegany jako posiadajacy wyjatkowy status geniusza. Artysta po-
strzegal siebie nie jako wielko$¢ pojmowalng racjonalnie, ,,podobng do
natury”, lecz ,,dziatajaca zgodnie z ukrytymi prawami”. Ludzie po-
strzegali go jako budzacego respekt demiurga w ludzkiej postaci, kto-
remu nalezato pobtaza¢. Musiat by¢ postuszny wylacznie swojej pier-
wotnej inspiracji i tylko on mogt nad nig panowaé. Irracjonalizm pier-
wotnej kreatywnosci — ktory jest dla artysty jak Magna Carta czy pa-
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tent — nie mogt osiagnaé petnej efektywnosci, dopdoki emancypacja
artysty od pracy fizycznej nie przenikneta do powszechnej swiadomo-
$ci, a jego dzieto sztuki nie zostato uznane za wyplywajace z ,,uczu-
cia” niekomunikowalnego w zaden inny sposob i odpowiadajace po-
dobnemu ,,uczuciu” po stronie widza. Dlatego tez artysta — tworca,
w doslownym sensie: producent — zdobyt podwoéjng legitymizacje
w rozwijajacym si¢ §wiecie mieszczanskim, w spoteczenstwie produ-
centow 1 konsumentow, ktore przyznawalo jednostce optimum sfery
prywatnej i wewnetrznej we wszelkich aspektach jej egzystencji nie-
objetych ogdlnymi zasadami racjonalnos$ci zycia publicznego i gospo-
darczego.

Powstanie spoteczenstwa mieszczanskiego, epoka o$wiecenia, pry-
watyzacja zycia religijnego i jego przeistoczenie w §wieckg wersje po-
boznosci od wieku XVIII — jak wiadomo — powotaty do istnienia dwie
nauki: psychologie i estetyke. Do tej pory problemy tych dyscyplin
nie byly od siebie oddzielone i zazwyczaj nie traktowano ich jako
kwestii stricte psychologicznych czy estetycznych. Ukonstytuowanie
psychologii i estetyki jako autonomicznych nauk o sferze wewnetrz-
nej, o doswiadczeniu — szczegblnie o uczuciach — naruszyto wigz, jaka
taczyta teorie sztuki z praktyka. Na przestrzeni wiekéw manualne
i techniczne kultywowanie teorii i praktyki trzymato si¢ starozytnej
zasady, iz prawa pickna i prawdy sg ze sobg powigzane. Oba rodzaje
praw — zgodnie z dominujacym przekonaniem zaczerpnigtym ze sta-
rozytnosci i szeroko rozpowszechnionym w epoce nowozytnej — miaty
swoje korzenie w ratio kosmosu.

W oparciu o to przekonanie artysta sam stawial sobie zadanie zro-
zumienia tych praw i wiernego ich przestrzegania, czego naturalnie
nie mogt z sukcesem osiggnaé, nie uwzgledniajac prawd matematycz-
nych i kosmologicznych. Stad tez jest zrozumiale, iz rozwdj nauk
przyrodniczych od Galileusza, Newtona i dalej, ku mechanistycznemu
obrazowi $wiata — obojetnemu wobec Boga i cztowieka oraz niedo-
puszczajacemu juz jakichkolwiek celow naturalnych — sitg rzeczy przy-
pisal subiektywnemu ogladowi rzeczy znaczenie szczegblne. Zjawi-
sko bowiem jako takie, z uwzglednieniem wszelkich jego subiektyw-
nych wspot-determinant, nie poddaje si¢ mechanistycznej analizie, gdyz
ta odziera je ze znaczenia. Podobnie jak krajobraz jawi si¢ jako zjawi-
sko tylko mieszkancowi miasta, nie za$§ chlopu czy tez mysliwemu,
ktorzy w nim zyja i z niego korzystaja na sposob stricte praktyczny,
tak i jakosci zjawiska — powierzchnie $wiata — stajg si¢ widzialne i na-
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bieraja sity ekspresyjnej dopiero wowczas, kiedy rzeczy zaczynaja prze-
mawiaé jezykiem matematyczno-fizycznym. Wraz z tym, jak w epoce
oswiecenia nauki przyrodnicze ostatecznie odrzucity idee kosmiczne;j
pewnosci, zawalit si¢ fundament kanonicznego powigzania teorii i prak-
tyki. Artysta stat si¢ wolny jako obdarzony geniuszem tworca i inter-
pretator swobodnie odczuwanych zjawisk i uczué. Rozpoczeta si¢ epo-
ka ,,doswiadczenia osobistego”.

To woOwczas artysta stal sic wolny w osobliwym i brzemiennym
w skutki sensie. Nie byta to juz — jak w epoce renesansu — kwestia jego
emancypacji ze spotecznej klasy pracownikow fizycznych (anch’io
sono pittore, tutaj jestem krolem); nie byla to tez kwestia odkrycia
przedmiotéw codziennych jako obiektow reprezentacji czy tez kwestia
wolnosci w wyborze tematu, jak w wiekach $rednich. Teraz wolno$¢
dotyczyta daleko idacej zmiany funkcji w spoleczenstwie coraz bar-
dziej wyobcowanym od instytucji religijnych. W tym $wiecie, ktory
pojmowat siebie na sposob racjonalny i tak tez dziatat, ze wzgledu na
psychiczng rownowage cztowieka musialo zosta¢ stworzone miejsce
dla tego, co irracjonalne. To, co irracjonalne, nie tylko utracitlo swoje
tradycyjne miejsce w sferze religijnej — jako ze Kos$ciot i dogmat,
poboznos¢ 1 uzasadnienie wiary staly si¢ podejrzane — ale zupehnie si¢
wycofato z wszelkich stanowisk i instytucji. Wycofato si¢ w bezksztatt-
ng, nieobjeta zadnym prawem oryginalnos¢ kreatywnej subiektywno-
sci. W tej kreatywnej subiektywnosci, jaka okazat si¢ geniusz w roli
tworcy 1 straznika nierozwigzywalnej zagadki, spoleczenstwo miesz-
czanskie znalazlo swoje autentyczne dopeienie. Stad tez w epoce
mieszczanskiej artysta i publiczno$¢é — po tym, jak stali si¢ anonimowi,
wzajemnie si¢ poszukujac i znajdujac, jak gdyby pod narastajagcym
przymusem — spotykaja si¢ ze sobg juz tylko we wspdtoddziatywaniu
na siebie ich ,,doswiadczen”.

Jesli chodzi o malarstwo i sztuki plastyczne, nieuniknione byto, by
ci, ktorzy zadali wyzwolenia, poglebienia i zréznicowania marginesu
otwartego na do$wiadczenie, jako zniewolenie postrzegali tradycyjne
przywigzanie do przedmiotu, wraz z towarzyszacym mu nakazem do-
chowania wiernos$ci przedstawieniu, bycia podobnym, rozpoznawal-
nym oraz zwyczajnie postrzegalnym. Ze wzgledu na subiektywnosé
oraz dos$wiadczang irracjonalno$¢ w relacji do przedmiotu zaréwno
u tworzacego artysty, jak i pelnego uznania odbiorcy reprezentacja
staje si¢ coraz bardziej wyemancypowana wzgledem samego przed-
miotu. Przedstawienie, ktore miato by¢ w sposob rutynowy doskona-
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lone w milczeniu, stato si¢ nos$nikiem, wyrazistym $rodkiem, a w koncu
wlasciwym celem, rzecza sama. Stad tez przedmioty, osoby i rzeczy
dane na poczatku procesu tworczego stracity role tradycyjnego mode-
lu i zaczety jedynie pelni¢ funkcje bodzca, ktory ostatecznie mogt
zosta¢ calkowicie odrzucony na rzecz dalekiego od przedmiotowos$ci
przekazu zawierajacego dowolne rytmy barw i linii. W wyniku de-
strukcji wszystkich technik iluzyjnych, ktére miaty na celu osiagnigcie
obiektywnosci opartej na podobienstwie z rzeczami, oraz w wyniku
radykalnego zdystansowania si¢ wobec potocznego obrazu $wiata
malarz zmienit si¢ w muzyka. Nie byt juz purytaninem czystego wi-
dzenia, ale wizjonerem ukrytych aspektéw $wiata potocznego, a w Kon-
cu mistrzem harmonii i kontrapunktu nowej tonalno$ci wizualne;.

Przywotywanie nowych §wiatow za pomocg barwy i koloru, pene-
trowanie odleglych rewirdw widzialnos$ci jest w tym samym stopniu
préba ucieczki od wyblaktych juz przyjemnych widokow, jak i eduka-
cyjnym staraniem, aby na powr6t uczyni¢ widzenie akceptowalnym
dla oka. Cztowiek sztuki, pozbawiony ochrony ze strony nakazéow
tradycji oraz instytucji, kapitulujgc przed niepewna przysztoscia,
przed $wiatem, ktory stat si¢ a-kosmiczny, potrzebuje mozliwosci
odpowiedzi oraz narzedzia obrony, ktérej dawna sztuka, dawne malar-
stwo — chyba ze to historycyzujace — juz nie daje.

Nasza sytuacja jest porownywalna do wieku XVI, z jego malar-
stwem manierystycznym w dobie przemian pozbawionych orientacji,
w epoce wystawionej na reperkusje rozpadu $wiata. Rozpad ten doko-
nywal si¢ pod ciosami wciaz zywych doswiadczen wymierzonych
w religijng, filozoficzng oraz naukowa niepewnosc¢, opartg wowczas —
podobnie jak i teraz — na rosngcych watpliwo$ciach co do fundamen-
tow politycznych i spotecznych. To przemieszczanie si¢ sit, przemia-
ny struktur spotecznych, naukowe i techniczne odkrycia dnia dzisiej-
szego przedstawiaja si¢ jako nieporéwnywalnie bardziej niebezpiecz-
ne. Kazda terazniejszo$¢ dysponuje swoja wlasng miarg, w oparciu
o ktoérg stawia siebie pod znakiem zapytania, posiada swoje wlasne
horyzonty tego, co moze by¢ zaakceptowane jako oczywiste i pewne.
Jesli tylko nie poprowadzimy tej analogii nazbyt daleko, mozemy
odkry¢ rzeczywistg zbiezno$¢ co do czynnikoéw i wydarzen intelektu-
alnych, ktore wptywaly na te sytuacje tak wowczas, jak i teraz.

Przestrzen pozaziemska zblizyta si¢ do nas, podobnie jak w wieku
XVI przyblizyta si¢ do nas druga strona kuli ziemskiej. JesteSmy
swiadkami migracji politycznego i ekonomicznego centrum poza Euro-
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pe; w XVI wieku rozpoczynat si¢ podobny proces przemieszczania si¢
srodka cigzkosci z obszaru Morza Srodziemnego, spowodowany zani-
kaniem starych traktéw handlowych. Epoka reformacji i soboru try-
denckiego niepokojaco przypomina podzial przecinajacy nasz $wiat
na dwa porzadki spoleczne: komunistyczny i kapitalistyczny. Sciera-
my si¢ z nasza filozoficzng tradycja, przescigamy si¢ w staraniach
o jej likwidacje, podobnie jak w tamtym czasie filozofowie przyrody,
ktorzy wyzwalajac si¢ spod Sredniowiecznej sity tradycji zdominowa-
nej przez Arystotelesa, starali si¢ zdetronizowa¢ zasade¢ pewnosci
dedukcji na rzecz zasady niepewnos$ci do§wiadczenia. Szczegdlnie
interesujacym symptomem jest to, iz 6wczesna epoka byta swiadkiem
narodzin nowego gatunku literackiego, jakim jest utopia. Ta rozkwitta
w pelni w drugiej potowie XIX wieku, a dzisiaj utrzymuje si¢ w for-
mie naukowego proroctwa i science fiction, wskazujac na spoleczne
1 techniczne perspektywy przysztego rozwoju. Podobnie jak éwczesna
ekspansja wymiarow przysztosci, przy zanikajacym wsparciu eschato-
logicznym, postawita cztowieka przed lgkiem nieskonczonej nicos$ci,
tak dzisiaj znajdujemy sie pod analogicznym wplywem naszego pierw-
szego spotkania z nieskonczong przestrzenig kosmosu. To wlasnie
w tym nasza epoka jest szczegolnie podobna do wieku XVI: dzigki
technicznym mozliwo$ciom podrézowania w przestrzeni kosmiczne;j,
ktére w tamtym czasie byly jeszcze niejasno zawarte w poczatkach
astronomii teoretycznej, nasza epoka musi bezposrednio doswiadczaé
presji ze strony horror vacui.

Przytoczmy stowa Jeana Bazaine’a, méwigce, ze sa czasy, w kto-
rych nie maluje si¢ tego, co si¢ chce, lecz raczej musi si¢ bezgranicz-
nie chcie¢ namalowac taki obraz, jaki moze z siebie wyda¢ epoka.
Kiedy ta epoka zaczyna dos$wiadczaé, w sposdb mentalny i emocjo-
nalny, naukowo-technicznego przezwyci¢zenia ludzkiego przywigza-
nia do planety Ziemi — dotychczas uwazanego za oczywiste — Oraz
mozliwego zagrozenia ludzkiego monopolu do bycia istota racjonalng
we wszech$wiecie, wowczas radykalne eksperymenty malarskie na-
bieraja znaczenia wykraczajacego poza ich historyczne zrodta i kieru-
ja si¢ ku temu, co przyszle. W naszej epoce ich znaczenie polega na
podazaniu rami¢ w rami¢ ze spoteczenstwem, ktore musi zy¢ z dnia na
dzien, z godziny na godzine, we wszelkich dziedzinach swojego zycia
dazy¢ ku nieznanej przyszlosci, w bezgraniczng przestrzen swoich moz-
liwych transformacii.

thum. Karol Chrobak



