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AWANGARDA RADYKALNA I AWANGARDA WSPOLCZESNA*

Debaty o historycznej awangardzie zwykle podkreslaja opozycje formalne. Czy-
niac to, inscenizuja konfrontacje, ktora szybko traci caly ciezar, poniewaz zakrywa
fundamentalne problemy ozywiajace dyskusije filozoficzna, problemy majace wiecej
wspolnego z heurystyczna, funkcja, sztuki niz z kaprysnym i krzykliwym spektaklem
kregu ludzi potaczonych najnowszymi trendami artystycznymi.

Aby podja¢ kwestie awangardyzmu bez ograniczania naszego spojrzenia do za-
gadnieri nowatorstwa formalnego, musimy powréci¢ do pierwszej awangardy, tej
z poczatkowych dekad XX stulecia, a przy tym jasno wyr6znic jej zalozenia i inten-
cje, szczegdlnie w swietle ruchow, ktore powstaly w drugiej potowie XX wieku i ist-
nieja, do dzis. Taki przedmiot badan wymaga wprowadzenia hermeneutyki, ktéra
uprzywilejowuje zgtebianie znaczenia, jak rowniez podejscia umozliwiajacego tacze-
nie elementéw artystycznych ku inteligibilnosci [évidence] tak oryginalnej, Ze ozywia
ona nasze sposoby poznania bez podwazania ich rygorystycznosci.

Rewolucja artystyczna pierwszej potowy XX wieku nadata prawdzie w sztuce
nowy status. Zaréwno w tekstach teoretycznych, jak i w eksperymentach praktycz-
nych tworczy artysci — czy to pierwsi malarze abstrakeyjni, czy dadaisci - definiu-
ja te prawde w podobnych kategoriach i rozwijaja ja pod wzgledem metodologicznym.
Spotkanie wewnetrznej struktury wlasnego bytu z organizacja swiata nadaje ele-
mentom sztuki podwojna jakosé, zarazem zewnetrzna, i wewnetrzna, co czyni z nich
uprzywilejowane narzedzia pozwalajace na ujawnianie znaczenia w okreslony sposob.
Odnosi si¢ to, po pierwsze, do malarstwa, biorac pod uwage, Ze nalezy ono do po-
rzadku obrazow stricte wizualnego (wyobrazenia nie sa mentalne ani nie mozna ich
dotknagd). Pod tym wzgledem jednak malarstwo przypomina muzyke, sztuke dZzwie-
ku, poniewaz i muzyka, i malarstwo naleza do kategorii sztuki wykorzystujacej
wrazenia odczuwane z dystansu, zgodnie z rozréznieniem przekonujaco nakreslonym
przez Maurice’a Pradines’a. Wraz z pojawieniem si¢ abstrakeji malarstwo poczeto
mie¢ ambicje, ktora Arthur Schopenhauer przypisywat wylacznie muzyce: wiedzie¢,
jak dotrze¢ do noumenu. Do owych sztuk artysci awangardy ochoczo dodawali po-
ezje, z jej zdolnoscia, przenikania do plaszczyzny transracjonalnosci (zaum u futu-
rystow rosyjskich).

*  Podstawa przektadu: Ph. Sers, The Radical Avant-Garde and the Contemporary Avant-Garde.
Transl. J. P. Eburne. ,New Literary History” 2010, nr 4. Tlumaczenie zostalo skontrolowane
z tekstem oryginalnym: Ph. Sers, Point de Vue Critique: Avant-Garde Radicale et Avant-Garde
Contemporaine en Art. ,Cités” 2002, nr 11.
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Od tego momentu pojawia sie pytanie nie o Smier¢ reprezentacji, ale o jej rede-
finicje. Wedlug samych artystow kompozycja artystyczna stanowi zebranie znaczen —
reprezentacje elementéw w ramach porzadku znaczenia. Zarazem jednak sklada
sie na nia liturgia terazniejszosci, reprezentacja zdarzenia, ktdrego artysta doswiad-
cza jako spotkanie znaczen i ktére pozostawia slad w dziele sztuki.

Poprzez takie Swiadectwo filozofia sztuki podejmuje namyst nad postawa wobec
Bycia, ktora bede nazywat etosem ontologicznym. Przybierajac posta¢ konceptual-
nego schematu pojeciowego [épure], postawa ta opisuje asymptotyczne podejscie
do naszego mozliwego zwiazku z jakims poczatkiem lub tez ze znaczeniem rzeczy;
proponuje nieskoniczenie odnawialny tryb wartosciowania. Jej owocami sa, same
dzieta sztuki, prace te z kolei stanowia slad tej relacji, sktadajac sie na swiadectwo
dawane przez artyste czy poete. Taka definicja dzieta sztuki wyraznie podwaza
zasade wartosciujacej obojetnosci, charakterystyczna dla ponowoczesnego myslenia
o sztuce, o ile myslenie to wydaje sie wyraznie uwiklane w interesy totalitarnej
intencjonalnosci. Jesli zatem prawda, jest, ze mysl zostaje wezwana do osadzenia
wartosci tych owocow, to wartoSciowanie takie wymaga zrehabilitowania funkcji
krytycznej, ktéra musi catkowicie odciac si¢ od oceny smaku, a zamiast tego zaan-
gazowac sie w procesie prawdy. Dzielo sztuki to, rzecz jasna, podstawowy materiat dla
konkretnego Swiadectwa, lecz jednoczesnie historie samych artystéw na temat wa-
runkéw wylonienia sie dziela w ich Zyciu sa nierozerwalnie zwiazane z dzietem, z kto-
rym utrzymuja zlozona, relacje. Relacja ta, powstajaca w momencie, gdy dzieto jawi
sie jako szczeg6lnie demonstratywny i nowatorski punkt zwrotny dla procesu praw-
dy, wskazuje na rozwdj tworczy, ktéry doprowadzit do samego dzieta.

Od czasu rewolucji abstrakcyjnej takie sztuki jak malarstwo, muzyka czy poezja
zdolaly uwolni¢ sie od funkcji deskryptywne;j i zyska¢ w zamian funkcje inwenta-
ryzacji znaczenia, czego jesteSmy Swiadkami w przypadku radykalnej awangardy
wczesnego XX wieku; od tej pory tak wtasnie sztuki beda podchodzitly do Bycia.
Owoce tych dziatan - same dzieta — daja Swiadectwo postawy wobec Bycia, czyli
wobec etosu ontologicznego. Status prawdy w sztuce odnosi sie do spotkania ab-
solutu z etosem. Trudnos¢ wynika stad, ze nie mamy do czynienia z kwestia wy-
izolowania prawdy zewnetrznej w stosunku do swiadomosci (zgodnie z systemem
okreslajacym prawde, poprzez spotkanie Swiadomosci z materialna rzeczywistoscia,
bedaca wobec tamtej zewnetrzna). Tajemnica absolutu polega bowiem na tym, ze
pomimo radykalnej odmiennosci sytuuje sie on u samego Zrodla naszej egzystenciji,
a wiec u podstaw naszej istoty.

Okreslanie prawdy pociaga za soba rozwazenie sktadnikow zyciowego doswiad-
czenia potwierdzajacych relacje z Bytem, z ktérym konfrontujemy sie w procesie
wyostrzonego postrzegania. Rozpoznanie to taczy sie z etosem i stanowi ostateczne
zadanie kazdej filozofii sztuki. Wnikliwe postrzeganie wkracza tu niechybnie, gdyz
eschatologiczny wymiar ontologicznej koniecznosci prowadzi do etosu transgresji
wobec konwencji $wiata; postrzeganie jest zatem nierozerwalnie zwiazane z iden-
tyfikacja wartosci, gdziekolwiek sie ono odbywa.

Inteligibilnos¢ artystyczna manifestuje sie jako zbiezno$¢ miedzy tym, co filo-
zofia chiniska okresla jako ,serce-umyst”, a tym, co tradycja hezychastyczna nazy-
wa ,energiami” potaczonymi w postawie koniecznosci moralnej. Poprzez takie
koncepcje powréci¢ mozemy na nowo do sposobu, w jaki Wasilij Kandinsky rozumiat
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Lwewnetrzny rezonans”: w jego ujeciu niewiele ma on wspélnego z wartoSciowaniem
estetycznym, funkcjonuje raczej jako rodzaj wskaznika szacujacego doswiadczenie
zdarzenia, a takze wiasny potencjat jako instrumentu znaczenia.

Wydaje sie, ze termin ,awangarda” zdazyl spowszednie¢ w naszym mysleniu
o sztuce. Od XIX stulecia jego uzycie rozpowszechnilo sie, okreslajac kazdy ruch
artystyczny, ktéry mozna opisac jako nowatorski. Los tego terminu wynika z traf-
nosci metaforyki militarnej przyrownujacej inwencje artystyczna do dziatania
niewielkiej grupy sil, ktora wyprawia sie przed maszerujaca armia, zeby utorowac
jej droge. W ten sposob ujawnia sie kilka podstawowych cech awangardy, przede
wszystkim przekonanie, iZ awangarda przywraca kolektywny wymiar eksploracyj-
nej kreatywnosci. Termin ten przywotuje na mysl réwniez okolicznosci konfliktu
miedzy kreatywnoscia a dominujacym spoteczenstwem; jednoczesnie musimy mieé¢
na uwadze, ze ,awangarda” desygnuje dziatalnosc¢ artystyczna jako srodek otwie-
rania nowego terytorium.

Obecne problemy z tym terminem wynikaja, z jego spolecznej i ekonomicznej
waloryzacji, ktora zyskata juz taka wage, ze wszyscy artysci chea by¢ uznawani
za awangardowych, nawet jesli twierdza, iz istota awangardyzmu to niewiele wie-
cej niz spektakularna rewolucja w zakresie formy. Pojecie awangardy oddala sie na-
stepnie od swojego pierwotnego sensu, zaczynajac oznaczac raczej nastawienie
na nowatorstwo formalne niz porzucenie eksploracji i radykalnej kreatywnosci,
ktora kioci sie z konwencja. W zwiazku z tym pozycje calej gamy tzw. awangard
moga, sie dostosowaé do ram pewnego konsensusu ekonomicznego ceniacego no-
watorstwo formalne ze wzgledu na konkurencyjnosé i rentownosc¢. Zarazem jednak
konkurencyjnos¢ doprowadza do zaniku kolektywnego wymiaru nowatorskiej
kreatywnosci, ktory bez watpienia byt jedna z fundamentalnych cech awangardy.
Musimy zatem zaakceptowac ideg, ze ewolucja awangardy, ktéra zmusza ja, do po-
dazania za trendami rynku, przynosi takze jej Smier¢ — Smier¢, ktorej Swiadkami
chca z nas uczyni¢ rynek sztuki i konsensus instytucji, wiericzac jej najbardziej
niedorzeczne propozycje wystawami muzealnymi. Te wstepne uwagi podkresla-
ja niestabilnos¢ terminéw takich jak ,awangarda” w odniesieniu do doswiadcze-
nia artystycznego. Nie jest bowiem jasne, czy 6w termin oznacza to samo dla awan-
gardy pierwszej potowy XX wieku i dla awangardy pozniejszej.

W kontekscie wspoélczesnej awangardy warto przypomnie¢ istotne zastrzezenia
formulowane przez tworcéw awangardy radykalnej od samego jej poczatku. W liscie
do Hansa Richtera, ktory wowczas kreowal sie¢ na historyka dadaizmu, Marcel
Duchamp pisze:

neodadaizm, ktéry nazywaja teraz nowym realizmem, pop-artem, asamblazem itd., jest latwym wyjsciem
izyje tym, co uczynit dadaizm. Kiedy odkrytem ready-made, chciatem zniecheci¢ do karnawatu estetyz-
mu. W neodadaizmie wzieli moje ready-mades i odnalezli w nich wartosé estetyczna. Rzucitem im w twarz
suszarke do butelek i pisuar jako prowokacje, a oni teraz podziwiaja je za ich estetyczne pieknol.

Potepienie to — ktérego skadinad uprzejmy Duchamp nigdy nie wycofat - kryje

1 M. Duchamp, list do H. Richtera, z 10 XI 1961. Cyt. za: H. Richter, Dada: Art and Anti-Art.
Transl. D. Britt. New York 1965, s. 207-208.
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w sobie autentyczna bolaczke: w rzeczy samej, w awangardzie wspotczesnej trudno
odnalez¢ cechy artystyczne, ktérych odkrywania nauczyla nas pierwsza awangarda.

Niesprawiedliwe bytoby systematyczne spisywanie na straty wspoélczesnej awan-
gardy w catosci, tak jakby tworzyta ona niezréznicowana, catosé; zarazem jednak
pomaga nam to uwypukli¢ kwestie, o ktére wtasnie chodzi. To, co kwestionuje
Duchamp w omawianych praktykach artystycznych, to btad w ocenie. Biad ten
wiaze si¢ z cala gama czynnikow, ktére prowadza do powaznych mylnych interpre-
tacji w wymagajacych oczach pionierow takich jak Duchamp.

Paradoksalnie zZyjemy obecnie pod nowym zakazem przedstawiania, ktory przy-
pomina najwczesniejsze zakazy z okresu biblijnego. Ten potajemny wspétczesny
zakaz wyraza si¢ poprzez dewaluacje ikonicznego instrumentu przedstawiania jako
narzedzia dostepu do znaczenia. Gtéwne tendencje w dzisiejszej tworczosci arty-
stycznej proponuja, albo sprowadzenie sztuki do funkcji jezyka dyskursywnego,
czyli przyjecie standardu jezykowego, ktory uczynilby kreacje przedstawieniowa
produktem ubocznym dyskursu, albo powiazanie jej z psychoanalitycznym mate-
rialem Zrodlowym, ktéry w duzym stopniu pozostaje niezalezny od jednostkowej
odpowiedzialnosci. W obu przypadkach tego rodzaju ograniczenia sa tozsame z od-
mowieniem tworczosci artystycznej funkeji poznawczych, szczegélnie tych wiasciwych
obrazowi.

W tych okolicznosciach kazdy artysta zachowuje si¢ tak, jak gdyby musiat skon-
struowac system aksjomatyczny bez wzgledu na jego adekwatnosc. To tak, jakby
wszystkie teoretyczne konstrukty i eksperymentalne podej$cia byly systematycz-
nie wykluczane ze wspoétczesnego krajobrazu artystycznego. JesteSmy Swiadkami
szeroko zakrojonego zaprzeczenia autonomii artysty oraz prawdziwej funkcji sztuki.
To zaprzeczenie dotyczy gtownie malarstwa i sztuk plastycznych, jednakze szybko
rozprzestrzenilo sie takze na inne praktyki tworcze. Tendencja do zaprzeczania
wiaze si¢ z trzema zjawiskami spotecznymi, ktérych potaczone efekty dezorganizu-
ja paradygmat awangardowy. Pierwszym jest sklonnos¢ do dewaluacji obrazu —
i tworczosci artystycznej w ogole - jako szczegblnego miejsca naocznosci [évidencel;
oprocz tego obserwujemy erozje nadziei spowodowana, tzw. koricem utopii [ fin des
utopies], a wreszcie tendencje do kwestionowania inspiracji, zaré6wno w sztuce, jak
i w innych dziedzinach, np. w religii.

Dewaluacja obrazu i tworczosci artystycznej jako konkretnych miejsc inteligi-
bilnosci prowadzi do koncepcji, zgodnie z ktéra swiat dostarcza standardéw dla
tworczosci artystycznej, jak tez miejsca do jej oceny: w ten sposoéb porzucamy
wartosciowanie na rzecz konsensusu ,o0gotu” (Sgren Kierkegaard). Tym, co w kon-
sekwencji zostaje przystoniete, jest fundamentalna intuicja artystéw, dla ktérych
artystyczna inteligibilnos¢ stanowi os, dokola ktorej zorganizowany jest swiat.
Rzeczywiscie, o ile sztuka funkcjonuje przez transfer inteligibilnosci, o tyle twérczosé
artystyczna zgodna z zasada, ewaluacji potwierdza si¢ jako miejsce odszyfrowania
spdjnosci zjawisk, ,formacyjny” standard dla Swiata. Prace artystow radykalnej
awangardy sprowadzaja, elementy swiata do miejsca czytelnosci - czy to ,elemen-
tarnej”, jak u pierwszych abstrakcjonistéw, mechanomorficznej, jak w pracach
Duchampa, czy tez wizjonerskiej — w dzietach Richtera.

Wspolczesna awangarda zwiazana jest z dewaluacja obrazu, poniewaz nadaje
priorytet nowatorstwu formalnemu kosztem rygoru tresciowego.
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Nasza epoke wciaz cechuje fascynacja narzedziem [ustensile]. Znaczenie narze-
dzia bierze sie z falszywego odniesienia do Duchampa?. Duchamp poddat narzedzie
procesowi przechwycenia [détourement] i przeksztalcil jego techniki. Jednakze
niezmienione przez Duchampa narzedzie ogranicza tworczos¢ artystyczna, do ,for-
my statej” [, forme constante”] (termin zapozyczony z my$li chiniskiej). W przeciwien-
stwie do tego ,stala zasada wewnetrzna” [,principe interne constant”] w sztuce
rozwija sie stopniowo jako rytm stosowny dla wszystkich mozliwosci formalnych;
to wlasnie z tego powodu mysliciele chinscy, dla ktérych rytm zawiera cata, dyna-
mike wszechswiata, poszukuja go w skale, chmurze, korzeniu, bambusie. Dadaizm
pochwycit go przez przypadek, w ramach prowokacji znaczeniowej. Zglebianie
znaczenia rzeczy stanowi jedna, z funkcji sztuk czystych (malarstwa, muzyki, poezji).
Ale promowanie narzedzia doprowadzilo, co catkiem logiczne, do pomieszania
sztuki czystej ze sztukami uzytkowymi, czego jesteSmy Swiadkami obecnie: nawet
najbardziej komercyjne zawody, takie jak projektant ubioréw czy kucharz, aspiru-
ja do funkcji uprzednio zastrzezonej dla sztuk czystych, ktére pozostaja jedynymi
sztukami odpowiednimi do tworzenia mathesis przeksztalcania swiata.

Drugie zjawisko, ktére nas tu interesuje, to przekonanie o ,koricu utopii”, zrow-
nujace intencje ulepszenia Swiata z ideologia. JesteSmy zatem $wiadkami erozji -
samej w sobie eschatologicznej — naszego horyzontu oczekiwan. U Zrodel zamiaru
przeksztatcenia Swiata poprzez sztuke lezy bez watpienia idea postepu. Opiera sie
ona na przekonaniu o pozytywnosci sekwencji temporalnej. W mentalnosci ra-
dykalnej awangardy wystepuje zwiazek miedzy utopia a proroctwem, ktore tchnie
zycie w jej najwieksze projekty, takie jak Pomnik Wiadimira Tatlina z 1920 ro-
ku czy tez w bezuzyteczna katedre Kurta Schwittersa. Porzucenie tej nadziei ozna-
cza powrot do przestarzatego pojecia czasu jako miary degeneracji stanu pierwot-
nej doskonatosci uznawanej za wiek ztoty. Zaprzeczajac wszelkiemu postepowi poza
postepem technicznym, wspoétczesnos¢ doprowadzita do systematycznego promo-
wania mody i okolicznosci. Nie jest jednak prawda, ze wszystkie elementy czasu sa,
od razu inteligibilne; zawsze istnieje podwdjne odczytanie, ktore zwiazane bedzie
zaréwno z wartosciowaniem, jak i z wniknieciem. Podwéjna lektura pozwala nam
rozpoznadé, co stanowi zdarzenie w czasie, i odroznic je od tego, co jest jedy-
nie okolicznoscia. Zdarzenie to cos posiadajacego znaczenie i zarazem cos, co
to znaczenie ujawnia. Zdarzenie, ktore obejmuje relacje terazniejszosci z absolutem,
wytycza zbieznoS¢ momentu z przekroczeniem wtasnych ograniczen. Jezeli chodzi
o okolicznosé, jest to po prostu to, co zwiazane z chwila i co nie sktada si¢ juz z ni-
czego, gdy na to spojrzymy. Jest tym, co gubi sie w ulotnosci chaotycznego nastep-
stwa chwil swiata.

Wiara w koniec utopii zamraza czas. Wzmacniajac idee, zgodnie z ktora, Swiat
stanowi standard dla tworczosci artystycznej, wiara ta czyni tworczos¢ artysty
daremna, - redukujac ja do przyziemnej formy spektaklu, ktéry funkcjonuje przez
ZImMowe pewnej grupy wywierajacej nacisk pod postacia zastraszenia wolnej Swia-
domosci. Zastraszenie reprezentuje uchylenie sie od dialogu, co jest réwnoznaczne
z odrzuceniem drugiego; nie ma ono nic wspoélnego z ,prowokacjami” radykalnej

2 Wiecej na ten temat zob. Ph. Sers, Duchamp confisqué, Marcel retrouvé. Paris 2009.
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awangardy, takimi jak choc¢by dadaizm. Prowokacja stanowi bowiem zaproszenie
do odejscia od konwencji, zastraszenie przeciwnie — jest naciskiem na trzymanie
sie jej. Dziata zatem przeciwko wolnosci.

Wreszcie, trzecie zjawisko wplywajace na los paradygmatu awangardowego to
tendencja do kwestionowania inspiracji przez prefabrykowana mysl [le prét-a-penser].
Poszukiwanie i ocena inspiracji konstytuuja, jednak nieodzowna, czes¢ pracy artysty.
Inspiracja — spotkanie z transcendencja, — mylona bywa z halucynacja, czyli z per-
cepcja, bezprzedmiotowa,. Rezultatem tej negacji transcendencji jest perwersyjna
personifikacja dzieta ze szkoda dla konstrukeji osoby w jej relacji do absolutu.
Dzieto wytwarza sztuczny $wiat fatwo asymilowany w sferze komercji i polityki. Ale
definiujac elementy dziela jako jego srodki, a transfer inteligibilnosci lub ,pozna-
walnej” [cogitable] pewnosci jako jego cel, podkreslam, ze to zbiezno$¢ Srodkow
i celéow umozliwia dzietu funkcjonowanie jako narzedzie konstruowania osobowosci.
Nie ma to nic wspoélnego ze sfera komercji czy propagandy.

Oprocz technik awaryjnego ladowania w konsumenckiej natychmiastowosci
epoka wspotczesna byla takze swiadkiem powstawania konsensusu dotyczacego
(moralnej) transgresji, ktory zastapil transgresje konsensusu. JesteSmy wobec tego
swiadkami wylonienia sie rytualéw fatszywej transcendencji. Konsensus dotycza-
cy transgresji opiera sie na idei, ze konieczne jest wyzwolenie sie od moralnosci.
Transgresja konsensusu, z drugiej strony, wywodzi sie z pewnego problemu: zu-
pelnego przewartosciowania moralnego. Samo odwrocenie wartosci nie stanowi
odrzucenia wartosci. Prawdziwa, transgresja, do ktérej dazy twérczosé artystyczna,
jest raczej przekroczenie ograniczen ludzkiej skoriczonosci. Ten drugi jej rodzaj
zaklada pewien pozytywny projekt wzgledem filozofii moralnej. Istotnie, trzy lata
po ksiazce Poza dobrem i ztem Friedrich Nietzsche sam zauwaza konieczno$¢ mo-
ralnosci i prawdy w stynnym liscie z Turnu, Przypadek Wagnera: ,Aby muzyka nie
stala sie sztuka klamstwa”3. A jednak znaczna czes¢ wspolczesnej awangardy
wyewoluowata w ten zagmatwany sposob z romantyzmu ku dandyzmowi, od splee-
nu do nihilizmu. Nihilizm pociaga za soba, wycofanie sie z absolutu - to bez wat-
pienia najwieksza i najbardziej podstawowa réznica dzielaca wspotczesna, awan-
garde od awangardy radykalnej. Wspomniane wycofanie prowadzi bowiem do
obojetnosci w wartosciowaniu (,wszystko wolno”), ktéra jest skuteczna, sojusznicz-
ka totalitaryzmu.

Mozemy poszukiwaé nihilizmu w awangardzie radykalnej, ale go tam nie znaj-
dziemy. Posrod zametéw ubiegtego stulecia, w réznych sferach twdrczosci arty-
stycznej, radykalna awangarda wypracowata paradygmat sztuki, wspélna walke
i jednorodny zespo6t zainteresowan. Zapoczatkowana przez nia rewolucja grupuje
sie wokot czterech glownych ruchéw syntezujacych: pierwszym jest walka abstrak-
cji z figuratywnoscia w malarstwie, prowadzona przez Wasilija Kandinsky’'ego,
Pieta Mondriana i Kazimierza Malewicza; drugi to walka poezji z literatura na polu
tworczosci werbalnej, wiedziona przez poetéw ,zaumu” oraz transrozumu, jak row-
niez przez dadaizm i surrealizm André Bretona; trzecim bedzie walka wymiaru
wnetrza przeciwko stylowi w architekturze, ktorej glownymi teoretykami byli Theo

3 F Nietzsche, Przypadek Wagnera. Problem muzykanta. Przet. S. Gromad zk i. ,Nowa Krytyka”
2003, nr 15, s. 28.
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van Doesburg i Le Corbusier; w konicu czwarty to walka teatru ,metafizycznego”
przeciwko dramatowi psychologicznemu w scenografii, na ktérej czele stoja Hugo
Ball oraz Antonin Artaud.

Nastepujace elementy uwazam za to, co cementuje awangarde: ustanowienie
statej zasady wewnetrznej jako opozycji wobec statej formy, ktére prowadzi sztuke
ku zglebianiu pierwotnych dynamik; afirmacje autonomii jednostkowej Swiadomo-
Sci tworczej wobec oceny, ktora odrzuca autorytety i wiedzie ku indywidualnej
weryfikacji; systematyczna eksploracje wszelkich form innosci, ktéra nie pozwala
sprowadzi¢ sztuki do jednej tradycji kulturowej, ale otwiera tworczosS¢ na odlegle,
obce czy ,prymitywne” cywilizacje i dzieta sztuki; otwarto$¢ na transcendencje,
umozliwiajaca, dostep do elementéw odmiennych lub przewyzszajacych to, co inne
i co wychodzi poza wiedze potoczna; chec przeksztalcenia Swiata poprzez sztuke,
ktora staje sie konkretnym, a przy tym uprzywilejowanym narzedziem transforma-
cji; w koncu ideg, ze akt tworczy niesie ze soba, niezadowolenie, ktore wykracza
poza prosta, gre estetyk i wymaga spojrzenia etycznego potaczonego z wymogiem
eschatologicznym.

To wiasnie z tytutu tego zakorzenienia etycznego radykalna awangarda stanowi
miejsce oporu wobec totalitaryzmu.
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Abstract

PHILIPPE SERS Collége des Bernardins, Paris
THE RADICAL AVANT-GARDE AND THE CONTEMPORARY AVANT-GARDE

This essay invokes the ontological ethos of the avant-garde work as a particular way of disclosing mean-
ing. The avant-garde, according to Philippe Sers, signals not the ruin of representation but its redefini-
tion; not the debunking of truth but a new relationship to truth. Here Sers manifests his impatience
with current accounts of the avant-garde that remain fixated on its nihilism, formal novelty, and value-
-leveling dimensions. The contemporary infatuation with transgression epitomizes a false transcendence
that only plays into the logic of contemporary capitalism. Highlighting the strains of iconophobia that
pervades language-based aesthetic theories, the essay calls for a new reassessment of the cognitive
and transformative power of images. The status of the original avant-garde work lies not in its negativ-
ity but its utopianism, its harboring the moment of transcendence that is profoundly ethical in its
implications.



