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Grzegorz Sztabinski

DYLEMATY INTELEKTUALIZAGH SZTUA

Czy artyscie potrzebne jest my$lenie? Pytanie to wydad sig
goie albo pozbawione istotniejszego znaczenia albo céysto aka-
demickie. Jednak, je$li zastanowimy sie, ma onc diugg tradycje
i w réznej formie byto wielokrotnie stawiane.

Zwolennicy pogladu, ze rozwdj intelektu nie jest dla arty-
sty sprawg najistotniejsza, powoluja sig¢ czesto na twierdzenia
Platona przedstawione w "Fajdrosie". Filozof wyrdzniat tam czte-
ry rodzaje psychoz, czy szaléw, jakie ogarniaé mogg ludzi.Wérdd
nich istotne miejsce zajmuje szal zsytany przez Muzy. Jest to
szal poetycki. Platon ckredla go jako "natchnienie takie, co
mtodg, $wieza, czystg dusze porywa, a ona sig¢ budzi i wybucha w
piedniach i w innej twérczosci artysty, a tysieczne czyny przod-
kéw zdobiagc, potomnych wychowuje"l.

Wszystkie cztery rodzaje szairéw uwaza filozof :za dobre.
Wigcej, pisze, ze "najwieksze dobra zawdziegczamy szaleﬁstwu"z.
Ze szczegdlng moca podkredla tez, ze w przypadku twérczodci ar-
tystycznej "kto bez tego szaiu Muz do wrét poezji przystgpuije,
przekonany, dzigeki samej technice bedzie wielkim artysts, ten
nie ma $wigcen potrzebnych i twdérczoéé szalencédw zadémi jego sztu-
ke z rozsadku zrodzona"3.

Poglady te wywarly duzy wplyw na europejsks tradycje poj-
mowania sztuki. Platoriska koncepcja twdérczosci, rodzgcej sig z
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"boskiego szalesfistwa" byla'wieloktotnie przypominana, wywoiujgce
dyskusje interpretacyjne. Nie jest bowiem jasne, jak nalezy jg
pojmowaé. Czy odnosi sie ona tylko do poezji, czy obejmuje tak-
ze inne dziedziny? '

Platon na temat sztuki nie wypowiadal sie w sposéb systema-
tyczny. Liczne za$ poglady zawarte w jego dzietach sugercwaé mo-
ga istnienie sprzecznoéci. Ich usuwaniem zajmowali sie w ciagu
wiekéw interpretatorzy. Na przyktad, w przeciwiefistwie do przy-
pomnianej przed chwilg koncepcji "boskiego szalefistwa", pod ko~
niec zycia gtosit Platon przekonanie, ze istota piekna polega
na mierze i proporcji, a wigc jest rezultatem myélenia, wiedzy
i umiejetnosci. Krytykowal natomiast sztukg odwolujaca sie do
zmysidw i uczué. Prébujac usungé te sprzecznosé, interpretatorzy
koncepcji Platona uwazali "boskie szalenistwo" wylacznie za #xréd-
Yo poezji, a czasami takze muzyki. Sztuki plastyczne wigzali za$
z pracg intelektu.

Myé1 Platona, ze szal moze byé dobry, ze twdérczo$é szalen-
cédw moze zaémié sztuke zrodzong z rozsadku, nie zawsze jednak
ujmowana byla w przytoczony wyzZej, umiarkowany, kompromisowy spo~
séb, Czesto absolutyzowano ja, twierdzac, iz kazda wielka twér-
czo$é, we wszystkich dziedzinach sztuki, jest rezultatem dzia-
tania ciemnych, niezrozumiaitych sil w psychice cziowieka. Prze-
ciwstawiano w ten sposéb sztuke wielks, rodzaca sie z "boskiego
szalenstwa", sztuce miernej pilnych rzemie$lnikdw, postugujacych
sie wiedza i doskonalacych umiejetnodci. 2 tego punktu widzenia
myslenie okazywalo sie konieczne tylko dla artystéw  przecigt-
nych. Wielcy twdrcy wznosili sie ponad wiedze.

Drugi sposéb pojmowania sztuki, majacy réwnie bogata tra-
dycje w dziejach kultury europejskiej, wigzal jej powstawanie 2
dziataniem intelektu. Juz w starozytnej Grecji, jak podkreslai
Wiadystaw Tatarkiewicz, siowo "sztuka" znaczylo przede wszyst-
kim "samg umiejetnoéé produkowania, znajomoéé reqgul, wiedzg fa-

'chqwq"4

. Akcent pojmowania sztuki polozony byt wiec na regutach
i ich znajomo$ci, a nie na samej produkcji, wytwarzaniu rzeczy.
Dlatego mozna przyjaé,wediug Tatarkiewicza, 2e staroiytni "mie-
li sztuke /.../ za czynno$é umysitowag; ktadli nacisk na wiedze,

jaka sztuka zaklada, i za te wiedze cenili jg najwiecej"s.
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Zakres sztuki, w ktérej intelekt petnil tak duza role, po-

czatkowo ograniczano do malarstwa, rze#by, archite%;ury, obej-
- mujac nim tez rzemioslo, natomiast wykluczajac z niego muzyke,
poezje 1 taniec. Uwazano je za dziedzine ekspresji,wyrazu uczué.

Jednak stopniowo odkrywano réwniez w nich reguly i wiaczano je
. do 6bszaru sztuki. . )

Intelektualistyczny sposéb pojmowania sztiki uksztaXtowal
sie w Grecji, jak podaje Tatarkiewicz, jeszéze w dobie przedfi-
lozoficznej. Filozofowie natomiast przyjeli go i utrzymali.Pla-
ton pisal w "Gorgiaszu", e "sztuka nie nazywa sie czego$, co
nie jest przemys$lang robotq"s. Arystoteles w "Etyce Nikomachej~
skiej"™ okre$lat sztuke jako "trwala dyspozycje do opariego na
trafnym rozumowaniu tworzenia"7. W Sredniowieczu, Tomasz 2z Ak-
winu pisal, 2e sztuka jest "trafnym uktadem umyslu"s.

Takze arty$ci uznawali i podkre$liali role intelektu i wie-
dzy.w sztuce.|Renesansowy architekt i malarz Leone Battista Al-
berti pisal, ze wykonywane dzieta powinna charakteryzowaé "ne-
cessita". To znaczy, powinny one sprawiaé wrazenie, Ze ksztalt
ich jest konieczny, forma obiektywnie doskonala. Natomiast twér~
ca powinien by¢ niewidoczny, jak gdyby nie miat osobistych upo-
dobari, odczué i wykonal tylko to, co wedlug znanych mu reguil na-
lezaYo zrobié’.

Szczegblnie skrajnag forme przybieral intelektualistyczny
sposéb pojmowania sztuki w pogladach niektdrych autordéw w XVII
wieku. W 1641 roku Georges de Scudery pisal: "Nie bardzo rozu~
miem, co sig¢ podobato starozytnym w postepku tego malarza, kté-
ry nie umiat wykoriczyé obrazu, a udato mu sig to przypadkiem,
kiedy rzuci wenl gabka, wiem jednak, ze mnie by ta pochwata nie
ucieszyla... Praca umystu to rzecz zbyt powazna, Zeby sig w tych
sprawach zdawaé na przypadek i wolaitbym niemal spotkaé sie z
zarzutem, ze poniostem porazke grzeszac wiedza, niz nieswiado -

mie dopiaé swego"10

. Umiejetnos$é wykonania dzieta zostaje wiec
tak silnie zwigzana z wiedza, Ze osiggniecie pozytywnego rezul-
tatu dzigki przypadkowi pozbawione zostaje wartodci. Lepiej bo-
wiem znajgc reguty i wierzgc w nie, oraz positugujgc sie nimi po-
nieéé porazke w pracy artystycznej, niz odniesé sukces poza za-

stosowaniem regul, poza zatozeniami i kontrola intelektualng.
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Problem roli intelektu z wyjatkowg ostrodcia wyétapil w
sztuce awangardowej w XX wieku. Zwracal%na to uwage Tatarkie-
wicz, ujmujgc zagadnienie w postaci opozycji, konfliktu my$li i
uczucia, WwyobraZni lub iﬁtuicji. "Jakie sg wigc cechy zwyclies-
kiej awangardy - pytal. Dziata konstrukcijg czy ekspresja? Jedno
i drugie. Raz po raz jest skrajnie konstrukcyjna i skrajnie eks-
presyjna. A takZe: Cgzy jest sztuka regui, czy temperamentu? Jed-
no i drugie, w jednym odlamie aspiruje do regul, w drugim pod-
daje sie temperamentom“ll.

Rozwigzanie przyjete przez Tatarkiewicza jest umiarkowane.
Zachowany zostaje tradycyjny sposéb pojmowania intelektualizmu
‘W sztuce i wszyscy ci artyéci awangardowi, ktérzy do niego na-
wigzywali, zostajg uznani za przedstawicielil linii intelektua-
listycznej. Pozostali sg zwolennikami antyintelektualizmu. Jed-
nak taki sposdb podejscia pomija fakf, ze jesli nawet wspébiczed-
ni twércy nawigzujg do tradyciji klasycznej w sztuce, robig to
w zmienionej sytuacji, zdecydowanie innej niz mialo to miejsce
w XV, XVII czy XVIII wieku. Tamci artysci wierzyli, ze 'powrdt
do wzoréw wypracowanych w staroiytno$ci zapewni doskonalos$é ich
dzietom, wierzyli w obiektywne piekno, ktdére mozna osiggnaé dzie-
ki zastosowaniu regui. Dwudziestowieczna intelektualizacja sztu-
ki, poszukiwanie regqui, bierze sie nie z wiary, a ze zwatpie-
nia. Takze z nadziei, Ze by¢é moze uda sie zapewnié¢ wynalezionym
zasadom uniwersalno$é, bo przeciez rozum jest tym, « co wspélne
dla ludzi.

Z drugiej zas$ strony, w tendencjach okres$lanych przez Ta-
tarkiewicza jako ekspresyjne, w ktérych artysta poddaje sig tem-
peramentowi, réwniez wystepuje problematyzacja uprawianej twdr-
czodci i stawianie pytad o to, jak mozZna wyzwolid spontanicz-
nos$é, jak dziaraé pod dyktando podswiadomos$ci? Przykiadem moga
byé zatozenia surrealizmu, w ktérych tak istotng role peinita
czujna $wiadomos$é, kontroluijgca, czy automatyczﬁe notowanie
przebiegu procesdéw psychicznych odbywa sie bez cenzury logicz-
nej, moralnej czy estetycznej. Swiadomie poszukiwano tez wciaz
nowych metod wyzwalania aktywnodci kierowanej przez podéwiado-
mosé.

W przeciwienstwie do umiarkowanego, pluralistyczhego sta-
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nowiska Tatavkiewicza, inni autorzy przyjimuja, 2e intelektua.iam
test ogdiny oocha dwudﬁiestowiecznej sztuki awangardowej. CTzes-
to przy tvm podkreslaja, ze jest to intelektualizm swoisty, réz-
ny od tego, jak: byl wlasciwy d}a sztuki starozytnej czy nowo-
Zytnegce Kiasyoyzmu. Traktuig go tez jako co$ negatywnego, ujem-
nego, cwofzqc 2 niegu zarzut wobec awangardy. Przykiadem moze
byé¢ poglad Renata Poggioli. W swej znanej ksigice “"Teoria dell’'-
arte d’'avanguardia”, wsréd wielu cech sztuki awangardowej wy-
mienia on takze mdzgowoddé /cerebralism/. Stowo "mdézgowos$é" uwa-
za przy tym za szczedliwsze cod tradycyjnie uzywanego terminu
"intelektualizm", gdyz, jak pisze, "w %fonie sztuki awangardowej
istnieje intelektualizm sui generis, ktéry nie ma nic wspdélnego
z tradycyjnym luk klasycyzujgcym intelektualizmem"lz. "MSzgo~
wos¢", stowo majace znaczenie pejoratywne, zwracaé ma uwage na
fakt, ze wiele przejawdw sztuki awangardowej "nie jest natural-
nym owocem czystego rozumu, a quasi-mechanicznym produktem or-
gandw myéli"13.

Réwnie krytyczny stosunek wobec witadciwej dla awangardy od-
miany intelektualizmu, choé z innych powoddw, przejawia Jacek
WoZniakowski. Podkre$la on, ze u dwudziestowiecznych artystdw
nastgpito oderwanie mys$lenia od materii. Postawe trwajaca de
XIX wieku "sformutowaX jedrnie Balzac, kiedy w Nieznanym arcy-
dziele pisal o tym, zZe malarz powinien my$leé, ale my$leé z pe-
dzlem w reku. Réwnowage chyba idealna osiggnal Delacroix: mys$-
lat cudownie, ale myélal jak malarz: my$l byta u niego kontra-

14 : . .
"7, Tymczasem u artystdw dwudziestowiecznej

punktem malowania
awangardy wystepuje "upiorowate my$lenie my$lienia™.
WoZniakowski zwraca uwage na istotny problem, chod nie-
wiadciwie go ocenia. W sztuce wczedniejszej aktywnodd my$lowa
artystdw siuzyla wytacznie stworzeniu dzieta. Tymczasem u przed-
stawicieli awangardy pojawia sig refleksja ogdlniejsza, o innym
charakterze, ktdra czesto jest krytyczna lub destrukcyjna w sto-
sunku do sztuki. Wyrazem tej my$li moga byé realizacje plasty-
czne, muzyczne lub inne, ktdrych celem jest nie tyle wywocltanie
przezy¢ estetycznych, co sprowokowanie refleksji dotyczgcych
problemdw artystycznych. Dotycza one statusu sztuki we wsp&t-
czesnym swiecie, jej miejsca, stosunku do innych przejawdw kul=-
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tury itp. Inng formg wyrazu sztuki jako myéli o sztuce sq teks-
ty pisane przez artystéw, w ktérych podejmowane sg podobne za~-

gadnienia. 2jawisko to; wladciwe dla wielu odilaméw awangardy,

okreélam jako teoretyzmls. ’

Czy wystgpujacy u niektérych filozofdéw negatywny stosunek
do formy intelektualizmu wiaéciwej dla awangardy jest uzasad-
niony? Dlaczego artyéci zamiast tworzyé dziela zmierzajace do
doskonatlosci osiggad mistrzostwo, wielokrotnie zadajag py tania
dotyczace sensownosci uprawiania sztuki, kwestionuja je3j war-
tosé lub zastanawiaja sie nad jej rola? Czy pojawienie si€ tych
probleméw jest wyrazem niemocy twdérczej wiadciwej dla naszych
czasdw, aberracji w rozwoju sztuki, czy tez koniecznodciay, z ktd-
rej zdajg sobie sprawe twdrcy najbardziej $wiadomi, najprzenik-
liwsi?

Theodor Wiesengrund Adorno gruntownie rozwaza zarzut in-
telektualizmu formuiowany wobec sztuki wspdlczesnej. Bierze pod
uwage sytuacje wystepujgca w muzyce. Wedlug gloszacych jej nad-
mierny intelektualizm panuje przekonanie, ze nowa muzyka "piy-
nie rzekomo z mdézgu, a nie z serca ani z ucha; moze nawet sam
kompozytor nie wyobrazil jej sobie zmyslowo, tylko ja wyliczyi

na papierze“lﬁ.

"Ngdza tych frazesdéw" zdaniem Adorna jest oczy-
wista. Dlatego w swych dalszych rozwazaniach z jednej strony
odpiera zarzuty, z drugiej za$ wykazuje, ze intelekt jest W
dziatalnos$ci artystycznej niezbedny.

Przede wszystkim twierdzi, Zze nieprawdziwe jest twierdze-
nie o mniej zmysiowym, mniej emocjonalnym charakterze sztuki
wspbiczesnej. Generalnie nie da sie¢ ono utrzymaé. Adorno pisze,
2e barwnogcia dZwieku Schbnberg i Berg przewyzszajg "fajerwer-
ki impresjonistdw”". Podobne przykiady w dziedzinie plastyki
tatwo mozna by znaleZé. Dzieia nowe]j sztuki nie sg wigc bar-
dziej wykalkulowane, wtloczone w sztuczne ramy, skonwencjona-
lizowane, niz mia%*o to miejsce dawniej. Réznica polega na tym,
Ze sa to konwencje nowe. Dlategc Adorno pisze, Ze "to, coO w je-
zyku antyintelektualizmu muzycznego, bedgcego odpowiednikiem
sprytu w interesach, nazywa sie uczuciowo$cig, jest najczescie]
tylko bezwolnym poddaniem sie rutynie oklepanych kadencji. Ab-

surdem jest twierdzenie, jakoby ogélnie lubiany Czajkowski, ktd-
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ry nawet rozpacz wyépiewuje na nute przeboju, wyrazat wigcej
uczucia niz 6w sejsmograf, jakim jest Schénbergowskie "Oczeki-
wanie"17. Tylko, 2e Schdnberg, dla wyrazenia uczué, poszukuje
nowego systemu dZwigkowego, -famigc konwencjonalne sposoby eks-
presji.

Nastepny zarzut, ktéry odpiera Adorno, zwigzany jest z
przeéwiadcéeniem, ze w sztuce istnieja naturalne systemy /natu-
ralne sposoby ujawniania uczué, przedstawiania rzeczywistosci
itd./. W muzyce za taki naturalhy system uwazany jest ukiad to-
nalny. "Swa pozycjg¢ zwartego i wytacznego systemu - odpowiada
frankfurcki filozof - uklad tonalny zawdzigcza jedynie komer-
cjalnemu ustrojowi spoleczeristwa, ktdrego wewngtrzna  dynamika
zmierza do totalizmu i 2z ktdérego funkcjonowaniem zgadza sie naj-
doktadniej funkcjonowanie elementdéw tonalnych w muzyce"1
' Jednak odrzucajac intelektualizm, pojmowany w sensie pejo-
ratywnym, wysuwany wobec sztuki wspéiczesnej jako zarzut, pod-
kreéla Adorno, ze kazda wielka sztuka jest intelektualna. "O-
biektywna konsekwencja my$1li muzycznej - pisze - ktdra sama jed-
na tylko zapewnia muzyce wielko$¢, wymagata zawsze czujnej kon-
troli ze strony subiektywnej $wiadomo$ci kompozytora. Dopraco-
wanie sie takiéj logicznej konsekwencji kosztem biernie postrze-
ganego zmyslowego brzmienia jest tym, co rézni wielko$é od sztu-
czki kulinarnej"lg. Jednak intelektualizm sztuki w ujgciu Ador-
na rézni sig od wersji, ktéra przedstawilem wcze$niej na przy-
ktadzie koncepcji starozytnych i nowozytnego klasycyzmu.

Przede Qézystkim intelektualizm sztuki wediug Adorna nie
jest dany. Nie nalezy do natury $wiata, do jego sﬁalego porzad-
ku. Nie jest to intelektualizm obejmujgcy zardéwno prace naj-
skromniejszego rzemie$lnika, jak najwybitniejszego artysty. Sztar
ka pojmowana intelektualistycznie nie jest "cnota intelektu prak-
tycznego", ktdéra dzigeki przyrodzonym ludzkim dyspozycjom i pra-
cy mozna w sobie rozwijaé, tak jak mozna rozwijaé cnoty moral-
ne. Adorno pisze, ze "sztuka w ogdle", a muzyka w szczegdlnog-
ci, jest dzié szarpana procesem uswiadomienia, w ktérym sama
uczestniczy i na ktérym polega jej rozwéj“zo. Zatem intelektua-
lizm nie wigZe sig ze spokojem i pewno$cia. Sztuka podlega roz-
wojowi. A intelektualizm jest z. nim zwigzany. Objawiajac sie ja-
ko u$wiadomienie - wprowadza niepokdj.
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Adorno powoluje sie nalﬂegla. Akcentowal on istnienie roz-~
woju w sztuce i sadzil, Ze w czasach Romantyzmu geniuszAi ta~-
lent artysty wyzwolily sie z dawnego ograniczenia do pewnej ok-
reslonej formy sztuki, majac teraz do dyspozycji i mogac postu-
zyé sie kazda formg i kazdym tematem. W przeciwienstwie wiec do
autoréw, ktdérzy przyjmowali, Ze w starozytnoéci i éredniowieczu
zostala w peini zrealizowana intelektualistyczna koncepcja sztu-
ki, ku ‘ktdérej artysci w czasach nowozytnych i wspéiczesnych mo-
gt sie tylko zblizaé, Adorno‘inspirujac sig¢ mys$la Hegla twier-
dzi, ze dopiero w XX wieku artysci osiagneli us$wiadomienie. Do-
piero dzié odpowiedzieé moga na heglowskie Zadanie i."wolnego
ksztattowania sie ducha,EksztaItowania sig,w ktérym wszelki .za~-
bobon i wszelka wiara, ograniczone do okres$lonych form ogladu i
artystycznej twérczosdci, zepchnigete zostajg do rzedu jakich$
aspektéw lub momentéw, ktdére wolny duch podporzadkowuje sobie i
nie widzi w nich jakich$ samych w sobie i dla siebie ufwidéco~-
nych warunkdéw twérczosci i sposobu ksztaltowania, lecz przyzna-
je im wartos$é tylko dzieki wyzszej tresci, ktdérag on, odﬁwarza-
jac, wktada w nie jako odpowiadajgca im'treéé"zl.Dzisiejszy in-
telektualizm sztuki jest wiec konsekwencijg jej rozwoju. Rozwoiju,
ktéry polegal na uwalnianiu sie od wiary w absolutng, ponadcza-
sowg warto$é okreslonych form, od wiary w oczywisto$é  pewnych
sposobdw pojmowania dziatalno$ci artystycznej. Intelektualizm
nie moze byé wiec traktowany jako zarzut wobec wspéiczesne] twlr-
czo$ci lub jako "przypadkowe nieszczg$cie, . 'ktdre nawiedzilo
sztuke od zewnatrz, wskutek ciezkich czaséw", lecz jako ‘“"dzia-
tanie i rozwdj sztuki samej"zz. Intelektualizacja nastgpila bo-
wiem, jak pisze Adorno "cbiektywnie i =z koniecznoéci"ZB.

Jedna z przyczyn szczegdlnego stopnia intelektualizacji
sztuki w naszych czasach jest rozwdéj kultury masowej. Przywia-
szczyla sobie ona to wszystko, co w rozwoju sztuki okazaio sig
trwate i w zwigzku z tym stato sig "swojskie", Zatwo odbierane
i akceptowane przez publiczno$é. W ten sposéb twdérczosé akcep-
tujqca dawne, uniwersalne prawa, stale reguly sztuki, zostala
wchionieta przez przemysi produkujacy wytwory stuzgce masowe]j
konsumpcji artystycznej. Sa one bezrefleksyjnie przyjmowane ja-
ko naturalne. Bezmy$lnie tez przeciwstawia sig im autentyczng
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nowa twdérczosé, jako przeintelektualizowana, sztuczna, sztywna,
pozbawiong uczué i radodci zmysiowej. "Rada - pisze Adorno - by
artysta za duzo nie my$lat /choé jego wolno$¢ nieodparcie go
do tego zmusza/, jest tylko wyrazem tesknoty siuchacza za wilas-
ng utracong naiwno$cig - tesknoty, ktdéra przywkaszczyla sobié i
wyzvskata kultura masowa. Ten niegdy$ romantyczny motyw unika-
nia refleksji réwna sig dzié poddaniu sie tres$ciom i formom tra-
dycyjnie narzucanym, a obumarlym"24.

Produkcja artystyczna, wigczona w obieg masowy,wydajac sie
naturalna, uwazana jest tez za racjonalng, zgodng. gze zdrowym
rozsadkiem, rozumem praktycznym w potocznym sensie. Powstaje
wigc paradoksalna sytuacja, w ktérej arty$ci awangardowi, inte-
lektualizujac swa sztuke, wystepuja przeciw racjonalizmowi.Jest
to jednak swoisty racjonalizm totalny, niekrytyczny, akceptujg-
cy to, co wydaje sig zdroworozsadkowe, a przyjmujacy wiele o-
biegowych mitéw. Nowa sztuka, zdaniem Adorna "zamkngla przed za-
lekniong $wiadomo$cig droge ucieczki przed totalnym racjonaliz-
mem; dlatego Zze dzisiaj sztuka, jedli ma w ogble jeszcze Jjaka$
treéé, bezkompromisowoe odzwierciedla i idwiadamia wszystko to,
o czym chciatoby sie zapomnieé. Ten sens nowatorskiej sztuki jej
wrogowie usilujg przedstawié jako jej bezsens...”zs.

Dzisiejszy intelektualizm w sztuce, nie polega wigc na wpro-
wadzeniu spokoju, jasno$ci, nie zmierza ku doskonaleniu form.
Przeciwnie, wywodzac sie z niepewnos$ci, niepckoju, stanowi ciem
ng strone postepu. Te, ktdra ujawnia jego negatywne aspekty,
podwaza pewniki, ujawnia zwigzane 2z nim nieszczescia 1 cierpie-
nia. Owa "ciemnag strong" wspdiczesne spoteczerstwo najchetniej
ukrytoby, prezentujac wylgcznie te rodzaje produkcii artystycz-
nej, ktdre potwierdzajg harmonijnoéé rozwoju, pewnos$dé osigga-
nych rezultatdw, bezposrednia, powszechna akceptacje dla sukce-
séw. Tymczasem intelektualizm dzisiejszej sztuki poddaje to
wszystko w watpliwo$é. Kwestionuje wiecznotrwaios$é form, praw
artystycznych, kwestionuje samg sztuke, a jednoczes$nie kwestio-
nuje cata kulture, w ramach ktérej prébuje sie podtrzymywad wia-
re¢ w uniwersalno$é pewnych paradygmatdéw. Dlatego intelektualizm
sztuki wspdiczesnej jest "$wiadomodcia nieszczeéé®. "Dzié - pi=-
sze Adorno - kiedv w sztuce rozwiala sie bezposrednia  pewnosdé



tredci 1 form,'niegdyé przyjmowanych bezproblemowo, sztuce przy-
byt nowy element niejasny w postaci $wiadomodci nieszczedé
¢éwiadomos$ci bezgranicznego cierpienia, jakie spadio na ludzkogd,
wywierajac swe pietno na samym podmiocie. Ta nowa niejasnoéé nie
jest juz tylko epizodem, przerywajacym proces catkowitego zra-
cjonalizgzania, lecz rzuca ciend na cala najnowsza faze tego pro-
cesu...""",

’

Wspbiczesna intelektualizacja sztuki nie zmierza
wigc w kierunku przywrdcenia pewno$ci artystycznych form i treé-
ci, gdyz nie wiadomo, czy jest to mozliwe. Wiadomo natomiast,
jak niebezpieczne jest utrzymywanie silag czegoé jako pewnego,
oczywistego. Arty$ci wysuwajg propozycje /jednak zawsze z pod-
toZem watpliwogci/ lub wykpiwaja to co pozornie oczywiste, alko
podejmujaq refleksjg nad swym statusem i charakterem wtasnej pra-
cy. Jest to zawsze, w pordéwnaniu z ekspansywna masowa produkcia
kulturalng, dziatalnod$é mieszczgca sie¢ w obszarze cienia, zwat-
pienia, krytyki pozornego postgpu. "W miare jak wszechwiadny
przemys? kulturalny - pisal Aderno - w coraz wiekszym stopniu
przywltaszcza sopie hasto jasnosci i pod jeqo pozorem pcha ludzi
w strong niejasnofci, sztuka w coraz wiekszym stopniu neguje
owg falszywg jasnosé, /.../ jasnemu rzekomo dwiatiu Swiadomie
wykazuije jego niejasnoéé"27.

Bliska jest mi przedstawiona przez Adorna koncepcija roli
intelektu w sztuce wspdlczesnej. Nie wiem tylko, dlaczego okres-
laé¢ ja mianem intelektualizmu. Slowo intelektualizm wiaze sie z
tradycja sztuki starozytnej i nowozytnego klasycyzmu. Kojarzy
sige ono z czym$ stabilnym, opartym na trwatym systemie reguk.
Wigze sie takze z nauka, polegajaca na poznawaniu praw rzadza-
cych sztuka i nabywaniem umiejetnogci ich stosowania, aby ta-
lentu i1 wiedzy nie skazié zlg robota. Artysta ma by¢ mistrzem
dysponuijgcym sprawno$cia techniczno-warsztatowa w stopniu Wy-
bitnym, dochodzié do wirtuozerii w swej dziedzinie.

Ponadto intelektualizm rodzi sie z wiary w wazno$é sztuki
i z prezedwiadczenia o jej trwalos$ci. Dlatego poszukuje sie czg-
sto,w ramach wtadciwych dla niego poczynan, uzasadnien estety-
cznych lub metafizycznych dla praw przylimowanych w sztuce.

Tymczasem sytuacja opisana przez Adorna jest obrazem Kkry-
zysu. Z jednej strony wystepuje ekspansywny przemysl kultural-
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ny, ktéry anektuje cale obszary tradycyjnych regui i  wartodci
artystycznych, trywializujgc je najczedciej dla ich fatwiejsze]
akceptacji przez masowego odbiorce. Z drugiej zad sa artysdci,
samotni, watpiacy,‘ ze “éwiadomoécia nieszczgdé" zwigzanych z
rozwianiem sie bezposredniej pewnosci form i treéci, niegdy$
akceptowanych bezproblemowo. Czy reakcjg tych artystdéw, pole~
gajaca na prébach przeciwstawienia sig utylitarnemu racjonaliz~:
mowi masowej produkcji artystycznej poprzez refleksjg nad wias-~
na dziatalnodcig i sytuacjag sztuki mozna nazwaé intelektualiz ~
mem, jak robi to Adorno? Co tak pojgty wspdiczesny intelektua-
lizm ma wspdlnego z dawnym, starozytnym czy neoklasycznym? Nie
rodzi sie z wiary w wazno$é sztuki, a ze zwatpienia, niepewnos-~
ci. Nie przyjmuje trwatych regut, a przeciwnie, ukazuje ich zmien-
nos$é, podwaza je, odrzuca lub wykpiwa. Pokazuje, jak stosowanie
ich moze prowadzié do banaiu lub kiczu, co ma miejsce czesto w
produkcji artystycznej. Kwestionuje role sprawncdci techniczno-
-warsztatowej, wirtuozerii, wskazujac, Ze mozZe ona byé jaiowa,
wykorzystywana przez przemyst kulturalny. Wreszcie wspdélczesny
intelektualizm kwestionuje role samego rozumu, gdyz bedgc spro-
wadzony do funkcji praktycznych, utozsamiony ze zdrowym rozsad-
kiem, staje sig¢ on podstawg catkowicie zracjonalizowaneqgo pro-
cesu produkcyinego, do ktérego &Iaczone zostajy ogromne obszary
sztuki. Intelekt krytyczny artystdw awangardy dazy do uzyskania
dystansu wobec tych negatywnych, w ich ocenie, procesdéw. Jednak
dziata on "w cieniu", jak pisze Adorno, gdyz przemysi kultural-
ny przywiaszczyt sobie obszar jasnodci, $wiatla, tego co zrozu-
miate, sensowne, upowszechniane, znane, szeroko §odziwiane.Jest
to intelekt wétpiqcy. Przedstawia on watpliwodci wobec kierunku
rozwoiju kultury i cywilizacji. Watpi w sensownoéé sztuki, ktdry
tak tatwo podda¢ manipulacjom ideologicznym lub komercyjnym.,
Watpi wreszcie w siebie, w mozliwo$é ludzkiej mys$li. Zwraca sig
teZz czasem przeciw sobie, wéwczas gdy wykazuje wtasnag bezsil-
no$¢ lub kieruje sig $wiadomie ku mozliwos$ciom korzystania z
nieswiadomosci uczué, pragnier itp.

Czy mozna méwié o intelektualizmie w zwigzku z takimi dzia-
taniami? Przeciez na ogét jest to poglad sprowadzajgcy catosdé
zycia psychicznego, lub przynajmniej funkcji poznawczych czio-~
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wieka, do intelektu. Albo, w wersiji bardziej umiarkowanej, pod-
kreflajacy jego pierwszoplanowa role., Intelektualizm jest wiec
pochwaia intelektu i jego moZliwosci. Jak wigc okre$lié ten spo-
86b korzystania z umysiu, ktéry wiasciwy jest dla artystéw awan-
gardowych? Uwazam, Ze odpowiednim terminem jest intelektualiza-
¢ja. Siowo to oznacza "nabieranie cech intelektualnych, nadawa-
nie takich cech"zs. Jednoczeénie zas$, jak zaznaczone jest w
sXowniku pod redakcjg Witolda Doroszewskiego w formie przykia-
du: "Intelektualizacja jezyka tepi wszelka przesade i przytiu-
mia nadmiar uczué". Zatem ze stowem "intelektualizacja" zwigza-
ne sg funkcje krytyczne. Przeciwdziat*a ona poddawaniu sie eﬁo—
cjom i tepi czynniki negatywne /np. przesade/. Podobnié, tylko
w szerszym zakresie przebiega dzialanie artystéw awangardowych.
Chca oni walczyé z czynnikami negatywnymi w sztuce, a takze ca-
tej kulturze i w tym celu daza do uzyskania jasnej Swiadomodci
aktualnej sytuacji w tych dziedzinach. Dlatego dzialania ich mu-
szg nabieraé¢ cech intelektualnych, musza intelektualizowqé sie.

Intelektualizacja sztuki, zgodnie 2z ujeciem proponowanynm
przez Adorna, zaktada wyjatkowy stopien swiadomosci artysty.Zda-
je on sobie sprawe z sytuacji sztuki, jej uwarunkowan wewnetrz-
nych i zewngtrznych. Wie, w jakim kierunku zmierza rozwéj forn
artystycznych. Ufwiadamia sobie wszelkie zagrozenia, jakie wo-
bec wspéiczesnej sztuki niesie rozwdj przemysiu kulturalnego.
Dlatego dla swej twdrczos$ci wybiera droge trudng ale jedynie
mozliwa, z punktu widzenia uznawanych przez niego wartosgci.Chce
uratowaé autentycznos$é sztuki, nawet jesli czasami kpi z niej
lub podwaza jej zasady. Wéwczas za$ gdy skazuje sztuke na dmierdé,
to dlatego, Ze uwaza, iz piekne samobdjistwo moze byé lepsze od
egzystencji pomniejszonej, zdegradowanej.

Czy jednak nalezy ufaé zapewnieniom artystdw, ich jawnie
formutowanym deklaracjom? Czy mozna przyjmowaé je jako rzeczy-
wiste motywy ich dziatanl? Psychoanaliza nauczyla nas przeciez
podejrzliwo$ci. Wskazata, Zze w wielu przypadkach jawnie - formu-
lowane motywacje sg fatszywe, ukrywajg, maskuja rzeczYwiste'po—
wody dziatan. Céy nie jest tak rdéwniez w przypadku intelektua-
lizacji sztuki wystgpujacej w tendencjach awangardowych? Czy
skionnosé artystéw do ogélnych, pojegciowych rozwazah ‘dotycza-
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cych-sztuki nie ma innych prezyczyn poza tymi, ktdre sg deklaro-
wane? -

‘Termin "intelektualizacja® nalezy do siownika psychoanali-
2zy. Jak podaja Jean Laplanche i J.-B. P'ontalis, intelektualiza-
cja jest "procesem poprzez ktdéry podmiot dazy do nadania formu-
Iy dyskursywnej swym konfliktom i swym emocjom w taki sposéb,
zeby je poskromié”zg. Zaznaczaja tez, 2e termin ten jest  naj-
czedciej uzywany w znaczeniu ujemnym, szczegdlnie w kontekdcie
leczenia, wiazac sie z przewaga dawang my$li abstrakcyjnej nad
ujawnianiem sig i rozpoznawaniem uczué i tredci marzer sennych.

Freud nie uZywal tego siowa i w literaturze psychoanality-
cznej jest malo uwag tecretycznych na jego temat. Termin inte-
lektualizacja jest stosowany przede wszystkim.dla oznaczenia spo-
sobu oporu w czasie leczenia. Mechanizmy 2z nim zwiazane bliskie
sa tym, ktdére psychoanalitycy okredlajg jake racjonalizacje. O
ile jednym 2z gidwnych celéw intelektualizacji jest utrzymywanie
dystansu wobec emocji i neutralizowanie ich, racjonalizacja o~
znacza przyjecie innego stanowiska: "nie polega ona na systema-
tycznym unikaniu uczué, ale przypisuje im motywacje bardziej
aprobowane niz prawdziwe, nadajac im uzasadnienie racjonalne lub
idealne /na przykiad zachowanie sig sadystyczne, w c¢zasach woj-
ny, usprawiedliwia konieczno$cig walki, mioécig do ojczyzny
itp./"3°.

Spos$réd psychoanalitykdw, najwigcej uwagi posdwiecita pro-~
cesowi intelektualizacji Anna Freud. Problemy zwigzane z nimi
najjasnie)j przedstawila interpretujgc zjawiska intelektualiza -~
cji wystepujgce u miodziezy w okresie dojrzewania piriowego. Trak-
tuje przy tym intelektualizacje jako zaostrzenie procesu nor-
malnego, ogdlnie wystepujacego, jednego z najstarszych i naj-
po-

skromié popedy taczac je z ideami, ktdrymi mozna s$wiadomie ope-
ll31

bardziej koniecznych dla cziowieka, w ktérym ego prdébuje
rowaé... . Chodzi wigc o wysilek naszégo ja -aby zdominowad
instynkty za pomocg my$li. Jaki jednak charakter maja owe mys$-~
1i? '

Anna Freud, zgodnie z ogdlnymi zalozeniami koncepcii swo-
jego ojca uwaza, 2e dazenie do opanowania popeddéw /zwlaszcza po-

pedu seksualnego/ przez skierowanie w inna strone, w celu za-
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stepczego roziadowania, stanowi jedén z najistotniejszych prob-
leméw w zyciu psychicznym cziowieka. Zwigzane s3 z nim réwniez
zainteresowania., I tak'u mtodych ludzi, w okresie od pigtego
lub széstego roku zycia do cokresu dojrzewania piciowego wyste-
puje wstrzymanie sie ewolucji seksualnej i 2zwiazanych =z nig
probleméw /okres latencji/. W fazie tej, w dziedzinie intelek-
tualnej wystepuje u chiopcédw zainteresowanie rzeczami realnymi,
konkretami. Czytaja ksiazki o odkryciach geograficznych, podré- .
zach, opisy zycia zwierzat, interesuja sie skomplikowanymi me~-
chanizmami, maszynami. Ich wybory, jak pisze Anna Freud, kon-
centruja na tym co konkretne, a nie wyobrazeniowe "gardza cza-
rodziejskimi bajkami; bagéniami ktére zajmowaly ich w dziecin-
stwie, potrzebujg rzeczy, ktdére istnialy realnie“32. Skionnos$-
ci te zmieniajg swe w okresie dojrzewania piciowego, gdy nasi-
laja sie pfoblemy zwigzane z 2Zyciem seksualnym. Wystepuje wéw-
czas wzrost zainteresowania tym, co abstrakcyjne.Stosunki przy -
jacielskie migdzy chiopcami polegajg wtedy czesto na wspdlnym
pragnieniu rozmy$lania i dyskutowania o sprawach ogélnych. Anna
Freud tiumaczy, ze w prazypadkach takich "zamiast ucieczki przed
popedami, jak w asqetyimie, miody cziowiek zwraca ku nim swe
zainteresowanie, ale w sposéb czysto abstrakcyjny, intelektual-
ny i, dziatajac w taki sposéb, nie dazy wcale do spelnienia za-
dani, ktére narzuca mu rzeczywistodé. Jego aktywnosé my$lowa od-
slania raczej intensywne zaniepokojenie wlasnymi problemami in-
stynktownymi, transformacja na my$li abstrakcyjne tego, co od-
czuwa"33. .

Przyktadem zachowa® tego rodzaju mogg byé pragnienia rewo-
lucyjne u nastolatkéw. Checi zwiqzané z wystapieniem w $wiecie
zewng€trznym gwattownych zmian, tiumaczy Anna Freud jako odbicie
nowyéh wymagari id, wymagan ktére|wstrzasaija catym zyciem miode-
go cziowieka. Podobnie jest w przypadkurczesto wystepujacych w
wieku dojrzewania ptciowego rozwazad o zyciu o i émierci.Sa one
traktowane jako odbicie dziatania popedu do destrukcji, ktéry
ujawnia sig we wnetrzu danej osoby. Zatem zagadnienia intelek-
tualne traktowane sa tu, zgodnie z ogélnymi zalozeniami psycho-
analizy jako przejaw problemdw biologicznych, zwigzanych 2z in-

stynktami. Jednak autorka rozréznia intelektualizm we witadciwym
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znaczeniu tego stowa od intelektualizaciji, wystepujacej w okre-
sie dojrzewania. Intelektualizm zaktada zwigzek  przyjmowanych
pogladéw ogdlnych z konkretnymi czynami, sposobami zachowania
sie. Tymczasem w przypadku intelektualizacji, czy skionnosdci do
rozwazafi ogélnych, abstrakcyjnych, nie szuka sig w swych reflek-
sjach dyrektyw do dziaania. Intelekt “"dostarcza tu tylko mate-
rii, jak sie wydaje, do marzern dziennych. Ambitne fantazje nie
s3 przeznaczone do przelozenia na rzeczywistoéé“34. I tak medy-
tacje mlodziericze o zyciu zdobywczym lub stoicyZmie, nie prowa-
dzg do poczucia zobowiazania, aby w realmych sytuacjach zacho-
wywaé sie zdobywczo lub przyjmowaé postawe stoicky.
Przytaczajac tu przykiad znaczenia, jakie stowu intelektu-
alizacja nadaje sie w psychoanalizie, nie chce twierdzié, ze
istnieje odpowiednio$é miedzy problemami popgdowymi, z jakimi
muszg radzié sobie miodzi ludzie w okregie'dojrzewania, a sy-
tuacjy artystéw awangardowych. Nie twierdze tez, 2ze  utopijny
charakter wigkszosdci programéw awangardowych ma zwigzek z ab-
strakcyjnymi, nie majacymi zwiazku z realnym zyciem, ogSlnymi
rozwazaniami, wlagciwymi dla mtodziericzej intelektualizacji.
Chociaz w przypadku niektdrych artystéw i programéw mozna by
mozliwodé te wzigé pod uwage. Jednak, jak zauwaza Anna  Freud,
o ile prawda jest "Ze kazde wzmocnienie zaangazowania libidal-
nego wywoluje niezawodnie za kazdym razem wzrost wysiltkdw, kté-
re podejmuje ego dla intelektualnego przetworzenia procesu in-
stynktownego, pocigga to wniosek, 2e niebezpieczefistwa popedowe
czynig cztowieka inteligentnym. W okresach spokoju instynktdéw,
to 2znaczy gdy zadne niebezpieczedstwo mu nie grozi, czlowiek ma
prawo do pewnego stopnia glupoty. Z tego punktu widzenia lgk
zwigzany z instynktami gra takg samg role jak lek realny“35.Za—
tem intelektualizacja bylaby powigzana z ogdlniejszymi wlasci-
wosciami psychiki ludzkiej. Przedstawiony tu mechanizm, z jakim
zwigzane jest jej wystapienie, dotyczyioby nie tylko zégroéeﬁ
pochodzacych ze sfery popedowej, a réwniez lekéw  wywolywanych
przez sytuacje w- §wiecie zewnetrznym. Wchodzityby tu w gre na-
pigcia spoteczne i gospodarcze, obawy przed wojng itp. W przy-~
padku artystéw, istotnym Zrédiem owych lekdéw byiyby dodatkowo
wspomniane tu w 2zwigzku z pogladami Adorna zagrozenia polegaja-
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ce na inwazji kultury masowej, wyczuwanym kryzysie sztuki itp.
Intelektualizacja byiaby reakcjg.ona nie, mechanizmem obronnym
psychiki ludzkiej. Powstaje jednak pytanie: Czy owa intelektua-
lizacja przyczynia sig¢ do.rzeczywistego rozwigzania probleméw,
bedacych Zrédiem niepokojdw psychicznych /jak sugeruje Adorno/,
‘czy tez stanowi ona tylko ucieczke, forme zdominowania uczucia
przez myél, jednak nie znajdujaca odbicia w realnym dziaktaniu,
jak ma to miejsce u mtodych ludzi w okresie dojrzewania wedlug
Anny Freud? Czy dazZenia przedstawione w manifestach artystycz-
nych rzeczywidcie zmierzaty, pomimo swych cech utopijnych, do
zmiany $wiata i czlowieka, czy tylko byly mechanizmem obronnym
psychiki, ktéra w obliczu wojny, wstrzgséw spotecznych, kryzy-
séw gospodarczych i kryzysu artystycznego szukala ucieczki przed
lekiem w sferze dywagacji abstrakcyjnych, pojeciowych, tak o-
gélnych, ze zdrowo my$lac, ich wcielenie w 2Zycie bylo malo praw-
dopodobne. ‘

Préby odpowiedzi na to pytanie wymagalyby szczegSiowych ana-
lirz, Nie moggc ich tutaj przeprowadzié, ogranicze sie do wska-
zania Jjeszcze jednej konsekwencji, jaka dla badani nad awangardag
wytania sig¢ z przedstawionego .materia*u. Psychoanalityczny me-
chanizm intelektualizacji wskazywalby, 2ze rdéznica miedzy ten-
dencjami ekspresyjnymi w sztuce XX wieku, tj. miedzy kierunkami
podkre$lajijcymi role uczué i ich bezpo$redniego ujawniania /np.
ekspresjonizmem niemieckim, surrealizmem, action painting/, a
kierunkami konstrukcyjnymi, podkres$lajgcymi role regui /np. ne-~
oplastycyzmem, konstruktywizmem radzieckim itp./ jest tylko zew-
netrzna. W istocie wszystkie te tendencje wyrastaiyby z takiego
samego podioza psychicznego, z odczucia leku, zagrozenia, zwia-
zanego np. 2z istniejacy sytuacjg spoieczno-polityczng. Te same
przyczyny prowadzityby jednak do czeéciowo odmiennych reakcii,
do uruchomienia innych psychicznych mechanizméw obronnych. Raz
bytyby to dazenia do jak najbardziej bezposredniego wyrazania
uczué i ich roztadowania zastepczego /katharsis/.W drugim przy-
padku, dazenia do skrajnej abstrakcyjnos$ci, oderwania sieg od
tego wszystkiego, co konkretne /od przedstawiania ludzi i przed-
miotéw, od zajmowania sig sprawami zwigzanymi z Zyciem indywi-
dualnym lub spolecznym/ i skierowania ku temu .co a&gSlne /ku
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ksztaltom geometrycznym, ku rozwazaniu relacji uniwersalnycg itp./
w 3elu opanowania leku poprzez mechanizm intelektualizacji.Ten-

dencje ekspresyjne i konstrukcy}ne w sztuce XX wieku stanowity-

by wigc tylko dwie strony tego samego zagadnienia polegajacego

na $wiadomym dazeniu do opanowania sily emocji.

Jak mozna wiec ostatecznie zinterpretowaé tendencje do in-
telektualizacji wystepujacaq w sztuce wspdiczesnej? Czy stanowi
ona wyraz wysokiego stopnia samos$wiadomos$ci artystéw, czy tez
jest tylko mechanizmem obronnym ich psychiki? Trudno udzielié
ostateczng odpowiedZ. Byé moze przyniesie ja przysziy rozwdéj
sztuki. Podjaltem jednak ten temat juz obecnie, gdyz stanowi on
przedmiot sporéw miedzy samymi artystami. W tej sytuadji ujecie
go w ramach szerszej perspektywy i jasne zarysowanie stanowisk
wydaje sie potrzebne, nawet je$li nie mozna podaé ostatecznego
rozwiazania.
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