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Grzegorz Sztabinski

PYTANIE O ROLE INTELEKTU W SZTUCE!

Przez wiele wiekoOw w zasadzie nie watpiono, Ze sztuka jest rezultatem
Swiadomej dziatalnosci cztowieka. Jesli kwestionowano takie prze§wiadczenie, to
tylko czgsciowo, w odniesieniu do pewnych dziedzin tworczosci artystyczne;j.
Zwracano na przykiad uwage na role wplywu Muz, natchnienia, ,,boskiego
szalenstwa”, uczuc, jednak glownie w poezji i muzyce. W sztukach plastycznych
natomiast wypracowywano coraz Scislej okreslone wzorce, kanony, ktorych
umiej¢tne stosowanie przynies¢ miato sukces artystyczny.

Uzasadnieniem poszukiwania i stosowania kanonow bylo pochodzace ze
starozytnej Grecji przeswiadczenie, ze uchwycone sa w nich racjonalnie pod-
stawowe prawa kosmosu, porzadek bytu. Wierzono, ze nie sa one ludzkim
wymystem, odpowiadajacym subiektywnym upodobaniom, a rezultatem po-
znania obiektywnej prawdy o proporcjach przyrody, ujawnieniem jej ukrytej
struktury. W ten sposob kanony uzyskiwaly range uniwersalnych regul’. Wiedza
o nich byla podstawa dziatalnosci artystycznej. Poszukiwanie kanonéw kon-
tynuowano w czasach nowozytnych. W okresie Renesansu tworzyli je Leonardo
da Vinci, Albrecht Diirer i inni artysci.

Sytuacja zaczyna zmienia¢ si¢ w okresie Baroku. Wtedy to, jak pisze
Umberto Eco, ,,po raz pierwszy cztowiek wyzwala si¢ z uswigconych kanonoéw
(zagwartantowanych fadem kosmosu i niezmiennoscia bytu) i zaréwno w sztuce
jak w nauce staje w obliczu §wiata pozostajacego w ruchu, ktory wymaga od
niego tworczej inwencji’”®. Reguly staja si¢ wigc przedmiotem poszukiwan,
wymagajacym indywidualnej inwencji, a nie zastanym skladnikiem wiedzy,
ktory nalezy sobie przyswoic.

! Artykul ten jest czescia szerszego opracowania. Pominigte zostaly w nim catkowicie problemy
zZwiazane z watpiaca rola intelektu, przejawiajaca si¢ w kwestionowaniu sztuki i w jej krytyce.
Kwestie te istotne byly zwlaszcza w XX wieku. Niektore z nich omowitem w artykule Szzuka,
antysztuka, niesztuka — z problemow negacji sztuki w tendencjach awangardowych (,,Studia
Filozoficzne™ 1989, nr 1).

2 Por. W. Tatarkiewicz: Estetyka starozytna. Wroctaw — Warszawa — Krakow 1962, s. 74.
Wiadomo jednak, ze pomimo tych dazen uniwersalistycznych plastyka grecka miala dwa style:
dorycki i joniski. Pierwszy z nich byt bardziej rygorystyczny, poddany surowszym regulom. Drugi,
o proporcjach smuklejszych objawial wigcej swobody i wyobrazni. Wynikaloby z tego, ze juz
w starozytnosci, gdy reguly przestawaly by¢ arbitralnie narzucone i uzasadnione liturgicznie (jak
mialo to miejsce np. w sztuce egipskiej) raczej ich poszukiwano, niz uwazano za ostatecznie odkryte.
Stad braly si¢ poprawki i zmiany.

3 U.Eco: Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspélczesnych, Warszawa 1973, s.
31.



70 Grzegorz Sztabinski

Oczywiscie wyzwolenie si¢ z ,,uswigconych kanonow”’, jakkolwiek prowadzi-
o do zachwiania wiary w istnienie uniwersalnych praw w sztuce”, jednak nie
likwidowato dazen artystow do ogarnigcia catosci bytu i wyrazenia go w dzie-
fach. Pragnienia takie znajdowaly wyrazny objaw w tworczosci epoki Roman-
tyzmu. Jednak realizowane byly w inny sposob, niz czynili to artysci starozytni
i przedstawiciele nowozytnego klasycyzmu. Nie poprzez ustalanie regul, nie
poprzez intelekt. Intelekt, ktorego rola polega na réznicowaniu i analizowaniu,
na budowaniu abstrakcyjnych uogolnien, uznano za niezdolny do uchwycenia
zwigzkow przeciwienstw wystepujacych w swiecie. Tylko uczucie, jak pisal
August Wilhelm von Schlegel, ,,jako jedyne, obejmujace wszystko, przenika
tajemnicg natury”'. Tylko ono umozliwia uchwycenie istoty $wiata petnego
sprzecznosci, pozostajacego w ruchu. Dlatego ,,duch romantyczny (...) lubuje si¢
w stalym zestawianiu najbardziej sprzecznych rzeczy”, a w literaturze roman-
tycznej ,,spotykaja si¢ i mieszaja w sposOb najbardziej zasadniczy natura
i sztuka, poezja i proza, powaga i zart, wspomnienie i przeczucie, idee ogolne
i zywe wzruszenia, to co boskie, z tym, co ziemskie, zycie i $mier¢”?

Utrata wiary w mozliwosci intelektu dotyczyta réznych zakresow jego
funkcjonowania. Proces ten przebiegal stopniowo, obejmujac poszczegolne
dziedziny sztuki. Znajdowal tez sformulowania teoretyczne w pogladach
filozofow. U progu XX wieku wptywowymi koncepcjami przeprowadzajacymi
krytyke roznych aspektoéw dzialania intelektu byly teorie Henri Bergsona
i Williama Jamesa.

Bergson, jak wiadomo, wystapil przeciwko deformacjom, jakie intelekt
wprowadza w zwiazku z rola odgrywana w nauce i poznaniu potocznym.
Uwazal, ze maja one podobng natur¢ i podobne wady. Poznanie, w obu
przypadkach, stosowane zostaje do celow praktycznych. Nie jest wigc bezin-
teresowne i bezstronne. Dotyczy tylko tego, co wazne dla zycia potocznego
i zwigzanych z nim dzialad. Poznanie takie jest wigc czgSciowe, niepelne.
Praktyczny charakter poznania intelektualnego prowadzi tez do deformacji
uzyskiwanego obrazu §wiata. Stosowane sa w nim ogodlne, stale pojecia, choé
w rzeczywistosci istnieja tylko jednostkowe, zmienne byty. Deformacje stuzyc
maja temu, aby przeksztalcone w procesie poznania intelektualnego rzeczy
uczyni¢ wygodnymi narzedzami dziatania, a takze aby ulatwi¢ jednoznaczne
porozumienie si¢ ludzi.

Intelekt uznat Bergson za niezdolny do prawdziwego poznania rzeczywisto-
sci. Uwazal, Ze jest on sztywny, ma stale formy, gotowe pojecia, poza ktore nie
umie wykroczy¢, w ktorych musi sie miesci€. Przeksztalca wiec rzeczwisto$¢ na
swoja modle, sprowadzajac ja do ujecia schematycznego i stereotypowego.

' A.W. von Schlegel: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur, 1809, lekcja XIII (cyt.
wg Ph. Van Tieghem: Gléwne doktryny literackie we Francji, Warszawa 1971, s. 198).
2 Tamze, s. 197.
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Poznaniu intelektualnemu, zawsze zdeformowanemu, przeciwstawiatl Bergson
poznanie intuicyjne. .

Z innego punktu widzenia intelektualizm atakowany byt przez zwolennikow
filozofii pragmatycznej. Przyjmowali oni, ze kryterium praktyki pozwala
przezwycigzy¢ klopoty zwiazane z odwiecznie toczonymi dyskusjami metafizycz-
nymi. Kryterium pragmatyczne, wprowadzajace praktyczny punkt widzenia,
zmierzalo do uwolnienia mysli od abstrakcji, werbalizmu, niewzruszonych
zasad, rzekomych koniecznoéci, zamknietych systemow. Zwracato ja ku rzeczy-
wistosci, ku konkretom, czynito z poznania czynnos¢ praktyczna. William James
uwazal, Ze czysto teoretyczne myslenie jest fikcja, psychologiczna niemozliwo$-
cia. Umysl nasz jest zawsze przesiaknigty pragnieniami, dazeniami. Jego
funkcjonowanie zawsze zwigzane jest z przewidywaniem, oczekiwaniem, daze-
niem, a wigc wola. Kontemplacyjna, bezinteresowna koncepcja intelektu jest
wigc bledna. Intelekt stuzy nie tyle do poznawania rzeczywistosci, ile do dziatania
na nia. Intelektualizmowi przeciwstawiony zostaje woluntaryzm'.

Gwaltowny atak na intelekt, w ktorym podkreslony zostaje jego negatywny
wplyw na zycie, znalez¢ mezna tez u Miguela de Unamuno. ,,Intelekt — pisat
— jest rzecza straszng. Sklania si¢ on ku $mierci, podobnie jak pamie¢ sktania si¢
ku nieruchomosci. To co zywe, co catkowicie nie ustabilizowane i absolutnie
indywidualne, jest w gruncie rzeczy niezrozumiale. Logika zmierza do redukcji
wszystkiego do tozsamosci i do rodzajow, tak aby kazde wyobrazenie posiadato
jedna i tg sama zawarto$¢ w jakimkolwiek miejscu, czasie czy zwiazku, jaki
mogltby nam przyj$¢ do glowy. A tymczasem nic nie jest tym samym w kolejnych
momentach swojego istnienia. Moja idea Boga jest rozna za kazdym razem,
kiedy ja mysle. Tozsamos$¢ bedaca smiercia, jest dazeniem intelektu. Mysl szuka
tego, co martwe, to bowiem, co zywe, wymyka si¢ jej, bystry strumien chce ona
zamrozi¢ w lodowata bryle i zatrzymac. Aby zanalizowaé cialo, nalezy je
uszkodzi¢ lub zniszczyé. Aby zrozumiec cos, nalezy to zabi¢, unieruchomié
w umysle. Nauka jest cmentarzem martwych idei, choéby z nich wyrastato zycie.
Takze i robactwo zywi si¢ trupami’?,

Przypomniane tu, dla przykfadu, poglady filozofow prowadzacych krytyke
intelektu byly wyrazem ogolnego przeswiadczenia, ktore zaczeto szerzy¢ sie od
poczatku naszego wieku. Zwgtpiono w mozliwosé intelektu w sztuce i poza jej
zakresem. René Marill Albérés, w swej Przygodzie intelektualnej XX wieku,
zwraca uwage na szerzace si¢ od 1900 roku przekonanie, ze czasy nasze sa
,,pozbawione doktryn”®. Chodzi oczywiscie o doktryny o zasiegu uniwersalnym,
powszechnie przyjmowane. Upadio zaufanie do systemow, zanika wiara w nau-

' R.B. Perry pisal: ,,Pragmatyzm witalizuje intelekt, jego przeciwnik intelektualizuje zycie”
(Present Philosophical Tendencies, London 1912, s. 222).

2 M. de Unamuno: O poczuciu tragicznosci zycia wsréd ludzi i wéréd narodéw. Krakéw
— Wroctaw 1984, s. 102. '

3 R.-M. Alberérés: L'dventure intellecutelle du XX* siecle. Paris 1959, s. 15.
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ke, w jej zdolnos¢ osiggania prawdy catosciowej i zunifikowanej, umozliwiajacej
ostateczng racjonalizacje stosunkow migdzy czlowiekiem a swiatem. Od 1900
roku, twierdzi Albérés, ,,Rozum Uniwersalny, ktory ostanial poprzednie wieki,
przestal stanowi¢ biegun matczyny idei i sztuk™!. Takze BoOg, w zwiazku
z procesem ateizacji, przestat by¢, jak to mialo miejsce u Kartezjusza, gwarantem
prawdziwosci naszej wiedzy. Wywolalo to reakcj¢ okreslona jako pesymizm
intelektualny (lub pesymizm poznawczy). Cztowiek odczul, ze ,,zostal umiesz-
czony w $wiece, ktory by¢ moze nie zostal stworzony po to, by by¢ calkowicie
zrozumianym’*?,

W tej sytuacji atak skierowany zostal na intelekt. Oskarzono go o schema-
tyzm, abstrakcyjno$¢ i postawiono Zycie samo na miejsce wyjasnien i opisow
zycia. Rok 1900, pisal Albérés, jest ,,epoka, w ktorej intelektualisci uznali si¢ za
oszukanych przez intelekt’>. W zwiazku z tym zaczeli znajdowaé satysfakcje
w wykazywaniu jego niemocy i nieskuteczno$ci metod racjonalnych. Gilbert
Keith Chesterton pisal: ,,Wyprowadzenie duszy rzeczy przy pomocy sylogizmu
jest tak samo niemozliwe jak wyciagniecie Lewiatana przy uzyciu haczyka™.
Podobnie krytyczny stosunek do intelektu i jego mozliwosci mial Dawid Herbert
Lawrence. ,,Ludzkos$¢ jest ponownie w stanie umystowego wrzenia. I mozesz
utrzymywac to wrzenie tak dlugo jak chcesz, i mamrota¢ swa niezrozumiala
mowa, wypowiada¢ abrakadabra, naukowe aldeboronti fosco fornio, ktorych
moga ci¢ nauczy¢ myslowe malpie sztuczki, nie osiagniesz ostatecznie niczego,
poza formula i klamstwem”® — stwierdzal w Fantasia of the Uncouscious. Na
miejsce intelektalistycznych dazen do regul, praw uniwersalnych, racjonalnych,
bezosobowych, postawione zostato doswiadczenie osobiste, indywidualne, irrac-
jonalne®, Skierowano si¢ ku pragnieniom, instynktom, uczuciom, ku zyciu
spontanicznemu. ,,W nim — jak pisal Albérés — poszukiwano ostatecznej
tajemniczej rzeczywistosci, ktora nadawataby sens $wiatu, ktorego formuty nie
zdotaly wyczerpaé™’.

Bardzo istotnym Zrédlem tendencji antyintelektualistycznych na poczatku XX
wieku byly takze teorie psychoanalityczne. Nie tylko ujawnialy one nieswiadome
czynniki zycia psychicznego, ale dowodzily, ze $wiadomos$¢ nie jest niezbgdna

! Tamze.

2 Tamze, s. 16.

3 Tamze, s. 19,

4 Por. tamze, s. 19.

> D.H. Lawrence: Fantasia of the Unconscious and Psychoanalysis and the Unconscious.
Harmondsworth, Middlesex 1983, s. 149—150.

¢ Lawrence pisal: ,,Jest tylko jeden klucz do wszech§wiata. A jest nim indywidualna dusza
w indywidualnym bycie. (...) Zycie jest indywidualne, zawsze bylo indywidualne i zawsze bedzie.
Zycie sktada si¢ z zywych jednostek i zawsze si¢ z nich sktadato w poczatkach wszystkiego. Nigdy nie
bylo zadnego wszech§wiata, zadnego kosmosu, ktorego pierwotna realnoscig bytoby cokolwiek poza
zywymi, wcielonymi indywiduami” (tamze, s. 150).

7 R.-M. Albérés: Op. cit., s. 27.
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cechg owego zycia; wigcej, ze zjawiska psychiczne nieswiadome wplywaja na
swiadome, a cz¢sto decyduja o ich charakterze i przebiegu. Zygmunt Freud
uwazal, ze nie§wiadome sa: 1) dziedziczne, gatunkowe dyspozycje psychiczne
wplywajace na przyszle akty i bedace ich zrodtem, 2) akty psychiczne zbyt stabe
by zastrzymac¢ si¢ w polu $wiadomosci, 3) akty psychiczne silne, ale nie
dopuszczane przez swiadomos¢ i dlatego wyparte, sttumione. Szczegdlna role
przypisywat Freud trzeciemu rodzajowi elementow nieswiadomych i sadzil, ze
wyparcie ich ze $wiadomosci dokonuje si¢ na ogdt juz w dziecifistwie i na tle
przezyc¢ seksualnych. Jednak owe zrepresjonowane akty psychiczne trwaja dalej,
,,plenia si¢ i rozrastaja w ukryciu”, dajac o sobie zna¢ w snach, marzeniach na
jawie, bledach i pomytkach w Zyciu codziennym, a takze wywierajac wplyw na
funkcjonowanie $wiadomego zycia psychicznego. Swiadomoséé, wedtug Freuda,
stanowi bowiem tylko zewngtrzna warstwe psychiki, zwiazana z przezywaniem
rzeczywistoéci zewnetrznej, ale nie kierujaca psychika catkowicie. Swiadome,
rozumne ,,ja”’ (ego; das Ich) jest tylko mniej lub bardziej cienka warstwa nad
glebiami nieSwiadomosci (id; Es), bedacymi wlasciwa przyczyna czynéw ludz-
kich.

Wplyw nieswiadomosci obejmuje takze dzialalno$é artystyczna. Sztuka,
podobnie jak religia i moralnos$¢ ma swe ostateczne zrédlo w popedach wymagaja-
cych rozladowania. Stuzy ona ich zastgpczemu roztadowaniu, osiggnigciu
zaspokojenia przez sublimacje. Cel ten jest zasadniczy zarOwno w czasie
tworzenia jak odbioru dziet sztuki. Uwolnienie si¢ od nieSwiadomych napieé
psychicznych przynosi prawdziwe zadowolenie w obu przypadkach. Ow praw-
dziwy cel sztuki i zrodto zwigzanego z nig zadowolenia sa jednak ukryte, nie
uswiadamiane ani przez artystg, ani przez odbiorcow. Wigcej: poszukuja oni
uparcie innych wytlumaczen swego zainteresowania sztuka. Wskazuja, na
przyktad, na uduchowienie, zwiazane z pigknem formalnym dziet. Tymczasem,
jak twierdzit Freud, pigkno formalne jest tylko ,,zache¢cajaca nagroda”, przyne-
ta, przygotowujaca droge do prawdziwego, choé ukrytego celu sztuki. Ow cel
ukryty przewyzsza za$ o wiele pod wzglgdem doniostosci i sily cel jawny.

Sztuka, stuzac roztadowaniu popeddw na drodze sublimacji, albo wyrazajac
symbolicznie tresci zrepresjonowanych aktdéw psychicznych, oparta jest wiec
w swym dziataniu na oszustwie. Motywacje z nig zwiazane, formutowane jawnie,
sa tylko maska dla prawdziwych tresci, prawdziwych celow, prawdziwych
zadowolen, ktore pozostaja ukryte, nieuSwiadomione.

Koncepcja Freuda peini role szczegdlnie destrukcyjng wobec intelektualistycz-
nych koncepcji sztuki. Przede wszystkim podwaza ich zatozenie, zgodnie
z ktérym tworczo$C jest czynnos$cia Swiadoma, umiejetng, oparta o reguly.
Z punktu widzenia teorii psychoanalitycznej tego autora, wszystkie czynniki, na
podstawie ktorych budowane byly intelektualistyczne koncepcje sztuki sa nie
tyle nieprawdziwe, co nieistotne. Stanowia one tylko zewnetrzny wyraz ukry-
tych, nieuswiadomionych potrzeb, pragnien, sttumien, zahamowan emocjonal-
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nych. Artysta — intelektualista (np. Poussin lub Leonardo da Vinci) jest tylko
pozornie $wiadomym tworca, znajacym reguly i umiejacym je zastosowac
w sztuce. W istocie jest on rownie niezorientowany w istocie swej dziatalnosci jak
naiwny malarz czy rzezbiarz — amator. Tworzy teorie, poznaje prawa tworczo-
sci, ale nie zblizaja go one do uchwycenia sensu tego co rzeczywiscie robi i do
zrozumienia powodow owej aktywnosci. Przeciwnie — oddalaja go, bo stanowia
konstrukcje myslowe falszujace prawde o rzeczywistym zrodle tworczosci, o tym,
ze zwigzana jest ona z zyciem i wyrasta z biologicznych potrzeb cziowieka,
z aktualnie odczuwanych lub zrepresjonowanych pragnien. W tym sensie
krytyka Freuda — ,,mistrza podejrzen™, trafia w sposob najglebszy w intelektalis-
tyczne pojmowanie sztuki. O ile koncepcje Bergsona czy pragmatystow mozna
polaczy¢ z intelektualistyczna koncepcja sztuki, odpowiednio ja rozszerzajac czy
modyfikujac, poglady tworcy psychoanalizy podwazaja te koncepcje od pod-
staw. :

Najpelniejszym przykladem zastosowanie przedstawionych tu skrétowo
zatozen Freuda jest jego rozprawa na temat Leonarda da Vinci. Tworca 6w
uwazany jest za jednego z tych, ktorzy najpeiniej zrealizowali ide¢ artys-
ty-intelektualisty, artysty-uczonego. Uwaza sig, ze osiagnat on ideat polgczenia
sztuki z nauka. Uprawiajac obie dziedziny, opierat swa tworczos¢ artystyczng na
szczegOlowych badaniach, dochodzac w niej do wysokiego stopnia samo-
swiadomosci. Znatl reguly sztuki wypracowane w starozytnosci i uzupetniat je
w rezultacie wlasnych poszukiwan. Tymczasem Freud pragnie wykazaé, ze
zarowno prowadzone przez Leonarda da Vinci badania, jak i jego dzialalno$c
artystyczna, zwiazane byly ze sttumieniem seksualnym. Takim jednak, ktoremu
nie udaje si¢ ,,zepchnaé w nieSwiadomos¢ czgsciowego pedu rozkoszy seksualnej
— libido unika losu sttumienia od samego poczatku sublimujac si¢ w zadze
wiedzy i wzmacnia silnie poped badawczy™!.

Tajemnica osobowosci Leonarda i wlasciwa dla niego wytezona praca
wyjasnione zostaja przez odniesienie do sfery seksualne;j. Silny poped seksualny,
nie ulegajac catkowitemu stlumieniu, wysublimowat si¢ w poped badawczy,
wyrazajacy si¢ zadza wiedzy. Zadowolenie przynoszone przez tworczos¢ artys-
tyczna i naukowa bylo wigc przeksztalcona forma zaspokojenia seksualnego.

Takze w odniesieniu do szczegotowych problemow, zwigzanych z interpreta-
cja dziet Leonarda, realizowat Freud swe ogolne zatozenia. Wezmy pod uwage
przeprowadzona przez niego analize obrazu Sw. Anna Samotrzecia. Motyw ten
podejmowany byl wczesniej przez wielu artystow. Pokazywali oni $w. Anng
siedzaca obok Marii, a migdzy nimi umieszczali dziecigtko Jezus (np. Hans Fries,
Holbein starszy, Girolamo dai Libri). Albo przedstawiali mata posta¢ Marii,
w ramionach $w. Anny trzymajaca na kolanach jeszcze mniejszego Jezusa (np.

! Z. Freud: Leonarda da Vinci wspomnienie z dziecifistwa. W: Z. Freud: Poza zasadg
przyjemnosci. Warszawa 1975, s. 380.
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Jacob Cornelisz). Leonardo, jak wskazuja wykonane przez niego szkice, dlugo
opracowywal kompozycje obrazu. Ostatecznie zdecydowat si¢ na ujecie dziwne,
nienaturalne, nieco wymuszone w porOwnaniu z pozostala jego twdrczoscia.
Dorosta Maria siedzi na kolanach swej matki i pochylajac si¢ podtrzymuje
chlopca bawiacego si¢ barankiem. Uklad postaci tworzy trojkat. Mozna by
uznaé wigc, ze za cen¢ nienaturalnosci ukladu postaci osiagnieta zostata
formalna warto$¢ kompozycyjna. Jak wiadomo wielu artystow renesansowych
dazylo do zamknigcia uktadu elementow wystepujacych w obrazie w trojkacie.
Freud inaczej wyjasnia t¢ sytuacje, odwotujac sig, zgodnie ze swymi zalozeniami,
nie do formalnego pigkna, a do probleméw zyciowych malarza. ,,Dziecifstwo
Leonarda — pisal — bylo rownie dziwne, jak ten obraz. Mial on dwie matki
— pierwsza z nich byla jego prawdziwa matka, Katarzyna, od ktédrej odtaczono
go migdzy trzecim a piatym rokiem jego zycia, druga zas$ mtoda i czuta macocha,
zona jego ojca — Donna Albiera. Kompozycja Sw. Anny Samotrzeciej powstata
w rezultacie polaczenia w jedna calo$¢ dziecinstwa spedzonego z prawdziwa
matka i okresu przebywania pod opieka drugiej matki i babki. Macierzynska
postaé pozostajaca dalej od Dzieciatka, ktora ma by¢ babka, jesli chodzi
o zewnetrzny wyglad i przestrzenna odleglo$¢ od chiopca, odpowiada praw-
dziwej, wezesniejszej matce, Katarzynie. Dajac btogi usmiech §w. Annie artysta
zanegowal i ukryl zawisC, jaka odczuwala nieszczesliwa Katarzyna, kiedy
musiata odstapi¢ dostojniejszej rywalce najpierw meza, a pdzniej syna’’.

W interpretacji tej Freud posuwa si¢ dalej. Biorac pod uwage fakt splecenia
na obrazie cial $w. Anny i Marii, z tego ze niezbyt latwo je odgraniczy¢
wnioskuje, iz ,,obie matki dziecinstwa artysty stopily si¢ w jego oczach w jedna
postaé”? Uzasadnia to dodatkowo przez przypomnienie Szkicu Londyrhskiego
do omawianego obrazu, w ktérym jeszcze wyrazniej wystepuje ,,onejryczny stop
obu kobiet, ktory odpowiadat jego wspomnieniu z dziecifistwa’>.

Skrajnos¢ w Freudowskim podejsciu do sztuki, w ktorym $wiadomie przyj-
mowane reguly, zwiazane z dazeniem do okre§lonych wartosci estetycznych,
uznane zostaja za pozorne, ukrywajace prawdziwy cel, czyli za roztadowanie
nieSwiadomych napig¢ psychicznych, poddawana byla wielokrotnie krytyce.
Wskazywano, Ze by¢ moze czynniki popgdowe spelniaja pewna role w procesie
tworczym, znajdujac okreslony wyraz w dziele. Jednak nie mozna pomijaé
wplywu tradycji, wlasciwych dla niej regul, propozycji rozwiazan formalnych,
aktualnego kontekstu kulturowego itp., ktorych §wiadomo$é towarzyszy artys-
cie w pracy i wywiera istotny wplyw na dzieto. Nie mozna tez, jak podkreslat
Arnold Hauser, traktowa¢ wszelkiej sztuki ,,jako symbolicznej, a wszelkiego
symbolizmu jako symbolizmu seksualnego™*. Sztuka w znacznym zakresie jest

! Tamze, s. 419—420.

2 Tamze, s. 420.

3 Tamze.

* A. Hauser: Filozofia historii sztuki. Warszawa 1970, s. 59.
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przeciez prostym opisem, bezposrednia Tub posrednia propaganda, czgsto
interpretacja formalna, a wowczas intencje $wiadomie przyjmowane sa jako
podstawowe. Swiadomy jest tez dobor $rodkow wyrazu dla owych dazen.
Ponadto, zauwaza Hauser, wlasciwa jest dla Freuda sktonnos¢ do ,,uwazania
dzieta sztuki jedynie za rodzaj tamiglowki, ktorej znaczenia nigdy nie mozna
zrozumie¢ bezposrednio™, a z drugiej strony zwyczaj ,,rozpatrywania symbolow
jako abstrakcyjnych, sztywnych, konwencjonalnych znakéw, ktérych wyjas-
nienia poszukaé mozna w stowniku, w informatorze czy nawet senniku”'.
Koncepcja Freuda z jednej strony aktywizuje wigc badanie ukrytych tresci
utworu, z drugiej za$ ogranicza ich zakres. Uniemozliwia swobodne po-
szukiwanie przez intelekt odbiorcy znaczen. Sprowadza je wszystkie do wyrazu
sttumionych popedow seksualnych czy agresywnych. Monotonnie powtarzajace
sie, sztywne tresci symbolizowane wysuwane sa na plan pierwszy, czynione
~ glownym przedmiotem uwagi. Przestaniaja one w analizie Freudowskiej formy
dane jawnie, czgsto o wiele bogatsze i bardziej zroznicowane.

Watpliwosci wobec Freudowskiej koncepcji sztuki zglaszali takze przed-
stawiciele psychoanalizy. Jednym z gléwnych zarzutow wysuwanych przez Carla
Gustawa Junga pod adresem Freuda byt redukcjonistyczny charakter jego teorii.
Przejawial si¢ on rowniez w podejsciu do sztuki. ,,Mozna wprawdzie — pisat
Jung — warunki tworczosci artystycznej, tworzywo i jego indywidualne
opracowanie sprowadzi¢ np. do osobistego zwiazku poety z jego rodzicami,
jednakze nic to nie da dla zrozumienia jego sztuki’? Redukcji takiej dokonywat
Freud jako lekarz w odniesieniu do nerwic i psychoz, pogladow, namigtnosci,
specyficznych zainteresowan swych pacjentow. Jednak przeniesienie jej na
sztuke przynosi szczegdlnie niebezpieczne konsekwencje. Jesli dzieto sztuki,
twierdzi Jung, ,,wyjasniamy doktadnie tak samo, jak jakas nerwicg, to albo dzieto
sztuki jest nerwica, albo tez nerwica jest dzielem sztuki’>.

Ujecie sztuki wiasciwe dla Freuda sprowadza wigc tworczo$¢ artystyczng do
banalnych, zyciowych przyczyn, monotonnie powtarzajacych si¢: kompleksu
Edypa, sktonnosci narcystycznych, leku przed kastracja itp. Metoda ta, zdaniem
Junga, prowadzi do wyluskania ,,z polyskliwej szaty dzieta sztuki (...) nagiej
codziennosci elementarnego homo sapiens, do ktorego to gatunku zalicza si¢
takze poeta. Ztoty blask najwyzszej tworczosci, o ktérym gotowano si¢ mowic,
gasnie, gdyz poddano go takiemu samemu «wypaleniu», jak oszukancza
fantastyke histerii”™.

We wiasnej koncepcji Jung chcial uwolni¢ psychoanalityczne podejscie do
sztuki od wymienionych wad. Dlatego rozréznil dwa rodzaje dziel. Pierwszy

' Tamze.

2 C.G. Jung: O stosunku psychologii analitycznej do dziela poetyckiego. W: C.G. Jung: Archetypy
i symbole. Pisma wybrane. Warszawa 1976, s. 357.

3 Tamze.

4 Tamze, s. 360.
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rodzaj obejmuje te, ,.ktore powstaja jako rezultat zamyshu i decyzji autora
zmierzajacych do osiagnigcia takiego czy innego skutku”!. Twoérca opracowuje
wowczas material w zamierzony sposob, biorac pod uwage przewidywane efekty
i cele. Dzieta drugiego rodzaju ,,splywaja spod piora autora jako rzeczy
skoniczone i gotowe (...) Dziela te formalnie narzucaja si¢ autorowi, jakby co$
prowadzito jego reke, pidro pisze rzeczy, ktore napawaja zdumieniem jego
umyst. Dzielo samo okresla swoja forme: to, co autor chciatby zrobi¢, zostaje
odrzucone, to, czego nie chce przyjaé, przyja¢ musi”?.

Tworczos¢ drugiego rodzaju ceni Jung znacznie wyzej. Powstaje ona pod
wplywem dzialania nie§wiadomosci i ma charakter symboliczny. Jednak sym-
bole w ujeciu Junga nie wiaza si¢ z indywidualnymi doznaniami osoby, u ktorej
wystepuja, z jej sthumionymi pragnieniami. Sa wyrazem tresci nieSwiadomych,
znacznie glgbszych, waznych dla okreslonych zbiorowosci ludzkich. Symbole te
nie daja si¢ tez sprowadzi¢ do prostych znaczen. Nie mozna ich rozszyfrowaé
przy uzyciu stownika czy informatora. Sa niejasne, wieloznaczne, ujawniaja swe
tresci stopniowo. Intelekt poczatkowo staje wobec nich zdumiony i bezradny.
Dopiero w toku dhlugiego wysitku interpretacyjnego zdobywa mozliwos$¢ ujaw-
niania znaczen symbolicznych, wciaz niepelnych, czastkowych. Jednak w ten
sposOb dokonuje si¢ niezwykle istotny, zdaniem Junga, proces nawigzywania
kontaktu migdzy swiadomym ego a nieSwiadomymi ,,zrodtami zycia”.

Jungowskie ujecie sztuki przezwycigza niektore skrajne przestanki, wiasciwe
dla ujecia Freudowskiego. Uwzglednione jest istnienie $wiadomych dazen
w sztuce i mozliwos¢ opracowywania materialu w zamierzony sposdb — czyli to,
co stanowilo podstawe intelektualistycznego podejscia do zagadnien artystycz-
nych. Z dzietami powstajacymi w ten sposob wiaze Jung zadowolenie czysto
estetyczne. Jednak o wiele wigksze znaczenie przypisuje sztuce, ktorej zrodiem
jest wizja i ktora przekracza granice naszego myslenia i odczuwania. Intelekt
moze w takim przypadku by¢ tylko bezradnym obserwatorem zjawisk, ktore
przekraczaja granice jego panowania. Swiadomy umyst, pisze Jung, ,,staje przed
tym zjawiskiem wytracony z rownowagi i pusty, spada na niego lawina mysli
i obrazow, ktorych nie miat zamiaru wywolywac i ktore powstaja mimo jego
woli”. Zrodzone w ten sposob dzieta symboliczne bardziej nas poruszaja, draza
i maja ogromne znaczenie kompensacyjno-profetyczne dla zycia indywidual-
nego i zbiorowego ludzi. Z jednej strony zgadza si¢ wigc Jung na istnienie sztuki
intelektualistycznej, nie upatruje w niej ukrytego falszu, nie podejrzewa, ze
stanowi ona tylko wyrazt sttumionych pragnien. Z drugiej za$§ podkresla jej
mniejsza warto$¢, ograniczona rolg, jaka moze speinié. Antyintelektualizm
w koncepcji sztuki Junga ma wigc charakter normatywny. nie neguje si¢ istnienia

! Tamze, s. 364.
2 Tamze, s. 364—365.
3 Tamze, s. 365.
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tworczosci intelektualnej, choé zdecydowanie wyzej ceni si¢ tworczos¢ wy-
plywajaca z irracjonalnych pokladow nieswiadomosci.

Jeszcze bardziej umiarkowane stanowisko, jeSli chodzi o role intelektu
w tworczosci artystycznej rozpatrywanej z psychoanalitycznego punktu widze-
nia, przyjmuje Anton Ehrenzweig. Autor ten, podobnie jak Jung, chce unikngé
redukcjonizmu w podejsciu do sztuki, ktory byl charakterystyczny dla Freuda.
Jednak nie rozroznia w zwiazku z tym dwoch rodzajow dziet. Dazy natomiast do
ustalenia, co w tworczosci artystycznej ma swe zrédio w nieSwiadomosci, a co jest
rezultatem dziatania intelektu.

Punktem wyjscia stalo si¢ dla Ehrenzweiga zagadnienie roli $wiadomosci
i nieSwiadomos$ci w procesie percepcji wzrokowej lub stuchowej. Przeciwstawia
on poglady przedstawicieli Psychologii Postaci i Freuda na ten temat. Zwolen-
nicy pierwszej z tych koncepcji przyjmuja, ze artykutowana forma (gestalt), do
ktorej uchwycenia zmierzamy, posiada cechy prostoty, zwartosci, koherencji itp.
W zwiazku z przypisaniem duzej roli ujeciu owej formy w analizie procesu
percepcji, Psychologia Postaci, badajac wybrana gestalt z duza szczegblowoscia,
zwraca malo uwagi na los tych nieartykulowanych elementow formy, ktore sa
wykluczone z gestalt'.

Wyrastajaca z psychoanalizy psychologia percepcji podkreslala znaczenie
tego pominigcia. ,,Freud — pisze Ehrenzweig — ktory takze zwracal uwage na
artykulacyjna tendencj¢ naszego obserwujacego umystu, odkryl, ze doswiad-
czenia formy pochodzace z nizszych pokladow umystu, jak nasze marzenia
senne, skianiaja si¢ do bycia nieartykutowanymi; objawialy si¢ naszemu
obserwujacemu umystowi powierzchniowemu (surface mind) jako calkiem
chaotyczne i byly trudne do uchwycenia”?. Te nieartykutlowane formy Freud
uwazal za ,,postancoéw z nieswiadomego umystu”. Jednym z nich byla sztuka.
W zwiazku z tym psychoanaliza uczyta, ze badajac wytwory nieswiadomosci nie
mamy prawa pomijac tego, co wydaje si¢ na pierwszy rzut oka szczegbélem
przypadkowym, nie zwigzanym z caloscia. Przeciwnie, nalezy odwroci¢ zdrowo-
rozsadkowa postawe, ktora polega na przypisywaniu wazno$ci temu, co
w sposOb oczywisty znaczace i koherentne i zwroci¢ uwage na pomijane zwykle
szczegoly.

Ehrenzweig zajmuje w omawianej kwestii stanowisko po$rednie. Powoluje
si¢ przy tym na Williama Jamesa, ktory widzial w ,,tendencji obserwujacego
umyshu do postrzegania tylko artykulowanych form powazne ograniczenie
epistemologiczne, ktére uniemozliwialo bezposredni wglad w nasze niear-
tykutowane do$wiadczenia form’3, Podejscie takie James okreslat jako ,,btad
psychologistyczny” (Psychologist’s Fallacy). Odrzuca wigc Ehrenzweig prze-

' A.Ehrenzweig: The Psycho-Analisis of Artistic Vision and Hearing. An Introduction to a Theory
of Unconscious Perception. New York, bez roku wyd., s. 3.

2 Tamze.

3 Tamze.
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swiadczenie wlasciwe dla psychologii postaci, Ze sztuka jest najwyzsza manifesta-
cja ludzkiego umyshu, dazacego ku artykulowanym formom. Poszukuje za$
mozliwosci podejscia synkretycznego, pozwalajacego uwzglednié zaréwno ele-
menty swiadome, jak i pochodzace z podswiadomosci. ,,Mysl §wiadoma — pisze
w ksiazce The Hidden Order of Art — jest $ciSle zogniskowana i silnie
zroznicowana w swych elementach; im bardziej wnikamy w wytwarzanie
obrazéw i ukryte widziadta, tym bardziej jedyny trop dzieli si¢ i rozgalezia
w nieskonczonych kierunkach, aby da¢ ostatecznie swej strukturze bieg chaoty-
czny. Mysl tworcza jest zdolna oscylowa¢ miedzy swymi odmianami zréz-
nicowanymi i niezréznicowanymi i polaczy¢ je razem dla powierzenia im bardzo
okres§lonych zadan™'.

Mysl swiadoma okresla Ehrenzweig jako monodyczng. Bedac podporzad-
kowana zasadom logiki, rozwija si¢ ona linearnie, biegnac w okreslonym
kierunku, bedac $ciSle kontrolowana. Funkcjonowanie nieSwiadome naszej
psychiki jest wielokierunkowe, zawiera wiele elementow niewyartykutowanych
i okazuje si¢ niedostgpne dla swiadomej kontroli. W pracy tworczej potrzebne sa
obie owe odmiany mySlenia. Jednak, jak podkreslat Ehrenzweig w The
Psycho-Analysis of Artistic Vision and Hearing, ,,nowe elementy artykutlowanych
form jezyka sztuki zawsze sa tworzone nieswiadomie, ukryte gdzie§ w pozornie
niewyodrebnionych, pozbawionych znaczenia szczegdlach, i wladnie stamtad
$wiadoma percepcja stopniowo wydobywa je na powierzchnie™?2 Tworczo$é ma
wigc swe Zrodlo przede wszystkim w podswiadomoscei artysty. Czerpie stamtad
material, najistotniejsze bodzce. Dlatego niebezpieczne jest zbyt szybkie wiacze-
nie §wiadomos$ci do procesu tworczego i narzucenie racjonalnego uporzad-
kowania jeszcze nie w peilni wylonionym elementom. ,,Do pewnego momentu
— podkresla Ehrenzweig — kazda praca naprawdg tworcza zaklada trzymanie
na uboczu ostrych krystalizacji mys$li racjonalnej i wytwarzania obrazéw. W tej
mierze, tworczo$¢ zawiera autodestrukcje — co wyjasnia by¢ moze fakt, iz sztuka
ma tak czesto do czynienia z tragedia”™>.

Rola podéwiadomosci w sztuce zawsze byla istotna. Jednak szczegélnie jest
ona wazna w sztuce wspodlczesnej. Dla psychotykow, zdaniem Ehrenzweiga,
charakterystyczna jest niemoznos¢ zintegrowania rozbieznych funkcji psychicz-
nych (Swiadomych i nieSwiadomych), co prowadzi do chaosu. Funkcje nie-
swiadome biora gore, fragmentaryzujac §wiadoma wrazliwo$é powierzchniowa
i rozbijajac na czgsci rozum. ,,Sztuka wspoélczesna — twierdzi Ehrenzweig
— ukazuje bardzo otwarcie ten atak szalenstwa przeciw rozumowi. Sity umystu
tworczego pozwalaja jednak uniknal nieszczeScia realnego. Rozum moze
wydawac si¢ czasowo trzymany na uboczu i sztuka wspolczesna wydaje si¢ wtedy
rzeczywiscie chaotyczna. Ale czas powoduje wyplynigcie na powierzchnig¢

' Cyt. wg tlumacz. franc.: A. Ehrenzweig, L’ordre caché de ['art. Paris 1982, s. 29.
2 A. Ehrenzweig: The Psycho-Analysis..., cyt. wyd., s. 6.
* A. Ehrenzweig: L'ordre caché..., op. cit., s. 29—30.
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«ukrytego porzadku» w substrukturze sztuki (praca zwiazana z nieswiadomym
tworzeniem formy). Artysta wspolczesny porywa si¢ na swoj wlasny rozum i na
my$l monodyczna, ale nowy porzadek jest juz w fazie powstawania™’.

Rola czynnikow antyintelektualnych w koncepcji Ehrenzweiga zostaje wyraz-
nie ograniczona. Nie stanowia juz one glownego, rzeczywistego czynnika
motywujacego tworczos¢ artystyczna, jak przyjmowal Freud. Nie sa tez zrodtem
waznej odmiany sztuki — zgodnie z teoria Junga. Elementy podswiadome s3 tu
konieczne dla twdrczosci, jednak z czasem musza zosta¢ polaczone z czynnos-
ciami $wiadomymi. Mozna tylko zastanawiac sig, jaka rolg przyzna¢ kazdemu
z tych czynnikow. Jedna z propozycji, ktora przedstawia Ehrenzweig, dokonujac
szczegOlowych analiz dziet artystow wspolczesnych, jest nastepujgca: ,,Podczas
gdy uwaga Swiadoma artysty zajeta jest, na przyklad, przez kompozycje catosci,
jego spontanicznos¢ (nieSwiadoma) dodaje niezliczone odchylenia zaledwie
wyartykutowane, ktore stanowia jego osobisty sposob pisania”? W ten sposob
czynniki intelektualne i antyintelektualne wspotdziata¢ moga w procesie twor-
czym,

Przypomniane tu koncepcje, w prowadzonej krytyce intelektu, przyjmuja
rozne punkty wyjscia. Odmienne sa tez ich cele. Daja jednak wyraz wspélnemu
przeswiadczeniu o niemoznosci rozwiqzania wielu istotnych problemow wylqcznie
poprzez logiczne myslenie. Czes¢ krytyczna teorii antyintelektualistycznych
w XX wieku jest bardzo wazna. Zajmowala ona wiele miejsca w dziefach
autorow. Krytyka prowadzona byla przy tym czgsto w sposdb gwaltowny,
perswazyjny, przy uzyciu sformutowan obliczonych na wywotanie silnych
reakcji emocjonalnych u czytelnikow. Szto bowiem z jednej strony o wskazanie
rzeczywistych ograniczen dziatlan wykonywanych pod wplywem intelektu,
z drugiej za§ o wywolanie uczucia braku zaufania i niechgct do tego wszystkiego,
co intelektualne.

Wptyw koncepcji Bergsona, Jamesa, Unamuna, Freuda i innych autoréw
prowadzacych krytyke intelektu byt na poczatku XX wieku bardzo szeroki.
Zasiane przez nich zwatpienie dotyczyto takze tych myslicieli, ktorzy pomimo
watpliwosci chcieli podtrzymywac swe zaufanie do dziatan intelektualnych.
Zwolennicy intelektualizmu musieli dzialaé w zmienionej sytuacji, wciaz liczac
sie z ewentualna krytyka, co zmuszato ich do szczegoélnej troski o precyzje,
konsekwencje 1 poprawnos$¢ metodologiczna myslenia. Szczegélowo badano
prawa, reguty wedlug ktérych prowadzone sa rozumowania. Zastanawiano si¢
nad ich podstawami, nad mozliwoscia ich ugruntowania. Krytycznej analizie
poddano tez role intelektu w stosunku do wiedzy opartej na do$wiadczeniu.

Wplyw tendencji antyintelektualistycznych przejawit si¢ takze w sztuce XX
wieku. Artysci, ktorzy wbrew tym tendencjom prébowali nawigzywaé do

! Tamze, s. 29.
? Tamze, s. 63.
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tradycji klasycznej, nie mogli juz ze spokojem akceptowaé zalozenia, ze przyjecie
tradycyjnych regut zapewni ich dzialaniu doskonato$¢, ze umiejetne zastosowa-
nie regul uprawomocni wytwor. To raczej same zasady, prawidta domagaly sie
uzasadnienia. Przestaty by¢ uwazane za uniwersalne, gdyz przyjecie ich bylo
wyrazem indywidualnej decyzji, czgsto uwazanej za dziwna, anachroniczna,
niezrozumiala. Natomiast racjonalnos¢, wlasciwa dla sztuki klasycznej (czy
neoklasycznej), uwazana byla czesto w XX wieku za przejaw czegos sztucznego,
martwego, zimnego, obcego zyciu. Artysta zyjacy w naszych czasach nie mogtby
ze spokojem powtorzy¢ za Poussinem: ,,j’ai des raisons pour tout”, wierzac, ze
rzeczywiscie dysponuje racjami i regulami intelektualnymi pozwalajgcymi
rozwigzad kazda trudnosé. Sa jednak tworcy, ktorzy jak 6w malarz uwazaja, ze
naturalne jest dla nich ,,chercher les choses ordonnées”, poszukiwanie rzeczy
uporzadkowanych. Zwykle musza oni jednak, petni watpliwosci, odnajdywac
zasady uporzadkowania samodzielnie, pelni watpliwosci co do mozliwosci ich
uchwycenia. Moga sigga¢ do tradycji sztuki klasycznej, do pewnych rozwigzan
i koncepcji tam proponowanych, jednak wlaczajac je w nowe calosci, przeksztat-
cajac, szukajac dla nich nowych uzasadnien. Czy mozna wiec przyjaé, ze
tworczosc artystow dwudziestowiecznych jest sztuka intelektualistyczng, tak jak
byla nig dziatalnos¢ artystyczna starozytnosci, odrodzenia czy klasycyzmu XVII
wieku? Artysci dzialajacy w tamtych czasach posiadali zaufanie do intelektu.
Wierzyli w jego sile, mozliwosci. Byli przekonani o powszechnosci jego praw.
Przyjmowali jego niewzruszone reguly, ktore on ustanawia. W XX wieku tworcy
zmierzajacy w kierunku intelektualizacji uprawianej przez siebie sztuki, nie
dysponuja juz ta pewnoscia, spokojnym zaufaniem do intelektu, wiarg w niego.
Oni raczej checa wierzy¢€, chea ufaé, chea uzyskaé podstawy pewnoéci. Dlatego,
jak sadze, nie mozna stawia¢ znaku réwnosci miedzy intelektualizmem wias-
ciwym sztuce dawnej, a poszukiwaniami dwudziestowiecznymi, pomimo wy-
stepujacych analogii i nawiazan. Zmienily si¢ bowiem podstawy dziatania
artysty. Odniesienia do intelektu, w obu przypadkach wyrastajac z odmiennego
podloza, maja inny charakter. Dlatego watpliwe wydaja mi sig takie proby ujecia
sztuki wspolczesnej, w ktorych przyjmuje sie, Ze jest ona przejeciem i przemiesza-
niem réznych tendencji, ktore wystgpowaly w dzialalnosci artystycznej wiekow
wezesniejszych. Czy uznajac je, nie bierze sie pod uwage przede wszystkim
podobienstw, nawigzan, nie dostrzegajac, ze podobny element, ale w zmienio-
nym kontekscie ma inne znaczenie? Ta sama regula artystyczna gra okreslong
rolg, gdy przyjeta jest z przeswiadczeniem o jej nienaruszalnosci, uniwersalnosci,
o jej zwiazku z prawami kosmosu. Odmienna za$, gdy stanowi element
konwencji akademickiej. A jeszcze inna, kiedy sigga po nia artysta szukajacy
w niej oparcia, w zwiazku z odczuciem, ze S§wiat rozpada sig, staje si¢
nieuchwytny. Sam wigc fakt przyjmowania lub odrzucania regut, dziatania
wedlug nich, lub prob tworczosci spontanicznej, nie pozwala automatycznie na
okreslenie jakiegos tworcy lub dzieta mianem intelektualnego lub aintelektual-
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nego. Wazny jest charakter owych regul. To, czy uwaza si¢ je za uniwersalne,
bezosobowe, czy indywidualne, prywatne. Czy sadzi sig, ze reguly wyznaczaja
$cisle sposob postgpowania tworcy, pozwalajac z gory przewidziec rezultat, czy
tez zakladaja dzialanie przypadku, spontanicznosci.

Czy w zwiazku z tym mozna jeszcze mowic o trwaniu intelektualizmu w sztuce
naszych czasow? Jak zaznaczalem, pojawiaja si¢ W sztuce awangardowej
nawigzania do tradycji klasycznej, jednak maja one charakter czgsciowy i nie sa
przejeciem caloksztaltu wlasciwych dla niej intelektualistycznych zalozen.
Natomiast nawiazania catosciowe sa wtorne i czysto akademickie. Dlatego
o trwaniu intelektualizmu w sztuce naszych czasdOw nie mozna mowic. Nie
oznacza to jednak, ze artysci zrezygnowali z prob uprawiania sztuki w sposdb
intelektualny. Robia to jednak inaczej, co spowodowane jest w duzym stopniu,
jak sadze, przez antyintelektualistyczne tendencje, ktore wystapily na poczatku
XX wieku. Na przykiad zdaja sobie sprawe z trudnosci, jakie zwigzane sa
zintelektem pojetym jako uniwersalny, formutujacy powszechne prawa. Dlatego
albo z obawami i watpliwosciami poszukuja podstaw dla uzasadnienia jego
istnienia i roli w sztuce (np. Piet Mondrian i artysci z grupy de Stijl), albo godza
si¢ na intelekt indywidualny i wielo$¢ mozliwych regul (np. kubisci, a potem
reprezentanci licznych tendencji).

Odmienno$¢ sytuacji intelektu w sztuce wspolczesnej i roli, jaka odgrywa
powoduje, ze watpliwe wydaje mi si¢ uznawanie dwudziestowiecznych kierun-
kow artystycznych o nastawieniu intelektualistycznym za kontynuacje dawnego
intelektualistycznego pojmowania sztuki. Podobnie jak — mimo duzej ilo$ci
tendencji krytykujacych rol¢ intelektu — moéwienie o aintelektualnym charak-
terze awangardy. Malo plodne jest tez pluralistyczne ustawianie obok siebie tub
przeciwstawianie sobie kierunkow intelektualnych i aintelektualnych. Odwoty-
wanie si¢ do intelektu w ramach jednych tendencji artystycznych, negowanie
pewnych odmian jego funkcjonowania w innych, wydaje mi si¢ zjawiskiem
wewnetrznie powigzanym, wyrastajacym z podioza wspolnych dylematow
i odczu¢, poszukiwanie odpowiedzi na podobne pytania. Dlatego sadze, ze
daleko wazniejsze niz to, co dzieli poszczegélne tendencje awangardowe, jest to,
co je laczy. Stanowig one bowiem rézne odpowiedzi na te same pytania.
Odpowiedzi, w ktorych akcentowana jest bardziej jedna lub druga strona
zagadnienia, gdzie§ co§ przecenia si¢ lub niedocenia, jednak caly czas pod-
stawowy problem jest taki sam.



