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L'IMAGINATION AU POUVOIR:
HISTORIA SZTUKI W CZASACH KRYZYSU LAT 60./70.

Moj artykut o wydarzeniach w poznanskiej historii sztuki w konteks$cie
ksztattujacej sie refleksji metodologicznej i orientacji badawczych ma cha-
rakter osobistej refleksji wyrazonej w do$¢ luznej formie, totez nie przypisu-
je sobie prawa do dokonywania na jego podstawie jakichkolwiek zbyt daleko
idacych generalizacji. Odnosze sie do dos¢ krotkiej historii, bo zaledwie pét-
torej dekady od potowy lat 60. i do konica lat 70. w ramach stuletnich dziejow
poznanskiego Instytutu Historii Sztuki. W znacznym stopniu moje stowa
oparte s3 na pamieci, lecz odnosi¢ sie bedg réwniez do obecnych przemyslen
nad moja historig sztuki, ktéra wynikata z doswiadczen lat 60. i wpisuje sie
réowniez dzisiaj, moze w sposob przewrotny, w ogdlny zwrot w naukach hu-
manistycznych dokonany w kontekscie kryzysu spotecznego i rewolucji kul-
turalnej roku 1968, wprowadzajacych wyobraznie w obszar wiedzy pozytyw-
nej i my$li krytycznej. Postaram si¢ odpowiedzie¢ na wydawatoby si¢ proste
pytanie: jak do tego doszto?

Wsrod archeologicznych wykopalisk w moim archiwum (prywatnym,
a moze pokoleniowym) znajduje bric-a-brac pierwsze numery ,Wspoicze-
sno$ci” z roku 1956 pisane prowokacyjnie mata literg obok Witaj, smutku
Francoise Sagan; filmy wiloskiego neorealizmu oglagdane w popularnych po
Odwilzy klubach filmowych; przedstawienia Grotowskiego w Teatrze 13 Rze-
déw w Opolu; Dwoje na hustawce z Cybulskim i Kepinska w warszawskim
Ateneum; piwnice jazzowa Komedy i Ptaszyna Wroblewskiego gdzies w Po-
znaniu (chyba na Wildzie); réwniez poznanskie festiwale poezji z udziatem
zbuntowanego Andrzeja Bursy z Krakowa; pierwszg wystawe abstrakeji Ve-
dovy, organizowang przez profesora Kepinskiego; zaskakujacy pokaz rzezby
Henriego Moora w Muzeum Narodowym. A takze ustawiczne podrdze po
Polsce autostopem z tym wszystkim pod pachg, co mozna byto przeczytac
z literatury $wiatowej, a ukazywato sie tego sporo: Sartre i Camus, powie$¢
amerykanska: Steinbeck i Faulkner, Hemingway i Truman Capote, a w Eu-
ropie francuski nouveau roman: Michel Butor i Alain Robbe-Grillet, a dalej
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Samuel Beckett i wreszcie odkrywany z fascynacja Marek Htasko. A przede
wszystkim napisany dla polskiego czytelnika esej Sartre’a Marksizm i egzy-
stencjalizm.

Potem studia, najpierw prawo i zaraz historia sztuki: egzamin z po-
wszechnej historii sztuki zdawatem u Piotra Skubiszewskiego tydzien po eg-
zaminie z prawa miedzynarodowego u jego brata Krzysztofa Skubiszewskiego.
A dziato sie to w Zaktadzie Historii Sztuki na ostatnim pietrze w budynku
przy ulicy Fredry. Dtugi, ciemny korytarz z pracownia fotograficzna Zbyszka
Czarneckiego na koncu, a z boku pokoje asystentdéw i profesoréw, sala semi-
naryjna i wyktadowa z wielkim epidiaskopem do wys$wietlania ilustracji, a na
korytarzu tawki, na ktérych przesiadywali$my godzinami... Wéwczas zawig-
zywaly sie¢ pierwsze artystyczne przyjaznie ze studentami szkoty plastycznej
oraz intelektualne fascynacje z kolegami z historii sztuki. Gdy zaczynatem
pracowac jako asystent, Adam Labuda konczyt juz studia. Odkrywali$my ra-
zem ,stowa i rzeczy” Foucault, czytane na helskiej plazy, a nieco pozniej nie
do konca zrozumiaty ,r6znice” Derridy. Janos Brendel — uciekinier z Wegier,
student ostatniego roku — opowiadat o rewolucji budapeszteniskiej... Zblizat
sie rok 1968, ja juz bytem po pierwszych podrozach paryskich, natadowany
strukturalistyczna atmosfera, obserwujac z bliska stynng dyskusje miedzy
Raymondem Picardem i Rolandem Barthes’em na temat ,nowej krytyki i no-
wej mistyfikacji” (1965), a potem rewolucyjne i semiologiczne spory w kregu
grupy ,Tel Quel”. Trudno bylo to wszystko ztozy¢ w jedng catosé. Poruszali-
$my sie po tak niepewnym terenie, na ktérym za kazdg sprawg wszystko mo-
glo eksplodowac, wylecie¢ w powietrze. I w tej atmosferze rodzily sie pierwsze
pytania o sztuke i nauke, kulture i wiedze, historie i metodologie, polityke
i odpowiedzialnos¢.

To wowczas zaczeli$my sobie dobrze zdawaé sprawe, ze wybor takiej lub
innej racjonalnosci nadaje spdjnosé i rygor uprawianej przez nas wiedzy. Wy-
godne i pelne logicznej czystosci byly teorie normatywne okre$lajace z géry
ramy naukowych dociekan. Trudniejsze i grozace dezorientacja okazywaty sie
strategie poznania, ktére pozwalaly na wytanianie sie teorii z samych badan
w trakcie pracy nad materiatem historycznym. Tak pojmowane nastepstwo
teorii, relatywizujace proces poznawczy wobec tego, czego jeszcze nie wiemy,
wydawato sie dla wspdtczesnej humanistyki i nas samych bardziej interesu-
jace. Wyobraznia, przypadek, emocje, a nawet fantazja, wyznaczajac obszary
tworczej niepewnosci, pozostawiaja w $wiadomosci badacza do$wiadczenie
wiedzy ,nie-petnej”, to znaczy niepodporzadkowanej hegemonii doktryny ra-
cjonalnej i instytucjonalnej wtadzy nauki.

Wskazowki dotyczace sposobdéw rozumowania i falsyfikowania opracowy-
wanego materiatu nie sg ,neutralne”. Juz wtedy o tym wiedzialem. Dzisiaj,
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podkreslajac takie umocowanie badacza w przestrzeni dyskurséw $wiatopo-
gladowych, politycznych i rozstrzygnie¢ naukowych, nie staj¢ po stronie re-
dukcjonistycznego (lub metafizycznego) determinizmu ideologicznego w hu-
manistyce, lecz podkreslam role ideozy jako kontekstu, $rodowiska lub sieci,
w ktéra, podejmujac badania, jeste$my ztapani.

Na kazdym etapie procesu poznania trzeba pamieta¢ o umiejscowieniu
naszych badan w okreslonej epistemie, obejmujacej obszary i instytucje spo-
teczno-symboliczne, porzadki prawno-polityczne, zjawiska psychologiczno-
-emocjonalne, pragnienia i traumy, tradycje i wizje, afekty i mity, ktore sita rze-
czy wchodzg w sktad uposazenia badawczego i sg niezbywalnym elementem
$wiadomosci i nie§wiadomosci historyka sztuki. Trudno$¢ polega jednak na
tym, ze wraz z kryzysem modernizmu wielkie metanarracje, ktére probowaty
ustrukturalizowad i zracjonalizowa¢ taka episteme, poniosty kleske. W efek-
cie kazdy jej opis jest fragmentaryczny, kazdy porzadek przypadkowy, a szansa
interdyscyplinarnej (uniwersalnej) syntezy — watpliwa. Konfrontujemy sie —
jak sie czesto méwi — z pltynng rzeczywisto$cig. Wartos$¢ esencjonalnej praw-
dy naukowej zostata umieszczona wéréd prawd czesciowych, a integralno$é
i stabilno$¢ wiedzy zachwiana z chwilg zakwestionowania mozliwosci usta-
nowienia jakichkolwiek ostatecznych senséw i petnych tozsamosci.

Znaczenia wyltaniajace sie z resztek i peknieé, a nie catosci, przeniosty sie
na teren do$wiadczenia pragmatycznego, a uprawiana (produkowana) wiedza
nabrata performatywnego charakteru. Wzrosta w tej sytuacji - co jest niewat-
pliwie bardzo wazng cechg dzisiejszej kondycji badacza — odpowiedzialnosé
uczonego za skutki spoteczne uprawianej wiedzy. Innymi stowy, pojawit sie
na innych niz dotychczas podstawach problem zaangazowania spotecznego
uczonego i intelektualisty. Nauka staneta wobec wyzwan $wiata wspoétczesne-
g0, wiazac na nowych zasadach metafizyke kryzysu, nieobecno$ci i pamieci
z rzeczywistoscia, w ktorej wiecej jest biedy niz sprawiedliwos$ci, wiecej wojen
niz szczescia, wigcej przemocy niz porozumienia, wiecej nienawisci i wyklu-
czenia niz zgody i wiezi, a demokracja jako spoteczny wymiar zycia, projekt
politycznej i kulturowej wspdlnoty — stale zagrozona réznego rodzaju populi-
zmami. Nauka zostata skonfrontowana z egoistycznym antropocentryzmem
cztowieka wspotczesnego, niszczacego ludzka i nie-ludzka eko- i biosfere na
skale dotychczas niespotykang i z obojetno$cig zakrawajgca na samozagtade.

Ograniczenia, a zarazem powinno$ci, zwigzane z warsztatem nauko-
wym humanisty, jak to sie dzisiaj czesto podkresla, maja charakter etyczny,
a nie ,czysto” metodologiczny. Pojecie wolnosci nauki (liberalizm) powigzane
z etycznym poczuciem odpowiedzialno$ci uczonego za stan tego $wiata, jezeli
powraca na grunt metodologiczny, to przez pojecie alternatywnego doswiad-
czenia, z ktérego wynika konieczno$¢ przebudowania wszystkiego tacznie
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z metodologiczng podstawg wiedzy. Zyjemy w okresie przejéciowym miedzy
systemami §wiatowymi — twierdzi Immanuel Wallerstein, tworca utopistyki,
a jest to okres szczegblnie nieprzewidywalny.

Jezeli chcemy wykorzystaé swoja szanse, to musimy najpierw zrozumie¢, na czym
polega ta szansa. Wymaga to przebudowy ram wiedzy, w taki sposéb, zeby$my zro-
zumieli nature obecnego kryzysu strukturalnego, a tym samym nasze historyczne
alternatywy dla XXI wieku'.

Daleki od dzisiejszej $wiadomosci tego problemu, ale z podobna perspektywa,
zostalem skonfrontowany w roku 1968, u poczatkéw mojej pracy naukowe;.

Oczywiscie istotny jest kierunek i charakter wspomnianej wyzej prze-
budowy, szczegolnie gdy uswiadamiamy sobie modernistyczne porazki idei
postepu i zwigzane z tym realne zagrozenia, a nie chcemy przej$é na grzaski
grunt etycznego konserwatyzmu, ktory obrost w XX wieku grozna spotecz-
nie symbolikg i spowodowat wiele szkdd swoja polityczng praktyka. W tej
sytuacji trudno jest oczekiwaé stworzenia jakiegokolwiek schematu poste-
powania naukowego w ramach jednej metody i zintegrowanego z rozwojem
spotecznym. Pozostawienie agonistycznego (spornego) obszaru, na ktérym
odbywa sie debata naukowa, a wicc dopuszczenie wspotistnienienia roznych
rodzajow prawdy, tak jak wielu kultur, we wspdlnym organizmie demokra-
tycznym, jest préba komplementarnego zblizenia kontradykcyjnych metod,
a zarazem zachowania ich odrebno$ci w wyobrazanych porzadkach przeszto-
$ci i przysztosci. Jest oczywiste, pisat Paul K. Feyerabend, tworca anarchizmu
epistemologicznego, ze

[...] idea niezmiennej metody lub niezmiennej teorii racjonalno$ci oparta jest na
zbyt naiwnym pogladzie na cztowieka i jego $srodowisko spoteczne. Dla tych wszyst-
kich, ktérzy przygladaja sic bogatemu materiatowi dostarczonemu przez historie
i ktdérzy nie majg zamiaru zubozy¢ go w celu zaspokojenia swych nizszych sktonno-
$ci, swej tesknoty za intelektualnym bezpieczenstwem, przyjmujacym forme jasno-
§ci, precyzji, ,,obiektywnosci” i ,prawdy”, stanie si¢ jasne, ze istnieje tylko jedna za-
sada, ktorej broni¢ mozna we wszystkich okoliczno$ciach i we wszystkich stadiach
rozwoju ludzkiego. Oto owa zasada: nic $wietego [anything goes|>.

U 1. Wallerstein, Utopistyka. Alternatywy historyczne dla XXI wieku. ttum. 1. Czyz,
Poznan 2008, Poznanska Biblioteka Anarchistyczna, s. 88.

> PK. Feyerabend, Przeciw metodzie, thum. S. Wiertlewski, red. nauk. przektadu
K. Zamiara, Wroctaw 1997, s. 26.
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Zasada taka nie znaczy, ze ,wszystko mozna powiedzie¢ o wszystkim”.
Nie jest ona nihilistycznym prze$wiadczeniem o braku celu i obojetno$cia
wobec $rodkéw. Nie jest cynicznym oportunizmem odrzucajacym spoteczne
warto$ci w imie indywidualnych korzysci. Jest natomiast rodzajem relatywi-
zmu poznawczego (epistemicznego), ktory z cata $wiadomoscia swych ogra-
niczen w dziedzinie gtoszenia prawdy otwiera sie na mys$l krytyczna odbiera-
jaca site perswazyjna naukowym przyzwyczajeniom, mys$lowym schematom
iutartym drogom wiedzy. Anarchizm metodologiczny - w moim przekonaniu
- jest krytycznym wktadem w pozytywna nauke, a zarazem samym sednem
alternatywnych sposobdéw poznawania. Tutaj meta-refleksja metodologiczna,
nie tworzac systemu, ,btgka sie po katach”, wypetniajac puste przestrzenie
niewiedzy, pytajac o faktyczno$¢ tego, co wiemy i poznajemy. Nie dopuszcza
do ustalenia raz na zawsze obszaru naszych badan ani przedmiotu naszych
refleksji. Wymusza zmiane punktéw widzenia, nakazuje wyostrzenie obser-
wacji i dociekliwo$ci krytycznej, podwaza historyczng i dyscyplinarng inte-
gralno$¢ uprawianej nauki. Taka metoda — kwestionujac metodologiczne gra-
nice - zaburza fad wiedzy, otwierajac poznanie na wyobraznig.

W tym sensie historia sztuki, tracac ,twardy” przedmiot odniesienia,
staje sie swoistg praktyka literacka lub intelektualng opowiescig, podejmu-
jaca probe ogarniecia marginesow skrywajacych sie przed naukows kontrolg,
uchwycenia Zrdédet nieostro zarysowanych, dgzeniem do wiaczenia w obszar
badan naukowych zbyt stabych idei w konfrontacji z ,twarda” wiedza, jest pra-
gnieniem ujecia catej gamy afektéw i emocji, ktére umknetly jednoznaczne-
mu opisowi, jest dostrzezeniem sprawczej roli przedmiotowych resztek. Jest
to niesklecona tozsamo$¢ historii sztuki, ktéra przez budowanie literackich
fikcji i intelektualnych konstrukeji dociera do niewyrazalnosci i bezforemno-
$ci, wkraczajac w obszar pamieci i zwigzanych z nig do$wiadczen zyciowej
traumy, milczenia i melancholii. Nie mam tutaj na mysli historycznej no-
stalgii za nieistniejacg calo$cia, lecz sytuacje poznawcza, ktdra materializu-
je (a nie rozmywa) ztozone interakcje emocjonalno-wyobrazeniowe miedzy
umykajacym przedmiotem badan historii sztuki a historykiem sztuki zgte-
biajacym ,zywe archiwum” wspétczesnosci.

W tym tez znaczeniu, co jest oczywiste, metodologia — jakkolwiek by$my
ja rozumieli — odnosi nas do historii, jest nieustajagcym procesem lektury
i relektury catej przesztosci i wspotezesnosci naszej dyscypliny, czytaniem od
nowa jej metodologicznych aspiracji i operacyjnych dokonan. Trudno posa-
dzaé, aby proces ten byt bezinteresowny. Totez widziatem go jako strategie
legitymizacji historii sztuki w obszarze réznych praktyk spotecznych i pod-
miotéw wladzy. Byt to dyskurs zarazem mityczny i krytyczny. Jako pierwszy
pozwalat historii sztuki budowaé twierdze nauki w wyraznie wytyczonych
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granicach (uniwersytety, muzea), a jako drugi podwazat jej instytucje, doko-
nujac wytoméw i przekraczajgc ograniczenia. Metodologia definiowata zatem
samo jadro konfliktu polityczno$ci historii sztuki, czyniac z niej praktyke
publiczng. Tak rozumiana metodologia historii sztuki pozostaje jedynie frag-
mentem badan, tekstéw naukowych, wyktadéw i seminariéw akademickich;
stajac sie jednocze$nie sednem relacji spotecznych, kontaktéw ze studenta-
mi, zbadaczami i artystami. W miejsce wyobcowanej w watpliwej tozsamosci
wiedzy i budowanej na niej teorii metodologicznej historii sztuki proponowa-
tem w catej mojej praktyce, ktéra zaczeta sic w Poznaniu, transwersalng (i za-
angazowang) refleksje wpisang w profesjonalng praktyke badawcza uwiktang
w nigdy niezakonczony spor o metode (racjonalnos$c), o przedmiot (sztuke)
iideologie (historig). Podsumowujac swoje rozwazania o anarchistycznej me-
todzie, Feyerabend pisat:

Nie ma wiedzy bez ,chaosu”. Nie ma postepu bez czestego odzegnywania si¢ od
rozumu. Idee, ktore dzi§ tworzg podstawe nauki, istniejg tylko dzieki temu, ze
kiedy$ wystgpity takie czynniki, jak uprzedzenie, zarozumiato$¢, namietno$é; dla-
tego ze czynniki te przeciwstawiaja si¢c rozumowi i dziatanie ich jest samorzutne.
Dochodzimy wiec do konkluzji, ze nawet w obrebie nauki - rozum, szczegblnie
ten instrumentalny, nie jest i nie powinien by¢ wszechwtadny, trzeba go czesto
gwatci¢ lub eliminowaé na rzecz innych sposobéw dziatania. Nie istnicje jedna
reguta, ktéra obowigzywataby we wszystkich warunkach, ani jeden sposéb dziata-
nia, do ktérego zawsze mozna sic odwotywac?.

Problemy; o ktérych tutaj powiedziatem, w powaznym stopniu okreslaty,
powtdrze to jeszcze raz, moja droge naukowa w srodowisku polskiej, a pdzniej
francuskiej, ale w szczegdlno$ci poznanskiej historii sztuki juz od potowy lat
60. XX wieku. To wowczas zarysowaly sie przede mng zmiany, ktore okresli-
ty nowe sposoby uprawiania historii sztuki wraz z gtebokim przewarto$cio-
waniem dotychczasowych stanowisk i pogladéw Na czoto wysunety si¢ cztery
zagadnienia. Pierwsze to rola i znaczenie historii sztuki wspdtczesnej w progra-
mie badawczym i dydaktycznym. Miejsce historii sztuki nauczanej chronolo-
gicznie od starozytnosci po nowoczesno$¢ zajeto zaproponowane srodowisku
uniwersyteckiemu jeszcze w latach 60. spojrzenie na cato$¢ dziejow z perspek-
tywy nowoczesnosci. Historia sztuki nowoczesnej (XIX i XX wiek) zdobywata
sobie odtad coraz istotniejsze miejsce w projektach naukowych i w poznanskiej
praktyce dydaktycznej. Nie bylo to proste odwrdcenie porzadku. Kryto sie za
tym przekonanie o historycznych determinacjach pozycji badacza, ktorego po-
tozenie wérdéd wydarzen i instytucji wspodtczesnych okresla aparature pojeciowsg

3 Ibidem, s. 158.
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i procedury interpretacyjne stosowane w rozny sposob w odniesieniu do kazdej
przesztosci. W konsekwencji postawa warunkujaca $wiadomo$¢ metodologicz-
na i odpowiedzialno$¢ $wiatopogladows, ktora proponowata wspodtczesnosc,
stawata sie historyczng podstawa uprawiania nauki o sztuce i Zrodtem weryfi-
kacji wszelkich sadéw. Istotne znaczenie dla wykrystalizowania sie tej postawy
miata dyskusja z kregiem mtodych niemieckich historykéw sztuki i wspolna
debata na temat dzieta sztuki ,miedzy nauky a $wiatopogladem”* (1973).

Ugruntowana w wyniku tego spotkania nowa $§wiadomos$¢ doprowadzita do
drugiego istotnego zagadnienia. Chodzito mianowicie o konieczno$¢ wpisania
refleksji metodologicznej (krytycznej) w szczegdtowe badania historyczne. Kon-
cepcja wiedzy nie mogta tworzy¢ $wiatopogladowej enklawy. W tym znaczeniu
metodologia tracita charakter wiedzy zewnetrznej (meta-wiedzy lub teorii) wo-
bec przedmiotu badan, wchodzgc z nim, jak wéwcezas méwilismy, w dialektycz-
ny zwigzek. W dydaktyce uniwersyteckiej i podejmowanych badaniach wigzato
sie z tym potozenie wickszego nacisku na studia dziejow nauki o sztuce jako
dyscypliny historycznej w miejsce dotychczasowej filozoficzno-filologicznej
analizy doktryn artystycznych (estetyki). Skutki tego rozumowania siegaty jed-
nak dalej i w efekcie pojawit si¢ trzeci problem, $wiadczacy o jeszcze szerszej
zmianie podej$cia do historii sztuki. Historyczna relatywizacja i kontekstuali-
zacja przedmiotu badan szta w parze z kwestionowaniem jego granic gatunko-
wych i sposobow istnienia. Réwniez tutaj niebagatelng role odegraty studia nad
sztuka wspodtczesng, a przede wszystkim zainteresowanie strategiami awangar-
dy (collage, montaze, ready-made, konceptualizm), skutecznie podkopujacymi
status ontologiczny dzieta. Zacheta wynikajgca z teorii aleatorycznos$ci dzieta
wspotczesnego (Eco, Barthes) prowadzita do otwarcia historycznej struktury ar-
tystycznej, a zarazem porzucenia przekonania o jego jednosci konsolidowanej
ponadhistoryczng zasada i jedynym sensem. Dzieto sztuki w éwezesnych stu-
diach tracito pojeciows, formalng i estetyczng tozsamo$¢, a zarazem nastepo-
wato jego ikoniczne, genetyczne i funkcjonalne zréznicowanie. Historia sztuki
wymykata sic wtasciwym jej dotad kategoriom opisowym i pojeciowym, a tra-
cgc na tym gruncie swojg autonomie, znajdowata nowe miejsce wsrod specy-
ficznych problemdéw ogolnej wiedzy o kulturze.

Zostaty podwazone granice dyscypliny, gwarantowane odrebno$cia przed-
miotu badan oraz stosowanych metod, a poznawcza niezaleznos$¢ tak rozu-

4+ Sesja naukowa ,Dzieta sztuki miedzy nauka i $wiatopogladem” odbyta sie 14 listopa-
da 1973 roku w Rogalinie. Zostat jej po$wiecony w cato$ci tom zatytulowany Interpretacje
dzieta sztuki, red. . Kebtowski, Poznan 1976. Por. tez omdwienie: A.S. Labuda, Polska i nie-
miecka historia sztuki w polemicznym dyskursie — sympozjum w Rogalinie w roku 1973,
JArtium Quaestiones” 2017, 28, s. 22.7.
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mianej wiedzy o sztuce i jej metode interpretacyjng trzeba byto polemicznie
na nowo ustali¢. Nie chodzilo o jej zintegrowanie z ,0g6lng teorig” symbo-
liczng (kulturoznawstwo) lub ikonologiczna (historia sztuki), tak jak chcieli
tego przedstawiciele dominujacych wtedy w Polsce tendencji akademickich
(pierwsza potowa lat 70.), lecz odwrotnie - o historyczna i spoteczng dywer-
syfikacje sztuki na gruncie antropologii strukturalnej (mity), semiotyki-se-
miologii (znak, komunikacja) i antropologicznej socjologii (zycie artystycz-
ne, recepcja spoteczna). Innymi stowy, chodzito o teorie transdyscyplinarna,
okre$lang pdzniej terminem cultural studies. Stata za tym koncepcja krytycz-
na, ktéra nie tyle absolutyzowata lub instytucjonalizowata dzieje i wiedze,
ile ideologizowata historie i socjologizowata dzieto. W polskiej historii sztuki
tamtego czasu byta to perspektywa rewizjonistyczna powstata w atmosferze
kontestacji roku 1968. Zostala tez szybko uznana za zamach - i chyba stusz-
nie - na uprawiang w ramach muzealnych pracowni i uniwersyteckich insty-
tutdéw historie sztuki traktowana jako dyscyplina naukowa wolna od ideologii
i spotecznego uwarunkowania.

W szerszej perspektywie juz od poczatku lat 70. byty coraz popularniejsze
w Polsce idee majace swoje zrédla, jakby$my to dzi§ powiedzieli, we French
Theory® oraz marksizmie szkoty frankfurckiej, a przede wszystkim — pismach
Waltera Benjamina®. Podjeta tam krytyka mieszczanskiej kultury byta intere-
sujaca ze wzgledu na swdj potencjat krytycznego zaangazowania w historycz-
nie rozumiang terazniejszo$¢. Z trudem jednak znajdowata przetozenie na sy-
tuacje w Polsce. Interesujgca byta tez rola przypisywana sztuce wspoétczesnej
z jej pojeciem autonomii (Adorno), pozwalajaca obnazaé niebezpieczne sity
tkwigce w ideologiach spotecznych i manipulujgcej nimi wtadzy (Althuser).
To na tym gruncie rysowala si¢ znamienna ewolucja ,nowej historii sztuki”
od zainteresowania historig idei przez strukturalizm do socjologii dyskursow.
Z tych tez obszaréw brata si¢ nowa orientacja problemowa oraz terminologia
definiujgca podstawowe kategorie opisowe i interpretacyjne przenoszone na
teren historii sztuki. Paradygmatycznie traktowanemu zagadnieniu awan-
gardy w badaniach nad sztukg XX wieku odpowiadat teraz historyzm w od-
niesieniu do XIX wieku. Chodzito o badanie wewnetrznych i zewnetrznych
napie¢ generowanych przez dzieta oraz spotecznej dynamiki determinujacej

5 P Piotrowski, ,Francuskie teorie”, amerykanska mediacja. Pro domo sua i/lub huma-
nistyka po dekonstrukeji, w: French Theory w Polsce, red. E. Domanska, M. Loba, Poznan
2010, s. 105-116.

¢ Seminarium Benjaminowskie miato miejsce w dniach 201 21 marca 1981 roku, a ob-
szerne jego omoéwienie zostato zamieszczone w ,Artium Quaestiones” 1983, 2, s. 190-192.
W tym samym numerze ukazat si¢c przektad Wojciecha Suchockiego artykutu Wolfganga
Kempa Walter Benjamin i Aby Warburg (s. 145-172).
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nie tyle ich powstawanie, ile funkcjonowanie. Przyktadem byto zagadnienie
stylu, ktorego zrédet poszukiwano przede wszystkim na gruncie ideologicz-
nej i technologicznej produkeji formy (historyzm), a nie w historii ksztattéw
i wérod estetyki pickna. W odniesieniu do awangardy podobng role odegrato
pojecie utopii, ktore pozwalato porzuci¢ ideowy i formalny dualizm nurtéw
zracjonalizowanej lub ekspresyjnej formy, caty czas popularne we wszelkich
syntezach sztuki XX wieku. Szybko nadrzednymi pojeciami myslenia o sztu-
ce i wyjadniania procesow artystycznych staty sie definicje struktury i wtadzy,
pociagajac za sobg cale szeregi przewrotnie powigzanych zagadnien, takich
jak rewolucja i transgresja, krytyka i wykluczenie, utopia i ideologia, autono-
mia i zaangazowanie, historyzm i dialektyka, tekst i dyskurs, funkcja i mit,
innowacja i stereotyp, diachronia i synchronia, centrum i prowincja, znaczace
1znaczone, itp.

Rozptywajaca sie w interdyscyplinarnych projektach historia sztuki po-
trzebowata z koricem lat 70. i poczatkiem lat 80. nowej konsolidacji. W kon-
tek$cie napiec i euforii politycznych rysowata sie nowa i istotna reorientacja
obszaru badawczego, bedgca czwartym krokiem domykajacym dotychczaso-
we przewarto$ciowania na gruncie interesujgcej nas poznanskiej historii sztu-
ki. Byt to czas nie tylko strajkow, ale tez solidarno$ciowych dyskusji o tozsa-
mosci. Pojawit sie¢ z wywrotowa sitg pomijany wezes$niej problem feminizmu
i podmiotowos$ci tworczej na mapie nieSwiadomosci, wypartej przez komu-
nistyczng ideologic. Pojawito sie ukryte, a teraz bulwersujace, zagadnienie
identyfikacji artystycznej Europy Srodkowej w kontekscie wspolnoty losow
krajow doswiadczonych ,kolonialng” zaleznos$cig od Rosji sowieckiej. Na tym
tle istotne byto zagadnienie nowej geografii artystycznej, ktora zrywajac z po-
jeciem prowincjonalnosci, wprowadzilaby historie sztuki Europy Srodkowej
jako nowy i r6wnoprawny obszar powszechnych badan artystycznych. Po raz
pierwszy zostato to sformutowane jesienia 1980 roku na micdzynarodowej
konferencji po$wieconej relacjom miedzy awangardami $srodkowoeuropejski-
mi a sztuka zachodnig. Najwazniejszy referat szwajcarskiego badacza polskiej
awangardy zostat zatytutowany ,Kto sie boi peryferii?”’.

7 Konferencja odbyta sic w Gotuchowie w grudniu 1980 roku, a poswiccona byta pro-
blematyce ,Les relations du constructivisme d’Europe de I'Est et d’Europe Centrale avec
I'avant-garde des deux premiers décénnies du XX siécle”. Zostata oméwiona w: A. Tu-
rowski, Konstruktywizm wschodnio- i srodkowoeuropejski w powigzaniu z awangardg
dwdéch pierwszych dekad XX wieku, ,Artium Quaestiones” 1983, 2, s. 188-190. Materiaty
opublikowano jedynie w jezyku francuskim wiele lat pozniej w specjalnym numerze pi-
sma paryskiego ,Ligeia” (1989, 5-6, s. 31-131). Tam tez obok wprowadzenia: A. Turowski,
L’avant-garde en Europe de I'Est : probléemes et orientations de la recherche (s. 31-34) zna-
lazt sie kluczowy tekst Antoine’a Baudina Qui a peur de la périphérie?, ,Ligeia” 1989, 5-6,
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Dyskusja zainicjowana starym pytaniem: jak wytyczy¢ granice kultu-
rowe Europy Srodkowej, a w jej ramach zakregli¢ obrzeza i krafice sztuki
awangardowe;j?, toczyta sic wokot trzech zasadniczych problemoéw. Pierw-
szy dotyczyt zycia artystéw, ich biografii tworczych jako podstawy ksztat-
towania sie pojecia tozsamosci kulturowej. Drugim byta geografia, rodzaj
przestrzennego, synchronicznego i horyzontalnego zrdéznicowania w catej
ztozono$ci tasujacych sie zwigzkéw historyczno-kulturalnych, ekonomicz-
no-politycznych i filozoficzno-ideologicznych. Trzecie zagadnienie obejmo-
wato problematyke proceséw historyczno-artystycznych, wérod ktorych na
czoto wysuwaty sie pojecia zwigzane z konstytuowaniem sie trendoéw styli-
stycznych, postaw ideowych, koncepcji historii i wizji przysztosci, a z nimi -
struktury dzieta artystycznego, jego integralno$ci i fragmentaryczno$ci, jego
autonomii i rozpadu.

Przedstawiona w wielkim skrécie perspektywa badawcza, prowadzaca od
przeformutowania miejsca historii sztuki nowoczesnej az do wprowadzenia
Europy Srodkowej w obszar zainteresowan naukowych, stata sie miejscem
interesujgcego eksperymentu badawczego, obejmujacego powoli wiele o$rod-
kow akademickich w Europie i Stanach Zjednoczonych, a prowadzone bada-
nia nad awangarda w Europie Srodkowej byly préba sformutowania jeszcze
w latach 80. i 90. XX wieku szeregu kategorii opisowych, ktére stuzyly za na-
rzedzia pozwalajace takze obecnie z réznych stron dotrze¢ do nowoczesnej
historii. W moim wypadku byta to ksigzka podsumowujaca moja poznanska
przygode naukowsy, ale opublikowana juz we Francji w roku 1986, a zatytuto-
wana Czy istnieje sztuka w Europie Wschodniej?

Aby lepiej zrozumie¢ konfiguracje artystyczne tamtego czasu, odwotatem
sie w latach 80. w pierwszym rzedzie do poje¢ kryzysu, marginesu i rozdarcia
jako nowego obszaru refleksji krytycznej podwazajacej integralno$é¢ biografii
artystycznych, homogeniczno$¢ dziet awangardowych, koherencje progra-
moéw i nurtoéw. Kwestionowatem jednoczeénie model historii sztuki oparty
na opozycjach, interesujac sie dwuznaczno$ciami (a wiec znowu réznicami),
a nie przeciwienstwami. Nie chodzito o dialektyke, bo ta jest zawsze dwu-
biegunowa, lecz o rodzaj splotu. A zatem jako podstawe badan nad sztuka
wspolczesng proponowatem przyjecie modelu wielopietrowo rozbudowanego
(ale nieustrukturalizowanego za pomoca jednej zasady) splotu dyskursywne-
go, obejmujgcego wiele fragmentéw zycia artystycznego danego terenu i okre-
$lonego czasu poddanego ustawicznej presji sit spotecznych i psychicznych.
Taki wtagnie splot dyskursywny opisywalem w Budowniczych $wiata, sto-

s. 124-131. Poktosiem konferencji byta réwniez ksigzka: A. Turowski, Existe-t-il un art de
I'Europe de I'Est?, Paris 1986.
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sujac pojecie ideozy. Odnositem je do zréznicowanych obiegéw kultury i nie-
jednorodnych dyskurséw. Ideoza nie strukturalizowata pola, niemniej pozwa-
lata je opisa¢ jako nieustabilizowang przestrzen. Elementem integrujacym
zjawiska artystyczne i spoteczne byty interakcje, a nie zwigzki przyczynowo
genetyczne. W splocie tym poszczegdlne wypowiedzi artystyczne (dzieta, kie-
runki, programy, krytyka itp.) tworzyly nieco ptynnie zazebiajace sic kregi
o réznym, a zawsze zasuptanym, stopniu organizacji wewnetrznej. Kregi te
na obrzezach tracily swoja wyrazna granice, wiczy byly stabsze i tam zaczy-
naly si¢ chaotycznie rozprzestrzenia¢ dyskursy margineséw. Pozostawat stan
nieustabilizowania.

Badania nad awangarda prowadzone z tego punktu widzenia nie miaty de-
maskowaé peknie¢ lub pomytek czy - jak cheg niektorzy - ,fatszu awangar-
dowej sztuki” (za stwierdzeniami tego rodzaju kryja sie zazwyczaj postawy
koniunkturalne lub konserwatywne ideologie), lecz pozwoli¢ historii sztuki
przezwyciezy¢ gteboko zakorzeniony w niej model myslenia modernistyczne-
go. Nic w tym dziwnego, ze w historii sztuki juz od poczatku lat 70. intereso-
waty mnie dyskursy tych twércow, ktdrzy poruszajac si¢ po nie do konca przez
nich rozpoznanym terenie nowoczesnosci, naruszali mniej lub bardziej sfor-
malizowane i skodyfikowane dzieta i teorie sztuki modernizmu, pozwalajac
tym samym na ich krytyke. Krytyke awangardy, ktorej zrédtem byt jej whasny
splot dyskursywny. Pomocnym artysta okazat si¢ Tadeusz Kantor i doswiad-
czenie Galerii Foksal. Ta pozornie ,inna historia”, dziejaca si¢ w pracowniach
artystow, okazywata sie nieodtaczna od tej poznanskiej, uniwersyteckiej hi-
storii sztuki.

Zastanawiajac sie nad wyborem ram pojeciowych $wiata doswiadczonego
kryzysem lat 60.170., w ktérych mogtbym ujaé sztuke wspotezesng w ztozonej
konfiguracji miedzy pracownig artysty, praktyka kuratora, biblioteka badacza
i uniwersyteckim seminarium, a takze Wschodem, Srodkiem i Zachodem,
odwotatem sie w tamtej dekadzie do dwdch historykéw sztuki — Aby Warbur-
ga i Maxa Dvoraka. To wilas$nie dla nich pierwsza wojna $wiatowa — wydarze-
nie kluczowe w ich historii nowoczesnos$ci i zwigzany z nig kryzys - byty do-
$wiadczeniem psychicznym i intelektualnym, jak réwniez zmiang orientacji
poznawczej na gruncie konstruowanej przez nich antropologii i historiozofii.
Dla Warburga, nalezacego do kultury zachodniej, byto to przede wszystkim
zagadnienie obrazowej pamieci: jej przeptywow, krzyzowan, przeksztatcen,
powrotow. Historii wielowatkowej i wielopoziomowej, historii przecinajacej
po przekatnej rézne kultury. Dla Dvoraka — pochodzacego z Europy Srodko-
wej — byto to zerwanie z formalizmem linearnej historii i potraktowanie dzie-
jow sztuki w sposob nieciagly, jako pelnych przerw, peknieé i hybryd, chocby
takich, jak manieryzm i ekspresjonizm. Obaj na pojeciu rozdarcia budowali
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swoje wizje dziejow i sztuki. Zajmujac si¢ innymi artystami i roznymi czasa-
mi, byli zgodni, ze sztuki nowozytnej nie nalezy widzie¢ jedynie jako spusci-
zny epoki klasyczne;j.

Historia sztuki — tak jak ja formutowat Warburg, a w pewnym sensie row-
niez Dvorak — odsytata krytycznie do poczatkéw dyscypliny, czyli tam, gdzie
nie tylko nazwa, ale réwniez przedmiot badan i metoda, definiowaty swoj
sens i granice. Podwazata zarazem kazdy z tych elementdéw, ktory okreslajac
jej autonomie, nadawat historii sztuki miano nauki. Biorac pod uwage te
zasadniczg zmiang, wtasnie w trakcie poznanskich dyskusji w petni u$wia-
domitem sobie, ze pierwsza historia sztuki - oparta na o$wieceniowym
modelu, ktora rodzita sie na wykopaliskach w Pompejach i Herkulanum -
znalazta swoj wyraz u Winckelmanna, aby wraz z Warburgiem ustgpi¢ dru-
giej historii sztuki, ktorej miejscem narodzin byta klinika psychiatryczna
iwykopaliska pamieci, a kluczowym dzietem — Mnemosyne. Druga historia
sztuki zostata wydobyta z glebi nie§Swiadomosci, w opetaniu fobiami i na-
mietnoscia, w szoku zagrozenia, w chorobie spowodowanej traumg. Przy-
pomng, ze kluczowa dla przetomu lat 60. XX wieku historia szalenistwa,
pisana wowczas przez Michela Foucault, byta rozprawa z o$wieceniowym
dyskursem racjonalnej mys$li. Gdy pierwsza wspomniana tutaj historia
sztuki Winckelmana rodzita sie pod znakiem stonca, ta druga - Warburga -
kierowata si¢ ku melancholii Saturna. W centrum tej historii sztuki istniato
pojecie zagrozenia cztowieka, a zatem byta to historia sztuki rozwijajgca si¢
w obliczu permanentnego kryzysu.

To, co mnie zainteresowato przed laty u Warburga (i Dvotadka — w zasa-
dzie tak réznych badaczy), to zwrdcenie uwagi na sam fakt, ze w ich studiach
przedmiot badan historii sztuki wydobywat sie z kryzysu. Jezeli kryzys byt per-
manentng kondycja badawczg, to wynikajacy z niego proces poznania ocierat
sie o granice tego, co umyka naszej wiedzy, nie czyni z niej catosci, dopuszcza
zaledwie do fragmentéw, pozwala na zmienne konfiguracje i jest ustawiczna
praca krytyczna®. Dlaczego nie zrobi¢ pojec kryzysu i niepozytywnej afirma-
cji, czyli kontestacji, osig praktyki badawczej historii sztuki, taks, jakg ona
byta od roku 19682 Innymi stowy: osig krytycznej praktyki politycznej oraz
kwestionujacej metodologii nauki i radykalnej sztuki?

Stowu ,oburzenie” odpowiadato ongi$ stowo ,kontestacja”. Michel Fou-
cault w Przedmowie do transgresji pisat:

¢ Inne stanowisko zajmowali wszyscy uczestnicy konferencji SHS w roku 1985,
w ktorej juz nie bratem udziatu, poniewaz wyjechatem do Francji. Por. Kryzysy w sztuce.
Materialy z sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Lublin, grudzien 1985, Warszawa
1988.
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Kto wie, czy filozofia wspotezesna, odkrywajac mozliwo$éé niepozytywnej afirma-
¢ji, nie zapoczatkowata przesuniecia, ktore otworzyto droge mysleniu krytyczne-
mu i zasadzie kontestacji. Kontestacja, stowo-klucz maja 1968 roku, nic byta wy-
sitkiem mys$li zmierzajacym do zanegowania istnien czy warto$ci, to raczej gest,
ktdry podprowadza kazde z nich do jego granic, a przez to do Granicy, gdzie spetnia
si¢ decyzja ontologiczna: kontestowaé — to zmierza¢ do sedna pustki, gdzie byt
0sigga swojg granice, a granica okreéla byt...°

Foucault, podobnie jak Nietzsche, kontestujace i anarchistyczne ,tak”
umieszczal w sednie konfliktu (agonu) ozywiajacego spoteczenstwo, gdzie
,tak” jest niezgoda, wyrazem protestu, ujawnieniem roznicy, podkresleniem
odmiennosci, istotg rozziewu, wynikiem gniewu, przejawem oburzenia, for-
mag buntu, potrzebg rewolty, (nie)przekraczalnoscia granicy:

Miejsce artysty we wspolczesnej demokracji, mimo ze zostato wielokrot-
nie przez samych tworcéw okreslone, wymaga ustawicznego przeformutowy-
wania. Jest to problem jednocze$nie artystyczny i polityczny — dotyczy wiec
historii sztuki. Ile razy sie nad tym zastanawiam, przychodzi mi na mysl
polski marzec roku 1968, ktéry byt w Poznaniu moja wspotczesnos$cia. A to
wiasnie wspotczesnosé domaga sie czujnosci, z jaka kiedy$ Emil Zola wypo-
wiadat bezpardonowe ,J’accuse!” Wypowiadat w publicznym liscie skierowa-
nym do prezydenta Republiki w zwigzku z antysemickim procesem Dreyfu-
sa, ktory zawierat ostra krytyke francuskiego rzadu oraz fatszerstw wiadzy.
Ze $wiadomoscig poniesienia konsekwencji za prawdziwe stowa zgadzat sie
pisarz na proces o zniestawienie, faktycznie zakonczony wyrokiem skazuja-
cym i emigracjg artysty. M¢j list, pisat, ma jak rewolucja przy$pieszy¢ ,wy-
buch prawdy”; z pasja, w imie cierpiacej ludzko$ci, ma wskazywac jej ,prawo
do szczescia”; bedac ptomiennym protestem, jest ,krzykiem mojej duszy” ™.

Lekcje wyobrazni i zaangazowania wyniosta poznanska historia sztuki
z marca i maja 1968 roku i tak jg uprawiatem w Poznaniu przez catg dekade
lat 70. az do momentu trudnej decyzji wyjazdu do Paryza i rozpoczecia pracy
naukowej oraz dydaktycznej w nowym $rodowisku.
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L'IMAGINATION AU POUVOIR:
ART HISTORY IN THE TIMES OF CRISIS, 1960S-1970S

Summary

The present paper is reminiscence and an attempt to reconstruct the intellectual heri-
tage of art history as it was practiced at the University of Poznan in the late 1960s
and throughout the 1970s in the context of new developments in cultural theory and
changing research interests. Besides, it includes the author’s account of his own aca-
demic work in that period, began in the 1960s and inspired in particular by the year
1968 that brought a social crisis and a cultural revolution, as well as introduced the
element of imagination into academic knowledge and critical thought. The author
draws a wide panorama of intellectual stimuli which contributed to an epistemic and
methodological turn, first in his own scholarly work and then in the work of some
other art historians in Poznan. Those turns opened art history at the University of
Poznan to critical reading of artistic practices approached in relation to other social
practices and subjects of power. As a result, four key problems were addressed: (1) the
position of contemporary art in research and teaching, (2) the necessity to combine
detailed historical studies with critical theoretical reflection, (3) the questioning of
genre boundaries and ontological statuses of the objects of study and the semantic
frames of the work of art, and finally, in connection to the rise of an interdisciplinary
perspective, (4) the subversion of the boundaries and identity of art history as an aca-
demic discipline. Then the author reconstructs the theoretical background of the
“new art history” that emerged some time later, drawing from the writings of Walter
Benjamin, the French structuralism, Theodor Adorno’s aesthetic theory, and Louis
Althusser’s interpretation of the concept of ideology. Another important problematic
was the avant-garde art of Poland and other East-Central European countries, studied
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in terms of artistic geography and the relations between the center and periphery. The
conclusion of the paper presents a framework marked with the names of Aby Warburg
and Max Dvorak, which connected the tradition of art history with new developments,
took under consideration the seminal element of crisis, and allowed art historians to
address a complex network of relations among the artist’s studio, the curator’s prac-
tice, the scholar’s study, and the university seminar, as well as the West, the Center,
and the East. At last, the author remembers the revolutionary, rebellious spirit and
the lesson of imagination that the Poznan art history took from March and May, 1968.
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