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Przyznam siê, ¿e z nadziej¹ i niepokojem oczekujê na nadejœcie wspó³czesnego Herostra-
tesa, ¿¹dnego s³awy wariata, który podpali muzea antysztuki. Przecie¿ on siê ju¿ czai w ciem-
noœciach nocy, dzier¿¹c w swojej d³oni zapalon¹ pochodniê, której ogieñ, odbijaj¹c siê w jego
œwiec¹cych szaleñstwem w ciemnoœciach oczach, poch³onie antysztukê. 

Czy¿ wolno powstrzymaæ tego ostatniego z antyartystów, tego najbardziej radykalnego,
najbardziej kreatywnego z epigonów, ostatniego wiernego programowi antysztuki, który zechce
wszystko puœciæ z dymem? Czy¿ w tym przypadku mo¿emy przeszkodziæ w „akcie twórczoœci”,
który zmiecie w niebyt, popchnie w otch³añ dorobek XX w.? Czy warto coœ ocaliæ z nadchodz¹-
cej po¿ogi? A mo¿e ten œwiat umrze bez wielkich fajerwerków, starcz¹ œmierci¹, zwyczajnie
zwiêdnie, gdy oka¿e siê, ¿e równie¿ Herostrates jest jedynie nêdznym pozorantem? 

Pozostaj¹ równie¿ pytania – co dalej? W jakim kierunku przebiegnie spodziewana kontr-
rewolucja? Czy po œmierci akademizmu antysztuki grozi nam powrót do akademizmu sztuki?
A mo¿e jednak nie ma powrotu i jak prorokowa³ prof. W. Tatarkiewicz rzeka sztuki, która tra-
fiaj¹c na nierównoœci, ogromne g³azy tworzy wiry, wylewa siê tworz¹c grz¹skie bagna jednak
wróci w swoje dawne koryto i pop³ynie dalej „równo i prosto”. Rzeka przecie¿ musi p³yn¹æ dalej
w stronê odleg³ego celu – morza.

Na pocz¹tku by³a suszarka

Antysztuka wtargnê³a na artystyczne salony nieœmia³¹ „Suszark¹ do butelek”
Duchampa. W 1917 r. wystawi³ on te¿ pisuar jako „Fontannê”, a do „Mona Lisy” Leonarda
domalowa³ gustowne w¹sy. Tym tchn¹cym dzieciêc¹ œwie¿oœci¹ tropem pod¹¿y³ B. Bucelli,
który do „Autoportretu” Van Gogha domalowa³ czapeczkê. W 1920 r. M. Ray wyprodukowa³
opakowany przedmiot, który zatytu³owa³ „Zagadka Izydora Ducasse'a”, a R. Rauschenberg
wymaza³ rysunek kolegi nazywaj¹c swoje dzie³o „Erased de Kooning Drawing”. 

Antyartyœci nie ograniczali siê jedynie do poprawiania lub niszczenia obrazów przesz³ych
pokoleñ. Jocker, ekscentryczny przeciwnik Batmana, w czasie terrorystycznego ataku na gale-
riê sztuki w Gotham City malowa³ sprayami po znajduj¹cych siê tam obrazach. Jego wra¿liwoœæ
artystyczna posunê³a siê nastêpnie do wypalenia na twarzy dziewczyny obrazu za pomoc¹ sil-
nie ¿r¹cych kwasów. 

Antyartyœci jak widaæ powoli nabierali rozmachu. Suszarki, w¹sy i czapeczki przesta³y im
wystarczaæ w walce o nowe oblicze sztuki. Zaczêto naœladowaæ twórczoœæ dzieci i osób niedoro-
zwiniêtych umys³owo, tworzyæ przypadkowe kompozycje z rzeczy znalezionych na œmietniku,
czego przyk³adem by³a tworzona przez T. Kantora sztuka ambala¿u, pisaæ wiersze i ksi¹¿ki
ze s³ów, czy te¿ liter przypadkowo wyci¹gniêtych z kapelusza.

Za³o¿ony w 1919 r. periodyk literacki „Literature” propagowa³ now¹ koncepcjê poezji,
któr¹ pojmowa³ jako automatyzm psychiczny, strumieñ spontanicznych, subiektywnych skoja-
rzeñ, a zapis luŸnych s³ów uznany zosta³ za metodê poetyck¹ gwarantuj¹c¹ szczeroœæ wypowie-
dzi. Dla odmiany J. Cage dokona³ genialnego odkrycia „nie mam nic do powiedzenia i mówiê
to – i to w³aœnie jest poezja”.

Wspomniany ju¿ R. Rauschenberg tworzy combine paintings, czyli obrazy z wmonto-
wanymi w nie przedmiotami. Stwierdzi³ on, i¿ „z pary skarpetek mo¿na równie dobrze zro-
biæ obraz jak z drewna, gwoŸdzi, terpentyny, oleju i p³ótna”. W 1966 r. w Jewish Museum
w Nowym Jorku A. Reinhardt wystawi³ zamalowane na czarno 120 p³ótna, okreœlaj¹c je
jako ostatnie obrazy, które mo¿e namalowaæ cz³owiek. Ben Vautier w 1964 r. w Nicei
usiad³ na taborecie na œrodku ulicy trzymaj¹c w d³oni tabliczkê z napisem „Regardez moi cela
suffit je suis art”. H. Haacke tworzy „Rain tree”, którym staj¹ siê kapi¹ce krople wody.
C. Oldenburg dla odmiany pozostawi³ nam w spadku mistyczne doznania tzw. sztukê
ziemi. Polega³a ona na wykopywaniu, a nastêpnie na zakopywaniu przez grabarzy prosto-
k¹tnych do³ów. W. de Maria i R. Weh przysypywali w akcie twórczym napotkane

przedmioty cementem, piaskiem, czy gipsem, a C. Schneemann zorganizowa³ wystêp,
w czasie którego pola³ klejem aktora i obklei³ go foli¹. 

G. Pane posz³a dalej w stworzonej przez B. Vautiera sztuce cia³a wykonuj¹c makija¿
za pomoc¹ ¿yletki. Jej akcje kontynuowa³ L. Smith, twórca porywaj¹cego dzie³a pt. „Linia”
przedstawiaj¹cego bliznê od ciêcia, które zrobi³ sobie na ramieniu. Kierunek polegaj¹cy na
nacinaniu skóry w celu uzyskania wzorów powsta³ych z formuj¹cych siê blizn uzyska³ nazwê
„piercingu”. Ch. Burden w ramach perfomance przestrzeli³ sobie lewe ramiê, a Zhang
Huan pod³¹czy³ siê do urz¹dzenia wytwarzaj¹cego wysokie napiêcie elektryczne. Eksperymen-
tów artystycznych nie prze¿y³ R. Schwarzkogler, który w wyniku samookaleczenia odda³
swoje cenne ¿ycie na o³tarzu antysztuki. Ciekawe eksperymenty prowadzi³ S. Le Witt, który
kreowa³ maszyny do rysowania i pisa³ do nich scenariusze, z których ka¿dy móg³ skorzystaæ.
T. Kantor w 1969 r. listownie, podaj¹c dok³adny sposób technologii wykonania, zamówi³ wyko-
nanie czterdziestu obrazów z parasolami przytwierdzonymi do powierzchni p³ócien. 

Równie¿ muzyka sta³a siê polem dzia³alnoœci antyartystów. W latach 50-tych pojawi³ siê
nowy kierunek zwany aleatoryzmem polegaj¹cy na celowo niedok³adnym okreœleniu obrazu
dŸwiêkowego kompozycji w partyturze, co rodziæ mia³o kreatywny udzia³ wykonawcy przy
odtwarzaniu utworu muzycznego. Przyk³adowo J. Cage w swoich utworach „Music for Piano
21-52”, „Imaginary Landscape” na 13 aparatów radiowych i 24 wykonawców, czy te¿ „Music
of Changes” wszystkie parametry muzyczne i ich wspó³dzia³anie ustali³ za pomoc¹ losowania.
J. Cage stworzy³ równie¿ sonatê fortepianow¹ „4'33”, w której – jak to sam okreœli³ – „¿aden
dŸwiêk nie jest wyprodukowany celowo”. Antyartyœci starali siê pozyskaæ dla muzyki nowe
dŸwiêki. St¹d w³aœnie zrodzi³a siê „paper music” B. Pattersona, która jak ³atwo to sobie
wyobraziæ polega na rwaniu kawa³ków papieru. 

Niektórzy nie byli a¿ tak bardzo postêpowi i nowoczesnoœæ ³¹czyli z elementami klasycz-
nymi. Przyk³adem mo¿e byæ np. N. J. Paik, który w czasie swoich wystêpów, polegaj¹cych na
swobodnej interpretacji utworów Beethovena, obna¿a³ siê podczas gry na pianinie. Motyw
obna¿ania siê podczas gry na pianinie stosowali tak¿e polscy futuryœci. Najciekawszymi anty-
artystami w dziedzinie muzyki okazali siê chyba jednak A. Hansen, H. Nitsch i N. J. Paik,
których dzia³alnoœæ twórcza polega³a na niszczeniu instrumentów. Znamienne jest, i¿ podczas
swojej prelekcji pt. „Przysz³oœæ muzyki” G. Ligeti milcza³.

Henryk Kiereœ w swojej ksi¹¿ce „Spór o sztukê” zwróci³ uwagê, i¿ korzystanie z takich
tworzyw jak „dewiacje seksualne, zachowania jawnie œwiêtokradcze i bluŸniercze, osoby niedo-
rozwiniête lub chore umys³owo, drastyczne samookaleczenia (amputacje i kastracje), ofiary ze
zwierz¹t i akty samobójcze” (...) „zaliczaj¹ siê do antysztuki i – wbrew niektórym opiniom –
nie s¹ jej przypadkami granicznymi czy epigoñskimi, gdy¿ s¹ traktowane jako jej wzorcowe
ucieleœnienia.”

Antyartyœci rzucili siê wiêc na wojnê z religi¹ i moralnoœci¹. F. Rops namalowa³ obraz
„Kuszenie œw. Antoniego”, który przedstawia³ ukrzy¿owan¹, nag¹ postaæ kobiety, nad g³ow¹
której w miejsce napisu INRI geniusz artysty nakaza³ wpisanie s³owa „eros”. Wspomniany ju¿
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Œwiat na d³u¿sz¹ metê nie jest w stanie znieœæ stagnacji w ¿adnej z dziedzin ¿ycia. Prawid³owoœci¹
dziejów jest to, ¿e nowe pokolenia dokonuj¹ w sposób naturalny rozliczenia z zasta³¹ teraŸniejszoœci¹, która
jest ju¿ dla nich jedynie przesz³oœci¹, i przygotowuj¹ w swoich g³owach rewolucje i kontrrewolucje, które maj¹ wstrz¹sn¹æ
œwiatem. Dziedzin¹, która szczególnie nie znosi stagnacji jest sztuka. Poniewa¿ oparta jest na przepotê¿nej potrzebie
tworzenia, zawsze biegnie co najmniej kilka kroków przed innymi dziedzinami ¿ycia zbiorowego. Naruszenie krêpuj¹cych
j¹ wa³ów jest zatem nieuchronn¹ konsekwencj¹ biegn¹cego naprzód ¿ycia. 

Herostrat(os) – szewc z Efezu, aby zdobyæ nieœmierteln¹
s³awê, podpali³ w 356 p.n.e. œwi¹tyniê Artemidy Efejskiej, jeden
z siedmiu cudów staro¿ytnego œwiata (podobno tej¿e nocy
urodzi³ siê Aleksander Wielki). Skazany na œmieræ i zapomnienie.
Z historyków ówczesnych tylko Teopomp(os) wspomina o nim;
przen. cz³owiek, który, powodowany nieokie³znan¹ ¿¹dz¹ s³awy,
usi³uje uwieczniæ swoje imiê zbrodni¹ lub innym haniebnym,
barbarzyñskim uczynkiem (wed³ug S³ownika mitów i tradycji kul-
tury, W. Kopaliñskiego, 2003).

HerostratesaCzekaj¹c na
M. Duchamp

„Fontanna”
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Wasilly Kandinsky „Cossacs”.

David Falconer „Vermin death star”.

„Martirio di San Sebastiano”.

Salvador Dali „Birth of deity”.

Chris Ofili „The Holy Virgin Mary”.

Max Ernst „Ubieranie panny m³odej”.

Paul Klee „Gesicht Eines Gesichts”.

Annie Sprinkle „Erotic arts”. Cindy Sherman „Seniorita”.

Felicien Rops „Tentation”.
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Ch. Burden zosta³ przybity na wzór ukrzy¿owania do Volkswagena Golfa i kaza³ siê biæ.
Z. Warpechowski sam przywi¹za³ siê do ramy z drutu nazywaj¹c swoje dzie³o „Champion
of Golgota”, a W. Vostell w swoich dzie³ach narusza³ „tabu” menstruacji.

W czasie dyplomowego przedstawienia studentów PWSFiT w £odzi pt. „Niezidentyfi-
kowane szcz¹tki ludzkie, czyli rzecz o prawdziwej mi³oœci” aktorzy naœladowali obcowanie
p³ciowe i wykonywali inne czynnoœci seksualne.

Starano siê równie¿ siêgaæ po nowatorskie, przynajmniej w kulturze europejskiej, tworzywa
takie jak np. wydzieliny ludzkiego cia³a. Przyk³adem mo¿e byæ poœmiertna wystawa prac
P. Manzoniego, na której wystawiono puszkê z ekstrementami zmar³ego artysty. Jak rozumiem
by³o to twórcze rozwiniêcie zachcianki jednego z su³tanów, który kaza³ pochowaæ siê z g³ow¹ na
cegle ulepionej z w³asnego potu, który codziennie zmywano z cia³a trudz¹cego siê o los poddanych
w³adcy. O. Muhl, G. Brus, P. Weibel i O. Wiener tworz¹ „Kunst und Revolution”, pod-
czas którego dochodzi do samookaleczeñ, wypró¿niania siê, mazania cia³ ekstrementami, picia
moczu i biczowania masochisty. Wspomniany ju¿ muzyk H. Nitsch zorganizowa³ happening,
w czasie którego uczestnicy æwiartowali zabite jagniê, biczowali siê wzajemnie, a dwaj mê¿czyŸni
pastwili siê nad le¿¹c¹, nag¹ kobiet¹, obrzucan¹ kawa³kami miêsa i splamion¹ krwi¹. 

W 1999 r. w nowojorskim Brooklyn Museum of Art odby³ siê pokaz z kolekcji Saatchi,
której g³ównymi atrakcjami sta³y siê zanurzona w formaldehydzie œwiñska tusza autorstwa
D. Hirsta, oraz obraz „The Holy Virgin Mary” autorstwa Chrisa Ofili – „Brytyjczyka nige-
ryjskiego pochodzenia”, który ozdobi³ portret Matki Chrystusa „s³oniowymi ekstrementami oraz
fotkami poœladków damskich wyciêtych z frywolnych pism” – jak napisa³ miesiêcznik „Art &
Business”. Antysztuka wtargnê³a jak widaæ do galerii sztuki zadamawiaj¹c siê w nich na dobre.

Die Kunst ist tot!

Zdaniem historyków sztuki pierwszych symptomów antysztuki nale¿y szukaæ w XVI w.,
gdy wraz z narodzeniem manieryzmu zaczêto na pierwszy plan, w miejsce postulatu piêknoœci,
wysuwaæ oryginalnoœæ dzie³a, jego nowoœæ. Kolejnym etapem mia³o byæ odejœcie w Renesansie
od koncepcji cz³owieka jako „imago Dei”, na rzecz koncepcji „imago hominis” i postawienie
w Romantyzmie przez artystów w sztuce na samopoznanie ducha ludzkiego. Dopiero jednak
kumulacja tych elementów w XX w. mia³a doprowadziæ do narodzenia antysztuki, któr¹ nale¿a-
³oby zdefiniowaæ jako gwa³town¹ pogoñ za walcz¹c¹ z piêknem nowoœci¹. Jednoczeœnie w po-
przednim wieku nast¹pi³a gwa³towna utrata metafizycznego sensu ¿ycia, w ludzkich g³owach
gwa³towniej ni¿ w czasach poprzednich ujawni³y siê niepokoje i fobie.

Gdy w 1914 r. Duchamp wystawi³ swoje dzie³o nie mia³ sprecyzowanego programu arty-
stycznego. „Zamierza³em pozbawiæ animuszu ca³y ten estetyczny rejwach. Rzuci³em im w twarz
suszark¹ do butelek jako wyzwanie, a oni podziwiaj¹ to jako piêkno artystyczne” – napisa³
zirytowany odbiorem swojej prowokacji ojciec antysztuki, który nastêpnie porzuci³ swoj¹
dzia³alnoœæ na rzecz studiowania gry w szachy. 

W 1919 r. og³oszony zosta³ manifest ruchu dada, który z ogromn¹ gwa³townoœci¹ zapo-
wiedzia³, i¿ sztuka bur¿uazyjnego œwiata idei jest martwa. „Die Kunst ist tot!” – krzycza³
z³owrogo ich program. Rozpoczê³a siê prawdziwa rewolucja. Z hukiem zaczê³y padaæ bastiony
dotychczasowej sztuki, a jej przeciwniczka zdoby³a szturmem galerie i przychylnoœæ krytyków.
Ostateczne zwyciêstwo nast¹pi³o w latach 50-tych, wraz z przeniesieniem centrum kultury ze
zdegenerowanego, choæ jednak mimo wszystko zakorzenionego w licz¹cej sobie kilkadziesi¹t
wieków tradycji europejskiego Pary¿a, do odleg³ego, merkantylnego Nowego Jorku, centrum
krêc¹cego siê w obrêbie jedynie dwóch wieków historii USA. 

Manifest dada, podobnie jak ca³a antysztuka, og³osi³ brak jakiegokolwiek programu,
choæ bardzo szybko dostrze¿ono, i¿ ten planowy „brak programu” polega jednak na ogromnym
³adunku niechêci i pogardy do tradycyjnej definicji sztuki. Jedynym co ³¹czy³o wszystkich anty-
artystów by³a niechêæ do g³oszonego przez klasyczn¹ sztukê kultu piêkna, któremu przeciwsta-
wiono gwa³towny pêd za nowoœci¹, oryginalnoœci¹ i destrukcj¹.

Próbuj¹c usystematyzowaæ pozosta³e pogl¹dy antyartystów na temat antysztuki ka¿dy
natknie siê na ogromny problem w postaci potoku nic nie znacz¹cych s³ów, be³kotu, jakiejœ
przedziwnej papki twierdzeñ, których nikt poza twórcami nie jest w stanie rozsup³aæ, a któr¹
nale¿y zrozumieæ aby poznaæ nowe zjawiska.

Analizê zacznijmy wiêc od nadrealizmu, który uwa¿any jest w malarstwie za kontynua-
cjê dzie³a dada. Jak napisa³a historyk sztuki Maria Rzepiñska nowy ruch „odziedziczy³ po nim
sympatie rewolucyjne, programowy kosmopolityzm, kult absurdu, cechy prowokacji i perwer-
sji”. Kierunek ten inspirowany by³ niew¹tpliwie odkryciami Freuda z dziedziny psychoanalizy
i podœwiadomoœci, co znalaz³o swoisty wyraz w „Manifeœcie nadrealistycznym” Bretona

z 1924 r. Stwierdza³ on, i¿ obraz ma stanowiæ „okno wchodz¹ce na rzeczywistoœæ wewnêtrzn¹”
artysty. André Breton pisa³, i¿ inspiracji nale¿y szukaæ „w lêkach, obsesjach, w marzeniach
i halucynacjach, w mechanizmie agresji i ucieczki, w bzdurach, w niespe³nionych marzeniach”. 

Czo³owy twórca surrealizmu – malarz Max Ernst napisa³ „widzia³em na w³asne oczy,
jak wygl¹dy rzeczy rozpada³y siê, i czu³em spokojn¹ okrutn¹ radoœæ. W ci¹gu mej dzia³alnoœci
przyczyni³em siê do generalnego przewrócenia tych wartoœci, które w naszym czasie uznane
by³y za najbardziej pewne i sta³e.” 

G. Ben napisa³, i¿ w antysztuce tak naprawdê nie chodzi o wytworzenie nowych
przedmiotów, ale o akt negacji sztuki dotychczasowej. Widzimy u niego mimo wszystko elemen-
ty programu pozytywnego, gdy¿ jego zdaniem paradoksalnie ta nowa sztuka – negacja – ma
stworzyæ nowoœæ, która bêdzie „choæ trochê mniej zgni³a, mniej egoistyczna, mniej merkantyl-
na, mniej ciemna, mniej idiotycznie groteskowa.” Natomiast zdaniem Richtera za pomoc¹ an-
tysztuki nale¿y wydobyæ instynkty, które maj¹ prowadziæ do „rebelii w imiê rebelii, do anarchi-
stycznej negacji wszelkich wartoœci.” Dadaiœci twierdzili wrêcz, i¿ potrzebne jest „ca³kowite zni-
szczenie minionej kultury, aby ratowaæ si³y twórcze cz³owieka”.

Antysztuka skoncentrowa³a siê na programie negatywnym – na destrukcji i walce z mo-
dernizmem, z duchami przesz³oœci sztuki. Sta³a siê „piêœci¹ zaciœniêt¹ na kamieniu i wzniesio-
n¹ do góry”. Jak napisa³ Henryk Kiereœ antysztuka sta³a siê „wzorcem nowego sposobu ¿ycia,
dziêki któremu cz³owiek otrz¹sa siê z tzw. mentalnoœci ateñskiej, przywi¹zania do ideologii
»centryzmu« i do totalitaryzmu modernistycznego Cogito.”

Zdaniem twórców nale¿a³o nieœæ mistyczny p³omieñ krucjaty antysztuki w imiê walki
z konwenansami o powrót do Natury rozumianej jako chaos, czysta wolnoœæ, ucieczka spod do-
minacji rozumu. „Twórczoœæ musi polegaæ na zniekszta³caniu, wykoœlawianiu naturalnych form,
bowiem dopiero w nich odradza siê prawdziwa natura rzeczy.” – pisa³ malarz Paul Klee.
Sztuka mia³a staæ siê œrodkiem odkrycia prawdziwej natury cz³owieka, „celow¹ bezcelowoœci¹”,
„strategi¹ wolnoœci” pêdz¹c¹ na spotkanie raju nieskoñczonoœci i pierwotnych pocz¹tków.

Oprócz oryginalnoœci, powrotu do Natury i kultu kreatywnoœci kolejn¹ cech¹ antysztuki
sta³o siê jej d¹¿enie do powszechnoœci. Dadaiœci twierdzili, ¿e sztuka le¿y na ulicy. „Dzisiaj
mamy do czynienia z niezliczon¹ liczb¹ artystów, z niezliczon¹ iloœci¹ bogów i kosmologii” –
napisali w jednym ze swoich manifestów. Zdaniem antyartystów, skoro geniuszem sztuki jest
wolnoœæ i kreatywnoœæ, twórc¹ mo¿e byæ ka¿dy. Amerykañski rzeŸbiarz R. Morris stwierdzi³
wrêcz, ¿e „artysta jest w gruncie rzeczy pracownikiem fizycznym, malarz nawet najznako-
mitszy, nie robi nic innego jak to, ¿e przenosi farby z tuby na p³ótno; pojêciem nadrzêdnym
w stosunku do artysty jest tragarz.” 

Obalaj¹c dotychczasow¹ definicjê sztuki starano siê stworzyæ now¹. Duchamps napisa³,
¿e sztuk¹ jest wszystko to, co wieszane jest w muzeach. B. Vautier napisa³, i¿ „wszystko jest
sztuk¹”. Najpe³niejsz¹ i zarazem nic nie mówi¹c¹ koncepcjê sztuki po antysztuce wymyœli³
Kossuth, który stwierdzi³, i¿ „definicj¹ sztuki jest sztuka.” H. Sedlmayra napisa³ zaœ, ¿e sztukê
cechuje „upodobanie do ni¿szych funkcji ¿yciowych”.

Zdaniem zaœ innych teoretyków antysztuki ma ona aspiracje religijne, metafizyczne i sa-
kralne. Malarz B. Nicholson stwierdzi³, ¿e „malarstwo jest w swej istocie tym samym co
prze¿ycia religijne”. W tym ca³ym zamêcie pojêciowym znajdziemy równie¿, odwo³uj¹c¹ siê do
arystotelesowskiej, koncepcjê sztuki S. I. Witkiewicza, który forsowa³ tezê, i¿ swoist¹
cech¹ sztuki jest to, ¿e nadaje rzeczom kszta³t. 

Die Antikunst ist tot

J. Koz³owski napisa³ o dzie³ach antysztuki, i¿ „im d³u¿ej je ogl¹dam, tym lepiej ich nie
rozumiem”. Pomimo to na progu XXI w. antysztuka jest ju¿ jedynie ruchem przesz³oœci, który
nie potrafi przyj¹æ tego do wiadomoœci. Nie bez powodu na stronie internetowej poœwiêconej
dzia³alnoœci artystycznej T. Kantora znalaz³em przypis, ¿e dotyczy ona „ostatniego wielkiego
awangardzisty i reformatora teatru”. Antysztuka wyczerpa³a siê, czego najlepszym przyk³adem
w naszym kraju jest prawie tytaniczna, skazana na niepowodzenia próba odgrzania najlepszych
lat antysztuki przejawiaj¹ca siê w licznych inicjatywach „witkacowskich”, „kantorowskich”.
Próby te potwierdzaj¹ jedynie prawdê, i¿ je¿eli sztuka jest wiecznym poszukiwaniem nowego, to
Die Antikunst ist tot! – Inicjatyw tych nie mo¿na traktowaæ w innej p³aszczyŸnie ni¿ li tylko
próba przedstawienia wspó³czesnym historycznych postaw. 

Motorem antysztuki od samego pocz¹tku by³a sensacja, nota bene tytu³ taki nosi³a
ekspozycja w brookliñskim Museum of Art, na której zaprezentowano obraz „The Holy Virgin
Mary”. Bez prowokacji i osób, które da³y siê sprowokowaæ sztuka ta nigdy by nie zaistnia³a. Ju¿
w napisanym w 1925 r. eseju „Dehumanizacja sztuki” hiszpañski filozof José Ortega y Gasset,
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autor s³ynnego „Buntu mas”, napisa³, ¿e „w sztuce wspó³czesnej wyraŸnie daje siê wyczuæ
potrzebê obrazoburstwa”. Permanentny duch skandalu, ka¿dorazowo sztucznie wywo³ywana
eksplozja emocji spowodowa³y, ¿e problem rozdmuchano bez powodu do niebotycznych rozmia-
rów. Prawd¹ jest, ¿e zniszczono sztukê klasyczn¹, ale przecie¿ antysztuka, bêd¹ca dzieckiem
minionego wieku, wypalona i obrana z pomys³ów umiera na naszych oczach. 

Jedyn¹ powa¿n¹ pozosta³oœci¹ awangardy jest to, i¿ obaliwszy klasyczn¹ definicjê sztuki
nie mo¿na obecnie stworzyæ nowej, obejmuj¹cej ca³¹ historiê dzia³alnoœci twórczej cz³owieka.
Nie jest to dzisiaj najwiêkszy problem zwa¿ywszy, i¿ ju¿ Pindar z Teb stwierdzi³, ¿e „Sztuka jest
trudna”, a Hipokrates doda³ za nim „Ars longa, vita brevis”. Zreszt¹, gdy w XVI w. dosz³o do
oddzielenia sztuki od rzemios³a przez kilka wieków nie potrafiono zdefiniowaæ pojêcia sztuki,
i zaliczaj¹cych siê do niej rodzajów dzia³alnoœci, co nie przeszkadza³o wspó³czesnym intuicyjnie
pojmowaæ czym to pojêcie mo¿e byæ.

Teoriê, i¿ problem antysztuki jest nadmiernie rozdmuchany zdaje siê potwierdzaæ E. H.
Gombrich, który napisa³ o prowokacjach sprzed prawie stu lat: „Myœlê, ¿e pochwalanie tego ty-
pu sztubackich figli i przyznanie im osobnego miejsca w debatach na temat sztuki stanowi jed-
no z najwiêkszych uchybieñ, jakie wyrz¹dzono sztuce od czasów jej narodzin – od czasów cz³o-
wieka jaskiniowego! Nie potêpiam Duchampa za sp³atanie figla. Potêpiam nas wszystkich za to,
¿e mówimy o nim po tylu latach, ¿e jesteœmy przy tym tak powa¿ni, i za to, ¿e wywodzimy
z owej psoty now¹ definicjê sztuki”.

Nale¿y zadaæ sobie równie¿ pytanie czy antysztuka rzeczywiœcie wnios³a do sztuki nowe
formy wyrazu? Warto siê nad tym zastanowiæ zwa¿ywszy, i¿ np. tak kojarzone z antysztuk¹
graffiti znajdziemy ju¿ w Starym Testamencie, w Ksiêdze Daniela, gdzie czytamy, i¿ w czasie
uczty u króla Baltazara „ukaza³y siê palce rêki ludzkiej i pisa³y za œwiecznikiem na wapnie œcia-
ny królewskiego pa³acu (...) mene, mene, teke!”. Nihil novi sub solis!? 

Bardzo ciekawej krytyki antysztuki dopuœci³ siê w pocz¹tkach lat 60-tych Mircea Eliady
w swojej ksi¹¿ce „Aspekty mitu”. Zwróci³ on uwagê, ¿e brak zrozumienia jaki mia³ miejsce
w przesz³oœci w stosunku do przedstawicieli œwiata sztuki takich jak np. Rimbaud czy Van Gogh
sprawi³, i¿ obecnie elity prze¿ywaj¹ paniczny wrêcz strach „czy s¹ aby wystarczaj¹co postêpo-
wi i czy potrafi¹ na czas odgadn¹æ rêk¹ geniusza w dziele na pierwszy rzut oka bezwartoœcio-
wym”. Mimo wszystko œwiadczy to zdaniem M. Eliadego, i¿ podœwiadomie elity te pomimo g³o-
szonych sk³onnoœci lewicowych pragn¹ odnaleŸæ w antysztuce jakiœ sens, rz¹dz¹ce nimi regu³y,
co ju¿ lewicowe nie jest. Stwierdzi³ on, i¿ „chyba nigdy dot¹d w historii artysta nie móg³ byæ
bardziej pewien tego, ¿e im bardziej jest ekstrawagancki, obrazoburczy, niedorzeczny i nieprzy-
stêpny tym bardziej bêdzie chwalony, rozpieszczony i wielbiony”. Mamy wiêc jego zdaniem do
czynienia z nowym akademizmem awangardy, sztywnymi ramami, gorsetem, w który zakuta
zosta³a wolnoœæ i kreatywnoœæ sztuki. Obecnie bowiem „zjawisko to jest tak silne, ¿e wszelkie
dzie³o artystyczne, które nie bierze pod uwagê tego nowego rodzaju konformizmu, nara¿a siê
na ryzyko st³amszenia czy niezauwa¿enia”. 

Zdaniem profesora Eliadego obecnie w sztuce nie chodzi ju¿ nawet o prowokacjê i kult
nowoœci, ale o to, ¿e zdominowa³ j¹ „absolutny triumf permanentnej rewolucji”. M. Eliade
powtórzy³ tu zreszt¹ jedynie opinie malarza J. Dubuffeta, który napisa³, ¿e „jedynym ustro-
jem korzystnym dla sztuki jest rewolucja w permanencji”. Kult nowoœci i oryginalnoœci zosta³
doprowadzony do takiego absurdu, i¿ „wszelkie nowatorstwo niezale¿nie od tego czy chodzi
o rozdarty plakat, czy o puszkê sardynek podpisan¹ przez artystê, z góry og³aszane jest jako
genialne i porównywane z nowatorstwem takiego Van Gogha czy Picassa”.

M. Eliade napisa³, i¿ „rewolucyjne eksperymenty sztuki wspó³czesnej odzwierciedlaj¹
w pewnym sensie kryzys duchowy lub po prostu kryzys wiedzy i kreatywnoœci artystycznej”.
Destrukcji artystycznych œrodków wyrazu dokona³ kubizm, dadaizm i surrealizm, dodekafonia
i „muzyka konkretna”, ale tak¿e James Joyce, Beckett i Ionesco. „Ci, którzy dzisiaj
rzucaj¹ siê w zapamiêtaniu, by niszczyæ to, co zosta³o ju¿ zrujnowane, s¹ tylko ich epigonami”
– konstatuje profesor. Potwierdza siê twierdzenie José Ortegi y Gasseta, ¿e „w sztuce powtórze-
nie jest niczym”. 

Wed³ug prof. W. Tatarkiewicza korzeni antysztuki nale¿y szukaæ w XIX w. – w symboli-
zmie i ekspresjonizmie. Jednak dopiero w poprzednim wieku „artyœci awangardowi ³ami¹c
konwencje stali siê poszukiwani, szczególnie cenieni, s³awni, wysoko p³atni”. Doprowadzi³o to
do stanu, w którym „awangardy w³aœciwie ju¿ nie ma, gdy¿ jest tylko awangarda.” �róde³
sukcesu antysztuki szuka³ W. Tatarkiewicz w jej „innoœci”. Pisa³ on na pocz¹tku lat 70-tych
XX w., ¿e „innoœæ wynios³a awangardê na szczyt i ona tylko mo¿e j¹ na szczycie utrzymaæ”.
„W zwyciêskiej awangardzie zmiany formy s¹ sta³e, prawie coroczne; zmiany form, progra-
mów, koncepcji, hase³, teorii, nazw, pojêæ szybsze s¹ ni¿ by³y kiedykolwiek w przesz³oœci” –
pisa³ profesor dodaj¹c jednoczeœnie, ¿e brakuje jednak pomys³ów tej skali co niegdyœ kubizm

czy surrealizm. Za francuskim teoretykiem sztuki – A. Molesem stwierdzi³, i¿ „sztuka z buntu
sta³a siê profesj¹”. 

Krytykami antysztuki stali siê z czasem nawet jej gor¹cy zwolennicy – marksiœci. Pocz¹t-
kowo dostrzegali w niej wyraz walki z bur¿uazyjnym porz¹dkiem, ale z czasem uznali, i¿ uleg³a
ona komercjalizacji i wyœledzili w niej tendencje do prze¿ywania tradycyjnego katharsis
estetycznego. Równie¿ oni odkryli, i¿ obecne antysztuka sprowadza siê jedynie do epigoñskiego
powtarzania gestów z pocz¹tków XX w. 

A wiêc w prawie wiek po narodzinach antysztuka przerodzi³a siê w nowy, nudny akade-
mizm, który odgrzewany przez wspó³czesnych epigonów nie jest ju¿ nic w stanie nowego odkryæ.

Przygl¹daj¹c siê g³oszonym przez antyartystów postulatom przyznaæ trzeba, i¿ prawie
wszystkie skapitulowa³y. Antysztuka mia³a staæ siê negacj¹ sztuki, mia³a j¹ przezwyciê¿yæ
i wnieœæ do kultury duchowej œwiata now¹ jakoœæ rewolucyjnej negacji i powrotu do chaosu. Ten
negatywny program szybko wyczerpa³ siê i bynajmniej nie spowodowa³, i¿ ludzkoœæ przesta³a
têskniæ za piêknem. Wrêcz przeciwnie obecnie zdaje siê odczuwaæ coraz bardziej powszechne
przeœwiadczenie, i¿ d¹¿enie do piêkna jest jednym z wa¿niejszych celów sztuki, odczuwa siê
pragnienie czegoœ nowego, œwie¿ego, pozwalaj¹cego prze¿yæ oczyszczaj¹ce katharsis.

Mimo wszystkich zabiegów wydaje siê, ¿e zawieszona na haku œwiñska tusza zawsze
pozostanie jedynie œwiñsk¹ tusz¹ i niczym wiêcej. Wydaje siê tak¿e, i¿ antysztuka zmusi
przysz³ych artystów do poszukiwania prawdziwej g³êbi piêkna, któr¹ np. barok potrafi³ od-
naleŸæ w œmierci i brzydocie.

Ma³o tego przeprowadzone przez historyków sztuki badania wykaza³y, i¿ „wszyscy
artyœci spod znaku surrealizmu przeciwstawiali siê koncepcji g³osz¹cej, ¿e sztuka jest tworzeniem
piêkna, tworzeniem wartoœci estetycznych. Ale u tych najbardziej utalentowanych piêkno,
potêpione i wygnane jednymi drzwiami, czêsto wraca³o drugimi w innej, nie zbanalizowanej
postaci, udziwnionej i atrakcyjnej” – napisa³a M. Rzepiñska.

Powroty takie, a wiêc przezwyciê¿enie antysztuki, dostrze¿ono w pracach takich malarzy
jak Max Ernst czy Salvador Dali. Mimo deklarowanej niechêci do sztuki widaæ u nich fascynacjê
malarstwem hiszpañskim, czy te¿ liczne nawi¹zania do tak g³êboko zakorzenionego w œrednio-
wiecznych kanonach Hieronima Boscha, który zosta³ wrêcz okrzykniêty guru surreali-
stów. Czêœæ prac S. Dali krytyka okrzyknê³a nawet „religijnym kiczem”, ale nie zmienia to
faktu, ¿e jest to jedynie bezsilny g³os ludzi, którzy nie potrafili pogodziæ siê z narastaj¹cej
u malarza fascynacji tradycyjnym katolicyzmem. 

W Polsce ciekaw¹ prób¹ przezwyciê¿enia antysztuki by³a dzia³alnoœæ artystyczna grupy
skupionej wokó³ pisma „Sztuka i Naród”, która swobodnie wykorzystuj¹c motywy i formy
antysztuki mówi³a za ich pomoc¹ o Wielkoœci, Bogu i powo³aniu artysty. Znamienne równie¿, i¿
np. du¿a czêœæ w³oskich futurystów ju¿ przed wojn¹ pozytywnie odpowiedzia³a na has³o André
Lhote'a „rappel ? l'ordre” – „powrotu do porz¹dku” przez które rozumiano odkrycie na nowo
korzeni narodowej, w³oskiej tradycji w pracach Giotta, Masaccia czy Piera della
Francesca. Równie¿ w tym samym okresie Le Corbusier i Ozenfant zredagowali
w Pary¿u manifest purystyczny pt. „Po kubiŸmie”, w którym postulowali powrót do malarstwa
Cézanne'a i Matisse'a. 

Poniewa¿ powrót do tego co by³o w sztuce nie jest mo¿liwy te dwa ostanie projekty nie
zawojowa³y sztuki XX w. ale wraz z tendencjami w surrealizmie, wyra¿aj¹cymi têsknotê za
uniwersalnym piêknem, prawd¹, prze¿yciem estetycznym zapowiada³y bankructwo antysztuki.
Okaza³o siê, ¿e antysztuka nie mo¿e istnieæ bez kanonów sztuki, bez si³y ich uniwersalnego
oddzia³ywania. Jest jak anarchista, który nie mo¿e istnieæ bez pañstwa i w³adcy którego niena-
widzi. Antysztuka jest jedynie cieniem sztuki, jej z³oœliwym komentarzem.

Piêknu antysztuka przeciwstawia³a kult nowoœci. Zaobserwowano obecnie, o czym pisa³
ju¿ prof. M. Eliade, i¿ tworzonego dzisiaj dzie³a nie zauwa¿y siê je¿eli nie bêdzie nowatorskie.
Ju¿ od dawna doprowadzi³o to w sztuce do nowego akademizmu, „stylizacji, manieryzmu
i eklektyzmu”. A. Strinberg w liœcie do P. Gaugina napisa³ zniesmaczony, i¿ nowoœæ sta³a siê
wspó³czesn¹ zasad¹ sztuki. Kwesti¹ t¹ zajmowa³ siê F. Schlegel, który zauwa¿y³, i¿ pêd ku
nowoœci równa siê samobójstwu sztuk, prowadzi do wyczerpania zasobów mo¿liwoœci co 
obecnie zrodzi³o epigoniê – koniecznoœæ naœladowania samej siebie i co za tym idzie nudê. 

Trudno nie zgodziæ siê z tez¹, ¿e epigonia nie ma w sobie nic z postulowanej wolnoœci
i kreatywnoœci. Przecie¿ tylko raz nowatorskim mo¿e byæ podcinanie sobie ¿y³ na scenie,
wypró¿nianie siê czy obalanie poszczególnych „tabu” seksu, których przecie¿ nie jest a¿ tak
wiele. Potem staje siê to nudn¹ regu³¹, na któr¹ ju¿ nikt nie zwraca uwagi i która ju¿ nawet
nikogo nie szokuje. Ju¿ przecie¿ prof. Tatarkiewicz napisa³, i¿ „liczba (...) rozwi¹zañ skrajnych
jest ograniczona”. „Zawsze nadchodzi jednak dzieñ, w którym najwiêksza kopalnia okazuje siê
wyczerpana” – pisa³ o minionych kierunkach w sztuce José Ortega y Gasset.
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Zwraca siê powszechnie uwagê, ¿e odcinanie siê od starego powoduje œmieræ sztuki
albowiem nowoœæ zawsze czerpie si³ê ze staroœci. Na tym polega³a ¿ywio³owoœæ pocz¹tkowego
okresu antysztuki, i¿ paradoksalnie czerpa³a garœciami inspiracjê ze sztuki klasycznej – np.
z obrazów Leonarda. W akcie negacji domalowywa³a im w¹sy, ale stanowi³a komentarz do ju¿
istniej¹cego dzie³a. 

Antysztuka postulowa³a powszechnoœæ sztuki. Dadaiœci krzyczeli przecie¿, ¿e wszyscy
cz³onkowie ruchu dada s¹ prezesami. Odniesiono skutek wrêcz przeciwny. Ucieczka w dumn¹
izolacjê i narcystyczne cierpienie doprowadzi³a do samoaliencji i skazania sztuki na elitaryzm.
Znamienne, i¿ po z³amaniu kanonów antysztuka nie mo¿e istnieæ bez artystycznego komenta-
rza, który pozwoli zrozumieæ profanom o co chodzi³o twórcy. Zjawisko to dotknê³o tak¿e kryty-
ków sztuki, a wiêc osób w powszechnym przekonaniu uznawanych za kap³anów, którzy rozu-
miej¹c jêzyk objawienia t³umacz¹ go „ludowi”. Odbiorcy sztuki zmuszeni zostali do pe³nego
niepokoju oczekiwania na g³os wyroczni, która objawi im wielkoœæ dzie³a. 

Tymczasem krytycy antysztuki sami nie rozumiej¹c jej przes³ania og³osili powszechn¹
kapitulacjê. Bo czym innym, jak nie kapitulacj¹ mo¿e byæ dokonany przez pewn¹ osobê opis
twórczoœci T. Kantora, w którym czytamy: „To ustawienie w³asnej ambicji »kreowania«
w pobli¿u punktu zerowego automatycznie ustawi³o z gruntu inaczej stosunek do przesz³oœci
z jej reliktami i roszczeniami do przedmiotu. Chodzi³o bowiem nie o to, aby go powtórzyæ lecz
aby go odzyskaæ”. To byæ mo¿e jest opis dzia³alnoœci twórczej T. Kantora, ale jednoczeœnie jest
to potok nic nie znacz¹cych s³ów. To ju¿ nie jest nawet gnoza. W takiej rzeczywistoœci ¿yj¹ sami
profani, bo nawet twórcy i ich egzegeci nie wiedz¹ o co im chodzi. 

Has³o egalitaryzmu odnios³o jedynie taki skutek, i¿ zwolni³o twórcê z obowi¹zku tworzenia
arcydzie³ i wyzwoli³a w elitach paniczny lêk (o którym pisa³ M. Eliade) przed niezrozumieniem
dzie³ antysztuki. Bunt przeciwko takiemu stanowisku najlepiej wyrazi³ burmistrz Nowego Jorku
Rudolph Giuliani, który protestuj¹c przeciwko wystawianiu w Brooklyn Museum of Art „dzie³”
antysztuki powiedzia³: „Przestrzegam jednej zasady: wszystko, co potrafiê sam zrobiæ, na pewno
nie jest sztuk¹”. D¹¿enie do egalitaryzmu spowodowa³o zachwianie pozycji artysty jako osoby wy-
posa¿onej w szczególn¹ misjê, talenty czy uzdolnienia co najdobitniej uj¹³ cytowany ju¿ R. Morris.

Nie mogê zgodziæ siê natomiast z twierdzeniem, i¿ antysztuka zaistnia³a tylko i wy³¹cz-
nie w wyniku skumulowaniu takich warunków jak kult nowoœci, odejœcie od koncepcji „imago
Domini” na rzecz „imago hominis” i d¹¿enia przez artystów do samopoznania duszy ludzkiej.
Antysztuka sta³a siê po prostu symptomem zdehumanizowania wnêtrza cz³owieka, jego przera-
Ÿliwej pustki, utraty metafizycznego sensu ¿ycia, sta³a siê barometrem kondycji wspó³czesnych
elit, które nie maj¹ nic œwie¿ego do zaoferowania cz³owiekowi. Jako oko we wnêtrze artysty po-
kaza³a tkwi¹ce w nim niszczycielskie demony.

Stan ducha antysztuki wspaniale odda³ w swojej wydanej w 1932 r. ksi¹¿ce „Nienasyce-
nie” S. I. Witkiewicz. Opisuje ona œrodowisko muzyków, malarzy, filozofów, arystokracji i woj-
skowych. Jest to studium rozk³adu, œwiat w którym króluje „szalona muzyka oparta na dyso-
nansach; perwersje erotyczne; rozpowszechnione u¿ywanie narkotyków; bezdomnoœæ myœli na
pró¿no szukaj¹cej oparcia; fa³szywe nawrócenia na katolicyzm; skomplikowane schorzenia psy-
chiczne”. Jest to stan w którym elity utraci³y wiarê i poczucie sensu dzia³ania. Jest to œwiat,
w którym prawdziwa „religia, filozofia i sztuka do¿ywaj¹ ostatnich swoich dni” choæ przecie¿
„bez nich ¿ycie nie jest nic warte”.

Antyartyœci nie potrafi¹ ju¿ marzyæ, dawaæ nadziejê na powrót do mitycznych pocz¹tków,
nie daj¹ wystarczaj¹cych odpowiedzi na pytania dotycz¹ce zasad kieruj¹cych œwiatem, uciecz-
ki od œwiata z³a w koj¹c¹, wyœnion¹ krainê dobra i piêkna, spotkania z Absolutem. Nie daj¹ mi
oczyszczaj¹cego spotkania z Chrystusem. 

Nic wiêc dziwnego, ¿e spokojnie mo¿emy za K. I. Ga³czyñskim krzyczeæ w stronê antyar-
tystów, ¿e ich sztuka „œmierdzi jakimiœ monstrualnemi kwasami: naftolin¹, molochronem,
sudorynem, antipotem, maokiem, flitem, japoñskim grzybkiem, lebewolem, syndetikonem,
kolektur¹ loterji, koizm¹, marksizmem, pigu³kami z zakonnikiem, trilizmem i wspó³czesnoœci¹”
podczas gdy sztuka jest przecie¿ „szczytem na który siê wchodzi, albo przepaœci¹ w któr¹ siê
skacze” jest wreszcie dla tych, „co maj¹ czyste serca” b¹dŸ przez sztukê „pragn¹ oczyœciæ siê”.

Nie znaczy to, ¿e antysztuka nios³a ze sob¹ jedynie z³e tendencje, ¿e nie pozostawi³a po
sobie nic godnego uwagi. Jak ju¿ wspomnia³em doprowadzi³a do upadku skostnia³ego akademi-
zmu sztuki sprzed antysztuki, pokaza³a ¿e piêkno jest wa¿nym, choæ nie koniecznie jedynym
warunkiem sztuki. Cennym w antysztuce by³ pierwiastek buntu przeciwko „bur¿uazyjnemu
œwiatu idei”. Niestety skierowany on zosta³ œlepo w stronê destrukcji wszelkich regu³ zamiast
w stronê poszukiwania tych prawdziwych, doskona³ych i oczyszczonych z ludzkiej hipokryzji. 

Antysztuka uzmys³owi³a równie¿, ¿e nowoœæ czy oryginalnoœæ mog¹ stanowiæ Ÿród³o
artystycznych doznañ, pod warunkiem oczywiœcie, i¿ nowoœæ stanowiæ bêdzie nie cel lecz œrodek

sztuki. Pozostawi³a nam wreszcie cenne poszukiwania surrealistów i futurystów. Cennym
okaza³a siê zrodzona u jej narodzin wolnoœæ i kreatywnoœæ, które daj¹ nadziejê, i¿ równie¿ 
obecnie, w czasach obecnego akademizmu antysztuki, artyœci bêd¹ w stanie prze³amaæ okowy
i równie gwa³townie pod¹¿yæ w poszukiwaniu „veritas aestheticum absolutum”. To przecie¿
zdaniem prof. Tatarkiewicza wolnoœæ walcz¹ca ze skrêpowaniem kanonami sztuki doprowadzi³a
do zwyciêstwa awangardy.

Godnym kontynuowania jest równie¿ widoczne wœród antyartystów wyjœcie poza scien-
tyzm, mimo wszystko odrodzenie zainteresowania metafizyk¹, odkrycie przez wielu tajemnicze-
go œwiata symboli. Antysztuka udowodni³a wreszcie, i¿ nawet w czasach najwiêkszych buntów
przeciwko klasycznym kanonom cz³owiek nie jest w stanie siê z nich „wyzwoliæ”. Udowodni³a
wrêcz, ¿e nie ma takiej potrzeby. Pokaza³a, i¿ stanowi¹ one istotê naszej kultury, istotê cz³owie-
czeñstwa, ¿e œwiat czy tego chce, czy nie wokó³ nich siê krêci, ¿e mo¿na je jedynie przyj¹æ lub
bezskutecznie z nimi walczyæ. Tertium non datum.

FDHDHDJDJJKDKKDKDK?

A wiêc có¿ pozostaje nam po upadku akademizmu antysztuki? Czy jesteœmy skazani na
powrót do akademizmu sztuki jak proponuje nam czêœæ estetyków? Wydaje siê to zbêdne
i ja³owe, jak ja³owe by³o kopiowanie przez staro¿ytny Rzym wspania³ych olœniewaj¹cych zabyt-
ków sztuki greckiej. Nie mo¿emy staæ siê epigonami czasów minionych. Musimy wyp³yn¹æ na
wielkie wody w poszukiwaniu nieznanych jeszcze l¹dów sztuki.

Na pocz¹tku XX w. futuryœci rzucili has³o spalenia wszystkich muzeów. Mo¿e dziœ
u pocz¹tków XXI w. powinniœmy zezwoliæ rz¹dnemu s³awy Herostatesowi spaliæ muzea antysztuki
– spaliæ muzea wype³nione zakonserwowanymi pod warstwami werniksu trupami? Mo¿e powin-
niœmy z tej po¿ogi uratowaæ tych kilka, nielicznych cennych dzie³? A mo¿e powinniœmy jednak
zapomnieæ o wspó³czesnych epigonach i czerpi¹c z najlepszych tradycji CA£EJ sztuki postawiæ
œwiatu nowe wyzwanie?

José Ortega y Gasset pisa³, ¿e wszystkim zastrze¿eniom co do antysztuki winny towarzy-
szyæ akcenty pozytywne – „propozycja innego od dehumanizacji kierunku rozwoju sztuki, który
by jednak nie nawraca³ do ubitych œcie¿ek”. Jego zdaniem nie ma ju¿ powrotu do akademizmu
sztuki – „³atwo jest orzekaæ, ¿e sztukê mo¿na uprawiaæ w ramach tradycji, ale ten wygodny
frazes nie na wiele zda siê artyœcie, który z pêdzlem lub d³utem w d³oni czeka na konkretne
natchnienie” – pisa³ hiszpañski filozof. 

ZnajdŸmy wiêc w sobie odwagê rzucenia w twarz wspó³czesnego, obranego z idealizmu
œwiata wezwania do powszechnej odnowy – renovatio – wpojenia w niego tej wspania³ej
radoœci i intensywnoœci ¿ycia, która pcha w stronê wykie³kowania i zrealizowania marzeñ.
Przyst¹pmy do tego zuchwa³ego i gwa³townego ataku, do pe³nego pasji, energicznego buntu
w imiê walki z ludzk¹ anemi¹, miernot¹ i pustk¹. B¹dŸmy na tyle zuchwali, aby stworzyæ
wybuchow¹ mieszankê irredentyzmu, kultu bohaterów, g³êbokiego pragnienia spotkania
w swoim ¿yciu Absolutu, poruszenia œwiata uniwersalnych idei przechowywanego z takim
pietyzmem w partykularnych kulturach Narodów i poszczególnych cywilizacji. Stwórzmy
w swoich duszach, sercach i umys³ach nowoczesn¹ cywilizacjê wspó³czesnych stalowych rycerzy.
Kie³kujmy do wielkoœci, duchowej wielkoœci. Mi³oœæ do Boga, œwiata i ludzi przynagla nas.
Sztuka nie wymaga od artysty, aby by³ moralny, ale aby tworzy³ wielkie dzie³a. Ale¿ o ile ³atwiej
porywaæ innych, gdy samemu jest siê niesionym przez powiew œwie¿oœci. 

S. Witkiewicz napisa³ przecie¿, ¿e „malarstwo jest ukazaniem sobie i innym tego obrazu,
który siê w nas tworzy”. Dlatego mo¿na dziœ na nowo podchwyciæ zawo³anie futurystów
„musimy marciare – gnaæ, a nie marcire – gniæ”. Zacznijmy wreszcie budowaæ, a nie rujnowaæ.
WejdŸmy na najwy¿sze szczyty, aby z dachu œwiata wzbiæ siê do jeszcze wy¿szych lotów. Szukajmy
zaginionych idea³ów prawdy i piêkna, pêdŸmy gwa³townie na ich spotkanie. Odkrywajmy ich
blask, którego nie potrafi³y dotkn¹æ poprzednie pokolenia. Nawet S. Przybyszewski
stwierdzi³, ¿e „sztuka jest odtwarzaniem tego, co jest wieczne”. Niech wiêc nasze ¿ycie nie minie
bezowocnie, niech ka¿dy z nas pozostawi po sobie piêknie wyoran¹ bruzdê swojego ¿ycia.
Twórzmy dzie³a, które unios¹ cz³owieka w stronê Nieba. Na ludzkiej pustyni, gdzie beczy tyle
baranów b¹dŸmy drapie¿nymi lwami.

Poznajmy radoœæ tworzenia, która rodzi siê, jak napisa³ E. Cioran, wtedy gdy artystê
ogarnia cudowna gor¹czka i zniecierpliwienie, gdy w wyniku natchnienia – nag³ego zachwiania
równowagi zapamiêtujê siê w szaleñstwie. Czy jest to mo¿liwe w dzisiejszych czasach? Czy
jesteœmy w stanie? J. Hani stwierdzi³ zaœ, i¿ „dziedzina sztuki jest uprzywilejowanym polem
dzia³alnoœci wywrotowej, poniewa¿ dzie³o jest szczególnie skutecznym œrodkiem oddzia³ywania
w sferze duchowej – zarówno pozytywnego jak i negatywnego”.
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Orlan „Grapes”. Herman Nitsch „Action 2”. Margot Knight „Lega”.

Pierre et Gilles „Le garcon attache”. Marina Abramovic „Pieta”. Franco B.

Paul McCarthy „Hot dog”. Gina Pane „Azione sentimentale”. Andy Warhol „Self portret in drag”.

Fakir Musafar Piero Manzioni „Merda d’artista”. Gunter Brus
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Alicja ¯ebrowska – Z cyklu „Kiedy inny
staje siê swoim”.

Katarzyna Kozyra „Olimpia”.

Maria Piniñska–Bereœ „Mój uroczy
pokoik”.

Tadeusz Kantor „Emballages 2”.
W³adys³aw Hasior 

„Sztandar œwi¹teczny“.

Jadwiga Sawicka „Nic w œrodku”.

Zbylut Grzywacz „Maszyna do pisania”.

Alina Szapocznikow „Akt Piotra”.
Marta Deskur „Mycie w³osów”.

Jerzy Nowosielski „Wschód s³oñca”.

Zbigniew Warpechowski 
„Róg obftoœci”.

Stanis³aw Ignacy Witkiewicz
„Kuszenie œw. Antoniego II”.

Leszek Sobocki „Polak’79”.

Prace pochodz¹ ze zbiorów Muzeum Narodowego w Krakowie
fot. T. Kosiñski



Sztuka jest wiêc miejscem, gdzie kie³kuj¹ i wykluwaj¹ siê przysz³e rewolucje i kontr-
rewolucje, jest barometrem zmian. M. Eliade napisa³, ¿e „poprzez akt twórczy artyœci antycy-
puj¹ to co ma dopiero nast¹piæ – jedno lub dwa pokolenia póŸniej – w innych sferach ¿ycia
spo³ecznego i kulturowego”.

Zdaniem prof. W. Tatarkiewicza wszystkie definicje sztuki rozumianej jako wytwarzanie
piêkna, odtwarzanie rzeczywistoœci, nadawanie rzeczom kszta³tu, ekspresja, wywo³ywanie
prze¿ycia estetycznego, wywo³ywanie wstrz¹su, tworzenie bez regu³, wytwarzanie rzeczy
nierealnych s¹ zbyt w¹skie. 

Jego zdaniem rzeczywiœcie ka¿da z nich opisuje w jakiœ sposób sztukê, ale nie jest defini-
cj¹ pe³n¹. Sztuka wiêc we wspó³czesnym œwiecie mo¿e byæ anarchistycznym powrotem w stronê
chaosu lub miejscem spotkania cz³owieka z Bogiem. Wszystko to bêdzie nazywane sztuk¹ przez
jednych, a odrzucane przez drugich. Zawsze te¿ niezale¿nie od g³oszonych zapewnieñ decydo-
waæ bêd¹ o tym wybory œwiatopogl¹dowe osób wypowiadaj¹cych siê na ten temat. 

Artysta nie jest bogiem i nikt nie tworzy³ sztuki jedynie dla niej samej. Artysta nie jest
¿adnym nadcz³owiekiem, choæ równie¿ nie jest pojêciem podrzêdnym w stosunku do tragarza.
Sztuka nie jest nadrzêdn¹ nad ustanowionymi na ziemi odwiecznymi prawami. Cz³owiek jako
istota wolna ma prawo je ³amaæ choæ jak pisa³ œw. Pawe³ – wszystko wolno, ale nie wszystko
przynosi korzyœci. Œwiat jest zbudowany na pewnych prawach i buntowanie przeciwko nim jest
buntem przeciwko nam samym. Nale¿y walczyæ z prawdziwym ograniczeniem ludzkoœci, którym
jest brak Mi³oœci. Artysta ma tworzyæ dobre dzie³a, w zgodzie z tym, co rodzi siê w nim samym.
Ma byæ wobec siebie uczciwym. Umo¿liwi mu to gwa³towny pêd na spotkanie platoñskiego
„veritas aesteheticum absolutum”. Pomimo wielu niepotrzebnych zakrêtów na pewno pozwoli
mu to w konsekwencji odkryæ to, co najwspanialsze. Jestem przekonany, ¿e wszyscy i tak
wczeœniej czy póŸniej spotkamy siê przecie¿ z Prawd¹. 

Filozof Rudolf Stammler pisa³, ¿e kultura jest Ÿród³em orzeŸwiaj¹cej wody, która pozwala
wêdrowcowi odetchn¹æ, nabraæ nowych si³ i nadal pod¹¿aæ w stronê zachodz¹cego S³oñca,
w stronê odleg³ych idea³ów.

Pomimo osiemnasto- i dziewiêtnastowiecznej rewolucji, która zaatakowa³a ludzkoœæ
racjonalizmem, pozytywizmem i scientyzmem wspó³czesny œwiat nie przesta³ marzyæ. Prowa-
dzone przez etnologów, psychologów i historyków religii badania jednoznacznie wykaza³y, ¿e
wœród wszystkich ludów, nawet wydawa³oby siê najbardziej zlaicyzowanych, powszechnie
wystêpuj¹ inklinacje w stronê myœlenia mitycznego, czyli rozumianego jako historie prawdziwe,
œwiête dotycz¹ce wtargniêcia sacrum w sferê ludzkiej egzystencji. Ludzkoœæ wierzy w nadejœcie
cudownej ery, w której nast¹pi unicestwienie wspó³czesnego, niedoskona³ego œwiata, po którym
nast¹pi nowe Stworzenie – Z³oty Wiek, w którym ludzie stan¹ siê nieœmiertelni – czasy 
absolutnej wolnoœci. 

Wœród ludów pierwotnych wschodu i zachodu powszechnie panuje wiara w prawdziwoœæ
opowieœci opisuj¹cych wspania³e czasy pocz¹tków, czasów „gdy za spraw¹ dokonañ Istot
Nadnaturalnych, zaistnia³a nasza rzeczywistoœæ”. Badania udowodni³y powszechnoœæ
przekonania, i¿ „to na tych wtargniêciach ufundowany jest œwiat i w³aœnie za jego spraw¹ jest
on taki, jakim dziœ go widzimy” – pisa³ prof. M. Eliade.

Nawet w wydawa³oby siê zlaicyzowanych spo³eczeñstwach zachodnich mity ¿yj¹, choæ
bardzo czêsto wystêpuj¹ w formie bardzo zakamuflowanej. Najbardziej ¿ywe s¹ w spo³eczeñ-
stwach wiejskich, gdzie nadal powszechnie wystêpuje „nostalgia za Natur¹ oœwiecon¹ obecno-
œci¹ Jezusa, têsknota za Rajem, pragnienie odnalezienia Natury poprawionej i niezniszczalnej”.

Mit Z³otego Wieku najbardziej widaæ w sferze polityki, gdzie powszechnie w okresie
wyborów rozbudzana jest nadzieja na nastanie epoki powszechnego szczêœcia i wolnoœci. Mit ten
najbardziej widoczny by³ w wypadku komunizmu czy nazizmu, w których wierzono w koñcowe
i ostateczne zwyciêstwo Wybranych – proletariatu lub aryjczyków – nad armiami demonów –
¯ydów czy bur¿ujów – i nastania ery obfitoœci i szczêœliwoœci. Szczególnie ciekawe jest to
w przypadku ateistycznego komunizmu, który w swoim obrazie przysz³ej apokalipsy i spe³nie-
nia czasów wch³on¹³ bardzo du¿o z chrzeœcijañstwa. 

Wspó³czesnym odpowiednikiem mitycznych i ludowych herosów s¹ chocia¿by bohatero-
wie komiksów. S¹ oni do tego stopnia uosobieniem idea³u sporej czêœci spo³eczeñstwa, ¿e ich
uœmiercenie powoduje powszechne objawy depresji wœród czytelników. „Je¿eli przyjrzymy siê
bli¿ej mitowi Supermana, to oka¿e siê ¿e ujawni on utajnione têsknoty wspó³czesnego
cz³owieka, który postrzegaj¹c samego siebie jako istotê upad³¹ i ograniczon¹ marzy o tym by
pewnego dnia staæ siê postaci¹ wyj¹tkow¹, herosem” – pisa³ M. Eliade. 

Podobne wnioski nasuwaj¹ siê po analizie struktury powieœci czy filmów kryminalnych,
w których mamy do czynienia z klasyczn¹ walk¹ dobra i z³a, w której zazwyczaj zwyciê¿a prze-
cie¿ dobro. Myœlenie mityczne przejawia siê nawet w tak banalny sposób jak np. analizowanym

przez Andrew Greeley'a „kulcie œwiêtego samochodu”. Wystêpowanie wspólnych mitów, oprócz
dowodu, i¿ ludzkoœæ mia³a do czynienia z wspólnym, pierwotnym, rajskim objawieniem,
wskazuje, ¿e w naszych duszach nadal p³ynie wspania³a rzeka marzeñ i pragnieñ, która
uwolniona, oczyszczona, mog³aby pchn¹æ ludzi w stronê naprawy œwiata. 

Dzieje myœli politycznych, a w szczególnoœci kultury to przecie¿ dzieje marzycieli. Marzy-
cielami byli przecie¿ symbolista Stefan George, który pragn¹³ w Niemczech restytucji œrednio-
wiecznego imperium, w³oski poeta Gabriele D'Annunzio, który w 1919 r. zaj¹³ Fiume, baron
Roman Nicolaus Ungern von Sternberg, który poœród rewolucyjnej zamieci stara³ siê wskrzesiæ
w 1921 r. staro¿ytne imperium Mongo³ów, p³k. Thomas Edward Lawrence, który w czasie I woj-
ny œwiatowej stara³ siê wskrzesiæ imperium Mahometa, bia³ogwardziœci walcz¹cy o restauracjê
carskiej Rosji, ksi¹¿ê Junio Valerio Borghese, który w 1970 r. próbowa³ wyrwaæ W³ochy z liberal-
nego letargu, pisarz Yuko Mishima, który w tym samym roku w Japonii swoim buntem wezwa³
do odrodzenia najlepszych rycerskich tradycji swojego kraju. Œwiat ma marzenia i choæ kondy-
cja ludzka nie jest w stanie ich zaspokoiæ, to zawsze warto biec w stronê wyœnionego idea³u. 

W sztuce polskiej ¿¹danie renovatio – odrodzenia to gwa³towne wo³anie o artystyczn¹
wolnoœæ i kreatywnoœæ, wyzwolenie siê z epigoni papugowania, odtwórczego kopiowania wszyst-
kiego, co rodzi siê w innych czêœciach œwiata. Renovatio musi byæ wiêc wo³aniem o samodzielne
myœlenie, jest wo³aniem o odwagê samodzielnego poszukiwania nowych dróg sztuki i jej redefi-
niowania. Zadaniem artysty jest obudzenie ludzi z letargu, nape³nienie ich wiar¹ w spe³nienie
marzeñ o spotkaniu prawdziwej Wielkoœci i pchniêcie w stronê realizacji tych idea³ów. 

R. Stammler zwróci³ uwagê, ¿e ludzkoœæ widzia³a wiele planów podboju tego œwiata za
pomoc¹ polityki. Dziœ nale¿a³oby podbiæ ten œwiat za pomoc¹ kultury. Pomys³ ten narodzi³ siê
w 1918 r. wraz z powstaniem W³oskiej Partii Futurystycznej, ale realizacjê tych planów pozosta-
wiono dopiero temu wiekowi. Zadaniem artystów jest podbicie tego œwiata dla Boga. Musz¹
wt³oczyæ w niego choæ odrobinê wiêcej Metafizyki. Musz¹ wreszcie po wieku „buntu mas” do-
prowadziæ do arystokratycznego „buntu elit”. 

Platon stworzy³ wizjê idealnego „Pañstwa” jego marzeñ. Nie widz¹c mo¿liwoœci zrealizo-
wania we wspó³czesnym mu œwiecie swoich autorytarnych utopii, nie rezygnuj¹c z marzeñ
stworzy³ mo¿liw¹ do realizacji w ówczesnych warunkach konserwatywn¹ koncepcjê „Pañstwa
drugiego rzêdu”. Wiedz¹c o niemo¿liwoœci stworzenia na ziemi raju, nie rezygnujmy z marzeñ,
lecz wpatrzeni we wspania³e wzorce przesz³oœci, postarajmy siê uczyniæ nasz¹ ziemiê choæ nieco
bardziej ciekawsz¹, ¿yw¹ i interesuj¹c¹. Zróbmy przynajmniej to, co jest do zrobienia mo¿liwe.
Doroœnijmy do p³omiennego buntu w imieniu odwiecznych wartoœci.

£ukasz Marek Moczyd³owski
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