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Wstep

Zawod artysty nie jest fatwo scharakteryzowac¢. Wiele dziedzin tworczo$ci krzyzuje si¢
tu z wieloma postawami artystycznymi, a te z duza ré6znorodnos$cig pozycji spotecznych
artystow, z roznymi historycznymi warunkami funkcjonowania tego zawodu oraz r6znymi
przebiegami karier artystycznych. Sg tez opinie gloszace, iz w odniesieniu do tej profes;i
nie mamy do czynienia z zawodem, lecz z niemal mistycznym powotaniem. A jednak
korci pragnienie poznania tego zawodu, przynajmniej w tym zakresie, w jakim jest to
mozliwe - zwazywszy na szczuptos¢ materialéw historycznych. Cho¢ oczywiscie poznanie
artysty nie musi by¢ poznaniem samego dzieta sztuki, to przeciez bedzie to z pewnoscia
przyblizenie sztuki i Zycia artystycznego.

Piszac dalej o artyscie, bede miat na mys$li nowozytnego artyste europejskiego, czyli
tego, ktory pojawit si¢ w Renesansie 1 kumulujac zmiany, jakie zachodzity w jego sytuacii,
istnial przynajmniej do lat 60. XX wieku. To wszystko, co w drugiej potowie XX wieku
oraz na poczatku XXI wieku warunkuje ten zawod, czyli - kultura masowa, biznes
artystyczny, zmiany postmodernistyczne w kulturze a takze takie nowe przejawy sztuki,
jak konceptualizm, sztuka instalacji, net-art czy street-art - znacznie zmienito kondycje
artysty. Trudno jednak te zmiany precyzyjnie okresli¢, trudno tez stwierdzi¢, jak
przyczynily si¢ one do uzyskania innego oblicza przez artyste. Mozna przy tym zalozy¢
jednak, ze 1 tak wielu dzisiejszych artystow kontynuuje mity i role spoteczne ciggnace si¢
od XVI wieku az do wspotczesnosci (ze szczegdlnym ich ozywieniem w XIX wieku za
sprawg romantyzmu 1 cyganerii artystycznej). Widoczna jest wigc cigglos¢ 1 trwatos¢
wielu cech tego zawodu, co usprawiedliwia przyjecie tak dtugiej perspektywy czasu dla
tych rozwazan.

Artyste nalezy rozpatrywac tacznie z odbiorcg jego tworczosci. Nowozytne dzieje sa
swiadectwem petnego wzajemnego ich uzaleznienia si¢ od siebie, co przejawia si¢ tak w
aprobacie, jak i — przeciwnie - we wzajemnym dystansowaniu si¢. Artysta nie moze

funkcjonowac bez odbiorcow, ci za$ - gldownie mieszczanstwo - definiujac samych siebie 1



tworzac sobie tlo dla swego zycia nie wiedzieli, czy artyste mieli kocha¢ czy nienawidzic.
Na wszelki wypadek przydawali mu specjalny status, co wyrazato si¢ cho¢by w uznaniu
wielu mitéw artystycznych — mitow skadingd wygodnych dla artystow.

Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze wlasnie poczawszy od Renesansu dysponujemy
zrodlami, w $wietle ktorych profil artysty rysuje si¢ wyraziscie. Wraz z pierwszymi
nowozytnymi historiografiami sztuki (np. Giorgio Vasariego) rozpoczal si¢ tez rozwoj
zainteresowania samym artysta, jego zyciem i stawa jaka mu towarzyszyta. Zrédla do
wczesniejszych epok s3 nader fragmentaryczne, co sprawia, ze probujac prowadzi¢ ogolne
rozwazania na temat kondycji artysty w Starozytnoéci czy w Sredniowieczu musimy
poprzestawa¢ na mniemaniach albo ogoélnikach.

Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze okreslenie "artysta" pojawito si¢ dopiero w pé6znym
Sredniowieczu a upowszechnito wilasnie od czasoOw Renesansu. Wczesniej, owszem,
moéwiono raczej o malarzu, rzezbiarzu czy snycerzu. Réznicowanie siegalo nawet dalej:
np. méwiono o rzezbiarzach w drewnie i odrgbnie o rzezbiarzach w kamieniu czy brazie
itd. Przyjecie od czaséw Renesansu wspodlnej kategorii "artysta" taczyto si¢ z uznaniem, ze
jego umiejetnosci 1 dziatania stanowig odrebng od innych 1 specyficzng klase czynnosci,
nadto czynnosci waznych, uznawanych spotecznie za wartosciowe 1 pozadane. Wiasnie
Renesans dat im nowe miana: najpierw tzw. "sztuki pomystowe", potem "sztuki
szlachetne", "sztuki obrazowe", "sztuki poetyczne" az wreszcie pojawilo si¢ przygodnie
uzyte przez Francesco da Hollande w XVI wieku okreslenie "sztuki pigkne", ktore to
okreslenie upowszechnit pdzniej (tj. od pot. XVIII wieku) Charles Batteux. Proces ten
sprawit, ze do sztuk dotagczono poezje a oddzielono od nich nauki, a jednocze$nie uznano,
7ze w tej postaci nie sg one vulgares (czy mechanicae) lecz liberales. 1 cho¢ dalsze dzieje
sztuki 1 estetyki przyniosty kolejne stanowiska w pojmowaniu sztuk pieknych, to przeciez
wlasnie w Renesansie pojawilo si¢ nowozytne ich pojmowanie, ktore okazato si¢
stosunkowo trwate, a przy tym owocne kulturowo w roznych aspektach. To oczywiscie nie
przeszkadza w tym, ze niekiedy nawigzemy do dalszej przesztosci, przywotujac jakies
porownanie czy akcentujac pewne odmiennosci.

Sposrod roznych profesji artystycznych - malarzy, rzezbiarzy, grafikow, pisarzy,
muzykow, kompozytordéw, tancerzy, aktorow, rezyserow - mogtem tu uwzglednié¢ tylko

niektore. I tak moja uwaga skierowana jest przede wszystkim na artystow plastykow oraz -



nieco rzadziej - pisarzy 1 poetow. Zupelnie sporadycznie wspominam o innych zawodach
artystycznych. Z tej racji nietatwo osadzi¢, na ile mozna uogolni¢ te rozwazania i odnies¢
je do wszystkich pozostatych zawoddw artystycznych. Moim zdaniem, jest wiele podstaw
do takich uogolnien, a przynajmniej do dostrzezenia analogii. Przede wszystkim,
wystepuje wiele podobienstw w mitach artystycznych pokutujacych w kazdej z dziedzin
sztuki, jak tez w spolecznych rolach artystow; zapewne mamy tez do czynienia z wieloma
podobienstwami ~ w wymiarach 1 mechanizmach karier zawodowych, jak 1 w
funkcjonowaniu srodowisk artystycznych. Natomiast wieksze roznice mogg przejawiac si¢
w pozycjach spotecznych artystow reprezentujacych rézne dziedziny sztuki.

Jako materiat zZrodlowy wykorzystane zostaly tu przede wszystkim teksty
autobiograficzne artystow: ich pamigtniki 1 wspomnienia, dzienniki i listy; niekiedy tez
wywiady. Uwzgledniono praktycznie wszystkie opublikowane tego rodzaju materiaty
artystow polskich; materialy dotyczace bardziej znanych artystow obcych wykorzystano
selektywnie; natomiast materialy dotyczace pisarzy, tak polskich, jak i1 zagranicznych,
dobrane zostaly bardziej przypadkowo. Trzeba tez stwierdzi¢, ze nie ma tutaj
zastosowania jaka$ jednoznaczna ,metoda biograficzna”. Zrodta autobiograficzne
artystow wykorzystuj¢ niekiedy jako przyklady eksplikatywnie sformutowanych
przekonan artystow, a zndw w innych przypadkach - jako implikatywne tropy zaledwie
sugerujace ich opinie. I tu tkwi kolejny argument uzasadniajacy rozpoczecie analiz od
artystow Renesansu. Wszak jednym z pierwszym pamietnikow artystow byt Zywot
wlasny Benvenuto Celliniego napisany ok. potowy XVI wieku. Oprocz materiatow
autobiograficznych obficie tez korzystatem z wszelkich innych wypowiedzi dotyczacych
sytuacji artystow, ich rol, karier itd. - wypowiedzi zaréwno artystow, jak i filozofow czy
historykéw. Oczywiscie, korzystalem tez z opracowan tego tematu. Taki charakter
materialow zadecydowal o tonacji ksigzki, w ktorej pomieszczono wiele cytatow, nie
chcac nic utraci€ z tre$ci wyrazajacych §wiadomos$¢ artystow oraz komentatorow.

Badajac te¢ kategori¢ zawodowa w tak obszernej perspektywie czasu, przechodzaca
tak r6zne metamorfozy, z natury rzeczy musiatem uwzglednia¢ wielorakie aspekty z nig
zwigzane. A wiec oprocz watkdw socjologicznych, historyczno-artystycznych, pojawiajg

si¢ tez niekiedy aspekty estetyczne, teoretyczno-artystyczne czy dotykajace psychologii



spotecznej. Zapuszczajac tu 1 d6wdzie szczegotowe sondy, nie unikatem tez 1 ogolnych
rozwazan.

Opracowanie to — musz¢ wyzna¢ na koniec — nie wyjasni zapewne wszystkich
tajemnic tego zawodu, a przede wszystkim zrddet talentu najwybitniejszych jego
przedstawicieli, ani przyczyn niezwyklosci ich kunsztu. Ukazaniu tego wszystkiego
musiataby stuzy¢ inna ksigzka — moze bardziej poetycka. Jej autor za§ musiatby zamienic¢
role badacza — na role artysty.

%
Wspomnie¢ nalezy, ze ksigzka ta pierwotnie byta opublikowana w 1995 roku w
poznanskim wydawnictwie ars nova. Obecne jej wydanie jest przejrzang i1 zaktualizowana,

a przy tym nieco skrocong wersjg tamtej publikacji.



Rozdzial 1
Kim jest artysta?

1

Na samym poczatku nalezy stwierdzié, ze pojecie artysty jest zakresowo wezsze od
pojecia tworcy. Jezeli w pierwszym przypadku méwimy o cztowieku wytwarzajagcym
dzieta sztuki, to w drugim mamy na mysli tworczo$¢ w szerokim znaczeniu: a wigc takze
naukowym, technicznym, spotecznym itp., kiedy za twdrcze uznajemy to wszystko, co jest
nowatorskie - niezaleznie od tego, jaka by byla ranga owego nowatorstwa i jego rezonans.
Mozemy wigc krotko okresli¢ tworce jako tego, kto ,,odkrywa rzeczy nieznane”.
Przyjmijmy natomiast, ze artystg jest ten, kto czyni to w dziedzinie kultury zwanej sztuka.
I tu zaczynaja si¢ klopoty, bowiem niejasne jest to, co nazywamy sztukg. Nie miejsce tu na
referowanie dlugowiecznych sporéw na ten temat. Wystarczy stwierdzi¢ - przywolujac
tzw. definicje¢ alternatywng Wladystawa Tatarkiewicza moéwigca, ze "sztuka jest
odtwarzaniem rzeczy badz konstruowaniem form, badz wyrazaniem przezy¢, jesli wytwor
tego odtwarzania, konstruowania, wyrazania jest zdolny zachwycaé¢ badz wzruszaé, badz
wstrzgsacé"'.

Spotykamy przekonujace opinie, ze zajmowanie si¢ artysta nie ma wigkszego sensu,
bowiem to, co si¢ liczy, to same przedmioty artystyczne, ewentualnie style sztuki a nie
artysta. W mysl takiego nastawienia, jest on tylko epizodycznym zjawiskiem, ktore nie ma
zadnego znaczenia. Sg to kwestie podejmowane od dawna. Wszak juz Platon dostrzegat
trudnos$¢ w uogodlnieniu réznych dziatan tworczych w jednym tacznym pojeciu artysty. W
Rzeczpospolitej przekonywal, ze skoro nie ma nikogo takiego, kto znalby si¢ na
wszystkich rzemiostach 1 taczytby w sobie wszystkie zdolnos$ci, to nic nie uprawnia do
moéwienia o artyscie, a jedynie o malarzu, rzezbiarzu, snycerzu itp. Wida¢, jak daleka byta

jeszcze droga do syntezy tych zawodéw w jedna wspélna kategoric. Sw. Tomasz z

1 W. Tatarkiewicz (1975), s. 52.



Akwinu uznawal (w Summa theologiae) podejmowanie rozwazan na temat artysty, cho¢
stwierdzal, ze warto$¢ sztuki wcale nie lezy w artyscie, lecz raczej w wytworze. Skoro
sztuka jest "prawidlowym pojeciem o rzeczy wytwarzanej" 1 ksztalttowaniem zewnetrzne;j
materii, to artysta nie ma tu wigkszego znaczenia. Nie jest tez wazne, aby artysta dobrze
postepowal w innych sferach zycia; wazne jest, aby tworzyt dobre dzieta sztuki - dodawat
Akwinata.

Przekonania gloszace o tym, ze artystg nie warto si¢ zajmowac, gdyz liczy si¢ tylko
dzieto, sg obecne takze 1 w XX wieku. Sg tez nadal zywotne opinie, ze paralelizm migdzy
sztukami nie istnieje’. Czynnikiem rdznicujgcym jest zaréwno forma, jak i materia
tworzenia: czym innym bowiem jest tworzenie za pomocg barw, czym innym za pomoca
dzwigkow a jeszcze czym innym - stow. Ba, z tego punktu widzenia istnieje nawet
roznica, stwierdza Sartre, migdzy prozaikiem a poeta, mimo, ze jeden i drugi postuguje si¢
stowami. Nic ich nie taczy, procz podobnego ruchu r¢ki kreslacej litery, 1 to, co moze
okresla¢ jednego, nie musi by¢ prawda o drugim. Zdaje si¢ jednak, ze sg to dzisiaj opinie
odosobnione.

Kazdy artysta: malarz, rzezbiarz, architekt, aktor czy pisarz ma swa specyfike, ale
poki bedziemy mowili o sztuce w ogole, poty zasadne jest uzywanie ogolnego okreslenia
"artysta". Co by nie powiedzie¢, mozna w sztuce zrezygnowac ze wszystkiego (nawet z
samego dzieta sztuki - jak byto w konceptualizmie), ale w zywej kulturze artystycznej nie
sposOb wyobrazi¢ sobie rezygnacji z artysty. To on jest partnerem dialogu z odbiorcg 1 nie
od rzeczy sg przekonania gloszace, ze wtasnie on 6w dialog inicjuje.

Sg jeszcze inne uzasadnienia potrzeby zajmowania si¢ artystg. Znajomos$¢ artysty
oraz potwierdzenie jego identycznosci jako autora jest tez wazne z tego wzgledu, ze
pozwala okresli¢ caly dorobek danego tworcy 1 w jego kontekscie uja¢ oraz osadzi¢
interesujgce nas dzieto®’. Wszystkie wiec informacje biograficzne o wyksztalceniu artysty,
o jego kontaktach z innymi artystami i1 jego znajomosci innych dziel sztuki, a nawet
poznanie tych wydarzen z jego zycia, ktore nic wspolnego ze sztukg nie majg, tacznie
rzucajg $wiatlo na jego artystyczng indywidualno$¢. Dzielo sztuki nosi §lady swego

tworcy - szczegoOlnie wowczas, gdy jest to artysta wybitny, 1 nawet wtedy, gdy nalezy juz

2 Por. J.-P. Sartre (1968).
3 Por. C. Barrett (1976).



ono do publicznosci, pozostaje ciggle znamieniem swego wykonawcy, nalezac do niego 1
wtedy, kiedy on sam juz nie zyje.

Nas jednak nie interesuje artysta jako indywiduum — lecz jako kategoria zawodowa. Z
tego punktu widzenia nie jest wazna indywidualno$¢ artysty, jego niepowtarzalne zycie i
zachowania. Wazne jest to, co jest wspolne w zyciu wielu artystow, wspolne w ich
zachowaniu, pozycji spotecznej, w rolach spotecznych, co czyni z tych wielu
indywidualnos$ci wspdlny zawdd. I tu lezy trudno$¢, ktora polega na tym, ze artys$ci tworzg
zbior wielorako zréznicowany, niejednolity pod kazdym katem widzenia 1 w Zadnej z
cech. Nie ma wigc niczego takiego, jak artysta typowy, ktory modelowo moglby uymowac
cechy tego zawodu®. Jak zauwazyl Malcolm Cowley artysta (pisarz) nie pasuje do zadnego
wzorca klasowego. Bioragc pod uwage jego dochody, styl zycia 1 pozycj¢ spoteczna,
przypomina niekiedy ludzi bardzo zamoznych, a niekiedy trzeba go zaliczy¢ do kategorii
biedoty miejskiej. Ta uwaga dotyczy wielu innych wlasciwosci artystow. Stad podjecie
rozwazan nad zawodem artysty zaktada uwzglednienie §rodowiska zrdznicowanego i
egzotycznego. Oprocz zrdznicowania cech, zawod ten charakteryzuje si¢ duza rozpigtoscia
wlasnych dylematéw: np. by¢ wykonawca czy twoérca, zamykaé si¢ w wlasnym
srodowisku czy wychodzi¢ na zewnatrz, ulega¢ w tworczosci swoim przekonaniom czy
zewnetrznym opiniom, by¢ tradycjonalista czy nowatorem, tworzy¢ dzieta elitarne czy
powszechnie zrozumiale, oferowa¢ wytwory trwate czy okazjonalne, podlega¢ wymogom
technologii czy uniezaleznia¢ si¢ od niej itd.’.

Proponujac przyjete w tym opracowaniu rozumienie artysty, wyjdzmy od sugestii
Floriana Znanieckiego, ktoéry uwazat, ze istnienie ludzi uznawanych za artystow (i tych,
ktorzy sami siebie za takowych uznajg), byto mozliwe tylko w zbiorowosciach, ktére
osiagnely okreslony poziom rozwoju kulturalnego, ktorego za$ najwazniejszg cechg jest
wyodrebnienie sztuki jako jednej z dziedzin kultury®. Znaniecki pisat wiec, ze artysta "jest
to czlowiek, u ktorego wytwarzanie (lub samodzielne odtwarzanie) dziet sztuki jest
swoistg funkcja spoteczng, tj. ktérego dzialalno$¢ w zakresie sztuki jest przez innych i
przez niego samego uwazana za spotecznie warto$ciowa, a wiec taka, ktorg w ich i swym

wlasnym mniemaniu ‘powinien’ on speinia¢". Cytowany autor dodaje, ze w zwigzku z

¢ M. Cowley (1969) ; A. Wallis (1964).
> Por. A. Wallis (1978).
® F. Znaniecki (1937),s. 503 inast.



takg funkcja artysta otrzymuje ze strony zbiorowosci pewne "prawa" - np. prawo do
materialnego utrzymania, a przede wszystkim pewng pozycje moralng, ktora objawia si¢
dodatnim warto$ciowaniem jego osoby. Nadanie poczynaniom artysty charakteru funkcji
spolecznej, jak tez przyznanie mu owych "praw" nie odbywa si¢ w prozni spoteczne;.
Poprzedzone by¢ musi istnieniem pewnego kregu jego zwolennikow, czyli 0sob
szczegblnie zainteresowanych 1 z jakiego§ powodu wytworéw tych potrzebujacych — ba,
wymagajacych tych wytworow od niego. To za$§ wytwarza w $§wiadomos$ci 0sob tego
kregu pewien obraz osoby tego artysty jako cztowieka obdarzonego badz z urodzenia,
badz z wyksztalcenia pewnymi cechami duchowymi i cielesnymi, ktore go kwalifikujg
jako artyste.

Mozemy wigc przyjac, ze artyste stwarza zbiorowos$¢, a stwarza go ona w wyniku
zapotrzebowania na okres$lone wartosci tkwigce w dziele i potrzebne tej zbiorowosci, ktére
skadinad artysta oferuje.

Tak wigc, aby by¢ artysta nie wystarcza wlasne poczucie bycia nim i wiara w to, co si¢
robi (cho¢ wszystko to jest wazne, lecz z innego punktu widzenia). Przyjmowane tutaj
pojecie artysty zaktada wykonywanie okreslonych dziatan i istnienie towarzyszacych im
pewnych ,uprawnien”, bedacych w istocie argumentem potwierdzajagcym spoteczng
akceptacje tych dziatan. Oczywiscie, ujecie takie nie stoi na przeszkodzie temu, aby z
punktu widzenia artysty czynnosci tworcze same w sobie nie byly najwazniejsze. Jednak
dopiero ich spoteczna akceptacja (stuchacze, widzowie 1 czytelnicy) sankcjonuje istnienie
artysty. I niewazne jest to, ze w wigkszosci przypadkoéw artys$ci spedzaja wiele swego
czasu raczej we wlasnym towarzystwie i1 jego opinie majg dla nich bardziej wigzace, choc¢
tylko subiektywne, znaczenie.

Oczywiscie, sytuacje artysty wyznaczajg tez inne czynniki: rodzaj uprawianej sztuki (i
to zardwno z punktu widzenia zainteresowania publicznego, jak 1 rentownosci), czynniki
materialne z tamtego wynikajace, a wigc charakter tworzywa 1 ,,narzedzi” pracy tworczej,
jak tez organizacja procesOw tworczych oraz techniczne 1 materialne wzory spelnianej
pracy, przynalezno$¢ generacyjna, sposob nawigzywania do tradycji 1 historii sztuki,
realizowane postawy tworcze, ranga artystyczna w szeregu roéznych horyzontow, od
najblizszego $rodowiska po skale globalng, sposob 1 czgstotliwos¢ publicznego

udostepniania owocOw wlasnej tworczosci, a wreszcie stopien zaangazowania w bycie
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tworca, jak i stopien nowatorstwa w tworczej dziatalnosci’. Ta ostatnia kwestia jest o tyle
istot na, ze artystg jest czlowiek nie tylko ceniony czy nawet podziwiany, ale przede
wszystkim tworzacy co$ wzglednie nowego. Jest to wiec ktos$, kto nie tylko powiela (do
tego wystarczy by¢ rzemieslnikiem), ale ten, kto wykazuje tworczg inwencje¢, czy cho¢by
przeobraza, ozywia znany juz wWzorzec.

Naturalnie, w praktyce (np. statystycznej, w sprawach socjalnych, zwigzkowo-
zawodowych, itd.) poszukuje si¢ prostszych, ale i1 klarowniejszych wyr6éznikéw zawodu
artysty. Zazwyczaj jest nim fakt uprawiania jednej lub kilku dyscyplin artystycznych dla
zdobycia srodkow materialnych (dochodu) i1 pozycji spolecznej. To okreslenie zawodu
moze by¢ dodatkowo uzupelnione o inne cechy — np. o posiadanie formalnego
wyksztatcenia artystycznego udokumentowanego dyplomem, przynaleznos¢ do
stowarzyszenia tworczego, zwigzek z instytucjami artystycznymi — np. galeriami,
muzeami, filharmoniami, teatrami, agencjami artystycznymi itp.

Z kolei uprawianie jakiej$ dyscypliny artystycznej i1 traktowanie jej jako zrodia
utrzymania nie zawsze jest jednoznacznym kryterium. Cho¢ juz w starozytnosci,
sredniowieczu, a na pewno w Renesansie malarstwo, rzezba czy muzyka byly uprawiane
zawodowo, co bez reszty musialo angazowac tworcow, to przeciez bywaty od tej reguty
wyjatki®. I tak, w renesansowych Wtoszech zdarzali sie arty$ci — wla$ciciele gospody (np.
Mariotto Albertinelli), arty$ci-zotnierze (np. Niccolo dell’ Abbate), aptekarze (np. Giovani
Caroto). Im blizej naszych czasoéw (poczawszy zwlaszcza od przetomu XVIII 1 XIX w.),
tym wigcej przybywa artystow zajmujacych si¢ tworczoscig na wpdt zawodowo czy wrecz
amatorsko. Szczegolnie czeste zjawisko to bylo wsrod pisarzy, ktorzy jeszcze do polowy
XVIII w. nie utrzymywali si¢ z dochodu, jaki przynosity ksigzki, lecz z rent, beneficjow,
synekur, itp., ktore czesto nijak si¢ miaty do wagi i atrakcyjnosci ich dziet’. W XIX w.
(np. w kregu polskich pisarzy pozytywistycznych) tylko ok. 20% piszacych mogto
utrzymac si¢ z wlasnej twoérczosci; jeszcze mniejszy odsetek polskich pisarzy (16%)
deklarowat bez zastrzezen takg mozliwo$¢ w 1963 roku'®. Jak zauwazyt Robert Escarpit, z
ok. 40 tys. pisarzy francuskich, ktorzy aktywni byli w latach 60. naszego wieku, zaledwie

3500 pisato wystarczajaco regularnie 1 stale, by uznano ich za pisarzy zawodowych, 250

7 Por. A. Wallis (1964); K. Kostyrko (1987).

¢ Por. P. Burke (1991).

° A. Hauser (1974), t. 2.

10 A. Z. Makowiecki (1987), s. 52; A. Sicinski (1971), s. 175.
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figurowalo w Malym Laroussie, a 40 nalezato do Akademii Francuskiej''. Escarpit podaje
tez, ze w innych krajach proporcje byty podobne: z 70 tys. pisarzy angielskich tylko 7000
mozna bylo uzna¢ za zawodowych, z czego trzy czwarte miato dochody zblizone do
zarobkéw lumpenproletariatu.

W 1934 r. Maria Dabrowska tak charakteryzowala zawdd pisarza: ,,[...] wielu pisarzy
poswigca si¢ swej dziatalno$ci mniej wigcej stale 1 czerpie z niej $rodki utrzymania.
Jednakze odchylenia od tej normy sg tak liczne, ze nietatwo jest podciaggna¢ literatéw pod
pojecie zawodu w znaczeniu statego zajecia zarobkowego. Bo nawet pisarze, ktorzy pracy
tworczej poswigcaja cate swe zycie, pracuja z dluzszymi przerwami, w czasie ktorych
gromadzg w ten lub inny sposob tworzywo, Zyja badz w nieuniknionej, a w pewnym
sensie dobrowolnej nedzy, badz tez korzystaja z rodzaju renty, dostarczanej im przez
dawniejsze utwory, czy tez z innych nieliterackich zrdédet utrzymania. Tego rodzaju
zjawisko nie jest w zadnym prawidtowym zawodzie mozliwe” ',

ArtySci ograniczajacy si¢ do uprawiania jednej dyscypliny (czy jednego rodzaju sztuki)
raczej naleza do wyjatkow. W sztukach plastycznych malarz bywa rysownikiem i
grafikiem (i na odwrot); obecnie rzadziej bywa tez rzezbiarzem czy architektem. Pisarz
bywa powiesciopisarzem, poeta, krytykiem czy publicystg lub scenarzysta, thumaczem, itp.
Dla przyktadu, w Polsce w okresie miedzywojennym posrod pisarzy tylko 25% uprawiato
jeden rodzaj tworczosci literackiej, 34% dwa rodzaje, a 40% trzy 1 wigcej rodzajow. Dla
poréwnania, w 1964 r. 34% uprawialo jeden rodzaj, 24% dwa rodzaje, a 41% trzy i1 wigcej
rodzajow tworczosci®.

Nie zawsze tez artysta wykonuje swdj zawod codziennie i systematycznie. Znowu
odwolajmy si¢ do pisarzy tworzacych w Polsce w okresie migdzywojennym, kiedy to
tylko 29% sposrod nich deklarowato systematyczng, codzienng prace po kilka godzin,
natomiast wiekszo$¢ pracowala nieregularnie'®. Podobnie jest w innych zawodach
tworczych 1 w innych okresach. Np. w latach 60. tylko jedna trzecia (34,5%) artystow
plastykow podawata, ze pracuje systematycznie'>. Mozna wiec parafrazowaé powiedzenie,

ze czgsto ,,artyste nie tyle si¢ jest, ile si¢ bywa”.

11

R. Escarpit (1977),s.137.
M. Dabrowska (1964),s. 69.
13 Por. A. Sicinski (1971), s. 159.
4 Zycie i praca... (1932), s. 197.

15 A. Wallis (1964), s. 57.
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W rezultacie tych zréznicowan, sg pisarze publikujacy nawet kilka ksigzek rocznie czy
malarze malujacy kilkadziesigt obrazéw w ciggu roku, 1 sg tacy, ktorzy pisza jedng ksigzke
na par¢ lat 1 malujg jeden obraz na rok — co, oczywiscie, nie przesagdza o ich wartosci
artystycznej: pos$rod jednych i drugich sg tworcy wybitni 1 partacze. Przypomnie¢ mozna,
ze Malcolm Lowry napisat wlasciwie tylko jedna ksiazke, zas, na przyktad, taka Barbara
Cartland jest autorka 641 tytuldw, a przeciez rdéznica rangi artystycznej mi¢dzy nimi jest
ogromna. Przywolam znow opini¢ Marii Dabrowskiej: ,,[...] pisarz moze przez kilka 1
nawet kilkanascie lat nie napisa¢ ani jednej ksigzki, nie dyskwalifikujgc si¢ ani przez
chwile jako literat 1 nie tracgc znaczenia, jesli ono byto istotnie zawarte w jego raz juz

wydanym dziele™"®.

2

Charakterystyka spoleczno-demograficzna artystow jest utrudniona ze wzgledu na
przypadkowos¢ danych. Chaotyczne sg np. informacje co do ich liczebno$ci w minionych
wiekach. W miastach p6znosredniowiecznych i renesansowych dziatato od kilkudziesieciu
do kilkuset artystow. Np. w ostatnich 80 latach XV w. dzialato w Poznaniu 31 malarzy —
nie liczagc ucznidow i czeladnikow'’. Takze w Krakowie pracowalo rownolegle
kilkudziesieciu malarzy i wielu zlotnikow'®. Ale juz np. w Antwerpii w XVI w.
malarstwem i grafikg zajmowato sie ok. 300 tworcow'. Inna rzecz, ze w miastach
flamandzkich 1 niderlandzkich istniat w tym czasie bardzo ozywiony rynek sztuki, a
obrazami handlowano nawet na wiejskich jarmarkach. Od konca sredniowiecza do potowy
XIX w. prawdopodobnie nie zmieniata si¢ znaczgco liczebno$¢ artystow w
poszczegolnych miastach (nie biorgc pod uwage metropolii). Znowu odwolajmy si¢ do
przyktadu Poznania, ktory w I potowie XIX w. liczyt ok. 25-35 tys. mieszkancow, a
pracowato w nim przypuszczalnie (wedlug owczesnych ksigg adresowych) kilku lub
kilkunastu artystow>.

Precyzyjne dane mamy dopiero w odniesieniu do wspotczesnosci. W Polsce w 1958 r.

bylo tacznie 4015 artystow-plastykow, cztonkow Zwigzku Polskich Artystow Plastykow

M. Dabrowska (1964),s.70.

17 K. Kaczmarczyk (1924) s. 86.

¢ T. Dobrowolski (1965), s. 15.

% A. Hauser (1974), t. 1, op. cit., s. 377.
20 Por. M. Warkoczewska (1984), s. 16.

13



(w tym 44,5% malarzy, 19,2% grafikow, 10,8% rzezbiarzy; pozostali to architekci wnetrz,
konserwatorzy, itp.). W 1971 r. bylo ich tacznie 7789, w 1980 r. juz 10989, z czego na
samg Warszawe przypadato 32%*'. Mozna wtraci¢, ze w 2012 r. Zwigzek Polskich
Artystow Plastykow zrzesza ponad 7000 tworcow, cho¢ oczywiscie nie jest to jedyna
organizacja tej branzy, nie moéwigc juz o tym, ze wielu artystow jest niezrzeszonych.

Pochodzenie spoleczne artystow nie ma wigkszego znaczenia z punktu widzenia
historyczno-artystycznego, nie wptywa bowiem w zauwazalnym stopniu na wyraz
artystyczny dziet. Jest ono jednak interesujgce w perspektywie socjologicznej. Raymond
Williams problem ten charakteryzuje nastepujaco®*: ,,Pochodzenie spoteczne i otrzymane
wyksztalcenie wywieraja nierzadko wyrazny wplyw na tworczo$¢ poszczegodlnych
pisarzy, jednakze rozpatrywanie literatury gléwnie w kategoriach klas 1 instytucji
spolecznych oraz traktowanie pisarzy jako przedstawicieli tych klas i instytucji jest z
gruntu niestuszne. Nie tylko istnieje szereg reprezentatywnych przypadkow, kiedy pisarze
oddalaja si¢ od warstw spotecznych, z ktorych si¢ wywodza, lecz caty proces rozwoju
jednostkowego jest zbyt skomplikowany, aby mozna go bylo okresli¢ przez proste
zaklasyfikowanie danego autora do tej czy innej grupy. Z drugiej strony jednak rozwoj
jednostki nastepuje pod wpltywem pewnego schematu edukacyjnego o znaczeniu
spotecznym, totez przyjecie pogladu o autonomii tworczosci literackiej, o absolutnej
swobodzie dziatania jednostki tworczej jest rownie bledne, co naiwne”>,

Z takim kompromisowym stanowiskiem tatwo si¢ zgodzi¢.

W dziejach sztuki obserwujemy stopniowe rozszerzanie si¢ sktadu spotecznego
artystow, czego wspoélczesnym przejawem jest niemal catkowicie otwarta rekrutacja.
Parafrazujac stowa Malcolma Cowley’a, mozna stwierdzi¢, ze ,,[...] republika sztuki jest
pod pewnymi wzgledami skrajnie snobistyczna, ale nikogo si¢ z niej nie wyklucza z racji
jego rodzinnego $rodowiska; od tej strony jest to prawdziwa demokracja”>*.

P&Zznosredniowieczni 1 renesansowi arty$ci cechowi wywodzili si¢ gléwnie z
mieszczanstwa — byli przewaznie synami innych rzemieSlnikow. Ws§rdd artystow

Renesansu ponad potowa udokumentowanych zrédtami to synowie rzemies§lnikow,

sklepikarzy, kupcow, niekiedy przedstawicieli wolnych zawodéw. Bardzo niewielu byto

21 A, Wallis (1964), s. 22; J. Wojciechowski (1987), s. 41-43.
22 R. Williams (1977).

25 R. Williams (1977), s. 78-79.

2 M. Cowley (1969),s. 221.
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wowczas artystow — synow chlopow czy robotnikow rolnych (ok. 1%). Zaczeli si¢ tez
pojawia¢ tworcy o szlacheckim pochodzeniu — najcze$ciej byli nimi jednak pisarze®. Pod
koniec XVIII 1 w XIX stuleciu artysci nadal wywodzili si¢ gldwnie z mieszczanstwa, ale
czgsciowo takze ze zubozatej szlachty (co zreszta wigzalo si¢ ze wzrostem prestizu
zawodu), zdarzali si¢ tez synowie chtopscy czy — od II potowy XIX w. coraz czescie] —
synowie urzednikow.

Pochodzenie spoteczne artystow I polowy XIX w. do$¢ tatwo mozna scharakteryzowaé
opierajac si¢ na przyktadzie wybranego srodowiska. Np. w Poznaniu w tym czasie dziatali
malarze: Jan Gladysz — syn kowala, Ludwik Fuhrman — syn murarza, Jan A. Simon — syn
krawca, Teofil Mielcarzewicz — syn malarza, Gustaw E. Benth — syn rzemie$lnika, Juliusz
Knorr — syn urzgdnika, Wincenty Kielesinski — syn urzgdnika, Marian Jaroczynski — syn
urzednika, Fabian Sarnecki — syn szlachcica, Wiktor Kurnatowski — syn szlachcica,
Michat Busse — syn chiopa. Doda¢ nalezy, ze tworczo dzialali tez przedstawiciele
arystokracji — np. namiestnik Wielkiego Ksiestwa Poznanskiego Antoni Radziwill, Tytus
Dziatynski i in.”®. Arty$ci pochodzenia szlacheckiego staja sie liczniejsi (przynajmniej w
Polsce) pod koniec XIX w., co miato swe zrodlo w ubozeniu szlachty. Np. wsrdd artystow
biorgcych udziat w Powszechne; Wystawie Krajowej w 1894 r. we Lwowie na 152
wystawiajacych malarzy 62 mialo pochodzenie mieszczanskie, 45 szlacheckie, a 3
chlopskie; wsrod 28 rzezbiarzy 8 okazywato si¢ pochodzeniem mieszczanskim, 4
szlacheckim, a 2 chlopskim®’. Wsrod artystow dzialajacych w Polsce II polowy XX w.
pochodzeniem z warstwy pracownikéw umystowych oraz urzednikow charakteryzowato
si¢ lacznie 52,4%, z warstwy rzemieSlnikow 12% artystow, sposrod robotnikow
wywodzito si¢ 14,3%, sposrod chlopow 6,1%, a dzie¢mi artystow byto 7,0%.

Pewna swoistos¢, jesli idzie o pochodzenie spoteczne, przejawiali aktorzy. Np. w
sezonie artystycznym 1868/69 posrod aktorow teatrow warszawskich, krakowskich 1
Iwowskich (tacznie udokumentowano pochodzenie 52 aktorow) 20 oséb byto dzie¢mi

artystow teatru, 21 pochodzito z warstwy pracownikéw umystowych, a tylko 9 z warstwy

2> P. Burke (1991).

26 M. Warkoczewska (1984)., s. 40, 44.
#7J. Wiercinska (1985), s. 108.

28 A Wallis (1964), . 32.
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rzemieslnikow czy kupcow; nieliczni (5 osob) mieli pochodzenie robotnicze oraz 1 osoba
szlacheckie®. Latwo dostrzec dziedziczno$¢ zawodu wérdd dzieci aktorow.

Posrdd pisarzy znacznie wigkszy odsetek mial pochodzenie szlacheckie czy tez
wywodzil si¢ z warstwy urzednikéw lub inteligencji. Np. wsrod udokumentowanych
przypadkow 91 polskich pisarzy okresu pozytywizmu 41 miato pochodzenie ziemianskie,
43 wywodzilo si¢ z pracownikdw umystowych i inteligencji, a tylko 5 z chlopstwa.
Wielkos$ci te zmienily si¢ nieco przez nast¢pne kilkadziesiat lat. I tak, posrod 136 pisarzy
mtodopolskich 48 mialo pochodzenie ziemianskie, 78 za§ wywodzilo si¢ z rodzin
pracownikéw umystowych 1 inteligencji (znaczacy wzrost!), wobec 10 pochodzacych z
chlopstwa®. W roku 1929 33% pisarzy polskich charakteryzowato si¢ pochodzeniem
ziemianskim, 56% pochodzito z rodzin pracownikow umystowych, wolnych zawodow i
inteligencji, 5% z rodzin kupieckich 1 z rodzin przemystowcéw, a tylko 4% z rodzin
robotniczych 1 2% z rodzin chtopskich. Trzydziesci lat pdzniej — w 1959 r. — 4% pisarzy
deklarowato pochodzenie ziemianskie, 64 % pochodzilo z rodzin pracownikow
umystowych, wolnych zawodéw 1 inteligencji, 6% z rodzin kupcow 1 przemystowcow,
15% z rodzin robotniczych i rzemieSlniczych, a 9% z rodzin chlopskich®'. Warto
zaznaczy¢, ze w 1929 r. 33% pisarzy pochodzito z ziemianstwa, podczas gdy cala ta
warstwa w spoleczenstwie polskim liczyta wowczas 0,6%; z warstwy pracownikow
umystowych 1 wolnych zawodow pochodzito 56% (cata warstwa liczyta 5,1%) 1 tylko 4%
wywodzilo si¢ z rodzin robotniczych, gdy cata ta warstwa liczyla w Polsce 6wczesnej
35,5%; wreszcie musimy wskaza¢ na nikty odsetek pisarzy wywodzacych si¢ z chlopstwa:
cate chlopstwo w Polsce liczylo 52,8%°*. Silnie reprezentowang tradycje, zgodnie z ktorg
arty$ci wywodzili si¢ gléwnie z rodzin pracownikow umystowych 1 inteligencji, w XX w.
potwierdzaja tez dane dotyczace innych profesji — np. ok. 70% wspotczesnych architektow
pochodzi wlasnie z tych warstw™. Szkoda, ze obecnie, z roznych wzgledow, takich analiz
pochodzenia spotecznego artystow nie prowadzi si¢. Mozna jednak odnie$¢ wrazenie, ze
zadnych wyraznych prawidlowosci w odniesieniu do pochodzenia spotecznego artystow

nie ma - za wyjatkiem zauwazalnej spotecznej dziedzicznos$ci tego zawodu.

29 7. Wilski (1990), s. 76.

30 A. Z. Makowiecki (1987), s. 50.
31 A. Sicinski (1971), s. 158.

32 Zycie i praca... (1932), s. 22.

33 J. Szarfenbergowa (1966), s. 121.
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Zwro¢my uwage na fakt, ze uprawianie sztuki jest — przynajmniej od czasOw
Odrodzenia — zajeciem rodzinnym (cho¢ nie w takim stopniu, jak u aktoréw). Potwierdza
to wiele przypadkow, m.in. rodziny Santich, Bellinich, Lombardo czy Solarich*. Jednak
hipoteza Francisa Galtona z 1869 r. o ,,dziedziczno$ci geniuszu” jest falszywa. Oddziatluje
tu bowiem raczej wplyw przepiséw cechowych (utatwienia w dziedziczeniu warsztatu,
nizsze oplaty cechowe, itp.), istnienie czynnikéw wychowawczych, ktore od wczesnego
dziecinstwa rozwijaja zainteresowania i predyspozycje, pomoc w karierze artystycznej i
n.

Wsrod artystow sredniowiecza 1 Renesansu nie byto wiele kobiet. W zasadzie, dopiero
w XIX w. zaczely one pojawiaé si¢ w tym zawodzie — nie liczac sporadycznych
wczesniejszych przypadkéw (np. Rosalby Carriery, Angeliki Kauffmann czy Elisabeth
Marie-Louise Vigeé-Lebrun). W Polsce w II potowie XIX w. posrod 580 malarzy byto
518 mezczyzn i 62 kobiety, a wérod 192 rzezbiarzy — 180 mezczyzn i 12 kobiet™. Posrod
polskich artystow plastykow urodzonych w ostatniej dekadzie XIX w. byto 21,5 % kobiet,
natomiast wérod urodzonych w latach trzydziestych XX w. juz 46,6%°. Podobne
tendencje obserwujemy wsrdd pisarzy. I tak, kobiety to ok. 10% wsrod polskich pisarzy
pozytywistycznych, a juz 15,4% posrdd pisarzy mlodopolskich’®. I dalej: w 1929 r. w
Polsce pisarek byto 26%, a w 1964 r. 30%°.

Od dawna probowano docieka¢, czy w zakresie pochodzenia terytorialnego artystow
wystepujg jakies prawidlowosci. Nawet Cesare Lombroso — badacz formutujacy
pospieszne 1 nieuzasadnione uogdlnienia — w kwestiach tych nie wysuwat Zadnych
przypuszczen i nie dopatrywat si¢ wptywu czynnikow geograficznych, klimatycznych, itp.
Wyrazat tylko przypuszczenie, ze w pewnym stopniu moze oddziatywaé czynnik
fizjograficzny, a mianowicie rzekomy dodatni wplyw terenéow pagorkowatych i
nadmorskich, sprzyjajacy rodzeniu si¢ artystow’. Moze bardziej zasadna wydaje sig
formutowana przezen teza, ze artySci rodza si¢ czesciej w tych miejscach, w ktorych
istnieje rozbudzone zycie kulturalne. I cho¢, oczywiscie, czynnik ten sam nie ma zapewne

wplywu na to, iz w takich akurat miejscach rodza si¢ dzieci z predyspozycjami

w

* P. Burke (1991).

3 J. Wiercinska (1985), s. 102.

3 A. Wallis (1964), s. 25.

¥7 A. Z. Makowiecki (1987), s. 51.
& A. Sicinski (1971), s. 155.

3% C. Lombroso (1987).
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artystycznymi, moze mie¢ jednak wplyw na ujawnianie 1 rozwijanie tych predyspozycji
oraz ich pdzniejsze wykorzystywanie. Juz stosunkowo wczes$nie, gdyz w renesansowych
Witoszech, wystepowata przewaga np. Toskanii jako obszaru, z ktorego wywodzito si¢
wigcej artystow niz z innych regionéw. We Wioszech epoki Odrodzenia, ktore sg polem
dogodnej obserwacji tych zjawisk, arty$ci wywodzili si¢ tez cze$ciej z miast anizeli z
wiosek. Np. w miastach wioskich o liczebnosci powyzej 10 tys. osob mieszkato 13%
ludnosci kraju, ale byto wsrdd nich 60% artystéw 1 innych twércow wloskiego Renesansu.
Nie oznaczato to, ze kazde duze miasto wydawato artystow; np. skromny byt w tym udziat
Rzymu, ktory raczej, poprzez rozwiniety mecenat, przywabiat ich do siebie®.

Moze istniejg jakie§ =zaleznosci miedzy S$rodowiskowymi uwarunkowaniami a
pojawianiem si¢ tam oséb o predyspozycjach 1 zainteresowaniach artystycznych, lecz
korelacje te nie sa zbadane. Jedno co raczej nie budzi watpliwosci, to fakt, ze rozwinigta
kultura artystyczna jest takim dobrze sprzyjajacym czynnikiem w tym zakresie. Dziata ona
bowiem pobudzajgco, inspirujagco zarowno na dziecko, jak 1 jego rodzicow czy
wychowawcow, a przede wszystkim umozliwia wczesne odkrywanie, 1 nastgpnie
ksztatcenie talentow. W srodowiskach o wysoko postawionej kulturze artystycznej sprzyja

temu wszystkiemu atmosfera, wzory spoteczne oraz odpowiednie instytucje 1 srodki.

3

Teraz zagadnienie wieku tworzacych artystow. Cho¢ zdarzajg si¢, oczywiscie, 1 bardzo
wczesne, 1 bardzo pdzne debiuty, to przeciez mozna dostrzec wyrazng prawidlowos¢:
przypadaja one najczesciej na okres pomiedzy 20. a 30. rokiem zycia artysty. Jezeli
uznamy za debiut pierwsza wystawe wilasnych prac czy pierwsza opublikowang ksigzke,
to okazuje si¢, ze w wieku 20-30 lat debiutuje ok. 70% artystow — zarowno plastykow, jak
1 pisarzy. Sg tez, naturalnie, debiuty wczesniejsze — przed 20. rokiem zycia (zdaje sie, ze
dawniej zdarzaly si¢ one czesciej), sa tez pozniejsze — po trzydziestce, co trafia si¢ ok.
25% artystow plastykow i ok. 20% pisarzy*'.

Czym innym niz debiut sg poczatki podejmowania tworczosci, a jeszcze czym innym
najwicksze w niej osiggnigcia. Proby okreSlenia czasu, na jaki przypada podjecie

tworczosci oraz jej zenit, ukazujag duze rozbiezno$ci w poszczeg6dlnych dyscyplinach

P Burke (1991), 5. 47.
2 A. Wallis (1964), s. 27; A. Sicifski (1971), s. 170.
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artystycznych. 1 tak, wedlug Wtodzimierza Szewczuka, w balecie poczatek tworczosci
przypada najczescie] w wieku 4 lat, w muzyce — w wieku lat 7, w poezji 13, w malarstwie
15, w rzezbie 19, w powiesciopisarstwie 21 lat; podjecie dziatalnosci naukowej przypada
w wieku 24 lat, a w dziedzinie filozofii — 28. Natomiast zenit tworczosci — najwicksze w
niej osiggni¢cia — ma przypadaé najczesciej: w balecie na 23. rok zycia, w muzyce na 32.,
w poezji na 35., w malarstwie na 37., w rzezbie na rok 39., w powiesci na 44., w
dziatalno$ci naukowej na 47., na polu filozofii za$ na 53. rok zycia®.

Wiek wptywa z pewnos$cig na procesy tworcze, cho¢ niestuszne sg tezy gloszace, 1z
dochodzenie do wielkich wynikow artystycznych jest niemozliwe przy p6znym debiucie, a
tym mniej prawdopodobna jest teza, ze szanse na osiggni¢cia artystyczne sg zwigzane z
wiekiem biologicznym artysty. Mozna przyja¢, ze im bardziej dany rodzaj twoérczosci
uzalezniony jest od sprawnosci fizycznej, moze tez od zdolnosci percepcji 1 motywaci,
tym bardziej odczuwalny jest wptyw wieku. Wydaje si¢ on za$ mniejszy wtedy, kiedy role
odgrywa wyobraznia 1 intuicja, a jeszcze mniejszy jest wowczas, kiedy podstawag
dziatalnos$ci artystycznej jest sfera intelektualna.

Jak wykazuja badania historykdéw sztuki, p6Zna tworczos¢ artystow bywa interesujaca i
nie nalezy ona do wyjatkow®. Np. Michat Aniol po 60. roku zycia namalowal Sgd
Ostateczny na $cianie ottarzowej w Kaplicy Sykstynskiej, po 75. roku zaczat rzezbi¢ tzw.
Piete Rondarini, a po 85. roku architektonicznie uksztaltowal Wzgorze Kapitolinskie w
Rzymie. Tycjan, majac lat ponad 70, namalowal wiele znaczacych obrazéw, w tym
Cierniem koronowanie, Apollo i Marsjasza, a ponad 80 — Pasterza i nimfe oraz Piete. El
Greco stworzyt po 70. roku zycia Otwarcie pigtej pieczeci, Widok i plan Toledo oraz
Laokoona. Frans Hals w wieku ok. 80 lat namalowat Regentow Domu Starcow w
Harlemie oraz  Regentki Domu  Starcow w  Harlemie. Dzielem ponad
sze$¢dziesiecioletniego Rembrandta byta Zydowska narzeczona oraz Powrdt syna
marnotrawnego. Claude Monet, majac lat przeszto 80, namalowat wielki cykl Nenufary.
Dotyczy to takze wielu pisarzy — np. Johanna Wolfganga Goethego, ktory na staros¢
ukonczyl swego Fausta, Lew Tolstoj w podesztym wieku napisat Zmartwychwstanie, a
Thomas Mann stworzyl Doktora Faustusa. Jak zauwazyt Mieczystaw Wallis, p6zna

tworczo$¢ artysty cechuje si¢ mistrzostwem w postugiwaniu si¢ wszystkimi §rodkami jego

2 Cyt. za: E. Talejko (1971), s. 98.
3 Por M. Wallis (1975).
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sztuki, majagcym co$§ ze swoistego wladztwa nad nimi, a co za tym idzie, swoboda w ich
wykorzystywaniu*. Dalej — odznacza sie $wiadomoscig zardéwno zadan, jakie sobie artysta
stawia, jak 1 Srodkéw stuzacych do ich realizacji, przy ciaglych probach poszukiwania
nowych, szeroka skalg rozumienia zycia psychicznego ludzi, na co wptywa pehia
do$wiadczenia zyciowego artysty, dazeniem do monumentalnosci, do operowania w
wielkiej skali, do rozsadzania form tradycyjnych, itp. Inna rzecz, ze odbiorcy,
przyzwyczajeni do wczesniejszych propozycji danego artysty, nie zawsze przyjmuja, a

nawet nie zawsze rozumiejg, jego pozng tworczosc.

4
Czesto rozwazano problem tzw. ,,normalnosci artystow”. Podobno juz Platon miat
powiedzie¢, ze “cztowiek zupehie nie tknigty szatem nie wejdzie do §wigtyni muz”.

Do XIX w. nie zastanawiano si¢ zbyt cze¢sto nad tym, czy osobowos$¢ artysty jest, badz
nie jest, podobna do innych ludzi. Jednak pod wplywem romantyzmu oraz wskutek
powstania bulwersujacej d6wczesnych ludzi, dziewigtnastowiecznej cyganerii artystycznej,
zaczeto zagadnienie to analizowac, co objawiato si¢ niekiedy w karykaturalnej postaci.
Moze najwczesniej zwrocono uwage na rzekomo wyjatkowe pobudzenie emocjonalne
artystow. W 1824 r. Stendhal napisat: ,,nie twierdze, ze wszyscy ludzie namigtni [ les gens
passiones| sa dobrymi malarzami, twierdz¢ natomiast, ze wszyscy wielcy artysci byli
ludZmi namigtnymi”®.

Kwestia ta odzywa tez w potowie XX w. — np. w stwierdzeniu André Malraux z jego
Les voix du Silence, wydanych w 1951 r.: ,,[...] jest rzecza skadinad niewatpliwa, ze jesli
wielki artysta targajacy uczuciami jest z konieczno$ci wrazliwy, to najbardziej wrazliwy
cztowiek na Swiecie nie jest jeszcze przez to artysta”. Latwo w tych myslach odczytac¢
przypuszczenie, ze osobowo$C artysty zawiera inne jeszcze cechy roznigce go od
pozostatych ludzi.

Bodaj najwiecej rozgtosu na polu tych dociekan zyskaty karkotomne koncepcje Cesare
Lombroso, wyrazone w opublikowane; w 1864 r. ksigzce, noszacej zaskakujacy
owczesnych czytelnikow tytul Geniusz i oblgkanie. Lombroso przekonywat, ze tzw. ludzie

genialni posiadajg swoiste cechy zarowno fizjologiczne (np. drgania nerwowe, wysoka

“ TIbidem, s. 163-176.
5 Cyt. za: J. Wozniakowski (1978), s. 139.
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temperatur¢ glowy 1 niska konczyn, stabe odczuwanie gtodu i1 zimna, staby 1 nieréwny
puls), jak 1 psychiczne (sktonnos¢ do rozdraznienia, wyjatkowa wrazliwos¢, popadanie w
nami¢tnosci, prozno$¢, egoizm, sktonno$¢ do smutku 1 melancholii, bojazliwose,
monotematyczno$¢ oraz sktonno$¢ do zapominalstwa). Uwazat tez, ze owi ,ludzie
genialni” czesciej zapadajg na choroby psychiczne (takie, jak: hipochondria, melancholia,
fobie 1 omamy, kleptomania, manie przesladowcze, manie samobdjcze, schizofrenia).
Badacz ten przechodzil samego siebie w charakterystyce ,,ludzi genialnych”, ktérzy byli
zarazem rzeczywiscie chorzy psychicznie. Oprdcz choroby, mieli oni odznaczac si¢ takimi
cechami, jak: brak charakteru, pycha, naduzywanie narkotykéw, anormalnos¢ piciowa,
egotyzm, przemienne pojawianie si¢ skrajnych stanow uczuciowych, itp. Lombroso nie
twierdzil jednoznacznie, ze genialnos¢ jest swoistym stanem ,,oblgkania”; uwazat tylko, ze
mig¢dzy tymi stanami sg cechy 1 momenty wspolne. Na marginesie przyznawat, ze istniejg
tez ,,ludzie genialni”, ktorzy oprocz pewnych anomalii wrazliwo$ci nie wykazuja nawet
§ladow choroby umystowej®.

Lombroso stworzyt publiczny wizerunek artysty, ktorego chciat widzie¢ owczesny,
mieszczanski odbiorca sztuki. Jak si¢ okazato, z pewnych powodow byt to obraz
atrakcyjny takze dla samych artystow, ktorzy mogli w ten sposéb udowadnia¢ swoj mit
odmiennosci. Wszystko to razem sprawito, ze poglady takie — niezaleznie od tego, Ze nie
miaty zadnego zaplecza badawczego — okazaly si¢ trwale. Podobne przekonania wyrazano
jeszcze w I potowie XX w. Np. Ernst Kretschmer pisal, ze ,,choroby umystowe, osobliwie
za§ stany chorobowe 2z pogranicza psychopatologii, ws$rod ludzi genialnych, a
przynajmniej wsréd pewnych, spotyka si¢ bezwzglednie czgdciej niz wsrdd ludnosci
przecietnej”. Nieco inaczej uwazal W. Lange, wedtug ktorego ,,geniusz” sam w sobie nie
przejawia choroby psychicznej, ale choroba ta ma rzekomo bardziej niz zdrowie
przyczyniac si¢ do zostania geniuszem.

Poglady takie formulowali czesto badacze z kregu psychoanalizy. Np. Otto Rank
upowszechniat tezg, ze neurotyk to niezrealizowany artysta. Ten ostatni jest jednak,
zdaniem Ranka, bardziej spotecznie warto$ciowy nizli neurotyk, bowiem gloryfikujac

swoje ,,ja”, staje si¢ antyteza neurotyka: zamiast pogardza¢ soba, czerpie z tego sily

% C. Lombroso (1987).
7 E. Kretschmer (1934),s.17-18.
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tworcze. Zygmunt Freud wyrazal te koncepcje w sposob bardziej wyrafinowany*. Wedlug
niego, artysta, podobnie jak neurotyk, szuka w $wiecie wyobrazni schronienia przed
smutng rzeczywistoscig. Inaczej jednak niz ten pierwszy, artysta probuje ,,znalez¢ droge
powrotu”, usituje odnalez¢ prawdziwg rzeczywisto$¢. Dzieta sztuki sg imaginacyjnymi
sposobami zaspokajania podswiadomych pozadan artysty. W przeciwienstwie jednak do
innych sposoboéw (np. sndw), mogg liczy¢ na sympati¢ obcych ludzi poprzez budzenie, ale
tez zaspokajanie w nich podobnych pod§wiadomych pragnien.

Psychoanalityczne koncepcje opowiadajgce si¢ za nienormalnoscig artysty wracaja
jeszcze w potowie XX w. — nieraz w zenujacej z naukowego punktu widzenia postaci, jak
np. w przypadku Edmunda Berglera, ktory uwazat, ze tworzenie jest objawem nerwicy,
tak jak alkoholizm czy homoseksualizm®. Artysta za§ ma by¢, wedlug niego, ,,seksualnie
zahamowanym psychicznym masochistg” grajac jednocze$nie dwie role: ,,dajacej matki” i
,»przyjmujacego dziecka”. W tej ostatniej roli, poprzez podgladanie innych, nie wyszedt
jeszcze z etapu ,,niemowlecego podpatrywania”, ktore nastepnie ma jakoby transponowac
na witasny ekshibicjonizm.

Poglady dotyczace przejawow rzekomej nienormalnosci artystow byly tez gloszone
przez autorOw nie zwigzanych z psychoanaliza. Np. wiele rozwazan zagadnieniu temu
poswiecit Thomas Mann w dyskusji prowadzonej przez bohaterdw jego Czarodziejskiej
gory — Naphte 1 Settembriniego; wracat takze do tego problemu w Doktorze Faustusie.

W Polsce takze mozna znalez¢ badaczy przekonanych, iz sztuka przycigga do siebie
osoby odchylone od normy, a przynajmniej od przeci¢tnosci. Poglad taki znajdujemy u
Jana S. Bystronia, ktory uwazal, ze np. pisarze to ludzie malo zrownowazeni, mitomani,
ludzie bojazliwi, abstynenci seksualni, a przynajmniej zmeczeni i niezadowoleni z siebie
lub marzyciele®. Wszystkie te odchylenia moga jednak owocowaé w interesujgcych
powiesciach czy poezjach — dodawat Bystron, sama za$ dzialalno$¢ artystyczna (jak i
odbior sztuki) moze mie¢ dziatanie terapeutyczne, bedac albo katartycznym przezyciem
oczyszczajacym, albo rodzajem ,,szczepienia ochronnego”.

Dodajmy, ze poglady uznajace pewna nienormalno$¢ artystow przyjmuja tez

wspolczesni badacze piszacy na przykltad, ze ,,[...] pewne cechy psychopatologiczne

4 7. Freud (1925).
 E. Bergler (1946).
0 J.S. Bystron (1937),s.255 inast.
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sprzyjaja lub wrecz warunkujg tworczg prace, ze wzgledu chyba przede wszystkim na
wyostrzenie niektorych wlasciwosci psychicznych, ktore okazujg si¢ przydatne w procesie
tworzenia™'.

Nie jest to jednak stanowisko tatwe do udowodnienia, a badania empiryczne mogtyby je
tatwo sfalsyfikowaé. Przypuszczalnie znajdziemy bowiem tylez samo normalnych
artystow, co nienormalnych, a jedni i drudzy nie stanowig odsetka odbiegajacego od
ogolnych proporcji w danej populacji. Pomijajac juz same trudnosci z okresleniem tego,
czym jest ,,norma”, mozemy jednak przyznaé, ze pewne przejawy ,nienormalnosci”
wykazywa¢ moga — z odmiennych zreszta powodow — zarOwno artysci, ktorym si¢
szczegolnie nie powiodlo, jaki 1 ci, ktorzy odniesli wyjatkowy sukces. Pierwsi dlatego, ze
przezywajac nadmierne klopoty, nie potrafili sobie z nimi wewngetrznie poradzi¢; drudzy

za$ dlatego, ze moga sobie pozwoli¢ na wszelkie ekstrawagancje.

5

Spoleczne wyobrazenia na temat artystow powstaja r6znymi drogami. Jedni znani s3
publicznie, bo to wynika z charakteru uprawianej przez nich sztuki — dotyczy to przede
wszystkim aktorow 1 muzykow. Inni znani sg bardziej z owocoOw swej tworczosci — np.
artysci plastycy, pisarze czy kompozytorzy. Sami pozostaja zazwyczaj w ukryciu,
ukazujac si¢ publicznie jedynie na spotkaniach autorskich, wernisazach czy jako goscie w
masmediach. Wszystko to dotyczy zresztg artystow z jakich§ wzgledow popularnych. I to
jest pierwsza droga tworzenia si¢ wspomnianych wyzej wyobrazen. Tylko niektérzy znani
sa bezposrednio, bedac sgsiadami czy wspotpracownikami ,,zwyczajnych” ludzi, albo
zyjac w tym samym kregu towarzyskim. I w ten sposob réwniez tworza si¢ oraz
rozpowszechniajg pewne wyobrazenia. Sposob trzeci dotyczy artystow fikcyjnych, ktorzy
ubrani w pewne stereotypy, sa bohaterami powiesci czy filméw biograficznych. Wreszcie
czwarty model zwigzany jest z artystami z przesztosci, ktorzy sg ciggle obecni — chocby
posrednio — w pamigci spotecznej 1 zyja na kartach historii literatury czy sztuki.

Tak czy inaczej, w potocznych wyobrazeniach o artystach tkwi zawsze wigce]

stereotypdw niz wiedzy opartej na faktach.

L E. Talejko (1971), s. 169-170.
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Stereotyp pojmuje¢ jako wzglednie ustalony schemat przedstawiania sobie réznych
obiektow, a przede wszystkim oséb, grup spotecznych, rzeczy czy sytuacji zawierajacy
jakie§ oceny. Zrodlo powstawania stereotypow lezy prawdopodobnie w ogélnoludzkiej
tendencji do uogolnien na podstawie niewielkiej liczby osobistych doswiadczen (a nawet
bez jakichkolwiek doswiadczen — a tym samym w sytuacji braku wiedzy) oraz nieche¢ do
rewidowania raz ustalonego i funkcjonujacego schematu przedstawieniowego. Cecha
stereotypow jest to, ze przyjmujemy je od innych ludzi nie sprawdzajac ich waloréw
poznawczych. Stad nikta zdolnos¢ uwalniania si¢ w mysleniu i1 dzialaniu od stereotypow.
Upowszechniajg si¢ one poprzez komunikowanie 1 w pewien sposOb ulatwiaja
komunikowanie. W stereotypach odgrywaja nieraz rolg drobiazgi: ,,katwiej znienawidzi¢
kogo$ za dlubanie w nosie niz pokocha¢ za stworzenie symfonii” - zauwazyl W.
Gombrowicz™.

Stereotypy powstaja wskutek sporadycznych 1 fragmentarycznych kontaktow z
artystami, czemu towarzyszy brak szerszego zainteresowania sztuka 1 Zzyciem
artystycznym oraz dalekie miejsce wartosci estetycznych w spotecznych hierarchiach
warto$ci. W wizerunku artystow w znikomym stopniu uwzglednia si¢ ich role zawodowe,
bardziej za$ te cechy, ktore ro6znig ich od pozostalych cztonkéw spoteczenstwa. W ich
ocenie nie bierze si¢ pod uwage wzgledow artystycznych, ale zgodnos¢ (albo czesciej jej
brak) zachowan artystow z normami spotecznymi. Stereotyp powstaje przez porownanie z
autostereotypem grupy spotecznej 1 na tle jej obrazu. Stad na plan pierwszy wybijaja si¢
elementy stylu zycia, ubior 1 zewngtrznie manifestowane zachowania. Zawody artystyczne

”3 | co sprawia, ze wiele

cechujg si¢ ,,duza ekspozycja spoteczng i niskg anonimowoscia
ich cech jest wyraznie, cho¢ jednostronnie, manifestowanych publicznie. Stad tatwo o
uogolnienia 1 fatwo o sfalszowany obraz artysty — czyli wlasnie stereotyp.

Nieraz zreszta stereotypy te s3 skrajnie odmienne: np. albo przypisuje si¢ artystom
nedze, abnegacje, itp., albo — przeciwnie — tatwo$¢ wielkiej kariery, bogactwo, itp.>*.
Ambiwalencj¢ dostrzec mozna we wspolczesnych stereotypach, jak 1 w dawniejszych.
Jeszcze w XVII 1 XVIII w. artyste z jednej strony podziwiano, z drugiej — lekcewazono;

arystokracja raz uwazata ich za rownych sobie, drugi raz traktowala jak stuzacych,

2 W. Gombrowicz (1971), s. 96.
53 B. J. Kunicki (1980), s. 192.
> Por. A. Wallis (1964), s. 55.
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ktorymi mozna pogardzac¢ i z ktérych ustug mozna tatwo zrezygnowaé™. Jean- Paul Sartre
charakteryzowal te¢ sytuacje, piszac zgryzliwie, ze niekiedy artysta mogt niekiedy cieszy¢
si¢ taskami jakiej$ markizy, lecz poslubi¢ mogl jedynie jej stuzaca. Wedlug wielu
swiadectw, jeszcze w XIX w. artysta przyjmowany bywal w patacach albo z upokarzajaca
grzecznos$cia, albo wrecz z ledwie maskowang wzgarda.

Czesto artyste widziano jako niezréwnowazonego osobnika z rozczochrang gtowa, w
zaniedbanym stroju, przestajagcego z ludzmi z marginesu spotecznego, nadto zajmujacego
si¢ zajeciem, ktore nie przynosi wiele dochodu. Stowem, losu artysty nie uwazano
najczesciej za godny pozazdroszczenia, co nie 0znacza, Ze sam artysta nie byt tolerowany 1
uznawany nawet we wilasnej rodzinie®. Mlodzi ludzie w wyborze tego zawodu nie
napotykali zazwyczaj wigkszych przeszkod ze strony rodzicow — niezaleznie od pewne;j
ich dezaprobaty. Ba, mogli liczy¢ nawet na pomoc materialng, szczegdlnie wowczas,
kiedy rodzice byli przekonani o zdolno$ciach dzieci®.

Stereotyp artysty jako cztowieka postgpujacego wyraznie niezgodnie z normami
spotecznymi nie znajdowat potwierdzenia. Nawet w Srodowisku aktorow, ktore miato
uchodzi¢ w XVIII 1 XIX w. za szczegélnie zdemoralizowane; wnikliwe badania
historykoéw nie potwierdzily istnienia tych rzekomo negatywnych zjawisk™. Pamieta¢
bowiem trzeba, Ze cyganeria istniata raczej w metropoliach i obejmowala tylko czes¢
artystow.

A tymczasem negatywny stereotyp artysty zaakceptowany zostat rowniez w XX w.
Wyraza go np. jeden z bohateréw Tonio Krogera Thomasa Manna, mowiac: ,rzetelny,
zdrowy 1 przyzwoity czlowiek w ogdle nie pisze, nie gra na scenie, nie komponuje”.

Stereotyp dwudziestowiecznego artysty przejmuje wiele cech z poprzedniego stulecia —
wyniesionych zreszta z obserwacji zycia cyganerii. Jeszcze w drugiej potowie XX w.
przypisuje si¢ artystom brak praktycyzmu, nieudacznictwo, stabg wole, komedianctwo,
marnotrawstwo, zycie w biedzie i1 nieladzie, tatwos¢ popadania w szalenstwo czy checi
samobojcze, a takze sktonno$¢ do alkoholu i narkotykow, homoseksualizm itd.” Mozna

by zapyta¢, w jakim stopniu permisywne wspolczesne spoteczenstwa zaakceptowaty takie,

> Por. A. Hauser (1974), t. 2.

¢ Por. J. Suchodolski (1961) ; A. Grottger (1927), t. 1, s. 146.
> J. Wiercinska (1985), s. 106.

¢ Por. J. Wilski (1990), s. 76.

>? Por. M. Cowley (1969).
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prawdziwe czy urojone, cechy artysty, przechodzac nad ich niezwyktoscig do porzadku
dziennego 1 gubiagc gdzie§ po drodze negatywny stereotyp artysty? Brak odpowiednich
badan, aby na to pytanie jednoznacznie odpowiedzie¢. Moze jednak jest tak, ze dzisiaj
artysta przestaje ludzi obchodzi¢, wzruszaé, interesowaé, stajac si¢ kim§ mato waznym.
Trudno jednak stwierdzi¢, czy tym samym zatraca si¢ stereotyp artysty, a wraz z nim

przypisane mu negatywne cechy.

6

Mimo ze w dziejach sztuki tworzyto bardzo wielu artystow, do jej historii z r6znych
powodow przeszto niewielu. Popularne ujecia w tej dziedzinie uwzgledniajg najwyzej
kilkuset, profesjonalne wielotomowe opracowania biorg pod uwage wieksza ich liczbe, ale
zawsze tylko czgs¢ tych, ktorzy tworzyli. Tak czy inaczej, histori¢ sztuki wypelniaja tylko
ci artysci, ktorzy zdobyli status klasyka. I cho¢, oczywiscie, jego posiadanie nie jest
cechg trwala, to przeciez on wlasnie uzasadnia publiczne zainteresowanie danym artystg 1
jego tworczoscig.

Kim jest klasyk? Pomijajac takie znaczenia tego stowa, jak ,,starozytny artysta grecki
czy rzymski” lub ,artysta bedacy przeciwienstwem romantyka”, mozna definiowac
klasyka, jako artyste z jakiego§ powodu wielkiego, znaczacego, doniostego w danej
dziedzinie sztuki. Przyjmujac stanowisko Thomasa S. Eliota, musimy uznaé, ze tylko w
perspektywie historycznej, a posteriori, mozemy klasyka rozpozna¢ w danym arty$cie®.
Klasyka mozna tez okresli¢ w odniesieniu do epoki kulturowej, ktora osiggneta swa
dojrzatos¢ nie bedac jedynie efemerycznym pomystem, bez rozwinig¢cia i nasladowcow.

Klasyk wyczerpuje wigc nie tylko dang form¢ artystyczng, ale tez swa twdrczoscia
forme te niejako uosabia, ponadto uosabia on jezyk swej epoki. P6zniej patrzy si¢ na dang
epoke 1 jej kulture juz poprzez jezyk takiego artysty-klasyka, w ktorym formuluje on
przestania charakteryzujace jego epoke — czyli podstawowe uczucia, problemy, marzenia,
tajemnice. Wtasnie za to cenimy Leonarda da Vinci, Michata Aniota, Rembrandta, Diego
Velasqueza, Francisco Goyg, Claude Moneta, Pabla Picassa i im podobnych. I jeszcze
jedna uwaga: wilasnie klasycy uzyskujg prawo méwienia o nich, ze to oni wykonali co$

najlepiej 1 najpetniej. Oczywiscie, w kontekscie kultury, w ktorej tworzyli.

s T.S. Eliot (1963).
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Wobec wspotczesnie zyjacych znanych artystow bardziej zasadne jest uzywanie innych
okreslen — np. ,,artysta konsekrowany” czy ,,artysta — skamielina”®'. Te okre$lenia dotycza
nielicznych twércow o ustabilizowane] wysokiej pozycji, nagradzanych 1 zaszczycanych
orderami panstwowymi, cztonkow akademii, beneficjantow atrakcyjnych zlecen
mogacych przy tym narzuca¢ swoje postawy innym tworcom oraz odbiorcom sztuki.

7

Specjalng kategori¢ artystow stanowig amatorzy, a posrod nich artysci ludowi. ArtySci-
amatorzy pojawili si¢ pod koniec XVIII w. 1 upowszechnili w XIX stuleciu. Czesto byli
nimi wowczas przedstawiciele arystokracji — np. w Polsce Antoni Radziwilt, Tytus
Dziatynski, Atanazy 1 Edward Raczynscy. Ale posrod nich znalez¢é mozna réwniez
przedstawicieli innych warstw spotecznych 1 zawoddw. Artysta-amator — niezaleznie od
dziedziny uprawianej sztuki 1 nurtu, w ktorym si¢ sytuuje — ma kilka cech
charakterystycznych: brak formalnego wyksztalcenia artystycznego, nietraktowanie
tworczos$ci, jako pierwszoplanowego zrodla utrzymania, funkcjonowanie na marginesie
systemu artystycznego, a przede wszystkim poza normalnymi mechanizmami obiegu
sztuki. Wspolczesnie moga dochodzi¢ do tego pewne cechy psychospoteczne, w tym
niezwykta admiracja wobec sztuki, poczucie, iz jest ona dobrem najwyzszym oraz
przekonanie, ze bycie artystg jest czyms$, co wymaga wyrzeczen (i co czesto jest
faktycznie 1 dokuczliwie odczuwane), nieraz tez poczucie osamotnienia. Artysta-amator
funkcjonuje bowiem nie tylko na obrzezach systemu artystycznego, ale nierzadko rowniez
jest wypchniety poza wlasng rodzing, sSrodowisko sgsiedzkie czy zawodowe.

Jakie zawody wykonujg arty$ci amatorzy? Przyznaé trzeba, ze sa oni reprezentantami
wielu profesji i trudno tutaj znalez¢é jakie$ typowe przyktady. Znajdujemy posrdd nich
nauczycieli, uczniéw 1 studentéw, urzednikoéw, technikow, wojskowych, robotnikow,
inzynierO0w 1 ekonomistow, emerytow 1 rencistow. Wielu innych przypuszczalnie nie
zdotano poznaé. Struktura wiekowa amatoréw nie jest tatwa do okreslenia, cho¢ mozna
dostrzec, ze amatorow jest najwiecej w wieku milodzienczym oraz w okresie
emerytalnym.

Trzeba tez pamigta¢ o tym, ze w kazdej epoce 1 w kazdym kraju mozna znalez¢

artystow uwazajacych si¢ za w pelni profesjonalnych, a jednak nie mogg oni utrzymac si¢

8 Por. P. Bourdieu (1998).

27



Z uprawiania swego zawodu, o czym pisalem wczesniej. Nic jednak nie upowaznia do
okreslania tych artystow jako amatorow.

Pora scharakteryzowa¢ wreszcie, chocby pokroétce, artyste ludowego. Wpierw nalezy
jednak podkresli¢, ze nie moOwimy tu o dawnym arty$cie wiejskim, Zyjacym w swej
lokalnej spotecznosci 1 dla niej pracujacym, lecz o wspotczesnym artyscie ludowym,
funkcjonujagcym w warunkach zindustrializowanej cywilizacji przemystowej i rozwini¢tej
urbanizacji. Cho¢ ten drugi wyrasta z podobnej kultury 1 nieraz korzysta z podobnych
wzorow artystycznych (ktére modyfikuje lub tworzy z nich amalgamaty, nieraz w
potaczeniu z catkowicie obcymi oddzialywaniami ptynagcymi z dziet sztuki profesjonalne;j
lub kultury masowej), to jednak zyje on i dziala w zupeinie innych uwarunkowaniach.

Nalezy przy tym podkresli¢, ze cho¢ artysta ludowy tworzy w oparciu czy w
nawigzaniu do wzordw sztuki ludowej, to jednak rzadko wie$, w ktorej mieszka, czy
miasteczko, sg dzi§ odbiorcg jego wytworow. Bywa, ze tworzy dla siebie, ale najczesciej
dla odbiorcy (np. kolekcjonera) zewnetrznego. Istotng cechg jest przede wszystkim
samorodnos$¢ tych tworcow, ale 1 ten warunek nie zawsze jest spetniony, gdyz niektorzy ci
artysci uczyli si¢, lub przynajmniej podpatrywali tworczos¢, u poprzednikow. Ich zycie i
zachowanie rzadko ro6zni si¢ od Srodowiska spolecznego, zlewajac si¢ w jedno z
otoczeniem, ktore zreszta rzadko opuszczaja (cho¢ bywato, Ze czg¢Sciej niz inni
mieszkancy wsi podrézowali oni, przynajmniej po okolicznym ,,$wiecie”). Nieraz cechuja
si¢ tak silnym zamitowaniem artystycznym, ze wyraza si¢ to bagatelizowaniem wilasnych
interesow zyciowych. Tworczos¢ rzadko traktowali jako czynnos$¢ zarobkowa, czesciej
jako przyjemnos$¢ realizowang na marginesie pracy zawodowej, przede wszystkim w
mtodosci czy w pozniejszym wieku. Nierzadko tworczos$¢ ta nawigzywata do przejawow
obrzedowosci lokalnej: artysta ludowy podejmowat ja inspirowany rytmami miejscowych
zZwyczajow 1 Swiat.

ArtyS$ci ci, podobnie jak inni amatorzy, odczuwaja samotnos$¢, gdyz niezaleznie od
stopienia si¢ z pozostalymi cztonkami spolecznosci, sg jednak przez nich marginalizowani
albo sami odczuwaja swa odmienno$¢, nierzadko zreszta wyrazajaca si¢ innymi
zachowaniami. Tworczo$¢ bywa przez nich traktowana jako forma ucieczki od trosk
zyciowych, ale nie brak im tez takiej motywacji, jak che¢ popisu przed bliskimi. Malg role

odgrywa tu pojecie wilasnosci autorstwa, za to sporg natchnienie. Inna rzecz, ze w
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spotecznosci wiejskiej sztuka rzadko jest uwazana za trud czy za co$ ,,powaznego’.
Podobnie 1 artysty nie ceni si¢ za jego dzialalno$¢ artystyczng (na odwrét: nieraz
bagatelizuje czy przypisuje jej cechy infantylne), ale za pozycje spoteczng, jaka zajmuje
on z innych tytutow. Uznanie w lokalnej spolecznosci przychodzi raczej wskutek
sukcesow zewnetrznych — np. popularnosci w masmediach czy osigganych wynikow
finansowych z dziatalnos$ci artystycznej. Stad arty$ci ci odczuwaja dramat, a przynajmniej
gorycz, gdy przychodzi opuszczenie, gdy przemija moda i konczy si¢ zainteresowanie

mediéw oraz instytucji zewnetrznych.
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Rozdzial 11
Szkic historyczny

1

Trzeba to jeszcze raz przypomnie¢: mowimy o zawodzie nietypowym, w ktorym
wielkie zroznicowanie cech i1 czynnos$ci naktada si¢ na zroznicowanie dziedzin tworczosci.
Zawod ten przyjmowal rdézne oblicza w dziejach kultury, zmieniat si¢ wraz z
przeobrazeniami zycia spotecznego, przeobrazeniami samej sztuki, jak 1 zmianami w
historii  estetyki. Wszystko to nie dostarcza jednak czytelnych przestanek,
umozliwiajacych klarowng rekonstrukcje dziejow tej profesji. Zdaje sig, ze kazda z epok
odciskata na niej swoj znak, tak wiec dzi$, zamiast czytelnej sytuacji, mamy do czynienia
raczej z plataning cech.

W tym miejscu nalezy uprzedzi¢, ze przedstawiona nizej wedrowka historyczna jest
zaledwie zarysem dziejow zawodu artysty. Pelniejsze ich opracowanie nie jest tutaj
celowe, ani mozliwe: jest to wszak domena historykéw sztuki, a nie socjologdéw. Inna
rzecz, ze ci pierwsi rzadko podejmuja to zagadnienie, stad wigc brak odpowiednich
przyczynkow 1 szczegotowych badan zroédtowych dotyczacych roli 1 pozycji spotecznej
artystow. Jezeli takie badania si¢ podejmuje, to najczesciej sg one zanurzone w opisach
biograficznych 1 na tym poprzestaja. Natomiast socjologom sztuki brakuje odpowiednich
kompetencji warsztatowych do podejmowania wycieczek historycznych. Musimy wigc z
konieczno$ci uwzglednia¢ nieliczne syntezy oraz wykorzystywaé rdzne przypadkowe
badania, w ktorych zagadnienie socjologii zawodu artysty bywato najczesciej
drugorzednie traktowane.

Jeszcze w pdznym Sredniowieczu nie byto terminu okreslajacego tych twoércow, ktorych
obecnie nazywamy artystami. Owszem, wystepowato okreslenie artifeces, ktorym to
mianem nazywano wszystkich rzemieslnikow, a wigc takze artystow. Dopiero poczawszy
od konca XIII w. nie§miato pojawia si¢ nazwa ,artysta”, ktéra odnosi si¢ woéwczas do

0sOb 0 szczegdlnych umiejetnosciach®. Jednakze jeszcze w czasach Renesansu to

62 Por. E. Castelnuovo (2000).
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okreslenie nie jest jeszcze upowszechnione, bowiem ciagle czesciej wystgpuje nazwa
artifeces — czyli cztowiek, ktory uczestniczyt w jakim§ przedsigwzieciu majacym na celu
pickno i pozytek”. Byla to zbiorowo$¢ anonimowa: do dzi§ nie znamy twoOrcow
wickszosci wspaniatych $redniowiecznych katedr, portali, witrazy, rzezb, mozaik,
obrazow oltarzowych itd. Sredniowieczni tworcy (a takze wigkszo$¢ z okresu wezesnego
Renesansu) mieli skromng kondycje, cho¢ byli zhierarchizowani pod wzgledem statusu:
najwyzej cenieni byli architekci, potem zlotnicy, nastepnie odlewnicy metali, a dopiero
dalej w hierarchii znajdowali si¢ inni artifeces — np. malarze. Przejawiajace w niektorych
miastach wloskich (np. w Pizie czy Modenie) wigksze zainteresowanie konkretnymi,
znamy z imienia 1 nazwiska artystami juz w XII w., moglo wynika¢ z faktu, ze wtasnie w
tym czasie znaczgcym mecenasem stawaly si¢ komuny miejskie, a nie tylko instytucje
koscielne 1 feudatowie, jak byto dotad. To moglto zasadniczo wplyna¢ na zmiany pozycji
spolecznej artysty. Wyrazne zmiany nastepuja juz w XIV w., kiedy to, arty$ci zaczynaja
wystepowac jako bohaterowie literaccy (np. u Dantego) oraz otrzymywac na niektorych

dworach krolewskich nobilitacje szlacheckie®.

2

U progu epoki nowozytnej — w Europie zachodniej XV w. i w Europie
srodkowowschodniej wieku XVI 1 XVII — spoteczne ramy funkcjonowania artystow nie sa
jednolite®. Rozne formy i ramy zawodowe wystepowatly bowiem wowczas obok siebie. I
tak, jako podstawowa forma wytwodrczosci, nadal istnialy niewielkie warsztaty
umiejscowione w $redniowiecznej strukturze cechowej. (Dla przyktadu gildia malarzy w
Paryzu powstata w 1121 r.%). Organizacja cechowa obejmowata wszelkie dwczesne
dziedziny sztuki (z dzisiejszego punktu widzenia niejednokrotnie budzace zdziwienie, jak
np. cytarzysci — czyli grajacy na cytrze). Warsztaty cechowe bylty zazwyczaj niewielkie i
rzadko mialy skale przedsiebiorstwa. Takie warsztaty-pracownie obejmujace mistrzow,
czeladnikow 1 ucznidow (a czesto takze ich rodziny) stanowily jednak ciekawy przyktad
zrzeszen artystycznych®”. W wielonarodowo$ciowych miastach funkcjonowaty obok siebie

rozne stowarzyszenia i bractwa artystyczne grupujace wyznawcow jednej religii (dodac

® Por. A. Chastel (2001)

¢ Por. E. Castelnuovo (2000).

5 Por. np. H. S. Bennett (1938); T. Dobrowolski (1965); A. Martindale 1972; N. Heinich 1996; A. Chastel 2001.
¢ Por. Heinich (1996).

%7 Por. A. Chastel (2001).
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mozna, ze bractwa artystyczne, tzw. konfraternie, mogli zaktada¢ sami artysci, mogt je
powotywa¢ swym dekretem krol lub przywodca kosSciola — np. arcybiskup kosciota
katolickiego lub patriarcha kosciota prawostawnego). Funkcjonowaly tez liczne warsztaty
zakonne: bernardyndéw, augustiandw, cystersow, jezuitow, pijardow, itd. Istnieli tworcy
niezrzeszeni, ktdrzy nie korzystali z przywilejow cechowych, ale jednoczes$nie nie tozyli w
zaden sposOb na utrzymanie miasta (fakt ten, jak réwniez ich mniejsza zamozno$¢,
powodowaty, ze czg¢sto mieszkali oni na przedmie$ciach — stad nosili nazwe pictores
suburbani lub pictores de subcastro 1 np. w Polsce podlegali jurysdykcji starostow
grodzkich, a nie radzie miejskiej). Dziatali tez artysci, ktorzy przybyli na pewien czas do
miasta celem wykonania jakiego$ zlecenia 1 nie starali si¢ o przyjecie w poczet obywateli
miejskich. Istnialy swoiste spotki osob, ktore nie mogly sobie pozwoli¢ na zalozenie
warsztatu, nierzadko tworzone przez stowarzyszenia czeladnikow®. Wreszcie dziatalno$¢
prowadzili nadworni malarze krolewscy (ktdérzy na mocy prawa byli poza organizacja
cechowg) czy tez malarze dworscy pracujacy na dworach magnackich®. Artysta nadworny
1 dworski jest jednak instytucjg charakterystyczng dla nieco p6zniejszej epoki, czyli XVII-
XVIHI w. 1 wrécimy do jego charakterystyki pozniej. Powstawaty tez luzne skupienia
artystow dla realizacji jakiego$ konkretnego zadania’.

W tym czasie powstaje tez calkowicie nowy typ artysty — europejskiego artysty
nowozytnego, ktory wyodrgbnia si¢ w Renesansie 1, kumulujgc zmiany, trwa do dzisiaj.

Glebsze zmiany w odniesieniu do artysty najbardziej uchwytne sa wilasnie w
Renesansie. Stopniowo traktowanie wytworow sztuki jako dobr luksusowych przektadato
si¢ na wigkszy szacunek dla ich twoércow. Stowem, Renesans przynosi znaczne
wywyzszenie pozycji artysty w spoleczenstwie, czemu nieraz towarzyszy przekonanie o
jego wyjatkowosci. Z tym za$ zwigzane sg inne okolicznos$ci, np. artysta nie jest zdany na
jeden styl zycia. Moze on przejawiac juz coraz wigksze ambicje, moze nasladowaé innych
cechowych rzemie$lnikow, moze nasladowac styl zycia arystokratow (oczywiscie, w
przypadku powodzenia finansowego, jak np. Rafael czy Tycjan), moze wreszcie byc
ekscentrykiem czy nawet spotecznym odchylencem’. To ostatnie byto mozliwe wskutek

nieregularnego trybu zycia, kaprys$nosci (jaka stata si¢ mozliwa pod wptywem sukcesow),

¢ Por. P. Burke (1991).

% T. Mankowski (1936); M. Wallis (1957).
’® T. Dobrowolski (1965).

I pPor. P.Burke (1991).
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pojawienia si¢ nowego pojecia geniuszu (genio), wreszcie wskutek uznania, ze dzieto
sztuki nie jest zwyklym towarem. W Renesansie artysta (a przynajmniej wybitny artysta)
nie musi by¢ juz zdany na znaczacg przewage mecenasOw 1 nabywcow, albowiem coraz
bardziej wigze si¢ z nimi konkretnymi umowami, gdzie takze jego prawa s3
zagwarantowane’

Trzeba tez wspomnie¢ o procesie stopniowego rozktadu organizacji cechowej. Jak si¢
zauwaza, w procesie tym nie szto wcale o jakie§ problemy artystyczne, lecz wlasnie o
podniesienie spolecznej pozycji artysty, a takze zewnetrznej strony jego stylu zycia”. 1
tylko przy okazji toczyta si¢ walka o ,,godnos¢ sztuki”, o wywyzszenie jej ponad poziom
rzemiosta. O dziwo, jeszcze w tych czasach wiedziono dyskusje o tym, czy np. malarstwo
nalezy, czy nie nalezy do sztuk wyzwolonych. Jak wiadomo, wedlug koncepc;i
starozytnych, 1 respektowanych w Sredniowieczu, nie zaliczano malarstwa, ani tym
bardziej rzezby, do tej kategorii. Malarstwo uznano za godne tego dopiero w XVI w., a
rzezbe w XVII stuleciu. Jednak, paradoksalnie, w walce o wyzwolenie sztuk nawigzywano
do starozytno$ci, jak tez szukano wsparcia w koSciele potrydenckim™. A moze to
owczesny koscidl szukat wsparcia wsrod artystow w swej walce z protestantyzmem i
wykorzystujac sztuke do celow ideologiczno-religijnych? Sama mozliwos¢ zawigzywania
przez artystow, czesto z inspiracji, a nawet wskutek dekretdéw dostojnikéw koscielnych,
bractw artystow katolickich (sodalites, fraternitas, konfraterni, itp.) zamiast cechow
(contubernium) byla tego przejawem. Nastgpuje rozluznienie organizacji cechowej w
ogole, zmniejszenie dyscypliny wewnatrzcechowej, zwolnienie z pewnych obowigzkow
cechowych; pojawita si¢ nawet mozliwo$¢ uzyskania szlachectwa, mimo parania si¢
rzemioslem — co wczesniej nie byto dopuszczalne.

Cechy istnialy jeszcze dlugo — np. cech malarzy warszawskich rozpadt si¢ w XVIII w.,
malarzy lwowskich w 1780 r., a cech malarzy krakowskich istnial formalnie do 1825 r.”.
Cech malarzy w Krakowie jest jednak dobrym przyktadem dhlugoletniej walki o
rozluznienie organizacji cechowej. Juz bowiem w 1745 r. 12 malarzy cechowych z

Krakowa poddato si¢ pod jurysdykcje Akademii Krakowskiej®. Krok 6w motywowali

2 Por. A. Chastel (2001).
? Por. T.Mankowski (1938).

’* Ibidem.

°> J. Svirida (1981), s. 13.

¢ M. Chamcéowna (1954), s. 215-217.
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tym, ze zajmujg si¢ sztukami wyzwolonymi. Uzyskali przez to wylaczenie spod
jurysdykeji cechowej (i miejskiej — magistrackiej); mogli tez zmieni¢ sposob szkolenia
uczniOw 1 przeprowadzania egzamindw (w zastgpstwie dawnego terminowania i
wyzwalania czeladniczego). Argumentem zasadniczym mialo by¢ przekonanie, zZe sztuka
malarska jest wolna.

Zwienczeniem tych staran o zmiany statusu artystow cechowych byto powotywanie w
niektorych miastach europejskich Akademii Sztuk Pigknych poczawszy od pierwszej —
florenckiej Accademia della Arti del Disegno — ktéra zatozono w 1563 r. Bylo to
jednoznaczne podkreslenie, ze sztuki plastyczne przynalezg do sztuk liberales. Akademii
przybywato, tak ze pod koniec XVIII w. bylo ich juz ponad sto”’.

Zmiana spotecznej pozycji artysty wigzala si¢ z szeregiem zjawisk zachodzacych w
sztuce, w $wiadomosci artystycznej 1 — szerzej — w zyciu spoteczno-artystycznym. Cho¢
juz niektére dzieta architektury czy rzezby bywaty sygnowane przez ich twércow w XII 1
XIII w., to zasada ta w odniesieniu do innych dziet sztuki upowszechnia si¢ poczawszy od
IT potowy XV w.”. Podpis nie musiat zresztg $wiadczy¢ o tym, ze prace wykonal mistrz,
czyli wlasciciel warsztatu, ale ze sygnowane dzieto odpowiada standardom wilasciwym
jego warsztatowi. Sygnowanie prac wigzato si¢ jednak przede wszystkim rozwojem idei
autentycznosci, indywidualnos$ci 1 oryginalnosci, by uptywie kilku wiekoéw sta¢ si¢ takze
jednym z najwazniejszych cech warto$ci zarOwno artystycznej jak i ekonomicznej”.

Artysta uzyskat tez wigkszg swobode podrézowania po kraju oraz za granice i
realizowania dziet w dowolnym miejscu. Owe podrdze nie $wiadcza ani o sukcesie
artysty, ani — przeciwnie - o jego braku. Podrozowali zaréwno ci artysci, ktérzy odnosili
sukcesy 1 dlatego w rdzne miejsca ich zapraszano do realizacji zamowien, jak i ci, ktorzy
nie mieli zadnych sukcesow 1 oczekujac ich, szukali zatrudnienia.

Zmienili si¢ odbiorcy sztuki, ktorymi coraz czesciej s3 mieszkancy miast oraz magnaci 1
dworzanie rezydencji ksigzecych czy magnackich. Ci odbiorcy nierzadko byli
kolekcjonerami 1 prawdopodobnie miato dla nich znaczenie, jaki obraz i przez kogo

malowany kupowali. Przypomnie¢ warto, ze w czasach Renesansu rozpoczglo si¢

" Por. D. Arasse (2001).
8 Por. T. Dobrowolski (1965); P. Burke (1991); Castelnuovo (2000); Chastel (2001).
7 Por. N. Heinich (1996).
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gromadzenie kolekcji sztuki — poczawszy od tzw. Studiolo 1 Palazzo Vecchio we Florencii,
a przede wszystkim Uffici Medyceuszy.

Awansowi artystow ze stanu cechowych rzemieslnikow, wykonujacych standardowe
prace, towarzyszy tedy uwaga odbiorcéw zwracana na indywidualnosci artystyczne i
zapotrzebowanie na nie. Akceptacja indywidualnos$ci twoércy wigzala si¢ za$§ z
pojawieniem si¢ koncepcji stylu oraz przyjeciem zasady postepu, ktéry ma rzekomo w
sztuce obowigzywacé. W mysl tej zasady, nowsze dzielo 1 nowszy artysta sg doskonalsi od
poprzedzajacych. W rezultacie, artysta uwolnil si¢ spod koniecznosci wiernego
realizowania zamoOwienia: wyobraznia zaczela by¢ istotniejsza od wartosci rak do pracy™.

Wydaje si¢, ze w Renesansie nastepuje tez istotna transformacja cywilizacji
europejskiej, a mianowicie doniosta zmiana akcentu w jej ,zasadach”: zamiast
przywigzania do powtarzalno$ci 1 trwania wszystkiego w niezmienione] postaci, coraz
czesciej zwraca si¢ uwage na zmiany, mobilno$¢ i1 przeksztatcenia — stowem, akcentuje si¢
tworczos¢. Te wartoSci doskonale uosabial wilasnie artysta 1 sztuka. Warto tu
zasygnalizowa¢ pewne zjawisko, ktéremu dalej posSwigcimy wiecej uwagi, mianowicie
rozpoczynajacej si¢ w tej epoce mitologizacji artysty, czego $wiadectwem sg wypowiedzi
Leonarda da Vinci, Michala Aniota czy Giorgio Vasariego.

Samo uznanie tego, ze sztuki pickne sg sztukami wyzwolonymi, mogto si¢ tez Iaczy¢ z
tak banalnym faktem, jak mozliwo$¢ noszenia pigknych ubran przy pracy, czym artysta
podkreslat szlachetno$¢ swych czynnosci. Stowem, 1 t3 drogg udowadniano, ze malarze
nie sg zwyklymi rzemie$lnikami®'. Odbiorca za$, kiedy dostrzegal w artyScie kogo$
nobliwego, wywyzszal tez przy okazji siebie®. Najbardziej spektakularnym tego
przyktadem jest czgsto przywotywana anegdota o tym, jak to cesarz Karol V schylit si¢ po
pedzel upuszczony przez Tycjana. Inng zewnetrzng manifestacjg byl przypadek
Berniniego, ktorego przez trzy dni drogi do Paryza niesiono w lektyce, jako ze odbywat
podroz na zaproszenie kroéla. ArtySci zaczynaja by¢ przyjaciotmi moznowtadcow, a
przynajmniej szczyca si¢ ich przyjaznig. Coraz czesciej publicznie podkresla si¢ wysoka

pozycje artysty przez nadawanie mu honorowego obywatelstwa czy innych godnos$ci®.

80 Por. Z. Wazbinski (1968), s. 10, 28.
8 P. Burke (1991).

8 A. Hauser (1974), t. 1.

8 Ibidem.
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Awansowi spolecznemu artysty towarzyszyl wzrost honorariow. W przesztosé
odchodzit zwyczaj obowigzujacy w klasycznym mecenacie, kiedy to podlegla pozycja
artysty wyrazala si¢ 1 w tym, 1z nabywca mial decydujacy gtos przy ustalaniu honorarium.
Teraz nierzadko wyktocano si¢ o honorarium, i nikogo to nie dziwito. Mechanizm ten
przyczynit si¢ do stopniowego wzrostu cen na dzieta sztuki. Odbiorca renesansowy daleki
juz byt od $redniowiecznej ascezy; szukat dla swego zycia pigknych ,,dekoracji” wtasnie w
dzietach sztuki i gotow byt za nie dobrze placi¢™.

Sami artysci takze poswigcajg sobie wzajem coraz wigksza uwage. W autobiografiach,
listach, poematach dostrzegalna jest wrecz swoista apologia siebie samego lub wybranych
innych artystow.

Wzrost pozycji artysty widoczny jest rOwniez w coraz czestszym pojawianiu si¢
autoportretow  artystow. Mozliwo$¢ ich powstawania zawdzigczamy, oprocz
udoskonalenia luster, zwrdceniu uwagi na odrebnosci fizyczne cztowieka oraz pojawieniu
sic nowoczesnego pragnienia stawy". Pragnienie stawy byto, co podkre$la Jacob
Burckhardt, jednym z najistotniejszych czynnikow sprawczych kultury Renesansu®.

Powyzsze procesy rozpoczely sie najpierw w Italii 1 Niderlandach, a potem stopniowo
ogarngty catg Europe. Artysta zajal miejsce podobne literatom 1 uczonym. Nie oznacza to
wcale, ze Ow proces przebiegat bez oporow. Dlugo jeszcze przypominano artystom, ze ich
zawod wymaga pracy fizycznej, ze ma powigzania z handlem 1 pracg zarobkowa, ze nie
nalezy jednak do sztuk wyzwolonych, tylko do mechanicznych, ze nie wymaga
formalnego wyksztatcenia z filozofii, teologii i klasyki®. Te zastrzezenia nie zmienity
jednak tego, ze wtasnie w Renesansie rozpoczeto si¢ nowozytne pojmowanie artysty, ktore
wywarto ogromny wptyw na calg po6zniejsza kulture europejska, 1 ktore w wielu aspektach

okazato si¢ trwale.

3
W wiekach XVII i XVIII nieustannie przejawiala si¢, a moze nawet powiekszala,

roznorodno$¢ warunkow 1 sytuacji, w jakich zyt i pracowat artysta. W tym czasie nastgpito

8 Ibidem.
& M. Wallis (1948), s. 538.
8 Por. J. Burckhardt (1965); A. Chastel (2001).

%" Por. P. Burke (1991).
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tez dalsze polepszanie spolecznego statusu artysty, ktore rozpoczeto sie w Renesansie™ .
Pod koniec XVIII w., w atmosferze o§wiecenia, ten status nabiera nawet cech swoistej
misji dalekiej od dawnego statusu rzemieslnika. Ten status artysty (a takze sztuki) byt
intelektualnie wsparty takimi dzietami jak Les Beaux-Arts réduits a meme principe
Charles’a Batteuxa z 1746 r. oraz Estetykq Aleksandra Baumagartena z 1750 r., gdzie rola
geniuszu tworczego zostata wyraznie zaakcentowana.

Cecha charakterystyczng tych czaséw byla pozycja 1 rola artysty nadwornego.
Oczywiscie, artysta taki wystgpowat tez wczesniej (w XV 1 XVI w.), m.in. w Polsce na
dworze Jagiellonow, cho¢ miat on wowczas charakter czasowy 1 dopiero na dworze
Wazow przyjal status staly®. Zawsze jednak arty$ci nadworni byli stosunkowo nieliczni.

Traktowani byli przy tym szczegolnie ambiwalentnie. Z punktu widzenia mieszczanina
byt to niewatpliwy awans spoteczny. Bycie tzw. ,,stuzebnikami krolewskimi” (servitores
regii) lub ,malarzami Swigtego Majestatu Krolewskiego” (pictores Sacrae Regiae
Maiestatis) sprawiato, ze stawali si¢ oni niezalezni od prawa 1 wiladzy miejskiej,
przechodzac pod witadze marszatka nadwornego — niezaleznie od tego, czy uzyskany
,serwitoriat” krolewski mial charakter realny, czy tylko nominalny. Serwitoriat zwalniat
tez artyste od optat miejskich i cet; rtOwnoczesnie stawiat go poza konkurencjg oraz chronit
przed ingerencja cechu™. Uzyskanie stalego statusu artysty nadwornego zapewniato
bowiem otrzymywanie stalej pensji. Tytut dworzanina krolewskiego musiat by¢ nie lada
sukcesem z punktu widzenia artysty, a jednak w oczach arystokracji ten pierwszy nadal
pozostawat ,niegodnym” mieszczaninem. Jezeli arty$cie udawalo si¢ przy tym uzyskac
szlachectwo, a nie zaprzestawal zarobkowej dziatalnosci artystycznej, to np. w Polsce —
zgodnie z dawnymi uchwatami z 1505 1 1550 r., ponowionymi w 1633 1 1673 r.,
zakazujacymi szlachcie uprawiania handlu 1 rzemiosta pod groza utraty szlachectwa —
musiat wraca¢ do stanu mieszczanskiego. Doda¢ mozna, ze zakazy te zniesiono dopiero w
1775 1.°'. Pogarda sarmackiej szlachty dla ludzi, ktorzy musieli sami zarobkowa¢

swiadczac jakiekolwiek ustugi, nie zmieniata jednak faktu, ze status artysty nadwornego

8 Por. G. Careri (2001); D. Arasse (2001).
8 M. Wallis (1957), s. 248.

°0 T. Mankowski (1936), s. 110.

°L M. Wallis (1957), s. 253.
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zapewnial znakomitg pozycje spoteczno-towarzyska, a jeszcze lepsza — oczywiscie, z
punktu widzenia artysty — materialng”.

Znamy — na podstawie zachowanych archiwow — dochody artystow nadwornych krola
Stanistawa Augusta Poniatowskiego: Canaletta, Bacciarellego czy Monaldiego, jak
rowniez architekta Merliniego. Dla przykiadu, Canaletto 1 Bacciarelli otrzymywali
(przynajmniej w poczatkach panowania krola) pensj¢ w wysokosci 400 dukatdéw, dodatek
za mieszkanie w wysoko$ci 150 dukatow, dodatek za ekwipaz 120 dukatow, na opat 40 1
na teatr 120 dukatow. W tym czasie Merlini miat 20000 zt rocznego dochodu, z ktorego
utrzymywatl guwernera, guwernantke, dwoch lokajow 1 stuzacego, stuzaca, szwaczke,
kucharke i pomoc kuchenna, praczke, pielegniarke, stangreta i chlopca stajennego®.
Wszystkie te dochody uwazano za bardzo wysokie, a bywalo, ze owym artystom nie
starczalo 1 starali si¢ uzyska¢ od kréla dodatkowe zapomogi na pokrycie dlugow. Zawsze
jednak mogli sobie pozwoli¢ na wysoki poziom i1 dworski standard zycia. Nierzadko
arty$ci nadworni zostawali kawalerami znaczacych orderdéw, jednak zwienczeniem kariery
artysty nadwornego byla nobilitacja szlachecka czy, jezeli artysta juz byt szlachcicem,
uzyskanie tytutu np. barona.

Oczywiscie, na dworach magnaterii, a tym bardziej drobniejszych arystokratow,
dochody artystéw byty znacznie skromniejsze. Wielkie rody magnackie zatrudnialy jednak
zawsze po kilku artystow. Dla przyktadu, na dworze Lubomirskich, a potem Sieniawskich
1 Czartoryskich, w Putawach pracowato — wedlug zachowanych archiwéw z lat 1722-1810
— 16 malarzy (w tym tak wybitnych, jak Jan P. Norblin), 24 rzezbiarzy, 11 architektow, a
takze kilku ogrodnikow, ztotnikow, itp.**. W II potowie XVIII w., u Radziwiltow na
dworze w Biatej Podlaskiej pracowalo przynajmniej 4 artystow; tyle samo, w tym czasie,
rowniez u Branickich w Biatymstoku — nie liczac snycerzy i zlotnikoéw. Doda¢ mozna, ze
na dworach magnackich 1 krolewskich pracowali wowczas artySci-zakonnicy — jak np.
bazylianin Antoni Gruszecki na dworze krolewskim 1 u Antoniego Tyzenhauza czy pijar
FLukasz Hubel na dworze Antoniego Tyzenhauza®. Przepa$¢ pomiedzy artystami
zakonnymi 1 nadwornymi, czy dworskimi, swieckimi nie mogta by¢ w tych czasach zbyt

wielka, skoro wspomniany bazylianin Antoni Gruszecki starat si¢ o protekcje kréla celem

2 J. Svirida (1981), s. 13.

°* W. Tatarkiewicz (1953), s. 76.

°¢ T. S. Jaroszewski, J. Kowalczyk (1959), s. 213 i nast.
% S. Dabrowski (1932), s. 137, 341-343.
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wyslania go na studia malarskie do Drezna. Wspomnie¢ tez nalezy, ze w XVII 1 XVIII w.
szczegolnie czeste sg migracje artystyczne — np. posrod artystow nadwornych w Polsce
spotykamy, szczegbdlnie w stuzbie krola, wielu artystow obcych: Wltochéw, Niemcow,
Flamandow, pdzniej tez Francuzow®™.

Arty$ci nadworni 1 dworscy szczegdlnie dobre warunki do swego rozwoju znajdowali w
okresie panowania o$wieconych monarchii absolutnych i rozwinigtego wowczas zycia
dworskiego. Towarzyszyto temu tworzenie i1 rozbudowywanie wielu europejskich,
najpierw prywatnych, potem publicznych, kolekcji — np. zbioréw Augusta Il 1 Augusta III
w Dreznie, Fryderyka I 1 Fryderyka II w Berlinie 1 Poczdamie, Piotra I 1 Katarzyny II w
Petersburgu, Pierre’a Crozata w Paryzu czy Horacego Walpole’a w Londynie, zbioréw
dostojnikéw koscielnych, np. kardynata Albaniego czy zbiorow gromadzonych przez
artystow, np. Rubensa czy Rembrandta”.

Stanowisko artysty nadwornego utrzymywato si¢ dtugo. Status ten posiadali niektorzy
tworcy jeszcze w XX w. — przynajmniej do 1914 r. Sposrod artystow polskich wymieni¢
nalezy Wojciecha Kossaka, pracujacego dla dworu berlinskiego i wiedenskiego, Juliana
Falata, zwigzanego z dworem berlinskim 1 petersburskim oraz Jana Rosena, pracujgcego
dla dworu petersburskiego. W tym czasie artysci nadworni mieli wyraznie okreslone
specjalizacje 1 zadania: malowanie scen batalistycznych, scen z polowan czy portretow.
Doda¢ mozna, ze jeszcze obecnie instytucja ta istnieje na dworze angielskim, cho¢ jest
bardziej ciekawostka (np. tzw. lord-poeta) niz stanowiskiem o uzytecznym charakterze.

Wieki XVII 1 XVIII charakteryzuje tez wyrazny rozwdj akademii, ktore, pod
protektoratem krolewskim, sprzyjalty — z jednej strony — dalszemu wyzwalaniu si¢
artystow spod ograniczen cechowych, a z drugiej — przez swdj egalitarny charakter,
umozliwialy nauke przedstawicielom wszystkich warstw spotecznych. Oczywiscie, nie
nalezy tego myli¢ z cztonkostwem akademii, do ktorej powolywani byli przez monarche
ludzie szczegolnie zastuzeni. Ale mozliwos¢ samodzielnego zdobycia zastug, niezaleznie
od statusu wynikajacego z urodzenia, to takze rodzaj egalitaryzmu. W efekcie, pod koniec
XVIII w. cechy istniaty jeszcze formalnie, lecz stracity zupelnie na znaczeniu. Akademie
mogly wcieli¢ juz oswieceniowe idealy rozumu, postepu oraz potaczy¢ nauczanie sztuki z

nauczaniem innych nauk: optyki, geometrii, perspektywy, historii, itp. W rzymskiej

°¢ M. Wallis (1957), s. 253.
°7 Por. Z. Wazbinski (1988).
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Akademii $§w. tukasza realizujacej taki program studiowato wowczas wielu artystow z

catej Europy. Wydaje si¢, ze pozycja artysty znaczaco zyskata na tych przemianach.

4

W XIX wieku zdecydowanie przestaty odgrywac rolg organizacje cechowe malarzy, 1
niemal powszechnie uznano sztuki pigkne za sztuki wyzwolone. Zmiany te umozliwity
uzyskanie przez artyste stosunkowo znaczacej pozycji, co nie ktocito si¢ juz z kryteriami
spoteczenstwa szlacheckiego®™. Pozwolity takze na zajecie sie sztuka przez zbiedniatych
przedstawicieli szlachty, obok synow mieszczanskich. Moze to sprawilo, ze sztuki pigkne
staly si¢ przedmiotem zainteresowan amatorskich na szeroka skale. Np. w Polsce na
przetomie XVIII 1 XIX w. (do lat 30.) dzialato ok. 150 malarzy-amatoréw, w tym
arystokraci (np. Antoni Radziwilt, Tytus Dzialynski, Adam Czartoryski), wojskowi (np.
Jozef Kozietulski), badacze, intelektualisci, itp.”. Dominowal jednak proces
profesjonalizacji zawodu artysty, z ktorym zwigzane bylo fachowe i1 wszechstronne
przygotowanie do jego uprawiania, rozw0j mechanizmu rynku sztuki, kontakt ze
spoteczenstwem poprzez wystawy publiczne, pojawienie si¢ 1 stopniowe upowszechnienie
krytyki artystycznej. To ostatnie wigzalo si¢ z rozwojem prasy 1 czasopism, w ktorych
publikowano recenzje. Znaczaca role odgrywaly tez salony artystyczne, ktore rozkwitaty
w calej 6wczesne] Europie, przyczyniajac si¢ do podniesienia prestizu sztuki 1 samego
artysty, dzialaly protegujaco oraz inspirujaco, byly miejscem rodzenia si¢ nowych
pomystow 1 obiegu warto$ci. Nie bez znaczenia byla rowniez polityka panstwa, ktore
podejmowato dziatania opiekuncze poprzez tworzenie uczelni artystycznych czy
publicznych kolekcji sztuki.

Uznanie sztuk pieknych za liberales miato, jak si¢ zdaje, pozytywny skutek wytgcznie
dla ocen spotecznych wedtug kryteriow spoteczenstwa 1 kultury szlacheckiej. Nie miato
za§ zadnego znaczenia dla ocen wedlug kryteriow rozwijajacego si¢ wowczas
spoleczenstwa 1 kultury mieszczanskiej: w tym aspekcie liczyly sie dochody uzyskiwane
za prace artystyczng. A sytuacja materialna artystow byta rdzna. Szczegdlnie poczatek

wieku, w zniszczonej wojnami napoleonskimi Europie, nie byl korzystny dla artystow.

Oczywiscie, zdarzali si¢ arty$ci zamozni z urodzenia (na poczatku stulecia byli nimi

°¢ Por. G. Pelles (1963); S. Gohr (1975).
%9 J. Svirida (1981), s. 30.
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synowie szlacheccy, w jego drugiej potowie bywali juz nimi synowie przedsigbiorcow).
Wigkszo$¢ artystow musiata jednak liczy¢ na wlasng pracg zarobkowa. Wysoka pozycje
spoteczng 1 ekonomiczng mieli nadal ci nieliczni tworcy, ktorzy posiadali status artysty
nadwornego lub ktorzy — jak to byto w Polsce np. w przypadku Bacciarellego — status taki
mieli wczesniej. Do szczesliwcoOw nalezeli artysci na posadach rzadowych, np.
nauczyciele. Stosunkowo wysoka pozycje spoteczng i materialng mieli przede wszystkim
arty$ci-nauczyciele akademiccy — np. profesorowie Krolewskiego Uniwersytetu
Warszawskiego'®. Ta grupa byla jednak zréznicowana i w wewnetrznej hierarchii
uniwersyteckiej niezbyt wysoko ceniona w poréwnaniu z profesorami innych fakultetow,
a profesorow rzezby traktowano wrecz na rOwni z nauczycielami jazdy konnej''.
Powszechne bylo malowanie po dworach, na ktérych artysta przebywal niekiedy dtugie
miesigce, za utrzymanie malujgc portrety, widoki dworu 1 otoczenia, sceny przygodne, itp.
Jakim$§ zrédlem utrzymania byly prywatne lekcje malarstwa czy rysunku. Coraz czesciej
zdarzaty si¢ tez akty sprzedazy obrazoéw za posrednictwem marszandow, co bylo
Swiadectwem stopniowo rozwijajacego si¢ rynku sztuki. Niektorzy radzili sobie poprzez
wykonywanie ilustracji dla powstajacych wowczas licznych czasopism. Wigkszos¢
artystow miata jednak dochody nieregularne, a bardzo wielu wrecz cierpiato nedze'*.

Wraz z przeobrazeniami statusu artystow oraz jego uwarunkowan zmienial si¢ tez ich
styl zycia, swiadomos$¢, poziom wiedzy 1 zakres zainteresowan. Jezeli wczesniej (jeszcze
w potowie XVIII w.) zdarzali si¢ posrod nich analfabeci, to juz w poczatkach XIX stulecia
bylo to nie do pomyslenia; ba, wielu z nich nalezalo do elit intelektualnych'®.

Tak wigc pozycja artysty w XIX w. (i wynikajace stad postawy) nie byly jednolita.
Jedni mieli pozycje stosunkowo wysoka, a jezeli pochodzili z arystokracji i towarzyszyto
im powodzenie artystyczne 1 rynkowe, nawet uprzywilejowang. Inni umiescili siebie na
marginesie Owczesnego spoleczenstwa, a nawet w zdecydowanej opozycji do
mieszczanstwa, stwarzajac tzw. cyganeri¢ artystyczng, w ktérej mozna bylo dostrzec
grupy o cechach proletariackich (brak majatku, niestalo§¢ dochodow, zycie z dnia na
dzien, itp.), od proletariatu roznila si¢ jednak wyksztalceniem i subiektywnym poczuciem

wyzszosci. Wreszcie istnieli arty$ci traktujacy siebie jako fachowcow, specjalistow, ktorzy

100 A. Ryszkiewicz (1952), s. 410 i nast.; M. Wallis (1957), s. 260.
1017, Svirida (1981), s. 18.

102 M. Wallis (1957), s. 260 i nast.

1037, Svirida (1981), s. 16.
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funkcjonowali jako jedna z grup wspottworzacych spoleczenstwo mieszczanskie. Bywato,
ze sami arty$ci mieli trudno$ci ze zdefiniowaniem swej pozycji. Moga o tym $swiadczy¢
autoportrety niektorych z nich, na ktérych upozowanie modela moze sugerowac chec
upodobnienia si¢ do arystokracji, ale tez che¢ odroznienia si¢ od niej. Bodaj najwigce;j
wysitku wlozyli jednak arty$ci dziewigtnastowieczni w okre§lenie swego stosunku, a
raczej w zdystansowanie si¢, wobec mieszczanstwa — o czym dale;.

Zasadnicze zmiany w dziewietnastowiecznej sytuacji artysty mialy trzy zrodia: przetom
romantyczny, reakcja nan w postaci pozytywistycznego modelu artysty jako badacza-
intelektualisty oraz pojawienie si¢ cyganerii, jej ,,filozofii” 1 stylu zycia.

Opierajac si¢ na wielu zrodlach, nalezy stwierdzi¢, ze wzor artysty obowigzujacy do
drugiej potowy XX w. powstal wtasnie w romantyzmie. Zauwaza si¢, ze romantyczny
archetyp artysty stworzony zostat juz w Wilhelmie Meistrze Johanna Wolfganga Goethego
(przede wszystkim we wczesniejszej wersji utworu z lat 1778-1785). Artysta
przedstawiony jest tam jako wyzszy gatunek cztowieka, najpelniej realizujacy wszelkie
ludzkie mozliwosci. Goethe rysuje tez opozycje miedzy wyjatkowa jednostka a
mieszczanskim spoleczenstwem, w ktorym jednostka tworcza nie podlega normom
spotecznym, majac przy tym prawo do hedonizmu i stwarzania sobie wyjatkowych
podniet.

Przetom romantyczny wytworzyl uzurpacje nieSmiertelnosci dokonan artystycznych
tworcy oraz uzasadniat jego nadzwyczajne powotanie i przeznaczenie. W portrecie artysty,
ktory stworzyl romantyzm, znajdujemy mieszaning indywidualnych odniesien oraz
syntetycznych uogolnien. W ptaszczyznie indywidualnej jest to obraz udramatyzowany i
ekspresyjny, majacy podkresla¢ oryginalnos¢ oraz wyjatkowos¢ artysty. Spleciony on jest
jednak z probami mitologizowania uwydatniajagcego owg nadzwyczajng wartos¢, ktorej
wcieleniem jest artysta. Nadzwyczajno$¢ polega¢ miala na oddzialywaniu na jego
zdolnosci sit nadprzyrodzonych.

W romantycznej konstrukcji osobowosci tworczej lezato prze§wiadczenie, ze artysta
jest indywidualno$cia posiadajaca mozliwosci realizacji wszystkich potencjalnych
uzdolnien 1 predyspozycji cztowieka w takim stopniu, w jakim nie jest to dane zadnej

innej jednostce'™.

104 A, Z. Makowiecki (1971), s. 20.
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Romantyzm nadal artysScie i1 sztuce autonomi¢, wyodrebniajac ja od innych form
spotecznej aktywnosci czlowieka — tym samym wyodrebnil artyste ze spolecznego tla.
Droga ku temu byta prosta: uczynienie z artysty czy poety czolowego bohatera literatury,
malarstwa, dramatu, krytyki czy publicystyki. Poczynaniom tym towarzyszyly,
przeniesione z manieryzmu i rozwini¢te w romantyzmie, zagorzale dyskusje o tajemnicy
geniuszu, ktory rzekomo ma si¢ najpetniej ucielesnia¢ w dziatalno$ci tworczej. Naktadata
si¢ na to, z jednej strony urzekajaca, a z drugiej irytujaca mitologizacja spolecznej roli
artysty.

Trzeba tez wspomnie¢, ze romantyzm polski modelowego artyste epoki uczynit z
wieszcza, wystepujacego jako natchniony, walczacy indywidualista, solidarny jednak z
ludzkoscig jej ,,zapasnik”. Ta proba uczynienia z wieszcza wzorcowej osobowosci epoki
romantyzmu powiodia si¢ gtownie dlatego, ze wzor ten zawierat wlasciwosci cztowieka
wystepujacego wobec radykalnych przeobrazen spotecznych. A caty wiek XIX byt
okresem niespotykanych wcze$niej przeobrazen 1 wyzwan, wymagajacych opowiedzenia
si¢ za okreslonymi warto$ciami — cho¢by w postaci haset literackich.

W literaturze romantycznej mozna zaobserwowal pojawienie si¢, albo
upowszechnienie, wszystkich koncepcji roli artysty: jako demiurga, proroka, kaptana, itd.,
ktorym towarzyszyly r6zne mity w postaci idei indywidualnosci 1 odmiennosci, idei
wolnosci artystycznej, ktérej wszelkie ograniczenia moga by¢ lekcewazone, idei
powotania tworczego, a wigc przekonanie, ze zdolno$ci s3 przymiotami
niewytlumaczalnymi, bedac raczej darem natury, idei opozycji artysty i spoleczenstwa

oraz tendencji do teatralizacji zycia osobistego artysty'®

. Wszystkie one, w duzym
natgzeniu, pojawig si¢ w stylu zycia i mentalno$ci cyganerii artystyczne;.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze romantyczne wyobrazenie artysty byto Scisle
osadzone w realiach historyczno-spotecznych epoki. Nie przeszkodzito to jednak w tym,
ze wzorce 1ol spolecznych artystow, wspomniane wczesniej mity oraz inne idealy, a w
tym ,kult tworczosci, indywidualno$ci 1 oryginalno$ci, heroizmu 1 aktywizmu,

dociekliwos$ci poznawczej obalajacej wszelkie tabu, sg odtad trwatym dorobkiem kultury

europejskiej'®.

05 Tbidem, s. 20-21.
106 J. Kamionkowa (1974), s. 154.
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Mozna tez wyrazi¢ przypuszczenie, ze atrakcyjnos¢ §wiatopoglagdowa romantyzmu dla
samopoczucia artystow tamtej epoki byla wzmocniona spotecznym rodowodem tworcow
romantycznych, ktérzy do$¢ czesto wywodzili si¢ z arystokracji, na co mamy wiele
przyktadow — od Byrona po Puszkina, od Delacroix po Michalowskiego. Wydaje sig, ze
byto to pierwsze tak znaczace wejscie do zawodu artysty przedstawicieli tej warstwy, co w
dziewigtnastowiecznych warunkach musialo by¢ najwymowniejszym potwierdzeniem
prestizu artysty.

Znacznie mniej spektakularny wkiad w ksztattowanie koncepcji artysty w XIX w.
wniost pozytywizm 1 naturalizm. W okresie tym poswigcano niezbyt wiele uwagi sprawie
artystow, ich losom, kondycji, mitom, rolom, itp. Po cze$ci wynikalo to z
antyromantycznego nastawienia wobec artysty, co wyrazato si¢ w przekonaniu, ze artysta
jest osobnikiem zwyczajnym. Tak wigc artysta nie wystgpowal tu w roli kaplana czy
proroka, a zazwyczaj w roli badacza lub — co najwyzej — przewodnika ludzkosci.

Pozytywizm 1 naturalizm byly z zalozenia antypoetyckie 1 antyirracjonalne. Artysta
(poeta, pisarz czy malarz) nie czerpat tutaj natchnienia w rzekomym kontakcie z
zaswiatami czy z tajemniczych poktadéw witasnej psychiki, lecz raczej z obserwacji §wiata
realnego. Nie irracjonalne moce tworcze, lecz analityczne rozwazania wraz z
umiejetnoscig przewidywania skutkow byly uznawane za witasciwe postawy kreacyjne.
Jak pisata Eliza Orzeszkowa: ,,poeta rozczochrany, zgrzytajacy, wiecznie wpotsenny lub
nieprzytomnym szatem porwany — to fikcja, przesad, komunat™'"’.

Pozytywizm wniost nie tylko postulat intelektualizacji procesu tworczego 1 nie tylko
podnosit w nim role wiedzy i innych czynnikéw. Uznawal tez, ze artyst¢ mozna
wychowaé, wyuczy¢, uksztaltowaé. Przyznajac pewng rol¢ wrodzonym zdolno$ciom,
uznawal takze wptyw srodowiska 1 momentu dziejowego na tworce (co znalazto wyraz
cho¢by w znanej koncepcji Hippolyte’a Taine’a).

Artysta byt wigc takim samym obywatelem, jak inni — majac, owszem, swoje prawa, ale
tez, moze przede wszystkim, wyraznie wyznaczone obowigzki. Roszczen do przywilejow

z tytulu bycia artystg tutaj nie akceptowano. Kryterium wyznaczajacym za$ pozycje

107" Cyt. za: J. Kulczycka-Saloni (1965), s. 34.

44



poszczegolnych artystow miato byc to, czy dzieto, ktore artysta stwarza, przyczynia si¢ do
podniesienia sumy ogdlnego ,,dobra” i ,,szczes$cia” ludzkiego'®.

Pozytywizm byt okresem, w ktorym zamiast hasel elitarnych, gloszacych
indywidualno$¢ 1 wyzszo$¢ artystow, podkreslano raczej postawy demokratyczne.
Wyraznie stwierdzano np., ze praca mas nie ustgpuje w niczym dokonaniom geniuszy. —
Piotr Chmielowski w 1872 r. uznawal, ze wyczekiwanie na geniuszy, na ,,meteory”
artystyczne, jest szkodliwe spotecznie, gdyz zabija tak wazng w zyciu spolecznym
inicjatywe, a masy prowadzone przez geniuszy nie nabierajg wlasnej Swiadomosci 1

pozostajg Slepe'”

. Nie byto tez sluszne, zdaniem intelektualistow pozytywistycznych (np.
wspomnianego Piotra Chmielowskiego), 1z niektorzy artysci chcieli zy¢ na marginesie
spraw spotecznych 1 politycznych 1 ze programowo od tych zagadnien si¢ odcinali. W
pozytywizmie uznawano, ze ich znajomos$¢ nie tylko nie przynosi szkody, ale — wrgcz
odwrotnie — pozytek.

Znaczacym ,,wktadem” XIX wieku do sytuacji i $wiadomosci artysty jest styl zycia i
towarzyszgca mu mentalno$¢ zwana cyganerig artystyczng. Mozna zauwazy¢, ze postac,
zachowania 1 otoczenie ,,artysty — cygana” jest juz widoczne w noweli Honoré Balzaca pt.
Nieznane arcydzieto napisanej w 1831 r. Samo to pojecie (La Boheme) zawdzigczamy
jednak Henri Murgerowi, autorowi Scen z Zycia cyganerii — powiesci napisanej w latach
1846-1949, a opublikowanej w wersji ksigzkowe] w 1851 r. Jednak, jak si¢ zauwaza, juz
wczesniej istniaty ugrupowania — np. grupa skupiona wokoét Teofila Gautiera, Gerarda de
Nerval 1 ich przyjaciot — ktore wyznawaly idealy 1 normy cyganerii. Ta, zwigzana z
Gautierem, cechowala si¢ brakiem programu artystycznego, wyznajac tylko wspolny
swiatopoglad, w ktorym dominowato przeciwstawianie si¢ zmaterializowanemu, tgpemu,
pozbawionemu horyzontow mieszczaninowi, przeciwstawianie mtodziezy starym, uznanie
tych pierwszych za site postepowa''"’. Towarzyszyta temu maniera epatowania otoczenia
szokujacym gestem i strojem. Doda¢ nalezy, ze wigkszo$¢ cztonkoéw tej grupy wywodzita
si¢ z zamoznych rodzin, co umozliwito im zachowanie pewnego zbytku w stylu zycia i1 co

roznito ich od abnegacji pdzniejszej cyganerii.

108 Ibidem, s, 37.
109 Por. P. Chmielowski (1961), s. 88-90.
10 por. T. Weiss (1970), s. 28.
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Znacznie bardziej krancowe postawy reprezentowata cyganeria scharakteryzowana
literacko przez Murgera. Do zasadniczych cech jej stylu zycia nalezy n¢dza 1 zaniedbany
wyglad, brak szacunku dla obyczajow 1 konwenansow spotecznych, zycie wesote i
beztroskie, a nawet hulanki i ekstrawagancje, rozpustne obyczaje seksualne, zamykanie si¢
we wlasnym $rodowisku, Zycie na marginesie systemu spotecznego. W sktad grup
cyganerii, oprocz artystow, wchodza tez osoby anonimowe, amatorzy, grafomani, ktorzy
zreszta czesto byli zamozniejsi od innych 1 utrzymywali pozostatych cztonkéw grupy.

Sam termin ,,cyganeria artystyczna” upowszechnit w Polsce Aleksander Niewiarowski
w latach 1881-1882, przypominajac dziatalnos¢ tzw. Cyganerii Warszawskiej z lat 1838-
1846'""". Cyganeria ta nie zostata ,,zaimportowana” z Francji, lecz byla rodzimego chowu.
Powstata na skutek apatii spoteczenstwa po przegranym powstaniu listopadowym, stad,
procz elementéw artystycznych, wyrazala tez nastroje patriotyczne (powstata po
uwiezieniu cztonkéw jednego z patriotycznych towarzystw mtodziezowych) 1 spoteczne
(ktadac nacisk na walk¢ ze zbytkiem warstw wyzszych). Z innymi cyganeriami
europejskimi taczyto ja to, ze nie byta monolitem ani pod wzgledem organizacyjnym, ani
co do sktadu.

Charakterystyka cyganerii zostata dokonana przez Arnolda Hausera, ktory akcentuje w
niej wspolne cechy myslenia inteligencji 1 proletariatu oraz podkresla jej walke z
mieszczanstwem, a nawet z cywilizacjg europejska jako rodzaj manii przesladowcze;,
wydaje si¢ niepetna i winna by¢ rozszerzona''?,

Zasadniczym dogmatem mys$lenia cyganerii byta wiara w absolutne znaczenie sztuki,
ktora cztonkowie tych ugrupowan traktowali jako ukoronowanie ludzkiej dziatalnosci,
ktorej warto poswieci¢ zycie, a przynajmniej ponie$¢ dla niej wyrzeczenia. Wyrzeczenia
byty potwierdzeniem dla ,,artysty-cygana”, ze traktuje sztuke jako najwyzsze dobro, przy
okazji uznajac, ze swiat 1 zycie (a szczegdlnie wlasne zycie artysty) nalezy tak pojmowac,
jakby one same w sobie rowniez byty polem dzialalno$ci artystycznej. Towarzyszyta temu
dezaprobata wobec jakichkolwiek utylitarnych funkcji sztuki. Stanistaw Przybyszewski
pisat w Confiteor, w 1899 r.: ”Sztuka nie ma zadnego celu, jest celem sama w sobie, jest

absolutem”'".

1 Por. T. Weiss (1970), s. 33; A. Gromadzki (1975), s. 92-93.
12 A, Hauser (1974), t.2, op.
13 Cyt. za: M. Wallis (1957), s. 267.
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Styl zycia 1 filozofia cyganerii zyskaly szczegdlng popularno$¢ po ,,przerwie”
pozytywistycznej, w koncowej dekadzie XIX w. 1 pierwszych latach XX w., co byto
zresztg wyraznym nawigzaniem do romantyzmu. Wtasnie w tych latach artysta stawat si¢
czgsto bohaterem literackim, teatralnym, a nawet malarskim. Nastgpito wyrazne
nawigzanie do mnieman o kaptanskiej 1 profetycznej roli artysty, rzekomo posiadajacego
wyjatkowa indywidualno$¢ oraz dar intuicyjnego poznawania, odkrywajacego najskrytsze
zagadki $wiata''*. Dziela literackie i teatralne tej epoki przedstawiaja — w
autotematycznym ujeciu — artyst¢ w pozycji spotecznej dominujacej nad pozostatymi
warstwami spolecznymi.

Stusznie przy tym zwraca si¢ uwage, ze cyganeria stworzyla w XIX w. swoiste
mikrospoteczenstwo, ktore z duzg pewnosciag siebie uzurpowalo sobie role wyroczni w
wielu sprawach dotyczacych sztuki, ale nie tylko — takze np. stylu zycia innych klas, co
dawato im w 6wczesnym spoteczenstwie pewien kapitat kulturowy przektadajacy si¢ na
kapital ekonomiczny (np. wyrazajacy sie w codziennej egzystenciji)'"’.

Cyganeria ujawniala wyrazng niech¢¢, a nawet nienawi$¢, do mieszczanstwa. Bylo to
przejawem szerszego konfliktu z publicznoscig, ktorg widziano jako anonimowa, a przy
tym wrogg zbiorowos$¢. Na tym tle akcentowana przez artystow innos¢ taczyta si¢ z ich
czeSciowo obtudnym, a czesciowo prawdziwym desinteressement dla pienigdzy. W ten
zawily sposob ujawnit si¢ swoisty splot zalezno$ci: artysta czul si¢ materialnie zalezny od
odbiorcy, ktorym musiat zacza¢ z tego powodu pogardza¢, niejednokrotnie zreszta czujac
przy tym tesknote do mieszczanskiego dostatku, fadu oraz rodzinnych wzruszen''®.
Stlusznie bowiem zauwaza si¢, ze mieszczanin i artysta nie we wszystkim stanowili
przeciwienstwo''’.

Walka z mieszczanskim odbiorcg 1 mieszczanskim odniesieniem spoteczno-kulturowym
przebiegata gtownie w plaszczyznie obyczajowej. W zachowaniach cyganerii do glosu
doszty takie bulwersujace akcenty, jak wspomniane wczesniej pijanstwo, niechlujstwo,

swiadome przekraczanie regul dobrego tonu, $swiadoma che¢é bycia ,,niemoralnym” w

sferze seksualnej, a w tym krytyka instytucji malzenstwa, zrzucanie wiezow rodzinnych,

114 Por. A. Z. Makowiecki (1971), s. 53
115 por. P. Bourdieu (1998).

116 7 Makowiecki (1971), s. 100-111.

117 pPor. P. Burdieu (1979).
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kult nagosci. Zachowania takie znajdowaly pelne usprawiedliwienie wsrod cztonkow
cyganerii 1 wyznawcow jej filozofii.

Cyganeria nawigzywata 1 akcentowala wage romantycznego indywidualizmu (na co
pewien wptyw mogly wywrze¢ pisma Thomasa Carlye’a 1 jego kult ,,bohateréw”, a takze
Nietzscheanska koncepcja nadcztowieka), kreujac si¢ na rodzaj nowej elity. Dlatego kazdy
,Cygan” uznawat si¢ po cichu za wybitng, cho¢ nie doceniong, indywidualnos¢, w czym
mozna upatrywa¢ korzeni antyspolecznego nastawienia cyganerii. Indywidualizm
cyganerii manifestowal si¢ gltownie poprzez to, co w czlowieku moglo byc
niepowtarzalne, nowe, oryginalne, a co zazwyczaj utozsamiano po prostu z
ekstrawagancja i wyzywajacymi zachowaniami''®,

Dlatego cyganeria przetomu wieku ze szczegdlng uwagg akceptowata stany wyjatkowe,
nienormalno$¢, a nawet chorobe i1 degeneracje. ,,Norma to ghlupota, degeneracja zas$ to
geniusz” - pisal Stanistaw Przybyszewski w opublikowanym w 1900 r. zbiorze pt. Na
drogach duszy. Dlatego artysta tego okresu ma wiele patologicznych cech psychicznych, a
w najlepszym wypadku przejawia niezrdwnowazenie psychiczne, na co nakladata si¢
narkomania 1 alkoholizm. Towarzyszylo temu nieraz odczuwanie niejednolitosci wtasnej
osobowosci, klopoty z tozsamoscia, neurotycznos¢, wydelikacenie, akty samobdjcze, itp.
Inna rzecz, ze wiele w tym bylo teatralizacji 1 takichze rekwizytéw. Nienormalnos¢
usprawiedliwiano nieraz stwierdzeniami, ze sztuka jest w ogdle chorobg, na uzasadnienie
czego powstato w tym czasie wiele teorii psychiatrycznych i pseudopsychiatrycznych (np.
wspomnianego wczesniej Cesare Lombroso). Wespdt z tymi zachowaniami szto w parze
wyobcowanie  (niekiedy = kolorowane rzekomym  arystokratyzmem  artysty),
antyinstytucjonalizm, pielegnowanie bycia outsiderem, itp.'"”

Nie bez znaczenia byty tez, przejawiajace si¢ niekiedy, elementy lewicowe w filozofii
cyganerii, w ktorych zawarta krytyka spoteczenstwa zmierzata do nastrojow
rewolucyjnych. W zasadzie jednak uznawano, ze twdrca stoi poza ukladem klasowym, a
nieraz tez arty$Sci cyganerii akcentowali programowy brak zainteresowania sprawami

spolecznymi.

118 C. Rowinski (1979), s. 45-46.

11 Por. A. Z. Makowiecki (1971), s. 161-179.
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Doda¢ mozna, ze cyganeria miala kosmopolityczny charakter, funkcjonujac zazwyczaj
w duzych miastach europejskich. Jak si¢ rzeklo, grupy cyganerii tworzone byly przez
osoby posiadajagce rozne profesje 1 zajecia, wywodzace si¢ tez z roznych warstw
spolecznych, a w tym z nieokreslonych spotecznie prowincjuszy przybytych do miast. Np.
ugrupowanie utworzone wokot Stanistawa Przybyszewskiego w okresie gromadzenia si¢
w krakowskiej kawiarni Turlinskiego, pod nazwg ,,Paon”, taczyto malarzy, pisarzy (w tym
niefortunnych grafomanéw), dziennikarzy, krytyka literackiego, medyka, geologa,
prawnika, handlowca. Dla jednych cyganeria byla swoistym nowicjatem artystycznym,
dla innych epizodem w biografii, dla niektorych zas — jak to okreslit Henri Murger -
przedsionkiem do Akademii, szpitala psychiatrycznego czy wregcz aktu samobdjstwa.

Doda¢ nalezy, ze zgrupowani w cyganerii arty$ci czegsto byli tworcami drugo-, a nawet
trzeciorzednymi. Zazwyczaj cztonkowie tych ugrupowan nie przypisywali sami sobie
wielkos$ci artystycznej 1 plyngcego stad splendoru. Raczej wpatrywali si¢ w wybranych
,wielkich” malarzy 1 poetéw, ktorych otaczali swoistym kultem, czemu moglo
towarzyszy¢ przypuszczenie, ze 1 na nich, pomniejszych, sptynie odrobina
charyzmatycznej chwaty'®.

Tak wigc cyganeria XIX — wieczna oraz z poczatkow XX w., taczyta artystow (i ich
akolitow) zbuntowanych, rozgoryczonych, outsideréw bedacych w konflikcie ze
spoteczenstwem. Walczyta przy tym z racjonalistycznym utylitaryzmem; nie uznawata
konwencjonalnej moralno$ci mieszczanskiej. Przeciwstawiata si¢ wigkszo$ci norm,
obyczajow 1 zakazdéw, dazyta do catkowitej swobody; przeciwstawiata si¢ tez niekiedy
przesadom klasowym. Towarzyszyto temu jednak poczucie osamotnienia, a nawet
wyrzucenia poza nawias spoleczenstwa. Gloszac nieograniczony indywidualizm duchowy,
przeciwstawiajac si¢ socjalizacji 1 uniformizacji oraz ideologii rodziny, panstwa i pracy
zawodowej, oczekiwala nowego 1 innego $wiata, lecz nie wiedziata, jak ten nowy Swiat ma
wyglada¢, bowiem nie miala programu pozytywnego. Cyganeria bylta przejawem
wewnetrznego napiecia w kulturze mieszczanskiej, ktore przyjeto posta¢ manifestowang w
zewngtrznych zachowaniach, a czesto jedynie w pozach 1 minach. Te ostatnie mogly by¢

dowodem albo zblazowania artystow, albo powierzchownos$ci owych problemow.

120 C. Rowinski (1979), s. 45 i nast..
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Stusznie si¢ zauwaza, ze cyganeria narodzila si¢ woOwczas 1 rozwineta, gdy
mieszczanstwo zaczeto nabiera¢ znaczenia spotecznego, kulturowego 1 politycznego. Jej
konsolidacja nastgpita wtedy, gdy mieszczanstwo ujeto ster rzadéw w swe rece 1 tym
samym zdominowato zycie kulturalne 1 intelektualne. Przeciwstawiata si¢ mieszczanstwu,
ale powsta¢ mogta tylko na glebie przez nie przygotowanej. Moze nawet mieliSmy do
czynienia z procesem nieuchronnym: moze kultura mieszczanska musiata wydac¢ swa
cyganeri¢, cyganeria zas musiata wejs¢ w tak zdecydowany konflikt z mieszczanstwem? I
nie byto przy tym wazne, ze mentalno$¢ wlasciwa cyganerii mamita 1 oszukiwata przede
wszystkim samych artystow. Byla, jak si¢ zauwaza, sposobem ucieczki przed samym
sobg. Mieszczanstwo za$§ odptacito pigknym za nadobne: w stereotypowych
wyobrazeniach kazdego artyste zaczeto uwazac za ,,cygana” — nawet jezeli byl on daleki
od jej mentalnos$ci 1 stylu Zycia, 1 nawet wowczas, kiedy sami artysci spostrzegli, ze
skandale obyczajowe i towarzyskie przestaja juz bulwersowaé i prowokowaé'*'.

Stosunkowo wczesnie wytworzyta si¢ pomigdzy $wiatem mieszczanskim a cyganeria
swoista osmoza'”’. Znaczna cze$¢ artystow z kregow cyganerii wywodzita sie z
mieszczanstwa; nadto wielu artystow, ktorzy szybko zakonczyli nowicjat w cyganerii, a
ktorzy potem zdobyli powodzenie i1 majatek, stawato si¢ zwyklymi 1 statecznymi
mieszczanami. Traktowanie mieszczanstwa pogardliwie — jako $Srodowiska nie
posiadajacego zainteresowan artystycznych — bylo swoista obtuda, a przynajmniej
unikiem. Wszak odbiorcy sztuki wywodzili si¢ przede wszystkim z mieszczanstwa.
Artystow cyganerii draznita jednak nacechowana realizmem, a przy tym petna drwiny z
nich postawa mieszczanstwa. Inna rzecz, ze w tym czasie na mieszczanstwo kierowano
zewszad krytyczne, a nawet napastliwe spojrzenie: oprocz artystow celowali w tym
przedstawiciele arystokracji, a takze lewicowcy wszelkich odcieni.

Artysta z cyganerii 1 mieszczanin widzieli wigc siebie karykaturalnie — tak, jak to

12 Mieszczaninowi artysta przedstawiat

przydarza si¢ zbiorowos$ciom antagonistycznym
si¢ jako osoba niepowazna, a nawet szalona, ekstrawagancka i niemoralna, egzaltowana 1
rozwichrzona. Dla artysty mieszczanin byl za§ odrazajagcym typem ptlaskiego,

przyziemnego osobnika.

21 Tbidem, s. 44; C. Grane (1964).

122 M. Wallis (1948), s. 547.
123 Ibidem, S. 543.
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Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze cyganeria tego czasu przejawiata dialektyczne
rozdarcie, ktorego wyrazem sg stowa Henryka Zbierzchowskiego z 1909 r.: ,,.Drogi
filistrze! [...] Smiejemy ci si¢ w twarz, plujemy na ciebie, nienawidzimy z gtebi duszy, a
jednak jesteSmy zawisli od twoich zachcianek i twoich kaprysow, a jednak dla ciebie
tworzymy, dla ciebie piszemy ksigzki, dla ciebie tgsknote zamieniamy w forme, dla ciebie
— bo$ ty jest milion, publiczno$¢, oklaski, stawa i pienigdze™'**.

Tak wigc, z jednej strony pogarda i nienawi$¢ do mieszczanstwa, z drugiej —
traktowanie go jako zrddla utrzymania 1 punktu odniesienia, z jednej strony aktywnos¢, z
drugiej — pasywno$s¢ wobec zycia; takze zhludzenie, ze artysta ponosi kleske w
plaszczyznie realnej, za$ odnosi zwyciestwo w moralnej i artystycznej'”. Innym
przejawem tego dialektycznego rozdarcia byly aspiracje artystow cyganerii do zajecia
miejsca w hierarchii spolecznej, ktorego spoleczenstwo ani nie chcialo, ani nie moglo im
przyznaé, miejsca, ktore skadingd w roszczeniach 1 nieskonczonych ambicjach artystow
mialo by¢ uprzywilejowane.

Cyganeria wywierala przez blisko sto lat znaczacy wptyw na calg kulturg artystyczna
Europy. Spopularyzowata model artysty outsidera 1 stracenca, ktory gotow jest, w imie
sztuki 1 dla sztuki, zrezygnowac ze swego osobistego szczescia, a nawet w tym celu
wypowiedzie¢ wojne spoteczenstwu. Upowszechnita mity artystyczne, ktore wezesniej tu i
owdzie si¢ pojawialy, ale ona wlasnie nadata im niespotykang dotad range. Ona wreszcie
zdemonizowata rdzne role artysty.

Niezaleznie od cyganerii, wytworzyta si¢ w XIX w. inna postawa — dandyzm. ArtySci-
dandysi, podobnie jak ci z cyganerii, przeciwstawiali si¢ mieszczanstwu i odcinali si¢ od
niego, czynili to jednak w inny sposéb. Zamiast lekcewazenia, a nawet gwatcenia norm
spotecznych 1 form zewnetrznego zachowania, dandy w sposdb prowokacyjny usitowali
si¢ wyodrgbni¢ poprzez szczegolne podkreslanie starannosci, a nawet elegancji swego
wygladu oraz catego stylu zycia. Zdaje si¢ jednak, ze artySci stanowili posrodd nich grupe

znikoma.

124 cyt za: T. Weiss (1970), s. 119.
125 A. Z. Makowiecki (1971), s. 195-210.
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Wigkszos¢  wczesniej powstatych wzorow, postaw, rol spolecznych i1 mitow
artystycznych funkcjonuje jeszcze w XX wieku. Pojawiajg si¢ jednak tez zmiany.

Juz na poczatku XX w. pozycja artysty atakowana byta z wielu stron, w tym przez
procesy specjalizacji zawodowej, doniesienia etnografii sugerujacej analogie migdzy
artysta wspotczesnym 1 pierwotnym czy pewne kierunki w estetyce, wedtlug ktorych
sztuka jest rodzajem wtasnego ztudzenia artysty oraz swiadomym tudzeniem innych.

Przed wszystkim, nie ma juz dawnej cyganerii, co nie oznacza, ze ugrupowan do niej
podobnych wcale w XX w. nie bylo. W poczatkach swej dzialalnosci niejedna grupa
artystyczna 1 niejeden kierunek tworczy inicjowal si¢ w formach przypominajacych
dziewigtnastowieczng cyganeri¢. Dobrym tego przykladem moga by¢ poczatki
surrealizmu, kiedy wtasciwa byla mu jeszcze obsesja wobec mieszczanstwa, lewicowos¢,
odrobina szalenstwa w stylu codziennego zycia artystow wspottworzacych ugrupowanie,
pogarda dla wszystkiego, co bylo odmienne od nich, skandale towarzyskie, a nawet
awantury. Do tego dochodzita apoteoza wolnosci tworczej i obyczajowej, a nawet
anarchizm. Losy cyganerii surrealistOw potoczyty si¢ juz dalej zgodnie z forma, ktorg
wniost wiek XX — czyli zgodnie z tendencjami rynku sztuki 1 kultury masowej. Niemal
wszyscy ci artySci dorobili si¢ majatku, a niektorzy — przede wszystkim Salvador Dali —
stali si¢ gwiazdami kultury masowe;.

Istnienie spoteczenstwa masowego 1 masowe] kultury nie sprzyjalo cyganerii
artystycznej, a te jej przejawy, ktore gdzieniegdzie powstawaly, bywaly zazwyczaj
epizodyczne. Pewne jej cechy (np. ludyczno$¢) przejeta kultura masowa, inne
zaadoptowata kontrkultura miodziezowa i1 dzi§ nieSmiate jej przykltady mozna znalezé
jedynie w $rodowiskach studiujacej mtodziezy artystycznej. Jeszcze inne grupki zyja w
podziemiach artystycznych wspotczesnego $wiata, nie stanowigc jednak ani o obliczu
sztuki, ani o pozycji dzisiejszych artystow. Zmienit si¢ tez punkt odniesienia cyganerii
artystycznej — czyli mieszczanstwo. Mieszczanin nie jest juz dawnym filistrem, 1 ,,cygan”
stracit powod, aby sie temu mieszczaninowi przeciwstawiac. Jezeli gdzie§ jeszcze istniejg
»arty§ci-cyganie”, to zyja oni na marginesie, sycac si¢ jalowym i nikogo juz nie
interesujacym buntem, dopoki dobra posada albo niezly interes nie potoza kresu ich

roszczeniom. Tak, ,,cyganie-arty$ci” ,,znikneli na jakim$ zakrecie historii, albo moze
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wyzdrowieli”'?®. T jeszcze jedno nalezy podkresli¢: nawet wowczas, gdy nie pojawia sie
juz klasyczna cyganeria, to 1 tak ciagle zyja stworzone przez nig mity.

Nowag sytuacj¢ artysty wyrazaja formalne uregulowania prawne, ktoére upowszechnity
sic wlasnie w XX w. — przede wszystkim przepisy o prawie autorskim (ktorego
pierwociny powstaly co prawda juz w 1711 r. w Anglii — a rozwijane byly przez tzw.
Konwencje Bernenskg poczawszy od 1886 r.)'*’. Nie bez znaczenia byly tez zwigzkowe
organizacje zawodowe tworcoOw réznych branz oraz stowarzyszenia i1 grupy artystyczne
majace charakter bardziej celowy niz cyganeria. Towarzyszy temu daleko idaca
nadprodukcja 0s6b z wyuczonym zawodem artysty, ktorzy doswiadczajg wszystkich
problemow bezrobocia.

Kultura masowa, a szczeg6lnie przemyst artystyczny, przyczynity si¢ tez do powstania
nowych 16l spotecznych artysty: pracujagcego w duzych zespotach wytwoérczych
filmowych, plastycznych, muzycznych, itp., w ktdrych poszczeg6élny artysta jest tylko
jednym z ogniw dlugiego 1 skomplikowanego szeregu wszystkich tworcow.

Do tego musimy doda¢ jeszcze takie nowosci XX-wieczne, jak miedzynarodowy obieg
wytworow sztuki, gtebokie zmiany artystyczne 1 aksjologiczne wspotczesnej sztuki oraz
brak §wiadomosci u artysty tego, dla kogo on tworzy 1 kto naprawde¢ jest ostatecznym
odbiorcg jego wytwordw.

Badacze kultury masowej zwracali uwage na wynikajace z niej uwarunkowania sytuacji
artysty. Zauwaza si¢ wiec, ze — owszem — kultura masowa przycigga do siebie
utalentowanych artystow, ale dopuszcza do rozwoju tylko te czes¢ ich talentu, ktora jest
zgodna z istniejacymi standardami. Nadto, artysta funkcjonujacy w kulturze masowe;j
czuje niekiedy rezerwe, nawet odraze, do swego dzieta, a nieraz nawet wypiera si¢ owocu
swej pracy. Owo zjawisko alienacji 1 braku identyfikacji autora ze swym dzielem wynika z
faktu istnienia wielu ogniw posredniczacych miedzy nim a odbiorcg, a przede wszystkim z
faktu istnienia producenta (marszanda, wydawcy, itp.), ktéory wobec tworcy jest
pierwszym, ,,zastepczym” odbiorca'*®. Zauwaza si¢ tez, ze artysta z potowy XX w. w
znikomym stopniu angazuje wtasng wyobrazni¢ i wlasne pragnienia w procesie tworczym.

Przypomina on raczej technika dostarczajacego zamdéwiony produkt wedlug

126 7, Konwicki(1991), s. 25.
127 Por. E. H. Miller (1952).
128 Por. np. E. Morin (1965).

53



znormalizowanych cech, ktory to produkt moze nastgpnie dostarczy¢ ,,znormalizowanych
bodzcéw” dla wywotania ,,znormalizowanych reakcji” odbiorcy. W catosci przypomina to
racze] mechanizmy fizjologiczne wywotujace odruchy bezwarunkowe, a nie procesy
artystyczne. Autor czyni to wszystko nie zwracajac zadnej uwagi na wlasne gusta, mys$li 1
potrzeby. I nie pomogly tu zadne sprzeciwy, zadne sprzeniewierzenie si¢ temu modelowi,
polegajacemu na dostarczaniu powielonych wzorow na podobienstwo domow
towarowych.

Jest tez wiele innych prob okreslenia sytuacji artysty w XX w. Np. Roland Barthes
nazwat to ,.Smiercig autora”, ktora przejawia si¢ w traceniu przez niego znaczenia 1
jednoczesnym stawaniu si¢ osobnikiem anonimowym. To trafne spostrzezenie, ktore
jednak nie dotyczy niektorych medialnych gwiazd artystycznych.

Kultura masowa zmienita funkcjonowanie artystéw, lecz nie wszystkich. Nadal istniejg
rozne ich wzory i postacie. Wiek XX byt pojemny — przejat w dziedzictwie prawie
wszystko to, co wytworzyly dzieje. A 1 kultura masowa stata si¢ wielopostaciowa i
pozywia si¢ wieloma, takze mato masowymi, wariantami sztuki. Oblicza artystow i ich
sytuacje sg wigc ciaggle nader réznorodne.

Pewne zmiany, ktore dokonaly si¢ w drugiej potowie XX w. s3 jednak glebokie, cho¢
trudno wyznaczy¢ cezure tych zmian. Czy bedzie to stwierdzenie Josepha Beuysa, ze
,,kazdy moze by¢ artysta”? A moze wyznaczaja ja ,,maszyny rysujace”’ Jeana Tinguelego,
poprzez ktére zademonstrowane zostato to, iz artysta nie jest juz wcale potrzebny? Ja
przyjmuj¢ jednak, ze taka umowng cezur¢ stanowi rok 1961, w ktérym Wiloch Piero
Manzoni zaproponowat galeriom sztuki dzieta pt. ,,Géwno artysty” - puszki zawierajace
jego wilasne ekstrementy. Oferta ta byla mieszaning artystycznej przekory 1 arogancji,
uzurpacji 1 drwiny, prowokacji 1 skandalu, a wszystko to razem symbolizowalo nowa

sytuacje w funkcjonowaniu sztuki 1 artysty.
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Rozdzial 111
Mity artystyczne

1

Artys$ci (a czgsto tez inne osoby zainteresowane sztuka) przypisuja temu zawodowi
atrybuty, ktore funkcjonuja w postaci rozpowszechnionych mnieman. Ich status
poznawczy jest niejasny 1 mozna uznac, ze majg one charakter mityczny.

Mit pojmuje jako forme $wiadomosci cechujgcg si¢ subiektywnym poczuciem
prawdziwosci przy niemozliwosci obiektywnego zweryfikowania zarowno stopnia tej
prawdziwosci, jak 1 fatlszywosci. Stad miesci si¢ on niejako poza kategorig prawdy i
falszu. Mit ma przy tym cechy mistyfikacji, a jednocze$nie obejmuje przekonania
wyrazane obrazowo i emocjonalnie. Sg to najczesciej przekonania zbiorowe, wyrazajace
zapotrzebowania jakiej§ grupy spotecznej na wytlumaczenie pewnego rodzaju
rzeczywistosci spotecznej, a w tym statusu 1 losu tej grupy, nieraz zawierajgce zarazem
program dziatania. Stowem, mit ma wiele cech ideologii grupowej, uzasadniajacej albo
wyrazajacej interes danej grupy, petni przy tym funkcje integracyjne. Mity przezywane s3
przez swoich, przez ,,wspotwyznawcoOw”, zazwyczaj za$ nie wywolujg Zadnego echa
wsrdd obeych czy chocby tylko postronnych, co zreszta przyczynia si¢ nieraz do frustracji
ich nosicieli. Mit wyrasta z potrzeby przezywania $wiata jako racjonalnego, przynoszac
przy tym jednak tylko pozory racjonalnosci. Proby ich pelnej racjonalizacji, czy
demitologizacji, zawodza, podobnie jak proby rewizji, zmiany czy odrzucenia mitow. Z
tego powodu majg one dtugi zywot, cho¢ nie zawsze wyrazng postac.

Mitologia artysty obejmuje wiele mitow, ktore zyja obok siebie. Dawniej
prawdopodobnie jedne ustgpowaty drugim, nastepujac po sobie w jakim$ historycznym
porzadku, a obecnie funkcjonujg obok siebie, nieraz w splatanym i1 wzajemnie sprzecznym
uktadzie.

Mity artystow zyja zarowno posrod nich, jak i1 posrdd odbiorcoOw interesujacych sig
sztuka. Sprawiajg, ze na dobrg sprawe nie wiadomo, jaki jest naprawdg artysta: owa mgta

mitologii przestania go — zaréwno dla jego wiasnych, jak 1 dla publicznos$ci oczu.
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Mitologii tej sprzyjaja rozne instytucje artystyczne — chocby akademie sztuki — ale
przechowywana 1 propagowana jest ona réwniez w wielu niesformalizowanych
srodowiskach artystycznych; stuzy jej wiele pism poswigconych sztuce, biografistyka oraz
literatura pickna; nie stroni od niej wiele teorii artystycznych. Do tworzenia mitow
przyczynia si¢ tez sam artysta.

Poczatki mitologii artystycznej dostrzec mozna w Renesansie, znaczacy jej rozwoj
nastgpit w XIX w. za sprawg romantyzmu i mentalno$ci cyganerii, a wyznawana jest
jeszcze nawet przez dwudziestowiecznych artystow awangardowych.

Nie sg wigc przekonujgce opinie o tym, ze awangarda zrezygnowala z wielu mitow (np.
mitu niezwyklo$ci artysty czy np. z wyobrazenia jego roli jako kaptana). Na odwrot,
niektore z nich zostaly nawet zaakcentowane przez awangarde (jak np. mit
bezinteresownos$ci). Ba, jezeli traktowa¢ mity artysty jako swoisty terror ideologiczny
skierowany przeciw mieszczanskim odbiorcom, to awangarda dodatkowo wzbogacita go o
rynsztunek lewicowy.

Podawane bywaja cale zespoty mitow, zazwyczaj jednak formulowane sg one odrebnie.
Analizujac setki wypowiedzi, mozna zrekonstruowac te najczesciej podawane, do ktorych
naleza: mit wyjatkowosci, indywidualnosci, powotania, bezinteresownosci, wolnosci,
cierpienia 1 odrzucenia. Nadto, w postaci mitycznej okreslone sg niektore role artystow,
m.in. takie, jak rola demiurga, proroka, kaptana czy medrca.

Mity formuluje si¢ nie tylko w odniesieniu do artystow profesjonalnych.
Mitologizowani bywajg réwniez ci nieprofesjonalni, ludowi, niedzielni, naiwni, itp.
Mitologizujac, przypisuje si¢ im takie cechy, jak inno$¢, spontanicznos$¢, analfabetyzm,
bujng przesztos¢, prymitywne warunki zycia, umystowe 1 psychiczne dewiacje, szczeros¢,
kontestacja, itp., co niekiedy rzeczywiscie ma miejsce, nie jest jednak regula.

Mity artystyczne petnig okreslone funkcje — inaczej prawdopodobnie nie powstatyby.
Oproécz tych funkcji, ktore realizuja wszelkie mity (jak np. wspomniana wczesniej funkcja
integracyjna czy ideologiczna), obserwujemy specyficzne oddzialywania mitow
interesujacego nas tu rodzaju.. Mitologia artystyczna jest bowiem swoistym orgzem
artysty nowozytnego, stosowanym po upadku klasycznego mecenatu, w ktérym duza role
odgrywaly jeszcze indywidualne potrzeby, zapatrywania 1 kryteria ocen odbiorcy. Gdy to

si¢ skonczylo, artysta zaczat gra¢ swoistg rolg¢ wobec anonimowego, mieszczanskiego
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odbiorcy (w obiegu rynkowym) albo wobec urzednika panstwowego (reprezentujgcego
panstwo w zakupach wynikajacych z jego polityki): zaczat im si¢ jawi¢ jako kto$
niezwykly. Co wazne, takim niezwyktym osobnikiem chciat go tez widzie¢ 6w nabywca.

Tak wiec mitologia ta miata nie tylko zmieni¢ dawniejszg niecheé, czy chocby
obojetnos¢, wobec artystow: miata takze w swoisty sposob ubezwlasnowolni¢ odbiorcow.
Powstala po to, aby sterroryzowa¢ mieszczanskich 1 urz¢dniczych odbiorcow, a w
ostateczno$ci sparalizowa¢ mozliwos¢ dysponowania przez nich wlasnym sadem i
wlasnymi kryteriami ocen — w kwestii zakupow, pieniedzy na stypendia, dotacje, itp.
Sterroryzowany mitami artystycznymi odbiorca stracit zdolnos¢ samodzielnego myslenia 1
przeciwstawiania si¢ takim zakleciom, jak ,nowoczesnos¢”, ,prawdziwa sztuka”,
,indywidualno$¢”, ,,nowatorstwo”, ,,awangarda”, ,,postep”. Zreszta 1 samym artystom
trudno byto si¢ tym zaklgciom przeciwstawi¢; jedyne, co potrafili, to zaprzeczy¢ im 1 zajaé
przeciwstawng pozycje¢, np. skrajnego konserwatyzmu.

Jest jeszcze jeden powdd, dla ktorego odbiorcy sztuki wyznajg mity artystyczne: otdz
jest to jaka$ proba uporania si¢ z fenomenem wybitnego artysty. Nie rozumiejgc
racjonalnych powodow jego osiggnigé, nie rozumiejac przestanek swojego podziwu wobec
jego dzieta, odbiorca przyjmuje nader pokorng postawe, ktora najpelniej wyraza si¢ w
uznawaniu wszystkich mitéw artysty. Na wszelki wypadek — kazdego artysty. Przy okaz;ji
odbiorca ttumaczy tez sobie swojg bezradnos¢.

Mity artystyczne nie byly potrzebne wybitnym artystom, jako ze ci radzili sobie
doskonale bez wspierania si¢ nimi. Potrzebowali ich natomiast tworcy mierni. Tak wiec
mozna stwierdzi¢, Ze mity artystOw — to w zasadzie mity ,nie-artystow” lub
,pseudoartystow”. Dla wielu z nich gléwnym celem i1 wazng czynnoscia zyciowa byto
ozywianie mitologii artystycznej. W ten sposob tworzyli oni 1 podtrzymywali swoja
pozycje spoteczng. Nie mogac zy¢ ze sztuki ani dla sztuki, zyli z wyobrazen o sztuce, jakie
sami majg 1 jakie, ich zdaniem, powinni wyznawa¢ inni. Mozna nawet stwierdzi¢, ze
wybitny artysta ma nieraz watpliwosci co do tego, czym jest sztuka 1 jak on sam sytuuje
si¢ w jej konteks$cie. Mierny artysta, zyjacy z mitéw, takich watpliwosci nie ma.

Oczywiscie, mity majg tez obronne znaczenie: majg si¢ przeciwstawi¢ negatywnym
stereotypom, majg nawet te stereotypy ubiec. Doprowadzajac do fetyszyzacji wlasnego

zawodu, prowadzg tez przy okazji do jego izolowania, co ma zapewni¢ mu

57



bezpieczenstwo. Maja wiec one charakter czysto instrumentalny przez stwarzanie
korzystnego dla artystow 1 sztuki klimatu. Tego rodzaju dziatanie potrzebne byto zapewne
na poczatku XIX w., kiedy to wtasnie pojawili si¢ nowi, nieznani, anonimowi nierzadko
odbiorcy sztuki. Jest to tez dzialanie niezbedne zwlaszcza tam, gdzie $rodowiska
artystyczne sg nieliczne 1 przez to poddane presji negatywnych stereotypow. Zdaje si¢
jednak, ze mitologia ta ulegla autonomizacji i, bedac wygodng ideologia zawodowa,
przyjeta nieco demoniczng posta¢. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze bywa ona tez stosowana w
sferach dalekich od samej sztuki — np. jako racje obrony w procesach wytaczanych
artystom za obraze uczuc religijnych czy za sprzeniewierzanie si¢ obyczajom.

Z tych samym powodéw, dla ktérych mity istniejg, trudno je demitologizowaé. Ba, nie
wiadomo nawet, czy sami odbiorcy, nie mowigc o artystach, chcieliby to uczyni¢. Lubig w
nie wierzy¢, lubig mie¢ do czynienia z takimi wyobrazeniami artystow. W sztuce mity
okazujg si¢ funkcjonalne, za§ prawda albo dysfunkcjonalna, albo — w najlepszym razie —
obojetna. A ze w ogoble mitologia jest znosna tylko w naiwnej postaci, tylko wtedy, gdy
jest zarliwa, pelna wiary 1 przesadna, tym bardziej przedtuza to zywot mitow.

Wydaje si¢, Ze najwazniejsze mity artystyczne, to mit wyjatkowosci, mit
indywidualnosci, mit powotania, mit bezinteresownosci, mit wolnosci, mit cierpienia 1 mit

odrzucenia.

2

Mit wyjatkowosci wyraza przekonanie, ze artysta rozni si¢ od pozostatych ludzi i ze ta
jego odmiennos$¢ jest nadzwyczajna. Jest wiele dowodow na to, ze mit ten ma swe
korzenie w romantyzmie, kiedy to arty$ci wlasnie w poczuciu swej wyjatkowosci zaczeli
szuka¢ obrony przed nieprzyjazng opinig publiczng'*’. Paradoksem jest, ze w ten sposob
podkreslali swa odmiennos¢ wobec anonimowej publicznosci, dla ktorej pracowali —
zauwaza Arnold Hauser. Artysta, od czaséw romantyzmu, wmawiat sobie 1 innym, Ze jest
wyzszym gatunkiem cztowieka, ze jego natura jest nieprzecietna, gdyz potrafi dostrzegac i
przezywac zjawiska innym ludziom niedost¢pne.

Juz Johann Wolfgang Goethe w swym Winckelmannie (1805) twierdzil, Zze artysci

odczuwajac pewien rodzaj obawy przed §wiatem rzeczywistym, tworzg dla siebie odrebny

129 Por. A. Hauser (1974), t. 2.
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swiat. William Hazlitt charakteryzujac w 1824 r. lorda Byrona, pisat z patosem: ,,jest jak
samotny szczyt, do ktorego dostepu broni w réwnej mierze odleglo$é, jak wyniosto§é™ "’

Charles Baudelaire byt przekonany, ze ,,sg tylko trzy istoty godne szacunku: kaptan,
wojownik, poeta. Wszyscy inni s do [...] panszczyzny, stworzeni do obory [...]”"".

Wedle Artura Rimbauda, artysta (poeta) to ,,wielki chory, wielki przestepca, wielki
wyklety — i najwyzszy z Wiedzacych!”"** Vincent Van Gogh pisat w liscie w 1881 r., ze
,,bardzo niewielu ludzi potrafi zrozumie¢, dlaczego malarz postepuje tak a nie inaczej”.

Mit wyjatkowosci dopelniony jest takimi przekonaniami, jak np. Andrzeja
Niemojewskiego z 1899 r., ze ,,0d artysty zaczyna si¢ dopiero Nadcztowiek. [...] ogniwa
gatunkow 1dg w nieprzerwanym tancuchu az do tronu Stwoércy: bydle, cztowiek, artysta
(nadcztowiek), aniot, Bog™'>.

To sformutowanie, wyniesione wyraznie z filozofii Nietzschego, towarzyszy
przekonaniom czesto obecnym pod koniec XIX w. — ze artysta jest kim§ najwyzszym z
ludzi, ale jednoczes$nie jest tez wyobcowanym outsiderem, arystokratycznym, lecz i
nienormalnym, a nawet chorym 1 zdegenerowanym, ze jest jednoczesnie prezentem, ale 1
przeklenstwem , co $wiadczy o odczuwaniu niejednolitosci jego natury. ,, Jemu podobni
nie sg z tego $wiata. Musi on przechodzi¢ mrozne przestworza samotnosci” - z emfaza
pisat na przetomie XIX i XX w. Ernest Hello"*.

Mit ten zywotny jest takze w XX w. Oto kilka przyktadowych jego manifestac;ji:

- .. Kwiaty i arty$ci maja podobne dusze™'™.

- ,Zycie codzienne geniusza, jego sen, trawienie, ekstazy, paznokcie, przeziebienie,

krew, jego zycie i $mier¢ zasadniczo rdznig go od calej reszty ludzkos$ci”'°.

99137

- ,Artysta to jednostka wyjatkowa

- ,,Nawet przebrany za ‘normalnego’ zjadacza chleba, ukrywajacy kim jest naprawde,

artysta zawsze zdaje sie mie¢ poczucie, ze jest obcy, ze przychodzi skads z zewnatrz”'>®.

130 w. Hazlitt (1957), s. 6.

131 Ch. Baudelaire (1971), s. 277.

132 Cyt. za: M. Podraza-Kwiatkowska (1969), s. 160.
133 Cyt. za: T. Weiss (1970), op. cit., s. 102.

34 E. Hello (1912), s. 192.

135 T. Makowski (1961), s. 35.

136 S. Dali (1993), s. 11.

137 E. Sabato (1987), s. 213.
138 Cz. Mitosz, ,,Gazeta Wyborcza” 6-7 XI 1993.
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Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze wedtug mitologii artystycznej, sztuka jest jedng
z najwiekszych wartosci cywilizacji, za§ najwigkszy awans, jaki moze cztowieka spotkac
w spoleczenstwie, to miano artysty'>’.

Cho¢ przytoczytem gltownie wypowiedzi artystOw, to przeciez mit ten wyrazany jest
takze przez osoby nimi nie begdace. Znajdujemy tez niekiedy préby racjonalnego
okreslenia wyjatkowosci czy niepowtarzalnos$ci artysty. Twierdzi si¢ wiec, ze wlasciwosci
te biorg si¢ z cechujgcego tworczo$¢ ,urzeczywistniania” czego$, co jest
nieprawdopodobnego; ze sztuka to wiedza bez argumentoéw, ze odznacza si¢ ona
niezwykla wrazliwoscia, ze wymaga racjonalizacji czego$, co jest w istocie
pozaracjonalne itd. Slowem. wiele przeciwienstw obecnych w procesie tworczym ma
uzasadnia¢ wyjatkowos$¢ artystow.

Prawdopodobnie artystom jest z tym mitem wygodnie, lubig oni czu¢ si¢ istotami
innymi niz reszta ludzi. Wyraza si¢ to nie tylko w stowach, lecz takze w stylu zycia, nie
tylko w samym poczuciu wyjatkowosci, ale w dumie ptynacej z tej wyjatkowosci 1 tego
poczucia. Nie wiemy, czy artysci czgsto zadawali sobie pytanie, dzieki czemu zostali
wybrany sposrdd tylu innych. Jezeli takie pytanie sobie stawiajg, to odpowiedzig na nie
niech beda stowa Andre Gide’a z jego Dziennika, ze dla artysty najwigksza korzysScig jest

»1%  Ale to nie jedyna proba odpowiedzi na pytanie o powdd

,pycha bez granic
utrzymywania si¢ tego mitu. Sami artys$ci lubili thumaczy¢ go checig uzyskania satysfakcji
za konieczno$¢ przebywania wsrod zwyklych ludzi, pragnieniem uzyskania
wynagrodzenia za trudy 1 wyrzeczenia, jakie musza dla sztuki ponosié. ,,Céz ty [...]
mozesz wiedzie¢ o wzlotach i upadkach duszy artysty? Céz ty [...] wiesz o nedzy,
niedostatku, gtodzie, upokarzajacej biedzie, co tak dlugo trawia, zrg dusze, az zanika w
niej caly zasob ,,zasad rodowych” 1 ,,dumy”? Cé6z ty mozesz wiedzie¢ o tych obtednych
tragediach, jakie powstaja z rozdzwigku migdzy marzeniem 1 rzeczywistoscig? Czy ty
wiesz, ze artysta to czlowiek wybrany, kochanek bogdéw” - pisal Henryk Zbierzchowski w

1909 r.'*'. Podobnie uwazal Tadeusz Zelefski-Boy, ktéry stwierdzat, Ze poczucie

wyjatkowosci artysty — pisat w 1936 r. — jest reakcja na role bezimiennej opinii publicznej,

139 A. Wallis (1964), s. 130.
10 A, Gide (1992), s. 37.
141 Cyt. za: T. Weiss (1970), s. 119.
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ktorej swoistej loterii, tgpej 1 niesprawiedliwej, artysta wspolczesny musi podlegac. Stad
pogarda dla niej 1 ekscentrycznos¢ zycia.

Swa wyjatkowos¢ lubig artysci taczyc€, a jednoczesnie uzasadnia¢ tym, ze sg rzekomo
lepsi od innych.

Mit wyjatkowos$ci artysty jest usprawiedliwiany m.in. tym, ze artysta, jako cztowiek
wyobrazajacy sobie 1 tworzacy przedmioty, formy i idee, ktorych inni nie dostrzegaja,
jawi sie we wilasnych oczach, a takze w oczach innych ludzi, jako istota tajemnicza, a
zatem wyjatkowa. Te proby wytlumaczenia zblizone sg do tezy sformutowanej juz dawno
przez Cesare Lombroso, ktory uwazal, ze préznos¢ artysty wynika z jego nadmiernej
wrazliwo$ci'*. Zgodnie z inng koncepcja, mit ten obrazuje stosunek do artysty, ktory
podobny jest do pobtazliwosci, jaka miat czlowiek pierwotny wobec jednostki nie
poddanej procesom socjalizacji, w ktorym to stosunku zawarta byla gwarancja
nienaruszalnosci tadu spotecznego poprzez przyznanie takiej jednostce specjalnych praw
wynikajacych z jego nadzwyczajnej rzekomo mocy'®.

Juz dawno temu Tadeusz Zelefiski-Boy zwrdcil tez uwage na to, ze 6w specjalny
,Hkostium” artysty potrzebny byt przede wszystkim artystom nie uznanym, ktorzy
traktowali go jak swoistg legitymacje bycia w zawodzie, a niekiedy tez ostong biedy'*. W
rozwazaniach Arnolda Hausera przebija przekonanie, ze mity te sg bronig w walce
konkurencyjnej, ze sg formg autoreklamy. Jest wiele Swiadectw uzasadniajacych takie
stanowisko'®.

Kazde srodowisko artystyczne az si¢ roi od osob, ktore roszcza sobie pretensje do
miana artysty, a ktore co najwyzej bywaja dziwnymi pomyleficami. Ale przeciez mit ten
wyznawali takze arty$ci wybitni 1 uznani (np. Jan Matejko pisat w liscie z 1863 r., ze lubi
czesto 1 dlugo mysle¢ o sobie, 1 ze traktuje to juz niemal jak chorobe). Tak wiec w pyche
mitu wyjatkowosci wpadajg zarowno ci, ktorzy w ten sposob probuja cos zyskac, mimo
swej miernoty, ktorzy rekompensuja poczucie nizszosci, jak 1 ci wielcy, ktorzy ta droga
uzasadniajg swag wielkos¢. Charles Baudelaire — skadingd wyznawca tego mitu —

przyznawal, ze ,,artysta mimo braku zastug jest po prostu rozpieszczonym dzieckiem”'*.

42 Cc, Lombroso (1987).
143 K. Rudzinska (1978), s. 73.

144 T, Zelenski-Boy (1985).
45 A, Hauser (1974), t. 2.

146 Ch. Baudelaire (1961),s.82.
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Swiadomo$é tego szczerze wyjawil w liscie z 1907 r. Witold Wojtkiewicz:
,pojekiwatem jak jedynak psuty przez ciotki, skarzylem si¢ jak pigkna histeryczka,
obnaszatem si¢ ze sobg jak paw, przykry dla niejednych, nieciekawy dla drugich, ponury
dla trzecich”.

A przeciez tak naprawde §wiat artysty nie r6zni si¢ diametralnie od §wiata innych ludzi.
I tu, 1 tam znajdujemy bardzo roéznorodne przejawy osobowos$ci, zdolnosci, postaw i
efektow zycia — od najmierniejszych, po imponujace. I chyba niewiele jest argumentow
uzasadniajgcych racjonalnie 6w mit: zadna wyjatkowa, wyostrzona wrazliwos¢ czy zadna
zradykalizowana postawa zyciowa lub artystyczna. Tym bardziej dzi$, kiedy ,,kazdy moze
by¢ artysta” (jak chciat tego Joseph Beyus), kiedy ,,co$ jest sztuka, gdy zostaje tym
mianem ochrzczone” (wedtug Georga Dickie’go) 1 gdy ,,wszystko jest poezja” (jak pisal
Edward Stachura). Konwencje indeksujace dzieto sztuki sg dzi$ rownie tagodne, jak tatwe
sg warunki zostania uznanym za ,artyste¢”. Wspomniana wczesniej praca Piera
Manzoniego (pt. ,,Géwno artysty”) moze miata by¢ ostatnig skandaliczng probg obrony

tego mitu z jednoczesnym przekornym jego zdyskwalifikowaniem.

3
Mit indywidualnosci towarzyszy poprzedniemu, ale ma wyraza¢ odmienne
przekonanie, a mianowicie, ze kazdy artysta jest osobnikiem jedynym i niepowtarzalnym,
a wigc tez niepordéwnywalnym.

Przekonanie o tym, Ze indywidualno$¢ artysty ma znaczenie, pojawito si¢ juz w
Odrodzeniu, jednak sam ten mit upowszechnit si¢ w XIX w. Odbytlo si¢ to nie bez wptywu
romantyzmu; znaczgce wsparcie zyskal 6w mit w filozofii Thomasa Carlyle’a, ktory
gloszac kult indywidualnych bohaterow, btogostawil przy okazji indywidualnos¢ artysty.
Indywidualnos¢ artysty byla przy tym wigzana z dramatycznym nieraz jej odczuwaniem.
Cho¢ kazdy artysta wyrastal w przeswiadczeniu o swej indywidualno$ci, to przeciez
spoteczne usankcjonowanie takiego przekonania nie byto tatwe. Uznanie, ze kazda
jednostka twoércza jest niepowtarzalna, oryginalna, byto tatwiejsze w sferze obyczajowe;j
przez zaznaczenie wilasnej ekstrawagancji 1 wyzywajacego stylu zycia; trudniejsze za$

bylo dostrzezenie niepowtarzalnosci w propozycjach artystycznych owej jednostki. Jak
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mozna zauwazyC, wlasnie w okresie romantyzmu wida¢ ambiwalentng postawe wobec
indywidualizmu:

W Zadnym wczesniejszym okresie artysta nie pragnal tak silnie, by dziela jego byly
dzietami osobistymi, nieomylnie wskazujacymi na niego i niepowtarzalnymi, ale tez nigdy
dotad nie ujawnit on tak mato wiary w siebie, jako w wyemancypowana, kroczaca
wlasnymi drogami jednostke.

Tak czy inaczej, mit si¢ upowszechnial. Artysta to ,,naga indywidualno$¢, ktora
odwrocita oczy od Swiata zjawisk 1 skierowata je w glagb wilasnej duszy” - pisat Michat
Batucki w 1900 r.'"". Wiasnie w XX w. spotykamy szczegodlnie liczne artykulacje tego
mitu, jakby arty$ci spostrzegli, ze jest ich bardzo wielu 1 w jaki$§ sposdb muszg wcigz
udowadnia¢ swa niepowtarzalnos$¢. Narastalo przekonanie, ze kazdy artysta jest ,,istota
absolutnie nie redukowalng”, ze poréwnywanie ich ze sobg ,to co$ rdéwnie
niedorzecznego, jak pordwnanie kamieni z drzewami”'*. | Wszystko dokonuje si¢ poprzez
indywiduum” — jednoznacznie stwierdzat Joseph Beuys'*.

Przekonanie, ze sztuka sktada si¢ wylacznie z przypadkow indywidualnych,
pozostawato w symbiozie z teoriami sztuki 1 pogladami estetycznymi, ktore glosity, ze
najistotniejszg cechg sztuki jest wlasnie niepowtarzalnos¢ dziela, a przynajmniej
niepowtarzalno$¢ propozycji artystycznej, ze cechg twodrczosci jest wlasnie jej
indywidualnos$¢: stworzenie tego, czego jeszcze nie byto.

Poglady takie, cho¢ sg charakterystyczne dla XX w., zaczety si¢ juz upowszechnia¢ w 11
potowie wieku XIX. Np. Emil Zola pisat w 1866 r.: ,,nie chodzi juz o to, aby si¢ podoba¢
lub nie podoba¢, chodzi o to, aby by¢ soba, aby ukaza¢ catg swa dusze, aby stanowic silng
indywidualno$¢”"™. Sto lat p6zniej Witold Gombrowicz zanotowal w Dzienniku, ze sztuka
jest arystokratyczna 1 jako taka stanowi zaprzeczenie rOwnosci. Skoro jest owocem
talentu, to tym samym jest wyrazem nadrzednosci, indywidualnosci, a wigc 1 surowym

zaprzeczeniem wszystkiego tego, co pospolite. Jest ,,wybieraniem i1 doskonaleniem tego,

17 Cyt. za: T. Weiss (1970), s. 131.
148 J. Bourbon-Busset (1989), s. 477.

149 7. Beuys (1987),t.2,s.268.

10 E. Zola (1982),s.49.
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co rzadkie, niezastgpione, jest wreszcie pielegnowaniem osobowosci, oryginalnosci,
indywidualno$ci”™".

Trudno polemizowa¢ z takimi opiniami — s3 one wszak zbiezne ze wspdlczesnymi
pogladami na sztuke 1 nie sposob ich obali¢ w ramach tych teorii. Mozna jednak zadaé
uzasadnione pytanie: czy kazdy artysta tworzy takie indywidualne dzieta 1 czy z kazdym
wigze si¢ 6w mit indywidualnos$ci? Wydaje si¢, ze odpowiedz twierdzaca oznaczataby
zbyt dalekie rozmijanie si¢ z rzeczywistoscig zycia artystycznego, bo pobiezny nawet rzut
oka pozwala dostrzec, iz indywidualnosci artystycznych jest w niej niewiele, natomiast
przewaza powtarzalno$¢ 1 wtornos¢ artystow zard6wno wobec innych tworcow, jak 1 wobec
tradycji. Nie sposob wiec nie zgodzi¢ si¢ z opinig Emila Zoli: ,,Spotkawszy prawdziwego
tworce, powinnisSmy przed nim klekng¢. Ale wigkszos¢, przewazajagca wiekszos¢, sklada
si¢ z nasladowcow, z inteligentnych dekoratoréw, ze zrecznych rzemies§lnikow |[...]
Oczywiscie, oni takze maja pewne zaslugi. [...] Sa zreszta nieodzowni. Cywilizowany
nar6d musi mie¢ calg armie artystow dla zaspokojenia estetycznych potrzeb thumu”'>2.

Trzeba przyznaé, ze jednoczes$nie wielu innych artystow miato watpliwosci co do tego,
czy kazdy artysta jest indywidualnoscia, czy tez stwarza raczej pozor indywidualnosci — a
wigc przejawia nasladownictwo czy epigonstwo, albo jest wrecz plagiatorem, wobec
innych lub — co najwyzej — inicjuje epizodyczne mody.

Jak kazdy mit, 1 ten nie zawiera refleksji nad problemami, ktére moga z niego wynikac.
W takim uproszczonym mniemaniu nie wspomina si¢ np. o niepowtarzalnosci kazdego
cztowieka — z jednej strony, oraz o pewnej uniwersalnosci niektorych jego cech i aspektéw
— z drugie;.

Tak wiec 1 tutaj czuje si¢ obecno$¢ ideologii zawodowej artystow, ktorzy poprzez ten
mit probuja odcig¢ si¢ zdecydowanie od prob ich jednoznacznego zaklasyfikowania.
Obserwacja zycia artystycznego przynosi wiele dowodow na to, ze do dobrego tonu
nalezy dystansowanie si¢ artystow od wszelkich aktow ich kategoryzacji stylistycznej, od
prob wyprowadzania ich artystycznych antenatow, itp. I nie usprawiedliwia tego nawet
czegsta powierzchownos$¢ krytykoéw, ktorzy takie analizy podejmuja. Kazdemu artysScie
wydaje si¢, ze jest pierwszy, jedyny i1 niepowtarzalny. A tak naprawde, tylko nieliczne

dzieta i nieliczni arty$ci mogg by¢ za takich uznani, i to a posteriori — gdy ich twérczos¢

1 W, Gombrowicz (1971), s. 183.
132 F., Zola (1982),s.117.
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zweryfikuje czas 1 uzyska ona spoleczng wage 1 akceptacje. Wigkszo$¢ artystow
zanurzonych jest w jakim$ stylu, w jakich§ formutach, w jakich§ wzorach, udajac
jednoczesnie, ze tak nie jest. Sg to wigc tworcy, ktorych nalezy nawet gdzies przypisac, bo
zazwyczaj nie maja oni zadnej tozsamosci. Bywajg tez artySci nader eklektyczni, bez
wyrazu, ktorych nawet trudno gdzie§ umiejscowié, a tym bardziej okresli¢ jakie§ ich
indywidualne oblicze. Mit indywidualnosci wyraza czgsto ukryte zyczenie takich
artystow, a wynika ono z potaczenia nonszalancji oraz pretensji do uzyskania prestizu, na
jaki wszak automatycznie nie zasluguja. Kazdego roku mury uczelni artystycznych catego
Swiata opuszczaja tysigce nowych adeptow sztuki i, dalibog, niewiele posrdd nich
artystow o znaczacych aktualnych czy potencjalnych indywidualnych obliczach.

Jakie bowiem sg kryteria 1 miary indywidualnosci artysty? Powiedzie¢, jak Witold
Gombrowicz, ze ,indywiduum to orzech tak bardzo nie do zgryzienia, ze zaden

teoretyczny zagb nie da mu rady”'”

wydaje si¢ przesadnie asekuranckim podejsciem. Ale
rzec zndw, ze W pojeciu tym zawiera si¢ to wszystko, co rézni jednego artyste od
drugiego, byloby zbyt lakonicznym jej okresleniem, bowiem indywidualno$¢ obejmuje
wiele skladnikow. Polega ona na posiadaniu swego ,,wewnetrznego $wiata”, ktory
zarOwno jest odbiciem zewnetrznego, jak tez sposobem jego ujmowania; o0
indywidualnosci decyduje rodzaj probleméw, ktore artyste interesuja; dalej, charakter
tworzywa 1 jezyka, za pomocag ktérych usiluje on te problemy odbite we wilasnym
spojrzeniu opowiedzie¢, przedstawié, opisa¢; indywidualno$¢ wreszcie to réznica miedzy
tym wszystkim a dotychczasowymi propozycjami artystycznymi; to takze stosunek tej
propozycji do pytan i potrzeb odbiorcy, do ich wagi i rangi, stopnia niewiedzy, itd.
Stowem, indywidualno$¢ to posiadanie witasnego $wiata (ktérym w istocie jest $wiat
zewnetrzny odbity w osobowosci artysty 1 dalej ujawniony w wypowiedzi artystycznej)
oraz wlasnego sposobu opowiadania o tym Swiecie — z zastrzezeniem jednak, ze w owym
swiecie musi by¢ co§ waznego. Nie sposob lapidarnie odtworzy¢ tego procesu, ale
przyjmujemy, ze miatl racj¢ Henryk Elzenberg, gdy wyodrebniat w nim trzy etapy.
Najpierw jest selekcja z podtoza pewnych danych plynacych z zewnatrz 1 ich odczug,
nastepnie zachodzi tzw. transmotywacja, czyli oderwanie wyselekcjonowanych stanéw

psychicznych — uczu¢ i mysli — od tego, co je wywotato 1 przejscie do etapu ich

153 W. Gombrowicz (1971), s. 224.
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zorganizowania 1 ujednolicenia oraz zharmonizowania, tak by tworzyly swoja wiasng
strukture i swoja wlasng ,,logike” w dziele sztuki'™.

Oczywiscie, panorama sztuki wspolczesnej jest bardzo rozlegla, sporo w niej watkow
zawierajagcych wyzej charakteryzowane przestanki. Ponad wiek temu narzekatl juz na to
Charles Baudelaire, piszac iz to wtasnie gloryfikacja jednostki spowodowata konieczno$¢
zbyt daleko idacego podziatu obszaru sztuki. Wedlug poety, nadmierna wolnos$¢ i
poszukiwanie odmiennos$ci rozbity jedno$¢ sztuki; ulegajac dziwactwu pojedynczych
artystow, przyczyniamy si¢ do akceptacji efektow mrowczej pracy, cho¢ w rzeczy same;j
efektow miernych. ,Indywidualnos¢, ta drobna wlasno$¢, pochtonegta kolektywna
oryginalno$¢” - pisze Baudelaire'’. Stowem, mit indywidualno$ci zabit warto$ci. I dzisiaj
artysta unika gruntownej rozprawy z problemami $wiata, w zamian przyjmujac drobne
indywidualne pozy i podejmujac drobne jezykowe gierki. Jakby na przekoér temu mitowd,
artysta 1 jego indywidualno$¢ znikajg z obszaru sztuki, pozostawiajgc tam jedynie pozory i
surogaty indywidualno$ci. Artysta nie chce juz poswieci¢ siebie, a tylko to bytoby
dowodem i argumentem na rzecz indywidualno$ci jego samego 1 jego sztuki. Artysta za
bycie autentycznym 1 oryginalnym musi zaplaci¢ niematymi kosztami: musi si¢ odstonic,
odkry¢, ukaza¢ intymnos¢ swego wnetrza. Jezeli tego nie uczyni, bedzie szary i podobny
do innych. Bowiem tylko to, co skrywane wewnatrz, moze by¢ znakiem odmiennosci. To,
co zewng¢trzne, widoczne, jest powszechne, podobne do innych, nawet uniwersalne. Inna
rzecz, ze takie odkrywanie siebie ani nie zawsze jest przyjemne, ani nie zapewnia

automatycznie sukcesu.

4
Zywotny jest mit powolania artysty, ktory w réznych swych wcieleniach glosi, iz
artysta rodzi si¢ spontanicznie, bowiem wyposazony jest w talent czy geniusz dajacy o
sobie zna¢ niezaleznie od czyjej$ woli 1 od innych uwarunkowan. Powotanie to rodzaj
wezwania do tego, by wykonywaé¢ pewne czynno$ci nie w imi¢ ekonomicznej
optacalnosci, rutyny czy zobowigzan, lecz w imi¢ swoistego przeznaczenia tworcy.
I znowu: poczatki tego mitu znajdujemy w romantyzmie. Johann Wolfgang Goethe miat

stwierdzi¢, ze ,,poetg czy prawdziwym artystg trzeba si¢ urodzi¢. Mianowicie wewngtrzna

4 H. Elzenberg (1966),s.66-67.
135 Ch. Baudelaire (1961),74.
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produktywna sita musi owe pozostate w pamigci idole wytoni¢ dobrowolnie w sposob
zywy, bez zamieszania i woli, i muszg si¢ one rozwing¢”'*°. O powolaniu artysty byli tez
przekonani inni tworcy romantyczni: np. Eugéne Delacroix (ktory pisat w swych
Dziennikach w 1856 r., ze talent artysty zmierza nieomylnie do urzeczywistnienia
powolania artysty). Poglad taki wyrazal takze January Suchodolski; w jego liScie do syna z
1854 r. czytamy: ,,jezeli poped do sztuki jest w Tobie, wyjdzie on sam kiedykolwiek™.

Bywalo, ze mit ten byl racjonalizowany - np. Wilhelm Dilthey uwazal, ze ,.trzeba
urodzi¢ si¢ artysta” bowiem miedzy jego =zadaniami a energig oraz pasja i
doswiadczeniami musi zachodzi¢ odpowiedni zwigzek, ktory dostarcza ,,materiatu” do
rozwigzania tych zadan'’. Inna rzecz, ze natura tego zwigzku nie zostala przez Diltheya
okreslona.

Takze dwudziestowieczne artykulacje mitu powolania sg podobne: ,,artystg jest si¢ z
losu od najwcze$niejszej mlodosci... lub nie jest sie nim nigdy”'®;  Przeciez kazdy
prawdziwy artysta maluje czy rzezbi z powotania, bo musi, bo to jest jego zycie, jego
Swiat, ma wewnetrzny nakaz, ktory go prowadzi, budzi w nim niepokdj cigglych
poszukiwan tworczych”™'™.

Przestanie to jest zywotne rowniez wsrod pisarzy: ,,Po co whasciwie pisac? [...] Piszesz,
bo po to jestes na §wiecie, by pisac. Dlaczego? Dlaczego — oto pytanie niedyskretne. Nie
obchodzi ci¢ to [...] Chce spelni¢ moj los, ktorym jest wypowiedzie¢ to, co jest we

mnie”'®; | kazdy z nas, pisarzy, przyszedt na $wiat z zadaniem wypowiedzenia pewnej

prawdy i dostrojenia do niej swojego zycia™'®'.
Mit powolania nie jest calkowicie pozbawiony racji. Jezeli nie traktowa¢ powolania
mistycznie, sg S$wiadectwa w biografiach wielu artystow dokumentujace bardzo wczesne

pojawienie si¢ u nich zainteresowan 1 sktonnosci artystycznych:

156 Cyt, za: W. Dilthey (1982), s. 18.

17 Ibidem,s. 111.
158 S, Zechowski, (1981), s. 37.

159 E. Geppert (1977), s. 183.

160 J. Green (1972), s. 551 1 468.
161 F. Mauriac (1979), s. 229.
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- ,,Zamilowanie do malarstwa objawito si¢ u mnie juz w dziecifistwie”'®*;

- ,,Potajemny gltos wzywatl mnie do oddania si¢ sztukom pigknym, do czego miatem

sktonno$é”';

- ,,0d najwczes$niejszego dziecinstwa miatem pocigg do malarstwa™'®;

- ,,Poczatki mego rysowania gubig si¢ w mgle mitologicznej. Jeszcze nie umiatem
mowi¢, gdy pokrywalem juz wszystkie papiery 1 brzegi gazet gryzmotami, ktore
wzbudzaly uwage otoczenia™';

- ,,Pociag moj do plastyki, zapoczatkowany we wczesnym dziecinstwie, jest dla mnie
samej zupelnie niewytlumaczalny, nie pamigtam jak to si¢ stato, ze juz jako dziecko
uporczywie powtarzatam, ze w przysztosci bede malarka lub rzezbiarka™'®.

Jak wida¢, wielu wybitnych 1 mniej wybitnych, znanych i mniej znanych artystow
odtwarzajac swoja przeszio$¢ z czaséw dziecinstwa, przypomina sobie, ze jednym z
najwczesniejszych doswiadczen i1 jednym z najdawniejszych postanowien byto wiasnie
zajecie si¢ sztuka. Oczywiscie, trudno stwierdzi¢, na ile jest to interpretacja ex post takiej
a nie innej wilasnej drogi zyciowej 1 proba znalezienia dla niej wszelkich potwierdzen. Nie
wiemy tez, ilu roznych grafomanow i niespetlnionych artystow rowniez odczuwalo w
dziecinstwie takie ,,powotanie”. Tak czy inaczej, nie nalezy zupeklnie go bagatelizowac.
Jak sie¢ stusznie zauwaza, to, co czesto nazywamy powolaniem, jest raczej swoistym
wyborem zainteresowan 1 drogi zyciowej, ktory to wybdr jest skutkiem pewnych
sktonnosci, ktorych rodowdd jest trudny do okreslenia.

Potwierdzeniem tego powotania dla artysty, jest czesto odczuwanie satysfakcji, a nawet
szczgscia, z zajmowania si¢ swymi artystycznymi czynno$ciami, 1 to mozna traktowaé
jako wtasng odpowiedz czy reakcje na owo ,,wezwanie”. Odmowa bywa odczuwana jako
dyskomfort psychiczny, a wigc jako sprzeniewierzenie si¢ owemu ,,powotaniu”. Skad za$

bierze si¢ taka satysfakcja czy szczgscie z ulegania mu? Sadzi si¢, ze ma to zrédto w

zgodnosci postepowania z gltgbokimi tendencjami 1 postawami tkwigcymi w osobowosci

162 1,.-E. Vigee-Lebrun (1977), s. 23.

163 J, Tatarkiewicz (1985), s. 225.
16t S, Wyspianski (1918), s. 312.
165 B. Schulz (1975), s. 63.

166 H. Krzetuska (1966), s. 9.
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jednostki, z jej fundamentalnymi potrzebami (inna rzecz, skad biora si¢ owe potrzeby)'®.
Tak wigc kategoria ,,powolania” jest traktowana przez artystow jako swoisty, wyrazny
przymus wewnetrzny (dziatajacy niekiedy pod§wiadomie, niekiedy odczuwany nawet jako
zjawisko transcendentalne), wplywajacy na wybory jednostki w kierunku jej
samorealizacji.

Jest jeszcze jeden argument przemawiajacy za istnieniem powolania. Ot6z wielu
mtodych ludzi garnie si¢ do uprawiania sztuki, mimo bardzo trudnych niekiedy
warunkéw, w jakich przychodzi im to czyni¢, mimo czg¢sto niskiej spotecznej 1 materialne;j
pozycji artysty, mimo wielu trudow 1 wyrzeczen, jakie na tej drodze si¢ spotyka, a ktore
rzadko wienczy spektakularny sukces.

W spehieniu ,,powotania” ogromng rol¢ odgrywa wlasna aktywnos$¢ jednostki, 1 racje
majg ci, ktorzy twierdza, ze artysta zostaje ten, kto wyraznie pragnie nim zosta¢. Sprzyja
to wowczas wzmozeniu sit wewnetrznych, uwypukla wlasne decyzje, wzmacnia w
przypadkach niepowodzen, pomaga organizowac czas, aktywizuje zdolnosci i sprzyja ich
rozwijaniu, pomaga wierzy¢ we wlasne walory — stowem, pomaga sterowa¢ wilasnym
zyciem. Tak wigc artysta jest w pewien sposob ,,samozwancem”.

Skrupulatna analiza biografii artystow, a takze analiza materiatow autobiograficznych,
nakazuje przeciez uznac, ze artystg zostaje si¢ rowniez w wyniku oddzialywania szeregu
innych uwarunkowan, ktore wystepuja pojedynczo, a jeszcze czesSciej w rdéznych
wzajemnych powigzaniach, ktére sprawiaja, ze drogi, jakimi dochodzi si¢ do tego zawodu,
sg roznorodne. Stusznie zauwazyt Raymond Williams, Ze proby standaryzacji tych dréog
bylyby zawodne, a przede wszystkim grozityby uproszczeniami'®®. Wielki wpltyw ma tu
rodzina albo tez jedno z rodzicéw. Bywa, ze rodzice artystow (lub kto$ z rodziny albo
dalszych krewnych) sami byli artystami albo (co czestsze) przejawiali zainteresowania
artystyczne. Kandydaci na artystow byli przy tym ambitni, czgsto nonkonformistyczni,
zyli nieraz w nienajlepszych warunkach ekonomicznych czy psychospotecznych (np.
rodzice rozwiedzieni lub bardzo r6znigcy si¢ migdzy sobg). Do uwarunkowan tych nalezy
doda¢ przezycie przez dziecko jakichs$ klopotéw czy zawodu, z ktoérych wyjscia jednostka
taka szukata przez samorealizacje, traktowang jako sposob roztadowywania wewnetrznych

napie¢, 1 probe zmiany wilasnego $wiata na lepszy. Wysitkom takim towarzyszyta cheé

167 K. Rudzinska (1978), s. 72.
68 R, Willimas (1977).
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utrzymania zintegrowanej osobowosci oraz traktowanie dziatalnosci artystycznej jako
rekompensaty za klopoty Zyciowe czy traktowanie zainteresowan artystycznych jako
swoistej terapii albo satysfakcji za doznawanie przeciwnos$ci losu. W efekcie mozna
wyodrebni¢ zarowno stymulacyjny, jak 1 kompensacyjny sposéb warunkowania przez
rodzing 1 dziecinstwo wplywu na ,,powolanie” artysty.

Procz rodziny, niebagatelny jest wplyw szkoty (lub raczej, w tym wypadku, pierwszego
nauczyciela rysunku czy, szerzej, wychowania artystycznego, wptyw klasy szkolnej, ktora
staje si¢ pierwszym spotecznym odbiorcg dzialan artystycznych oraz obszarem ich
akceptacji). Nie bez znaczenia jest tez tlo spoteczno-kulturowe, a w tym obejrzane
wystawy, pisma poswiecone sztuce czy albumy, ogladane prace przygodnego artysty,
ktore inspirowaty dziecko do wlasnej dziatalnosci. Niekiedy taki wplyw ma przypadkowy
upominek (pedzle, kredki, itp.). Specjalne czynniki moga da¢ zna¢ o sobie w pdzniejszym
wieku, kiedy osoba uprawiajaca inny zawod postanawia zajac si¢ amatorsko tworczoscig —
np. wskutek osamotnienia, nadmiaru wolnego czasu czy zasadniczej zmiany
dotychczasowego rytmu zycia, choroby, itp. Stowem, tych czynnikéw jest wiele, 1 z jedne;j
strony demitologizuja one powotanie artystyczne, z drugiej za§ — uwiarygodniajg je 1

czynig bardziej ludzkim jego ujawnianie sig.

5
Odrebny charakter ma mit bezinteresownos$ci. Jak zauwazyl Arnold Hauser:
”osobliwag cechag stosunku nowozytnego artysty do jego zawodu jest jego nienaturalna,
petlna zahamowan postawa wobec wszystkiego, co materialne i1 praktyczne, a nie fakt, ze
uprawia swa sztuke zarobkowo™'®.

To, ze artysci otrzymujg za swag tworczos¢ takie czy inne wynagrodzenie, jest wigc
faktem oczywistym; dziwi natomiast, ze towarzyszy temu przekonanie, iz sztuka jest
dziatalno$cig bezinteresowng. Artysta uznaje sztuke za dobro najwyzsze, a tym samym
deprecjonuje inne wartosci — w tym wypadku wiasnie pienigdze. Pomijajac juz fakt, ze mit
ten przecenia rolg sztuki w Zyciu spolecznym, to przeciez — jak si¢ za chwile okaze —

pozostaje on w jawnej sprzecznos$ci z rzeczywistoscig. Sztuka jest wartos$cig deklarowang

przez niejednego artyste, ale to wcale nie przeszkadza temu, Ze inne wartosci nie sg przez

169 A, Hauser (1970), s. 322.
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niego faktycznie uznawane za bardzo znaczace albo, ze dla innych artystow dominujaca
warto$cig nie sg np. dobra materialne. To, Ze sztuka dominuje w mys$lach, zachowaniach 1
uczuciach wielu artystow, nie powinno przestania¢ faktu, ze w ich zyciu sg tez obecne
inne marzenia, troski 1 pragnienia. Mit ten jest wyraznym skladnikiem ideologii
artystycznej tego zawodu. A jednoczesnie wielu artystow wykonuje prace zarobkowe,
ktore wymagaja podporzadkowania si¢ wymaganiom zleceniodawcy, co razem zaprzecza
bezinteresownosci.

Mozna si¢ zastanawia¢ nad rodowodem tego mitu. Uwazam, ze do jego uznania
przyczynili si¢ arty$ci pochodzacy z warstwy szlacheckiej, ktorzy zaczeli podejmowac
uprawianie tego zawodu w XIX w.: dystansujac si¢ od wszystkiego, co mialo zwigzek z
pieniedzmi, wniesli tutaj czgs¢ swej deklarowanej moralnosci. Traktujac pobieranie optat
za prac¢ artystyczng jako co$§ gorszacego, pragneli widzie¢c w sobie tworcow
bezinteresownych, wolnych od troski zwiazanej z dniem codziennym'”. Mit ten byl tez
jednym ze $rodkdw dowodzenia, ze sztuki pigkne naleza do liberales, a nie do vulgares, 1
jako takie nie wymagaja ekwiwalentu pieni¢znego. Nie bez znaczenia byla tez
prowadzona za jego pomocg walka cyganerii artystycznej z mieszczanska publicznos$cia.

Poczatki mitu znajdujemy, tak jak poprzednich, w romantyzmie. Wydaje si¢, ze jego
piewcag byl juz Johann Wolfgang Goethe, gdy wspominat o bezinteresownos$ci artystow,
ktorym zaprzeczaja jednak rézni pseudoartysci, dyletanci 1 spekulanci uprawiajacy sztuke
nie dla przyjemnosci, lecz dla korzysci'”.

W pelni zywotne przekonanie to stato si¢ jednak w czasach cyganerii artystycznej,
ktérej zwolennicy byli rowniez propagatorami takiego wtasnie pogladu. Oto przyktadowe
jego sformutowanie z 1909 r.: ,Przymierajac glodem, walczac o kazdy kes chleba,
wleczemy si¢ przez zycie, zatruci od mlodosci melancholig, wynedzniali, samotni i
bezdomni. A jednak nie zaprzeda z nas zaden duszy za ciepty kat, za miske soczewicy. I to
w nas nalezy ceni¢. To jest, co wyrdéznia nas od sytego thumu” — moéwit Henryk
Zbierzchowski'”,

Znajdujemy tez wiele innych jego artykulacji, gdzie sztuka nie jest traktowana jako

srodek do zycia, lecz jako sposdb, a nawet cel bycia. Specyficznym wyrazem tego mitu sg

170 Por. J. Svirida (1981), s. 28.
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stowa Jena- Paul Sartre’a: ,,W gruncie rzeczy pisarzowi si¢ nie placi, ale si¢ go zywi —
lepiej lub gorzej, zaleznie od epoki”'”.

Znajdujemy, owszem, wiele dowoddéw na bezinteresownos$¢ w pracy artysty. Zapewne
niejeden z artystow moglby powiedzie¢ jak Roman Cieslewicz: ,,Pienigdze nigdy w Zyciu
mnie nie interesowaty. [...] Nie potrzeba mi luksuséw. [...] Nie dorobilem si¢, bo ja si¢ w
ogole nie dorabiam. Ja robie. Pracuje”'™.

Zapewne wielu innych réwniez nie dorobito si¢, cho¢ miato taki zamiar, 1 dla nich mit
bezinteresownosci jest wygodnym usprawiedliwieniem. Rzadko ktéry z artystow mogiby
za$ powiedzie¢ jak Michal Aniot: ,,chociaz bywatem bogaty, zawsze jednak zylem jak
ubogi”'”.

Praca artystyczna cechuje si¢ wielkim zroznicowaniem zarobkow. Juz w XV 1 XVI w.
roznice te ksztaltowaly si¢ nieraz jak 1:100'7°.. Dotyczy to takze innych epok i innych
artystow. Na przyktad biorgc pod uwage zarobki aktoréw pod koniec XIX w., to:
,hajwybitniejsi aktorzy otrzymywali ptace rdowne wiceprezydentowi miasta, podczas gdy
adepci rozpoczynali od poziomu stréza czy woznego™'”.

O znacznym zréznicowaniu dochoddéw pisarzy 1 innych artystow oraz o tym, ze
wigkszo$¢ z tych zarobkdéw byla relatywnie bardzo niska, niech swiadczy fakt, ze np. w
okresie miedzywojennym 8% pisarzy w Polsce nie otrzymywato zadnego wynagrodzenia,
36% zarabialo mniej niz 100 zt miesigcznie (zarobki niewykwalifikowanego robotnika),
27% za$ mniej niz 200 zi. Tak wigc pisarze czerpali z tworczosci zaledwie 34% wiasnych
dochodow 1 niemal potowa z nich (48%) byla zadluzona; doda¢ mozna, ze tylko ok. 6%
mialo oszczedno$ci i moglo sobie pozwoli¢ np. na zakup nieruchomosci'”. Malcolm
Cowley podaje, ze w potowie XX wieku przecigtne dochody pisarzy amerykanskich
ksztaltowaly sie ponizej przecietnych zarobkow robotnikow fabrycznych'”. Inny przyktad
nieroOwnomiernosci: w latach siedemdziesigtych prawie potowe wszystkich zarobkow

srodowiska artystow-plastykow w Polsce zbierato 16% artystéw, a dysproporcje jak 1:50

nie nalezaty do rzadkosci'®. Jak widaé, zazwyczaj liczniejsi sa ci, ktorzy zarabiaja na
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sztuce niewiele. Jakby w niezgodzie z mitem bezinteresownosci, najwigcej artystow marzy
0 poprawie swej sytuacji materialnej, a przede wszystkim o tym, aby moc zapewni¢ sobie
warunki bytowania poprzez prace artystyczng.

Oczywiscie, wysokie zarobki najlatwiej uzyska¢ tym artystom, ktérzy jednoczesnie
potrafig sprosta¢ wymaganiom i gustom odbiorcéw (co nie zawsze musi oznaczaé gusta
trywialne), a przy tym cechujg si¢ przedsigbiorczoscia w poszukiwaniu zlecen oraz
wykazuja najwieksza sprawnos$¢ organizacyjng w ich realizacji. Szczegdlnie jest to
odczuwane w kontekscie 1 uwarunkowaniach kultury masowej, ktora albo korumpuje
tworce, albo doprowadza do jego izolacji. Skadinad, w srodowisku tworcow popularnose
jest niemal tozsama z dochodowoscig.

Argumentow, cho¢ nie tak spektakularnych, zaprzeczajacych mitowi bezinteresownosci
artystow znajdziemy znacznie wigcej. Juz podobno w starozytnosci tacy artys$ci, jak
Parhasios, Zeuksis czy Apelles doszli do bogactwa. Takze w Sredniowieczu (przynajmnie;j
w jego pdéznym okresie) wielu malarzy cechowych, czerpigc spore dochody z uprawiania
dziatalnosci artystycznej, posiadato wtasne domy i ogrody, bogato wyposazata cérki, itd.;
testamenty artystow wyliczajg tez wiele wyrobdw ztotniczych i drogich strojow'®'.
Sytuacja byta jednoznaczna: to majatek zapewniat pozycje artystom, a nie ich sztuka. Na
przetomie $redniowiecza 1 Odrodzenia duzy majatek zdobyli tacy wloscy artysci, jak
Andrea Mantegna, Perugino (wt. Pietro Vannuci), Rafael Santi, Vincenzo Catena czy
Bernardino Zenale'®* Znaczenie przywigzywane do dobr materialnych wyrazato si¢ tez w
roznych oszustwach pienigznych, w niedotrzymywaniu umow lub zrywaniu ich,
podejmowaniu przez artystow roznego rodzaju przedsigwzi¢¢, pobieraniu optat za prace,
ktore wykonat kto§ inny, a wreszcie w takich rynkowych przejawach dziatalno$ci
artystow, jak targowanie si¢ czy wrgcz wykltocanie o cene, a takze poszukiwanie stalej
pensji poprzez uzyskanie statusu artysty nadwornego, co niektérym z nich zapewniato
wielkie dochody — np. o zarobkach Tycjana mowilo sig, ze byly , krolewskie™'®.

Takze w XIX w. deklarowane mity rozmijaja si¢ z rzeczywistoscig. Profesjonalizacja
tego zawodu utrzymuje si¢, a nawet powicksza, co moglo mie¢ swe zrodlo w zaniku

klasycznego mecenatu prywatnego. Nierzadkie wiec byly takie opinie, jak np. ta

181 Por. K. Kaczmarczyk (1924); T. Dobrowolski (1965).
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sformutowana przez Vincenta Van Gogha w liscie z 1882 r.: ,,Malarstwo jest zawodem, w
ktorym powinno si¢ zarabia¢ dosy¢ pieniedzy na zycie, tak samo jak w zawodzie kowala
czy lekarza”.

W XIX w. znajdujemy tez niemato tworcow, ktérzy stali si¢ wtascicielami rezydencji
czy wiejskich majatkow. Szczegbdlnie w XX w. wielu artystom, ktorzy chcieliby si¢
uwaza¢ za ,,przekletych”, zaczeto si¢ teraz dobrze powodzi¢; byli poszukiwani przez
handlarzy obrazow jakby sterroryzowanych posmiertnym sukcesem van Gogha, a ,,moda
na malarzy zwigzanych kontraktami na okreslong ilos¢ obrazow osiagneta szczyt,
przemieniajac wielu artystow w punktualnych urzednikow”'™.

Mitowi bezinteresownos$ci zaprzeczato jeszcze wiele innych faktéw — np. prawdziwe
przekonania wielu artystow 1 ich marzenia o tym, aby mie¢ staty dochod, aby poswigcajac
si¢ sztuce, moc zdoby¢ $rodki utrzymania, itd. Tak wiec stuszne wydaje si¢ raczej inne
hasto, a mianowicie stowa Salvadore Dali: ,,Malarze! Badzcie raczej bogaci niz biedni”'*,

Jak mozna sadzi¢, szczerze gloszone poglady w rodzaju: ,,Bieda jest przykra, ale
tworcza”, w rzeczywistosci sg odosobnione. Do $wiadectw tego wrocimy jeszcze w
rozdziale poswigconym karierze artystycznej, a szczegolnie w tych fragmentach, ktore
dotyczy¢ beda majatkowego wymiaru kariery.

Tak wigc pomigdzy mitem bezinteresownos$ci artysty a dziataniami faktycznie przezen
podejmowanymi wystepuje dysonans, ktérego nie sposdb nazwac inaczej jak obtuda.
Dysonans 6w jawi si¢ w zyciu roznych zbiorowosci artystow, jak 1 w zyciu niejednego
konkretnego artysty. Arty$ci réznymi sposobami oszukiwali 6w mit, nieraz w niezgodzie z
wlasnymi zasadami tworczymi (jak np. awangardowi arty$ci lewicowi, ktorzy potrafili
wykorzystywa¢ instytucje panstwowe czy kosScielne, zabiegajac o zlecenia, stypendia czy
zakupy). Innych niszczyla zupetna niezdolno$¢ codziennego zycia, gdzie obecne byto
zarazem pragnienie pieniedzy, jak 1 wstret do siebie za to, ze tak si¢ ich pragnie.

Bardzo wielu artystow stworzylo swe dzieto jedynie pod przymusem motywow i
zobowigzan ekonomicznych, 1 nieraz bylo to dzieto znakomite (np. Honoré Balzac).

Dysonans pomigdzy mitem bezinteresowno$ci a pragnieniem posiadania pieniedzy
artysci likwidujg pewnymi zastrzezeniami. A to np. bezinteresowno$¢ przypisujg tylko

rzekomym ,,prawdziwym artystom” czy artystom ,,z prawdziwego zdarzenia”, albo nie

184 A, Halicka (1971), s. 52.
85 g, Dali (1993), s. 94.
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chcg dostrzega¢ innych dobr — np. prestizu czy wplywow, ktore tez otrzymuja, a ktore
nieraz zamieniane sg na dobra materialne, itd. Wydaje si¢, Ze racj¢ mial Ernesto Sabato
stwierdzajac, ze wigkszo$¢ artystow tworzy jednak ,,dla stawy albo dla pieniedzy, bo ma
ku temu fatwo$¢, bo nie umie przeciwstawi¢ si¢ pokusie ogladania swego nazwiska w
druku. Pozostaje wiec niewielu: c¢i wszyscy, ktoérzy czujg mroczng i natr¢tng potrzebe
dania $wiadectwa wilasnego dramatu, nieszczegscia, samotnosci. Sg to ‘Swiadkowie’, czyli
[...] meczennicy epoki”'*®.

Mit bezinteresownosci wydaje si¢ jednym z najbardziej niepotrzebnych: jakkolwiek
bytoby, artysta nie powinien czu¢ si¢ zazenowany otrzymywaniem pieni¢dzy za swojg
sztuke. O kondycji kultury danego spoteczenstwa §wiadczy bowiem to, ilu tworcoéw 1 na
jakim poziomie spoteczenstwo to potrafi utrzymaé. Dodaé trzeba, ze nie chodzi tu o
utrzymanie poprzez zapomogi panstwowe (bo to moze wigza¢ si¢ z naduzyciami i
manipulacjami), lecz o utrzymanie poprzez prywatny mecenat, a przede wszystkim przez
rynkowe mechanizmy obiegu.

Na koniec nalezy zwrdci¢ uwage na réznice w funkcjach mitu bezinteresownos$ci
wyrazanego przez artystbw od podobnego przekonania obecnego w $wiadomosci

187 Bezinteresowno$¢ odbiorcoOw w kontakcie ze sztuki, a

niektorych odbiorcow sztuki
nawet w jej konsumpcji, ma bowiem $wiadczy¢ o czystej, kontemplatywnej postawie

wobec sztuki — ba, bedacej gwarantem tej postawy.

6

Jedng z najwyzej cenionych przez artystow wartos$ci — przynajmniej deklaratywnie —
jest wolno$¢. Aleksander Wallis nazwat ja ,kamieniem wegielnym” ideologii artystow.
Wolnos¢, ktorej zada artysta, ma kilka wymiaréw: zardGwno obiektywny, jak 1 subiektywne
poczucie wiasnej niezaleznosci. Milczgco przyjmuje si¢ tez — przynajmniej w sztuce
dwudziestowiecznej — ze podstawowa regulg tworzenia jest absolutna wolno$¢, ze
wszystko w sztuce zalezy, albo powinno zaleze¢, od woli artysty. Sama rola artysty ma
usprawiedliwia¢ wszystko: a wiec pelng wolnos¢ jego gestéw 1 zachowan, jego dziet 1 jego

kaprysow.

186 E. Sabato (1987), s. 145.
7 por. P. Bourdieu (1979).
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Cho¢ tak jednoznaczne przekonanie o wolnosci artysty, o jego prawach do
wszechstronnego jej rewindykowania, funkcjonuje wspotczesnie, to przeciez znajdujemy
je jeszcze w estetyce starozytnej, ktora skadinad przypisywala arty$cie niewiele wigce]
nizeli umiejetno$¢ postepowania wedtug regul artystycznych i kanonoéw estetycznych. A
przeciez juz wowczas twierdzil Horacy (w Liscie do Pizonow), ze ,,malarze 1 poeci mieli
zawsze stuszng swobode, by $§mialo tworzy¢, co im si¢ podoba”.

P6zniej odnajdujemy podobne przekonania dopiero w epoce nowozytnej — np. w 1l
polowie XVIII w. w tekstach Louisa Sébastiena Merciera, ktory byt zarliwym
oredownikiem swobod tworczych, a przede wszystkim wolnosci od podrecznikow
poetyckich. Zresztg jest to idea czesto spotykana w O$wieceniu — jej wyznawcg byl np.
d’Alembert.

Mit wolno$ci artystycznej na dobre rozkwita w romantyzmie. Pojawia si¢ on np. w
takim oto sformulowaniu Johanna Wolfganga Goethego: ,artysta stoi ponad sztuka i
przedmiotami; ponad sztuka, poniewaz potrzebuje jej do wiasnych celéow, ponad
przedmiotami, poniewaz obchodzi si¢ z nimi na swodj sposob”'®*. Friedrich Wilhelm
Joseph Schelling pisal, ze artysta moze stucha¢ tylko tego prawa, ktore ustanowil Bog 1
natura, a nie zadnego innego; moze tworzy¢ tylko to, co powodowane jest jego wilasng
ochota, stad nikt nie jest wladny mu rozkazywac, ani wskazywa¢ drogi, po ktérej powinien
18¢. Schelling podjal tez interesujgcg probe opisania kompromisu migdzy wolnoscig a
konieczno$cig artysty, do czego za chwile wrdce'™. W 1886 r. Antoni Sygietyfski
postulowal za$: ,Zadnego podporzadkowania [...] artysty wymaganiom opinii,
upodobaniom mody, gustowi chwili, cho¢by te miaty znaczenie [...] nie tylko w danym
spoleczenstwie, ale nawet w catym $wiecie”'™”.

Jak stlusznie zauwaza Pierre Bourdieu, mitowi wolnosci miato stuzy¢ hasto ,,sztuki dla
sztuki”, ktore bylo juz obecne w latach 30. XIX w. (cho¢ upowszechnito si¢ dopiero pod
koniec tego wieku)'”!. To hasto dawalo artystom orez w rozszerzaniu pola wlasnej
wolnosci oraz autonomii sztuki poprzez mozliwo$¢ stosowania nowatorskich, niczemu nie

podporzadkowanych srodkow wypowiedzi artystyczne;j.

188 J. W. Goethe (1977), s. 205.

189 F. W. J. Schelling (1983).

190 A, Sygietynski (1961), s. 305.
1 p, Bourdieu (1998).
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Chor gltosow wyrazajacy mit wolnosci artysty przybiera na sile na przetomie XIX 1 XX
w. Oto, co pisal w 1899 r. w swym Confiteor Stanistaw Przybyszewski: ,,Artysta nie jest
ani stuga, ani kierownikiem, nie nalezy ani do narodu, ani do §wiata, nie stuzy zadnej idei
ani zadnemu spoteczenstwu. Artysta stoi ponad zyciem, ponad $wiatem, jest Panem
Panow, nie okietznany Zzadnym prawem, nie ograniczony zadng sita ludzka”. I jeszcze
jedno sformutowanie literackie — wypowiedz Henryka Zbierzchowskiego z 1907 r.:
,,Artysta to duch wolny, bez pet, bez hamulca [...] sam sobie stwarza warto$ci”'”.

Fernand Léger natomiast miat stwierdzi¢, ze umitowaniem wolnosci artysta przypomina
kloszarda, cho¢ ten pierwszy wygrywa, a ten drugi przegrywa swe Zyciowe szanse.

Mit wolno$ci moze si¢ tez ujawnia¢ w bardziej skrytej postaci — np. jest on obecny w
wielu autoportretach, jak chocby u Jacka Malczewskiego: artysta jawi si¢ na nich jako
istota stojaca ,,ponad $wiatem”, nie ograniczona zadnymi prawami czy zadng sitg. Jak
zauwazajg interpretatorzy, o takim wydzwigku tych autoportretow $§wiadczy postawa
artysty: sztywna, wyniosta, nieprzyst¢pna oraz petne afektacji jego gesty i pozy.

Nierzadkie sg opinie podobne do zdania wypowiedzianego w powiesci Gilberta Keitha
Chestertona Czlowiek, ktory byt Czwartkiem, w ktérej bohater mowi, ze ,,artysta znaczy
tylez co anarchista! [...] Poeta to wieczny buntownik™.

Postawa anarchisty jest skrajnym wymiarem wolnos$ci artysty. Przestaje by¢ jednak
wiarygodna wowczas, gdy przypisuje ja sobie artysta skadingd konformistyczny — co
nieraz si¢ przejawiato w zyciu artystycznym

Zycie i praca artysty z pewnoscia obfituja w sytuacje albo wynikajace z pewnych
przejawow wolnosci, albo takich przejawow wymagajace. I dotyczy to spraw trywialnych,
takich, jak wolny czas, pewna niezalezno$¢ decyzji artystycznych, wybor tworzywa, itd.
Jak to z przekorg stwierdzit Stanistaw Jerzy Lec w jednym ze swych aforyzmow,
,Dyscyplina sztuki wymaga wolnos$ci”.

Dziatalnos$¢ artystyczna nie jest jednak wolna od przymusu — tyle, ze jest to niejako
wewnetrzny przymus mogacy si¢ spetni¢ jedynie w warunkach wolno$ci zewngtrzne;.
»Sztuka zyje przymusem, ktory sama sobie narzuca” - stwierdzil Albert Camus'. Nie
mozna tez nie wspomnie¢ o tej wolnos$ci artysty, ktéra pozwala mu na kreowanie losow

postaci i bohateréw, wygladu przedmiotow i sytuacji przedstawionych w dziele. Ta

192 Cyt. za: T. Weiss (1970), s. 137.
93 A, Camus (1971), s. 390.
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wolnos¢ — wolnos¢ demiurga — jest moze jedyng probg obejscia czy oszukania naszych
ludzkich, nieuniknionych ograniczen.

Pragnienie wolnoSci artysta ucielesniat — przynajmniej w XIX w. — poprzez rozne formy
buntu. Czesto byly to formy spektakularne, nieraz za§ malo przekonujace. Bunt
artystyczny zawiera w sobie mieszaning problemow spotecznych, poznawczych,
moralnych i artystycznych, obejmuje negacje pewnych zjawisk ludzkiego $wiata oraz w
jakim$ stopniu musi wyraza¢ si¢ w destrukcji jezyka artystycznego. Zawiera on przy tym
rézne mechanizmy: odrzucenie tego, co jest (wraz z resentymentem wobec przedmiotu
odrzucenia), niekiedy tez ucieczke, rzadziej propozycje czegos nowego. Bunt konczy sie¢
jednak najczesciej na negacji, ktéra zazwyczaj przyjmuje posta¢ bluznierstwa czy
prowokacji; jezeli otwiera co§ nowego, to najczesciej sg to swoiste ,,Swiaty zastepcze” w
postaci utopii historii, spoleczenstwa czy sztuki. Fakt, iz bunt artystyczny przyjmuje
jedynie postac¢ bluznierstwa, jest dowodem na degradacje spotecznej roli artysty — twierdzi
Piotr Bratkowski. Bowiem bluznierstwo jest nietworcze: nie jest ani burzeniem, ani
przeksztatcaniem, ani tym bardziej tworzeniem rzeczywisto$ci. Poprzez bluznierstwo
artysta ujawnia swa bezsilno$¢ i niemoc'*.

Pragnienie wolnos$ci artysty jest psychologicznie zrozumiate i uzasadnione. Kiedy
jednak jest ono formulowane w postaci jednoznacznego roszczenia, musi wywotywac
odruchy zdziwienia: dlaczego arty$ci nie dostrzegaja przejawow roéznych koniecznosci, a
przynajmniej ograniczen, w ktorych funkcjonuja, 1 ktére skadinad akceptuja? Wszak
kazdy z nich znajduje si¢ pod wyraznym oddziatywaniem wtasnego $rodowiska, pod
presja mitow (chocby takich jak te, o ktorych tutaj mowa) i nie domys$la si¢ nawet
wynikajacych stad ograniczen. Jest tez co$ takiego, jak ,,samoistna wola” tworzonego
dzieta, ktora nieraz odbiega od woli 1 intencji autora, stanowigc dla niego jezeli nie
ograniczenie, to przynajmniej wyzwanie. Thomas Mann stwierdzil nawet (we wstepie do
Czarodziejskiej gory), ze ,dzieto posiada w pewnych okoliczno$ciach swoja wlasng
ambicje, ktora moze i8¢ znacznie dalej niz ambicja autora”.

Wreszcie, artys$ci, ktorzy odniesli jaki§ sukces, popadaja w niewole wlasnej
tworczosci 1 stylistyki, wtasnej maniery, ktora jest ich rynkowa ,,marka”; boja si¢ wiec ja

zmieni¢ (by¢ wolnym!) w obawie przed zrazeniem do siebie publiczno$ci'®”.

%4 p, Bratkowski (1978),s. 1161 nast..
195 Por. R. Escarpit (1977), t.2,s. 123.
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ArtySci uzurpujgc sobie prawo do szczegdlnie szerokiego zakresu wolnosci, wychodza
od mniemania, ze powinny im przystugiwa¢ prawa, ktorych inni nie posiadaja. W
rzeczywistosci takich praw nie majg, i mato kto kwapi si¢, aby im je przyznac, czy cho¢by
przyzwoli¢ na ich zglaszanie przez artystow. Same za$ takie roszczenia wywotujg
najczesciej dezaprobate spoleczng, a nierzadko przyczyniajg si¢ do odrzucenia tych, ktorzy
je wysuwaja.

Artysci sktonni sg réwniez zapomina¢ o tym, ze sami, dobrowolnie, a niekiedy nawet
chetnie, ograniczaja wlasng wolnos¢ albo wrecz popadajg w zniewolenie, jezeli z jakich$
wzgledow jest to dla nich wygodne. Zdarzalo si¢ to wielu tworcom, ktorzy w imig
interesOw materialnych przyjmowali nawet najwigksze ograniczenia swej wolnosci;
zdarzalo si¢ innym, ktorzy czynili to w imi¢ racji politycznych; byto tez wielu takich,
ktorzy zachowywali si¢ tak, by zdoby¢ dobra materialne 1 jednocze$nie utrzymac dobre
stosunki z wtadzg. Ba, zdarzato si¢ to takze artystom awangardowym, w ktorych
programie najwazniejszym punktem byta wlasnie wolno$¢, ze wspomne tu dla przyktadu o
tych artystach rosyjskiej awangardy (jak np. El Lissitzky, Gustav Ktucis, Aleksander
Rodczenko czy Warwara Stiepanowa), ktérzy bardzo wczesnie zwigzali si¢ z wiladza
komunistyczng, 1 tg droga probowali zmonopolizowa¢ panstwowe instytucje kultury,
podda¢ zycie artystyczne swojej dyktaturze. Wczesnie okazato sie, ze ich wlasna wolno$¢
artystyczna ulegla znaczacemu ograniczeniu ze strony wiadzy rewolucyjnej, oni sami za$
przy okazji przyczynili si¢ do ograniczenia wolno$ci innych artystow'”. W tej sytuacji
artysta pracowal na jednoznaczne zamdwienie, ba, polecenie wiladzy politycznej czy
administracji. I nie zawsze wladza musiata wykorzystywa¢ swoje $rodki terroru, aby
przymusza¢ artyste do stuzby wobec niej; ten ostatni czesto najzwyczajniej sprzedawat si¢
albo czynil to powodowany wewnetrzng satysfakcjg z tytutu takiej stuzby.

Rola artystow sluzacych umacnianiu tronow 1 dyktatur czeka jeszcze na swa
monografi¢. Juz dzi§ mozna jednak stwierdzi¢, ze gloszony w tym kontekscie mit
wolnosci artystycznej jest jawng albo skrytg hipokryzja. Artysta w niczym nie rézni si¢
tutaj od zwyklego mieszczanina, ktéremu zazwyczaj przypisuje si¢ konformizm
polityczny. A przeciez artyScie wolno by¢ mieszczaninem czy — z drugiej strony —

anarchista. Gorzej, gdy bedac mieszczaninem, udaje, ze jest anarchistg. Jean Paul Sartre

196 Por. P. Piotrowski (1993)
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posuwa si¢ nawet do stwierdzenia, ze mit wolnosci artystycznej pojawit si¢ jako ,,srodek
uslugowy” shuzacy interesom mieszczanstwa — Srodek przyzwyczajajacy do swobody

wyrazania pogladow i ostatecznie stuzacy walce politycznej tej klasy'”

. Nie jest to jednak
hipoteza przekonujaca

Jezeli wolnos$¢ pojmowac jako absolutng swobode mowienia, pisania czy wyrazania
wszystkiego, co bierze si¢ z dobrowolnego zamiaru czy pokusy, zamiaru niczym nie
ograniczonego 1 niczym nie uwarunkowanego, to takiej wolnos$ci artystycznej nie byto, nie
ma 1 nie bedzie. Jezeli zas rozumie¢ j3 jako mozliwos¢ wyboru wlasnego stylu zycia czy
swobode wypowiadania si¢, ktére nawet trudno precyzyjnie okresli¢, to tak rozumiana
wolnos¢ jest — z jednej strony — zrozumiata, a z drugiej — nie ktoci si¢ z konieczno$cig.

Juz dawno temu Friedrich Wilhelm Joseph Schelling zwrécit uwage na to, ze w
tworczo$ci moze wspotistnie¢ wolno$¢ 1 konieczno$¢. Jego zdaniem, ani wolno$¢ nie
moze ulec koniecznosci, ani — na odwrdt — wolno$¢ nie moze pokonaé¢ koniecznoSci.
Wolnos¢ musi uzyskac¢ range rowng koniecznos$ci, koniecznos¢ za§ musi wystepowac jako

rowna jej sita — stwierdza Schelling.'”

W sztuce moze zwyci¢za¢ konieczno$¢ nie
pokonujac wolnosci, ale moze tez gorowac¢ wolnos¢ nie niszczac koniecznosci. Wolnos¢ i
konieczno$¢ zgodne sg ze sobg we wszystkim, co sprzyja podmiotowi i mu odpowiada.

Konieczno$¢ moze nies¢ pewne niedogodnos$ci, ale wolno$¢ sprawia, ze czlowiek
wznosi si¢ ponad nie, dobrowolnie je akceptuje, uwazajac za konieczne 1 w ten sposob
wolnos$¢ zrownuje sie z koniecznoscia — rozumuje Schelling podobnie jak Hegel, pojmujac
wolnos$¢ rowniez jako zrozumiatg konieczno$¢.

Ponadto nalezy pamigta¢ o tym, ze bunt artysty nigdy nie jest peten, nigdy nie ogarnia
wszystkich jego postaw 1 intencji, nie przenika calej jego swiadomosci, ani tym bardziej
podswiadomosci. Moze jaki$ fragment osobowosci artysty dazy to tego, by by¢ podobnym

do innych ludzi: — dazy do mitosci, uznania, akceptacji, moze nawet trywialnosci.

7
Przedstawiajac mit cierpienia, zacza¢ mozna od przekonania Thomasa Manna
wypowiedzianego w Tonio Krégerze, ze sztuka (literatura) nie bierze si¢ wcale z

powolania, tylko z przeklenstwa, artysta za§ moze czu¢ si¢ osobnikiem napigtnowanym.

7 J.P. Sartre (1968).
¢ B W.J. Scheling (1983).
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Oczywiscie, stowa te nie sg pierwsza artykulacja owej idei. Ukazywana w wersji
mitycznej, przejawia si¢ ona w rdéznych postaciach, bedac stalym motywem
towarzyszacym wspolczesnemu obrazowi artysty 1 jego legendzie oraz ideologii.
Cierpienie ma wynikac¢ z ceny, jaka wybitna jednostka ptaci za swdj rzekomy geniusz. Ba,
wiele postaci tego mitu twierdzi, ze cierpienie jest zjawiskiem niezbednym w Zyciu
artysty, jest biletem wizytowym, ale i przepustka do tego zawodu. Czy beda to cierpienia
mitosne, czy upokorzenia zwigzane z niskg pozycja spoleczng albo nedza materialng,
odczuwany bdl istnienia czy wreszcie rozterki typowo artystyczne, jak tez niemoznos¢
normalnego bytowania 1 cieszenia si¢ §wiatem — wszystko to uznawane jest za naturalne
niejako witasciwosci artysty. Wigcej nawet, bywa 1 tak, ze cierpienie artysty jest
zasadniczym sposobem uwiarygodnienia jego roli, tym jedynym, czego rzekomo nie da si¢
sfatszowaé. Ta postawa artysty, polegajaca na swoistym odkupianiu §wiata poprzez

wlasny bodl, nawigzuje do tradycyjnego motywu chrystusowego'”’

. Atrybuty cierpienia
maja podnies¢ range artysty 1 jego dziela. I jeszcze jedno: artysta nie tylko cierpi, ale moze
tez przynosi¢ cierpienie innym — tym, ktdrzy z nim zyjg. Artysta jest wtedy swoistym
homme fatal*™.

Zastanawiajac si¢ nad zrodtami powstania tego mitu i nad proba jego racjonalnego
uzasadnienia, nie sposOb nie dostrzec, ze sprzecznos$ci wewngtrzne, rozmys$lania o
absurdzie istnienia i1 niepokoje metafizyczne, cz¢sto tez rozdarcie w wyborze wartosci,
celow 1 $rodkow ich realizacji, konieczno$¢ ponoszenia wyrzeczen — a wigc rdozne zrodla
cierpienia — mogg by¢ uznane za typowe cechy psychiczne tego zawodu. W dodatku
cierpienie bywa nieraz istotng inspiracja artystyczng. Nie od rzeczy bgdzie wspomnie¢, ze
te cechy artysty zostaly uwypuklone w okresie fine de siecle’u, kiedy postawy
dekadenckie, fatalistyczne 1 towarzyszaca im nadwrazliwo$¢ znacznie si¢ nasilily i
przyjete zostaly nie tylko przez artystow. Dzisiaj za$s juz trudno stwierdzi€, czy
dekadentyzm byl poza 1 maska, czy tez raczej autentycznym sposobem reagowania na
Swiat 1 wlasne w nim miejsce.

Mit cierpienia artysty znajdujemy juz w niektorych utworach Goethego, w ktorych

poeta pisze, iz cierpienie bierze si¢ z materialne] n¢dzy oraz niezrozumienia i

199 Por. A. Osgka (1975), s. 19-176.
200 Por. J. Wozniakowski (1978), s. 138.
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niedocenienia artysty. Mit cierpienia obecny jest tez w wielu innych utworach autorow
romantycznych. Wedlug Kazimierza Brodzinskiego, ,,przywigzanie do muz czyni poetg
nieszczesliwym odmiencem™'. Juliusz Stowacki w wierszu Los juz mie zaden nie moze
zatrwozy¢ napisat, ze jego droga to ,,zy¢ — cierpie¢ — 1 tworzy¢”. Zreszta poeta wielekro¢
napomykat o cierpieniu artysty (np. w liScie z 1844 r. do Wojciecha Kornelego Stattlera
pisal, ze duchy artystow przypominajg stare zurawie, ktore ,,wiele cierpien poniosty”).
Artur Grottger za$ zwierzal si¢ w liScie z 1866 r., ze artyScie towarzyszy ,,zwatpienie,
zawdd, rozpacz 1 przeklenstwo §wiata”. Vincent van Gogh donosit w liscie z 1888 r., ze im
bardziej jest rozbity, chory, ztamany, tym bardziej staje si¢ artysta, ze za swoje malarstwo
placi ryzykiem zycia 1 utratg rozumu. Dodawat tez, ze ,,mniejszym kosztem mozna by
uprawiac zycie zamiast uprawiac sztuke”. (W innym miejscu Van Gogh stwierdzal jednak,
ze bytoby dla niego pociecha, gdyby wiedziat, ze kiedy$ nadejdzie pokolenie artystow
bardziej szcz¢sliwych.)

Dziewigtnastowieczne poglady na cierpienie artysty byly uzasadniane filozoficznie —
np. przez Artura Schopenhauera, ktory w Swiecie jako woli i wyobrazeniu snut analogie
pomiedzy artysta a Swietym. Wedlug filozofa, artysta to ktos, kto wiele daje, ale tez
bardzo cierpi 1 niejako ze swej istoty (ale 1 z innych powodow — np. braku zaradnosci)
predestynowany jest do roli ofiary. Wigze si¢ to ze wspomnianym wczesniej
chrystusowym wizerunkiem artysty, ktory — wedle Stanistawa Przybyszewskiego — jawi

si¢ jako ,.glowa $wigta w cierniowej koronie™*”.

Przybyszewski w wielu miejscach
zreszta wyrazal wiare w 6w mit — np. w Confiteor pisat o artyscie, ktory musi ,,z zycia
swego uczyni¢ ofiare”.

Na przetomie XIX 1 XX w. i przez caly niemal wiek XX podobnych wypowiedzi
formutowano wiele, np.: ,,Przecigtny cztowiek jest blizszy artyScie, kiedy cierpi” - pisal w
swym Pamietniku w 1914 r. Tadeusz Makowski, dodajac, ze cierpienie jest tworcze. Zycie
artystow ,,jest wieczystym ruchem pelnym cierpienia 1 falowania, jest nieszczesliwe 1
bolesnie rozdarte, przerazliwe 1 bezsensowne” - dowodzi w Wilku stepowym Herman
Hesse. ,,Cena, jaka si¢ placi, sg samoudreki zbyt aktywnej wyobrazni, ponurosc,

wielogodzinne odgradzanie si¢ od otoczenia” - stwierdza Czestaw Milosz w Roku

mysliwego. Czgsto tez przypominano o tym, ze prawdziwy pisarz (szerzej — artysta) tym

201 Cyt. za: J. Kamionkowa (1974), s. 126.
202 Cyt. za: M. Podraza-Kwiatkowska (1969), s. 8.
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ma si¢ rozni¢ od grafomana, ze ten ostatni rzekomo pisze z przyjemnoscia, pisarz zas — w
cierpieniu.

Co by powiedzie¢, artysta z pewnos$cig cierpi, cho¢ trudno stwierdzi¢, ze stan ten w
jaki§ istotny sposéb rézni od nie-artysty. Cierpienie jest pewnie przyrodzong cechg
kondycji ludzkiej 1 artysta ma tez swoja porcje udreki. Tyle, ze moze ona przyjmowaé
swoistg posta¢, tak jak swoisty jest ten zawdd. Np. jednym z najbardziej dokuczliwych
probleméw byta zawsze staro$¢ artystow, ktorzy albo nie potrafili odtozy¢ pieniedzy, albo
zbyt wczesnie wypadli z obiegu artystycznego 1 pozostali bez §rodkow do zycia. Ich los
jest wowczas rzeczywiscie dramatyczny, piszag wiec nieraz btagalne listy z prosbg o
pomoc czy wsparcie, w ktorych ich cierpienie jest ukazane w sposob bardzo
przekonujgcy®”. Stagd zrozumiala jest wypowiedZ anonimowego pisarza z lat
miedzywojennych: ,,Uwazam los swoj za nader gorzki, za bezprzyktadnie gorzki”**.

Niejeden artysta cieszacy si¢ kiedy$ uznaniem narazony jest pod koniec zycia na
straszliwe upokorzenia. Pytanie tylko: czy jest to zjawisko czeSciej zdarzajace si¢ artystom
niz przedstawicielom innych zawodow? Zapewne nie.

Mamy tez bowiem wiele wypowiedzi mowigcych o tym, iz mit cierpienia bierze si¢
albo z przesady artystow, albo z przewrazliwienia. Spotykamy réwniez liczne
sformutowania samych artystow piszacych np., ze ,jednak tworczos¢ — to jest

bezsprzecznie szczeScie. [...] zupelnie czysta rozkosz wypowiedzenia sig”**

. Opinie
utrzymane w podobnej tonacji znalezé mozna 1 w innych czasach, formutowane przez
innych artystow: ,,W ogole nie bardzo rozumiem gadania pisarzy o ich cierpieniach — to
czesto ludzie za bardzo zachwyceni sobg” - mowit w wywiadzie Josif Brodski*®. Albo
taka oto wypowiedz artysty-amatora: ,,ja miatem szczesliwe zycie! Ja bytem malarzem. Ja
bylem artystg!”*"’.

Prawda pewnie jest taka, ze w tym zawodzie, podobnie jak w wielu innych, przeplataja
si¢ dobre 1 zte momenty, chwile rado$ci z dramatami, usémiech z gorycza, i nikt nie jest w

stanie wyliczy¢, w jakich proporcjach to przebiega. Takze sama sztuka bywa chmurna 1

203 Por. M. Warkoczewska (1984), s. 31, 33, 257.
204 Cyt. za: Zycie i praca.. (1932), s. 11.

205 7. Natkowska (1975), s. 349.

206

»Rzeczpospolita” z 3-4 lipca 1993.
207 Cyt. za: A. Jackowski (1987), s. 373.

83



ludyczna, ukazuje czarne strony ludzkiego zycia oraz te bardziej pogodne. Wydaje si¢
wiec, Ze przypisywanie sobie przez artystow szczegodlnego cierpienia jest przejawem ich

préznosci albo wariantem mitu wyjatkowosci.

8

Juz w I potowie XIX w. konieczno$¢ liczenia si¢ z gustami coraz liczniejszych
odbiorcow 1 nierzadkie rozmijanie si¢ z ich kryteriami ocen sprawiato, ze artysci zaczeli
odczuwac niekiedy dezaprobatg spoteczng, a w skrajnych sytuacjach spotykali si¢ nawet z
przypadkami marginalizacji. Stworzyto to podstawy do pojawienia si¢ mitu odrzucenia
artysty przez spoteczenstwo. Mial on wyjasnia¢ nie tylko owo rozmijanie si¢ gustow
artystow 1 odbiorcow, ale tez tlumaczy¢ ich poczucie zagrozenia materialnego,
osamotnienia oraz konieczno$¢ naruszania przez nich prymatu wolno$ci twdrczej po to,
aby sprosta¢ wymaganiom klientéw. Tak wiec mit odrzucenia stanowit dopeinienie mitu
wolnos$ci oraz egzemplifikacje mitu wyjatkowosci.

Juz romantyzm dostarcza wzoro6w odrzucenia, a przynajmniej wzordw braku adaptacji
artystow w spoleczenstwie. Ugruntowala i1 naglosnila je dziewigtnastowieczna cyganeria,
ktora zrywajac pewne wigzy spoleczne, a przy tym prowokujac spoleczenstwo, skazata si¢
na izolacje. Znakomitym wyrazem tego mitu pozostanie wiersz Cypriana Kamila Norwida
pt. Cos ty Atenom zrobit..., chocby w stowach:

»Kazdego z takich, jak Ty, $wiat nie moze

Od razu przyjac na spokojne toze

I nie przyjmowat nigdy, jak wiek wiekiem.”

Mit ten znajdowal wiele lakonicznych artykulacji, jak cho¢by okreslenie Wilhelma

Diltheya: ,,Melancholijna samotno$¢ geniusza”*®

. Bywal tez formutowany w postaci
bardziej rozbudowanej, np.:

- ,,Prawdziwi arty$ci nie mogg by¢ szczgsliwi; przede wszystkim widza, ze szerokie
masy nie rozumiejg ich [...], ze inni idg za swym zlym gustem”*";

- LArtysta przerasta zwykle swa epoke — stad dzieta sztuki przechodza czgsto

niepostrzezone przez wspolczesnych™".

208 W, Dilthey (1982), s. 73.
209 M. Baszkircew (1967). s. 740.

210 T. Makowski (1961), s. 204.
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Mit odrzucenia nie powstal bez pewnych przestanek. Oprocz tej, ktora bierze si¢ czy to
z nadmiernej, a nieuzasadnionej megalomanii artystow, czy z braku powodzenia, jednym z
powoddw odrzucenia artysty moze by¢ rowniez swoiste jego zdeklasowanie — o czym
wspominal Jean Paul Sartre— ktore wskutek zaniku bezposrednich interakcji z otoczeniem
prowadzi¢ moze artyste do osamotnienia®''. Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze wszystko
to, co nowe w sztuce, a wiec wszelkie propozycje artystyczne, do ktérych odbiorcy nie sg
przyzwyczajeni 1 przygotowani, moze by¢ przyczyng najpierw dezaprobaty, a potem
odrzucenia.

Stusznie tez pisat Maksymilian Gierymski w liscie z 1872 r.: ,,Sadzilem, ze sztuka
otwiera wrota do §wiata w pojeciu ogolnym, towarzyskim, a ona go zamyka lub sprzed
oczu usuwa. Przestajemy go z czasem widzie¢, wigc go nie pragniemy’. Podobnie
wypowiadat si¢ Vincent Van Gogh w liscie z 1887 r., piszac, ze mito$¢ do sztuki zabija
che¢ wchodzenia w inne zwigzki uczuciowe z ludZzmi, co réwniez moze by¢ przyczyna
izolacji artysty. Przyczyng braku zainteresowania artystg jest tez zmeczenie ludzi, a takze
fakt, iz prawdziwe problemy, ktorymi zyja ludzie, sa inne od tych, ktérymi zyja artysci i
tego, co ukazujg dzieta sztuki. Wiele danych — przynajmniej wspdiczesnych — wskazuje na
to, ze sztuka znajduje si¢ na dos¢ odleglym miejscu w hierarchiach wartosci, z czego
oczywiscie wynika zarowno brak zainteresowania nig sama, jak i artysta*'%.

Mit odrzucenia zostal znakomicie scharakteryzowany przez Aleksandra Wallisa, ktory
rekonstruujac punkt widzenia artystow pisze, ze uwazaja oni, 1Z praca artysty pozostaje dla
ogotu tajemnicg. Ba, samo slowo ,,artysta” ma dla nich bogatsza tre$¢ anizeli dla innych.
Mit wyrasta wigc z konfrontacji poczucia wlasnej wartosci artystow z reakcjami
spolecznymi, ktore nie zawsze artystow satysfakcjonujg. Odrzucenie odczuwane jest nie
tylko w kategoriach ekonomicznych, ale tez spotecznych 1 moralnych. Najbardziej gorzko
odczuwany jest rozbrat migdzy wlasng oceng wartosci swych dziet a ocenami odbiorcow,
ktore nierzadko sg lekcewazace, czemu towarzyszy niewspotmierny do warto$ci, zdaniem
artystow, stopien wykorzystania ich dziet. Rodzi si¢ wigc u nich reakcja, ktorg czesto jest
frustracja, przejawiajaca si¢ w akcentowaniu swego lekcewazenia, a nierzadko 1 pogardy

wobec odbiorcow, ktérym przypisuje si¢ Slepote, brak wrazliwosci, itp. Mit odrzucenia nie

211 J.P. Sartre (1968).
212 Por. M. Golka (1993).
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uwzglednia r6znic zachodzacych miedzy artystami — tego, ze nieliczni mogg osiggnac
sukces, gdy wigkszo$s¢ musi zadowala¢ si¢ skromniejszg pozycja. Oczywiscie, ta
wigkszo$¢ nie rozumie tego, ze nie kazdy artysta ma dane po temu, by zosta¢ wybitnym
tworcg; przeciwnie, niemal kazdy ma to subiektywne przekonanie, iz taki sukces mu si¢
nalezy". Jak zauwazyl Wallis: , ,jezeli mozliwosci [...] sg u danego artysty w wiekszym
stopniu wyimaginowane niz rzeczywiste, wowczas droga do frustracji 1 zarzutow pod
adresem spoleczenstwa i wlasnego srodowiska stoi przed nim otworem™?'*,

Oczywiscie, nie wszyscy winig spoteczenstwo; sg tez tacy artysci, ktoérzy odrzucenie
thumacza drogami rozwoju samej sztuki. Zawsze jednak konczy si¢ to atakowaniem
publiczno$ci za rzekomg ignorancje, snobizm czy zbyt trywialne gusty. Zachowania takie
mozna interpretowa¢ rowniez jako wyraz bezradnoSci artysty wobec problemu
publicznosci, ktorej artySci ani nie znajg, ani nie rozumieja, ani, jak mozna sadzi¢, nie
chcg poznac.

Konflikty miedzy artystami i odbiorcami dotycza réznych plaszczyzn: artystycznej,
materialnej, spotecznej (np. w sferze prestizu). Przyjmujg tez r6zng postac: rozgoryczenia,
zawisci, pretensji do krytykow, do anonimowych odbiorcow, do os6b nie bedacych
artystami, lecz znajdujacych si¢ w tych samych kregach towarzyskich czy sgsiedzkich,
negatywnego stosunku do spoteczenstwa. Przejawia si¢ to u artystow wszystkich pokolen,
takze u adeptow 1 mlodych tworcow.

Mit odrzucenia tatwo zdemitologizowa¢ wieloma przykladami niezwykiego uznania,
wrecz adoracji spotecznej, wybitnych artystow, takze przyktadami niezwyktych karier,
jakie staly si¢ udzialem niejednego z nich. Ich wyrazem byly przejawy prestizu
spolecznego, stawy, powodzenia materialnego, uznania wiladzy, itp. — o czym bedzie
traktowal odrebny rozdzial. Teraz wystarczy tylko przypomnie¢, ze mity maja przewrotng
moc uzasadniania wszystkiego. Takze 1 w tym wypadku mit odrzucenia byt wyrazany
zarowno wtedy, kiedy artysta byl akceptowany, gdy kupowano jego prace, pisano o nim,
itd. (mit sankcjonowatl wowczas to, ze jego tworczo$¢ przyjmowana jest dlatego, iz
potrafit on ulec wymaganiom odbiorcow), jak 1 wowczas, gdy nikogo nie interesowat. A
wiec zarowno liczna publiczno$¢, jak 1 jej brak, majg by¢ potwierdzeniem mitu.

Przypuszczalnie mit ten ma by¢ dla artystow $rodkiem ich samouspokojenia, a sam fakt

213 A, Wallis (1964), s. 131-206.
214 Ibidem, s. 138.
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odrzucenia (realnego czy tylko wyimaginowanego) ma zapewne czyni¢ artyste
wiarygodnym. Zapomina si¢ jednak przy tym, ze znacznie wigcej jest odrzuconych anizeli

artystow.
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Rozdzial IV
Role artysty

1

Dla wyjasnienia relacji zachodzacych miedzy artystg a spoleczenstwem stosowne bedzie
okreslenie 1 zrozumienie r6l spotecznych petnionych przez artystow. Analiza ta podpowie,
1z artySci nie egzystujg poza spoteczenstwem, przeciwnie — bywaja silnie z nim zespoleni.
To wlasnie dzigki rolom spotecznym spetniajg si¢ akty uczestnictwa kazdej jednostki — a
wigc rowniez artysty — w zyciu zbiorowym.

Biorac pod uwage ustalenia autorow zajmujacych si¢ teorig rdl spotecznych, przyjmuje
nastepujace zalozenia teoretyczne dotyczace rol spolecznych:

Role okreslaja to wszystko, co czyni i jak prezentuje si¢ jednostka we wzajemnych
relacjach z innymi osobnikami. Oczywiscie, nie idzie tu o wszystkie czynnosci, lecz o te,
ktore sg funkcjonalnie wazne dla danego systemu spotecznego. Jednostka nie wytwarza
swej roli, lecz raczej ja odtwarza czy nasladuje, respektujac istniejacy jej wzor. Moze przy
tym zachodzi¢ pewna rozbiezno$¢ miedzy oczekiwanym sposobem jej pelnienia a
faktycznie realizowanym. Wedtug klasycznego okreslenia Floriana Znanieckiego, rola jest
zespotem obejmujacym: wyobrazenie cztowieka o sobie samym, spoteczny obraz tego
cztowieka widziany w danej grupie czy kregu ludzi, funkcje spoteczng (czyli ogoét jego
obowigzkéw wynikajacych z tytulu pelnienia danej roli, a przy tym obowigzkéw
odpowiadajacych pewnym potrzebom zbiorowos$ci), wreszcie jego pozycje spoteczng (a w
tym jego stan prawny i materialny, prestiz, oddziatywanie moralne)*”. Stusznie tez zwraca
si¢ uwage na fakt, iz jednostka pelnigc wiele rdl spotecznych, przechodzi od jednej do
innej, zarowno w kolejnych etapach swego zycia, jak tez przemiennie w tym samym
czasie. Bioragc pod uwage te wielos¢, mozna si¢ zastanawiaé, czy jednostka istnieje
niezaleznie od petlionych przez nig rol. Jest to jednak pytanie jatowe, jako ze spor
dotyczacy przewagi czy to indywidualnej, czy tez spotecznej strony cztowieka, wydaje si¢

nierozstrzygalny. Rola moze dominowa¢ nad owym ,ja” jednostki, lecz moze tez by¢

215 F. Znaniecki (1984).
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odwrotnie. Nie nalezy rowniez zapominaé, ze jednostka gra przynajmniej niektore swe
role takze dla siebie 1 przed sobg. Bardziej interesujacy jest tedy problem przechodzenia
od jednej roli do innej 1 tego, jak sama jednostka radzi sobie przy tym z zachowaniem
tozsamosci. Tak wigc pelnienie 16l spotecznych obejmuje zawsze aspekt obiektywny i
subiektywny, tyle tylko, ze trudno dociec, jakie sg ich proporcje i mechanizmy przenikania
sie.

Rola spoteczna rozgrywana jest na poziomie zjawisk zarOwno obserwowalnych z
zewnatrz, jak tez ukrytych — czy to wewnatrz osobowosci jednostki, czy to w
,Zamazanym” systemie relacji spolecznych; skrywa si¢ ona takze w funkcjach
spotecznych. Pelniona jest jednak w oparciu o wig¢z, jaka wytwarza si¢ w danym
spoteczenstwie (jego grupie czy kregu spotecznym) wskutek obecnosci w nim wspolnych
warto$ci. Jednostka moze bowiem gra¢ swe role tylko we wspolpracy z tymi grupami 1
kregami, a nawet wylacznie przy ich akceptacji.

Specyficznym przypadkiem rol spolecznych jest rola zawodowa. Obejmuje ona, jak
kazda rola, zespdt czynnosci 1 zobowigzan wynikajacy z podziatu pracy, ktéry z kolei ma
swoje zrodlo w ukladzie wartosci 1 potrzeb spotecznych. Tym obowigzkom (funkcjom)
towarzyszg uprawnienia oraz osobiste 1 spoteczne wyobrazenia tego, jak dana rola winna
by¢ peliona, w tym postawy wobec innych cztonkéw zbiorowosci 1 — co za tym idzie —
reakcje uczuciowe wobec innych oraz zachowania wobec nich, umiej¢tnosci zwigzane z
,technologia” zawodu, charakter uczestnictwa w kulturze itd.

Juz Florian Znaniecki zwrocit uwagge na istnienie rol spotecznych artystow,
podkreslajac przy tym, iz okres$laja one to, czym artysta jest i co znaczy on wiasnie jako
artysta w tym spoteczenstwie, w ktorym zyje*'°. Jest to kolejne potwierdzenie zatozenia, iz
artysta staje si¢ dopiero poprzez uznanie jego dziatania ze strony innych 1 przypisanie mu
z tego tytutlu swoistych uprawnien. Nie oznacza to wcale, ze role artysty fatwo okreslic.
Wiele w niej ambiwalentnych czynnos$ci, wiele zmieniajacych si¢ koncepcji obrazu jego
osoby; niejasny tez jest stopien jej uzytecznosci spolecznej i1 peklionych funkeji.
Czynnikiem zamazujacym jest réwniez czeste 1 daleko idace rozmijanie si¢ wilasnych
wyobrazen artysty na temat swej roli oraz wyobrazen spolecznych. I na koniec jeszcze

jedna przyczyna braku precyzji w ramach tych ustalen, mianowicie — pehienie jej badz

216 ¥, Znaniecki (1937), s. 504.
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wobec niewielkiego kregu osob, badz wzgledem narodu, badz tez wzgledem
spoteczenstwa globalnego. W kazdym z takich przypadkéw inne cechy i inne czynnosci
moga wchodzi¢ w zakres roli artysty. Stusznie wigc zwraca si¢ uwage na fakt, ze rola
artysty funkcjonuje w kontekscie kultury. A Ze ta jest historycznie zmienna, zmienne sg
rowniez role artystow. Kazda epoka i kazde spoteczenstwo wytwarza tedy odmienny
repertuar rol artysty.

Jakie sktadniki modelu kultury przyczyniajg si¢ przede wszystkim do zmiennosci tych
r61? Biorgc pod uwage m.in. ustalenia r6znych badaczy, mozna stwierdzi¢, ze zasadnicze
czynniki determinujgce ksztalt roli artysty to wartosci dominujagce w danej kulturze oraz

sposoby ich przekazywania — czyli dominujace w niej media®!’

. Wyznaczaja one charakter
1 wielo$¢ instytucji tworzenia, obiegu, obecnosci 1 odbioru sztuki. A Ze te ostatnie sg
sktadnikami catego systemu spoleczno-kulturowego, to z natury wspotzaleznosci
wszystkich jego elementow bierze si¢ tez posrednie oddzialywanie na repertuar i ksztalt
ro6l spotecznych takze takich czynnikow, jak pozycja ekonomiczna 1 polityczna
spoleczenstwa, nauka 1 technika, poziom wyksztatcenia, poziom konsumpcji, struktura
oraz ruchliwo$¢ spoteczna. Niektore aspekty tych uwarunkowan odbijajg si¢ w
swiadomosci artysty — dlatego wymieni¢ tez nalezy osobiste wyznaczniki psychiczne
jednostek, ich wyobrazenia, pragnienia, oczekiwania, marzenia, itd. Wplywu tych
ostatnich nie nalezy jednak przeceniaC. Jak stusznie zwrocit uwage Arnold Hauser, zycie
artysty 1 jej dzielo, zwlaszcza wspodiczesnie, to dwie oddzielone od siebie dziedziny, w
wyniku czego pojawit si¢ dystans miedzy osobowos$cig prywatng tworcy a jego rolg
spoteczng®'®.

Tym bardziej wiec nalezy odrdznia¢ spoleczne role artysty od poz, jakie tworcy
przybierajag we wlasnych oczach 1 we wlasnych mniemaniach. I jeszcze jedno: nalezy tez
odroznia¢ repertuar rol spotecznych artystow od poszczegdlnych przypadkow
indywidualno$ci artystycznych, jakie niosty ze sobg dzieje sztuki.

Nie ma jednej roli artysty. Skoro w jednym cztowieku spotyka si¢ — co wynika wlasnie
z teorii rol — artysta, ojciec, pracownik, moze filozof czy polityk, a wszystkie te elementy

sa W swoisty sposoéb pomieszane, to tatwo si¢ domysli¢, ze mamy wiele roéznych

217 Por. np. A. Sicinski (1975), s. 147-149; S. Zotkiewski (1979), s. 506.
218 A, Hauser (1970).

90



propozycji co do tego, w jakim rejestrze zestawiaC role artystow. Przedstawiam tedy
przeglad takich propozycji.

Louis Sébastien Mercier w II potowie XVIII w. sugerowal, ze artysta (pisarz) pelni
nastgpujace role: uswiadamiania ludziom ich interesu spotecznego, budziciela
patriotyzmu, wskazywania zta 1 nauczyciela tego, jak by¢ lepszym, nauczyciela prawdy i
madro$ci, wreszcie wychowawcy cnot obywatelskich?'®. Friedrich Schiller wspominat o
arty$cie-pedagogu, dla ktorego cztowiek jest tworzywem dziatania oraz arty$cie-polityku,

220

dla ktorego cztowiek jest zadaniem™". Charles Baudelaire porownywat w 1860 r. artyste

do historyka i1 do aktora wcielajagcego si¢ w rozne charaktery 1 przywdziewajacego rozne

1221

stroje, co — dodajmy — wymagatoby dalszej specyfikacji jego r61*". Romantyzm znaczgco

wzbogacil ten rejestr, gdzie odnalez¢ mozna role artysty: Boga, ofiary, klowna,
psychopaty, bohatera, arystokraty, przywodcy, straznika idealow i meczennika®?.,

Wracajac do ahistorycznych propozycji zestawiajacych role artysty, wspomnie¢ trzeba
o koncepcji Floriana Znanieckiego, ktory wymienial artystow-bogow, artystow-kaptanow,
artystow-czarownikow, ,.artystow dla artystow” i artystow-nowatoroOw”>. Inna rzecz, ze
Znaniecki nie proponuje klarownych kryteriow ich wyrdzniania, jak tez nie podaje cech
charakteryzujacych powyzsze role. Leo Lowenthal wymienia roézne role pisarzy, a wsrod
nich rol¢ proroka, misjonarza, dostawcy rozrywki, zawodowca, dziatacza politycznego 1
biznesmena***.

Wiele koncepcji rejestrujacych role artystow (czy wylacznie pisarzy) formutowanych
jest w odniesieniu do wspotczesnosci. I tak, Abraham Moles piszac o zadaniach
wspotczesnego artysty, wyodrgbnia: sprzeniewierzanie si¢ przez artyste potrzebom
spolecznym, a tym samym dazenie do traktowania sztuki jako ,,gry szklanych paciorkow”,
dostarczanie powielanych wzordw sztuki, w czym przypomina ona swoisty ,,dom
towarowy”, uprawianie metatworczosci, co ma polega¢ na rejestrowaniu Zzycia

225

wspolczesnego spoleczenstwa“. Mihaly Siikosd wspomina o pisarzu w roli uczonego,

filozofa, ideologa, fabrykanta zbiorowych idei, przywodcy narodu®. Jacek Wozniakowski

219 Por. K. Gabryjelska (1987).

2200 ¥, Schiller (1972).

22l Ch. Baudelaire (1961).

222 por. M. Podraza-Kwiatkowska (1966); A. Oseka (1975).
223 ¥, Znaniecki (1937), s. 504 i nast.

224 1,, Lowenthal (1977).

225 7. Moles (1980).

226 M, Sukosd (1975).
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wyodrebnit  artyste-technologa  wspolpracujagcego przy wytwarzaniu  artykutow
przemystowych, artyste oferujagcego dzieta sztuki jako drogie przedmioty ,anty
techniczne” 1 artystg-buntownika (najczescie] w dziataniach awangardowych). Inna rzecz,
dodaje autor, ze w epoce, w ktoérej nic juz nikogo zaskoczy¢ nie moze, sg to zazwyczaj

pozory buntu*’

. Andrzej Sicinski analizuje pisarzy w roli ,,ludzi piora” (jako tradycyjnych
tworcow tekstow), ,,intelektualistow” (jako tworcow nowych idei, prawd, jako osoby
bedace ,glosem $wiata”) 1 tzw. ,literatow w kolektywie” (bedacych sprawnymi
profesjonalistami, cze¢sto anonimowymi, pracujacymi przede wszystkim dla kultury
masowej)**®. Interesujacg koncepcje zaprezentowata Kamila Rudzinska, ktora wyodrebnita
spoteczne role pisarzy jako pochodne funkcji literatury. I tak, funkcja estetyczna powotuje
role tzw. gramatyka (czyli ,,pisarza wlasciwego”, cechujacego si¢ wysokim stopniem
swiadomosci teoretycznej, swoboda w operowaniu kanonami sztuki, potrafigcego mie¢
wynalazczy stosunek do tworzywa); funkcja ludyczna — tzw. role ,,zabawiacza”; funkcja
poznawcza — rol¢ medrca-moralisty (wypowiadajacego si¢ o prawdzie i dobru); funkcja
polityczna — role pisarza jako przywodcy duchowego (bedacego gltosem swej grupy lub
swej epoki, w ktorej to artysta staje si¢ zawodowym twoércg opinii pelnigcych cele
propagandowe potrzebne w grze politycznej)*”. Stefan Morawski wymienia role: artysty-
demiurga (upodobniajgcego si¢ do Stworzyciela §wiata, ksztattujacego z natchnienia swoj
mikro§wiat), artysty-mysliciela (dziatajacego normotworczo, w sposodb przypominajacy
prawodawstwo etyczne), artysty-kaptana (pielegnujacego sacrum estetyczne oraz
traktujacego sztuke jako fetysz) 1 artystg-wedrowca (odkrywce wciaz cofajagcych sie
horyzontow nowosci)>’.

Mozna dodaé, ze sami arty$ci postrzegaja siebie niekiedy w wielu rolach. Jest to
widoczne m.in. w ich stylizowanych autoportretach — np. Jacek Malczewski malowat
siebie w roli Boga, proroka, rycerza, medrca, tulacza, a przede wszystkim w roli ,,artysty”.

Oczywiscie, nielatwo uporzadkowac tak wiele tak rdéznorodnych koncepcji. Biorac
jednak pod uwage najczesciej pojawiajgce si¢ 1 udokumentowane oraz przekonujace
propozycje, stwierdzi¢ nalezy, ze nowozytny artysta europejski petni¢ moze role:

demiurga, kaplana, proroka, medrca, reformatora, dekoratora i ,artysty”. W dalszych

227 Wozniakowski (1968).

Sicinski (1975).
Rudzinska (1978).
Morawski (1981).
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rozwazaniach role te zostang pelniej omowione. Nalezy tez wspomnie¢ o roli artysty-
prowokatora, ktora jest pochodng wielu dawniejszych mitdéw artystycznych oraz nawigzuje
do niektérych innych rol (np. artysty-reformatora czy artysty jako artysty) jednak jest
nowym zjawiskiem, ktore tu nie begdzie rozpatrywane, jako ze w duzym stopniu

przynalezy juz do innego modelu funkcjonowania sztuki w postaci medialnych skandali.

2

Prezentacjg¢ rol rozpocznijmy od roli artysty-demiurga, ktora zarysowana zostata jako
jedna z pierwszych — bowiem juz Leonardo da Vinci w swoim Trattato della pittura pisat:
,umyst malarza staje si¢ podobny umystowi boskiemu, poniewaz moze on do woli
decydowa¢ o powstawaniu rozmaitych tworow”*'.

Niejeden renesansowy artysta wyrazat podobne przekonania. Wspomnie¢ tu trzeba
m.in. o Cesare Cesariano, ktory uwazat np. architektoéw za potbogow, gdyz rzekomo
potrafig oni stwarza¢ dziela przypominajace nature, a nawet zastepujace ja; podobnie o
poetach sadzil Torquato Tasso™?. Stowem, kreacyjna dziatalno$¢ artystow, polegajaca na
stwarzaniu niezaleznego uniwersum w postaci dziet sztuki, urastala do miana mocy
boskiej. Artysta przestal by¢ narzedziem Boga (jak w sredniowieczu), stajac sie jego
zastepca.

Bardzo wczesnie, bo w juz XVII w., pojawily si¢ pierwsze teorie estetyczne ujmujgce
sztuke jako stwarzanie §wiata. Jednym z pierwszych teoretykdéw roli artysty-demiurga byt
Kazimierz Maciej Sarbiewski piszacy o poecie, ktory ,,jakby jakim$ aktem stworzenia
moze powola¢ do zycia zarowno sam temat, jak 1 sposob jego ujecia [...]. Poezja tak
odtwarza co$ czy na$laduje, ze zarazem stwarza to, co nasladuje”>”.

Stopniowo uogolniano ten mechanizm na inne sztuki.

Wyobrazenie artysty w roli demiurga doznato znaczacego wsparcia ok. polowy XVIII
w. ze strony powstatej wowczas teorii geniuszu. Sformutowano bardzo wiele okreslen

geniuszu — czg¢sto nader emfatycznych. 1 tak, np. wedlug Johanna Gottfrieda Herdera,

geniusz jest szczegdlnym przypadkiem kondensacji sit natury w danym cztowieku. Herder

231 Cyt. za: W. Tatarkiewicz (1967), s. 163.

232 Ibidem, s. 147.
233 Cyt. za: W. Tatarkiewicz (1975), s. 307.
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uznajac, iz geniusz jest tworem natury, uwazal tez, iz jest on rowniez tworem Boga, ktory
obdarowuje geniusz wilasciwosciami demiurgicznymi. W rezultacie, geniusz moze
tworzy¢ nie tylko iluzje rzeczywistosci, ale takze nowa posta¢ rzeczywistosci. Teori¢
geniuszu uzupetniali inni, m.in. Friedrich 1 August Wilhelm Schleglowie, Friedrich
Schiller, Georg Wilhelm Hegel. Ten ostatni — cho¢ uznawat, iz Bég ,,dziata w czlowieku i
poprzez cztowieka” — nie uwazat przy tym, iz geniusz istnieje ponad spoteczenstwem.
Zdaniem filozofa, jest on czescig spoteczenstwa i cho¢by dlatego podporzadkowany jest
sitom historycznym 1 procesom, ktore one wyzwalajg. To wlasnie sprawia, ze czlowiek
,istnieje dla siebie, sam siebie oglada, sam siebie czyni przedmiotem swych wyobrazen i
my$li i dzieki temu wilasnie czynnemu bytowi dla siebie jest duchem”**. Dzieki
demiurgicznej dzialalno$ci artysty, czlowiek osigga swiadomos¢ siebie. Podobne mysli,
dotyczace naturalno-idealnej natury geniuszu, znajdujemy tez u innych autoréw — np. u
Friedricha Wilhelma Josepha Schellinga.

W romantyzmie upojenie wladza tworcza artysty-demiurga siega szczytu. Widoczne
jest to cho¢by w takich stowach Adama Mickiewicza z jego Improwizacji:

,Ja mistrz! Ja mistrz wyciggam dlonie!

Wyciggam az w niebiosa 1 ktade me dionie

Na gwiazdach jak na szklanych harmoniki kregach.”

W 1II potowie XIX w., pod wptywem pozytywizmu — a przede wszystkim Hippolyte’a
Taine’a, ktory usitowal podkresla¢ bardziej racjonalne czynniki twércze — obserwujemy
zmniejszenie zainteresowania owym geniuszem artysty. Zmienia si¢ to znowu pod koniec
XIX w., kiedy nastepuje ponowna apoteoza tego fenomenu (i samego stowa ,,geniusz”), co
razem przyczyni¢ si¢ miato do wzrostu znaczenia sztuki. W 1886 r. Wilhelm Dilthey
przypomina teori¢ geniuszu, piszac, iz odznacza si¢ on cechami odbiegajagcymi od normy
przecigtnego czlowieka, ze dysponuje niezwykla energia, zywoscig ,,procesow
duchowych”, a takze swoboda w ksztattowaniu swych potrzeb zyciowych. Wszystko to
sprawia, ze geniusz popada w sprzecznosci z innymi ludZzmi. Najistotniejsze sg jednak
procesy tworcze cechujace umyst geniusza: silne pobudzenie systemu nerwowego,
swobodne 1 doktadne postrzeganie, ksztaltowanie obrazoéw 1 ich odtwarzanie oraz

kojarzenie; geniusz posiada przy tym dar dostrzegania tego, co istotne. Moze

234 G. W. F. Hegel (1964), s. 89.
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najwazniejsza w tym kontekscie jest umiejetnoS¢ wyrazania lub odtwarzania stanow
psychicznych, ktorych sam do§wiadcza lub ktore obserwuje u innych. Poeta obdarzony
geniuszem (bo na nim koncentruje rozwazania Dilthey) stwarza obrazy, ktore wykraczaja
poza granice tego, co realne, stwarzajac sytuacje, postaci i losy, ktore przekraczaja
rzeczywisto$¢*”,

Filozof zbliza tym samym charakterystyke geniuszu do roli demiurga. Wazne jest tez
podkreslenie przez Diltheya tego, ze geniusz nie jest zjawiskiem patologicznym (jak
sugerowal m.in. Cesare Lombroso), lecz zdrowym, doskonatym przypadkiem cztowieka.

Zdaje sig¢, ze w XX w. rzadziej wspominano o cechach geniuszu u artysty; ba, mozna
nawet dostrzec dystans wobec tego okreslenia, ktore obecnie razi patosem. Stanistaw Jerzy
Lec napisat przekornie, cho¢ nie bez racji: ,,Chwila dostrzezenia swego beztalencia jest
btyskiem geniuszu”.

Natomiast artysta w roli demiurga jest czesto przywotywany w XX w. — nawet w
odniesieniu do sztuki, ktora niewiele ma wspdlnego z konstruowaniem nowej
rzeczywistosci, a bardziej z destruowaniem istniejacej (np. w ruchu dada). Artysta-
demiurg ,tworzy, gdyz musi tworzy¢” (jak miat powiedzie¢ Pablo Picasso). W sztuce
wspolczesne] nader wyrazne okreslenie tej roli znajdujemy w Portrecie artysty z czasow
milodosci Jamesa Joyce’a: ,,Obraz estetyczny [...] to zycie przesiane przez ludzka
wyobrazni¢ 1 odbite w jej zwierciadle. Misterium estetycznej tworczosci, podobnie jak
misterium tworzenia z materii, zostaje w ten sposob spetnione. Artysta jak Bog-Stworca
jest wewnatrz dziela czy poza nim, czy obok, czy nad nim, niewidzialny”*° [...].

Podobna teze glosito wielu tworcow.

Rola  artysty-demiurga  spotkala si¢ z  zyczliwym  zainteresowaniem
dwudziestowiecznych estetykow 1 teoretykow sztuki. Etienne Souriau  pisal, ze
dziatalnos¢ artystyczna polega przede wszystkim na umySlnym, intencjonalnym
stwarzaniu specyficznych istnien (a w tym rzeczy), ktorych bycie jest celem samym w
sobie; dziatalno$¢ ta, cho¢ nieporéwnywalna co do skali, niczym nie r6ézni si¢ od
stworzenia $wiata przez Boga. Kazde wielkie dzieto sztuki, dodaje Souriau, jest wlasnym

Swiatem, z wlasnymi wymiarami przestrzennymi, czasowymi oraz wilasnymi

23 W. Dilthey (1982).

236 J. Joyce (1957), s. 254.
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wlasciwosciami duchowymi — acznie jest powotanym do zycia, swoistym swiatem mysli i
wyobrazni*’.

Mihaly Siikosd zwraca uwage na powiesciopisarzy w roli demiurgéw — co mozna
obserwowaé zard6wno w czasach Rabelais i Cervantesa, jak Thomasa Hardy i Emila
Zoli***. Wtasnie powie$ciopisarze stwarzali w swych dzietach swoiste $wiaty, w ktorych
wszechwladnie kierowali akcja, powotywali do zycia i usmiercali postacie, okreslali ich
wewngtrzne 1 zewnetrzne zycie, wtracali si¢ do ich dialogow, itd. Stowem, tworzyli §wiaty
niczym wszechwladni bogowie 1 nad tymi stworzonymi przez siebie Swiatami panowali.
Realistyczna powies¢ stworzona przez pisarza-demiurga, majgcego triumfujgca
swiadomos¢ wszechwiladzy, cechowala si¢ wielowarstwowoscig sugerujacg petni¢ swiata 1
totalnoscig przedmiotoéw 1 ich stosunkdéw; wydarzenia dzieja si¢ tam w konkretnym czasie
1 przestrzeni 1 oparte s na zwigzkach przyczynowo-skutkowych. Wszystko to razem
przypominato $wiat rzeczywisty. Musiato jednak by¢ ztudzeniem np. przekonanie Zoli —
dodaje Siikdsd — ze autor moze wiedzie¢ wszystko, 1 to wiedzie¢ lepiej od stworzonych
przez siebie postaci.

Subtelng 1 wyczerpujaca teori¢ roli autora-demiurga zaproponowal Michail Bachtin,
ktorg tutaj przywoluje w duzym skrocie i uproszczeniu®. Stwarzanie dzieta polega,
wedlug Bachtina, na skupieniu wielu réznych poznawczych, etycznych 1 estetycznych
wrazen 1 scalaniu tego wszystkiego w jedng integralng i sensowng cato$¢. Bachtin
przypomina, ze ma to wymiar przede wszystkim estetyczny, a autor nie od razu odnajduje
odpowiednie obrazy, sytuacje czy postacie. Autor nie jest przeciez nieustannym
nosicielem przezy¢ duchowych, jego tworczos¢ zas nie jest ani pasywnym odczuwaniem,
ani wylacznie receptywnym odbiorem.

Skoro tworzenie jest dziatalnoscig estetyczng, a autor sam jest wytworem kultury, to nie
musi on ani przenosi¢ wlasnego zycia wewnegtrznego do stwarzanego $wiata, ani tez
odtwarza¢ tego wszystkiego, co obserwuje. Owszem, nastepuje proces ,,skierowania tego,
co przezyte, ku innemu”, ale przy zatozeniu, ze autor wraca nastgpnie do tego jako
zewnetrzny obserwator — co dopiero uruchamia wtasciwa dziatalnosé¢ twércza. Ow proces
konstytuujacy wymaga wykorzystania wszystkich srodkow sztuki, a wiec barw, linii, stow,

dzwigkow, 1 o tyle tylko, o ile pozwalajg mu te $rodki (i ich kombinacje — ale wszystko w

237 E. Souriau (1947).
238 M. Siikésd (1975).
23 M. Bachtin (1986).
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pewnych granicach), artysta moze stworzy¢ Ow Swiat postrzegany zewngtrznie — czyli
dzieto sztuki. Artysta jest wigc tylko czeSciowo demiurgiem poprzez stwarzanie Swiata
przestrzennego 1 dostarczanie mu sensu; w takiej samej mierze jest on bowiem tez tylko
osobg wypelniajacg jedynie ramy sztuki poprzez wykorzystanie tworzywa artystycznego.
Jednak w efekcie moze powsta¢ nowy konkretny $wiat, majacy swa przestrzen, czas i
znaczenie. Ale powsta¢ on moze wskutek dzialalno$ci stricte estetycznej, integrujacej
,,fozproszony sens §wiata” 1 zaggszczajacy go do ,,skonczonego samoistnego obrazu”.
Dziatalnos¢ tworcza powotuje do istnienia nowy byt nadajac mu przy tym specyficzng
wartos¢ w nowym kontekscie aksjologicznym.

Podkresli¢ mozna, ze by¢ moze tylko 6w wspomniany przez Bachtina kontekst
aksjologiczny jest jedynym prawdziwym i niezbywalnym wytworem artysty-demiurga.
Ta, w istocie ludzka, moc artysty jest stwarzaniem tego, w czym nic i nikt cztowieka nie
jest w stanie zastapi¢. Jezeli artysta nie stworzy dzieta wyrazajacego owe wartosci, to nie
powstanie ono w ogole. Ani Bég — wedtug jednych, ani Natura — wedtug drugich, nie sg

demiurgami warto$ci i sensu; moze nim by¢ tylko cztowiek.

3

Czesto przywotywana byla tez rola artysty-kaplana. Nie znamy juz sposobu
odgrywania tej roli w spoteczenstwach pierwotnych, w ktoérych, jak si¢ wydaje, byta ona
powszechna. W nowozytnej kulturze europejskiej przywotuje si¢ ja od czasow
Odrodzenia; jej $lad jest obecny, na przyktad, w okresleniu artysty jako ,,wnuka Boga”,
zaproponowanym przez Leonarda da Vinci**. To okreSlenie pojawialo sie w nawigzaniu
do umiejetnosci mimetycznego przedstawiania $§wiata, tudzaco przypominajacego boskie
twory, ale wyraza¢ mialo znacznie wigcej: posrednictwo artysty pomiedzy
transcendentnym Absolutem a ludzmi. W Odrodzeniu znajdujemy zreszta wigcej prob

okreslenia roli artysty jako kaptana - np. Lilio Gregorio Giraldiego®*'.
Rola ta czesto jest przywotywana w XIX stuleciu. Zacznijmy od Novalisa, ktory

wielokrotnie wspomina o tym, ze artysta jest na ustugach transcendencji, dodajac, ze

240 1,, Da Vinci (1958).
241 Por. W. Tatarkiewicz (1967).
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poczatkowa jednos$¢ artysty 1 kaptana zostata pozniej rozdzielona. ,,Prawdziwy poeta
zawsze jest kaptanem, tak jak prawdziwy kaplan zawsze jest poetg” - pisat Novalis**.

O kaptanskiej roli artysty czesto wspominano w poczatkach romantyzmu, a czynit 1
Henrich Heine, 1 A. Mickiewicz (cho¢ ten ostatni dodawat, Ze rola ta spetniana byta raczej
w przesztosci), 1 Wojciech Korneli Stattler, ktory pisal w 1832 r.: ,,Malarz, rzezbiarz 1

99243

poeta [...] jedng 1 t¢ samg od niebios uzyskali witadze¢”“*". Nader dobitnie wyrazit to

Christian Friedrich Hebbel: ,Poeta, jak kaptan, pije krew panska, a caly §wiat czuje
obecno$¢ Boga™*.

Na kaptanstwo artysty powotywano si¢ takze pod koniec XIX w. — cho¢ w innym juz
znaczeniu. Kwestia ta pojawia si¢ np. w hasle Wielkiej encyklopedii powszechnej
ilustrowanej z 1891 r. Doda¢ mozna, ze jego autorem byt Wojciech Gerson — artysta silnie
oddziatujacy w drugiej potowie XIX w. na adeptow sztuki, chocby poprzez swe zajecia
dydaktyczne: wyktadajac, czesto przekonywal, ze artysta winien by¢ jakby kaptanem, a
takze apostotem swych artystycznych idei**’. Rola ta byla czesto przypominana przez
artystow 1 teoretykdw modernizmu, jak np. w tym sformutowaniu z 1892 r.: , Artysto,
jestes kaptanem: Sztuka jest Wielkim Misterium 1 kiedy wysitkiem swoim osiggasz
arcydzieto — promien boskosci splywa nan jak na oftarz. [...] Artysto, jestes Magiem —
Sztuka jest wielkim cudem i dowodzi naszej nieSmiertelnosci [...]”**. Stanistaw
Przybyszewski stwierdzil jednoznacznie w swym Confiteor: ,Sztuka staje si¢ najwyzsza
religia, a kaptanem jej jest artysta”.

Tak wiec pod koniec XIX w. nastepuje istotna zmiana: artysta przestaje stuzyc
transcendentnemu Absolutowi, a zaczyna stluzy¢ Sztuce, ktora uznawana jest za swoiste
sacrum. Artysta staje sie ,.kaplanem Piekna”**’. Inna rzecz, ze artysta-kaptan nie zawsze

znajduje wiernych chcacych uznawac sztuke¢ za sacrum.

242 Novalis (1984),s. 1071 188]

243 Cyt. za: M. Wallis (1957), s. 263.

244 Ch.F. Hebbel (1958),s.75.
245 Wedhug swiadectwa J. Chetmonskiego (1953), s. 160.
246 5. péladen (1971), s. 284.

247 Por. J. Prokop (1995), s. 42.
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Przy zatozeniu, ze samg sztuke traktuje si¢ jako sacrum, mozna zrozumie¢, dlaczego np.
Jean Paul Sartre uwazal artyste za kaptana®*®. Wedlug Sartre’a, artysta jest kaptanem
dlatego, iz sama sztuka to swoisty ,,stos ofiarny”, spalajacy wszystko 1 wszystkich, a
przede wszystkim pozywiajacy si¢ cierpieniem i §miercig. Artysta, jako kaptan sztuki, ma
wiec prawo zadac, a nawet wywotywac nieszczescia swych bliznich, przynajmniej za$ ma
prawo przyjmowania ofiar w imieniu sztuki; nawet branie pieni¢dzy za sprzedane dzieta
sztuki jest, zdaniem filozofa, obracaniem bogactwa w dym ofiarny.

Podobne przekonania znalazly si¢ nawet w tekstach strukturalistéw. Np. Roland Barthes
twierdzil, 1z ,,pisarz to kaptan na pensji, na pot szacowny, na pot niepowazny straznik
sanktuarium wielkiego stowa”**. Przypuszczenie, ze w pisarzu jest co$ z kaptana, Barthes
uzasadnial tym, iz w tworcy drzemie rzekomo wewnetrzne bdstwo, przemawiajagce we
wlasnym imieniu 1 zachowujace si¢ jak tyran, dla ktorego autor jest jedynie medium.

To ostatnie stwierdzenie jest do§¢ powszechne: m.in. William Faulkner w jednym z
wywiadow z 1956 r. stwierdzil, iz ,,Artysta — to istota, ktorg wtadaja demony”.

Inna rzecz, ze artysta nie bardzo wie, dlaczego wtasnie jego upatrzyly sobie demony i
jaka jest ich istota. W tym miejscu mozna by jednak zapytac, czy nie bytoby tez stosowne
okreslenie roli artysty jako szamana?

Role artysty-kaptana wspoéiczesnie trudno scharakteryzowaé, jawi si¢ ona bowiem
bardziej jako haslto, anizeli zespdt wyraznie okreslonych czynnosci 1 wlasciwosci. Tym
bardziej, ze mamy tu do czynienia z dwoma odmiennymi kontekstami. Po pierwsze, rola ta
moze by¢ uznana przy zalozeniu, ze sztuka jest (przede wszystkim albo migdzy innymi)
czynnos$cig mistyczng, wymagajaca kontaktu z ,,innym $wiatem”, sami arty$ci za$ sg
,ostatnimi metafizycznymi typami ludzkosci” (jak chcial Witkacy) — jedynymi, ktorych
stac na spelnienie transcendencji. Drugie, mniej metafizyczne stanowisko uznajace
artystow jako kaptanow, wymaga natomiast przyjecia zatozenia, ze sztuka jest rodzajem
bostwa, ktoremu wszystko sktada si¢ w ofierze, artysta za$ to posrednik czy celebrans w
tym akcie.

Jezeli odrzuci si¢ zatozenie o mistycznym czy, szerzej, metafizycznym charakterze
procesu tworczego, to nawet przy przyjeciu istnienia w tym procesie zjawisk

irracjonalnych (np. intuicji) trudno dostrzec jakie§ realne przejawy roli artysty-kaptana

248 J.P. Sartre (1968).
289 R, Barthes (1970),s.247
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jako tacznika miedzy Absolutem a doczesnoscig. Mozna tylko uzna¢ atencjg, jaka
wyznawcy sztuki (tak niektorzy artySci, jak 1 odbiorcy) wyrazaja dla niej poprzez samag
nazwe czy domniemanie roli kaptana. I wydaje si¢ to nader uzasadnione wobec wybitnych
artystow, falszywe za§ wobec miernych.

Specjalnej analizie winna by¢ jednak poddana wspodlczesna tworczos¢ religijna, cho¢ 1
tam spotkamy artystow budujacych na zlecenie $§wigtynie bogom, w ktorych sami nie
wierzg. Latwo jednak zrozumie¢ filozofow tomistycznych, przypominajacych o arty$cie w
roli kaptana stuzacego Absolutowi. Wspomnijmy wiec o Etienne Gilsonie, ktéry miat
stwierdzi¢, ze artysta jest ,,pomocnikiem Pana Boga”, czy o Jacquesie Maritainie, wedtug
ktorego poeta jest kaptanem skladajacym siebie w ofierze $wiatu, ale tez 1 ku wlasnej
chwale®”.

Jeszcze jedna kwestia: sztuka pelni czasem rol¢ terapeutyczng, podobng w dzianiu si¢
do misterium religijnego, lecz to jeszcze nie powdd, aby przy takiej okazji artyste uwazac
za kaptana — nawet jezeli uznamy, Zze w sztuce niemalg rol¢ odgrywa sfera
pod$wiadomos$ci, natchnienia, ,,wiecznego ognia”, itp. Nie pomniejszy to jednak
watpliwosci 1 zametu towarzyszacego ewentualnym prébom uzasadnienia tej roli.
Stuszniejsze tedy jest przypuszczenie, ze czas artystow-kaptanow stuzacych Absolutowi
skonczyt sie: istniejg tylko arty$ci-kaptani grajacy swa role dla tych, ktorzy wierza jeszcze
w samg Sztuke jako swoiste sacrum. W tym miejscu rola kaptana zbliza si¢ do roli artysty

jako ,,artysty” — o czym bgdzie mowa na koncu tego rozdziatu.

4
Odmienny od poprzedniego charakter ma rola artysty-proroka. Juz Platon w lonie, a
takze Demokryt i inni filozofowie starozytno$ci podkreslali wieszcze cechy poetow™'.
Mistyczny charakter natchnienia, a przede wszystkim rzekome zwigzki z sitami
nadprzyrodzonymi, pozornie upodabnia t¢ rol¢ do roli kaptana i nie zawsze latwo je
rozrozni€. Tym bardziej jest to trudne, ze niejednokrotnie ci sami komentatorzy w tych
samych wypowiedziach wypowiadali si¢ o tych rolach w sposéb niejednoznaczny: raz

taczac je ze soba, a kiedy indziej rozdzielajac.

250 J. Maritain (1988).
231 Por. W. Tatarkiewicz (1962).
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Mowiac tutaj o roli artysty-proroka, nie bede¢ tedy podkreslat jej mistycznego podtoza, a
racze] akcentowal te czynno$ci, ktore polegaja na wrdzeniu, przewidywaniu,
przestrzeganiu, itp., nie poddajac specjalnej analizie przestanek tego wypowiadania si¢ o
przysztosci, jak 1 kryteriow formutowanych sadow wartos$ciujgcych. Prorok to jednak
rowniez jasnowidz — a wiec kto§ taki, kto potrafi wydobywaé z rzeczywistosci to, co
ponadzmystowe, albo na odwrdt: przektada¢ na realnos¢ to, co ukryte. Stuzy¢ temu ma
niezwykla wrazliwo$¢ zmystow artysty.

Jak si¢ zauwaza, bardzo czesto przywolywano t¢ role w romantyzmie, zreszta w
nawigzaniu do nowozytnych teorii geniuszu (podobnie jak w przypadku roli demiurga)®>.
Tak wigc artysta-prorok to natchniony szaleniec, profeta, wizjoner tlumaczacym
zamierzenia Boga na jezyk zrozumialty dla ludzi. Znaczenie poety-proroka dobitnie
wyrazit Franciszek Wezyk piszac, iz ten ,,zdziera sprzed oczu $miertelnych gruba
przysziosci zastone”*>,

Wiara w niezawodnos$¢ proroctw 1 w to, ze poety nikt w ich artykulowaniu nie zastapi,
ze ma on do spetnienia w tym wzgledzie swoistg misj¢, byta w romantyzmie powszechna
— niezaleznie od tego, ze w praktycznej realizacji nie do konca satysfakcjonowata
owczesnych poetow pragnacych wydrze¢ Bogu calg jego wiadze i wiedze™”.

W XX w. rola ta jest czesto przywotywana, za$ emfatyczne okre§lenia w rodzaju

».  artysta to system nerwowy gatunku”, nie nalezg do

wypowiedzi Ezry Pounda
rzadko$ci. Potwierdzeniem tego niech bedzie np. zapis Alberta Camus z 1957 r. w jego
Carnets: ,tworca dzisia) moze by¢ tylko samotnym prorokiem”. Nie od rzeczy bedzie tu
przytoczy¢ réwniez niedawng wypowiedz z konca XX w. Jena Duvignaud: ,,Pisanie czy
malowanie jest, by¢ moze, jedyng metodg na odkrycie doswiadczen, ktére nie sg3 nam
jeszcze dane™®.

Role proroka, jak kazda inng, wyznacza podzial pracy, wskutek ktorego zadaniem
artysty jest poznawanie tego, co najbardziej nieuchwytne w ludzkim S$wiecie
jednostkowym 1 spotecznym, jak tez w historii, w przyrodzie, itd. Artysta, dzieki

wrazliwos$ci 1 zdolno$ci wezesnego odbierania nawet najbardziej delikatnych sygnatow,

252 Por. J. Kamionkowa (1974).

233 Cyt. za: Ibidem, s. 124.

24 Tbidem.

2%5 g, Pound (1983), s. 84.
236 Le Monde”, z 18 stycznia 1994 r.
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moze by¢ (1 bywa) skuteczniejszy od futurologa czy prognostyka — cho¢, oczywiscie,
podobnie jak tamci, nie zawsze jest stuchany, ba, moze by¢ w tej roli wrecz lekcewazony.
Procesy analizy rzeczywistosci, ktore zachodza w dziatalnosci tworczej, sg inne niz w
analizie naukowej, jednak ich proroczy efekt tak w jednym, jak 1 w drugim przypadku
trudno poznac 1 okresli¢. Odbierajac zaledwie strzepy sygnatow i przefiltrowujac je przez
wilasny uktad wartosci, ktoéry wszak rowniez jest wielce tajemniczy, nie sposob
postepowacé droga mozliwg do racjonalnej rekonstrukcji. Jednak wybitny 1 przekonujacy
artysta ukaze nam to, co potem jako widzowie czy czytelnicy uznamy nie tylko za
prawdopodobne, ale nawet stwierdzimy, ze zawsze to widzieliSmy. Moze jest to najlepsze
uwiarygodnienie roli proroka. Nalezy jednak podkresli¢, ze owo spotkanie — w naszym
imieniu — artysty ze Swiatem nie musi przeciez zawiera¢ elementow mistycznych; artysta
wstuchujgc si¢ w echo rzeczywistosci, potrafi lepiej jg ustyszec€ i, co réwnie wazne, lepiej
ja opowiedzie¢, ale wcale nie musi zawdzigcza¢ tego dziataniu jakich$ sit
nadprzyrodzonych. Przekazuje tylko to, co ze $wiata odbilo si¢ w jego osobowosci, co
zorganizowato si¢ nast¢pnie w postaci przestania i co, przy pomocy odpowiednich dla
danej sztuki §rodkow wyrazu (z pewng porcja przypadku), zostalo innym opowiedziane.
Artysta tworzy pod dyktando nie jakichs obcych sil, a jedynie wtasnych doznan, odczuc¢ i
mysli. Cho¢ sztuka moze by¢ przezen traktowana jako cel pierwszoplanowy, w istocie jest
ona jednym ze §rodkodw poznania Swiata.

Rola proroka moze tez by¢ rozumiana jako swoiste przewodzenie 1 pouczanie uczniow
— nastepcoéw. Zwraca si¢ uwagg, ze np. Joseph Beuys wykreowat dla siebie takg role, ktora
polega nie tylko na kreowaniu witasnej mitologii, ale takze na rodzaju uzurpacji do

7

heroicznego dowodzenia®™’. OczywiScie taka role peilo tez wielu innych artystow, tyle

ze we wilasnych lokalnych srodowiskach.

5
Prorocze odkrywanie tajemnic $wiata nie wyczerpuje poznawczych dziatan artysty,
proroka bowiem wspiera artysta-medrzec.
Starozytni Grecy wyodrebniali przynajmniej dwa aspekty madrosci (obecne sg one

m.in. u Arystotelesa w jego Etyce nikomachejskiej): poznawczy (szukanie prawdy,

257 Por. N. Heinich 1996.
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dociekanie istoty rzeczy, stowem — pragnienie wiedzy) 1 moralny (umiejetnos¢ zycia,
postepowanie zgodne z zasadami cnot, a takze rozsadek, wiedza o ludzkich sprawach, o
tym, co dobre 1 zte, wiedza o celach dziatania, panowanie nad namigtnos$ciami, itp.).
Madros¢ jest wiec przede wszystkim wiedza dotyczaca cztowieka i jego spraw (nawet
wtedy, gdy dotyczy ona $wiata, to idzie zawsze o to, jaki jest wplyw tego $wiata na
kondycje cztowieka); wigze ona réwniez refleksje nad warto§ciami, nad tym, co dobre i
zte, wazne 1 mialkie, stuszne i niepotrzebne. Stowem, dotyczy ona wszystkiego tego, co
moze mie¢ podstawowe znaczenie dla zycia czlowieka; wedlug Arystotelesa, jak tez
wedlug stoikdw, madros¢ moze wrecz przyczyni¢ si¢ do szczesliwosci. Poczatki
europejskiej nauki 1 filozofii, takze Owczesna madro$¢, zawarte sg w dzielach
artystycznych: dramatach, poematach, swoistych poetyckich dialogach, itp. Rola
madros$ci, poznania 1 rozumu obecnego takze w dziataniach artystycznych zostala w
czasach nowozytnych wyraznie zaakcentowana w czasach o§wiecenia.

Rzeczywistos¢ ludzka jest przedmiotem poznania dokonujacego si¢ dzigki sztuce, cho¢
status tego poznania jest dyskusyjny. Tak czy inaczej, od zawsze s3 tam rozwazane
charaktery 1 dziatania ludzkie, stosunki i1 procesy spoteczne. Czym wigc rdézni si¢ to
poznanie od naukowego? Moze tym, na co zwrdcil uwage Anthony Ashley Shaftesbury —
a mianowicie ukazaniem wewnetrznej struktury $wiata 1 wewngtrznej prawdy o
cztowieku? A moze tym, co podkreslat Artur Schopenhauer — a wiec odkrywaniem istoty 1
odgadywaniem zagadki bytu, a nie tylko ukazywaniem zjawisk? A moze ukazywaniem
owych ,stanéw przedmyslowych” (jak je nazywal Edward Abramowski), nie
przestonietych intelektualizmem? Lub tez wigkszg waga przywigzywang do rozumienia
niz do badania faktéw? Albo tym, ze sztuka (jak zwrdcil na to uwage Gyorgy Lukécs)
ukazuje $wiat w formie antropomorficznej, w przeciwienstwie do nauki, ktéra czyni to w
sposOb dezantropomorficzny? Moze tez tym, ze sztuka pozwala na traktowanie pewnych
prawd mniej serio niz nauka (na co zwrocit z kolei uwage Pierre Bourdieu). Wreszcie tym
moze, 1z sztuka polega na poznawaniu samego siebie, gdy nauka jest poznawaniem
otaczajacego $wiata? Niezaleznie od tego, jaka bylaby odpowiedz, stwierdzi¢ nalezy, ze
arty$ci w rolach medrcéw trafiajg sie¢ w kazdej dziedzinie sztuki (a wigc nie tylko w

dramacie czy w literaturze, takze w malarstwie — np. Rembrandt, Jacek Malczewski czy
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liczni surrealisci, lub w filmie — np. Ingmar Bergmann, Michelangelo Antonioni czy Luis
Bufuel), w kazdym stylu artystycznym i w kazdej koncepcji sztuki*®.

ArtySci-medrcy rozwazaja gldwne problemy filozoficzne, do ktdérych mozna zaliczy¢
pytania o to, kim jest cztowiek 1 jaka jest jego kondycja, ile w nim istoty jednostkowej, a
ile spotecznej, co kieruje jego postepowaniem, co ma dla niego najwyzsza wartos¢, jakie
jest miejsce czlowieka w przyrodzie i spoleczenstwie, jakie sa cele i funkcje jego
wytworow (a przede wszystkim kultury), czym jest szczescie 1 jakie sg warunki jego
osiggnigcia, na czym polega sens 1 cel ludzkiego zycia, czym sg wartosci 1 jaka jest ich
hierarchia, jakie s3 powinnosci czlowieka oraz mozliwosci ich spelnienia, czy cztowiek
jest czyms$ zdeterminowany 1 na ile, na czym polega poznanie ludzkie, jaka jest jego waga,
itd.

Tak wiec artysta-medrzec jest poszukiwaczem i thumaczem tajemnic, jest intelektualistg
1 moralistg. O jego wielkosci decyduje jednak zawsze wnikliwo$¢ spojrzenia i rozumienia
kondycji ludzkiej. Stuszne wydaje si¢ tez przekonanie, ze wazniejsze od samych skutkow
— czyli odkrytych przez artyste prawd — jest docieranie do nich, poszukiwanie, nawet
bladzace, przez wszystkie niepewne rejony, labirynty, mniemania nagromadzone przez
ideologie 1 bledy poznawcze, a zawierajace mieszaning prawd, potprawd 1 zwyklych
ktamstw.

Dyskusyjna jest pozycja artysty jako moralisty — a wigc tego, ktory poznaje czym jest
dobro 1 zlo, zyczliwo$¢ 1 okrucienstwo. Nawet jezeli zgodzimy si¢ z Charlesem
Baudelaire’em, ze artysta szczegdlnie wyraznie widzi owo dobro 1 zto, prawo i
niesprawiedliwos¢, to jednak racje moga mie¢ ci - jak np. Jacek Maria Bochenski - ktorzy
przestrzegaja przed przypisywaniem arty$cie prawa do wystgpowania jako nauczyciela
moralnos$ci*”. Bywato bowiem, dodaje Bochenski, ze sami arty$ci wyglaszali tezy i
przekonywali niejednokrotnie do pogladow nader niemoralnych, gloszacych pogarde dla
ludzi czy sprzecznych z aktualnymi normami spotecznymi. Notabene, to ostatnie dziatanie
nie moze by¢ uwazane za sprzeczne z rolg artysty, ba, wydaje si¢ jego powinnoscig.

Dzisiaj medrzec zostat zastgpiony przez tzw. intelektualistg. Jest to czlowiek, ktory
rozumie wi¢cej niz inni, potrafi faczy¢ wiedze z wielu dziedzin, umie swe przemys$lenia

udostepnia¢ innym, ale przy tym ma autorytet wynikajacy z osiagnie¢ w jakiej$ dziedzinie

258 Por. E. Borowiecka (1986).
259 J.M. Bochenski (1992), s. 23.
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oraz odznacza si¢ bezinteresownym krytycyzmem, niezaleznoscig wobec wtadzy 1 opinii
publicznej, umiejetnoscia obserwacji 1 dokonywania uogélnien oraz twoérczym
nowatorstwem. Dodajmy, ze intelektualista winien by¢ sklonny do altruizmu wobec ludzi,
zmierzajagc do poprawy ludzkiego $wiata. Znalaztoby si¢ wiele dowoddéw na to, ze
niejeden z wybitnych artystow dwudziestowiecznych pelni juz role nie medrca, lecz
wiasnie intelektualisty.

Sa opinie, iz poznanie artystyczne jest wartosciowsze anizeli poznanie naukowe. Tyle
tylko, ze walory poznania artystycznego paradoksalnie wynikaja z jego utomnosci wobec
poznania naukowego®®. Do warto$ci tych cytowana autorka zalicza dokladnosé
oddzialywania obrazu czy dzwigcku, bezposrednio$¢, zdolno$¢ rozumienia motywow
ludzkich czynow, przenikliwos$¢, trwatos¢. Wskazuje si¢ tez, iz dzieta sztuki z przesztosci
stanowig nadal wazng czg$¢ doznan i1 mysli dzisiejszego czlowieka, i np. obrazy Pabla
Picassa nie wyparty z sal muzealnych dziet Rembrandta.

Czy madros¢ artystow tatwo udziela si¢ odbiorcom jego sztuki? Trudno to stwierdzic.
Mozna przyja¢, ze udziela si¢ ona najpierw innym artystom i intelektualistom jako
pierwszym odbiorcom sztuki. Oddziatywanie artysty zalezne jest od wielu okolicznosci, a
w tym od autorytetu, jaki posiada. Istotnym warunkiem tworzenia si¢ takiego autorytetu
jest bezinteresowno$¢. Jak zauwazyt Jacek Wozniakowski, artysta nowozytny nie mogt si¢
wypowiada¢ tak jasno, jak zawodowy mysliciel, gdyz ten pierwszy zalezny byt od
mecenasa, podczas gdy mysliciela juz od S$redniowiecza chronita autonomia

261

uniwersytetu™'. Stusznie tez podkresla Arnold Hauser, ze autorytet 1 oddzialywanie

262 Hauser

artystow wzrastalo razem ze zdobywang przez nich niezalezno$cig materialng
zwraca tez uwage na to, ze dzisiejsza inteligencja (a wigc rowniez arty$ci) rekrutujg si¢ z
r6znych klas spotecznych 1 zawodowych, w zwigzku z tym reprezentujg interesy réznych,
czgsto antagonistycznych, warstw. Wskutek tego, moga oni sta¢ ponad sprzecznosciami

klasowymi 1 reprezentowac catg ludzkos$¢. To ostatnie jednak spetni¢ nader trudno.

260 Por. E. Borowiecka (1986).
261 J. Wozniakowski (1968).
262 A, Hauser (1974), t.2.
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Jezeli artysta probuje praktycznie realizowac¢ pewne idee spoteczne czy polityczne, to
wystepuje w roli reformatora. Albert Camus stwierdzit jednoznacznie: ,,Artysta porusza
sie pomiedzy dwiema przepasciami, ktorymi sg beztroska i propaganda™>®.

Ta jego dziatalno$¢ propagandowa nie jest jednoznaczna. Moze ona bowiem przejawiaé
si¢ W zaangazowaniu artysty, w jego opozycji wobec aktualnych sit politycznych,
spolecznych czy religijnych w imi¢ jakiego§ wyobrazonego tadu, ktéry — zdaniem tego
artysty — winien zosta¢ zrealizowany; moze tez wyraza¢ si¢ w politycznym propagowaniu
1 wspieraniu tych struktur, ktore akurat dominujag. W tym drugim wypadku artysta
aktywnie ingeruje w dziatalnos¢ publiczng, zajmuje si¢ agitacja, wspiera ideologicznie
rzadzacy oboz, wchodzac nawet w sktad centralnych wladz partyjnych®®. Jawi si¢ jaka$
réznica pozycji 1 mocy (ktorg okreslajg panstwowe pieniadze, panstwowe sity nacisku,
panstwowe instytucje 1 media), a co za tym idzie — r6znica moralna mi¢dzy tymi dwoma
stanowiskami. Oczywiscie, tatwo wyobrazi¢ sobie takg sytuacj¢, kiedy to artysta
przechodzi z tej pierwszej pozycji do drugiej w przypadku, gdy wladze przejmujg sily,
ktorych orgdownikiem byt przedtem. Nie bedziemy jednak tutaj specjalnie rozrdzniali tych
dwoch sytuacji, uznajac, ze ich odmiennosci nie wptywaja zasadniczo na przejawianie si¢
roli artysty-reformatora.

Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, kiedy artySci zaczeli odgrywac te role. Jezeli nie brac
w rachube niezliczonych przypadkéw, gdy artysta po prostu pracowat w stuzbie wiadzy
politycznej czy koscielnej, to pierwszym, ktéry jawi si¢ w roli reformatora w wersji
politycznej, byt Jacques Louis David®*®. Byt on wszak czlonkiem Konwentu — istotnej
struktury politycznej swego czasu, a jednocze$nie — obdarzanym zaufaniem przez
rewolucyjny rzad artysta 1 oredownikiem (ale 1 tworcg) jego pogladéw na zagadnienia
sztuki.

Inng posta¢ przyjeta rola artysty-reformatora w romantyzmie — bardziej spontaniczna,
altruistyczng 1, chciatoby si¢ powiedzie¢, bardziej szlachetng. Jak si¢ zauwaza, dziatalnos¢
poetycka nie oznaczala wtedy samej tylko twoérczosci artystycznej, ale 1 ,,czyn, heroizm,
aktywnos¢, bohaterstwo, apostolstwo, altruistyczng postawe, zdolno$¢ [...] zmieniania

oblicza $wiata”%¢°.

263 A, Camus (1971), s. 389.
264 Por. K. Dmitruk (1995).

265 Por. A. Hauser (1974), t. 2.

266 J. Kamionkowa (1974), s. 108.
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I do tej roli zaprzegnigto teori¢ geniuszu, bowiem tylko genialny artysta mogt aspirowac
do przeprowadzenia spotecznej czy politycznej przebudowy $wiata, a w tym moralnej
przemiany czlowieka. Dyskusyjny jest efekt tego romantycznego ,,géorowania” nad
rzekomg pospolitoscig odbiorcow sztuki, oraz dyskusyjny jest efekt ,starania o dobro
ludzkos$ci”. Dyskusyjne moze tez by¢ towarzyszgce tym aspiracjom poczucie wyzszosci
jako tytul do owych dziatan i ich uprawomocnienie. Moze bardziej skuteczne, cho¢ mnie;j
spektakularne, byly role reformatoréw pelnione przez artystéw okresu naturalizmu i
pozytywizmu, ktérzy zastluguja na uwage chocby za to, ze odkrywali 1 nazywali przypadki
zta spotecznego 1 wskazywali $rodki zaradcze — w tym dotyczace warunkow zycia,
zrdznicowania spotecznego, itd.

Dwudziestowieczne przygody artystow zaangazowanych w zmienianie Swiata sg nader
czeste 1 réznorodne. Zdarzaty si¢ zarowno tworcom wybitnym (np. Maksymowi Gorkiemu
czy Pablo Picasso), jak miernym (do ktérych zaliczy¢ nalezy np. wielu, dzi§ juz
anonimowych, wyrobnikow 1 orgdownikéw realizmu socjalistycznego). Specjalne
znaczenie ma tu jednak dzialalnos¢ Pabla Picassa. Ten artysta, uwazany za
najwybitniejszego tworce dwudziestowiecznego, samym swym manifestem postulujagcym
zaangazowanie wywolywal wiele dyskusji. Pisal: ,Jak sadzicie, kim jest artysta?
Potgtowkiem, ktory ma tylko oczy — jesli jest malarzem, uszy — jesli jest muzykiem [...]?
Wrecz przeciwnie, jest rtOwnoczesnie istotg polityczng, bez przerwy czujng na wydarzenia
tego Swiata — rozdzierajace, namigtne lub spokojne, istota, ktora w swym catoksztatcie
formuje si¢ na ich podobienstwo. Czyz mozna pozostawaé obojetnym wobec Zzycia
innych? I na mocy jakiegoz to wygodnictwa miatoby si¢ prawo zamykaé w wiezy z kosci
stoniowej [...]? Nie, malarstwo nie jest po to, aby zdobi¢ mieszkania. Jest narzedziem
wojny, natarcia i obrony przed wrogiem”*’. Jest tu wyrazony zdecydowany sprzeciw
wobec zamykania si¢ artysty w postawie klerka.

Artysta-reformator  wspierany byl przez intelektualistow lewicowych lub
sympatyzujacych z lewicg. Nie dziwi wigc nas np. przekonanie Anatolija Lunaczarskiego,
ze cele artysty zbiegajg si¢ z celami rewolucji spotecznej, 1 to nawet wtedy, kiedy jest on
zacieklym przeciwnikiem socjalizmu®®. PozZniej sadzili podobnie inni lewicowi

intelektualisci — np. Henri Lefebvre, ktéry sadzil, iz artysta w praktyce zawsze

267 P, Picasso (1969), s. 499.
268 A, RTunaczarski (1964), t. 2.
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solidaryzuje si¢ z ,,rewolucyjng dzialalnoscig proletariatu”, ze te dwa rodzaje dziatalnosci
sg zblizone®”. Takiego automatyzmu nie zakladal jednak juz Walter Benjamin,
dostrzegajacy wyrazny dylemat miedzy ,,obowigzkami 1 prawami” artysty, miedzy jego
zaangazowaniem politycznym a prawem do ,,wysokiej jako$ci” tworczosci*”. Benjamin
wyraznie podkreslat, ze zaangazowanie w walke klasowa konczy autonomie¢ artysty.
Nadto, zauwaza filozof, ,,proletaryzacja” artysty nigdy nie stworzy z niego proletariusza,
choc¢by dlatego, ze poprzez wyksztatcenie, jakie zdobyl, bedzie on raczej solidaryzowat si¢
z burzuazja. Dodajmy od siebie, ze jezeli juz przypisywac artyScie kwalifikacje klasowe,
to trzeba stwierdzi¢, ze przynalezy on raczej do mieszczanstwa 1 najwigcej wspolnego ma
wlasnie z tg warstwa, cho¢ tak czgsto probowal temu zaprzecza¢. Ale to juz problem do
rozwazenia przy innej okazji.

Artysta jest czesto zaangazowany, méwi Jean Paul Sartre, ale ukrywa to przed sobg*".
Chroni si¢ w klamstwie, w sztucznym §wiecie, w sztucznym i banalnym Zzyciu; stroi si¢
wtedy w kostium powagi albo ogranicza do uprawiania tzw. zZycia wewnetrznego — czesto
w imi¢ rzekomej wolnosci. Albert Camus, cho¢ daleki byt od lewicowosci wiasciwe;j
Sartre’owi, kontynuuje niejako jego mysl, stwierdzajac, ze artysta nie moze mie¢ nadziei,
1z uda mu si¢ pozosta¢ z boku i oddawa¢ wlasnym doznaniom i1 myslom. Camus
przypomina, ze dzi§ nawet takie milczenie jest znaczace; w czesto potem cytowanych
stowach mowi: ,,Kazdy artysta znajduje si¢ dzi$§ na poktadzie galery epoki. Musi si¢ na to
zgodzi¢, nawet jesli sadzi, ze galera pachnie $ledziem, ze nadzorcéw jest naprawde zbyt
wielu 1, co gorsza, ze wyznaczono kierunek. JesteSmy na pelnym morzu. Artysta,
podobnie jak inni, musi wiostowaé”?*”2,

Oredownikami zaangazowania artysty byli nie tylko tworcy 1 intelektualisci lewicowi.
Prawdopodobnie takze artysci 1 ideolodzy skrajnie prawicowi (np. faszystowscy) czesto i
chetnie postulowali zaangazowanie artysty w stuzbie tworzenia ,,nowego porzadku”.
Oszczgdzmy sobie jednak przywolywania przyktadow.

Rola artysty-reformatora nie zawsze musi si¢ objawia¢ w jego dziatalnosci

agitacyjnej 1 w czynno$ciach — nazwijmy je tak — pozartystycznych. Wielu autorow

269 H. Lefebre (1956).
210 W, Benjamin (1977).
211 J.P. Sartre (1968.
272 A, Camus (1971), s. 377.
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podkresla, ze artysta prawdziwie tworczy stanowi probe dla istniejagcych norm, gdyz
,,zapowiada ich rozbicie, przekroczenie lub co najmniej radykalng poprawe™*”.

Taki artysta podwaza istniejace schematy poznawcze, zmusza do porzucenia utartych
stereotypOw postrzegania i interpretowania. Tak wigc zaangazowanie artysty nie musi
polega¢ na jednoznacznym zaciggnigciu si¢ w stuzbe jakiej$§ partii czy wyznania. Wybitny
artysta nie tylko zdaje relacje z tego, co widzi w $wiecie, ale takze z wlasnego, idealnego
czy nawet utopijnego, obrazu, jaki jawi si¢ w jego umysle w odniesieniu do tego Swiata. |
nie zawsze musi to czyni¢ w imi¢ interesOw jakiej$ zbiorowosci czy, tym bardziej,
ludzkosci. Ba, niejeden artysta jest najzwyczajniej niezdolny do tego, by na serio
troszczy¢ si¢ o innych ludzi, tym bardziej ludzi anonimowych. Nierzadko zaspokajajac
wylacznie swe wlasne potrzeby, posrednio przyczynia si¢ do reformowania §wiata. To na
pewno lepsze niz uzurpowanie sobie przez zaangazowanego artyste-reformatora praw do
rzeczywistego przejecia wiladzy. Artysta taki, jezeli zdobedzie witadze, potrafi byc
bezwzgledny, bowiem usituje woéwczas wykorzysta¢ na swe ustugi rzekome sity historii,
dziatajace w imig¢ niby lepszej przysztosci. Dwudziesty wiek dat nam mozliwo$¢ poznania
takich postaci.

Oczywiscie, zwigzki artysty z polityka maja szereg innych przejawow, do ktorych
zaliczy¢ nalezy — oprocz wczesniej wspomnianego wspierania wtadzy 1 wspotpracy z nig —
takze walke z wladza, jak tez obopolng obojetnosé. Juz przedtem jednak
zasygnalizowalem rezygnacje z analizy wielowariantowosci roli artysty-reformatora;

poprzestanmy wigc na zaprezentowanych uwagach.

7
Kazda z powyzszych rol warunkowana jest istnieniem fundamentalnej wtasciwosci
sztuki: tkwigcymi w niej wartoSciami estetycznymi 1 artystycznymi. Bez ich
uwzglednienia nalezaloby mowi¢ nie o rolach artysty, lecz o zupelnie odmiennych
kategoriach zawodowych — np. inzynierach, badaczach czy politykach. Tylko tkwigce w
dzietach sztuki i1 charakterystyczne jedynie dla nich warto$ci — takie, jak pigkno, dramat,

tragizm, komizm, wzniosto$¢, wdzigk oraz walory artystyczne, wynikajace z tworzywa

273 R.N. Wilson (1977), s. 37.
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danej sztuki 1 zastosowania jej sSrodkow — stanowig kryteria wyodrgbniania sztuki z innych
sfer ludzkiej dziatalnosci.

Kiedy owe wartosci estetyczne 1 artystyczne traktujemy autonomicznie, biorgc w
nawias inne funkcje sztuki i inne role artysty, wtedy staja si¢ one pierwszoplanowe, a
dzieto sztuki oddziatuje na nas przede wszystkim poprzez swa warstwe estetyczng — czyli
podoba si¢ (lub nie). Do odbiorcy dociera wowczas poprzez swa formg¢ — poprzez
decorum. Jakze czgsto jedynie tego wymaga si¢ od dzieta sztuki, a ono — niezaleznie od
swej artystycznej rangi — taka wlasnie ,,ustuge” Swiadczy. Artysta, ktory je stworzyl,
wystepuje wtedy w roli dekoratora. Cokolwiek bowiem powiedzie¢, przyczynia si¢ ono
wowczas do naszego hedonizmu, a ten, jak si¢ okazuje, jest nader pozadanym stanem.
Pomijajac wszelkie inne jego uwarunkowania, jak tez wystgpowanie szczegolnych
osobowosciowych predylekcji, trzeba stwierdzi¢, ze ,,0zdabianie” przestrzeni, w ktorych
funkcjonujemy oraz czasu, w ktorym zyjemy, nalezy do kanonicznych zabiegéw
kulturowych. Przyjmuje to tak archetypiczng postaé, ze nawet nie wypada pytac, dlaczego
tak si¢ dzieje. Stowem, istnieje wyrazne zapotrzebowanie na artyste-dekoratora.

Ta rola, cho¢ tak powszechnie wystepujaca, rzadko jednak jest przywolywana w
teoretycznych rozwazaniach, a tym rzadziej w artystycznych manifestach. Jest tak, jakby z
pewnym zazenowaniem byta ona spelniana, nieco skrycie i1 bez szczegdlnego si¢ z nig
obnoszenia. Czasem jednak znajdujemy artykulacje tej kategorii, jak cho¢by w stowach
Henryka Zbierzchowskiego z 1909 r.: ,,Czy ty wiesz, Ze artysta [...] to ten, co upigknia ci
zycie, wyrywa ci¢ z szare] codzienno$ci, zaklina w ksztalt wszystkie twoje
nieu§wiadomione porywy, wszystkie najpickniejsze marzenia; co wyszlachetnia twoje
zwierzece instynkty 1 uczac ci¢ pigkna, nadaje twej duszy calg szlachetnosé
cztowieczenstwa?”?’,

Artysta-dekorator koi, dodaje ochoty do zycia i do ponoszenia w nim wysitku,
regeneruje utrate sit psychicznych, pomaga marzy¢ o pigkniejszych $wiatach, a
przynajmniej — chwilach. Niektorzy uznaliby, Ze ta rola jest spleciona z rolg kaptana; np.
Etienne Gilson mial stwierdzi¢, ze artysta to ,,pomocnik Pana Boga w zdobieniu Swiata”.

Samo w sobie nie jest wazne, w czyim imieniu 1 z wykorzystaniem jakich mocy rola ta

jest spelniana. Wystarczy uznaé, ze sg to zwykle ziemskie sity 1 zwyczajna ludzka

274 Cyt. za: T. Weiss (1970), s. 119.
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dziatalnos¢, ktora dostarcza przyjemnosci odbiorcom — nawet jezeli bylaby to tylko
nadwyzka nad innymi przestaniami artysty. Z czego za$ bierze si¢ sama ta przyjemnos¢?
Jean Paul Sartre twierdzi, ze z uzyskiwanej $wiadomosci interioryzowania tego, co nie jest
nami 1 towarzyszgcego temu procesowi przeksztalcania faktow w wartosci, wskutek czego
zewnetrzny $wiat staje si¢ Swiatem wlasnym — staje sie osobistym zadaniem?®”. Nie jest to
wszak jedyna proba zrozumienia przyjemnos$ci estetycznej; omawiane innych jednak
byloby tutaj niecelowe.

Kiedy artysta w roli dekoratora koncentruje uwage na dostarczaniu przyjemnosci przez
zabawianie odbiorcow, przyjmuje on role btazna czy ,,zabawiacza”. Juz kiedys Chamfort
zwrocil uwage na to, ze jezeli kto$ wstepuje na sceng, musi zosta¢ kuglarzem,

Artysta nierzadko pelni te role, cho¢ moze tego sobie nie uswiadamiac.
Przypuszczalnie jednak wielu artystow odczuwa ja podswiadomie, o czym $wiadczy tak
czesto pojawiajacy sie motyw blazna, pajaca czy klowna w tworczosci — znajdujemy go
wszak u Jean Antoine Watteau, Honoré Daumiera, Henri Toulouse-Lautreca, Pablo
Picasso, Witolda Wojtkiewicza, Zbigniewa Pronaszki, Ingmara Bergmana, Federico
Felliniego 1 in. Jak si¢ zauwaza, motyw ten pojawia si¢ w zwigzku z koniecznoscig
ulegania publicznosci 1 pozyskiwania jej poklasku a jednoczesnie dystansowania si¢ od tej
roli. Tragikomiczny motyw klowna oddaje rozdarcie artysty muszacego, z jednej strony,
sprosta¢ wlasnym celom artystycznym oraz, z drugiej, zaspokoi¢ ludyczne pragnienia

odbiorcow.

8
Artysci sg silni 1 wspaniali sitg rol, ktére petnig. Jednak nawet wtedy, kiedy ich sztuka nie
wigze zadnych innych funkcji, kiedy artysci chcg pracowac jedynie dla niej samej, 1 tak
wystepuja w swoistej roli — ,,artystow”. Mimo iz nie jest ona zbyt czgsto podkreslana w
analizach, wydaje si¢ do$¢ wyraznie wyodrgbniaé. Artysci petnig ja dla siebie, a takze — co
jest bardziej interesujgce — na zewnatrz. I podkre§lmy to wyraznie: bywa ona pelniona
przez artystow skadingd wybitnych (realizujacych tez inne role), jak 1 miernych,
nietworczych czy wrecz pozornych, ktérych dokonania nie petnig zadnej istotnej funkcji 1

nie niosg ze sobg zadnej wartosci.

275 J.P. Sartre (1968).
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Rola ,,artysty” pojawita si¢ w chwili, ,.kiedy artyScie nie zostalo juz do ofiarowania
swoim wspotczesnym nic ‘uzytecznego’ 1 kiedy wraz z tg funkcja zatracit oparcie w
spoleczenstwie. Poczucie ‘bezuzytecznosci’ doprowadzitlo go do przesadnej mitosci
wlasnej, do rozmys$lnego dazenia do oryginalnos$ci, nadmiernego subiektywizmu 1
wybujatoéci dazen narcystycznych”?’.

Innymi slowy okreslit te sytuacje Albert Camus, piszac, iz jest to ,,sztuczna sztuka
sztucznego 1 abstrakcyjnego spoleczenstwa, w ktérym artysta, nawet najbardziej fetowany,

»277 - Czegdz wihasciwie pozada ten, kto w naszych czasach poczut

pozostaje sam
powotlanie do piora, pedzla lub klarnetu? On przede wszystkim pragnie by¢ artystg” - pisat
kasliwie Witold Gombrowicz w Ferdydurke, cho¢ przecie nie wykluczat innych rol
pelnionych przez artystg. Stusznie wigc zauwaza si¢, ze czesto ,,przedmiotem kreacji
artysty wspotczesnego jest sam artysta we wspoOlczesnym spoteczenstwie™”,

Jak sie jednak okazuje, nawet taki artysta jest w jakim$§ sensie ,,potrzebny” i
,Luzyteczny” — 1 to w roznych miejscach struktur spotecznych. Nardéd bywa dumny ze
swych ,,geniuszOw”’; panstwo, nie troszczac si¢ o faktyczne oddziatywanie sztuki, szczyci
si¢ jednak tym, ze moze utrzyma¢ ze swego budzetu ilu§ tam artystow; w kregu
sasiedzkim czy towarzyskim ludzie czujg si¢ zaszczyceni, gdy przebywa posrod nich
artysta (ktorego pracami zadna z tych os6b moze zreszta nie si¢ interesowac¢ i wcale ich
nie znac¢). Ta towarzyska atrakcyjnos$¢ artysty moze si¢ bra¢ z tego, ze w stereotypach
spolecznych jest on uwazany za kogo$ innego niz ksiggowy, lekarz czy inzynier, ze jest
mniej od tamtych szablonowy; ba, wrecz oczekuje si¢ od niego zachowan spontanicznych,
emocjonalnych, niekonwencjonalnych, a nawet nieobyczajnych, gdyz takie wlasnie
zachowania przypisuje si¢ roli artysty jako ,artysty”. Nierzadko artysta, ktory nie peini
zadnych innych rol (a moze przede wszystkim taki) skwapliwie odgrywa taka wtasnie
rolg. Okreslenie ,,artysta” jest wtedy traktowane jakby imie wlasne tego zawodu, zupelnie
bez doszukiwania si¢ zwigzku z innymi czynnos$ciami wchodzacymi w zakres jego rol.
Ale 1 arty$ci pelnigcy rézne zadania uwazaja nieraz, ze wilasnie rola ,artysty” jest

najwazniejsza: ,,Wysoko sobie cenitem tytut rektora [...] cho¢ przyzna¢ musze, ze ponad

276 A. Hauser (1970), s. 69.

277 A. Camus (1971), s. 381.
2% K.T. Toeplitz (1975), s. 21.
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wszystkie tytuly stawiam najwyzej postawe 1 dorobek artysty” - pisat we wspomnieniach
Eugeniusz Geppert*”.

Oddziatywanie artysty grajacego jedynie rolg ,,artysty” jest niewielkie, nie oferuje on
bowiem wtedy zadnych innych wartos$ci estetycznych, moralnych czy intelektualnych. Nie
mozna by¢ wybitnym tworcg poprzestajac jedynie na tej roli. Moze z jednym wyjatkiem,
kiedy to artysta pragnie stworzy¢ ,,dzieto”. Jezeli jego celem nie jest tylko poprzestawanie
na wlasnym istnieniu, a jawi mu si¢ idea przekazania waznych przestan, to jest szansa, ze
rola ,,artysty” przeistoczy si¢ np. w rolg demiurga — jak bylto to np. w przypadku Vincenta
van Gogha, ktory pisat w 1883 r.: ,,Ide przez zycie nieSwiadomie 1 wiem tylko jedno: w
ciggu kilku lat musze¢ wykona¢ okreslong prace. Nie musze si¢ zanadto spieszy¢, bo nie
ma gwaltu, ale musz¢ mie¢ catkowity spokdj, zachowal pogode¢ ducha, pracowac
regularnie, w skupieniu, z calg energia na jaka mnie sta¢. Swiat nic mnie nie obchodzi, ale
mam wobec niego troch¢ dlugow 1 zobowigzan, bo przez trzydziesci lat po nim chodzitem,
wiec wypada z wdzigcznosci zostawi¢ mu jaka$ pamiagtke w postaci kilku szkicow i
obrazow. Nie stworzylem ich po to, by przypodobac¢ si¢ tej lub innej szkole, tylko po to,
by wyrazi¢ w nich szczere, ludzkie uczucie. Praca jest moim jedynym celem”**.

Cho¢ pod takim wyznaniem chetnie podpisatby si¢ niejeden artysta, to tylko naprawde
nielicznym udaje si¢ sprosta¢ celom w nim wytozonym. Wszyscy inni pozostang jedynie
marzacymi aspirantami, przebywajac — jak to wyrazit Witold Gombrowicz w Ferdydurke
— jedynie w ,,przedpokoju” sztuki. Niektorzy z nich pocieszaja si¢ myslami, ze grajac tam
role ,artysty”, sg jakby zbiorowg wlasno$cia, ze bez artystow wlasnie czego$ na §wiecie
by brakowato. Trudno dociec, czy takie przekonanie jest racjonalne. Nie jest to jednak
wazne, gdyz rola ,,artysty” zaktada pewng irracjonalnos$¢ potrzeb spotecznych. Jezeli tylko
usituje si¢ racjonalnie wykorzystac ,,artystow”, to daje im si¢ zadania nader trywialne — co
widoczne bywa np. podczas wojen. Wtedy artystom zleca si¢ przygotowywanie gazetek
sciennych, redagowanie biuletynow wojskowych, cenzurowanie depesz, pisanie ulotek,

malowanie kantyn, itp. Takie ponizenie ,,artysty” jest przejawem jego detronizacji.

*

279 E. Geppert (1977),s.151.

280y, van Gogh (1970),s. 220.
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Jak podkreslono wczesniej, obok a nawet zamiast tych nowozytnych rol artysty, w
XX w. pojawita si¢, a w XXI upowszechnita rola artysty-prowokatora wywolujacego
skandale medialne. Zauwazy¢ nalezy, ze skandale artystyczne pojawiaty si¢ juz w sztuce
w XIX w. Skandalom artystycznym towarzyszyly skandale obyczajowe (chocby te
ewokowane zyciem cyganerii dziewig¢tnastowiecznej). Takze w XX w. glosne byly
skandale futurystow we Wtoszech po roku 1911, surrealistow w Paryzu w latach
dwudziestych, takze skandale przedstawicieli ruchu dada 1 innych ugrupowan
artystycznych oraz tworcoOw indywidualnych (np. wspomniana tu prowokacja Piero
Manzoniego z 1961 r.). Mozna jednak zauwazy¢, ze obecnie sukcesy artystow w duzym
stopniu opierajg si¢ wilasnie na prowokacjach 1 wynikajacych z nich medialnych

skandalach, co stanowi catkowicie nowg sytuacje, ktora nie bedzie tu analizowana.
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Rozdzial V

Kariery artystow

1
Arty$ci nie lubig stowa ,kariera”, cze$ciej mowia o sukcesie, powodzeniu czy
,zaistnieniu”. Tymczasem pojecie kariery wydaje si¢ uzytecznym narzedziem analizy
zawodowej drogi artystow — zarowno wtedy, gdy droga ta wznosi si¢, jak 1 wowczas, gdy
opada, wowczas, kiedy imponuje szerokoscig 1 dlugoscig oraz wtedy, gdy jest waska czy
krotka.

Biorac pod uwage rozwazania réznych autor6w, mozna stwierdzi¢, ze termin ,kariera”
oznacza przesuwanie si¢ jednostek ludzkich z nizej potozonych pozycji spotecznych ku
pozycjom wyzej potozonym wraz z efektem tego przesuwania, czyli zajeciem wysokiego 1
trwatego miejsca w hierarchii pozycji. Droge kariery wyznacza pokonywanie réznych
dystansow, ktore sg przy okazji kryteriami jej oceny, a takze wyznacznikami ogdlne;j
pozycji spotecznej cztowieka. Nalezg do nich:

— samoocena, a w tym poczucie satysfakcji z sukcesu, jak 1 poczucie bezpieczenstwa
egzystencjalnego;

— zasOb spotecznego prestizu (przy czym cecha kariery artystycznej jest swoista
dwutorowos$¢ tego prestizu: z jednej strony we wiasnym S$rodowisku, z drugiej — w
szerszym otoczeniu spotecznym);

— towarzyszgcy mu rezonans i popularnos¢ (co ma szczegolne znaczenie dla niektorych
zawodow, np. polityka i1 wlasnie artysty);

— swoboda w podejmowaniu decyzji 1 stopien ich wazkos$ci (co mozna tez wyrazic¢
zakresem wiladzy tak w mikro-, jak 1 makrostrukturach spotecznych);

— wielko$¢ uzyskiwanych dochodow...,

— co objawia si¢ w stylu zycia, a przede wszystkim w charakterze konsumpcji;

— specyficznym wymiarem kariery artystycznej jest tez zasigg obiegu 1 spoteczna

trwato$¢ wytwordw artystycznych danego tworcy.
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Wszystkie te wymiary i kryteria sg stosunkowo tatwo mierzalne, wszak pod warunkiem,
ze wszystkie pozostaja jawne. Jest jednak na odwrot — sg wlasnie ukryte, totez trudno
wskaza¢ na jakis$ ,,idealny ranking” artystow, przedstawiajacy ich karier¢ we wszystkich
wymiarach 1 krggach oddziatywania — a wigc taki, ktory uwzgledniatby jednocze$nie
popularnos$¢, uzyskiwane dochody, akceptacje srodowiskowg 1 spoleczng, obecnos$¢ ich
dziet w najbardziej znaczacych instytucjach, itd. Niektére z tych wymiaréw kariery
zostang szerzej omowione.

Jak stwierdza Zygmunt Bauman, pojecie kariery zaklada milczace przyjecie kilku
zatozen®®'. Po pierwsze, ze w spoleczefistwie istniejg zrdznicowane pozycje spoteczne,
gdyz inaczej nie moglibySmy mowi¢ o jakiejkolwiek drodze i jakiejkolwiek skali
mierzace] t¢ droge, ktora jednostka pokonuje. Po drugie, ze pozycje te majg ksztalt
hierarchii pionowej, ze jedna znajduje si¢ wyzej lub nizej od drugiej 1 ze to umozliwia
ukazanie awansu czy degradacji na skali kariery. Po trzecie, ze mimo owego
zrdznicowania pozycji, s3 mozliwe przej$cia pomi¢dzy nimi, ze ich granice sg ,,porowate”.
Tak wigc pojecie kariery mozna odnosi¢ do spoteczenstw cho¢by w pewnym stopniu
otwartych, czyli takich, w ktérych mozliwa jest pionowa ruchliwos¢ jednostek. Odnosi si¢
je takze do spoleczenstw wzglednie ustabilizowanych, a wigc nie zaklécanych wojnami,
rewolucjami czy innymi gwattownymi przewrotami spotecznymi niszczacymi normalng
hierarchi¢ spoleczng, a przy tym umozliwiajacymi kariery nagle 1 zaskakujace. Nie bez
znaczenia jest tez swoista ,,ideologia sukcesu”, ktora nadaje indywidualnej karierze
aprobate spoteczng, dostarczajac jednostkom motywacji do jej robienia, a catym
spoleczenstwom swoistego ,,spoidta” wiazacego jego cztonkow w catosé. Jak sie zdaje,
wszystkie te warunki spetniaja nowozytne zachodnioeuropejskie, demokratyczne
spoteczenstwa, ktorych procesy rozwoju gospodarki rynkowej sg od dawna ugruntowane.

Ogolnie rzecz biorac, zawod artysty nie jest obdarzany szczegdlnym prestizem. Dawne
badania hierarchii spotecznego prestizu zawodéw w Polsce nie dajg pogladu na to, jakie
miejsce zajmujag w niej zawody artystyczne, gdyz prawdopodobnie znajdowaty si¢ one
poza polem widzenia badanych w latach 60. mieszkancéw Polski. Zresztg takze w innych
krajach bywa podobnie. Np. wedlug badan przeprowadzonych w latach 50. w Wielkiej

Brytanii 1 Japonii, takze w tych krajach nie znajdujemy artystow nawet w

281 7. Bauman (1960).
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trzydziestopunktowych wykazach hierarchii zawodow. Znajdujemy ich jednak w
podobnych wykazach z badan przeprowadzonych w Stanach Zjednoczonych (np. artysta-
malarz znajduje si¢ tam na 25. pozycji, muzyk z orkiestry symfonicznej na 30., autor
powiesci za$ na 31. pozycji). Pojawiaja si¢ takze na listach ukazujacych wyniki badan w
owczesnych Niemczech Zachodnich, wedlug ktorych §piewak operowy znajduje si¢ na 15.
pozycji, pisarz na 28., a muzyk orkiestry tanecznej na 30.*** Z polskich badah
przeprowadzonych w latach siedemdziesigtych XX w., mozemy uzyska¢ jedynie
orientacyjng informacje¢, ze kompozytor, literat czy plastyk znajdowali si¢ na stosunkowo
odleglym miejscu w takiej hierarchii (cho¢ badania nie uwzgledniaty swobodnych
skojarzen 1 przywotan, a jedynie miejsce zawoddw artystycznych posrod innych zawodow

wskazanych w pytaniu kwestionariusza)**’

. Z badan tych wynika réwniez, ze istniejg duze
spoleczne réznice w ocenach zawodow artystycznych — np. inteligencja wyzej je ocenia
niz robotnicy, a znow inteligencja humanistyczna wyzej niz inteligencja techniczna.
Oczywiscie, tym ogolnym danym mogg zaprzeczaé przypadki wyraznego prestizu, jakim
cieszy si¢ wielu artystow w okreslonych zbiorowosciach. Generalnie, zawod artysty nie
wydaje si¢ jednak szczegolnie upragniony 1 nie powinny nas myli¢ marzenia i aspiracje
wielu adeptow sztuki, ktore, niezaleznie od ich natezenia, s3 w skali calych spoteczenstw
jedynie mato znaczagcym odsetkiem.

Stusznie zwraca si¢ uwage na to, ze kariera artystyczna ma swoiste wilasciwosci
roznigce ja od karier w innych zawodach. Jan Parandowski sformutowat to tak w Alchemii
stowa: ,,Triumf w sztuce nie oznacza tu wytacznie rozgtosu, pieni¢dzy, przywilejow, idzie
bowiem o podboj dusz, o wywotanie z wielkiej masy ludzkiej pewnej liczby tych, ktorym
bedzie mozna powierzy¢ swoje mysli i marzenia”. Inny pisarz — Julien Green — zanotowat
w Dzienniku, w komentarzu do wystawy Salvadore Dali, w 1941 r.: ,,Wypelnic¢
zwiedzajacymi z pie€ sal, w ktorych si¢ umiescito swoje sny, to sukces”.

I niewazne jest to, ze niemal kazdy artysta marzy o nie$miertelnosci swych dziet, a
tylko znikomej mniejszosci jest to dane.

Cecha specyficzng kariery artystycznej jest tez to, ze osiggnigcia jej wlasciwe weale nie
muszg sprzyja¢ samej tworczosci artysty. Jacek Malczewski miat to tak wyrazi¢: ,, Trudniej

utrzymac si¢ na wyzynie sztuki w powodzeniu, jak w niepowodzeniu”.

282 Wszystkie dane za: W. Wesotowski (1965), s. 200 i nast..
283 B. J. Kunicki (1980), s. 195 i nast.
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Rzeczywiscie, latwo wowczas o wlasne nasladownictwo, o popadnigcie w manierg, o
tatwizn¢ wynikajaca badz z samozadowolenia, badz z konieczno$ci szybkiego sprostania
zamoOwieniom rynkowym, itd. Nie oznacza to jednak, ze niepowodzenia w karierze
zawodowe] sg gwarancjg sukcesu artystycznego. Historia sztuki zna kilku przegranych,
ktorzy wniesli swa tworczoscig wiele do jej dorobku, ale nie pamigta o wielu innych,
ktorzy sg albo zapomniani, albo nigdy nie byli znani, 1 nic po nich nie pozostato. Z duza
wrazliwos$cig 1 picknie zaleznosci te sformutowato dwoch roznych artystow. Najpierw
wspomnienia z czasOw studiow artystycznych Mariana Trzebinskiego: “Siadywatem
zwykle w pierwszych szeregach blisko modela. Gdy czasem w tyt spojrzatem, a
zobaczylem kilkadziesigt gléw spietrzonych jedna nad druga, az serce mi $ciskalo na
widok tylu przysztych wykolejencoéw, bo znatem juz troche ciernista droge sztuki. Zal mi
bylto tych chlopcoéw, co z radoscig na twarzy 1 wiarg w sztuke szli w $wiat na gldd, biede 1
poniewierke zyciowg™?**,

I drugie spostrzezenie, z czasu studiow artystycznych Zygmunta Kaminskiego: ,,Tam
wprost kigbito si¢ od zapatu, od talentoéw 1 kipigcych jakim§ wulkanicznym nadmiarem sit
temperamentow artystycznych. Ale wickszos¢ spomiedzy tych wilasnie, tak wielkie
nadzieje rokujacych jednostek, powoli, stopniowo zanikata, zatracata si¢ w szarzyznie
codziennej powszednio$ci zycia, gubila si¢ w bezimiennym, anonimowym tlumie,
schodzita z widowni bez §ladu. [...] Tak wiec powoli, kolejno odpadali liczni, pelni
poczatkowo zapatu 1 bardzo niezwyklych niekiedy uzdolnien adepci jak barwne motyle z
opalonymi skrzydetkami, pod wptywem rozczarowan 1 zniechgcenia [...]. Jak przelotne
barwne efemerydy gingli w szarej masie codzienno$ci, wsigkali w nig i znikali — na
zawsze®.

I cho¢ opisy te dotyczg sytuacji w XIX stuleciu, to przeciez mozna je odnies¢ tak do
wczesniejszych, jak 1 dzi§ wystepujacych uwarunkowan.

Trudno wigc si¢ dziwié, ze artysci tak czesto wspomagaja swa karier¢ poprzez wybor
zawodu pedagoga. On bowiem, cho¢ moze nie dostarcza spektakularnych sukceséw,

zapewnia jednak unormowane 1 ustabilizowane Zycie. Jak wskazujg tez liczne badania,

szczegoOlnie zawdd profesora wyzsze] uczelni nalezy do najbardziej prestizowych.

284 M, Trzebinski (1958),s. 141.
285 7. Kaminiski (1975),s. 165-167.
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Zapewnia on przy tym bezpieczne warunki dla prowadzenia wtlasnej dziatalnosci
artystycznej.

Mozna zgodzi¢ si¢ z opiniami, Ze kariera artystyczna to do$¢ szczegolna posta¢ kariery
zarezerwowana dla ,.$wietych i bohaterow”**®. Przy tym Kariera artystyczna konkretnych
tworcow przyjmuje rdzng postaé — rézne przejawy ma zaréwno sukces, jak i1 porazka.
Datoby si¢ pewnie wyprowadzi¢ jakie$ ich typowe modele, w tym celu jednak nalezatoby
przedtem przeprowadzi¢ gruntowne studia wielu biografii. Na razie zwro¢my uwage na
glbwne wymiary 1 aspekty karier artystycznych, zar6wno w ich dokonaniach, jak 1
porazkach. Jak zauwazono na poczatku rozdzialu, te wymiary to: samoocena artysty,
miejsce zajmowane we wilasnym $rodowisku, skala rezonansu spotecznego (w tym
ewentualnie stawa), uzyskiwane dochody, miejsce zajmowane w strukturach wiadzy oraz

,,kariera poS§miertna”.

2
Samoocena artysty, poczucie satysfakcji lub jej brak sg trudno uchwytne, naleza
bowiem do najbardziej skrywanych odczué. Jest to zrozumiale: nie wypada si¢ obnosi¢ ze
swymi sukcesami, tak samo, jak ciezko przyznawac si¢ publicznie do porazek. Takie
samooceny znajdujemy jednak we wszelkich materiatach autobiograficznych:
wspomnieniach, dziennikach, listach, itp. Niejeden artysta odstania w nich swe najbardziej
prywatne mys$li 1 uczucia.

Prawdopodobnie niewielu jest artystow bez wielkich ambicji — przynajmniej w
poczatkach kariery. Bycie artysta zaklada konieczno$§¢ przekraczania wlasnej
anonimowosci, zawsze bowiem jego roli towarzyszy konieczno$¢ zewnegtrznego
manifestowania wtasnych dokonan, a im dalsze kregi zewnetrznego $wiata, do ktorych
owa manifestacja dociera, tym lepiej. We wlasnej ocenie zwierajg si¢ wszystkie kryteria
kariery: zasi¢g oddzialywania artystycznego, poklask publicznos$ci, pozycja w srodowisku
artystycznym, uzyskiwane dochody, itd. Samoocena moze, oczywiscie, by¢ falszywym ich
odbiciem, ale zazwyczaj jest wiernym barometrem pozycji artysty.

Oto przyktad odczucia satysfakcji zapisanego w listach Wojciecha Kossaka:

, Wielkoswiatowa stawa juz, teraz wnet stodkie owoce, kreci mi si¢ w glowie” [1923 r.];

286 Por. N. Heinich (1996).
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,»Sukces! Sukces! 1 jeszcze raz sukces! Chodze jak oszolomiony” [1924 r.]; ,,Jak sadze,
jestem w okresie kulminacyjnym mego olbrzymiego talentu” [1927 r.].

Niewielu artystow moglo odnotowa¢ tak jednoznaczne wyrazy satysfakcji. Inna rzecz,
ze u schytku zycia artysta ten, wskutek fatalnego gospodarowania zarobionymi
pieniedzmi, mial samopoczucie znacznie odbiegajace od tego, ktore jawi si¢ w
przytoczonych cytatach.

Sukces przemienia ludzi, odbiera im czgsto rozsadek, niszczy skromnos$¢, ale tez daje
swoiste prawo do megalomanii, kaprysow, a nawet pychy. Juz Denis Diderot zauwazyt, ze
,wielkim artystom talent uderza do gtowy”. Podobno zdarzato si¢ to nawet najwiekszym
tworcom — np. Michalowi Aniotowi w drugiej potowie zycia, wedlug $wiadectwa
wspolczesnego mu Ascanio Condiviego®'. Pablo Picasso opowiadat, jak jego matka miala
méwi¢ o nim w dziecinstwie, ze jezeli bedzie zotierzem, to zostanie generatem, jezeli
bedzie mnichem, skonczy zycie jako papiez. On sam za$ dodawal pdzniej: ,,Chciatem by¢
malarzem i zostalem Picassem”*,

Megalomania tych artystow, ktorzy odniesli sukces, wyraza si¢ w zaskakujacych nieraz
formach: Jan Matejko ogtosit si¢ ,.krélem Janem IV” (w znaczeniu ,,kréla ducha™), Jacek
Malczewski pozowat na Chrystusa, inni zas — np. Wojciech Kossak czy Pablo Picasso —
sprzedawali kartki czy talerze z autografami.

Odniesiony sukces poprawia miejsce w ,,hierarchii dziobania” artystow. Oto ich pozycja
widziana z perspektywy artysty, ktoremu raczej si¢ nie powiodto: ,,Ilekro¢ zdarza mi si¢
spotka¢ artystow, ktorym udato si¢ zaja¢ dzieki swym zdolno$ciom, sprytowi zyciowemu
lub stosunkom jakie§ wybitniejsze miejsce w hierarchii dzisiejszej plastyki, tylekro¢
widze, jak gbérnie sie nosza, jak juz zawczasu strojg swe gtlowy w nimb niesmiertelnosci,
nie dostrzegajac z wyzyn, na ktore wyniosta ich koniunktura, szarej rzeszy kolegow’**’.

Takie nadmierne zadowolenie przejawiajace si¢ w pysze jest swiadectwem jakiego$
,kretynstwa” (jak to okreslit w Dzienniku Julien Green), jest przejawem braku rozeznania
w tym wszystkim, co artyste do wielkosci wynosi 1 co sprawia, ze w ostatecznym

rachunku wygrat wlasnie ten a nie inny, cho¢ wiadomo, Ze nieraz mato w tym zastug

samego artysty.

287 Por. Z. Wazbinski (1968), s. 80.
288 Wedtlug swiadectwa F. Gilot (1986), s. 42.
289 W. Bartoszewicz (1983), s. 64.
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Kariera wigkszosci artystow uplywata bez nadmiernych sukcesow, ale tez bez
wstrzasow 1 rozczarowan. Rozumieli oni, Ze ich twércze mozliwosci byty ograniczone,
cho¢ niekoniecznie pozbawione jakich$ warto$ci. Wiedzieli, ze z trudem beda pokonywaé
codzienno$¢, jak 1 uzyskiwac cho¢by odrobine niezaleznosci w swej dziatalnosci tworczej,
co umozliwi im pdjs$cie wlasng droga. W samoocenie takich artystow nadzieje przeplatajg
si¢ z rozczarowaniami, jednak nie przyjmuja one skrajnej postaci, umozliwiajac
zajmowanie si¢ sztuka z odrobing cho¢by namigtnosci 1 z pewnymi osiggni¢ciami. Jeden z
artystow tak podsumowuje swe zycie: ,,nie dokonatem w zyciu niczego nadzwyczajnego,
nie bytem nigdy w najmniejszym stopniu nawet cieniem postaci historycznej, nie statem
ani przez chwile w centrum wydarzen wiekszej skali [...]. Cale zycie spedzitem spokojnie,
unikajagc obcowania z wielkimi tego $wiata 1 starajac si¢ nie pakowaé w gaszcz
rozgrywajgcych sie wydarzen”™*”.

Dostrzegamy w tych samoocenach jaki§ spokdj 1 pogodzenie si¢ ze swoim miejscem,
ale 1 pewna satysfakcje. Jak si¢ wydaje, wynika ona gléwnie z panowania nad swymi
sprawami, nad swa tworczoscig, nad czasem, jaki si¢ miato do dyspozycji; jest to tez
satysfakcja z faktu wykorzystania tych uwarunkowan, ktore przyniost los.

Jakze czesto artysSci cieszg si¢ z samej mozliwos$ci pracy tworczej, nie przejmujac si€ jej
dalszymi efektami, a tylko tym najblizszym, jakim jest ogladanie jej rezultatu: obrazu,
poematu czy kompozycji. Kazda chwila spedzona w pracowni, kazde dotkni¢cie pedzlem,
zderzenie si¢ z ptotnem czy papierem moze przynie$¢ odczucie szczescia. Kiedy te
czynnoSci stajg si¢ nalogiem, szczescie jest zwielokrotnione: ,,Oto [...] co mnie utrzymuje,
oto to, co mi wieczorem mowi: jutro zobaczysz ten kawalek, ktory jest dobry, a przerobisz
tamten, ktory bedzie jeszcze lepszy” - pisat w liscie z 1874 r. Maksymilian Gierymski.

Jakze czesto spotykamy tez swiadectwa przegranej, poczucie, ze si¢ nie powiodto. Jak
mozna zauwazy¢, rozmiary porazki sg wprost proporcjonalne do zamierzen i1 nadziei.
Zawody 1 rozczarowania artystOw bywaja tym wieksze, im wyzej oni mierzyli; wynikajg
wiec w duzym stopniu z przerostu ambicji. Wynikajg tez z tego, ze kariera zawodowa
artystow jest wypadkowa wielu oddziatywan, z ktorych ich podmiot zazwyczaj nie zdaje

sobie sprawy.

290 7. Kamifiski (1975), s. 5-6.
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Moze najczesciej jednak rozczarowanie bierze si¢ ze strachu, zeby nie odejs¢ w
milczeniu, zosta¢ zapomnianym jako osoba i1 przy spotecznym zapomnieniu owocOw
wlasnej tworczosci. A zdarza si¢ przy tym, ze artySci przezywaja sprawy swojego zZycia
silniej, nieraz wyolbrzymiajac zardGwno swe ambicje, jak 1 porazki. Jakze inaczej odczytaé
wypowiedzi dwoch artystow, z dwdch réznych epok: ,,Mojej lampy zycia juz nie widze!
Ja jej dla siebie juz nie widze, bo zdaje mi si¢, ze zgasta! [...] Ach, szkoda 30 lat

»®1 7 okrutng wyrazisto$cia u$wiadomilem sobie, ze miodo$¢ moja zgasta

zawodu
przedwczesnie, bezpowrotnie, w bialych S$cianach [...], a moj tak serdeczny i
bezinteresowny trud wydat mi si¢ nagle czyms$ zalosnym, dzietem bez znaczenia,
bezbronnym, kruchym™**,

Dyskusyjne jest zagadnienie, czy brak powodzenia przyczynia si¢ korzystnie do
tworczo$ci. Vincent van Gogh pisat w liscie do brata, ze im bardziej jest rozbity, chory,
ztamany, tym bardziej staje si¢ artysta. A np. Stanistaw Wyspianski twierdzit w
Autobiografii, ze brak powodzenia wplywal na jego tworczos¢ bardzo niekorzystnie, ze
robota ,,szta mu jak z kamienia”. Ponadto, jak stusznie zauwazyt Jozet Czapski, nigdy nie
wiadomo, czy porazka jest ostateczna; radzi on wiec, aby z nig doj$¢ do dna 1 sprawdzic,
czy rzeczywiscie jest to juz dno: jezeli tak — odbi¢ si¢ od niego. Zawsze moze to by¢ tylko
proba: poczucie przepasci miedzy tym, co sie widzi, a tym, co sie moze*”.

Tak czy inaczej, ,,Na piecknych dziedzincach Domu Sztuki tloczy si¢ wiele pokornej
czeladzi. A czeladz, ktérej wolno siadywac na progu, jest najwierniejsza ze wszystkich.
Ci, co dostali sie do $rodka, sktonni sg zbyt wiele mys$le¢ o sobie” - pisal Joseph Conrad™*.

I to jest ostatnia satysfakcja tych, ktérym si¢ nie udata ani kariera w sztuce, ani sztuka

kariery; pozostaje im przyjemno$¢ pltynaca z jednostronnej mitosci do sztuki.

3
Dla zrozumienia kariery artysty wazne jest poznanie miejsca, jakie zajmuje we
wlasnym Srodowisku. Od miejsca tego zalezy czesto jego sytuacja materialna, niekiedy
tez promieniowanie na zewnatrz, ale przede wszystkim wlasne samopoczucie. Srodowisko

artystyczne stanowi dla wigkszosci artystow swoista grupe odniesienia, na ktorej tlo

291 Artur Grottger w liScie pisanym na dwa miesigce przed $miercig.

292 J6zef Gielniak w liscie z 1967 r.

293 J. Czapski (1986),s.39.
294 J. Conrad (1987),s.262.
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naktadaja wilasne sukcesy 1 porazki. Osoby tworzace to srodowisko sg tez uwazane za
najbardziej kompetentne do wydawania opinii o sztuce z racji ich prawdziwej czy
rzekomej fachowosci (a artysci, ktorzy odniesli sukces czujg si¢ niekiedy wrecz powotani
do narzucania innym pewnych rozwigzan artystycznych czy estetycznych, do krytyki prac,
kolegobw, do pouczania). Szczegdlne uwzglednianie opinii wlasnego Srodowiska
przejawia si¢ przede wszystkim wowczas, gdy dochodzi do rozbratu migdzy jakas
dziedzing sztuki a publicznoscia, jak 1 wtedy, gdy pomiedzy tworce a odbiorce weszla
kultura masowa oraz rynek sztuki.

Srodowisko artystyczne wytwarza posrod tworcOw splatana sie¢ relacji. Réznice
pokoleniowe 1 odmienne postawy artystyczne jeszcze bardziej t¢ sie¢ komplikuja. 1 chod
nie znamy zadnego socjogramu przedstawiajacego te powigzania, mozna przypuszczac, ze
bytby on zawity, cho¢ prawdopodobnie rysowatyby si¢ w nim zalezno$ci hierarchiczne.
Zalezno$ci te nie sg, oczywiscie, niezmienne, cho¢ trzeba znaczacych sukceséw, aby
pozycja wyraznie si¢ podniosta 1 umocnita. A i tak pozostang watpliwosci tych kolegow,
ktorzy akurat osiggnie¢ danego twoércy nie akceptuja. Jednak bez udziatu w wystawach 1
konkursach, nagrodach 1 zakupach, zamoéwieniach, oméwieniach w pismach krytycznych,
obecnosci w masmediach, artysta nie moze liczy¢ na zajecie korzystnego miejsca we
wlasnym $rodowisku, gdyz same walory towarzyskie nie sg tu wystarczajace. Znaczenie
ma, oczywiscie, nie sam udzial w zyciu artystycznym i jego czestotliwos¢, lecz ranga tych
instytucji, z ktérymi twoérca si¢ wigze. Znaczenie zasadnicze ma jednak sama propozycja
artystyczna, jej nowatorstwo, profesjonalizm, warsztat, itp.

Pozycja artysty jest wynikiem dorobku, ktory ma on juz za soba, ale przede wszystkim
bierze si¢ z aktualnych osiggni¢€ 1 tego, co mozna sadzi¢ o potencjalnych, przysztych jego
realizacjach. Jak slusznie zauwazyl Aleksander Wallis, prestiz, jakim cieszy si¢ artysta,
wplywa na pozycje w Srodowisku; ta za§ umozliwia mu oddziatywanie na zycie tego
srodowiska, na panujace w nim przekonania artystyczne, na funkcjonujace tam mity i

ideologie®”

. Wallis podkresla tez, ze wysoka range we wlasnym srodowisku uzyskuje si¢
przede wszystkim dzigki tworczosci artystycznej. Inne osiggnigcia — np. polityczne czy
ekonomiczne — jezeli nawet sg znaczace 1 stanowig pochodng dziatalno$ci tworczej,

srodowisko artystyczne stawia na dalszym planie.

2% A, Wallis (1964), s. 77 i nast.
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Odrebng kwestig jest to, ze osiggnigcia artystyczne s3 czesto kwalifikowane przez
innych — np. przez krytykéw czy historykow sztuki oraz przez kustoszy muzealnych i
kuratorow wystaw. Zjawisko to jest szczeg6lnie czgste wtedy, gdy sami artysci nie czujg
si¢ kompetentni w kwestii zrozumienia tworczosci innych artystow, albo gdy z przyznania
sobie takiej kompetencji rezygnujga. Zdarza si¢ tak wowczas, gdy sztuka staje si¢ rodzajem
sportowego wspolzawodnictwa o to, kto pierwszy co§ wymyslil, zastosowal czy
zaproponowal w tej dziedzinie — a wigc gdy jezyk artystyczny staje si¢ dominujgcym
kryterium oceny.

Miejsce, jakie artysta zajmuje w Srodowisku artystycznym, jest na co dzien okreslone
subtelnymi, ale wielce znaczgcymi sygnatami: czestotliwoscig 1 charakterem kontaktoéw
albo objawami unikania przez innych, charakterem rozméw, prawem do wypowiadania
takich czy innych opinii (albo, na odwrét, obowigzkiem milczenia — gdy wypowiadaja si¢
inni), wyrazami pochwal albo objawami przemilczen. Stowem, caty szereg roznych
zachowan, charakterystycznych dla malych 1 $rednich struktur spolecznych, jest
swiadectwem zajmowanej w nich pozycji. Najbardziej wyrazne objawy to holdy, przejawy
zazdrosci czy odrzucenia.

Hotdy moga by¢ niekiedy spektakularne, jak np. ten okazany Janowi Matejce w 1891 r.
przez Adolfa Menzela (uwazanego wowczas za najwickszego malarza niemieckiego),
ktory stangwszy na wystawie przed Kazaniem Skargi, rzekt do rzeszy towarzyszacych mu
osob: ,,Meine Herren, der Hut ab!” (Drodzy panowie, kapelusze z gtow!) i sam zdjat

kapelusz™*

. Dotyczyto to artysty, ktory nie byt wszak pozbawiony innych sukcesow: od
wreczenia mu w 1878 r. berta na znak ,,panowania w sztuce polskiej”, triumfalnego
objazdu w 1879 r. jego Bitwy pod Grunwaldem przez Warszawe, Petersburg, Lwow i
Budapeszt, az do odwiedzin jego pracowni w 1880 r. przez wladce monarchii austro-
wegierskiej, cesarza Franciszka Jozefa.

Innym wyrazem pozycji artysty w Srodowisku sg przyznawane nagrody, wyroznienia,
sami tworcy. Oto np. list otrzymany w 1893 r. przez J6zefa Chelmonskiego od Zwigzku

Artystow Monachijskich: ,,Szanowny Panie. Mamy zaszczyt prosi¢ Pana o wzigcie udzialu

w naszej Dorocznej Wystawie w 1893 r., zawiadamiajac jednoczes$nie, ze Pana dzieta nie

296 Wedlug swiadectwa J. Fatata (1987), s. 201.
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beda podlegaly ocenie jury kwalifikujacego. Komitet pokryje koszty transportu (tam 1 z
powrotem), jak rOwniez koszty specjalne”*’.

Podobnym wyrazem sukcesOw w $rodowiskach artystycznych jest wybdr na cztonka
zagranicznych akademii artystycznych, zaproszenia do udziatu w jury duzych wystaw, itp.
Przy okazji warto jednak zwroci¢ uwage na fakt, ze Srodowiska artystyczne maja
zazwyczaj lokalny zasieg 1 ukazane powyzej przyktady sa nietypowe, bowiem dotycza one
dziewigtnastowiecznego europejskiego systemu artystycznego. Najczesciej lokalne
srodowiska zyja wlasnym zyciem 1 respektujag wilasne hierarchie, a tylko nieliczne,
metropolitarne Srodowiska nabierajg wigkszej, bo ogdlnokrajowej, rangi.

Wyrazem osiggnietej pozycji w Srodowisku sg tez uczniowie, nasladowcy, a nawet
epigoni, ale to juz inna sprawa, ktorej zbadanie trzeba by poprzedzi¢ analiza materiatow
historyczno-artystycznych. Pamigta¢ roéwniez nalezy, ze czgsto wybitni artySci mieli mato
znamienitych uczniow i kontynuatorow>*.

Juz w 1816 r. zauwazyt Stendhal, ze ,,w tym wieku wyzebranych pochwatl, klik 1
dziennikarstwa jedyng niezawodng oznaka wielkiej wartosci jest zawis¢”. W wieku
nastepnym mozna znalez¢ podobne przekonania; np. Salvador Dali pisal w swym
Dzienniku w 1953 r.: ,Zazdros¢ innych malarzy zawsze byla termometrem moich
sukcesow”. Zazdros$¢ jest staltym elementem zawodu artystycznego tam, gdzie praca
artystyczna odbywa si¢ w swoistych wspolnotach: np. w orkiestrach, w zespotach
tanecznych, w wytwodrniach filmowych, w uczelniach artystycznych, ale, oczywiscie,
obecna jest tez w luzniejszych srodowiskach artystow.

Mniej wyrazna, cho¢ zapewne dokuczliwa, jest dezaprobata wlasnego S$rodowiska
wobec artysty. Jedynie odrzucanie prac 1 nieprzyjmowanie ich na wystawy jest
oczywistym przejawem i dowodem ostracyzmu. Inna rzecz, ze spotykato to najwigkszych
tworcow — m.in. wielokrotnie Paula Cezanne’a. W takich wypadkach jawi si¢ mozliwos¢
uzyskania satysfakcji poprzez udziat w jakich§ odrebnych mikrosrodowiskach,
grupujacych wilasnych wyznawcow czy tych artystow, ktorzy reprezentuja podobnag
postawe tworcza. Zdaje si¢, ze dzigki temu obronit si¢ caty ruch impresjonistyczny

(poprzez powstanie tzw. Salonu Odrzuconych), pdzniej tez kubistyczny 1 inne. Gorzej, gdy

297 J. Chetmonski (1953), s. 132.

298 Por. M. Golka (1991a), s. 38.
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dezaprobacie Srodowiska towarzyszy pelny ostracyzm ze strony wszystkich. A 1 tak
niejeden artysta pociesza si¢ wowczas, ze jest niestusznie niedoceniany, ze inni nasladujg
g0 1 pasozytuja na nim, ze przysztos¢ go zrehabilituje, itd.

Trudno stwierdzi¢, czy kariera srodowiskowa poprzedza karierg¢ ogdlnospoteczng, czy
odwrotnie. Prawdopodobnie istniejg miedzy nimi sprzezenia: jedna wzmacnia drugg, np.
dobra pozycja w S$rodowisku artystycznym umozliwia maksymalne wykorzystanie
posiadanych warunkéw, pelen rozwoj wlasnej tworczosci 1 spotkanie si¢ z rezonansem

spotecznym — ten za$ budzi uznanie w §rodowisku.

4
Juz od dawna wielu tworcoéw 1 teoretykoOw sztuki dostrzegato, ze szerszy rezonans
spoleczny jest istotnym potwierdzeniem akceptacji dorobku artysty, a jednocze$nie
wpltywa on dodatnio na rézne aspekty procesu tworczego. Bodaj najwczesniej zwrdcit na
to uwage Cyceron w Rozmowach tuskulanskich (1,2,4), dowodzac, ze ,,uznanie sprzyja
rozwojowi sztuki, a stawa budzi u wszystkich zapal do nauki, odlogiem natomiast lezy
zawsze to, czego nikt nie ceni”.
Giorgio Vasari w potowie XVI w. pisal, ze nic tak nie pobudza aktywnosci tworczej 1
nie tagodzi jej trudu, jak uznanie spoteczne, a pochwata daje nie tylko zadowolenie, ale

* Podobne przekonania znajdujemy tez u

przyczynia si¢ takze do rozwoju talentu
Johanna Wolfganga Goethego, ktory w 1798 r. stwierdzil, ze pragnienie uznania jest
swoistym rodzajem instynktu artysty, ktory ma go zachgca¢ do tworzenia coraz bardziej
wzniostych dziel, co wynika z faktu, Ze owo uznanie spoteczne jest zawsze krotkotrwate i
nieustannie nalezy si¢ o nie troszczy¢*®”. William Hazlitt w 1819 r. uzasadniat konieczno$é
zdobycia publicznego uznania dla dzieta artysty tym, ze dopiero wtedy stanie si¢ ono
czyms, co moze zajmowac¢ umysty innych ludzi, a sprawdzianem tej wielkosci beda jego
dalsze dzieje i fakt, ze w jakim$ stopniu wplyneto ono na $wiat®'. Wtoérowal mu w 1844 r.
w Dziennikach Friedrich Christian Hebbel, piszac, ze wielkim artysta nie jest wcale ten,
kto posiada wielkie mozliwosci 1 tworzy wielkie dzieta, lecz ten, ktory tworzy dzieta

niezbedne dla §wiata. Maria Baszkircew za§ — mioda rosyjska malarka, tworzaca w XIX

299 G. Vasari (1979).
300 J. W. Goethe (1981).
301 W, Hazlitt (1957).
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w. — ktora spedzita swe krotkie zycie w paryskich prywatnych akademiach sztuki i
salonach, marzac na wielu stronach swego Dziennika o uznaniu, chciata przez nie zdoby¢
szczescie, ale 1 uzyskac prawo gloszenia prywatnych pogladéw, prawo bycia sobg. Z kolei
Witold Wojtkiewicz pisat w liscie z 1907 r., Ze uznanie jest mu potrzebne, zeby je pokazaé
innym artystom, zeby udowodni¢, ze zostal zaakceptowany przez innych. A jednocze$nie
marzy o tym, aby uzyskawszy stawe, moc ja odrzuci¢, aby po jej zasmakowaniu moc
stwierdzi¢, ze nie jest ona wiele warta.

Pablo Picasso w latach miedzywojennych wypowiadat si¢ (o czym zaswiadcza Brassai),
ze powodzenie jest mu potrzebne nie tylko po to, by moc zy¢, ale przede wszystkim po to,
aby moéc si¢ urzeczywistni¢ w sztuce: nie wystarczaja pienigdze, potrzebne jest jeszcze
uznanie — podkreslat Picasso. Jest ono wazne dlatego, ze wigkszos¢ ludzi nie pojmuje
sztuki, a tylko ocenia ja na podstawie osiagnigtego przez artyste sukcesu. Nadto, dodawat
Picasso, sukces jest dla artysty rodzajem muru obronnego, umozliwiajgcego mu robienie
tego, co uwaza za celowe — szczegdlnie wezesne powodzenie daje ten komfort™,

Uznanie pozwala tez na prac¢ konsekwentng, bez zaprzeczen samemu sobie (inna rzecz,
ze taka konsekwencja bywa niekiedy albo manieryczna, albo jalowa). Powodzenie, jak
mozna stwierdzi€, rodzi uleglos¢ jednych artystow, a innych sklania do nasladownictwa
tamtych, ktorym si¢ powiodlo; wielu pozostatych marzy skrycie, aby ich wlasnie
nasladowano (bo jest to potwierdzeniem ich tworczych wyborow, Swiadectwem
oddziatywania wlasnej osoby). A ze w dziatalnosci twdrczej powodzenie nie zawsze majg
ci, ktorzy glebiej czy inaczej patrza 1 odczuwaja $wiat, lecz ci, ktorzy inaczej, glebiej czy
doskonalej uzewnetrzniajg owo widzenie i odczuwanie §wiata, to mozna stwierdzi¢, ze jest
ono tozsame z potwierdzeniem procesu spotecznej komunikacji. Sztuka — jak to kiedys$
okreslil Stanistaw Witkiewicz — to dwie sprawy: ,,Wyrazi¢ swojg dusz¢ 1 poruszy¢ inne
dusze do harmonijnego z nig czucia”.

Zadowolenie artysty ma swe zrodlo w mniemaniu, iZ jego uznanie jest przejawem
pozytywnych sadow innych ludzi o nim, a — jak w 1856 r. zapisat w swych Dziennikach
Eugéne Delacroix — kazdy ,,cztowiek pragnie by¢ zadowolony z mniemania innych o

sobie”.

302" Brassai (1979).
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Uznanie manifestuje si¢ w roéznej postaci. Juz Giorgio Vasari wspominat o tym, jak
Giotto 1 Andrea Pisano zostali honorowymi obywatelami Florencji (nie byli to pierwsi
artysci w dziejach, ktorzy wuzyskali honorowe obywatelstwo jakiego$§ miasta;
przypomnijmy, ze zdarzalo si¢ to juz w starozytnosci).

Oprécz nagrdod, cztonkostw honorowych roznych stowarzyszen (np. akademii), uznanie
przyjmuje niekiedy dziwaczng postaé. Oto np. do Augusta Rodina zwrocita si¢ pewnego

3% Kto$ gdzie$ przechowuje od

razu jakas$ kobieta z prosba o pobtogostawienie jej dziecka
kilkudziesigciu lat pedzel artysty jako nadzwyczajng pamigtke. Dowodem uznania jest tez
przemianowywanie nazw ulic czy placow miejskich za zycia artysty (co miato miejsce np.
w Krakowie, kiedy jeszcze za zycia Jana Matejki, w 1882 r., przemianowano Rynek
Klepacki na Plac Matejki). W hotelu ,,Vaste Horizon” w Mougins (koto Cannes) dtugo
pokazywano z religijng niemal czcig kilka plam farby, ktére Picasso miat pozostawi¢ na
drzwiach podczas pobytu tam w 1936 r.>*.

Inne dowody uznania, to zapraszanie na przyjecia, zakladanie kwiatow za obraz
ulubionego artysty na zbiorowej wystawie, wreszcie pisanie listOow przez nieznanych
wielbicieli. Artysta jest w tych listach traktowany jako bohater, jako ten, ktéremu si¢
udato, jest uosobieniem dazen 1 idealow zbiorowych. Listy za§ sg wyrazem uznania —
zawierajac prosbe o autograf, o nawigzanie kontaktu, o potwierdzenie wlasnych zamierzen
artystycznych nadawcy, itp. — 1 probg identyfikacji z nim. Za szczyt uznania i
towarzyszgcej mu popularno$ci mozna uznac to, ze listy docieraja do znanych os6b nawet
wowczas, gdy zaadresowane sg tak, jak np. ten: ,,Ernest Hemingway. Bog wie gdzie”. Jest
to moze zart, ale jakze charakterystyczny.

Oto opis powodzenia, jakim cieszyt si¢ jeden z najbardziej znanych w swoim czasie
artystow — Georges La Tour, z ok. 1755 r., przedstawiony przez Edmonda 1 Julesa de
Goncourtow w Sztuce XVIII wieku: ,,Znany 1 stawny, cieszy si¢ §wietng reputacja. Nalezy
do najlepszego towarzystwa, przyjmuja go w wielkim $§wiecie [...] wielcy panowie,
pisarze, uczeni. W jego pracowni w Luwrze [...] bywali wszyscy. [...] Zaden artysta epoki
tak bardzo nie tyranizowal wspotczesnych i nie uzalezniat ich od kaprysoéw swego talentu.

Krol, u ktorego La Tour mieszka 1 ktoéry go utrzymuje, musi przymyka¢ oczy na

303 Wspomina o tym A. Vollard (1960).
304 Wedhug $wiadectwa Brassai (1979).
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impertynencje malarza, jesli chce by¢ przez niego portretowany. La Tour nie konczy
portretow corek krolewskich, w karze za niepunktualnoéé. Zona nastepcy tronu nie moze
mie¢ swej podobizny, poniewaz niepozornie zechciala zmieni¢ miejsce swego malowania
[...]. Do wszystkiego si¢ wtraca, wszystko czyta, tonie w lekturach i studiach, politykuje
zuchwale 1 buntowniczo, podczas malowania portretdow rozstrzyga o losach Europy;
rozkochany w systemach, ma wtasng teori¢ sztuki, religii, leczenia; peten manii, nic nie
robi jak inni, zawsze chce si¢ wyrdzniac”.

Jakze opis ten przypomina pozycje 1 zachowania dzisiejszych najbardziej popularnych
artystow — tyle, Ze juz nie malarzy, ale gwiazd filmu czy showbiznesu. Dzisiaj powodzenie
objawia si¢ jednak poprzez wykorzystanie innych §rodkow: np. ré6znych mutacji Who Is
Who (ktore, skadinad, jak zauwazyt Malcolm Cowley, degraduja cztowieka do nazwiska 1
wzmianek). Przede wszystkim jednak wiele publicznych aspektoéw powodzenia artysty
zredukowanych jest wylacznie do obecnosci w sferze kultury masowej. Tutaj liczy si¢
tylko jeden wymiar artysty: wlasnie popularnos$¢. Kultura masowa wytworzyla silny, cho¢
bardzo pobiezny, zwigzek migdzy artysta a publiczno$cig: twarz i gesty popularnego
artysty sa bardziej znane 1 bliskie poprzez ekran telewizyjny anizeli twarz 1 gesty
najblizszego cztowieka. Takze dla artysty jedynym wyraznym przejawem oddzwieku
spotecznego jest zainteresowanie jego osobg ze strony masmedidow, ktore zastepuja mu
bezposrednie kontakty z odbiorcami.

Nie trzeba podkreslaé, ze szerszy rezonans (rozumiany chocby jako tzw.
rozpoznawalno$¢) spotyka niewielu artystow. Na przyktad pod koniec XX w. we Francji
bylo czynnych ok. 18 tys. artystoéw, z ktoérych mniej niz 200 cieszylo si¢ wickszg

305

rozpoznawalno$cig™. Oczywiscie, im wigkszy rezonans i towarzyszaca mu aura, tym

wigkszy autorytet, wpltywy 1 dochody.

5
Najwyzszym przejawem rezonansu spolecznego jest stawa. Wedtug mitologii greckiej,
Dafne umykajac Apollinowi, przemienita si¢ w drzewo laurowe. Bog sztuki poetyckiej nie

ziScit swych pragnien: w chwili, gdy miat juz je speti¢, gdy juz miat obja¢ uciekajaca

305 Por. N. Heinich (1996).
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nimfg, ta schowata si¢ w zimnych lisciach lauru — drzewa stawy. Dlaczego wigc tak wielu
artystow marzy o stawie, mimo ze jej oblicze jest tak niestate 1 zmienne?

Cho¢ podobno juz Cyceron poswiecit jej uwage w zaginionym pdzniej (ale znanym
jeszcze Petrarce) dziele De gloria, to przeciez zasadne wydaje si¢ przekonanie Jacoba
Burckhardta, ze nowoczesne rozumienie stawy powstalo w Renesansie’®. Wtoski
Renesans zainicjowat subiektywizm, zaakcentowat fakt, ze cztowiek jest jednostka
duchowg 1 za takg winien si¢ uwazaé, co przyczynito si¢ do rozwoju indywidualizmu.
Pojawia si¢ woOwczas ambicja, laknienie wielkosci; kult relikwii Swigtych zostat
zastgpiony kultem miejsc urodzenia oraz kultem groboéw zmartych wielkich ludzi. Jakze
czesto, obok zastug politycznych, stawiono w ten sposob zastugi artystyczne.

Renesansowe oblicze stawy widzimy juz w komentarzach pisanych w latach 1447-1455
przez Lorenzo Ghibertiego. Zawieraty one nie tylko sformutowania poruszajac te kwestie,
ale takze opisy rywalizacji artystow (m.in. Brunelleschiego, Donatella) o stawe, analizy
roli wytwarzanych dziet w przysparzaniu jej ich tworcom, a takze dociekania nad jej
wplywem na wolno$¢ tworczg artysty. Wspomniany wczesniej Filip Brunelleschi jest
uznawany za pierwszego odrodzeniowego bohatera sztuki w napisanym przez Antonio
Manettiego, w latach 80. XV stulecia, Zywocie Brunelleschiego®.

Wiasnie biografie artystyczne pisane w tych czasach przyczyniajg si¢ do zdobywania
przez artystow stawy albo, czego nie nalezy tez wykluczy¢, sa one jej skutkiem. Michat
Aniot miat podstawy, aby powiedzie¢ w jednym z sonetow, ze sztuka uczynita go
bozyszczem 1 monarchg: wszak oprdcz opisu jego zywota w dziele Giorgio Vasariego, juz
wczesniej napisano kilka jego biografii (m.in. Benedetto Varchi w 1546 i Francesco da
Hollanda w 1548 r., a takze Ascanio Condivi w 1553 r.). Tycjan doczekal si¢ za zycia
kilku bardzo pochlebnych biografii (m.in. w listach Aretino oraz w Dialogu o malarstwie
Dolcego czy Zywotach Vasariego).

Jak si¢ zauwaza, w biografiach takich akcentowano przede wszystkim watki
apologetyczne: slawiono umiejetnosci, nawigzywano do antycznej doskonatosSci,
wychwalano szcze$cie artysty i jego cnoty osobiste, przypominano uznanie jakie zdobyt,

zaznaczano wiasne kontakty z artysta, itp.**®

306 J. Burckhardt (1965).
307 Por. Z. Wazbinski (1968), s. 49 i nast.
398 Tbidem, s. 63 i nast.
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I tak do naszych dni: niektorzy artySci zdobywaja stawe, a zapewne znacznie wigcej
marzy o niej. Eugéne Delacroix pisat w 1824 r. w Dziennikach: ,,Stawa nie jest dla mnie
stowem pustym. Zgietk pochwal napawa prawdziwym szcze$ciem; to uczucie zna serce
kazdego cztowieka”. Juliusz Stowacki wspominal w dzienniku z 1832 r., ze modlil si¢
nieraz stowami: ,,O Boze! daj mi stawg cho¢ po $mierci”. Artur Grottger zapisat w swym
notatniku z 1854 r. uwage, ze kazdy artysta winien dazy¢ do stawy. John Ruskin w 1857 .
pisal, ze artysta zaprzatnigty jest nieustannie my$lg o stawie jako o czyms$ najwazniejszym
ze wszystkiego. Jan Matejko w liscie pisanym w 1864 r. takze marzy o tym, ze kiedy$
stanie si¢ podobny do tych, ktorzy juz zdobyli stawe. Maria Baszkircew zanotowala w
swym Dzienniku: ,By¢ stawng, bardzo slawng, by¢ znakomitoscig! to zalatwi
wszystko...”. Albo w innym miejscu: ,,by¢ stawng 1 by¢ kochang [...] oto szczescie”. Czy
tez tak: ,,Och! Zosta¢ stawng! Kiedy widze¢ si¢ w wyobrazni jako stawng, jest to jak
btyskawica, jak dotknigcie elektrycznej baterii; zrywam si¢ z miejsca, zaczynam chodzié
po pokoju”. Witold Wojtkiewicz w liscie pisanym w 1907 r. marzy: ,,Chciatbym nareszcie
wyrwaé si¢ z zametu, dostac¢ si¢, cho¢by niestusznie, na czolo [...]. Tak chciatoby si¢
stawy dla moznosci odrzucenia jej”. Jan Cybis za$ zauwazyt w dzienniku z 1962 r.:
,JL.akne pochlebstw. Wciggam [...] nosem wonny dym kadzidla. Groteska. Boze, odpus¢
mi”.

Czym wytlumaczy¢ owa zadzg¢ slawy? Moze tym, ze dzigki stawie zyskuje sie
dodatkowe profity: pienigdze, wiadze, mozliwo$¢ wypowiadania si¢ na kazdy temat,
nawet daleki od profesji, ktora si¢ uprawia. A moze pewne przyczyny funkcjonowania
stawy sa wlasciwe rowniez tym, ktorzy stawg podtrzymuja — czyli publiczno$ci? Juz
kiedy$ zauwazyl Alexis de Tocqueville (a co podnidst Malcolm Cowley), ze w epoce
rownosci ludzie nie wierzg sobie samym na skutek powszechnego podobienstwa. Stad
niemal bezgranicznie, zdaniem de Tocqueville’a, ufaja w osad publiczny: ufajg tym
wszystkim, ktorzy uznaja czyjas$ stawe 1 przejmujg od nich to uznanie. I tak zatacza ona
coraz dalsze kregi.

Mozna tu przywota¢ rowniez 6w typ charakteru cztowieka wspodtczesnego, ktérego
David Riesman nazwalt ,czlowiekiem zewnatrzsterownym”. Silg sterujgcg takiego
cztowieka sg jego wspotczesni, ktorych zna zardwno bezposrednio, jak 1 poprzez $rodki

masowego przekazu. ,,Cztowiek zewnatrzsterowny” zawsze zdaje si¢ na opini¢ innych,
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bowiem sam jej nie posiada, a ze wokot wszyscy inni s3 takimi samymi,
zewnatrzsterownymi ludzmi, totez wszyscy ogladaja si¢ na sygnaty z zewnatrz. Sami sg
podatni na oddzialtywanie ,staw”, jak tez chetnie podtrzymuja je przy zyciu przez
wzajemne umacnianie si¢ w wierze co do ich istnienia. Odbiorca, ktory nie dowierza
wlasnym reakcjom 1 odczuciom, musi wpatrywaé si¢ w ,,odbite §wiatto”. Nie ufajac
wlasnemu odbiorowi, wypatruje $ladow tego, jak inni dane dzieto odbierajg, co o nim
pisza, itp. Biada wiec dzietu, ktore takiego odbitego §wiatta nie wywotuje, gdyz bez niego
nie wzbudzi ono spotecznego zainteresowania i rezonansu.

I jeszcze jeden powdd: zmniejszanie si¢ tych form obecnosci sztuki, ktore wymagaja
kontaktu z samym dzietem czy cho¢by z jego reprodukcja, a upowszechnianie si¢ formy
obecnosci, ktoéra nazywam ,ideacyjng”, a ktora polega na odbiorze jedynie recenzji,
poglosek — stowem, tylko posrednich informacji o dziele i1 jego autorze, wskutek czego
odbiorca ma do czynienia jedynie z ich wyobrazeniem. Jak to miat powiedzie¢ Albert
Camus, ,,najwigksza stawa polega dzi§ na tym, by by¢ podziwianym badz negowanym, nie
bedac czytanym™®,

Mimo ze nie kazdy rozglos jest stawa, to przeciez nawet on traktowany jest jako swoiste
ukoronowanie sukcesu odniesionego w karierze artystycznej. Traktowany tak, jakby owa
zwielokrotniona, powszechna znajomos$¢ przynajmniej nazwiska artysty przydawala mu
zycia czy nawet czynita go nadludzkim. Rzadko ktéory marzy bowiem o tym, co
wypowiedzial Stanistaw Jerzy Lec: ,,Sta¢ si¢ stawnym, by modc sobie pozwoli¢ na
incognito”.

Warto wiec przywotaé te argumenty, ktore albo przekonujg do ztej strony stawy, albo
uzasadniajg mozliwo$¢ poradzenia sobie bez niej. W tym celu przytocze kilkanascie opinii
roznych tworcoéw. Juz Gerolamo Cardano, w napisanej ok. potowy XVI w. Autobiografii,

310

okreslit pozytywng oraz negatywng stron¢ stawy’". Do tej pozytywnej nalezaty, wedtug
niego, powickszanie bogactwa 1 wptywoOw oraz ochrona przed niebezpieczenstwami, gdyz
stawa dziata tu podobnie jak cztonkostwo w zwigzkach lub stowarzyszeniach. Natomiast
negatywne aspekty stawy to rozne klopoty, a nawet nieszczes$cia, ktore wnosi ona w

ludzkie zycie, jak np. strata czasu, wysluchiwanie ludzi, z ktérymi danego cztowieka nic

309 Cyt. za: K. Rudzinska (1978), op. cit., s. 74.

310 G. Cardano (1974).
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nie laczy, oglupianie, itp. Z kolei Chamfort w jednej ze swych maksym zwracat uwage na
to, ze artySci nie tyle kochajg si¢ w stawie, ile we wlasnej proznosci, a ta jest wielka,
negatywng namig¢tnoscig. William Hazlitt stusznie za§ zauwazyl, ze ci artysci, ktorzy
troszcza si¢ o stawe, zbytnio chca blyszcze¢, co sprawia, ze przebywanie z nimi nie jest

przyjemne’"

. To zjawisko podkreslato wielu obserwatorow.

Czesto przywotywanym zastrzezeniem przeciwko slawie jest argument, iz arty$cie nie
jest potrzebna masa wielbicieli, a tylko nieliczni, ktérzy go zrozumiejg i ktorzy wnikliwie
ocenig jego artystyczne propozycje. Takie przekonanie znajdujemy czestokro¢ wyrazane
m.in. w listach Camille Pissarro. Vincent van Gogh zas, owszem, przyznawat racje¢ stawie,
ale jednoczes$nie uwazal, ze jest ona $wiadectwem martwoty artysty. W liscie z 1888 r.
pisat: ,,Stawa to rzecz bardzo pigkna, ale dla artysty jest tym, czym szpilka dla owadow™.
Z kolei Paul Cezanne sadzit wrecz, ze artysta winien pozosta¢ nieznany, gdyz, jak pisal w
jednym z listow w 1896 r., ,,przyjemno$¢ jest w pracy” 1 nie nalezy $cigga¢ uwagi na
swoje zycie prywatne. Nadto, dodawat w innym liscie, pisanym w 1904 r., mimo iz
uznanie innych jest podnieta, to jednak czasem dobrze jest mu nie dowierzaé, a ,,poczucie
wlasnej sity czyni cztowieka skromnym”. Tadeusz Makowski zanotowat w Pamietniku w
1913 r., ze stawa jest rzeczg wzgledng (a jest to poglad czesto wyrazany) 1 dodat w 1914
r.: ,,dobrze jest by¢ stawnym za miodu, lecz lepiej nim wcale nie by¢”.

Stawa sprawia, ze z cztowieka zostaje tylko to, co przypomina jego nazwisko: mato kto
zna dzieta, ktore przyczynity si¢ do jego popularnosci, ktore powinno si¢ podziwia¢ albo
nienawidzi¢ — slawa powoduje, Ze sg one bez znaczenia dla publicznosci. Stawa, jaka
zyskuje nazwisko, sprawia tez, ze prasa i media mogg napisa¢ o cztowieku wszystko,
nawet informacje zupetie niezgodne z prawdag i nikt tego potem nie weryfikuje, ani nie
chce prostowac: stawa przyczynia si¢ czgsto do sponiewierania cztowieka 1 przeklamania
jego publicznego wizerunku. Albert Camus zauwazyl, ze ,artysta, ktory w naszym
spoteczenstwie pragnie stawy, powinien wiedzie¢, ze rozgtos pozyska nie on, ale kto$ inny
pod jego nazwiskiem™",

Stawa jest ulotna, ztudna, niekiedy tez niesprawiedliwa czy niezastuzona. Jak pisal w

1913 r. w Stowie i czynie Karol Irzykowski, ,stawa jest tylko podarunkiem, czgsto

kaprysem ludu: kto ja bierze na serio, lamie niepisang konwencj¢ ze swoimi

311 W, Hazlitt (1957).
312 A, Camus (1971), s. 382.
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uwielbiaczami”. A w Lzejszym kalibrze stwierdzit: ,,Stawa 90% dzisiejszych literatow
potrwa dziesig¢ lat, jezeli nie mniej, u 5% — moze lat pigtnascie, reszta zostanie
zabalsamowana w trumnach nazwanych historiami literatury. Dzisiejsza niesmiertelno$¢ z
odleglosci lat stu czy dwustu jest muchg tazaca po piramidzie”.

Czy warto wigc o nig zabiega¢? Tadeusz Konwicki pisat: ,,Podoba¢ si¢ czytelnikom.
Podoba¢ si¢ troglodytom, mieszczanom, filistrom, pretensjonalnym inteligentom,
kolegom, czyli rywalom. [...] To jest pokusa. Pokusa nie do opanowania. By¢
ulubiencem, by¢ faworytem, by¢ pieszczochem. Ale za jaka ceng?”".

Stawa przemija. Oto, co pisal w Dzienniku Julien Green w 1957 r.: ,Z
zaciekawieniem przypatrywalem si¢ wczorajszym stawom lezagcym w skrzyniach
bukinistow, owe skrzynki to rodza; wspdélnego grobu literatury. Wrzucg nas tam
wszystkich. Stawa literacka, co za obrzydliwa komedyjka! Najbardziej zawodna”.
Podobnie wyrazit to Albert Camus: ,,Z wolna artysta, nawet najbardziej fetowany, zostaje
sam™'. 1 jeszcze jeden komentarz: “Iluz $wietnych artystow za mojej pamigci wzniosto
si¢ pod samo niebo stawy 1 juz nikt o nich nie pamigta, to znaczy, nikt nie wie o ich
istnieniu [...] I widzg wokot siebie osobnikow, ktorzy sami ze sobg gadaja, cho¢ im si¢
zdaje, ze dyskutuja, ze dyskutuja ze wspolczesnymi. To jest straszny widok artysty
przenoszonego, artysty, ktory jeszcze gledzi, cho¢ jego publiczno$¢ dawno wyszia™".

Dzieje sztuki pelne sg nazwisk tych artystow, ktorzy stawni w pewnym okresie, poZnie;j
zostali zapomniani — najpierw przez publiczno$¢, a potem przez specjalistow. Ale jeszcze
wiecej tam nazwisk artystow, ktoérzy nigdy stawy nie zaznali 1 przezyli zycie w
rozgoryczeniu. Pierwsi starzeli si¢, wlokac za sobg ci¢zar martwej minionej stawy, drudzy
— liczac, ze jeszcze upragniona gwiazda kiedy$ dla nich zabtys$nie. A jednych i drugich
ogarneta cisza. Jezeli do tego dochodzita staros¢ 1 bieda, to tatwo wyobrazi¢ sobie dramat
takich artystow, ktorzy w tej sytuacji zawsze przedstawiali sobg smutny widok. Oto
charakterystyczna wypowiedz: ,,zostalem na stare lata bez pieniedzy, bez przyjaciot, bez
rodziny... Ustepuje miejsca innym, ktorzy lepiej ode mnie zy¢ potrafig, ustepuje w tym
przekonaniu, ze nikomu nie bytem potrzebny, totez swoja $miercig nikogo bolesnie nie

zrani¢™'®,

3137, Konwicki (1990), s. 133.
31 A, Camus (1971), s. 382.

315 7, Konwicki (1990, s. 87-88.
316 M. Trzebinski (1958), s. 188.
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Tysigce innych artystow mogtoby zlozy¢ takze swoje podpisy pod podobnym,
pelnym stow rozgoryczenia, testamentem.

Nie bez znaczenia jest jeszcze jeden argument, czesto przywolywany przez artystow:
ot6z stawa utrudnia prace. Masmedia nieustannie nagabujg popularne osoby prosbami o
wywiady, komentarze, wypowiedzi na wszelkie tematy, czesto odlegle od ich
bezposrednich zainteresowan, a takze kompetencji. Tym, ktdrzy sg prawdziwie pracowici,
dezorganizuje to prace.

Trzeba tez wspomnie¢ o ,ztej slawie” towarzyszacej niejednemu: o obrzucaniu
wyzwiskami, a nawet obelgami, co czesto zdarza si¢ artystom nowatorskim.

Zawsze jednak stawa ma takze charakter rynkowy: jest dobrem, dzigki ktéremu mozna
podbija¢ ceny swych dziel. Bywa tez traktowana jako element marketingowy. Czym
bowiem jak nie dzialaniem marketingowym jest sprzedaz kosmetykow @z
charakterystyczng nazwa ,Salvador Dali” czy innych, firmowanych przez Palome¢
Picasso? Stawa odniesiona dzigki sztuce ma tu by¢ zdyskontowana w zwyktym biznesie.

I jeszcze jedna uwaga: stawa jest nie tylko wzgledna 1 zawodna, ale tez nie ma ona
uchwytnych miar 1 kryteridow. Artysta zaznajacy stawy nie moze oceni¢ jej stopnia, nie
wie, czy jest bardziej, czy mniej popularny od innych. Jego odczucia sg zawodne, a
rankingi dotyczg raczej pozycji rynkowej niz miejsca w hierarchii stawy. Tym bardziej, ze
dzisiejsza stawa poprzez masmedia pozbawia artyste bezposredniego kontaktu z
publicznoscig, ktorej nie zna. Nie zna wigc nie tylko zakresu swej stawy, ale 1 jej nosicieli:

nie wie, na ile jest stawny 1 nie wie, dla kogo jest stawny.

6

Wymiarem kariery artystycznej sg tez dochody uzyskiwane z tytulu dzialalnosci
tworczej. O wielu aspektach materialnej strony zycia artystow wspominatem wczesnie;,
demitologizujac mit bezinteresownosci. Teraz warto uzupelni¢ tamte uwagi.

W zasadzie mozna stwierdzi¢, ze popularnos$¢ artysty oraz jego pozycja artystyczna
wyrazajg si¢ najczescie] w popycie na jego oferte. I tak jest zaroOwno w obiegu, w ktérym
role odgrywa polityka panstwa, jak tez w prywatnym, klasycznym mecenacie czy w
obiegu typowo rynkowym. Wszedzie istnieje wyrazny i obustronny zwigzek miedzy

uznaniem a uzyskiwanymi dochodami. Juz Giorgio Vasari wspominajac Giotta, pisze, ze
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,papiez widzac si¢ dobrze obsluzonym, dal mu w nagrode szes¢set dukatow w ztocie, z
czego [Giotto] uzyskal takg stawe, iz mowiono o nim w catych Wiloszech™".

Od dawna toczy si¢ debata na temat tego, czy tworcy lepiej stuzg dobre, czy zte warunki
materialne. Benvenuto Cellini w autobiografii kwestie te rozstrzyga tak: ,,Dobry kot lepiej
tapie myszy, gdy jest syty, niz kiedy glodny; tak samo uczciwi ludzie, ktorzy ze
sktonnos$ci sg artystami, tworzg daleko lepiej, jezeli zyja w wigkszym dostatku™'®,

A przeciez wiadomo, ze kilku wybitnych twoércow, z Vincentem van Goghiem na czele,
nie uzyskiwalo za swe prace niemal zadnych dochodow, albo bardzo niewielkie. Niekiedy
tez popularnosci wcale nie towarzyszy dobra sytuacja materialna; np. Camille Pissarro tak
pisat w jednym ze swych listow w 1894 r.: ,,jestem zaskoczony niewspdimierno$cig cen
moich ptocien 1 rozgtosu — ktory jest wielki”.

Generalnie, pytania o to, czy finansowa pomys$lno$¢ artystow jest tez pomys$lna dla
sztuki, uwazam za jatowe. Zaréwno cyniczna chciwo$¢ artysty nie dyskwalifikuje jego
dzieta, jak i nadzwyczajna moralna postawa nie zapewnia mu artystycznego uznania.

Zwr6¢my tedy uwage na jedng 1 druga strone zagadnienia, nie przesadzajac ich oceny.
Oto Swiadectwa wspotzaleznosci powodzenia materialnego 1 zadowolenia artystycznego:
,W ogole dobrze mi bardzo idzie, jestem doskonale usposobiony do roboty, a zamowien
mam az zanadto. Pracuje wsciekle, bo idzie mi o to, aby przed majem uwing¢ si¢ z
kilkoma obrazami, ktore mi przyniosga okoto 10 tysigcy talarow. W zadnym roku tak mi
jeszcze nie szto, nawet w polowie. Ceny moich obrazéw popodnositem prawie o drugie
tyle, a ptaca 1 prosza jak o taske” - pisal w liscie z 1872 r. Maksymilian Gierymski, na dwa
lata przed swa przedwczesng $miercig. Albo wspomnienia Jana Rosena: ,,Malowatem tez
sporo mniejszych rzeczy, ktore znajdowaly chetnych nabywcéw w Paryzu, zas§ wszystko,
cokolwiek wysylatem do Petersburga, rozkupywano tam natychmiast. Materialnie
powodzito mi si¢ zatem dobrze, miatem wielkie artystyczne zadowolenie™".

Nie kazdy artysta mogt jednak tak dobrze ocenia¢ swoja sytuacje. Oto, co pisat w
btagalnych listach z 1886 r. Aleksander Gierymski, brat wspomnianego wczesniej
Maksymiliana: ,,zostato mi w kieszeni par¢ frankoéw [...] pisatem 3 listy [...] proszac o
przystanie jak najpredsze pieniedzy”. 1 kilka fragmentow z listow Olgi Boznanskie;j:

,Zycie bardzo ciezkie z braku pieniedzy i ze smutku, ktory cigzy coraz wiecej [list z ok.

317 6. Vasari (1979), s. 51.
318 B, Cellini (1984), s. 1009.
31 J. Rosen (1933), s. 181.
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1932 r.]; [...] jestem bardzo biedna, kryzys, zamowien nie ma. Bardzo smutno [list z 1934
r.]; [...] jestem bez grosza, a mam wigcej jak 1200 frc dlugow, do czego dotad nie bylam
przyzwyczajona. Coraz smutniej dla mnie w zyciu [list z ok. 1935 r.]”.

Bieda nie tylko jest powodem zmartwien: czgsto uniemozliwia tworczg dziatalno$¢.
Wielu artystow zgodzitoby si¢ z opinia Wiodzimierza Tetmajera, ktory pisat w liscie z ok.
1895 r.: ,,lepiej jest chowa¢ wieprze niz malowaé obrazy, bo za wieprza wezmie si¢ te
pienigdze, ktére si¢ w jego wyzywienie wlozyto, [...] za obraz za§ wezmie si¢ mniej niz
si¢ wlozylo (nie liczac pracy), a zmartwien jest ze dwa razy tyle”. Podobnie mys$lat Witold
Wojtkiewicz, piszac w liscie z 1907 r.: ,,czasami chcialoby si¢ by¢ chociazby chtopkiem
na roli, nie mie¢ meki 1 zgryzot, do tego jeszcze imaginacja powiekszonych™.

Dhlugo mozna by ciggnac opisy glodu, chlodu i1 poniewierki, nieraz bgdacych u kresu
wytrzymatosci, licznych artystow polskich 1 obcych. Niewielu z nich chciatoby sig
zgodzi¢ z przekonaniem wyrazonym w 1918 r. przez Tadeusza Makowskiego w jego
Pamietniku: ,Malarz, ktory nie zaznal biedy, moze zatowaé, ze go omingl urok
artystycznego zycia — urok niepewnosci jutra”.

Jakze odmienna jest sytuacja tych artystow, ktorzy odniesli finansowy sukces.
Najczgsciej przejawia si¢ on w raptowne] zmianie stylu zycia, a przede wszystkim w
nabywaniu 1 urzgdzaniu drogich mieszkan, majatkéw ziemskich czy wrecz rezydencji. |
tak, od potowy XV w. mamy pierwsze swiadectwa tej wielkopanskiej sytuacji niektérych
artystow. Juz Giorgio Vasari pisze o Perugino (wt. Pietro Vancucci), ktory zdobyl wiele
bogactw, 1 wielu miejscowosciach (we Florencji, w Perugii, w Castello) posiadat wiele
nieruchomos$ci*®.

Dotyczyto to nie tylko artystow wioskich, ale réwniez niderlandzkich, flamandzkich
czy niemieckich. Takze polscy artysci przelomu Sredniowiecza 1 Odrodzenia usitowali, jak
wszyscy inni mieszczanie, kupcey 1 rzemieslnicy, zdoby¢ wlasne domy, gdyz chcieli w ten
sposOb wzmocni¢ swa pozycje spoteczng, a jednoczesnie zyska¢ odpowiednie warunki
Zycia 1 pracy.

I tak mozna by przesledzi¢ dzieje sztuki pod tym katem.

ArtyS$ci polscy, ktorym sie powiodto, starali si¢ kupi¢ jaki§ majatek ziemski, folwark
czy choc¢by tzw. resztowke. I tak, Michal Elwiro Andriolli posiadat wie$ Bartniki, Henryk

320G, Vasari (1979).
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Rodakowki nabyt Brzegi, Jan Matejko Krzestawice, Wiodzimierz Tetmajer mieszkat w
Bronowicach, Leon Wyczotkowski uzyskat Goscieradz, Jacek Malczewski posiadat
Lustawice. Majatki 1 dwory posiadali: Henryk Siemiradzki, Jan Wierusz-Kowalski,
Wojciech Kossak czy Jozef Brandt (co prawda, jego Oronsko bylo wniesione w wianie
przez zong). Jezeli znaczacy artysta nie miat takiego majatku, to w spoleczenstwie
odczuwano to jako jego porazke w karierze artystycznej. Chyba dlatego uznanemu za
najwybitniejszego polskiego pisarza konca XIX w., Henrykowi Sienkiewiczowi —
ofiarowano w darze Obleggorek.

Oczywiscie, nie kazdy, nawet wybitny, tworca zyt w takich warunkach. Oto przyktad —
opis siedziby Dagny 1 Stanistawa Przybyszewskich w Berlinie pod koniec XIX w.:
,stanelismy w progu dwu nedznych pokoikow, ktore wywarly na mnie wprost
przygniatajagce wrazenie. Mieszkanie bylo zimne, jakby nagie. Dwa 16zka przykryte
olbrzymig pierzyna, jaka§ szafa kuchenna, a w drugim pokoiku kanapa nieokreslonego
koloru [...], stot obstawiony wyplatanymi stotkami dowodzity, ze tu nie ma miejsca na
jaki$ usmiech zycia i pigkno™>*".

Artysci, ktorym si¢ powiodto, mogli zmienia¢ swoje siedziby w miar¢ rozwoju wiasnej
kariery (tak np. czynit Pablo Picasso). Inni nie mieli dla siebie nawet oddzielnego pokoju
czy pracowni (np. w okresie miedzywojennym w takiej sytuacji byta ponad jedna trzecia

322) )

polskich pisarzy

7

Za jeden z wymiarow kariery uchodzi miejsce w strukturach wladzy. Trudno spotka¢
artystow piastujacych wiladze (jezeli nie bedziemy liczyli mistrzow cechowych
zasiadajacych w tawach rajcow miejskich oraz zbagatelizujemy Adolfa Hitlera jako artyste
czy przypadki zasiadania artystow we wspoOtczesnych parlamentach). Artysci jedynie
ocierajg si¢ niekiedy (i tylko niektorzy) o wtadze, a raczej o ludzi wladze posiadajacych.

Juz Gerolamo Cardano stwierdzit w Autobiografii, ze ,,cztowiek slawny powinien
mieszka¢ tam, gdzie mieszka wladca”. I tak rzeczywiscie czesto bywa. Wybitni artysSci
dazyli do tego, by mieszka¢ na dworach albo przynajmniej w stolicach ksiestw czy

krolestw. Nie mogac mieszka¢ przy samym wiadcy, skwapliwie satysfakcjonowali sig

21 A, Wysocki (1974), s. 103.
322 Por., Zycie i praca...(1932), s. 172.
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kontaktami z nim, a szczegdlnie jego odwiedzinami w pracowni artysty. Wspomina juz o
tym Benventuto Cellini w Zywocie wilasnym: , Krél [Franciszek 1] nabrat wielkiej ochoty
odwiedzenia mnie. Natychmiast po obiedzie zaprosit panig d’Estamps, kardynata
Lotaryngii i kilku innych panow, jako tez swego krewnego, kréla Navarry 1 jego zone, a
siostre swoja, przybyt tez Delfin z zona, tak ze wyruszyla prawie cata szlachta dworu™>,

I tak mozna by stworzy¢ dlugi rejestr wypowiedzi artystow relacjonujacych z najwyzsza
rado$cig pobyt moznowtadcéw w ich pracowniach. Zaszczyt ten spotkal nie tylko artystow
renesansowych, ale tez pdzniejszych: Tycjana (Tiziano Vecellio), Georgesa La Toura,
Frangois Bouchera, Jeana Baptiste Chardina, Jacquesa Davida, Eugéne Delacroix. Takze
polskich artystow, jezeli przebywali w ktorejs z monarszych metropolii: ,,przyszli oboje
cesarstwo, cesarz [Wilhelm II] jeszcze w paradnej formie. Po paromiesigcznej
nieobecnosci [spowodowane] wyjazdem z Berlina] pierwsze, dostownie pierwsze kroki w
Berlinie skierowali oboje do mojej pracowni. Byt to dowod wielkiej taski i sympatii”**.
Oraz na dworze wiedenskim: ,,spotkat mnie rzadki zaszczyt ze strony cesarza Franciszka

Jozefa 1... publicznego uScisnigcia reki™”

. 1 na dworze petersburskim: ,,przybyt
Aleksander [car rosyjski] z zZong, w asyscie mltodszego swego brata, Aleksieja.
Zadowolenie mialem zupelne, cesarz wyrazil mi najwyzsze uznanie, cesarzowa nie
szczedzita pochwal, do ktorych szczerze przytaczyl sie Aleksy”**. I podobne zapiski, lecz
z czasOw tzw. realnego socjalizmu: , Ambasadorowa Szwecji chce przyjs¢ z
ambasadorowg Finlandii. Ambasador Danii méwi, ze chce koniecznie co$ kupi¢ takze.
[...] Wizyta w mojej pracowni Zenona Kliszki [sekretarza KC PZPR] z jugostowianskim
gosciem ze swity Tita, Vlacovicem. [...] Przyjecie w Prezydium Rady Ministréw na cze$¢
prezydenta Wioch, Giuseppe Saragat. [...] Coctail w Ambasadzie szwedzkiej™’.

ArtySci otrzymywali od wladcow takze inne dary — z ktérych pewnie najbardziej
upragnionym byta dawniej nobilitacja. I tak, od pdznego sredniowiecza a jeszcze bardzie)
od czasu, gdy cesarz Fryderyk III nadat tytul hrabiowski Gentile Belliniemu, papiez

Innocenty VIII nobilitowat Andrea Mantegng, a cesarz Karol V Tycjana, rozpoczal si¢

323 B, Cellini (1984),s.273.
32¢ W. Kossak 1971, s. 177.
325 Ibidem, s. 223.

326 J.Rosen 1933, op. cit., s. 151.

327 ]J. Cybis 1980, s. 338 i nast.
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dtugi szereg obdarowanych w ten sposob artystow’**. Takze w Polsce, za Kazimierza
Jagiellofczyka, mialy miejsce pierwsze podobne nobilitacje’®. Dodaé trzeba, ze dla
niejednego wiladcy byt to stosunkowo tani sposdb wywigzywania si¢ z optat za ustugi
artystyczne czy za nabyte wczesniej wytwory sztuki.

Innym wyrazem ,,pieszczot” wiladzy s3a ordery 1 medale. Jak zauwazano: ,nawet
najbardziej zatwardzialych ‘cygandéw’ opanowywato pragnienie szacownosci”, a cheé
zdobycia orderéw zywily nawet ,stare stawy malarskie [...] grzeznace w
pochlebstwach™,

ArtySci zazwyczaj skwapliwie zaznaczajg tez w swoich wspomnieniach, od kogo 1 jakie
ordery otrzymali. Np. Henryk Rodakowski we wtasnorgcznie napisanej, krotkiej biografii
wspomina, ze otrzymat krzyz Legii Honorowej, Krzyz Franciszka Jozefa 1 oraz krzyz
belgijski Leopolda. Doda¢ tez trzeba, ze sam czynil starania poprzez znajomych
arystokratow o te ordery®®'. Byli tez arty$ci, ktorzy mimo wielkich marzefh o orderach,
nigdy zadnego nie otrzymali: wedlug relacji Camille’a Pissarro, wérdd nich byl ponoc

Edouard Manet®>2.

8

»Pierwszym warunkiem nie$miertelno$ci jest §mier¢” — napisal przekornie Stanistaw
Jerzy Lec. Rzeczywiscie, dopiero woéwczas nastepuje prawdziwa proba dla oferty artysty;
dopiero wowczas, gdy przestaja mie¢ znaczenie jego osobiste zabiegi wokodt kariery,
powiazania towarzyskie 1 wptywy, okazuje si¢, jak niewiele dziet przechodzi te¢ probe 1 na
jak krotki czas wychodzi z niej zwycigsko.

Pierwszg charakterystyka ,,po$miertnej kariery” artysty jest jego pogrzeb. Niemal
jedna trzecia Zywota Michata Aniola pidra Giorgio Vasariego po$wiecona jest opisom
uroczystosci pogrzebowych artysty w kosciele San Lorenzo we Florencji, w 1564 r.. Cho¢
1 wczesnie] urzadzano wybitnym artystom wspaniale pogrzeby — np. Donatello (wi.
Donato di Betto Bardi) w 1466 r. — o ktérym Vasari pisze nastepujaco: ,,Jego Smierc

nieskonczenie dotkneta wspotobywateli, artystow 1 wszystkich przyjaciot. Aby uczci¢ go

328 Por. P. Burke 1991, op. cit., s. 72.

329 Por. T. Dobrowolski 1965, s. 56.

339 A. Halicka (1971), s. 108 i 382.

331 H. Rodakowski (1953), s. 204.

332 por. C. Pissarro (1971),s.58.
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po S$mierci, tym bardziej, ze nie zrobili tego za zycia, urzadzono mu [...] zaszczytny
pogrzeb, w ktorym udziat wzigli wszyscy malarze, architekci, rzezbiarze, zlotnicy i prawie
catla ludno$¢ miasta. Nie ustano przez dtuzszy czas ku jego czci uktadaé wierszy w
roznych jezykach™?.

Jak si¢ zauwaza od pogrzebu Michata Aniota sktadanie ostatniego hotdu wybitnym a
przede wszystkim glo$nym i uznanym artystom przed ztozeniem ich do grobu weszto na
stale do obyczaju spotecznego.

Statym obyczajem stalo si¢ tez wyrazanie hotdu za pomoca tekstow pisanych — np.
epitafiow. Oto tekst epitafium poswieconego Michalowi Aniotowi: ,,Akademia malarzy,
rzezbiarzy 1 architektow za poparciem i przy pomocy ksigcia Kosmy, swego zwierzchnika
1 najlepszego protektora sztuk, w holdzie wspanialym talentom Michala Aniota
Buonarotti, rozwazywszy szczegdlowo dobrodziejstwa ptynace z jego niebianskich dziet,
ten pomnik swymi rekami wzniosta, kierowana mitosScig dla zastug 1 cnét tego
najwickszego malarza, rzezbiarza i architekta, jaki kiedykolwiek istniat”***. Jak dodaje
Vasari, trudno bytoby wymieni¢ wszystkie napisy 1 wiersze, ktére oprocz tego epitafium
zostaly utozone ku czci Michala Aniota po jego $mierci — razem tworzytyby one grubg
ksiege.

W miar¢ zblizania si¢ do wspotczesnosci, coraz bardziej zmienia si¢ forma pisemnych
hotdéw po $mierci wybitnych artystow. W XX w. przejawiajg si¢ one np. w postaci
telegramow kondolencyjnych (np. po $mierci Jozefa Chelmonskiego w 1914 r. naptyngto

31 takich telegramow na rece rodziny*

.). Szczegolnie upowszechnity si¢ tez nekrologi w
prasie, gdzie o wymiarze hotdu $wiadczy ich liczba, wielko§¢ zajmowanego miejsca,
wielo$¢ zapisanych stow i1 ich wydzwiek, poczytnos¢ pism, w ktorych sa drukowane oraz
ranga osob pod nimi podpisanych.

Wyrazem holdu jest tez wydawanie tzw. ksigg pamigtkowych, w ktorych pomieszcza
si¢ zarowno wypowiedzi artysty, jego biografi¢ 1 dokonania, jak tez opisy
charakteryzujace jego zycie 1 twoérczos¢. Takie ,ksiggi pamigtkowe” bywaja potem

znakomitym materiatem Zrédtowym dla biografow.

333 6. Vasari (1979), s. 174.
334 Za: G. Vasari (1979), s. 537.

335 Por. J. Chetmonski (1953), s. 162.
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Kariera poSmiertna kanonizuje si¢ w bardziej trwatych przejawach, takich, jak posagi
czy popiersia, nazwy ulic 1 placow miejskich, patronowanie nazwiskiem waznym
instytucjom publicznym — np. akademiom sztuki, itp. Nie trzeba specjalnie podkreslac, ze
nic nie jest wieczne: pomniki bywaja obalane, nazwy ulic rewidowane, a patroni
zapominani.

Dla okreslenia stopnia kariery artystycznej ma tez znaczenie tak, wydawatoby si¢, blahy
szczegobl, jak to, kto nidst trumne artysty. Im bardziej znani 1 powazani byli to ludzie, tym
donioslejszym jest to Swiadectwem holdu skladanego artyScie. Np. trumne Jozefa
Chelmonskiego niesli: ,,Hrabia Edward Krasinski z Radziejowic, ordynat opiniogorski, a
przyjaciel zmartego, niost ja dalej Stefan Dziewulski, wilasciciel Ojzanowa, Franciszek
Ejsmond, prezes Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych, malarz Ziomek oraz Zdzistaw
Debicki, redaktor ‘Tygodnika Ilustrowanego’>>*°.

Jeszcze w XX w. pogrzeb 1 towarzyszace mu okoliczno$ci sg przyczynkiem do
charakterystyki kariery artysty. Jednym z ostatnich, niemal kultowych pogrzebow byt
pochéwek zwlok Stanistawa Wyspianskiego w 1907 r., a brali w nim udzial niemal
wszyscy mieszkancy Krakowa 1 wielu przyjezdnych. Jednak w naszym stuleciu takie
pogrzeby, na ktore przychodza liczni wielbiciele, urzadzane sg jedynie gwiazdom filmu 1
estrady.

Nie kazdemu wybitnemu arty$cie pisany jest uroczysty pogrzeb 1 wszystkie rodzaje
posmiertnych holdow, o ktorych wspominaliSmy. Jakze przejmujaco skromny byt np.
pogrzeb Aleksandra Gierymskiego, w 1903 r. w Rzymie: ,,Podczas przygotowan
pogrzebowych okazato si¢, ze Gierymski w swym majatku nie mial ani jednej calej
koszuli. Ofiarowal wigc swoja rzezbiarz Madeyski [...]. Wiosng 1903 roku odbyla si¢
uroczystos¢ przeniesienia trumny do wlasnego grobu [...]. Na te uroczystos¢ przybyto na
cmentarz Campo Verano pie¢ osob, nie liczac ksiedza 1 dozorcy cmentarnego. Czterech
niosto trumne, a piaty, piszacy te stowa, miat piecze nad kapeluszami™*’.

Zaczac¢ zycie po $mierci jest skrywanym pragnieniem niejednego artysty — szczegdlnie
takiego, ktorego kariera za zycia nie byla imponujaca. Niejeden wigc marzy o tym, ze jego

dzieto utoruje sobie droge i1 znajdzie wyznawcow. ,,Boje si¢ zapomnienia i bezmys$lnosci”

336 Za: J. Skotnicki (1957), s. 129.
337 M. Trzebinski (1958), s. 164.
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— zapisat w 1913 r. w swym Pamietniku Tadeusz Makowski. Jemu akurat udato si¢: dzieta
Makowskiego eksponowane sg3 w najwigkszych muzeach narodowych, sa cenione, a te
nieliczne pojawiajace si¢ na aukcjach, wysoko licytowane. Dotyczy to jednak nader
niewielu artystow. Robert Escarpit, z ktérym nalezy tutaj w pelni si¢ zgodzi¢, pisze na ten
temat nastepujaco: ,,W przeciwienstwie do szeroko rozpowszechnionej, lecz nigdy nie
sprawdzonej opinii, ‘geniusze zapoznani’ s3 [...] niezmiernie rzadcy — by nie rzec nie
istniejacy. Po zapomnieniu nie ma zmartwychwstania, odkrycia na nowo, ponownego
objawienia. Co najwyzej, nastgpuje inna klasyfikacja [...]. Zmiana ta jednak odbywa si¢
prawie zawsze w kierunku entropii”™**,

Tak wiec artysta zapomniany — zostaje zapomniany na zawsze. Swiadomogé tego musi
przynosi¢ za zycia artystow bolesne rozczarowania. W nieco przekorny sposob i,
przyznajmy, drwigcy wyrazit stan mysli takich artystéw Johann Wolfgang Goethe w
Fauscie:

,,0, jakich uczu¢ doznajesz bezmiaru

Na mysl, ze takich hotdow mogtes dozy¢:

Jakze szczesliwy maz, co z swoich darow

Tak niepowszednig moze ciggnac¢ korzysc!

Dziecku ci¢ ojciec pokazuje stary,

Kazdy sig cisnie, gdzie twa stopa stanie,

Milknie gtos skrzypek, urywa si¢ taniec

I tylko fala podziwu si¢ pietrzy.

Kroczysz — twym $ladem biegnie pochwat szum,

Z gléw czapki leca, a pokorny thum

Omal nie klgka jak przed Przenajswigtszym”.

Na pocieszenie tym artystom, ktorzy nie zaznajg takich hotdéw ani za zycia, ani po
smierci, mozna tylko przywota¢ argumenty stoikow — np. Marka Aureliusza, ktoéry w
Rozmyslaniach zapewniat (inna rzecz, czy przekonujgco), ze wszystko to, co przezywamy,
jest btahe, btahe sg wigc nasze nawet najwicksze dokonania. Krétkie sg tez wspomnienia
posmiertne, a ci, ktorzy zmartego pamietajg, sami szybko umrg — i tak nieuchronnie

rozrywa si¢ posmiertna pami¢¢ o kazdym cztowieku.

3% R, Escarpit (1977), s..151.
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Jakie s3 mechanizmy kariery 1 czy mozna je $wiadomie stosowac¢? Odpowiadajac na
to pytanie, musimy opiera¢ si¢ raczej na impresjach, osobistych odczuciach artystow i
teoretykdw sztuki, nie za§ na przekonujacych socjotechnicznych wskazéwkach — chocby z
tego powodu, Ze tych ostatnich po prostu nie ma.

Jakie sg tedy najczesciej przywolywane czynniki kariery? Gtowne odczuwane warunki
sukcesu — oprocz odpowiednich predyspozycji czy tego, co zwie si¢ talentem — to:
wlasciwe otoczenie spoteczno-kulturowe, posiadanie pewnych cech osobowosci
sprzyjajacych sukcesowi, witasciwe wykorzystanie sit tworczych, pomoc innych (np.
krytykow, marszandow, wydawcoéw, itp.), autoreklama, usmiech losu, odrobina
niezaleznos$ci, poczucie bezpieczenstwa, odpowiednie warunki pracy. Na niektore z tych
mechanizméw spojrzymy uwazniej, inne — np. szczesliwy los, ktérego wszak nie nalezy
bagatelizowa¢ — nie nadajg si¢ na przedmiot refleksji naukowe;.

Juz w pierwszym rozdziale zwrdcilem uwage na to, ze sg obszary geograficzne, ktore
bardzie; niz inne sprzyjaja dziatalnosci tworczej, 1 wcale nie wynika to z ich
uksztaltowania fizjograficznego czy cech klimatycznych, lecz z uwarunkowan spoteczno-
kulturowych. Przypomnijmy, ze w renesansowych Wtoszech takim uprzywilejowanym
regionem byta Toskania, skad wywodzito si¢ znacznie wigce] artystow niz z innych
miejsc. Rozwinigte Zycie artystyczne, rozbudzone zainteresowania odbiorcéw sprzyjaja
nie tyle rodzeniu si¢ talentow (bo tym procesem rzadza zapewne prawidtowosci
stochastyczne), ile ich odkrywaniu, ksztatceniu, rozwijaniu i spotecznemu wykorzystaniu.
Malarz - Tadeusz Makowski tak to scharakteryzowatl: ,,Arty$ci winni jednak zy¢ w
srodowisku najwyzszej kultury, ktéra tak bardzo zalezy od warunkow spotecznych.
Inaczej ich sztuka mie¢ bedzie co$ niezupetlnego, niedopetnionego. Zupehlie inna jest
odpowiedzialno$§¢ malarza za swe czyny tam, gdzie na niego spoglada $wiat caly pod
pregierzem tradycji piekna, technicznego kunsztu malarskiego 1 estetycznego wyrobienia.
Inaczej dziata tam wspotzawodnictwo™,

Takie bogate tlo spoteczno-kulturowe z rozwinigtym zyciem artystycznym uskrzydla

artystg. A ze artysta w duzym stopniu wyraza swa epoke, to 1 zwigzek ten jest obustronny.

339 7. Makowski (1961), s. 114.
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,,Przypadki 1 choroby epoki” — jak to okreslit Vincent van Gogh — determinujg tedy kariere
artystyczng, dziatajac w niematej mierze niezaleznie od woli artysty i tych wszystkich,
ktorzy mogliby z nim wspotpracowa¢ w tworzeniu jego kariery.

Sa tez miejsca szczegolnie korzystne dla karier artystycznych, tzn. takie, ktore lezaty
lub aktualnie leza na trajektorii dziejow danej cywilizacji, miejsca, w ktorych dziato sie
co§ waznego w sensie politycznym, gospodarczym, spotecznym oraz kulturowym. Na te
miejsca kieruje si¢ uwaga innych obszaréw. Tam tez rozkwitaja wszelkie instytucje

340 Tam

artystyczne sprzyjajace procesom tworzenia sztuki, jej obiegu, obecnosci 1 odbioru
rOwniez toczg si¢ najwazniejsze spory artystyczne 1 wykluwaja najwazniejsze inicjatywy
oraz postawy tworcze, w ktore tatwiej 1 szybciej na miejscu si¢ wlgczy¢. Natychmiast tez
arty$ci zostaja tam dostrzezeni 1 ,,zatrzymani w kadrze”. Pomijajac rzadkie przypadki
wielowiekowego trwania, artysta moze tak dlugo by¢ popularny, jak dlugo zyje jego
pokolenie, a ono tatwiej si¢ jednoczy w takich metropoliach 1 tatwiej podtrzymuje przy
zyciu swych artystow. W miejscach takich sg rowniez lepsze warunki do ,,odmladzania”
nastepnych pokolen odbiorcow czy wyznawcoOw. Te wybrane miejsca sg wiec niejako
,WyZsze” 1 stamtad artysci sg lepiej widoczni — nawet artySci pomniejsi. W dziejach sztuki
miejscem takim byt np. Rzym na przetomie starej 1 nowej ery, miasta wloskie Odrodzenia,
Madryt w XVI 1 XVII w., Paryz w XVIII, XIX 1 w pierwszej polowie XX w., Wieden
przetomu XIX 1 XX w., Nowy Jork obecnie.

I jeszcze jedna rzecz, o ktérej warto pamigtac. Otdz sg miejsca i epoki, ktdre sprzyjaja
wszelkim karierom, bo panuje w nich ideologia sukcesu. Taka ideologia moze
towarzyszy¢ wszelkim ukltadom dworskim (cesarskim, krélewskim, ksigzgecym,
papieskiemu), ale moze tez istnie¢ w nader obywatelskich spoteczenstwach. Ideologie te
stworzyt przede wszystkim wspotczesny liberalizm, wedtug ktorego (np. w klasycznej
wersji Adama Smitha) interes jest podstawowym motywem ludzkiego dzialania, a egoizm
jednostek podstawowg sitg spoteczng, ktory, stajac si¢ podstawg bogactwa calego narodu,
uzyskuje za to spoteczng aprobatg. W jakim$ stopniu ideologi¢ te wspottworzyt rowniez
dziewietnastowieczny ewolucjonizm, wedlug ktorego z pojedynczych wysitkoéw
izolowanych jednostek, z plataniny walczacych ze sobg osobnikow, wyrasta postep, a

wszystko razem stuzy rozwojowi calego gatunku. Takiej ideologii sprzyjaja tez niektore

0 Taki poglad wyznawai np. L. A. Kroeber (1973).
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postawy religijne, np. — wedlug Maxa Webera — protestantyzm. Inna rzecz, ze nalezatoby
dopiero zbada¢, jaki wplyw wywieraja te ideologie sukcesu na ksztatt karier
artystycznych.

Usitujac dociec, jakie cechy psychiczne pozwalajg artyScie na osiggnig¢cie sukcesu,
stajemy przed nie lada klopotem. Raz, ze takich zestawow cech jest sporo, a po drugie
dlatego, ze nie zawsze latwo odroézni¢ cechy osobowosci artysty od cech osobowosci
artysty jako cztowieka sukcesu. Najpierw zwré6¢my uwage na te pierwsze.

Jedna z najstarszych propozycji to zestaw Louisa Sébastiena Merciera z 11 potowy
XVIHI w. Uwazat on, ze gtowne cechy artysty to: dar obserwacji, umiejetnos¢ dostrzegania
szczegotow, umiejetnos¢ analizy — np. sklonno$¢ do doskonalenia siebie poprzez analize
swych czynnos$ci, umiejetnos¢ wczuwania si¢ w sytuacje innych, odwaga gloszenia
przekonan, wrazliwo$¢ na zto, zaangazowanie, poczucie wolnosci oraz posiadanie wiedzy
i madro$ci®*'. Charles Baudelaire — odnoszac swoje uwagi do pisarzy — uznawat za$, ze o
ich powodzeniu decyduje posiadanie prywatnej metody, zadziwienie $wiatem oraz mania
filozoficzna®®.

Wiele jest dwudziestowiecznych zestawien cech osobowosci tworcy. Dla przykiadu
mozna przywota¢ jedng z najbardzie; uporzadkowanych list, gdzie ktora sporzadzit
Wyodrgbnia si¢ tzw. cechy instrumentalne (spostrzegawczo$¢, pamigé, doswiadczenie,
erudycje, logiczne rozumowanie, wyobrazni¢ 1 fantazje, intuicje, spryt, oryginalnos¢), tzw.
cechy ukierunkowujace (ciekawos$¢, zainteresowania, rozumienie potrzeb 1 problemow),
tzw. cechy motywacyjne (reagowanie na witasne potrzeby, posiadanie checi, pragnien i
dazen, poczucie obowigzku) oraz tzw. cechy angazujace (wytrwato$¢, stanowczos$¢, zapat,
pracowito$¢, cierpliwos$¢, silng wole, $miatos¢ i odwage)’”. W powyzszym zestawie
zblizyliSmy si¢ juz do osobowosciowych mechanizméw kariery. Jeszcze silniej
akcentowat je Aleksander Wallis, wspominajac o umiejetnosci dokonywania wyborow,
zdolnosci do korzystania z nowych dziet 1 idei artystycznych, jak 1 do samoobrony przed
nimi, konsekwencji w postepowaniu, umiejetnosci ustalania wlasnego miejsca w

344

skomplikowanym nurcie sztuki i1 zdolnos$ci do jego utrzymania®. Zwraca si¢ tez uwage na

takie cechy, jak: ambicja, bezwzglednos¢ wobec siebie 1 innych, umiejetnosé

41 Za: K. Gabryjelska (1987), s. 116-119
32 Ch. Baudelaire (1971).

343 E. Talejko (1971),s. 122.

344 A, Wallis (1978), s. 132.
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wykorzystywania wlasnych niepowodzen, umiejetnos¢ autoreklamy, umiejetnosé
czerpania z wzorcdw (m.in. rodzinnych), zdolno$¢ pokonywania nieszcze¢$¢ z dziecinstwa
1 mtodosci. (W odniesieniu do tego ostatniego czynnika przywotuje si¢ powiedzenie
Ernesta Hemingwaya, ktoéry mial stwierdzi¢, ze ,,najwazniejszym kapitalem pisarza jest
nieszczesliwe dziecinstwo™).

W refleksji na temat mechanizméw Kkariery artystycznej czesto podkresla sie¢
konieczno$¢ posiadania przez artyst¢ ambicji. Juz Eugéne Delacroix zwierzal si¢ w
Dziennikach w 1855 r.: ,,jestem nienasycony w zdobywaniu wiedzy, ktéra moze uczyni¢
mnie wielkim”. Takze Charles Baudelaire nawotywatl: ,,Chcie¢ codziennie by¢
najwickszym z ludzi. Stanowisko moje istotnie dotad jest zadne [...] Robi¢ przecie z

zamiarem i wiarg, ze zajme bardzo dobre™**

. Wojciech Kossak pisat zas§ w liscie z 1896 r.:
,Ja musze si¢ wybi¢”. Julien Green odnotowat w Dzienniku w 1953 r.: ,,w niektérych
wypadkach wystarczy wierzyc¢, iz jest si¢ wielkim, by nim zostac¢”

Ale sama ambicja nie wystarcza. Wazna jest tez jaka§ przemys$lnos¢, rozumienie
mechanizméw kariery. Znowu przywolajmy tu Charlesa Baudelaire’a, ktéry pisat:
,,Dlatego, ze rozumiem slawe, uwazam si¢ za zdolnego do jej zdobycia™**.

Z tym winna taczy¢ si¢ rowniez pracowitos¢ 1 konsekwencja w dzialaniu. Pablo Picasso
miat kiedy§ powiedzie¢: ,,Kazda istota jest obdarzona tg samg ilo$cig energii. Kto$
przecigtny trwoni ja na rdzne sposoby. Ja kieruje wszystkie swe sily do jednego celu:
malarstwa i po§wigcam mu reszte, ciebie i wszystkich innych wraz z samym sobg™>*’.

Czesto podkreslang cechg osobowosci, niezbedng dla zrobienia kariery artystycznej, jest
odpornos$¢ zarowno w chwilach sukcesow, jak i porazek. Tak satysfakcje ptynace z tego
pierwszego, jak 1 przygngbienie w przypadku tej drugiej nie powinny zaémiewaé
przytomno$ci umyshu 1 checi pracy. ArtyScie powinien zresztg towarzyszy¢ ogolny
optymizm w odniesieniu nie tylko do wtasnej dziatalnosci artystycznej, ale takze do sensu
istnienia catej ludzkiej kultury — podkresla wielu autoréw. Cenigc ja w catosci, musi mieé
jednak przekonanie, ze to, co doktada do jej zasobdw, jest rownie wazne.

Nierzadkie sg tez przypuszczenia, ze chcac realizowal karier¢ artystyczng, trzeba

zgadza¢ si¢ na pewne wilasne niegodziwosci. Camille Pissarro pisal w liscie z 1893 r.:

35 Ch. Baudelaire (1971),s.291.
346 Ibidem, s. 307.
37 Wedlug F. Gilot (1986), s. 286.
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,Smutne to, ale prawdziwe: aby si¢ wybi¢, trzeba by¢ szarlatanem”. Nie on jeden tak
uwazal. Czesto spotyka si¢ spostrzezenia, ze egoizm artysty sprzyja jego karierze: ,,Pisanie
nie jest niczym innym, tylko walka, jakg toczy artysta z ludZzmi o wlasng wybitnos¢” -
stwierdzit Witold Gombrowicz®®. Tak, wielu artystdow zyje i pracuje z mniejszg czy
wiekszg dozg samouwielbienia.

Rozwazania nad cechami osobowo$ci niezbednymi w karierze artystycznej
podsumujmy opinig jednego z artystow, ktoremu niezbyt ona si¢ udata: ,,Do osiggniecia
sukcesu zyciowego nie wystarcza bowiem ani znajomo$¢ rzemiosta 1 kunsztu
artystycznego, ani nawet talent. By wyplyna¢ na szersze wody, trzeba orientowac si¢ w
kapry$nych, coraz to zmieniajacych si¢ pradach 1 wirach, umie¢ zrgcznie omija¢ grozace
zewszad rafy, bacznie §ledzi¢ to zaciemniajacy si¢, to zndw jasniejszy horyzont — jednym
stowem, posiada¢, poza fachowymi wiadomos$ciami, talenty wilka morskiego, umiejacego
bezpiecznie prowadzi¢ swoj statek wsrdd burzy przez rozszalate odmety morskie. Kto tego
nie potrafi, kogo interesujg nie sukcesy i zdobyte aplauzy, ale zadowolenie z rezultatow
swej pracy — ten musi si¢ zdecydowa¢ na pozostanie w cieniu 1 zrezygnowanie Zz
rozglosu™®.

Nie bez znaczenia jest tez umiejetne gospodarowanie wilasnymi sitami tworczymi.
Kazde aktualne zainteresowanie tworczo$cig wptywa tez na przyszlg prace, zwigkszajac
odpowiedzialno$¢ albo — przeciwnie — pomniejszajagc wymagania stawiane sobie. Dos¢
powiedzie¢, ze przebieg kariery w czasie ma wlasne sekwencje, ktorych kolejnos¢ i
przebieg ma zazwyczaj indywidualny charakter. Cho¢ wczesne sukcesy sa bardzo
korzystne dla kariery, to przeciez, gdy dawne osiggni¢cia nie sg dyskontowane kolejnymi,
rodzag one frustracje artysty 1 rozczarowania odbiorcéw. Wstrzymanie rozwoju
artystycznego sprawia czgsto, ze reszta zycia artystom dotknigtym tym uptywala na
niekonczacych si¢ rozmowach 1 frustracjach. Czy koniecznych? Czasem artyscie udaje si¢
wyjscie z impasu nawet w péznym wieku — jak np. Paulowi Cezanne’owi, ktorego kariera
wlasnie wtedy doznata znaczacego wsparcia, a nawet admiracji ze strony 6wczesnych
mtodych malarzy i krytykow. Inna rzecz, ze 1 tak moze pozosta¢ rozgoryczenie: ,,Zrobitem
niejakie postepy. Dlaczego tak pozno 1 z takim trudem?” - pisat artysta w liscie w 1903 r.

Niektorzy tworcy sg przekonani, ze ,,to powodzenie, ktore przychodzi na staro$¢, nie daje

38 W. Gombrowicz (1971),s.50.
349 W. Bartoszewicz (1983), s. 279.
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tych wszystkich radosci zycia, jakie by dalo przychodzac wczesniej [...]. I w tym tkwi
straszna tragedia” - pisal Wojciech Kossak, ktoremu zreszta przez wiekszo$¢ zycia
powodzenie towarzyszylo®.

Kariera jest zazwyczaj wypadkowa czynnikéw spontanicznych oraz $wiadomych
oddzialywan tak samego artysty, jak 1 jego otoczenia.

Najwigcej sporow, a przynajmniej pytan, budzi kwestia lansowania i sztucznego
rozwijania oraz podtrzymywania karier artystycznych. Oto dwie skrajne opinie dwoch
roznych artystow, pochodzace mniej wiecej z tych samych czasow:

- ,,Tylko spekulacja nadaje nazwisko 1 wienczy stawe, niekiedy fortung” - twierdzit
Camille Pissarro™'.

- ,Nie lezy w niczyjej mocy podnie$¢ ceny obrazu, wchodzi tu w gre jakas moc
podziemna, wobec ktorej jest sie bezsilnym” — sadzit Odille Redon™.

Prawda lezy zapewne posrodku. Marszandzi 1 krytycy moga pomodc w Kkarierze
artystycznej 1 wydzwigna¢ nazwisko artysty na szczyt popularnosci, a ceny jego dziet
podnies¢ do znacznej wysokos$ci, jednak dziet nie kazdego artysty i nie w kazdych
warunkach. Okazuje si¢, ze inne mechanizmy kariery musza by¢ tutaj rowniez spetnione.
Stosuja oni, oczywiscie, swoiste gry rynkowe, ale dziatanie ich 1 powodzenie nie ma nic z
recepty’”. Jedno jest jednak pewne: bez pelnego zainteresowania si¢ danym artystg ze
strony instytucji obiegu, kariera artystyczna jest niemozliwa.

Dzieje sztuki wypelnione sg tego rodzaju zabiegami, cho¢, oczywiscie, najczesciej nie
byly one jawne. Oto, co pisatl w liScie z 1867 r. Artur Grottger: ,,wszelkich uzyj¢ srodkow,
aby si¢ wszystkim ludziom daé¢ poznaé, ktorym pozniej bed¢ mogt by¢ potrzebnym.
Wszedzie si¢ zaprezentuje, poprosze o wzgledy, a jezeli tego potrzeba bedzie, nawet unize
przed jakim krytykarskim koryfeuszem, aby go przez to zdecydowa¢ do jakiego$
artykutu”. Konretny przyklad: w kreowaniu kariery artystycznej Pabla Picassa znany byt
wktad Apollinaire’a, marszanda Daniela-Henry Kahnweilera oraz... samego artysty.
Takich przypadkow w dziejach sztuki nowozytnej jest wiele. Do publicznej informacji

dochodzg niekiedy glosy dotyczace corocznych prob manipulacji przy obieraniu laureatow

30 W. Kossak (1985),t.2,s.335.
331 ¢. Pissarro (1971), s. 264.

32 Cyt. za: A. Vollard (1960), s. 481.
333 Por. M. Golka (1991b), s. 83 i nast.
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literackich nagrod Nobla. Trudna do zbadania jest jednak rola migdzynarodowych
powigzan 1 wptywow politycznych, religijnych czy towarzyskich w kreowaniu takich
karier, cho¢ skadingd mamy na ten temat wiele ulotnych przekazow.

Pomoc w karierze artystycznej najczesciej jednak ma charakter mniej spektakularny. Sg
to bowiem zazwyczaj takie dziatania, jak dyskretne wprowadzenie na salony artystyczne
(w XIX w.) lub do kawiarni literacko-artystycznej (w XX w.), namaszczenie lub
pasowanie ktorego$ z uczniow na nastgpce przez mistrza bedacego publicznym
autorytetem (co zreszta nie zawsze jest rekojmig dlugotrwatego powodzenia). Znaczaca
pomoca w karierze jest tez posiadanie wplywowych odbiorcow: np. innych znanych
artystow, arystokratow, politykéw czy przedsigbiorcéw. Ich rozglos promieniuje na
wszystko, czym si¢ aktualnie zajmujg, a wigc 1 na ich konsumpcje kulturalng oraz jej
obiekty. Kazda epoka ma takie towarzystwo, ktore posiada wptyw na opini¢ publiczng, na
gusty innych, ich zainteresowania czy cho¢by apetyty dyktowane snobizmem.

Niejasnym zagadnieniem jest kwestia interesownosci czy tez bezinteresownos$ci tych
wszystkich podmiotow (gtownie krytykéw) w kreowaniu kariery artysty. Mozna jednak
przypuscic, ze dziata tu swoiste prawo: tym wigkszy jest udziat innych w kreowaniu takie;j
kariery, im wigcej sami oni moga bezposrednio lub posrednio na niej skorzystac: zarobic,
zdoby¢ wlasny rozglos, prestiz, itp. Niewiele jest chyba przypadkéw pomocy
bezinteresownej, rozne sg tylko formy 1 okazje realizowanych zobowigzan. Nawet w
przypadku pomocy artyScie na poczatku zupeilie nieznanemu liczy si¢ wszak na
pozniejsze, takze wiasne profity ptynace z udzialu w jego karierze.

Generalnie mozna tez stwierdzi¢, ze znaczacg pomocg w karierze artystycznej (a przy
okazji takze jej $wiadectwem) jest wspoOlpraca artysty ze znaczacymi instytucjami
tworzenia, obiegu, obecnosci 1 odbioru sztuki. Moze wlasnie instytucje obecnosci
(najwazniejsze Swiatowe muzea 1 zbiory) sg takim kanonicznym potwierdzeniem rangi
artysty. Arty$ci wiedzg o tym doskonale 1 — jezeli moga — sami przyczyniaja si¢ do
powstania za zycia ich wlasnych muzedéw, co potwierdza wiele przyktadow: od ,,Teatro-
Museo” Salvadora Dali w Figueras, do Muzeum Wiadystawa Hasiora w Zakopanem. Ale
ogromng rol¢ odgrywaja tez glosne nagrody, omodwienia w czolowych pismach,

leksykonach, podrecznikach historii sztuki.
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Wszystkie wymiary kariery rozpatrywac¢ nalezy w kolejno rozchodzacych si¢ kregach:
srodowiskowym, regionalnym, krajowym, kontynentalnym czy wreszcie $wiatowym.
Oczywiscie, kariery przeskakuja granice tych kregdw i np. wczesnie odniesione sukcesy
zagraniczne sg wstepem do karier krajowych czy s$rodowiskowych. Prawdopodobnie
jednak kariery miedzynarodowe sg bardziej epizodyczne, gdy natomiast wpisanie si¢ w
krajowy system spoteczno-kulturowy zapewnia wigksza trwalo$¢ pozycji artysty. Ale
potwierdzenie tych hipotez wymaga zmudnych badan weryfikacyjnych. Znamy bowiem
wiele przyktadéw potwierdzajacych te regule — np. przypadek Jozefa Chelmonskiego,
ktory w latach 70. XIX stulecia doswiadczyl wielkiej; migdzynarodowej popularnosci,
czemu towarzyszyl ogromy popyt na jego obrazy m.in. w Ameryce, a co szybko si¢
skonczylo 1 dzi§ prace tego artysty cenione s3 tylko w Polsce, przy zupelnej ich
nieobecnosci w $wiatowym systemie artystycznym. Catkowicie odmiennym przyktadem
za$ jest Ecolé de Paris, ktorej polscy przedstawiciele w wiekszosci nie byli znani w kraju,
a ktorych dzieta funkcjonujg w $§wiatowym obiegu sztuki i obecne sg w wielu znaczacych
zbiorach.

I jeszcze jedno: zawsze jest wigcej chetnych do zrobienia kariery niz wynosi spoteczna
,pojemnos¢” determinujgca liczbe artystow mogacych si¢ znalez¢ w orbicie publicznych
zainteresowan. Pamieta¢ nalezy rowniez, ze nawet najwicksza kariera ulega zapomnieniu,
a wszelkie sukcesy idg na marne, jezeli pozycja artysty nie zostanie skanonizowana 1 nie
utrwali si¢ dla nastgpnych pokolen. Inaczej dzieto ulega rozproszeniu, obraz osoby
zapomnieniu 1 nic nie bedzie w stanie pdzniej ich wskrzesi¢. Moze jeszcze jedno
pocieszenie dla tych, ktérym si¢ nie udato: zdanie wypowiedziane przez jednego z
bohateréw Trgdu Grahama Greena: ,Swietna kariera jest okaleczeniem normalnego
cztowieka, [gdyz] nieszczesciem jest nalezenie do Swiata, a nie do siebie”.

Porazka artystyczna, jak wszelka porazka, moze by¢ jednak bolesna, cho¢ r6zne moga
by¢ jej przyczyny: brak autentycznos$ci 1 indywidualnosci, akademizm, powtarzalnos¢,
plagiat itp.”** Trudno przy tym stwierdzi¢, kto i co odgrywa role sedziow w definiowaniu
porazki. Mozna jednak uzna¢, ze praktycznie wszystkie wczesniej wymienione wymiary

kariery — tyle ze uyymowane d rebours — moga by¢ objawem porazki. Inna rzecz, ze kiepska

3% Por. N. Heinich (1996).
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samoocena wcale nie musi towarzyszy¢ brakowi rezonansu spotecznego, brakowi

dochodow itd.
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Rozdzial VI

Srodowiska artystyczne

1

Dla wielu artystow najwazniejsza grupa odniesienia sg inni arty$ci. Zwracatem juz na to
uwage w poprzednim rozdziale, piszac, ze jednym ze znaczacych wymiaréw Kkariery
artystycznej jest pozycja zajmowana we wlasnym S$rodowisku artystycznym. Teraz
wracamy do tego zagadnienia.

Biorgc pod uwage rozwazania rdéznych autorow, mozna stwierdzi¢, ze Srodowisko
artystyczne tworzy zbiorowo$¢ o zrdéznicowanej 1 nieformalnej strukturze, a takze
przynalezno$ci, powigzang wzajemnymi oddziatywaniami 1 wspotzalezno$ciami,
posiadajacag wlasng ideologi¢ zawodowa, co tacznie wplywa na prace tworcza jej
cztonkow.

Srodowisko jest zawsze rozpatrywane z punktu widzenia jednostki, dla ktorej stanowi
ono tlo i warunki funkcjonowania. Srodowisko artystyczne, podobnie jak wszelkie inne
spoteczne srodowiska cztowieka (np. sgsiedzkie czy zawodowe), wyraza wzajemne relacje
migdzy jednostkg (w tym wypadku artysta) a zbiorowoscig spoteczng, a takze relacje —
przelotne lub trwate, prywatne badZz publiczne - migedzy innymi jednostkami, z ktérych
zbiorowo$¢ tworzaca srodowisko si¢ sktada.

Istnieje wzajemna funkcjonalna zalezno$¢ migdzy jednostka a jej Srodowiskiem. Z
jednej strony jest ona ksztaltowana przez srodowisko, lecz jednocze$nie, z drugiej — m.in.
skutkiem swej ruchliwosci spotecznej, wybierajac krag osob, ktory ja otacza — jednostka
ksztattuje w pewien sposob swe srodowisko. Nie bez znaczenia jest tez czynne
oddzialywanie na srodowisko, w ktorym si¢ przebywa, a ktore potem zwrotnie wptywa na
jednostke. Srodowisko artystyczne jest prawdopodobnie najwazniejszym $rodowiskiem
zycia artysty, cho¢ z natury rzeczy nie jedynym. Jego waga bierze si¢ stad, ze oparte jest
ono przede wszystkim na stycznoSciach prywatnych, bezposrednich 1 stosunkowo

trwatych.
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Oczywiscie, mozna sobie wyobrazi¢ artyste zyjacego w izolacji, pozbawionego
kontaktu z jakimkolwiek srodowiskiem artystycznym (co nie oznacza, zZe nie Zwigzanego z
zadnym innym $rodowiskiem spotecznym). Zapewne jest to sporym utrudnieniem zycia i
pracy artysty i1 rzadko sprzyja rozwojowi jego kariery. Wiekszo$¢ artystow, przynajmniej
w latach swej mtodosci 1 okresie, kiedy ksztaltuje si¢ ich postawa artystyczna, wyraznie
zwigzana jest ze Srodowiskiem artystycznym jakiego$ rodzaju. Samotno$¢ grozi bowiem
porazka zyciowa 1 tworcza, skazujac artyste na nieistnienie zarowno w tym srodowisku,
jak 1 w szerszym otoczeniu spotecznym.

Szczesciem dla artysty jest natomiast kontakt z takim Srodowiskiem, ktore sktadajac sie
z artystow (1 innych twércow) najwyzszej rangi, moze stanowi¢ dla niego zupelnie
samowystarczalny zestaw bodzcow, inspiracji 1 oddziatywan. Ogladane obrazy, czytane
artykuty 1 ksigzki, stuchane kompozycje kolegdbw moga dostarcza¢ wowczas catej strawy
duchowej kazdego z cztonkéw takiego Srodowiska. Tego rodzaju, samowystarczalne
srodowiska artystyczne maja tez prawdopodobny (cho¢ trudny do zbadania) wplyw na
wprowadzenie wlasnych artystow w obieg. Tym bardziej jest on mozliwy, im wiekszg role
ma takie srodowisko w ksztattowaniu, albo wspotksztattowaniu, Swiatowego czy chocby
krajowego systemu artystycznego.

Srodowiska artystyczne sa elementem zycia artystycznego, ktore obejmuje szereg
zjawisk 1 proceséw zachodzacych w okreslonej spotecznosci 1 w okresSlonym czasie, w
relacjach: spoteczno$¢ — artysci — wytwory sztuki — posrednicy — odbiorcy, a wigc jesli
idzie o kontakty artystOw migdzy sobg oraz ich kontakty z odbiorcami wraz z
mechanizmami oddziatywania sztuki oraz ze wszystkimi instytucjami im towarzyszacymi.

Srodowiska artystyczne pojawiaja sie zazwyczaj w szerszych wobec nich skupiskach
terytorialnych, gtownie w wielkich osrodkach miejskich 1 w zasadzie mozna o nich
mowi¢ dopiero w odniesieniu do XIX 1 XX w. Cho¢ dawni artySci cechowi w jakims$
stopniu tworzyli srodowiska artystyczne, to nie tworzyli ich jednak arty$ci dworscy,
ktorzy byli wtopieni w inne struktury spoleczne 1 nie byli zainteresowani wyodrebnianiem
si¢ z nich. Dopiero procesy emancypacji zawodu, towarzyszace mu tendencje do
zwickszania si¢ liczby artystow, jak 1 pojawienie si¢ anonimowej publiczno$ci w
warunkach postepujacej urbanizacji sprawity, ze w wigkszosci duzych miast srodowiska

takie si¢ wyodrebnity. Stusznie bowiem zwraca si¢ uwage na to ze male i Srednie miasta
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nie stanowig odpowiednich warunkow do pojawienia si¢ w nich takich zbiorowos$ci —
oczywiscie, z wyjatkiem specyficznych osrodkow plenerowych (jak np. Pont-Aven czy
Kazimierz nad Wistg) lub wypoczynkowych (jak Zakopane czy St. Tropez). Jezeli nawet
w malych czy $rednich miastach zyja arty$ci, to ich krag trudno uznaé¢ za typowe
srodowisko artystyczne, cho¢by z tego wzgledu, ze lokalna zbiorowo$¢ zazwyczaj nie
ocenia wysoko tego zawodu, a 1 sami artySci czuja, ze ich pobyt tam daje im poczucie
upos$ledzenia, co razem sprawia, ze si¢ marginalizuja 1 niechetnie manifestuja swoja
obecnos¢. Doda¢ tez nalezy, ze jezeli nawet takie Srodowisko tam istnieje, to jego
struktura, ideologia 1 oddzialywanie sg nader skromne.

Srodowiska artystyczne sa naturalnym zapleczem pracy tworczej, dzialajac inspirujaco,
pobudzajaco, kontrolujaco, rozwijajac osobowosci tworcze, a jednoczesnie sg osrodkami
kulturotwoérczymi dla szerszego spoleczenstwa.

W tej perspektywie, poszczegdlne srodowiska artystyczne maja rézng range, zarOwno z
punktu widzenia artystow, jak i ich zewnetrznego oddzialywania. Atmosfera i potencjat
tworczy sg syntetycznym, cho¢ trudno uchwytnym, tego wymiarem. Generalnie, ich ranga
wynika z mozliwo$ci oddzialtywania na okreslony system artystyczny: lokalny, krajowy,
europejski czy moze Swiatowy. Brak jednak materiatu, by dokona¢ z tego punktu widzenia
choc¢by préby okreslenia ich hierarchii. Do$¢ powiedziec, ze jesli np. na przetomie XVIII i
XIX w. najefektywniej srodowisko takie funkcjonowato w Rzymie, to w drugiej potowie
XIX 1 pierwsze] XX w. — w Paryzu, pod koniec XIX w. w Monachium czy Wiedniu, itp.
Oczywiscie, w kazdym kraju rownolegle istnialy miejscowe $rodowiska, ktdére majac
znaczenie dla lokalnego czy nawet krajowego systemu artystycznego, nie wplywaly
jednak na system europejski. Inna rzecz, ze europejskie osrodki oddziatujg dtugo; jeszcze
pod koniec XIX w. Julian Falat wspominat: ,,Jestem wiec w Rzymie, a jako artysta malarz
czuje sie jego obywatelem na mocy jakiego$ tradycyjnego prawa’>>.

Podobne odczucia mieli wszyscy inni artysci pielgrzymujacy do tego miasta czy do
innych podobnej rangi, np. do Paryza. Sg tam tysigce pracowni, akademie sztuki, setki
galerii, dziesiatki salondéw 1 kawiarn, w ktérych grupujg si¢ artysci, sa kolonie artystow na

przedmiesciach, czasopisma poswigcone sztuce, a przy tym cechg znamienng tych

%5 J. Fatat (1987), s. 87.
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osrodkow jest tworcza swoboda i tolerancja oraz zainteresowanie odbiorcow. Wszystko to
razem dodaje odwagi artyscie 1 dostarcza podniet procentujacych w twérczosci.

Jak tatwo dostrzec, zaplecze instytucjonalne jest niezbedne dla powstania i rozwoju
srodowisk tworczych. Na przyklad na pobudzenie takiego Srodowiska w Krakowie na
przetomie XIX 1 XX w., miato oddziatywanie, zreformowanej przez Juliana Fatata w 1894
r., Szkoty Sztuk Pigknych, powstatego w 1897 r. Towarzystwa Artystow Polskich
,Sztuka” 1 powolanego w tym samym roku pisma ,Zycie”: wszystkim tym
przedsigwzigciom sprzyjata atmosfera artystyczna Mtodej Polski oraz zainteresowania
kulturalne duzej czeSci arystokracji i urzednikow matopolskich™. Jednak badanie
czynnikow oddziatujacych dodatnio 1 ujemnie na rodzenie si¢ w przesziosci w danych
miastach srodowisk artystycznych jest utrudnione z tego cho¢by wzgledu, ze ging one w
mrokach niepamigci 1 brak zrddet, aby je odtworzy¢é. Rzadko wigc mozna zbadaé
powstawanie takich srodowisk in statu nascendi.

Srodowiska artystyczne sa, jak si¢ rzeklo, nieformalnymi instytucjami tworzenia sztuki,
ale, jak wida¢, ich istnienie zalezne jest od innych instytucji sformalizowanych: obiegu,
obecnosci 1 odbioru. Jest to §wiadectwem, ze nie moga one tworzy¢ izolowanej wyspy,
gdyz ich istnienie jest zalezne od systemowych wymogow — czyli wspoldziatania roznych
sktadnikoéw systemu artystycznego. Charakteryzujac srodowiska artystyczne, trzeba tez
dodaé, ze sg one przejawem takiego funkcjonowania kultury, w ktorym dostrzegamy
elementarny typ personalnych 1 prywatnych kontaktow spotecznych, brak
sformalizowania, zakotwiczenie w lokalno$ci, a nawet swoista wymienno$¢ rol nadawcy 1
odbiorcy. Jedng z istotnych cech tych srodowisk jest tez zamykanie si¢ we wtasnym kregu,
czemu towarzyszy duzy stopien identyfikacji manifestowanej na zewnatrz niezaleznie od
podziatow wewnetrznych. Sg one stosunkowo jednorodne spotecznie (dominujg
przedstawiciele jednej kategorii zawodowej — gltownie artySci, cho¢ nieraz z roéznych
dziedzin sztuki 1 r6znych pokolen).

Stowem, srodowiska te stanowig dowod na to, ze artysci czujg si¢ dobrze ze soba. Na
przychylng 1 stymulujaca atmosferg wlasnych §rodowisk zwraca uwage wielu artystow —
nawet wtedy, kiedy przejawia si¢ tam wewnetrzna konkurencja. Przytocze dla przyktadu

wypowiedz Aleksandra Gierymskiego zamieszczong w liscie w 1891 r.: ,Jest wazne

¢ Por. A. Wallis (1959).
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pracowac, jakkolwiek wsrod ludzi, ktorych sie¢ uwaza za najdzielniejszych, poza ktorymi
albo nic nie ma, albo prawie nie ma, czuje si¢, ze si¢ konkuruje z najsilniejszymi 1 to daje
przyjemnos$¢ 1 spokd;”. A jest tak dlatego, ze — dodaje Gierymski — ,,tylko artysta, 1 to
artysta z cieplym sercem, umie koledze oszczedzi¢ przykrosci”.

Brak tego przejmujaco opisal tworca, ktéry na co dzien pozbawiony byt kontaktu ze
srodowiskiem artystycznym — Bruno Schulz, w liscie z 1934 r.: ,,Potrzebny mi jest
towarzysz. Potrzebna mi jest blisko$¢ pokrewnego cztowieka. Pragne jakiej$ poreki swiata
wewnetrznego, ktorego istnienie postuluje. Wciaz tylko trzymaé go na wilasnej wierze,
dzwiga¢ go wbrew wszystkiemu sitg swej przekory jest trudem i udreka Atlasa. [...]
Chcialbym moéc na chwile ztozy¢ ten cigzar na czyich$ ramionach, rozprostowac kark 1
spojrze¢ na to, co dzwigatem. Potrzeba mi wspolnika do przedsiewzig¢ odkrywczych. To,
co dla jednego cztowieka jest ryzykiem, niemozliwoscig, na glowie postawionym
kaprysem — odbite w czterech oczach staje si¢ rzeczywistoscig™.

Sg tez tworcy twierdzacy, 1z prawdziwa przyjazn wsrod artystow nie istnieje, to jednak
wickszos$¢ artystycznych przyjazni zbudowana jest wokoét sztuki 1 ogranicza si¢ zazwyczaj
do wilasnego srodowiska. Wynika to z dwoch powodow. Pierwszy jest blahy 1 dotyczy
same]j fizycznej okazji kontaktow towarzyskich, ktore zdarzaja si¢ w tym wlasnie a nie
innym $rodowisku. Drugi powdd jest powazniejszy: artysta w jakiej§ mierze tkwi w swym
dziele, zyje w nim 1 nie sposob, aby nie wchodzit w relacje z innymi artystami; jego mysli,
glosy 1 ruchy przezieraja jakby spoza dzieta. Nie oznacza to, oczywiscie, ze artysci
przebywaja wylacznie we wlasnym gronie. Ich zycie towarzyskie obejmuje takze osoby
majace inne profesje: humanistow, lekarzy, inzynierdéw, itp. Doda¢ wszak nalezy, iz
dominujg jednak kontakty z innymi artystami.

Tak wiec niejeden artysta zaczyna swa tworczo$¢ z myslg o reakcjach innych artystow;
uczy si¢ tez przede wszystkim od innych artystow 1 dazy do swoistego ,,uczenia” innych
artystow.

Stusznie zwrocit uwage Jan Parandowski w Alchemii stowa na to, ze realne, konkretne
zycie artystyczne jest zlozone 1 wartkie, za§ wszelkie jego opisy 1 — szczegoOlnie —
pOzniejsze rekonstrukcje raza uproszczeniami, gdyz nie oddajg wielu prawdziwych
namietnosci, niepokojoéw, trosk, zdarzen, itd. Tak wigc nie zawsze tylko serdeczne

przyjaznie sg obecne w Srodowiskach artystycznych: sg tam 1 skandale, zazdrosci, a nawet
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nienawisci. Jak si¢ zauwaza, nienawisci artystyczne moga byc¢ jeszcze okrutniejsze od
innych nienawisci (np. politycznych czy religijnych), poruszaja bowiem drazliwe struny
mitosci wlasne;.

Ale, oczywiscie, nie tylko tym zyja $rodowiska artystyczne. Oprdcz przejawdw o
charakterze ludycznym (jak np. bale, kabarety, wspdlne wyjazdy plenerowe), jest wiele
przyktadéw dziatah wspierajacych — np. obdarowywanie si¢ wilasnymi obrazami,
rysunkami, ksigzkami z dedykacjami itp. Takze obchodzenie jubileuszy, benefisow czy
choc¢by imprez towarzyszacych wernisazom 1 premierom.

Srodowiska artystyczne animuja nieustanne polemiki artystyczne, ktére, wedtug
okreslenia Jana Cybisa sg ,,zabawg lub walka naokoto sztuki”. W polemikach czotowag role
odgrywaja srodowiskowe autorytety — arty$ci majacy lokalne lub ponadlokalne sukcesy,
budzacy uznanie 1 gotowo$¢ postluchu. Wigze si¢ z tym pewne niebezpieczenstwo,
polegajace na tym, ze wielki artysta przygniata soba i1 niemal pozera mniejszych,
odbierajagc im odwage okazywania chocby tej odrobiny oryginalno$ci, jaka zapewne jest
im wiasciwa.

Bodaj najpowszechniejsza w srodowiskach artystycznych jest wymiana informacii,
pogladow, opinii, plotek, w czym zawiera si¢ wartosciowanie konkretnych dziet i
tworcow, ocena biezacej sytuacji artystycznej, nawigzywanie do artystycznych antenatow,
tworzenie i podtrzymywanie legend i mitow™’. Stuzg temu nieustanne wzajemne wizyty i
rewizyty, spotkania w klubach, kawiarniach, na wernisazach, odczytach, premierach.
Wielu artystom zabiera to sporo czasu, co przyczynia si¢ do pomniejszenia ich dorobku
artystycznego. Dlatego wielu innych opuszcza po pewnym czasie, czy wzglednie izoluje
si¢ od silnych zwigzkéw z whasnym §rodowiskiem artystycznym — szczegolnie wtedy, gdy
osiggaja indywidualny sukces.

Oprocz formalnych srodowisk artystycznych (takich jak cechy 1 zwigzki zawodowe)
nalezy wzig¢ pod uwage: salony artystyczno-literackie, kawiarnie artystyczno-literackie,

grupy artystyczne oraz pokolenia tworcow.

7 Por. A. Wallis (1964), s. 174 i nast.
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Rozpatrzmy teraz kilka form, w jakich funkcjonuja srodowiska artystyczne, zaczynajac
od ich sformalizowanych postaci. Oczywiscie, pierwszymi formami istnienia Srodowisk
artystycznych byly tzw. strzechy budowlane w S$redniowieczu, ktore taczyly w
hierarchicznej organizacji wszystkich zajetych wykonawstwem S$wigtyni czy zamku.
Strzecha przebywata tak dlugo w danym miejscu, poki byto zajecie; potem przenosita si¢
tam, gdzie byta kolejna praca. Pod koniec $redniowiecza nastepuje przeobrazanie si¢
strzechy w cech, co jest juz forma stowarzyszen — z jednej strony osiadlych, a z drugiej —
bardziej demokratycznych wewngtrznie, laczylo ono bowiem réwnoprawnych i
samodzielnych wtascicieli warsztatow. Byly to stowarzyszenia nader sformalizowane,
cechujgce si¢ statutami, formalnymi kryteriami przynaleznos$ci i spojnym dopasowaniem
do innych praw miejskich. Nie bedziemy si¢ tedy nimi tutaj zaymowac; nie interesujg nas
one réwniez dlatego, ze nie sg zjawiskiem charakterystycznym dla artysty nowozytnego.

Posta¢ znacznie luzniejszych zwigzkow niz cechy mialy pdéznosredniowieczne bractwa
artystow, do ktorych przynalezno$¢ byta dobrowolna, wedtug kryteriow religijnych i
towarzyskich; nadto mogli niekiedy do nich naleze¢, oprocz mistrzow, réwniez
czeladnicy. Z tej racji, ze byly to stowarzyszenia mniej formalne, pozostalo po nich
niewiele materialdw historycznych. Rodzace si¢ w drugiej potowie XVI w., typowo
odrodzeniowe formy stowarzyszen artystow (jak np. florencka Accademia della Arti del
Disegno, zatozona przez Giorgio Vasariego w 1563 r. czy powstala w 1577 r. rzymska
Accademia di San Luca, ktora uzyskata w 1593 r. status szkoly artystycznej) takze nie
beda tutaj omawiane. Staly si¢ one bowiem bardzo szybko instytucjami nader
sformalizowanymi, przynajmniej poczawszy od francuskiej Academie Royale de Peinture
et de Sculpture, ktora, cho¢ powstala w 1648 r. jako zrzeszenie rownouprawnionych i
przyjmowanych bez ograniczen artystow, stata si¢ — poczawszy od 1655 r., kiedy to
uzyskata subwencje krolewska — instytucja panstwowsg, zbiurokratyzowana, o nader
ograniczconym dostepie do niej artystOow, natomiast rozporzadzajaca beneficjami,
nagrodami, pensjami, itp. Jak wcze$niej stwierdzono, pod koniec XVIII w. byto juz w
Europie ponad sto akademii sztuki.

Zycie artystyczne w ostatnich dwustu latach wyksztalcilo rézne formy $rodowisk
artystycznych majacych spontaniczny rodowod 1 nieformalng struktur¢ oraz

przynalezno$¢. Z pewnoscig nalezaly do nich kolonie artystow, cechujace si¢ gtownie tym,
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ze jaka$ zbiorowos¢ artystow zamieszkiwala wspolnie okreslone miasteczko (np. kolonia
artystow z Fontainebleau) czy dzielnice albo ulice w wigkszym miescie (np. kolonia
polskich artystow pod koniec XIX w. w Monachium). Oczywiscie, artystow takich mogla
cechowa¢ pewna wspodlna postawa wobec sztuki, ale zazwyczaj — procz owego wspolnego
zamieszkiwania 1 wspdlnego stylu zycia — wiele ich réznito: od wieku poczawszy, a na
wspOtpracy z roznymi galeriami skonczywszy. Szczegdlne przypadki historyczno-
artystyczne sprawiaja, ze niektore z takich kolonii stajg si¢ bardzo znaczace — jak np.
Montparnasse czy Montmartre w Paryzu poczatku naszego wieku. Specyficzng koloni¢
tworzy wspolna pracownia kilku artystow. Taka znang wspo6lng pracownig byla Bateau-
Lavoir na Montmartre (przebywal w niej m.in. Pablo Picasso), bedaca tyglem, w ktorym
rodzity si¢ najwazniejsze ruchy artystyczne poczatku XX w., z kubizmem na czele.
Niektore miasteczka, cho¢by z powodu swego uksztattowania, klimatu, wdzicku czy
walorow architektonicznych, staja si¢ znakomitym miejscem plenerdéw artystycznych: np.
Arles, Pont-Aven czy Kazimierz nad Wistg. Oto jak wspomina go jedna z uczestniczek
tamtejszych plenerow z lat 30.: ,,A nas jakby mgla otaczata, tuman odgradzajacy zycie, za
ktorym znajdowal si¢ nam tylko znany $wiat. ByliSmy o niego zazdros$ni, ale
rozrzucali$my jego wdzieki pelnymi gar$ciami dookota™*>*,

Fenomenem zycia artystycznego, poczawszy od konca XVIII w., byly salony
artystyczne i literackie. Kazde wigksze miasto, a przede wszystkim kazda stolica, miato
kilka takich salonéw, prowadzonych w prywatnych mieszkaniach przez arystokratow
(moze czg$ciej — arystokratki, jak np. salon pani de Staél (wl. Anne-Louise Germaine
Necker) w Paryzu), artystow, pisarzy (np. salon Wiktora Hugo czy Emile’a Zoli), jak i
uczonych (np. Heliodora Swigcickiego w Poznaniu). Stale spotkania réznych gosci —
przeciez bywali tam, procz artystow, takze politycy, podrdznicy, nieraz tez przedsigbiorcy
— byly okazjg do prezentacji artystycznych, sposobem lansowania miodych, doskonata
okazja do =znalezienia protekcji, itd. Jednym =z najbardziej znaczacych salondéw
dziewigtnastowieczne] Warszawy byt salon Deotymy (Jadwigi Luszczewskiej), ktorego
opis z 1886 r., potraktuyjmy jako przyktadowa charakterystyke tego typu $rodowisk:
,Bywato tam mnéstwo 0so6b z najrozmaitszych sfer, literatura spotykata si¢ z finansami 1

arystokracja, obywatele wiejscy z mieszczanami, lekarze, urzednicy, inzynierowie z

358 1. Lorentowicz (1975), s. 53.
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profesorami uniwersytetu 1 uczonymi, mtodziez z artystami wszelkich gatezi, panny z
epuzerami, a wigdnace picknosci z gronem wielbicieli. Wszystko, co miala Warszawa w
jakimkolwiek kierunku wybitniejszego, przesuwato si¢ przez te salony, a Swiat modny 1

h>*, Salony literacko-artystyczne czekajg na

elegancki uwazat bywac¢ na ‘czwartkac
swoja historyczng monografie. Tymczasem przekazmy nostalgiczne ich wspomnienie:
»Zadne $wietne meble, zadne dobre jedzenie (a co6z dopiero watpliwe) nie wskrzesza
salonow. Na ich powstanie sktadaty si¢ wieki dobrobytu, kultury, uformowaly je warunki
spoteczne, ktore zmienily sie zupetnie®,

Pierre Bourdieu stusznie zwraca uwagg, ze salony artystyczne byty obszarem interakcji,
gdzie dochodzito do swoistego mieszania si¢ pol artystycznych 1 intelektualnych z ,,polem
wladzy®'. W istocie, salony byly albo prowadzone przez osoby wptywowe, albo ich
gosémi byly takie osoby — 1 to we wszystkich aspektach wplywu: spotecznym,
politycznym, ekonomicznym i ideologicznym.

Od drugiej potowy XIX w. zaczynaly si¢ upowszechnia¢ kawiarnie literacko-
artystyczne. Wicle z nich przeszio do legendy, jak np. Cafe Greco w Rzymie, Cafe
Florian w Wenecji, Lapin-Agile na Montmartre czy Closerie des Lilas, Dome, Rotonde na
Montparnasse w Paryzu. Swoje artystyczne kawiarnie miat Wieden 1 Berlin, miat je tez
Krakow (wspomnijmy cho¢by o kawiarni w Grand Hotelu, o Paonie czy Jamie
Michalikowej) 1 miata Warszawa (zeby wymieni¢ tylko kawiarni¢ Pod Picadorem, czy
legendarng Ziemianskg).

Gosci kawiarni artystycznych mozna podzieli¢ na tzw. ortodoksyjnych ($wiadomie
identyfikujacych si¢ z pewna grupg artystow) i nieortodoksyjnych (do ktoérych zaliczy¢
nalezy osoby mniej zwigzane z danym S$rodowiskiem 1 przebywajace tam raczej
okazjonalnie)*”. Wyodrebnia si¢ tez kilka funkcji kawiarni artystycznej: integracyjng
(rekrutacja 1 konsolidacja cztonkoéw ugrupowan artystycznych), kreacyjng (lansowanie
okreslonych postaw 1 warto$ci artystycznych w opozycji do innych propozycji),

komunikacyjng 1 informacyjng (jako $rodek przekazu nowin i kontaktow z odbiorcami),

9 J. Luszczewska (1968), s. 195.

360 J. Lechon (1992), t. 1, s. 213.
361 p, Bourdieu (1998).

362 J. Stradecki (1976), s. 200.
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operacyjng (jako dziatanie grup nacisku, tworzenie legend, ocen, itp.), instrumentalng
(jako obszar intereséw zawodowych), wreszcie funkcje popularyzacyjng’®.

To bylyby niewatpliwe pozytywne strony funkcjonowania kawiarni artystyczne;.
Obserwatorzy znajduja tez wiele negatywnych jego aspektow. Najczescie] przywotuje si¢
we wspomnieniach stracony tam czas, w kawiarniach bowiem ,,mijata wigksza cze$¢ dnia
wsrod uktondw i plotek w zadymionym powietrzu™ %,

Kawiarnie artystyczne najbujniej rozkwitly na przetomie XIX i XX w. i wtedy tez
panowat w nich duch dekadenckiego pesymizmu, co znakomicie uchwycit Witold
Wojtkiewicz w liscie z 1904 r.: ,styszy sie tylko stowa ironii, sarkazmu, pogardy dla
Swiata — w najlepszym razie najmniej zarazona dusza w pacholgecym ciele odezwie si¢
smutnie, ptaczliwie 1 procz zalu, udzieli stuchaczowi co$ z msciwej skargi Boég wie do
kogo!”

Na fakty dokonywania w kawiarniach swoistej dintojry artystow nie zwigzanych z
danym ugrupowaniem wskazywat Karol Irzykowski w Beniaminku, piszac, ze kawiarnia
to ,gielda rang, targowisko proznosci, [gdzie] jedynymi problemami 1 kryzysami
umystowymi sg kryzysy rang: kto idzie w gore, kto si¢ konczy, kto ma dobrg prase, kogo
trzeba pasowac, z kim si¢ trzeba liczy¢, kto juz nic nie da z siebie”.

Czesto przywotywanym zarzutem jest tez jalowos$¢ kawiarnianych sporow i polemik:
,Wsrod catej tej powodzi gadulstwa, frazeséw, btyskotliwych popisow elokwencji,
swietnych nieraz przebtyskow szyderczego humoru, przebijata jedna prawda — brak wiary
w jakie$ idee w ogdle™®.

Nieraz tez zwraca si¢ uwage, ze artySci kawiarniani nie tworzg ugrupowan
jednorodnych pod wzgledem wyznawanych pogladdéw i1 postaw artystycznych; czesto
r6znig si¢ takze poziomem artystycznych dokonah. To sprawia, ze wowczas o sztuce
powaznie ani glteboko si¢ nie dyskutuje, gdyz ,,taka r6znorodnos¢ przekonan uniemozliwia
ujawnienie swojego credo” — inaczej grozitoby to dokuczliwymi konfliktami, o co nie
bytoby trudno, zwazywszy na sporg drazliwos$¢ artystow. I wreszcie ostatnia uwaga:
kawiarniane zycie artystow jest Swiadectwem ich kapitulacji. W chwili, gdy dostrzegli, ze

ich publiczno$¢ jest fragmentaryczna, ze trudno juz wzbudzi¢ aplauz czy chocby

363 TIbidem.
364 A, Uniechowski (1961), s. 215.
365 J. Zaruba (1958), s. 44.
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zainteresowanie znaczgcej czesci spoteczenstwa, gdy dostrzegli, ze stracili wspolny jezyk
z odbiorcg, zaczeli wowczas zaspokajaé swe ambicje ,,poklaskiem kawiarni” — czyli
wylacznie wlasnego srodowiska™®.

Srodowiskiem o wiekszym stopniu tozsamosci, wewnetrznej integracji i bardziej
okreslonych kryteriach przynaleznosci jest grupa artystyczna. Zdaje si¢, ze jest to
formacja typowa dla dwudziestowiecznego zycia artystycznego, cho¢, oczywiscie, grupy
takie istnialy tez wczes$niej. Jak si¢ zauwaza, sukces czgSciej zdarza si¢ osiggaé grupom
niz pojedynczym artystom. Sprawia to, ze w historii sztuki 1 literatury wiasnie grupy
artystyczne stajg si¢ gtobwnym podmiotem, wokot ktorych snute sg dzieje sztuki. Istniejg
pewne ogo6lne warunki, ktére w XX w. sprzyjajag powstawaniu grup artystycznych: tzw.
ilosSciowy poglad na S$wiat, rozbudzenie instynktéw gromadnych (wskutek I wojny
Swiatowej), ktére daja poczucie sity 1 bezpieczenstwa, pragnienie wspdlnego odczuwania
na tle wstrzagsow 1 kryzyséw naszej epoki, dazenie do zbiorowego realizowania
wyznaczanych celow’?,

Zasadniczym wyroznikiem grupy artystycznej jest wspoOlnota postaw artystycznych, a
wiec wspolnota cech stylu, aktu tworczego 1 jezyka, na tle ktorych wyrastaja podobne
dazenia, przezycia 1 przedstawienia zbiorowe; wigze si¢ z tym wspolnota interesow, stylu
zycia, niekiedy tez to samo pochodzenie spoleczne czy wiek, a przede wszystkim wspolny
cel’®. Cecha wyrdzniajaca jest istnienie funkcji kreacyjnych grupy, jej solidarno$é¢ w
sytuacjach konfliktowych, dyskrecja co do jej wewnetrznych spraw, utozsamianie prestizu
wlasnego z pozytywnym obliczem grupy, itp. Towarzysza temu czegste kontakty
towarzyskie, wspolne wystawy i wydawnictwa, potrzeba odroznienia si¢ od innych i
wyrdznienia poprzez przynalezno$¢ do grupy, sugerowanie krytyce i odbiorcom
swoistosci wlasnego programu, itd.. To wszystko tlumaczy zdanie wypowiedziane przez
Francis Carco, a odnoszace si¢ do srodowisk artystycznych miedzywojennego Paryza:
,,Zyliémy w grupach, ktore nie znaly sie miedzy soba i nie szukaly zbliZzenia z innymi”>®.
Odrebnie analizuje sie rodzaje grup oraz ich typy’”. Posrod rodzajow wyodrebnia sig

grupy profetyczne, cechujgce si¢ gloszeniem 1 wyznawaniem przyjetych ideatow

366 Por. K. T. Toeplitz (1961), s. 24-25.
37 Por. S.Kawyn (1947),s. 30 i nast.
3¢ Ibidem, s. 9-15.

39 F. Carco (1958), s. 19.
370 S, Kawyn (1947), s. 18-20, 45-61.
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estetycznych 1 pozaestetycznych, np. religijnych czy politycznych; dodac¢ trzeba, 1z —
zdaniem tego badacza — sg to grupy zwarte, jednolite, karne 1 stosunkowo nieliczne. Drugi
rodzaj to tzw. grupy praktyczno-ekonomiczne, w ktorych przewaza troska o sprawy
bytowe, ceny, przestrzeganie prawa autorskiego; sg to formalne stowarzyszenia zawodowe
artystow, ktore nas tutaj nie interesuja. Bardziej wyczerpujaca jest typologia grup.
Wyodrebnia si¢ mianowicie grupy awangardowe (o duzym stopniu skupienia i zwartosci
oraz bojowosci), cyganerie (cechujgce si¢ stabym stopniem skupienia, z dominacjg gestow
prowokacyjnych), grupy kultowe (skupione dookota wybitnego artysty), grupy obroncow
stylu (np. ,.klasycy”), grupy artystow skupionych wokot wydawcy czy wokot galerii,
grupy bedace spotkami autorskimi, grupy profetyczne (np. twoércow religijnych), grupy
rodzinne (np. Kossakow, Pawlikowskich, Morsztynow), grupy przypadkowo skupione w
czasowym miejscu przebywania (np. w sanatorium czy kurorcie). Prostszy, lecz nie mniej
przekonujacy jest inny podziat, gdzie wyrdznia si¢ tzw. grupy programowe (cechujace si¢
pozytywnym okre§leniem swych celow) oraz tzw. grupy sytuacyjne (okreslajace si¢ przez
negacje dotychczasowych praktyk artystycznych)*”.

Warunki 1 sposéb powstawania grup artystycznych trudno okresli¢ ze wzgledu na
znaczng ich liczebnos¢ 1 roznorodnos¢ (tylko w Polsce w latach 1946-1976 istniato ok.
230 grup tworczych i1 ugrupowan skupionych wokét galerii autorskich, nie liczac grup
literackich®”®). Analizujgc powstanie wielu z nich, mozna jednak pokusi¢ sie o
wyprowadzenie kilku uniwersalnych mechanizméw towarzyszacych. I tak, zawsze jest
jaki$ inicjator, przywodca czy pomystodawca, ktory potrafi przekona¢ innych artystow,
dzieki czemu powstaje pierwsze, stosunkowo waskie grono ,,0jcow zalozycieli”. Takich
zatozycieli miala ,,Sztuka”, ktorg powotali do zycia w 1897 r. Teodor Axentowicz, Jozef
Chetmonski, Jacek Malczewski, Jan Stanistawski 1 kilku innych; zalozycielem, skadinad
mato znaczacej, grupy ,,Zero” byt Wojciech Kossak; inicjatorami grupy ,,Swit”, powstatej
w Poznaniu w 1921 r., byli Fryderyk Pautsch 1 Stanistaw Jagmin; torunska ,,Konfraternia
Artystow” zorganizowana zostata przez Juliana Falata 1 Artura Gorskiego w latach
dwudziestych; powstate w 1925 r. ,,Bractwo §w. Lukasza” miato przywodce w osobie
Tadeusza Pruszkowskiego, a ,,Szczep Rogate Serce”, w latach trzydziestych, w osobie

Stanistawa Szukalskiego. Powstaniu grupy towarzysza czesto szczegodlne warunki

371 M. Glowinski (1965).
372 Por. J. Wojciechowski (1987), s. 46.
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przestrzenno-spoteczne: obce terytorium, przyjazd inicjatorow do nowego dla siebie
miasta, poczucie swoistej misji, a cho¢by che¢ publicznej prezentacji swych prac, czemu
towarzyszy poczucie wczesniejszego dyskryminowania w tym wzgledzie. Czesto tez
poczucie konkurencji z inng grupg artystyczng (np. grupa ,,Zero” wobec ugrupowania
»Sztuka”, ,,Bractwo §w. Lukasza” w odniesieniu do cztonkow ,,Komitetu Paryskiego” czy
rézne ugrupowania awangardowe wobec ,,Bractwa §w. Lukasza”).

Grupy artystyczne maja zazwyczaj krotkotrwaly, kilkuletni zywot, niezaleznie od tego,
czy byly swoistymi sektami (jak np. ,,Szczep Rogate Serce”), czy staly si¢ formalnymi
stowarzyszeniami ze statutem (jak np. grupa ,,Swit” czy ,,Konfraternia Artystow”).

Prawie zawsze chodzi w nich o zdobycie 1 zakreslenie swoistych ,,pol towieckich”, czyli
instytucji obiegu: wystaw, galerii 1 pism, w ktorych mozna wspolnie prezentowac si¢
publicznosci 1 solidarnie broni¢ przed konkurencja. Stowem, grupy artystyczne majg w

wiekszos$ci charakter ekspansywno-obronny*”

. Oczywiscie, to nie wszystkie funkcje grup
artystycznych. Biorgc pod uwage rozne analizy, mozna stwierdzi¢, ze s to: funkcje
kreatywne (formowanie wartosci), inspirujace, edukacyjne (wzajemne ksztatcenie i
wychowywanie, a takze oddzialywanie w tym =zakresie na zewnatrz), obrzedowe,
integracyjne (wewnatrzgrupowe 1 dzialajagce na szersza spolecznos¢), ideologiczne
(formowanie wlasnych pogladow artystycznych 1 przeciwstawianie si¢ innym),
ekspansywne (zdobywanie publicznosci), towarzysko-ludyczne (wspdlne spedzanie czasu
dla przyjemnosci), publiczne (reprezentowanie szerszej spotecznos$ci, np. miasta, w
relacjach zewnetrznych), wreszcie funkcje zawodowe (obrona interesow zawodowych,
wystawy, sprzedaz prac, publikacje).

Trudno wyraznie dostrzec okolicznos$ci powstawania takich grup. Niekiedy ich zalazki
rodza si¢ juz podczas wspolnych studiow lub okresu bezposrednio po dyplomie, kiedy
zaczyna si¢ odczuwac potrzebe uruchomienia mechanizméw ulatwiajacych zdobycie
publicznosci 1 artystyczne samookreslenie. W innych wypadkach powstajg one wtedy, gdy
uksztaltowani juz artysci znalezli si¢ w nowym dla siebie miejscu 1 uznali, Ze wymaga to
zebrania si¢ dla zaznaczenia swej obecnosci, albo 1 przeciwstawienia si¢ istniejgcym
srodowiskom artystycznym. Natomiast rozpad grupy artystycznej ma bardziej uniwersalne

powody: utrata przestrzeni, w ktérej grupa si¢ zbierala i w ktorej prezentowata swe prace

9713 Wedhug okreslenia M. Bryla (1990), s. 38.
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oraz rozpad wiezi towarzyskich scalajacych cztonkow grupy. Z tych przyczyn witasnie
rozpadia si¢ wigkszo$¢ grup artystycznych. Inna rzecz, ze jesli mozna zrozumiec, jakie
byly powody utraty przestrzeni, to trudniej uchwytne sg powody rozpadu wigzi
scalajacych grupe. Ale ten problem dotyczy szerszego zjawiska, jakim jest rozpad roznych
innych nieformalnych, spontanicznie powstatych mikrogrup spotecznych.

Ostatnig formg srodowisk artystycznych, na jaka chce zwrdci¢ uwage, jest pokolenie
artystyczne. Pokolenie nie jest jednoznaczng postacig zycia spolecznego: poniekad
jednoczesnie istnieje 1 nie istnieje. Dostrzegamy oczywistag zmiennos$¢ pokolen, ale nie
mozemy precyzyjnie stwierdzi€, ktoredy przebiegaja granice miedzy nimi i1 kogo
zaliczamy do danego pokolenia. To rozgraniczenie jest wyraznie widoczne jedynie w
cyklicznych zmianach pojedynczej rodziny, niewidoczne zas w duzej zbiorowosci.
Bardziej klarownie przedstawiajag si¢ formacje skrajne: pokolenie ,,wstepujace” 1
pokolenie ,,odchodzace”. Nastepowanie po sobie kolejnych pokolen nie przypomina
maszerujacych kompani wojska, pomigdzy ktéorymi istniejg jakie$ granice, lecz raczej
ptynacy strumien, w ktorym nie mozna wyraznie wyodrebni¢ kolejnych cztondéw. Granice
pomiedzy pokoleniami sg wzgledne, bowiem w istocie mamy do czynienia tylko z
zachodzacymi na siebie generacjami o niewyraznej tozsamosci. Tak wigc zmiany
generacji sg oczywiste, ale zasady ich rozrozniania pozostaja niejasne. Nie ma doktadne;j
zbieznos$ci pomiedzy genealogiami ludzi a chronologig kultury.

Jednak nawet woéwczas, gdy mamy trudnosci ze stwierdzeniem, gdzie wystepuja
roznice mi¢dzypokoleniowe, uzywamy przeciez tego pojecia, ktére ma zastosowanie w
historii sztuki 1 literatury.

Opierajac si¢ na rozwazaniach licznych autoréw, mozna przyjaé, ze pokolenie istnieje
przynajmniej jako kategoria metodologiczna. Takze to, ze pokolenia artystyczne sa
kregami spotecznymi o mato okreSlonym sktadzie 1 niewyraznej tozsamosci, ale wlasciwa
jest im pewna wspolnota zainteresowan 1 wspolny obieg informacji oraz wspdlne postawy
1 wartosci.

Jak realizuje si¢ pokolenie, jak przeistacza si¢ z kategorii demograficznej w spoteczna,
jak w jego obrebie powstaje wspolnota postaw 1 warto$ci? Niezbedny do tego jest jakis$
czynnik inicjujacy. Zazwyczaj sa to wydarzenia polityczne, gospodarcze 1 spoteczne

(niekiedy wielkie wstrzasy: wojny, rewolucje, kryzysy). Czynniki takie doprowadzaja do
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powstania wspolnej swiadomoscit wowczas, gdy zachodza w momencie ksztattowania si¢
osobowosci mlodych ludzi — a wigc gtownie wtedy, gdy majg oni ok. 16-25 lat. Czynniki
te 1 towarzyszace im przezycia pojawiaja si¢ nieoczekiwanie, lecz stajg si¢ punktem
odniesienia 1 stwarzaja perspektywe wspolnego dziatania. Doda¢ nalezy, Ze historyczne
wydarzenia zachodzg nieregularnie, w odstepach kilkudziesi¢cio-, kilkunasto-, a nawet
kilkuletnich.

Choc¢ zdarzenia historyczne sg inicjacjg na skalg zbiorowa, to nigdy nie przesadzaja one
automatycznie o powstawaniu jednakowych reakcji — a wigc takiej a nie innej
swiadomosci, postaw, wartosci. Mdowigc o pokoleniu, nie nalezy zamazywaé rdznic.
Kierunek wpltywu wydarzen historycznych na poszczegdlnych miodych ludzi nie jest
jednakowy, wrecz przeciwnie — wystepuje pewna polaryzacja postaw 1 rodzg si¢ nieraz
odmienne uktady warto$ci. Kto$ stusznie powiedzial, ze pokolenie cechuje si¢ wspolnym
sposobem widzenia problemoéw, ale réznymi koncepcjami ich rozwigzywania.

Aby wydarzenie historyczne moglo zainicjowa¢ powstanie zblizonej $wiadomosci u
cztonkéw pokolenia, musi by¢ ono silne, musi doprowadzi¢ do tego, ze osobom
przezywajacym te wydarzenia ,,wali si¢ $wiat”. Nastgpuje wtedy pierwsze wyrazne
zetknigcie si¢ z jakim$ pojmowaniem dobra 1 zta, prawdy 1 falszu, pigkna 1 ohydy. To za$
wymaga wyraznego opowiedzenia si¢ za okreSlonymi warto$ciami 1 wybrania jakiego$
sposobu ich pojmowania.

Dla powstania pokolenia potrzebni sg tez przeciwnicy, bowiem inicjuje si¢ ono w
sytuacji sporu, a nawet walki. W walce tej nie chodzi o zwykte uznanie stusznosci, lecz o
zwycigstwo idei 1 wartosci reprezentowanych przez generacj¢. Spor wytwarza wspodlne
postawy, wydobywa je na jaw 1 sprawia, ze generacja zaczyna zy¢ we wilasnej 1 publicznej
swiadomosci. Spor prowadzony jest zawsze z poprzednikami — a wigc z pokoleniem
starszym zaledwie o kilka lat; rzadziej prowadzi si¢ go z pokoleniem najstarszym. W
sporach pokoleniowych, w manifestacjach i programach podkreslana jest mtodos¢ jako
warto$¢. ,,Po was, a wigc lepiej od was” — méwia przedstawiciele pokolenia wstepujacego.
W sporze mozna dostrzec obecnos$¢ resentymentu — cheé zajgcia stanowisk, wpltywow,
pozycji, ktore dotad mieli poprzednicy. Mtodosci przyswieca tez zazwyczaj radykalizm

polityczny oraz obyczajowy, a czesto 1 postawy awangardowe w sztuce. W sporach
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pokoleniowych przedmiotem bezposrednich atakow nie sg nigdy najwybitniejsi tworcy
starszych pokolen, przewaznie atakuje si¢ tworcéw drugorzednych, epigonow.

Mtodos¢ czesto przejawia poczucie konieczno$ci podjecia jakich§ zadan, a zludzenie
sprawia, ze wydaja si¢ to by¢ zadania niepowtarzalne. Tymczasem wlasnie typowosc,
powtarzalno$¢ sporéw miedzy mlodymi a starymi jest istota ksztaltowania si¢ pokolen i
ich wymiany. Typowym celem jest za kazdym razem pokonanie poprzedniej generacji.

W procesie powstawania zblizonej $wiadomosci wielka role odgrywaja osrodki
krystalizacji tej §wiadomosci (autorytety osobowe, instytucje, itp., czyli pisma, galerie, a
niekiedy nawet osrodki dyspozycji politycznej, gdy pokolenie przejmuje wiadze).
Niejednokrotnie o$rodki te zawigzujg si¢ wokdt pierwotnych grup réwiesniczych, ktore
nastepnie rozrastajg si¢ 1 wplywaja na innych przedstawicieli tej samej generacji.

Jak dhugo wydarzenia historyczne 1 spory pokoleniowe oddziatujag na osoby je
przezywajace? Trudno orzec, gdyz w przypadku jednych trwa to przez cale zycie, dla
drugich jest tylko krotkim epizodem. Przezyte wydarzenia wcigz pozostaja uktadem
odniesienia oraz wspomnieniem, ale niemal zawsze nast¢gpuje tez modyfikacja
doswiadczen pokoleniowych. Mozna jednak stwierdzi¢, ze doswiadczenia historyczne
oddzialujg przede wszystkim na poczatku ksztaltowania si¢ sSwiadomosci, a rola ich maleje
wraz ze starzeniem si¢. Dlugo jednak pozostaje ich pierwszy efekt. Zmieniaja si¢ czasy,
nastepuja nowe wydarzenia, ale dany cztowiek 1 jego osobowos¢ jest juz uksztattowana:
cztowiek 1 jego swiadomos$¢ sa powolniejsze od historii. Niemal kazdy zatrzymuje si¢ przy
swoich nabytych w mtodo$ci zwyczajach, gustach, postawach wobec ludzi, $wiata 1 sztuki.

Tym samym trudno stwierdzi¢, jak dilugo trwa pokolenie i kiedy zaczyna si¢
rozmywanie jego wspolnej §wiadomosci 1 tozsamosci. Przeptyw pokolen w modelowe;j
postaci bytby przechodzeniem poszczegdlnych generacji jako zbioréw tych samych osob
przez kolejne fazy demograficzne. Tak jednak nie jest. Po kilku, kilkunastu latach wspolna
swiadomos¢ 1 tacznos¢ pokoleniowa rozsypujg sie 1 trudno stwierdzi¢, co si¢ z nimi dale;j
dzieje. W najlepszym wypadku pozostaja swiadectwa: dziela sztuki, programy, legendy,
mity.

Czy zmienno$cig pokolen rzadzi jakie$ ,,prawo rytmu”? Z pewnos$cig nie jest sluszne
przypuszczenie, ze pojawiaja si¢ tylko trzy pokolenia w kazdym stuleciu. Owszem, tak

moglo by¢ w XIX wieku, w ktorym wyraznie dostrzegamy pokolenie klasycystow,
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romantykow 1 pozytywistow — jednak wydzielone w wielkim uproszczeniu. Zazwyczaj
zmienno$¢ pokolen ma wigksza czgstotliwo$¢ 1 nie przejawia wyraznej regularnosci.
Pomiedzy poszczegdlnymi pokoleniami mogg by¢ przerwy kilkudziesigcioletnie,
kilkunastoletnie, ale najczgSciej w XX w. obserwujemy przerwy mniej wiece]
dziesiecioletnie. Np. w powojennych dziejach sztuki polskiej widzimy pierwsze pokolenie
artystow, ktorzy debiutowali w latach 1945-1948 (Tadeusz Brzozowski, Kazimierz
Mikulski, Zbigniew Dlubak, Marian Bogusz i in.); drugie pokolenie debiutowato w latach
1955-1960 (np. Teresa Pagowska, Tadeusz Dominik, Jacek Sienicki, Jan Lebenstein,
Zdzistaw Beksinski); nastepnie wyodrgbnia si¢ pokolenie debiutujace w latach 1965-1970
(np. Jan Dobkowski, Norbert Skupniewicz, Jerzy Piotrowicz, Eugeniusz Get-Stankiewicz,
Adam Myjak, Lech Ratajczyk); wreszcie dostrzegamy pokolenie debiutujace w latach
osiemdziesigtych (przedstawiciele tzw. nowej ekspresji). Jednoczesnie wystepuja epizody
artystyczne (np. socrealizm czy hiperrealizm), ktérych jednorodnos$¢ pokoleniowa nie jest
wyrazna, jak tez obserwujemy powstawanie grup podkreslajacych odmienne postawy
artystyczne (np. ,,Grupa Krakowska”, ,,Grupa 4F+R”, ,,Grupa 55” czy Grupa ,,Wprost”).

Aby pojecie pokolenia artystycznego miato jakas metodologiczng przydatnos¢, nie
moze by¢ ono stosowane w sposob calkowicie dowolny. Przede wszystkim, nie mozna
moéwi¢ o pokoleniach artystycznych pojawiajacych si¢ co kilka lat 1 w odniesieniu do
drobnych mutacji w sztuce. Trzeba tez wyraznie u§wiadomic sobie, co w danym pokoleniu
artystycznym jest wspdlne, a co zrdéznicowane 1 jakie sg tego proporcje. Tylko wtedy, gdy
przewaza to, co wspolne, mamy prawo mowic o istnieniu pokolenia artystycznego.

Rola czynnika demograficznego — a wigc zmiany pokoleniowej — jest w dziejach
kultury niemata. Ale byloby przesadg stwierdzenie, ze to jedyna sita napedowa dziejow, a
pokolenie jest jej glownym podmiotem. Obserwujemy wszak zmiany artystyczne bez
zmian pokoleniowych, a bywa tez, ze zmiany te inicjowane sg przez pokolenie starsze
(takie byly np. nieustanne dziatania Tadeusza Kantora). Bywaja pokolenia miodych,
ktorzy od poczatku sg zachowawczy w sztuce, 1 zdarzaja si¢ pokolenia starszych, ktorzy
ciggle wyrazaja postawy awangardowe (np. Witkacy czy Henryk Stazewski). Sg tez inne
czynniki zaklocajace regularnosci pokoleniowe: np. gdy milodzi artySci tacza sie
towarzysko ze starszymi tworcami, albo kiedy starsi przystajag do ugrupowan mtodych

artystow. Podziatéw pokoleniowych nie nalezy traktowaé schematycznie. Miarg historii
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nie s3 okresy czasu ani daty urodzin, ale waga zdarzen i ich efekty. Cigg zdarzen 1 rytm

zycia ludzkiego nie sg wszak tym samym.

3

Omowione formy $srodowisk artystycznych nie wyczerpuja, oczywiscie, ich bogactwa;
nie wspomnieliSmy o specyfice zespotow muzycznych 1 teatralnych, ekip filmowych,
klubow artystycznych, a przede wszystkim o zadnym formalnym ugrupowaniu, jak np.
zwigzki zawodowe artystow, ich spoiki czy spotdzielnie.

Mozna jednak zgodzi¢ si¢ z przekonaniem, ze omowione Srodowiska majg jakas
wspolng aur¢ obyczajowa, ktéra mato zmienia si¢ od XIX w. (pewnie poczawszy od
romantykow z niektorymi dodatkami stylu zycia dziewigtnastowiecznej cyganerii
artystycznej) 1 cechuje wszystkie dziedziny sztuki. Ta wspolna aura przejawia si¢ w
gloryfikacji czasu wolnego, w dazeniu do tego, aby cztonkowie tych $rodowisk w ich
obrebie mogli uwolni¢ si¢ od ujemnych skutkow petryfikacji w innych formalnych
instytucjach; cechuje ja zmienno$¢ 1 ptynnos$¢ rol peilnionych przez uczestnikow oraz
wicksza niz gdzie indziej wewnetrzna tolerancja obyczajowa, a czesto tez artystyczna;
dalej, przekonanie kazdego o mozliwosci osiggnigcia sukcesu (co wyraza si¢ w swoistym,
cho¢ nieraz tylko pozornym, demokratyzmie); wreszcie, mimo braku wyraznych
(przynajmniej w XX w.) symboli identyfikacyjnych, wiadomo w nich zawsze, kto

przynalezy do tych srodowisk, a kto jest tam obcy.
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Z.akonczenie

Kreslac zbiorowy portret artysty nowozytnego, probowatem najpierw udowodnié, ze ma
to sens, ze zajmowanie si¢ artysta, a nie wytacznie jego dzielem, zaro6wno wzbogaca
poznanie tego ostatniego, jak i1 dostarcza przestanek do zrozumienia catego systemu
artystycznego. Uznajac, ze artyste kreuje spoteczenstwo, przydajac mu odpowiednig
funkcje 1 pozycje spoteczng, musieliSmy tym samym uzna¢, ze jego istnienie i
funkcjonowanie zalezne jest w duzym stopniu od kontekstu spotecznego. Niezbgdna wiec
byta jego charakterystyka pod wzgledem cech spoleczno-demograficznych, a przy tym
proba ustosunkowania si¢ do problemow jego normalnosci czy rzekomej nienormalnosci,
jak tez okreslenie artysty-klasyka czy artysty-amatora.

Na pojecie artysty dwudziestowiecznego (przynajmniej z pierwszej potowy XX w.)
sktada si¢ niemal to wszystko, co wczes$niej towarzyszyto rozwojowi jego sytuacji
spotecznej — poczawszy od narodzin, w czasach Odrodzenia, nowozytnego pojmowania
artysty wraz z jego indywidualizmem, rolg wyobrazni, stawy, itd. Kolejne jego
przeobrazenia to pozycja artysty dworskiego, dalej — romantyczne przekonanie o jego
niezwyktosci, dziewigtnastowieczna  filozofia 1 styl Zycia cyganerii oraz
dwudziestowieczne metamorfozy wynikajace przede wszystkim z charakteru
funkcjonowania  kultury =~ masowej,  biznesu  artystycznego  oraz =~ zmian
postmodernistycznych.

Kumulacja réznorodnych sytuacji artystow dawala o sobie zna¢ w swoistej ich
mitologii, majacej wiele cech ideologii zawodowej. W zestawie mitdw wcigz zywy jest
mit wyjatkowosci, mit indywidualnosci, powotania 1 bezinteresownosci, mit wolnosci,
cierpienia 1 odrzucenia. Mity uzupelniane s3 wyobrazeniami o rolach spotecznych
petionych przez artyste, a w tym takich, jak rola demiurga, proroka, kaptana czy medrca
wzbogacona ostatnio o role¢ prowokatora. Wiara w te mity i role zdaje si¢ by¢ powszechna,
trwala 1 glgboka, zarowno wsrdd samych artystow, jak 1 wérod odbiorcow ich sztuki, i

wszelkie proby demitologizowania sg tu zawodne.
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Kariery artystow sa specyficznym wariantem karier w innych zawodach: w ich
przebiegu mozna byto dostrzec podobne kryteria, jak w innych sferach, a wigc oprocz
szerokiego obiegu dziet sztuki 1 ich obecno$ci w znaczacych zbiorach, oprocz satysfakeji
osobistej] — takze rezonans we wlasnym $rodowisku oraz rezonans w szerszym otoczeniu
spotecznym wraz ze swoistym ich wydzwigkiem, jakim jest stawa artystyczna. Nalezne
miejsce w przebiegu kariery majg tez uzyskiwane dochody, towarzyszacy im styl zycia
oraz stosunki z wtadza.

Znaczacym zagadnieniem sg tez Srodowiska artystyczne, bedace dla artystow
plaszczyzng odniesienia, a jednoczesnie czynnikiem stymulacji artystycznej. Do takich
srodowisk zaliczyliSmy salony literacko-artystyczne, kawiarnie literatow 1 artystow,
typowe grupy tworcze oraz pokolenia artystyczne.

Przywotalem w duzym skrocie tres¢ opracowania — z jednej strony przypominajgc
wczesniejsze ustalenia, z drugiej — by uzmystowié, czego w nim brak. A nie ma tam
przede wszystkim rozwazan dotyczacych procesu tworczego, ktory towarzyszy artys$cie i
gléwnie charakteryzuje jego role spoleczng. Jest to wszak zagadnienie wazne samo w
sobie, wymagajace przy tym zaangazowania innej wiedzy i spojrzenia z innego punktu
widzenia — w gtownej mierze z perspektywy psychologii tworczosci. Wydaje si¢ jednak,
ze rozwazania takie bylyby w niniejszym opracowaniu czym$ obcym, i chocby z tego
powodu ich podjecie odtozytem na inng okazje. Autor chcialby jednak wierzy¢, 1z mimo
pewnych niedopowiedzen, mimo braku wyczerpujacego materialu historyczno -
artystycznego — opracowanie to okaze si¢ cho¢by w drobnym stopniu pozyteczne, a

ukazany w nim zbiorowy portret nowozytnego artysty europejskiego — przekonujacy.
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