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QU'EST-CE QUE CEST L'AVANT-GARDE? 

Le but du prćsent travail est de dćcrire d'une fagon aussi complete que possible 
en appliquant simultanćment deux stratćgies de recherche, I'art de I'avant-garde 
de sa pćriode classique (1905—1930). 

Le premier choix mćthodologique — I'art de I'avant-garde par rapport A Part 
traditionnel — met Paccent sur la continuitć entre eux et sur absence de celle-ci 
entre I'ancienne et la nouvelle avant-garde. La second choix — Part de I'avant- 
-garde par rapport A la neo-avant-garde — attire l'attention sur ces traits de 
Pavant-garde historique qui, tout en constituant une vraie innovation par rap- 
port a Part traditionnel, dćterminent en móme temps de futurs changements 
de art de I'avant-garde. 

Chacune de ces perspectives montrera un autre aspect du phćnomene ćtudić 
et en fera ressortir des ćlóments diffćrents. 

La premićre perspective prósentera I'avant-garde comme un nouvel 
art — l une des ćtapes de I'histoire des formes et des idćes artistiques, comme un 
art qui, en faisant contineur des ćlóments traditionnels choisis, les transforme en 
une forme stylistique nouvelle, leur assigne de nouvelles fonctions et les introduit 
dans des hićrarchies nouvelles. Parmi tous les traits attribućs en gćnćral a Part 
de I'avant-garde, une paire: lI'antitraditionalisme et la tendance nova- 
tricę sera la plus convenable 4 cet aspect de I'avant-garde. ]J'associe ces deux 
caracttres parce que, ce n'est que conjoinctement qu'ils rćvelent, caractćristique 
de cette perspective, la proprićtć de la pratique de I'avant-garde: un procćdć 
nouveau dans la mise en oeuvre des ćlóments traditionnels choisis et la negation 
des autres ćlćments. 

La deuxitme perspective prćsentera l'avant-garde comme 1'anti-art, une 
attitude qui consciemment renonce 4 se considćrer comme une phćnomene arti- 
stique, rejette son autonomie et son róle privilógie dans la socićtć pour 
situer son activitć dans le domaine de la vie quotidienne en abordant les problemes 
existentiels, sociaux ou politiques. Parmi les notions employćes pour dćfinir 
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Iavant-garde, les plus proches de cet aspect sont: /a rupture, la destruction ! 
et Pautocritique de Dart *. 

Lą coexistence, a Pintćrieur de la Grande Avant-Garde, des phćnomenes 
«appartenant» a deux stratćgies indiqućes ci-dessus, est hors de doute. Il ne manque 
pas non plus de produits artistiques qui prćsentent les traits caractćristiques 
aussi bien de l'art nouveau que de I'anti-art. Ce sont eux qui justifient notre 
choix de la stratćgie de recherche: I association des deux perspectives, tout autre 
description ćtant impossible. | 

Cependant, avant de poser la question de savoir quelle image de I'avant- 
-garde surgit de cette double perspective et quelles en sont les consćquences 
pour la comprehension du phćnomene mćme, on examinera ce que chącune de 
ces perspectives, adoptće sćparćment, permet de voir. 

. J'ai ćcrit ci-dessus que I'avant-garde considćrće dans Poptique de Part tradi- 
tionnel, traitće comme un nouvel art peut-ćtre caractćrisće a laide d'une paire 
de notions: antitraditionalisme, tendance novatrice. Essayons de voir comment 
Pantitraditionalisme et la tendance novatrice se sont manifestćs dans les activitćs 
des artistes de 1 avant-garde. 

L'antitraditionalisme consistait surtout A abandonner de nombreuses conven- 
tions artistiques obligatoires jusqu'alors (celles qui concernaient le style, la compo- 
siton et les genres). Le principe de imests a ćtć souvent mis en question et 
meme rejetć. Dans beaucoup de cas I'oeuvre d'art a cessć d'ćtre l'expression du 
sujet crćateur. Il n'ćtait plus ni la manifestation de la maitrise technique ni la 
dćmonstration de la virtuositć d'exćcution. On a abordć les problemes axiolo- 
giques. 

De tels processus 4 I intćrieur du nouvel art devenaient les facteurs de sa trans- 
formation. Ils ne menaient pourtant pas A la rupture totale avec la tradition. 
L'antitraditionalisme de Favant-garde ne consistait pas 4 nier tout un acquis 

- de Part, mais 4 renoncer aux ćlćments dont on ne voulait plus et 4 choisir sa propre 
tradition; chacun des courants du nouvel art se rćfćrait respectivement 4 une 
autre antócćódance, d'oli de frćquentes controverses entre eux. Ce que I'un des 
courants d'avant-garde mettait en question, I'autre Pćlćvait au rang d'une valeur. 
Aujourd'hui cette diversitć de rćfćrences rend impossible la reconstruction 
d'une seule tradition dćterminće de 1'avant-garde; aussi, est-il difficile de repondre 
4 la question de savoir ce que lavant-garde a rejetć..On se contente de parler de 
Pantitraditionalisme en gćnćral. . 

Cependant, la fagon dont la tendance antitraditionaliste se rćalisait, permet 

1 Voir: A. Marino, Avant-garde : rupiure, renversement, destruction, „Zagadnienia Rodzajów 
Literackich”, 1978, XXI, 2(41). 

» Voir: P. Birger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974, 

* 
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d'indiquer un trait de plus, commun 4 de diffćrentes varićtćs de art d'avant- 
-garde. 

Jusqu'alors, Voeuvre d'art a toujours ćtć une structure hćtćrogtne, 4 des 
niveaux multiples; I'antitraditionalisme est devenu un facteur destructif pour 
cette proprićtć. Car, quels que soient les ćlóćments que tel ou tel courant d'avant- 
-garde rejetait, par consćquent, les possibilitćs d'expression ont toujours ćtć 
appauvries et le choix limitć, ce qui aboutissait A la simplification de la structure 
polyphonique, qualitative de Poeuvre. La peinture non-figurative renongait 
a Pinfluence artistique due 4 Pillusion d'espace, aux apparences des objets et 
A la rćalitć que ceux-ci prćsentaient. I/aversion pour la construction complete 
des personnages, pour la motivation psychologique de leurs actions rćduisait 
la complexitć des oeuvres littćraires et desspectacles de thćdtre. Le fonctionnalisme 
dans Farchitecture et les arts utilitaires limitaient la diversitć virtuelle de formes. 
De tels exemples sont nombreux. 

Cette proprićtć du nouvel art ne doit pas ćtre identifiće a Vinclination vers 
la simplicitć et la limitation, caractćristique de certaines attitudes artistiques 
prócćdentes. Car la tendance 4 la limitation, antćrieure a I'avant-garde, concer- 
nait la matićre et le style, tandis que dans le cas de I'avant-garde les processus 
simplificateurs ont touchć 4 I'ontologie de I'oeuvre d'art. 

La tendance novatrice de I'avant-garde correspond ćtroitement A son ca- 
ractere qui rćsulte des consćquences simplificatrices et destructives de Iattitude 
antitraditionaliste. lua rćduction ontologique et stylistique s'accompagne d'un 
extraordinaire agrandissement des ressources de matićres. Collages cubistes ou 
dada, poćsie des futuristes, rćvolution chorćographique d'Isadora Duncan — 
tous ces phćnomenes artistiques ont dćpassć les limites imposćes jusqu'alors 
a la matićre artistique. 

De plus en plus les crćateurs d'avant-garde prenaient conscience que chaque 
matitre peut devenir celle de Poeuvre d'art A condition qu'on la prive d'une 
fonction pratique et qu'on lui attribue une fonction nouvelie — c'est-A-dire — 
autotćlique (esthćtique). 

'Tout ce qui transformait une matićre «neutre» en oeuvre artistique s'est 
trouvć donc au centre d'intćrćt des crćateurs du nouvel art. Wiktor Szkłow- 
ski parlait des procódćs, C'est-a-dire des mises en oeuvre qui imposaient a la 
matićre une fonction poćtique *. L'importance de cette problómatique ćtait 
ćvidente pour ceux qui ćtaient les premiers A faire des recherches sur le nouvel 
art. Roman Jakobson affirmait meme que „si la science de la littćrature veut 
rester une science, elle doit reconnaitre un procćdć comme son seul hćros” *. 
Evidemment, cet avis, contrairement aux suppositions de Iauteur, ne s'appli- 
quait qu'a la littórature de l'avant-garde. 

La matiere faconnće par le procćdć devenait une forme artistique. C'est elle — 
la pierre angulaire de la thćorie de I'art ćlaborće par I'avant-garde — qui s'est 

3 W. Szkłowski, Iskusstwo kak prijom, [dans:] O tieorii prozy, Moskwa 1929. 
* R. Jakobson, Nowiejszaja russkaja poezija. Nabrosok pierwyj. Wiktor Chliebnikow, Praga 

1921, p. 11. h 
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"trouvće au centre d'intćrćt des artistes d'avant-garde. Ils ła dófinissaient par 
rapport a de diffćrents aspects de I'ćlaboration artistique. A cette occasion, 
un aspect choisi a souvent ćtć considćrć comme un aspect absolu. On identifiait 
la notion móme de la forme A I'une de ses variantes possibles. Pourtant, dans 
chacune de ces incarnations la forme constituait I'un des buts principaux de la 
pratique crćatrice de Iavant-garde. 

Comme le soulignait Henri Focillon dans son livre Vie des formes (Paris 
1934) reconnu bientót comme I'un des textes de base de la thćorie de I'avan- 
-garde, la forme artistique ne signifie qu'elle-mćme. Trente ans plus tard Herbert 
Read, continuateur de la pensće d'avant-garde, a ainsi developpć cette these: 

Poriginalitć, il faut la chercher au stade technique, c'est-i-dire, formel de Vart. Elle 
n'a rien de commun avec les idćes, ol les valeurs, la religion ou la philosophie de P'artiste, 
avec sa morale ou le milieu social, en revanche elle dćpend de la manipulation de la concrete 
matitre de son art$. 

Plusieurs annćes avant Focillon, les opinions pareilles ont ćtć prćsentćes 
par les chercheurs russes groupćs dans !OPOJAZ — la premiere ćcole scientifique 
dont la naissance constituait une rćaction 4 Iavenement de l'art d'avant-garde 
et aux besoins des recherches sur celui-ci *. 

L'action simplificatrice et destructive d'un nouvel art antitraditionaliste 
s'est exercć aussi comme ję I'ai dćja mentionnć, sur la problómatique esthćtique 
et axiologique. Le beau, congu d'une fagon traditionnelle, a cessć d'ćtre I'un 
des traits distinctifs de la forme artistique. A sa place, apparait une proprićtć 
que, suivant Szkłowski, j'appelerai /a singułarisation *. La nouvelle oeuvre d'art 
devient une forme dźfficile qui retient I'attention des destinataires et les contraint 
4 Peffort d'une redćcouverte. Grice A cela, la forme peut acqućrir la capacitć 
d'agir sur les ćmotions, ćmotions mystiques y comprises (Chlebnikow, Ma- 
lewicz, Mondrian). Juxtaposition des significations diffćrentes considćrćes cou- 
ramment comme incompatibles; extraction des choses de leurs contextes ordi- 
naires pour les introduire dans des contextes nouveaux; dćformation de diffćrents 
types — tels ćtaient les moyens les plus frćquents de ła singularisation. La fameuse 
comparaison de Lautróćamont: beau comme une rencontre fortuite, sur la table 
de vivisection, d'une machine 4 coudre avec un parapluie anticipe bien A propos, 
la conception du beau chez I'avant-garde. 

L'attitude negative du nouvel art envers le conventions formelles hćritćes 
de Fart traditionnel, de meme que Thostilitć pour la reprćsentation (mżmesis) 
contribuaient aussi 4 /'ćtrangetć de la forme. La rćalitć cróće, ol I'histoire racontće 
ćtaient subordonnćes au procćdć dćterminant la crćation de la forme, et non 

s H. Read, The Origins of Form in Art, London 1965, s. 18. 
* Voir: R. W. Kluszczyński, O zasadach badania awangardy (inspiracje ze strony rosyjskiej 

szkoły formalnej), [dans:] Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy, pod red. U. Czar- 
toryskiej i R. W. Kluszczyńskiego, Warszawa—Łódź 1985. 

7 W. Szkłowski, Woskriesienije słowa, Sankt Peterburg 1914. Dans la conception dę 
$, Morawski la singularisation est aussi I'un des traits distinctifs de I'avant-garde, 
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inversćment. Ni la prćsentation, ni le «contenw, ni les conventions hćritćes, ne 
devraient, conformóment aux principes du nouvel art, motiver /e procćdć; Pćtran- 
getć de la forme rćsultait de Findćpendance et de la domination du procódć dans 
Poeuvre d'art. 

Prćsentćes ci-dessus, les proprićtćs du nouvel art ćtaient ćtroitement lićes 
4, caractćristique de cet art, l'intćrćt qu'il portait A ses propres possibilitćs artis- 
tiques. D'une fagon gćnćrale, le nouvel art peut-ćtre dćfini comme des recherches 
artistiques, une experimentation. 

Ceci se manifeste par une approche «technologique» de l'art, par les auto- 
explorations de diffćrents types effectućes par les artistes, par la crćation sous 
Peffet de la drogue etc. Considćrće sous cette optique, chaque oeuvre d'art de 
Tavant-garde se rćvtle comme une mise en oeuvre particulićre de la matitre, 
comme l'une des rćalisations des possibilitćs artistiques dans tel ou tel domaine 
de I'art. 

En mćme temps, on a abordć le probleme des oeuvres artistiques stricto 
sensu et celui de la zone mćta-artistique, de meme qu'on a posć la question de 
la dćmarcation entre eux. Les manifestes et traitćs thćoriques des artistes d'a- 
vant-garde doivent ćtre considćrćs non seulement comme un accessoire mais 
aussi comme une partie intćgrante des activitćs artistiques *. 

Essayons de róćsumer ces rćflexions. Lvart de la Grande Avant-Garde, vu 
4 travers art traditionnel, dćcouvre comment les consćquences, destructives 
et simplificatrices, de attitude antitraditionaliste de I'avant-garde sont devenues 
la base du nouvel art de I'avant-garde. En effet, ni les programmes ni les acti- 
vitćs de I'avant-garde ne se sont limitćs A la destruction. Des conventions rejć- 
tćes ćtaient remplaććes par de nouveaux principes de crćation *, et Fćlimination 
des certaines couches de I'oeuvre avait pour but de mettre en relief et d'ćlargir 
les possibilitćs de I'ćlaboration artistique des autres couches. Les notions telles 
que: matićre, procćdć, forme, singularisation, motivation et expćriment, se sont 
avćrćes fondamentales pour les reflexions ci-dessus. 

Le but principal du nouvel art, cachć derrićre les directives caractćrisćes 
ci-dessus, ćtait de rendre la perception de Fart, jusqu'alors automatique, conscien- 
te et crćatrice 1%, Ainsi, 1 imagination devenait, A nouveau, une source principale 
de la motivation des activitćs artistiques. 

'Cependant, pour de nombreux crćateurs d'avant-garde, le nouvel art n'ćtait 
qu'une introduction ou bien, un moyen de rćaliser un but, 4 leur avis, beaucoup 
plus important, et qui dćpassait de loin le domaine traditionnel de Fart, 4 savoir — 
celui de transformer les conditions sociales de la vie humaine. 

 

% T/art conceptuel est la consćquence finale de ce processus. 
9 On peut se poser la question de savoir si c'ćtait toujours une nouveautć absolue — mais 

c'est dćja un autre probleme. 
10 Voir; R. W. Kluszczyński, ob. cit, 



26 Ryszard W. Kluszczyński 
 

II 

Pendant des dernićres annćes, les activitćs qui tendaient vers ce but devenaient 
de plus en plus intenses. Les tendances anti-artistiques qui ont dominć I'avant- 
-garde ont profondóćment transformć son visage. L'anti-art, appelć aussi Part 
impossible, a fini par mener avant-garde aux limites de sa nature artistique. On 
a mis en question aussi bien l'art móme que la nćcessitć de produire les oeuvres 
d'arts (le conceptualisme y a eu sa part aussi). On accentuait le besoin de dópasser 
tout arrangement artistique. L'art a ćtć remplacć par la crćation (Vaction de crćer) 
— jusqu'alors le processus connexe dont la fonction ćtait de crćer Iobjet artis- 
tique et dont le dóroulement n'avait intćressć auparavant que les historiens- 
-biographes. Ce processus est devenu le but final des activitćs artistiques, un 
lieu ol les vestiges de l'art se sont «rćfugićs». 

La conception de l'art en tant que d'action transforme profondćment le 
visage de I'avant-garde d'aujourd'hui. Les artistes, de plus en plus nombreux, 
nćgligent la crćation des artefacts ou bien traitent ceux-ci comme les ćlćments 
d'un processus plus large. Leurs activitćs visent les buts situćs au-dćla du domaine 
traditionnel de art. Ainsi, les artistes renoncent-ils non seulement a la notion 
d'oeuvre d'art mais aussi 4 la fonction autotćlique (esthćtique) de l'art, jusqu” 
alors intangible pour de nombreux groupes de I'avant-garde classique. 

Quelques-uns de ces buts appartiennent au domaine de la problćmatique 
existentielle. Les activitćs de John Cage et de Nam June Paik qui sensibilisaient 
le public 4 la valeur transcendante de la vie, les reprćsentations de Rudolf Schwarz- 
kogler, de Giinter Brus ou de Herman Nitsch qui montrent I'horreur de la souf- 
france physique et de la mort — permettent de prendre conscience de la varićtć 
des themes et des formes de cette problćmatique. 

Une autre catćgorie de buts concerne les problemes sociaux. Au lieu de 
sadresser A Lindividu, comme le faisaient les artistes du courant prćsentć ci- 
-dessus, on met I'accent sur les relations interhumaines. On tend 4 maintenir 
les liens sociaux, de plus en plus faibles, en rćactivant d'archaiques aspects com-- 
munautaires fondćs sur les mythes, en ressuscitant la valeur de la fete en tant 
que d'ćvćnement unificateur, par le retour 4 la nature et par le dćveloppement 
des capacitćs de comprendre autrui. «Sortie du thćadtre» de Jerzy Grotowski, 
Vactivitć du groupe Gardzienice, les recherches africaines de Peter Brook, les 
varićtćs du thćatre communautaire exemplifient bien cette tendance. Tres sou- 
vent, les themes ćcologiques apparaissent dans ces activitćs. 

La problćmatique politique unifie une autre catćgorie de buts. Certains 
happenings de Volf Vostell, les activitć de Joseph Beuys, les reprćsentations 
para-thćatrales de The Living Theatre de Julien Beck et de Judith Malina ou 
de The Bread and Puppet Theatre de Peter Schumann — voila des exemples 
a Tinterieur de ce groupe. 

_ De nombreuses actions (surtout celles A Tintórieur de deux premiers groupes) 
s'accompagnent d'une tendance 4 ćtablir le contact avec sacrum diffóremment 
concu. 
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Le rapport ćtroit avec la rćalitć humaine actuelle caractćrise tous les buts 
indiqućs ci-dessus. Ce rapport soumet des moyens artistiques aux problemes 
de la vie quotidienne. Il se raffermit et se manifeste lorsque les activitćs qui 
n'ont aucun rapport avec l'art et la crćation rćvelent soudain les formes propres 
aux activitćs artistiques. Par exemple: un groupe d'ćtudiants amćricains fait 
irruption dans le poste de commande et rćpand le «sang» (la peinture rouge) 
sur les cartes d'appel au service militaire. I'autre groupe d'ćtudiants de City 
College de New York arrive pendant I'exercice des officiers de rćserve et paro- 
dient leurs gestes. Un autre groupe encore, A Berkeley, organise des promenades 
aux bureaux d'administration et empóchent leur fonctionnement ". Quelle est 
la diffćrence entre de telles activitćs et celles des artistes?? 

L'expansion de I'art-action s'accompagne du regroupement a P'intćrieur de 
la hićrarchie des genres artistiques et de I'ćvolution de ceux-ci. ['ous les arts 
ne peuvent pas (pour des raisons ontologiques) participer, de la meme fagon, 
a Ióćvolution vers l'action. Pour les symbolistes, c'est la musique qui ćtait la 
plus importante («de la musique avant toute chose»), de nos jours, c'est le thć- 
atre, et surtout toutes les varićtćs du para-thćatre, qui tend A dominer. On observe 
aussi de considćrables transformations des formes musicales qui, par les soins 
de Cage et de Nam June Paik, de la Monte Young et de Al Hansen, recoivent 
la structure parathćatrale 1*. La móme tendance s'empare des arts plastiques. 

Les activitćs artistiques caractćrisćes ci-dessus ne constituent pas la derniere 
ćtape vers la fusion de I'art et de la vie de tous les jours. Ce sont les artistes de 
Part-vie qui y sont parvenus. 

Plutót qu'une crćation des vers, la poćsie est une fagon de se comporter, un mode de 
vie, d'une autre vie. Lua poćsie est un moyen d'intćgrer la premiere vie (que nous tous vivons) 
a une autre vie, ou bien une transformation de la premiere vie, totalement fausse, ou bien 
dont un quart est une vraie vie, en la seconde, vrai vie. Depuis un certain temps je me consacre 

p tout entier A transformer la premiere en la seconde vie. * 

Les paroles d' Edward Stachura signalent une forme extreme de la prósence 
de V'art. Il en rćsulte que la poćsie est une facgon d'exister, d'ćtre dans le monde. 
Ainsi, Part franchit-il dćfinitivement sa frontićre avec la vie pour s'y dissoudre. 
Mais, il ne disparait pas sans laisser de trace. Il ne perd que son caractere d'en- 
clave qu'il avait jusqu'alors. 

L'art n'est plus pergu ni contemplć — il devient le vćcu. D'apres le programme 
de Stachura, celui qui a ouvert sa vie 4 la poćsie, la retrouve partout. Elle devient 
pour lui un intermćdiaire dans ses rćlations avec le monde. Elle est une attitude 
de vigilance, d'attention qui rend les ćmotions inspirćes par les ćvćnements 
profondes et intenses. Elle est une crćation consciente de la vie, des contacts 
avec autrui et avec la nature. 

Le changement d'attitude envers le monde lui attribue des qualitćs et un 

u Ch. A. Reich, The greening of America, New York 1970. 
14 La naissance du thćatre instrumental est aussi le rćsultat de ce regroupement. 
lb Ę, Stachura, Wszystko jest poezja, Warszawa 1982, p. 22, 
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caractere nouveaux. L'art, en se dissolvant dans la rćalitć (dans la vie) change 
image de celle-ci. II change aussi, et c'est un ćlóćment important de la conception 
de Stachura, les rćlations entre les hommes et celles avec les objets et la nature. 
Au lieu de Fhomme en face du monde, on retrouve I' homme dans le monde 4, 

De nombreux artistes suivent — avec un engagement variable — le chemin 
de Stachura. Il y en a d'autres qui se dćcident aux solutions apparentćes, par 
exemple Roman Opałka par ses «images comptćes». 

Les activitćs de ces artistes finissent par aborder le probltme de la notion 
d'art. Elles mettent en question I'utilitć d'etre intógróes A cette notion. Elles 
introduisent le probleme d'un artiste au dćla de Vart15 et les problemes post- 
-artistiques. 

III 

Quand on observe la Grande Avant-Garde 4 travers des phćnomenes carac- 
tćrisćs ci-dessus, on s'apergoit qu'elle renferme de nombreux faits artistiques, 
idćes et attitudes, que 1'anti-art a rendu populaires et dont ils annoncent le dćvelop- 
pement d'aujourd'hui. 

'Trois processus principaux se retrouvent A l'origine des activitćs anti-artis- 
tiques analysćes. 

Le premier consiste A dópasser et A effacer la frontićre de I'art et la rćalitć 
(le non-art). 

L'Avant-Garde historique n'ćtait pas que Part. Elle ćtait aussi une rćaction 
aux nouvelles situations sociales, politiques et ćconomiques, une rćvolte contre 
les conditions extćrieures. Lies artistes d'avant-garde ont rejetć la conception 
(caractćristique des symbolistes), de art qui arrache homme 4 la rćalitć, 
qui ne lui donne I'impression de plónitude que lorsqu'il renonce 4 la rćalitć 
au profit de Part, a Putopie de «art au-dćla du monde», ils ont opposć celle 
de I'art qui rend a I'homme sa vie quotidienne qui change le monde extćrieur 
en sa demeure. i 

L'avant-garde a surgit de la rćvolte contre la rćalitć (ce qui la rapproche des 
symbolistes) et contre la conception dćfensive de l'art qui imposait aux artistes 
le choix entre existence en marge de la socićtć et le róle serviteur par rapport 
4 la culture officielle. 

Le point de dćpart des artistes d'avant-garde ćtait simple: si la rćalitć est 
mauvaise, si elle ne donne pas 4 'homme la possibilitć de se rćaliser et de vivre 
la vie digne d'un ćtre humain, il faut la changer. 

"M T/ideć de identification de I'art A la vie a ćtć formulće d'une fagon plus expressive dans 
une autre affirmation de Stachura: *Etre pożte —c'est se comporter de telle fagon que personne 
n'ait aucun doute que I'un est poćsie» (soulignć par R. W. K.), voir: E. Stachura, Fabula 
rasa, Olsztyn 1979, p. 82. 

16 Voir: J. Brach-Czaina, Etos nowej sztuki, Warszawa 1984; 8. Morawski, O'etosie 
artysty poza sztuką, „Znak”, 1984, 7 (356). 
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C'est avec cette conviction qu'ils ont entrepris le voyage vers la terre promise 
qu'ils localisaient dans leur entourage et dans la vie de tous les jours. Le chemin 
n'ćtait pas bien long mais difficile, car il fallait transformer la rćalitć quotidienne 
de la sorte qu'elle soit conforme a la fagon dont Vavant-garde envisageait les 
besoins humains 1, 

La suppression de la frontićre de l'art et de la rćalitć quotidienne ćtait un 
rćsultat ćvident du programme de l'avant-garde. Car cóćtaient l'art et les artistes 
qui devaient crćer une socićtć, un homme et un monde nouveaux, ou, tout au 
moins, participer 4 cette tache. C'est dans ce but que art d'avant-garde a ćtabli 
des liens ćtroits avec ce qui l'entourait — la vie humaine de tous les jours. 

Le tournant vers la vie quotidienne signifiait aussi celui vers le destinataire. 
La participation des masses ćtait nćcessaire pour que les projets revolutionnaires, 
destructifs et constructifs des courants d'avant-garde les plus radicaux (futu- 
risme, dadaisme, surrćalisme, productivisme) et de nombreux artistes dispersćs 
de par I'Europe, rćussissent. Lie contact traditionnel avec l'art ne pouvait donc 
pas contenter les crćateurs qui dćsiraient que leurs idćes trouvent dans la socićtć 
une rćsonance aussi forte que possible. C'est pour cela que, d'aprts le programme 
de Pavant-garde, l'art devait quitter łe musće pour sortir dans la rue. 

Lorsqu'il couvrait les grillages et les murs des maisons 4 Witebsk de compo- 
sitions abstraites, Kazimierz Malewicz ctait I'un des premiers 4 rćaliser, A la grande 
ćchelle, le programme de Vart de rue. Il faut mentionner aussi le fameux blouson 
jaune de Maiakowski, ses vitrines ROSTA, les visages colorćs de Michaił Łario- 
now et d'llja Zdaniewicz 1? et les habits extravagants des futuristes qui se pro- 
menaient dans la foule des bourgeois. 

L'introduction de l'art dans Pentourage quotidien de I'homme n'entrait 
pas que dans le programme des groupes d'avant-garde les plus radicaux. Fernand 
Lćger, rćflćchissant sur Iesthćtique de Pobjet et considćrant sa valeur dćcorative 
de I'aspect visuel de la vie quotidienne, comme un phćnomene appartenant au 
domaine de la plastique pure, ćcrivait: 

La rue peut alors 8tre considćrte comme un des beaux-arts, car elle se trouve habillće 
magistralement par les mille mains qui journellement font et dófont ces jolies mises en sctne 
qui s'appellent les magasines modernes !*, 

Enfin, il ne faut pas oublier influence que les tendances d'avant-garde A 
 

14 Malheureusement de nombreux groupes d'avant-garde ait vite dćformć ce noble but. 
La varićtć des besoins humains qui rend difficile la móćtamorphose totale de la socićtć a ćlargi 
le programme d'un postulat de plus: celui de transformer I'homme móine. Ainsi, lintention de 
cróer une nouvelle socićtć adaptće aux besoins humains ctde la place au projet de former les hommes 
adaptćs 8 la nouvelle socićtć. Ce paradoxe tragique du programme de I'avant-garde móćrite d'etre 
traitć róparement. 

1 [Jans le manifeste de Łarionow et de Zdaniewicz Pourquoi nous peigons-nuos? on lit: 
*Nous avon lić l'art A la vie. Apres une longue pćriode da la solitude des maitres, nous avons appelć 
la vie et la vie a envahi Part. II est le temps que Part envahisse la vie. Le visage peint—c'est le dćbut 
de Hinvasion. 

u F. Lóger, Fonctions de la peiniure, Paris 1974, p. 62. 
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intćrieur de Vart utilitaire ont exercć sur les formes de la vie quotidienne: 1'acti- 
vitć des artistes de Bauhaus, de Stij/, des puristes francais, ou bien celle des 
constructivisites russes, polonais ou tcheques. C'ćtait, sans doute, la manifestation 
la plus importante de la prósence de I'art dans la rćalitć (si I'on prend en consi- 
dćration les rćalisations et non les dćclarations). 

On ne franchissait pas la frontitre de I'art et de la rćalitć que dans le sens 
dócrit ci-dessus. Outre la transition des phćnomenes artistiques dans la rćalitć 
extra-artistique, outre I expansion de l'art dans la vie quotidienne on voit la meme 
processus se dćrquler (dans le domaine qui nous intćresse ici) dans le sens in- 
verse: la vie quotidienne envahit le domaine de I'art. 

Les manifestatons de la prćsence de I'art dans la «vie» ćtaient tres varićes. 
Les artistes traitent les problEemes de tous les jours; la naissance de I'art du fait 
supprime Iisolement ontique de l'oeuvre et de la rćalitć qu'elle prósente. es 
traits caractćristiques de la nouvelle rćalitć: dynamisme, agressivitć, contrastes 
internes, l'aspect dynamique deviennent les traits structuraux des oeuvres d'art 
d'avant-garde. La substance matćrielle de la rćalitć quotidienne entre, elle aussi, 
dans le domaine de l'art: les billets usćs, les dćbris des journaux, les fragments 
des autres matieres apparaissent dans les collages cubistes. Kurt Schwitters 
se sert des objets disparates pour crćer ses Merz compositions. Marcel Duchamp, 
lorsqu'il prósente ready-mades, renonce 4 touie ćlaboration des objets emprun- 
tćs a I'entourage quotidien de I' homme. Les sons concrets apparaissent dans des 
compositions de musique, les expressions «brutales» de la langue courante s'in- 
troduisent dans la poćsie lyrique. 

Lors d'une prćsentation des Aubes d'Emile Verhaeren dans le Thódtre 
RFSRR-1, Wsiewołód Meyerhold introduit dans le spectacle les informations 
actuelles concernant la guerre civile. Mikołaj Jewreinow prćsente, le 7 XI 1920, 
sur la Place Urickij a Piotrogród le spectacle Prise du Palais d'Hiver, en employant 
les camions blindćs, les mitrailleuses, les canons et — bien sńr, le palais mćme. 
Le spectacle a ćtć regardć par 150 mille de personnes. 

La tendance 4 doter la rćalitć quotidienne d'un aspect esthćtique allait de pair 
avec la tendance inverse — celle 4 priver l'art de cet aspect. Toutes les deux 
supprimaient la frontiere de l'art et de la vie, si fortement accentuće par les sym- 
bolistes. Et si I'art traditionnel, 4 tous les niveaux de la structure ontique, rom- 
pait le contact avec la rćalitć, celui de I"avant-garde (surtout son courant anti- 
-artistique) Ićtablissait et le maintenait. 

Certains phćnomenes qui tómoignent de la diffusion entre Part et la rćalitć 
peuvent ćtre considćrćs comme les symptómes des chingements intćrieurs A l'art. 
On peut les considćrer comme les processus caractćristiques de tous lćs tournants 
artistiques ou culturels, pendant lesquels les genres «bas» supplantent les genres 
<chauts», les ćlćments pćriphćriques deviennent essentiels, les phćnomtnes non- 
-artistiques (d'apres les normes obligatoires) font irruption dans le domaine 
artistique, par exemple IFexpansion du folklore dans la littćrature et Fart ro- 
mantiques. Le rćsultat le plus important de tels changements est le rafraichis- 
sement et la singularisation de la perception de Part. 
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Cependant, móme dans ce cas-la, des procćdćs «rafraichissants», envisagćs 
du point de vue des conventions dćprócićes et rejetćes, ne visaient qu'a dćtruire 
Part traditionnel. 

Bien des fois leffacement de la frontićre de l'art et de la vie quotidienne 
posstde quand mćme le caractere anti-artistique et anti-esthćtique. C'est un 
rósultat des activitós des groupes de crćateurs d'avant-garde les plus radicaux. 
L'art n'est pour eux qu'un motif pour les activitćs extćrieures A Iart, dont le 
but est — pour reprendre I'expression des manifestes d'avant-garde — de crćer 
une socićtć et un homme nouveaux. Les surrćalistes voulaient, A Faide de l'art, 
dćpasser les conditions de la rćalitć et atteindre A la «sur-rćalitó». Et Richard 
Huelsenbeck ćcrivait dans le Manifeste Dada: 

Dada est un ćtat d'esprit [...]; ćtre artiste Dada signifie, dans certaines circonstances, 
tre un entrepreneur, un membre du parti politique plutót qu'un artiste — n'ćtre artiste que 
par hasard. 

Au lieu de crćer une oeuvre d'art, les activitós des Dada, des futuristes et 
des surrćalistes donnaient naissance 4 un objet dont le seul but ćtait d'irriter et 
de scandaliser le public. Cette rćaction devait servir A rćaliser de grands projets 
sociaux. La valeur esthćtique d'un objet dont on se servait pour atteindre ce but 
ćtait tout A fait nćgligeable (et quelques fois meme indćsirable). Rien d'ćtonnant 
donc, que les manifestes Dadą ou ceux des productivistes proclamaient la fin 
de Part. 

Le deuxićme processus qui transformait le visage de l'avant-garde et rendait 
son art impossible, consistait en activitós qui mettaient en question le schóma 
esthćtique fondamental: Iartiste — I'oeuvre d'art — le destinataire. 

Les ćlóments constituant ce schóma ont ćtć attaqućs de diffćrentes facons. 
Les interventions des artistes Dada et des surrćalistes ont ćbranlć surtout la posi- 
tion d'un artiste, son róle initiateur dans la communication artistique. On a mis 
en question l'exigence de la maitrise technique (technć), acquise a travers l ćdu- 
cation artistique. Les objets cróććs ne servaient plus A montrer la maitrise de la 
mise en oeuvre. 

L'ćcriture automatique a remplacć la virtuositć artistique par le savoir de V'intro- 
spection et la capacitć de noter ses idćes et ses ćmotions d'une fagon directe et 
soustraite 4 tout contróle. Certaines techniques crćatrices remplacaient un logique 
travail artistique par le hasard (cadavre exquis). Bien des techniques plastiques: 
dćcalcomanie, frottage, grattage, s' appuyaient sur Punion du hasard et de I'explo- 
ration de la sous-conscience. 

'Toutes ces mćthodes de crćation ćtaient par principe accessibles A chacun. 
D'aprćs les surrćalistes chacun devait ćtre artiste; car ćtre artiste, signifiait accepter 
la libertć comme une valeur supróme. L'art a ćtć considćre comme le moyen de 
transformer une rćalitć mćprisće en la sur-rćalitć, et comme le moyen de la rćvolte. 

Ainsi, a-t-on mis en question la position exceptionnelle de I'artiste, mais aussi 
la communication artistique. Lies programmes et les activitćs des surrćalistes et 
des autres courants d'avant-garde prouvaient que le destinataire demeurait 
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ćtranger ou hostile a l'avant-garde, insensible A ses appels. L'attitude de Iavant- 
-garde envers les destinataires ainsi concus (qui ćtaient d'ailleurs en majoritć) 
consistait A les provoquer consciemment, 4 irriter leurs godts et leurs habitudes, 
a susciter l'irritation et le scandal. De tels buts n'avaient tien A voir avec le dćsir 
d'ćveiller une ćmotion esthćtique. 

Parmi ceux qui ont acceptć les buts et les facons d'agir des artistes de la Grande 
Avant-Garde, il n'y avait pas de place pour les destinataires. On recommandait 
a chacun des participants (partisans) au mouvement d'avant-garde d'adopter une 
attitude active et ctćatrice qui supprimait l'opposition: crćateur — destinataire, 
et proposait la crćation de la socićtć des libres crćateurs. Dans une telle communautć 
Part traditionnel n'avait plus de raison d'€tre. 

Les ćlćments de ce programme radical ne se retrouvaient pas seulement dans 
les interventions des artistes Dada ou des surrćalistes. Ils dćterminaient, en grande 
partie, les programmes des futuristes, ile ćtaient prćsents dans les idćologies du 
constructivisme et. du productivisme. Móme les activitćs de expressionistes, peu 
radicaux, critiqućs A cause de leur mesure par les artistes Dada (du groupe de 
Berlin) prouvaient qu'une telle attitude ćtait alors gćnćralement rćpandue. Le 
groupe Die Briicke de Dresden rćalisait l'idće de la vie en communautć, du travail 
commun, de usage commun des ateliers et des matieres. Certains leurs tableaux 
n'ćtaient meme pas signćs*. De tels groupes (comme Die Briicke) qui ressem- 
blaient par leur structure aux guildes mćdićvales, ou bien aux communautćs 
artistiques contemporaines, ćtaient nombreux en Allemagne avant la guerre de 
1914—18. 

L'attaque contre Poeuvre d'art a ćtć aussi violente que celle contre les posi- 
tions d'un artiste et d'un destinataire et prenait des formes varićes. Elle se mani- 
festait comme I'appel des futuristes A la dćmolition des musćes et des bibliothe- 
ques, l'aversion des surrćalistes pour une forme artistique, Fenvie des function- 
nalistes de crćer des objets utiles, !abandon de la crćation artistique (crćation 
des oeuvres d'art) au profit de lactivitć socio-politique. 

Les 'artistes Dada ont changć I'oeuvre d'art en singulier moyen de la provo- 
cation. Ready-mades qui, 4 prósent, sont considćrćs par les historiens de Part 
et les thćoriciens de Vesthćtique comme les oeuvres d'art, constituaient, dans le 
contexte de l'art de I ćpoque, un blaspheme. 

Les artistes Dada, les futuristes, et plus tard, les surrćalistes organisaient 
des activitćs, que I'on nommerait aujourd'hui para-artistiques, pour dćmontrer 
la vanitć de la production des objets durables. Lie postulat de Breton, de ne pas 
laisser de trace de son sćjour sur terre tćmoigne des intentions de ses partisans 
(sans prendre en considćration en quelle mesure ces intentions ont ćtć rćalisćes). 

Gioconde 4 la moustache (Z.H.O.0.Q de Duchamp) ou tache d'encre — La 
Sainte Vierge (Picabia) montrent que Part est devenu Pobjet de la destruction 
ironique. Les efforts ne tendaient plus A perfectionner la forme artistique mais 
4 la dćtruire, A la ridiculiser et A la mettre en doute. 

19 Voir: L. Richard, D'une apocalypse a Dautre. Sur I Allemagne et ses productions tntellec- 
tuelles de Guillaume II aux annćes vingt, Paris 1976, p. 25—26, 
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" Les objets cróćs ne constituaient donc pas un but des activitćs, mais leurs 
outils. Il faut noter que le persillage qui visait l'art s accompagnait souvent des 
dćfis A la religion, aux moeurs et aux modćles du comportement — p. ex. La Sainte 
Vierge (mentionnć dćja), La Sainte Vierge qui reprimende l'enfant Jósus en presence 
de trois tćmoins : AB, PG et d'un peintre — Voeuvre de Max Ernst ou Za priere 
de Man Ray. Cela prouve que les objets crććs on ćtć considćrćs par les artistes 
Dada et les surrćalistes comme les outils. 

, Les oeuvres artistiques des artistes d'avant-garde en Russie aprćs la rćvolu- 
tion, avaient le móćme caractere. Cependant, le doute et l'ironie ont y ćtć remplacćs 
par lengagement dans les problemes sociaux et politiques. Cet engagement, 
dans bien des cas, menait les artistes A abandonner l'ćlaboration de la forme, 
au profit de Pactivitć rćvolutionnaire: crćation du nouvel ordre, organisation de 
la nouvelle socićtć. L'art, comme autrefois la philosophie grace a Platon, a regu 
la possibilitć de rćaliser ses idćaux. D'ailleurs, le rćsultat en ćtait encore pire. 

Ce qui unit les tendances d'avant-garde caractćrisćes ci-dessus, c'est la mise 
en question de tous le traits constitutifs d'une oeuvre d'art, c'est aussi le rejet 
de ses constantes esthćtiques. Tout cela a contribuć A Pabandon des artefacts 
et 4 la stabilisation de «l'art sans oeuvre d'arty. 

Le troisiśtme processus qui visait 4 dćtruire Part consistait A destabiliser et 
4 anćantir des institutions artistiques et des róles sociaux y joints: artiste, des- 
tinataire, critique, marchand, collectionneur. Les attaques contre les bibliotheques, 
les musćes et les galćries s accompagnaient des celies contre I Acadćmie, le marchć 
artistique, hićrarchie des valeurs. Puisqu” on a renoncć A crćer les oeuvres d'art, 
il est devenu impossible (ou, tout au moins, trós difficile) de les ćvaluer et inutile 
de les collectionner. 

Pourtant, art-establishment ćtait en mesure de rćsister A ces tendances. Le 
commerce des oeuvres d'art d'avant-garde s'est dćveloppć, il ne manquait pas 
de clients, des collections sont apparues. L'anti-art est entrć dans les musćes, et 
beaucoup d'Acadćmies des beaux 'arts ont acceptć les artistes d'avant-garde 
comme enseignants. Les institutions artistiques se sont adaptćes A la nouvelle 
situation, elles ont apprivoisć les tendances les plus violentes en les privant ainsi 
de leur pouvoir destructeur. 

Pour que Part puisse survivre, il fallait qu'il se transforme considćrablement. 
Ce n'est qu'en ćwoluant qu'il pouvait assimiler les objets et les activitćs qui vi- 
saient A dćtruire sa forme d'autrefois. Et mćme si I'avant-garde n'a pas rćussi 
A rćaliser son but destructif, les transformations de la crćation artistique ont 
rendu le but de I'anti-art plus proche-changer la rćalitć'en s'assimilant a elle. 

Ce but s'est avćrć impossible A rćaliset dans la pratique, et la seule chose que 
les plus acharnćs aient pu faire c'ćtait de rćpćter le geste de Rimbaud — aban- 
donner l'art. Ceux qui s'y sont dócidćs n'ćtaient pourtant pas aussi consćquents 
que Iauteur des I//uminations ce qui a crćć une situation tout A fait nouvelle: 
celle d'un artiste hors de I'art. 

Les activitćs destructives, conscientes et prómćditćes, s'accompagnaient 

Zagadnienia Rodz, Lit. — 3 
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des attitudes et des activitćs issues des conceptions historiques d'aprts lesquelle: 
la mort de I'art ćtait un rćsultat des inćvitables changements au sein de la socićtć %, 

St. I. Witkiewicz a prćsentć une vision catastrophique de la fin de art, due 
4 la disparition de la capacitć de ressentir les ćmotions mćtaphysiques. Les the- 
mes de catastrophe apparaissaient aussi dans le milieu des expressionistes alle- 
mands et dans celui de la «deuxitme avant-garde» poćtique en Pologne. 

'Trois processus anti-artistiques, de nombreux phćnomenes qui en faisaient 
partie, et ceux, plus nombreux, qui les accompagnaient, constituaient un composant 
essentiel de la Grande Avant-Garde. Ils ćtaient la source de ses transformations 
et un facteur dćtermińant son avenir. 

IV 

Ce n'est que pour faciliter l'analyse que nous avons sćparć deux courants 
intćrieurs A la Grande Avant-Garde — le nouvel art et I'anti-art — distingućs 
grace a I'application de deux perspectives de recherche. En rćalitć ils alternaient 
dans les móćmes ensembles de phćnomenes artistiques contribuant souvent A cróer 
le mćme objet artistique. 

Autrement dit: les phóćnomenes d'avant-garde sont dćterminćs 
par le fonctionnement de deux tendances. J'appelerais la premitre — 
destructivisme interne de l'art. Ellle consiste en activitćs dirigćes contre 
les conventions hćritćes du passć (thćories artistiques, arts poćtiques, styles, 
hićrarchies, principes de composition, etc.), en celles qui suppriment la division 
entre les genres artistiques et A l'intćrieur de ceux-ci. Cette tendance aboutit 
4 affecter la structure ontique de l'oeuvre, ce qui appauvrit la polyphonie quali- 
tative d'un tout. Cependant, les constantes esthćtiques ne sont jamais mises en 
question, les dćterminants gćnćraux de l'art ne sont pas dćtruits. 

Je donnerais le nom de destructivisme anti-artistique Aa la deuxitme 
tendance dćterminant la Grande Avant-Garde. Celle-14 se rćalise par les acti- 
vitós qui attaquent les caractóres essentiels de Part, ceux qui distinguent et 
sćparent celui-ci des autres domaines de I'activitć humaine, ceux qui constituent 
sa nature. 

Elle attaque Ioeuvre d'art móćme, les principes d'aprós lesquels celle-ci est 
crćće et fonctionne dans la socićtć, et enfin elle attaque la frontićre de Part et 
de la rćalitć. 

'Tous les faits considćrćs communćment comme appartenants A I'avant-garde 
forment un continuum: A partir de ceux qui ne sont destructifs qu'a lintćrieur 
de Part, en passant par ceux qui unissent les deux types de la destruction, jusqu'a 
ceux qui ne se caractćrisent que par le destructivisme anti-artistique. le premier 
groupe contient, entre autres: la peinture des Fauves, poćsie crćće hors de la 
raison (Zaum), le drame expressioniste. Dans le deuxićme on rangeait les collages 
cubistes, les potmes composćs des mots tirćs au sort ainsi que de diffćrentes 

20 Voir: S. Morawski, Warianty interpretacyjne formuły „zmierzch sztuki”. ,„Studia So- 
cjologiczne”, 1980, 4. 
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formes de Part utilitaire. Le troisieme renferme un certain ready-mades (ou 
peut-ćtre tous), les activitćs des artistes Dada de Berlin (Johannes Baader, Raoul 
Hausman) celles de Picabia et de Duchamp, protohappenings, etc. 

Ces exemples proviennent de Ićpoque classique de Pavant-garde, dominće 
par les phćnomenes dćlimitćs par le destructivisme interne de I'art. D'autres 
faits, surtout ceux qui unissent les deux types de destruction, sont assez nombreux 
pour rendre la Grande Avant-Garde complexe et hćtćrogene. 

A son tour, la nouvelle avant-garde se caractćrise par la domination des phć- 
nomenes anti-artistiques (4 moins s'il s'agit d'un certain ton). 

Si Fon admet que la Grande Avant-Garde est formće par deux tendances: 
le destructivisme interne de art *! et le destructivisme anti-artistique (le nouvel 
art et Vanti-art), on comprend pourquoi il est difficile aussi bien de dćfinir la 
notion d'avant- garde que d'en prćciser la thćorie. Une suite d'artefacts dćtermi- 
nete par le destructivisme interne de l'art constitue une ćtape successive dans 
Pćvolution de 14 forme artistique. Les faits anti-artistiques rompent cette continuitć. 
L'avant-garde classique constitue, A cause de certains traits, la continuation 
de Part traditionnel, 4 cause des autres — une formation non-artistique (ou 
mćme anti-artistique). Il est donc impossible d'en donner une definition rćelle 
(celle ou definiendum ćgale definiens) ou d'en crćer une notion typologique. 

L'avant-garde est constituće par ces deux tendances de la sorte que ses diffć- 
rents phćnomenes regoivent les caracteres provenant de un ou de deux dćter- 
minants 4 la fois, L'ensemble de traits qui se crće (qui constitue un seul fait 
dćterminć) posstde la valeur de cohćrence. Et ceci parce que la destruction anti- 
-artistique s'effectue par degrós — elle peut aussi bien atteindre I'oeuvre tout 
entiere que l'un de ses ćlóments, une de ses fonctions, ou bien elle peut affecter 
les principes de prćsence de I'art dans la socićtć et les institutions. 

Il arrive donc, et meme souvent, que les oeuvre d'avant-garde tout en ap- 
partenant au domaine de l'art du point de vue de leurs traits caracteristiques s'y 
opposent en móme temps en ce qui concerne d'autres traits. Je crois qu'une ten- 
sion entre les caracteres artistiques et anti-artistiques (non- 
-artistiques) 4 l'intćrieur de l'oeuvre est un dćterminant des phćno- 
menes d'avant-garde, ou, au moins, de ceux du courant principal. 

Le fait que ces phćnomenes prćósentent certains traits propres aux objets 
artis tiques ne permet pas de les dćtacher du domaine de I'art, bien qu'il prósen- 
tent aussi les traits anti-artistiques. I] serait le plus convenable de dćfinir 1'avant- 
garde comme l'art autre. Autre signifierait la coexistence des ćlćments 
artistiques et des ceux qui entrent en conflict avec eux — donc anti-artistiques. 
Ceci donne 4 Part de I'avant-garde un caractóre nouveau, inconnu jusqu'a prć- 
sent dans l'art en general *, 

21 Ayec tout une ensemble, y ajoutć de poćtiques et de principes de crćation et de 
perception proposćs par les artistes de l'avant-garde. 

22 [.ą notion proposće ici: /'art autre posstde (ce qui rćsulte de mes reflexions) une signifi- 
cation et une portóe tout a fait diffćerentes de celles que Michel Tapić lui attribue dans son livre 
Un art autre (Paris 1952). 



36 Ryszard W. Kluszczyński 
 

Acceptons donc la definition de I'avant-garde comme /'art autre, et n'oublions 
pas que la tention entre les traits artistiques et anti-artistiques A Iintćrieur de 
Poeuvre ne caractórise qu'une partie de I'ensemble de phćnomenes constituant 
la Grande Avant-Garde. Mais ce sont ses phćnomenes les plus caractćristiques. 
Tandis que la notion courante d'avant-garde embrasse aussi les oeuvres issues 
uniquement ou bien du destructivisme interne de I'art ou bien des activitćs anti- 
-artistiques. j 

L'ćtude d'un phóćnomćne d'avant-garde devrait donc aboutir A saisir les traits 
artistiques et anti-artistiques, et A próciser le caractćre des rapports entre eux *, 
Ces rapports dćterminent le phćnomtne et indiquent sa place dans le courant 
d'avant-garde. 

L'apparition du destructivisme anti-artistique doit ćtre considćrć comme 
le vrai dćbut de la Grande Avant-Garde (donc, de I'avant-garde en tant que telle) 
et comme un facteur le plus important pour la totalitć de Favant-garde. C'est 
4 partir de ce moment qu'on peut parler de la tention entre I'aspćct artistique et 
Paspect anti-artistique, ćlóment essentiel de I"avant-garde. Gentse du destruc- 
tivisme interne de Part dont le dćveloppement a crćć plusieurs phćnomenes dć- 
finis comme proto-avant-garde, se trouve 4 I ćpoque du Romantisme. Mais ce 
n'est qu'A partir du moment oli I'ćvolution des formes artistiques a ćtć interrompue 
par la rćvolte de I'anti-art que nous avons pu en prendre conscience. 

Les reflexions prósentćes ci-dessus imposent une conclusion de plus; qwil 
ne faut pas se reprósenter Iart de I'avant-garde comme une rćvolution artistique 
qui a dćtruit ce qui Pavait prócćdć et qui a construit (ou bien a commencć 4 con- 
struire) un ordre nouveau. Cette vision doit ćtre remplacće par une autre: celle 
de Iavant-garde qui coexiste — sur les principes de moins en moins opposćs, 
en revanche, de plus en plus alternatifs — avec art traditionnel, qui essaie de 
faire continuer les prińcipes caractóristiques de Vart antćrieur A la rćvolution 
d'avant-garde. Toutes les manifestations de art contemporain si varić, se placent 
sur un axe: Iavant-garde — Part traditionnel. Entre les positions extrómes il 
y a la zone des influences rćciproques, des fusions, etc. L'aspect d'avant-garde 
et Paspect traditionnel fonctionnent comme deux directives crćatrices. 

Enfin, il ne faut plus se servir de la notion d'avant-garde comme d'une notion 
qui sous-entend I'ćvaluation. L'avant-garde n'est pas une avant-garde de Part, 
mais une de ses varićtćs. L'oeuvre d'avant-garde n'est pas eo ipso ćminent, im- 
portant ou d'une grande valeur. Elle a besoin des criteres de recherche qui — 
y appliqućs — determineront sa place et sa valeur parmi d'autres phćnomenes 
d'avant-garde. 

'Traduit par Krystyna Antkowiak 

ss I.orsque ce fait est dćterminć par ces deux tendances. 
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CO TO JEST AWANGARDA? 

STRESZCZENIE 

Praca jest próbą opisu sztuki awangardowej jej okresu klasycznego. Stwierdza się w niej, że 
zjawiska awangardowe wyznaczane są przez funkcjonowanie dwóch tendencji. 

Pierwszą z nich nazywam destruktywizmem wewnątrzartystycznym. Oznacza on działania 
skierowane przeciw zastanym konwencjom (teoriom artystycznym, poetykom, stylom, różnego 
typu hierarchiom, zasadom kompozycyjnym etc.), działania znoszące przedziały między po- 
szczególnymi rodzajami artystycznymi oraz wewnątrz nich. W wyniku tej tendencji następuje 
bardzo często naruszenie struktury ontycznej dzieła, co prowadzi do dalszego zubożenia polifonii 
jakościowej całości. Nigdy jednak nie dochodzi do podważenia niezmienników estetycznych, do 
zniszczenia ogólnych wyznaczników sztuki. 

Drugą tendencję determinującą Wielką Awangardę nazywam destruktywizmem antyartys- 
tycznym. 'Tendencja ta realizowana jest przez działania wymierzone w najogólniejsze właści- 
wości sztuki, te, które odróżniają i oddzielają ją od innych dziedzin aktywności ludzkiej, które 
wyznaczają jej tożsamość. Atakowane jest wówczas dzieło sztuki jako takie, zasady jego tworzenia 
i społecznego funkcjonowania, granice oddzielające sztukę od niesztuki. 

Awangarda konstytuowana jest przez obie tendencje w taki sposób, że poszczególne jej zja- 
wiska uzyskują cechy pochodzące bądź od obu determinant, bądź tylko od jednej z nich. Powstający 
każdorazowo zespół cech (stanowiący jeden określony fakt awangardowy) jest całością o specy- 
ficznym charakterze. Dzieje się tak dlatego, że destrukcja antyartystyczna jest stopniowalna; może 
dotyczyć całego dzieła, któregoś z jego aspektów, funkcji, lub też skupić się na regułach społecznej 
obecności bądź na uwarunkowaniach instytucjonalnych. Zdarza się więc, i to bardzo często, że wy- 
twory awangardy należą do dziedziny sztuki ze względu na określone cechy i jednocześnie prze- 
ciwstawiają się jej ze względu na cechy inne. Sądzę, że wewnętrzne napięcie między cechami 
artystycznymi i antyartystycznymi (nieartystycznymi) w obrębie dzieła jest wyznacznikiem zja- 
wisk awangardowych, a przynajmniej — głównego ich nurtu. 


