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do dadaizmu i surrealizmu. Niniejszy tekst stara si¢ znalez¢ inne egzemplifi-
kacje teorii Biirgera, sposrod ktorych doskonatym przyktadem wydaje si¢
Nowa Rzeczowos¢. Ruch ten byt nie tylko silnie zwigzany z 6wczesng spo-
feczna, ekonomiczng i polityczng sytuacja, ale takze starat si¢ rozwigzaé pro-
blem autonomii sztuki poprzez hasta artystycznego zaangazowania w sprawy
spoteczne. Podkreslenie tej sfery dziatalnosci artystow Nowej Rzeczowosci
i zestawienie jej z ideami Biirgera moze by¢ pomocne w lepszym zrozumie-
niu zarowno sztuki Nowej Rzeczowosci, stabo znanej w Polsce, jak i Teorii
awangardy.
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Zdarza sig, ze przyktady przywotane dla uzasadnienia jakiej$ teorii nie
w pelni oddaja jej sens, a przykltady najwlasciwsze z jakiego$ powodu
pozostaja na uboczu gtéwnych rozwazan. Zadaniem badacza jest na-
swietlenie tych przyktadow i przywrdcenie naleznego im znaczenia.

Niniejszy artykut jest probg zaaplikowania teorii awangardy Petera
Biirgera do sztuki Nowej Rzeczowosci. W wydanej w 1976 roku Teo-
rii awangardy (polskie wydanie w 2005 roku) Biirger proponuje po-
dwojna definicj¢ awangardy poczatku XX wieku. Okre$la ja — po pierw-
sze — jako atak na instytucje sztuki wyksztalcona przez spoteczenstwo
mieszczanskie. Po drugie, awangarda zostaje okreslona jako moment
powstania kategorii nieorganicznego dzieta sztuki, ktorego kompozy-
Cja — przynajmniej pozornie — traci wewnetrzng spojnosé. Jako kie-
runki paradygmatyczne dla swojej teorii wskazuje Biirger surrealizm
i dadaizm. Nie dzieje si¢ tak bez przyczyny: w swojej pracy naukowej
autor ten zajmowat si¢ przede wszystkim teorig literatury, a wtasnie te
dwa prady sposrod szeregu historycznych pradéw awangardowych
najsilniej oddziataty na literature. Dadaizm rozwinal poezj¢ fonetycz-
ng, a surrealizm — technike zapisu automatycznego. Wydaje sie jed-
nak, ze uzasadnione byloby wprowadzenie do teorii Biirgera takze in-
nych, mniej znanych kierunkéw. W innym wypadku opis awangardy
straci na rzetelnos$ci i wszechstronnosci.

Nowa Rzeczowos¢, kierunek specyficznie niemiecki, miata niewiel-
ki zasieg oddziatywania zar6wno pod wzgledem czasowym, jak i tery-
torialnym. Jako praktyczna realizacja pewnego sposobu myslenia o Sztu-
ce 1 rzeczywisto$ci kierunek ten przetrwal maksymalnie dziesi¢¢ lat
(od potowy lat 20. ubiegtego wieku do momentu dojscia nazistow do
wladzy). Niemniej w ciggu tych kilku lat Nowa Rzeczowos¢ zdotata
obja¢ nie tylko malarstwo, ale takze fotografig, film i literature. W swo-
im artykule skupie si¢ przede wszystkim na malarstwie Nowej Rze-
czowosci, jako ze w malarstwie styl ten byt najkonsekwentniej stoso-
wany przez artystow i mozna wyloni¢ kilku wybitnych jego przedsta-
wicieli, podczas gdy w innych dziedzinach byt on raczej $rodkiem,
a nie celem artystycznych dziatan. Ponadto wigkszos$¢ obrazow Nowej
Rzeczowosci ma mocno literacki charakter: jest to jeden, ale nie jedy-
ny, z argumentow za tym, aby uczyni¢ ze sztuki Nowej Rzeczowosci
wyktadni¢ Biirgerowskiej teorii. Najistotniejszym argumentem jest Spo-
do wprowadzenia daleko idacych zmian nie tylko w sztuce, ale przede
wszystkim w samym zyciu. Artykut ten ma stanowi¢ nie tylko uza-
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sadnienie dokonanej wyktadni, ale takze wyraz uznania dla determinacji
1 po$wigcenia artystow Nowej Rzeczowosci w realizacji tego dazenia.

Zdaniem Biirgera dana posta¢ sztuki warunkowana jest czynnika-
mi spotecznymi i dziejowymi, a ,,dzieto sztuki nie stoi poza spoleczng
calodcia, lecz stanowi jej integralng czesé™. Twierdzenie to uwaza
Biirger za uniwersalne i opisujgce sztuk¢ w kazdym momencie jej
rozwoju. Mozna jednak zauwazy¢, ze stoi ono w sprzeczno$ci z nie-
ktorymi normatywnymi twierdzeniami tradycyjnej estetyki. Tradycje
te zapoczatkowal Immanuel Kant swoimi rozwazaniami nad zerwa-
niem przez sztuk¢ zwiazkow z praktyka zyciowa. Przez praktyke zy-
ciowg rozumie si¢ tu praktyke racjonalnie uporzgdkowanej miesz-
czanskiej codzienno$ci. Praktyka ta stanowi w mieszczanskim rozu-
mieniu sztuki negatywny punkt odniesienia: dominuje poglad, ze sztuka
winna by¢ wolna od wszelkiego zaangazowania w dziatalno$¢ prak-
tyczng. Taki poglad rodzi sprzeczno$¢ miedzy celami pochodzacymi
z wngtrza sztuki, nakierowanymi na realizacj¢ warto$ci artystycznych
1 estetycznych, a celami narzucanymi sztuce z zewnatrz, przybieraja-
cymi posta¢ spotecznych oczekiwan. Pierwszg probg zniesienia tej
sprzecznosci byt wedlug Biirgera estetyzm, ktory nie starat si¢ pogo-
dzi¢ sprzecznych celow sztuki, lecz jedynie wyeliminowac¢ cele ze-
wngtrzne, aby zapewni¢ sztuce odrebno$¢ i autonomig. Skupiajac sie
wylacznie na celach wewnetrznych sztuki, estetyzm starat si¢ osia-
gnaé¢ heglowski ideat sztuki samo$wiadomej, odkrywajacej wolno$¢
1 niezawisto$¢ ducha absolutnego. W czasach Hegla proces zdobywa-
nia samo$wiadomosci przez sztuke — proces samokrytyki — nie mogt
si¢ jeszcze dopeié z przyczyn dziejowych: jak dtugo bowiem sztuka
dostarcza interpretacji rzeczywisto$ci (a tego domagat si¢ od niej He-
gel), tak dlugo, cho¢ wyniesiona ponad praktyke zyciowa, nadal si¢ do
niej odnosi. W pierwszej potowie XIX stulecia sztuka wcigz skupiata
si¢ na treSciach politycznych, co nie pozwalato na zyskanie pelnej
autonomii. Dopiero wysitek odrzucenia tre$ci politycznych, jaki pod-
jat estetyzm w drugiej potowie XIX wieku, pozwolil sztuce osiggnaé
stadium samokrytyki zapowiadane przez Hegla. Biirger opisuje to Sta-
dium w nastepujacy sposob:

! p. Biirger, Teoria awangardy, thum. J. Kita-Huber, red. K. Wilkoszewska,
Krakéw 2006, s. 16.
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[...] wraz z rozwojem mieszczanstwa po zdobyciu przez nie wtadzy politycz-
nej napiecie migdzy rama instytucjonalng a treSciami poszczegoélnych dziet
w drugiej potowie XIX wieku powoli zanika. Wyniesienie ponad praktyke zy-
ciowa, stanowigce od zawsze status instytucjonalny sztuki w spoteczenstwie
mieszczanskim, staje si¢ teraz trescia dzieta sztuki. Dochodzi do utozsamienia
ram instytucjonalnych oraz zawartosci dziet?.

Wyniesienie ponad praktyke zyciowg prowadzi do resakralizacji sztu-
Ki, co nie oznacza jednak zblizenia sztuki do religii, lecz podniesienie
spotecznego znaczenia sztuki poprzez uczynienie z niej rezerwuaru
warto$ci najbardziej cenionych przez spoleczenstwo mieszczanskie.
Wartosci takie jak prawda, solidarnos¢ czy czlowieczenstwo zostaja
przeniesione z rzeczywistego zycia do sfery sztuki i w niej utrwalone
jako prawdziwe i obowiazujace. To rodzi heglowski problem: jak uza-
sadni¢ sztuke¢ jako miejsce prawdy, skoro jest ona obszarem pozoru?

Sztuka w spoleczenstwie mieszczanskim narzuca sobie zadanie
niemozliwe do zrealizowania, kreslac obraz lepszego porzadku i jed-
nocze$nie protestujagc przeciwko zastanemu, ztemu porzgdkowi. Wy-
walczona przez estetyzm autonomia sztuki sprawia jednak, ze protest
ten jest pozbawiony znaczenia i skazany na niepowodzenie. Tym sa-
mym ujawnia si¢ to, co Biirger okresla mianem ciemnej strony auto-
nomii sztuki: brak nastepstw spotecznych. Zerwanie przez sztuke
zwigzkow z praktyka zyciowg otwiera przed sztukg nowe mozliwosci
samostanowienia, jednoczes$nie jednak zawezajac mozliwos¢ oddzia-
tywania.

Do odstoniecia tej zaleznosci migdzy autonomig sztuki a pozosta-
waniem bez wzglednych nastgpstw zmierzaja historyczne prady awan-
gardowe. Artysci reprezentujacy te prady wykazali, Zze lansowane przez
estetyzm hasto [’art pour I’art i zwigzane z nim wyniesienie sztuki
ponad rzeczywisto$¢ spoteczno-historyczng uniemozliwiajg dostrze-
zenie istotnej cechy sztuki, jaka jest jej faktyczne uzaleznienie od spo-
teczno-historycznego rozwoju. Wypracowana przez estetyzm autono-
mia staje si¢ wigc — na wzor heglowskiej koncepcji rozwoju sztuki —
etapem, ktory jest przejawem doskonalenia si¢ i jednoczes$nie pozwala
dostrzec wlasna niedoskonalo$¢. Z tego wzgledu autonomia sztuki —
mimo pewnych niezaprzeczalnych wartosci — uznana zostata przez
artystow Wielkiej Awangardy za zagrazajaca istotnym wilasno$ciom
sztuki.

2 Tamze, s. 34.



Nowa RzeczowoS¢ w perspektywie teorii awangardy... 89

Socjologiczno-funkcjonalna relatywizacja sztuki pozwala Biirge-
rowi zaproponowaé definicje europejskiej awangardy poczatku XX
wieku jako ataku na status sztuki w spoteczenstwie mieszczanskim.
Tak jak estetyzm byt fazg samokrytyki sztuki przejetej tre§ciami poli-
tycznymi, tak historyczne prady awangardowe stanowig faze prak-
tycznej samokrytyki sztuki mieszczanskiej: sztuki wyzbytej wszelkich
tre$ci politycznych, ale tez wyzbytej faktycznego spolecznego zna-
czenia. Nawet najbardziej ekstremalne przejawy awangardowej dzia-
alnosci sa wedlug Biirgera wymierzone nie w catg dotychczasowa
tradycje sztuki, lecz jedynie w wycinek tej tradycji. Wycinek ten, cho¢
niewielki, jest jednak historycznie istotny dla rozwoju sztuki ze wzgle-
du na swoje uwiklanie w autonomi¢. Stad tez nie mozna bagatelizo-
waé znaczenia instytucji sztuki, jaka rozwinela si¢ w spoleczenstwie
mieszczanskim. Cho¢ instytucja ta byta ograniczona pewnymi braka-
mi ptynacymi ze zbyt luznego zwiazku z praktyka Zyciowa, to jednak
dostrzezenie tych brakow stalo si¢ stymulatorem zmian i rozwoju. Na
pojecie instytucji sztuki sktadaja si¢ w teorii Biirgera dwa elementy:
»aparat stuzacy tworzeniu i dystrybucji sztuki” oraz ,,panujace w da-
nej epoce wyobrazenia na temat sztuki, znaczaco wplywajgce na re-
cepcje dziel”. Historyczne prady awangardowe zwracajg si¢ z takg
samg mocg przeciwko obu tym elementom, zdecydowanie negujac
instytucje sztuki w jej postaci wyniesionej ponad praktyke Zzyciows.
Zwrot ten, zywiolowy i zdecydowany, wyrazal si¢ przede wszystkim
w nieustajacym dazeniu do zniesienia sztuki w praktyce zyciowe;j.
Zniesienie to interpretuje Biirger w duchu heglowskim: ,,nie chodzi
o zniszczenie sztuki, lecz o przeprowadzenie jej do praktyki zyciowej,
gdzie — cho¢ w zmienionej postaci — bylaby przechowywana™.

Zapoczatkowanie w mentalnosci odbiorcow zmian, ktore moglyby
doprowadzi¢ do udanej proby przeprowadzenia sztuki do praktyki
zyciowej, byto zadaniem wymagajacym od artystow Wielkiej Awan-
gardy pomystowosci i odwagi. Ich dziatania, czgsto wywotujace obu-
rzenie opinii publicznej, wynikaty z przekonania, Ze tylko sztuka,
ktéra catkowicie odcina si¢ od (ztej) praktyki zyciowej, moze stac si¢
zaczatkiem praktyki zorganizowanej wedhig catkowicie nowych za-
sad. Inaczej mowiac, nowa sztuka wymagata nowego spoteczenstwa,
a artystom chodzilo nie tyle o spoteczne zrozumienie, ile po prostu

8 Tamze, s. 27.
4 Tamze, s. 61.
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o reakcje odbiorcow. Reakcja ta — pozytywna czy negatywna — utwier-
dzitaby ich w przekonaniu, ze skandalizujace praktyki sa dobra droga
do przywrocenia sztuce jej spotecznego znaczenia. Cytujac Biirgera:
»artysta awangardowy dazy do wywotania szoku, poniewaz wigze z tym
nadziej¢, ze, pozbawiajac odbiorce sensu, zwroci mu uwage na pro-
blematyczno$é praktyki zyciowej oraz konieczno$¢ zmiany™. Szok
staje si¢ pozadanym bodzcem do zmiany zachowania. Podstawowym
narzedziem wywotywania szoku jest zanegowanie praktyk, jakie do-
tychczas ustality sie w sztuce. Arty$ci nie zadowalaja si¢ jednak zane-
gowaniem poszczegélnych obszarow tradycyjnej dziatalnosci arty-
stycznej (takich jak wybrane techniki artystyczne czy zasady styli-
styczne), lecz odrzucaja z jednakowg niechecig wszystkie procedury
stosowane przez swoich poprzednikéw dziatajacych w ramach insty-
tucji sztuki wyksztatlconej przez spoteczenstwo mieszczanskie. Tym
samym doj$¢ ma do radykalnego 1 niespotykanego wczeéniej na taka
skalg zatamania tradycji. Moze si¢ to wydawac sprzeczne z wezesniej-
szym twierdzeniem, ze arty$ci reprezentujacy historyczne prady awan-
gardowe kierowali si¢ nie przeciwko catej tradycji sztuki, lecz jedynie
przeciwko wycinkowi tej tradycji, jakim byla instytucja sztuki ugrun-
towana w spoteczenstwie mieszczanskim. Sprzeczno$é ta jest jednak
tylko pozorna: nadal pozostaje w mocy twierdzenie, ze historyczne
prady awangardowe za cel swoich atakow obraty nie calg sztuke, lecz
jedynie jej posta¢ okreslong przez standardy spoteczenstwa miesz-
czanskiego. Poniewaz jednak charakterystyczny dla tej postaci sztuki
byt podziw dla starych mistrzow i wzorowanie si¢ na dawnych ide-
afach artystycznej pracy, odwroét od historycznej tradycji sztuki uksztat-
towanej w spoteczenstwie mieszczanskim oznaczal — posrednio — od-
wrét od wszystkich tradycyjnych srodkéw wyrazu i srodkow styli-
stycznych.

Zrozumiate jest, ze pragnienie dokonania tak radykalnego zatama-
nia tradycji mogto by¢ trudne do spetnienia: aby moc obali¢ pewna
tradycyjnie ugruntowang instytucje, konieczna jest doskonata znajo-
mos$¢ zasad rzadzacych ta instytucja. Znajomos¢ zasad natomiast mo-
ze pociggnaé za sobg mimowolne do nich przywigzanie. Tak wigc i na
tym etapie rozwoju sztuki Biirger wskazuje na istnienie nieuchronnej
sprzecznosci: dgzenie awangardystow do ponownego wiaczenia sztuki
W proces zycia okazuje si¢ przedsiewzigciem skazanym na niepowoO-

® Tamze, s. 104.
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dzenie. Obietnica zniesienia sztuki jest iluzja zardbwno w wymiarze
praktycznym, jak i teoretycznym. Przywrocenie sztuki zyciu moze by¢
tylko pozorne: realizujagc swoje postulaty sztuki zaangazowanej, arty-
sci Wielkiej Awangardy padli ofiarg samoniezrozumienia. Zwrot prze-
ciwko estetyzmowi byl zwrotem dokonanym na pewnej ptaszczyznie
ideologicznej, ktéra nigdy nie zostala calkowicie porzucona. O ile
wczesniej — W estetyzmie — walczono o uniezaleznienie sztuki od jej
uwarunkowan spotecznych, o tyle historyczne prady awangardowe
walczyly o uniezaleznienie sztuki od jej uwarunkowan historycznych,
zwigzanych z tradycjami dawnych mistrzow i szkoét artystycznych.
Nie udato si¢ omingé putapki autonomii. Co wigcej, gornolotne hasta
zniesienia dystansu miedzy sztukg a praktyka zyciowsa stracily wkrot-
ce swoj ,,patos historycznej postepowosci™®, a zabiegi stosowane
przez artystow reprezentujacych historyczne prady awangardowe,
wowczas wywolujace szok, dzisiaj skazane sg na o$mieszenie. Z per-
spektywy czasu wida¢ bowiem ich nieskuteczno$¢: mimo ataku na
instytucj¢ sztuki wyksztalcong przez spoleczenstwo mieszczanskie
instytucja ta — wyniesiona ponad praktyke zyciowg i stronigca od
otwartego angazowania si¢ w rzeczywisto§¢ spoteczno-historyczng —
funkcjonuje nadal.

Niemniej jednak nie mozna z tego wzgledu calkowicie odmawiaé
waznoS$ci 1 znaczenia historycznym pradom awangardowym (tak jak
wczesnie] nie odmowili§my znaczenia estetyzmowi, uznajac go za
istotny etap historycznego rozwoju). Atak na sztuke, cho¢ nieudany,
odstonit jej instytucjonalne podstawy i zasygnalizowat istnienie pew-
nego problemu. Mianowicie sztuka, cho¢ tworzona w konkretnej sytu-
acji spotecznej i1 historycznej, pozostaje jednak bez nastepstw dla tej
sytuacji. Ponadto, cho¢ historycznym pragdom awangardowym nie
udalo si¢ catkowicie znies¢ dychotomii migdzy sztuka ,,prawdziwag”
1 zaangazowana, to jednak zwrdcenie uwagi na istnienie tej dychoto-
mii zainspirowato wielu artystdéw do penetrowania nowych obszaréw
1 angazowania si¢ w kwestie spoteczne. Jak podsumowat to Biirger,
»hawet jesli idea catkowitego sprowadzenia sztuki do praktyki zycio-
wej poniosta klgske, to jednak dzielo sztuki weszto w nowa relacje
z rzeczywistoscia”’.

6 Tamze, s. 62.
" Tamze, s. 118.
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Nowy typ dzieta sztuki wej$¢ musial w nowa relacj¢ z nowa rze-
czywistoscig. W tym miejscu chee przej$é do opisu tworczosci arty-
stow reprezentujacych nurt Nowej Rzeczowosci, aby wykazaé, ze nurt
ten bylby najlepszym przyktadem dla poparcia tez Biirgera. Poniewaz
nurt ten jest specyficznie niemiecki — oraz poniewaz znaczenie histo-
ryczno-spotecznych uwarunkowan sztuki jest w teorii Biirgera nad-
rzedne — zacza¢ musze od krotkiego omowienia sytuacji w powojen-
nych Niemczech, kiedy to narodzit si¢ omawiany ruch artystyczny.

Wyczekiwany koniec I wojny $wiatowej wzbudzit nadzieje wielu
ludzi na pojawienie si¢ nowego, lepszego porzadku, ktory wytonic si¢
mial z chaosu wojennej zawieruchy. Nadzieje te jednak szybko zosta-
ty rozwiane. 14 sierpnia 1919 roku weszta w zycie weimarska konsty-
tucja Rzeszy. Nowo powstata republika obarczona byta nie tylko brze-
mieniem przegranej wojny, ale takze dziedzictwem po upadlym cesar-
stwie wilhelminskim. Tego pierwszego starata si¢ pozby¢ przez wy-
kreowany przez siebie mit o ,,ciosie zadanym w plecy” (Dolchstople-
gende), wedtug ktorego porazka Niemiec nie wynikata z kleski ponie-
sionej w walkach wojennych, lecz z wewngtrznej zdrady popehionej
przez Zydéw i socjalistow; z tym drugim nigdy nie udato sie jej osta-
tecznie rozprawic. Nie to bylo zresztg priorytetem: najwazniejsza byta
szybka 1 sprawna likwidacja wewnetrznego stanu wojny. Tysigce Zol-
nierzy nalezato sprowadzi¢ z powrotem do kraju, a wyspecjalizowang
gospodarke podporzadkowang wojennym potrzebom przeksztatcié
w taki sposob, aby zapewni¢ im po powrocie migjsca pracy. Kolejnym
tysigcom ofiar nalezalo zorganizowaé panstwowy system wsparcia
i opieki.

Nie byto to zadaniem tatwym: 10 stycznia 1920 roku weszly w zy-
cie postanowienia traktatu wersalskiego. Niemcom dano zaledwie dwa
tygodnie na ustosunkowanie si¢ do nich, a wszelkie argumenty wysu-
nigte przez niemieckich dyplomatéw na rzecz ich ztagodzenia zostaty
oddalone. Traktat ten, nazywany przez wielu ,,dyktatem wersalskim”,
zawieral wiele upokarzajacych dla Niemcoéw postanowien. Przede
wszystkim, Niemcy uznane zostaly za agresora i obarczone peing
odpowiedzialno$cig za wybuch I wojny $wiatowej, wowczas nazywa-
nej jeszcze Wielka Wojng. W zwigzku z tym natozono na nie kontry-
bucje, ktorej wysokos¢ ustalono w 1921 roku na 100 miliardow marek
w zlocie. Ponadto Niemcy utracity swoje kolonie zamorskie i czes$é
terytoriow europejskich. W celu zapobiezenia kontynuacji mocarstwo-
wej polityki Niemiec wprowadzono zakaz Iaczenia Niemiec i Austrii
oraz zarzadzono demilitaryzacj¢ Nadrenii.
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Jak sie¢ okazalo, reparacje wojenne znacznie mniej obciazyly nie-
miecka gospodarke, niz si¢ obawiano, i wcale nie zmierzaty ku jej
catkowitemu zniszczeniu. Mimo to éwczesni Niemcy uwazali posta-
nowienia traktatu wersalskiego za krzywdzace i niesprawiedliwe, przede
wszystkim ze wzgledu na moralne obcigzenie towarzyszace przejeciu
calej odpowiedzialnosci za wojng. Katastrofalng sytuacje ekonomiczng
Niemiec traktowano jako wynik wprowadzenia postanowien traktatu
wersalskiego, cho¢ obecnie wielu badaczy zaprzecza, aby hiperinfla-
cja, ktéra zaczeta sie w 1922 roku, wynikata bezposrednio z finanso-
wych obcigzen narzuconych Niemcom w Wersalu. Niemniej zjawisko
hiperinflacji przybrato w Niemczech takie rozmiary, ze w 1923 roku
marka papierowa w zasadzie utracita funkcje srodka ptatniczego, a za-
ktady pracy rozpoczgty procedure wydawania walut zastepczych. In-
deks cen hurtowych w styczniu 1923 roku byt 2783 razy wyzszy niz
w 1913 roku, do grudnia 1923 roku przewyzszyt go juz 1261 miliar-
dow razy®, a pod koniec listopada 1923 roku za jednego dolara ame-
rykanskiego placono 4,2 biliona marek®. Robotnicy dostawali wyplate
dwa, a nawet trzy razy dziennie, aby w przerwie zdazyli zrobi¢ pod-
stawowe zakupy, zanim otrzymane pienigdze catkowicie si¢ zdewalu-
uja. Na ulicach czgstym widokiem byli ludzie wyruszajacy z calymi
walizkami czy taczkami pieniedzy po codzienne sprawunki. W zwigz-
ku z tym 2 listopada 1923 roku zaczgto drukowaé banknot o nominale
stu bilionéw marek™.

1924 rok przyniost ze soba wzgledna stabilizacje, ktdra pozwolila
mieszkancom weimarskich Niemiec dostrzec drugie oblicze republiki:
dazenie do postepu, rozwoj kulturalny, reformy spoteczne zmierzajace
do poprawy sytuacji bytowej robotnikoéw, uczacej sie mtodziezy i ko-
biet. Erich Maria Remarque nazywa ten okres we wstepie do Czarne-
go obelisku ,,Jlegendarnymi latami”, ,kiedy nadzieja unosita si¢ nad
nami jak flaga, a my wierzyliSmy w rzeczy tak podejrzane, jak ludz-
ko$¢, sprawiedliwos$¢, tolerancja — a takze w to, Ze jedna wojna $wia-
towa powinna by¢ wystarczajaca nauka dla jednego pokolenia.. e

8 Zob. D. J. K. Peukert, Republika Weimarska. Lata kryzysu klasycznego mo-
dernizmu, thum. B. Ostrowska, Warszawa 2005, s. 75.

® Zob. E. D. Weitz, Niemcy weimarskie. Nadzieje i tragedia, thum. A. Czwoj-
drak, Krakow 2011, s. 93.

0 Tamze, s. 123.

11 E. M. Remarque, Czarny obelisk, thum. A. Kaska, Poznan 2010, s. 5.
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Te dwoistos¢ Republiki Weimarskiej i tragiczne rozdarcie miedzy
wzniostymi hastami i celami a skromnymi $rodkami oddaja powtarza-
jace sie w wielu opracowaniach zdjecia i szkice z demonstracji inwa-
lidow wojennych, przedstawiajace okaleczonych m¢zczyzn ubranych
w mundury z licznymi odznaczeniami otrzymanymi na wojnie. Wize-
runki te mozna uzna¢ za smutng metafore calej epoki Niemiec We-
imarskich: bieda i nieszczgscie odziane w dumny mundur. Takie przy-
gnebiajace widoki nie mogty nie wptynac na radykalizacj¢ nastrojow
spotecznych, a to z kolei znajdowato swoje odbicie w tworzonej woOw-
czas sztuce. Skutki I wojny §wiatowej wyrazaty si¢ w buncie prze-
ciwko istniejgcemu porzadkowi spotecznemu i politycznemu. Kryzys
swiatopogladowy zrodzit sztuke agresywna, zaangazowana, o tenden-
cjach demaskujacych i demistyfikatorskich. Szczeg6lnie czgste byly
wystapienia o charakterze antymilitarystycznym i antyburzuazyjnym.
Charakterystyczne dla sztuki niemieckiej tego okresu byly ironia,
poczucie absurdu, zwatpienie w humanistyczne warto$ci, pesymizm.
Hermann Bahr juz w 1916 roku pisat w tek$cie po§wieconym sztuce
niemieckiego ekspresjonizmu:

Nigdy nie byto czasu takiego przerazenia, takiego $miertelnego przerazenia.
Nigdy $wiat nie byl tak grobowo niemy. Nigdy czlowiek nie byt tak maty.
Nigdy nie odczuwat takiego strachu. Nigdy rado$¢ nie byta mu tak daleka,
a wolnos¢ tak martwa. Jest to krzyk nedzy — cztowiek wota o swoja dusze: na-
sze czasy sg jednym wielkim krzykiem n¢dzy istnienia. Rowniez sztuka krzy-
czy z glebokiej ciemnosci, wota o pomoc, wota o ducha i to jest ekspresjo-
nizm*2,

Cytat ten doskonale oddaje to, co John Willet w swojej pracy Eks-
presjonizm nazwat ,,nadzwyczajnym, maniacko-depresyjnym charak-
terem ruchu™?: wizje powszechnego braterstwa przechodzace w naj-
czarniejszg rozpacz i groz¢. Rozgoryczenie tworcow przejawiato si¢
w drastycznej tematyce i w drastycznych $rodkach wyrazu. Herbert
Read wyrdznia trzy zasadnicze sposoby postrzegania $wiata: realizm,
idealizm 1 ekspresjonizm. Ekspresjonizm dazy do wyrazenia uczué
artysty (a nie bohateréw obrazu) za wszelka ceng, przy czym ,,ceng
jest zwykle deformacja lub przejaskrawienie rzeczywistosci granicza-

12 Cyt. za: B. Osinska, Sztuka i czas. XX wiek, Warszawa 2005, s. 16-17.
133, Willet, Ekspresjonizm, ttum. M. Kluk, Warszawa 1976, s. 9.
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ce z groteskg™’. Swiat wykreowany przez artystéw takich jak Emil
Nolde czy Ernst Ludwig Kirchner jest $wiatem przykrym, bolesnym,
odpychajacym. Jego mroczno$¢ i zto oddane sg z pasjg i furia, co
przejawia si¢ w karykaturalnej deformacji postaci.

Rozczarowanie, jakie przynidst ze sobg nowy powojenny porza-
dek, zmusito jednak artystéw do postawienia sobie pytania, czy samo
zaangazowanie emocjonalne jest w takiej sytuacji najwlasciwszg po-
stawa. Postawienie tego pytania rozpoczelo okres przepracowywania
ekspresjonizmu i mierzenia si¢ z mroczng strong tej sztuki, ktora —
mimo olbrzymiego zaangazowania artystbw w proces powstawania
prac — pozostawata bez zadnych spolecznych nastepstw. Wydawato
si¢, ze ekspresjonizm przestal by¢ tworczy, przezyt sic. W 1920 roku
Gustav Friedrich Hartlaub nazwat ekspresjonizm ,,bankrutem”, a w 1921
roku Iwan Goll opublikowat artykut Ekspresjonizm umiera. Jeszcze
wczesniej, bo w 1918 roku, powstata w Niemczech Grupa Listopado-
wa (Novembergruppe), zrzeszajaca artystow niezadowolonych z Kie-
runku obranego przez ekspresjonizm, ktorzy za swoj gtéwny cel uwa-
zali uczynienie sztuki bardziej aktualng i reagujaca. Z tego dazenia do
uczynienia swojej tworczosci odpowiedzig na aktualne problemy spo-
teczne i umiejscowienia jej w okreslonej sytuacji dziejowej wywodzili
si¢ takze artySci Nowej RzeczowoSci. Stosujac duze uproszczenie,
mozna powiedzie¢, ze ekspresjonizm dominowat w latach bezposred-
nio po wojnie, natomiast Nowa Rzeczowo$¢ przejeta czotowa pozycje
w potowie lat dwudziestych, kiedy powojenny chaos byt juz czescio-
wo opanowany. Wspomniany juz Hartlaub zorganizowat wystawe pod
tytutem Nowa Rzeczowos¢ (Neue Sachlichkeit) w 1925 roku w Mann-
heimer Kunsthalle, akcentujac réznice miedzy sztukg prezentowanych
przez siebie artystow a sztuka ekspresjonistow. Rozemocjonowang
wizyjnos¢ ekspresjonizmu Nowa Rzeczowo$¢ starata si¢ zastgpié
bardziej wywazonym obrazem smutnej powojennej rzeczywistosci,
odtwarzanej z anatomiczng doktadnoscig. Adam Kotula i Piotr Kra-
kowski streszczajg roznice migdzy sztuka ekspresjonistow a sztukg
artystow Nowej Rzeczowos$ci w nastgpujacy sposob:

[...] o ile w ekspresjonizmie poprzez egzotyke, erotyzm czy czgsto wystepuja-
ce watki religijne tworcy pragneli przenies¢ widza w sferg fantazji, symboli-
zmu, pewnych ponadczasowych uogolnien, o tyle Nowa Rzeczowos$¢ Sciggata

14 H. Read, Sens sztuki, ttum. K. Tarnowska, Warszawa 1982, s. 186.
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go z powrotem na ziemi¢, aczkolwiek tez nigdy catkowicie z ekspresjoni-
stycznej uczuciowosci nie rezygnowata®,

Nowa Rzeczowos$¢ nie chee juz, jak ekspresjonisci, wyraza¢ nie-
wyrazalnego, lecz w sposob wierny i trzezwy obrazowac to, co widzial-
ne. Mozna powiedzie¢, ze radykalizm ekspresjonistow zostat zacho-
wany, lecz zmienit si¢ jego glowny punkt ciezkosci, potozony teraz na
akcenty spoleczne i polityczne. Artysci tacy jak Otto Dix, George
Grosz czy Max Beckmann, cho¢ uciekali si¢ do podobnych rozwigzan
formalnych, co ekspresjonisci, starali si¢ méwi¢ o Swiecie istniejgcym
w sposob obiektywny, a nie o subiektywnych dramatach rozgrywaja-
cych sie w duszy artysty. Ekspresjonistow krytykowali za to, ze mo-
wili wylgcznie o sobie, czynige swoja sztuke egoistyczng i $lepg na
prawdziwe problemy. Grosz pisat: ,,WyjdZzcie ze swojej pracowni
[...]. T przestancie indywidualistycznie zamykac¢ si¢ w sobie, niech
was przenikng idee ludzi pracy, dopomoézcie im w walce ze spote-
czenstwem, ktore ich wydziedzicza”le.

Nowa Rzeczowos$¢ programowo przeciwstawiata si¢ ekspresjoni-
zmowi, krytykujac go jako rodzaj estetyzmu (w Biirgerowskim sen-
sie). Odpowiedzig na poczucie zagrozenia przesladujace Niemcow po
upadku cesarstwa i proklamowaniu Republiki Weimarskiej byto zaan-
gazowanie artystow w sprawy spoteczne i polityczne, ktdre przyjmo-
walo posta¢ pozytywnego programu podejmowania nowych zadan
1 wyzwan. Stad nazwa Nowa Rzeczowos¢, doskonale oddajgca kon-
struktywny charakter ruchu. Nazwa ta zwraca tez uwagg¢ na nowe aso-
cjacje mys$lowe tworzone przez artystow, ktore zblizajg ich tworczosé
do surrealizmu i malarstwa metafizycznego. Podobnie jak w malar-
stwie metafizycznym, takze tutaj wazng role w budowaniu nastroju
odgrywa nieruchoma, budzaca Igk przestrzen przedstawiona na obra-
zie. Ze wzgledu na t¢ dazno$¢ do przekraczania granic widzialnej
rzeczywistos$ci inny teoretyk ruchu, Franz Roh, proponowal nazwe
realizm magiczny (ktora jednak przyjeta si¢ przede wszystkim w od-
niesieniu do literatury). Ze wzgledu na tendencje do tworzenia no-
wych, metaforycznych skojarzen mozemy powiedzie¢, ze najwazniej-
szg figura tej sztuki jest metafora, a nie — jak to mialo miejsce w eks-
presjonizmie — hiperbola. Nowa Rzeczowo$¢ podwaza i tonuje nacisk

15 A, Kotula, P. Krakowski, Malarstwo, rzezba, architektura. Wybrane zagad-
nienia plastyki wspétczesnej, Warszawa 1972, s. 226.
16 Cyt. za: B. Osinska, wyd. cyt., s. 23.
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na skrajnosci, jaki mial miejsce w ekspresjonizmie. Tworczo$¢ te cha-
rakteryzuje niepowtarzalna mieszanka oschlego, szorstkiego realizmu
potaczonego z sentymentalizmem. Czgsto brutalny, cyniczny przekaz
niesie ze sobg mimo wszystko pewng doze liryzmu. Co intrygujace,
zar6wno wrazenie pewnej brutalnosci obrazu, jak i wrazenie jego Sub-
telnego liryzmu wynikaja z tego samego: z precyzyjnej doktadnosci
w odtwarzaniu rzeczywistych przedmiotow. Taki drobiazgowy opis
rzeczywisto$ci charakterystyczny jest dla sztuki niemieckiej i znamy
go chociazby z tworczosci Albrechta Diirera czy Martina Schongauera.
Widzialna rzeczywisto$¢ ukazana jest w sposob jasny i wyrazisty, ude-
rza sucho$¢ i ekonomiczno$¢ srodkow.

O ile pozytywna strong kierunku bylo podejmowanie nowych za-
dan 1 wyzwan, o tyle strona negatywna zwigzana byta z rozczarowa-
niem artystow powojenna rzeczywistoscia. Glosili oni — za pisarzem
Erichem Kistnerem — Ze sg pokoleniem, ktore w nic juz nie jest w stanie
wierzy¢. Pesymistyczna, wrecz katastroficzna wizja $wiata przekladata
si¢ na tematyke tworczosci artystow Nowej Rzeczowos$ci: Max Beck-
mann na przyktad malowal trzgsienie ziemi w Mesynie (w ktorym
w 1908 roku zgingto co najmniej 100 tysigcy osob) i zatonigcie Tita-
nica. Cynizm, gorycz, $wiadomos$¢ beznadziejnej sytuacji sprawiaty,
ze sztuka Nowej Rzeczowos$ci stata si¢ probg artystycznego rozra-
chunku z trudng sytuacja polityczna, spoteczng, gospodarcza i ekono-
miczng. Aspekt gospodarczy i ekonomiczny, cho¢ moze nie najwaz-
niejszy, najsilniej oddziatywat na jednostki: psychologicznymi skut-
kami inflacji byta niepewnos¢ i poczucie braku stabilizacji. Zmienia-
jace si¢ nieustannie kursy walut wymuszaty konieczno$¢ podejmo-
wania szybkich dziatan, a formy porzadku byty tylko chwilowe. To
z kolei prowokowato do nieprzemyslanych zachowan: podjecie ryzy-
ka w danym momencie bylo mniejszym ryzykiem niz podjecie go
w przyszio$ci. Z drugiej strony trudna sytuacja finansowa wymagata
od ludzi wigkszej dyscypliny. Jak napisat Detlev Peukert, po I wojnie
Swiatowej ,,formg Zycia stat si¢ obdz, sposobem poruszania si¢ — ko-
lumna”"’. Na kazdym kroku ujawniata si¢ sprzeczno$¢ miedzy poste-
powymi ambicjami a ngdzng rzeczywistoscia.

Wobec tego kryzysu arty$ci Nowej Rzeczowosci wypracowali
szczego6lng ikonografie upadku, przedstawiajac kaleki i biedakow 0sa-
dzonych w nieprzyjaznej przestrzeni miejskiego koszmaru. George

7 D. J. K. Peukert, wyd. cyt., s. 170.
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Grosz pisat o tamtym okresie swojej tworczosci: ,,duch przekory kazat
mi malowac i rysowac. Staralem si¢ swymi pracami przekonaé $wiat,
ze to, co si¢ dzialo, byto obrzydliwe, chore i peine hipokryzji”ls. Za-
uwazamy, Ze postaci na obrazach Grosza nie sg namalowane z portre-
towa doktadnoscia, lecz raczej reprezentujg okreslong klas¢ spoteczng
i jej wady. Pojawiajacy si¢ czgsto gruby, tysy, rumiany mieszczuch
zasiadajacy wlasnie do obfitego obiadu w restauracji jest figura pars
pro toto zepsutego mieszczanstwa, obojgtnego na spoleczng ngdzg.
Doskonalym przyktadem zastosowania tej figury przez artyste jest
jego przesmiewczy obraz Filary spoleczenstwa, na ktorym mieszcza-
nie przedstawieni sg jako ztowroga, niszczycielska masa. Zajrzeé
mozemy do ich rozcigtych gléw: znajduja si¢ tam elektryczne prze-
wody i ekskrementy; jeden z mieszczan ukrywa zawarto$¢ swojej
czaszki pod nasadzonym na nig nocnikiem, duchowny kryje ja pod
ksiezowskim biretem. Istotng role odgrywa gazeta czytana przez jed-
nego z bohateréw obrazu: prasa codzienna przyczyniata si¢ wowczas
do rozpowszechniania fatszywie optymistycznych informacji na temat
sytuacji ekonomicznej i spotecznej. Jeden z mieszczan, dzierzacy
szable pruskiego zotdaka, na krawacie ma wyhaftowang swastyke. Na
innym obrazie widzimy osta przed korytem wypetnionym zdewalu-
owanymi banknotami. Pojawia si¢ tez motyw drutu kolczastego i za-
tkanych uszu, ktéry moze by¢ wyrazem chegci rozprawienia si¢ z nie-
dawna wojenna przeszloscia, ale moze tez by¢ krytyka obojetnosci
wielu ludzi na aktualng sytuacjg.

Cho¢ obrazy te majg wydzwigk satyryczny, to jednak budza przede
wszystkim wstret i obrzydzenie. W odhumanizowanym zgietku ulicz-
nym istnieje rownolegle do siebie wiele niedajgcych si¢ pogodzié
Swiatow: $wiat bogatych i biednych, §wiat wojennych inwalidow
1 tych, ktorzy z wojny wrocili cato, Swiat zaktamania i §wiat smutnej
prawdy o wojennej rzeczywistosci. Wszystkie te $wiaty wydaja sie
w jaki$ sposob zte i skazone. W tej plataninie elementéw dopatrzyé
si¢ mozna pewnego powinowactwa formalnego z futuryzmem. O ile
jednak w futuryzmie nieustanne zmienianie proporcji i kierunkow,
natlok budynkéw, ludzi i pojazdow miat by¢é wyrazem radosnej afir-
macji terazniejszosci i zadowolenia z kierunku, w jakim zmierza
$wiat, o tyle w tworczosci Grosza i innych artystow Nowej Rzeczo-

18 Cyt. za: D. Elger, Dadaizm, red. U. Grosenick, thum. J. Wesotowska, Koln—
Warszawa 2005, s. 48.



Nowa RzeczowoS¢ w perspektywie teorii awangardy... 99

wosci elementy te byly wyrazem czegos zupetie przeciwnego. Cha-
otyczne kompozycje mialy uzmystowi¢ odbiorcom chaos istniejacy
we wspodlczesnym im §wiecie, a przedstawienia wojskowych, prosty-
tutek, ksiezy i bogatych przedsigbiorcow — odstoni¢ bankructwo wszel-
kich kodekséw honorowych, norm religijnych i zasad moralnych.

Na upadek wszelkich idealow wskazywal w swojej tworczosei tak-
ze Rudolf Schlichter. Pojawiajacy si¢ w jego obrazach motyw skle-
powego manekina wskazuje nie tylko na przerost konsumpcjonizmu,
ale takze na poze¢ przyjmowana przez 6wczesnych mieszczan i kryjaca
si¢ za nig pustke. (Podobnie Georg Simmel twierdzit, ze wyr6zniajaca
cecha mieszkancow wielkich miast jest zblazowanie'®). Dominuje po-
czucie alienacji. W tworczosci tej przejawiajg si¢ tez nienawis¢ 1 wstret
do elit odczuwane przez wielu Niemcow. Wielkomiejski $wiat, atmos-
fera nocnego lokalu, knajpy czy kabaretu, tetnigca zyciem ulica oka-
zuja si¢ obiektami nie tyle fascynacji artysty, ile obrzydzenia i niena-
wisci. Szubienica wkomponowana w uliczny pejzaz jest tego wy-
mownym §wiadectwem.

Podobnie krytyczne spojrzenie na é6wczesng socjete prezentuje Max
Beckmann. Liczne przedstawienia sceny, kabaretu czy kawiarni (ob-
raz Przyjecie w Paryzu) zwracajg uwage na brak przestrzeni prywat-
nej. Jesli juz si¢ pojawia, to — jak na obrazach Beckmanna — kryje
w sobie perwersje 1 okrucienstwo. Podobng tendencje zauwazy¢ moz-
na na obrazach Ottona Diksa, na ktérych prostytutki i eleganckie da-
my sa trudne do odrdznienia, a mocny makijaz nadaje im drapiezny
1 wulgarny wyglad. Za blichtrem pidr, muzyki i tanca towarzyskiego
kryje si¢ jednak pustka. Wykwintne stroje gosci lokalu stanowig
smutny kontrast z uboga rzeczywistoscig. By¢ moze powtarzajacy si¢
u wielu artystow Nowej Rzeczowos$ci motyw przepychu, eleganckich
kreacji wieczorowych i rozrywek wyzszych sfer podkresli¢ ma, ze za-
daniem sztuki sg nie proby zamaskowania otchtani (jaka stanowia te
stroje 1 rozrywki), lecz wlasnie proby oddania jej przerazajacej glebi.
Proby te moga stac si¢ pierwszym krokiem do jej zasypania. Pojawia
si¢ jednak pytanie, jak zareagujemy na §wiadomos$¢ pustki.

Z pytaniem tym probowal si¢ zmierzy¢ Alexander Kanoldt, inny
malarz zaliczany do nurtu Nowej Rzeczowosci. Kanoldt malowat
liczne martwe natury z ro$linami, jakby wskazujac na wegetatywny

19 Zob. G. Simmel, Mentalnos¢ mieszkaricéw wielkich miast, [w:] tegoz, S0-
cjologia, thum. M. Lukasiewicz, Warszawa 2005.
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stan, w jakim zmuszeni byli zy¢ ludzie po wojnie. Wykorzystanie
motywu usychajacych roslin doniczkowych sugeruje tez stan uwiadu
wszelkich wartosci. Georg Schripmf z kolei, nawigzujac do Vermeera,
malowat postaci odwrocone tytem do widza, umieszczone w nieprzy-
jaznej i odrealnionej przestrzeni. Obrazy te sg $§wiadectwem checi
»WyjScia” ze $wiata, odnalezienia innej, swojskiej 1 bezpiecznej prze-
strzeni do zycia.

Postaci malowane przez Maksa Beckmanna czg¢sto przyjmujg zre-
zygnowane pozycje, porzucajagc dumnie wyprostowana postawe. Z 0b-
razow Beckmanna przebija marazm i typowy dla tamtego okresu na-
stroj pewnego rodzaju przeczekiwania. Bardzo czesto w kacie czai si¢
jakas posta¢, tajemnicza i zarazem niepotrzebna. Obraz Aktorzy, przed-
stawiajacy przygotowania do spektaklu, sugeruje, ze wszystko jest
umowne; gdyby jednak tak bylo, sytuacja nie mialaby w sobie takiego
tragizmu. Powojenna rzeczywisto$¢ jest jak najbardziej prawdziwa —
w tym wiadnie kryje si¢ tragizm. Artysta chce za pomocag swojego
malarstwa naswietli¢ — moze nawet roz$wietli¢ — mroczng strong rze-
czywistosci. W obrazach Beckmanna dominuje ciemno$¢, a $§wiatlo
pochodzi na ogdt ze sztucznych zrddet. Pod ostong nocy (obraz Noc)
ludzie mogg zrekompensowaé okrucienstwem i perwersjg swoje fi-
zyczne 1 psychiczne kalectwo spowodowane wojng. W obliczu tego
obrazu rozumiemy, ze nie sposdb zbudowac lepszego porzadku bez
uprzedniego zaistnienia glebokich zmian w ludzkiej mentalnosci.

By¢ moze w zwiazku z us§wiadomieniem sobie tej zalezno$ci na
obrazach Ottona Diksa czgsto pojawia si¢ motyw nowo narodzonego
dziecka, ktore symbolizowa¢ moze nowy poczatek i niewinnos¢. Jed-
nak wbrew popularnej symbolice przedstawienia te wcale nie wyraza-
ja optymizmu zwigzanego z nowym poczatkiem. Dziecko jest po-
marszczone, odrazajace, krzyczy, jakby przeczuwato, co je czeka. Nie
lepiej wyglada pojawiajaca si¢ posta¢ matki, ktorej twarz jest przed-
weczesnie postarzala i nie wyraza nic poza ponurg rezygnacja. Rozcza-
rowanie $wiatem nie jest czyms nabytym, lecz przekazane jest przy
samych narodzinach. Z biegiem czasu be¢dzie si¢ tylko poglebiac, jak
w przypadku inwalidow wojennych (Inwalidzi grajgcy w skata). Ich
ciala — tak samo jak ich umysty — przedstawione sg jako podatny na
zepsucia, odmawiajacy postuszenistwa mechanizm. Dix prezentuje
odbiorcy §wiat rozbitych fragmentow, kalek bez rak i ndg oraz rak
1 ndg bez wilascicieli, $wiat wybrakowanych manekinéw i przygnebia-
jacych pozorow.
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Pojawia si¢ pytanie, czy ogromne rozczarowanie §wiatem, ktore
statlo si¢ udzialem artystow Nowej Rzeczowosci, pozwala im by¢
artystami awangardowymi w sensie Petera Biirgera? Czy ogromne
zniechecenie, jakie odczuwali w obliczu sytuacji spotecznej i poli-
tycznej swojego kraju i wobec niemocy sfer rzadzacych, nie wyklucza
prawdziwego zaangazowania, o jakim mowa u Biirgera? Czy stosun-
kowo mtodzi ludzie, tak silnie dotknigci trudng sytuacja spoteczno-
-historyczna, mogli mie¢ w sobie wystarczajaco duzo sity i wiary, aby
pragna¢ zorganizowac nowa praktyke zyciowa?

Detlev Peukert, opisujac spoteczenstwo Republiki Weimarskiej, wy-
réznia pokolenie frontowe — 0soby urodzone w latach osiemdziesig-
tych i dziewigc¢dziesigtych XIX wieku — oraz ,,pod wieloma wzgleda-
mi niepotrzebne pokolenie urodzonych po 1900 roku”®. Artysci No-
wej Rzeczowosci przynalezeli jeszcze do pokolenia frontowego, a wie-
lu z nich zostato zmobilizowanych w czasie I wojny $wiatowej. Owo-
cem tych do$wiadczen byl miedzy innymi mroczny i przerazajacy
cykl pigédziesieciu sztychow Diksa pt. Wojna, w ktorych artysta starat
si¢ odda¢ nastr6j wojenny (Kriegsstimmung). Cho¢ sami nie przynale-
zeli do pokolenia ,,niepotrzebnych”, artysci Nowej Rzeczowosci zda-
wali sobie sprawe z beznadziejnosci potozenia tego pokolenia i to
wlasnie z aktualng sytuacjg chcieli walczyé najsilniej. Zwalczanie
tradycyjnej sztuki lezato poza gtéwnym obszarem ich zainteresowan.

W teorii awangardy Petera Biirgera artysci reprezentujacy histo-
ryczne prady awangardowe kierowali si¢ przede wszystkim przeciwko
praktyce zyciowej zorganizowanej przez spoleczenstwo mieszczan-
skie, w ktorej sztuka zajmowata wyniesiong pozycje i tym samym
pozbawiona byta praktycznych i spotecznych nastgpstw. Zwrot prze-
ciwko tak rozumianej instytucji sztuki dokonywat si¢ gtéwnie poprzez
radykalne zakwestionowanie dotychczasowych standardowych proce-
dur artystycznych i wprowadzenie kategorii dzieta nieorganicznego,
w ktérym poszczeg6lne elementy nie warunkujg wzajemnie swojego
istnienia i swojego sensu. Tymczasem artySci niemieCCy reprezentuja-
cy Nowg Rzeczowo$¢ nie przywigzywali wickszej wagi do intelektu-
alnego przemyslenia procedur artystycznych narzucanych przez spo-
teczenstwo mieszczanskie. Ich prace, zdradzajace przywigzanie do
tradycyjnych regut kompozycyjnych, mogg zosta¢ uznane za w petni
organiczne dzieta sztuki. Poza tym zasigg oddziatywania ruchu byt

2D, J. K. Peukert, wyd. cyt., s. 25.
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stosunkowo niewielki w poréwnaniu z szeroko i dlugo oddziatujacymi
surrealizmem i dadaizmem, na ktore powotuje si¢ Biirger w swojej
ksigzce.

Mimo to zaréwno lektura ksigzki Biirgera, jak i analiza prac przy-
nalezacych do nurtu Nowej Rzeczowosci sktaniajg do przekonania, ze
ten wiasnie nurt jest najlepszg praktyczng egzemplifikacjg teorii Biir-
gera. Jak nikt inny, arty$ci Nowej Rzeczowosci zdawali sobie sprawe
z tego, ze brak spotecznych nastgpstw moze by¢ najpowazniejsza
wada sztuki, a rezygnacja z tresci politycznych réwna si¢ rezygnacji
z historycznego znaczenia. Grosz pisat: ,,Moja sztuka w kazdym przy-
padku powinna by¢ karabinem i szabla... Piorka do rysowania beda
niczym wigcej, jak tylko pustymi stomkami, jesli nie bedg braty udzia-
lu w walce 0 wolno$¢™?. Artysci ci, ze wzgledu na trudne realia,
w jakich przyszto im zy¢ i tworzy¢, szczegdlnie mocno akcentowali
krytyczny aspekt swojej sztuki. Krytyka ta kierowata si¢ nie tylko
wobec instytucji sztuki wypracowanej przez spoteczenstwo miesz-
czanskie, ale wobec wszystkich instytucji tego spoteczenstwa w ogole.
Przedktadajac zaangazowanie nad wszelkie formy autonomii, artysci
Nowej Rzeczowosci nie tylko zdawali sobie sprawe z tego, ze kazda
sztuka 1 kazda teoria sztuki jest produktem dziejowym, ale takze
chcieli im nadaé¢ dziejowe znaczenie. Historyczna wazno$¢ Nowej
Rzeczowosci polega wlasnie na tym, ze nie uchylita si¢ ona od kon-
frontacji z rzeczywistoscig galopujacej inflacji, rozwijajacych sie wiel-
kich miast, zdyskredytowanych warto$ci i wojennych zniszczen. By¢
moze nie jest ona zashuzona jako awangardowy nurt artystyczny —
z cala pewnoscia jednak nie mozna odmowic jej zasthug jako nurtowi
spolecznemu.

Paul Wood zwraca uwage, ze, paradoksalnie, im wigkszy jest re-
alizm artystycznego przedstawienia, tym mniejsze jest jego spoleczne
oddziatywanie, a jego krytycyzm zostaje przytepiony”’. Wobec tego
paradoksu, wowczas jeszcze niewyeksplikowanego, artysci Nowej Rze-
czowosci zaproponowali oryginalne rozwigzanie: realizm magiczny.
Dziwno$¢, oniryzm, poczucie wyobcowania przebijajace si¢ z obra-
z6w malarzy zwigzanych z Nowa Rzeczowoscia sprawiaja, ze choé

2L Cyt. za: Stowem i pidrem malarza. Imponderabilia, memorabilia, curiosa,
wybor i oprac. A. Gross, Krakow 2010, s. 17.

22 70b. M. Walford, From Expressionism to Neue Sachlichkeit: Two Weimar
‘Art’ Cinema Sytles, [online] http://blogs.warwick.ac.uk/michaelwalford/entry/
from_expressionism_to/ [dostep: 29.12.2013].
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dzieta te prezentuja w gruncie rzeczy doktadny opis rzeczywistosci, to
jednak pozwalajg spojrze¢ na t¢ rzeczywisto$¢ z nowej — Krytycznej
i refleksyjnej — perspektywy. Taka odmiana realizmu pozwala stwo-
rzy¢ poczucie pewnego odrealnienia, co oddaje nastrdj towarzyszacy
wielu Niemcom w tamtym okresie. Krytyka ,,filar6w spoteczenstwa”,
catkowicie oderwanych od faktycznej sytuacji spotecznej tamtego okre-
su i od faktycznych potrzeb mieszkancéw Republiki Weimarskie;j,
zmierzata w strong reorganizacji praktyki zyciowej. Projekty reorga-
nizacji, jakkolwiek idealistyczne, wpisuja si¢ doskonale w teoretyczny
schemat zaproponowany przez Biirgera. Tworczo$¢ artystow Nowej
Rzeczowosci przypomina nam, ze sztuka nie moze by¢ ucieczkg od
$wiata, lecz ma by¢ otwarciem na niego, cho¢ to otwarcie moze by¢
niczym otwarta rana. Takie podejScie wymagalo od artystow wielkiej
determinacji i odwagi, na ktore trudno si¢ bylo zdoby¢ w czasach
budzacych rozczarowanie i1 rezygnacje. Nie udalo si¢ zdoby¢ na te
odwage ekspresjonistom, ktorych artySci Nowej Rzeczowosci kryty-
kowali za ich estetyzm i pragnienie utrzymania swojej pozycji wynie-
sionej ponad praktyke zyciowa. Nowa Rzeczowos$¢, Sciggajac sztuke
z powrotem na ziemi¢, do zdyskredytowanej praktyki zyciowej wo-
jennych pokolen, dokonata jednoczes$nie szczegdlnego uwznios$lenia
sztuki, odstaniajac jej giebokie dziejowe znaczenie i wage spolecznej
wrazliwosci 1 zaangazowania.

Cho¢ sztuce awangardowej nie udato si¢ — whrew zamierzeniom —
sta¢ si¢ praktyka polityczna, to jednak w Niemczech wielu awangar-
dowych artystow bylo przesladowanych politycznie przez nazistow.
Dotyczyto to takze artystow zwigzanych z Nowa Rzeczowoscig: wy-
bitniejsi zostali uznani przez hitlerowcoéw za ,,artystow zdegenerowa-
nych” i zostali zmuszeni do opuszczenia Niemiec (a poza granicami
kraju ich sztuka utracita swdj kontekst i znaczenie spoteczne) albo
otrzymali zakaz wystawiania, co uniemozliwito praktyczna realizacje
postulatow utworzenia nowej praktyki zyciowej. Drugorzedni artysci
natomiast, stabo lub w ogdle nie zaangazowani w realizacj¢ tych po-
stulatow, w obliczu zmiany wladzy i ustroju zaczeli tworzy¢ bezpro-
blemowe, wyzute z krytycyzmu malarstwo akademickie, ktore stato
si¢ zaczatkiem oficjalnej sztuki narodowego socjalizmu. Ten smutny
koniec takze jednak pozwala wpisa¢ Nowg Rzeczowos¢ w ramy Biir-
gerowskiej teorii awangardy: przedsigwzig¢cie awangardowe, cho¢ szczyt-
ne, z gory skazane bylo na niepowodzenie.
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Mimo tego niepowodzenia uwazam, ze warto przywota¢ tworczos¢
Nowej Rzeczowosci ze wzgledu na jej historyczne znaczenie i war-
tos¢ artystyczng, a takze ze wzgledu na niskg znajomos$¢ ruchu w na-
szym kraju — a przeciez trudna sytuacja historyczna, w jakiej powsta-
waly prace Grosza, Diksa czy Beckmanna, miata wiele wspdlnego
z sytuacjg panstwa polskiego, budujacego swoja tozsamos¢ i niepod-
legtos¢ w dwudziestoleciu miedzywojennym. By¢ moze ta wspolnota
pozwoli lepiej doceni¢ i zrozumie¢ dokonania artystyczne Nowej Rze-
czowosci, ktora swoim zaangazowaniem i determinacjg zastuzyta sobie
— w kontekscie teorii Biirgera — na miano pradu bedacego najbardziej
w awangardzie ze wszystkich historycznych pragdéw awangardowych.
Jak zaden inny kierunek, Nowa Rzeczowo$¢ udowodnita, ze dycho-
tomia miedzy ,,prawdziwg” sztukg a sztuka zaangazowang jest z grun-
tu falszywa, a autentyczne zaangazowanie artysty w aktualne proble-
my spoteczne nadaje jego pracom wyjatkowa sitg oddziatywania
1 pozwala im sta¢ si¢ wymownym $wiadectwem swoich czasow. Tym
samym wyznaczyla tez drog¢ przyszlym pokoleniom artystow, traktu-
jacym krytyke spoteczng jako wazny element swojej tworczosci.

NEW OBJECTIVITY — NEW THEORY OF THE AVANT-GARDE?

ABSTRACT

The article is devoted to the subject of the New Objectivity movement in German
art in the mid 1920s, its causes and consequences. The detailed depiction of post-
war reality in New Objectivity painting with its social criticism and commitment
is presented as the most suitable exemplification of Peter Biirger’s famous theory
of the avant-garde. In his account of avant-garde, Biirger paid most attention to
the avant-garde criticism of the institution of art in a bourgeois society and to
dialectics of autonomy of art. However, he did not give many examples of such
understood avant-garde art, mentioning only Dadaism and surrealism. This text
tries to find another examples for Biirger’s theory, New Objectivity being a per-
fect one. Not only was it very strongly connected with a social, economical and
political situation of its times but it also tried to resolve the problem of art’s au-
tonomy by praising artistic engagement and commitment to the society. High-
lighting this sphere of activity of the artists of the New Objectivity and putting it
together with Biirger’s ideas may help to understand better both New Objectivity,
little known in Poland, and Theory of the Avant-Garde.
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