Wojciech Suchocki: Ostatni styl? Ku seces;ji
sladem Benjamina

Secesja jest ostatnim stylem, jest wysitkiem podjetym dla realizacji w
oryginalnej formie tego, co dato sie uniewinni¢ w sztuce przeszitej.
Jednak nie potrafi sie juz zrealizowac, nosi w sobie ziarno rozpadu
samego pojecia. Méwig o tym same uwiktania postulatu nowosci, ktéry
musiata przyjg¢, aby zaistnie¢, a ktory zestawiony z innymi —
totalnosci, powszechnego zasiegu — zmusit jg do kompromisu.

1. ,Secesje nalezy przedstawic jako drugg z kolei probe sztuki
rozprawienia sie z technikg”[1]. Te stowa Benjamina, bedgce istotng
konkluzjg, przyjmijmy tu za punkt wyj$cia rozmyslan o przedmiocie,
ktéry pod nazwa ,secesja” wlasnie istnieje w naszym piSmiennictwie i
wydaje sie, ze coraz lepiej ustala swoje miejsce w powszechnej historii
sztuki. A jednak mimo to nie sposéb nie zada¢ pytania — co wlasciwie
jest desygnatem tej nazwy? Wydaje sie, ze dotychczasowe ujecia
taczylyby sie na og6t w odpowiedzi, ze nazwg ,secesja” okreslamy styl
panujgcy w sztuce europejskiej, zwlaszcza w ostatnim dziesiecioleciu
kluczowych motywow itd. Takie okreslenie, wyczerpujgce istotne
punkty tradycyjnego ,,podrecznikowego” okreslenia stylistycznego,
stwarza tez typowe kltopoty badaczom. Zwtaszcza gdy starajg sie ustali¢
i uscislic¢ rejestr typowych elementéw ,,formalnych”: formy amorficzne
czy geometryczne, asymetria czy symetria, ornament czy struktura, a
jesli ornament — to abstrakcyjny, roslinny...?



Rzecz dziwna — i typowa zarazem — Ze oko, nie tylko znawcy,
potwierdza te dylematy, wylania niekiedy przedmioty, ktére okreSla sie
jako secesyjne natychmiast i bez dyskusji, ale sg i takie, ktore ,,majg co$
z secesji”, i takie, ktore ,,co$ majac”, zestawione z ,,pelniej secesyjnymi”,
przestajg wykazywac jakiekolwiek podobienstwo, inne zas, wziete
spoza jej zasiegu, przeanalizowane ,usecesyjniajg sie”.

Secesja przezyta niedawno swoj renesans — widoczny nie tylko w
pracach na jej temat — te raczej poszlty za modg wylansowang przez
kogos$ innego. Wtasnie, nie méwiono juz o stylu, zapanowata moda na
secesje w kolekcjonerstwie, ale przede wszystkim neosecesyjna moda w
sztuce uzytkowej. A moze secesja od poczgtku byta modg? Gdzie lezy
roznica? I dlaczego wlasnie ona odzyla, dlaczego mogta odzy¢?

Propozycja Benjamina istotna jest najpierw dlatego, ze wspiera
rozumowanie, ktore ucina powyzszego typu watpliwosci w mysl innej,
generalnej — watpliwosci co do obowigzujgcego paradygmatu se-
cesji[2]. Wskazuje tez droge ku innej ptaszczyZnie jego sformutowania:
najpierw jako efektu konfliktu dwéch typéw dziatan spotecznych czy
tez widzenia tych dziatan jako konfliktowych. Powiada Francastel:
»Nieprzezwyciezona sprzeczno$¢ miedzy sztukg a przemystem, wiara w
natchniony charakter kontemplacji estetycznej, sprzecznos$¢ miedzy
dziatalno$cig faustowskg cztowieka a Naturg, oto gtéwne tematy, jakie
wystepujg od potowy XIX w.”[3].

2. Konflikt ten nie byt obcy swiadomosci twércow, rzadko jednak
pojawiat sie jako temat, jako wezet dramatyczny. Sytuacja cztowieka
parajgcego sie architekturg mogta sie wydawac szczegdlnie przeni-



knieta tym konfliktem. ,,Secesje podlicza budowniczy Solness: préba
jednostki, aby zmierzy¢ sie z technikg na arenie swego zycia
wewnetrznego prowadzi do jej upadku”[4]. Dramat Ibsena mozna wiec
widzie¢ jako artystyczng egzemplifikacje dylematéw czasu.
Poszukiwana struktura historyczna, w ktorej dramat zaistniat, bedzie
jego kontekstem interpretacyjnym; sam dramat pomocny bedzie w
dyskusji nad wspoétzaleznosciami istotnych elementéw struktury.
Solness przenosi konflikt na plan zycia wewnetrznego; jego tragiczne
rozdwojenie okre$lajg zachodzgce historyczne zmiany. Czas Solnessa —
czas secesji — jest czasem przesilenia narostych juz proceséw.

3. Gdzie szukaé swoistych poprzednikéw ideowych secesji, skoro w
rozprawieniu sie sztuki z technikg miata stanowi¢ drugg probe?
»Pierwszg stanowit realizm. W realizmie problem ten mniej lub
bardziej obecny byt w §wiadomosci artystow, zaniepokojonych nowymi
metodami reprodukcji, w secesji natomiast skazany byt jako taki na
sttumienie”[5]. Francastel potwierdza i dopowiada: ,katolicy i
socjali$ci, ktorzy ok. 1850 r. chcieli postuzy¢ sie sztukg dla celow
propagandowych i zgadzali sie ze sobg w przedmiocie «sztuki
uzytecznej», tkwili w gruncie rzeczy w tym samym tradycyjnym
systemie pojmowania danych epistemologicznych i mechanizméw
wyrazu artystycznego co i szermierze sztuki dla sztuki”[6]. R6Znica w
uswiadamianiu sobie problemu polegata na tym, ze ,,Secesji obca byla
Swiadomosé, ze zagraza jej konkurujgca z nig technika. Tym bardziej
rozlegta i tym bardziej agresywna byta krytyka techniki ukrytej w samej
secesji. Krytyka ta zmierzata w gruncie rzeczy do tego, by powstrzymac
rozwoj techniki”[7]. Chociaz secesja jest ,ostatnig probg ataku sztuki,
obleganej w swej wiezy z koSci stoniowej”[8], to nie ostatnim
przykladem specyficznego zamrazania form. ,Reakcyjna proba
przeksztatcenia technicznie uwarunkowanych form, to znaczy
zmiennych zaleznych w state, ma miejsce zaréwno w secesji, jak i w



futuryzmie”[9]. Sama w sobie tendencja ta — w jej ogdlnym
sformutowaniu — jest rowiesniczka ideologii w ogdle. Zmiana tego, co
historyczne, w state stanowi najbardziej typowy i istotny moment
dziatalno$ci mitotworczej[10]. Specyfika musi tu wiec polegaé na
uwarunkowaniach technicznych wtasnie, w ich wydaniu
poznodziewietnastowiecznym. Czy nie bedzie uproszczeniem (banal-
nym), je$li powiemy, ze secesja dokonuje tego przeksztatcenia w drodze
negacji, ukrycia, a futuryzm — apologii? MielibySmy do czynienia z
absolutyzacjg, proklamowaniem integralnosci, autonomii,
ponadhistorycznosci z jednej strony sztuki, z drugiej — techniki, i
jednostronnym podporzgdkowaniem jednej sfery — drugiej.

Czy fakt, Ze przeksztatca sie tutaj formyi czyni je, poprzez odciecie
uwarunkowan, sferg samoistng, nie prowadzi nas tutaj ku mozliwosci
usciSlenia charakteru paradygmatu stylowego, jaki obowigzuje, i nie
zwraca uwagi na ewentualng wspdélnote tego paradygmatu i 6wczesnej
historii sztuki — na gruncie formalizmu wtasnie?

4. Stosunek sztuki i techniki jest dialektyczny. Byta mowa o technice
ukrytej w seces;ji. ,,Secesje interesowaty formy dZwigaréw, stosowane
jako nowe elementy konstrukcji zelaznych. Wprowadzajgc ornament,
usituje odzyskac te formy dla sztuki. Beton daje jej nowe mozliwo$ci
plastycznego ksztattowania architektury”[11]. Nowe technologie
interesowaty wiec secesje z punktu widzenia nowych mozliwosci
ksztaltowania architektury. Nie mogtly jednak by¢ wykorzystane w
postaci ,,nagiej”. Wydaje sie, ze oddziatywat tu nadal sposéb myslenia
zgodny z pewnym ogélnym decorum, w mysl ktérego nacechowanie
stylistyczne i wyposazenie w ornament uartystycznia, a tym samym
uwznio$la architekture (czy jakikolwiek przedmiot), czynigc jg



stosowng dla uzytkownikéw z wyzszych warstw spotecznych. Tu
zachowawczy charakter rozumienia stylu ukazuje sie szczegdlnie
jaskrawo.

5. Dialektyka, ktorg probujemy uchwyci¢, kieruje nas ku ogélnym
zjawiskom zwigzanym z sytuacjg mieszczanstwa w spoteczenstwie, w
ktérym rzgdzi. Bedzie ona konkretnym przyktadem podstawowych
czynnosci ideologicznych: maskowania i uszlachetniania. Burzuazija
stanowi ,klase, ktéra w catosci zobowigzana jest do kamuflowania swej
bazy materialnej i wtasnie dlatego nasigknieta jest feudalizmem, ktéry
nie posiadajgc znaczenia ekonomicznego, tym bardziej moze stuzy¢
wielkiej burzuazji jako maska”[12]. Wydaje sie, ze w tym procesie
sztuce przypada rola szczegélna: pozwala ona Srodki kamuflazu
nacechowa¢ wyzszymi wartosciami. Uktad stosunkow miedzy sztukg a
— zwigzang z bazg materialng burzuazji — technikg, jaki usituje
utrwali¢ secesja, zgodny jest ,,z bezustannie widoczng w dzie-
wietnastym wieku sktonnos$cig do uszlachetniania technicznych
koniecznosci przez dorobienie im zamiaru artystycznego”[13]. Problem
uszlachetniania wydaje sie tu podstawowy. Chciatoby sie przypisa¢ mu
moc wyjasniania cato$ci zjawiska okreslonego mianem secesji, w
aspekcie jej stosunku do techniki. (Odnosi sie takze do zjawiska
kolekcjonerstwa: uszlachetnianie przedmiotow przez posiadanie,
uszlachetnianie = odkupienie zmazy towarowosci). Na konieczne
pytanie, na jakim podtozu wyrasta rozdziat na technike i sztuke — w
sensie tego, co nieszlachetne, i tego, co ma moc uszlachetniania —
uzyskalismy juz wstepng odpowiedz. W optyce ,,feudalnej maski”
sztuka moze sie tez jawi¢ jako ,tup” po zwyciezonym i w tym sensie
jako uniewinnione ,,dobro kultury”[14]. Technike skaza jej charakter
koniecznosci wtasnie, ktéra jest koniecznos$cig zysku i utwierdzenia
pozycji. Moze uartystycznienie ma wyswobodzi¢ dziatania spod presji
koniecznosci (lub przenies¢ na plan ,konieczno$ci wewnetrznej”, tj.



wolnosci)? (Nalezy to odnie$¢ do wczesniejszej uwagi o zmianie
zmiennych zaleznych w state). Chodzitoby generalnie o to, aby wszelkg
celowg dziatalnos¢ ,uautoteliczni¢”, cel bedgcy poza nig, ktéremu stuzy
— utrgcié, zatomizowacé rzeczywisto$¢é na zamkniete w sobie fragmenty.
Stad ,,ostatni wysitek”, aby zachowad, utrzymac te sfere ,,uniewinnia-
jaca”, jaka jest sztuka. Czy nieszlachetno$¢ przemystu na tym sie
wyczerpuje? Moze obrzydza go fakt niemieszczenia sie w tradycji
niezmiennosci, do ktérej chciatoby sie wrdci¢? Moze zwigzana z nim
niedola robotnika? Czy chodzi o oddzielenie sztuki od pracy? A w takim
razie, jak sie to ma do obecnej przy narodzinach secesji apologii
rzemiosta?

6. Problem przemystu artystycznego, artystycznego projektowania
towarzyszy nieodtgcznie secesji, a jej genealogia w tej linii przyjeta jest
bez wiekszych dyskusji. Na tym polu cechujg secesje zapedy totalitarne
projektuje sie, znamionuje stylistycznie wszystko. Czy wiec w
postulacie przemystu artystycznego dochodzi do przezwyciezenia
kluczowego prezentowanego tu konfliktu? Jaki jest sens tej fuzji i
poprzedzajgcych jg dgzen? Czy przedmioty produkowane przez
przemyst artystyczny majg by¢ nacechowane indywidualnoscig? A
moze chodzi o to, by poprzez design uartystyczni¢, uszlachetnic
przemyst jako catos¢, zwtaszcza poprzez, zwigzane z gtownym
kierunkiem dziatalnos$ci projektantéw, przesuniecie go niejako do
strefy wolnego czasu, do wnetrza mieszkalnego (poméwimy o nim
0sobno), uczynic go stuzebnym, nieczytelnym jako samoistny obszar —
takze w strukturze wytworu. Znaczytoby to tez — catkowicie zapanowacé
nad wytworem, ktory sie wymyka, jakby catkowicie go przeduchowic.
Dokonac tego mozna poprzez kolejne odwotanie sie do Natury, tzn.
poprzez takie uksztattowanie przedmiotu, ktore raz jeszcze przeczy
konwencji — przywotujgc Nature, a po drugie, co wazniejsze, przywota
jg jako poréwnanie. Tym razem nie ma jej przedstawia¢, ma byc jej



podobny, istnie¢ jak ona. O rodowodzie stylu 1900 pisze Francastel:
»Morris i Ruskin prowadzili (...) walke na dwoch frontach. Z jednej
strony chodzito im o podniesienie wartos$ci uczuciowych
przeciwstawionych akademickim regutom, z drugiej za$ o dostep
szerokich rzesz ludnosci do korzysci ptyngcych z uzytkowania dobr
estetycznych. Z tego podwodjnego ruchu zrodzita sie forma gustu
zwigzana ze stylem miedzynarodowym, bardziej literackim niz
plastycznym, ktory dat rowniez poczgtek, w niematej mierze, stylowi
1900 r. (...) W gruncie rzeczy wyptywa on logicznie z doktryny
funkcjonalistycznej, takiej, jakg szerzyli, wychodzgc zresztg z r6znych
zalozen, Ruskin i Viollet-le-Duc w latach 1860—1880. Jego pierwsza
przestanka jest konieczno$¢ uwolnienia sztuki z jarzma akademizmu i
podporzgdkowania sie naturze”[15].

7. Dochodzimy do momentu, gdy istotne wydaje sie okreslenie
charakteru zwigzku poje¢ naturalnoscii sztucznosciw secesji. Wydaje
sie, ze trzeba tu uwzglednic¢ szeroki zakres znaczeniowy obu pojec,
zwrdci¢ uwage na mozliwo$¢ ich utozsamienia oraz mozliwg
synonimiczno$¢ sztucznosci i artystycznosci. Mozna powiedzie¢, ze
nowy wytwor staje sie naturalny (tj. jak Natura) poprzez swojg
sztucznos¢ (tj. swoistosé, niepodobienstwo do czegokolwiek innego,
oparcie na wtasnych prawach, ,zycie wtasnym zyciem”). Stad
postepujgce wyrafinowanie, a wiec sztuczno$¢, moze by¢ naturalnosciag.
Dialektyka sztuki i techniki funkcjonuje tu w ten sposéb, ze nowa
rafinacja sztuki mogta sie dokonac jedynie przez wykorzystanie
osiggnie¢ techniki, co jednak zawsze bywa maskowane (przez natozenie
ornamentu czy tez glebiej i bardziej integralnie, tak jak w
»biologicznej” architekturze Gaudiego). Technika umozliwia
zaproponowanie nowej, ,,organicznej” tektoniki ,,sprezystosci”,



wzrostu, ktora przeciwstawia sie tektonice dzwigania i cigzenia (jesli
istniaty precedensy na tym polu, to nie byto wczesniej warunkéw do
takiego ich odczytania).

8. Rozwazane pojecia doprowadzity nas do tego, co na poczatku
okresliliSmy jako sprawiajgce wiele klopotu badaczom seces;ji, do tego,
z czym ma niejako bezposrednio do czynienia oko — do ,formalnych”
wyrdznikéw secesji. Moze z dotychczasowym zasobem ustalen uda nam
sie rozwazyc je od innej strony? ,Secesja mobilizuje wszystkie rezerwy
zycia wewnetrznego. Wyraza sie ono w mediumistycznym jezyku linii,
w kwiecie jako uosobnieniu nagiej, wegetatywnej przyrody,
wystepujgcej przeciwko uzbrojonemu w technike otoczeniu”[16].
Uzycie okreSlenia ,,wszystkie rezerwy” mowi, ze chodzi o co$§ nowego,
czego sie dotad nie rzucito na szale, do czego siegniecie jest
jednoczes$nie oznaka ostatecznego zagrozenia w walce. I to linia
wlasnie staje sie wyrazem tej przywotanej sfery i sytuacji.
Przeswiadczenie o jej kluczowej roli w jezyku secesji jest powszechne.
Czy wolno zada¢ nastepujgce pytania: Dlaczego linia i czy naprawde
stanowi ona podstawe jezyka secesji? Czy rzeczywiscie jest wyrazem
wewnetrznosci i na mocy czego mozna jej przypisywac to znaczenie?
Czy ma ono wynika¢ z samego przeciwstawienia Natury technice? Czy i
na mocy czego, w okreslonym powyzej kontekscie i zespole celow
artystyczno-ideowych, ,musiata” sie pojawic¢? Jakie przestanki
prowadzity ku jej wyborowi? Mysle, ze pytania takie majg miejsce w
ogdblnej perspektywie wyznaczonej rozwazaniami ,,czy z biegiem czasu
(...) nie uchwycimy pewnych regut gry wyobrazni ludzkiej, operujgcej w
polu zorganizowanym tak, Ze przy pewnej pozycji i pewnym
okreslonym zadaniu taktycznym caty schemat posuniec staje sie a
priori przesgdzony i okreslony rodzajem jakiego$ modelu, nalezgcego
do struktury pola”[17] z zastrzezeniem, ,iz nie mozna tak prowadzic¢
rozumowania, jakby dziatanie spoteczenstwa zmierzato ku jakiemus z



gory okreslonemu celowi” oraz ze ,,to, czego w jakiejkolwiek dziedzinie
dokonuje jedno pokolenie czy tez grupa pokolen, nigdy nie stanowi
sumy mozliwos$ci danej sytuacji spotecznej”[18]. Moze wiec, jesli linia
stanowi podstawe wspolnoty rozwigzan plastycznych w réznych
osrodkach, mozna prébowaé wyjasnic to tym, ze dla zakomunikowania
okreslonych idei w okreslonej sytuacji — tradycji i wspdtczesnosci — ta-
kie rozwigzania byly niejako najbardziej prawdopodobne ze wzgledu na
ich odpowiednios$¢, przydatnos¢, funkcjonalnosé, ze dla badacza sg
jakby w tym uktadzie do przewidzenia. Zapytajmy dalej, w jakim
stopniu wybor linii jako podstawy struktury obrazu mégt by¢ okreslony
przez optyke ,jednowymiarowosci” dziela, tzn. sprowadzenia go do
problematyki artystycznej, likwidacji funkcjonalnego napiecia w dziele
az do granicy ornamentu[19]?

[...]

10. ,,Celem secesji jest opromienienie duszy samotnej, a jej teorig
indywidualizm”[20]. Poza postawita przed nami dwuznacznos¢
indywidualizmu. Zapyta¢ trzeba o rodowdd, kontekst takiego
zarysowania celu. Najbardziej ogolne bedzie pytanie o stosunek in-
dywidualizmu do stylu czy stylowosci w ogole, a wiec o to, jak ma sie
on wyrazi¢ poprzez ustalong, ponadsubiektywng formute. Bedzie wiec
to pytanie o droge od teorii do jezyka twérczej praktyki w perspektywie
wytknietego celu. Chodzi tu chyba o dialektyczny zwigzek dwoch
postulatéw: indywidualnej ekspresji i spotecznego porozumienia, kon-
wencji. Dlaczego rodzi sie tutaj potrzeba apologii samotnosci? Czy na
mocy prostego sprzeciwu wobec kolektywizmu, a wiec przemystu,
ktérego jest on koniecznym warunkiem, a wiec zmechanizowania
czynnosci, nieSwiadomosci ich celu, ich miejsca w strukturze wytworu,
powierzenia wytworu niewiadomej rynkowych operacji, braku kontaktu



z odbiorcg. Mozna zapytac inaczej — o proweniencje poczucia
samotnosci: kto jg odczuwal, kto mégt, kto chciat jg odczuwad, kto jest
wiec autorem koncepcji, kto jej odbiorcg, w jakim spoteczenstwie, na
jakim etapie rozwoju i z jakg tradycjg kulturalng moze ona zaistnie¢,
by¢ potrzebna? Podejmuje sie jedng mozliwo$¢ przezwyciezenia
sprzecznosci: nie dgzy sie do zniesienia jej zrodet, ale kamufluje sie jg
poprzez skrajnie r6zne wartosciowanie obu cztonow relacji, w
konsekwencji ustalajgc niemozno$¢ kontaktowania sie ich miedzy sobg.
Oto wspomniana wieza z kosci stoniowej. Oto, jak zobaczymy, wnetrze
secesyjne.

11. Powr6¢my do charakterystycznych motywéw secesji. Byta mowa o
linii, o ,,kwiecie jako uosobieniu nagiej wegetatywnej przyrody,
wystepujgcej przeciwko uzbrojonemu w technike otoczeniu”. Przyjeta
od poczatku optyka decyduje o tym, ktére z mniej lub bardziej
powszechnie uznanych za charakterystyczne tutaj dyskutujemy.
Secesja opromieniata nie tylko dusze samotng. ,,Podstawowym
motywem secesji jest opromienienie bezptodnosci. Szkicujac ciato,
oddaje przede wszystkim ksztatty z okresu poprzedzajgcego dojrzatos¢
ptciowg. Mysl te nalezatoby potgczy¢ z wsteczng wyktadnig
techniki”[21]. Moze tedy wlasnie wiedzie droga ku integralnej
interpretacji ikonografii secesji. Poddajg sie jej i inne motywy. Mowi
badacz stylu: ,Wybrano z natury rozmaite elementy: nabrzmiewajgcy
sokiem kietek, mtode drzewko i pgk — oto najwazniejsze z nich”[22].
Interpretacje daje jednak inng: ,,Jest takze charakterystyczne, ze motyw
paczka pojawiat sie réwnie czesto jak sam kwiat. Pgk symbolizowat
przysztosé, kryjac w swej zamknietej jeszcze formie zapowiedZ wzrostu
i piekna, jakie dopiero ma sie rozwing¢”[23]. Wydaje sie, ze ze wzgledu
na wspolny funkcjonalny charakter tych motywéw oraz, zwlaszcza,
prezentowany kontekst, odczytanie ich w aspekcie bezptodnosci jest
frapujgce. Mozna by uja¢ to szerzej, méwi¢ o pewnej dwuznacznosci



motywow, tematéw, takze w Swietle ich tradycyjnych ujed. Jest to jakby
prezentacja pewnych sit, odcietych od mozliwosci realizacji. Czy wiec
rzeczywiscie jest tak, ze uprzywilejowanie todygi i jej pelnej sity,
zmiennych krzywizn Swiadczy bardziej o zainteresowaniu strukturg w
naturze niz jej zewnetrznym wygladem”[24] i co wlasciwie nalezy
sgdzi¢ o owej wypelniajgcej jg sile, bo przeciez nie todygi same tworzg
strukture natury; moze znéw, glebiej, bedziemy mieli do czynienia z
dwuznacznoscig polegajgcg na tym, ze pokazuje sie dynamike pozorng,
dokonuje maksymalnego wysitku, aby zdynamizowac to, co statyczne,
bo pozbawione mozliwosci rozwoju, i jako takie skazane na uwiad.
Odkrywamy w todydze dwuznaczno$¢ narcyzmu. Mysli te nalezatoby
potgczy¢ z tym, co mowi Benjamin o spotecznych Zrédtach impotenciji,
rozpoczynajgc od stéw: ,wyobraznia burzuazji przestata zajmowac sie
przysztoscig zrodzonych przez siebie sit wytwérczych”[25]. W

tym kierunku nalezy ttumaczy¢ wrazenia krytyka: ,,jest w tych obrazach
— pomimo ich chtodu — cos$ lubieznego, cho¢ bez zadnego
napomknienia o kobiecej nagosci”[26].

[..]

17.

Dla okres$lenia wstrzgsowego charakteru wystgpienia secesji problem
perfekcjonizmu, zwigzany z wspomnianymi tendencjami
totalizujgcymi, w obliczu naporu przeciwnika wydaje sie szczegolnie
istotny. Realizujgc sie najpelniej na terenie wnetrza czy — szerzej —
domu dazyt do catosci jak najbardziej jednolitej i potrzebowal nowej
formuty dla spelnienia tego postulatu. Wasnie zagadnienie nowosci w
secesji wymaga teraz rozwazenia. Powyzej wskazywane kierunki



kontynuacji zastanego stanu rzeczy wydajg sie sprzeczne z faktami, a
przynajmniej postulatami artystéw. Referuje badacz secesji: w
»stosunku do «historyzmu» pokolenie Art Nouveau sktonne byto
dostrzegac jedynie zdegenerowang imitacje styléw, ktorg za wszelka
cene nalezato odrzucic. Poglad taki wyrazit sie w reakcji, ktérej mozna
sie byto spodziewac: Art Nouveau stata sie antykierunkiem zaréwno w
idei, jak i w formie. Odrzucono catkowicie dekoracje wnetrz péznych lat
dziewietnastego wieku. Ciemne, przetadowane pomieszczenia, peine
wyscietanych mebli i tkanin, nalezato zastgpi¢ jasnym, prostym
wnetrzem, w ktorym najwazniejszym elementem byla stylistyczna
jednos¢ poszczegolnych czesci i calosci”[27]. Zauwazmy od razu, ze
secesja nie rozwijata sie tylko w obliczu opisanych w tym fragmencie
zjawisk. By¢ moze na miano antykierunku zastugiwata bardziej w
stosunku do innych proceséw, niedokladnie nawet uswiadamianych? A
moze to ostatnie rezerwy, $wieze i pelne zapatu, stajgce w nowej zbroi,
lecz w starej sprawie? W tej sytuacji blizszej uwagi wymaga zwlaszcza
pojecie nowosci. Czy chodzito tu o wyeliminowanie ,,eklektyzmu”,
»Synkretyzmu” na rzecz oryginalnosci, integralnosci, organicznosci? W
jakim stopniu zadecydowata tu $wiadomo$¢ (czy pod$§wiadomos$c?)
przegranej stylow historycznych z technikg? O ile wiec nowo$¢, bedgca
koniecznym warunkiem powotania stylu, jest jednocze$nie ustepstwem
na rzecz przeciwnika? Czy nie jesteSmy tu wiec §wiadkami momentu
zmagania sie ,,ostatnich rezerw” rOwniez starego pojecia stylu
(poréwnaj znow z historig sztuki) i narodzin nowego, cho¢by w formie
Swiadomosci jego historycznej zmiennosci? I moze w tym Swietle
stylowy status secesji okaze sie wtasnie dwuznaczny?

Nowos¢ wystepuje dos¢ manifestacyjnie w nazwach stylu, tych
zwlaszcza, ktére przetrwaty, a okreslenie go poprzez mtodosé czy
secesje wreszcie wolno uznac¢ za bliskie znaczeniowo; przede
wszystkim wiec Art Nouveau (,,dwa stowa, jakze czarujgco skromne” —



ironia Arsena Alexandra poswiadcza tez prestiz nowos$ci[28]. dalej Style
Nouveau, Neu Stil, Modern Style, Neudeutsche Kunst czy Jugendstil
oraz Sezessionstil. OkreSlenia te wystepujg tez w bardziej ztozonych
nazwach. ,Secesja pojawia sie jako tworcze nieporozumienie, z mocy
ktérego to, co nowe, staje sie nowoczesne”[29]. Funkcje tego pojecia
odkrywajg nam nowe aspekty sytuacji. Jak doszto do tego, ze uzyskato
ono w pewnym momencie tak istotne znaczenie? ,Nowos$¢ jest jakoscig
niezalezng od uzytkowej wartosci towaru. Obrazy produkowane przez
zbiorowg nieSwiadomos¢ sg zrédtami pozoru. Niestrudzong agentka
tresci Swiadomosci fatszywej jest moda. Ten pozor nowosci odbija sie,
niby jedno lustro w drugim, w pozorze tego, co zawsze jednakie.
Produktem tego odbicia jest fantasmagoria «historii kultury», w ktérej
burzuazja rozkoszuje sie swa falszywg Swiadomoscig. Sztuka, ktéra
poczyna watpi¢ w swe zadania i przestaje by¢ «nie zwigzana z
uzyteczno$cig» (Baudelaire), zmuszona jest uzna¢ nowos$¢ za najwyzszg
warto$¢. Arbitrem rerum novarum staje sie dla niej snob. Jest on dla
sztuki tym, kim dla mody jest dandys. Jak w wieku siedemnastym
kanonem dialektycznym obrazéw jest alegoria, tak w dziewietnastym
staje sie nim nouveauté ”[30].

Podjecie postulatu nowosci, wytworzenie stylu czy przedmiotu o
wyrazistych jej znamionach jest jakby wejsciem w szranki konkurencji
o te marke, koncesjg na rzecz rynkowej sytuacji sztuki, konieczng
jednak, aby w konkurencji z technikg wypowiedZ mogta zaistnie¢ jako
istotna. Jest to znamienne: istotne cechy feudalnej maski muszg by¢
zaprezentowane w formie, ktéra w sposéb mozliwie catosciowy
prezentuje sie jako zerwanie, jako co$ nowego. Nowos$¢ i zmiana, jako
aktualne podstawowe elementy prestizu wywotane niegdys$ przez samo
mieszczanstwo, majg by¢ ,odzyskane” dla sztuki (jak zelazne dzwigary
przez ornament). Staje przed nami znowu problem mody, przewijajgcy
sie przez nasze rozmyslania i wymagajgcy blizszego rozpatrzenia.



Odnotujmy na razie, ze w tym punkcie wyraZnie pojawiajg sie zawsze
trudne do sprecyzowania interferencje pojec stylu i mody. Méwi
Gombrich: ,,0 ile wiec termin «styl» uzywany jest opisowo dla
alternatywnych sposobéw wykonywania przedmiotéw, to termin
«moda» moze by¢ zastrzezony dla zmiennych preferencji, ktore sg
nos$nikami prestizu spotecznego. (...). Jednak oba terminy mogg sie
pokrywac w zastosowaniu. Modne preferencje mogg stac sie tak ogélne
i tak trwate, ze oddziatujg na styl catej spotecznosci. Ponadto, poniewaz
wzgledy prestizowe pociggajg niekiedy za sobg podejrzenie o
nieszczero$¢ i snobizm, ten sam ruch moze by¢ opisany jako moda
przez jego krytykéw i jako styl przez jego sympatykow”[31].

Poczucie zagrozenia ze strony nowosci i mtodosci stanowi istotny rys
sytuacji Solnessa. Uosobieniem tych pojec jest dla niego najpierw
Ragnar, ktorego potrzebuje i wykorzystuje oddanie Kaji, by go
zatrzymac, zarazem ze strony jego i jemu podobnych oczekuje
decydujgcego ciosu. Strach ten jest irracjonalny, obsesyjny. Jakby i
jemu, tak jak secesji, obca byta Swiadomos¢, jaka jest wtasciwa natura
konfliktu — pozostaje niejasne poczucie zagrozenia. Projekt Ragnara to
co$ nowego, innego, ,nie takie staromodne, jak moje” méwi Solness.
Wystgpienie przeciw prosbie Brovika i Ragnara zdradza walke
wewnetrzng Solnessa: odruchowo wzburzony na mysl o ustgpieniu
stwierdza, ze nigdy dobrowolnie sie nie wycofuje, z drugiej strony
usprawiedliwia sie jakby, apeluje o zrozumienie; méwi, Ze nie moze
inaczej, nie moze sie zmieni¢, ze Ragnar zgda od niego rzeczy
niemozliwych. Solness nie zamierza pozwoli¢ na to, by Ragnar zrobit to
samo, co kiedys on, gdy zrujnowat Brovika, ztamal mu kariere, bo
,potrzebowal miejsca”. ,Mtodzi to odwet” — odwet podwdjny, takze
Boga. Koniec budowniczego Solnessa nastgpi w dniu, kiedy zjawig sie
»~mtodzi i zapukajg do drzwi (...)”. W momencie wypowiedzenia tych
stéw przez Solnessa pojawia sie postac, ktorej przynaleznos$¢ do kregu



mtodych zostaje w ten sposdb najdobitniej zaakcentowana i ktora
rzeczywiscie bezposrednio jakby przesadzi o jego koncu. Solness
zamierza jg wykorzysta¢. Méwi: ,,pani takze przychodzi jakby pod
nowym sztandarem. A wiec mtodos$¢ przeciw mtodosci”. Spotkanie z
Hildg Wangel odkrywa Solnessowi dwuznaczno$¢ jego stosunku do
mtodosci: bat sie jej, ale i tesknit za nig. Jego lek to nie tylko obawa
przed tym, co nadejdzie, ale sprzeciw wobec pewnego mechanizmu,
wobec wszystkich czynnikéw dziatajacych na rzecz zmiany — techniki i
prestizu[32] wyzwalajgcych bezwzgledng walke, to lek przed nowoscig
jako takg w jej historycznej zawartosci — mtodos$¢ czynnik ten
uorganicznia, czyni fatalnym.

[...]

23. Przerywamy nasze refleksje w momencie, gdy wiele pytan zaczyna
sie dopiero zarysowywac, upewnieni jak dotad o tym, Ze secesja jest
zjawiskiem, ktére nalezy zaczgé badad, stawiajgc nowe niezbedne
pytania. Muszg one zrywac od poczgtku ze ztudg mozliwosci jej
zdefiniowania i wydzielenia na gruncie formalnym czy
morfologicznym. Ztozona struktura wytwordw, ktére bedziemy mogli
objac tg nazwg, jest wynikiem okreslonej sytuacji historycznej;
powigzana jest z ideg o okre§lonym rodowodzie, z okre§long strategig
jej realizacji, w zwigzku z ktérg w sposob istotny, niezbywalny okresla
jg ukryty funkcjonalizm, nowo$¢ techniczna, przeznaczenie do
reprodukcji. W zwigzku z tym wydaje sie, ze bardzo ryzykowny — jak
wskazywano — rejestr charakterystycznych cech formalnych czy
motywow moze spelniaé co najwyzej role pomocniczg; wage bedg
miaty tu tylko te ustalenia, ktore dadzg sie sensownie zwigzad z
poprzednimi. Istotne sg tez inne pytania: o odbiorce tej sztuki, o
miejsce dziatalnosci ,,secesyjnej” w tworczosci artystow, a wiec np. jaki



charakter miata ich tworczo$¢ poza ,projektowaniem” (moze wéwczas
uzasadnienie zestawienia obok siebie, w ramach secesji, np. Muchy i
Toulouse-Lautreca nie bytoby wcale tatwe, uzasadniona natomiast
irytacja Wyspianskiego na dzwiek stowa secesja).

Wydaje sie tez, ze secesje trzeba na nowo badac takze dlatego, ze
proponuje ona rozumienie pojecia stylu, paradygmat stylowy,
podwojnie dla nas istotny: podsumowujgcy to, co sgdzono na ten temat
w wieku dziewietnastym i zarazem dzielony z wspétczesnymi jej
historykami sztuki. Tym ostatnim przypadia w udziale rola dopisania
tej wyodrebnionej sferze, okreslonej jako istota artystycznosci, wtasnej,
niezaleznej historii.

Secesja jest ostatnim stylem, jest wysitkiem podjetym dla realizacji w
oryginalnej formie tego, co dato sie uniewinni¢ w sztuce przeszitej.
Jednak nie potrafi sie juz zrealizowac, nosi w sobie ziarno rozpadu
samego pojecia. Méwig o tym same uwiktania postulatu nowosci, ktéry
musiata przyja¢, aby zaistniec, a ktory zestawiony z innymi —
totalnosci, powszechnego zasiegu — zmusit j3 do kompromisu.
Usytuowatla sie wiec poza innym dzieckiem czasu — awangardg, w
sferze, ktora odtad bedzie pasozytowac na jej prestizu. Styl — ktérym
by¢ miata — w obliczu istnienia awangardy przestat by¢ problemem
sztuki, umiejscawiajgc sie ostatecznie w sferze jej odbioru, w sensie jej
L~uprzystepnienia”, a bardziej generalnie, w sferze manipulacji sztuka:
sztuki oficjalnej, prestizowego funkcjonalizowania sztuki, mody.

prof. Wojciech Suchocki
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