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ANNA GAWARECKA

ZAWSZE PRZEZ TLUM ZNIENAWIDZONY -
artysta | sztuka w oczach czeskich dekadentéw

Artysto, ty jestes kaptanem: sztuka to wielka tajemnica, a twdj trud pro-
wadzi do arcydzela, to promieri boskosci pada jakby na oltarz. O praw-
dziwa obecnosci Boga, kidra $wiecisz ku nam z wielkich nazwisk: Leo-
narda da Vinci, Michata Aniola, Beethovena, Wagnera. Artysto, ty jeste$
krélem, sztuka to prawdziwe krdlestwo. Gdy reka twoja nakresli dosko-
nalq linig, 7 nieba zstgpujq cherubini i przeglqdajq sie w niej jak w zwier-
ciadle. /.../ Artysto, ty jestes czarodziejem: szuka to wielki cud i dowdd
niesmiertelnosci. /.../ Profanuje si¢ wszystko, ale niezmienna, swigta sztu-
ka nie przestaje si¢ modli¢. O niewypowiedziana, radosna wzniostosci,
Isniqcy wiecznie swiety Gralu, monstrancjo i relikwio, niezwycigtony sztan-
darze, wszechpotetna szauko, sztuko-Boze, wielbig cig na kolanach, ostami
promieniu z wysokosci, kiéry pada na naszq zgnilizng. (J. Péladan)!

Nawet wér6d wyjatkowo przeciez emocjonalnych manifestéw modernistycz-
nych trudno chyba znaleZ¢ tekst do tego stopnia nasycony elementami patosu.
Péladan nawigzat w nim do niemal wszystkich charakterystycznych dla korica
XIX wieku sposobéw nobilitacji sztuki, definiowanej przez niego jako tajemni-
ca, krélestwo i cud. Adekwatnie w stosunku do tych definicji rozpisane zostaly
takZe role artysty — kaplana, kréla i czarodzieja. Wszystkie umieszczajq artyste
bardzo wysoko w projektowanej hierarchii, zadna jednak nie eksponuje jego
kreacyjnych mozliwosci. W przypadku satuki—krélestwa zadanie artysty polega
wszak na swoiScie zapewne rozumianym sprawowaniu rzadéw, w przypadku
sztuki-cudu — na czynno$ciach magicznych, w przypadku sztuki-tajemnicy za-
danie to skupia si¢ na wypelinianiu rytuatu. Kazdy z tych wariantéw stawia ar-
tyst¢ w pozycji, aczkolwiek w poréwnaniu z innymi rolami spolecznym wyjat-
kowo uprzywilejowanej, to jednak wyraZnie upodrzgdnionej w stosunku do
sztuki. Ta bowiem uzyskuje w §wietle takiego postawienia sprawy wymiar sak-

1 J. péladan, Manifest rézokrzyzowcow, cyt. za: H. H. Hofstitter, Symbolizm, tum. S. Bfaut,
Warszawa 1980, s. 307-308.
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ralny. Staje si¢ bytem transcendentnym, do ktérego artysta maze dotrze¢, nie
moze go jednak stworzyé. Sztuka jest dla Péladana nie, jak to najczeicie]
ujmuja modernistyczni autorzy refleksji estetycznej, przekaznikiem tresci ab-
solutnych czy narzedziem kontaktu z nimi, lecz zjawiskiem w istocie swej z Ab-
solutem utozsamionym. Uzasadnienie tej identyfikacji polega za$ na przywola-
niu kategorii Pickna, najistotniejszej immanentnej cechy sztuki. W ten sposéb
Péladan nawiazuje do swych dekadenckich korzeni, sakralizacja pickna stanowi
bowiem konsekwencj¢, wyjatkowo w tym wypadku radykalna, dokonanego
przez dekadentéw przebudowania dotychczas obowiazujacej hierarchii wartos-
ci.2 W oczach ,,schytkowc6éw* prawda i dobro utracity swa range, ich absoluty-
zacji przeciwstawiono bowiem coraz powszechniej odczuwane poczucie rela-
tywizmu. Pigkno za$, niezaleznie od wieloptaszczyznowych motywéw jego
waloryzacji, byto warto§cia w mniejszym stopniu podlegajaca procesom rela-
tywizacyjnym. Nie oznacza to, Ze nie podlegato im wcale. W tej dziedzinie de-
kadentyzm réwniez doprowadzit do bardzo wyraznego przesunigcia akcentéw.
Tyle tylko, ze zalamanie tradycyjnych kanonéw estetycznych nie wiodlo do
ostatecznego rozpadu obowigzujacego dotychczas §wiata aksjologii. Odrzucenie
dwéch pozostalych elementéw triady platoriskiej moglo natomiast §wiadczyé
i wedlug dekadentéw §wiadczylto, o nieodwracalnym kryzysie zasad rzadzacych
przez wieki formami europejskiej kultury.

Nazywajac pickno Bogiem Péladan daleko jednak wykraczal poza stricte de-
kadencki estetyzm:

Trzeba pamigtad, it piekno dekadenckie jest catkowicie Swieckie, nie ma i nie

potrzebuje adnych metafizycznych uzasadnien. Opiera sig przede wszystkim

na wartosciach formalnych (co tqczy dekadentyzm z parnasizmem), apeluje

do zmystow i do psychicznej wratliwosci. Nic sig za nim nie kryje — ani praw-

da, ani dobro, ani tajemnica, jest nieprzeZroczyste i materialne, znaczy samo

siebie i samego siebie tylko jest rewelatorem. 3

Przywotanie dwéch typéw spojrzenia na pigkno, zbieznych pod wzgledem
nadania tej kategorii wyjatkowo wyeksponowanego miejsca w systemie warto$-
ci, pozwala jednocze$nie na prezentacj¢ réznic, ktére decydowaly o swoistej
nieokres$lonosci estetyzmu, determinujacego postawy modemistéw z korica XIX
wieku. Miedzy nimi rozciagat si¢ obszar rozmaitych, mniej lub bardziej rady-
kalnych koncepcji, dotyczacych istoty i zadari sztuki czy roli i pozycji artysty.
Refleksja na ten temat dominowata w wypowiedziach programowych poszcze-
gélnych pradéw modemistycznych. Rozrost rozwazan teoretycznych nalezy
(zagadnienie to zostato juz zreszta gruntownie przebadane) do najbardziej cha-
rakterystycznych cech literatury lat dziewi¢édziesigtych.

2 »Uznany w obrebie swiatopogladu dekadenckiego kryzys wartoéci absolutnych, a takze war-

tosci spolecznych, powoduje wylonienie si¢ i umocnienie e stetyzmu, kiSry stanowi
najbogatsza i najlepiej rozwinieta cz¢$¢ »programu pozytywnego« zarysowanego w obrebie
dekadentyzmu.“ (T. Walas, Ku otchtani (dekadentyzm w literaturze polskiej 1890-1905),
Krakéw 1986, s. 62).

3 Ibidem, s. 66.

4 Por. Modemiéci o sztuce, oprac. E. Grabska, Warszawa 1971; M. Podraza-Kwiatkowska,
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Nie inaczej rzecz przedstawiala si¢ w Czechach. Mimo to, w poréwnaniu
z bogactwem my$li programotwoérczej uksztattowanej w Srodowiskach moder-
nistycznych innych krajéw, czy nawet w zestawieniu z niezwykle rozwini¢ta
i ogarniajaca szerokie pole probleméw dziatalnoscig krytyczna Saldy, wkiad
dekadentéw z Moderni revue w formutowanie nowatorskich koncepciji estetycz-
nych prezentuje si¢ raczej ubogo. Na pierwszy rzut oka sytuacja ta wyglada
dosé¢ zaskakujgco. Jej niecodzienno$é okazuje si¢ jednak pozoma. Wyjasnienie
tego, z pewnos$cia nietypowego dla epoki, zjawiska lezy bowiem w splocie kilku
uzupelniajacych si¢ przyczyn. Przede wszystkim, jak wiadomo, Modern{ revue
nie byla czasopismem o charakterze programowym. Nie byla tez, co jej zatozy-
ciele wyraZnie podkre$lali, organem jednego tylko kierunku artystycznego. Wy-
znaczone na poczatku publikacji cele twércéw miesi¢cznika polegaty wszak na
szeroko pojetym propagowaniu nowych zjawisk w literaturze i sztuce. W prak-
tyce wydawniczej zalozenia te prowadzily do preferowania glo$nych tekstéw
europejskich badz rodzimych przedstawicieli modemnizmu. Utwory stricte lite-
rackie dominowaty tu nad wypowiedziami krytycznymi. Tendencja ta nasilata
si¢ zreszta w miar¢ uplywu czasu, co oczywiScie nie sprzyjato prezentacji sta-
nowisk teoretycznych.’

Druga przyczyna malej ilosci rodzimych tekstéw teoretycznych poswigco-
nych zagadnieniom sztuki i artysty wiaze si¢ z recepcja my§li estetycznej,
uksztaitowanej w giéwnych osrodkach europejskiego modernizmu. Obfito§é
propozycji ptynacych z obcych Zrédet z jednej strony umozliwiala dokonanie
wyboru, opartego na checi znalezienia koncepcji najbardziej odpowiadajace;j
zalozeniom wlasnym, z drugiej strony za$, co w tym wypadku wydaje si¢ istot-
niejsze, pozwalata na usprawiedliwienie niepetnosci proponowanej przez siebie
oferty programowej. Sposéb, w jaki krytycy Modern{ revue wprowadzali swe
poglady na temat literatury charakteryzuje si¢ bowiem tendencja do generalizacji:

Zivot a rozkvét uméni hluboce je zako¥enén v individuelnim vyraném a odli-
Seném nitru umélcové, projevujicim se na venek zpiisobem svym, viastmim je-
dinym, osvobozeném /.../. Proto také bude vidy umélec nendvidén davem, Ze
nejde s nim, Ze mu neslouZi. Bude nendvidén luzou, Ze se zavird v sviij nepri-
stupny paldc — ale toho af nedbd. At Zije a sni nevdzdn Casem, v némZ Zije ja-
ko &ovék, nevdzdn pidou jeZ ho nese, a jif by mohli nazyvati jeho vlasti.
V abstrakei je sen a symbol (Taine). Af pFechdzi a pohrdd fakty viedniho,
ménlivého Zivota, tu pomijivou barvu povrchu, kterd dnes tFisni a lepf se na
plochy, aby zitra je opu$téla, ustupujic vidy jinym a jinym barvdm, ale atf
hledd dusi véci, ar hledd nejspodnéj3i, neménné, vécné a Zivé prameny a toky,
at ponoFuje se v jejich hlubiny, af pracuje k synthesi Zivota a tim i k nevy$si-
mu idedlu kaZdého umélce, k synthesi Uméni.6

Symbolizm i symbolika w poezji Mtodej Polski, Krak6w 1994, s. 15-92; M. Glowifiski, Eks-
presja i empatia. Studia o mlodopolskiej krytyce literackiej, Krakéw 1997.

Pod tym wzgledem szczegdlnie charakterystyczne s3 dla Moderni revue tomy piaty i szésty
(rok 1896), ktére prawie w caloéci wypelniaja dwie powieci: A rebours Huysmansa i Legen-
da o melancholijnym ksigciu Kardska ze Lvovic.

6 J. Karisek ze Lvovic, Socidlnf uZitefnost uméni, ,, Moderni revue* 1895, . 2, s. 54.

5
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Przytoczony wyzej fragment zawiera wnioski koricowe artykutu na temat
utylitaryzmu w sztuce. W konkluzji swego tekstu Karések daleko odbiega od
poczatkowych rozwazan, skoncentrowanych wokét zagadnienia relacji zachod-
zacych mi¢dzy populamoscia a uzyteczno$cia twoérczosci artystycznej. Kieruje
si¢ natomiast w stron¢ sformulowan, ukazujacych wyznawany przez autora typ
refleksji estetycznej. W sformutowaniach tych uderza za$§ przede wszystkim
ogblnikowo$¢é. Na ich podstawie trudno bowiem okrefli¢, ktéra z 'obecnych
w modernizmie koncepcji sztuki Kardsek proponuje, aby udowodnié przed-
stawione wcze$niej argumenty, uzasadniajace prawo artysty do przyjecia po-
stawy indywidualistycznej i tworzenia dziet, ktérym obce s3 wszelkie zobowig-
zania, nie wynikajace z ich istoty estetycznej. Niektére z wykorzystanych
w cytowanej wypowiedzi poje¢ §wiadcza niewatpliwie 0 nawiazaniu do teorii
symbolistycznych. Docieranie do istoty (czy, jak to okre§la Kardsek ,,duszy*)
rzeczy, przejScie poza §wiat przemijajacych zjawisk, poszukiwanie elementéw
wiecznosci — te postulaty naleza oczywiécie do kanonu mysli o sztuce wytwo-
rzonego w obrebie symbolizmu. W takim kontek$cie przywolanie wypowiedzi
H. Taine’a moze si¢ wyda€ mylace, zwlaszcza w zestawieniu z bardzo obfitym
repertuarem rozmaitych definicji, ktére zamieszczali w swych tekstach progra-
mowych europejscy symbolisci.” W tym wypadku decydujaca role odegrala
jednak strategia. Artykul Kardska stanowi glos w dyskusji z niech¢tng nowym
pradom krytyka, wige cytat pochodzacy z pism jednego z najwazniejszych auto-
rytetow uznawanych przez strong¢ przeciwna peini tu funkcj¢ chwytu pole-
micznego.

Na pierwszy, symbolistyczny poziom przedstawionej przez Karéska koncep-
cji sztuki naktada si¢ drugi, wyplywajacy czeSciowo z odmiennych Zrédet.
Skladajq si¢ nari postulaty adresowane do artysty, ktérego zadaniem jest pre-
zentacja wlasnej, jedynej w swoim rodzaju osobowosci. Ten aspekt zagadnienia
najpelniej wiaze si¢ z pogladami nalezacymi do ,.kanonu* mys§li teoretycznej,
decydujacej o ostatecznym ,,antyprogramowym" profilu Modern{ revue. Z per-
spektywy klasyfikacji pradéw literackich budujacych w sumie pojecie moder-
nizmu, zadanie wzmozonej ekspresywnoSci dzieta sztuki nalezy do komponen-
téw, ktére mozna by okresli¢ jako ,,ponadkierunkowe". Postulat ekspresji
podmiotu twérczego jako definitywnego celu dzialan artysty znajduje bowiem
odzwierciedlenie w tekstach o charakterze dyskursywnym, towarzyszacym
wigkszosci nurtéw literackich drugiej polowy XIX wieku. Istnieje wigc zar6wno
symboliczny, jak i dekadencki czy w korficu modernistyczny w ogélnym sensie
tego pojecia wariant owej, w istocie swej psychologicznej, koncepcji sztuki.
Warianty te r6znily si¢ oczywiScie pod wieloma wzgledami. Projektowany
przedmiot dazen wydawat si¢ co prawda analogiczny (choé ewidentne na pierw-
szy rzut oka analogie w rzeczywistosci kryly w sobie wiele rozbieznosci), ale
inne w praktyce pisarskiej byly sposoby realizacji tych dazen. Symbolizm pre-
ferowal, co oczywiécie wyptywa z jego podstawowych zalozen, docieranie do
»ukrytych z16z psychiki ludzkiej“ przy pomocy wielopoziomowej znakowej

7 Por.: M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika..., ibid., s. 13-92.
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ekwiwalentyzacji. Dekadentyzm za$ eksponowat rozmaite mechanizmy analizy
psychologicznej, przejete z poetyki naturalistycznej za posrednictwem Huys-
mansa. Poréwnanie tych dwéch metod z tezami zawartymi w artykule Kardska
sugerowaloby raczej tendencj¢ do korzystania z technik symbolistycznych.
Przeczy temu jednak realizowany przez niego w opowiadaniach i powie$ciach
rodzaj narracji, wyraznie uzalezniony od huysmansowskiego wzorca, przecza
zreszty takze inne wypowiedzi o charakterze dyskursywnym (zawarte choéby
we wczeSniejszych fragmentach cytowanego tekstu). Z tego punktu widzenia
proponowana tu koncepcja sztuki blizsza jest ustaleniom dekadenckim niz sym-
bolistycznym enuncjacjom, wymagajacym od artysty proceséw wiodacych ku
ewokacji ,.istoty rzeczy“.

Dekadentyzmowi takze blizsze s3 metaforyczne charakterystyki artysty jako
kogos$ ,,zamknigtego w nieprzystgpnym palacu®, bedacym tu niewatpliwie jed-
nym z synoniméw naduzywanego w éwczesnej publicystyce, najczesciej pejo-
ratywnego okre§lenia ,,Wieza z Kosci Stoniowej“, a oznaczajacym w potocz-
nym rozumieniu sklonno§¢ modemnistycznych artystéw do izolowania si¢ od
powszedniej rzeczywisto$ci. Sklonno§¢ ta nalezy wedlug badaczy, do konsty-
tutywnych skladnik6éw postawy dekadenckiej, a wynika bezpoSrednio z nega-
tywnej diagnozy sytuacji jednostki w §wiecie zdominowanym przez kulturg
mieszczariska.®

Wyrézniane typy zachowan nakladaja si¢ na dwa warianty dekadentyzmu,
ktérych istnienie wskazywat R. Zimand w pracy ,, Dekadentyzm* warszawski.?
Pierwszy z nich — postawa nienawi$ci wiaze si¢ z ,.dekadentyzmem anarchizu-
jacym“, postawa izolacji — z ,,wersja rzymsko-verlaineowska“. Dla Zimanda
warianty te byly nie tyle komplementarne (jak to okresla T. Walas), co konku-
rencyjne. Wynikaty bowiem z innych Zrédet i tradycji, preferowaly tez inne
style zachowan. Miedzy buntem, decydujacym o charakterze dekadenckiej po-
stawy anarchistycznej a okre§lajacym postawe druga dazeniem do catkowitej
bierno$ci nie istnieja W gruncie rzeczy punkty styczne. Istnieje natomiast rozlegty
obszar ,realizacji poSrednich”. W ,stanie czystym' oba te warianty oznaczaly
jednak zupelnie rézne typy §wiatopogladéw. Laczyla je co prawda radykalnie
negatywna ocena wspélczesnego §wiata — dzielit jednak system projektowanych
reakcji na ten stan rzeczy i repertuar realizujacych te reakcje wzorcé6w 0so-
bowych.

Piszac o ,,niedostgpnym patacu“ — miejscu ucieczki artysty przed thumem,
Karisek wpisuje wiec swa wizj¢ sztuki w obreb ,,verlaineowskiej* wersji deka-
dentyzmu. I choé autor Sodomy odzegnywal si¢ p6Zniej od przypisywania mu
tego rodzaju jednoznacznych etykietek, przyznajac si¢ zreszta raczej do owego
»anarchistycznego® nurtu, to nie nalezy chyba przywiazywaé zbyt wielkiej wagi
do takich, wypowiadanych ex post, deklaratywnych uwag, podyktowanych
w pierwszym rzedzie konieczno$cig obrony przyjetego stanowiska.!0 Pytanie

8 T.Walas, ibid., s. 63.
9  R.Zimand, ,Dekadentyzm" warszawski, Warszawa 1964, s. 54-55.
10w 1937 roku, w wywiadzie dla czechostowackiego radia, Kardsek jednoznacznie zanegowat,
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o zasadno$§¢ polaczenia ksztaltowanych w kregu Moderni revue pogladéw na
sztuke z idea ,,Wiezy z Ko§ci Stoniowej” wymaga w pierwszym rze¢dzie przy-
pomnienia cech, z ktérych idea ta zostala skonstruowana. W drugiej polowie
XIX wieku istniato bowiem kilka koncepcji artysty, tylko czesciowo stycznych
w stosunku do siebie. Nie wszystkie zresztg z réwng jednoznaczno$cia przypi-
sywaly mu owa, stereotypowo kojarzong z modemizmem, uprzywilejowana
pozycje. Niektore z tych koncepcji pozostawaly na poziomie w miar¢ obiek-
tywnych analiz, inne (jak chociazby przedstawiona wyzej wizja Péladana) pod-
legaty réznorakim procesom mitologizacyjnym lub symbolizacyjnym.!! Niekt6-
re z tych mitéw i symboli (Ikar, Narcyz) odwoluja sie¢ do wielowiekowe;j
tradycji, co, dzigki przypisaniu im wielorakich senséw, umozliwia umieszczenie
w ich zasiggu do§¢ niejednorodnych pod wzgledem rodowodu i sposobéw
uzewnetrznienia postaw artystowskich, inne za$ stworzone zostaly w literaturze
XIX wieku i, nie nawiazujac do kulturowej przeszio$ci (nawiazania takie, jezeli
istnieja, maja bowiem charakter wtémy), pozwalaja definiowaé si¢ z mniejsza
dozg wieloznacznoSci:
Typowy bohater-artysta spod godla Swietego Zrddta odnajduje podioze swej
sztuki w doswiadczeniu. Jesli goruje nad przecietnym cztowiekiem, to glownie
dzieki temu, ze intensywniej Zyje, glebiej czuje i przenikliwiej patrzy na ota-
czajgcy go swiat. Cieszy sie 7 wigzi z ludimi, ale ludzi traktuje jako czes¢ przy-
rody. /.../ Odmiennie postepuje artysta zwiqgzany z tradycjq Wieiy z Kosci
Stoniowej; nie martwi sig o ludzkosc ani o przyrodg. Bynajmniej nie pragnie
peini Zycia: teskni do uwolnienia sig z ludzkich ograniczen. Jego Wiezia
z Kosci Stoniowej — podobnie jak cela klasztorna lub izba Fausta — jest czesto
bez okien, a jesli taki artysta rozglgda sig po swiecie, to nie tyle patrzy nan,
co spoglada z gory. /.../ Niezadowolony z siebie i z warunkow, ktdre go ufor-
mowaty, probuje stworzyc siebie od nowa: staje sie dandysem lub estetq. Zy-
cie bywa zastgpione przez sztuke, a sztuka staje sig Swietym rytuatem.\2
W powyzszej wypowiedzi oba przedstawiorie modele postaw artysty zostaja
sobie przeciwstawione. Pierwszy kojarzy si¢ raczej z powrotem do natury, sta-
nowiacym jeden z aspektéw antymodemistycznej reakcji, drugi odzwierciedla
zespél przekonan o charakterze dekadenckim. W pierwszym artyste laczy ze
$wiatern zewnetrznym sie¢ wielorakich zwigzkéw. Wpisany w ide¢ Swigtego
Zrodta projekt ucieczki okazuje si¢ pozorny czy tymczasowy — stuzy bowiem

utrzymujace si¢ nadal poglady, taczace czeski dekadentyzm spod znaku Modermi revue z po-
stawa splendid isolation: ,,Socidlni otdzka byla v Moderni revui v devadesétych letech velmi
Ziva. Ale my jsme nevychdzeli z marxismu, nybrZ z anarchismu. Tvrzeni naSich odpirci, Ze
Zijeme uzavieni ve v&Zifce ze slonové kosti, které se dodnes udrZelo, je kfivdou.” (cyt. za: R.
B. Pynsent, Julius Zeyer — The Path to Decadence, The Hague-Paris, 1973, s. 169).
»Analizujac mitologi¢ artysty, jaka wytworzyla literatura i sztuka catego XIX wieku, zwraca
si¢ uwage przede wszystkim na takie fundamentalne symbole kondycji artysty, jak artysta ja-
ko Ikar, artysta jako Narcyz, artysta o rozdartej duszy, artysta jako mieszkaniec Wiezy z Ko§-
ci Stoniowej, artysta siegajacy do Swietego Zrédta. (J. Paszek, Wstep, w: W. Berent, Préch-
no, Wroctaw 1979, s. LXII).

12 M, Beebe, Ivory Towers and Sacred Founts. The Artist as Hero from Goethe to Joyce, New

York 1964, s. 114. Cyt. za: J. Paszek, ibid., s. LXIII-LXTV.

11



ZAWSZE PRZEZ TLUM ZNIENAWIDZONY 21

do zregenerowania sil twérczych mozliwych do wykorzystania po powrocie do
rzeczywistoSci ludzkiej. Model drugi takiego powrotu w ogéle nie zaklada..
Ucieczka jest ostateczna, odrzucenie §wiata — catkowite.

Postulat odwrécenia si¢ od ,,powszednioéci”, od wszystkich ,,pospolitych
aspektow zycia codziennego, bardzo silnie wplynal na wzorzec postawy
vksztattowany przez krag Moderni revue. Postawa ta okre§lala oczywiscie
sposéb bycia artysty, projektowany wzorzec miat jednakze ogélniejszy charak-
ter, stanowil bowiem model mozliwy do zastosowania w kazdej sytuacji i na
kazdym poziomie ludzkich zachowari. Wieza z Ko$ci Stoniowej to przeciez nie
tylko symbol oznaczajacy rodzaj postawy tworczej, to takze, moze zreszty prze-
de wszystkim wskazanie drogi Zzyciowej, polegajacej na pelnej izolacji od
praktycznej rzeczywisto§ci. Wskazéwki te kierowane byly do wszystkich wy-
znawcéw §wiatopogladu dekadenckiego. Dekadent za$, i ten fragment zespotu
przekonan budujacego 6w §wiatopoglad nalezy wyeksponowaé, nie musiat by¢
artysta. Ewentualnie nie musial nim by¢ w potocznym rozumieniu pojecia. Co
wiecej: postawa rezygnacji z realnej dziatalnoSci artystycznej, owocujacej
powstaniem konkretnych dziel, czesto bywata przez dekadentéw wysoko cenio-
na, odpowiadala bowiem zwiazanemu zreszta z idea Wiezy z Koéci Stoniowe;j
postulatowi biemosci. Kontemplacja zastepuje akt twérczy, artysta ze wszyst-
kimi zwiazanymi z jego kondycjq przywilejami, ale i obowigzkami, usuwa si¢
w ciefi, pozostawiajac miejsce dla estety. Pojawia si¢ bardzo istotna, i wbrew
rozpowszechnionym konotacjom, nie zawsze pejoratywna, kategoria impro-
duktywizmu.!3 Fenomen ten, jak wiele zreszta elementéw modernizmu, budzit,
zaréwno w swoim czasie, jak i w p6Zniejszych rozwazaniach, reakcje ambiwa-
lentne. W niejednoznaczno$ci lezy tez przyczyna zainteresowania, od poczatku
otaczajacego to zjawisko. W pierwszym ,,dekadenckim* opowiadaniu Kardska,
Stojaté vody (1895), jednym zreszta z nielicznych tekstéw autora po§wigconych
wylacznie problematyce artysty, bohaterem jest niezdolny do aktywnej twoér-
czodci pisarz. Jego rozwazania, wiodace z jednej strony do skonstatowania
»oezwyjsciowosci” jego sytacji, z drugiej strony za$§ umozliwiajace ustalenie
przyczyn, lezacych u jej podloza, stanowia, dzieki zastosowaniu personalnego
typu narracji, trzon tematyczny utworu:

Pracovat, pracovat — pét Sest strdnek denné, prozy, o niZ pFemyflel cely

mésic, po dlouhé periodé€ ipiného odumfeni. Nddherné proézy slavnych,

13 Wszyscy piszacy o artyécie poéinego romantyzmu, arty$cie schylku stulecia (czy jak tam

bedziemy 6w okres nazywali) zwracaja uwage na nieznany uprzednio motyw twércy impro-
duktywa. /../ Motyw ten rozrasta si¢, osoba artysty-improduktywa nabiera znaczenia, staje
si¢ synonimem postawy twércy tamtego czasu, w literaturze i Zyciu mnoza si¢ gesty odrzuce-
nia dziela szwki jako konkretnego przedmiotu, konkretnego procesu materializacji idei
w rzecz. Przezywanie staje sig jeszcze silniejsze, tak w uniesieniu, jak w odrgtwieniu, ale przed-
miot tego przezywania staje si¢ mniej wyrazny, jak w zamglonym zwierciadle; mniej wazna
ijakby niemozliwa do uchwycenia staje si¢c Forma; zanika tez sens tworzenia, mnozg si¢
gesty odmowy: najstynniejszym z nich byt gest Rimbauda, czy jednak w jakiej$ mierze nie
odnajdujemy go u innych artystéw, chocby u Mallarmégo, ktéry pozostawil tak mato wierszy
a tak wielkq legende przewrazliwienia, wysublimowania uczué.” (A. Osgka, Mitologie artysty,
Warszawa 1975, s. 74-75).
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v rozpéti rytmii majestdtnich vét, jeho konecné Dilo, posledni slovo, spinéni
snu — Bylo tFeba jen pocit. /.../ Vratit se do téch vonnych a prohfdtych kom-
nat Uméni, jeZ opustil! Zachytit, zachrdnit aspori néco z toho, co mu hrdlo
v mozku! Jako z hoFiciho domu vynésti cokoliv, jen néco, aby viecko nesho-
Felo. /.../ Ale ted — ted je jiZ pozdé. Citil jasné, Ze jeho doba, kdy mohl néco
stvoriti, minula.14
Marzeniu o pracy twoérczej staje jednak na przeszkodzie szereg czynnikéw.
Cze$¢ z nich pochodzi z podstawowego kanonu wyksztalconych pod koniec
XIX wieku sposobéw widzenia relacji migdzy artysta a §wiatem zewngtrznym:
Ten Zivot plny revolt, protestujici proti viem, ktefi je »tisnili« a »tlalili«, kte-
i hledeli v nich »rodici se svétlo« opatrné a prozFetelné uhasit! Ten vzdor,
ten odpor proti tomu, aby ZivoFili jako ostami v témZ zhnuseném a zmrzelém
obzoru, proti tém, ktefi je nutili do téZe Sedivé a nudné uniformy, v nif sami
vézeli! /.../ Ach, jak rdd by on pracoval, kdyby mu dali moZnost slova! Kdyby
ho chtéli vyslechnout, kdyby mu dali tuZe volnost, kterou propijéuji liberdl-
nim patokdfim!... 15
Pojawia si¢ wigc opozycja artysta — thum, symbol przecigtno$ci, nieokre§leni
,»0oni“, prébujacy sprowadzi¢ jednostk¢ wybitna do swego, w zalozeniu niskiego
poziomu i odbierajacy bohaterowi opowiadania prawo do wolnosci artystyczne-
go wyrazu. Ten aspekt zagadnienienia znajduje peine potwierdzenie w pole-
micznych i krytycznych wypowiedziach rzecznikéw Moderni revue, gléwnie
zreszta samego Kardska, stanowiac priorytetowe haslo w prowadzonej przez
nich walce o zmiang oblicza czeskiej literatury. Z tego punktu widzenia Srojaté
vody bylyby jedynie kolejnym argumentem w dyskusji, kolejnym zarzutem skie-
rowanym pod adresem przeciwnikéw. Tak jednak nie jest. Analiza sytuacji bo-
hatera (czy raczej autoanaliza, biorac pod uwage wykorzystane w opowiadaniu
mechanizmy narracyjne) prowadzi do wnioskéw glebszych i, nalezy dodaé, ra-
czej zaskakujacych. Wszystkie zewnetrzne czynniki motywujace powstanie im-
produktywizmu zostaja usunigte na plan dalszy w zestawieniu z przyczynami,
rodzacymi si¢ w psychice protagonisty. Sytuacj¢ artysty zastepuje sytuacja
czlowieka; studium autotematyczne zamienia si¢ w rozprawe z dziedziny psy-
chologii wspéiczesnej:
CoZ nemoZno i nyni pracovat? Je nutno lenosit, skiddat ruce v klin, protoZe
nemdm styki s nakladateli a protoZe by mi redaktoFi vrdtili s politovdnim v¥e,
co bych jim donesl? Jsem lenoch, nanapravitelny lenoch /.../ a obvifiuji své
okoli, bych nemusil obvifiovat sebe sama. /.../ Vina byla v ném, ne mimo néj.
/.../ A mohl realizovati tak mnohé, co mu §lo hlavou, a kdyby byl jen nejmensi
cdst toho vytvoFil, o &em snil. /.../ Ale on — otravoval se a hryzl. Zbyteéné. Ka-
zil se tim a poruSoval chut k dal$i prdci. To jej nidilo. Chtél, aby vie bylo
slavné a krdsné hned od pocdtku, zapominal, %e je to véci rozvoje od nejmen-

14 5. Karfsek ze Lvovic, Stojaté vody, w: Vtefiny dule. Drobn4 préza Zeské secese, Praha 1989,
5. 57, 63, 65.-
5 Ibidem, s. 61-62.
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§tho postupovati k vétSimu. Chtél hned miti velké, a nestvofil ani malé, chtél
byti titanem, a nebyl ani gnémem.16
Przedstawiony tok rozumowania wytycza kierunek nietypowy dla moder-
nistycznych rozwazari metaliterackich: niedoszly autor projektowanego arcy-
dzieta okazuje si¢ niemal pozbawiony talentu. Taka konkluzja pozostawalaby
jednak poza ramami éwczesnej ,,prozy o arty§cie", pisanej ze stanowiska apolo-
getycznego. Moglaby sie co prawda znaleZ¢ w tekstach stanowigcych prébe
obiektywnego zdiagnozowania sytuacji, wymagataby tam jednak nieco innych
uzasadnien.!? W rzeczywistoéci jednak Kardsek nie zarzuca swemu bohaterowi
caltkowitej niezdolno$ci do tworzenia. Wyposaza go natomiast w charakterys-
tyczne dla korica stulecia objawy ,.choroby wieku®: uniemozliwiajaca zamiane
projektu w czyn atrofi¢ woli czy poczucie bezsensu wszelkiego dziatania. Sym-
ptomy te nie wyja$niaja jednak do kofica przyczyn pojawienia si¢ improduk-
tywizmu. Prezentowana w opowiadaniu autoanaliza ogamia kolejne aspekty
zagadnienia:
Vzpomnél téch dob, kdy skutené tvoril. Nebyl-li tenkrdte nejnestatnéjsi, v té
mudivé prdci, kdy za sebou zanechdval jen nezdaFené, marmé pokusy, jeZ po
tydnu zatracoval a zavrhoval, v téch pochybnostech, je-li talentovdn a md-li
vskutku silu, aby néco svedl. /.../ PFili§ vyvinuty smysl kriticky klepal jej neu-
stdle p¥es prsty. Bylo to jako by jeden &lovék tvoFil, a druhy pFichdzel, by to,
co onen vytvofil, zase nilil. PFipadalo mu vSe daleko krdsnéj$im a slavnéj$im,
kdy? dilo promy3lel. Profil je a procitil v stFelhbitém proudu uvolnénych
predstav, v nddhernych lescich obrazii, v sonornich a rozlitym zlatem sytych
slovech a frdzich, ale to, co dostdval ze v§eho na papir, bylo ztvrdlé a vynu-
cené, otfené a mdlé. 18
Problem polega wi¢c na niemozliwej do uniknigcia dysproporcji migdzy
zrodzonym w psychice artysty zamyslem dziela a jego konkretng realizacja. T¢
wladnie dysproporcje wskazuja badacze jako Zr6dio rozpowszechnienia sie
zjawiska modernistycznego improduktywizmu.!? Dla bohatera Stojgcych wdd
niemozno$¢ (nieumiej¢tno$é?) stworzenia dziela na miare zrodzonych w umyséle
wizji staje si¢ powodem cierpienia i w dalszej konsekwencji — rezygnaciji z dzia-
talnosci literackiej. Rezygnacja ta jednak mato ma wspdlnego z charakterys-
tycznym dla dekadentyzmu nakazem wycofania si¢ z czynnego (w tym takze
artystycznego) zycia, zostaje bowiem wymuszona przez splot okolicznosci. Akt

16 Ibidem, s. 63, 65.

17 Podzial stanowisk, kierujacych ocenami postaci artysty w modernistycznych tekstach z ele-
mentami autotematyzmu na apologetyczne, diagnostyczne i karykaturalne wprowadzit A. Z.
Makowiecki w pracy Miodopolski portres artysty, Warszawa 1971.

18 . Karéisek ze Lvovic, ibid., s. 64.

9w pozostatych wypadkach, tzn. w odniesieniu do tekstéw, ktérych autorzy uprawiaja dia-
gnostyke niemocy twérczej, mamy do czynienia z prze§wiadczeniem o ulomnosci i konwen-
cjonalizmie artykulacji w poréwnaniu z doskonalocig przeiycia wewnetrznego. /.../ Zjawis-
ko uéwiadomienia sobie koniecznoéci kompromisu miedzy wizjg idealnego dziela a wszel-
kimi ograniczeniami technik ekspresji odnotowywane jest w »prozie o artyécie« dosé czesto.
Kompromis ten, bedacy integralnym skiadnikiem kazdej dzialalnosci twérczej, przez artyste
miodopolskiego odczuwany jest wyjatkowo dotkliwie.“ (A. Z. Makowiecki, ibid., s. 79-80).
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twoérczy, owocujacy powstaniem arcydziela, jest tu nadal wartoscia najwyzsza.
Co wiecej, akt 6w powinien by¢ efektem ciaglego wysitku. Nie ma tu mowy
o natchnieniu czy naglej iluminacji. Pojawia si¢ za to, przejeta cze§ciowo z po-
zytywizmu, kategoria pracy. W r6znych wariantach koncepcji sztuki, ktére
skladaly si¢ na profil artystyczny Moderni revue kategoria ta odegrata zreszta
istotna role:
Citim vZdy animositu proti prvé, jakZ takZ hotové kniZce mladych autori. /.../
Nemdm rdd hotového debutu, ponévad? nepoddvd pravého obrazu autorova,
neZ se k nécemu dopracoval. Neni videéti toho vysilujiciho boje o viastni odli-
Senost v ndrazech cizich, silnych individualit a cizich uméleckych method.
Neni cititi také syrového kvasu nehotovosti a nedozrdlosti, jenZ prudce roz-
klddd a v sylivém Sumu vyhdni na povrch pény — nékdy tieba nddherné, ale
pFec jen jalové, lehké pény. Neni vidéti toho vysilujiciho béhdni za bludicka-
mi, neni vidéti téch smésnych a trapnych kompromitaci pred nimi7 pozdéji
opatrny autor zdaleka chvatné utikd a za néZ se tolik hanbi — ac je pFec jenom
kdysi napsal — a sdm napsal. Neni vidéti toho znendhlého hranéni krystalu,
z prudce reagujicich roztoki, toho znendhlého tvoreni se hran a stén pod no-
vymi nezndmymi iihly a podle dosud nefesenych rovnic... 20
Tekst ten pochodzi z przedmowy, jaka Karel HlaviCek poprzedzit swdj pier-
wszy ,.dekadencki® tom wierszy Pozdé k rdnu (1896). Wida¢ w tej wypowiedzi
cheé usprawiedliwienia wlasnych niedociagnigé i wyprzedzenia zarzutéw, ktére
moglyby pas¢ ze strony krytyki, wida¢ takze co§ wigcej: postulat swoistej jaw-
nodci warsztatu poetyckiego. W rozwazaniach bohatera Stojgcych wod projek-
towane w przyszlosci powstanie arcydzieta powinno by¢ poprzedzone szere-
giem utworéw ,,mniejsze;j rangi‘:
A mohla tu byti Fada malych praci, pokusy, v nichZ by uloZil &dst svého kapi-
tdlu, néco z toho, co by ho uspravedifiovalo a co by jej v klidnéjsich chvilich
rozvahy i téilo. Mohl shledati a spojiti nékolik barev na malé plose, neZ by
se byl odvdZil na veliké pldmo, nddherné dekorace, cely koncert oviddanych
a sladénych barevnych tonii...21
Proponowany przez Kardska mechanizm tworzenia opiera si¢ wigc na wyko-
rzystaniu metody ,,préb i bledéw*, na sumowaniu do§wiadczen wiodacych do
finalnego celu, okre$lonego w opowiadaniu jako ,Dzieto Ostateczne®. Taki
spos6b widzenia nawiazuje implicite do przeje¢tych z poprzedniej epoki, podob-
nie jak kategoria pracy, koncepcji rozwoju, ewolucji i postgpu. W poczatkowym
okresie twoérczo$ci Kardsek czesto zreszta odwotywal si¢ do pojgé pozy-
tywistycznych. Dla Hlavé&ka pojecia te takze nadal pozostaja aktualne:
Rozlicné nové umélecké problémy, jeZ v poslednich dobdch byly u nds vysoko
vyzdviZeny a pfinesly cely apardt novych uméleckych' poznatki, musily miti na
kaZdou tvorivou a pokrokovou, nekonservativni jednotku primy, absolumi vliv. 22

20 K. HlavéZek, Dflo, t. 2, B4sn&, Praha 1930, s. 9.
21y Kar4sek ze Lvovic, ibid., s. 65.
22 K. HlavéZek, ibid., s. 10.
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Wzmianka o ,postgpowych, niekonserwatywnych jednostkach“ mogta
w swoim czasie wydawa¢ si¢ mylaca, sugerowala bowiem odwotanie do kregu za-
gadniefi pozostajacych poza problematyka §cifle estetyczna. Zagadnienie postepu
spolecznego czy politycznego odegralo, jak wiadomo, istotna rol¢ w ksztal-
towaniu programu zawartego w Manifescie Czeskiej Modemy. Aby unikna¢ nie-
porozumieni, HlavaZek jasno okre§la wigc swa grupowa przynalezno$¢:

Nevim, co bych nakonec dodal: leda to, Ze pFisahdm na aristokratické uméni,

jdu za volnou a v¥ady proskribovanou druZinou Moderni revue /../.23

Ta, rzucona z emfaza, ,przysi¢ga na arystokratyczng sztuke* rzutuje na cha-
rakter opisywanej przez Hlavicka koncepcji procesu twérczego. Przedstawio-
nemu w opowiadaniu Kardska postulatowi pracy, prowadzacej przez szereg
nieudanych préb do ideatu, autor Pozdé k rdnu przeciwstawia, mimo pozornych
analogii, wizj¢ zawartego w dziele bogactwa niejednorodnych rozwigzan — od-
zwierciedlenie sytuacji, w ktérej artysta nie dokonal jeszcze ostatecznego wybo-
ru spofréd otaczajacych go wielu mozliwosci. Miejsce gotowego, skoriczonego
dziela zajmuje tu swoifcie rozumiany szkic, zapowiedZ przyszlej doskonalosci.
Wymagana powszechnie systemowo$¢ zostaje zastapiona niekoherencja, za-
miast jednolito$ci pojawia si¢ 23danie pluralizmu:

Tato slova citim se nucen napsati v Celo této knihy. Nechce byti ni v nejmen-

§tm né&im hotovym, néjakou kalkurou; md své kaprice. Jde proti zvyku. Chce

byti nedozrdlym, kvasicim vinem ostFe kyselé viiné, chce byti upFmnym obra-

zem toho, co autor proZival do dneSntho dne. /.../ Kolikrdt autor odhodlané
vydal se na nezndmou, trapnou cestu, aby uprostfed vy&erpdn klesl, zahanben
svou malomoct — kolikrdt vesloval proti proudu k dalekym brehim, aby po
vysileni vrien byl zpét na pustd pobfeini bradla své Ithaky — jak mnohdy
dlouho pfekopdval celé ldny, neZ pFiSel na kousek vzdcné rudy — co energie
dovedla seZehnouti hallucinace a extase — co proplytval dasu a materidly,
aby natrel néjaky novy, vysnény a delikdinf barevny odstin — kolikrdt nechal

se kouzlem cizi originality nadobro atropinovati! 24

Uzyte przez Hlavitka metafory, dzi§ sprawiajgce wrazenie maniery sty-
listycznej, znanej choéby z literatury i krytyki mtodopolskiej, stajg si¢ tu noéni-
kami znaczenn w istotny sposéb opisujagcych mechanizmy powstawania dziet
owej ,,arystokratycznej sztuki“. Blgdzenie po nieznanych drogach i wydobywa-
nie cennego kruszcu to symbole poszukiwai twérczych, wiostowanie pod prad
pelni funkcj¢ aluzyjnego nawiazania do nowatorstwa, nie znajdujacego aprobaty
u przeciwnikéw, a dalekie brzegi sygnalizuja definitywny cel dazef. Wszystkie
te okreSlenia wraz z przypisanymi im sensami pochodza z repertuaru utrwalo-
nych w tradycji alegorii, ich semantyka odnosi si¢ zreszta do zagadnien szer-
szych niz wasko pojeta problematyka kreacji artystycznej. Redukcja znaczen
pozwala w tym przypadku Hlav4a&kowi na dokonanie precyzyjniejszej interpre-
tacji owych motywoéw, ktére staja sie dla niego znakami poszukiwan artysty.
Analogicznym celom stuzy metafora niedojrzatego, fermentujacego wina, od-

23 bidem, s. 11.
Ibidem, s. 10-11.
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noszaca si¢ do etapu tworzenia poprzedzajacego ostateczng krystalizacj¢. Dzieto
za$ powinno byé odbiciem mechanizméw wiodacych do ostatecznego uksztal-
towania materialu. Tylko to bowiem stanowi¢ moze gwarancj¢ autentycznosci
i oryginalno$ci, a wigc cech, ktére decyduja o wartoSci sztuki. Wiasciwosci te
odgrywaly pierwszoplanowa rol¢ w systemie ocen wypracowanym w modelu
krytyki preferowanej w kregu Moderni revue. Do nich tez nawiazuje Kardsek
prezentujac wnioski z rozwazan swego bohatera:

Vidél viechny ty boje v minulosti, ty zdpasy a snahy, by stvoFil néco svého a

nového, to odvrhovdni vieho, co jen trochu podléhalo $abloné, co jen trochu

napodobilo cizi tony. Chtél miti sviij zrak, ryzi a nezkaleny.?s

I aczkolwiek Kardskowski bohater waha si¢ miedzy nastgpujacymi po sobie
stanami energii twérczej i zniechecenia, to ostateczny wydzwigk jego refleksji
okazuje si¢ skrajnie pesymistyczny:

A ndhle, v té stFidavosti dojmi, v té roztFisténosti ndlad, jako v bleskovém

osvétleni uvédomil si misto. A s nim nocni vyjev pred lety tu zaZity. Zde stdl

on, po nocni toulce, a zde jeho druh v uméni, zboZnény Mistr. /.../ A Mistr
najednou Fekl mékce, v zdchvatu vzbuzené ditvérnosti. »Vds té57 uméni?« Ne-
chdpal a nerozumél. Otdzka mu byla vzddlend, cizi. Rekl jen mechanicky:

»0, ano!« »A nikdy vdm nepfislo jesté na mysl, Ze to viechno je viastné mar-

né, Ze je to hra nasich studenych rukou, hracka, kterd zhnusi, znudi a po niZ

nastane jednou jen mrtvd prdzdnota, zkoumdni, omrzelost? /../ Nikdy vds

Jesté neotravovala nejen myslénka, Ze nelze Ziti jiny Zivot, ale mySiénka, Ze se

vitbec Ziti musi? Tak ZivoFit, vite po zklamdni vieho, prohnivati a puchreti,

poddat se a zotrocit a miCet, micet, micet, s péstmi v kapsdch zatatymi...«26

Milczenie — synonim odrzucenia czynnoéci twérczych jest wiec odpowiedzia
na typowo dekadenckie u§wiadomienie sobie bezsensu zycia. Zatamaniu ulegaja
wszystkie wartosci, co w kontekscie systemu ,,schytkowych® pogladéw nie
budzi zreszta zdziwienia. Zachwiana zostaje takze pozycja sztuki, nazwanej tu
»Zabawka, po ktorej nastaje martwa pustka“. Improduktywizm bohatera uzys-
kuje w ten sposéb bardzo glebokie uzasadnienie. W §wiecie rozpadu wszelkiej
aksjologii nawet sztuka nie odgrywa juz roli azylu przed fatalizmem zycia, wi-
dzianego jako beznadziejna wegetacja. Wniosek ten wydaje si¢ zaskakujacy
w $wietle innych, zaréwno dyskursywnych jak i literackich wypowiedzi Karés-
ka, zaskakuje takze na tle znanych autorowi opowiadania i aprobowanych przez
niego zalozen pradéw modemistycznych.

Improduktywizm posiadat jednak takze inne, mozna by powiedzie¢ opty-
mistyczne, oblicze. Nie zawsze bowiem wynikal z odczuwanego jako zalamanie
najwyzej cenionych idealéw zaniku sit kreacyjnych, jeszcze rzadziej, przynaj-
mniej w poczatkowej fazie modernizmu, ukazywany byl w kategoriach utraty
wiary w warto$¢ sztuki. Owa ,,jadniejsza* strona problemu ma swe korzenie, jak
dowodzi M. Praz, w romantyzmie.2” Powraca co prawda problem dysproporcji

25 . Karasek ze Lvovic, ibid., s. 66.
6 Ibidem, s. 71-72.
.»Na tym, co niewymowne, polega wigc istota romantyczno$ci. Stowo i forma, méwi Schlegel
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miedzy zrodzong w przezyciu wewngtrznym ideg dzieta a jej, ulomna z natury
rzeczy, realizacja, tym razem jednak dysproporcja ta nie stanowi pretekstu dla
pesymistycznych rozwazan nad sensem tworzenia. Przeciwnie: rezygnacja
z urzeczywistnienia pomysiéw artystycznych zaczyna byé ceniona wyzej niz,
czesto nie odpowiadajaca pierwotnym zalozeniom, préba wprowadzenia ich
w zycie.?8

W efekcie takiego rozumowania rodzi si¢ nowa koncepcja i jednoczesnie
nowy sposéb oceny zjawiska improduktywizmu. W dekadencka postawe este-
tyczna, ktérej najbardziej znanym realizatorem byl Oscar Wilde, wpisany zo-
staje postulat autokreacji, ogarniajacej swym zasiggiem wszyskie dzialania
cztowieka.2? Czynienie z zycia dzieta sztuki zastgpuje wigc dziatalno$é arty-
styczng w §cistym znaczeniu stowa.30 W literaturze i rzeczywistosci mnozg sie,
coraz bardziej ekstrawaganckie wzorce i przyklady owej postawy, urastajacej
do rangi §wiatopogladu. Jej korzenie si¢gaja romantycznego dandyzmu, ktéry,
nobilitowany za poSrednictwem patronéw mys§li dekadenckiej — Barbeya d’ Aure-

w Lucinde, s3 czym$ drugorzednym. Zasadniczg wage maja my$l i poetyckie urojenie; te za$
staja si¢ mozliwe jedynie dzigki biernosci. Romantyk slawi artystg, kiéry nie nadaje swym
marzeniom materialnego ksztattu, poete w ekstazie nad wiecznie biala kartka papieru, muzy-
ka wstuchanego w cudowne koncerty swej duszy i nie kuszacego si¢ nawet o spisanie ich je-
zykiem nut. Romantycznie jest uwazaé ekspresje konkretng za co§ gorszego, skazonego. Od
Keatsa /.../ do Maeterlincka z jego teorig o0 milczeniu muzykalniejszym od wszelkiego dZwie-
ku, ilez pochwal przypadio w udziale magii tego, co nie da si¢c wypowiedzie.“ (M. Praz,
Zmysly, $mier¢ i diabel w literaturze romantycznej, tum. K. Zaboklicki, Warszawa 1974, s. 34).

Ty jeste$ typem, kt6rego epoka nasza pragnie, a jednocze$nie boi sig, ze go juz znalazia. Tak
jestem rad, ze nigdy nic nie stworzyle$. /.../ Nie wyrzezbites posagu, nie namalowale$ obra-
zu, nigdy nic nie wynalazle§ poza soba samym. Sztuka twa bylo zycie.* (O. Wilde, Portret
Doriana Graya, tum. M. Feldmanowa, Warszawa 1957, s. 271). Te slowa, skierowane przez
lorda Henry’ego do Doriana, mogtyby stanowi¢ jednoznaczny komentarz dla odtamu estety-
zmu, uksztaltowanego pod wplywem mys$li dekadenckiej. Radykainiejszy pod tym wzgledem
jest znany aforyzm Wilde’a: Zyciu oddalem m6j geniusz, mym dzielom - tylko Talent.*
(Cyt. za: O Wilde, ,Nie lubi¢ zasad, wolg¢ przesady" i inne aforyzmy, ttum. M. Dobrosielski,
Warszawa 1995, s. 13).

»Bstetyzm dekadencki polega jednak nie tylko na samej waloryzacji pigkna w jego ustalonej
postaci i miejscu, jakie zwyklo zajmowaé — w dziele sztuki, Promieniuje on znacznie szerzej
i daje sie opisa¢ jako stanowisko, z ktérego perspektywy wszystkie zjawiska oceniane sa
wedle tego, czy pozostaja w zgodzie z aktualnie obowigzujacym (choé jako uniwersalny na
og6t traktowanym) idealem estetycznym. Totez norma staje si¢ dazenie do takiego ksztatto-
wania rzeczywisto$ci, by w stopniu jak najwyzszym i na obszarze jak najrozleglejszym wcie-
lata ona tamten ideal. Dzielo sztuki bedzie wigc traktowane jako wzorzec Zycia, a zasady nim
rzadzace i z niego odczytywane tworzy¢ beda kodeks postgpowania.* (T. Walas, ibid., s. 67).

Wymiana rél migdzy sztuka a zyciem stanowi podstawg przedstawionej przez J. B. Gordona
»fenomenologii fin de siecle’u: ,,As one reads one’s way through the visual and verbal art of
late nineteenth century, there would appear to have been /.../ some metaphoric era when art
and life were virtually indistinguishable. At these unique periods of history, the argument go-
es, the individual is virtually indistinguishable from the products of his artistic imagination.
/../ Whereas the romantic artist typically conceived of the imagination as working analo-
gously to some pre-tuned Aeolian harp situated in an imaginative window to the world, the
fin de siecle artist was more interested in transforming himself in to a work of art or some
aesthetic instrument, as a way of overcoming the gap between the history of art and the histo-
ry of one’s life.* (J. B. Gordon, ‘Decadent spaces’: Notes for a Phenomenology of the Fin de
siecle, Decadence and the 1890, London 1979, s. 34, 37).
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villy i Baudelaire’a, powraca teraz w nieco zmienionych formach, determinujac
style zachowari i wytyczajac aprobowane przez dekadentéw sposoby reagowa-
nia na rzeczywistos¢.



