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Praktyki multiplikacji oraz ,,przywlaszczenia” (appropriation) gotowych ob-
razéw na zasadzie cytatu i pastiszu — w roli dominujacej zasady tworczej
inaugurowane przez pop-art — staly si¢ niejako ,,znakiem rozpoznawczym”
sztuki postmodernistycznej. Zardwno krytycy, jak i sami arty$ci ujmowali
je w kategoriach opozycji wobec modernistycznych koncepcji sztuki z ich
,mitami” oryginalnosci, autorstwa i zrodlowosci znaczenia. Konfrontacja
ta w wielu przypadkach miala charakter wrgcz ,,programowy” i zwigzana
byla z inspiracja teoretyczng — waznym odniesieniem dla artystow i kry-
tykéw stal si¢ m. in. esej Rolanda Barthesa Smier¢ autora, zapoczatkowane
przez Juli¢ Kristeve i Gerarda Genette’a koncepcje intertekstualnosci’,
a takie wspolczesne nawigzania do Benjaminowskiej koncepcji alegorii
Przeciwstawiajac si¢ zakorzenionej w tradycji estetycznej i w modernis-
tycznych koncepcjach sztuki idei jednosci formy i znaczenia, akcentowano
nieuchronno$¢ kulturowego zaposredniczenia, znakowy charakter dzief, rolg

* Tekst ten jest zmieni wersja fr u pracy doktorskiej pt. Problem racjonalnosci
sztuki w tworczosci artystycznej i dyskursie teoretycznym péznego modernizmu i postmodernizmu,
obronionej w Katedrze Estetyki Instytutu Filozofii UL w 2004 r. Stanowi on czgs¢ rozdziatu,
zatytulo 20 Z7 ie, k ikacja i podmiot w sztuce p dernistytznej — ,utrata glebi”
czy uznanie kontyngencji.

! Jak wiadomo, refleksja Kristevy inspirowana byla koncepcja dialogicznosci Michata
Bachtina. Por. M. Bachtin, Notatki z lat 1970-1971, oraz Problem gatunkéw mowy, [w:]
idem, Estetyka twdrczosci slownej, ttum. D. Ulicka, oprac. B. Czaplejewicz, PIW, Warszawa
1986; id em, Problemy poetyki Dostojewskiego, ttum. N. Modzelewska, PIW, Warszawa 1970.

2 C. Owens, The Allegorical Impulse: Towards a Theory of Postmodernism, [w:} Art after
Modernism, Rethinking Representation, ed. B. Wallis, foreword M. Tucker, Godine, Boston-New
York, 1984.
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powtorzenia oraz procesu odbioru dziel, charakteryzowanego jako przygod-
ny, uwarunkowany subiektywnie i sytuacyjnie. Douglas Crimp, jeden z gi6-
wnych teoretykow i propagatoréw amerykanskiego ,,postmodernizmu kryty-
cznego™, moOwiac o dzialalnosci takich artystow, jak Richard Prince, Robert
Longo czy Sherrie Levine, twierdzi, ze nie polega on na poszukiwaniu
momentu ,transcendencji” w stosunku do materialnego uwarunkowania
znakow, lecz wiaze si¢ z wydobyciem znaczeniowej gry wraz z dostowna,
bezpo$rednia temporalno$cia (literal temporality) samego aktu odbioru®.
Medium, ktérym moze by¢ zardwno fotografia, tasma video, rysunek czy
malarstwo, nie jest juz traktowane jako naturalne zrodlo znaczen — jak
pisze bowiem, Crimp: ,,pod kazdym obrazem kryje si¢ zawsze
inny obraz”. Takze u innych artystéw identyfikowanych z postmoder-
nizmem, jak Peter Halley, Haim Steinbach i Jeff Koons, zainteresowanie
sztuka jako forma komunikacyjnej wymiany stanowi przeciwiefistwo utopij-
nych wierzen dawniejszej awangardy w jakas posta¢ bezpo$redniej, poza-
kodowej komunikacji: formy geometryczne traktowane sa jako kody,
a przedmioty ready-made jako wyabstrahowane ze swego funkcjonalnego
kontekstu noéniki znaczen®.

W niniejszym tekscie postaram si¢ przedstawi¢ zar6wno strategie wy-
branych artystow oraz towarzyszacy im dyskurs teoretyczny, jak tez odnie§é
je, na zasadzie przeciwstawienia, do modernistycznych koncepcji sztuki,
akcentujacych dazenie do autentyzmu i pierwotnosci ekspresji znaczeniowej.
W ogolnym wymiarze, widoczna w tym zestawieniu zmiang paradygmatu
okresli¢ by mozna jako przeniesienie akcentu ze zrédlowosci
znaczenia na wymiar konotacji i pragmatyczne aspekty
komunikacji. Jako taka, zmiang t¢ mozna uznaé za paralelna do ten-
dencji aktualnych w innych dziedzinach sztuki i nauk humanistycznych.
Traktowanie jednak tworczo$ci obrazowej w kategoriach tekstualnych i ra-
dykalnie konwencjonalistycznych moze by¢, jak sadzg, perspektywa nazbyt
ograniczong: wydaje si¢ bowiem, ze dla uchwycenia specyfiki dziet plastycz-
nych i sytuacji ich odbioru, kategorie wypracowane na gruncie teorii tekstu
literackiego pozostaja niewystarczajace, wymagaja uelastycznienia lub roz-
szerzenia. Swietnie za to przystaja one do pewnego modelu postmodernis-
tycznej praktyki, ktorej zalezno$¢ od teorii tekstualnych moze wydawal sig
niekiedy az nazbyt oczywista.

Peter Halley, jeden z gléwnych reprezentantdéw ,,symulacjonizmu” lat
osiemdziesigtych, definiuje sztuke postmodernistyczna, sam wpisujac si¢ w jej
obszar, jako tworczo$é, w ktorej elementy modernizmu ,,zredukowane sa do

3 D. Crimp, Pictures, [w:] Art after Modernism..., s. 176-177, s. 186.

4 Ibidem, s. 186.

* H. Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century, MIT
Press, Cambridge, MA-London, 1996, s. 107.
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czysto formalnego stanu, pozbawione ostatnich §ladow
zycia i znaczenia™ [podkr. — A. R-M.]. Jako artysta o profesjonalnym
przygotowaniu teoretycznym w swych zalozeniach pozostaje on w sposob
wyrazny dhuznikiem Baudrillarda i Foucaulta. Swoje obrazy, nawiazujace
do abstrakeji geometrycznej Mondriana, Newmana i Nolanda, Halley maluje
przy uzyciu ostrych, sztucznych kolordow farby Day-Glo, ktéra ma by¢, jak
to ujmuje, signifier ,taniego mistycyzmu”’. Modernisci — pisze Halley — wia-
zali abstrakcyjne malarstwo z transcendencja, formy geometryczne byly dla
nich ,,zwiastunami bezczasowosci, heroizmu i religii”®. Ironizujac z ich
idealistycznych” i ,,humanistycznych” zalozen, Halley laczy abstrakcje
geometryczng z rzeczywistoscia wspolczesnej przestrzeni miejskiej, zorgani-
zowanej przez geometri¢ arterii komunikacyjnych, niewidoczng sie¢ linearnych
polaczen i infrastruktury — przestrzeni dokladnie ,,podzielonej na osobne,
izolowane komorki, okreslone co do swoich wymiaréw i funkcji™® — jak
mieszkanie, samochdd, centrum handlowe, biuro etc. Obrazy artysty, w swo-
ich abstrakcyjnych geometrycznych podzialach, przedstawia¢ maja 6w system
wydzielonych ,,przestrzeni-wigzien” wraz z odbywajaca si¢ wewnatrz i miedzy
nimi ciggla cyrkulacja; ich formalny chiod i statyka odpowiada, jego zda-
niem, wizerunkowi ostatecznego stasis tej ogromnej maszyny, $wiata totalnie
zorganizowanego. W formalnych zapozyczeniach, jakich dokonuje Halley,
zlozono§¢ historycznych praktyk malarstwa abstrakcyjnego przemieniona
zostaje — zgodnie z intencjami artysty — w ,,pozbawione Zycia”, konwenc-
jonalne znaki'®.

Strategia ,,przywlaszczenia” (appropriation) istniejacych stylow i dziel
miala wiele wspblnego ze znamiennym dla lat osiemdziesiatych poczuciem
wyczerpania twoérczych mozliwosci sztuki 1 jednoczesnego nadmiaru. Jak
pisala Sherrie Levine: ,,$wiat jest duszny z przepelnienia. [...] Kazde stowo,
kazdy obraz zostal juz wzigty w dzierzawg i oddany w zastaw™''. Poczawszy
od konca lat siedemdziesiatych Levine wykonywala fotografie reprodukcji
zdjeé znanych fotograféw i artystow: Edwarda Westona, Walkera Evansa,

8 P. Halley, Essence as Model, [w:] Peter Halley Collected Essays 1981-1987, Zurich-New
York 1987, czt. za: Theories and D of C wporary Art. A Sourcebook of Artists’
Writings, eds K. Stiles, P. Selz, University of California Press, Berkeley-Los Angeles-London,
1996, s. 73.

7 P. Halley, Notes on the Paintings (1982), [w:] Peter Halley..., cyl. za: Theories and
Documents..., s. 165.

8 P. Halley, Deployment of the Geometric (1984), [wi] Peter Halley..., cyt. za: Theories
and Documents..., s. 166.

% Ibidem. Por. P. Halley, On Line, [w:] Blasted Allegories. An Anthology of Writings by
Contemporary Artists, ed. B. Wallis, foreword M. Tucker, MIT Press, New York-Cambridge,
MA 1987, s. 329-334.

' H. Foster, The Art of Cynical Reason, [w:] idem, The Return of the Real..., s. 99.

" Sh. Levine, Five Comments, [w:] Blasted Allegories..., s. 92.
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Rodczenki i in. Prace pozornie nie rdznily si¢ niczym od pierwowzoréw, procz
informacji zawartej w tytule: After Walker Evans, After Alexander Rodchenko
itd. Widz, $wiadom faktu, Ze s one przekopiowane przez artystke, nie mogt
juz jednak ogladaé ich po prostu jako fotografii ukazujacych pewna rzeczywis-
toé¢ czy stanowiacych wizualna atrakcjg; ze wzgledu na zastosowany przez
artystke zabieg, wraz z podwazeniem ,,naturalnej” referencji obrazu fotograficz-
nego, tematyzacji podlegalo samo spojrzenie ogladajacego. Inne prace Levine,
bedace kopiami obrazoéw znanych artystow modernistycznych, m. in. Schielego,
Malewicza i rosyjskich konstruktywistow, interpretowane byly jako feministycz-
na polemika z meskimi autorytetami modernizmu'2. Poniewaz kopie dziet
abstrakcyjnych wykonywane byly przez nia na odmiennym podlozu: z drewna,
metalu lub sklejki, przy uzyciu odbiegajacych od tonacji oryginaléw odcieni
roézu, oranzu czy purpury — wydobyta byla w nich nietozsamos$¢ materialnej
powierzchni podloza i formy malarskiej. Ta ich rozdzielno§¢ przypomina
dekonstrukcje ,,naturalnego” zwiazku obrazu abstrakcyjnego i jego fizycznej
plaszczyzny, jakiej dokonala Rosalind Krauss, podejmujac temat modernistycz-
nej ,kraty”". Levine, podobnie jak Krauss, wskazuje na znakowy, konwencjo-
nalny charakter elementoéw formalnych. Jak twierdzi Ann Temkin, wspomniane
prace Sherrie Levine to ,,obrazy o obrazach”, ,,portrety abstrakcji”". Levine
dokonywala tez swoistych ,krzyzowek” formalnych, taczac nawiazania do dziet
réznych artystdw. 1 tak np., odlana z brazu, wypolerowana i l$niaca Fontanna
(After Marcel Duchamp) z 1991 r., zdaniem Levine, ze wzgledu na analogie
oplywowej formy i szlachetny wyglad materialu, moze si¢ kojarzyé — procz
oczywistego odniesienia do Duchampa - takze z rzezbami Arpa i Brancusie-
go"’. Uwydatniajac zmystowe pickno ksztaltu i 1$niacej powierzchni, Levine

2 W tym wypadku, zdaniem komentatoréw, chodzlo o polemike z koncepcja oryginalnosci,
silnie zwiazang z wyobrazeniem tworcy — meskiego kreatora. W nieklorych przypadkach
powslawata lez gra z kalegoriami pici: np. praca bedaca kopia autoportretu Egona Schiele,
wystawiona przez Levine pt. Selfportrait. After Schiele (1983), slwarzata dwuznaczna syluacje
ze wzgledu na roimicg pici autorki i portretowanego.

13 Krata™ — geometryczna siatka krzyZzujacych sig linii, to, jak zauwaza Krauss, charak-
terystyczna dla modernizmu ,figura”, ki6ra mozna znalezé m. in. u Mondriana, Ada Reinhardta
Agnes Martin 1 wielu innych artlystow. Traklowana jako forma prymarna, do niczego sig
nieodnoszgca i ,,nieprzepuszezalna dla jezyka”, krata okazuje si¢ jednoczesnie struktiurg po-
wtarzalna — niejako ,,eblematem modernizmu”. Zwracajac uwagg na len paradoks, Krauss
podwaza ,,mit” prymarnosci kraty — oddzelajac ja jako form ¢ od jednostkowego materialnego
podioza dzela, uznaje ja za nieprzedstawiajacy znak wiznalny, ktéry ,,nasladuje powierzchnig
plotna, dubluje ja''; zdaniem Krauss, ,krata” stanowi kazdorazowo ,reprezentacjg” tej powierz-
chni, na ktéra jest naniesiona. Zob. R. Krauss, Oryginalnosé¢ awangardy, thum. M. Sugiera,
[w:] Postmodernizm. Antologia przekladow, red. R. Nycz, Baran i Suszynski, Krakow 1997,
s. 410-411.

B A. Temkin, [w:] Newborn, kal. wyst., Philadelphia Museum of Art, 1993, 5. 23-25.

'S The Anxiety of Influence - Head on. A Conversalion between Sherrie Levine and Jeanne
Siegel, [w:] Sherrie Levine, kat. wyst., Kunsthalle, Zurich 1991, s. 19.



Tekslualizm i alegoria przeciw modernistycznym koncepcjom... 23

zachowala jednocze$nie skrajna wierno$¢ wobec duchampowskiego (zagi-
nionego) pierwowzoru — zdobyla pisuar pochodzacy z tego samego roku
co Ow wystawiony przez Duchampa w 1917 r., na dodatek wykonany
przez tego samego producenta. Czytelna tu gra z pojeciem autorstwa i ory-
ginatu, podobnie jak w przypadku fotografii, zwraca uwag¢ na proble-
matyczny status ,,oryginatu”, bedacego odbitka czy przedmiotem ready-
made, a mimo to pieczolowicie chronionego przez instytucje artystyczne'S.
W innej realizacji w 1993 r., Levine wykorzystala szes¢ odlewow rzezby
Brancusiego Nowonarodzony (Newborn, 1915), umieszczajac kazdy z nich
na fortepianie koncertowym w hallu muzeum w Philadelphii; w katalo-
gowym komentarzu wskazywala na zwigzek miedzy ,kontemplacyjna cisza”
muzealnej instalacji a idealistycznym stosunkiem Brancusiego do formy,
pokrewiefistwo ze starozytnymi ideami kosmicznej ,muzyki sfer”, a takie
nawiazywata do przyjazni Brancusiego z Erikiem Satie!’. W zwiazku z mu-
Itiplikacja obiektéw mowila tez o ewentualnych skojarzeniach z musicalem
z lat trzydziestych lub ,,industrialnym koszmarem” z Dzisiejszych czasow
Chaplina'®. Podobna latwo$¢ skojarzen jest, jak potwierdza sama Levine,
stygmatem kultury popularnej, a nagromadzenie znaczen — kiczem. Czy
jednak interpretacje krytykow i historykow sztuki nie bywaja podobne?
W komentarzu do wystawy Newborn Levine twierdzi: ,,Chcialabym, aby
sztuka wysoka uéciskala reke ze swoja cyniczna nemesis — kiczem™'®. Proces
przeksztalcenia rzeczy 1 sytuacji w obrazy przeznaczone do (kulturalnej)
konsumpcji jest tu tylez przedmiotem — potencjalnie krytycznej — tema-
tyzacji, co sama w sobie gra, zrédlem zabawy®™. Powtdrzenie — pisze Levine
- generuje ,,nieskoficzone nastgpstwo substytucji i nieudanych spotkan™?*.
Przyznaje ona, ze szczegblnie interesuje ja maksymalizacja historycznych

' Aspekl ,,muzealny” zostat tez wydobyly w innej realizacji Sherrie Levine: The Batchelors
(After Marcel Duchamp) z 1989 r. Odtworzone w niej zoslalo szeS¢ z dziewigciu ,,odlewow
samczych” z dolnej partii Wielkiej Szyby, w formie pelnoprzestrzennej, ze zmatowionego szkla
(bylo to odniesienie do jednej z uwag Duchampa z Notatek do Wielkiej Szyby, dotyczacej
przetwarzania przez ,odlewy” benzyny w zamarzajaca mgle. Zob. The Writings of Marcel
Duchamp, eds M. Sanouillet, E. Peterson, Oxford University Press, New York 1973, s. 39,
51-53). ,,Odlewy” umieszczone zostaly w szklanych gablotach, o ramach z drewna wisniowego.
Oprawa la stanowita nawigzanie do szkia Wielkiej Szyby, ale szlachetne materialy nadawaly jej
wyrama zmystowa atrakcyjno§¢, jakiej nie posiadata i nie miata posiada¢ praca Duchampa.
W tak wykwintnym zakomponowaniu ekspozycji widzie¢c mozna ironi¢ wobec celebracyjnego
stosunku wielkich muzeéw dla ready-mades Duchampa.

Y Ibidem. Pomyst umieszczenia rzezby na fortepianie zaczerpmigty zostal z fotografii
ukazujgcej takie usytuowanie innej, podobnej, pracy Brancusiego Prometeusz (1911), we wngtrzu
rezydencji prywatnego kolekcjonera.

8 Ibidem.

' Ibidem.

® H. Foster, The Passion of the Sign, [w:] idem, The Return of the Real..., s. 91.

2 Sh. Levine, After Brancusi, [w] Newborn, s. 7.
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odniesied i nawarstwianie kolejoych znaczen, odsuwanie ostatecznego zna-
czenia przez wprowadzanie ,,znaczen pasozytujacych”, tak aby proces inter-
pretacji nigdy nie zostal zakoficzony®™. Jednocze$nie zwraca uwage, Ze pro-
wokowana przez nia kumulacja znaczen prowadzi do ich nadmia-
ru, ktéry przechodzi w stan implozji®. Mowiac o swojej tworczosci, Sherrie
Levine podkresla jej sensualizm —~ przewage zmystowego sposobu oddzialy-
wania nad aspektem czysto konceptualnym?. Moéwi tez o szczegblnej wol-
nofci, jaka daje zajmowanie si¢ sztuka. Jest ono samo w sobie ,,uwodziciels-
kie” gdyz, wedtug Levine, daje pelna kontrol¢ nad tym, co si¢ robi, a jest
to mozliwo$¢ nieosiggalna w codziennym zyciu. Jednoczenie pozwala na
,lekkosé ducha”, zart, ,,rodzaj infantylizmu’®. Pracujac nad sztuka — moéwi
Levine — ,,czesto czuje si¢ jakbym si¢ bawila”. Newborn Levine nie stano-
wi ani hommage dla Brancusiego, ani parodii jego dziela, a zarazem jest po
trosze jednym i drugim: artystka twierdzi, ze szczegélnie lubi wykorzystang
w niej rzezbe, podziwia zmystowe pigkno jej formy, ale jednoczesnie ironicz-
nie odnosi si¢ do ,,idealizmu” Brancusiego. Nie podziela jego wiary w ele-
ment personalny i duchowy w sztuce — pierwiastek, ktéry w przekonaniu
Brancusiego warunkowat wszelka nowos$¢, i powigzany z czynnikiem manu-
alnym, decydowal o tym, Ze powtarzanie w réznych wersjach tej samej
formy nie oznaczalo jej powielania. Levine nie mysli w ten sposdb ani
0 powtdrzeniu, ani nie wierzy w nowo$¢ sui generis — mozliwe jest tylko
,mieszanie charakterébw pisma”, tworzenie dziela jako ,,tkanki cytatow”?,
Jak pisze Levine, parafrazujgc tym razem Rolanda Barthesa:

Obraz jest wielowymiarowa preestrzenia, w kidrej stykaja sig i spieraja rozmaile obrazy,
z ktorych zaden nie jest oryginainy. Obraz jesl Lkanka cytatow, pochodzacych z nieskoriczenie
wielu zakatkéw kultury. Podobni do Bouvarda i Péchucheta, tych wiecznych kopistow, wska-
zujemy gleboka §mieszno$¢, ktora dokladmie okresla prawd¢ malarstwa. Mozemy jedynie
na$ladowaé gesly zawsze uprzednie, nigdy oryginalne. Nastgpujac po malarzu, plagialor nie
dzeli juz z nim jego pragnien, kaprysow, uczué, wrazen, lecz tylko 6w ogromny stownik,
z kiorego czerpie. Widz to tablica, w ktdra wpisujg sie, bez ryzyka zguby, wszystkie cytaty,
z jakich skiada si¢ obraz. Znaczenie obrazu nie tkwi w jego Zrodle, lecz w jego przeznaczeniu.
Narodziny widza trzeba przyplaci¢ émiercig malarza®.

2 [Ibidem, s. 7-9

B The Anxiety of Influence..., 1991, s. 19.

* W realizacjach z drugiej polowy lat siedemdziesiatych aspekl sensualny nie byt brany
pod uwage; ,teraz — mowi Levine ~ wierzg, z¢ doswiadczenie fizyczne, zmystowe, daje glgbsza
znajomosé rzeczy niz wylacznie mozgowe poznanie”. [bidem, s. 17.

* Ibidem.

® Ibidem.

7 R. Barthes, Smier¢ autora, thum. M. P. Markowski, ,,Teksty Drugie” 1999, nr 1-2,
s. 250.

# Sh. Levine, Five Comments..., s. 92. Tekst Barthesa roini sig jedynie w szczegblach:
tekst [..] jest wielowymiarowa przestrzenia, w ktorej stykaja sie i spieraja rozmaite sposoby
pisania, z ktorych zaden nie posiada nadrzednego znaczenia: tekst jest tkankg cytatow,
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Tworzenie dodatkowych odniesien — przez komentarz artystki, a przede
wszystkim ,,splatanie” cytatow w samych realizacjach ~ tworzy dla widza
rzeczywicie przestrzen ,zlozonoSci” i ,,nieprzejrzysto$ci’’, z jaka Barthes
identyfikowal pisanie®. Mozna jednak przypuszczaé, ze choé zwiazane z po-
czuciem przyjemnoéci i ,lekkosci ducha”, splatanie cytatdw i aluzji jest
nieco odmiennym, bo w pelni $wiadomym, bardziej kontrolowanym proce-
sem, niz opisane przez Barthesa zatracanie si¢ pisarza w écrifure. Niewatp-
liwie natomiast idzie tu o ,.$mieré Autora” — figury, ktéra przez autorytet
swej intencji lub biograficzna tozsamo$¢ pozwalalaby obdarzyé dzelo ,,o-
statecznym znaczonym”¥, ktéra bylaby ,Zrédlem™ oraz gwarantem znacze-
nia.

Jak jednak zauwaza Craig Owens: ,mimo ze autor to figura typowo
nowoczesna, $mieré autora nie jest postmodernistycznym «zdarze-
niem»”¥, je$li wziaé pod uwage poetyke Mallarmégo, tworczos¢ Duchampa,
dada i surrealistow. W sztuce modernizmu i neoawangardy tendencja wyjécia
w kierunku tego, co pozasubiektywne — czy to pojmowane jako
duchowos¢, czy jako substancjalno$¢ materii — wiazala si¢ przewaznie z po-
szukiwaniem autentyzmu, jak pisze Germano Celant, z ,,wyrzuceniem
podmiotu z centrum jego «indywidualnosci» 1 «osobowosci», by iden-
tyfikowaé go z czym§$ szerszym [podkr. — A. R.-M.]J"*. Przez
rol¢ przyznanga materialom i technikom artystycznym proby dotarcia do
do$wiadczen i reakcji bardziej pierwotnych, sztuka starala si¢ bronié¢ przed
.rozpadem znaczenia”, az po uznanie za zrédlo znaczen miejsca (site-
specifity), ciala artysty, jego psychofizycznej obecnosci czy tez indeksalnej

pochodzacych z nieskoriczenie wielu zakgtkoéw kultury. Podobny do Bouvarda i Pécucheta,
tych wiecznych kopistow, zarazem wzniostych i komicznych, ktérych gleboka S&miesznosé
doktadnie okresla prawdg pisania, pisarz moze jedynie nasladowac gest uprzedni, pozbawiony
poczatku; jego wiadza polega wylacznie na mieszaniu charakteréw pisma, nastawianiu ich
przeciwko sobie, tak by nigdy nie mozna si¢ bylo oprze¢ na ktéryms z nich z osobna [...J.
Nastepujac po Autorze, skryptor nie dzeli juz z nim jego pragnien, kapryséw, uczué, wrazen,
lecz tylko éw ogromny stownik, z ktorego czerpie swdj sposob pisania. [...] czytelnik to
przestrzen, w ktora wpisuja sig, bez ryzyka zguby, wszystkie cytaty, z jakich skiada sig¢ pisanie;
jednos¢ tekstu nie tkwi w zrédle, lecz w jego przemaczeniu [...] narodziny czytelnika trzeba
przyplaci¢ §miercig Autora”. R. Barthes, op. cit., s. 250-251.
® R. Barthes, op. cit., s. 247.

*® Ibidem, s. 250.
3 C. Owens, From Work to Frame, or Is There Life after “The Death of the Author?,
[w:] Implosion. A P dern Perspective, kat. wyst., Moderne Museet, Stockholm 1987, s. 208.

Zdanie: ,,Autor to postac nowoczesna” pochodzi z tekstu Barthesa: ,,posta¢ [...] wytworzona
bez watpienia przez nasze spoleczeristwo, ktore opuszczajac Sredniowiecze ze zdobyczami
angielskiego empiryzmu, [(rancuskiego racjonalizmu i prywatnz wiara Reformacji, odkrylo
warto$¢ jednostki lub, jak si¢ to podniofle mowi «osoby ludzkiej»”. R. Barthes, op. cit.,
5. 247-248.

2 G. Celant, Subject in Short Circuit, [w:] Implosion..., s. 174.
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jakosci rzeczy, tj. niezaleznych od ludzkiej intencji ,,materialnych odciskow”,
Sladéw”®. Zdaniem Celanta, sztuka postmodernistyczna, polegajaca na
pastiszu i mechanicznej reprodukcji, przeciwstawila tym dazeniom ,,implozj¢”
podmiotowosci — utratg znaczenia, inwencji, wyobrazni, oryginalnosci, wyjat-
kowoéci*. Jego pesymizm wobec twdrczosci postmodernistycznej jest zro-
zumialy w kontekscie idei, jakich byt rzecznikiem jako glowny propagator
arte povera: ,porzucenia wszelkiej retorycznej komplikacji i semantycznej
konwencji” na rzecz ,konkretnego rozumienia™®, dazenia do stanu ,,pre-
logicznego™ i ,,pre-ikonograficznego™. Przez poslugiwanie si¢ prostymi
formami, naturalnym materialem — tym, co elementarne — artysta mial nie
tyle ,tworzy¢ dzieta”, co wyzbyé si¢ spolecznej, kulturowej tozsamosci
i ,nauczyé si¢ znéw odczuwad”, wraz z odbiorcami odnajdywac siebie,
swoje cialo, pamigé i gesty posrod $wiata zycia, poprzez ,,bezposrednie
odczucie zycia i natury”¥. Jak pisal Celant: ,trzeba zy¢ w kontakcie
z samymi rzeczami, identyfikujac si¢ z nimi az do tego stopnia, ze czynimy
je czgécia samego siebie, a siebie ich biologiczna odrosla™*. Chodzito zatem
o wyjscie poza istniejace kody, rodzaj pozakodowej komunikacji.
Arty$ci tacy, jak Sherrie Levine i Peter Halley zdaja si¢ natomiast i$¢ za
pogladem Barthesa, iz podobne ,zburzenie kodu” jest niemozliwe, opiera
si¢ ono na romantycznym zludzeniu, gdyZ: ,kodu nie mozna zniszczyé
i mozna nim tylko «graé»’¥.

1dee arte povera mialy wiele wczesniejszych analogii, cho¢ moze mniej
skrajnych, bo niezwigzanych z definitywnym porzuceniem S$rodkdéw artys-
tycznych, np. Jean Arp, , piszac o ,,sztuce konkretnej”, twierdzit, ze ,,pragnie
si¢ [ona] utozsamié z naturg”, poniewaz ,rozum wyobcowuje cztowieka”®.
Przeobrazenie to mialo by¢, wedlug niego, odwrotem od tradycji humanis-
tycznego indywidualizmu i dazenia do panowania nad rzeczywistoscig. ,,0d-
rodzenie pyszmilo si¢ nade wszystko rozumem ludzkim. Wspolczesnosc ze
swg wiedza 1 technika uczynita z czlowieka megalomana, okropny zamet
naszej epoki wynika z przecenienia rozumu”*. 1 choé tego rodzaju glosy
krytyczne wobec cywilizacji i postgpu nie mialy przewagi, trudno wrgcz

¥ H. Foster, The Return of the Real..., s. 80.

* G. Celant, op. cit, 5. 173.

3 G. Celant, Arte povera — im spazio (Genua 1967), cyt. za: Arte Povera, ed. C. Christov-
Bakargiev, Phaidon, London~New York, 2001, s. 22I.

% G. Celant, Introduction, [w:] Art Povera, New York 1969, cyt. za: Theories and Docu-
ments..., s. 666.

3 Ibidem, s. 662.

® jbidem, s. 663.

¥ R. Barthes, op. cit.,, s. 249.

). Arp, Sztuka konkretna (1942), thim. E. Grabska, [w:] Artysci o sztuce, wybdr i oprac.
E. Grabska, H. Morawska, PIW, Warszawa 1969, s. 464.

v Ibidem, s. 462.
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znalez¢ koncepcje modernistyczne | awangardowe, ktore nie bylyby zwiazane
z jaka$§ postacia wiary w niezaposredniczony, wolny od spolecznych
konwencji i racjonalizacji rodzaj pojmowania — nadéwiadomos¢, nie$wiado-
mo$¢, alogizm i jezyk pozarozumowy (zaumnyj jazyk), lub intuicj¢ plastyczna
i zdolnoé¢ odczuwania, laczaca to, co zmystowe, z tym, co duchowe®. Jak
zauwaza Paul Crowther, uwzgledniane przez tworcoOw modernistycznych na
rbzne sposoby pojecie odczuwania (feeling) — wiazane z estetycznoscia, z tym,
co duchowe, czy tez dotyczace utopijnych wyobrazen przyszlosci i przemiany
$wiata, nadawalo tworczosci szczegdlna ,,legitymizacje” i godno$é®. Donioste
znaczenie sztuki wynikalo zatem z wiary w giebsze zrédla kreatywnosci
i szczegblne postaci do$wiadczenia: koncepcje te implikowaty, iz w rzeczach,
naturze lub w ludzkim umysle istnieje pewien potencjal tego, co pierwotne,
co przeciwstawiane moglo byé skonwencjonalizowanym formom dzialania
i komunikacji. Stad wiara, ze nowe formy w poezji, malarstwie, muzyce
przywroca autentyczno$é komunikacji i odnowia zwiazki znakéw z byciem™.
Franc Marc np. mowit o swojej sztuce jako ,,alogicznej”, ,,uwolnionej od
ludzkich celéw i pragnien”:

Nie bedziemy juz — pisal — malowa¢ lasu czy konia tak, aby bylo to zgodne z naszym
wyobrazeniem o ich wygladzie, ani tak, aby nam si¢ podobaly; bedziemy je malowaé takimi,
jakimi s3 naprawde, jakimi same si¢ czuja, ich absolutna istotg 2yjaca za zastona pozoréw. [..]
Rzeczy moéwia; w rzeczach jest wola i forma, czemu cheemy si¢ do nich
wirgcaé? Nie mamy nic madrego do powiedzenia [podk. ~ A. R.-M.]J*.

Kandinsky z kolei stwierdzal, ze ,.kazda forma posiada wlasna tre$¢’%,
trzeba tylko nauczy¢ si¢ ja odczuwad; wielokrotnie tez powtarzal, ze formy
rozwijaja si¢ i zachowuja jak istoty zywe'. Jak twierdzit Henry Moore,

“ Paul Gauguin uzasadnial np., ze wrazenia wszystkich naszych pieciu zmystow ,docierajz
bezpodrednio do umystu”, tak ze formy plastycme i barwy oddziatuja na nas wprost swoja
ekspresja, a zdolnosci tej ,,nic jest w stanie zniszczy¢ zadna edukacja”. Cyt. za: H. Singer-
man, In the TEXT, [w:] A Forest of Signs. Art in the Crisis of Representation, Museum of
Contemporary Art, Los Angeles, 1989, s. 155.

“ P. Crowther, Critical Aesthetics and Postmodernism, Oxford University Press, Ox-
ford-New York 1993, s. 185-186. Takize w tworczosci tak zracjonalizowanej jak Mondriana,
zdolnoé¢ odczuwania i podmiotowy wymiar ekspresji petni¢ mialy niezbywalna rolg ~ stosowane
przez niego §rodki, jak pisat - ,,pozwalaja powiedzie¢ wszystko [..] ale mowi¢ musi artysta”.
P. Mondrian, Rzeczywistos¢ naturaina i rzeczywisto$¢ abstrakcyjna (1919-1920), thim.
W. Juszczak, [w:] Artysci o sztuce, s. 377.

® G. Sztabiriski, Od komunikacji bezposredniej do hiperjezyka sztuki, ,Przeglad So-
cjologiczny” 2001, t. 50, nr 2.

“ F. M arc, Notatki i aforpzmy, thum. J. Maurin-Biatostocka, [w:] Artysci o sztuce, s. 242.

“ W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, thum. S. Fijatkowski, Panstwowa Galeria
Sztuki, Lodz 1996, s. 64.

" Podobnie méwit Dubuffet: ,obrazy moje s3 iciéle zwigzane z tworzywem i z jego
zachowaniem sig. O «zachowaniu sign mowig tak, jak méwi si¢ o zachowaniu zwierzecia [...]
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wazne jest, by ,,zdac sobie sprawg z wewngtrznego emocjonalnego znaczenia
form™*®. Poglady te wiaza si¢ z koncepcja o szerszym znaczeniu historycznym,
jaka jest idea ,,prawdy tworzywa”. Jej rozwdj i apogeum przypada, jak
pisze Giinter Bandmann, na stulecie migdzy potowa XIX a potowa XX w.*
O ile w architekturze zasadg ,,oddawania sprawiedliwosci tworzywu” w wigk-
szym stopniu laczono z celowosciag formy i racjami konstrukcji, w innych
sztukach wazniejsze stawalo si¢ wczuwanie si¢ w swoiste cechy materialu®,
dialogiczna wspolpraca i taczno$¢ z nim, zgodnie z przekonaniem, Ze artysta
mysli w materiale, jego fantazja — podczas procesu tworczego — zyje niejako
tylko w obrebie materiatu”'. Z uznania tak znaczacej roli tworzywa badZ
traktowania sztuki jako bezposredniej, niezaleznej od jezykowych kodow,
ekspresji idei®’, wynikalo, ze ,tre§¢ ma charakter wewnetrzany
i dlatego sztuka, w przeciwienstwie do jezyka naturalnego, nie potrze-
buje odniesien referencyjnych dla pelnienia funkcji jezykowej [podkr.
— A. R.-M.]"®. Prowadzilo to w rezultacie, jesli rzecz ujmowaé w kategoriach
semiotycznych, do zawieszenia kwestii referencji oraz do stopienia znaczacego
ze znaczonym (signifiant i signifié)* — utozsamienia przedmiotowej i formal-
nej postaci dziela z jego znaczeniem.

nie widzg romicy miegdzy moja farba a kotem, pstragiem lub bykiem. Moja farba jest
stworzeniem tak jak one [..]. M6j zwiazek z tworzywem jest rowny zwiazkowi jezdica
z koniem”. Wypowiedz w katalogu wystawy Dubuffeta w Galerie Pierre Matisse’a w Nowym
Jorku w 1952 r, cyt. za: G. Bandmann, Przemiany w ocenie tworzywa w leorii sztuki
XIX w., thum. F. Franckowiak, [wi] Pojecia, problemy, metody wspélczesnej nauki o sztuce,
oprac. J. Bialostocki, PWN, Warszawa 1976, s. 72.

® H. Moore, 4 View of Sculpture (1930), przekiad polski: Uwagi o rzezbie, thum.
W. Juszczak, [w:] Artysci o sztuce, s. 448.

¥ Ibidem.

® G. Bandmann, op. cit., s. 69-70.

' K. Lange, Das Wesen der Kunst, Stuttgart 1907, s. 364, cyt. za: G. Bandmann,
op. cit., s. 56. Zalozenie dialogicznej relacji pokazuja np. stowa Henry’ego Moore’a: ,,Kazdy
material ma odrgbne wiasciwosci. 1 tylko wowczas, gdy rzezbiarz pracuje wprost w nim,
wytwarza si¢ migdzy nim a materialem stosunek aktywny, tak ze material moze uczestniczy¢
w wspolksztaowaniu pomyshi”. H. M oore, The Sculptor's Aims (1934), przekiad polski:
Uwagi o rzeibie, s. 449.

% Przykladem moga by¢ koncepcje zwiazane z ideg jezyka pozarozumowego (zaumnyj
Jjazyk). Chiebnikow pisal, ze ,,oprocz jezyka siow istnieje jezyk bedacy tkanka jednostek umyshu,
tkanka poje¢ kierujaca jezykiem stéw”. Podaje za: L. Zad o wa, Poszukiwania i eksperymenty.
Z dziejow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910~1930, ttum. J. Derwojed, J. Tasarski, Wydaw-
nictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1982, s. 29.

# G. Sztabifiski, op. cit., s. 39. Modenistyczna perspektywa najczgiciej wigzala sig
z przekonaniem, e ,forma jest wlasciwa (rescig (content) sztuki, a przynajmniej pomostem
wiodacym do tresci, [...] prawdziwa trescig [dzief] jest ich plastycznost i widzialnoéC™: barwy,
plaszczyzny i rytmy. A. Neumeyer, The Search for Meaning in Modern Art, iransl.
R. Angress, foreword H. Read, Prentice-Hall, Englewood Cliffs, NJ 1964, s. 4, s. 134-135.

% A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Ariystyczne i spoleczne utopie w sztuce
rosyjskiej 1910-1930, PWN, Warszawa 1990, s. 146.
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Analogiczne ,stopienie signifiant 1 signifié” wystepowalo, jak twierdzi
m. in. Johanna Drucker, w koncepcji czolowego amerykanskiego krytyka
modernizmu, Clementa Greenberga®. Zgodnie bowiem z jego ujeciem, po-
dobnie jak w zalozeniach twoOrcow abstrakcyjnego ekpresjonizmu, uczucie
(feeling) mialo znajdowaé wyraz w calo$ci dziela malarskiego: w medium
barw, tondw, faktury i ksztaltéw — bez posrednictwa czynnikéw przed-
stawieniowych i jakiejkolwiek referencji. Akt odbioru réwniez charakteryzo-
wac si¢ mial bezposrednioscia, jako doswiadczenie czysto wizualne, niezapo-
éredniczone przez referencyjne odniesienia®. Przeciwstawiajac tym zalozeniom

% Zob. ). Drucker, Theorizing Modernism. Visual Art and the Critical Tradition, Colum-
bia University Press, New York 1994, s. 87.

% Istotna roinica migdzy ujeciem Greenberga a tworcami lansowanej przezen szkoty
nowojorskiej, jak Mark Rothko, Adolph Gottlieb i Barnett Newman, polegata na tym, ze
- inaczej niz Greenberg - nie identyfikowali oni wyrazanego ,uczucia” z uogolnionym do-
znanjem dotyczacym medium i formy, lecz ekspresj¢ malarskq wigzali z treicia egzystencjalng
i duchowg. Rothko podkreslak: ,Nie jestem abstrakcjonistg [...]. Nie jestem zainteresowany
relacjami koloru, formy do czegokolwiek innego. Inleresuje mnie wyrazenie podstawo-
wych ludzkich emocji” (cyt. za: S. Gablik, Has Modernism Failed?, Thames and
Hudson, London 1997, s. 22). Tres¢ emocjonaina, czyli niepokdj, lek, poczucie tragizmu mialy
jednak by¢ wyrazone bezposérednio, bez ,,literackich’’ odniesied i posred-
nictwa przedstawienia - wyabstrahowane zarazem od sytuacyjnego i historycznego
konkretu. Chodzilo o wyrasanie tragizmu ludzkiej kondyciji, uniwersalnego, a zarazem absolutnie
jednostkowego doswiadczenia konfrontacji czlowieka z chaosem — z ,,przerazajacym i tragicznym
kosmicznym porzadkiem”. M. L eja, Barnett Newman's Solo Tango, ,,Critical Inquiry”, spring
1995, Vol 21, No. 3, s. 575. Por. S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradl ideg¢ sztuki nowoczesnej.
Eksp i bstrakcyjny, wolnosé i zimna wojna, thum. E. Mikina, Hotel Sztuki, Warszawa
1992, s. 116-118, 5. 180. W swoim tekscie do katalopu wystawy Teresy Zamoweréwny Newman
pisat o ,przejiciu od jezyka abstrakcji do mys§li abstrakcyjnej” - [.] purystyczne
konstrukcje i prywatne tragedie juz nie wystarczaja w Swiecie, ktory na jej oczach rozpad! si¢
w gruzy, [..] trwanie przy absolutnym puryzmie moze by¢ totalnym zludzeniem. Sztuka
musi co$§ mowic¢” (cyl. za: S. Guilbaut, op. cit, s. 181, podkr. — A. R.-M.). ,Temat”
obrazu — zaczerpnigty z mitu badz ze Starego Testamentu, sygnalizowany przez jego tytul, nie
byt jednak rozumiany w kategoriach przedstawienia ikonograliczmego, tre$¢ bowiem jako
zasadniczo nieprzedstawialna winna by¢ doswiadczana przez samg koafron-
tacje¢ z fizyczng obecnoscia i forma obrazu. I tak np., w cyklu Newmana
Droga Krzyiowa (1958-1966), jak méwit artysta, chodzilo o oddani ich stéw Chrystusa
na krzyzu: Lema Sabachthani - wyrazenia stanu rozlarcia, duchowej samotnosci cztowieka
w ,,Teraz”: ,,0d momentu uéwiadomienia sobie Smierci jesteSmy poza przestrzenia Tutaj, ale
wciaz w Teraz”. Komentarz Newmana cyt. za: N. Calas, Subject Matter in Barnett Newman,
[w:] Minimal Art. A Critical Anthology, ed. G. Battcock, University of California Press,
Berkeley—London 1995, s. 114. O tym cyklu obrazow, pokrytych pionowymi pasami czerni
i bieli, o zré7micowanej szerokosci i precyzji konturu, Lawrence Alloway napisal: ,tematem jest
Pasja Chrystusa, a jednoczesnie kazda stacja jest wyraznie nicikonograficza, minimalng wypo-
wiedzig. Poziomy odniesienia i manifestacji, obecne w kazdej sztuce, nie jawia si¢ tu
w bezproblemowym zwigzku, ale stajg si¢ niemal antagonistyczne. [..] Znaczenie
pochodzi z obecnosci dziela, nie z jego zdolnoSci oznaczania nieobecnych zdarzen
czy wartosci (pejzazu, Pasji czy czegokolwiek). Nie znaczy to, Ze jeste$my postawieni wobec
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dzialalno§¢ artystow postmodernistycznych, jak m. in. Sherrie Levine, Craig
Owens podkresla, ze wiaze si¢ ona z odrzuceniem modernistycznych ideatéw
ekspresji i symbolu: organicznej jednosci formy i znaczenia. Praktyki post-
modernistow skierowane s3, jak twierdzi on: ,,przeciwko symbolicz-
nemu, totalizujacemu ukierunkowaniu, charakteryzujacemu sztuke
modernistyczna™’. Koncepcji ,,czystej wizualnoéci” i bezpo$redniego rozu-

sztuki nicoSci czy nudy, jak to czgsto powtarzano. Przeciwnie, sugeruje to, ze doswiadczenia
znaczenia nalezy szukaé¢ w inny sposob”. L. Alloway, Systemic Painting, [w:] Minimal Art...,
s. 55. Zatem mimo braku tradycyjnie pojelej referencji i przedstawienia, swiadomos¢ tematu
jest istotnym czynnikiem odbioru, tworzy bowiem poziom odniesi ktéry wybrzmi
,w Lle” bezposredniego doswiadczenia obrazoéw. Przykiad ten pokazuje, ze sprzeciwy post-
modernistow wobec ,,modernistycznego™ naiwnie ulopijnego czy ,,mitycznego™ slopienia sig-
nifiant i signifié opieraja si¢ na uproszczonym pojeciu modernizmu, nieobejmujacym jego
zréznicowania. Niewatpliwie natomiast goinym rysem, iennym dla wymienionych tu
amerykanskich artystow, a odrozniajacym ich od tworcow postmodernistycznych, bylo zwroécenie
uwagi na bezposrednios¢ relacji widza i obrazu, poniekad w odcigciu od reszly otaczajacej
rzeczywistosci. Mark Rothko pisal, ze duze wymiary plocien pozwalaja mu by¢ ,,bezposrednim”
— inaczej niz w przypadku matych formatow, kidre sprawiaja, ze widz pozostaje ,,na zewnatrz
swojego doswiadczenia”. M. Rothko, I Paint Very Large Pictures, podaje za: Theories and
Documents..., s. 26. W przypadku piocien Rothki i Newmana ogladanie obrazu — z trudem
dajgcego si¢ ogarnaé spojrzeniem, staje si¢ doSwiadczeniem wzrokowego ,pochtonigcia”
{absorption), fizycznej identyfikacji, a jednoczeénie ich nieprzedstawiajacy charakier pozbawia
ogladajacego wszelkiego rozpoznawalnego przedmiotu widzenia, czyni go ,.Slepym”. Zob.
J. Drucker, op. cit.,, s. 152; L. Bersani, U. Dutoit, Rothke. Blocked Vision, [w:] Arts of
Impoverishment. Beckett, Rothko, Resnais, Harvard University Press, Cambridge, MA~-London
1993, s. 105-127. Doswiadczenie wizualne jest tu wigc tematyzowane, a tematyzacja ta jest
jednoczeénie problematyzacja granic podmiotowego ,,ja” w konfrontacji z obrazem. Oznacza to
zarazem, ze podmiot (widz) nie moze ostatecznie ,rozplyna¢ sig”, zatraci¢c w doswiadczeniu.
Newman pisal: ,Ja, straszliwe i trwate, jest dla mnie tematem malarstwa
i rzezby” B. Newman, Catalogue Statement, The Uniled States of America, kat. wyst.,
Eight Biennal, Sao Paulo, 1965; cyt. za: M. L eja, op. cit., s. 569. Powage, z jaka traklowana
jest konfrontacja podmiotowego ,,ja” ze §wiatem, podobnie jak spolggowane poczucie wyrazowej
niedostatecznosci przyjetych kodow komunikacji, opartych na przedstawieniu, i ich odrzucenie,
mozna uznaé za lypowe dla wysokiego modernizmu.

S C. Owens, The Allegorical Impulse..., s. 235. Ujecie Owensa omawia G. Dziamski,
Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksji nad sztukq wspolczesnq, [w:] ,,Drobne
rysy w ciqglej katastrofie..” Ob §¢ Waltera Benjamina w kulturze wspolczesnej, red.
A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Instytutu Kultury, Warszawa 1993, s. 121-129. Dziamski
zwraca uwagg, ze mimo iz modernizm moina wigzat ze ,,stlumiepiem myslenia alegorycznego”,
to jednak dziatania awangardy kwestionowaly wywodzaca si¢ z romantyzmu ekspresyjna teorig
sziuki oraz ideg dzela ,,organicznego”, co podkreslat Peter Birger w swojej Theorie der
Avantgarde (1981). Zaréwno Owens, jak Birger odwohija si¢ do poj¢cia alegorii, okre§lonego
przez Waltera Benjamina w rozprawie Ursprung des deuschen Trauerspiels (I wyd. 1928),
poswigconej niemieckiemu dramatowi tragicznemu doby baroku. Pojecie alegorii interpretowane
jest w tym przypadku w sposob odbiegajacy od jego najczgSciej przyjetego rozumienia, jako
przedstawienia jakich$ poje¢ abstrakcyjnych przez dzelo lub motyw, w ktdérym poza znaczeniem
dostownym kryje si¢ sens przenosny, z gory jednoznacznie okre§lony. Benjaminowska alegoria
bierze za punkt wyiscia oderwanie fragmentow rzeczywistosci, przez co pozbawione zostaja one
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mienia przeciwstawiaja doswiadczenie dziela jako lektury, ,tekstu” podwa-
janego przez inny tekst i nakfadajacych si¢ znaczen®. To tekstualne podejscie
Owens laczy z pojeciem alegorii, przeciwstawnym do koncepcji symbolu,
ktoéra — jak twierdzi — zdominowala modernistyczne myslenie o sztuce.
,Ekspresyjna teoria symbolu zaklada, ze niejako zawiera on, a nie
reprezentuje istotg rzeczy — jej wewngtrzna zasada obecna jest w kazdym
elemencie calosci, w kazdym jej przejawie”™. Zasada alegorii przeczy tej
organicznej przynaleznosci, zaklada zaposredniczenie przez reprezentacje
i kod: ,,w alegorii obraz jest hieroglifem”, przyjmuje strukture ,,rebusu’®:

Teoria modernistyczna zaklada, ze mimesis, zgodno§¢ obrazu z przedmiotem odniesienia,
moze zostaé wzigla w nawias lub zawieszona, i ze dzeto sztuki moze (melaforycznie) zastapic
przedmiot odniesienia. [...] Postmodernizm nie uchyla ani nie zawiesza refe-
tencji, ale czyni je) zasade problematyczna. [.] Xiedy postmodernistyczne
dzielo méwi o sobie samym, nie proklamuje juz swojej aulonomii, samowystarczalnosci,
transcendencji, raczej opowiada o swojej kontyngencji, niewystarczalnosci
i braku transcendencji [podkr. ~ A. R.-MJ*.

Wiaze si¢ to z odmitologizowaniem sfery tego, co pierwotne: ,,W sztuce
postmodernistycznej natura jest traktowana jako calkowicie opanowana przez
kulturg; do tego, co «naturalne» przyblizamy si¢ tylko za posrednictwem
kulturowych reprezentacji”®. Tego typu zmiane paradygmatu zauwazano
juz w kontekécie pop-artu — o ,przejSciu od natury do kultury”

dotychczasowego zna.aema, suSmiercone”; jest ona przede wszystkim konsekwencja widzenia
$wiata jako ,ruiny”, $wiala ,,odczarowanego”, w kidrym rzeczy, wzajemnie wyobcowane, nie
odsylaja juz do Lr dencji, nie pr iaja wspolnym glosem. Alegorysta gromadzi owe
fragmenty, by ponownie — lecz w sposob nieuchronnie arbitralny — nadaé im sens. Zob.
W. Benjamin, The Origin of German Tragic Drama, transl. J. Osborne, Verso, London
2003, s. 183-184. Dlatego tez praktyke alegoryka, ,rozbijajacego pozér totainosci” przez
wydobycie fragmentu i prowadzacego do jego ponownej semiotyzacji wraz ze zmfang konlekstu,
kojarzy¢é mozna ze wspolczesnymi koncepcjami intertekstualnosci. Zob. A. Zeidler-Jani-
szewska, Alegoria ]ako strategia sztuki w ,,odczarowanym §wmc|e [w:) Awangarda w per-
spektywie p dernizmu, red. G. Dziamski, Wyd > Fundacji H i Poznan 1996,
s. 124-125. Zalozenia zwi z intertekstualnoscia bliskie sa postmodernistycznym artystom,
o kiérych pisze Owens, i cecha ta rozmi ich od dawniejszej awangardy, laczonej przez Biirgera
z praktyka alegorii. W interpretacji Birgera nacnsk pada bowiem na fragmentacjg rzeczywistosci
i przenikajgcg dziatanie alegorysly melanct 3 z utralg ia tego, co realne.
Postmodernistyczne strategie cytalu i pastiszu opieraja SIQ natomiast na uznaniu znakowego
zapoSredniczenia, klore lez wielokroinie staje si¢ przedmiotem gry: ,Intertekstualizm stat sig
$wiadomie stosowana praktyka arlystyczng”. G. Sztabirski, Awangarda w perspekiywie
P dernizmu, red. G. Dziamski, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1996, s. 80.

® C. Owens, The Allegorical Impulse..., s. 204.

® Ibidem, s. 213.

@ Ibidem, s. 209.

& Ibidem, s. 235.

2 Ibidem, s. 223.
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moéwil Leo Steinberg, piszac o tworczosci Roberta Rauschenberga®. Owens
dodaje, ze w dzielach Rauschenberga nastapilo zarazem ,przeksztalcenie
do$wiadczenia sztuki z wizualnego w tekstualne”®. Obrazy Rauschenberga
(tzw. combine paintings), zawierajace rozpoznawalne elementy przedmiotowe,
napisy i roznego typu znaki, a takze jego grafiki laczace cytaty-reprodukcje
dziel sztuki z prasowymi ilustracjami, staja si¢ — jak pisal Steinberg — czyms$
w rodzaju ,matrycy informacji’® Zamiast ,jednosci plaszczyzny
malarskiej”, do ktorej taka wage przywiazywal Greenberg, obrazy te, ze
swoja chaotyczna akumulacja elementéw zaczerpnigtych z roéznych porzad-
koéw, prezentuja plaszczyzng analogiczna do ,,nie uporzadkowanego biurka
czy nie zamiecionej podlogi™®, mogaca przyjaé wszelkiego rodzaju informa-
cje. To chaotyczne nagromadzenie, wedlug Steinberga, staje si¢ metafora
»2umystu-skladowiska” bedacego ,rezerwuarem”, ,.centraly”, pelnego luzno
powiazanych tresci — docierajacych z zewnatrz komunikatow: ,,Obraz Raus-
chenberga jest odpowiednikiem Swiadomos$ci zanurzonej w moézgu samego
miasta”. Méwiac o perspektywie odbioru tych dziel, Owens podkresla, ze
niemozliwe jest odczytanie Rauschenberga, o ile przez czytanie rozumiemy
wydobycie z tekstu spdjnego, monologicznego przekazu®. , Kombinacja
obrazéw, ktora sklania do lektury, jest jednoczesnie tym, co ja blokuje,
tworzy dla niej nieprzepuszczalng barierg”®. Dzielo jako nieczytelny rebus,
a zarazem nagromadzenie heterogenicznych fragmentow, moze by¢ zatem
ujmowane na poziomie metaforycznym - jako metafora umystu-centrali
(Steinberg) badz tez jako metafora ,kulturowego skladowiska” — muzeum
jako miejsca, w ktérym spotykaja sie rzeczy wazigte z roznych porzadkow™,
nie oferuje ono jednak klucza dla Zadnej interpretacii.

Wedtug Owensa ,,alegoria jest tylez pewnym nastawieniem, co technika,
sposobem percepcji i procedurg””. Przede wszystkim uwypukla on zwigzek
alegorii z aktem czytania, w ktérym znaczenie pozbawiane jest ,,naturalno-

& L. Steinberg, Other Criteria, [w:] idem, Other Criteria: Confrontations with Twien-
tieth-Century Art, Oxford University Press, New York, 1972, s. 84.

% Ibidem.

 Ibidem, s. 8S.

% Ibidem, s. 88. Zmienia to calkowicie relacje obraz — widz, w pordéwnaniu z tradycja
absirakcyjnego ekpresjonizmu. Obrazy Rauschenberga — pisze Steinberg — mozemy wprawdzie
wiesza¢ na $cianie, podobnie jak mape, ale nie sa one zorganizowane wedlug tradycyjnych
zasad kompozycji malarskiej, tj. jako odpowiednik stojacej postawy widza — w nie wigkszym
stopniu niz np. gazeta. Ibidem, s. 84.

¢ Ibidem, s. 88-90.

® C. Owens, The Allegorical Impulse..., s. 225.

@ Ibidem.

™ Ibidem, s. 226-227. Por. tez D. Crimp, On the Musewn's Ruins, MIT Press, Cambridge,
MA-London 1993, s. 44-64.

n C. Owens, The Allegorical Impulse..., s. 204.
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§ci”, ze wzgledu na nakladanie si¢ sensdw, czytanie jednych teks-
tow przez drugie. W tym sensie ,alegoria stanowi model wszelkiego
komentarza, krytyki, w tej mierze, w jakiej zwiazane sa one z przepisywaniem
(rewriting) lekstu zrédlowego™™. U artystow zainteresowanych tak pojeta
procedurg odczytywania relacja nakladajacych si¢ znaczen i tekstow ,,zawar-
ta” jest w samych dzielach™ Jak moéwila o swoich realizacjach Sherrie
Levine: ,,wzajemne naloZenie obrazow [...] tworzy mozliwos¢ alegorycznego
odczytania pracy”™. Dobrym komentarzem do jej tworczoici wydaje si¢ to,
co pisze Owens: ,alegorysta nie wymy$§la obrazdéw, ale je
konfiskuje” — staje si¢ ich interpretatorem:

W jego rekach obraz staje sig czym$ innym (allos = inny + agoreuei = mowic).
Nie rekonstruuje pierwotnego znaczenia, ktore moglto zosta¢ utracone lub ulec zatarciu: alegoria
nie jest hermeneutyka. Nadaje on raczej obrazowi inne mmaczenie. Dodajac, robi to przez
zastapienie: znaczenie alegoryczne wypiera znaczenie poprzednie, jest suplementem’™.

,.Przywlaszczone” (appropriated) przez artystow, takich jak Sherrie Levine,
Robert Longo czy Troy Brauntuch, formy lub obrazy zostaja ,,oproznione
ze znaczenia”’, z sensOw, ktore si¢ znaturalizowaly, narzucajacych sig
w kontekscie historycznej, funkcjonalnej i dyskursywnej calosci, do jakiej
one przynaleza. Wydzielenie pojedynczego kadru filmowego, przeksztalcenie
reprodukowanego obrazu czy rysunku sprawia, ze ich sens staje si¢ nie-
zrozumialy, a wraz z watpliwoécia i pytaniem o jego signifié, 6w obiekt
obrasta nowymi znaczeniami. Brak jednoznacznych wskazéwek co do od-
czytania — metaforycznego, krytycznego, wskazujacego jaki$é meta-poziom
- przyczynia si¢ do ostatecznej nieprzejrzystosci sensu. Stad tez ambiwalencja
tych prac i mieoczywistos¢ ich krytycznego charakteru. Na przyklad prace
Roberta Longo, w ktorych figura z pojedynczego kadru filmowego ze scena
zabojstwa ze wzgledu na jej dekontekstualizacje staje si¢ niezrozumiala,
jakby baletowa, ekstatyczna, moze wydawacé si¢ tylez krytyka telewizyjnej
kultury spektaklu i estetyzacji przemocy, co $wiadectwem estetycznej fas-
cynacji”. W cyklu Richarda Prince’a Cowboys z poczatku lat osiemdziesia-
tych ,,przywlaszczenie” obrazow z reklam papierosow Marlboro, utrzyma-
nych w konwencji westernu, ich dekontekstualizacja sprawiala, ze fotografie
te, w swojej charakterystycznej sztucznosci i stylizacji, zdawaly si¢ odrealnione

7 Ibidem, s. 205.

™ Ibidem. ,,W modernizmie alegoria istnieje in potentia i aktualizowana jest jedynie
w akiywnosci czytlania”, natomiast ,,alegoryczny impuls charakterystyczny dla postmodernizmu
jest bezposrednia konsekwencja zajecia si¢ odczytywaniem™. Ibidem, s. 223.

™ The Anxiety of Influence..., s. 15.

" C. Owens, The Allegorical Impulse..., s. 205.

% Ibidem, s. 205.

7 [Ibidem, s. 221.
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i niemal wizyjne, zachowujac, a nawet poteggujac swoje uwodzicielskie,
hipnotyczne oddzialywanie. W komentarzu do tych prac Linker pisze, ze
poprzez sama intensyfikacj¢ znakéow pokazuja one, w jakim stopniu nasza
realno$¢ jest ksztattowana przez fikcje™. Taka ewentualna refleksja jest jednak
nieroztaczna od samego doSwiadczenia, bo w dzietach tych nie ma znaczenio~
wego metapoziomu, a wskazany efekt $ciSle dotyczy tego, co dzieje si¢
z widzem, co rozgrywa si¢ kazdorazowo w akcie percepcji.

Wydobycie, jak to ujmowat Douglas Crimp: ,,materialnego uwarun-
kowania znaku”, problematyzacja funkcji symbolicznej oraz referencji, po-
przez strategi¢ cytatu i fotograficznej inscenizacji, znamienna jest tez dla
prac Cindy Sherman”. Tu jednak efekt ten wydaje si¢ polega¢ na czym
innym. W cyklu Untitled Film Stills (1979), gdzie Sherman pojawiala si¢
w roznych kobiecych rolach-przebraniach: od gospodyni domowej, roz-
marzonej erotycznie damy z wyzszych sfer, po zdeterminowana i niezalezna
mtoda dziewczyng, ,naturalno$¢” referencji fotograficznej podwazana jest
przez wrazenie stylizacji, swoiste mis-en-scéne, w sposobie kadrowania
i oSwietlenia. Z fotograficzng charakterystyka postaci i jej otoczenia laczy
si¢ sugestia pewnej narracji: obrazy sprawiaja wrazenie fragmentu, nie
stanowig one kontinuum, ale ze wzgledu na wrazenie pozowania wydaja si¢
naleze¢ do sekwencji syntagmatycznej — filmowej fikcji. Czarno-biale foto-
grafie ukazuja

{...] samotna posta¢ kobjeca w momencie zastoju, wstrzymania dziatan. Sytuacje takie zachodza
podczas czytania listu, patrzenia przez okno, w momencie gdy wysypaly si¢ z torby zakupy lub
w chwili opuszczania domu. Za kazdym razem co$ ,,wydarzylo si¢ lub za chwilg¢ wydarzy si¢”.
Sherman kreuje te sceny; wydajg si¢ one by¢ powigkszonymi kadrami filmowymi z lat czter-
dziestych lub piecdziesigtych. [...] Imitacja i kpina przenikaja si¢ tak dalece, ze wiasciwie
trudno powiedzie¢, jakie zachodza migdzy nimi relacje. Czy przywolywana jest rzeczywistosc,
czy sceny [ilmowe? Czy z iromicznym dystansem prezentowane sa sytuacje bohaterek ek-
ranowych, czy sceny z zycia kobiel przypominajace konwencjonalne kinowe drama(y?®

Jak zauwazat Crimp, Fotosy Sherman ,,s3 jak cytaty z sekwencji ujgc,
budujacych narracyjna ciggloéé filmu®. Wywotuje to poczucie jednoczesnej
obecnoéci i nieobecno$ci narracji. Sytuacja ta przywodzi na mysl to, co
Barthes pisal o znaczeniu obrazowym w swoim tekscie zatytulowanym Trzeci
sens (1970)%, rozrézniajac jego poziom informacyjny (denotacyjny), tj. do-
stownie pojete przedstawienie rzeczy, poziom symboliczny (konotacyjny),
zwiazany z intencjonalnym uzyciem kodow retorycznych, oraz tajemniczy

™ K. Linker, On Richard Prince’s Photographs, {w:] A Forest of Signs..., s. 55.

® D. Crimp, op. cit., s. 186.

® G. Sztabinski, Awangarda a postmodernizm..., s. 80.

% D. Crimp, op. cit., s. 181.

® Skojarzenie L0 pojawia si¢ u D. Crimpa (op. cit.,, s. 181) i u C. Owensa (The
Allegorical Impulse..., s. 233-235), chociaz nie rozwijaja go bardziej szczegolowo.
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,trzeci sens”, nicredukowalny do tamtych, niedajacy si¢ nazwaé ,dodatek”.
W eseju tym, po$wieconym problematyce obrazu i znaczenia w filmach
Eisensteina, Roland Barthes zauwazal, ze w poréwnaniu 2z ruchomym obra-
zem filmowym, fotogramy filmowe uwydatniaja ,,to, co w obrazie jest czysto
obrazowe”®, cechuje je ,,filmowo$é”, wolna od teleologicznego, intencjonal-
nego znaczenia — sensu dramatyczoego, ,.historii przedstawionej” (diegesis)
oraz samego obrazowego przedstawienia (przedmiotowej denotacji obrazu
fotograficznego). Odrozniajac si¢ od tamtych, ,wlaéciwa filmowos¢” — jak
pisze Barthes — ,,znajduje si¢ w nieartykulowanym trzecim sensie”®. Foto-
gram — obraz wyjety z dzieta filmowego — jest ,,fragmentem jakiego$ drugiego
tekstu”, ,,cytatem”, jest on jednocze$nie parodystyczny i rozpraszajacy’®,
sprawia, ze silniej ujawnia si¢ to, co niepodporzadkowane zalozonym
sensom: obrazowe signifiant bez signifié, ktére zawiesza, ,udaremnia”
sens symboliczny. W przeciwienstwie do sensu ,,oczywistego” (obvius),
intencjonalnie narzuconego poprzez odpowiedni dobdr i artykulacje znakéw
w filmowej diegezie, w fotogramie uwydatnia si¢ ,;sens otwarty” (obtus),
ktory jest ,.nieciagly, obojetny na histori¢ i na sens oczywisty”®. ,Sens
oczywisty jest tematyczny, istnicje bowiem temat, np. pogrzebu. Sens otwarty
- temat bez wariacji i rozwoju porusza si¢ (oscyluje) ukazujac si¢
i znikajac”®, jawi si¢ jako ,,pasozyt opowiadanej historii”®,

,Trzeci sens” jest, wedlug Barthesa, sensem wykraczajacym poza funkcje
symboliczna i konkretne, denotacyjne znaczenie — niczego nie reprezentuje
i jest nieintencjonalny, tzn. ,nie mozna w nim oczyta¢ intencjonalnoéci®.

® R. Barthes, Trzeci sens, tum. R. Wyborski, ,,Kino™ 1971, nr 11, s. 40.
Y Ibidem, s. 41.
Ibidem.

% Ibidem.

¥ [bidem, s. 40.

¥ Ibidem.

¥ Jbidem, s. 41.

* Ibidem, s. 39. Zauwazy¢ moina pewne pokrewieristwo migdzy mysla Barthesa o poza-
kodowym znaczeniu obrazowym a koncepcjami zwiazanymi z surrealizmem, opartymi
na dazeniu do ,,przekroczenia dualizmu percepcji i reprezentacji” (A. Breton, cyt. za:
R. Krauss, Photographic Conditions of Surrealism, [w:] ¢ ad em, Originality of the Avant-Garde
and Other Modernist Myths, MIT Press, Cambridge, MA-London, 1994, s. 94.) Ujecie Bretona
cigzylo jednak raczej ku zainteresowaniu psychiczng bezposrednioscia, nie zwracajac w wigkszym
stopniu uwagi na fizyczna realno$¢ i nieprzenikniony charakter obiektu-znaku. Odmienna
koncepcje proponowat np. Jean Wahl: jego ,.fenomenologia reprezentagji” mialaby ,,wychodzié
od faktu, 2e reprezentacja nie reprezentuje, ale jest” (la representation ne represente, elle est)”,
a zasadnicza cecha przedmiotu jest ,nieprzejrzystosc” (opacité) — nie jest on nam dany jako
wyglad (apparence), informujacy o nim samym, ale jako zjawisko (l'apparition). J. Wahl, Art
et Perception, ,Minotaure”, hiver 1935, n° 6, s. 20. Do$wiadczenie takiego niewytlumaczonego
istnienia rzeczy i sposobu jawienia si¢ ich w percepcji jako ,,przejmujacych molestowan” opisuje
Salvador Dali w tekécie Nieeuklidesowa psychologia pewnej fotografii: ,,Odwroé, proszg, oczy
- pisze Dali ~ (nawet jesli jest to wbrew twojej woli), od hipnotyzujacego centrum [lotografii
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Stanowi ,,dodatek”, ,,akcent”, pojawiajacy sie ,,tu i 6wdzie” — ,jednoczesnie
uparty i uciekajacy, $liski i nieuchwytny”® — jak np. trudne do przyporzad-
kowania jakiemu$ nadrz¢gdnemu sensowi ,,wyrazne cechy i przypadkowosci
znaczace’:

[-..] pewne zageszczenie szminki u dworzan, tutaj gestej i mocno podkrelonej, tam gladkiej
i lekko zréimicowanej, albo orli nos jednego, czy delikatny rysunek brwi drugiego, jego
chorowita blado$¢, cera zmalowiona i ulizana plasko§¢ fryzury, w ktorej czuje sig peruke
i zlgczenie pdzie$ w glebi gipsowej cery z pudrem ryzowym®.

To przykuwajacy uwage detal, co$ jakby przesadnego i nieuzasadnionego,
ale nieteatralnego — nieprzechodzacego bowiem w biegun zamierzonej parodii
i burleski. W jeszcze wiekszym stopniu niz w Untitled Film Stills, akcenty
tego rodzaju, ,,uparte” i nieuchwytne, oddzialuja w pozniejszym cyklu prac
Sherman - inscenizowanych fotografiach nasladujacych kompozycyjne i ma-
larskie efekty znanych dziel malarstwa europejskiego: XVII-wiecznych Holen-
drow, renesansowych Madonn, portretow Ingresa (1989-1990). Ludzace jest
w nich odtworzenie calo$ciowego efektu oryginalu, w tym malarskiego
swiatlocienia, a jednocze$nie aranzacja draperii, przestrzeni otoczenia i §wia-
tel, wraz z nieco bardziej jaskrawa tonacja i fakturowa odmiennoscia powierz-

i skieruj je ku jej lewemu rogowi. Tam bowiem, dokiadnie nad chodnikiem, mozesz zauwazyc
z ostupieniem zupeinie nagg, blada i nieeuklidesowa szpulke¢ od nici. Zatrzymaj na niej wzrok,
by jej niepozornos¢ nie skionila cig do zwatpienia w jej niewielka, ale realnaz obecnosé, w jej
trwata i czysta obiektywno$t. [..] Cala zapadka, ktéra stawia maia szpulka od nici, jaka
wiasnie przed toba odkrylem, miesci sig, jak tego dowiodly moje badania, w trudnosci, jakg
dla wspolczesnego cziowieka, przyzwyczajonego karmié¢ sig cieplem i Swiatlem nauk Scistych,
stanowi zrozumienie pofozenia lego obieklu. Wspolczesny czlowiek odczuwa potrzebe zlokali-
zowania lego rodzaju obiektow w przestrzeni i czasie, i 1o bez odwolywania si¢ do rozwigzan
metafizycznych. [...] Ta szpulka od nici istotnie domaga si¢ i to wielkim glosem interpretacii,
stanowi bowiem obiekt obnazony przed wszystkimi wiasnie z racji swego «niedosirzegalnego
istnienia» i swej natury umozliwiajacej mu nagle wtargnigcie do percepcji
patrzgcego [...]). To wiaénie te szpulki bez nici, te aloépie blahe obiekty kazz nam,
surrealistom, poswigcaé dla siebie najlepsza czastke naszego czasu i naszej przesirzeni. Nasze
dzela i nasze domy sa materialnym i namacalnym Swiadectwem przytlaczajacego nagromadzenia
takich obiektow i ich przejmujacych molestowan, poniewaz wielkim glosem protestuja one
przeciw ich njezauwazaniu i domagajg si¢ uznania ich oczywistej {izycznej realnosci™. S. D ali,
Nieeuklidesowa psychologia pewnej fotografii, ttum. M. $winoga, ,,Obscura” 1988, nr 3. Piszac
o fotograficznej praktyce surrealistow, Rosalind Krauss zauwaza, ze fotografie ich, m. in. ze
wzgledu na szczegblny rodzaj kadrowania: ,,wyrywajacy [przedmiot] z tkanki realnosci”,
ujmowaly obiekly tak jakby byly one ,znakami”, ,reprezentacja” czegos, ,pismem”
— jednoczesnie jednak fotografie te w zadnym stopniu nie stanowily interpretacji ukazywanej
rzeczywistoici, znaczenie owej ,reprezenlacji” pozostawalo nieprzeniknione. Wyodrebniony
przedmiot jawi! sig wigc jako znak, ale bez okre§lonego znaczenia. R. Krauss, Photographic
Conditions..., s. 113-~114.
" R. Barthes, Trzeci sens, s. 38.
%2 Ibidem, s. 37.
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chni, co zdradza fotograficzny, a nie malarski charakter ujecia. W poszczegdl-
nych wizerunkach plastikowe nakladki imitujace cialo, ktére pozwalaja uzyskaé
okre§lone rysy twarzy i ksztalty, odcinajac si¢ nieznacznie od ciala rzeczywis-
tego — pozujacej do nich Cindy Sherman — staja si¢ czym$ w rodzaju
cisensteinowskiej peruki”, ingerujacej w spdjnoéé symbolicznego przekazu,
dokonujacej jego ,,zmacenia”®. Sztuczno$¢ i zatrzymanie w idealnym bezruchu
sprawia, ze kazdy element portretu staje si¢ jakby czeScia ztozonej foto-
graficznej martwej natury, oscylujaca migdzy byciem ,,sobg”: konkretna ma-
terialna rzecza — imitacjg, plastikiem, twarzag Cindy Sherman, tanim kos-
tiumem, a wtapianiem si¢ w calo§¢ przedstawienia: portretu czy sceny religijnej.
Nastepuje tu, jak to czgsto podkreslaja krytycy, tematyzacja spojrzenia widza,
a wraz z nig obrazu i praktyki tworzenia przedstawien, lecz dzieje sig¢ to
tylco poprzez zlozona gre, jaka z nami, ogladajacymi, prowadzi obraz.
Zmystowa sugestywno$¢ fotografowanych przedmiotdw, polyskliwose i roz-
norodno$¢ materii, uwodzi spojrzenie patrzacego; uderzajacy efekt , malarskiej”
kompozycji, wraz z fotograficzna ostro§cia obrazu i jego duzym formatem,
sprawia, ze widz jest wyobrazeniowo ,,pochlaniany” przez obraz. Nie jest to
jednak pochlonigcie (absorption) rozumiane na sposob modernistyczny jako
czysto wzrokowa lub cielesna identyfikacja z obrazem, niezaklécona przez
czynniki przedstawienia. Pochloniecie spojrzenia, przyciaganego przez estetyczny
efekt obrazu, laczy si¢ z poczuciem dystansu i nieswojoéci, jakie wywohje
spostrzezenie, ze nic nie jest tu dane w prosty sposéb ani tez wpisane
w hierarchiczny porzadek sensu.

W pracach Sherman strategia cytatu i ,,przywtaszczenia™ (appropriation)
nie wiaze si¢ z traktowaniem form w kategoriach tekstualnych jako
powtarzalnych i podlegajacych konwencjonalizacji — tak jak to mialo miejsce
w malarstwie Petera Halleya lub Sherrie Levine. Tam formy abstrakcyjne
i dzieta innych artystow ujmowane byly jako znaki, na ktdrych mozna
szczepi¢ kolejne znaczenia, dokonujac odwrdcenia ich pierwotnego sensu czy
tez doprowadzajac do sytuacji nadmiaru i w konsekwencji uniewaznienia
znaczef. Tamte dzialania sytuowaly sie w wyraznej opozycji wobec moder-
nistycznych, uznanych za ,,idealistyczne” zalozen: pragnienia bezposredniej
komunikacji i transcendencji. Przeciwstawialy sie im w praktyce i w zaloze-
niach. W przypadku Sherman szukanie tego rodzaju opozycji i plaszczyzny
odniesienia wydaje si¢ zbgdne; jej realizacje sytuuja si¢ raczej w szerszym
kontekécie kultury wizualnej i zwiazanej z nia problematyki reprezentacji®.

% Jbidem, s. 39.

% Czgsto rozpatrywane sa one w kontekicie feministycznym; probe interpretacji prac
Sherman ujmujaca problematykg spojrzenia i obrazu z perspektywy feminizmu i psychoanalizy
lacanowskiej stanowi tekst Amelii Jones, Tracing the Subject with Cindy Sherman, [w:] Cindy
Sherman. Retrospective, Museum of Conlemporary Art, Los Angeles, Museum of Contemporary
Arts, Chicago 1997, s. 33-53.
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Wykorzystywane przez nia przywolania z historii sztuki pochodza z innych
obszaréw niz modernistyczne malarstwo 1 rzezba — przez inscenizacj¢ daw-
nych tematdéw malarskich generuja napigcie migdzy naszym skodyfikowanym
rozumieniem tradycji, estetycznym oswojeniem dziel sztuki dawnej a ich
przedstawiajacym charakterem, uobecniajaca funkcja obrazu, wykraczajaca
poza symboliczna kodyfikacje.

Agnieszka Rejniak-Majewska

TEXTUALITY AND ALLEGORY AGAINST MODERN CONCEPTS OF IMMEDIACY
OF MEANING

(Summary)

The article discusses the theoretical background of some postmodemn art practices of ap-
propriation. In the writings of art critics’ like Douglas Crimp, Craig Owens, or Rosalind
Kravss, as well as in some artists’ statements (Peter Halley, Sherric Levine), there was
a strong repudiation of the so-called “modern” concepts of originality, immediacy of meaning
or authorship. As a result of the influence of poststructuralist theories, such concepts of
modern art as the jdea of original expressivity of medium and form, together with the
search to go beyond conventional codes, were replaced by ideas of intertextualily, iterability,
and contextual condition of meaning. Like in Roland Barthes’ words, an observation that
there is no way to go beyond conventional codes of communication resulted in turning
towards anotber strategy, i.e. a play with the code. In the works of some theoretically
informed postmodern artists’ this criticism towards the “utopian” ideas of modern art assumed
the form of pastiche and appropriation of celebrated works of modern arf, so that the
fact of cultural mediation in our reading of artworks was comming well apparent. The
modern concepl of “pure visuality” was replaced by textual attitudes and the concept
of allegory which was drawn from Waller Benjamin. However, thinking about visual works
in terms of iextuality only may be a too narrow view. Textual calegories seem to suit
well those works which came under the strong influence of conventionalist theories, but
it may be claimed that images pul a demand for a more complex and specific theorelical
attitude, like for example one proposed by Barthes in his text The Third Meaning.



