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Anna Jamroziakowa

ARTYSTYCZNA TOZSAMOSC DZIELA A PROBLEM METANARRACIJI
W SZTUCE POSTMODERNISTYCZNEJ

Czy pojecie ,,postmodernizm”, jakim z upodobaniem postuguje si¢ refleksja
estetyczna po$wigcona sztuce najnowszej, a przede wszystkim wspolczesna
krytyka artystyczna, jest kategorig niedeskryptywna? Wydaje sig, ze jest to
— w kazdym razie — termin o walorach kognitywnych, skoro i badacze
architektury, i malarstwa, i fotografii artystycznej, i literatury wspolczesnej
okreslajg tak liczace sie realizacje, a nawet cale istotne — dla wspolczesnej
praktyki artystycznej — zespoly obiektow. Jaki sens poznawczy kryje si¢
w ladunku znaczeniowym i emocjonalnym pojecia ,,postmodernizm™?

Sadze, ze zaréwno tworcy jak i badacze i interpretatorzy sztuki wyrazaja tym
terminem zmiang samego sposobu myslenia, siegajaca glebiej niz wszystkie
dotychczasowe — awangardowe ,,izmy”, wraz z konceptualizmem, ktory miat
by¢ zaprzeczeniem sztuki i pojawitl si¢ jako antysztuka, w obszarze refleksji
antyestetyki. Kategoria ,,postmodernizmu’ — zauwazmy — okreslajaca dane
(tj. wyréznione z uwagi na postmodernistycznos$c) obiekty, nie odnosi si¢ do ich
stylistycznych kwalifikacji, do poszukiwan artystycznych jako znamion sztuki
wlasciwych awangardzie. Nie dotyczy w ogole stylistycznych wyr6znikow i ich
jezykowych symptomow w dziele. Najczesciej, przeciez, nie mowi si¢ o stylu,
ktory dla odbiorcy nadbudowywalby sie nad jezykowymi (artystycznymi czy
nawet antyartystycznymi) kwalifikacjami dzieta.

Kategorie stylistyczne s do tego stopnia niewyrdzniajqce, ze albo przywoluje
si¢ ich nieskonczenie wiele i maja one charakter heterogeniczny', np. swoboda
kompozycyjna, brak rygoréw w ukladzie przestrzeni w sztukach wizualnych
i architekturze, wykorzystywanie symboliki kulturowo roznorodnej, ekspresja
prywatnego gustu, nobilitacja trywialnos$ci, zamitowanie do swojskich cnot

! Do wielosci niejednorodnych kategorii odwotuje si¢ np. Ch. Jencks, gdy pisze o postmodernis-
tycznej architekturze: Architektura postmodernistyczna, Warszawa 1987 oraz o architekturze, rzezbie
i malarstwie: Die Postmoderne. Der neue Klassicismus in Kunst und Architektur. Clett-Cotta Stuttgart
1987; podobnie A. Blanch zajmujacy si¢ powiescia postmodernistyczna: Kilka uwag o powiesci
postmodernistycznej — tekst wygloszony na sympozjum pos$wigconym powieSci wspolczesnej
w Bratystawie. ,, Tworczo$é™” 1988, nr 5; takze A. S. Godeau analizujac fenomen postmodernistycznej
fotografii: Wygraé mimo zmiany regul. Fotografia artystyczna i postmodernizm. ,,Obscura™ 1987,
(51), 1 i W. Bachauer piszac o postmodernistycznych tendencjach w muzyce: Postmoderne oder die
Kampf und die Zukunt. Frankfurt 1987.
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i lokalnych tradycji — albo tez intuicyjnie akceptuje si¢ jaka$ generalizujaca
wypowiedz, wlaczajaca dany wytwor do postmodernizmu. Ogladajac obrazy
nowych generacji malarzy niemieckich czy wloskich zdobywajacych pozycje
w nowojorskim handlu sztuka, albo tez kilkudziesigciometrowe, umieszczone nie
tylko wertykalnie, ale i horyzontalnie, np. na posadzce, malowidla Jerzego
Kopcia, znane z ,,Interartu” i przestaniajace (jak opony) elewacje reprezentacyj-
nych miejskich budynkow w czasie Migdzynarodowych Targow Poznanskich,
zdajemy sobie sprawe¢, ze oto nie mamy juz do czynienia z osadzonymi
w nobilitujacym je kontekscie artystycznym, zindywidualizowanymi wizjami
artystycznymi, ktorych przestanie nawigzuje do mentalistycznych perypetii elity
intelektualnej kilkudziesigciu ostatnich lat, czy nawet kilku stuleci.

Czy istnieje wiec jaki$ wspolny, dla obiektow okreslanych mianem ,,post-
modernistyczne”, styl wypowiedzi jezykowej, ktory by pozwalatl wigzaé specyfi-
ke ich struktur, specyfike tego, co nazywamy artykulacja artystyczna z zalozenia-
mi artystycznymi (albo antyartystycznymi) realizowanymi — wszakze — jako$
intersubiektywnie? Nie pytam — rzecz jasna — o §wiadoma werbalizacj¢ tych
zalozefh w programach, manifestach czy doktrynach, jakie towarzyszyly wlasnie
kolejnym rewolucjom artystycznym awangardy. Nie jest moim celem powat-
piewanie w kondycje intelektualna postmodernizmu, jako samoswiadomosci co
do wyznacznikow stylistycznych, ksztaltujacych artystyczna wizje Swiata (choc-
by de facto istniejacego szczatkowo, np. tylko jako schemat). Rzecz w tym, ze
postmodernizm w ogole uchyla problem metaartystycznej legitymizacji, przypo-
rzadkowania do regul i zasad, ktore wyznaczaja obszar stylistycznej ,,jakosci”.
Wszak wlasnie postmodernizm odpowiada za odejscie od regut i wszelkich ,,tabu
artystycznych” oraz zakazow, ktore byly obowiazujace dla tworczosci awangar-
dowej, jak choéby dyktat nowosci, postepu, zindywidualizowania, epatowania
oryginalnoscia, a przede wszystkim wysoki stopien uteoretycznienia, zaré6wno
architektury i malarstwa od czasow ,,Esprit Nouveau” i Bauhausu, czy tak
ekspansywnego w ,,nowoczesno$ci” wzornictwa artystycznego, czerpiacego
z idei funkcjonalizmu i awangardowej muzyki od czasow dodekafonii.

Strategia awangardowej sztuki uznajacej prymat czynnika intelektualnego
zostala zakwestionowana nie przez proste zaprzeczenie, lecz zupetne rozplyniecie
sig calego problemu racjonalnosci. Precyzyjne uzasadnienia dla ,,prawdy” sztuki
awangardowej, motywujace nie tylko jej artystyczne formuly (zeby nie powie-
dzie¢ — stereotypy), lecz takze obiektywno$¢ jej wizji $wiata, ulegly dyspersji
— charakterystycznemu rozproszeniu i zréznicowaniu; mozna powiedziec, ze si¢
rozsypaly. Niewyszukane technicznie, angazujagce minimum artystycznego rze-
miosla obrazy z kregu ,,Neue Wilde”, czy tworczosé ,,dzikich”, niejednokrotnie
nie bedaca niczym wigcej niz replika ekspresjonizmu, sztuki informel, albo
taszyzmu, po prostu pozbawione sa stylu — pietna zindywidualizowanej
jakosciowo formy. Kiedy ogladamy wielkie pokoleniowe wystawy mlodego
malarstwa, w halach sportowych lub fabrycznych, w halach targowych, nie
nastawiamy si¢ na przezycie estetyczne, kontemplacje, czy w ogole kontakt
duchowy. Przy wrzaskliwej muzyce, w stanie dystrakciji, jesteSmy wlaczani (lecz
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nie znaczy to, ze wlaczamy si¢) w rzeczywistos¢ czystych, agresywnych barw
i ksztaltow, wielkich powierzchni o migsistych, prawie rzezbiarskich fakturach,
ociekajacych nadmiarem farb kladzionych in pasto, polyskujacych. Nikt nie
pyta o indywidualnosci tworcze (chociaz one s3), o jednorodnos¢ wizji artystycz-
nej, harmoni¢ jakosci estetycznie wartosciowych, takich jak uktady barwne,
budowe Swiatel i cieni, kontrasty, kierunki, napi¢cia... Tym, co narzuca si¢
wyedukowanemu na tradycjach akademickich odbiorcy dziet wielkiej awangar-
dy, jest konieczno$¢ innego spojrzenia, innego ustosunkowania si¢ do tej sztuki.

Odnosi si¢ wrazenie, ze mamy do czynienia z rewolucja w sztuce, zupelnie
nieporownywalna z kolejnymi ,,zmianami warty” kierunkow awangardowych,
od ostatniej cwierci XIX wieku poczynajac. Rewolucja ta — w przeciwienstwie
do sposobu wkraczania w praktyke artystyczna awangardy nowych doktryn
artystycznych i teoretycznych — nie zostata wywolana zadna nowa koncepcija
artystyczna czy filozoficzng. Dlatego6 mozna sadzi¢, ze rewolucja ta, czy przetom,
sigga glebiej niz stylistyczny wymiar dzieta, a wiaze si¢ z wyraznym zakwes-
tionowaniem artystycznego fundamentu zaréwno dziela jak i sztuki. Przelom
postmodernistyczny, rewolucjonizujacy wspolczesng praktyke artystyczna, sta-
wia pod znakiem zapytania mozliwo$¢ kontynuacji takich wyobrazen o dziele
i artystycznej tworczosci, ktore — jak powiada Walter Bachauer® — ,,narodzity
si¢ ongi$ na dworach feudalnych Europy i wytworzyly pozniej kulture miesz-
czanska”. Artystyczna praktyka, ktora mozna by nazwaé postmodernistyczna,
oddala bowiem — jako niemozliwy do postawienia w Swietle ,,niestylistyczno-
§ci” tej produkcji, jej ukonstytuowania si¢ poza kontekstem artystycznym
awangardy (zarowno regul tworzenia, zasad odbioru i calego systemu preferencji
artystyczno-estetycznych) — ,,odwieczny” dla naszej tradycji problem podstawy
bytowej sztuki i tego, co ja konstytuuje. Mamy tu do czynienia z wyj§ciem poza
paradygmat artystycznej doskonalosci (czy, aby nie powiedzie¢ zbyt mocno:
artystycznej sprawnosci), zobiektywizowany w jakosciach formalnych, w jezyko-
wej strukturze dzieta. Jego zracjonalizowanie wokol kategorii prawdy i po-
znania, pigkna jako zestroju wielkosci, modulow, ktore ujmuja obiektywny
porzadek rzeczy, stawialo przed sztuka wymog zaréwno perfekcjonizmu formal-
nego (czy chocéby standaryzacji formalnej), jak i intelektualnego odkrywania
swej wlasnej artystycznej rzeczywistosci.

Sztuka awangardowa jest — w takim ujeciu — kontynuacja i zalozen
artystycznych i fascynacji technicznych (zasada ,,ztotego podziatu”, idealnych
proporcji, wykreslnej perspektywy, gradacji barwnej zrelatywizowanej wielko-
$ciami i odleglosciami form), najwyrazniej postawionych w okresie wczesnego
Renesansu i stale obecnych w sztuce i estetycznych dociekaniach nie tylko
wszystkich kolejnych klasycyzmow, ale i mysli romantycznej. Absolutyzowanie
dymensji poznawczych sztuki nakazywalo nie tylko éwiczenia artystyczne,
dazenie do artystycznej bieglosci w rzemiosle, ale otwieralo przed sztuka

? W. Bachauer: Postmoderne..., op. cit.
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mozliwoséci ksztaltowania — w sensie: powolywania do istnienia — $wiata
idealnego, wzorca dla zywiotu spolecznego bytowania czlowieka.

Refleksja metaartystyczna (resp. metaestetyczna) nad postawami artystycz-
nego konstytuowania si¢ dziela sztuki, zasada jego zorganizowania i mozliwos-
cig wyrazania regul tej organizacji jest od poczatku wpisana w strukture
artystyczng dziela awangardowego. Powolujac do istnienia rzeczywistosc artys-
tyczng z jej $wiatem przedstawionym, opowiada zarazem o Swiecie uksztal-
towanym rekg i talentem (geniuszem) artysty: o jego jezykowej naturze, specyfice
tego jezyka, terminach jezykowych i ich pozycji i jego ,,prawie ruchu”. Sztuka
awangardowa (i to we wszystkich dziedzinach) pochlonieta jest zagadnieniami
swej budowy, falsyfikowaniem kolejnych zalozen artystycznych czy teorii
,,artystycznego widzenia”, ktorych realizacja (z punktu widzenia tworcy swiado-
mie, a czasem i nieSwiadomie) decydowala o umieszczeniu danego obiektu
w kontekscie artystyczno$ci, wérod dziel sztuki. Generalny odwrot od ,,imitatio”
i w ogole brak zainteresowania $wiatem form przedmiotowych, spowodowany
byl — co najlepiej widoczne w malarstwie — skoncentrowaniem si¢ na
problemach ,,wewnatrzmalarskich”. Prawdziwg karier¢ zrobilo powiedzenie
Maurice Denis, ze ,,obraz, zanim stanie si¢ rumakiem bojowym, noga kobiety
czy jakakolwiek inna anegdota, jest przede wszystkim plaska powierzchnia
pokryta kolorami w okreslonym porzadku™?.

Od obrazow impresjonistow poczynajgc dokonuje sie studiowanie mozliwo-
$ci operowania barwg jako podstawowym elementem wypowiedzi malarskiej,
badanie jezyka barw w relacji do tréjwymiarowosci form, ich cigzaru i oSwiet-
lenia; od prac fowistow biegnie droga dociekan nad zaleznoscia linii i czystej
plamy barwnej w plaskim ukladzie kompozycyjnym; malarstwo Cezanne’a to
odkrywanie zwiazkow przestrzennych, kubicznosci form i ich wspoétokreslania
si¢ w uktadzie kolorystycznym. W obrazach Cezanne’a dochodzi do usamodziel-
nienia si¢ kompozycji malarskiej wobec rzeczywisto$ci przedmiotowej. Wszyst-
kie te watki penetracji jezykowych byly podejmowane w XX-wiecznym malarst-
wie przez kolejne pokolenia artystyczne, odwolujace ,,prawde” swych poprze-
dnikow, aby studiowaé wytrzymalo§é calego ukiadu kontrastow, dopetnien,
rownowagi, dynamiki, tadu, chaosu, bogactwa, prostoty...

Niewatpliwie rozwoj XX-wiecznego malarstwaa przebiega w zwigzku z me-
taartystycznymi fascynacjami i majg one charakter metajezykowy. Ich swoisty
charakter mozna by wyrazi¢ przywolujac koncepcje medium artystycznego, tak
jak proponowat ja rozumie¢ McLuhan, gdzie sens narzgdzia wyrazu nie ma
wymiaru przedmiotowego. Zaangazowane zostaja tu bowiem przeswiadczenia
tworcy, takze rodzaj jego wiary, intuicji, przesadzajace o zawsze arbitralnej
decyzji wyboru problematyki artystycznej — rodzaju przestania®. Otoz w malars-
twie awangardowym nieledwie jako aksjomat, zalozenie pierwotne, ktorego si¢

¥ W. Haftman: Malerei in 20. Jahrhundert. Miinchen 1954, s. 58
* Interesujaco stawia i wykorzystuje zagadnienie jednoéci medium i przestania Bozena
Kowalska: Sztuka w poszukiwaniu mediow. Warszawa 1985, s. 10-12.
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nie udowadnia, tkwi teza okre$lajaca artystyczng tozsamos$¢ dziela sztuki jako
tworu jezykowego. Mozna powiedzie¢, ze zobiektywizowana w obrazach zasada
Jezykowej tozsamosci bytu artystycznego jest zasadniczym motywem tworczosci.
Podejmuja ja indywidualizujac i konkretyzujac poszczegolne aspekty jezyko-
wego uposazenia rzeczywistoSci artystycznej wszyscy tworcy wielkiej awangar-
dy. Sztuka ta moze by¢ odbierana jako autokomentarz zawarty w dziele na temat
np. natury przedmiotu i natury przestrzeni, tak jak to jest w realizacjach
futurystow — Carry’ego Kobieta i balkon, Boccioniego Dynamizm cyklisty czy
Severiniego Sferyczna ekspansja $wiatla. Te same artystyczne zagadnienia
stanowig przedmiot analiz kubistow, w tzw. analitycznym okresie, w kompozyc-
jach takich jak portrety Vollarda i Kahnweilera Picassa, czy Skrzypce i dzban
Braque’a. ‘W ich obrazach jednak element przedmiotowy ujmowany jest
statycznie i zupelnie wyizolowany z tla. Bracia — konstruktywisci Gabo
i Pevsner w Manifescie realistycznym glosza: ,,Mozna bylo z zainteresowaniem
$ledzi¢ doswiadczenia kubistow, lecz kontynuowaé ich nie mozna przekonawszy
sig, ze doswiadczenia te §lizgaja sie po powierzchni sztuki, nie siegajac do jej
podstaw i Ze rezultatem tego jest to samo, co dawniej: graficzno$é, dekoracyjnosé
plaszczyzny, objeto$¢ i brylowato$é™. 1 dalej: ,,przestrzen i czas narodzily sie
nam w dniu dzisiejszym’®. Konstruktywisci dokonali w tym samym czasie, na
poczatku lat dwudziestych, teoretycznie i w obiektywizacjach takich jak
Konstrukcja kinetyczna Nauma Gabo, Projekt pomnika II1 Miedzynarodéwki
Wiadimira Tatlina, a takze w realizacjach Ivana Puniego, rzeczywistego
wprowadzenia do dziela sztuki ruchu mechanicznego, ktory w dzietach futurys-
tow i kubistow jest analizowany przy uzyciu tradycyjnych srodkow malarskich
i rzezbiarskich.

Pojawieniu si¢ w 1910 roku Pierwszej akwareli abstrakcyjnej Wasyla
Kandinsky’ego i wkrotce juz wielu obrazow abstrakcyjnych Malewicza, Mond-
riana, Kupki czy Delaunaya towarzyszylo teoretyzowanie na temat abstrakcyj-
nego jezyka sztuki. Rok 1910 pokrywa si¢ z data napisania przez Kandinsky’ego
Uber das Geistige in der Kunst. Wypada zgodzi¢ si¢ z Bozena Kowalska’, ze
malarstwo abstrakcyjne nie wywodzace si¢ z tradycji kubistycznej — jak wlasnie
obrazy tych malarzy — jest w swej istocie czym$ wiecej niz jezykowymi
eksperymentami i wykracza poza problematyke formalna, ktora jest tu funkc-
jonalnie zwigzana z mozliwoscig wyrazania idei uniwersalnych, poje¢ powszech-
nych, doznan niejednoznacznych i prawd ponadjednostkowych. Tym niemniej
— co wyczyta¢ juz mozna w tekscie Kandinsky'ego O pierwiastku duchowym
w sztuce — dojécie do abstrakcji spowodowane byto poszukiwaniem takiego
systemu znakow, ktory posiadalby ceche uniwersalnosei i dzieki temu mogt
wyrazi¢ idee abstrakcyjne — kosmiczny wymiar bytu i uniwersalny sens dzieta.

$ E. Grabska, H. Morawska: Artysci o sztuce. Warszawa 1963, s. 367.
¢ Ibidem, s. 369.
’ B. Kowalska: Sztuka w poszukiwaniu medidw, op. cit., . 100-112.
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Zaréwno Kandinsky, jak Malewicz i Mondrian wykraczaja poza dystynkcje
jezykowe sztuki i traktuja je instrumentalnie; ich atrakcyjno$¢ dla malarza
sprowadza si¢ do stopnia operacyjnoéci abstrakcyjnego jezyka, przy sfor-
mulowaniu w obrazie prawd ostatecznych. Natomiast zmierzajacy ku abstrakcji
jezyk kubistow nie jest niczym ponad poszukiwanie nowym form dla wyrazenia
komentarza do sztuki i studiowanie przedmiotowego $wiata przedstawionego
tego malarstwa. W istocie, artystyczne autokomentarze kubistow maja cechy
czystego eksperymentu malarskiego i poswigcone sa dociekaniom nad stereo-
metryczng strukturg przedmiotow i odkryciom nowej przestrzeni — relacjonal-
nej, w ktorej przedmioty moga by¢ ogladane naraz z kilku réoznych punktow
widzenia.

Samowiedza twdrcy znajduje swoje urzeczywistnienie w jego tworczosci.
Wielkie przedsiewzigcie tworcze, jakim bylo wypracowanie wlasnego jezyka
,,neoplastycyzmu” Pieta Mondriana i ,,suprematyzmu” Kazimierza Malewicza
dokonywalo si¢ w konkretnych realizacjach, w ktorych nie ma nic przypad-
kowego, ani sladu swobodnej gry, czy jakichs$ elementow ludycznych. ,,Malarst-
wo, czy sztuke w ogole, traktuje jako pierwszy krok na drodze do bezprzed-
miotowego Suprematyzmu, do $wiata jako Bezprzedmiotowosci, do wyzwolonej
Nicosci, na drodze do stanu, w ktorym nie ma juz nic rozpoznawalnego, nawet
bezprzedmiotowego rytmu’®, pisal Malewicz interpretujac metaartystyczne
przestanie Czarnego kwadratu na bialym tle i malowanego juz w 1918 roku
Bialego kwadratu na bialym tle. Malewiczowskie zblizanie si¢ do bieli — bez-
precedensowa, w tradycji europejskiego malarstwa achromatyka plocien, nie
obejmowala tylko artystycznego wyrazu dziefa, jako artefaktu. Artysta poprzez
eksperymenty, maksymalnie zindywidualizowany jezyk, daje Swiadectwo swej
wiary, ktora utozsamia z prawda filozoficzng o bycie — wszechobejmujaca
nicosciag Istnienia. Mondrian budowal elementarny jezyk neoplastycyzmu
— przeciwstawiania pionow i poziomow, zaswiadczajac swymi obrazami
o absolutnym porzadku Swiata — oczekiwanym stanie rownowagi miadzy
Duchem a Naturg’.

Byloby uproszczeniem sadzi¢, ze w tworczosci tak uwiklanej w teoretyczne
uzasadnienia i podteksty, przedmiot obiektywizujacy owe dociekania metaartys-
tyczne demonstrowalby soba tylko formalno-artystyczny aspekt tworczosci.
Teoretyczne zaciecie tworcow dwu najbardziej oryginainych i zadziwiajaco
spojnych kierunkéw — suprematyzmu i neoplastycyzmu, bylo proweniencji
filozoficznej. Trzeba wyraznie powiedzieé, ze nie mamy tu do czyniena
z malarstwem eksperymentalnym, nastawionym na falsyfikacje skonwenc-
jonalizowanego jezyka, czy tez uswiadomienie sobie artystycznych konwencii,
jakie wyprowadzi¢ mozna ze znakowej natury sztuki. Ci mistycy malarstwa
powolywali do istnienia byty tak zindywidualizowane jako dziela sztuki, na

® K. Malewitch: Suprematismus als reine Erkenntnis. W: K. Malewitch Suprematismus — Die
Gegenstandslose Welt. Koln 1962, s. 190.

* P. Mondrian: Die neue Gestaltung in der Malerei. W: H.L.C. Jaffe: Mondrian und De Stijl. KSln
1967.
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takim poziomie metaartystyczne dyskursu, ze stanowig obiektywizacje (w
jakosciach wizualnych dziela) pewnego teoretycznego modelu rzeczywistosci.
Rzeczywisto$¢ artystyczna jest przy tym paralelna do struktury bytu, dlatego tez
jezyk suprematyzmu czy neoplastycyzmu wyraza nie tylko skonkretyzowana
i zsubiektywizowana wizje $wiata urzeczywistniona w danym dziele, ale zarazem
prawde ogolna o istnieniu w wymiarach kosmicznych.

Tego glebokiego sensu metaartystycznych poszukiwan urzeczowionych
w obrazach Mondriana i Malewicza nie docenita postepujaca za ich spuscizna
teoretyczng awangarda. XX-wieczna rewolucja w sztuce, obejmujaca poprzez
dziatalnos¢ grupy ,,De Stijl”, a potem Bauhausu, wszystkie dziedziny: architek-
turg i urbanistyke, malarstwo, grafike, rzezbe, kompozycje przestrzenne, formy
orzemyslowe, wzornictwo artystyczne, zupelnie pomijata filozoficzny podtekst
nowego jezyka sztuki, jezyka — jak przyjmowano — elementarnych jakosci
i pierwotnych rozréznien, stanowigcych zespoly form plastycznych — taki
uklad, ktory jest wartoSciowy z uwagi na sposob ustrukturowania owych jakosci
i elementow.

Dzialalno$¢ analityczna, zajmujaca kilka pokolen tworcow awangardowych,
wydaje si¢ najbardziej symptomatyczna dla jezykowego uksztaltowania dziel
z tak roznych dziedzin sztuki. To kod jezykowy, nad ktorym pracuja juz Seurat,
kubisci i Delaunay, umozliwia odprzedmiotowienie systemu znakow plastycz-
nych i postuzenie si¢ jezykiem geometrycznej syntezy, wykorzystywanym
w zréznicowanej symbolice przez Lissitzky’ego, Rodczenke, Strzeminskiego,
Albersa, Ittena, Lohse, pozniej Davida Smitha, Anthony Caro, Carlosa
Cruz-Diez i innych tworcow z poludniowo-amerykanskiej szkoly geometrii.
Geometryczna analiza jezyka sztuki pojawia si¢ jako uzasadnienie artystycz-
no-teoretycznej opcji w minimal-arcie u Franka Stelli, Ellsworth Kelly, w tréj-
wymiarowych ukladach Donalda Judd, Roberta Morrisa, Carla André, Richar-
da Serra, a takze w op-arcie Soto, Vardanega, Schoffera.

Wydaje si¢, ze metaartystyczna §wiadomosé zobiektywizowana w tak wielu
realizacjach, na przestrzeni kilku dziesigcioleci, dalaby si¢ sprowadzié do prob
formalizacji jezyka przez ograniczenie jego pierwotnych terminow do stereomet-
rycznych wzorow, co ma umozliwié znalezienie zasad jakiej§ uniwersalnej
geometrii stanowiacej o zasadach i bogactwie jezyka symoblicznego, a jednoczes-
nie uniwersalnego. Nie ulega watpliwosci, ze 6w charakterystyczny dla sztuki
nowoczesnej rys — jej styl — pozostaje w zwiazku z samoswiadomoscia
artystyczng urzeczowiona w jakosciach formalnych dziela. Samoswiadomos¢
wlasnych, jezykowych zatozen dzieta i sztuki wyrazana jest w trybie metaartys-
tycznym — w niezwykle rozbudowanej (zeby nie powiedzie¢: dominujacej)
warstwie myslowej utworu. Ciezar intelektualny artefaktu w ogole organizuje
dobdr poszczegdlnych jakosci i przesadza o strukturze jako$ciowej. Sztuka jest
autotematyczna — malarz powolujac do istnienia wlasny $wiat, zawiera w nim
opowies¢ o tym, w jaki sposOb mozliwe jest jego istnienie, jakiego rodzaju
wybordw i artystycznych opcji musial dokona¢, aby rzeczywisto$é jego sztuki
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byla mozliwa, wigc spojna i jednorodna, w oparciu o jakie kryteria formalne
wzniost jezykowa koherencje bytu artystycznego.

Aby unikngé nadmiernych uproszczen w tak skrotowym przedstawieniu
najwazniejszej idei artystycznej sztuki awangardowej, musz¢ podkreslic, ze
intelektualne aspiracje, bardzo wyrazne w nasyceniu sztuki autorefleksja, mialy
wymiar racjonalistyczny i aracjonalistyczny. Rozréznienie typu mentalnych
zaangazowan pozwala precyzyjniej dostrzec odmienno$¢ metaartystycznej re-
fleksji ksztaltujacej tworczos¢ Kandinsky’ego, Malewicza i Mondriana oraz,
z drugiej strony, kubistow i ich kontynuatoréw. Intelektualne zaangazowanie
w studia teoretyczne i realizacje artystyczne pierwszego kregu tworcow nie
skupiato si¢, przede wszystkim, na racjonalistycznych zalozeniach tyczacych
jezykowego wyposazenia bytu artystycznego. Jezyk sformalizowany byt tylko
narzedziem, poprzez ktére mozna orzekaé o meraqonahstycznych zasadach
bytu. W drugim przypadku wysilki metaartystyczne zwiazane sa z postawg
racjonalistyczna, z przekonaniem, zZe sztuka jest forma jezykowej analizy bytu
artystycznego jako artefaktu. Dla obu tendencji wspolne jest zalozenie, czgsto
wypowiadane wprost, lecz mocne i tam, gdzie nie bylo uswiadamiane, ze sztuka
i $wiat ludzkiej praxis stanowiq zjawiska paralelne. Rzeczywisto$¢ artystyczna
ksztaltowana jako byt jezykowy, poddawana analizie i eksperymentowi, podlega
analogicznym strukturalnym ,,prawom ruchu” jak rzeczywisto$¢ spoleczna:
moze by¢é budowana od podstaw, zwiazana z nowymi (odkrytymi na drodze
eksperymentu czy ,,poszukiwan’’) zasadami, formalizowana, oparta na wyabst-
rahowanym modelu teoretycznym.

Konsekwencja tego bylo przekonanie, Zze analogiczna do artystycznej,
spoleczna praxis moze zosta¢ uformowana zgodnie z artystyczna wizja twor-
cy-intelektualisty. Z uwagi na to, jak si¢ zdaje, wzrasta w tworczosci awangar-
dowej rola metanarracji — samoswiadomos¢ artysty, jego zdofnosc do teoretycz-
nej konceptualizacji zagadnien tworczosei i samego artefaktu nabiera wielkiej
waznosci, znajdujac odzwierciedlenie w Smiatosci eksperymentu, nastawieniu na
nowos$¢ propozycji formalnych, zindywidualizowanie, wrecz epatowanie ,,orygi-
nalnos$cia™.

Z zupelnie odmienng sytuacja mamy do czynienia w tworczosci postmoder-
nistycznej. Nie ma w niej ani tej powagi, ani solennosci, z jaka do sztuki
i rzeczywistoSci spotecznej podchodzili reprezentanci awangardy. Sztuka nie jest
juz traktowana jako narzedzie umozliwiajace zbawienie §wiata — wprowadzenie
wen obiektywnego (tj. prawdziwego) ladu, ktory ma swoj wzor idealny
w arbitralnie zalozonych modutach, zasadach, rytmach i rodzaju organizacji.
Wolfgang Welsch powiada, ze ,,r6znorodnos¢ stala si¢ tak bezprzestrzenna, ze
wszystko niemal naklada si¢ na siebie, a jednoczesnos$c tego co niejednoczesne
stala sie nowa rzeczywistoscia. Prawdziwa stala si¢ sytuacja ogolnej symultanicz-
nosci, przenikania réznych koncepcji i- oczekiwan. Tym wymaganiom i pro-
blemom stara si¢ sprostaé postmodernistyczny pluralizm. Nie odkrywa tej
sytuacji, ale ja rozwaza. Nie oglada sie¢ wstecz, ale wychodzi naprzeciw nowym
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czasom i ich zadaniom™'°. Dyspersja artystycznej tozsamosci dziela sztuki i brak
intersubiektywnie akceptowanych metanarracyjnych wzorow, jakie pozwalaly-
by identyfikowac sztuke ,,post” nowoczesna, wykracza — o czym pisze Welsch
— poza doswiadczenia artystycznej praxis: ,,trzeba zdac¢ sobie sprawe, ze
postmoderna i postmodernizm nie sa wcale wynalazkiem teoretykow sztuki,
artystow i filozoféw. To raczej nasza rzeczywistos¢ stala sie postmodernistycz-
na”',

Zjawisko kryzysu artystycznej tozsamosci dzieta sztuki i wielodci metanar-
racyjnych stanowisk (ktore zreszta wyrazane sa do$¢ enigmatycznie, a w kazdym
razie bez tej nachalnosci jaka decydowala a klimacie intelektualnym panujacym
wokot realizacji awangardowych) chcialabym przedstawi¢ odwolujac sie do
artystycznej fotografii. Jest to taka sztuka wizualna, ktora nie bedac obcigzona
(do tego stopnia jak np. malarstwo) historyczng tradycja, wydaje si¢ klarowniej-
sza jako przyklad. Latwiej tez — jak mozna sadzi¢ — o jednoznacznos¢
w analizie zjawiska manifestujacego si¢ wielokrotnie mniejsza iloScia obiektow,
ktore na dodatek doczekalo si¢ interesujacych opracowan, pisanych z pozycji
rozumiejacego uczestnika.

Chcac mowic o problemie artystycznej tozsamosci dziela i sztuki w zwigzku
z kryzysem metanarracji, musz¢ wyeliminowac malarstwo takich indywidualno-
Sci jak tworczos¢ Anselma Kiefera, Roberta Longo, Anny i Patrica Poirier,
poniewaz — co na pozor moze si¢ wydawac paradoksalne — mniej widoczny jest
tu kontekst artystyczny i kulturowy, a sam fenomen artystyczny dostepny przez
jakosci wyraznie napietnowane oryginalnoscia, utrudnia wydobycie tych cech
i wlasnosci, ktore stanowia motyw wspolny dla calej formacji. Na pytanie o to,
jaka jest zasada tozsamosci artystycznej dziela ,,post”, ktérego naoczna
odmienno$¢ od dzieta awangardowego utrwalita si¢ juz intersubiektywnie,
latwiej odpowiedzie¢ ukazujac problem z perspektywy zjawiska raczej przecigt-
nego, w sensie: reprezentatywnego dla danej populacji. Oryginalnos¢ talentu,
przy naturalnym braku dystansu historycznego do zjawiska, nie pozwala
zrekonstruowacé tego, co ogdlne — co pochodzi od tendencji zwanej ,,duchem
czasOw”, a ktora daje o sobie znac w stereotypach, w produkc;ji bardziej masowej
i uwidacznia si¢ w tym, co globalne — co podstawowe w danej orientacji.

Zastanawiajac si¢ nad przemiana, jaka dokonala si¢ w obszarze artystycz-
nego wyposazenia dziela i autorefleksja na ten temat, zawarta w sposobie
orzekania o rzeczywistosci artystycznej, z uwagi na to, co ja konstytuuje
i przesadza o jej tozsamosci, nie moge postuzyc si¢ analiza stylistyczna, jaka
w syntetycznej formie przedstawil (w odniesieniu do architektury, rzezby
i malarstwa) Charles Jencks'?. Zasadnicze klasyfikacje Jencksa, wyrozniajacego
kilka odmian klasyzmu w malarstwie: ,,metafizyczny klasycyzm” (Palladino,
Pagliari, Barni, Morley, Clemente, Kounellis), ,,narracyjny klasycyzm” (Salle,

" W. Welsch: Unsere postmoderne Moderne. Wernheim 1987, s. 5.
" Ibidem, s. .
12 Ch. Jencks: Die Postmoderne, op. cit.
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Longo, Tovish, Wesselman, Finlay), ,,alegoryczny klasycyzm™ (Mc Kenna,
Perry, Komar, Melamid), ,,realistyczny klasycyzm” (Johnson, Uglow, Esters,
Segal, Richter), ,,wrazliwy klasycyzm’ (Chiarini, Nava, Anderson), maja na cetu
wyodr¢bnié najwazniejsze dystynkcje jezykowe postmodernizmu w sztukach
plastycznych. Z tego punktu widzenia kwestia kryzysu tozsamoSci artystycznej
dziela nie mogtaby by¢ postawiona. Jencks, chociaz nie wprost, pragnie dowies¢,
Zze to co jest nazywane postmodernizmem w sztuce, ma swa wlasna, choc¢
odmienng od awangardowej, stylistyke — i na zrekonstruowaniu jezyka sztuki
postmodernistycznej koncentruje swoje wysitki. Moim zamiarem jest uzasad-
nienie pogladu na temat dyspers;ji stylistycznej sztuki postmodernistyczne;j i jej
astylistycznosci, uwarunkowanej zalamaniem si¢ praktyk metaartystycznych
— teoretycznej samoswiadomosci obecnej w sposobie artystycznego zorganizo-
wania dziela. Przypuszczam, ze oba ujecia nie przecza sobie, lecz sa nastgpstwem
odmiennej optyki, przesadzajacej o doborze faktow artystycznych, a wiec
okreslajacej w ogole to, co bierze si¢ pod uwage. Jencks nastawia si¢ na
interpretacj¢ pewnego watku — panhistorycznie pojmowanego klasycyzmu, co
niejako od razu porzadkuje empiryczny material, eliminujac z pola widzenia to
wszystko, co nie da si¢ wyjasni¢ za pomocy tez reinterpretowanego klasycyzmu.
Mnie za$ nie udalo si¢ wypracowa¢ takich kryteriow wartosciowania, ktore
zarazem sytuowalyby fakt artystyczny w trybie opisowym.

Sytuacje nowej sztuki (a nie tylko nowej $wiadomosci) bytabym sklonna
postrzegaé, za Guy Scarpetta, jako ,,moment wahania, wazenia si¢ w powietrzu
roznych tendencji, faze niezdecydowania, zawieszenia, w ktorej skonczylo si¢ juz
na dobre ze zbyt Scistymi kryteriami, z taka czy inna «linig», z obowigzujacymi
wartos$ciami, z terrorystycznie egzekwowanymi normami, lecz w ktorej ogarnia
nas oszolomienie wobec brakow wszelkich kryteriow, wobec zawrotnej obfitosci
estetyk, pomieszania wartosci”>. Wobec tego, ze dla nowej sztuki nie istnieja
kanony stylistyczne, tak rygorystycznie strzezone w tworczosci awangardowej,
ze — jak powiadaja — wszystko jest dozwolone, a rewolucja postmodernistycz-
na moze byé odbierana jako ,,gigantyczny proces zatraty sensu”, doprowadzaja-
cy do dekonstrukgji ,,calej historii, odniesien i finalizmoéw™", jak to wyraza Jean
Baudrillard, artefakty najcelniej unaoczniaja nam zjawisko wspolprzenikania si¢
przysztoéci, przeszlo$ci i terazniejszosci, co sprzyja uksztaltowaniu sig ,,estetyki
powtorzen™" i iscie dekadenckiego ,.ekstatycznego teraz”'®. Wraz z nowym
typem do$wiadczenia estetycznego, w ktorym waznosci nabiera wlasny smak
odbiorcy (jednakze interpretowany nie w tradycji romantycznej, a jako zjawisko
generowane zmystowo), weszla do nowej swiadomosci estetycznej koncepcija

3 G. Scarpetta: Nieczystoé. W: Postmodernizm. Kultura wyczerpania?. Warszawa 1988, s. 170.

4 J. Baudrillard: Tod der Moderne. Eine diskussion. Tiibingen 1983,

15 | Estetyka powtorzen™ mialaby specjalne warunki rozwoju w Europie srodkowej, w zwiazku
z odzywaniem tradycji preburzuazyjnych, co umozliwi obalenie mitu Postgpu (bedacego prowienien-
cji amerykanskiej) — pisze G. Scarpetta w eseju poSwigconym ,,fenomenowi Wiednia”. G. Scarpetta:
Europa — od nowa. ,,Res Publica” 1989, nr 1, s. 32-36.

' Ibidem.
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sztuki jako zbioru szablonow, ,.clichés”. Okresla sia to jako ,,odrealnienie
kultury”" polegajace na uzmyslowieniu sobie, Ze wizja artystyczna jest tylko
szablonem, a nie przedstawianiem rzeczywistosci i jakkolwiek by najszerzej
pojmowac ,,rzeczywisto$c¢”, zawsze jest ona wypelnieniem szablonu — rzeczywi-
stoscia pozorng, bo sztuczna.

Zjawisko to, widoczne w ré6znych dziedzinach sztuki, chcialabym na koniec
przedstawi¢ dokladniej na gruncie fotografii artystycznej. Zostalo ono w in-
teresujacy sposob dostrzezone w tekscie Abigail Salomon Godeau", gdzie
proponuje si¢ przeciwstawienie idei kreatywnosci w fotografii awangardowej,
zwigzane)j ze $wiadomoscia artystyczna wlasciwa tej dziedzinie — i postmoder-

- nistycznej koncepcji medium artystycznego.

Oto6z wowczas, gdy A. Stieglitz dowodzil, ze ,,kamera ma wilasna, odrebna
estetyke”, wlasny formalizm jezykowy i gdy po 1960 roku oficjalnym niejako
stylem fotografii artystycznej byla ,,malarsko$¢” — nastawienie na artystyczne
mozliwosci j¢zyka i eksponowanie ich, to w latach 80. pojawia si¢ zupelnie nowy
sposob patrzenia na cala kwesti¢ regul artystycznych. Nie sposob zaprzeczy¢, ze
smodzielnym problemem staje si¢ w fotografii artystycznej zagadnienie medium,
jednakze jest ono pojmowane inaczej w realizacjach awangardowych i post-
modernistycznych, tak ze moze si¢ staé wyrdznikiem dla sztuki ,,post”.

Wprawdzie fotografia postmodernistyczng sg fotografie fotografii, a zatem
narzuca si¢ wprost interpretacja tych dzialan i obiektow jako typowej metasz-
tuki, budujacej rzeczywistos¢ bardziej wyspecjalizowana, wyzej zorganizowang,
jako opowies¢ o powolywanym do istnienia Swiecie artystycznym — rodzaj
metanarracji. Okazuje si¢ jednak, ze jest to interpretacja niewlasciwa. W foto-
grafiach fotografii Sherrie Levin, ktora fotografuje najbardziej znane dzieta
Edwarda Westona, wraz z glo§nym portretem Neila — syna artysty, i slawne
w historii tej dziedziny fotografie Walkera Evansa; w fotografiach, ktére sa
wlasciwie montazami czerpigcymi z bogatego materiatu fotograficznego Vikky
Alexander i Silvii Kolbowskiej; w fotografiach Barbary Kruger, ktora na
,,.skradzione” obrazy naklada wlasne teksty; w fotografiach Richarda Prince,
fotografujacego patetyczne fragmenty blyszczacych ogloszen — nie chodzi
bowiem o wydobycie momentu metaestetycznego, ukierunkowanie na gre, czy
spigcie regul artystyczno-estetycznych pojawiajacych sig juz w obszarze meta-
narracji, na poziomie autodyskursu dzieta. W fotografii tej w ogole nie
uzewnetrznia si¢ orientacja formalistyczna (tak charakterystyczna dla realizacji
w kregu ,.estetyki malarskiej’”). Wrecz odwrotnie, w fotografii postmodernis-
tycznej, jak to wprost dostrzega A. Salomon Godeau, ,,wspoinym mianow-
nikiem jest zbiorowy opor, wyrazna niech¢é wobec wszelkiej analizy formalnej,
interpretacji psychologicznej, odbioru estetycznego™®. W fotografii tej nie
chodzi o autotematyke, nie ma nastawienia na gre i wykorzystanie przestrzeni

' Ibidem.
8 A.S. Godeau: Wygraé mimo zmiany regul, op. cit.
¥ Ibidem.
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intertekstualnej dla rozstrzasan artystycznych zasad i procesu konstytuowania
obiektu sztuki fotograficznej™.

Tym, co wydaje si¢ najistotniejsze dla postmodernistycznej sztuki foto-
graficznej, jest mozliwo§¢ budowania rzeczywistoSci artystycznej bez regul,
w sytuacji ,,egzekwii odprawianych nad tzw. boomem fotograficznym’ okresu
awangardy.

Znamienne, ze zmiany w praktyce fotograficznej, ktore mozna by potrak-
towac jako odejscie od paradygmatu awangardowego, przebiegaly w dwu
kierunkach: po pierwsze przez wykorzystanie nieartystycznej fotografii,
zazwyczaj pochodzacej ze §rodkow masowego przekazu (w tworczosci R.
Rauschenberga, A. Warhola i konceptualistow, jak np. J. Baldessari) i z drugiej
strony — w probach przepracowania akademickiej koncepciji fotografii, w pos-
tulatach postuzenia si¢ juz skonwencjonalizowana i zamkni¢ta w formuly,
obrazowa poetyka fotografii awangardowej, 2 nawet awangardowego malarst-
wa i tworzenie swego rodzaju neomalarskiej hybrydy. Otoz, jak twierdzi A.S.
Godeau, a takze K. Linker?', niektérym fotografikom z pokolenia ,,postmoder-
nistycznego™ powiodlo si¢ wyjscie poza estetyzm — zdominowanie wypowiedzi
artystycznej problematyka jezykowa — i poza awangardowa konwencje wizual-
nosci, uyymowanej jako jednoznacznie dyskursywna opcja na metanarracyjnosé¢
czy autodyskurs obrazu.

W dzielach omawianych fotografikow pojawia si¢ jakas nowa realno$é, ktora
mozna by okresli¢ jako pozor, co§ co mogloby by¢ ,,odrealnieniem”. Rzeczywis-
to$¢ zobiektywizowana w postmodernistycznej fotografii to $wiat samych
obrazéw, produkowanych masowo przez ,,spoleczenstwo spektaklu”. Tym co
dominujace w tych fotografiach jest wyeksponowany efekt sztucznosci, zaintere-
sowanie pozorem (tym co $wiadomie sztuczne — , usztucznione), a nie
rzeczywistoscig. Rzeczywisto$¢ ginie w nattoku tego wszystkiego, co ja pozoruje,
tak jak fotografia fotografii pomija w ogole rzeczywistos¢, odsytajac do juz
utrwalonego jako ,,sztuczny” obrazu. Mozna by wigc pokusic si¢ o okreslenie
teoretycznego modelu tej sztuki, ktory bylby pochodny od ,le simulacre”
— .odrealnionego znaku, bliskiego ujeciu metaforycznemu i symbolicznemu.
Fotografia postmodernistyczna w realizacjach Richarda Prince — jak dowodzi
monografistka jego tworczosci — zmierza do jakiejs ,,syntetycznej nadrealnosci”™
— simulacrum?®, stworzenia rzeczywisto$ci artystycznej dojmujaco realnej, lecz
nierzeczywistej, catkowicie wykraczajacej poza model metanarracji, jakim jest
np. reprodukcja czy przedstawianie §wiata, albo wykreowanie go w oparciu
o artykulacje typu autotelicznego.

O ile w sztuce awangardowej artystyczna tozsamos¢ dzieta okreslona jest
przez kategorie stylistyczne, odniesione do jezykowego uposazenia wytworu
i przesyconego metadyskursem, to dla dziela postmodernistycznego charak-

® Ibidem. '
2 K. Linker: On Richard Prince’s Photographs. ,,Arts Magazine” XI 1982, s. 121-123.
2 Ibidem. Autorka postuguje si¢ kategoria ,,simulacrum™ za Jeanem Baudrillardem.
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terystyczna jest dyspersja stylistyczna i jezykowa heterogenicznosc, zas watek
metanarracyjny nieobecny wprost (tj. jako autokomentarz do sposobu istnienia
rzeczywistosci artystycznej) pojawia si¢ w totalnej sztucznosci §wiata ,,simulac-
re’’ — w tym, z jakq moca przejawia si¢ w tej realnej nierzeczywistosci czysta gra
symboliczna i do jakiego stopnia jest to prowokacyjne wobec odbiorcy.



