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I. Swiadomosé estetyczna:
nowe obszary, nowe granice?

Anna Jamroziakowa

ODMIENNE SENSY ESTETYCZNO-POZNAWCZE

Wszystko co pragniemy pozna¢, do czego zblizamy sig, aby czytaé
i ogladad, jest dzi§ dla nas fragmentem obszaru intertekstualnosci, wia-
zacej, identyfikujacej, nadbudowujacej, interpretujacej i wyposazajacej
w konteksty. Zachwycajacy fragment pejzazu, niezréwnana w jednoSci
formy poza zwinigtego we $nie kota, zaistnieja dla nas jako co§ juz
znanego, czego nauczyli§my sie wypatrywacé w otoczeniu: strukturowaé
jako catosci nie tylko wtérnie kodowane, ale w ogdle zlozone z uzy-
wanych, znanych, kojarzonych, przypominanych elementéw i jakosci,
ktére znalazly si¢ w polu naszych doS§wiadczen wizualnych i stownych
i uzasadniajacych je przekonan — ogromu kontekstow.

Z1ozono$¢ polega jednak 1 na tym, Ze to, co neostrukturalizm opisat
jako jezykowe zdeterminowanie naszej rzeczywisto$ci poznawczej i
wlasciwy przedmiot poznania, wywoluje opér i bunt przeciw prawom
jezyka. Jezyk wspdlczesnej metapowiedci jest jezykiem autoreferencyj-
nym, jakby ilustrujac stynna formule Barthesa i Derridy: ,,Swiat stat
si¢ dla nas tekstem”. Powiesciopisarstwo jest zatem czynno$cia auto-
referujaca podmiotu, ktéry nie moze usytuowac si¢ na zewnatrz jezyka,
jakim si¢ postuguje, lecz tkwi w nim. Kazda wypowiedz jest uzalezniona
od zasad, regul materii jgzykowej, ktéra ma twdrc¢ w swym posiadaniu,
ktéra — aby si¢ wypowiada¢ — respektuje — i o tym, o ile i jak w
ogble mozliwy jest jego tekst, wiasnie méwi. ,Juz Michel Foucault
(Stowa i rzeczy, 1966) podkreslat cigzar jezyka w jego funkcji histo-
rycznej i znaczeniotwérczej — zauwaza badacz powiesci postmoder-
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nistycznej. Wynika z tego, ze pisarz winien dag si¢ swobodnie prowadzi¢
stowom, nie narzucajac im wlasnych intencji”!.

Tymczasem metaliteratura jest demontazem literatury — w odrzu-
ceniu spdjnej narracji, rozbiciu tekstu na drobne fragmenty (tzw. skrzy-
nki chinskie), nasyceniu powiefci rozwazaniami na temat wilasnego
tekstu i w koficu uczynieniu z utworu powieSciowego raczej labiryntu
niespdjnych wypowiedzi i interpretacji, wzajem odnoszacych sie do
siebie, wielu warstw literackiego dyskursu na metapoziomie. Dlatego
tez powie$C nie jest dzietem, a parodia dzieta, jest parodystyczna, auto-
ironiczna i np. powieSci M. Kundery stanowia ,,parodystyczny efekt
odwrécenia wartosci”?, w hataliwych — jak powiada Blanch — teks-
tach, w groteskowych formach narracji i konstrukcji bohatera. Nad tego
typu praktykami metapowie$ciowymi, unicestwiajacymi przedmiotowa
rzeczywisto$¢ dziela, jaka$ szczeg6lna waznos¢ Swiata przedstawionego,
nadbudowuje si¢ swiadomo$¢ poruszania przez te ,,zdemontowane” ar-
tefacty czego$ innego — nowego rodzaju do$wiadczenn wigzanych ze
sztuka. Blanch nazywa to ,,powrotem do irracjonalnej dynamiki w li-
teraturze™ i powoluje si¢ na Lyotarda i Deleuze’a, ktérzy wskazu-
ja w esejach interpretujacych sytuacje postmodernistyczna na rosnaca
‘wazno$¢ napigé energii witalnej we wspéiczesnej literaturze, bedacej
— jak utrzymuja — rezultatem oporu wobec panujacych koncepcji
politycznych i przeciw presjom kultury manipulujacej, zwlaszcza za$
przeciw prawom jezyka. Tak rodzi si¢ powies¢ ,,witalistyczna”, bedaca
na gruzach komunikacji projektujacej (w sposéb zakamuflowany) nasz
$wiat 1 represyjnie strzegacej jego trwatoSci — eksplozja namietnosci,
instynktu, napigcia zadz, wydobyciem obrazéw podswiadomosci. Od-
rzucajac konwencjonalne respektowanie struktur jezyka, pisarz ,,zrywa
z gladkoScia stylu, tamie sktadni¢, odrzuca nawet walory intencjonalne
metafor i symboli (...) proponujac na ich miejsce eksces i prowokacje”™*.

Istotne wydaje si¢ to, Ze owa twdrczo§¢ ,witalistyczna” w swej
warstwie bezpo$redniej artykulacji jezykowej zaangazowana w kwestie
mataartystyczne — w rzeczy samej przekracza te zainteresowania

! A. Blanch: Kilka uwag o powiesci postmodernistycznej. ,,Twérczo$¢” 1988, nr
5, s. 89.

2 Ibidem, s. 91.

3 Ibidem,.s. 91.

* Ibidem, s. 91.
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i problemy, podejmujac dialog z sama rzeczywistoscia — sferg lu-
dzkiej praxis, a nie rzeczywisto$cia artystyczna. Ow dialog metalitera-
cki, zaangazowanie w autodyskurs dziefa jest pozorny, a co najwyzej
moze by¢ traktowany jako pretekst, rodzaj trampoliny umozliwiajacej
skok w porzadek przekraczajacy przedmiotowy sens dzieta. ,,Dzieto
sztuki traktuje si¢ w takiej sytuacji nie tyle jako obraz jakiego$ stanu
rzeczy — jak konstatuje autor studium poswigconego powiesci post-
modernistycznej — ile jako szczegélnie sprzyjajaca okazje do wzbu-
dzania i przekazania rezerw energii ludzkiej, dlugo thumionych w naszej
kulturze”.

Z podobnie ,,pozorowana” metadyskursywna opcja sztuki spotykamy
sic¢ w postmodernistycznej sztuce wizualnej — fotografie takich twér-
c6w, ktérzy wyro§li z kregu kontrkultury lat 70., jak R. Prince, R.
Longo, C. Sherman, S. Levin, B. Kruger, V. Alexander, S. Kolbowska,
dla badaczy i krytykéw tej miary co D. Crimp, A. Solomon-Godeau
czy K. Linker unaoczniaja w swych realizacjach ,,postmodernistycz-
no$¢” sztuki obrazowej naszych czaséw. Realizacje te wykorzystuja
fadunek estetyczny i znaczeniowy innych fotografii, postugujac sie ,.juz
gotowymi” obrazami, ktére przycinane, faczone fragmentami o odmien-
nych technicznie wta$ciwosciach, pozbawione czgsci, umozliwiajacych
ich identyfikacj¢, mozna by zaliczy¢ do modemnistycznych metaarty-
stycznych eksperymentéw — studidw formalnych badajacych wiasci-
wosci i wytrzymato$é jezyka artystycznego tej dziedziny. Ze taka in-
terpretacja wr¢cz narzuca si¢, dowodzi zastrzezenie, jakie wprowadza
A. Solomon-Godeau® piszac o fotografiach fotografii Sherrie Levin, iz
mianowicie wyjasnianie tych fotografii fotografii w kategoriach auto-
tematycznoSci sztuki jest najzupeiniej chybione, nie pozwala bowiem
uswiadomi¢ sobie — w zwigzku z tymi obrazami — nowej ptaszczyzny
ontologicznej twérczych realizacji i nowych jakoSci, wokét ktérych
skupiaja si¢ realizacje ,,post”. Pisze Godeau, ze o ile ,jednym z prze-
wodnich motyw6éw modernistycznej teorii sztuki byt nacisk na autono-
mi¢ dziela i jego »czysto§é«, praktyka postmodernistéw rzadzi wiara
w przypadkowo$¢ 1 w prymat kodéw kulturowych. Stad wniosek, ze
czynigc uzytek z fotografii sztuka postmodernistyczna kieruje si¢ w

> Ibidem, s. 91.
5 A. Solomon-Godeau: Wygra¢ mimo zmiany regul. Fotografia artystyczna i post-
modernizm. ,Obscura” 1987, 1.
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znacznej mierze impulsem krytycznym lub nawet destrukcyjnym”’. No-
we postmodernistyczne jakosci obrazowe moga by¢ wprawdzie rozpo-
znawane w poszczegdlnych realizacjach, z uwagi na dawke ,rzeczy
przywlaszczonych” (obecnych w materialnym uposazeniu obrazu), jed-
nakze to, co w tych obrazach rzeczywidcie nowe i swoiste, nie da si¢
do tego sprowadzi¢.

Tworczy horyzont obrazéw postmodernistycznych roztacza sig
bowiem nie w zwigzku z autonomicznoscia jezyka sztuki, jego pra-
widlami i granicami, lecz zaangazowaniem w sprawy polityki, kul-
tury, seksu, zainteresowaniem komunikacja obrazowg i kodami,
znaczeniem, signifikacja i symbolizowaniem. Swiadomos¢ estetyczna
postmodernistycznych twércé6w obrazéw wykracza poza artefacty i kon-
stytuujaca je autoteliczno$¢. A. Solomon-Godeau w koncowej czgsci
swego tekstu powiada wprost: ,,Twdrczo§¢ ich daleko odbiega od za-
Sciankowosci, konserwatyzmu i ciasnoty pogladéw wigkszosci fotografii
artystycznej, niezaleznie od tego czy bedziemy rozpatrywac te twérczos¢
indywidualnie czy zbiorowo, widzac w autorach reprezentantéw sztuki
postmodemistycznej”s. Maja oni intencj¢ wyrazania czego§ nowego o
rzeczywistoéci. Artystycznosé jest tu rodzajem zainteresowania Swia-
tem, a nie realizacja struktur artystycznych, zdaje si¢ by¢ zwiazana
ze sposobem stawiania pytan na temat skonwencjonalizowanych za-
chowan i wypowiedzi, form komunikacji, ksztaltowania przez nie me-
diéw 1 nowego obrazu postindustrialnej rzeczywistosci.

Mozna by powiedzieé, ze nowa $wiadomos¢ estetyczna, ujawniana
w postmodernistycznej twérczoéci obrazowej, zwigzana jest z préba
przewartosciowania olbrzymiego bagazu kulturowego, organizujacego
rzeczywisto$§¢ ludzkiej egzystencji. Wiaze si¢ z wyjSciem poza utr-
walone reguly i zasady, ktérych odkrycie stanowito dotad fundament
poznania. Dlatego tez zjawiskiem, na ktére trzeba zwrdci¢ uwage, wow-
czas gdy interesuja nas zmiany w obszarze postmodernistycznej $wia-
domosdci, jest odmitologizowanie autorytaryzmu, ktérego noénikiem
jest tzw. prawda naukowa.

W Pozegnaniu z rozumem Feyerabenda zostaly sformutowane dwie
zasady relatywistyczne, ktérych wazno$ci nie sposéb przecenié, a kté-
rych interferencje my$lowe widoczne sg juz w Przeciw metodzie i Nauce

7 Ibidem, s. 15.
8 Ibidem, s. 19.
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o wolnym spoteczeristwie. Pisze Feyerabend — po pierwsze — ze ,,prze-
konanie, iz idea prawdy obiektywnej, albo obiektywnie istniejacej rze-
czywistosci nie zaleza od ludzkich pragniei, lecz moga by¢ ujmowane
dzigki specjalnym zabiegom, wywodzi si¢ z osobliwej tradycji, ktéra
jest oceniana przez zwolennikéw jako zawierajaca zar6wno sukcesy
jak 1 niepowodzenia 1 ktérej zawsze towarzysza, czasem bardzo blisko,
inne bardziej praktyczne, empiryczne i subiektywne tradycje. Co wiecej,
ta osobliwa tradycja musi si¢ z pozostalymi laczyé, by mozna byto
otrzyma¢ jakiekolwiek praktyczne wyniki”9. Prawda naukowa zwigzana
jest zawsze z jaka$ idea regulatywna, a wiedza pochodzaca z diagnoz
nauki nie moze pretendowa¢ do miana prawdziwej — opisujacej obie-
ktywnie jaka$ rzeczywistos¢, z ktéra bytaby zgodna, w sensie posiadanej
przez si¢ wartosci logicznej — zgodnos$ci zdan orzekajacych z rzeczy-
wistoScia. Feyerabend — po drugie — dowodzi, ze ,.Swiat taki jakim
go opisuja nasi naukowcy i antropologowie, sklada si¢ z regionéw
spotecznych 1 fizycznych, w ktérych panuja specyficzne prawa i kon-
cepcje rzeczywistosci. W dziedzinie spolecznej mamy do czynienia ze
wzglednie trwalymi spoteczeristwami, ktére okazaty zdolno$¢ przetrwa-
nia w konkretnym otoczeniu i posiadly ogromna zdolno$¢ do adaptaciji.
W dziedzinie fizycznej napotykamy rézne punkty widzenia, ktére sto-
suja si¢ w niektérych regionach, ale poza nimi nie nadaja si¢ do uzytku.
Niektére sposréd tych punktéw widzenia sa bardziej szczegétowe —
to nasze teorie naukowe. Inne sg prostsze, ale ogélniejsze — na przyktad
rézne filozofie, albo poglady zdroworozsadkowe, ktére wplywaja na
nasza konstrukcjg rzeczywistosci. Proby narzucenia prawdy uniwersal-
nej (uniwersalnego dochodzenia do prawdy) doprowadzity do klesk w
dziedzinie spolecznej i do czczych formalizméw oraz niedotrzymanych
obietnic w naukach przyrodniczych”!?.

W miejsce porzadkowania rzeczywistosci, gwarantowanego autory-
tetem nauki i sztuki modernistycznej, w oparciu o poznawcze kryteria
formalne, pojawia si¢ inny sposéb postrzegania i wyrazania: Haberma-
sowskie nastawienie na ,,rachunek przyjemno$ci”. Omawiajac koncepcje
Baudrillarda 1 Bourdieu i charakteryzujac w oparciu o nig estetyke
postmodernistyczna, jako opozycyjna do awangardowej, S. Lash i J.

® P. Feyerabend: Farewell to Reason. Verso Books. London 1987, s. 72-73.
10 Ibidem, s. 61.
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Urry'! okreslaja ja przez takie whasciwosci, jak: odrzucenie niepowta-
rzalno$ci 1 pelng akceptacje mechanicznej reprodukcji, odrzucenie au-
tonomii sfery estetycznej od zycia spolecznego, odrzucenie hierarchii
pozwalajacych wydzieli€ to co artystyczne i nieartystyczne, spowodo-
wanie sceptycyzmu wobec ,,sztuki oryginalnej”, rozumianej jako kreacja
artystyczna, a zarazem upowszechnienie pastiszu, alegorii, colleage’u
i — dodajmy — imitacji, autoparodii, pomieszania humoru i grozy,
erotyzmu 1 perwersji, seksualizmu, ponadto lekcewazenie dla umiejet-
nosci formalnych i zakwestionowanie podzialéw na kultur¢ wysoka i
masowa.

Estetyka recepcji nastawionej na ,,rachunek przyjemnoS$ci” zakiada
tez inny niz modernistyczny typ doswiadczenia estetycznego: zamiast
estetycznej kontemplacji i tzw. pelnego — wyczuwajaco-rozumiejacego
przezycia estetycznego — percepcje rozrywkowa, zabawowa, nie an-
gazujaca ani wyspecjalizowanych kompetencji intelektualnych, ani tez
wysublimowane] sfery emocjonalno-wolicjonalnej podmiotu. Warto
przypomnieé, ze monografistka wloskiej powiesci postmodernistycz-
nej'?, powohujac si¢ m. in. na opini¢ U. Eco dowodzi, ze cezura miedzy
tworczoscia literacka modernizmu a wystapieniem transawangardy jest
pojawienie si¢ (w roku 1965) — zaréwno w realizacjach jak i dyskusjach
teoretycznych — powiesci rozrywkowej. Wéwczas to kwestia zaprza-
tajaca uwage calej grupy twércéw stala si¢ mozliwo$¢ korzystania z
tradycyjnej formy opartej na watku fabulatnym. Zastanawiano sig, czy
,mozliwe jest powrdcenie do intrygi poprzez cytowanie innych intryg
i czy to cytowanie jest mniej budujace niz intryga cytowana, oraz czy
mozna napisaé powie$¢, ktéra nie bylaby budujaca, a podobalaby si¢
czytelnikom?””.

Mimo iz powie$¢ postmodernistyczna stala si¢, przynajmniej w za-
sadniczej odmianie, literatura do masowej konsumpcji, Eco uwaza, iz
bez wzgledu na jej formalne uposazenie jako artefactu, najwazniejsza
jej zaleta jest to, Ze — po prostu — podoba si¢, bo sktania czytelnika
do zabawy. Dla samego Eco, autora ksiazki, ktéra spotkata si¢ z ogromna

'S, Lash, J. Urry: The End of Organized Capitalism. Polity Press (Blackwell),
Oxford 1987.

12 1. Cannon: Postmodern Italian Fiction. Fairleigh Dickinson University Press. To-
ronto 1988.

B Ibidem, s. 9.
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popularnoscia, takie rozstrzygnigcie kwestii popularnosci Imienia Rézy
1 calej literatury postmodernistycznej bylo $wiadomym, a nawet pro-
gramowym wyborem a zarazem odrzuceniem dylematu zawartego w
modernistycznym programie twérczoSci. J. Cannon pokazuje, jak trans-
awangardysta Eco odszedl od przekonar i teoretycznych uzasadniefi
wyrazanych w ,,Grupie 63” (w ktérej byl jedna z liczacych si¢ postaci):
Ze uznanie jest czym$ niepozadanym, a skoro powies¢ spotkata sie z
entuzjastycznym przyjeciem, moze to stanowi¢ dowéd na jej podrzed-
no$¢ literacka i artystyczng wtérno$¢. Powies¢ popularna nie musi byé
funkcjonalnie zwiazana z odpowiedzia na oczekiwania przecigtnego
czytelnika, ani tez — ublizajaca twércy — penetracja rynku literackiego.
Pisarz moze by¢ typem filozofa, ktéry ujawniajac okre$la zarazem istote
ducha czasu'®.

J. Cannon w ksiazce poSwigconej postmodernistycznej prozie wilo-
skiej wskazuje na inne jeszcze cechy stanowigce o modelu tego pisa-
rstwa. Jedna z najwazniejszych jest ,nieokre§lono$¢” rozpoznawalna
przez przypadkowe, réwnie mato okreslone struktury: labiryntu, irra-
cjonalnych liczb, marzeri. Owa ,,nieokres§lono$¢”, ktéra zdobyla swoje
miejsce wla$nie w okresleniu kondycji postmodernistycznej, wspoétist-
nieje z tym, co Eco nazywa ,Kryzysem rozumu”, przejawiajacym si¢
w wielu tekstach postmodernistycznych, na plaszczyZnie techniki kon-
strukcji powieSciowej i na poziomie filozoficznego przestania dzieta,
pozwalajaca interpretowac zar6wno powiesci U. Eco jak i I. Calvino.

Poststrukturalistyczne tezy, wskazujace na zautonomizowanie pod-
stawowych systeméw komunikacyjnych — systemu jezyka werbalnego
i obrazowego, konkluzje jakie udalo si¢ wyprowadzié z doswiadczeni
postmodernistycznej aktywnos$ci obrazowej i literackiej, a takze post-
modernistyczne deklaracje co do poznawczych i wyja$niajacych mo-
zliwo$ci nauki, sklaniaja do twierdzenia, Zze ani nauka ani sztuka nie
odzwierciedlaja rzeczywistosci doswiadczanej przez cziowieka.

»Wspblczesna sztuka — powiada A. D. Danto — jest filozofiag w
dziedzinie, ktéra uwazata siebie do tej pory za réwnie przejrzysta, co
$wiadomo$¢ na gruncie tradycyjnych teorii poznajacego umyslu”ls. Ja-
ko dziedzina ludzkiej aktywnosci jest sztuka wspéicze$nie widownia

" Ibidem, s. 41.

15 A. Danto: The Philosophical Disenfranchisement of Art. Columbia University
Press. New York 1986, s. 206.
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krétkotrwatych, zréznicowanych, lecz nie kumulujacych si¢ dziatari. O
historii sztuki przesadzily style, u zarania historii sztuki nowozytnej
wyodrebniaja si¢ manieryzmy, za§ wspéiczeSnie mozna méwié co naj-
wyzej o modach. Modne kierunki, ich przemienno$¢ i krétkotrwatosé,
eksperymenty i tzw. poszukiwania w praktyce sztuki wspdtczesnej, moz-
na rozpatrywac¢ z punktu widzenia ich ,,niszy” w systemie kultury sym-
bolicznej. Mozna takze ujmowaé je na tle instytucji zwiazanych ze
sztuka, lub mechanizméw upowszechniania i odbioru inicjatyw arty-
stycznych. W kazdym razie nie ma wspéicze$nie mozliwosci, chocby
intersubiektywnego, wyrdzniania i wartoSciowania tych dziatan i ini-
cjatyw z uwagi na jakie§ obiektywne, poza nimi istniejace, kryteria i
oceny, pozwalajace rozstrzygnac, co jest, a co nie jest artystyczne. ,,Cel,
jakim bylo dla sztuki stwarzanie réwnowaznikéw doznaii spostrzeze-
niowych, przesunat si¢ na przetomie XIX i XX wieku od takich dziatar
jak malarstwo 1 rzezba ku kinematografii”'®. Obrazowe figuracje prze-
pelniajace wizualno$¢ kultur postindustrialnych i1 ekwiwalentne formy
rzeczywisto§ci — stwarzanie ,,réwnowaznikéw” rzeczywistosci spo-
strzezeniowej, przebiega nie w funkcjonujacych i rozpoznawanych, bo
wyksztatlconych juz przed wiekami, fenomenach artystycznych, lecz
przy udziale technicznych mediéw, w obrazach wytworzonych mecha-
nicznie. Danto wskazuje na kinematografig, w ktérej unaocznia si¢ typ
obrazowego wyrazania na miar¢ wspoiczesnego toposu i gdzie rodzi
si¢ nowa wrazliwo$¢ odbioru zjawisk wizualnych.

Zaangazowany w ,dzialania postmodernistyczne” Richard Prince
moéwi z pozycji bezpo§redniego uczestnictwa, ze to ,,sam aparat foto-
graficzny zmienit oryginat z obrazka w pi$mie w obraz fotograficzny”!’,
heretycko przeczac dogmatom sztuki, gdzie oryginat byt w sposéb ko-
nieczny zdeterminowany przez pigtno stylu, zindywidualizowania i
niepowtarzalno$ci bytu jednostkowego, a egzemplaryczno$¢ fotografii
zakwestionowaniem ontologicznego fundamentu dzieta sztuki. ,,Za po-
mocg prostej techniki zmienitem ogloszenie z gazety, ktére zazwyczaj
jest kolazem, w fotografi¢ (...) Stworzytem przedmiot, prawdziwa fo-
tografie, a rzeczywisto$¢ tej fotografii nadala temu, co ona przedsta-

16 Ibidem, s. 99.

17 Wywiad z Richardem Prince przeprowadzit Jeffrey Rian, ,,Art in America”
marzec 1987.
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wiala, specyficzny, mylacy efekt. Jakbym chcial zmienié nie tyle sam
obraz oryginalny, lecz jego percepcje”'®.

Nowe calosci obrazowe czerpiace z innych — z masowej produkcji
rozmaitej proweniencji reprezentacji wizualnych, fragmentarycznych i
stuzebnych wzgledem jakich$ ideologicznych przesadzeri, wprowadza-
nych przez reklame, reporterski czy dokumentalny obraz — odwotuja
si¢ do specyficznych — innych niz dawniej — zaangazowari odbiorcy
w zupetnie odmienne sensy estetyczne i poznawcze. Nie ma tu mowy
o ustrukturowanej z uwagi na jakoSci artystyczne catosci, ktdra jest
przez swe bogate 1 praktycznie niewyczerpywalne konotacje jakas fikcja
alternatywna, dajaca odbiorcy (przez uruchamianie taficucha konotacji
i signifikacji) wrazenie kosmiczno$ci dzieta. Sfera estetycznosci, w tra-
dycyjnym rozumieniu — ujmowania jako$ci warto$ci nadbudowanej
nad skoficzonoscig bytowa dzieta — zostala wyeliminowana na rzecz
odbioru jakich§ zwiazkéw czy ciagéw, strzgpéw komunikatéw, skoja-
rzefi kodéw, jakimi nasycony jest na co dziefi zewnetrzny §wiat odbiorcy.

Inno$¢ obrazéw R. Prince’a i dziet tej formacji artystycznej, o ktérej
w wywiadzie méwi, polega jeszcze na czym$ wigcej, niz wyjscie poza
estetyczny paradygmat sztuki: na porzuceniu pojecia prawdy dziela
wyrazalnej w jego przestaniu. Prawda $§wiatopogladowa, w integralnosci
wizji §wiata stworzonej przez dzieto, byta pochodna duchowych wzlo-
téw czlowieka, mocy ludzkiego geniuszu zaswiadczajacego o ksztalcie
absolutu i byla jaka$ rekojmia dla heroicznego zaiste trudu jednostki,
zdecydowanej na $wiadomy wybdr wartosci.

W obrazach postmodernistycznych prawda jest zagadnieniem
otwartym i zupelnie innej proweniencji: nie jest zadna propozycja
zrozumienia §wiata, lecz przeniknigta ironia ucieczka ,,0d” jakiego$ jego
obrazu. Jest kwestionowaniem mozliwosci prawdy, jej nachalnym i gro-
teskowym parodiowaniem, sprowadzaniem my$lenia o prawdzie do ab-
surdu i dwuznaczno$ci sztuczek, lub mechanizméw manipulujacych
calg rzeczywistoscia cztowieka, a w tg rzeczywisto$§¢ wpisanych i sta-
nowiacych jej bytowa komponentg. Rozmawiajacy z artysta krytyk sztu-
ki powiada: ,,Srodki masowego przekazu czesto przedstawiaja fikcje
Jjako fakt, zazwyczaj jako wyodrebnienie jakiego$ zjawiska i ukazanie
go wyrwanego z kontekstu, aby publiczno§¢ sama sobie ten kontekst

'® Ibidem.
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uzupetnita. Pan przedstawia fakt jako alternatywna fikcje, zas oryginalne
fotografie, ktére pan wybral i zlozyl w >gangi< odzwierciadlaja za-
chowania spoteczne — np. sposéb, w jaki pozuja rowerzysci, czy spo-
s6b, w jaki twércy reklam pokazuja produkty”lg. Mimo terminu ,,0d-
zwierciedlania” nie chodzi Jeffreyowi Rianowi o reprodukowanie czy
przedstawianie rzeczywistoci, lecz o dyskursywno$é obrazu wiaczo-
nego w problemy, jakie pojawily si¢ wraz z przeksztalcaniem tech-
nicznym $wiata i zmianami cywilizacyjnymi oraz jakoSciowym ,,zer-
waniem” cigglo$ci w antroposferze. Nic wigc dziwnego, ze fotografia,
zdaje sie, wyczerpala dla Prince’a, przystugujace jej walory skutecznego
oddziatywania jako dziedzina dzialaf obrazowych i stad tez wiaze na-
dzieje z innymi technicznymi mediami: ,,My$lenie o obrazie — powiada
— jako o czyms§, co wywotuje rezonans wielu zmystéw réwnocze$nie
—- np. telewizja — tak, zaczynam si¢ przymierza¢ do takiej mozliwosci
(...) — bowiem tamten sposéb myS§lenia (modernistyczny) opieral si¢
na analizie i wiwisekcji; nasz $wiat wymaga bardziej calo§ciowej orien-
tacji uczuciowe;j”%,

Warto by zapytaé, co cechuje nowe reprezentacje rzeczywistosci i
na czym polega nowa orientacja uczuciowa, ktére — jak sadzg —
moga charakteryzowaé nowa $wiadomo$¢ estetyczna? Odpowiadajac
najzupelniej skrétowo, trzeba by powota¢ si¢ na diagnozy uczestnikéw
i krytyk6w postmodernistycznej aktywnoSci artystycznej.

Ot6z jeden ze $wietniejszych ideologéw postmodernizmu, a takze
jeden ze §wiattych profesoréw, przy okazji wypowiedzi na temat nowej
sztuki obrazowej (kazdy wymieniajac termin w innym kontek$cie aksjo-
logicznym) méwia o ,zepsutym guscie” postmodernizmu. Douglas
Crimp polemizujac z recenzja H. Kramera®! z wystawy w galerii André
Mayera w Matropolitan Museum — Sztuka XIX wieku, gdzie Kramer
zakwestionowal zasadno$¢ umieszczenia tam portretu salonowego, nie
bedacego prawdziwa sztuka — komentuje ten punkt widzenia jako
wyraz $§wiadomosci modernistycznej, ktérej anachroniczna przebrzmia-
tos¢é widoczna jest wlasnie w tym, iz moglo doj$¢ do takiej wystawy.
»Modernizm — pisze Crimp — roztaczal autorytet zaréwno moralny

9 fbidem.
2 fhidem.

2y, Kramer: Czy Gerome jest réwny Goyi i Manetowi?. ,New York Times”, 13
IV 1980.
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jak estetyczny (...) jednakze zgon modernizmu sprawil, ze zostalo nam
niewiele mozliwosci obrony — jezeli w ogéle sa jeszcze jakie§ —
przed zalewem zepsutego gustu. W nowym porzadku rzeczy wszystko
jest dozwolone... jako wyraz tego nowego postmodernistycznego etosu
(...) w wypowiedzi Kramera mamy jeszcze jeden przykiad moralizuja-
cego kulturowego konserwatyzmu, ktéry przybiera poze postgpowego
modernizmu. Ale mamy tez tutaj interesujaca oceng dyskursywnej pra-
ktyki muzeum w okresie modernizmu i jej obecnej przemiany. Analiza
Kramera nie bierze jednak pod uwage tego, jak dalece praktyka wsp6l-
czesnej postmodernistycznej sztuki postawita pod znakiem zapytania
pretensje muzeum do spoistego reprezentowania probleméw sztuki”?,

Natomiast profesor fotografii i sztuki wspétczesnej w Princenton
University — Peter Bunnell®® piszac o fotografiach Cindy Sherman,
ktére zrobily prawdziwa furore, traktowane jako przyktad postmoder-
nistycznej symboliki obrazowej, strukturalnej hybrydyzacji i nowego
obrazowania przez ,,przywlaszczanie obrazéw” i ,,opréznianie ich ze
znaczefi”, méwi wprost, ze nieartystyczno$¢ jej realizacji jest konse-
kwencja ,.braku wiedzy” artystki, czym wlacza si¢ ona do ,,pewnej
liczby artystéw, ktérych witalno$é wynika z braku tejze wiedzy”?*. Zly
gust C. Sherman, dzigki ktéremu (co przyznaje profesor) potrafi ona
odda¢ trudne do nazwania dylematy i niepokoje nowych dni, zasadni-
czo odmienne od probleméw artykulacji §wiata dziet awangardowych,
osadzonych w artystycznej tradycji sztuki, odcina jednak czas postmo-
dernizmu od spéjnej, ale i zamknigtej na zjawiska wsp6lczesnosci, mo-
dernistycznej sztuki ,,z tradycjg”.

Nowa $wiadomos¢ estetyczna to sposéb myslenia pojawiajqcy sie
wraz z kryzysem sensow i uczuciowych tresci, jakie wyzieraja z post-
modernistycznej rzeczywisto$ci artystycznej, bedacej ,,Swiatem trzecie-
go stopnia” (uksztaltowanym przez powielanie tego, co juz powielane
i juz pierwotnie sztuczne), nie tyle reprodukcjami czy przedstawieniami
czegos, ile ,kliszami” i skonwencjonalizowanymi ikonicznymi szablo-
nami, intrygujacymi jednak przez semantyczne niedopetnienia, braki,

2. Crimp: Na ruinach muzeum. W: Postmodern Culture. Pluto Press. London
1985.

3 P Bunnell: Photographs and Proffessionals I1I. ,,The Print Collector's News-
letter” 14, nr 3, 1983.

* Ibidem, s. 89.
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przesunig¢cia, nasuwajace wielo§¢ mozliwosci interpretacyjnych. Sym-
ptomem kryzysu i jego wyrazem moze by¢ ,zepsuty gust” (w sensie
aksjologicznym jest pustym pojeciem, za$ opisowo okresla: rozmaito$¢,
brak rygoréw i regul, nieokreslono$¢), lecz w réznym definiowaniu
tego fenomenu daje o sobie zna¢ przekonanie, ze obraz tej Swiadomosci
estetycznej jest obrazem ski6conym i wewngtrznie sprzecznym. Nowe
ufigurowania obrazowe, traktowane w sposéb atrybutywny (,kli-
sze”, ,,szablony”, ,zaaranzowanie”, ,,upozowanie”) nie przystaja do
otwartos$ci wobec ,,zlego gustu” i ,,swobéd wyrazu”, ktore si¢gaja
tak daleko, ze az nie sposob ich nazwaé, okresli¢, przyblizy¢.

Na koniec jeszcze mozna prébowaé podsumowaé dociekania na
temat tego, czym moze by¢ postmodernistyczna Swiadomo$¢ estetycz-
na, uogdlniajac wnioski z dotychczasowych rozwazan. Otéz, z tego
punktu widzenia, nowa $wiadomo§¢ estetyczna zobiektywizowana w
zjawiskach, jakie mozna opisa¢ poprzez doswiadczenia wspéiczesnej
literatury i sztuk wizualnych, a takze wyrazi¢ w autodyskursie post-
strukturalistycznym i pomodernistycznie metodologicznym, zdaje si¢
uwarunkowana odejsciem od romantycznego jeszcze modelu artysty i
twdrczosci oraz dzieta — komunikatu symbolicznego. Zdaje sie, ze
jestesmy $wiadkami zmiany bardzo istotnej — odejécia od symbolu ku
wyobrazeniom alegorycznym, a wigc procesu, ktéry kiedy$§ (w okresie
wstepujacego romatyzmu) miat kierunek odwrotny i w sposéb zasad-
niczy zwiazal nowoczesno§¢ w sztuce z symbolizowaniem. Symbole
artystyczne, zwlaszcza za$ symbole obrazowe, uksztattowaly stosunek
do $wiata, kultury i wyr6znionych ludzkich wytworéw, jakimi sa dziela
sztuki. Wok6t konstytutywnosci symbolicznej sztuki nadbudowata si¢
tez cata dziedzina $wiadomosci, umozliwiajaca przekonania co do natury
dziela sztuki i mozliwosci oraz warunkéw obcowania z nimi, funkcji
sztuki w catosci ludzkiej praxis, utopii 1 eschatologii estetycznych...
Jeste$my $wiadkami zerwnia z ta tradycja.



