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Nakładem  W ydawnictwa „O bserw ator” ukazała się książka, zasługują­
ca na szczególną uwagę. Jest to interesująca próba rekonstrukcji przebiegu 
procesu tworzenia się amerykańskiej sztuki postmodernistycznej, jej histo­
rycznej genezy i społecznego umocowania. Książka składa się z dziewięciu 
rozdziałów: „M arcel Duchamp i Ameryka” (s. 7-26), „Awangarda i moder­
nizm ” (s. 27^18), „SoH o” (s. 49 -56), „Lata kontestacji” (s. 57-72), 
„Postm odernizm  oporu” (s. 73-95), „M oralność Inc.” (s. 96-111), „Bluź- 
nierca” (s. 112-124), „Bad girls i good guy” (s. 125-133). Tak wyodrębnio­
ne całości, w sposób logiczny, łączą się w dwa zasadnicze bloki problem o­
we. Pierwszy -  od rozdziału 1. do rozdziału 4. -  prezentuje przyczyny 
sprawcze amerykańskiego postmodernizmu, drugi zaś przedstawia postmo­
dernistyczne zjawiska artystyczne i ich społeczno-polityczny kontekst.

Rozdział „M arcel Ducham p i A m eryka” wyjaśnia przyczyny zado­
m owienia się tego francuskiego artysty na Nowym Kontynencie. Piot­
rowski w skazuje na bujne życie artystyczne Nowego Jorku, w przeci­
wieństwie do atmosfery Paryża, przygniecionego trudami pierwszej wojny 
światowej. Nowy Jork gościł wówczas m.in.: Francisa Picabię, Alberta 
G leizera i Jana Crotti -  twórców A m erykańskiego Towarzystwa Niezależ­
nych Artystów, które to Tow arzystw o odrzuciło w 1917 roku słynną 
Fontannę Ducham pa. A m eryka to zm aterializowana utopia dla Europej­
czyka (Piotrowski powtarza tę tezę za Jeanem  Baudrillardem), gdzie 
życie toczy się poza historią, gdzie konceptualizacja ma rację bytu tylko 
wówczas, gdy jest m aterializowana, gdzie istnieje wiara w fakty i tworzy 
się wolność, a nie ideologię wolności. T a kultura, „która jest banalna 
i wulgarna, za to autentyczna, prawdziwa i powszechna, przede wszystkim 
zaś now oczesna” (s. 12), stworzyła sprzyjającą atmosferę dla działań
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Duchampa. Recepcja jego twórczości -  jak  wskazuje Piotrowski -  na­
stąpiła dopiero w drugiej połowie lat pięćdziesiątych i na początku lat 
sześćdziesiątych. A utor przyjm uje tę cezurę za „granicę współczesności”, 
którą uzasadniają takie fakty, jak: francuski nowy realizm, w łoska „arte 
povere”, amerykański neodadaizm  i sztuka „assem blage’u” , anglosaski 
„pop-art”, „happening” i nieco późniejszy „fluxus”. Do elementów kształ­
tujących ten przełom  Piotrowski zalicza: odrzucenie malarstwa „infor­
m elu” i „action painting” oraz zakwestionowanie ich filozofii -  dekons- 
trukcja; odrzucenie malarskiego „gestu” jako  personalistycznej i uniwer- 
salistycznej istoty sztuki; odrzucenie m alarstw a jako  kulturotwórczej 
m aterii dzieła oraz zakwestionowanie elitarnej pozycji sztuki. Zaś celem 
„now ej” sżtuki jest: „poznanie powszechnej kultury ówczesnego świata, 
kultury dnia codziennego, «naturalnego» środowiska współczesnego spo­
łeczeństwa” (s. 17). Z  tego wyprow adza Piotrowski cel, do którego 
twórca powinien dążyć: m a on polegać na dem ityzacji upodmiotowionego 
przedmiotu.

Koniec lat pięćdziesiątych i początek lat sześćdziesiątych to okres, 
gdy zaczęto odwoływać się do elem entów twórczości Duchampa, takich 
jak: elementy krytyczne, antypikturalne i „przedm iotow e”. Twórczość ta 
m ogła stać się tak popularna, gdyż -  jak  pisze Piotrowski -  Duchamp, 
nie będąc Amerykaninem, odkrył dla tej kultury jej charakterystyczne 
cechy: wartość w tradycji pozam uzealnej, wagę przedmiotu jako kultury, 
w opozycji do idei przedmiotu tworzącej kulturę, oraz materialność 
przedmiotu jako cechę wyprzedzającą pojęcie -  kreującą to pojęcie (s. 26).

Rozdział „Awangarda i m odernizm ” prezentuje tezę, iż recepcja awan­
gardowych wartości przez sztukę am erykańską nastąpiła dopiero wtedy, 
gdy modernizm cieszył się powszechnym i niekwestionowanym uznaniem 
na Nowym  Kontynencie (w końcu lat pięćdziesiątych), i obszarem  tej 
recepcji stał się postm odernizm . D la instytucjonalizacji amerykańskiego 
m odernizmu -  jak  w skazuje Piotrowski -  decydujące znaczenie miał upa­
dek Paryża 14 czerwca 1940 r. Exodus europejskiego centrum  świata 
artystycznego spowodował napływ uciekinierów  do Nowego Jorku, m.in. 
Peggy Guggenheim, która przywożąc ze sobą grupę artystów wraz z ich 
dziełami, założyła w 1942 r. galerię A rt o f  This Century. Powyższe fakty 
-  według Piotrowskiego -  stworzyły podstaw ę do wyartykułowania, w ła­
tach czterdziestych, założeń ekspresjonizmu abstrakcyjnego, który poprzez 
swe cechy konstytutywne, takie jak  indywidualizm , wolność i uniwersa­
lizm (ze szczególną manifestacją apolityczności), mógł zachwiać europejs­
ką dom inacją w kulturze. Te potencjalne możliwości doprowadziły do



200 Piotr Jan Przybysz

funkcjonalnego zbliżenia środowiska artystycznego i politycznego. Zro­
zum ienie -  jak  pisze Piotrow ski -  przez polityczny establishm ent pro­
pagandowej funkcji sztuki i możliwości wyrażania poprzez nią „am e­
rykańskiego ducha” i „the Am erican way of life” , zdecydowały o ko­
lejnym etapie jej instytucjonalizacji. Stała się ona „elem entem  polity­
cznej strategii zmierzającej do światowej suprem acji Am eryki” (s. 46). 
Nie dziwi w związku z tym  -  o czym  pisze Piotrowski -  Greendbe- 
rgowska kam pania przeciwko totalitaryzm owi i wulgarności, egzemp­
lifikowanych przez kicz i socrealizm. Istotnym  elem entem  tego rozu­
m owania jest przekonanie o powstaniu am erykańskiego postmodernizmu 
z krytyki idei m odernistycznych -  ekspresjonizm u abstrakcyjnego. Te­
renem  zaś przyswajanym  i akceptowanym  stała się awangarda europej­
ska, a szczególnie berliński dadaizm. Interwał kilkudziesięciu lat, po­
między europejską a am erykańską awangardą, zostal zniesiony poprzez 
rekuperację idei awangardy za pośrednictwem  amerykańskiego postmo­
dernizmu.

W rozdziale „SoHo” , czyli „South of Houston”, Piotrowski kontynuuje 
zagadnienie instytucjonalizacji sztuki amerykańskiej, analizując jej komer­
cjalizację. W szystko w tym  świecie sztuki jest podporządkowane katego­
rycznemu imperatywowi zysku. A rtysta produkuje towar, który powinien 
spełnić życzenia dealerów i właścicieli galerii. Ci ostatni odpowiadają za 
marketing: opłacają krytyków, którzy piszą artykuły analityczne lub 
wręcz anonsują ekspozycję; nakłaniają kuratorów muzealnych do zaku­
pów; kreują nowe tendencje, które jako  mody na określone towary lub 
na określone style przynoszą krociow e zyski.

Rozdział „Lata kontestacji” prezentuje reakcję środowiska artystycz­
nego na wszechogarniającą kom ercjalizację sztuki i jej upolitycznienie. 
Piotrowski wskazuje na dw a zjawiska; kontestację -  upolitycznienie 
sztuki przez artystę, i na perform ance  -  tw orzenie sztuki niesprzedażnej. 
Celem  upolitycznienia sztuki przez artystę jest: „uczynienie (...) sztuki 
odpornej na instrum entalizację establishm entu, z drugiej zaś strony uczy­
nienie z niej instrumentu walki z establishm entem ” (s. 59). Kontynuacją 
tego nurtu jest postm odernizm  oporu, który Autor prezentuje w następnym 
rozdziale. Dla w yjaśnienia tego pojęcia posługuje się definicją H. Fostera: 
„Postm odernizm  oporu (...) określa siebie jako  praktykę przeciwną nie 
tylko oficjalnej kulturze m odernizm u, lecz rów nież «fałszywej normatyw- 
ności» reakcyjnego postmodernizmu (...), postmodernizm oporu rozumiany 
jest jako krytyczna dekonstrukcja tradycji” (s. 73). W śród artystów tego 
nurtu Piotrowski wymienia: Barbarę Kruger -  analiza języka mass me­
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diów, Krzysztofa W odiczkę -  dekonstrukcja struktur współczesnej kultury, 
i Jenny Holzer -  napisy, zdania. W  warstw ie teoretycznej tego nurtu 
Autor zwraca uwagę na tezę Burgina, głoszącą, iż sztuka postm odernis­
tyczna zrodziła się z potrzeby twórczości dem askatorskiej, demistyfikator- 
skiej i krytycznej, z konieczności porzucenia autonom icznego obszaru 
i „otworzenia się na historię” (s. 74).

Przyczyną tych zachowań artystycznych jest -  zdaniem  Piotrowskiego 
-  funkcjonowanie twórców w „św iecie zrodzonym  z kryzysu logocen- 
trycznej tradycji” (s. 74). Narzędziem  oglądu tej rzeczywistości może 
być teoria dekonstrukcji Jacques’a Derridy i m etoda demistyfikacji władzy 
M ichela Foucaulta, oraz koncepcja hiperrzeczywistości Jeana Baudrillarda. 
Piotrowski wykorzystuje te teorie, w dalszej części książki, do poszuki­
wania sensów i znaczeń sztuki współczesnej.

„M oralność Inc.” -  to rozdział pośw ięcony na udowodnienie tezy, iż 
sztuka współczesna była i jest cenzurow ana od Fontanny M arcela D u­
cham pa poczynając, poprzez D iego Rivery Portret Am eryki (1933 r.), 
V ictora Arnautoffa Życie m iasta  (1934 r.) oraz przez erę maccartyzmu 
do czasów nam  współczesnych. Dzisiaj sztukę cenzurują interesy kor­
poracji przem ysłowo-finansowych. Piotrowski śledzi ten proces na przy­
kładzie działań korporacji Philip M orris’a, której prezes wyraża to bez­
pośrednio: „głów nym  pow odem  naszego zainteresow ania sztuką jest nasz 
własny interes” (s. 111). Tak więc cenzura je s t wyrazem partykularnych 
interesów grup społecznych, politycznych, instytucji państwa, czy kor­
poracji przem ysłowo-finansowych. Piotrow ski nie bez powodu prezentuje 
twórczość „niecenzuralną” Roberta M applethorpe’a, A ndresa Serrano, 
R icharda Serry, C. Scheem ana i R oberta M orrisa. W  świecie, gdzie 
„wszystko jest dopuszczalne”, sztuka ta  narusza interesy korporacji prze­
m ysłowo-finansowych, i dzięki tem u -  jak  pisze Piotrowski -  „może 
znów dotyczyć kwestii fundam entalnej, od której rozpoczęła się cała 
historia sztuki nowoczesnej -  kwestii w olności” (s. 111).

Jednym  ze sposobów przekraczania cenzuralności jest bluźnierstwo. 
Tak zatytułowany jest kolejny rozdział książki. Teza sform ułowana przez 
Autora głosi, iż konw encja przedstaw ień ikonograficznych jest atakowana 
wówczas, gdy „pojaw ia się nowy dyskurs, krytyczny wobec poprzedniego, 
budowany przez nową wizję św iata” (s. 112). M ożna naruszyć konwencję 
przedstawienia (np. u Caravaggia -  brudne stopy i pospolite twarze 
świętych) lub naruszyć konw encję dyskursu (np. A. Serrano Piss Christ, 
1987 r.). Polega to -  jak  wyjaśnia Piotrowski -  na „poruszaniu się Serrano 
w sferze nazywanej przez Baudrillarda hiperrzeczywistością, symulacją



202 Piotr Jan Przybysz

trzeciego rzędu” (s. 114). Sensem  tych działań jest dotarcie do istoty 
kondycji człowieka, ciągłe poszukiw anie odpowiedzi na pytanie: „Jakie 
drogi przywiodły nas do poczucia winy wobec naszej płci? I do cywilizacji 
na tyle osobliwej, że sam a się przyznaje do długiego i wciąż trwającego 
grzeszenia przeciwko płci nadużywaniem  w ładzy?” (M. Foucault, Historia 
seksualności, W arszaw a 1995, s. 18).

„Sławny artysta A m eryki” to rozdział prezentujący Andy Warhola. 
Za Jeanem  Baudrillardem  Piotrowski form ułuje tezę, iż: „A m eryka jest 
spełnieniem  europejskich utopii” (s. 126), lecz czymże jest spełnienie 
utopii, jak  nie obdarciem  rzeczywistości z nadziei i z krytycznego jej 
osądu? Tym  spełnieniem  utopii jest postać Andy W arhola -  producenta 
przedmiotów. Charakteryzuje się on -  jak  pisze Piotrowski -  nie w ielkoś­
cią „duchowego kapłana” -  ale w ielkością „błyskotliw ego gwiazdora” , 
nie tworzeniem dzieła dzięki ludzkiem u geniuszowi, ale dzięki sprawności 
perfekcyjnej m aszyny, nie „w ielkością” , ale sławą. Sam W arhol mówi: 
„Sztuka to business, w ielka sztuka to wielki business” (s. 129).

Rozdział ostatni: „Bad girls i good guy” , wprow adza nas w obszar 
postmodernistycznej dyskusji wokół fem inizm u, seksualności, pornografii 
i władzy. A utor zam yka tak pom yślaną całość prezentacją związków tej 
problem atyki z tw órczością M arcela Ducham pa.

M oim zdaniem, Piotr Piotrowski w sposób interesujący wpisał się we 
współczesną dyskusję nad postm odernizm em  -  ponowoczesnością. Książ­
ka -  notatnik, prezentuje logicznie przeprow adzoną genezę zjawiska, 
określanego m ianem  am erykańskiej sztuki postm odernistycznej. W alorem  
tej publikacji jest prezentacja faktów artystycznych na tle społeczno- 
-politycznego kontekstu, i dzięki temu ta plątanina zjawisk i wydarzeń 
tworzy racjonalny obraz.

W ypada zwrócić uwagę na przypisy zam ieszczone na końcu pub­
likacji. D la czytelnika, interesującego się amerykańską sztuką współczesną 
i jej recepcją, stanowią one wartościowe źródło możliwych tropów i samo­
dzielnych poszukiwań. Jakość niektórych zdjęć prezentowanych w książce 
jest, niestety, bardzo słaba. M oże to zam ierzony zabieg W ydawcy?


