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Teresa Pekala

OBRAZ I METARAMA.
ESTETYKA I METAESTETYCZNOSC

Kategoria obrazu nieodlacznie zwiazana ze sztuka zawsze jednak ow
artystyczny sens przekraczata. Najbardziej spektakularny spér o obrazy
miat zrédlo religijne, a jego konsekwencjami byly zniszczenie znakomi-
tej czesci sztuki bizantyjskiej 1 $mier¢ wielu nieznanych dzi§ z nazwiska
ikonofiléw. Konkurencja stowa i obrazu w reprezentacji rzeczywisto-
$ci jest uwazana za jedng z bardziej charakterystycznych cech kultury
nowoczesne;.

Ernst Gombrich postrzegal sztuke jako przedstawienie, ktore byto cen-
tralna kategoria jego teorii sztuki. Sztuka mogta oddala¢ si¢ od przedsta-
wienia albo w strong symbolizmu, albo w strong dekoracji. Symbolizm
i dekoracja to kategorie poboczne, dlatego oddalenie si¢ w ich kierunku
bylo zaprzeczeniem temu, co Gombrich uwazat za gtowne powotanie
sztuki. Rozumiat przez nie przede wszystkim tworzenie obrazoéw. Intereso-
wato go, dlaczego powstaja obrazy, jakie sa ich funkcje, jak te funkcje si¢
zmieniaja. Sztuka mogta by¢ zrédlem poznania dawnej i wspotczesnej kul-
tury. Jednoczes$nie byta jej sita innowacyjna, nadajaca ksztatt komunikacji
wizualnej. Sztuki plastyczne, traktowane jako rodzaj jezyka obrazowego,
miaty wyraza¢ porzadek symboliczny danego czasu i w naocznej formie
przybliza¢ istniejace w danej kulturze hierarchie wartosci. Tak pojmowali
miejsce sztuki w kulturze rowniez A. Hauser, E. Panofsky, N. Goodman,
a w Polsce J. Biatostocki.

Nowoczesna kultura wizualna najpierw oddzielita si¢ od sztuki, odbie-
rajac jej role przedstawiania rzeczywistosci, a nastgpnie wchtongta obrazy
artystyczne i1 odebrata im wyjatkowos¢, wielokrotnie je cytujac i prze-
twarzajac. Dystans miedzy sztuka a kultura wizualng charakteryzowat si¢
postawa wyzszosci sztuki wobec kultury wizualnej, ktora byta wprawdzie
wprowadzana w obszar sztuki, ale w konwencji zabawowej lub ironiczne;.
Drugi etap relacji migdzy sztuka a kultura wizualna, towarzyszacy proce-
som estetyzacji §wiata, to ukierunkowanie na cate otoczenie wizualne czto-
wieka, na jego wizualne do$§wiadczenie, ktorego przedmiot, czyli sztuka
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1 inne praktyki wizualne, schodzi na plan dalszy. Zanika tym samym pozy-
cja sztuki jako uprzywilejowanej klasy przedmiotéw. Interesujace staje sig,
jak owe procesy estetyzacji czy artystycznej stylizacji wizualnego otocze-
nia wplywaja na postrzeganie i do$wiadczanie Swiata'.

Koncentracja na procesie widzenia odsuwa na dalszy plan sposob istnie-
nia obrazéw, czemu, co oczywiste, sprzyja elektroniczna i cyfrowa tech-
nika tworzenia obrazéw. Fikcjonalizacja §wiata jako daleka konsekwen-
cja platonizmu pozostawia nas w §wiecie znakow, tekstow — obrazoéw. Ale
czy ,,zdejmuje z rzeczywistosci znamiona realnosci”?? Czy moze raczej
wskazuje na koniecznos$¢ przedefiniowania klasycznych podziatow $wiata
w mysl ptynnego przechodzenia z jednej rzeczywistoSci w inna, tak jak to
onegdaj proponowali surrealisci? Kiedy przyjrzymy si¢ procesowi naby-
wania do$wiadczen wizualnych, to owszem, mozemy dojs$¢ do wniosku, ze
nastapila fikcjonalizacja przedmiotu tych do§wiadczen, ktory tak jak sztuka
jest weiaz ptynny, niestabilny, zmienny. Natomiast sam proces doswiadcza-
nia jest bardzo mocno osadzony w realiach czasu i przestrzeni, a ponadto
jak nigdy dotad miejsce 1 kontekst — tu i teraz — nie tylko determinuja $wiat
przezywany, ale tez staja si¢ uswiadamiang realna obecnoscia.

Dzieto sztuki nabiera tym sposobem wiasciwego sensu przez proces
ramowania, powigzania z miejscem i kontekstem wystawiania, a proces
odbioru analogicznie ujmuje postrzegane dzieto w ramy szerszego dys-
kursu wizualnego, ktory ma zawsze lokalny i podmiotowy charakter.

Przyktadami moga by¢ obrazy Hassana Musy: Autoportret jako sw.
Sebastian (1997), w ktorym $wigty ma twarz Che Guevary, oraz Sw. Seba-
stian stonecznikowy (1998), gdzie z kolei ciato $wigtego zostato przedsta-
wione jako kobiece, z twarza van Gogha i tlem ze stonecznikow. Afry-
kanski artysta dowolnie laczy wybrane ikony europejskiego malarstwa
i wizualnej kultury, zar6wno wysokiej, jak i niskiej, na przyktad w obrazie
Narodziny sztuki (1998), w ktorym kobieca posta¢ z obrazu G. Courbeta
Zrédlo otrzymuje twarz Mony Lizy?.

W przywolanych wyzej, a takze w dalszych przyktadach wazne z filo-
zoficznego punktu widzenia wydaje si¢ szczegoélne doswiadczenie tworze-
nia i odbioru podobnych realizacji, gdyz w tego rodzaju doswiadczeniu,

I Por. J.D. Herbert, ,,Visual Culture/Visual Studies” (w:) R.S. Nelson, R. Schift (red.),
Critical Terms for Art History, University of Chicago Press, Chicago 2002.

2 Por. LS. Fiut, ,.Estetyka w perspektywie ‘zemsty obrazow’”, Estetyka i Krytyka 2004,
nr 6 (1),s. 187.

3 Por. G. Dziamski, ,,0d sztuki do kultury wizualnej” (w:) T. Kostyrko, G. Dziamski,
J. Zydorowicz (red.), Sztuka wspolczesna i jej filozoficzne komentarze, Instytut Kulturoznaw-
stwa UAM, Poznan 2004, s. 43.
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wbrew dominujacej tendencji, sztuka i jej obrazy petnia w kulturze wizual-
nej funkcje wyrdzniona badz przynajmniej inspirujaca.

Dobrym przyktadem ilustrujacym wspomniany typ doswiadczenia
wydaje si¢ realizacja wideo Arnolvideofini (1434—1992) Jozefa Robakow-
skiego, dotyczaca tworczosci Jana i Huberta van Eyckow. Zostata ona
okreslona mianem ,,obrazu wotywnego” i stanowita wyznanie szczegodl-
nego szacunku, czci dla dzieta braci van Eyckow. Nie jest to jednak zwy-
kty film o sztuce dawnej. Wizualny dyskurs zostat tak skonstruowany, aby
akcentowat to, co w dziele pigtnastowiecznych mistrzow bliskie artyscie
wspotczesnemu. W ten sposob fragment Ottarza Gandawskiego Adora-
¢ja Baranka Mistycznego spotyka si¢ z adoracja dzieta Jana i Huberta van
Eyckéw?. Obraz ottarza, z konotacja $wigto$ci, powraca wraz z obrazem
kart albumu w formie ,,ottarza dyptyku”, przedstawiajacego zblizenia twa-
rzy Adama i Ewy. Jednoczes$nie Robakowski uruchamia kontrtekst — jawne
uzycie reprodukcji desakralizuje dzieto. Autor tworzy dyskurs, cytujac
naprzemiennie fragmenty Otftarza Gandawskiego i portretu Arnolfinich,
eksponujac sens artystyczny, ,,$wiecki, a nie sakralny wymiar tworczos$ci
braci van Eyckéw’”. Konstrukcja dyskursu polega na stopniowym uwal-
nianiu kadrow obrazéw van Eyckéw ze znaczacych historycznie cato-
sci. Powigkszenia i wyrdznienia tworza nowa calos$¢ jako propozycje do
nowego odczytania. Nastepnie Robakowski umieszcza autorsko przetwo-
rzone obrazy w nowym konteks$cie obrazow wilasnych, konstruujac pry-
watny dyskurs wizualny, z wyrazna dominanta skomponowana z cytatow
z Portretu matzenstwa Arnolfinich.

Znaczace jest tytulowe wyznaczenie ram czasowych, sugerujacych pro-
ces przemian, jakim mogta ulega¢ w kolejnych odczytaniach tworczosé
van Eyckow od 1434 roku az do 1992 roku, w ktorym zostata poddana
interpretacji wspotczesnego artysty. Ow stan koficowy nie jest jednak osta-
teczny, pokazuje, co najwyzej, droge tworzenia wizualnych dyskursow.
R. Kluszczynski, interpretujac Arnolvideofinich, pisze o artystycznym
dialogu dwu odlegtych epok. Idac podobnym hermeneutycznym tropem
i pamigtajac o mozliwosciach medium, jakim jest wideo, mozna by zaczaé
odczytywanie tworczosci braci van Eyckow od poczatku, a wige faktycz-
nie od konca opowiesci Robakowskiego. Czy to kolejne zstapienie w glab
pozwoli nam raz jeszcze mowic o adoracji, Swigtosci, wiernosci ,,w epoce
utraconej niewinnosci” — jak by powiedziat Eco?

4 Por. R. Kluszezynski, Obrazy na wolnosci. Studia z historii sztuk medialnych w Polsce,
Instytut Kultury, Warszawa 1998, s. 73.
> Ibidem, s. 74.
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Wioski teoretyk celuje zreszta w substytutywnym uzywaniu obrazow
w celu uobecnienia rzeczywistosci dawno minionych, zwtaszcza ulu-
bionej epoki sredniowiecza. W ,,Dopiskach na marginesie Imienia rozy”
znajdziemy nastepujace wyznanie pisarza: ,,Jak powiedziatem w jednym
z wywiadow, terazniejszo$¢ znam wytacznie z ekranu telewizyjnego, nato-
miast sredniowiecze bezposrednio™. Podobnie wigc jak realizacja Jozefa
Robakowskiego Arnolvideofini (1434—1992), dotyczaca tworczosci Jana
i Huberta van Eyckéw, rodzi szansg skonstruowania indywidualnego dys-
kursu wizualnego laczacego to, co dawne, z tym, co obecne, tak rowniez
dzigki tworczosci Eco — dzigki stworzonym przez niego obrazom $red-
niowiecza — poglebia sig, a nie maleje odczucie realnosci odlegtej epoki.
Dzieje si¢ tak, mimo ze ,,jasne jest dla fantazjujacego, ze znajduje upodo-
banie wlasnie w fantazji i ze nie jest mylnie przekonany, iz jest to rzecz
prawdziwa”’. Moéwimy bowiem raczej o pewnym odczuciu dawnosci,
ktore inicjuja ekspozycje artystyczne.

,Obraz za$ jest dwojaki: przy pomocy stowa zapisanego w ksigegach
1 przy pomocy zmystowego ogladania. Bo obraz jest srodkiem do przypo-
minania™® — wiedziat o tym dobrze Jan z Damaszku, gdy zaprzeczat roz-
roznieniu stowa i obrazu w realizacji tej funkcji sztuki.

W $redniowiecznym klasztorze w Melku, w gablocie, obok historii
benedyktynow, wytozony jest specyficzny dokument — odrecznie napisany
list: wyznanie Umberto Eco — méwiacy o aurze Melku i o wptywie pobytu
pisarza w tym miejscu na losy i klimat /mienia rozy. Sposob reprezentacji
jest tu zblizony do zastosowanego przez Robakowskiego. Autorsko prze-
tworzone obrazy Sredniowiecza, tym razem w konteks$cie obrazéw wytania-
jacych sig z prywatnej lektury, tworza dyskurs wizualny z wyrazng domi-
nantg narracji o zyciu Sredniowiecznych mnichéw. Przezywajacy odbiorca
nie docieka, czy rzeczywiscie istnieje podobienstwo migdzy obrazami
sredniowiecza z kartek starych wolumindw a wyznaniami Eco, fabulq jego
powiesci 1 wreszcie wlasna dotychczasowa wiedza ztozona z innych obra-
zo6w oraz tekstow. W procesach wizualizacji nasze przedstawienia i wyob-
razenia sa srodkami wspomagajacymi widzenie Swiata, w tym niezbgdne
dla poczucia tozsamosci konstruowanie obrazu tego, co mingto.

® U. Eco, ,,Dopiski na marginesie Imienia rézy” (w:) Imie rézy, przekt. A. Szymanowski,
PIW, Warszawa 1987, s. 598.

" A.C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace, Harvard University Press, Camb-
ridge 1983, s. 81, cyt. za: F. Ankersmit, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teo-
rii historiografii, E. Domanska (red.), Universitas, Krakéw 2004, s. 153.

8 Por. Jan z Damaszku, De imaginibus or., 1, 9, cyt. za: W. Tatarkiewicz, Historia estetyki,
t. 2, Estetyka Sredniowiecza, Ossolineum, Warszawa 1989, s. 47.
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O tym, jak istotne dla pamigci przesztosci moga by¢ jej artystyczne sub-
stytuty, przekonuje, juz niemal kultowy, obraz biblioteki w Imieniu rozy
Umberta Eco. Z powstalym w procesie konkretyzacji powiesci obrazem
wchodzimy do biblioteki w benedyktynskim opactwie, ktéra postuzyta
Eco za pierwowzor. Dla wcale niematej grupy zwiedzajacych éw pierwo-
WzOr jest wtorny wobec sugestywnego, artystycznego obrazu stworzonego
przez wioskiego pisarza. To ,,realno$¢” jest konstruowana wedle zasad
artystycznej kompozycji. Charakterystyczny dla wspoétczesnosci proces
poznania nie wyklucza autentycznego do$§wiadczenia, w tym przypadku
doswiadczenia obecnosci przesztosci, zamknigtej w starych woluminach
i niezwykle zywych freskach Paula Trogera.

W odczytaniu Arnolvideofinich zwracano uwagg na artystyczny dialog
dwu odlegtych epok. Muzeum opactwa w Melku podejmuje dialog rozpo-
czety przez histori¢ Adso. Smialo sigga do form wypowiedzi zaczerpnig-
tych z najnowszej sztuki — multiplikuje obrazy, wlacza je w nowy wizualny
kontekst, nie rezygnujac jednak z aury $wigtosci i dawnosci. Opowiada
swoja histori¢ w jezyku zrozumiatym dla dzisiejszej publiczno$ci. Tak
w muzeum, jak i w kolegiacie opactwa zaskakuja odbiorcg (pielgrzyma)
sposdb wypowiedzi, retoryka kolekeji i respektujaca sacrum estetyzacja.

Figura pielgrzyma, o ktorej tu mowa, nie poddaje si¢ tatwej definicji,
powstaje ze szczegblnego zlozenia pielgrzymowania do miejsca kultu,
w obrgbie ktorego znajduje si¢ muzeum, i rytuatu zwiedzania $wiatyni
sztuki.

W komentarzu do dzieta Robakowskiego akcentowali$my podobna kon-
strukcje malarskiej wypowiedzi, w ktorej fragment Oltarza Gandawskiego
Adoracja Baranka Mistycznego spotyka si¢ ze szczeg6lna adoracja dzieta
Jana i Huberta van Eyckow. Przedmioty kultu w ramach muzealnej eks-
pozycji w Melku réwniez nie sa ,,wytacznie” dzietami sztuki; wykorzy-
stywane nadal rytualnie zachowuja aurg, sa otaczane czcia. Przemienno$¢
kontekstow buduje nowa catos§é, otwiera przed wspotczesnym odbiorca
mozliwos¢ interpretacji, ktora wychodzi poza wykluczajace si¢ retoryki
estetyczng i sakralna. Jak pisze M. Bal: ,,samo odczytanie staje si¢ wigc
czg$cia znaczenia, ktore tworzy™.

W analizowanej przestrzeni muzealnej dyskurs muzeum, jako catosci
wizualnej, nie identyfikuje fatwo narratora i nie wiedzie wprost do zamie-
rzonego znaczenia, przypisanego dzielu. Jes§li nawet zamiarem kuratora
bylo uwydatnienie sakralnego charakteru eksponatow przez wskazanie na

° M. Bal, ,,Dyskurs muzeum” (w:) M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Univer-
sitas, Krakow 2005, s. 358.
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ich wysoka artystyczna wartos$¢, to wspotczesny odbiorca bez trudu skon-
struyje dyskurs z inna dominanta znaczeniowa. Elementami znaczacymi
beda zapewne nie tylko rzeczywiste fragmenty przestrzeni muzeum, jako
dyskursu z wlasciwym porzadkiem semantycznym, ale i prywatny dyskurs
wizualny, w ktérym poczesne miejsce moze zaja¢ powies¢ Umberta Eco,
a w niektorych przypadkach takze jej filmowa adaptacja.

Problemem jest wigc nie tylko podwojny status eksponatow, sakralny
1 artystyczny, ale rowniez status nowej catosci ztozonej z fikcyjnych i rze-
czywistych obrazéw tworzacych indywidualng narracjg. Powstaje swoista
przestrzen, wyrastajaca z niepowtarzalnych doswiadczen jednostkowych,
odpowiadajaca wlasciwej dla narracji literackiej intertekstualnosci. Tak jak
pisarz, jesli chce napisaé powies¢ dziejaca si¢ w Sredniowieczu, musi ,,naj-
pierw zbudowa¢ $wiat mozliwie najdoktadniej urzadzony'?, tak i odbiorca
konstruuje $wiat, ktorego istotna czes$¢ stanowi indywidualnie przezyta
1 zinterpretowana historia.

Réznica migdzy realizacja polskiego malarza a dyskursem muzeum
w Melku polega na odmiennej interpretacji wspotczesnej postaci sporu
0 obrazy, tym cickawszej, ze wyklucza w zasadzie nowoczesny ikono-
klazm. W obydwu realizacjach autorzy wychodza od zamazania granicy
miedzy tym, co §wieckie, a tym, co sakralne. Czynig to jednak w zupetnie
roznych celach. Robakowski tworzy ,,obraz wotywny” ztozony w hotdzie
sztuce dawnych mistrzéw, sprowadzajac sacrum do wymiaru artystycz-
nego. Przed interpretacja adoracji Robakowskiego w duchu ,ko$ciota
estetycznego” 1 ,,$wigtosci sztuki” Goethego i Wackenrodera powstrzy-
muje jedynie bezceremonialne uzycie reprodukcji. Zabieg ten pelni funk-
cj¢ zblizona do cytatu intertekstualnego, odwotujacego si¢ do skojarzen
i analogii.

W realizacji w opactwie benedyktynow, z racji lokalizacji, muzeum nie
nasladuje $wiatyni, a eksponaty nie przenosza znaczenia kultu religijnego
na kult sztuki. Muzeum nalezy do wydzielonej przestrzeni opactwa, a eks-
ponaty sa nadal zywymi obiektami kultu, raz to wypekiajac powinno$¢
rytualna w kolegiacie, raz w ,,§wiatyni sztuki”. W tego typu ekspozycji
— W sposob zamierzony czy nie — doswiadczenie estetyczne i religijne nie
daja si¢ gtadko natozy¢.

Podobnie jak Robakowskiemu nie chodzito o powroét do tradycyjnej
rytualnosci, lecz o stworzenie nowej ramy dla dawnej sztuki, tak i w przy-
padku muzeum w Melku mozna méwi¢ o catkowicie nowej formie piel-
grzymowania $ladami fikcyjnych obrazow literackich i filmowych. Opi-

10U, Eco, op. cit., s. 601.
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sywane jako progowe doswiadczenie zawieszenia czasu czy przeniesienia
w czas inny zyskuje dodatkowy wymiar przez wlaczenie rytmu i klimatu
przezytych opowiesci. Struktura narracyjna muzeum, regulujaca role zwie-
dzajacych i nadajaca znaczenie poszczegdlnym eksponatom, ulega zabu-
rzeniu, a moze raczej wtoérnemu uporzadkowaniu przez prywatne narracje.
O ile w odniesieniu do muzeéw tradycyjnych shusznie podkresla sig, ze
scenografia muzeum stanowi ramg interpretacyjna, o tyle wobec prezen-
towanych tu aranzacji nalezaloby raczej mowi¢ o zjawisku metaramo-
wania. Zwiedzajacy $wiadomie naktada porzadek fikcyjnej opowiesci na
juz istniejace porzadki: estetyczny, sakralny i znaczeniowy, wyznaczony
struktura narracyjna muzeum. To prywatne obrazy wyobrazeniowe staja
si¢ metarama dla juz istniejacych sposoboéw odczytywania i dos§wiadczania
przestrzeni. Istnieje wigc zauwazalna zbiezno$¢ migdzy postawami artysty
i odbiorcy wobec sztuki, ktorej kultura wizualna wyznaczyta miejsce inne
niz okreslone tradycja.

W przywolanej we wstepie wideorealizacji Robakowskiego wyr6znia
si¢ wysoka §wiadomo$¢ metaartystyczna, natomiast w postawie podaza-
jacej tropem powiesciowych narracji widoczna jest swoista §wiadomos¢
metaodbiorcza. Intelektualne delektowanie si¢ tajemnicami konstrukcji
$wiata artystycznego, klimatami intertekstualno$ci z naszych prywatnych
kolekcji wrazen — jest niewatpliwie zroédlem estetycznej satysfakcji.

W charakterze zdystansowanego przypatrywania si¢ wlasnym przezy-
ciom, uktadajacym si¢ w rozpoznawalny porzadek, przypomina to postawe
estetyczna w znaczeniu S. Baleya 1 S. Ossowskiego.

,Postawa prawdziwie estetyczna wymaga koniecznie, aby ten, kto ja przybrat, rozdwoit
si¢ poniekad. Trzeba, zeby podczas gdy jedna czg$¢ jazni wezuwa si¢ w dany przedmiot

i tkwi w nim w jaki$ sposob, druga zostata swobodna, czynnie w 6w przebieg nie wmie-

szang, a kontemplujaca jedynie tres¢ i formg tego przebiegu. Azeby cos przezywac este-

tycznie, trzeba si¢ umie¢ zdoby¢ na pewna swobodg, na ‘bezinteresowne’ przypatrywanie
si¢ niejako z boku i od zewnatrz”!'!.

Ten fragment definicji Baleya przytacza Ossowski, dopowiadajac, ze
chodzi o stany rozdwojenia §wiadomosci, gdy nasza uwaga jest skiero-
wana na wlasne przezycia. Zgodnie z powyzszym, kazdy typ stanow psy-
chicznych moze sta¢ si¢ podtozem dla przezycia estetycznego'?.

Swobodne przypatrywanie si¢ nie wyklucza momentow aktywnosci,
polegajacej na dowolnym wyborze czasu trwania i kolejno$ci poszczegol-

'S, Baley, Psychologia wieku dojrzewania, Ksiaznica — Atlas, Lwow—Warszawa 1931,
s.227-228.

125, Ossowski, ,,Co to sa przezycia estetyczne?” (w:) B. Dziemidok, (red.), Wybor pism
estetycznych, Universitas, Krakow 2004, s. 71.
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nych faz przezywania. JesteSmy, podobnie jak arty$ci czerpiacy swobod-
nie z repertuaru przesztosci, konstruktorami pewnych znaczacych catosci
i jednoczes$nie delektujemy si¢ nimi. Wspodtczesna swiadomos¢ odbiorcza
— dynamiczna i labilna — pozwala zarazem z dystansem si¢ calemu temu
procesowi przygladac.

W kregu podobnych refleksji miesci si¢ zjawisko estetyzacji historii,
ktérego szczegdlnym przypadkiem jest ten typ doswiadczania przesztosci,
w ktorym obrazy fikcyjne (artystyczne) i wyobrazone staja si¢ integralna
czgscia prywatnych narracji pamigei. Obraz w kazdym z przywotanych tu
sensOw nie jest wylacznie posrednikiem, lecz staje sig czg$cia nowej formy
pamigci.

,,Bo obraz jest srodkiem do przypominania” — pisat Jan z Damaszku
— poniewaz ,,Obraz jest podobizna oddajaca pierwowzor, ale rézniaca si¢
od oryginatu”®,

Patriarcha Nicefor, bronigc stanowiska ikonofilow, twierdzil, ze obraz
ma udziat w pierwowzorze, inny teolog bizantyjski Teodor ze Studion
pisal, ze pierwowzor nosi obraz w sobie'*. Pozostawiajac na marginesie
teologiczng wyktadni¢ stanowiska czcicieli obrazéw, warto odnotowaé
zamiar przezwyci¢zenia dualizmu $wiata ziemskiego i boskiego wskutek
dodania realno$ci obrazom i wskazania ich nieroztacznosci z pierwowzo-
rem, ktory z kolei ,,nie tylko moze, ale musi objawia¢ si¢ w obrazie”'’.

Spor o obrazy we wspdiczesnym $wiecie moze toczy¢ si¢ bez obawy
o utrate realnosci, kultura symulakrow za$§ moze by¢ przyjmowana jako
kultura nowej realnosci, pod warunkiem jednak, ze zaakceptujemy obrazy
w ich realnos$ci, bez nostalgii za wiecznie umykajacym pierwowzorem.

Wyjatkowo$¢ sytuacji, ktora staraliSmy si¢ przyblizy¢ w niniejszym tek-
Scie, polega wlasnie na ujawnieniu przy pomocy sztuki drogi powstawania
wizualnych dyskurséw. Tak w dziataniach Robakowskiego wobec sztuki
przeszlosci, jak 1 w konstrukcji obrazu $redniowiecza w oparciu o powie-
$ci Eco, obraz inicjuje pamig¢ przesztosci. Dla restytucji przesztosci nie
jest istotne, czy minione wydarzenia rzeczywiscie mialy miejsce i jak byly
odczytywane — artysta, jak Robakowski, czy odbiorca, jak czytelnik Eco,
nadaje wlasnej narracji charakter §wiecki lub religijny i jest tego $wia-
domy. Obrazy w tak ozywionej pamigci uktadaja si¢ w porzadek, ktory nie
jest ostateczny i zakonczony, cho¢ nie jest tez przypadkowy. Zagrozone
tempem zycia poczucie historyczno$ci, a wraz z nim — realno$ci czasu,

13 Jan z Damaszku, op. cit., s. 47.

14 Por. W. Tatarkiewicz, ,Estetyka bizantyjska” (w:) Historia estetyki, t. 2, op. cit.,
s. 43-47.

15 Ibidem, s. 43.
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przemijania, wiecznosci i trwalo$ci, przywrocone dzigki sztuce, charakte-
ryzuje si¢ brakiem wyraznych dystynkcji miedzy oryginatem a kopia, a co
za tym idzie — miedzy tym, co realne (wazniejsze, prymarne), a tym, co
fikcyjne, iluzyjne.

Kiedy bowiem ,,oryginatem” jest obraz biblioteki z Imienia rozy, wtedy
biblioteka w Melku jest kopia. Obydwa obrazy staja si¢ czg$cia nowej
cato$ci, ktora swoim istnieniem umacnia nas w przekonaniu, ze przesztosé
jest realna, nawet w epoce utraty wiary w historyczna moc objawienia jej
pierwowzoru.

Wro¢my na koniec do miejsca sztuki we wspotczesnej kulturze wizual-
nej. Mozemy zgodzi¢ si¢ z diagnoza o swoistym odrealnieniu jej obrazow,
polegajacym na oderwaniu od konkretnych materialnych no$nikow i kul-
turowo okreslonych sensow. Trudno tez byloby zaprzeczy¢ procesowi glo-
balizacji kultury wizualnej, skutecznie znoszacemu roéznice migdzy sztuka
a innymi praktykami wizualnymi. Zrozumiale wydaja si¢ transkulturowe
eksperymenty artystyczne i wedrowki sensow w kolejnych odczytaniach.

Wazniejsze jednak niz proces ramowania wydaje si¢ zjawisko, ktore
nazwatam metaramowaniem. Jest ono zwiazane z wysoka metaswiado-
moscia artystyczna jako cecha wyr6zniajaca, mimo wszystko, te czes¢ kul-
tury wizualnej, ktora wywodzi si¢ z kultury artystycznej i ktéra znajduje
swoje odniesienie w procesach recepcji wszystkich praktyk wizualnych
wspotczesnosci.

* ok ok

Przemiany w obrebie kultury wizualnej i miejsce sztuki w nowej sytua-
cji kulturowej trudno rozpatrywaé w kategoriach stabosci czy sity wspot-
czesnej estetyki. Jest to bowiem sytuacja nowa, wymagajaca zasadniczej
przemiany perspektywy w mysleniu o $wiecie, a takze okreslenia i zro-
zumienia przedmiotu estetyki z tej nowej perspektywy. Poszukiwany jest
sposob myslenia praktycznego, niepowielajacy jednak ograniczen filozofii
praktycznej modelu Kantowskiego, gubiacego przedmiot, czy modelu Ary-
stotelejskiego, ktory byt raczej metafizyczna teorig dotyczaca praktyki.

Wydaje sig, ze we wspotczesnej estetyce dominuje tendencja do wypra-
cowania pewnego modelu ,,metapraktyki”'®, ktora nie jest ,,ogladowym”
mys$leniem teoretycznym, ale nie jest tez zabsolutyzowana praktyka,
wykluczajaca mozliwo$¢ wszelkiej teorii. ,,Prawdziwe doswiadczenie
— w odroznieniu od samej empirii — musi by¢ wewngtrznie wyjasnialne,

16 Termin za A. Niemczukiem, por. A. Niemczuk, Stosunek wartosci do bytu. Dociekania
metafizyczne, UMCS, Lublin 2005, s. 216.
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dowodliwe, racjonalne”’” — tak odpowiadal Welsch na obawy o absoluty-
zacje partykularyzmow. Nieufno$¢ wobec absolutyzacji partykularnych
doswiadczen wydaje si¢ uzasadniona, dlatego méwimy ogolnie o rehabi-
litacji myslenia praktycznego i poszukiwanym modelu metapraktycznej
refleks;ji.

W kregu poszukiwan tego rodzaju metapraktyki estetycznej czy meta-
estetycznosci umiescitabym bardzo rozne koncepcje estetyki wspotczes-
nej: od wielu postaci estetyki ekologicznej lub estetycznie zorientowanej
filozofii przyrody, przez estetyki srodowiskowe, estetyke zaangazowana,
takze estetyke pragmatyczna, estetyke cielesnosci (kategorie smaku,
dotyku, tozsamosci), po estetyke mediow (pytanie o realnosc¢, czas, prze-
strzen) czy estetyke codziennosci. W obszarze estetyki poszerzonej o nowe
dziedziny mogtaby znalez¢ si¢ rowniez, zarysowana w niniejszym tekscie,
problematyka miejsca sztuki w kulturze wizualne;j.

Roéznica miedzy klasyczna teoria estetyczna a takim metaestetycznym,
praktycznym namystem nad wskazanymi dziedzinami polegalaby na tym,
ze cel tego ostatniego jest praktyczny, to znaczy, ze podmiot §wiadomie
przyjmuje nie zdystansowang postawe poznawcza (ukierunkowana na
zrozumienie i spdjne ujecie pojeciowe), ale postawe zaangazowana. Ist-
nieje jednak duza trudnos$¢ w opisie myslenia praktycznego, kiedy chcemy
wyj$¢ poza relacje przedmiotowo-podmiotowe i uwzgledni¢ zdarzenio-
wos¢ oraz sytuacyjno$¢ takiego myslenia. Zagadnienia metaramowania sa
przyktadem podobnych trudnosci.

17 W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przekt. R. Kubicki, Instytut Kultury,
Warszawa 1998, s. 251.



