MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE

IKONA 1 TRAUMA
PYTANIA O ,OBRAZ PRAWDZIWY”

W LIRYCE | SZTUCE POLSKIE]
DRUGIE) POLOWY XX WIEKU

Agata Stankowska
MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE
MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE
MODERNIZM W POLSCE
MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE

MODERNIZM.\W POLSCE

MODERNIZM W POLSCE MODERNIZM W POLSCE



63

IKONA | TRAUMA



Studia nad nowoczesng polska literaturg, sztuka,
kulturg i mysla humanistyczna

pod redakcjg
Wiodzimierza Boleckiego i Ryszarda Nycza

W serii ukazujg sie rozprawy poswiecone literaturze oraz innym dziedzinom kultury
polskiej. Ich wspoélnym problemem jest analiza modernizmu, rozumianego jako
skfadnik i konsekwencja proceséw nowoczesnosci, rozwijajacych sie w Polsce przed
XX wiekiem i w jego trakcie.

Ksigzki ukazujace sie w tej serii analizujg modernizm w Polsce z roznych perspektyw
metodologicznych.




MODERNIZM W POLSCE

IKONA | TRAUMA

PYTANIA O ,,OBRAZ PRAWDZIWY”
W LIRYCE | SZTUCE POLSKIE]J
DRUGIE] POLOWY XX WIEKU

Agata Stankowska

Krakéw



© Copyright for this edition by Agata Stankowska and Towarzystwo
Autoréw 1 Wydawcdéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2019

ISBN 97883-242-3547-6
e-ISBN 97883-242-2969-7
TAIWPN UNIVERSITAS

Recenzenci
prof dr hab. Adam Dziadek
prof- dr hab. Ryszard Nycz

Opracowanie redakcyjne
Barbara Turnau

Projekt oktadki i stron tytulowych
Ewa Gray

Koncepcja serii powstala w ramach realizacji projektow
badawczych wspartych subsydiami profesorskimi FNP 2002
Wtodzimierza Boleckiego (,Badania nad modernizmem

w literaturze polskiej XX wieku”) i Ryszarda Nycza
(,Polska nowoczesno$é: poetyka 1 kultura”).

www.universitas.com.pl



Rodzicom






Stowo wstepne

Czytajac poezje i przygladajac sie sztuce polskiej drugiej poto-
wy XX wieku i dekad pdzniejszych (szczegdlnie tej zrodzonej z do-
Swiadczenia wojny, ale tez wyroslej z pamieci dziedziczonej), nie
spos6b przeoczy¢ powracajacej w niej tesknoty za ,obrazem praw-
dziwym”. Namystowi nad konwencjg stosowng do wyrazenia trau-
matycznych przezyé towarzyszy w niej czesto bunt wobec mediaty-
zujacych wlasciwosci przedstawieniowych form i zawlaszczeniowej
potengji jezyka. Pytania o mozliwos¢ wspotczesnego (ludzkiego,
a nie boskiego) veraikonu wyrastaja tu z pragnienia czy wrecz z3-
dania przylegtosci do do§wiadczeniowego jadra, zniesienia asyme-
trii miedzy cierpieniem a przedstawieniem, spotegowania bycia
w poetyckim obrazie tak, by ten — dobrowolnie ograniczajac badz
dezawuujac swdj estetyczny wymiar — stawac sie¢ mogt symptomem
»ja”, odciskiem egzystencjalnej rany, a czasem takze narzedziem jej
uzdrowienia — ,antycypacji rzeczywistoSci zmartwychwstatej”! lub
chodby reparacji utraconej ,,krainy braterstwa”2.

Roszczenie ,,prawdziwosci” obrazu urasta w opisywanych
projektach do rozmiaréw ekstremalnych, a zglaszajacy je poeci
1 tworcey sztuk plastycznych — mimo iz wielokrotnie zdradzaja wie-
dze o niemozliwym charakterze swoich zamierzen — z uporem po-
dejmuja kolejne (zawsze nieudane i zawsze nieukorficzone) proby
stworzenia stownego odcisku granicznego cierpienia. Czynig to, co

1 7. Podgorzec, Wokdl ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Warszawa
1985, s. 156.

2 E. Kuryluk, Podréz do granic sztuki. Eseje z lat 1975-1979 i eseje z lat poz-
niejszych na ten sam temat, Warszawa 20035, s. 139.
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wazne, w poczuciu bezwzglednej koniecznosci spetniania zadania
w wickszej mierze ludzkiego niz artystycznego. Dlatego poszuki-
wanym przez siebie poetyckim jezykom, malarskim i teatralnym
formom nadajg, czego nie sposéb przeoczyé, funkcje bliskie tym,
jakie obrazy petnity przed epoka sztuki3.

Oddawana do rak Czytelnika ksigzka nie przynosi ani systema-
tycznego wyktadu dziejow polskiej liryki i sztuki powojennej, ani
tez, tym bardziej, skrupulatnej rekonstrukgji historycznego pojecia
veraikonu. Ogrom literatury po$wieconej temu pojeciu, stworzo-
nej w gtownej mierze przez teologdw chrzescijanskich, historykéw
sztuki i historykéw reprezentacji, do ktérych prac bede sie wielo-
krotnie odwolywala, czyni taki wyktad zbednym. Tym bardziej ze
projekty poetyckie i artystyczne, o ktérych bedzie mowa, odwotuja
sie do pojecia ,,obrazu prawdziwego” w spos6b konwersacyjny, nie
zawsze, a nawet rzadko tematyzowany, czesto za to postugujac sig
wlasng idiomatyka i tworzac symetryczne wobec historycznego ter-
minu nazwy. Dlatego w szeregu szczegdtowych studiow skupiac sie
bede na wybranych jedynie zagadnieniach, jakie w obrebie tej roz-
leglej tematyki przywotujg artystyczne teksty i wypowiedzi okoto-
poetyckie polskich tworcow XX i XXI wieku. Uporzadkowane
wedle pokrewienstwa zjawisk uloza sie w mozaikowg opowiesé
o sztuce, ktora przekroczy¢ chce wlasne granice w gescie tylez ob-
razoburczym, co — przeciwnie — maksymalistycznym, utozsamia-
jacym artystyczne proby wypowiedzenia Traumy z powinnoScig
konieczng, bo zabezpieczajacg pamieé, dajaca wyraz udrece ,,ja”,
ale tez rysujacg horyzont prawdziwego, a nie tylko przypadkowego
ocalenia.

Przedstawiana praca nie jest monografig w sensie Scistym. Sku-
pia si¢ na opisie skomplikowanych relacji, jakie zawigzane zostaja
miedzy obrazem i stowem, teoriami jezyka poetyckiego i historia
reprezentacji w artystycznych projektach Tadeusza Rézewicza,
Tadeusza Kantora, Jerzego Nowosielskiego, Stanistawa Czycza
i Ewy Kuryluk. Projektach, powtérzmy raz jeszcze, budowanych
w poczuciu konieczno$ci mierzenia sie z katastrofg... kosmicz-
ng, historyczna, ludzka. Kryterium doboru bohateréw kolejnych

3 Nawigzuje tu do tytutu ksigzki Hansa Beltinga. Zob. H. Belting, Obraz i kult.
Historia obrazu przed epokg sztuki, przet. T. Zatorski, Gdarisk 2010.
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szkicow, artystow taczacych niejednokrotnie tworczos$¢ literacka
z malarstwem i teatrem, jest z jednej strony kluczowa dla ich bio-
grafii tworczych rola do$wiadczenia traumatycznego, z drugiej,
rozpoznawana w planie poetyki stematyzowanej i immanentnej,
projekgja takich ideologii artystycznych, ktére nazwaé by mozna
tworzeniem ,,projektow niemozliwych”. Cechami charakterystycz-
nymi tych ostatnich jest nieodmiennie spiecie miedzy poczuciem
bezradnosci i koniecznosci, gra miedzy sztukg zerowa a konwen-
cjami artystycznymi, konwersacja miedzy postawg ikonoklastyczna
a ikonofilig itp.

Nie mniej waznym, szczegélnie dla historyka literatury, tertium
comparationis zestawianych w ksigzce studiow przypadkow jest
fakt, ze gros opisywanych tworcéw nalezalo do tego samego Sro-
dowiska artystycznego. Autoréw Niepokoju, Umarlej klasy, Zagu-
bionej bazyliki taczyta, jak wiadomo, wieloletnia przyjazi, ludzka
i artystyczna. To niebagatelny powdd, by studia im poswiecone
zgromadzi¢ w jednej pracy. W tle opowiesci o indywidualnych
projektach Rézewicza, Kantora, Nowosielskiego warto opisywaé
wszak dialogi, jakie artysci ci, mniej lub bardziej bezposrednio, pro-
wadzili miedzy soba. Warto wylicza¢ faczace ich dylematy, wskazy-
wac pokrewienistwo pytan stawianych w réznych jezykach, stowem
— rekonstruowacé ,,miejsca wspélne”, ale i rozejscia.

Ani Stanistaw Czycz, ani Ewa Kuryluk nie przynalezg w sensie
Scistym do tej pokoleniowo-artystycznej konfraterni, choé nie bra-
kuje $wiadectw o przelotnych spotkaniach starszych i mtodszych
bohateré6w moich rozwazan. Studia poSwiecone autorom Anda
wszystkim z powodu oczywistego znaczenia ich prac dla kluczo-
wych zagadnien podejmowanych w ksigzce. Debiutujacego w czasie
przetomu pazdziernikowego Czycza taczy z Kantorem i Nowosiel-
skim przekonanie o niezwyklej wadze do§wiadczenia surrealizmu,
ktérego pojawienie si¢ stanowi, jak zgodnie sadza, jedna z najwaz-
niejszych cezur we wspoélczesnej, filozoficznej i artystycznej mysli
europejskiej. Cezure, w $wietle ktorej na powrdt uprawomocnione
zostaje mysSlenie o dziele jako o przestrzeni praktyk ,,nieczystych”,
sprzecznych z dominujagcym w modernizmie przekonaniem, ze
sztuka powinna dazy¢ do spelnienia swej transhistorycznej istoty,
przedkladajac to, co estetyczne, nad to, co egzystencjalne. Ewa
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Kuryluk natomiast pojawié si¢ musiata w gronie bohateréw ksigz-
ki z dwu co najmniej powodéw. Po pierwsze jest autorky jednej
z najwazniejszych dwudziestowiecznych monografii po§wieconych
kulturowej tradygji: historii, symbolice i strukturze ,,prawdziwego
obrazu”. Po drugie i najwazniejsze jest artystka, ktorej prace — ob-
razy malowane na tkaninach, instalacje tekstylne, autofotografie
— lacza sie konwersacyjnie z tradycja acheiropoietoi.

Ksigzke otwierajg i koficzg szkice poSwigcone zagadnieniom
bardziej ogélnym, a jednocze$nie najbardziej podstawowym, ta-
kim jak kwestia sposobu rozumienia obrazu i jego kulturowych
funkgji, ewoluujagcych w rytm filozoficznych i teologicznych prze-
mian, a takze wspolczesnych przejawéw spordéw (i watkoéw) ikono-
klastycznych, ktoérych doskonaly przyklad w ostatnich dekadach
stanowi pelna zaru debata na temat ,idei niewypowiedzianego
Auschwitz”. Préba jej rekonstrukeji przekonuje (nie po raz pierw-
szy), ze ikonoklazm i zwigzang z nim a rebours ikonofili¢ cechu-
je swoista powtarzalno$é, ale tez odmienno$¢ uje¢ i kontekstow
teologicznych, estetycznych, spoteczno-kulturowych i antropolo-
gicznych, w jakich walka z obrazem lub jego obrona zostaja pod-
jete 1 wykorzystane tak w sztuce, jak i w literaturze. Spojrzenie
z tej perspektywy na réznorakie intersemiotyczne teksty kultury,
préba odczytania zawartej w nich implicite i explicite refleksji nad
»sposobem istnienia obrazu”, wysiltek rekonstrukcji fundujacych
ja kontekstow teologiczno-metafizycznych i opisu poznawczych
oraz performatywnych funkcji przedstawienr literackich i malar-
skich prowadzg do opisu wazkiego wyimka wspolczesnej kultury,
przemawiajacej jakze czesto jezykiem dawnych sporow. Literatura
odnotowuje je i opisuje w tematyzowanych projektach poetolo-
gicznych, ale przede wszystkim wykorzystuje, konstruujgc obrazy
poetyckie umocowane w autorskich ,,teoriach widzenia”.

PODZIEKOWANIA

Dziekuje serdecznie pani Ewie Kuryluk, Fundacji Nowosiel-
skich, Parafii Prawostawnej w Krakowie i Panstwowemu Mu-
zeum Auschwitz-Birkenau za wyrazenie laskawej zgody na prze-
druk w ksigzce fotografii dziet objetych prawami autorskimi. Panu
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profesorowi Ryszardowi Nyczowi i panu profesorowi Adamowi
Dziadkowi wdzieczna jestem za cenne uwagi sformutowane w re-
cenzjach wydawniczych. Dziekuje takze Dziekanowi Wydziatu Fi-
lologii Polskiej i Klasycznej Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu panu profesorowi Tomaszowi Mizerkiewiczowi za
zgode na sfinansowanie przez Wydzial tej publikacji.
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Rozdziat I

O sztuce ,nieczystej”, rOznie rozumianych
obrazach i konkurencyjnych modelach
ich interpretagji
(Wokoét wybranych aspektow Visual Culture
Studies, Bildwissenschaft oraz francuskiej
semiologii pikturalne;j)

W ostatnich latach modne stalo sie¢ méwienie o obrazach. Ujawnia sie
jednak przy tym niezgodno$¢ sposobéw médwienia, przestonieta jedynie
przez to, ze niczym narkotyk stale pojawia si¢ to samo stowo: ,,obraz”.
[...] Niektorzy chcg wywotaé wrazenie, jak gdyby krazyly one bezciele-
$nie, czego nigdy nie czynia nawet obrazy wyobraZzni i pamigci, okupu-
jace przeciez nasze wlasne cialo. Niektorzy generalnie zréwnujg obrazy
z obszarem wizualnym, co sprawia, ze wszystko, co widzimy, jest obra-
zem, ktOry tym samym traci swoje znaczenie symboliczne. Inni ryczat-
towo utozsamiajg obrazy ze znakami ikonicznymi, zwigzanymi poprzez
zwigzek podobiefistwa z rzeczywisto$cig, ktdra nie jest obrazem i pozo-
staje wobec niego nadrzedna. Wreszcie wystepuje dyskurs sztuki, ktory
albo ignoruje obrazy $wieckie, istniejgce dzisiaj poza muzeami (nowymi
$wiatyniami), albo zamierza chronié sztuke przed wszelkimi pytaniami
odnosnie do obrazdéw, odbierajacymi jej status jedynego zainteresowa-
nia. Powstaje przy tym nowy spér o obrazy, w ktérym walke tocza
ze sobg monopole definicyjne. Nie tylko méwimy w ten sam sposb
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o zupelnie odmiennych obrazach. Stosujemy réwniez rézne dyskursy
wobec obrazéw tego samego rodzaju®.

Zacytowane stowa Hansa Beltinga lapidarnie ujmuja wszystkie
najwazniejsze metodologiczne postawy wobec obrazéw, jakie po-
Swiadcza wspoétczesna humanistyka, spierajaca sie glosami przede
wszystkim swych antropologicznie i kulturowo zorientowanych
badaczy sztuki ponownie o status przedstawien, o sposéb ich ba-
dania i opisu oraz, po tzw. ,zwrocie piktorialnym”’, zmierzajaca
wyraznie ku rozszerzeniu perspektywy badan na szeroko i nieostro
rozumiang wizualno$é. Tradycyjna historia sztuki zostaje w trak-
cie tych toczacych sie od lat siedemdziesigtych XX wieku dysput
postawiona w stan podejrzefn, owocujacych u poczatku dyskusji
czasami nawet gestem prowokacyjnie likwidatorskim wobec kla-
sycznej refleksji nad sztukg. Choé zwolennicy badan nad ,kultu-
rg wizualng”® pozostajg czesto sceptyczni wobec postrzegania tej
nowej dyscypliny-niedyscypliny jako gatezi studiéw kulturowych?,
nie sposob nie zauwazyé wielu wspolnych punktéw wyjscia. Studia
wizualne i kulturowe taczy niewatpliwie nastawienie antyesencja-
listyczne, ,,performatywna koncepcja kultury”s, przekonanie o za-
po$redniczeniu poznania w do$wiadczeniu, a takze o immanent-
nej, a nie tylko kontekstowej zaleznosci poznawanego przedmiotu
od kultury, cheé krytycznej analizy obowigzujacych przez stulecia
wielkich narracji, postrzeganych wczesniej jako uniwersalne, natu-

4 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl,
Krakéw 2012, s. 11-12.

5 W.J.T. Mitchell, Zwrot piktorialny, ,,Kultura Popularna” 2009, nr 1(23), s. 4.
Inne, w duzej mierze synonimiczne, nazwy tej nowej optyki to ,zwrot iko-
niczny” lub ,,zwrot obrazowy”.

¢ M. Bal, Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, przet. M. Bryl,
»Artium Quaestiones” 2006, nr XVII, s. 295.

7 Tamze, s. 319. Bal i Mitchell podkreslaja wielokrotnie interdyscyplinarny
charakter tego swoistego ,ruchu”, ktory nie ignorujac historii sztuki, siega
chetnie po jezyki innych dyscyplin: antropologii, psychologii, socjologii, fil-
moznawstwa i medioznawstwa.

8 Tamze, s. 317. Bal przekonuje, ze, podobnie jak ,,wizualno$¢”, kulture nale-
zy zdefiniowaé — podkreslajac jej negatywno$¢ — ,jako przemieszczajacy sie,
zréznicowang, umiejscowiong miedzy «strefami kultury» i realizowang [per-
formed] w praktykach wtadzy i oporu”.
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ralne, prawdziwe i konieczne, wreszcie sceptycyzm wobec wyzna-
czania silnych granic miedzy przedmiotem a jego badaniem, kultu-
ra ,wysoka” i ,popularng”, pomiedzy akademickimi dyscyplinami,
by wymienié tu kilka najwazniejszych plaszczyzn utrzymywanych
dotychczas antynomii i silnych granic. Efektem niecheci do ostat-
niej z wymienionych (tu: dzielacej literaturoznawstwo i ,studia
wizualne™?) wydaje sie takze fakt, ze ufundowany pierwotnie na
silnym sprzeciwie wobec dominacji praktyk tekstualnych ,zwrot
ikoniczny” wytracit z biegiem czasu swoj antylingwistyczny impet,
tak silnie eksponowany w zalozycielskim szkicu Williama J. Tho-
masa Mitchella z 1992 roku, ogloszonym w ,,ArtForum”. Amery-
kanski profesor anglistyki oraz historii sztuki pisal wéwczas:

Czymkolwiek miatby by¢ zwrot piktorialny, powinno by¢ jasne, ze nie
jest on powrotem do naiwnej mimesis, kopia lub odpowiednikiem teo-
rii reprezentacji czy odnowieniem metafizyki piktorialnej ,obecnosci”.
Jest raczej postlingwistycznym i postsemiotycznym ponownym odkry-
ciem obrazu jako zlozonej gry pomiedzy zmystami, instytucjami, dys-
kursem, ciatem i figuratywnoscig. Jest zdaniem sobie sprawy, ze wi-
dzenie [spectatorship] (spogladanie, wypatrywanie, zerkanie, praktyki
obserwacji, inwigilacji i przyjemnosci wizualnej) moze by¢é problemem
tak glebokim jak przerdzne formy czytania (rozszyfrowywanie, deko-
dowanie, interpretacja itd.) oraz ze do§wiadczenie wizualne czy ,,wizu-
alne kompetencje” moga nie byé w pelni wytlumaczalne przez model
tekstualnosci'®.

W opublikowanym w 2002 roku na tamach ,,Journal of Vis-
ual Culture” szkicu Showing Seeing: A Critique of Visual Culture
Mitchell wyraznie tonowal swe wczeSniejsze podejscie, separujace
badania nad wizualnosScig od literaturoznawstwa. Wskazywal, ze
»wszystkie media s3 mediami mieszanymi, ze zmiennymi proporcja-

9 Mitchell, stosujac te nazwe, pragnat zdystansowac sie od promowanych przez
Bal studiéw nad ,kulturg wizualng”; jako wade tej ostatniej postrzegal, po-
dobne jak w odniesieniu do pojecia ,historii”, pokrywanie sie nazwy przed-
miotu i obszaru badaf. Zob. W.J.T. Mitchell, Pokazujgc widzenie: krytyka
kultury wizualnej, przet. M. Bryl, ,Artium Quaestiones” 2006, nr XVII,
s. 274.

10 W J.T. Mitchell, Zwrot piktorialny, dz. cyt., s. 7-8.

15
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mi zmystow i typéw znakéw”!! oraz ze literatura ,wiacza «wirtual-
ne» lub «imaginacyjne» do§wiadczenie przestrzeni i widzenia, ktore
s nie mniej realne, mimo ze zapoSredniczone przez jgzyk”12, takze
stosujac bardziej subtelne techniki niz ekfraza czy opis. Dodawat,
ze stynng Lessingowska dystynkcje miedzy literaturg jako sztuka
czasowg i malarstwem jako sztuka przestrzenng nalezy postrzegaé
nie jako bariere, lecz jako réznice, ktérej zauwazenie umozliwia
dopiero badanie skomplikowanych relacji migdzy stowami i obra-
zami. Przedmiotem zasadniczej krytyki w tym pisanym juz z pew-
nego dystansu szkicu pozostawalo semiotyczne wychylenie badan
ikonologicznych, esencjalnie nastawionych i ograniczajacych swoje
zainteresowanie do obrazéw materialnych — przedmiotem afirma-
¢ji za$ przekonanie, ze studia nad widzeniem pozwolg opisaé ,,wi-
zualng konstrukcje tego, co spoteczne”'3. Autor The Pictorial Turn
wigzal to ostatnie zalozenie z wezwaniem do badania spolecznych
praktyk ludzkiej widzialnosci, analogicznych w pewnej mierze do
teorii aktow mowy oraz do opisu gier jezykowych rozumianych
tak, jak czynil to Wittgenstein, inicjujac rozwdj filozofii jezyka po-
tocznego. Krok dalej w tym z natury rzeczy interesujagcym badacza
literatury tagodzeniu niecheci do ,czytania sztuki” czynita Mieke
Bal w szkicu o takim wiasnie tytule. Zastrzegajac, ze nie ma zamia-
ru tuszowaé roznic dzielacych obrazy i teksty ani tez ,redukowad
obraz[6w] do dyskursu jezykowego”!4, holenderska badaczka kla-
dfa nacisk na nieuchronno$¢ semiozy takze w odniesieniu do tego,
co wizualne!S. Przypominata semiotyczny pewnik o Scistym zwigzku
miedzy nadawaniem znaczeni w procesie odbioru a ramami [frames]
lektury, obramowujacymi dzieto dyskursami, zmiennym i konstru-
owanym kontekstem odbioru interpretowanego obrazu, ,,spolecz-

1 Tenze, Pokazujgc widzenie: krytyka kultury wizualnej, dz. cyt., s. 288.

12 Tamze.

13 Tamze, s. 281.

14 M. Bal, Czytanie sztuki?, przet. M. Maryl, ,Teksty Drugie” 2012, nr 1-2,
s. 44.

15 Twierdze — pisata Bal — ze kazdy akt patrzenia jest nie «tylko», nie «wylacz-
nie», lecz zawsze «takze» — czytaniem, poniewaz bez przetwarzania znakéw
w tancuchy syntaktyczne, ktére wyznaczajg zakres ram odniesienia, obraz po
prostu nie moze wytwarzaé znaczenia”. Tamze, s. 49.
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nymi ramami lektury”®, jak moglibySmy powiedzieé, postugujac
sie pokrewnym pojeciem znanym polskiemu literaturoznawstwu.
»«Sztuka», ktérag badamy, to przede wszystkim takie «ofrankowane»
obrazy”17, ktore z réznych przyczyn s3 czesto catkowicie sprzecz-
ne z interpretacjg historyczng. Podczas gdy ta ostatnia pragnie osa-
dzi¢ dzielo w historii, opisaé jego macierzysty, zwigzany z intencja
nadawcy, estetyczny i filozoficzny kontekst, ergo zrekonstruowac
esencjalnie rozumiane znaczenie, Bal wzywala do opisywania zmien-
nej historii ,niezliczonych aktéw czytania, ktore konstytuujg «sztu-
ke» w historycznym procesie jej funkcjonowania™!8. Pisala:

Obramowywanie jest stal czynnoScig semiotyczng, bez ktorej nie
moze funkcjonowaé kultura. Proby wyeliminowania tej czynnosci sa
bezuzyteczne, ale warto jednak wymagac od czytelnikéw brania odpo-
wiedzialno$ci za dobdr ram. [...]

Analizowanie sposobdw, w jakie obrazy sa, i byly, obramowywane, poma-
ga ukaza¢ ich historie, ktora nie koficzy sie w okreslonym momencie, ale
trwa; historie polgczong za pomocg niewidzialnych tropéw z innymi obraza-
mi, instytucjami, ktére umozliwily ich wytworzenie, oraz z historycznym
umiejscowieniem widzéw, do ktorych sg skierowane!?.

Dobierajac odpowiednie przyktady, badaczka zapraszata do in-
terpretacji takich dziel, ktore wzywaja odbiorce do ,,czytania inter-
dyskursywnego” (omawianym egzemplum byt rysunek Treski van
Aarde zatytulowany Krzyk i nawiazujacy do Wenus przed lustrem
Veldzqueza). Chodzilo o taki typ lektury, ktory zderza rézne trady-
cje ikonograficzne, obnazajac przy okazji wspierajace je dyskursy2.
»Lustro van Aarde — pisata Bal — to co§ wiecej niz ikonografia.

16 Zob. W. Bolecki, Spoleczne ramy lektury, ,Teksty” 1981, nr 3,s. 127-134.

17 M. Bal, Czytanie sztuki?, dz. cyt., s. 43.

18 Tamze.

19 Tamze, s. 50, 51.

20 Warto zauwazy¢, ze w pewnym sensie pokrewne zjawiska opisywane na przy-
ktadzie szesnasto- i siedemnastowiecznego metamalarstwa, stuzace wowczas
uswiadomieniu przedstawieniowosci przedstawienia, Victor Stoichita defi-
niowal jako moment ustanowienia nowoczesnej kondycji sztuki i przejécia
od ,wyobrazenia” do ,,obrazu”, rozumianego jako ,nowoczesny” przedmiot
figuratywny. Zob. V.I. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u pro-
gu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Jaficzuk, Gdansk 2011.

17
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Nie jest stylistycznym uklonem w strone poprzednikéw, lecz zna-
czeniotwérczym zaangazowaniem w dyskurs, ktory podtrzymuje
te tradycje”?!. Tym samym stanowi polemiczng odpowiedZ na wy-
brane elementy tradycji i historii, otwiera plaszczyzne krytycznego
namystu, mozliwego dzieki umiejscowieniu tego, co historyczne
w terazniejszoSci i sprofilowaniu przeszlego wobec tego, co aktu-
alnie artysta pragnie osiggnaé i powiedzie¢ swoim wspotczesnym.
Latwo si¢ domyslié, ze ,,czytanie interdyskursywne” w rozumieniu
Bal wymaga przekroczenia logiki okreSlonych ram lektury; odbior-
ca musi skoncentrowa¢ si¢ na tych elementach obrazu, ktore naru-
szajg jego wewnetrzng spojnosé, rozbijajg jednos$é semiotycznego
kodu, s3 ,,nieczyste” i nielogiczne z punktu widzenia opisywanych
przez ikonografie stylow.

Drobne elementy zamienione w znaki mogg obali¢ wyraZzne, catoscio-
we znaczenie dzieki wpisaniu w obraz czegos$, czego pozornie tam nie
ma, umozliwiajac zawlaszczenie przekazu — kontrprzekaz, kontrkohe-
rencje?2. Nauczyliémy sie od wczesnych semiotykéw, ze réznica rzadzi
znakami, ze znaki konstytuujg si¢ w relacji réznicujacej. Historia sztuki,
gdy uzna, ze jaki$ element nie pasuje do dzieta, zazwyczaj konstruuje go
jako obcy, na przyktad jaki$ pdZniejszy dodatek. Czytanie, przeciwnie,
uwypukla takie elementy. [...]

Opowiedzenie si¢ po stronie czytania stanowi probe zintegrowania za-
gadnien spolecznej historii sztuki?3.

Spotecznej historii sztuki, czyli takiej, ktéra opowiada nie tyle
dzieje chronologicznie uporzadkowanych stylow i dziel, wlaczo-
nych badZz w wielka narracje mitu mimesis, badz tez w opowies¢
o kolejach doskonalenia si¢ autonomicznej i autotelicznej Formy,
ile — powtérzmy za Bal — ,,;sztuki pojmowanej nie jako okreslony
zbiér czczonych przedmiotéw, tylko trwajacy, zywy proces™?4, kt6-
rego najwazniejsza sktadows sg interwencje w rzeczywistosé, kry-

21 M. Bal, Czytanie sztuki?, dz. cyt.,s. 55.

22 O istotno$ci konstruowania kontrkoherencji, zob. moje studium na temat bi-
blijnej Ksiggi Sedzidw: Death and Dissymmetry. The Politics of Coberence in
the Book of Judges, Chicago 1988 [przypis autorki cytatu].

23 M. Bal, Czytanie sztuki?, dz. cyt., s. 55-56, podkr. A.S.

24 Tamze, s. 57.
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tyczne wobec zawlaszczajacych ja dyskurséw i sprofilowane wobec
aktualnych spolecznych i egzystencjalnych probleméw czlowieka.
Koniczac Czytanie sztuki?, Bal nieprzypadkowo tak silny nacisk
ktadta na przesuniecie akcentu z mySlenia o historii (i historii sztu-
ki) jako ciggu przeszltych, spetnionych wydarzen na historie jako
skfadnik terazniejszosSci, w ktorej zostaje zawigzana relacja migdzy
przedmiotem (obrazem), ktory ,,przybyl do nas z przesztosci, ale
obecnie jest tutaj”?’, a historycznie (czyt. wspolczesnie) umiejsco-
wionymi widzami. Dopiero taki przybyly z przesztosci obraz czy
styl wlaczony w krwiobieg spotecznego tu i teraz, poddany nieraz
— czego Bal si¢ nie obawia — ,technice zamierzonego anachronizmu
i blednej atrybucji”2¢, pozwala czytac sztuke jako zywy i nieusuwal-
ny element spolecznego zycia, a nie tylko przedmiot tradycyjnego
akademickiego namystu nad historig sztuki.

Latwo zauwazyd, ze perspektywa patrzenia i czytania zmienia
sie w tym modelu z historycznej na antropologiczng. To, co histo-
ria podtrzymuje jako minione i nieobecne, antropologia wyraznie
ostabia, bowiem jej punkt osadzony jest — uczy Clifford Geertz?”
— w tutejszym teraz, nawet jesli jego przedmiotem jest to, co od-
dalone, odlegte czy przeszle. Mozna powiedzied, ze holenderskie;j
badaczce chodzi — podobnie jak autorowi Historii i antropologii —
o zainteresowanie historykéw (tu: badaczy spotecznej historii sztu-
ki i ,kultury wizualnej”, nienegujacych przydatnosci tradycyjnego
nurtu badan nad sztuka) ,,nie samg obecnoscig kulturows (to wie-
dzial juz Herodot), lecz antropologicznymi sposobami przyblizenia
jej [...]728. Zalezy jej jednak takze — co dla Bal bardzo znamienne
i czasem wskazywane jako powdd swoistego redukcjonizmu zna-
czacego jej podejscie do kultury — na uruchomieniu ,procedury
krytycznej, nastawionej na dotarcie do ukrytego mechanizmu wy-
twarzania reprezentacji”2’; mechanizmu majacego, czego nie trze-
ba dodawaé, charakter z gruntu ideologiczny, opisywany przez au-

25 Tamze, s. 56.

26 Tamze, s. 57.

27 Zob. C. Geertz, Historia i antropologia, ,Konteksty” 1997, nr 1-2.

28 Tamze, s. 11.

29 A. Le$niak, Ikonofilia. Francuska semiologia pikturalna i obrazy, Warszawa
2013, s. 48.
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torke Czytania sztuki? niezmiennie z perspektywy relacji migdzy
oporem a wladza.

To antropologiczne wychylenie prowadzi nas ku drugiemu
nurtowi badaf, jaki obok Visual Studies i Visual Culture Studies
kojarzony jest ze ,zwrotem ikonicznym”, czyli powstalej w nie-
mieckim obszarze Bildwissenschaft, rozwijanej przez Hansa Beltin-
ga w antropologie obrazu’?. Wspoéttworzacy te wewnetrznie roz-
warstwiong dyscypline badacze — Gotfried Boehm?3!, Martin Seel,
David Freedberg, Georges Didi-Huberman i wspomniany Belting
— zgodnie ktadg nacisk na konieczno$¢ przeniesienia punktu ciez-
kosci z badania historii sztuki (Kunstwissenschaft) na badanie his-
torii obrazow (Bildwissenschaft), co wigze sie z dwojakiego rodzaju
zmiang perspektywy.

Po pierwsze badacze ci, Sladem Aby Warburga32, pragng bada-
nia nad sztukg uczyni¢ punktem wyjScia do historii kultury (Kul-
turwissenschaft) i opisu zmiennej roli obrazu w historii czlowieka
oraz przyblizenia na tej podstawie istoty ludzkiej, jako tej, ktora
zyje z obrazami i rozumie §wiat w obrazach: jest — jak powie Bel-
ting — ,,miejscem obrazéw”33. Trzeba w tym miejscu przypomnieé,
ze hamburski tworca ,ikonologii interwatu” mial wizje interdy-
scyplinarnego projektu taczacego optyke wilasciwa antropologii,
etnologii, mitoznawstwu, psychologii, biologii i ikonografii. Jego

30 Szczegbtowe omowienie tych dwu nurtéw zawiera tekst Anny Zeidler-Jani-
szewskiej Visual Culture Studies czy antropologicznie zorientowana Bildwis-
senschaft? O kierunkach zwrotu ikonicznego w naukach o kulturze, ,Teksty
Drugie” 2006, nr 4, s. 9-29.

31 Boehm postugiwat sie terminem z pozoru paralelnym do ,pictorial turn”
Mitchella. Wprowadzone przez niego pojecie ,ikonische Wendung” (iconic
turn) miato jednak inne znaczenie. Boehm, nawigzujac do tradycji hermeneu-
tycznej, w odroznieniu od Mitchella interpretowat znaczenie obrazéw w kon-
tekscie niemieckiej tradycji filozoficznej (od Kanta do Gadamera). Postulo-
wal badanie pomijanej dotad ,,logiki obrazow” nalezacych zaréwno do tzw.
sztuki wysokiej, jak i popularnej, zwigzanej z nowymi mediami i technikami
reprodukgji. Inaczej niz Mitchella interesowata go tez wartos$¢ estetyczna,
a nie tylko polityczne, kulturowe i spoteczne ramy obiektéw wizualnych. Do
jego klasycznych tekstéw nalezy szkic z 1994 roku zatytulowany Die Wieder-
kehr der Bilder. Zob. G. Boehm, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw,
red. D. Kotacka, przel. M. Lukasiewicz, A. Pieczyfiska-Sulik, Krakow 2014.

32 Drugg réwnie wazng tradycja jest tu filozofia historii Waltera Benjamina.

33 H. Belting, Antropologia obrazu, dz. cyt., s. 70.
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przedmiotem byl obraz wykraczajacy poza dzieto sztuki i poza
granice estetyki. Warburg rozumial obraz jako narzedzie i feno-
men czlowieka budujacego w zmiennych sytuacjach spotecznych
i biologicznych, przy uzyciu réznych technik (takze mentalnych),
w §wiadomy i nie§wiadomy sposéb, swoja ludzka kondycje, tozsa-
mos¢ i kulture. W kregu zainteresowan holenderskiego mysliciela,
podobnie jak dzi$ animatoréw Bildwissenschaft, musial znalez¢ sie,
i znalazl, pomijany przez uksztaltowana w XIX wieku akademic-
ka historie sztuki obraz nieartystyczny, a takze nowe, niemalarskie
techniki obrazowania, takie jak fotografia, wreszcie sztuka religijna
1 pierwotna.

Hermeneutyczny krag Warburga — pisat Giorgio Agamben — mozna [...]
przedstawié jako spirale obejmujacg trzy zasadnicze poziomy: pierw-
szy dotyczy ikonografii i historii sztuki; drugi — historii kultury; trzeci,
najrozleglejszy — jest [...] ,nauka bez imienia” zmierzajacg do diagnozy
cztowieka Zachodu poprzez jego fantazmaty34.

Skupiony na wszelkich przekazach wizualnych hamburski ba-
dacz traktowal obrazy jako medium ,,pamieci zbiorowej”35, nie-
dajacej sie opisa¢ przy pomocy prostych pojeciowych formul
i monistycznych wizji. Przeciwnie, jego badania nad ,,ikonologia
interwalu” stuzyty budowaniu panoramy kultury znaczonej we-
wnetrzng polaryzacjg (rozumiang w kategoriach dwubiegunowosci,
a nie antynomii), ujawniajgcg — co Warburg pokazywal w odniesie-
niu do epoki renesansu i Nachleben der Antike (kontynuacji, trans-
misji, recepcji) — ,,swoistg «nieczysto$¢ czasu (impureté du temps)»,
jak to okreslit Georges Didi-Huberman™s3¢.

Boehm, Freedberg, Belting, w Polsce Jan Biatostocki i Mieczy-
staw Porebski, kontynuujac tradycje szkoty Warburgianskiej i czesto
sprzeciwiajgc si¢ uproszczeniom, jakie wobec pierwotnego zamystu
Warburga poczynit Panofsky37, rozumiejg obraz szeroko. Widzac

34 Zob. G. Agamben, Aby Warburg i ,nauka bezimienna”, przet. i komentarzami
opatrzyt K. Rutkowski, ,, Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2007, nr 3-4,
s. 2835.

35 W. Batus, Dlaczego Warburg?, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2010, nr 2, s. 39.

36 Tamze, s. 30.

37 Panuje zasadnicza zgoda co do charakteru tego uproszczenia. W jego wyniku
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w dziele sztuki forme symboliczna, pytaja tez nieodmiennie o status
obrazu (takze tego nieartystycznego) w okreSlonym miejscu, czasie
i praktyce kulturowej; uznajg bowiem, ze ,,nie mozna redukowaé
obrazu do formy, ktéra obejmuje medium, gdyz ono jest nosnikiem
obrazu™38, a takze ograniczy¢ rozumienia obrazu — tak jak czyni to
czasem historia sztuki — do przedstawien o charakterze prymarnie
estetycznym i tym samym opisywanych jako kolejne ogniwa hi-
storii form artystycznych. Bildwissenschaft — powtoérzmy — pragnie
to ostatnie ujecie znaczaco poszerzyé, przenoszac nacisk na pyta-
nia o kulturowy i antropologiczny status obrazu®. Pisze Belting,
w znamienny sposob przesuwajac badawczg uwage z obrazu jako

obraz zostaje wyjasniony przez tekst, co zasadniczo niweluje ich odmiennosé.

Badacze Visual Culture Studies i Bildwissenschaft (nierezygnujacy przeciez

bynajmniej z dobrodziejstw semiotyki, czego przykladem prace i rozwaza-

nia teoretyczne przywolywanych tu Beltinga, Biatostockiego, Bal, Agambena)
zgodnie podkreslaja, by tak rzec, lingwistyczng perspektywe badan Panofskie-
go. Georges Kubler pisze: W ikonologii stowo jest wazniejsze niz obraz. Ob-
raz nie wyjasniony przez zaden tekst jest dla ikonologa bardziej nieczytelny
niz teksty pozbawione ilustracji. Dzisiejsza ikonologia przypomina spis tema-
tow literackich uszeregowanych wedle tytutéw obrazow” (G. Kubler, Kszzalt

czasu: wwagi o historii rzeczy, przel. J. Hotoéwka, Warszawa 1970, s. 193).

Podobng ocene formutuje Belting, piszac, ze: ,Stare pojecie ikonologii nadal

oczekuje na wypelnienie sensem odpowiadajacym naszej wspotczesnosci. Er-

win Panofsky, w momencie gdy uczynit je owocnym dla historii sztuki, na-
tychmiast ponownie zawezit je do — poddajacych sie rekonstrukeji w oparciu

o teksty historyczne — renesansowych alegorii obrazowych [...]” (H. Belting,

Antropologia obrazu, dz. cyt., s. 18).

H. Belting, Antropologia obrazu, dz. cyt., s. 15. Na ten temat pisat obszernie

Boehm w szkicu Od medium do obrazu, a takze w podsumowujacym jego

prace studium Elementy nauki o obrazie. Zob. G. Boehm, O obrazach i wi-

dzeniu, dz. cyt.

39 Warto dodaé, ze w koncepcji Beltinga analogicznemu poszerzeniu ulega tak-
ze rozumienie antropologii, ktorej badacz nie rozumie jako znanej dyscypli-
ny akademickiej, posiadajacej okreSlony przedmiot i jezyk opisu, ale raczej
jako perspektywe, w ramach ktorej ,,na drodze badafi interdyscyplinarnych,
uwzgledniajacych horyzont interkulturowy” mozna by opisaé wielorakiego
rodzaju motywacje ,,ludzkiej praktyki obrazowej” (H. Belting, Antropologia
obrazu, dz. cyt., s. 6), a w konsekwencji takze zmienny historycznie i geogra-
ficznie ,status obrazéw” (G. Agamben, Aby Warburg i ,,nauka bezimienna”,
dz. cyt., s. 286), niesprowadzalny do zagadnieni estetycznych, a zatem i histo-
rii form artystycznych.

3

®©



I. O sztuce ,nieczystej”, réznie rozumianych obrazach...

przedmiotu na samg praktyke obrazowania i stawiajac znak réwno-

Sci miedzy t3 ostatnig a rozumieniem obrazu par excellence:

Pytanie ,,Co jest obrazem?” nakierowane jest w naszym przypadku — by
wymienic niektére przyklady — na artefakty, dzieta plastyczne [Bildwer-
ke], transmisje obrazow i metody obrazotwoércze. Owo ,,c0”, ktorego
szuka sie w takich obrazach, nie daje sie pojaé bez ,jak”, czyli bez ro-
zumienia sposobu, w jaki sie ,,co” sadowi w obrazie lub w jaki staje sie
obrazem. Watpliwe, czy w przypadku obrazu mozna w ogdle okresli¢
»c0” w sensie treéci lub tematu, na takiej samej zasadzie, jak wyodreb-
nia sie jednag wypowiedz z danego tekstu, w ktdrego jezyku i formie
tekstowej zawartych jest wiele mozliwych wypowiedzi. Owo ,,jak” jest
wlasciwym komunikatem, jest prawdziwa formg jezykowg obrazu?0.

Bardzo podobne tezy formutowal w Polsce autor rozwazah o miej-
scu Historii sztuki wsréd nauk humanistycznych. Rozwazajac rela-
cje miedzy symbolami i obrazami, Biatostocki pisal, odwotujac sie

do rozstrzygnie przyjetych przez Warburga i cytujac Eliadego:

[...] rozumienie obrazu, ktéremu wizualny ksztatt nadajg sztuki plas-
tyczne, nie jest mozliwe bez wziecia pod uwage wszystkich czynnikéw
zlozonego procesu kulturotworczego, ktoérego obraz jest wynikiem.
[...] pojecie obrazu, jakim postugiwal sie Warburg [...], nie oznacza
malowidta na desce czy ptotnie, lecz przedmiot idealny, ksztaltowany
w jakim§ momencie przez wyobraznie indywidualnego cztowieka, jako
wyraz pewnych treSci wspélnych jakiej$ grupie, przekazywany nastep-
nie Srodkami wiasciwymi dla rozmaitych dziedzin kultury i stajacych
sie elementem $wiata spolecznej wyobrazni. [...] ,Obraz” jest czym§
wiecej niz jego stownie sformutowany temat. [...] ,,Obrazy z samej swej
struktury — to stowa powtarzane przez Bialostockiego za Eliadem — sg
wielowarto$ciowe. Jesli umyst postuguje sie obrazami, aby ujaé osta-
teczng rzeczywisto$é, to wilasnie dlatego, ze owa rzeczywisto$¢ prze-
jawia sie w sposOb wewnetrznie sprzeczny i dlatego wlasnie nie da sie
wyrazié¢ konceptualnie. [...] Prawdziwy jest wiec obraz jako taki, jako
zespO! znaczen, nie za$ jedno z jego znaczen badz jeden tylko z licznych
planéw odniesienia. Przetozy¢ obraz na terminologie konkretng, spro-

40 H. Belting, Antropologia obrazu, dz. cyt., s. 14.
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wadzajac go do jednego tylko z planéw odniesienia, to gorzej niz go
kaleczyé¢, to zniweczy¢ go, unicestwi¢ jako narzedzie poznania”™1,

Nie tylko twoércy antropologicznie zorientowanej Bildwissen-
schaft sa przekonani, ze obrazy sg miejscami, w ktoérych zyjemy,
i ktore generujg sensy tylko czeSciowo przekladalne na pojecia je-
zykowe. Sposréd dwudziestowiecznych metodologii badah malar-
stwa i wizualnoSci najlepiej uswiadamia to, co moze wydac sie pa-
radoksalne, ewolucja francuskiej semiologii pikturalnej, stworzonej
przez Louisa Marina i Huberta Damischa w latach sze$¢dziesigtych
i siedemdziesigtych XX wieku. Opisal ja niedawno w doskonalej
ksigzce Andrzej Le$niak, pokazujac, w jaki sposéb wewnetrzna
sprzeczno$¢ zatozen francuskich badaczy (szczegdlnie wyraznie wi-
doczna u Marina), polegajaca na polgczeniu proby uniwersalnego
opisania generowania sensu przez dzielo malarskie, podejmowa-
nej w oparciu o heurystyczny model jezykoznawstwa de Saussure’a
i rownoczesne przekonanie o fundamentalnej réznicy dzielacej je-
zyk (jako przedmiot semiologii) i dzieto sztuki (jako przedmiot ba-
dan semiologii pikturalnej), podpowiadajace z kolei o koniecznosci
osadzenia analizy w studiach przypadkéw historycznego konkre-
tu, doprowadzita do epistemologicznej transformacji inspirowanej
strukturalizmem semiologii pikturalnej we wspotczesng forme stu-
diéw nad obrazami2.

Nowa dyscyplina powstawata dzicki paradoksalnej logice, w ktérej
warunkiem mozliwosci uniwersalizacji modelu jezykoznawczego byto

41 . Biatostocki, Symbole i obrazy, w: Wybdr pism estetycznych, wprowadzenie,
wyb. i oprac. A. Kuczyniska, Krakéw 2008, s. 67, 68, 69. Biatostocki cytuje
tutaj fragment eseju Eliadego Images et symboles. Essais sur le symbolisme
magico-religieux, opublikowanego w 1952 roku. Zob. M. Eliade, Sacrum,
mit, historia. Wybor esejow, wybral M. Czerwinski, przel. A. Tatarkiewicz,
Warszawa 1970, s. 36.

Lesniak napisze, ze ta opisywana przez niego transformacja ,,moze by¢ rozu-
miana jako jedna z wersji $mierci historii sztuki”, dystansujac sie jednoczesnie
— co chcialabym podkresli¢ takze jako moje wlasne przekonanie — od toposu
tradycyjnego historyka sztuki i maniery przeciwstawiania tradycyjnych i no-
woczesnych modeli badawczych; przeciwstawienie to, przyjmujace czesto
silng postad, jest w gruncie rzeczy oparte na licznych uproszczeniach. Zob.
A. Le$niak, Tkonofilia, dz. cyt., s. 88, 89.
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odwotanie do historycznego konkretu. [...] Marin buduje teorig, ktora
niejako dopasowuje sie¢ do swego przedmiotu, bierze pod uwage histo-
ryczne formy sztuki, ale nie po to, by sprowadzi¢ je do funkgji ilustracji.
[...] Uniwersalna nauka konstytuuje sie dzieki przejeciu historycznego
modelu, na mocy generalizacji konkretnego przypadku, ktory staje sie
nie tylko zalozycielskim obiektem teorii, ale tez punktem odniesienia
dla odmiennych praktyk artystycznych®3,

Lesniak pokazuje, jak owo wtasciwe dla Marina i Damischa uprzy-
wilejowanie postawy historycznej rozsadzilo teoretyczny (oparty
na strukturalistycznym jezykoznawstwie) uniwersalistyczny model
poznania i generowania sensu przez obraz**. Szczegélnie wyraz-
ne staje sie to wowczas — udowadnia autor ITkonofilii — gdy Marin
pyta o stosowno$¢ wlasnej, z zalozenia uniwersalistycznej teorii,
nie tylko wobec badanych przez siebie dziet historycznych klasycz-
nego malarstwa, ale takze w odniesieniu do martwej natury (tu
adaptacja wydaje si¢ jeszcze mozliwa) oraz sztuki konceptualnej
(tu mozliwosci przeniesienia jawig sie mu jako wielce watpliwe).
To zestawienie pozwala, po pierwsze, bardzo wyraznie uswiado-
mié zalezno$¢ semiologii pikturalnej jako projektu od ,,klasycznego
modelu malarstwa w tym sensie, ze si¢ na nim [owa teoria — A.S.]
nawarstwia, traktuje 6w model jako Zrédio myslenia o malarstwie
w ogoble”®. I po drugie — w konsekwencji — doprowadza do porzu-
cenia (a w kazdym razie znaczacego ograniczenia) uniwersalistycz-
nych zamierzen na rzecz tezy o koniecznosci ,,poszukiwania modeli
istniejacych juz w historii”#6. Decydujacy dla tego rozstrzygniecia
okazuje sie — powtorzmy — kontekst sztuki konceptualnej, ktéra
pozwala zaliczy¢ do pola artystycznego dowolny obiekt. To z my-
§lg o niej — dowodzi Le$niak — Marin formuluje ostatecznie silne
przekonanie o koniecznym powigzaniu teoretycznej optyki historii
sztuki (takze pytaf o istote i stosowno$¢ dyscypliny) z badanymi

43 Tamze, s. 108, 113, 116.

#* Marin tak wlasnie definiuje obraz w swych wezesnych pracach: ,,Obraz ma-
larski to tekst figuratywny oraz system lektury”. Zob. L. Marin, Eléments
pour une sémiologie picturale, w: tegoz, Etudes sémiologiques. Ecritures, pein-
tures, Paris 1971, s. 19. Cyt. za: A. Lesniak, Ikonofilia, dz. cyt., s. 95.

A Leéniak, Tkonofilia, dz. cyt., s. 127.

46 Tamze, s. 131.
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praktykami artystycznymi: praktykami, ktore roznie przeciez okres-
lajag mozliwo$¢ tworzenia sensu w dziele. Warto przytoczy¢ cytat,
ktory na potwierdzenie tej tezy przypomina autor Ikonofilii. Marin
pisze:

W refleksji nad badaniami niewatpliwie nalezy dostrzec konstytutyw-
ne dla samych badaf epistemologiczne odbicie wspotczesnej sytuacji
sztuki. Owa refleksja, ktorej wytwor zyskuje status dzieta pod warun-
kiem wytworzenia jego procesu wytwoOrczego, jest jednym z najbardziej
wyrazistych przyktadéw praktyki: w jednej operacji taczy sie nadajacy
pewno$¢ namyst teoretyczny i akt praktyki, dzieki ktéremu konstytuuje
sie obiekt, a refleksja moze zaistnie¢. Badania naukowe bylyby zatem
sreprodukcja” badan artystycznych, a poziom epistemologiczny do-
kladnym odpowiednikiem poziomu dzialafi i twérczych, i ekspresyj-
nych?’,

Jeszcze silniej to przekonanie eksponuje Damisch. Dokonujac kry-
tycznej refleksji determinujacych semiologie pikturalng zatozen
(jej zwiagzku z figuratywnoscia, paradygmatem reprezentacji mime-
tycznej, lingwistykg strukturalng), ostatecznie ujawnia on granice
tej teorii jako jednej z wielu praktyk naukowych. W jego pracach
wzmocnieniu i ugruntowaniu ulega teza o zasadniczej odmiennosci
pomiedzy wizualnoscig a jezykiem, a w konsekwencji o odmien-
nym procesie tworzenia znaczen w tekScie i w obrazie, a takze
o istnieniu swoistego ,naddatku substancji”, zwigzanego z mate-
rialnoscig 1 zmystowoscig przedstawien plastycznych. Lesniak, do-
konujac skrupulatnych analiz pogladéw Damischa, pokazuje punkt
dojscia semiologii pikturalnej, ktéra pierwotnie ,,skoncentrowana
na rozwijaniu mozliwosci heurystycznych modelu pochodzacego
z innej dziedziny wiedzy [jezykoznawstwa strukturalnego — A.S.]
zmienia si¢ w semiologie rozwijajacg nowe modele dzieki eksplo-
racji poszczegOlnych obiektow wizualnych”: ,rezygnuje z reduk-
¢jonizmu na rzecz uznania sensotworczej roli owych konkretnych
przedmiotéw wizualnych”#8, Warto przypomnieé, ze autor Teorii/

47 L. Marin, Lceuvre d’art et les sciences humaines, w: Encyclopaedia Univer-
salis: Organum, vol. 17, Paris 1973, s. 477. Cyt. za: A. Lesniak, Ikonofilia,
dz. cyt., s. 128, podkr. A.S.

48 A. Le$niak, Ikonofilia, dz. cyt., s. 147.
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obloku w latach osiemdziesigtych XX wieku stanie si¢ promoto-
rem ,ikonografii analitycznej” — nowej ,.heterogenicznej praktyki
badawczej, inspirowanej przede wszystkim przez mysl poststruktu-
ralistyczng i psychoanalize w wersji Freudowskiej i Lacanowskiej,
pelnigcych funkcje krytycznych odniesien wobec ikonografii Pa-
nofsky’ego”#. Sama za$, opisywana z wielkim znawstwem przez
Le$niaka transformacja, bedaca udzialem semiologii pikturalnej,
stanowi¢ bedzie punkt wyjscia dla innych przedstawicieli francu-
skiej historii sztuki, wiaczajacych sie w interdyscyplinarne studia
nad obrazami i wizualnoscig. Daniel Arasse, Giovanni Careri,
Georges Didi-Huberman czy Marie-José Mondzain stworza w efek-
cie odmienne perspektywy i praktyki badawcze réznie definiowa-
nych obrazéw.

Czy cos Iaczy przedstawiane tu w olbrzymim skrécie (i w od-
niesieniu do niektérych tylko aspektéw teoretycznych) modele ba-
dan Visual Culture Studies, Bildwissenschaft i francuska semiologie
pikturalng w jej koficowym stadium? Czy badacz literatury wspot-
czesnej odnajduje w tych modelach heurystycznych jakie$ inspira-
cje dla wlasnych praktyk?

Odpowiedz na drugie pytanie jest do$§¢ oczywista. Literaturo-
znawca, Sledzacy toczacy sie w ostatnich dziesiecioleciach XX wie-
ku i na poczatku obecnego stulecia (az do dnia dzisiejszego) dysku-
sje historykéw sztuki, ustyszy w komentarzach zgtaszanych przez
przedstawicieli odmiennych ,monopoli definicyjnych” obrazu
echo niejednego z argumentéw znanych mu z teoretycznoliterac-
kich dysput, dotyczacych statusu dzieta literackiego, tekstu i nauki
o literaturze w ogodle. Takze i tu gléwnym przedmiotem sporu po-
zostaje, z jednej strony, esencjalistyczne wychylenie, w efekcie kt6-
rego tekst (czy tez sprowadzany do tekstu obraz) postrzegany jest
jako efekt semiozy uruchamianej w procesie lektury nakierowanej
na odkrywanie podmiotowo motywowanych ,,metafizyk sensu”s0.

49 Tamze.

30 Historie kolejnych sposobéw rozumienia tekstu, ujeta w ramy dialogu kolej-
nych metodologii, przedstawil swego czasu Stanistaw Balbus w artykule Od
tekstu do ,,tekstu” (i z powrotem). Badacz przedstawit w nim dzieje ewolugji
(w pewnej mierze pokrewnej wobec opowiedzianej przez Les$niaka transfor-
macji semiologii pikturalnej), jakiej ulegato strukturalistyczno-semiotyczne
rozumienie tekstu. Balbus przekonywal, ze to, co strukturalizm badal w od-
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Z drugiej, pytanie o status dziela, z punktu widzenia estetyki pokan-
towskiej ,,nieczystego”, tzn. takiego, ktore coraz czesciej, a przede
wszystkim celowo wykracza poza granice ,,czystej” sztuki, wlasci-
we jej zainteresowanie forma, srodkami i metodami przedstawiania
zastepujac pytaniem o role tworczosci jako praktyki bezposrednio
zaangazowanej w zycie ludzi. Dotyczy to szczegdlnie odbiorcow
wspolczesnej sztuki, ktérzy — moglibySmy powtdrzy¢ za Arthurem

niesieniu do jezyka, pokazujac, jak wlasciwy mu system otwiera w tekscie
mechanizm znaczeniowy, nie wypowiadajac sie jednak na temat znaczen kon-
kretnego tekstu i konsekwentnie oddzielajagc dwa plany tekstu: semantyczny
i semazjologiczny, semiotyka ukazata jednoplanowo, jako system semiozy
uruchamianej w procesie lektury. Mozna nieco przesadnie powiedzied, ze ba-
dany przez nig tekst nie sktadat sie juz prymarnie ze stéw-znakow, lecz od
razu ze znakow drugiego stopnia: ze znakowych sekwencji motywowanych.
Tak postrzezony, 6w ,tekst drugiego stopnia” jawil sie jako ,organicznie
podmiotowy”, tworzac — powtarza za Barthes’em Balbus — ,,strukturalne me-
tafizyki sensu”, przeciwko ktérym walczyli i walczg dekonstrukcjonisci. Ich
niewatpliwg zastugg jest rozpoznanie, ze episteme nie da sie globalnie ustruk-
turowad i opisaé jako struktura, bowiem $wiat, czlowiek, kultura s3 w zy-
wiole ,historii przezywanej i historii tworzonej” (P. Ricceur, Historycznos¢
a historia filozofii, w: Drogi wspdlczesnej filozofii, wybral i wstepem opa-
trzyl M.J. Siemek, Warszawa 1978, s. 261) bogate w mierze przewyzszajacej
mozliwosci jakiegokolwiek systemu. ,,Jezykoznawstwo strukturalne — pisze
Balbus — w swej zaborczo$ci przyczynito sie do zwyciestwa pewnej (antystruk-
turalistycznej) «metafizyki sensu»”, ale tez ,semiotyka Peirce’a, ktora oddata
semiotyce strukturalnej nieocenione ustugi [...] — w trakcie §wiadczenia tych
ustug — chytkiem je zdestrukturalizowata. [...] Po pierwsze pozwolila zostawié
na boku troske o system [jezykowy] i zajaé sie samym tekstem. Po drugie,
umozliwita wysuniecie na plan pierwszy znaczeniowosci tego tekstu, jego re-
lacje do $wiata, przy rownoczesnym uwolnieniu jej od dokuczliwych ograni-
czefi systemu. Po trzecie — data uzasadnienie dla zastapienia procesu kodowa-
nia i rozkodowywania znaczeil procesem ich wytwarzania w trakcie uzywania
tworéw jezykowych do znaczeniowos$ci predestynowanych. «Znaczenie teks-
tu» pozwolita zastapi¢ «produktywnoscig znaczeniowg»; fakt «znaczenia
tekstu» — procesem jego semiozy, ktorej tekst jest nie tyle czynnikiem spraw-
czym, ale, w ostatecznym efekcie — takze (nietrwalym i stale zmiennym) rezul-
tatem; bytem w istocie przedmiotowo nieuchwytnym, stwarzajagcym w trak-
cie aktéw czytelniczej semiozy — samego siebie. W konsekwengji tekst staje sie
swoja wlasng znaczeniowoscig. Znaczeniowo$cia wszakze «istniejacg» zawsze
poza tymze tekstem. [...] «Tekst Wtasciwy» jest to nieustanne dzianie si¢ pro-
cesu «jego» kulturowej interpretacji”. Zob. S. Balbus, Od tekstu do ,,tekstu”
(i z powrotem), w: Sporne i bezsporne problemy wspdlczesnego literaturo-
znawstwa, red. W. Bolecki i R. Nycz, Warszawa 2002, s. 116, 119-120.
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C. Danto — ,,nie widzg powodow, by traktowaé muzeum jako skar-
biec piekna, badz sanktuarium duchowej formy”>!, traktujg obrazy
raczej jako ,,miejsca my$li”52; a czlowieka jako miejsce obrazows3.
Wreszcie ponowne przemysSlenie granic sztuki (tez literatury), kt6-
re w efekcie konfrontacji najpierw tzw. sztuki wysokiej z popular-
ng, a pozniej uzycia przez artystow ready-mades’* i wyksztalcenia
sie sztuki konceptualnej okazaly sie coraz bardziej ruchome, by nie
powiedzieé, ze w ogdle iluzoryczne.

Sztukg moze by¢ dzisiaj wszystko, wszystko moze funkcjonowaé jako
sztuka, poniewaz sztuka wyzwolila sie z wszelkich ograniczen, takze
z ograniczen wlasnej definicji i uzyskala absolutng wolnos¢. Stata sie
absolutna, jak powiada Boris Groys. Stala si¢ absolutna, poniewaz
uczynita z antysztuki pelnoprawna cze$é sztuki i od tej pory, od wla-
czenia antysztuki w obszar sztuki nie mozna juz podwazy¢ ani zane-
gowacé sztuki, gdyz nawet negacja sztuki jest sztukg i to legitymizujaca
sie dluga, prawie stuletnig tradycja, siegajaca pierwszych ready-mades
Marcela Duchampa®’.

Sztuka [...] przenikneta rzeczywisto$¢ — i dzisiaj juz nie ma charakteru
przedmiotu, ale postawa wobec niego pozwala na nazwanie jakiego$
przedmiotu dzietem sztuki®®.

51 A.C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspdiczesna i zatarcie sig granic tradycji,
przet. M. Salwa, Krakoéw 2013, s. 46.

52 A. Lesniak, Tkonofilia, dz. cyt., s. 131. Badacz przywoluje tu pojecie Damischa
z pracy Huit theses pour (ou contre?) une sémiologie de la peinture (,Marcu-
la” 1977, nr 2).

33 H. Belting, Antropologia obrazu, dz. cyt., s. 70.

54 Problem ready-mades w literaturze jest ztozony. Formy takie mozna odnaj-
dywaé w dzietach postugujacych sie kolazem, w odniesieniu do zjawisk sty-
lizacyjnych w mimetyzmie formalnym, wreszcie w ,,przepisywaniu” dziet juz
napisanych. Jako przykfad tematyzujacy ten ostatni rodzaj gry z gotowym
przedmiotem mozna przywoltaé znane opowiadanie Jorge Luisa Borgesa Pierre
Menard, autor Don Kichota.

35 G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki. Sztuka poczgthu XXI wiecku, Poznaf
2009, s. 7.

36 F. Saxl, Po co nam historia sztuki?, przet. K. Kamifiska, w: Pojecia, problemy,
metody wspdlczesnej nauki o sztuce: dwadziescia szes¢ artykuléw uczonych
europejskich i amerykarnskich, wybral, przel., przejrzat i wstepem opatrzyt
J. Biatostocki, Warszawa 1976, s. 18.
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W efekcie spotkania tych trzech silnych, wymienionych impul-
sOw zwigzanych — powtorzmy — z antyesencjalizmem, z ,,przemija-
niem czystego™7 jako znakiem odejScia od estetycznej ortodoksji
modernizmu, a takze z pojawieniem sie wszelkiego rodzaju ready-
-mades, gtbwna funkcjg dziatania artystycznego okazat sie koncep-
tualizm oraz interweniujacy w rzeczywistos$¢ krytycyzm, obejmuja-
cy takze samg sztuke. Nieprzypadkowo Danto, konstatujac wyczer-
panie si¢ wielkiej historycznej narracji, ktéra wyjasniala wpierw
tradycyjne malarstwo przedstawiajace, zwigzane z dazeniem do
coraz doskonalszego (w wielu wymiarach) nasladowania i wyra-
zenia rzeczywistoSci, pOzniej natomiast opowiadata etapy docho-
dzenia sztuki nowoczesnej do absolutnie czystej, ,niemimetyczne;j”
i zainteresowanej transcendencja formy?$, wyrazajacej istote samej
sztuki, jako trzecie z triady poje¢ wyznaczajacych nasz stosunek do
praktyk i dziet artystycznych wymienial ,,zaangazowanie”’?, skon-
trastowane — dodajmy — z absolutng wolnoscia.

Zapamietana przede wszystkim z eseju Danto metafora ,,kon-
ca sztuki”, uzyta wczesniej przez Beltinga w tekscie Das Ende der
Kunstgeschichte? (1983) i urzeczywistniona, jesli mozna tak powie-
dzie¢, w jego stynnej ksiazce Obraz i kult, poSwieconej religijnym
wizerunkom w sztuce chrzescijafiskiego Zachodu od czaséw pdiz-
norzymskich do kofica XIV wieku, oglasza the end of the art, rzecz
jasna, w duzej mierze jedynie retorycznie. Odnosi si¢ w istocie nie
tyle do samej sztuki i jej obiektow, ile do wielkiej narracji historii
sztuki, opartej na linearno-postepowym paradygmacie procesu hi-

57 A.C. Danto, Po koricu sztuki, dz. cyt., s. 9.

38 Mozna oczywiscie zgltaszaé zastrzezenia do uproszczen, na ktoérych buduje
swoja teze Danto. Dotyczg one przede wszystkim zawezonego sposobu rozu-
mienia modernizmu. Autor Ko7ica sztuki nie dostrzega wewnetrznej polaryza-
¢ji tej formacji, rozpietej miedzy biegunem awangard i nowoczesnego klasy-
cyzmu. W odniesieniu do tego pierwszego ogranicza sie natomiast w zasadzie
do nurtu awangardy konstruktywistycznej.

59 A.C. Danto, Po kosicu sztuki, dz. cyt., s. 45. Wymieniona triada poje¢
— piekna, formy, zaangazowania — znajduje wedlug Danto odzwierciedlenie
w trzech wielkich formacjach sztuki: erze nasladowania, erze ideologii oraz
interesujacej go erze posthistorycznej, charakteryzujacej sie przede wszystkim
odejsciem od modernistycznego pragnienia, by dzieto ucielesniato jedynie fi-
lozoficzng istote samej sztuki. Zob. tamze, s. 50-73.
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storycznego®’; podaje w watpliwos¢ dalszag stosownos$¢ charakteru
opowiadanej historii, a nie podwaza — co byloby wszak absurdalne
— narastajaca obecno$¢ przedmiotdw uznawanych za artystyczne.
Opisywane wspotczesnie okalajgce te przekraczang narracje hi-
storii sztuki przed- i pohistoria (kreSlona reka Beltinga ,,historia
obrazu przed epoka sztuki” i studia badaczy opisujacych ,,sztuke
po koficu sztuki”¢!) wymykaja sie¢ temu paradygmatowié2. Nade
wszystko za$ wigza z przekonaniem, ze w dziejach sztuki byly i sg
okresy, gdy obrazy i teksty literackie sg i byly tworzone w mysl
innych niz prymarnie estetycznych i autonomicznych regut. Pozo-
stajac dzietem plastycznym czy literackim, s3 jednocze$nie, a nawet
przede wszystkim narz¢dziem i przedmiotem ,,nieartystycznych”
(religijnych, politycznych, egzystencjalnych, krytycznych) prak-
tyk, upodrzedniajgcych pragnienie uciele$niania regut samej sztuki
wobec celow wzgledem niej nieimmanentnych. ,,«Koniec sztuki»
oznacza po czeéci nadanie praw temu, co lezato poza [jej — A.S.]
granicami”®. Grzegorz Dziamski §ladem Okwui Enwezora prze-
konuje, ze wspolczesnie, patrzac na dziela, ,nie mozemy zaczynaé
od obszaru sztuki”:

Nalezy zmienié perspektywe, spojrzeé¢ na sztuke z punktu widzenia
wspolczesnej kultury, polityki i ekonomii, bo tylko wtedy mozemy
dostrzec zarysy nowych poszukiwan: z perspektywy wewnatrzarty-
stycznej mozemy mowic jedynie o sztuce po-awangardowej, o terrorze
wolnosci w sztuce, o sztuce, ktdra zatracila swoje granice i cele, ktora
celebruje wlasng $mier¢ i zanikanie®*.

Datowanie zmiany, kt6rg wskazywaé ma przywotana tu metafo-
ra ,konca sztuki” (czyt. nieadekwatnosci dawnej narracji o sztuce,

60 Zob. M. Wichrowski, Spér o nature procesu historycznego (od Hebrajczykdw
do smierci Fryderyka Nietzschego), Warszawa 1995.

61 Odwotuje sie tutaj do tytutu ksigzki Grzegorza Dziamskiego.

62 Belting napisze jakze znamiennie, ze ,wspOlczesna sztuka przejawia §wiado-
mos§¢ historii sztuki, lecz nie posuwa jej juz naprzoéd”. Zob. H. Belting, The
End of the History of Art, przel. Ch.S. Wood, Chicago 1987, s. 3. Cyt. za:
A.C. Danto, Po koricu sztuki, dz. cyt., s. 27.

63 A.C. Danto, Po koricu sztuki, dz. cyt., s. 34.

64 G. Dziamski, Sztuka po kosicu sztuki, dz. cyt., s. 16.
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a nie wspolczesnej nieobecnosci jej przedmiotéw), wigze si¢ oczy-
wiscie z pojawieniem sie okreSlonych zjawisk artystycznych. Danto
wskazuje rok 1964 jako date wystawy Brillo Box Andy Warhola®s.
Inni badacze podkreslajg role sztuki konceptualnej, a wczeSniej
abstrakcjonizmu ekspresjonistycznego i — jeszcze wczesniej — sur-
realizmu, ktory jako ,,sztuka nieczysta”¢® nadawal prawo temu, co
antyformalne i antyestetyczne; temu, co dotychczas lezalo poza
granicami sztuki konstruktywistycznej, usytuowanej w centrum
modernistycznego projektu. Pisze Danto:

Czysty rozum to rozum odnoszacy si¢ do siebie samego i nieposiadajacy
zadnego innego przedmiotu zainteresowai. Czysta sztuka — analogicz-
nie — jest sztukg odnoszacy sie do sztuki. Surrealizm — zainteresowany
snami, nieSwiadomoscia, erotyka i [...] niesamowito$cig — tymczasem
niemal uciele$nia nieczysto§ée’.

Wspolczesng sztuke mozna uznaé za nieczysta [impure] badZz niewyma-
gajacy czystosci [nompure], mozliwe to jest jednak tylko na tle nadal
zywotnego wspomnienia o modernizmie jako maksymalistycznym
w swoich wymaganiach artystycznym ideale. [...] Przez ostatnie sto lat
sztuka kroczyta droga prowadzaca do filozoficznej samo$wiadomosci
— milczaco przyjmowano, ze oznacza to, iz arty$ci muszg tworzy¢ dzie-
ta, ktére ucielesniaja filozoficzng istote sztuki®s,

A w innym miejscu, stawiajac tez¢ znang takze chocby z pism Zyg-
munta Baumana:

65 Danto dopowiadat pézniej, ze Karton Brillo Warhola przywotywat jedynie
jako synekdochiczny znak przetomu filozoficznego w sztuce $wiatowej, do-
konujacego sie wraz z minimalistycznym stosowaniem materialéw przemy-
stowych, wraz z arte-povera, wraz z post-minimalistyczng sztukg Evy Hesse
i innych. Zob. A.C. Danto, Po koricu sztuki, dz. cyt., s. 177.

66 Jako ucielesnienie nieczystosci i wstep do przekroczenia istoty modernizmu
przedstawial surrealizm Clement Greenberg w eseju z 1960 roku Malarstwo
modernistyczne. Danto przejmuje wizje historyczng i definicje modernizmu
przedstawione przez Greenberga, wykorzystujac je dla zbudowania opisy-
wanej przez siebie antynomii miedzy estetyka i krytyka sztuki oraz historig
i etapem ,,posthistorycznym”, ktéry nie wpisuje sie juz w linearno-postepowy
model procesu historycznego.

67 A.C. Danto, Po koricu sztuki, dz. cyt., s. 34-35.

68 Tamze, s. 9, 71.



