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Rafat SOLEWSKI

UPADKI SZTUKI DWUDZIESTEGO WIEKU A METAFIZYKA
O wybranych teoriach filozoficznych
1 dziataniach artystycznych potencjalnie z nimi zwigzanych

Teoretyczne nastawienie artystow i niemal pelne teoretyczne przeanalizowanie
i zinterpretowanie wspolczesnych dziel w réznych kontekstach, znoszqce granice
sztuki i filozofii, oznacza ,, koniec sztuki”. Tak rozumiany ,, koniec sztuki” nie tyle
Jest skutkiem postmodernistycznego ,, wypalenia”, ile stanowi realizacje heglow-
skiej syntezy (wedlug Hegla bowiem duch absolutny wyraza sie w sztuce, religii,
a ostatecznie w filozofii).

UPADEK I ZWROT

,Pogorszenie si¢ stanu czegos”, ,,utrata znaczenia”, ,,koniec” albo ,,niepo-
wodzenie” —to stowa, ktdre definiujg metaforyczne znaczenie stowa ,,upadek™.
Laczy je odniesienie do sytuacji zmiany, ktora odbierana jest negatywnie.
Zmiana rozumiana jako zwrot postrzegana bywa jednak przez teoretykow
sztuki jako inspirujaca tak dla niej samej, jak i dla badan nad nig’. By¢ moze
takze opisywane za pomocg okreslen mogacych sugerowa¢ upadek zjawiska,
ktére pojawity si¢ w obregbie sztuk wizualnych w dwudziestym wieku, kryja
w sobie pewne pozytywne elementy. Niniejszy tekst bedzie proba uzasadnienia
tej hipotezy poprzez omowienie subiektywnie wybranych teorii dotyczacych
sztuki, w pewien sposob powigzanych z poj¢ciem upadku. Hipoteze t¢ dopet-
nia przypuszczenie, ze dzigki teoretycznym opisom upadkdéw odstaniajg si¢
rozne sposoby otwierania si¢ na metafizyke w artystycznym dziataniu.

ZAMILKNIECIE OBRAZU

Tytut artykutu Hansa-Georga Gadamera O zamilknieciu obrazu® budzi sko-
jarzenia z kresem mozliwosci komunikowania si¢ za pomocg tego medium.

! Zob. hasto ,,Upadek”, w: Slownik jezyka polskiego PWN, https:/sjp.pwn.pl/sjp/upadek;2532966.
html.

2Por.A.Zeidler-Janiszewska, O tzw. zwrocie ikonicznym we wspdlczesnej humani-
styce. Kilka uwag wstepnych, http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.
pdf, s. 151.

3 Zob. H.G. G ad amer, O zamilknieciu obrazu, thum. J. Marganski, w: Estetyka w swiecie,
red. M. Gotaszewska, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1986, t. 2,
s. 55-62.
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Niemiecki filozof, obserwujac eksperymenty w sztuce poczatku dwudziestego
wieku prowadzace ku sztuce abstrakcyjnej, analizuje w tym tekscie fenomen
rezygnacji tworcow z postugiwania jezykiem mimetycznym. Odejscie od jezy-
ka mimetycznego powoduje pozorny brak ,,wspdtdziatania™ dzieta z odbiorca,
ktére to wspotdziatanie hermeneuta uwaza za konieczne dla recepcji dzieta.
Autor artykutu wskazuje jednak, ze w nowym jezyku sztuki wazne staja si¢ na
przyktad nowatorstwo, eksperyment, prawo uktadu, prawo liczby czy seryj-
nos¢, co wigze si¢ z czasem modernistycznych przemian po rewolucji przemy-
stowej, czyniacych z artysty odkrywce i wynalazce*. Postugiwanie si¢ nowym
jezykiem mozliwe jest dzigki zrozumieniu szczegolnej roli ciszy, podstawowe;j
dla sytuacji zamilknigcia niebedacego niemota. ,,Jezyk zamilkniecia” oznacza
bowiem ,,zajaknigcie si¢’™ (niem. stammeln) i ucichnigcie wobec ,,napierajacej
pelni tego, co jest do powiedzenia®. Wydaje sie¢, ze naporu, o ktérym pisze
Gadamer, doswiadczy¢ mozna w odbiorze dzieta sztuki abstrakcyjne;.

Tryptyk Marka Rothko (1965-1966), jeden z trzech namalowanych dla
kaplicy University of St. Thomas, katolickiej uczelni w Houston w Teksasie,
cechuje cisza i spokojna jednos¢ trzech ptaszczyzn oddzielonych od siebie
dwiema pionowymi liniami. Plaszczyzny te pozbawione sg jakichkolwiek fi-
gur, przedmiotdw, zataman czy punktow. W powierzchownym ogladzie moga
si¢ wydawac puste — jest to charakterystyczne dla malarstwa barwnych ptasz-
czyzn (ang. color field painting). W istocie czerwona powierzchnia subtelnie
rozjasnia si¢ ku centrum plaszczyzny, jakby narastato delikatne zarzenie, stop-
niowo nabierajace wzniostosci odstaniajacego 1 odstanianego swiatla. Wraze-
nie owej wzniostosci potgguje rozmiar dzieta (2,7 na 3,3 metra) i symbolika
formy tryptyku, typowej dla ottarzy. Jednoczesnie, w sposob znamienny dla
tworczosci artysty, ktory podkreslat, ze jego dziela sa zarazem ekspansywne
i,,prace wstecz’”’, w siebie, monumentalne dzieto jakby wycofuje si¢, umyka
jednoznacznemu odczytaniu. 7ryptyk nabrzmiewa znaczeniami, ktorych nie da
si¢ nazwac i wypowiedzie¢, czy tez dzwigkiem, ktdrego nie mozna ustyszec.
Malowidlo nie przestaje w ten sposob wspotdziata¢ z odbiorca, lecz niejako
oczekuje, stwarza przestrzen dla doswiadczen, ktorych jednak odbiorca musi
zapragnac.

Dzieto, w ktorym ,,dzieje si¢” zamilknigcie, pozostaje ciche i puste, a prze-
ciez nie jest nieme, nie jest ,,niczym”®. Przeciwnie, na mocy szczegdlnego
paradoksu cisza plaszczyzny jest aktywna, poddaje si¢ bowiem kontemplacji.

4 Por. tamze, s. 62.

> Tamze, s. 55.

¢ Tamze.

"D.A.Siedell, Godin the Gallery: A Christian Embrace of Modern Art, Baker Academic,
Grand Rapids 2008, s. 48.

8 Tamze, s. 49.
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Pustka bez punktow czy ksztattdéw, naznaczona tylko liniami podziatu na trzy
czesci 1 subtelna modulacja barwy, niejako brzemienna jest napierajaca pet-
nia. Widz wie, ze staje wobec danej mu poznawczo Tajemnicy, ktora jednak
wymyka si¢ poznaniu. Doswiadcza jej przez symbolike Swiatla i rozzarzajace)
si¢ czerwieni, przez mistyke liczby trzy w uktadzie tryptyku, doswiadcza jej
wreszcie w paradoksach pelnej pustki i rozbrzmiewajacej ciszy.

Przyktad ten zdaje si¢ pokazywacé, ze zamilknigcie obrazu to swoisty ,,upa-
dek w ciszg”, w ktérej wybrzmiewa napierajaca petnia, odstaniajac Tajemnice.
Upadek 6w oznacza zatem otwarcie i wyniesienie Tajemnicy odstanianej przez
dzieto sztuki..

POCHWALA BRZYDOTY

W dwudziestowiecznej refleksji estetycznej istotne znaczenie miata sfor-
mutowana przez Teodora Adorna teza o absorpcji brzydoty przez pigkno w sy-
tuacji, gdy spetnia ona uzyteczny cel ,,denuncjowania” zta §wiata, czyli gdy
stuzy krytyce czy wrgcz podwazaniu panujacych systemow (systemow poli-
tycznych i ekonomicznych, ale tez porzadkow wartosci uznanych za zwiazane
z tymi systemami)’. Dzielo sztuki stanowi wtasciwe medium takiej krytyki,
poniewaz ono samo jest rezultatem dziatania owych systemow: ,,Formuty es-
tetyki filozoficznej — «celowos¢ bez celuy, «wolnos$¢ w zjawiskuy, «tozsamos¢
swiadomosci 1 nie§wiadomosci w Ja 1 swiadomos¢ tej tozsamosci», «powrot
tego, co sttumione», «promesse du bonheur», «przedblask» (Vorschein), «to,
co nietozsamey [...] nie definiujg wyltacznie dzieta sztuki, ale zawsze réwnie
czytelnie sa formutami rzeczywistosci: jako charakterystyka nowoczesnych
realnych historyczno-politycznych tendencji i instytucji”'’ — napisat Odo Mar-
quard.

Pochwatg brzydoty zastgpujacej pigkno w jego roli wyznacznika, co jest
sztuka, a co nig nie jest, 1 w funkcji kryterium oceny dziel uzna¢ mozna za
upadek sztuki. Paradoksalnie jednak przyktady artystycznego wykorzystania
brzydoty w sztuce dwudziestego wieku moga wskazywac, ze zabieg ten nie
stuzy jedynie krytyce.

Marcel Duchamp przywotywany bywa przez wielu tworcow przyjmuja-
cych postawe krytyczng jako artysta, ktéorego dzialania kwestionowaty nie
tylko definicje i normy w sferze sztuki, ale w pewnym sensie takze porzad-

® Por. TW. Ad orno, Teoria estetyczna, thum. K. Krzemieniowa, PWN, Warszawa 1994, s. 85,
90, 496; M. S alw a, Aktualnos¢ brzydoty, w: Szpetne w sztukach pieknych. Brzydota, deformacja
i ekspresja w sztuce nowoczesnej, red. M. Geron, J. Malinowski, Libron, Krakow 2011, t. 3, s. 32.

1©°0.Marquard, desthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, thum. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2007, s. 181.
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ki 1 systemy w ogolnosci. Celowo w jego pracach wykorzystywane sa takze
,brzydkie” przedmioty gotowe, czgsto zuzyte. Panna mioda rozebrana przez
swoich kawalerow, jednak (Wielka szyba)" (1915-1923, Philadelphia Museum
of Art) to by¢ moze pierwsza instalacja zbudowana z dwdch ptaskich tafli
szkta wprawionych w rame i umieszczonych pomigdzy nimi elementéw folii
idrutu. ,,Czg$cia” catosci jest tez proces zmieniania si¢ materiatu i wygladu, na
przyktad odktadanie si¢ kurzu czy pgknigcie szyby. Interpretacja w duchu mi-
metycznym i dostowne potraktowanie tytutu moze uzasadni¢ dopatrywanie si¢
podobienstwa poszarpanej folii do podziurawionego welonu, a form w panelu
nizszym do instrumentdw orkiestry weselnej. S to jednak rzeczy znalezione,
ktorych codzienna uzytecznos$¢ traci swe znaczenie, gdy zostang przeniesione
w sferg sztuki. W przypadku prac tego rodzaju nieistotne jest — tak wysoko
cenione przez estetyke tradycyjna — pigkno formy, ale decyzja artysty i miejsce
ich wystawienia. Interpretatorzy twdrczosci Duchampa podkreslaja znaczenie,
jakie ma w jego dziataniach intencja i akt — decyzja o podjeciu dziatania i samo
dzialanie zmieniajace stan zastany, sytuacje. Intencja 1 akt wazne sa szczegol-
nie w dyskusjach o warunkach i sposobach uznawania czego$ za sztukg'?.

Zgodnie z koncepcja francuskiego artysty, elementy obecne w jego pracach
nalezy identyfikowac¢ jako rzeczy znalezione i ulozone tylko przypadkowo,
nie za$ zakomponowane harmonijnie, czyli ,,pigknie”. Stad zaskakujaca moze
by¢ doskonatos¢ wykonania catosci — zwlaszcza ze zgodnie z wola Ducham-
pa niezamierzone peknigcie szyby nie bylo maskowane i nie byt usuwany
osiadajacy na dziele kurz. W roku 1934 czgscig instalacji i procesu stato si¢
Zielone pudetko z notatkami dotyczacymi wykonania i statusu pracy, ktora
w ten sposob przenosita si¢ w sfer¢ procesualna i konceptualng, kwestionujac
nie tylko rol¢ pigkna jako wyznacznika sztuki, ale i koniecznos¢ istnienia
dziela, by istniata sztuka.

Wydaje sig, ze Duchamp skutecznie podwazat zastane porzadki w sztuce,
zapoczatkowujac przewartosciowania, ktore generalnie postrzega¢ mozna jako
upadek sztuki identyfikowanej za pomoca kategorii estetycznych takich, jak
pigkno czy wzniostos¢. Tymczasem w jego wlasnych stowach, cytowanych
przez Davida Joselita i powtarzanych w réznych miejscach, odnalez¢é mozna
wskazanie na podobne do doswiadczenia religijnego i erotycznego ,,estetyczne

1 Marcel Duchamp, The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even (The Large Glass) [Ma-
riée mise a nu par ses célibataires, méme), https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/b/be/Du-
champ LargeGlass.jpg.

12.Zob. T. C o h e n, The Possibility of Art: Remarks on a Proposal by Dickie, w: Philosophy
Looks at the Arts: Contemporary Readings in Aesthetics, red. J. Margolis, Temple University Press,
Filadelfia 1987, s. 186-202.
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echo”', ktore blizsze jest emocjom niz racjonalnemu sadowi. Stowa te pozwalaja
dostrzec w pracach Duchampa odniesienie do ,,pozadliwosci istnienia”. Wyko-
rzystane w pracach tych rzeczy znalezione istnialy, zanim staly si¢ sztuka, i nie
zmienit tego nowy, ,.artystyczny” kontekst, w ktdry wpisane zostaly decyzja
autora. Zmienit si¢ tylko sposéb doswiadczania tego istnienia. Nowy kontekst
odstonit bowiem owo pozadanie, zwigzane z ,,echem”, za ktdérego pomoca arty-
sta opisat doswiadczenie estetyczne. Dzigki temu, ze znalezione obiekty staly si¢
sztuka, okazalo sig, iz moga one budzi¢ pozadanie. Pozadanie to nie zastgpuje
doswiadczanego dzigki sztuce pigkna jako atrybutu Istnienia Absolutnego, jest
jednak takze atrybutem tego Istnienia i rowniez dzigki sztuce mozna go doswiad-
czy¢. Pozadliwos¢ oczyszczona przez rozum i ofiarng mitos¢ umozliwia przeciez
uczestniczenie w ,,rzeczywistosci wyzszej 1 calkowicie innej w stosunku do
codziennosci naszego istnienia”'* — jak pisat papiez Benedykt XVI. Juz jako
teolog i kardynat dostrzegat on tez, ze wielkos¢ prawdy poznawana jest poprzez
piekno, ktdre paradoksalnie moze odstonié si¢ rowniez poprzez brzydote'®. Mi-
tosne pozadanie i pigkno odstaniaja wigc t¢ sama rzeczywistos¢ prawdy.

W przypadku omawianej tu pracy Duchampa ,,tradycyjne” pigkno pojawia
si¢ dzigki doskonatosci jej wykonania 1 poprzez aleatoryczng poetyke two-
rzenia przez odbiorce dowolnego uktadu dokumentdéw w Zielonym pudetku.
Pigkno to nie narzuca sig, trzeba go poszukiwac, dlatego moze si¢ wydawac, ze
nastapit juz jego ,,upadek” jako wyznacznika sztuki. Wciaz jednak stuzy ono
odstanianiu metafizycznego wymiaru rzeczywistosci, tak jak doswiadczenie
»pozadliwosci istnienia” stuzy uczestniczeniu w transcendentnej prawdzie.
W pracy Duchampa pozadliwos¢ ta skrywana jest w elementach zwyktych
1 brzydkich, takze wymaga zatem odnalezienia. Istnienie bowiem pragnie by¢
pozadane i odnajdywane.

UTRATA PIEKNA

Najbardziej radykalne refleksje krytyczne na temat sztuki prowadzity do
sformutowania postulatu ,,poniechania” jej, do uznania sztuki za produkt ka-
pitalistycznego spoleczenstwa burzuazyjnego, ktéry nalezy ,,wypetni¢” (na
przyktad przez nadmiar dzialan nazywanych sztukqa) albo zniszczy¢, kwe-

13 Por. D.J o s elit, Molds and Swarms, w: Part Objects Part Sculpture, red. H. Molesworth,
Penn State University Press, University Park 2005, s. 161; Siedell, dz. cyt., s. 90.

4 Benedykt XVI Encyklika Deus caritas est, nr 5. Na temat filozofii partycypacji
zob. Z.J. Z d y b i ¢ k a, hasto ,,Partycypacja”, w: Powszechna encyklopedia filozofii, t. 8,
red. A. Maryniarczyk i in., Polskie Towarzystwo Tomasza z Akwinu, Lublin 2007, s. 31-42.

5 Por. J.Ratzin ger, Zraniony strzalq pickna. Krzyz i nowa , estetyka” wiary, w: tenze,
W drodze do Jezusa Chrystusa, ttam. J. Merecki SDS, Salwator, Krakow 2005, s. 34n.
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stionujac sens sztuki, dewaluujac ja (poprzez przekraczanie wszelkich granic
estetycznych i etycznych) i pozbawiajac instytucjonalnego zaplecza, a nawet
niszczac dzieta'®. Spontaniczna potrzeba tworczosci bytaby jednak nadal re-
alizowana jako ,,przyrodzona cztowiekowi aktywnos¢” 7.

Wsrdd stanowisk mniej radykalnych sytuuje si¢ na przyktad poglad, ze
dzieto sztuki powinno w sposéb zamierzony uczestniczy¢ w dyskursie spo-
tecznym, postugujac si¢ popularnym, powszechnie zrozumiatym jezykiem, ale
z zastosowaniem subwersji ironicznie zamieniajacej znaczenia komunikatow
w ich krytyke'®. Brzydota w dzietach peliacych tg role jest uzyteczna, gdyz
pokazuje zto. W tym ujeciu to, co traumatyczne w doswiadczeniu osoby (ale
tez wspolnoty spolecznej), a wiec odczuwane jako wstretne i dlatego wypiera-
ne do podswiadomosci, staje si¢ jako abject (czyli to, co odrzucone, niebgdace
ani przedmiotem, ani podmiotem) preferowanym tematem dziet sztuki®.

Przyktady prac i dziatan artystycznych, ktore z zatozenia uczestniczy¢ maja
w dyskursie spotecznym, kontestujac ,,system” z wykorzystaniem brzydoty,
odnalez¢ mozna w polskiej sztuce nazywanej krytyczng (czgsto wigzana jest
z nia sztuka spoteczna, ta jednak w wigkszym stopniu zaktada bezposrednig
wspotprace z wybranymi srodowiskami spotecznymi)®.

Zbigniew Libera w kilkunastominutowe;j instalacji wideo Obrzedy intym-
ne (1984)?! z naturalistyczng doktadnos$cig sfilmowat przewijanie, karmienie,
mycie i przygotowywanie do snu jego przeszto dziewig¢cédziesigcioletniej,
zniedotgzniatej babci. Chociaz czynnosci te wykonywane sg w ciszy, brak
jest tytutlowej intymnosci (na tym polega subwersyjne wykorzystanie oczeki-
wanych znaczen dla przekazania krytykujacych te znaczenia komunikatow).
Bezwzglednie ukazywane sa szczegoty anatomiczne starego i brzydkiego ciata
oraz stabo$¢ sedziwej osoby. Dziatania mtodego opiekuna mozna odczytaé
jako zenujace go, traumatyczne i abjektualne wypetianie przykrych obowiaz-
koéw. Krytykowana jest przy tym nie tyle sama konieczno$¢ opieki (ktorej nie
zapewnia niewydolny system), ale sposob myslenia, w ktérym opieka nad

16 Por. S. H o m e, Gwalt na kulturze. Utopia, awangarda, kontrkultura. Od letryzmu do Class
War, ttum. E. Mikina, Signum, Warszawa 1993, s. 47n.

" G.D ziamski, Sztuka u progu XXI wieku, Fundacja Humaniora, Poznan 2002, s. 61.

8 Zob. A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoleczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12,
s. 14-24.

Y Por. J.Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2007, s. 7-33; H. F o s t e r, Powrdt realnego, thtum. M. Bryl,
w: Perspektywy wspoiczesnej historii sztuki. Antologia przekladow ,, Artium Quaestiones”,
red. M. Bryl i in., Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009, s. 339-356.

2 Por.Dziamski,dz. cyt., s. 70-72; zob. M. U j m a, Tak zwana sztuka publiczna (w Polsce),
»Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione” 10(2015) nr 187,
s. 4-14.

2l Zbigniew Libera, Obrzedy intymne, http:/filmoteka.artmuseum.pl/?1=0&id=718.
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niedoleznym czlowiekiem traktowana jest jako cigzar, cos ,,brzydkiego”, wsty-
dliwego, zenujacego. W takim systemie myslenia nie ma miejsca na intym-
no$¢. Uwzgledniajac tg krytyke, mozna jednak interpretowac zapis wykonany
przez Liber¢ jako wyraz mitosci, czyli pragnienia dobra dla drugiej osoby,
afirmacji wartosci jej istnienia, oraz postrzegania relacji z nia jako szansy na
odnajdywanie wlasnej tozsamosci.

Kompania reprezentacyjna wojska polskiego w wideo Artura Zmijewskiego
KRWP (2000)** maszeruje, $piewa, ¢wiczy musztre, jak zwykli to czynié¢ zot-
nierze. Krytyczna subwersja polega na pozbawieniu ¢wiczacych odziezy (po-
zostajq tylko wojskowe buty, czapki i atrapy karabindw). Czyni to przystojnych
mtodych mezczyzn groteskowo brzydkimi. Marsz z odstonigtymi narzadami
plciowymi jest ponizajacy. Odarcie systemu (kompania stanowi jego metoni-
mi¢) z munduru obnaza $mieszno$¢ i stabos¢ jego istoty. Zamierzona krytyka
realizowanej przez system idei tadu (i moze tez idei narodowej, ktorej stuzy
kompania polskiego wojska), pozbawienie jej wartosci, oznacza metaforyczny
upadek, tak jak ponizajaca brzydota sfilmowanej kompanii w dziele video-art
mogtaby oznacza¢ upadek sztuki. Jednakze za owym obnazaniem idei moze
kry¢ sig, przedstawione za pomoca poetyckich figur metonimii, subwersji, a tak-
ze elipsy (W znaczacym braku munduru), pozadanie wolnosci. Niewykluczone,
ze dzigki zastosowaniu tych srodkéw wyrazu mozliwe jest — w mniejszym lub
wigkszym stopniu zamierzone przez artystg — sigganie do poziomu metafizyki,
pozadana wolnos¢ zupetna to wszak atrybut Istnienia Absolutnego.

Utrata pigkna jest — jak si¢ wydaje — jednym z wyznacznikéw sztuki kry-
tycznej. Wielu tworcow reprezentujacych ten nurt uznaje za opresyjny wszelki
porzadek idei, rowniez ten eksponujacy ide¢ pigkna. Opisane przyktady wska-
zuja jednak, ze w sztuce krytycznej odnalez¢ mozna tropy wiodace do metafizy-
ki—1nie ograniczaja si¢ one jedynie do brzydoty jako sladu metafizycznego zla.
Znamienne w tym konteks$cie sa stowa jednego z patronow lewicowej sztuki
krytycznej, Slavoja Zizka, ktory pisze, ze ,.chrzescijafistwo i marksizm powinny
walczy¢ po tej samej stronie barykady”*, majac na mysli wspdlne im pragnienie
dobra. Znaczacy jest wiasnie fakt, ze autor dystansujacy si¢ od duchowosci
przywoluje ide¢ dobra, nieodtacznego przeciez od pigkna.

Moze wrazenie utraty pigkna towarzyszace obcowaniu ze sztuka krytyczng
nie jest skutkiem jej ,,ucieczki od metafizyki”*, ale raczej $wiadczy o ukry-

2 Artur Zmijewski, KRWP, https://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/zmijewski-artur-
krwp?agel8=true.

%S 7 iz ek, Kruchy absolut, czyli dlaczego warto walczyé o chrzescijariskie dziedzictwo,
thum. M. Kropiwnicki, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 11n.

24 Na temat ,,ucieczki od metafizyki” w filozofii i sztuce por. R. S o 1 e w s k i, Wypatrujqc.
Idea czlowieczenstwa i hermeneutyka tozsamosci osobowej we wspotczesnych sztukach wizualnych,
Pasaze, Krakow 2016, s. 252-254.
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tej w dzietach jej tworcow tesknocie za metafizyka 1 ideami najwyzszymi
w hierarchii. Jesli jest to trafha hipoteza, to opisana tu brzydota, przeciw-
stawiana pigknu stanowiacemu wyznacznik sztuki, ostatecznie nie bylaby
Z nim sprzeczna, ale okazalaby si¢ elementem trudnego procesu ujawniania
prawdy. Tej samej prawdy, ktéra odstania si¢ wraz z pigknem i dobrem. Bywa
przeciez i tak, ze ,,pigkno prawdy obejmuje okaleczenie, bol, a nawet mrocz-
na tajemnicg¢ $mierci, i ze pigkno to mozna odnalez¢ tylko przez przyjecie
bdlu, a nie niezaleznie od niego”>. Moze ,,idealistyczna” interpretacja sztuki
krytycznej pozwala dostrzec, ze dotknigcia prawdy doswiadcza si¢ rowniez
poprzez brzydotg? Moze brzydota — zgodnie z teza Adorna — absorbowana jest
przez pigkno, obecne chocby w poetyckich elementach dziet sztuki krytycznej?
Utrata pigkna i zwigzany z nig upadek sztuki okazatyby si¢ wowczas pozorem,
skrywajacym w istocie tgsknote za metafizyka — tesknote nieujawniona, lecz
oczekujaca odkrycia.

KONIEC SZTUKI

Arthur C. Danto zauwaza, ze dzieto sztuki dwudziestego wieku nie stuzy
nasladowaniu rzeczywistosci i nie wyroznia si¢ jakims szczeg6lnym sposo-
bem istnienia — amerykanski estetyk wyprowadza stad wniosek, ze o tym, czy
cos jest dzielem sztuki, stanowi ,,§wiat sztuki”, czyli grupa ludzi tworzacych
,,atmosfere teorii” 2 powigzana z wiedza o historii sztuki i historii teorii, mo-
gaca stac si¢ podstawa do tworzenia instytucji. Wiedza i umiejetnos¢ uzycia
,»«jesty artystycznej identyfikacji”*’ w charakterze narzedzia umozliwiajacego
nadanie rzeczy statusu dzieta sztuki albo rozpoznanie rzeczy jako dziet sztuki
to kompetencje w sposob konieczny przyshugujace reprezentantom ,,$wiata
sztuki”, ktorymi sa rowniez artysci. Teoretyczne nastawienie artystow i niemal
peine teoretyczne przeanalizowanie i zinterpretowanie wspétczesnych dziet
w roznych kontekstach, znoszace granice sztuki i filozofii, oznacza ,,koniec
sztuki”?. Tak rozumiany ,,koniec sztuki” nie tyle jest skutkiem postmoderni-
stycznego ,,wypalenia”, ile stanowi realizacj¢ heglowskiej syntezy (wedlug
Hegla bowiem duch absolutny wyraza si¢ w sztuce, religii, a ostatecznie w fi-
lozofii)®. Wynika stad, ze podstawowe znaczenie dla odbioru dzieta sztuki

B Ratzinger,dz cyt,s. 35.

% A.C.Danto, Swiat sztuki, w: tenze, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, thum. i oprac. L. Sos-
nowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2006, s. 42.

2 Tamze.

% Tenze, Koniec sztuki, w tenze, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, s. 214.

¥ Por.J. Tarnowski, Diagnozy i prognozy sztuki: Hegel, Witkacy i postmodernisci (miedzy
innymi), ,,Estetyka i Krytyka” 2013, nr 3(30), s. 145-148.
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ma interpretacja, dopiero bowiem wiedza o danym przedmiocie i znajomos¢
jego kontekstow teoretycznych i historycznych pozwala nazwaé je dzietem
sztuki.

Punktem wyjscia rozwazan Danta prowadzacych do sformutowania przy-
wolanej tu tezy byta obserwacja pracy Andy Warhola Brillo Box (1964)*, czyli
wystawionych w galerii drewnianych pudel, replik kartonowych opakowan
zbiorczych mydta Brillo. Podobne do oryginatléw pudetka Warhola nie tylko
nasladowaty opakowania, ale uobecniatly je w zaskakujacym miejscu. Wiasnie
kontekst miejsca, wiedza o artyscie, o jego afirmacji sztuki uzytkowej i kultury
masowej, a takze znajomos¢ koncepcji takich, jak ,,ready made” Duchampa
umozliwiatly stawianie pytan o definicj¢ sztuki 1 jej konwencjonalno$¢, o r6z-
nice migdzy nasladowaniem a uobecnieniem, o estetyke multiplikacji, o status
artysty, projektanta sztuk uzytkowych oraz wytworcy. Kontekst dziela, a takze
wiedza o duchowej wrazliwosci Warhola®! otwieraja droge interpretacji Brillo
Box wskazujacej na metafizyczng ,,pozadliwos¢ istnienia”, wyrazang przez
samo ,,jest” przedmiotow — moze nawet bardziej intensywne niz w pracach
Duchampa.

Analiza funkcji ,,$wiata sztuki” prowadzi zatem do podkreslenia roli in-
terpretacji, ktora nie ogranicza si¢ do prostej identyfikacji tresci czy poréwny-
wania i nazywania stylow, ale stanowi filozoficzng refleksj¢ nad tozsamoscia
sztuki i jej tworcy oraz nad doswiadczeniem i procesem poznania. Postanali-
tyczny namyst estetyczny Danta wydawac si¢ moze bliski hermeneutyce. Her-
meneuci daza jednak do odkrywania nowych sensow dziet przez interpretacje
w kontekscie wspotczesnym odbiorcy, poszukuja w nich tez poziomu uniwer-
salnego’®?. Zdaniem autora Swiata sztuki za$ poznawcza (a wicc podstawowa
dla filozofa) funkcja interpretacji sztuki w jej ostatecznym stadium, w ktorym
sztuka staje si¢ filozofia, musi zaktada¢ wyrazny zwiazek dzieta z twérca i jego
konkretnym do$wiadczeniem (a nie na przyktad z sytuacja historyczng), nie
prowadzi tez do idealizmu metafizycznego (wedlug Danta mysl platonska
marginalizowala i ,,niewolita” sztuke)?>.

3 Andy Warhol, Brillo Box, 1964, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%22Brillo_bo-
x%22, 1964 .jpg.

3 Por.Siedell, dz cyt.,s. 25n., 124; zob. JD. Dillenberger, The Religious Art of Andy
Warhol, Continuum, New York 1998.

2 Por. E.Chmielows ki, Hermeneutyczny wymiar podstawowych pytarn estetyki,
w: Estetyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw 2000, s. 95, 104-107;
zob. P.Pasterczyk, hasto ,,Hermeneutyka jako filozofia hermeneutyczna”, w: Powszechna
encyklopedia filozofii, t. 4, red. A. Maryniarczyk i in., Polskie Towarzystwo Tomasza z Akwinu,
Lublin 2003, s. 386-388.

% Por. L. S o snowsk i, Sztuka. Historia. Teoria. Swiaty Artura C. Danto, Collegium Co-
lumbinum, Krakow 2007, s. 321.
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Wydaje sig, ze elementem aczacym filozofi¢ hermeneutyczng i Dantowski
,koniec sztuki” jest — przez skoncentrowanie si¢ na interpretacji — przywra-
canie wagi stowa, takze w odbiorze sztuk wizualnych. Ow ,.koniec”, czyli
stawanie si¢ sztuki filozofia, wskazuje bowiem, ze stowo, bedace przeciez
podstawowym narzgdziem interpretacji i filozofii, wciaz dane czlowiekowi
do dopeienia odbioru ,,wizualnosci”, wymaga nabycia wiedzy 1i jej filozo-
ficznego uzycia. Oznacza to odkrywanie i potwierdzanie uzytecznosci sto-
wa — uzytecznosci nie tylko komunikacyjnej, ale i poznawczej. Uzytecznosé
poznawcza istotna jest dla rozumienia, ktére wedlug hermeneutéw stanowi
podstawowy sposéb bycia w $wiecie, jednakze — wobec obserwowanej przez
nich klgski samorozumienia i samopewnosci cztowieka (,,bo sam siebie czto-
wiek nie zrozumie!”**) — okazuje si¢ wazna takze dla poznania metafizycznego
odstaniajacego ostateczna przyczyng i sens istnienia®. Stowo stuzy poznaniu
metafizycznemu szczegolnie wtedy, kiedy interpretuje sztuke, jej wyznacz-
nikiem jest bowiem metafizyczno$¢ — teza o metafizycznosci sztuki nadal
wszak znajduje wielu zwolennikdw?*. Poszukiwanie metafizyczno$ci obecne
jest rowniez w filozofii sztuki uprawianej przez Danta. Uwaza on, ze podstawa
takiej filozofii sztuki jest analiza relacji migdzy dzietem a tym, co je ozywia,
czyniac dzietem sztuki, czyli interpretacja. Mozna w tym podejsciu dostrzec
nawigzanie do filozofii Arystotelesa, ktory rozpatrywat relacj¢ migdzy eidos
(istotg formy), entelechig (jej dynamika) i morfe (jej postacia zewnetrzng)®'.
Poglady hermeneutdw, eksponujace podstawowa rolg dyskursywnej interpre-
tacji dzieta sztuki, pozwalajacej na osiaganie przez dzielo poziomu uniwersal-
nego, wpisuja si¢ natomiast w historyczng tradycje idealizmu, a szczegolnie
idealizmu niemieckiego. Gadamer w kontekscie interpretacji podkreslat zesta-
wienie przez Hegla sztuki jako kontemplacji (niem. Anschauung), religijnego
skupienia (niem. Andacht) i refleksji filozoficznej*®.

By¢ moze owa zgodnos¢ postanalitycznego esencjalizmu i hermeneutyki
w kwestii interpretacji postugujace;j si¢ stowem pozwala odkry¢ metafizycznosé
sztuki dwudziestego wieku — na przyktad odnalez¢ ,,pozadliwos¢ istnienia”

3% Por. H.G. G a d a m e r, Romantyzm, hermeneutyka, dekonstrukcja, w: tenze, Jezyk i rozu-
mienie, ttum. P. Dehnel, Aletheia, Warszawa 2003, s. 149n.

% Por. M.A.Krapiec, hasto ,,Metafizyczne poznanie” w: Powszechna encyklopedia filozofii,
t. 7, red. A. Maryniarczyk i in., Polskie Towarzystwo Tomasza z Akwinu, Lublin 2006, s. 90-101;
M.A.Krapiec,A.Maryniarczyk, hasto ,,Metafizyka”, w: Powszechna encyklopedia filo-
zofii, t. 7, s. 102-116.

3% Por. W. Strézewski, Ometafizycznosci w sztuce, w: tenze, Wokdl piekna. Szkice z estetyki,
Universitas, Krakow 2002, s. 131-134.

7 Por. Sosnowski,dz. cyt., s. 360, 381.

3% Por. HG. Gadamer, Koniec sztuki? Od heglowskiej nauki o przesziosciowym charakterze
sztuki do dzisiejszej antysztuki, w: tenze, Dziedzictwo Europy, thum. A. Przylebski, Spacja, War-
szawa 1992, s. 53.
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ukryta w masowo produkowanym opakowaniu i ujawniang przez przeniesienie
produktow w przestrzen artystycznej galerii. Jak pokaze przywotany ponizej
przyktad wykorzystania kultury masowej w sztuce, ,,dopetnianie” w obrg¢bie
doznania 1 konkretyzujace ,,wypetianie” finalizowa¢ powinno napeinienie
(niem. Auffiilen), w ktérym ,,znika wszelkie przeciwstawienie miedzy mysla
1 bytem, artysta i odbiorca”, to zas, co prywatne i autobiograficzne, przemie-
nia si¢ w to, co uniwersalne, i sprawia, ze ,,dzieta sztuki, wszystkim, ktorzy
wejda na ich orbite, pozwalaja na prawdziwe napotkanie samych siebie”.
W ,,uniwersalnosci”” mozna widzie¢ poziom metafizyki odnajdywany przez ar-
tyste i odbiorcg interpretujacego jego dzieto. Ponuro brzmiacy ,,koniec sztuki”
ostatecznie stuzy¢ moze zatem eksplikacji dwudziestowiecznych sposobow
realizowania metafizycznosci sztuki.

UTRATA OBRAZU

Jednym z podstawowych elementow ,,zwrotu wizualnego” byta obserwa-
cja, ze obraz jest tekstem i tylko dzigki temu mozliwy jest jego odbidr przez
cztowieka®. W refleksji nad percepcja obrazu wskazywano na potrzebe od-
rozniania obrazow artystycznych wyodrebnianych do ogladania (ang. picture)
od obrazow stale, codziennie widywanych i dyskursywnie interpretowanych
(ang. image). Zauwazano tez, ze jest ich we wspdtczesnym swiecie tak wiele,
iz wlasciwie nie sposob juz wyodrgbni¢ obrazy pojedyncze, rozne od innych
— nastepuje zatem ,,utrata obrazu”. Jacques Ranciere pisat: ,,Jesli istnieja wy-
facznie obrazy, nie istnieje juz nic innego niz obraz [autre de [’image]. Jesli
za$ nie istnieje inny obraz [autre de [’image], samo pojecie obrazu traci swa
tres¢, obraz znika™!. Taka utrata obrazu wydaje si¢ oznaczac¢ upadek sztuk
wizualnych.

Nadmiar obrazu ilustrowany jest w dzielach sztuki przynajmniej od cza-
sow pop-artu. W pracy Boba Rauschenberga Skyway*?, czyli Podniebny szlak
(1964, Dallas Museum of Art), postacie i przedmioty przeniesione zostaty na
papier z rozmaitych ilustracji w czasopismach (wykonano prymitywne odbit-
ki — tusz drukarski byt nieco rozpuszczany, a nastgpnie ilustracje dociskano

% Tamze.

% Na temat koncepcji zwolennikow tego pogladu z lat dziewigédziesiatych dwudziestego wie-
ku: Williama Johna Thomasa Mitchella, Rosalind Krauss i Hansa Beltinga, por. Zeidler-Jani-
szewska, dz. cyt., s. 152n.

4 J.Rancicére, Estetyka jako polityka, thum. J. Kutyta, P. Mo$cicki (wstep A. Zmijewski,
postowie S. Zizek), Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 43.

42 Bob Rauschenberg, Skyway, 1964, https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/
skyway-0.
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do papieru). Duplikaty zachowywaty ksztalty i rozmiary oryginatow, chociaz
linie i kontury byty lekko rozmyte, a kolory pozbawione intensywnosci. Ca-
tos¢ stanowita chaotyczne nagromadzenie obrazéw o roznej skali, rozmaitej
kolorystyce i tresci. Akt Toaleta Wenus Rubensa sasiadowat z figurami uno-
szacych si¢ kosmonautdw, zdjeciami prezydenta Kennedy’ego, rumowiskiem
i budowa. Fotografie powtarzaty sie, kolejne wersje jednak réznity si¢ nasy-
ceniem tuszu, odcieniem barwy. Epatowanie nadmiarem obrazu (by¢ moze
jest tu juz diagnozowana jego utrata wskutek przesytu), tamiace hierarchiczna
odpowiednios¢ tematow, byto wiasciwe dla pop-artu, inicjujacego postmo-
dernistyczne mieszanie i kwestionowanie porzadkow. Co jednak ciekawe,
podobng technikg¢ zastosowat Rauschenberg, ilustrujac ,,Piekto” — pierwsza
czes¢ arcydzieta Dantego. W wizji Rauschenberga pieklo zamieszkuja zna-
ne postacie wspofczesnej mu Ameryki — artysta wykorzystal migdzy innymi
odbitki fotografii z magazynéw ,,Life” i ,,Sports Illustrated”. Znamienny jest
fakt, ze wybrat on wiasnie t¢ czg$¢ poematu, ktora dotyczy zta, i ze ilustrujac
ja, potraktowat Boskq komedie jako jeden z elementéw popkultury. Do pozio-
mu kultury masowej sprowadzona zostata w dziele amerykanskiego tworcy
takze metafizyka. Symboliczne znaczenie zyskuje zmniejszajace si¢ nasyce-
nie kolorem, rozmycie konturdéw, zacieranie granic migdzy obrazami. Nawet
metafizyka zta, ktorg Dante probowat uja¢ w sposob niezwykty i niekiedy
drastyczny — co przez stulecia szczegdlnie inspirowato artystow wizualnych —
w pracy Rauschenberga zdaje si¢ zatraca¢ swa intensywnosc¢, staje si¢ zwykla,
popularna, dostosowana do ,,powszechnej konsumpcji”. Przesyt spowodowany
nadmiarem obrazu, a takze (o czym bedzie mowa w dalszej czgsci artykutu)
doswiadczenia oznaczatby ich dewaluacjg 1 utrat¢ zdolnosci odnajdywania sla-
dow metafizyki. Niemniej spontaniczny wybor owego nadmiaru jako inspiracji
dzieta metafizycznego w swej artystycznej poetyce i traktujacego o metafizyce
moze $wiadczy¢ o tgsknocie artysty do tego, co umyka masowej kulturze.
Tesknota ta dopetniataby jego tozsamosé, ktora dzietlo ma wyrazaé poprzez
krytyke ekspresjonizmu abstrakcyjnego, manifestacyjnie kontestowanego
przez Rauschenberga (,,rozmywanie si¢” si¢ obrazu ironicznie nawiazuje do
ekspresyjnego ,,chlapania” — maniery twdércoéw reprezentujacych action paint-
ing), czy tez by¢ moze poprzez zawarta w ilustracji ksiggi potepiajacej sodo-
mitow aluzje do wlasnych sktonnosci seksualnych®. Wskazywanie i zarazem
»eksploatowanie” utraty stuzyloby krytyce tego, co do utraty prowadzi, oraz
refleksji o uniwersalnym wymiarze tego, co utracone, a co utrata paradoksalnie
odstania. Dzieto zyskiwaloby bowiem wymiar uniwersalny, opisywany przez

4 Zob. J. J o nes, Robert Rauschenberg’s 34 Illustrations of Dante’s , Inferno” (1958-60),
,»Art, Literature” z 23 V 2018, http:/www.openculture.com/2018/05/robert-rauschenbergs-34-
illustrations-of-dantes-inferno-1958-60.html.
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Gadamera jako wspominane wyzej ,,napetnienie” i ,,prawdziwe napotkanie
samych siebie™*. Utrata obrazu spowodowana jego nadmiarem oznaczajacym
upadek artystycznej wizualnosci moze jednak skrywac tgsknotg za wartoscia
uniwersalng odkrywana w interpretacji, ktorej domaga si¢ obraz potraktowany
jak dzieto sztuki.

UTRATA DOSWIADCZENIA

Refleksja o nadmiarze wydaje si¢ towarzyszy¢ szerszemu spojrzeniu na
sytuacje utraty — moze ona dotyczy¢ nie tylko obrazu, ale takze doswiadczenia,
zapewne nie tylko estetycznego. Zdaniem niemieckiego filozofa i historyka
sztuki Wolfganga Welscha powszechna i1 nadmierna estetyzacja codziennie
doswiadczanego Swiata pozbawia ludzi wrazliwosci, banalizujac doznania
i wykluczajac poznanie, ktéremu estetyka miata stuzy¢®. Jesli powiaze sig tg
teze ze spostrzezeniami Marca Augé dotyczacymi ,,nie-miejsc”*® — czyli miejsc
»przechodnich”, przypadkowych, zmiennych, ktore niejako sprzyjaja zjawi-
skom braku zakorzenienia i ptynnej tozsamosci, a w ktorych wspotczesnie
czesto eksponuje si¢ dzieta sztuki — mozna uznaé, ze nic nie odroznia sztuki
od ,,nie-sztuki”, skoro ,,nie-sztuka” powszechnie wywotuje doswiadczenie
estetyczne.

Welsch uwaza jednak, ze wykluczone przez estetyzacj¢ doznania — na
przyktad doznanie detalicznego skupienia, minimalistycznego ogromu (zgod-
nie z haslem, ze mniej znaczy wigcej) czy ,,zerowego” ograniczenia — staja
si¢ obszarem anestetyki. Obszar ten nalezy ukazywac w sztuce ,,kultury slepej
plamki” za pomoca wycofania, minimalizowania czy zastonigcia, jako zawsze
konieczny rewers estetyki.

Obserwacje Welscha ilustruje by¢ moze dzielo Janusza Orbitowskiego,
bedace tez niejako realizacja (cho¢ zapewne niezamierzong przez artystg) po-
wyzszego postulatu. W dwustronnej pracy Orbitowskiego Relief 8/02 na jedne;j
stronie obrazu, pokrytej jednolicie bialg farba, nalepiane réwnolegle do siebie
1 zachodzace na siebie waskie tekturowe paseczki przykrywaja si¢ czgsciowo,
narastajac ,,gradacyjnie” w réwnolegtych poziomych pasach niczym stopnie
piramidy. Narzuca si¢ wrazenie, ze ,,schodkowe” pasy ,,wzbieraja”, ze mimo
jednolitosci kryjacej je bieli zyskujq coraz wiecej dramatyzmu. Pnace si¢ ku
gbrze stopnie zstgpuja, jesli ujac je z perspektywy szczytu. Dobitnie podkresla

“ Gadamer, Koniec sztuki?, s. 53.

4 Zob. W. W e ls ¢ h, Estetyka i anestetyka, thum. M. Lukasiewicz, w: Postmodernizm. Anto-
logia przekladow, thum. zbiorowe, red. R. Nycz, Baran i Suszczynski, Krakow 1996, s. 320-346.

46 Na temat pojecia ,,nie-miejsca” por. M. A u g é, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii
hipernowoczesnosci, ttum. R. Chymkowski, PWN, Warszawa 2016, s. 51-73.
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taka podwojnos¢ wznoszenia i opadania druga strona obrazu, surowa w brazo-
wo-szarym kolorze drewna ramy, ptdtna i tektury. Ogladajac ja, odnosito si¢
wrazenie, ze podhuzne stopnie zstgpuja w glab — jakby ku tajemnicy odstanianej
poprzez konstruowanie przestrzeni — cho¢ z glgbi przeciez tez wychodzity. Jed-
noczesno$¢ narastania i ustgpowania odbiorca uswiadamiat sobie po odwroceniu
obrazu, dzi¢ki radykalnej zmianie perspektywy. Uzyskanie tego efektu wymaga-
to zatem wykonania dziatania, podczas ktorego uptywat pewien czas, i pozornie
oczywiste] ,,jednoczesnosci” nie mozna byto jednak doswiadczyé. Wszystko
zatem ,,dziato si¢” tylko w obrazie, bez przywolywania ,,zewngtrznych” kontek-
stow, jakby zgodnie z tautologicznym przekonaniem konstruktywistow i kon-
ceptualistow, ze sztuka jest po prostu sztuka, a obraz tylko obrazem.

Metaforyczna interpretacja Reliefu 8/02 mogla wskazywac, ze rewers
zawsze towarzyszy awersowi i czgsto paradoksalnie odstania jego prawde,
niedostepna pierwszemu, powierzchownemu spojrzeniu. Druga strona minima-
listycznego bialego reliefu mogta jednak przywotac refleksje Welscha w inny
jeszcze sposob. Wielos¢ wydarzen obnazona na rewersie obrazu, konstruowa-
nie dramaturgii zst¢gpujacych albo wstepujacych ptaszczyzn wraz z paradok-
sem odwrdcenia i sita owego aktu obnazenia oddziatywaty na odbiorce swa
intensywnoscia. Tymczasem awers jednat cato$¢ barwa doniostej bieli, czystej
1 sprowadzajacej ciemnos$¢ tylko do cieni, niekiedy wyrazniejszych, niekiedy
zas, w innej perspektywie, niknacych. Awers nie pozbawiat wigc dzieta moty-
wow dramatyzmu roznicowania i stopniowania, poddawat je jednak wzniostej
nieskonczonosci bieli i koniecznemu jednaniu obrazem, ktory wykorzystujac
wielos¢, nie powoduje nadmiaru, lecz otwiera si¢ na nieskonczonos¢. Nadmiar
1 intensywnos¢, w masowe;j estetyzacji wykluczajace metafizyke, okazuja si¢
tylko rewersem sztuki, w ktdrej estetyka wciaz shuzy odstanianiu nieskonczo-
nosci, czyli metafizyce. Relief Orbitowskiego przypomina o metafizycznosci
sztuki 1 przywraca sens doswiadczeniu estetycznemu, wskazujac, ze nadal
moze ono by¢ zrédlem poznania metafizycznego.

Paradoks umiaru, ktory stuzy nieskonczonosci, obecny byt tez w ,,subpedago-
gice” realizowanej przez tego artystg¢. Nauczajac tradycyjnego rysunku aktu w kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pigknych, nie narzucal on uczniom wlasnej wizji sztuki,
nie uzywal wielu stow, lecz nawet przy rutynowych ¢wiczeniach pozostawiat miej-
sce dla ciszy, ktora miata by¢ wypelniona przez studenta. W tak powsciagliwym
zachowaniu Orbitowskiego podczas zaje¢ w Akademii tkwit paradoks podobny
do paradoksu podwdjnego reliefu, poza uczelnia bowiem artyste uznawano za
cztowieka petnego wigoru i ,,dusz¢ towarzystwa”. Nadmiar energii moderowaty
jednak sztuka i jej nauczanie, jakby przypominajac o wartosci ,,upadku w ciszg¢”.

Filozofia Welscha diagnozowata utrat¢ doswiadczenia pod koniec wieku dwu-
dziestego. Artystyczne dzieto z poczatku dwudziestego pierwszego stulecia, ktore
wielu znawcdw uznatoby za anachroniczny przyklad geometrycznej abstrakc;i,
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postrzegane jako ukazanie ,,wykluczonej anestetyki”, przypomina o metafizy-
ce odstanianej w doswiadczeniu estetycznym wywolanym przez dzieto sztuki,
czyli o metafizycznosci jako sensie sztuki. Uznanie tego sensu zapobiega utracie
doswiadczenia, ktorej przyczyna jest estetyzacja Swiata i nadmiar intensywnych
doznan.

UPADKI I METAFIZYKA

W niniejszym artykule przedstawione zostaly nastepujace upadki sztuki dwu-
dziestego wieku: zamilknigcie obrazu, pochwata brzydoty, utrata pigkna, ponie-
chanie sztuki i jej koniec, utrata obrazu oraz utrata doswiadczenia. Czy jednak
zjawiska te, tak jak zwroty identyfikowane w nauce o sztuce, o czyms pouczaja?

Dokonane tu zestawienie przemyslen teoretycznych z przyktadami dziet
potwierdza przekonanie o trwajacym przez caty wiek dwudziesty intensywnym
namysle nad definicja sztuki, miejscem w niej pigkna 1 innych kategorii este-
tycznych, nad jej jezykiem, statusem dzieta sztuki, obrazu, stowa. Uswiadamia
tez jednak, ze czgsto nasilona refleksja wskazuje na kryzys rozumienia sztuki,
uwiktanie jej w Swiat, dewaluacjg¢ i utratg tozsamosci. Zapewne intensywnos¢
namystu wynika wtasnie z tych przyczyn, ktdre refleksja nazywa i analizuje.

Jesli przedstawione powyzej ,,upadki” staja si¢ punktem wyjscia do rozwijania
nowych kierunkdw w sztuce, moze to oznacza¢ pogtebianie upadku i narastanie
przekonania, ze doswiadczanie zamilkniecia, poniechania, konca czy utraty jest
wyznacznikiem sztuki ubiegtego wieku. By¢ moze nadmiar prowokacji artystycz-
nych 1 opisujacych je teorii powoduje, ze wzmaga si¢ chaos 1 stan zagubienia
odbiorcéw sztuki albo — szerszej — uczestnikow dyskursu kulturowego.

Moze jednak metaforyczne upadki, poprzez swoj zwiazek z intensywnym
namyslem nad sztuka, stuza takze oczyszczaniu jej z tego, co owe upadki
powoduje, i wskazywaniu tego, co w sztuce trwa stale mimo jej ,,upadania”,
albo tez — gdyby pozosta¢ przy dyskursie metaforycznym — co pozwala jej
zawsze si¢ podnosic.

W dzietach sztuki i dziataniach artystycznych postrzeganych w kontekscie
kolejnych upadkéw ujawnia si¢ odnajdywanie (a niekiedy wrecz pozadanie)
istnienia, stowa, poezji (nawet jesli bylaby paradoksalna), umiaru, ciszy,
wzniostej nieskonczonosci, pigkna porzadku... Obecne sa w nich zatem §la-
dy odniesien do metafizyki, nawet jesli tworcy tych dziet deklaratywnie od
niej stronig. Aktualna zatem pozostaje mysl Cypriana Kamila Norwida, ze
»p1¢kne —wchodzi nie pytajac™. ,,Pickne” — albo metafizyczne — jest

7 CK.Norwid, Promethidion. Rzecz w dwdch dialogach z epilogiem, w: tenze, Pisma
wybrane, t. 2, Poematy, oprac. W. Gomulicki, PIW, Warszawa 1980, s. 295.
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tylko réznie lokalizowane, co dostrzec mozna niekiedy jedynie z perspektywy
upadku. Dzigki dzietom sztuki, réwniez tym wymykajacym si¢ prostym defini-
cjom, mozna zauwazy¢, ze nasilony namyst, ktory towarzyszyt upadkom sztu-
ki w dwudziestym wieku, wtasnie dzigki zmianie perspektywy, dzigki innemu
spojrzeniu, odstaniat mniej lub bardziej swiadoma tesknotg za metafizyka. Od
metafizyki przeciez nie da si¢ uciec.



