KAROLINA GOLINOWSKA

SZTUKA DOBY KRYZYSU

Pojecie kryzysu w rozwazaniach dotyczacych praktyki artystycznej ma dluga historie.
Glosy wieszczace upadek 1degradacje od dawna towarzyszyly kreowaniu nowych
zjawisk artystycznych, odcinajacych si¢ od dotychczasowej tradycji tworzenia. Opinie te
przynalezaly zazwyczaj do badaczy bronigcych przemijajacych wartosci, ktérych panowa-
nie zakl6cal prymat nowosci. Paul Valery wiescil kres malarstwa w obliczu preznie rozwi-
jajacej si¢ awangardy plastycznej isztuki abstrakcyjnej (Valery, 1993, 67-69). Opisujac
tworczo$¢ sobie wspolczesna, Valery oddzielit wartosci artystyczne dostrzegalne jeszcze
w malarstwie impresjonistycznym od osiggnieé artystow postugujacych si¢ geometryzacja.
Synonimem degradaci sztuki stali si¢ dla niego nie Degas, Manet czy Monet, lecz artysci
stosujacy retoryke szoku, dla ktorych osiagniecie majestatycznej formy stanowilo cel twor-
czosci, zamiast by¢ jedynie droga dla doznan estetycznych. Valery zarzucil ponadto sztuce
abstrakcyjnej, ze zaspokaja jedynie potrzeby wrazliwosci zmystowej niesi¢gajacej juz sfer
emocjonalnych. Stwierdzajac, ze odrzucila ona kanon mimetycznego nasladownictwa,
Valery uznal, ze sztuka ta wyzbyla si¢ pretensji do prezentowania prawdy.

W podobnym tonie o awangardzie artystycznej wypowiadal si¢ Ortega y Gasset uzna-
jacy jej rozwoj za objaw szerzacej si¢ dehumanizacji. Nieludzki charakter owej tworczosci
mialtby objawia¢ si¢ w odchodzeniu od problematyki cztowieka i zblizaniu do §wiata abs-
trakcyjnych  wartosci  (Ortega vy Gasset, 1980, 280-285, 300-302). Lawirujac
w rzeczywisto$ci wypelnionej fantazmatami, sztuka abstrakcyjna stawala si¢ ponadto po-
wodem dla stworzenia systemu klasyfikacji odbiorcow w zaleznosci od stopnia wlasne;
zrozumialo$ci. Dla Ortegi y Gasseta oznaczalo to jawna dyskryminacje oséb niewyspecja-
lizowanych w odbiorze sztuki, ktérzy automatycznie zaliczani byli do szarej strefy
o niewysublimowanym smaku i ograniczonych mozliwosciach intelektualnych. Swiat sztu-
ki stal si¢ zatem dostepny izrozumialy jedynie dla artystéw wyrazajacych si¢ poprzez
forme zdehumanizowana, niemajaca jakichkolwiek zwiazkéw z rzeczywistoscia cztowieka.
W opinii Ortegi y Gasseta, sztuka jemu wspdlczesna dazyla do koncentracji jedynie na

wlasnej nieludzkieg formie. Dalsza konsekwencja owych zamiaréw byla rezygnacja
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z eksponowania transcendentnych znaczen, ktore ulotnily si¢ na rzecz precyzyjnie wyzna-
czonych planéw iich realizacji. Sztuka awangardowa stanowila dla Ortegi y Gasseta ro-
dzaj autonomicznej zabawy pozbawionej glebszego znaczenia.

Z obszaru muzyki artystycznej wyplywaly podobnie krytyczne glosy. Adorno nieprzy-
chylnie odnosit sie¢ do muzyki Strawinskiego, jej eklektyzm traktujac jako przejaw bezsil-
nosci (Fubini, 1997, 429-440). Dla frankfurtczyka, pasywno$¢ kompozytora oznaczala
zgode na obowigzujacy status quo, gdzie proces dehumanizacji poglebial si¢ poprzez
sztuczne przywracanie przeszlo$ci w muzyce iutrwalaniu jej poza obszarem historii.
Oponent Strawinskiego w rozwazaniach Adorno ijednoczesnie osoba realizujaca pro-
gram radykalnej muzyki, Schénberg, ukazany zostal jako kompozytor tworzacy muzyke
rewolucyjna, bezkompromisowa, ktéra negujac istniejaca rzeczywisto$¢ skazywala siebie
na samotno$¢. Strawinski nie roscit podobnych mesjanistycznych inklinacji wobec two-
rzonej muzyki, uznajac swoja dziatalnos¢ za prace rzemieslnika swobodnie czerpigcego
z dorobku historycznego. Tenze sposéb kompozycji w opinii Adorno powodowal utrate
jakichkolwiek warto$ci ekspresyjnych, bazujac na banalnych i1 prymitywnych zmystowych
doznaniach dzwieku.

Zatem, mimo iz w wickszodci przypadkéw ksztaltujace sie nowe paradygmatyczne
ujecie sztuki zyskiwalo w efekcie stopniows aprobate, jego formowanie odbywalo si¢
w atmosferze zarliwej polemiki. Kolejne pokolenia bowiem z wigkszym dystansem
podchodzily do nowatorskich rozwiazan, niejednokrotnie wilaczajac je do kanonu dziel
sztuki. Jak zatem miataby si¢ ta dlugowieczna historia pojecia kryzysu do stanu
wspolczesnej praktyki artystycznej? Czy uznanie obecnej sytuacji $wiata sztuki za
kryzysowa nie stanowi powtérzenia mechanizmu stopniowej akceptacji? W jaki sposob
moglaby ewentualnie rézni¢ si¢ sytuacja znana z przeszlosci od gloszonego od lat
sze§¢dziesiatych dwudziestego wieku impasu sztuk plastycznych? W odpowiedzi na owe
pytania nalezaloby odwotac si¢ do dwoch kwestii.

Po pierwsze, pojecie kryzysu wsztuce od lat szedcdziesiatych przedostato sie
z Lyotardowskich rozwazan nad upadkiem wielkich narracji nastepujacych w czasach
postmodernizmu (Lyotard, 1997, 19-23). Zwatpienie w dlugo kultywowany rodzaj narra-
cji, kwestionowalo nie tyle narracyjna tres¢, co zasadno$¢ dalszego jej uprawiania.
Z horyzontu postmodernistycznego znikneli zatem wielcy bohaterowie, przedsiewzigcia,

czy wspolne cele tworzace wielkg opowie$¢ na rzecz marginalnych elementéw narracyj-
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nych zanurzonych wgrach jezykowych. Zniknaé miala takze wiclka s3tuka, gdyz
w rzeczywistosci ironicznej nie sposob bylo dalej rozwija¢ tworczosci prezentujacej po-
wazne 1 transcendentalne treSci. Opisana sytuacja odebrana zostala zatem jako przejaw
ludzkiej bezsilnosci w kreowaniu uniwersalizujacej opowiesci dotyczacej europejskiej sztu-
ki ijej tradycji. Tej nihilistycznej koncepcji przeciwstawil si¢ Arthur Danto, czasy pomo-
dernistyczne traktujac jako moment swzerci sztuki (Danto, 1997, 4-5). To radykalne sfor-
mulowanie miato podkresla¢ wage dokonujacych sie zmian paradygmatu. Odtad bowiem
sztuka miata by¢ tworzona bez zaplecza w postaci scalajacych wielkich narracji, czego nie
nalezalo absolutnie utozsamiaé¢ z tworczym impasem. Pop-art zainaugurowal bowiem cza-
sy, dla ktérych sztuka stanowila pasmo dowolnych wyboréw odnosnie réznorodnych
przejawow ludzkiej kreatywnosci czy wolnosci. Warto przy tym zaznaczy¢, ze Danto abso-
lutnie nie utozsamial opisywanego momentu historycznego ze zdefiniowanymi na bazie
refleksji Lyotarda tak zwanymi cgasami postmodernistyeznymi (Danto, 1997, 11-12). Postmo-
dernistyczng sztuka nazywalby Danto tworczo$¢ artystyczna, znamionowang brakiem
jakiejkolwiek stylistycznej jednosci, co tez stanowiloby jej wyrdzniajaca ceche. W obliczu
owej roznorodnosci, swobodnie operujacej narzedziami jezykowymi, medium
1 technikami, pojawil si¢ postulat, aby zjawiska te okresla¢ mianem postmodernizmow s3tuki.
Danto uwazal jednak, ze ujmowanie praktyki artystycznej za pomocg takich kategorii po-
woduje, ze traci ona cechy dystynktywne. Okres po modernizmie okreélit on jako czasy
stylistycznej dysharmonii, ktéra stanowi podstawe tworcza i jedyne kryterium dla tworze-
nia sztuki, bez nastawienia na kreowanie kontekstu narracyjnego. W zwiazku
z powyzszymi problemami natury definicyjnej Danto zaproponowal zastapienie terminu
sgtuka postmodernistyezna okresleniem sztuka posthistoryezna, co tez z zatozenia mialo unie-
mozliwi¢ jakiekolwiek sugestie jakoby istnial okreslony styl postmodernistyczny. Brak zo-
gniskowanej tematyki wyznaczajacej cel artystycznych poszukiwan konsekwentnie odrzuca
mozliwo$§¢ zaistnienia spojnej narracji. W zaden jednak sposob nie oznacza to dla sztuki
regresu i pograzenia w notorycznym odtwarzania mysli wielkief przesglosci.

Wydarzeniem artystycznym zapowiadajacym nastanie czaséw nowego paradygmatu
stato sie — w opinii Danto — wystawienie w 1964 roku w nowojorskiej Stable Gallery pra-
cy Brillo Box autorstwa Warhola (Danto, 1997, 123-124). Pierwotnie karton stanowiacy
opakowanie dla mydlanych $cinkéw byt projektem Jamesa Harveya, zapomnianego mala-

rza abstrakcyjnego ekspresjonizmu (Danto, 2003, 3, 4). Gest Warhola, wykorzystujacy
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design Harveya i nadajacy kartonowi status nowoczesnej rzezby, zjednoczyl niski i wysoki
poziom funkcjonowania sztuki. Wystawienie Bri/lo Box dalo ponad to ostateczny dowdd,
ze filozoficzna definicja sztuki winna by¢ pozbawiona stylistycznych wyznacznikéw kon-
stytuujacych dzieto. Wykorzystywana dotychczas kategoria stylu stracila bowiem uzasad-
nienie dla swojego stosowania. Przez wiele wiekéw dominowalo przekonanie, ze dzielo
sztuki powinno imitowac aktualna, zewnetrzna rzeczywistos¢. Rola stylistycznych wy-
znacznikéw sprowadzala sie¢ do klasyfikowania danego obiektu jako dzieta stanowiacego
takze swoistq manifestacje okreslonego zagadnienia natury estetycznej (Danto, 1997, 306-
38). Modernistyczne zaangazowanie w sztuke opozycyjna wzgledem imitacji implikowalo
zadawanie sztuce pytan natury filozoficznej, co tez sposéb obrazowania czynilo coraz
bardziej abstrakcyjnym. Brillo Box stanowilo kolejne pytanie o istote sztuki, tym razem
wyplywajace z ust praktyka, ktérego konsekwencje zrewolucjonizowaly §wiat sztuki. Od-
tad bowiem w definicji dzieta sztuki zawieralo si¢ wszystko, co wyplywalo z gestu $wia-
domego twoércy (Danto, 1992, 255). Sztuka modgl by¢ karton Brillo Box stworzony przez
artyste Pop, czy tez deska ze sklejki zaaranzowana przez minimaliste. Znaczenie nie moglo
bazowac¢ na wizualnych komponentach, gdyz wlasciwosci definiujace sztuke staly si¢ kon-
ceptualne. Konsekwentnie, jak juz wczesniej bylo wspominane, niemozliwym do wyzna-
czenia stal si¢ historyczny kierunek rozwoju praktyki artystycznej. Od tego momentu za-
tem to pluralizm stal si¢ historyczna prawda.

Druga kwestia, zwigzana z proba zdefiniowania funkcjonowania pojecia &rygysu w ra-
mach wspolczesnej praktyki artystycznej, wiazalaby si¢ ze spojrzeniem przez pryzmat
historii. Europejska praktyka artystyczna ma za soba dlugowieczng tradycje, ktora przy-
czynila si¢ do ugruntowania jej Swiatowej pozycji. Od lat osiemdziesiatych dwudziestego
wieku hegemonia ta zostaje stopniowo zalamana na korzys¢ artystow wywodzacych si¢
z tak zwanych krajéw postkolonialnych. Trudno$ci z utrzymaniem uniwersalnej wizji
sztuki mozna byloby tlumaczy¢ odmiennymi kontekstami kulturowymi, na ktérych grunt
przedostala si¢ owa praktyka (Belting, 2003, 51-53). Jezeli zatem ujmowac aktualng sytu-
acje jako kryzysowa, oznaczaloby to koniecznos¢ wypracowania sposobéw zerwania
z zachodnia dominacja w zyciu artystycznym i reprezentatywnymi dla niej instytucjami.

Poczatkéw inicjujacych powstanie owego problematycznego horyzontu nalezaloby
upatrywac jeszcze w modernistycznej fascynacji prymitywistami. Poszukujacy nowych

inspiracji malarskich, postimpresjoni§ci czy tez awangardziSci zwrécili sie w kierunku
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tworczoscl plastycznej innych kontynentéw. Pragnacy ucieczki od cywilizacyjnego zgietku
Paul Gaugain osiadl na Tahiti, wlasny sposoéb Zycia chcac uczynic¢ szeroko rozpowszech-
nionym haslem wsréd paryskiej awangardy (Belting, 2001, 193-201). Jego dzialanie zmie-
rzalo do uwolnienia sgtuki prymitywne 3 etnograficznego jarzma, blokujacego mozliwo$é
uznania jej za pelnowartosciows. Zafascynowany egzotyczng prostots i nasyceniem barw,
Gauguin nie zdawal sobie sprawy, ze jego dazenie sprowadzalo si¢ do malowania
w manierze sgruki prymitywne. Decydujac sie¢ na zamieszkanie na stale na Tahiti, Gauguin
postanowil zerwac laczace go wigzi z zachodnig kultura na rzecz mitycznego obrazu zy-
cia, ktore wiedli dzicy.

Rozpowszechniona dzigki fascynacji Picassa moda na Negro Art konsekwencjami nie
odbiegala od Gauguinowskiego zachwytu nad Thaiti (Belting, 2001, 259-261). Odkrycie
afrykanskich masek, z jednej strony banalnych i nieokrzesanych, ujawnito artystyczne in-
klinacje niemozliwe do uzyskania na gruncie europejskim. Afrykanskie artefakty jako ucie-
lesnienie logiki 1 czystosci formy staly si¢ niebawem symbolem nieskrepowanego rozwoju
1 wolnodci sztuki. Z racji bowiem tego, ze w zaden sposoéb nie mozna bylo skojarzy¢ ich
z jakakolwiek postacig europejskiej ekspresji artystycznej, znaczenie jakie im przypisano
bylo wyobrazone. Tym, co zatem fascynowalo Europejczykéw w sztuce prymitywne bylta
wizja na jej temat, jakoby sprostala ona trudnosciom problemu niemozliwego do rozwia-
zania na gruncie ich tradycji (Belting, 2001, 294-297). Nietrudno zatem dostrzec, ze owe
optymistyczne przeswiadczenia wynikaly z aplikacji modernistycznej koncepcji sztuki na
kultury, ktére owa koncepcja nie dysponowaly. Historycznego modelu sztuki, ktory wyra-
sta z zachodniej tradycji nie da si¢ przenies¢ na ahistoryczne spoleczenstwa, gdyz samo
pojecie szzuki funkcjonuje w rozmaitych kulturowych przestrzeniach na odmiennych zasa-
dach. Jednoczesnie przekonanie §wiata zachodniego o globalizmie kulturowych réznic
staje si¢ stanowiskiem nie do utrzymania (Belting, 2003, 198-199).

Problem instytucjonalizacji plemiennych artefaktéw zalagodzilo porzadkujace pojecie
sztuki prymitywnel. Czasy modernizmu objely ja szczegdlna uwaga, uznajac catoksztalt &u/-
tur prymitywnych za antentyezne Swiatowe dziedzictwo, ktére nalezy chroni¢ przed cywiliza-
cyjnym zepsuciem. Idea dotarcia do wciaz celebrowanych kulturowych korzeni przyswie-
cala licznym przedsiewzigciom artystycznym, w tym takze glosno krytykowanej wystawie
Magiciens de la Terre, majacej miejsce w 1989 roku w Centrum Pompidon w Paryzu (Araeen,

2007, 150-162). Proces globalizacji czyni jednak niemozliwa owa cheé powrotu do badan
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nad wyimaginowanymi historycznymi korzeniami, nad etnicznymi tradycjami, nieskalany-
mi procesem modernizacji (Gandhi, 2008, 115). Poszczegdlni ich spadkobiercy zetkneli
sie juz bowiem z kulturowym dziedzictwem Zachodu, ulegajac przeksztalceniu
w niebezpiecznie nie-Innego, ktory nie moze juz wiccej stanowi¢ obiektu dla badan nad kul-
turami prymitywnymi. Proponowany przez stron¢ zachodnia projekt multikulturalizmu
nie przezwycieza owych trudnodci. Osobny problem stanowig artySci wyjezdzajacy
1 otrzymujacy zachodnie wyksztalcenie. Tworcy afrykanskiego, azjatyckiego czy latyno-
amerykanskiego pochodzenia zdazyli si¢ juz dawno wpisa¢ w artystyczna panorame za-
chodnich metropolii (Araeen, 2007, 159-160). Biorac aktywny udzial w tamtejszym Zyciu
kulturalnym, tworza oni prace majace maly zwiazek z tym, co mozna byloby okresli¢ mia-
nem kulturowych korgeni. Nie oznacza to oczywiscie, ze relacje owych artystow z zachod-
nim spoleczenstwem nie sq problematyczne 1 kwestia ta nie wkracza w obszary tworzonej
przez nich sztuki. Nie mozna jednak wciaz ignorowac ich obecnosci, ttumaczac, ze imitujq
oni europejskie zdobycze praktyki artystycznej.

Aktualnie, gdy sztuka pozostalych kontynentéw cieszy si¢ ogromng popularnosdcia na
rynkach zachodnich, trudno bytoby klasyfikowac ja wciaz jako sztuke prymitywnq. Nie bez
znaczenia pozostaje fakt, ze wspolczesni nie-zachodni artys$ci bronig si¢ przez zaistnieniem na
forum miedzynarodowym jako artysei etniczni. Z drugiej za$ strony, rozdzwick miedzy wymarlta
rodzima tradycja, wplywami kolonizatoréw i terazniejszoscia, wymaga podjecia wysitku zmie-
rzajacego do zdefiniowania tworczosci owych artystow. Za jedna z prob przezwyciezenia
owego impasu, w opinii Errington, mozna byloby uzna¢ narodziny postplensiennosci (post-triba),
ktora sytuuje nie-Zachodnich artystow i rzemieslnikéw w nowej przestrzeni (Errington, 2005,
228-233). Jej analiza uwzglednia w szczegolnosci rdzennych mieszkancow Australii, Ameryki
Pétnocnej i Poludniowej. Proces globalizacji ostatecznie przekreslit istnienie narracji pod-
trzymujacej autentyzm s3tuki prymitywne. Nie oznacza to jednak, ze spolecznosci postplemienne
nie zajmuja si¢ wytwarzaniem artefaktéw w oparciu o tradycyjne wzorce dla celow rynko-
wych. Fakt iz gléwna przyczyng ich powstawania jest che¢ sprzedazy legitymuje powstanie
nowego dyskursu, ktory determinuje produkcje owej tworczosei, okredla jej znaczenie, jak
1stuzy estetycznej waloryzacji. Tworzone artefakty przedostaja si¢ do rozmaitych sektorow
rynku, ktérego zapotrzebowanie determinuje ich proces produkcii i sprzedazy. Z racji braku
wyszczegolnienia cech przynaleznych kulturze wysokiej 1 niskiej, artefakty podlegaja nieustan-

nej statutowej fluktuacji. Niektore wedruja do ekskluzywnych galerii, czy nawet instytucji mu-
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zealnych; inne pojawiaja si¢ w charakterze sztuki dekoracyjnej tworzonej na potrzeby przemy-
stu designerskiego, muzealnych sklepow, czy nawet drogich zakupéw turystycznych; pozosta-
te, produkowane w charakterze rzemiosta o niskiej wartosci operujacego tradycyjnymi wzo-
rami, stanowla kopie sztuki tradycyjnej, prymitywny kicz, czy przedmioty o charakterze uzytko-
wym. Proces tworzenia artefaktow uzupelnia retoryka konstruujaca posta¢ artysty. Spora rze-
sza autorow artefaktow w nowej odstonie, jak i rzemieslnikow parajacych sie produkeja stan-
dardowych obiektow tworzonych od wiekdw, ma zwyczaj podpisywania wlasnych prac. W ten
oto sposob ksztaltuje sie odpowiedz niektérych lokalnych spolecznosci na kwestie zwiazana
z globalizacjq $wiata. Stwarzaja oni wlasng jako$¢, ktéra jednoczesnie okresla ich dzialania

1 odnosi sukcesy na $§wiatowych rynkach.
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