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W KREGU DYSKUSJI POSTMODERNISTYCZNYCH

Termin ,postmodernizm” zrobit zawrotng karierg, dajaca sie poréwnac jedynie do
kariery pojecia ,awangarda”. Wspo6lna im tez jest duza pojemnos$¢, a - co za tym idzie
brak precyzji. Wieloznaczno$¢ tych terminéw jest wrecz wprost proporcjonalna do
czestotliwos$ciich uzywania. Tak jak, jeszcze niedawno, stowo ,awangarda” byto workiem,
do ktérego wrzucano niemal wszystko, tak teraz ,postmodernizm” staje sie takim
workiem bez dna i bez formy. Przynajmniej na pierwszy rzut oka mozna odnies¢ takie
wrazenie. W dodatku towarzysza mu, czesto krzyzyjgce sie, inne okres$lenia z przedros-
tkiem ,post”: ,Post-Minimalism” (Pincus Witten), ,Post-Formalism” (Burnham),
,Post-Movement Art” (Sandheim), ,Post-Pop Art” (Alloway), czy wreszcie ,Post-Avant
Garde” (Howard Fox). Lawrence Alloway prébowat zebra¢ rozmaite znaczenia z jakimi
wigzane jest pojecie ,postmodernizmu”: raz — pisze krytyk — oznacza ono kulture po
modernizmie, raz poza modernizmem, innym razem kontynuacje modernizmu lub
przeciwnie -jego zaprzeczenie; raz wigc postmodernizm jest bardziej modernistyczny niz
sam modernizm, w innych przypadkach nabiera charakteru antymodernistycznegol

Zapewne jeszcze za wcze$nie na sukces w prébach dokladnego okres$lenia granic
znaczenia pojecia ,postmodernizm”, jego zr6znicowania w poszczeg6lnych kontekstach
artystycznych. Brak dystansu oraz olbrzymia, nie wyselekcjonowana jeszcze literatura
- zaréwno zrdédtowa jak krytyczna - uniemozliwia precyzyjne formutowanie wnioskow.
Niniejszy szkic jest wiec jedynie zasygnalizowaniem kilku zaledwie probleméw pojawia-
jacych sie w kregu dyskusji o postmodernizmie. Nie pretenduje zatem do ich wyczerpania
a tym bardziej do zdefiniowania tego wielorakiego zjawiska na gruncie wspoétczesnej
kultury artystycznej.

Pierwszg trudnoscig wystepujaca juz na poczatku takiej dyskusji, jest nie zawsze jasno
uzywane stowo ,modernizm”,semantyczny i historyczny punkt odniesienia omawianego
tu terminu. W kulturze anglosaskiej, gdzie pojecie ,postmodernizm” zrobito najwieksza
kariere, modernizm kojarzony jest ze sposobem mys$lenia formutowanym okoto potowy
naszego wieku, ktérego symbolem stat sie¢ Clement Greenberg. Uwazany on jest niejako
za ,klasyka” modernistycznej krytyki artystycznej. Dobitnie r6znice miedzy modernis-
tycznym i postmodernistycznym stosunkiem do sztuki formutuje Rosalind Krauss. Wedtug
niej podstawowy problem krytyki artystycznej (postmodernistycznej) to problem metody,
nie zas — jak w przypadku Greenberga wartosciowania2
Z drugiej jednak strony, przerzucajac punkt obserwacji ze sztuk wizualnych na architek-
ture (nie moéwiac juz o literaturze) ,modernizm” oznacza tworczos$¢ europejskich i ame-
rykanskich funkcjonalistow, wywodzacych sie z Bauhausu, De Stijl i Le Corbusiera.
W Polsce natomiast to pojecie dotyczy zgota innego kontekstu historyczno-artystycznego,
cho¢ w okresie migdzywojennym taczone byto czasem z twoérczoscig awangardy artys-

1L. Alloway: Network. Art and the Complex Present. Ann Arbor 1984, s. 233 nn.
2 R. Krauss: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Mass., 1985,
s. 1nn.
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tycznej i architektonicznej; wigzane jest przewaznie z tradycjg ,Mtodej Polski”. Zresztg
zauwazmy tytutem dygresji, termin ,postmodernizm” nie przyjat sie — jak do tej pory
w polskiej krytyce artystycznej. Nie tylko chyba zawazyto na tym odmienne od
anglosaskiej rozumienie ,modernizmu”, ale tez catkowity niemal uwiad tej formy
aktywnosci kulturowej w latach osiemdziesigtych, a wiec w czasie, gdy stowo to robi
oszatamiajaca kariere. Warto tu jedynie wspomnie¢ o kompetentnej prébie rekapitulacji
zjawiska sformutowanej przez Marcina Gizyckiego3 W chwili gdy pisze te stowa,
wspomniany autor przygotowuje pierwszg i — o ile mi wiadomo — jedyna antologie
tekstow dotyczacych postmodernizmu4 Natomiast znacznie szerszy zasieg pojecie to
zyskato w polskim $rodowisku architektonicznym, zaréwno jesli chodzi o praktyke
artystyczng jak refleksje krytyczng i teoretyczng5 co mozna ttumaczy¢ faktem, ze w tym
obszarze — o czym nizej — postmodernizm rozumiany jest najbardziej chyba precyzyjnie.
Termin ,postmodernizm” zanim trafit do krytyki artystycznej stosowany bytw réznych
sytuacjach. Prawdopodobnie po raz pierwszy uzyt go Arnold Toynbee w odniesieniu do
dos¢ odlegtej epoki, drugiej potowy X1X wieku. Wszakze kariera terminu w tym sensie,
w jakim obecnie funkcjonuje, rozpoczyna sie od Daniela Bella, socjloga piszgcego w 1959
roku o postmodernistycznym spoteczenstwie, inaczej — o spoteczenstwie postindustrial-
nym, masowym, zorganizowanym przy pomocy ,mass—mediow”6.Podejmuja go poézniej
krytycy: lhab Hassan, Frank Kermode, Calvin Tomkins, Christopher Butler i inni. Warto
zwroci¢ uwage na ksigzke tego ostatniego, jako na do$¢ charakterystyczne choé¢ mato
oryginalne pojmowanie pojecia7. Cezurg historyczng miedzy modernizmem i postmoder-
nizmem jest tu potowa wieku. Tacy artysci jak Picasso, Matisse, to modernisci; natomiast
Cage, Stockhausen, Robbe Grillet, Newman, Le Witt, to postmodernisci. Kluczem do
rozumienia postmodernizmu jest pojecie ,innowacji”, catkowite zerwanie z przesztoscia.
Motto postmodernizmu, wedtug Butlera, stanowi slogan dadaistéw: ,nie chce wiedzie¢,
czy kto$ byt przede mng”. Dowodzi¢ ma ono tez silnego powigzania modernizmu
i postmodernizmu. Ten drugijest zatem — w teks$cie Butlera — kontynuacjg pierwszego.
Przyjmowanie cezury potowy wieku jest —jak wspominatem — dos$¢ powszechnym
zabiegiem periodyzacyjnym. Na przyktad Rosalind Krauss, w potowywanej juz pracy,
postuguje sie analogicznym modelem. Modernisci wiec to: Picasso, Giacometti, Rodin;
postmodernisci: Pollock, Sol Le Witt, Richard Serra. Warto zwréci¢ uwage na ostatnie
nazwiska, na twoérczo$¢ minimal artu, gdyz tu wtasnie autorka dostrzega istotne rysy
rzezby postmodernistycznej w odréznieniu od rzezby modernistycznej. Ta ostatnia to
rzezba wyizolowana, samodzielna, autonomiczna wobec otoczenia; rzezba postmodernis-
tyczna natomiast odwrotnie — buduje caly szereg logicznych zwigzkéw z otaczajgca
przestrzenia8
WsSréd autoréw piszacych o postmodernizmie nie ma jednak zgody co do tego, czy jest
on bardziej kontynuacja, czy zerwaniem z modernizmem. Kwestia ta stanowi jedng
z gtébwnych osi dyskusji w tym kregu. Podkresla sie z jednej strony, ze postmodernizm
kontynuuje, niejako logicznie, modernizm. Postuluje sie¢ wrecz, aby postmodernizm
stanowit synteze literatury premodernistycznej i modernistycznej9 Z drugiej jednak
strony stychaé gtosy interpretujgce postmodernizm jak antymodernizm. Wedle tych opinii

3 M. Gizycki, Ktopoty z postmodernizmem. Przyczynek do jezyka polskiej krytyki artystycznej,(w:)
Sztuka polska po 1945 roku, Warszawa 1987, s. 279-289.

4 Praca ma sie ukaza¢ w wydawnictwie OSrodka Teatralnego Akademii Ruchu. Instytut Sztuki PAN
zorganizowat tez konferencje na temat postmodernizmu (Warszawa, czerwiec 1988).

5 Por. m.in. dziatalno$¢ grupy ,Dom i Miasto”.

8 Por. J. Roberts, Post? Modern? Ism?, ,Art Monthly” 1982, nr 60.

7 Ch. Butler, After the Wake. An Essay on the Contemporary Avant-Garde, Oxford 1980.

8 R. Krauss, op. cit., s. 276-290.

9J. Barth, Postmodernizm: Literatura odnowy, Literatura na Swiecie, 1982, nr 5-6.
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modernizm wyczerpat sie, skoniczyt, nalezy go zatem odrzuci¢ i odwota¢ sie do innych
wzoréw artystycznych, wczesniejszych lub przeciwnych modernistycznej Swiadomosci.
Prowadzone sg tez préby uzgodnienia tej sprzecznosci. Irving Sandler stara sie rozwigzac
problem przez wprowadzenie dwojakiej definicji modernizmuld Pisze o ,waskim” jego
rozumieniu, przez co rozumie ruchy awangardowe, i ,szerokim”, obejmujacym catg
sztuke nowoczesng. Pojmowanie postmodernizmu zalezy naturalnie od rozumienia
modernizmu. ,Waskie” definicje tych dwéch formacji wzajemnie sie wykluczajg, szerokie
z kolei sie uzupetniaja. Innymi stowy — odrzucenie modernistycznej ,czystosci” dzieta
nie pociaga za soba odrzucenia nowoczesnos$ci jako takiej. Sytuacja takiej swoistej
koegzystencji rodzi sie w latach siedemdziesigtych, w atmosferze — jak utrzymuje Sandler
— charakterystycznego dla kultury artystycznej tej dekady pluralizmu.

Problematyke ciggtosci kultury nowoczesnej stawia takze w obszernym szkicu John
Elderfield1l Dokonuje przy tym ciekawego zabiegu terminologicznego (powotujac sie na
Franka Kermode), ktory utatwia mu $ledzenie owej ciggtosci. Modernizm nazywa
spaleomodernizmem?”, obejmujac tym ostatnim terminem kulture artystyczna lat powo-
jennych, piecédziesigtych i szes$édziesigtych. Tworczo$¢ najnowszg natomiast okresla
mianem ,nowego neomodernizmu”.Zasadnicze jednak pytanie jakie zadaje w odniesieniu
do tak okreslonej i periodyzowanej sztuki XX wieku, to pytanie o jej $wiadomos¢
historyczna, o ,pamiec¢” ,jak to nazywa. Paleomondernizm nie odrzucat historii, prowadzit
specyficzng gra z przesztoscia. Wprowadzane przez niego ,innowacje” zostaty zrelatywi-
zowane do tradycji. Nie byty zatem zawieszone w prézni. Sformutowat on tez przekonanie,
ze publicznos$¢ artystyczna uzna koniecznos$¢ ,innowacji”. Neomodernizm z kolei byt tej
wiary pozbawiony. Akceptujac ,innowacje” i ,jezykowa specjalizacje” odrzucat utopie
iz ironig odnosit sie do poprzedniej fazy modernizmu, gdzie te utopie budowano. Natomiast
twérczos¢ nowego modernizmu okreslana jest przez Elderfielda przez taktyke ,nowinki
i pamiatki”. Jej dzieta sktadajg sie na ,sklepik z pamigtkami”. Historyczne odwotania
wspoétczesnego postmodernizmu, czyli nowego neomodernizmu, to pastisz, parodia prze-
sztosci; przypominaja one ,,stragan z turystycznymi souveniraminad brzegiem Sekwany”.
Jnnowacja” z kolei przybiera posta¢ ,nowinki”. Jest jedynie zadziwianiem widza,
popisem, wynalazkiem wyprodukowanym na uzytek konsumpcyjnego spoteczenstwa.

Stosunkowo jednolite stanowisko w tej sprawie reprezentujg architekci i badacze
architektury, a przynajmniej liderzy tego Srodowiska. Charles Jencks podaje wrecz
,2doktadng”, spektakularng date bankructwa modernizmu. Jest nig zburzenie osiedla
mieszkaniowego ztozonego z blokéw, budowanych — jakby$Smy to w Polsce powiedzieli
— metoda ,wielkiej ptyty” ,w St. Louis w 1972 roku12 Jego préba definicji postmodernizmu
ma jednoznacznie antymodernistyczny charakter. Tak okre$lana architektura zmierza,
generalnie rzecz biorgc, do ironicznej gry z przesztoscia i terazniejszoscia, jest pastiszem,
parodig, postuguje sie symbolem i metafora, przy czym pojecia te majg pozytywny, a nie
—jak u Elderfielda —negatywny wydzwiek. Nawigzuje do przesztosci i kontekstu w jakim
powstaje (,neorodzimos¢”). Formutowanajest — jak pisze autor — z pozycji ,radykalnego
eklektyzmu”.W pézniejszych pracach Jencks rozcigga swoje obserwacje takze na sztuki
wizualne, dostrzegajac w nich analogiczne tendencjeld Méwi o ,klasycznej wrazliwosci”,
o powrocie mitu Arkadiii i o malarzach, ktérych nazywa ,nowymi arkadyjczykami”.
Jezeli jednak Jencksa analizy architektury trafiaja, jak sie wydaje, w sedno pewnych
przynajmniej istotnych tendencji wspdétczesnej architektury, jego uwagi na temat kultury
wizualnej koncentrujg si¢ na marginesie sztuki wspdétczesnej.

D I. Sandler, Modernism, Revisionism, Pluralism and Post-Modernism, ,Art Journal” 1980, t. 40, nr 1-2.
1 J. Elderfield, Art and Memory, ,Art Monthly” 1986, nr 94.

2 Ch. Jencks, The Language of Post-Modern Architecture, London 1978.

B Post-Modernism: The New Classicism in Art and Architecture, London 1988.
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Konsekwentng krytyke modernizmu przeprowadzajg tez inni architekci i krytycy
architektury. Robert Venturi modernistycznemu uproszczeniu przeciwstawia ztozonos¢,
prostocie i jasnosci — sprzecznos$c¢ i wieloznaczno$¢M Pisze o przestrzeni urbanistycznej
jako o systemie komunikowania. Tutaj tez, w respektowaniu wartosci i systemow
przestrzeni niejako ,naturalnych”, gdyz spontanicznie tworzonych (Las Vegas), widzi
prawdziwie rewolucyjny charaker urbanistyki i architektury, a nie — zgodnie z tradycja
Le Corbusiera — ,w burzeniu i budowaniu od nowa” 15

W podobnym kierunku — z grubsza rzecz biorgc — co Jencks i Venturi idzie Charles
Moor. Budynki funkcjonalne sg ponure i wrogie, twierdzi. Powinny moéwi¢. Nalezy zatem
swobodnie ksztattowac przestrzen, aby zapewni¢ psychiczny komfort mieszkancéw,
zaspokoic¢ ich wielorakie potrzeby fizyczne i kulturowe; nalezy odrzuci¢ kartezjanska
abstrakcje i odwota¢ sie do ,naszego”, ,ludzkiego”, a wiec rzeczywistego pojmowania
przestrzeni, ksztattowanego przez tradycje, przyzwyczajenia, oczekiwania, etc.16 Chris-
topher Alexander natomiast tworzy system wzoréw dla architektury, ktére gieboko
osadzone w naszym pojmowaniu $wiata, kierujg sie w strone ,humanizmu” .77

Gtosy architektéw stanowig bardzo wazng cze$¢ postmodernistycznej debaty, dos¢
zwarta, cho¢ daleka od uzgodnienia wspélnego stanowiska w wielu sprawach. Wtéruja
im niektérzy admiratorzy nowego malarstwa, definiujac te sztuke takze z antymodernis-
tycznych pozycjil® Razem stanowig oni swoistego rodzaju skrzydio referowanej tu
dyskusiji, ktére Hal Foster nazywa ,postmodernizmem neokonserwatywnym” 19 Architek-
tura eklektycznego historyzmu, malarstwo pastiszu i historycznego kiczu, rzekomy
powrét do humanizmu, to zdaniem amerykanskiego krytyka — eskapizm i maskowanie
— jak pisze — ,upiekszanie reakcyjnej polityki”. W pewnym sensie opozycjg do
zarysowanej tu tendencji, czy tez sposobu myslenia — wg Fostera — stanowi refleksja
oparta o teorie poststrukturalistéw francuskich. Pisze ,w pewnym sensie”, gdyz sg to
rézne porzadki refleksji, co zresztg autor przyznaje. Postmodernizm neokonserwatywny
ma charakter merytoryczny, ontologiczny, poststrukturalistyczny za$ jest refleksja na
temat metody, nabiera wymiaru epistemologicznego. Oba odrzucaja modernizm, cho¢
z r6znych powodéw. Pierwszy dlatego, ze modernizm — zdaniem postmodernistycznych
neokonserwatystow— doprowadzit kulture do katastrofy, drugi, ze zostat zrekuperowany
przez — réwniez reakcyjng — polityke. Pierwszy, w zwiazku z tym wraca do ,przed-
stawienia”. Drugi odrzuca takze ,przedstawianie”. Nastawiony jest na ,tekst”. Chce
petni¢ funkcje krytyczne wobec status quo. Méwi sie tu wrecz o ,postmodernizmie oporu”,
o ,opozycji” wobec oficjalnej kultury, opartej na modernistycznych wzorach, i wobec
Lfatlszywej normatywnosci reakcyjnego postmodernizmu”. Cata niemal, rok wczes$niej
redagowana przez Fostera antologia, gto$na ,Postmodern Culture”, zostala umieszczona
w takiej wtasnie perspektywie) co skrzetnie odnotowuja jej recenzenci2l

Czotowa role w ksztattowaniu tej wersji postmodernizmu odegrali rzecz jasna Francuzi:
Jaques Derrida, Jean Baudrillard, Michel Foucault, a zwtaszcza Jean-Francois Lyotard.
Jego wydana w 1979 roku ,La condition postmoderne” stata sie punktem wyjscia wielu
anglosaskich refleksji2 Autor konstatuje w niej zanik nadrzednego jezyka, ktérym
legitymowat sie i porozumiewat nowozytny Swiat — nauki. Jezyka wspoélnego catemu

MY R. Venturi, Complexity and Contradiction in Architecture, New York 1966.

5 D.S.Brown iS. Izenour: Learning from Las Vegas, Cambridge. Mass., 1977; korzystam tu z wydania
francuskiego: L ‘enseignement de Las Vegas, Bruxelles.

¥ Cyt. za: S. Latour, A. Szymski: Rozwdj wspoétczesnej mysli architektonicznej, Warszawa 1985, s.
154.¢

7 Ch. Alexander: The Pattern Language, New York 1977.

18 Por. zwtaszcza: A. B. Oliva, The Trans-Avant Garde International, Milano 1982.

O H. Foster, /Post /Modern Polemics, ,New German Critique” 1984, nr 33.
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temu Swiatu. Zanik nadrzednego systemu i — co za tym idzie — atomizacja $wiata,
prowadzi do utraty uporzadkowanej skali ocen, wspo6lnych wartosci. Wspo6tczesny Swiat
odrzuca wspélne nowozytnej kulturze ,wielkie tematy” (,,grands récits”), utopie, takie
jak: wolnos¢ cztowieka, emancypacja pracownika, wizje nieantagonistycznego spoteczen-
stwa, rozw6j nauki i postep cywilizacyjny.

Sugestywnie sformutowana przez Lyotarda wizja naszej kondycji, cho¢ wywotuje
niekiedy bardzo istotne polemiki (Habermas), silnie zacigzyta na piszacych o postmoder-
nizmie. Anglosascy badacze zapatrzeni sa tez w tworzong przez Francuzéw metode, ktorg
nie zawsze mozna nazwaé ,poststrukturalistyczng”. Powotywani sg tu bowiem czesto
tacy teoretycy jak Roland Barthes czy Claude Lévi-Strauss, a wiec koryfeusze struk-
turalizmu. Przyktadem moga by¢ analizy Rosalind Krauss. Stad tez jeden z krytykéw
sktonny jest nazywac¢ prace tej autorki (i innych) bardziej mianem ,p6Znomodernistycz-
nych”, niz ,postmodernistycznych” 23

Przenoszenie dyskusji z ptaszczyzny metodologicznej na ptaszczyzne polityczng jest

trzeba przyzna¢ — dos¢ popularne i Foster bynajmniej nie nalezy do outsideréw. Mozna
by rzec, ze stanowi ono charakterystyczny element pewnej formacji intelektualnej,
uksztattowanej w po6znych latach sze$édziesigtych, w perspektywie oddziatywania tzw.
nowej lewicy. Wielu wychodzacych z tego zatozenia badaczy, pisarzy i artystéow, deklaruje
sprzeciw i krytyke status quo. Sens dziatalno$ci artystycznej, postmodernistycznej,
upatrujg oni w przekraczaniu granic sztuki w kierunku angazowania sie w demitologizacje
wspoétczesnej rzeczywistosciZd Charakterystycznym gtosem dla tego typu myslenia jest
wypowiedz brytyjskiego artysty Victora BurginaZk Punkt wyjscia jego ksigzki stanowi
sytuacja sztuki konceptualnej, w ktérg sam — jako twérca — jest uwiktany. Pisze, ze
konceptualizm byt rewolta przeciw modernizmowi, sztuce autonomicznej, zlokalizowanej
w tzw. humanistycznej, nowozytnej tradycji, sztuce sytuujacej sie poza historig, w obszarze
uniwersalnych praw ducha ludzkiego. Modernizm, rozpoczynajacy sie w epoce renesansu,
wypetnit sie w pracach Greenberga. Byt to ostatnijego akord. Wraz z koricem modernizmu
konczy sie tez ,teoria sztuki”, a wiec refleksja nad wyizolowanag z rzeczywistosci
aktywnoscig cztowieka. Postmodernistyczna estetyka nie odwotuje sie juz do tak pojetej
teorii lecz do marksizmu, feminizmu, psychoanalizy i semiotyki. Punktem zwrotnym
i zarazem spektakularnym, jest rok 1968, stanowigcy moment zasadniczego otwarcia
sztuki, zwlaszcza sztuki konceptualnej, na historie. Tu z catg wyrazistosciag — zdaniem
Burgina — rodzi sie potrzeba demaskatorskiej funkcji sztuki i odrzucenia jej autonomicz-
nych pozycji. Jednoczes$nie Burgin dystansuje sie — jak to nazywa — wobec postmoder-
nizmu reakcyjnego, klimatu, ktoéry towarzyszy przede wszystkim architekturze, budo-
wanego wokot takich pojec¢ jak: rodzimos$é, pastisz, historyzm, etc.

Tekst brytyjskiego artysty jest , jak wspominatem, dos$¢ typowy. Charakterystyczna
wydaje sie nie tylko jego postawa, lecz tez zonglowanie rozmaitymi, modnymi pojeciami,
gdzie psychoanaliza taczy sie z marksizmem, a semiotyka z feminizmem, tworzac bardzo
swoisty jezyk i stylistyke wypowiedzi. Na przeciwlegtym biegunie, jezeli chodzi o intelek-
tualne perspektywy, lecz niejako z tej ,samej” strony barykady, w dyskusji o potrzebie
,otwarcia sztuki na historie”, sytuuje sie ksigzka Brandona TayloraZ Tu mianowicie to

2D Postmodern Culture, ed. H. Foster, London 1985 (pierwotnie praca ukazata si¢ w wydawnictwie Bay
Press w 1983 r.).

21 Por. O. Dilnot: What is the Post-Modern?, ,Art History” 1986, t. 9, nr 2

2 J.F. Lyotard: La condition postmodern. Rapport sur le savoir, Paris 1979.

2 C. Dilnot, op. cit.

21 Por. Ch. Harrison: Present Art and British Art, ,Artscribe 1985/ 1986, nr 55.

B V. Durgin: The End of Art Theory. Criticism and Postmodernity, London 1986.

2 B. Taylor: Modernism, Post-Modernism, Realism. A Critical Perspective for Art, Winchester 1987.
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wszystko, z czym solidaryzuje sie Burgin i wigekszo$¢ postmodernistycznych mysSlicieli,
zostaje zdecydowanie odrzucone, jako tendencja zmierzajaca do ,redukcji twoérczosci do
tekstu”, ,fragmentaryzacji” i ,decentralizacji” kultury. Taylor przeciwstawia temu
kulture socjalistyczng. Ciepto pisze o realizmie socjalistycznym, cho¢ nie bierze pod uwage
mozliwoséci jego zaadoptowania w kregu cywilizacji zachodniej. Ratunku dla tej ostatniej
upatruje jednak w samym pojeciu realizmu, odwotujgc sie przy tym do wprowadzonej
przez Lukacsa antynomii miedzy realizmem i awangarda.

Problematyka owego ,postmodernistycznego oporu”, ktérego przyktadem jest dziatal-
no$¢ Burgina, w gruncie rzeczy jest jednak znacznie bardziej ztozona, niz wydaje sie to
uczestnikom tego ruchu. Podkresla sie bowiem czesto powigzania postmodernistycznej
Swiadomosci z p6éznym kapitalizmem. Stad — nota bene - sprzeciw Taylora wobec
postmodernistycznego zargonu i odwotanie sie do bardziej jednoznacznego jezyka.
Literatura na ten temat jest ogromna. W samej tylko antologii Fostera, uwiktanej

powtérzmy — w kontestacje systemu burzuazyjnego, odnajdujemy te pytania. Fredric
Jameson, odwotujac sie przede wszystkim do Lacana, definiuje postmodernizm przez
pojecie schizofrenii i pastiszuZl. To pierwsze oznacza rozbicie stosunku miedzu znaczacym
a znaczonym, miedzy dzietem a $Swiatem zewnetrznym; innymi stowy to utrata kontaktu
z rzeczywistoscig i zagubienie ciggtosci wypowiedzi. Pastisz z kolei, o czym juz byta mowa,
oznacza ,ahistoryczne widzenie historii”, spojrzenie na rzeczywisto$¢ historyczng przez
stereotypy i popularne obrazy, mody ,retro” i ,nostalgie”. Oczywiscie — dodaje autor
- te elementy widoczne byly tez w modernizmie. Zostaly teraz jednak ,przestruk-
turalizowane” . Utrata kontaktu z rzeczywisto$cig, charakterystyczna dla spoteczenstwa
konsumpcyjnego, jest grozna. Moze bowiem prowadzi¢é — co przyznaje tez Foster
w cytowanym artykule z ,New German Critique” — do tego samego niebezpieczenstwa,
z jakim wigzany jest tzw. postmodernizm neokonserwatywny: do rozbicia podmiotu
i Swiadomosci historycznej ciggtosci, do reifikacji i fragmentaryzacji kultury pézZznego
kapitalizmu.

O uwiktaniach sztuki wspo6tczesnej w hierarchie wartosci spoteczenstwa konsumpcyj-
nego dos¢ obszernie i przede wszystkim konkretnie pisze Suzi Gablik2 Rysuje ona szeroki
igruntowny obraz komercjalizacji i biurokratyzacji kultury artystycznej. Jednym z bardzo
istotnych elementéw jej analizy jest obserwacja iloSciowego wzrostu dziatajgcych artys-
tow. Pewnego rodzaju ,umasowienie” twoérczosci. Cytowany przez autorke Marcel
Duchamp zapytany swego czasu ilu — jego zdaniem — znajduje sie w Ameryce
nowoczesnych artystéow, odpowiedziat: ,moze dziesieciu w Nowym Jorku i dwéch w New
Jersey” . Obecnie, tj. na poczatku lat osiemdziesigtych, méwi si¢ o czternastu tysigcach
afiliowanych przy nowojorskich galeriach, a o okoto stu tysigcach dziatajgcych w catym
miescie. lvan Karp ponadto zauwaza, ze tygodniowo oglada prace okoto stu nieznanych
sobie ludzi, ktérych pézniej takze juz nie spotyka. llos¢ dealeréw takze jest olbrzymia.
Kiedys, w latach pieédziesigtych — mowi cytowany przez Gablik Robert Mangold

mozna byto w Nowym Jorku obej$¢ wszystkie wernisaze, ktére odbywaty sie zwycza-
jowo we wtorki wieczorem. Obecnie samo zliczenie pracujacych w miescie galerii stwarza
spore kiopoty. Ta ilo§¢ — konkluduje Gablik — nie przechodzi w jako$¢. Co wiecej,
masowe uprawianie sztuki prowadzi do wytwarzania masowych standardéw i eliminacji
twérczych indywidualnosci.

Suzi Gablik zauwaza zatem bardzo ciekawy paradoks. Absolutna wolnos$¢ tworzenia,
swoista —jak twierdzi — tyrania wolnosci, deklarowany pluralizm wartos$ci artystycznych
wraz z upowszechnieniem na skale masowa uprawiania sztuki, owocuje masowym

Z F. Jameson, Postmodernism and Consumer Society, w: Postmodern Culture, op. cit., s. 111-125.
B S. Gablik: Has Modernism Failed?, London 1986.
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stereotypem. Zburzenie granic w sztuce pozornie tylko otworzyto droge indywidualnos$-
ciom. W gruncie rzeczy zunifikowato wspoéiczesng kulture artystyczng. Zagubito tez
systemy wartosciowania. Swoisty ,strach przed przedmiotem” zauwazyt juz Herald
Rosenberg. Polega on na braku sprecyzowanych kryteriéw oceny dziet sztuki. Obecnie
— zdaniem autorki — tendencja ta siega szczytu.

Gablik wskazuje tez zrédita takiego zagubienia wartosci. Jest nim profesjonalizacja
kultury. Profesjonalista traci poczucie odpowiedzialnosSci przed spoteczenstwem, nie
angazuje sie w kluczowe dla spoteczennistwa problemy, jedynie w wiasng profesje. Czuje
sie odpowiedzialny wytacznie przed opinig swego zawodowego $srodowiska, ktore osgdza
gowedle kryteriow fachowosci, nie zas moralnos$ci. Profesjonalizm eliminuje wigc moralne
postanie sztuki. Sg naturalnie jeszcze przyktady ,twércéw charyzmatycznych”, stawia-
jacych przede wszystkim etyczne, a nie zawodowe wartosci, w petni odpowiedzialnych za
swg sztuke przed Swiatem ludzi, a nie ,$wiatem artystycznym”. Pada tu nazwisko
Sotzenicyna (za$ spoza $rodowiska artystycznego, jako przyktad charyzmatycznego
cztowieka wspoétczesnosci autorka amerykanska wymienia Kardynata Stefana Wyszyns-
kiego). Na ogét jednak w spoteczenstwie funkcjonujagcym wedtug ,organizacyjnego
imperatywu”, w spoteczenstwie biurokratycznym, pragngcym bezpieczenstwa, stowem
w spoteczenstwie poéznego kapitalizmu, artysta odrzuca charyzme na rzecz profesji.
Odrzuca zresztg nie tylko charyzme lecz jakgkolwiek transcedencje dzieta, koncentrujac
swg uwage wytgcznie na przedmiocie. Sztuka, ktéra ttumaczy sie tylko zawodowymi
funkcjami, traci kontakt z rzeczywistoscig i ,nie wiadomo czym jest oraz czemu i komu
stuzy”, konkluduje autorka.

Czy sa wyjscia z tej sytuacji? Nie jest nim — moéwi Gablik — trywialna symbolika
neoekspresjonizmu. Nowe malarstwo znajduje sie w samym centrum kapitalistycznego
rynku, ulega tym samym alienacjom, co twérczo$¢ modernistéw. Konieczne natomiast
wydaje sie przywroécenie tresci dzietu sztuki. Skoro zniknety ograniczenia w stosunku do
konwencji artystycznych, nie jestjuz wazne jak sie méwi, lecz co sie moéwi. Jezyk przestat
juz by¢ trescig sztuki. W zwiazku z tym — dodaje — nalezy przywréci¢ szacunek do
tradycji i natozy¢ swoistewgo rodzaju ograniczenia. Hasto ,wszystko ujdzie” okazato sie
watpliwym motorem twdérczos$ci artystycznej, przyczyna destrukcji sztuki. W przyjeciu
zasady, ze ,nie wszystko uchodzi”, tkwi by¢ moze ratunek kultury artystycznej. Nie
chodzi o to, aby odrzuci¢ nowoczesno$¢. Nie jest to zresztg mozliwe. Nalezy jg raczej
wykorzysta¢. Suzi Gablik podaje przyktady takiej drogi, swoistej syntezy tradycji
i nowoczesnosci, a takze odpowiedzialnosci i charyzmy. Wymienia tu nazwiska Josepha
Beuys‘a i Anselma Kiefera.

Niniejsze omdéwienie rozpoczgtem od poréwnania poje¢ ,postmodernizm” i ,awangar-
dy”.Trzeba teraz powiedzie¢, ze czesto problematyka postmodernizmu wpisywana jest
w kategorie awangardy. Naktadanie sie tych terminéw w wielu przypadkach bywa
mechaniczne. Przyktadem tego ostatniego moze by¢ artykut Jencksa ,Postawangarda” 2
Dzieje awangardy autor dzieli nacztery etapy: awangarde heroiczna, usytuowang w wieku
X1X, awangarde purystyczna, czyli ruchy artystyczne poczatku XX wieku, awangarde
radykalng, stawiajagcga znak réwnosci miedzy zyciem i sztuka, czego poczgtkiem jego
zdaniem jest ruch dada, oraz rzeczong postawangarde, tgczong z postmodernistyczng
Swiadomoscia. Pisze, ze jezeli dawna awangarda fukcjonowata w oparciu o — jak to
nazywa — ,stary testament”, a wiec Marksa, Freuda i Einsteina, wspoétczesne ruchy
artystyczne sg wyznawcami ,nowego testamentu”: Levi— Straussa, Chomsky'ego, Fou-
cault'a. Nie sg juz one sensu stricto ,awangardg”, nie walcza bowiem w pierwszym

D Ch. Jencks: The Post-Avant-Garde, ,...Art and Design...”: The Post-Avant-Garde. Painting in the
Eighties, London 1987.
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szeregu. W ogéle o nic nie walcza. Sg wszedzie i nigdzie. Nie zmierzaja do jakiego$
konkretnego celu. Nie sa przede wszystkim elitarne; raczej egalitarne.

Howard Fox z kolei, autor gtosnej w Stanach Zjednoczonych wystawy ,The
Avant—Garde in the Eighties” (LACMA), zauwaza, ze ,postawangarda” w przeciwien-
stwie do awangardy klasycznej nie dazy do redukcji, raczej do rozbudowaniad Tak jak
awangarda klasyczna byta analityczna, tak obecna jest syntetyczna. Ta pierwsza ograni-
czala sie do siebie, do witasnego dzieta, szukata ,czystej istoty”, stad jej spiritualizm; ta
druga za$ jest otwarta i wielosymboliczna. Zmienia tez stosunek do publicznosci. Nie
kieruje swych prac do odbiorcy wyimaginowanego, lecz konkretnego, zyjgcego ,tu
i teraz”, uwzgledniajac jego kulturowe tradycje i uwiktania.

Fox, cho¢ mato precyzyjnie, stawia jednak jak sgdze kluczowe pytanie dla wspo6tczesnej
kultury artystycznej. Pyta mianowicie o jej stosunek do tradycji awangardy. Znacznie
bardziej doktadnie natomiast zagadnienie to referuje Peter Burger3lL Przede wszystkim

stusznie chyba — podkres$la, ze stowo ,postmodernizm” oznacza raczej potrzebe
okreslenia wspoiczesnosci przez jakis wyrazny przetom, niz ten przetlom sam w sobie.
Stad wiec ptynie nieostro$¢ tego pojecia. W owej potrzebie kryje sie jednakze nowy
stosunek do sztuki i spoteczenstwa, polegajacy na rewizji dotychczasowej — modernis-
tycznej historii sztuki. Ten dystans nie oznacza jednak — zdaniem Burgera od-
rzucenia modernizmu, czy tez awangardy, w catosci. Odrzuca sie jedynie modernizm lat
piecdziesigtych i szes¢dziesiatych, sztuke nastawiong na dzieto, czystg sztuke, oddzielong
od zycia, ,wtajemniczong”, ,autonomiczng”. Ta wersja modernizmu (przypomnijmy:
absolutyzowana przez badaczy anglosaskich) ma charakter antyawangardowy, jezeli
odniesie si¢ to ostatnie pojecie do ruchéw artystycznych pierwszych dwudziestu pieciu lat
XX wieku, gdzie problem uczestnictwa dzieta w zyciu stawiany byt bardzo wyraznie.
Jezeli zatem tworczos¢ wspoétczesna odrzuca modernizm identyfikowany z autonomia
dzieta, to — i tu tkwi istota artykutu Burgera — odwotuje sie jednoczes$nie do klasycznej
awangardy, do praktyki osadzania sztuki w rzeczywistos$ci, odrzucania czystosci na rzecz
tworzenia, zabawy i swobody. Cytowanie przesztosci i terazniejszosci, uprawiane przez
wspotczesnych artystow, dokonywane jest w tej samej — jak niegdy$ awangarda a pozniej
pop art — ludycznej optyce. R6znice jednak i tu sg wyrazne. Dotyczg wyeliminowania
awangardowych utopii.

Nie mozna bagatelizowa¢ gtosu Burgera. Trzeba jednak podkresli¢, ze jest to r6znica
zasadnicza. Czym bowiem jest awangarda bez owych utopii? To one przeciez stanowia
ojej tozsamosci. Poza tym nie mozna oprzec sie wrazeniu, ze Burger dokonuje uogélnienia
na podstawie jednego tylko bieguna awangardy, ruchu dada i postaw do niego zblizonych,
ktére — zauwazmy — takze operowaty swoiscie pojeta utopig. W dodatku tak ogoélnie
ujety problem, jak ,rado$¢ tworzenia”, nie ogranicza sie bynajmniej do awangardy.
Powotac tu przede wszystkim wypada tradycje ironii romantycznej.

Dyskusja z Burgerem i innymi autorami, musi zasadniczo rozpocza¢ sie od konstatacji
owego postmodernistycznego klimatu i pojawiajgcej sie¢ w jego obszarze twérczosci
artystycznej. Trudnosci jednak pojawiaja sie juz w punkcie wyjscia takiej dyskusji. Sa
to trudnosci o charakterze metodycznym. Trudno bowiem sformutowaé¢ metode, przy
pomocy ktérej moznaby dokona¢ przekonywujacych i precyzyjnych uogélnien wspoét-
czesnej kultury artystycznej. Brak dystansu i rozproszenie materiatu utrudnia, czy wrecz
w chwili obecnej uniemozliwia, dokonanie takiej konstatacji. Nie znaczy to natualnie, ze
takie préby nie sg czynione. Takim przyktadem, niezaleznie od gwattownych polemik,
moga by¢ ostatnie Documenta w Kassel (1987). Dyskusje jakie towarzyszyty tej wystawie

D H. Fox: The Avant-Garde in the Eighties, Los Angeles 1987. Artykut autora przedrukowany
z pewnymi skrétami w: ... Art and Design...”, op. cit.
3l P. Burger, Im Schatten von Joseph Beuys, ,...Kunstforum...” 1987, nr 90.
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krazyty nieustannie wok64 pojecia postmodernizmu, przy czym ichwydzwiek byt przewaznie
krytyczny wobec organizatoréw ekspozycji® Wskazywano najatowos$¢ ijednostajnosc tej
sztuki, jej powierzchownos$¢, ptaskos¢ i nude. Podkreslano matg ilos¢ ambitnych realizacji,
a duzo blichtru i btyskotliwych, zeby nie powiedzie¢ potyskliwych, sztuczek.

Nie sposéb zakwestionowac zarzutu o powigzaniu tej sztuki (a tym bardziej instytucji
w Kassel) sytuowanej w konteks$cie postmodernistycznych dyskusji, z establishmentem.
W efekcie wiec, jezeli przyjaé, cho¢ nie bez zastrzezen, ze Documenta 8 stanowig
reprezentatywny obraz twérczosci lat osiemdziesigtych, optyka Burgera nie wydaje sie
uzasadniona. Owa ,rados$¢ tworzenia”, o ktorej pisze niemiecki badacz, nie jest szczera. Nie ma
tu, powotywanej przez niego, charakterystycznej dla poczatku X X wieku spontanicznosci
i— zwlaszcza — bezinteresownosci. Nawigzanie wiec do awangardy, aw zasadzie dojednego
zjej skrzydet, wydaje si¢ dos¢ powierzchowne; zaskakuje raczej niz ujawnia miejsce sztuki
wspotczesnej (tj. postmodernistycznej kultury artystycznej) w historii XX wieku. Blizsza
prawdy zdaje sie by¢ Suzi Gablik opisujaca te kulture w kategoriach instytucjonalizacji
ibiurokratyzacji. Tam, gdzie Burger dopatruje sie ,radoscitworzenia”,onawidzi finansowg
hierarchig wartosci. Co wiecej, jej wotanie o charyzmatycznego artyste nie wywotuje
w Srodowisku artystycznym wigkszego wrazenia. Przynajmniej wielkie ekspozycje sztuki lat
osiemdziesigtych takiego $ladu nie odnotowuja. Obraz postmodernistycznej kultury
artystycznej, bez wzgledu nailos¢ wypowiadanych stéw, misternie konstruowanych metod
krytyczno-artystycznych, zawitych stylistyk, pompatycznych retoryk i modnego zargonu,
przypomina bardziej — jak zauwazyt cytowany wcze$niej John Elderfield — ,sklepik
z pamigtkami”, niz manifestacje wielkiej awangardy.

W tym ,sklepiku” widac¢-nie tylko postmodernistycznych neokonserwatystéw, lecz tez
tych, ktérzy uwazajg, iz stanowig opozycje wobec status quo. ,Sklepik” uniformizuje.
Jezeli podejmuje sie w nim wyprzedazy swych dziet kontestator, sitg miejsca stajg sie
one towarem, a nie postaniem. Stad niejasno$¢ pozycji postmodernistycznych opozyc-
jonistéow, awiec takich artystéow jak Barbara Kriiger, ktédrych prace wieszane na $cianach
Fridericianum sa bardziej apologiag p6éznego kapitalizmu, niz jego krytyka. Prawdziwa
kontestacja moze funkcjonowac jedynie poza ,sklepem”, na ttumnej ulicy, czy — by¢
moze paradoksalnie — w zaciszu pracowni. Moze by¢jedynie nazewnatrz obowigzujgcego
systemu instytucjonalnego i modnych paradygmatéw intelektualnych. Musi by¢ konsek-
wentna i — jakby powiedziat Ad Reinhardt — bezkompromisowa. Mozna sie zgodzi¢
z opinig Petera Burgera, ze pojecie ,postmodernizmu” to co$ wiecej niz moda, legitymacja
na rynku idei; to pragnienie przetomu. Prawdziwy jednak przetom, je$li sie dokona, bedzie
miatl swe Zrodia gdzie indziej. Przykiady sztuki charakteryzowanej w kategoriach
postmodernizmu, biorgc pod uwage chocby przytaczane Documenta 8, przekonuja, iz nie
stad wieje oczekiwany wiatr. (1988)

Piotr Piotrowski

ON THE POST-MODERN DEBATE

SUMMARY

In this article | try to present many tensions, contradictions, and — even — confusions, connected
with the wide-spread discussion on Post-Modernism. The mostgeneral problem is that such adiscussion
is involved very often in the numerous art streams labeled as a Post, additionally in the different

2 Por. bloki wypowiedzi krytykéw na temat ekspozycji m.in. w: ,Artforum”, October 1987; ,Flash
Art” 1987, nr 136; ,Kunstforum” 1987, nr 90.



RECENZJE | OMOWIENIA 165

kinds of creativity (visual arts, architecture, literature, etc.). In this perspective there is not quite
clear, what does Modernism mean? If, however, we are investigating an Anglo-Saxon art criticism,
where this notion is the most popular, we can say that Modernism means artistic culture embodied in
the writings of Clement Greenberg. Many contemporary authors, have been influenced by French
philosophers (Boudrillard, Derrida, Foucault, Lyotard), oppose their analytical methods to this
tradition, the Greenbergian tradition of the evaluation of art (e.g. Krauss). But, there is still an open
question: ,whether Post-Modernism is the continuity of Modernism or the interruption,” and ,what
is the relationship between post-modern art and the avant-garde" (see Burger). The next problem is
the opposition between Post-Modernism understood as a ,reactionary” and — on the other hand — as
a ,resistance” (Foster). The last one, however, is also deeply involved in the several contradiction of
late capitalism. Finally, some critics reject entirely Post-Modern culture (includes art and art criticism
drawing upon French post-structuralism), contrasting it with ,socialist” culture, i.e. ,socialist realism”

(Taylor). In this context, there is a very interesting question to follow the discussion desribing
contemporary art as post-modern art in terms of — on the one hand — ,bureaucratization”,
sinstitutionalization,” or — on the other — ,the tyranny of Freedom” (Gablik). The last exhibition

Documenta 8, as most ofthe reviewers pointed out, seems to confirm such acriticism. Many post-modern
art works, which could be identified, according to Foster, as a ,post-modern resistance” (e.g. Barbara
Kruger's), are a part of a big art-market, a part of the social structures of late capitalism.



