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Anatomia zawtaszczenia. Postmodernizm,
procedury alegoryczne i mit

Tekst ten poswiecony jest analizie gtéwnych przestanek i postmodernistycznych stra-
tegii artystycznych w sztuce zawtaszczenia (appropriation art) oraz dotyczqcego jej dys-
kursu krytycznego w Stanach Zjednoczonych. Skoncentruje sie na stosunkowo wgskim,
lecz kluczowym dla rozumienia i stosowania apropriacji w sztuce, okresie przetomu lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych, ze szczegdInym uwzglednieniem artystéow zalicza-

1 oraz zwiqzanej z ich dziatalnosciq krytyki

nych do tak zwanego Pictures Generation
artystycznej. Nazwa ta wywodzi sie od tytutu wystawy ,Pictures”, ktéra odbyta sie w no-
wojorskiej Artists Space w 1977 roku — jej kuratorem byt Douglas Crimp2. Wspomniana
ekspozycja zapoczgtkowata rodzaj ,dyskursywnego zdarzenia”3, w ktérym wzieli udziat
zaréwno artyéci bezposrednio zaangazowani w tworzenie wystawy (na przyktad Sherrie
Levine, Robert Longo), jak i ci, ktérzy swojg twoérczosécig wpisali sie w wyznaczony przez
nig nurt i towarzyszqcq jej refleksje teoretyczng (Barbara Kruger, Cindy Sherman, Louise
Lawler, Richard Prince). Krytyczny dyskurs zainicjowany przez Crimpa, Craiga Owensa,
Benjamina H. Buchloha i Rosalind Krauss, $cisle zwigzany z ,krytycznymi” praktykami
artystycznymi, nie tylko okredlit podstawowe wspétrzedne postmodernistycznej krytyki
obrazu, lecz takze opart je na negacji wiodqcych kategorii modernistycznych, takich
jak autorstwo, oryginalno$¢, obecno$¢, prawda, autonomia i tradycja (historii) sztuki.
Owe rewizyjne interwencje pozwolity réwniez spojrze¢ na wezesniejsze praktyki artystycz-
ne przez pryzmat wypracowanych na przetomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
kategorii. Obok szerokiej dyskusji na temat zréznicowanego (zaréwno subwersywnego,
jok i ideologicznego) potencjatu fotografii, zrewidowanego rozumienia alegorii — jako
impulsu i procedury alegorycznej — w refleksji o sztuce pojawito sie wyraznie pojecie
postmodernizmu, na nowo takze zaczgt funkcjonowaé Barthes’owski mit. Splot praktyki
artystycznej i teoretycznego namystu wygenerowat ztozony wizualno-dyskursywny, w isto-
cie niepodzielny organizm, ktéry zostanie przeze mnie poddany tytutowej anatomii w jej
pierwotnym, greckim znaczeniu, czyli procesowi ,sztucznej separacii réznych czedci |...)
w celu odkrycia ich umiejscowienia, struktury”, oraz organizujqgcej je ekonomii.

1 . PRI . . . . . . P
Szerokie oméwienie sztuki artystéw kojarzonych z tq wystawq oraz historycznego kontekstu ich twérczosci stano-
wi: D. Eklund, The Pictures Generation 1974-1984 (katalog wystawy w Metropolitan Museum), New York 2009.

2 Zob. katalog wystawy Pictures z tekstem D. Crimpa o tym samym tytule: Pictures, New York 1977.

3 Na temat pojecia wystawy jako ,dyskursywnego zdarzenia” zob. R. Greenberg, Exhibition as a Discoursive
Event, http://www.yorku.ca/reerden/Publications/EXHIBITION/exhibition_discursive_event.html, online (dostep:
2.04.2016).

4 Za: Oxford English Dictionary, wersja online (2016) (dostep: 13.04.2017).
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W pierwszej czedci artykutu dokonam analitycznej prezentacji twérczosci czterech
waznych artystek, ktérych wezesne fotograficzne projekty i strategie, wymierzone w ne-
gacje modernistycznego paradygmatu, jednoczesnie ogniskujq i generujg najistotniejsze
watki teoretyczne. Te z kolei, ze szczegélnym uwzglednieniem artykutéw Craiga Owensa
i Benjamina H. Buchloha, stanowi¢ bedq przedmiot drugiej partii tekstu. Wspomniani
krytycy reagowali na wspétczesng sztuke przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdzie-
sigtych, dostrzegajgc w niej ponowoczesny impuls i system krytycznie zorientowanych
strategii, dla ktérych okreslenia wydobyli pojecie alegorii, a jednoczeénie odnajdowali
iej zrodta w dziataniach awangardy. Potencjat krytyczny tej sztuki polegat ich zdaniem
przede wszystkim na wewnqtrzartystycznych negacjach utrwalonych poje¢ i prakiyk albo
na uderzeniu w ich instytucjonalne i ideologiczne podwaliny. Nastepnie wskaze réznice
i podobienstwa oraz paradoksy zwigzane z przenikaniem sie postmodernistycznej sztuki
oraz krytyki i odniose sie do tekstéw, ktére rewidowaly niektére postawy i stanowiska,
na przyktad dotyczqce tozsamosci podmiotu jako elementu konstytuujgcego znaczenie
poststrukturalistycznego tekstu kultury. Wreszcie dopetniajqc niejako pierwszq, analitycz-
nq cze$¢ artykutu, na podstawie kilku interpretacii dziet autoréw siegajqcych po strate-
gie apropriacji (postmodernistycznych i antycypujgcych postmodernizm), zwréce uwage
na poszerzony wzgledem wczeéniejszych rozwazan demitologizacyjny potencjat alego-
rycznych praktyk artystycznych, umozliwiajgcy demontaz amerykanskiego mitu®.

L

Najogdlniejszq ramq fqczqeq artystéw amerykanskich zwigzanych z Pictures Genera-
tion byto sieganie po gotowy materiat, co byto réwnoznaczne ze zdystansowaniem sig,
a nawet otwartq negacjq autorstwa oraz modernistycznego mitu oryginalnosci®. W wy-
padku tego, co Crimp nazwat ,progresywnq” apropriacjg, na ktérej sie tutaj skupie,
mozna moéwi¢ o ,wrogim przejeciu”, ktére nie ma charakteru estetyzacji lub nobilitacji
zawtaszczonego obiektu, ale stanowi krytyczng operacje ujawniajgcg strukture znaku-
-obrazu (lub wizualno-dyskursywnego obiektu) z jego historycznym nawarstwieniem,
motywacjg stojgcq za jego powstaniem oraz dyskursywnymi obramowaniami. Gest
zawtaszczenia dokonywat sie na rozmaitych polach i w zaleznosci od artysty lokowat
sie na kontinuum wskazujgcym skale réznicujgcego przeksztatcenia. Na podstawowym
poziomie mozna tu méwi¢ o powrocie do Duchampowskiego obiektu gotowego (ready-
-made), ktéry zostaje przemieszczony i stanowi interwencije w strukture nowego miejsca,
w ktérym sie znalazt. W przypadku francuskiego artysty stanowit on wyrazistq krytyke
instytucji sztuki rozumianej jako Foucaultowskie pole dyskursywne: negacje statusu dzie-
ta sztuki, stopnia ,twérczego” udziatu artysty, a zatem jego artystycznej podmiotowosci,
tradycyjnej hierarchii i kanonu sztuki czy wreszcie krytyke instytucji joko ,wtadzy sqdzenia”

5 Mowa tu bedzie o demontazu, rozumianym jako dekonstrukcja semiotycznej i ideologicznej struktury mitu, lecz
nie o jego catkowitym unicestwieniu. Wiecej na ten temat zob. F. Lipinski, The Persistence of the American Myth:
(Re)visions in Art and Visual Culture, ,Acta Philologica” 2016, nr 49, s. 321-330.

6 Na temat ,modernistycznych mitéw” i ich poststrukturalistycznej dekonstrukciji zob. R. Krauss, Oryginalnog¢
awangardy i inne mity modernistyczne, ftum. M. Szuba, Gdansk 2011.
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o sztuce, nadajgcej obiektom status sztuki. Wszystkie te aspekty powracajq z réznym no-
tezeniem w twérczodci takich artystéw jak Sherrie Levine, Louise Lawler, Cindy Sherman,
Barbara Kruger czy Richard Prince. Jak trafnie zauwazyt Hal Foster, przedmioty ich apro-
priacji — czy fo zaczerpniete ze sfery publicznei, spotecznej, czy z jezyka sztuki — stajq sie
iednoczesnie celem ataku i narzedziem walki (target and weapon)?. Taka paradoksalna,
wzajemnie uniewazniajgca sie podwadino$é stanowi strukturalny element subwersywnego
funkcjonowania appropriation art. Znamienne, ze w przypadku wigkszosci twércéw pod-
stawowym narzedziem zawltaszczenia stata sie fotografia, znamionujgca to, co Douglas
Crimp nazwat ,fotograficzng aktywnoscig postmodernizmu”, w ktérej nie moze by¢ juz
mowy o medium jako tylko nosniku obrazu®. Ztozona specyfika fotografii i sposobu jej
funkcjonowania w kulturze stanowita konstytutywny element krytycznego ,laboratorium”
sztuki i szeroko pojetej wizualnosci®.

O ile w jezyku polskim stowo ,zdjecie” implikuje ,zdejmowanie” gotowego obrazu,
o tyle na przyktad angielska fraza to take a photograph (nie: to make a photograph,
co sugeruje czynno$¢ wytwarzania czego$ nowego) oznacza dostownie ,wziqé zdjecie”,
podobnie jak to take a picture, czyli ,wzigé obraz” czego$, zabraé wizerunek. Zatem
kazdy gest fotografa wydaje sie polegaé¢ na zabraniu czego$, co juz istnieje, w postaci
obrazu — uobrazowieniu wybranego wycinka rzeczywistosci — nie stworzeniu go na nowo,
lecz indeksalno-ikonicznym zawtaszczeniu. Jednoczesnie jednak fotograficzne siegniecie
po obiekt nigdy nie jest neutralne, naturalne ani obiektywne — zawsze niesie ze sobg
roéznie pojmowany i stosowany element konstrukcyjnosci zalezny od wielu réznych czyn-
nikéw, od gestu selekcji, kadrowania jako dziatania znaczqcego, poprzez re-produkcje
rozumiang jako ponowne wytwarzanie, generujgce produktywng réznice powtédrzenie,
po wynikajqce z takiej repetycji przemieszczenie i re-kontekstualizacie. Wspomniana
wyzej dyslokacja z jednej strony pozwala na koncentracije na wewnetrznej strukturze
»zabranego” widoku, a z drugiej — uwalnia obiekt od materialnego, funkcjonalnego
i ,oryginalnego” zakotwiczenia, wprowadza go w dynamiczny obieg historii i kultury, na-
syca dyseminacyjng wolnosciqg (strukturalng, lecz zawsze juz zawtaszczonq przez aparaty
wladzy i reprezentaciji), wreszcie nadaje mu, jak to okreslit Benjamin, ,warto$¢ ekspo-
zycying”, ktore| podstawe stanowi ruch obrazu w kulturowym, czesto anachronicznym
unerwieniu historiit®.

Najbardziej radykalng formq dziatania postmodernistycznych artystéw byty juz dzig
kanoniczne (skutecznie zawtaszczone przez pojemnq instytucje sztuki) prace Sherrie Le-
vine. W jej przypadku stawka fotograficznych apropriacji zostata niejako podniesiona
o co najmniej jeden poziom. Artystka zawtaszczata bowiem to, co w wyzej nakreglonym,

7 H. Foster, Subversive signs [w:] idem, Recodings. Art, Spectacle, Cultural Politics, New York 1985, s. 99-100.
8p Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism, ,October” nr 15, 1980, s. 91-101.

9 Wizualnos¢ stanowi, jak pisat Hal Foster, ztozony, historycznie i spotecznie réznicowany obszar mieszczqey
w sobie réwniez to, co dyskursywne i niewidoczne, ale nadal odczuwalne i ksztattujgce obraz z jego znaczeniami.
Zob. H. Foster, Preface [w:] Vision and Visuality, pod red. H. Fostera, Seattle 1988, s. ix-xiv.

10y Benjamin, Dziefo sztuki w epoce reprodukcii technicznej [w:] idem, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty,
thum. K. Krzemienowa, H. Ortowski i J. Sikorski, Poznan 1996, s. 214.
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,stabym” znaczeniu wiasnosci byto przywtaszczone, opatrzone konkretnym nazwiskiem
i wpisane w_historyczno-artystyczng rame, czyli fotografie autorstwa innych artystow!!.
Co istotne, Levine nie fotografowata ,oryginalnych odbitek”, ale reprodukcje zdje¢
w albumach. W jej wczesnych, podpisanych nazwiskiem pracach, takich jak After Edward
Weston (1980) czy After Walker Evans (1981), Levine poszerzata Duchampowski gest
o dziatanie na obrazie, jak mogtoby sie wydawa¢ nalezgcym do konkretnego artysty, lecz
w istocie zawtaszczonym przez ,historie sztuki”, funkcjonujgcym w instytucjonalnym i dys-
kursywnym, reprodukcyjnym obiegu, zawtaszczajgcym réwniez samego autora w postaci
jego sygnatury, dziatajgcej, wyjqwszy moze jurydyczny wymiar praw autorskich, na pra-
wach pojmowanego Derridiansko pisma, czyli znakéw funkcjonujgeych pod nieobecnosé
autora'2. Gest Levine byt wielowymiarowy, dos¢ jednak wskaza¢ na jego podstawowe
przestanki. Po pierwsze, ostabia on ,instancje kontrolne” w ramach historii sztuki: autora,
aure oryginatu (nawet jesli w przypadku fotografii juz zawsze problematycznego) i pra-
wa whasnoséci poprzez ,stabe” przywtaszczenie, negujgc tym samym wiasny, potencjalny
status ,kreatywnej” i ,oryginalne|” artystki. Tak zawtaszczony, a jok pisat Owens, nawet

"18 ywolniony i wyjety spod kontroli, obraz — poprzez negacje spowo-

~wywlaszczony
dowang podwdéjnym, wzajemnie uniewazniajgcym sie, autorskim przyporzgdkowaniem
— moze zostaé na powrdt wpisany w obreb sztuki, ale juz w postaci, ktéra manifestuje
uwiktanie obiektu w ztozone wizualno-dyskursywne pole sztuki i jej tradycyjne kategorie.
Obiekt tego typu przestaje by¢ przezroczysty, traci zatem swoj ,naturalny” charakter.
Sama artystka pisata o wiasnych re-fotografiach jako o dynamicznej przestrzeni, w ktérej
ukazujq sie i znikajg obrazy:

,Chciatam zrobi¢ obraz, ktéry przeczytby sobie samemu. Chciatam natozy¢ jeden obraz na dru-
gi — tak ze niekiedy oba obrazy znikajg, a kiedy indziej oba sie ujawniajq; ta praca dotyczy przede
wszystkim owej wibracji, tej przestrzeni posrodku, gdzie nie ma zadnego obrazu”14.

Przestrzen ta prowadzi do perwersyjnej oscylacji obrazu miedzy ujawnianiem sie
i znikaniem i stanowi paradoksalne miejsce najbardziej wyrazistej manifestacji znako-
wego uwarstwienia i unerwienia obrazu. Levine zwraca ponadto uwage na wielokrot-
no$¢ zaposéredniczenia, umowno$¢ tego, co traktujemy jako rzeczywisty obiekt, jego
fotograficzny wizerunek i wpisany w fotografie potencjat reprodukcji tego wizerunku.
Punktuje ona w typowy dla postmodernizmu sposéb paradoksalny fetyszyzm, oparty
nie na fizycznym obiekcie, ale na jego reprezentaciji, ktérq mozna ,wzigé¢ w posiadanie”,

1ok jak i w przypadku innych omawianych tu artystek i artystéw ograniczam sie do waskiej grupy prac powsta-

tych w interesujgcym mnie okresie, na przetomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Obiektami zawtasz-
czen Levine byly réwniez inne formy, takie jak obrazy malarskie czy rzezby. Najbardziej wnikliwg analize jej sztuki
przeprowadzit H. Singerman. Zob. idem, Art History, After Sherrie Levine, Berkeley 2012.

12 70b. J. Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, ttum. J. Marganski [w:] idem, Marginesy filozofii, thum.
A. Dziadek, J. Marganski i P. Pienigzek, Warszawa 2002, s. 377-404. Zwieztq definicje derridianskiego rozumie-
nia pisma zaproponowat Jonathan Culler: pismo ,prezentuje jezyk jako serig fizycznych $ladéw, ktére dziatajq
pod nieobecno$¢ méwigcego”. Zob. J. Culler, On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism,
lthaca-New York 1989, s. 91.

13 . Owens, Dyskurs Innych. Feministki i postmodernizm [w:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, pod red.
R. Nycza, Krakéw 1996, s. 448.

145 |evine [eyt. za:] J. Siegel, After Sherrie Levine, ,Arts Magazine” vol. 59, nr 10, 1985, s. 144.

24 Jekstualia” nr 2 (49) 2017




i regulowanym przez rozmaite instancje uznaniowym okresleniu jej zrédta. Jak zauwazyt
Douglas Crimp, fotografia nagiego syna Edwarda Westona — Neila, przefotografowana
w reprodukcyjnej postaci przez Levine, nie mogta byé ,skradziona” amerykanskiemu fo-
tografowi, poniewaz nigdy — jako wizualna struktura — nie nalezata catkowicie do niego.
Poza dziecka nosi bowiem w sobie wyrazny $lad antycznej tradycji kontrapostowego uto-
zenia ciata — $lad rozszczelniajgcy oryginalnoé¢ fotograficznego obrazu i jego catkowitq
przynaleznosé¢ do danego autora oraz tozsamo$¢ z danym ciatem5.

Z kolei fotograficzno-aranzacyjne prace Louise Lawler, jok to ujeta sama artystka,
»przedstawiajq informacje o »recepciji« dziet sztuki”*®. Owa recepcja wigze sie z syste-
mem ramowania, ktéry ma charakter instytucjonalny i kontekstualny — zaréwno w poli-
tycznym, jak i przestrzennym rozumieniu tych poje¢. Od poczgtku lat osiemdziesigtych
posrdd licznych projektow stanowigeych otwartg krytyke instytucji galerii twérczo$é Lawler
opierata sie na fotograficznym zawtaszczeniuv aranzacji dziet innych artystow. W cyklu
zdje¢ okreslanych joko arrangements, czyli aranzacje, fotografia stanowita wielowymia-
rowg, cho¢ inng niz w przypadku Levine, krytyke instanciji autora, wlasnosci i oryginalno-
4ci dzieta. Fotografie Lawler ukazywaty pojedyncze prace lub grupy dziet w przestrzeniach
prywatnych, galeriach i muzeach i tworzyty czytelny komunikat dotyczqcy rozmaitych ram
Jwigzgcych”, a nawet zawlaszczajgeych sztuke: instytucjonalnych i rynkowych, kiére
i reifikujq obiekt artystyczny. W tym sensie zawtaszczenia Lawler dotyczg nie tyle samego
obrazu, ile obrazu uchwyconego w zmiennych warunkach odbioru, rzutujgcego jedno-
czednie na ,wartoé¢ ekspozycying”. Tutaj fotografia, ktéra zmienita ekonomie funkcjo-
nowania dzieta sztuki, staje sie jednoczesnie krytycznym narzedziem jej analizy. W pracy
Pollock and Tureen, Arranged by Mr and Mrs Burton Tremaine (1984) Lawler fotografuje
fragment prywatnego wnetrza panstwa Tremaine, w ktérym obraz Jacksona Pollocka
zostat zestawiony z zabytkowq dekorowanqg wazq stotowg. Autorstwo tego zestawienia
jest wewnetrznie podzielone, obramowane i — mozna by rzec — sktada sie z wielu warstw.
Po pierwsze, mamy do czynienia z dzietem znanego artysty, jednak ,Pollock” stanowi
tu metonimie sygnalizujgcg warto$é¢ dzieta opatrzong za pomocq osadzonej w kanonie
historii sztuki sygnatury, niezaleznie od jego specyficznej ,zawartosci”. Okreslenie ,Pol-
lock”, zwykle traktowane jako sygnatura po$wiadczajgca oryginalno$¢ oraz tozsamosé
twérczego podmiotu, jako znaczqce kierujgce ku stabilnemu znaczonemu, w dziele Law-
ler gubi kontakt ze swym desygnatem i wikta sie w ztozony cigg znaczqcych funkcjonu-
igcych poza intencjg, kontrolg, a nawet autorytetem autora. W rezultacie stanowi ono
$lad wywtaszczenia tego dzieta i przejecia go przez kapitalistyczne mechanizmy rynku
sztuki oraz budowania indywidualnego statusu jego prawnych posiadaczy. Owa me-
tonimia przybiera jednocze$nie bardziej dostownq i precyzying posta¢ synekdochy, jesli
zauwazymy, ze obraz Pollocka zostat ujety na fotografii Lawler jedynie fragmentarycznie.
Cze$¢ za cato$¢ sygnalizuje neutralizacje obrazu jako specyficznej propozycji wizualnej

15p, Crimp, The Photographic Activity of Postmodernism, op. cit., s. 98-99.

165 |evine [cyt za:] B. Hainley, Mata Hari Takes a Picture [w:] Louise Lawler, pod red. H. Molesworth, T. Walsh,
Cambridge MA 2013, s. 57.
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z jej artystycznym potencjatem na rzecz wspomnianego wyzej wskaznika statusu na po-
ziomie zaréwno kapitatu monetarnego, jak i symbolicznego. Takg sytuacje podkresla
zestawienie Pollocka, szczelnie wypetniajgcego gérng potowe fotografii, z wazq oraz
symetrycznie przycietymi fragmentami innych naczyn. Tu zaréwno znaczenie artystycz-
ne obrazu Pollocka, jak i warto$¢ uzytkowa wazy zostajq zredukowane do wartosci wy-
stawienniczej, dodatkowo podkreslonej poprzez formalne kolorystyczne pokrewieristwo
ptétna i dekoracji stotowego artefaktu, a same obiekty zyskujq status towaru podlega-
igcego warunkom cyrkulacji w dobie péinego kapitalizmu!?. Wreszcie sama fotogra-
fia Lawler stanowi ostatni poziom owej mediacji, interpretacying rame, a jednoczesnie
ptaszczyzne wydobywajgcg wspomniane uwarunkowania. Sq one — dostownie — sfoto-
grafowane, gdzie fotografia stanowi to, co Rosalind Krauss nazwataby moze ,rekur-
sywng strukturg”, ujawniajgcg mechanizmy swojego dziatania, zwracajgcg sie ku same;j
sobie — w tym przypadku ku zakre$lonej przez Benjamina mozliwosci dokonania zmian
w funkcjonowaniu dzieta sztuki w epoce reprodukcji, jakq posiada fotografia®. Wresz-
cie gest Lawler dekonstruuje jej wtasny status: autorstwo fotograficznej aranzacji (ramy)
jest bowiem dzielone z autorstwem przestrzennej aranzacji w prywatnej przestrzeni pan-
stwa Tremaine, a takze ze $§ladowym autorstwem Pollocka (po ktérym zostaje jedynie
zneutralizowany malarski $lad, zawtaszczony przez estetyczne odniesienie do dekoracji,
i zdepersonalizowana, wpisana w tytut fotografii Lawler sygnatura ,Pollock”) oraz z bez-
imienng autorskq proweniencjq zabytkowego naczynia. Na marginesie warto doda¢,

ze sama Lawler, generujgc wymierzony w instytucje ,kontrdyskurs”?

i dokonuijgc roz-
biérki sposobu funkcjonowania sztuki, tak jak i inni omawiani tu artysci szybko zostata
wpisana w kanon i nie unikneta rynkowego zawtaszczenia przez instytucije, ktére podda-
wata krytyce.

Jesli Levine i Lawler dziataty na polu (historii) sztuki, kwestionujgc jej modernistyczne,
tozsamosciowe mity, to dwie kolejne artystki pracowaty przede wszystkim na materiale
zaczerpnietym z szeroko pojetej popkultury. Zawtaszczeniowa strategia Cindy Sherman
prezentowana w cyklu Untitled Film Stills (1977-1980) oprécz wielu innych aspektéw
tych prac (ktérych tu nie bede omawial) w poréwnaniu z Levine i Lawler wydaije sie
najbardziej subtelna, opiera sie bowiem na trudno uchwytnych skojarzeniach, nieostro-
$ci wizualnych stereotypdw, pracy przypominania i pamieci wizualnej. Sherman w cyklu
czarno-biatych fotografii jest zaréwno autorkq zdje¢, jak i ich przedmiotem, przez co
problematyzuje status obu tych kategorii. Siega bowiem po konwencje kadru filmowego
czy stopklatki, ktéra ma stanowi¢ ekran neutralizujgcy autorskg tozsamo$éé oraz pod-
wazajgcy medialng proweniencje jej fotografii. Sherman wystepuje tam jako nieznana
z nazwiska aktorka i zarazem postac z blizej nieokreslonego filmu; mamy dostep jedynie
do fragmentu wyrwanego z domniemanej catoéci. Artystka przedstawia te bohaterke

17 7ob. F. Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, ttum. M. Ptaza, Krakéw 2011.

18 jok pisze Krauss, rekursywna struktura to ,struktura, ktérej niektére elementy tworzq zasady, ktére generujq
samq te strukture”. Zob. R. Krauss, Under Blue Cup, Cambridge MA 2011, s. 4.

19 Fraser, In and Out of Place [w:] Louise Lawler, op. cit., s. 12.

26 Jekstualia” nr 2 (49) 2017




zawsze samotnie, w sytuacjach typowo kinowych i zgodnych ze stereotypowq rolq kobie-
cq, o czym pisata zaréwno w kontekscie filmu, jak i tego cyklu Laura Mulvey: jako pani
domu w kuchni, nostalgiczna, porzucona kochanka, przedmiot erotycznego spojrzenia
czy zaptakana ofiara®®. W kazdym przypadku, wpisanej w fotograficzne ujecie perspek-
tywie, przypominajqcej rézne formy kadréw filmowych, towarzyszy okreslone napiecie,
wstrzymana narracja, zagrozenie — potegujgce wrazenie wyrwania z jakiego$ kontinuum,
a zatem potwierdzajgce rzekomo filmowe pochodzenie zdjecia. Sherman tworzy symu-
lokry — kopie bez oryginatéw, ktére majq jednoczesnie uruchamia¢ w widzu pamieciowe
skojarzenie, pragnienie odnalezienia nieistniejgcego zrédta; w dodatku — i tu pojawia
sie drugie przemieszczenie — w odmiennym od fotografii porzgdku filmu. Artystka nie tyle
zatem siega po gotowe obrazy, ile tworzy (podwoinie) wtasne (i jednoczesnie nie-wtasne)
wizualne przedstawienia, ktérych ,kontur” wyznacza zawtaszczona konwencja filmowych
uie¢, pdz i rél. Podmiotem zawtaszczenia filmowej konwencji staje sie w efekcie widz,
wpadajgcy w przygotowane przez Sherman sidfa. Ponadto jesli w przypadku Levine jej
autorstwo jest paralelne z gestem fotograficznego zawtaszczenia, generujgcego warstwy
znaczen obrazu, a u Lawler — z gestem tworzenia ramy za pomocq fotografii i dzielonej
z innymi aranzacji obrazéw, to wydaije sie, ze Sherman eksponuje swojg podmiotowos¢
i autorski udziat w bardzo wyrazisty sposéb. Wtasnie przez to bezposrednie zaanga-
zowanie w obraz, jednoczesne przyjecie pozycji zaréwno przedmiotu, jok i podmiotu
reprezentacji, a wiec fantazmatycznego modelu rozczepienia podmiotowosci, tozsamoéé
artystki i autoprezentacyjny potencjat cyklu zostajq jednak jeszcze bardziej zanegowane.
Przedmiotowo-podmiotowa relacja nie opiera sie na binarnej opozycji, ale na réznicy,
ktorej wypadkowq sq same fotografie ujawniajgce konstrukcyjnoé¢ wszelkiej podmioto-
wosci i wizerunku, uwiktanie w (pop)kulturowq sie¢ konwenciji.

Strategia zawtaszczenia oraz przepracowania i aranzacji gotowego materiatu lezy
takze u podstaw twérczoéci Barbary Kruger. Tym, co odréznia te autorke od opisywa-
nych artystek, jest konsekwentne tgczenie obrazu i tekstu. Kruger siega po cate spektrum
materiatéw wizualnych z popkultury, fotografii z magazynéw i prasy, fragmentéw obra-
z6w reklamowych, ale i niekiedy reprodukcji dziet sztuki, ktére na zasadzie kolazu fqczy
z wydawatoby sie prostym, wyrazistym komunikatem werbalnym — rozmaitymi slogana-
mi zaadresowanymi do widza, przechwytujgcymi jego/jej uwage, ale przede wszystkim
zmuszajgcymi do ustalenia wtasnego miejsca w rozmaitych, nacechowanych politycz-
nie polach dyskursywnych. Jak zauwaza Alexander Alberro, na pozér komunikatywne
i perswazyjne prace Kruger majq raczej charakter interpelacii, ktéra zgodnie z Althusse-
rowskg koncepcjq ideologii zmusza odbiorce do identyfikacji z adresowanym do niego
komunikatem poprzez instrumentalne konstytuowanie podmiotowosci w akcie komuni-
kacji®!. Kruger jednak nie ideologizuije, lecz wykorzystujqc strategie ideologii, dokonuije

20 Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne [w:] eadem, Do utraty wzroku. Wybér tekstéw, Warszawa

2010, s. 33-47; eadem, Cosmetics and Abjection. Cindy Sherman 1977-1987 [w:] Cindy Sherman, pod red.
J. Burton, Cambridge, MA 2007, s. 65-82.

21 A, Alberro, Picturing Relations: Images, Text and Social Engagement [w:] A. Alberro, M. Gever, M. Kwon,
C. Squiers, H. Foster (wstep), Barbara Kruger, New York 2010, s. 193-200.
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dekonstrukcji stereotypéw i ustalonych przez nie masowych tozsamosci na rzecz partycy-
pacyjnej negocjaciji kategorii i ich ciggtego procesualnego stawania sie. Obrazo-teksty
Kruger ujawniajq ponadto wizualno-dyskursywnq infrastrukture dziatania wtadzy miedzy
innymi w obszarze pfci, kultury, historii, politycznoéci widzenia i reprezentacji. Autorka
dokonuje tym samym charakterystycznego dla poststrukturalistycznej koncepciji tekstu
uniewaznienia dystynkcji miedzy obrazem i tekstem. Podmiotem moéwigecym przez hybry-
de obrazu i tekstu nie jest sama Kruger — autor potqczonych ze sobg fragmentéw jest
bowiem niepoliczalny, sq nim uwiktane w struktury wtadzy wizualno$¢ i jezyk. Dobry przy-
ktad stanowi praca, w ktérej Kruger wykorzystata jeden z najbardziej rozpoznawalnych
motywow sztuki nowozytnej — fragment malowidta Michata Aniota ze sklepienia Kaplicy
Sykstynskiej, ukazujqcy stworzenie Adama przez Boga Ojca, a dokfadniej gest zblize-
nia boskiego palca wskazujgcego do dtoni pierwszego cztowieka. Wertykalnie zoriento-
wany wykadrowany fragment fresku zostat dodatkowo podzielony poziomymi czarnymi
pasmami. Na najszerszym z nich, $rodkowym, widnieje stowo divinity, czyli ,boskos¢”,
co okresla sam proces powstawania obrazu — boskiego aktu stworzenia, ktéry przektada
sie réwniez na klasyczng narracje o artystycznym akcie twérczym dokonywanym przez
genialnego, ,boskiego” artyste. Tytutowe zdanie, ktére rozpoczyna sie mniejszq czcion-
kg na gorze pracy Kruger i koAczy na dole, w catoéci brzmi: ,Inwestujesz w boskos¢
arcydzieta”. Autorka na tym jednak nie poprzestaje — zwracajgc sie do widza w dru-
giej osobie liczby pojedyncze|, zmusza go do postawienia pytania o wtasng ,inwestycje”
w warto$¢ i znaczenie dzieta, o to, jaki dyskurs uruchamia i czy ta ubdstwiajgca inwe-
stycja nie ma charakteru inwestycji kapitatu symbolicznego, podtrzymuijqcej status quo
kanonu historii sztuki (w tym przypadku dzieta masowo rozpoznawalnego i utowarowio-
nego), opartego na boskich ,mistrzach” i ich ,meskich” dzietach.

Artystyczna, zawtaszczeniowa strategia Kruger ma ztozony charakter, fgczy w sobie
rézne aspekty dziatalnosci Levine, Lawler oraz Sherman. O ile jednak Levine zawtaszcza
gotowy juz materiat, o tyle Lawler zestawia rozmaite jego elementy ze sobg, ukazujgc pro-
blematyczny status takiej aranzacji, a takze podobnie jok Sherman operuje skonwencjo-
nalizowanym jezykiem tego, co stanowi przedmiot jej krytyki — reklamowej, popkulturowej
hiperrzeczywistosci regulowane| prawami obrotu kapitatu, ustalajgcej hierarchie wtadzy
i wartosci. Wszystkie trzy artystki dokonujq przenikliwej analizy struktur znaczqeych chetnie
»naturalizowanego” obrazu, zwtaszcza gdy mowa o rzekomo analogicznym, ontologicznie
i epistemologicznie bliskim rzeczywistoéci obrazie fotograficznym. Jak zauwazyt Crimp,

.Reprezentacja powrécita w ich pracach nie w znajomym kostiumie realizmu, ktéry dgzy
do tego, by przypomina¢ co$ istniejgcego uprzednio, ale jako autonomiczna funkcja, ktérq mozna
opisa¢ jako »reprezentacie jako takq«. Jest to reprezentacja uwolniona z tyranii tego, co reprezen-
towane”22.

Przywtaszczenie przybiera zatem postaé wywlaszczenia, uwolnienia i manifestacji
znaczqceych jako struktury sygnifikacji. Kwestia ta zostata jeszcze wyrazniej postawiona

22, Crimp, Pictures (katalog wystawy), s. 19.

28 Jekstualia” nr 2 (49) 2017




przez Crimpa w poprawionej wersji jego tekstu, opublikowanej w czasopismie ,October”
dwa lata pézniej. W odniesieniu do sztuki, ktéra ,spowodowata zerwanie z moderni-
zmem”, Crimp proponuje okresli¢ jg mianem ,postmodernistycznej”2. Skoro opis mo-
dernistycznego dzieta sztuki, powiada krytyk, wigzat sie z odkrywaniem powierzchniowe;
struktury, a wiec miat charakter topograficzny, to sztuka postmodernistyczna wigze sie
z analizq, ktérg mozna by nazwa¢ stratygraficzng, badajgcqg warstwy, czyli historyczng
dynamike i mediacje obrazu poddawanego zawtaszczeniu, cytowaniu, fragmentacii, ro-
mowaniu czy aranzacji. ,Nie trzeba dodawa¢ — konkluduje Crimp — ze nie poszukujemy
zrédet czy poczgtkéw, ale struktur znaczenia: pod kazdym obrazem zawsze znajduje sie
inny obraz”24. Taka programowa deklaracja amerykanskiego badacza, pisana zaréw-
no z perspektywy krytyki artystycznej, jak i artystéw, wyraznie negujgca dotychczasowe,
cho¢ juz silnie rozchwiane dziataniami minimalizmu, pop-artu i konceptualizmu moder-
nistyczne paradygmaty, znalazta swojq kontynuacje w bogatej recepcii krytycznej promo-
wanej przez niego sztuki, ktéra stanie sie przedmiotem analizy w kolejnej czeséci artykutu.

Il.

Okres przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych to czas intensywnego prze-
nikania sie teorii i sztuki, krytyki i praktyki. Trudno jednak udzieli¢ pierwszenstwa jednej
ze stron, gdyz sztuka uruchamiata specyficzny dyskurs analityczny, podczas gdy teo-
ria stanowita podglebie, a nawet wyrazisty intertekst rozmaitych dziatan artystycznych.
W 1976 roku Rosalind Krauss i Anette Michelson zatozyty czasopismo ,October”, kiére
stato sie jednym z gtéwnych propagatoréw poststrukturalizmu — pism Barthes’a, Der-
ridy i innych. Kluczowym impulsem byta nie tylko obecno$¢ Derridy na amerykanskich
uniwersytetach, lecz takze pojawienie sie przektadéw publikacji zaréwno Barthes’a,
iak i w 1977 roku — roku wystawy ,Pictures” — ksiqzki Waltera Benjamina Zrédto dramatu
zatobnego w Niemczech?®. W ksigzce tej niemiecki filozof dokonuje restytucii i reinter-
pretacji dawno zdyskredytowanego pojecia alegorii, ktére w proponowanym przez niego
ujeciu wydawato sie znakomicie okresla¢ dziatania postmodernistycznych artystéw.

Pojecie alegorii w odniesieniu do artystycznej praktyki postmodernizmu, wtgczajgc
w to wczedniejsze przejawy pokrewnych postaw artystycznych, rozpropagowat Craig
Owens w opublikowanym w 1980 roku dwuczesciowym eseju The Allegorical Impulse.
Toward a Theory of Postmodernism?28. Postrzega on dziatalnoé¢ wspotczesnych artystéw,
w tym wyzej wspomnianych, wiasnie joko ,alegoryczny impuls”, a jednoczesnie wskazuje
na symptomy alegorycznego myslenia w sztuce ich poprzednikéw??. Mimo iz alegoria

25 Idem, Pictures, ,October” 1979, vol. 8, s. 87.

24 |hidem.

25\, Benjamin, Zrédfo dramatu zatobnego w Niemczech, ttum. A. Kopacki, Warszawa 2013.

26 C. Owens, The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism [w:] idem, Beyond Recognition.
Representation, Power, and Culture, Berkeley 1992, s. 52-69; The Allegorical Impulse: Toward a Theory
of Postmodernism, Part 2 [w:] idem, Beyond Recognition, op. cit., s. 70-87.

27 Na przyktad Roberta Rauschenberga i Roberta Smithsona. Zob. réwniez C. Owens, Earthwords [w:] idem,
Beyond Recognition, s. 40-51.
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jawita sie jako nieaktualna figura nowozytnosci®®, Owens wyprowadza alegoryczny wy-
miar sztuki postmodernistycznej, a zwtaszcza tej, ktéra operuje strategiq zawtaszczenia,
przede wszystkim z Benjaminowskiej interpretacji alegorii.

Dla niemieckiego filozofa ,alegorie sq tym w krélestwie mys

i, czym ruiny w kréle-
stwie rzeczy”2®. Emblematyczna ruina sygnalizuje, ze alegoria operuje fragmentem ja-
kiej$ catosci, stanowi element wyrwany z kontekstu, przemieszczony, jest naznaczona bra-
kiem, ktéry uruchamia interpretacyjne pragnienie. Dochodzi tu do rozluznienia struktury
znaczqcej, przeciwstawnego symbolicznemu zakotwiczeniu znaczonego i znaczqcego
— co odpowiada analizie struktur znaczqcych dokonywanej przez postmodernistycznych
artystéw. Podczas gdy relacja symbolu i desygnatu ma charakter synekdochy, czyli zna-
czqce stanowi konstytutywny element znaczonego, niejako je ,ucielesnia”, alegoria jest

,domengq tego, co arbitralne, konwencjonalne, niemotywowane”3?. Myslenie alegorycz-
ne wigze sie zatem z operowaniem konwencjami oderwanymi od domniemanej substan-
cji, znakami, ktérych zakotwiczenie ma juz charakter widma, a nie konkretu, a nawet
dawno zgineto za czasoprzestrzennym horyzontem. Alegoria jako ruina to réwniez figura

nieciggtosci historycznej, catkowicie rozbrajajgca linearne mys

enie o czasie i mozliwosci
przetrwania przesztoéci — ustala melancholijne spojrzenie w przeszto$é¢ naznaczone nie-
okreslong stratq, niekompletnoscig, nieokreslonym brakiem.

W przetozeniu na arlystyczne dziatania alegoryczne 6w historyczny rozziew opiera
sie na réznicujgcej analizie fragmentéw, a nie na rekonstrukciji ,zrédet”. Owens uwa-
za, ze fotografia stanowi sztuke par excellence alegoryczng, poniewaz operuje jedynie
wycinkiem, dekontekstualizuje i — cho¢ sygnalizuje istnienie jakiej$ rzeczywistosci, ktérej
jest indeksalnym $ladem (jesli mowa o fotografii analogowej), to ,reprezentuje nasze
pragnienie, by zatrzyma¢ to, co przemijajqgce, efemeryczne, w zatrzymanym i stabilnym

”81 a jednoczeénie wskazuje na nieuchronng utrate obiektu. Takie rozumienie

obrazie
fotografii porzucajgcej na zawsze swéj przedmiot zapoczgtkowat réwniez Benjamin
w stynnym traktacie Dziefo sztuki w epoce reprodukcji technicznej, w ktérym opisywat
spowodowany przez techniki fotograficznej reprodukcji nieuchronny rozpad aury orygi-
natu i zrédtowego doswiadczenia na rzecz innych modeli funkcjonowania dzieta — umoz-
liwiajgcego paradoksalne zblizenie do sfotografowanego obiektu mimo jego nieobec-
nosci®2. ,Chirurgiczny” (metafora Benjamina) charakter technicznej penetracji obiektu
ma przeciez alegoryczny potencjat, pozwala za sprawq reprodukcji nie tyle zamkng¢,
ile wydoby¢ i zdiagnozowa¢ strukture znaczqeq. W alegoryczno-reprodukcyjnym modelu

28 C. Owens, The Allegorical Impulse..., op. cit., s. 52. Owens przytacza stowa Jorge Luisa Borgesa, ktéry
uwazat alegorie za ,estetyczny btgd”.

29w, Benjamin, op. cit., s. 234. Zob. tez znakomite oméwienie pojgcia alegorii i symbolu z perspektywy pism
Benjamina, Paula Ricoeura, Emmanuela Levinasa oraz Paula de Mana: A. Lipszyc, Symbol, slad, alegoria (Ben-
jamin i inni), ,Teksty Drugie” 2001, nr 1(2), s. 219-236.

30 ¢ Owens, op. cit., s. 62-63.

31 |bidem, s. 58. Na femat fotografii i ruiny w kontekscie pism Benjamina zob. tez: E. Cadava, Words of Light.
Theses on the Photography of History, Princeton 1997.

52w, Benjamin, Dziefo sztuki..., op. cit.. Trafniejszym przektadem niemieckiego odpowiednika jest ,reproduko-
walno$¢” jako potencja bycia reprodukowanym.
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funkcjonowania i my$lenia obrazu nie ma juz miejsca na metafizycznqg transcendencie,
ale dochodzi —tak jok w pracach postmodernistycznych artystéw — do przenikliwej analizy
uwarstwienia kodéw i ram determinujgcych ruch i znaczenie danego obiektu; nie tyle
tego, co przedstawione, ile samego przedstawienia oderwanego od swojego domniema-
nego zrédia, a zanurzonego w kulturowo uwarunkowanych formacjach dyskursywnych.

W innym miejscu Owens zauwaza tez, ze ,w strukiurze alegorycznej (...) jeden tekst
jest czytany przez pryzmat innego (...). Paradygmatem alegorycznego dzieta jest zatem
palimpsest”3. Po pierwsze, watek ten ujawnia intertekstualny, oparty na Barthes’owskiej
i Derridianskiej teorii tekstu, model myslenia alegorycznego. Po drugie, podkresla ne-
gacje modernistycznej medialnej i estetycznej ,czystosci” dzieta, ,otwartq dezaprobate
dla estetycznych kategorii”, ktéra, jak pisze Owens, jest najbardziej wyrazista we wza-
iemnej relacji miedzy tym, co wizualne, i tym, co werbalne: ,stowa sq czesto traktowane
jako czysto wizualne zjawiska, podczas gdy wizualne obrazy zaopatrzone sq w koniecz-
ne do odszyfrowania pismo”3*. Alegoria przybiera zatem réwniez forme hieroglifu lub
rebusu. Cho¢ taki model amerykanski krytyk utozsamia z dziataniami konceptualistéow
(na przyktad Lawrence’a Weinera), mozna réwniez odnie$é go do prac Kruger.

W innym tekécie Owens zauwaza, ze jeszcze Lessingowskie rozréznienie na sztu-
ki przestrzenne i czasowe (narracyjne) ma w istocie jezykowy charakter, ktéry w sztuce
modernizmu ,musiat pozosta¢ nieswiadomy”, stanowit aspekt nieswiadomosci wizual-
nych aspektéw modernizmu, ,a erupcja jezyka w estetycznym polu lat szes¢dziesigtych
ujawnita sie z calq sitq joko powrdt tego, co sttumione”33. A zatem alegoria stanowita
rodzaj potencjatu — dodaje w czesci drugiej eseju The Allegorical Impulse — ktéry musiat
zosta¢ zaktualizowany w lekturze®®€. Stqd tez odniesienia do kluczowego tekstu Rolanda
Barthes’a Smier¢ autora (1967), w ktérym francuski myéliciel obwieszcza tytutowe autor-
skie odejécie na rzecz narodzin czytelnika — tego, ktérego zadaniem nie jest siegniecie
do zrédtowego — niedostepnego w istocie sensu — lecz jego wytworzenie w lekturze zto-
zonej tkanki cytatéw i odniesien®”. Barthes wskazuie, ze tekst — ktory, jak z kolei twierdzit
Derrida, nalezy rozumie¢ szerzej niz tylko werbalny zapis — nigdy nie jest oryginalnym
wytworem danej jednostki, ale nieuchronnie, $wiadomie lub nie, uwiktany jest w inne tek-
sty: werbalne, wizualne lub inne systemy znakowe®®. W podobny sposéb, w jaki Barthes
pracowat na dzietach literatury i tekstach kultury, a Derrida na tekstach filozoficznych,

33 Ibidem, s. 54.

34 Ibidem, s. 64.

35, Owens, Earthwords, op. cit., s. 45.

56 |dem, The Allegorical Impulse. Part 2,s. 74.

7R Barthes, Smier¢ autora, tum. M.P Markowski, Jeksty Drugie” 1999, nr 1 (2),s. 247-251.

38 Mocno upieratem sig, ze »pismo« lub »tekst« nie redukuiq sie réwniez do obecnosci zmystowej lub widzialnej

graficznie czy w »zapisie«”. J. Derrida, Pozycje, ttum. A. Dziadek, Katowice 2007, s. 61. Mozna tez przywota¢
inny fragment podkreslajqcy odmiennoé¢ jego rozumienia tekstu od tradycyjnego znaczenia tego terminu: ,Go-
dzina lektury, rozpoczynajqc od dowolnej strony ktéregokolwiek opublikowanego przeze mnie w ciggu ostatnich
dwudziestu lat tekstu, powinna wystarczy¢, by$ zdat sobie sprawe, ze tekst, w moim uzyciu tego stowa, nie jest
ksigzkq. Tak jak pismo czy $lad, nie jest ograniczony do papieru, ktéry pokrywasz swoim grafizmem”. J. Der-
rida, But Beyond... [Open letter to Anne McClintock and Rob Nixon]), thum. P Kamuf, ,Critical Inquiry” 1986
vol. 13 (1), s. 167.
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dokonujgc ich dekonstrukcyjnej lektury — ze $wiadomosciq nieuchronnosci dziatania
w horyzoncie $ladéw innego, pisania i czytania tych $ladéw, postmodernistyczni artysci
siegneli po juz istniejqce obrazy, obiekty i teksty. Jak pisat Owens:

»Alegoryczne obrazy to obrazy zawtaszczone: alegorysta nie wymysla obrazéw, lecz je konfi-
skuje (...) Nie przywraca oryginalnego znaczenia, ktére mogto zosta¢ utracone lub niewidoczne:
alegoria to nie hermeneutyka. Zamiast tego dodaje kolejne znaczenie do obrazy”39.

W strategie postmodernistycznych artystow wpisany jest zwigzany z ich znaczeniowq
zawartoscig metakomentarz, co znakomicie udostownita Levine w swoim o$wiadczeniu
opartym na zawtaszczeniu i parafrazie eseju Barthes'a:

Wiemy, ze obraz jest jedynie przestrzeniq, w kiérej rézne obrazy, zaden z nich oryginalny, tgczg
sig ze sobq i zderzajg. Obraz stanowi tkanke cytatéw zaczerpnietych z niezliczonych o$rodkéw kultury
(--.). Przychodzqc po malarzu, plagiacista nie niesie ze sobg swoich pasji, humoréw, uczué¢ i wrazen,
ale raczej te ogromngq encyklopedie, z ktérej korzysta malarz. Widz stanowi tablice, na ktérej, bez zadnej
straty, zapisane zostajq wszystkie cytaty, ktére sktadajg sie na obraz malarski. Znaczenie obrazu tkwi
nie w jego zrédle, ale w miejscu jego przeznaczenia. Narodziny widza odbywaiq sie kosztem malarza”©.

W miejscu Barthes’owskiego autora pojawia sie malarz — paradygmatyczny artysta
— z koniecznoéci plagiacista, alegorysta, jak by powiedziat Owens, operujgcy gotowym
zestawem obrazéw i innych tekstow kultury, ktéry ustepuje miejsca odcedzonemu z oso-
bowosci widzowi. Znamienne, ze miejsce widza zajmuje zaréwno wspotczesny krytyk,
jak i artysta. Juz sam gest zawtaszczenia wyraza uswiadomiong konieczno$é¢ dziatania
wobec innych znakéw i tekstéw, negujgcego utopie nowosci i oryginalnosci lezgcej
u podstaw modernistycznej (i nie tylko) koncepcii sztuki. Poprzez zawtaszczenie, a w re-
zultacie — uwalniajgce gre znaczgeych i neutralizujgce wladze przynaleznosci wywtasz-
czenie — owi artystyczni alegorysci, zamiast kreowa¢ iluzje dziatania ,od nowa”, praco-
wali juz na (zawsze juz nie)gotowych obiektach po to, by dokona¢ ich ponownej lektury
i vjawni¢ mechanizmy lezgce u podstaw ich naturalizacji lub kulturowego statusu®!.
W postmodernizmie, w ktérym alegoryczny impuls spotyka sie z poststrukturalistyczng
dekonstrukcjq przedawniona rola autora dzieta sztuki przejeta zostata — przynajmnie;
strukturalnie — przez role dekonstrukcyjnie zorientowanego krytyka i historyka sztuki i/lub
kultury wizualnej. W miejscu tekstu pojawia sie przemieszczony, czesto fragmentaryczny,
zawtaszczony obraz — juz przez samo przemieszczenie poddany réznicujgeej analizie,
wstrzgsowi rujnujgcemu transparentng i naturalizowang strukture znaczqceych.

W opublikowanym w 1982 roku artykule Allegorical Procedures. Appropriation and
Montage in Contemporary Art Benjamin H. Buchloh réwniez podejmuije trop alegorii*2.

39 C. Owens, The Allegorical Impulse, op. cit., s. 54.

405 Levine, Statement, ,Style” 1982 (marzec), [przedruk w:] Art in Theory, 1900-1990. An Anthology of Chan-
ging Ideas, pod red. Ch. Harrisona, P Wooda, Oxford-Cambridge, MA 1992, s. 1067.

o Powyzsze opisy uzupetnia komentarz Hala Fostera: ,artysta staje sie¢ manipulatorem znakami w wigkszym stop-
niu niz twércq obiektéw artystycznych, a widz staje sie aktywnym czytelnikiem informaciji w wigkszym stopniu niz
pasywnym podmiotem kontemplujgcym to, co estetyczne czy konsumentem tego, co spektakularne”. H. Foster,
Subversive Signs, op. cit., s. 100.

42 B H. Buchloh, Allegorical Procedures. Appropriation and Montage in Contemporary Art, ,Artforum” 1982
(wrzesien), s. 43-56.
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Jego ujecie w wielu miejscach powtarza argumentacje Owensa, zwtaszcza jesli chodzi
o Benjaminowskq proweniencje rozumienia tego pojecia. Podczas gdy Owens wskazywat
na szersze spektrum zwigzanych z alegoriq praktyk artystycznych (zawtaszczenie, site-spe-
cificity, nietrwato$¢, akumulacja, dyskursywnos$¢, hybrydyzacja), Buchloh koncentruje sie
na montazu, w ramach ktérego mieszczq sie wszystkie alegoryczne procedury, takie jak
skonfiskata, naktadanie sie i fragmentacja”, ,zawtaszczenie i opréznienie znaczenia”,
1dialektyczne przeciwstawienie sobie fragmentéw” i ,separacja znaczqcego i znaczone-
go”, wskazuje tez na ich zrédto w europejskiej awangardzie oraz koncepcjach montazu
w filmie*3. Co istotniejsze, Buchloh odnosi sie réwniez do pdzniejszych pism Benjamina,
na przyktad dotyczgcych Charles’a Baudelaire’a, i podkresla potencjat procedur alego-
rycznych w zabezpieczaniu dzieta sztuki przed utowarowieniem. Jak pisze:

salegoryczny umyst staje po stronie obiektu i przeciwko jego dewaluacji do statusu towaru
w dziataniu alegorycznym. Poprzez jego ponowng dewaluacje, poprzez rozczepienie znaczqcego
i znaczonego alegorysta poddaje znak temu samemu podziatowi funkcji, ktéremu zostat poddany
obiekt w wyniku jego transformacji w towar. Powtérzenie oryginalnego aktu opréznienia [znaku]
i ponowne przydzielenie mu znaczenia rehabilituje obiekt”44,

Przyktadem takiego dziatania moze by¢ cho¢by pismo, ktérego gotowa do komu-
nikacyjnej, a zatem i potencjalnie towarowej funkcjonalizacji przezroczysto$é zostaje
sproblematyzowana poprzez jego konkretyzacje i uprzestrzennienie tekstu. W tym du-
chu Buchloh podkresla tez, ze zrodta re-fotogrdfii Levine tkwig w Wymazanym rysunku
de Kooninga (1953) Rauschenberga czy we Fladze (1954) Jaspera Johnsa, ktére udanie
problematyzujq status dzieta i znaku oraz uwalniajq je od tatwej, opartej na jednoznacz-
noéci, konsumpgji. Jednak ,paradygmatyczna zmiana” pojawia sie u Buchloha dopiero
w latach siedemdziesigtych, miedzy innymi wraz z twérczosciq wspomnianych artystéw.

Jego zdaniem za zrédtowy model dekonstrukcyinej krytyki ideologii mozna uzna¢
Mitologie Rolanda Barthes’a. Struktura mitu pozwala trafnie opisa¢ demistyfikacje
i rozbrojenie struktury obiektu/znaku jako bezbronnego, ,naturalnego” przedmiotu ide-
ologicznego i rynkowego zawfaszczenia dokonujqcq sie poprzez ,wtérng mistyfikacje”.
Przypomnijmy, ze mit konstytuuje ,wtérny system semiologiczny”, narosty na pierwotnym
materiale, ktérego struktura ma charakter znakowy, niezaleznie od medium#3. Reduk-
cija znaku z jego sensem w systemie pierwotnym, ktéry w poézniejszych pismach Bar-
thes nazwie denotacjq, polega zatem na opréznieniu znaku z wezesniejszych znaczen,
iego historii — zachodzi tu ,anormalny regres sensu w forme, znaku jezykowego w signi-
fiant mitu”46. Pefen znak (sens) staje sie zatem znaczgcym (formq) wtérnego porzqdku
mitu (pdzniej zwanego konotaciq??). Forma odsuwa na daleki plan sens uprzedniego
systemu znaczqcego, jego historige, wartosci, ale go nie wymazuje, a sama réwniez

13 Ibidem, s. 43.

44 Ibidem, s. 46.

asq Barthes, Mitologie, ftum. A. Dziadek, Warszawa 2000, zwtaszcza rozdziat Mit dzisiaj, s. 237-296.
16 Ibidem, s. 249.

47 \dem, Podstawy semiologii, ttum. A. Turczyn, Krakéw 2009, s. 79-83.
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ma przestanki historyczne: niejako pozostawia go sobie do dyspozycji, pozwala go mo-
dyfikowa¢ i dopasowywaé do whasnych potrzeb. Mozna tu zatem méwi¢ o redukcyjnym
i instrumentalnym (fetyszystycznym, towarowym, ideologicznym) zawtaszczeniu i prze-
mieszczeniu obiektu/znaku. Tworzenie mitu réwniez jest formq apropriaciji, przemiesz-
czajgcego powtérzenia, naddatkiem na tekécie lub obrazie, ,ktéry jest takze negaciq:
uniewaznia aktualne lub potencjalne znaczenia, ktére nie wpisujq sie w naturalizujgeg
tendencje mitu”48. Barthes pisze w kontekscie plagiatu i kradziezy, ze mit jest ,stowem
skradzionym i oddanym. Tylko ze stowo zwrécone nie jest juz tym samym stowem, kiére
skradziono: kiedy je zwracano, nie umieszczono go doktadnie na swoim miejscu”4®.
W tym sensie mitolog-alegorysta dokonuje ponownej konfiskaty, kradnie (juz zawsze
skradziony) mit, by wybudzi¢ go z letargu i ujawni¢ znakowe (a nie naturalne) uwarstwie-
nie mitycznej narodli, dziata¢ na podwojonym systemie znaczeniowym. Tak jak Barthes
siega po oktadki magazynéw, filmy, ikoniczne postaci popkultury lub jej rytuaty, amery-
kanscy artyéci wzieli na warsztat modernistyczng sztuke (Levine, Lawler), instytucjonalne
i fetyszystyczne przeramowania dziet (Lawler), naturalizujgcg interpelacje jezyka rekla-
my (Kruger) czy popkulturowq naturalizacje prezentaciji kobiety (Sherman) — przyimuijqc
role nie tylko krytykéw/historykéw sztuki/kultury wizualnej, lecz takze mitologéw. Funkcja
artysty jako sublimujgcego i syntetyzujgcego demiurga ustgpita chirurgicznej, desubli-
macyjnej analizie dokonywanej jednakowo, cho¢ z utrzymaniem ,medialnej specyfiki”,
w obszarze sztuki i krytyki oraz teoretycznie zorientowanej historii sztuki.

Rosalind Krauss, obok pogtebionej dekonstrukcji ,modernistycznych mitéw”, siega
po pojecie mitu, niejoko potwierdzajgc intuicie Buchloha, w pdzniejszym tekscie po-
$wigconym Cindy Sherman. W Untitled Film Stills artystka konstruuje konwencje rozu-
miang jako naddany system signifikacji na podstawowym systemie znaczgcych po to,
by dokona¢ jego demontazu. Jak pisze Krauss, odbiorca, ktéry dostrzega w jej ,kadrach”
obraz zaczerpniety z filmu i pozwala sobie na bezkrytyczne wigczenie go w naturalizujgey
system filmowej reprezentacji, pozostaje w ,uscisku” mitu, dokonuie jego konsumpciji®®.
Konsumpcja mitu wigze sie, zdaniem Krauss, z ,zakupem” opakowania, opatrzonego re-
klamowym dyskursem sprzedawcy, bez sprawdzenia, co wiasciwie znajduje sie wewnqtrz.
Oznacza to, ze zawarto$é zwigzana z okre$long strukturq znaczqcq zostaje w odpowiedni
sposéb opakowana, tak by nie mozna byto jej (znaczenia) zweryfikowaé. Owa zawartoéé¢
jako taka staje sie znaczqgcym naddanego systemu znaczeniowego — mitu — staje sie
formq znaczenia (zgodnie z Barthes’owskq terminologiq — pojecia) mitu. Krauss zgrabnie
streszcza, czym jest mit:

,Mit to odpolityczniona mowa. Mit jest ideologig. Mit stanowi akt odsqczenia historii ze zna-
ku i rekonstrukcji owych znakéw jako »przyktadéw, zwtaszcza przyktadéw uniwersalnych prawd,

naturalnego prawa, rzeczy bez historii, bez konkretnego osadzenia [w kulturowym, historycznym,

48 5 |itticken, The Feathers of the Eagle [w:] Appropriation, pod red. D. Evansa, London-Cambridge,
MA 2009, s. 222.

M9 Barthes, Mitologie, op. cit., s. 257.
50R. Krauss, Cindy Sherman. Untitled [w:] Cindy Sherman, op. cit., s. 98-99.
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politycznym kontekscie — przyp. FL.], bez pola sporu. Mit wkrada sie w samo sedno znaku, by prze-
tozy¢ to, co historyczne, na to, co »naturalne«, cos$, co nie podlega zakwestionowaniu”1.

Owa bezsporno$¢ ma charakter wspomnianej juz w kontekécie Kruger interpela-
cji — oznajmujgcego, orzecznikowego i bezdyskusyjnego stwierdzenia manipulujgcego
odbiorcq poprzez nadanie mu fatszywej tozsamosci, przez jego interpelacyjne upodmio-
towienie i niekwestionowane przyjecie mitycznego komunikatu. Jednak Sherman, ktérg
amerykanska badaczka okresla mianem ,demityfikatorki” (de-myth-ifier) — jesli spojrze¢
do$¢ uwaznie — sygnalizuje ,nienaturalno$é” konwencji, poniewaz jak dowodzi Krauss,
pracuje na znaczqcych, manifestujqc i przerysowujqc strukturalne elementy filmowego
iezyka i materialng nieprzezroczystq strukture obrazu fotograficznego (ziarno). Mozna
powiedzie¢, ze sukces jej prac polega wtasnie na micie wpisanym w alegoryczne dziata-
nie przeciwstawnych znaczen i motywacji, wewnetrznej negacji, ktére z jednej strony zo-
stajq pochtoniete przez mit, a jednoczes$nie manifestujq $lepq $ciezke oddania sie mitowi
poprzez umiejetne, subtelne odstoniecie jego strukturalnego szkieletu®2.

Przetom lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych to zatem okres ,polowania na mity”
zaréwno przez krytykéw, jak i artystéw, ktérego celem stat sie z jednej strony modernizm,
z drugiej — cho¢ z fatwo utowarowialnym modernizmem zwigzany — kapitalistyczny i in-
stytucjonalny modus funkcjonowania sztuki i wizualnosci jako kliszy. W tym sensie mozna
powiedzie¢, ze mamy do czynienia z podwdijng kradziezq lub konfiskatg i podwojong
negacjqg. Omawiane prace postmodernistycznych artystéw alegorycznych sq operacja-
mi na mitach czy tez laboratoriami dla takich operacji, ktére — jak twierdzi Buchloh
— komentujg, a jednoczesnie rozbrajajg naturalizujgcg moc mitu prowadzgeqg do utowa-
rowienia i konsumpcji oraz ideologizacji.

1.

Powyzsze dyskusie nad alegoryczng analizq obrazu, rozbiérkq jego znakowego
uwarstwienia podlegaty doprecyzowywaniu lub modyfikacji przez ich autoréw?®®. Crimp
w opublikowanym réwniez w 1982 roku artykule Appropriating Appropriation uécisla
krytyczng postawe sztuki zawtaszczenia i rozréznienia na postawe progresywngq i regre-
sywng®®. Pierwsza z nich dotyczy apropriacji materiatu lub obiektu, czego przyktadem
w dziedzinie fotografii jest Levine, druga — stylu, ktéry ilustruje twoérczoéé Roberta Map-
plethorpe’a. Crimp jednoczeénie krytykuje ,kolazowy” sposéb cytatéw i zawtaszczen
dokonywany przez malarzy na poczgtku lat osiemdziesigtych, w domysle takich jak
Julian Schnabel czy David Salle, ktérych potepit tez Buchloh. Ich zdaniem malarstwo
to ma raczej charakter stylizacji i joko medium nie moze stanowi¢ adekwatnie krytycznego

51 |bidem, s. 99-100.

52 | cho¢ niewielu krytykéw — przyznaje Krauss — wpada w putapke poszukiwania filmowych ,oryginatéw”,
to konstruujg oni inne mity, takie jak interpretacja Arthura Danto, w ktérej dowodzi on, ze persony konstruowane
przez Sherman stanowiq fantazmatyczne figury ,wspélnego kulturowego umystu” (ibidem, s. 105).

53 Watki rewizji pierwotnych postaw w ciekawy sposéb przedstawione zostaty przez J. Burton. Zob. idem, Subject
fo Revision [w:] Appropriation, op. cit., s. 205-213.
54p Crimp, Appropriating Appropriation [w:] Appropriation, op. cit., s. 189-193.
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metanarzedzia apropriacji. Jednoczednie, cho¢ negacje i krytyczny wymiar fotogra-
ficznego zawtaszczenia ciggle wydawaly sie stosunkowo $wieze, to zaréwno Buchloh,
jak i Crimp zaznaczali, ze zapewne dojdzie do akulturacji tych praktyk i ich instytucjonal-
no-dyskursywnego wchtoniecia®. Dodatkowo Crimp wskazywat, 7e to — zawlaszczenie
zawlaszczenia — juz w 1982 roku stopniowo sie dokonuje®®.

Jak ustalilismy, podstawq gestu apropriacji byta krytyka autorstwa i podmiotowe;j
inwestycji w dzieto. Jak pokazuje jednak Johanna Burton, aspekt tozsamosci wytonit
sie w pisarstwie wiodgcych krytykéw, podwazajgc rygor ich postmodernistycznej/post-
strukturalistycznej postawy®?. Redaktorzy zbioru pism Craiga Owensa Beyond Recogni-
tion zauwazajq, ze ,termin »alegoria« szybko znikngt z jego stownika”, a jego wiasne
stwierdzenie, ze opisuje ono ,pojedynczy, koherentny impuls identyfikujgcy postmoder-
nizm” nie mogtoby go juz zadowoli¢®®. Wigze sie to ze zwrotem Owensa, widocznym juz
w powstatym w 1983 roku tekscie The Discourse of Others: Feminists and Postmo-
dernism, ku polityce podmiotowosci wpisanej w praktyke artystycznq, wtadzy oraz za-
gadnienia innego, wykluczonego z reprezentacji®®. Zaznacza on, ze wczesniej nie brat
pod uwage kluczowej dla znaczenia prac Laurie Anderson piciowej tozsamosci artystki,
a omawiajgc dzieto Marthy Rosler The Bowery in Two Inadequate Descriptions ztozone
z foto-tekstéw zestawiajgcych wykonane przez niq zdjecia budynkéw na Bowery w No-
wym Jorku z napisami odnoszgcymi sie do panujgcego tam problemu alkoholizmu, pisze,
ze ,postawa Rosler rzuca takze wyzwanie (...) czestej u krytykéw metodzie podstawiania
w miejsce dzieta sztuki wtasnego dyskursu” i dlatego czuje sie ,zmuszony odda¢ gtos
samej artystce”®?. Polityczne zaangazowanie Rosler zauwazyt juz wczesniej Buchloh®?,
jednak Owens, bezposrednio odnoszqc sie do eseju Allegorical Structures — a moze
i posrednio do swojego wezedniejszego tekstu — radykalnie krytykuije to, ze Buchloh pomi-
ja znaczenie piciowej tozsamosci artystek oraz neutralizuje ich dziatania, majgce na celu
ujawnienie przez nie ,ideologicznej funkcji i skutkéw” manipulacji jezykami kultury po-
pularnej oraz modernistycznego paradygmatu sztuki®2. W odniesieniu do Levine Owens
argumentuje, ze gdy artystka przywtaszcza zdjecie Westona prezentujgce jego syna Neila
w pozie przypominajgcej antyczny tors, zamiast po prostu dramatyzowaé¢ ,zmniejszajq-
ce sie mozliwosci artystyczne| samodzielnoéci w przesyconej obrazami kulturze”, w isto-
cie odrzuca role ,twércy jako »ojca« swego dzieta” z jego ,ojcowskimi uprawnieniami”
i jok dodaje, znamienne jest, ze zawtaszcza ona zawsze obrazy ptciowego innego. Owens
podkresla, ze ,brak respektu dla ojcowskiego autorytetu” —dodajmy — autora jako takiego,

55 1. Buchloh, op. cit., s. 56.

56, Crimp, op. cit., s. 192.

57 . Burton, Subject to Revision, op. cit.

58 g Watney, Craig Owens: ,The Indignity of Speaking for Others” [w:] C. Owens, Beyond Recognition,
s. Xiii—xiv.

59 C. Owens, Dyskurs Innych, op. cit.

80 bidem, 5. 442.

6lgh Buchloh, op. cit., s. 54.

62 C. Owens, Dyskurs Innych, op. cit., s. 446.
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ktéry przeciez zawsze dziatat na rzecz fallocentrycznego systemu — ,powala dojrze¢
w jej dziatalnosci co$ innego niz przywtaszczenie (...). To raczej wywtaszczenie: Levi-
ne wywlaszcza przywlascicieli”83. Dochodzi tu zatem do szczegélnego rodzaiju restytucii
autora, autora zawtaszczajgcego, a w przypadku Levine (i Lawler, cho¢ niekoniecznie
Sherman i Kruger) takze autora zawtaszczanego (a przynajmniej o jego sygnature, ktéra
iak by moze powiedziat Derrida, musi zosta¢ kontrsygnowana)®. Celem nie jest jednak
restytucja silnego, kontrolujgcego znaczenie podmiotu joko mitycznego kreatora, lecz
podniesienie stawki zawtaszczenia o polityczny wymiar feminizmu. Istotq staje sie rézni-
cujgca dynamika i rama tozsamosci, a sama tozsamo$¢ rozumiana jest jako konstrukcja
okreslana przez miejsce i role w kulturze. W takim ujeciu — zgodnie z zaprezentowang
powyzej tezq — nie moze by¢ juz mowy o tym, ze Barthes’owski czytelnik lub malarz Levine

Jiest cztowiekiem bez historii, bez biografii, bez psychologii”é3

, ale tym, co go okresla,
jest przede wszystkim jego/jej polityczna, wyznaczona kulturowo i spotecznie postawa.
To ona wyostrza gest zawtaszczenia, ukierunkowujgc demitologizujgce operacje znako-
we na ujawnianie struktur wtadzy, polityki tozsamosci oraz ich historycznie i kulturowo
zorientowanej reprezentacii. Mitolog czy, jak chciata Krauss, de-mit-yfikator — krytyk lub
artysta, a w kazdym razie ,czytelnik” lub ,widz”, zaznacza swojq podmiotowoséé — cho¢
niekoniecznie jako scalong i toz-samq z samq sobq — i wprowadza jg w interpretacyjng

gre, nadajqc jej krytyczne ostrze.

V.

Cho¢ alegoryczne, zawtaszczeniowe procedury artystyczne wpisaty sie w ponowo-
czesny klimat analizy ambiwalentnej relacji rzeczywistosci i obrazu, to krytycy dostrzegali
— o czym byta juz mowa — ich potencjat we wczedniejszych nurtach i twérczosci wielu star-
szych artystéw, takich jak Marcel Duchamp, Robert Rauschenberg czy Jasper Johns, pod-
kreslajgc historyczng geneze sztuki artystéw nalezqcych do Pictures Generation. Apro-
priacja jako strategia demitologizujqca stanowita — i podkreslmy, nadal moze stanowi¢
— réwniez narzedzie analizy znakowych struktur, ktére przekraczaty wewngtrzartystyczne
aspekty ,modernistycznych mitéw”, jak je nazwata Krauss, na rzecz innych obszaréw
porzqdku symbolicznego i wizualnych konstrukeji ideologicznych. Swiadczyt o tym cho¢-
by feministyczny, dowartoéciowujgcy podmiotowo$é czy tez pozycje podmiotu w ramach
dyskursywnego pola kulturowego aspekt prac Sherman lub Kruger. W tej czedci artykutu
przyjrze sie wybranym artystycznym apropriacjom z perspektywy dekonstrukcji amery-
kanskiego mitu, uplecionego z uproszczonych, unifikujgcych symboli, jeszcze dziewiet-
nastowiecznych idei i wyobrazen ,naturalizowanych” i trwajgcych w pamieci zbiorowe;.
Celem tych przyktadowych analiz dziet zaréwno postmodernistycznych, jak i apropriaciji

63 Ibidem, s. 448.
64 Zob. J. Derrida, Sygnatura, kontekst, zdarzenie, op. cit.
65p. Barthes, Smier¢ autora, op. cit., s. 251.
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je antycypuijqcych, bedzie wskazanie na szeroki obszar oddziatywania strategii zawtasz-
czenia na innych niz dominujgce w dyskursie na ich temat polach®€.

W 1954 roku Jasper Johns wystawit w Castelli Gallery obraz, ktéry na gruncie malar-
stwa dostownie — na ptaszczyznie obrazu — podejmuije problem znakowego statusu flagi
amerykanskiej8?. Jak pisze Buchloh:

,Obraz ten wprowadzat piktorialng metode, nieznang wezesniej malarstwu szkoty nowojorskie;:
zawtaszczenie obiektu/obrazu, ktérego strukturalne, kompozycyjne i chromatyczne aspekty okresla-
ty proces podejmowania decyzji podczas realizacji obrazu. Sztywna, ikoniczna struktura funkcjonuje
jako matryca lub obramowanie, kiére ujmuje dwa, jok by mogto sie zdawa¢, wykluczajgce sie
dyskursy: sztuki wysokiej i kultury masowej, jednakze, paradoksalnie, owo potgczenie tym silnigj
ujawnia istniejgcy pomiedzy nimi rozstep”©8,

Krytyk, nadajgc gestowi Johnsa zrédtowy charakter w kontekscie malarskiej apro-
priacji, zwraca uwage na kilka istotnych kwestii: juz dang, zawlaszczong, strukture, kté-
ra ogranicza wolno$¢ artystycznego wyboru i pole indywidualnego dziatania, a zatem
podmiotowej inwestycji artysty. Ponadto okre$la on te strukture mianem matrycy lub ob-
ramowania, ktére jednak jego zdaniem ramuje przede wszystkim pekniecia na gruncie
immanentnych dla wizualnosci hierarchii: zawtaszczenie narodowego (masowego) sym-
bolu i jego inskrypcja w pole sztuki nie implikujg réwnania, lecz na zasadzie podwojonej
negacji tym silniej podkreslajq jego zdaniem nieprzystawalno$¢ owych porzqdkéw.

Teza Buchloha nie wyczerpuje jednak krytycznego potencjatu gestu/dzieta Johnsa?
Pole namalowanego technikqg enkaustyczng obrazu nieomylnie ukazuje strukture flagi
amerykanskiej i jest catkowicie przezen zagospodarowane. Zastosowana technika, czyli
farba zmieszana z gorgcym woskiem, pozwala dostrzec, ze podktad stanowig wycin-
ki z gazet — réwniez element gotowy, przywtaszczony. W rezultacie powstata haptycz-
nie doswiadczalna faktura, rodzaj obrazowej ,skéry”, ktéra miesci w sobie $lad pro-
cesu, implikacje dotykowego doswiadczenia materiatu rzeczywistej flagi i tekstu jako
plecionki jezyka®. Drukowane podioze implikuje bowiem caly szereg problemow.
Po pierwsze, zapisuje pole flagi, utekstawia jg, wskazujqc na jej nieuchronnie dyskursyw-
ny charakter: skonstruowany ideologicznie, a jednoczesénie mozliwy do przedefiniowania.
Po drugie, sugeruje poszerzajqce sie pole funkcjonowania i oddziatywania symbolizo-
wanych przez flage znaczen — ich popularyzacije, reprodukeying dyfuzje, ktéra znajduje

66 Niektore, przeredagowane fragmenty ponizszych analiz pojawity sie w tekstach w jezyku polskim i angielskim.
Bylty one jednak osadzone w odmiennym kontekscie teoretycznym: F. Lipinski, Kowbojskie fantazje, ,Arteon”
2011, nr 2, s. 18-19; idem, Re-emergencies: the Afterlife of American Landscape Imagery in 20th and 21st
Century Art and Visual Culture [w:] Americascapes: Americans in/and their Diverse Sceneries, pod red. E. Banki,
M. Liwinskiego, K. Rusitowicza, Lublin 2013, s. 214-223; idem, The Persistence of the American Myth, op. cit.,
s. 321-330.

67 Moim obrazom z flagami przypisywano dwa znaczenia. Z jednej strony: »Namalowat flage, wiec nie musisz
o niej mysle¢ jako o fladze, ale jako o obrazie«. Z drugiej: »Sposéb, w jaki go namalowat, umozliwia ci jego
postrzeganie jako flage, a nie obraz«” [cyt. za:] T. Osterwold, Pop Art, Kéln 1999, s. 165.

681 Buchloh, op. cit., s. 46.

69 Fred Orton pisze, ze ,[w]azne bylo dla [Johnsa], zeby historia procesu twérczego stanowita czeé¢ skonczone-
go obiektu, tradycyjna strategia awangardy (...) Chciat, by proces i historia tworzenia Flagi byly elementem jej
znaczenia i efektu”. F. Orton, Figuring Jasper Johns, London 1992, s. 110.

38 Jekstualia” nr 2 (49) 2017




odzwierciedlenie w promowanej w bogatych latach pie¢dziesigtych optymistycznej Ame-
rican way of life i jednoczesnym rozwoju $rodkéw masowego przekazu. Wreszcie tek-
stowy kolaz Johnsa nie jest dobrze czytelny, widoczny jedynie fragmentarycznie i jakby
przez woskowg mgte; dochodzi tu do zetkniecia dwoéch przestrzeni budowania znaczen:
historii i przeciw-historii utozsamianej z pamieciq i innosciq — tym, co spotfecznie wypar-
te70. Jesli ta pierwsza ma charakter oficjalnej, dominujqcej narracii, ta druga stanowi
iej opozycije, zbudowana jest z narracyjnych strzepéw, gtoséw mniejszosci, niespojnosci
i asynchronii. To znaczeniowe uwarstwienie flagi trafnie opisuje Mark Rawlinson, piszqc,
ze ,TIym, co flaga ukazuije, jest ideologiczne dziatanie Gwiazd i Paséw (lub innej flagi);
sktada¢ przysiege wiernosci fladze oznacza sttumienie réznicy i sprzeciwu”?!.

Flaga stanowi konstytutywny element ,amerykanskiego snu”, czyli wyidealizowanej
i zideologizowanej warstwy symbolicznej, ktéra wydaie sie niezbedna do budowy i utrzy-
mania narodowej wspélnoty. Jednak jok zauwazono powyzej, w jej ,czystej”, oficjalnei
formie, jest to pole wykluczenia réznicy, innego, przestrzen homogenizacji na wszel-
kich ptaszczyznach historii i zycia spotecznego. Flaga, niejako z natury i swojej funkgij,
nie moze odzwierciedla¢ tej ztozonosci; nie oznacza to jednak, ze jej w sobie nie mie-
4ci; potrzebuje zatem przestrzeni, na ktérej sttumione sensy bedg mogty sie uwidocznié,
gdzie wirtualny, ufundowany w przeciw-historii potencjat bedzie moégt zosta¢ zrealizowa-
ny. Flaga staje sie obrazowg matrycg w momencie, gdy zostaje przemieszczona — czego
dokonat Johns — w przestrzen poza swq oficjalng funkcjg. Zawtaszczenie flagi i poddanie
iej laboratorium sztuki nie tyle — i tu zgoda z Buchlohem — nobilituje te znakowq klisze,
ile odziera jej ochronny, unifikujgcy poziom mitologicznego, wtérnego systemu znaczg-
cego, demonstrujgc skryte pod nim skonfliktowane pole znaczqcych.

Gest Johnsa otworzyt droge licznym apropriacjom amerykanskiej flagi, ktére zwtasz-
cza od lat sze$¢dziesigtych pojawity sie na fali walki o prawa obywatelskie w Stanach
Ziednoczonych, ujawniajgc w ten sposéb polityczny charakter tego obrazu — nie jest to
jednak miejsce do ich szczegétowej analizy. W diachronicznej perspektywie mozna takie
prace uzna¢ za apropriacje johnsowskiej apropriacii, ktére sq w otwarty sposéb polityczne
i korzystajgc z dokonanego przez Johnsa ujawnienia dynamicznej struktury znakowej flagi,
majq charakter upodmiotowione| (zwtaszcza jedli mowa o Innym jako o podmiocie zbio-
rowym), réznicujqcej inskrypcji. Znamienny przyktad stanowi African-American Flag (1990)

70 1k pojecie przeciw-historii, znane z pism Michela Foucaulta, wyjasnia Ewa Domanska: ,Przeciw-historia jawi
sie zatem jako historia zerwania, historia tych, ktérych forowana przez dominujgcq wladze historia pozbawita
gtosu”. E. Domanska, Pamieé/przeciw-historia jako ideologia. Pozytywy Zbigniewa Libery [w:] eadem, Historie
niekonwencjonalne. Refleksja o przesztosci w nowej humanistyce, Poznar 2006, s. 222. Cytuje ona réwniez
Foucaulta: ,Natomiast zadaniem nowej historii [przeciw-historii] bedzie wydobycie czego$, co zostato ukryte
i co zostato ukryte nie dlatego, ze po prostu o tym zapomniano, ale dlatego, ze zostato starannie, z rozmystem,
ztosliwie przeinaczone i zamaskowane” (M. Foucault, Wyktad z 28 stycznia 1967 [w:] idem, Trzeba broni¢ spote-
czeristwa. Wyktady z College de France, 1976, fum. M. Kowalska, Warszawa 1998, s. 77).

1, Rawlinson, American Visual Culture, Oxford-New York 2009, s. 13. Kontynuuje on swéj wywéd piszqc,
ze owo $lubowanie wiernosci fladze ,o0znacza ignorancie wobec historii powstania Stanéw Zjednoczonych
i tego, co ona ze sobq niesie. Mozna rzec, ze flaga tqczy ze sobq ludzi, jednocze$nie sprawiajqc, ze stajq sie
$lepi na swq przesztos¢. W koncu, flaga i wszystko, co oznacza — o czym przypominaijq poczgtki Flagi Johnsa
—to tylko sen: amerykanski sen”.

Tekstualia” nr 2 (49) 2017 39




afroamerykariskiego artysty Davida Hammonsa, ktéry zastgpit biate barwy czarnymi oraz
btekitne pole kantonu kolorem zielonym, dokonujgc inskrypcji sttumionej w symbolicznym
porzqdku flagi ,czarnej” rasy z jej zrédtowym, afrykanskim pochodzeniem. Apropriacja
struktury wigze sie tu z ujawnieniem podskémie drzemigcej w wizualnym micie (oficjalnei
fladze) réznicy — znaczqeych, ktére przettumaczalne sq na historyczno-polityczne relacje
spoteczne.

Tutaj przyjrze sie blizej jedynie pracy Barbary Kruger, Untitled [Questions], ktéra
w 1991 roku dokonata dyskursywnej inskrypcji w matryce flagi, opartej na serii pytan,
wprowadzonych przez widoczne w kantonie, skierowane do widza/czytelnika polecenie:
,Poszukaj momentu, gdy duma staje sie pogardg”. W specyficznym dla siebie idiomie
Kruger interpeluje widza zdaniem odnoszqcym sie do ,dumy” narodowej, ktéra w swo-
iej wykluczajgcej logice generuje pogarde dla innoéci. Nastepujgce po sobie pytania
(np. ,Kto moze wybiera¢2”, ,Kto jest poza prawem?2”, ,Kto méwi2”, ,Kto modli sie naj-
gtosniej2”) — poprzez alegoryczny gest inskrypcji — rozbijajq gtadkg powierzchnie wspél-
notowego symbolu panstwa zbudowanego na idei egalitaryzmu, poniewaz ich retoryka
implikuje odpowiedzi generujgce hierarchie i wytaniajgce innego. Wydaje sie, ze pyta-
nia te ,zawsze juz” funkcjonowaty w symbolicznym polu wiadzy, jakim jest amerykanska
flaga panstwowa, tyle ze dotychczas byly skutecznie tumione na rzecz uwspéliniajgce-
go mitu. Tekst rozumiany szerzej jako dyskurs, jezykowe, komplikujgce modernistyczng
spojnoséé wypowiedzi podstawy wizualnosci, ktére jak zauwazyt Owens?2, ujawnity sie
w latach szesédziesigtych (synchronia z rewolucyjnym duchem politycznej walki tego
okresu nie jest przypadkowa) — skrywany byt w sferze, ktérg w innym kontekscie Fredric
Jameson nazwat ,polityczng nieswiadomosciq”?3. Jesli Johns ujawnit dyskursywnosé flagi
w ogole, jej hieroglificzny charakter, to Kruger jq precyzuje. Zawtaszcza nie tylko wizual-
nq strukture flagi, lecz takze caly znaczeniowy bagaz mitu, ktéry jok powiadat Barthes,
jawi sie jako co$ naturalnego, oczywistego i nie-do-zakwestionowania.

Inny aspekt ,amerykanskiej mitologii” zostat poddany — literalnie — dekonstruk-
cji w pracy Cowboy and ,Indian” Film Raphaela Montafieza Ortiza (1954) powstatej
w tym samym roku, co obraz Johnsa. Arysta ten dokonat apropriacji tasmy z wester-
nem Anthony’ego Manna Winchester (1950), ktérq posiekat na fragmenty tomahaw-
kiem i wtozyt do rytualnego worka szamana, po czym wymieszat. Nastepnie wyjmowat
kolejne fragmenty i montowat je w przypadkowym porzqdku, niekiedy do géry noga-
mi, zaburzajgc w ten sposéb skonstruowang w Hollywood narracje. Cho¢ Ortiz nie jest
rdzennym Amerykaninem — ma bowiem mieszane pochodzenie latynoskie — to nalezy
do nieuprzywilejowanej w Stanach Zjednoczonych grupy etnicznej. W efekcie wydaje
sie, ze ma on prawo dziata¢ ,w imieniv” Indian, performatywnie zawtaszczy¢ ich rytu-
at jako figure zawtaszczenia i stereotypizacji rdzennej kultury przez biatych Ameryka-
néw. Podobnie jak Johns zestawia on kulture masowgq (film) z etnograficznym rytuatem

72 Odnoszqc sig jednak, podobnie jak Buchloh, przede wszystkim do pola sztuki.

75 Pojecie to pojawia sig juz w tytule jego ksigzki: F. Jameson, The Political Unconscious. Narrative as a Socially
Symbolic Act, Ithaca 1982.
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(tomahawk, szamanski worek), by — po pierwsze — wskaza¢ ich nieprzystawalnogé¢.
Po drugie, jego de-konstrukcja filmowej tasmy destabilizuje podstawowe narzedzie ma-
sowej inzynierii pamieci historycznej Amerykanéw (i nie tylko), czyli przemyst kina holly-
woodzkiego, ukazujgc jednostronny, zmitologizowany obraz podboju ziem zachodnich
i dziewietnastowiecznej kultury pogranicza, a przede wszystkim ttumigcy aspekt jawnego
ludobdjstwa dokonanego na Indianach. Imperialne ambicje, uzasadniane cywilizacyjng
misjg Amerykanéw i okre$lane joko Widome Przeznaczenie (Manifest Destiny), znalazty
swojq kontynuacje w dobie zimnej wojny i wtedy réwniez wymagaty odpowiedniej repre-
zentacji’®.

Przemontowany w ten sposéb film o tytule (w ftumaczeniu na polski: Film o kow-
bojach i Indianach) podkreslajgcym historyczne, stosowane w filmowym gatunku we-
sternu uproszczenia relacji pomiedzy biatymi i rdzennymi Amerykanami, dekonstruuje
nie tylko te narracje, lecz takze mitotwérczy potencjat aparatu filmowego, pozwalajgcego
widzom na identyfikacje i autoprojekcje, immersyjne stopienie witasnego, wspétczesnego
horyzontu z horyzontem filmu (w podobny, cho¢ mniej literalny sposéb dziata Sherman).
Ortiz nie pozwala na konsumpcje mitu w postaci utowarowionego filmu (joko element
rynkowego systemu rozrywki tym silniej uwiktanego w dwudziestowieczny mit ,amery-
kanskiego snu”), wybudza widza z kinowego, odbiorczego przyzwyczajenia i zmusza go
do spojrzenia na film jako zideologizowany system znakéw — a przynajmniej dokonuije
w swoim dziele symulacii takiej sytuaciji’®.

Postmodernistycznym odpowiednikiem pracy Ortiza jest stynna seria [Untitled] Cow-
boys Richarda Prince’a (od okoto 1980 roku) — kanoniczne dzieto Pictures Generation
i sztuki apropriacji. Prince w podobny do Levine sposéb fotograficznie przechwycit juz
gotowe obrazy, tyle ze siegngt po zdjecia wspdtczesnych kowbojéw i ,zachodniego”
krajobrazu wykorzystywane w stynnej reklamie papieroséw Marlboro. Jedynq interwen-
ciq byto tu usuniecie wszelkich tekstowych elementéw oraz logo marki, tak by obraz
pozostat ,czysty” i ukazywat potencjalnie prawdopodobne sceny z zycia wspétczesnego
kowboja. Jednocze$nie jednak przefotografowanie reprodukcji i jej powiekszenie skut-
kowato ujawnieniem ziarna, wyraznym pogorszeniem transparencii, wyrazistosci i kon-
trastu zdjecia. Toka demonstracja medium, a zatem materialnej struktury znaczqceych
fotografii, blokuje kluczowg dla fotograficznego przekazu reklamowego naturalnogé¢
i dostepnos¢, kidrej wage podkreslat, analizujgc ten typ przekazu Barthes. Pomyst rekla-
my dla firmy Phillip Morris pojawit sie w 1954 roku (rok ten pojawia sie po raz kolejny
i by¢ moze powinien on wyznacza¢ cezure wspdtczesnej apropriaci) i miat zacheci¢ mez-
czyzn do palenia papieroséw Marlboro z filtrem, kojarzonych wtedy jedynie jako produkt
dla kobiet. Kampania reklamowa wykorzystujgca mit kowboja skutecznie podtqczyta sie

74 Na temat Manifest Destiny i mitu amerykanskiego Zachodu zob. The West as America. Reinterpreting Images
of the Frontier, 1820-1920, pod red. W. Truettner, Washington-London 1991.

75 Warto zwrécié tez uwage, ze konfiskata, operowanie fragmentem i figura (filmowej) ruiny to przeciez para-
dygmatyczne dziatania Benjaminowskiego alegorysty, ktéry nie tylko ujawnia ztozone mechanizmy lezqce u pod-
staw mitu, lecz takze dokonuje melancholijnej refleksji nad ulotnosciq historii, ruing traumatycznej historii, ktéra
nie moze nigdy znalez¢ adekwatnej reprezentacii.
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pod zbiorowq fantazje meskich mieszkancédw miast o ucieczce w nieznane, niezaleznosci,
wyzwaniu i spetnieniu — wirtualnie na nowo otwierata mitologiczne pogranicze?®. Amery-
kanska korporacja zawtaszczyta wykreowany przez Hollywood pozytywnie waloryzowany
stereotyp mezczyzny, siegajgc — tak jak i przemyst filmowy — po fantazmatyczny potencjat
amerykanskiej mitologii, ktéra z kolei walnie przyczynita sie do dynamicznego rozwoju
kapitalizmu w Stanach Zjednoczonych. Mogto to sie jednak staé tylko dzieki pracy na juz
spreparowanym, naturalizowanym, opréznionym z trudnej historii obrazie, ktéry uchodzi
za obraz rzeczywistosci. Z kolei Prince zawtaszcza to zawtaszczenie, zwracajqc je jako ob-
raz, nadal atrakeyjny, lecz raczej na poziomie dyskursu artystycznego, a nie skutecznego
narzedzia reklamowej czy konsumpcyjne perswazji. W rezultacie artysta osiggngt dwa,
zwiqzane ze sobq cele: po pierwsze dokonat analizy wizerunku meskosci?’? wytaniajgce-
go sie w wyniku skutecznej ,spekulacji” reklamy: jej monetarny sukces byt jednoczesnie
diagnozq modeli, na ktérych éw wizerunek sie ksztattuje. Po drugie Prince rozbroit ide-
ologiczny, przygotowany do konsumpcji wymiar wizualnej mitologii amerykanskiego za-
chodu i, przemieszczajqc go w sfere sztuki, uczynit z obrazu w réznych stadiach mediac;ji
i reprodukciji zaréwno narzedzie walki, jak i cel ataku.

*

Tak jak Barthes’owska dekonstrukcja mitu, sztuka apropriacji pod wzgledem swojego
dyferencyjnego, antyinstytucjonalnego i radykalnego nastawienia, pisze Litticken, byta
i jest ,w wiekszym stopniu obietnicq niz osiggnieciem”?8. Cho¢ niepozbawiona aporii
(jok pisat Buchloh, ,kazdy akt zawtaszczenia wydaije sie potwierdza¢ doktadnie te sprzecz-

"79), stworzyta ona struktury dziatania i myslenia,

nosci, ktére postanawia wyeliminowaé
ktére pozwalajq na skuteczng analize, a w rezultacie — na rekuperacje umasowionej
percepciji i wizualnosci. Stworzyta réwniez warunki, ktére zmusity do refleksji — jak po-
kazatem, czesto rewidowanej — nie tylko nad podstawowymi pojeciami historii sztuki,
takimi jak rola i znaczenie autorstwa i podmiotu, najpierw radykalnie zanegowanego,
a poézniej w jokim$ stopniu restytuowanego — lecz takze do podejrzliwego spojrzenia
na ideologiczng konstrukcje tego, co okreslamy rzeczywistoécig lub prawdg. Cho¢ po-
wyzsza anatomia zawtaszczenia — ktéra sama jest anatomiq anatomii, czyli analitycznego
dziatania na znakach — ma charakter historyczny, to opisane tu strategie i dyskursywne
ramy wygenerowaly szereg ,procedur”, po ktére do dzi§ siegajq artyéci i inni aktorzy
kultury. Rozmaite formy apropriacji staly sie bowiem jedng z podstawowych strategii ar-
tystycznych, obecnych do dzis w kulturze i sztuce wspotczesnej w réznych jej medialnych

78 Jak pisata Elisabeth Kennedy, ,portretowany jako mezczyzna kontrolujgey swdj los, kowboj byt szczegélnie
atrakeyjny dla mezczyzn, zaréwno sfrustrowanego kierownika fabryki, jak i nierzadko wyzyskiwanego zwyktego
robotnika”, E. Kennedy, The American Cowboy’s Destiny [w:] Art in America. 300 Years of Innovation, pod red.
S. Davidsona, New York 2007, s. 145. Dodajmy, ze trafne rozpoznanie potencjatu takiej konstrukcji tozsamosci
bardzo szybko przetozyto sig na wzrost sprzedazy papieroséw o 300%.

77 Zwrécit na to uwage juz Owens: C. Owens, Dyskurs Innych, op. cit., s. 445.

78 Lutticken, The Feathers of the Eagle, op. cit., s. 221.

79 BH. Buchloh, Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke [w:] Appropriation,
op. cit., s. 180.
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odstonach i praktykach, ktére okresla sie niekiedy mianem ,postprodukcji” i estetyki ,re-

miksu”89

. Apropriacja zaczeta funkcjonowa¢ w technologicznie innym porzqdku, z uwagi
na usieciowienie komunikacji, transformacji i archiwizacji. Obok ciggle (nie)obecnych
form zawtaszczenia w dwudziestopierwszowiecznej sztuce — nierzadko wykorzystujgcej
nowoczesne technologie komunikacyjno-produkcyjne — funkcjonuje ona w dziataniach
zwykle anonimowych uczestnikéw sieci (ktéra sprzyja ,samobdjstwu autora”) tworzgeych
transformacije obrazéw, miksujgcych je i dyseminujgcych, na przyktad w postaci wizual-
no-tekstowych memow. We wspotczesnej kulturze Sieci dochodzi zatem do aktywnego
— krytycznego lub nie — wspéttworzenia Nachleben obrazéw, ponownego wprowadzania
ich w dynamicznq ikonosfere, czesto bez szczegdlnego przywigzania do wtasnosciowego
aspekiu aktu ,zawtaszczenia”. Ztozona ekonomia internetowego i/lub ,nowomedial-
nego” $rodowiska stanowi réwniez rodzaj kompromisu pomiedzy dokonywanymi przez
klasyczng appropriation art prébami unikniecia ponownej instytucjonalizacji i utowaro-
wienia a nieuchronng, cho¢ juz inaczej definiowang masowoscig. Do pewnego stopnia
$rodowisko to ,znaturalizowato” strategie apropriacji, to znaczy wygenerowato warun-
ki, w ktérych sam gest zawtaszczenia, wynikajgc niejako z dostepnych mozliwosci, traci
swoje polityczne ostrze. Obecnie wydaie sie, ze istotniejsza stata sie celno$¢ wymierzo-
nego ataku, doktadnie to, co wlasciwie wzieto na warsztat, czyli substancja znaczqca,
i co w wyniku wypracowanych przez postmodernistycznych krytykéw dekonstrukcyjnych
procedur — z koniecznosci zrewidowanych — zostaje zanegowane i ujawnione. Ponadto
jesli w przesztosci czesto chodzito o uwolnienie i wprowadzenie w krytyczny ruch tego,
co miato swoje ustalone miejsce w modernistycznym porzqdku sztuki i wizualno-dyskur-
sywnym aparacie szeroko rozumianej wladzy, to by¢ moze dzi$ strategia zawtaszczenia
powinna raczej zmierza¢ do wytracenia predkosci obrazéw i komunikowanych znaczen,
zawiesi¢ na moment fetyszyzowangq cyrkulacje informacji, na przyktad na rzecz prostego,
unieruchamiajgcego powtérzenia, zaskakujgcego swoim anachronizmem i zmuszajqce-
go do krytycznej archeologii prowokujgcych taki gest uwarunkowan wspétczesnej kultury.

Summary
Anatomy of Appropriation. Postmodernism, Allegorical Procedures
and the Myth

The article is an extensive analysis of the postmodern phenomenon of appropriation art in its
practical and theoretical context. It focuses on the historical period of the late 1970s and 1980s
and the New York Scene of American artists, collectively called the Pictures Generation. It was
a moment when artistic practice merged with an insightful critical reflection inspired by diverse so-

urces such as Walter Benjamin’s theory of allegory, Roland Barthes’s analysis of myth and the idea

80 Zagadnienie wspétczesnych praktyk artystycznych okreslanych przez Nicholasa Bourriauda mianem post-
produkciji, do czego sie tu odnosze, w kontekscie ,alegorycznych procedur” szeroko omawia Ewa Wajtowicz.
Zob. eadem, Sztuka w kulturze postmedialnej, Gdarsk 2016, zwtaszcza s. 31-50 oraz eadem, Allegorical Proce-
dures Updated. Artistic Practice in Post-Media Culture, ,Metaverse Creativity” 2014, 4 (2), s. 167-182.
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of ,the death of the author” as well as Jacques Derrida’s deconstruction. In the first part of the
article | analyze the photographic work of four major female artists — Sherrie Levine, Louise Lawler,
Cindy Sherman and Barbara Kruger — in terms of the strategies of appropriation they employed.
It sets ground for the second part of the article — a detailed ,anatomy” of critical discourse and
theoretical and historical premises for the emergence or appropriation art with a special focus on
the allegory and allegorical procedures discussed in seminal articles by Craig Owens and Ben-
jamin H. Buchloh. It also highlights the relationship between appropriation and the Barthesian
understanding of the myth. In the third part | discuss critical reconsiderations of appropriation in
terms of subijectivity and its political value. The final section consists of analyses of selected works
of appropriation, deconstructing ,American myth” in order to demonstrate the above-mentioned
political/critical dimension of appropriation. In conclusion, | propose to think about postmodern
appropriation not only as an important phenomenon of the past but a still operative, even if at times

aporetic, project which sets major coordinates for contemporary art.

Stowa kluczowe: zawtaszczenie, postmoderizm, alegoria, mit, sztuka amerykanska

Keywords: appropriation, postmodernism, allegory, myth, American art
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