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PROFESJONALIZACJA WOLNOSCI.
SWOBODA ARTYSTY W SZTUCE WSPOLCZESNE]

Dzieje sztuki czesto sa rozpatrywane w zwiazku z rozszerzaniem sie¢ zakresu
swobody tworczej. Ujecie takie zaklada, ze wolnos¢ jest wartoscia stala, transhi-
storyczng, ktéra moze wzrastac lub by¢ ograniczana w zaleznosci od warunkéw
spotecznych. Powolujac sie na poglady Borisa Bernsteina, autor artykutu kwestio-
nuje takie ujecie, aby nastepnie zada¢ pytanie o swoiste cechy pojmowania wol-
nosci w sztuce wspolczesnej. Twierdzi, ze wyznacza je zaakcentowanie opozyciji
migdzy szeroko pojetym totalitaryzmem i liberalizmem. Zagadnienia te z zakresu
polityki zostaly przeniesione przez filozoféw postmodernistycznych do obszaru
kultury, prowadzac do tropienia réznych odmian ograniczania swobody. Jako
przyktad oméwiono miedzy innymi poglady Richarda Rorty’ego, ktéry wywiedzio-
nemu z tradycji oSwieceniowej modelowi liberalizmu kulturowego opartego na
wzorcu nauki przeciwstawil model kultury ,upoetycznionej”, akceptujacej przy-
padkowosc, ironie, indywidualizm. Cechy te, jak twierdzi, przynajmniej od XIX
wieku byly uwazane za wlasciwe dla sztuki. Obecnie maja by¢ upowszechnione.

W dalszej czesci artykutu autor rozwaza, czy rzeczywiscie dazenie do wolno-
sci artystow awangardowych bylo polaczone ze swiadomoscia przypadkowosci
i ironig. Zwraca uwage na charakterystyczne dla nich poszukiwanie trwatych
kryteriéw, ktére z postmodernistycznej perspektywy mozna by uznad, jak okre-
slifa to Suzi Gablik, za ,meczace zakazy”. Rezygnacja z tych poszukiwan jest ce-
chg wspélczesnych dzialan artystycznych. Jednoczesnie przestaja obowiazywac
rozréznienia na to, co dawne i nowe, nalezace do kultury wysokiej i popularnej,
zanika dazenie do koherencji. Mozna w zwigzku z tym uznad, ze tworcy post-
modernistyczni przyjeli role awangardy liberalizmu, a manifestowanie réznych
odmian swobdéd uznali za swéj ,profesjonalny” wyréznik. Waznym przykladem
tego staja sie dzialania subwersywne w sztuce. Autor artykulu sadzi, ze nieza-
leznie od podkreslanych przez niektorych artystow dazeni krytycznych, stanowig
one przede wszystkim wyraz obalenia kolejnych wolnosciowych tabu. Dziala si¢
nie tyle, zeby cos stworzy¢, ile zeby zamanifestowac swa wolnosc.
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Wspodltczesni zwolennicy liberalizmu chetnie powotuja sie na sztuke,
widzac w niej przyklad realizacji zasady wolnosci. Czasami precyzuja, Ze
majg na mysli dziatalnos¢ artystyczng od czaséw romantyzmu. Niekiedy
zaznaczaja, ze dopiero w ramach awangardy XX wieku dazenia te uzy-
skaly pelny wymiar. Czy znaczy to, ze wolnos¢ artystyczna wczesniej
nie wystepowala albo, ze stanowila przedmiot pragnien, ktére ze wzgle-
du na panujace sposoby pojmowania sztuki nie mogly by¢ spetnione,
a czesto nawet nie dawaly si¢ wyartykutlowac? Boris Bernstein uwaza
takie przeswiadczenie za ,rutynowy biad historykéw sztuki”. Przyczyna
bledu jest to, ze wolnos¢ pojmuje sie jako ,idee¢ transhistoryczna lub
przynajmniej warto$¢ transhistoryczna, istniejaca odwiecznie: moze jej
by¢ wigcej lub mniej w stosunku do jakiejs «pelnej wielkosci»"!. Zgodnie
z tym przeswiadczeniem sposéb rozumienia wolnosci artystycznej zasad-
niczo nie ulega zmianie w dziejach. Niezaleznie od epoki przyjmuje sie
mniej wigcej taki sam sposéb jej pojmowania. Koncepcja ta jest wygod-
na, gdyz pozwala ocenia¢ poszczegdlne okresy w sztuce ze wzgledu na
stopient realizacji tego samego kryterium. Tymczasem, jak twierdzi 6w
autor, powolujac sie na Gadamera, problem wolnosci nie jest jeden i ten
sam, pytanie o wolnos¢ nie jest zawsze tym samym pytaniem. Bernstein
proponuje w zwiazku z tym rozwazenie, jak ta wartos¢ ksztaltowata sie
i zmieniala.

Stanowisko swe autor artykutu ilustruje przyktadami zaczerpnietymi
z czasOw starozytnosci i Sredniowiecza, kiedy to wedlug zwykle przyj-
mowanych przekonan nie istniala mozliwos¢ swobodnych dziatan arty-
stycznych. Antyczna rzezba egipska i grecka byly skrepowane kanona-
mi. Tworcy posagéw w obu przypadkach mogli jednak czu¢ sie wolni
nie w tym znaczeniu, ze reguly tamali, ale majac poczucie realizowania
okreslonych wartosci — tego, ze ,daja zycie” (w jezyku starozytnych Egip-
cjan to okreslenie odpowiadato stowu ,rzezbiarz”), a u starozytnych Gre-
kow — ujawniaja ukryty archetyp antropocentryczny. Podobnie w sred-
niowieczu, kiedy rzezbiarz byt traktowany jako rzemieslnik, ograniczony
programami zleceniodawcow i patronow, realizujac swe dzieta wedtug
kanonu - jak pisze Bernstein — byt ,wilasciwie prawdziwie wolny, gdyz
nie musiat mysle¢ o kompozycji, temacie, charakterystyce oséb i podob-
nych sprawach, mogt zas bez reszty oddac sie najistotniejszej, ducho-
wej warstwie dzieta”. Problem wolnosci artysty nalezy wiec rozwazac
w okreslonym ,srodowisku pojeciowym”. Dopiero wéwczas mozna be-

' B. Bernstein pisal: ,Ale réwnie malarz, jak poeta, ma prawo do swobody twérczej.

Korzystam z tego prawa i drugim polecam korzystac, lecz...” w: G. Wisniewski (tt.) Kultura
Wspotczesna 1994 nr 1 s. 5 — cytat jest tu tytulem artykutu.
2 TamzZe, s. 9.
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dzie wlasciwie zrozumiec na czym polega¢ moze wolnos¢ i czym jest jej
brak w sztuce.

Wspdlczesne pojmowanie tego zagadnienia wydaje si¢ by¢ zwiaza-
ne przede wszystkim z problematyka totalitaryzmu i liberalizmu poli-
tycznego. Pierwszy aspekt byl wielokrotnie analizowany i wydaje sie
oczywisty?. W przypadku drugiego zarysowuja sie rézne perspektywy.
Jedna z nich mozna okresli¢ jako oswieceniowa. W istotny sposob, jak
twierdzi Richard Rorty, przyczynita si¢ ona do powstania demokracii li-
beralnej, jednak wystepuje w niej wiele cech charakterystycznych dla
myslenia metafizycznego. Amerykanski autor zalicza do nich przekona-
nie o mozliwosci osiagniecia prawdy ostatecznej, wiarg w racjonalnosé
i obowigzek moralny. Uwaza, ze sa to Swieckie odpowiedniki, zastepu-
jace koncepcje Boga ubdstwieniem swiata lub ludzkiej jazni. Na miejsce
idei Swietosci wprowadzona zostaje ,wiernos¢ prawdzie”, a w sferze
moralnosci poszukiwanie obiektywnych wartosci etycznych. Koncepcje
te, jesli mialy obowiazywac powszechnie, musialy by¢ uzasadnione. Dla-
tego argumentacja wykazujaca ich stusznos¢ stanowita istotng czesé gto-
szonych pogladow. Wolnos¢ miata wigec podlega¢ okreslonym zasadom
i realizowac ustalone cele.

Programowos¢, ideowos¢, zaangazowanie w ramach liberalnego
wzorca oSwieceniowego stanowily pozytywne cechy. Dzigki temu, ze
ktos jest Jogiczny”, ,metodyczny” ma szanse osiagniecia wartosci, ktére
nie sa dorazne, przypadkowe. W ten sposéb dawny model kaptana zastat
zastapiony wzorcem naukowca poszukujacego obiektywnej prawdy.

Oswieceniowej perspektywie liberalnej Rorty przeciwstawit koncep-
cje oparta na przygodnosci i ironii. Uznal, ze nalezy zrezygnowac z trak-
towania jezyka jako srodka wyrazania obiektywnej prawdy o Swiecie
lub czlowieku. W pozytywistycznej wersji jezyk mial powoli zbliza¢ si¢
do ujecia zaryséw Swiata fizycznego, w romantycznej doprowadzi¢ Du-
cha do samoswiadomosci. Zamiast tego amerykariski autor uwaza, ze
ewolucja jezyka to ,proces ciaglego wypierania starych form zycia przez
nowe — nie po to, by zrealizowac jaki§ wyzszy zamysl, lecz na slepo™.
W zwiazku z tym proponuje, by traktowac¢ walke idei jako konfronta-
cje stownikow i tworzonych przy ich uzyciu metafor. Rorty uwaza, ze
zmiana ta moze zapobiec nietoleranciji. Gdy zrozumiemy, ze szczegoto-
we badanie konkurencyjnych koncepcji nie prowadzi nas do wykrycia

> Oczywistos¢ ta moze by¢ jednak zwodnicza. Bernstein pisze: ,Najprosciej stworzy¢
sobie wyobraZzenie o wolnosci, poki jestes jej pozbawiony. Trudnosci zaczynaja si¢ po
wyjsciu za bramy lagru. Pewien znany intelektualista, niegdys wiezieri Gulagu, wyznawal,
ze nigdzie nie czul sie bardziej wolny anizeli za drutami”, tamze, s. 5.

* R. Rorty, Przygodnosc, ironia i solidarnos¢ W.J. Popowski (tt.) Spacja, Warszawa
1996 s. 39.



14 Grzegorz Sztabiniski

prawdziwych czy podstawowych wartosci, walka pod ich hastem czy
potepianie ich przeciwnikéw utraci sens. Dzialanie w imi¢ ponadczaso-
wej Prawdy czy Dobra okaze si¢ iluzoryczne, gdyz nie ma kryteriéw po-
zwalajacych je ustali¢. ,Nie sposéb bowiem bedzie — pisal — wznies¢ sie
ponad jezyk, kulture, instytucje i praktyki, ktére przyjeliSmy, i spojrzec
na nie jako na stojace w jednym rzedzie z wszystkimi innymi”. Utraci
sens szczegdtowa analiza konkurencyjnych wartosci, w celu wykrycia
tych, ktore sa obiektywnie uprzywilejowane. Trzeba bedzie pogodzi¢
si¢ z przygodnoscia, przyjaé, ze jezyki zmieniaja sie z biegiem historii,
a wraz z nimi metafory wyrazajace sposoéb pojmowania Swiata i czlo-
wieka. Istoty ludzkie nie moga ,uciec od swej historycznosci”, moga
jedynie ,manipulowac naprezeniami wewnatrz wilasnej epoki po to, by
wytworzy¢ zaczatki epoki nastepnej”®. Kolejnej to nie znaczy wyzszej czy
lepszej, lecz po prostu innej.

Rorty zdaje sobie sprawe, ze taki punkt widzenia obcy jest tradycyjnej
koncepdiji filozofii. Dlatego, dostrzegajac jego podobieristwo do pewnych
sposobow pojmowania sztuki, zaproponowal ,upoetycznienie” kultury.
Postulat ten okreslit jako ,liberalna nadziej¢”, gdyz spelniajac ja, ,kazdy
bedzie mial réwne szanse zaspokojenia swych idiosynkratycznych fan-
tazji”’. W nowej wersji liberalizmu zastapi ona ,nadzieje oswieceniows”,
ktéra zaktadata, ze kulture mozna ,zracjonalizowac” czy ,unaukowic”.

Wzorcowym bohaterem nowej wersji liberalizmu staje si¢ ,tegi poe-
ta”. Charakteryzujac go, Rorty podkresla, Zze nie ma on ambicji odkrywa-
nia uniwersalnej prawdy ani wyrazania ogolnie waznych pogladéw na
temat ludzkiego losu. Godzi sie na wzglednos¢ formutowanych przeko-
nani. Nie odczuwa ,metafizycznej” potrzeby wskazywania ostatecznych
wartosci. Jest szczesliwy, gdy zdarza mu sie znaleZ¢ stowa pasujace do
fantazji ludzkich. Zadowala si¢ tym, Ze jego metafory odpowiadaja nie-
jasno odczuwanym potrzebom reszty spoleczeristwa. Dziatalnos¢ swa
uprawia bez potrzeby uzasadniania osiaganych wynikéw. Uznajac jed-
nak przygodnos¢ swych przekonan, potrafi trwac przy nich niezachwia-
nie i walczy¢ o ich uznanie. Rorty pisze, zZe taki zespdt cech powinien
charakteryzowac takze innych przedstawicieli spoteczeristwa liberalne-
go. Podkresla, ze ,rewolucyjny artysta i rewolucyjny naukowiec, a nie
artysta szkolny i normalny naukowiec sa najlepszymi wzorami cnét”™.
W spoteczenistwie liberalnym ceni si¢ bowiem innowacje. Dlatego ,re-
wolucje” w réznych dziedzinach kultury sa pozadane. Nie nalezy ich jed-
nak traktowac jako ustanowienia wlasciwego czy najlepszego porzadku.

> Tamze, s. 81.
° Tamze.

7 Tamze, s. 84.
8 Tamze, s. 94.
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Trzeba wigc wyrzec si¢ poczucia mocy, ktore dawacé moze metafizyczne
przekonanie, ze odkryta zostala ostateczna prawda albo, ze stworzona
teoria lub dzielo sztuki stanowi konieczng konsekwencje nurtu rozwojo-
wego historii, ukoronowanie wczesniej podejmowanych wysitkéw. Na-
wiazania do przeszlosci powinny mie¢ swobodny charakter i polega¢ na
odczuciu osobistego zwigzku z tym, co ktos dawniej napisal czy wyko-
nal. Rorty pisak:

Uznac swdj jezyk, swoje sumienie, swoja moralnosc i swoje najwigksze na-
dzieje za przygodny wytwor, za udostownienie czegos, co niegdys bylo przy-
padkowo powstatymi metaforami, oznacza przyjac¢ tozsamosc, ktora kwalifi-
kuje nas do obywatelstwa takiego idealnie liberalnego paristwa’.

Czy artysci nowoczesni byli ,tegimi poetami”? Suzi Gablik podkre-
sla, ze ,modernizm byl w glebi serca ideologiczny — pelen meczacych
zakazow dotyczacych tego, czym sztuka powinna i nie powinna by¢”™.
Skad wiec bierze si¢ przekonanie, ze artystow od czasu romantyzmu,
szczegllnie w XX wieku, cechowala swoboda twoércza, indywidualizm,
akceptowanie przygodnosci? By¢ moze powodem tego jest akcentowa-
ny, zwlaszcza w XIX wieku, sprzeciw wobec rzekomo wiecznotrwalych
dogmatéw klasycyzmu, a na przelomie XIX i XX wieku bunt przeciw
akademizmowi. Jesli jednak doktadniej przyjrzymy si¢ pogladom rewo-
lucyjnych wéwczas artystow, okaze sie, iz u podioza ich sprzeciwu leza-
ly odmienne przekonania ,metafizyczne”, jak powiedzialby Rorty.

Jednak teza o liberalizmie, przynajmniej w odniesieniu do sztuki
awangardowej XX wieku, pojawia si¢ wielokrotnie. Wystepuje na przy-
ktad u Jean-Francois Lyotarda, gdy ten twierdzi, ze rozmaitos¢ jej arty-
stycznych ,propozycji” przyprawia o zawrét glowy. ,Nie nalezy jednak
twierdzi¢, ze kazdy z tych eksperymentow jest subiektywnym widzeniem
Bytu” — pisze 6w filozof gdyz — ,jednos¢ tego, co liczy si¢ w kazdej dzi-
siejszej propozycji artystycznej, zawiera si¢ w pojedynczosci owej propo-
zycji, ta za$ nie bardziej jest «subiektywna» od innych, albowiem zadna
z nich nie posiada przywileju obiektywnosci”!!. Kazde dzielo ukazuje
wiec ,wihasny mikroswiat”, ktérego jednak nie mozna okresli¢ jako su-
biektywny w tym znaczeniu, ze odbiega od jakiejs istniejacej i mozliwej
do przedstawienia przez kogos obiektywnosci, gdyz mozliwe sg tylko
rézne indywidualne propozycje uczestniczace w grze. Swiadomos¢ tego,
wilasciwa dla postmodernizmu, Lyotard przeciwstawia modernistyczne-

? Tamze.

10 S. Gablik Has Modernism Failed? Thames and Hudson, London 1985 s. 73.

It J.-F. Lyotard ,Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu” M.P. Markowski (tt.) w:
R. Nycz (red.) Postmodernizm. Antologia przektadcw Wydawnictwo Baran i Suszczyriski,
Krakéw 1997 s. 75.
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mu poszukiwaniu wspdlnych kryteriéw. W Swietle tego, juz awangarde
artystyczng pierwszej potowy XX wieku mozna uzna¢ za ponowoczesna.
Wychodzi ona poza granice mozliwosci znalezienia konsensusu, narusza
wiare w wartos¢ wspélnych przekonar, doprowadzajac do ,sadéw bez
kryteriow”. Cechuje ja wiec wedlug francuskiego filozofa ,poganizm”,
rozumiany jako wyrzeczenie si¢ wystepujacego wczesniej w réznych po-
staciach totalitarnego ,monoteizmu”.

Uwazam, Ze roznice migdzy koncepcjami tworczosci awangardowej,
ktére zarysowalem tu na przykladzie stanowisk Lyotarda i Gablik, sa
zwiazane z dwoma sposobami jej ujmowania: zewnetrznym i wewnetrz-
nym. Z pierwszej perspektywy sztuka od poczatku XX wieku jawi sie
jako gra wielu propozycji twérczych, z ktérych zadna nie uzyskuje trwal-
szej dominacji. Nie mozna nawet przyjac, ze poszczegdlne kierunki ar-
tystyczne nastepuja po sobie w jakiejs logicznej kolejnosci, gdyz réwno-
czeSnie istnialy jako jednakowo aktualne propozycje fowizm i kubizm,
konstruktywizm i surrealizm. W poréwnaniu ze sztuka poprzednich
wiekow sprawia to wrazenie nie tylko wigkszego zréznicowania, ale
réwniez przygodnosci, wzglednosci formutowanych propozycji, ktére
zreszta czgsto nie s3 podtrzymywane nawet przez okres zycia jednego
artysty. Wielu z nich zmienialo swe ,stowniki” kilkakrotnie, jak mozna
powiedzied, stosujac terminologie Rorty’ego. Czy jednak Swiadczy to o li-
beralnym nastawieniu tych tworcow?

Inaczej problem nalezy uja¢ z wewnetrznego punktu widzenia,
uwzgledniajac perspektywe nie odbiorcy czy badacza, lecz artysty. Kaz-
de z przyjmowanych stanowisk okazuje si¢ wowczas nie tyle propozycja
w grze, nie tyle posunieciem, ktére w przypadku niekorzystnego rezulta-
tu mozna szybko zastapi¢ nowym, innym dziataniem', ale wynikiem gle-
bokiego przekonania o odkryciu prawdy lub wyrazeniu w dziele swego
Ja, a wigc, jak powiedzialby Rorty, objawem ,metafizycznej potrzeby”.
Stad wywodzi sie twierdzenie Gablik o ,meczacych nakazach”, ktére
towarzyszyly tworczosci awangardowej. Nie pochodzily one (jak miato
to miejsce w sztuce poprzedzajacej modernizm) z zewnatrz, z regul usta-
lanych przez Kosciol, dwor, akademie, lecz stanowily wynalazek samych
artystow, ktérzy majac poczucie odkrywania ostatecznej prawdy, czuli
obowiazek jej krzewienia i obrony. Prowadzilo to do zaangazowania

12 Por. J.-F. Lyotard Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy M. Kowalska
i J. Migasiriski (t1.) Aletheia, Warszawa 1997 s. 44—45. Lyotard uwazal, ze w ,grach jezy-
kowych” nie tylko nie chodzi o odkrycie prawdy, ale nawet sukces nie jest uwazany za
konieczny. Pisal: ,Nie znaczy to koniecznie, ze gra si¢ po to, zeby wygra¢. Mozna wykona¢
jakis ruch dla przyjemnosci czerpanej z jego wynalezienia: c6z innego tkwi w trudzie draz-
nienia jezyka podejmowanym przez mowe potoczng czy literature? Ciagle wynajdywanie
sposobow wyrazu, stow i sensu, ktére na poziomie mowy jest tym, co wywoluje ewolucje
jezyka — sprawia wielka przyjemnos¢”, tamze, s. 45.
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moralnego w sztuce, uksztaltowania si¢ swoistego etosu. Jego gléwna
wartoscig byla wiernos¢ idei artystycznej. Uzasadniajac ja, Arnold Schon-
berg zauwazal, ze zaistnienie ,moralnosci sztuki” jest ,odpowiedzia na
ten Swiat, ktory pod wielu wzgledami oddat si¢ amoralnemu, zoriento-
wanemu na sukces materializmowi, w rezultacie czego wszelkie etyczne
uwarunkowania naszej sztuki zaczely zanikac¢”*.

Szczegdlne miejsce w ramach propozycji awangardowych zajmowali
dadaisci. Mozna ich uznac za tych, ktérzy w najwigkszym stopniu zblizyli
si¢ do koncepcji wolnosci jako uznania wlasnej przygodnosci i przy-
godnosci tworzonych dziel. Kpili z metafizycznego i moralistycznego
zaangazowania cechujacego przedstawicieli innych kierunkéw awangar-
dowych (zwlaszcza ekspresjonistow). Twierdzili, ze kubizm czy futu-
ryzm szybko staly sie réwnie akademickie, jak tradycja renesansowa lub
barokowa. Wszystkie one stanowig schematy, ktorymi mozna manipu-
lowac, stwarzajac napiecia, gdyz w zadnym stylu albo tendencji nie jest
zawarty prawdziwy ksztalt swiata czy prawda o ludzkiej jazni. Uwazali
si¢ za ludzi wyzwolonych z przesadow kulturowych, ale jednoczesnie
podkreslali, jak ujmowatl to Tristan Tzara, wystgpowanie ,nowego ga-
tunku heroizmu intelektualnego™. Polega¢ miat on przede wszystkim
na mozliwosci zycia bez tradycyjnie przyjmowanych ,podpérek”; jakimi
byly idee religijne, humanistyczne, artystyczne. Zgadzali si¢ na istnie-
nie w stanie wzglednosci, zmiennosci. Marcel Janco pisal, ze dadaisci
otwieraja nowg ,faze w rozwoju nowoczesnej mentalnosci”®®. Przy tym
poczuciu swobody mieli jednak swiadomos¢ pojawiania sie niebezpiecz-
nych konsekwencji. Wolnos¢ od ograniczen, jesli nie podlega surowej
moralnej kontroli, przestrzegajacej niezaleznosci podejmowanych decy-
zji, moze sta¢ si¢ koniunkturalng dowolnoscia. Dadaisci zaktadali wiec
moralizm awangardowy w nie mniejszym stopniu niz przedstawiciele in-
nych kierunkéw, ale inaczej go pojmowali. Marcel Duchamp podkreslat
koniecznos¢ ograniczania ilosci ready made, cho¢ koncepcja ta umozli-
wiala zasadniczo latwe i szybkie wybieranie przedmiotéw codziennego
uzytku z otoczenia i podnoszenie ich do rangi dziet sztuki. Nie dawali
si¢ tez dadaiSci uwieS¢ objawom popularnosci czy stawy, ktore sg znie-
walajace, gdyz idol musi zachowywac sie tak, jak chca tego fani, a wiec
ogranicza swa wolnos¢ lub traci ja'°.

13 Cyt. za: S. Gablik wyd. cyt. s. 74.

" Cyt. za: G.-E. Clancier Panorama critique de Rimbaud au Surréalisme Pierre
Seghers, Paris 1955 s. 378.

5 M. Janco ,Creative Dada” w: Dada. Monograph of a Movement W. Verkauf (red.),
London-New York 1975 s. 18.

16 Tzara wspominal, Ze na poczatku lat dwudziestych jego nazwisko stato si¢ znane
we Wloszech dzieki kilku przyjaciolom. Zaczat otrzymywac wiele listow. ,Prawie wszystkie
— wspominal — zaczynaly si¢ «Caro amico», ale wigkszos¢ moich korespondentow nazywata
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Gablik uwaza, ze ograniczenia, ktére twoércy modernistyczni do-
browolnie uwzgledniali, przestaly by¢ brane pod uwage w twoérczosci
ponowoczesnej. Wspolczesng Swiadomos¢ artystyczna cechuje ,toleran-
cyjnosé dla wielosci sprzecznych wartosci”’. Jednakowo sa traktowane
propozycje whasciwe dla réznych koncepcji tworczych nie dlatego, ze
— jak uwazali dadaiSci — do wszystkich nalezy odnieS¢ si¢ negatywnie,
a w zwiazku z tym, ze we wszystkich mozna dostrzec zalety ujawniajace
si¢ z jakiego$ punktu widzenia. Wiecej, traktowane to jest jako madros¢
dajaca przewage nad dawnymi jednostronnymi ujeciami, wciaz uwikla-
nymi w spory i walki. Dzigki takiej pluralistycznej wyrozumiatosci uwol-
nieni zostajemy od ,nietolerancyjnej wylacznosci i od awangardowego
imperatywu ciagtej innowacji”*®. Jak uwazali modernisci, zmiana powin-
na mie¢ sens, powinna zmierza¢ do realizacji okreslonego celu. Aby
ten cel okresli¢, nalezy uwierzy¢ w okreslone wartosci, przyjac je jako
mozliwie trwate. Eaczy si¢ to z postawieniem ich ponad innymi, uzna-
niem za jedynie stuszne, wieczne albo choc¢by za najodpowiedniejsze
dla okreslonego momentu dziejowego. To zas okazuje si¢ zwykle nie do
pogodzenia z zasada pelnej tolerangji. Jesli jestesmy przekonani, ze cos
jest stuszne, staramy si¢ innych o tym przekona¢. Trudno zas dokladnie
okresli¢, w jakim momencie perswazja przechodzi w przymus.

Rezygnacja z glebokiej wiary w wylaczng stusznos¢ uznawanych war-
tosci i krzewienia ich wsrod innych, uznanie, ze w imi¢ prawa do indy-
widualnego okreslania perspektyw dziatan nalezy kazdemu pozostawic
swobode wyboru, prowadzi do zaniku szerszych przemian spolecznych,
do zastoju, w ramach ktérego wystepuje tylko mnogos¢ drobnych ru-
chow. Sytuacje te opisuje Zygmunt Bauman, powolujac si¢ na Leonarda
B. Meyera. Twierdzi, ze sztuka postmodernistyczna

znalazia si¢ w ,stanie zmienno-stalym”, stanie ,ruchomego zastoju” (stasis);
zaden jej fragment nie trwa w bezruchu, ale nie ma w tym rozgardiaszu sy-
stemu czy logiki, ruchy czastek nie dodaja si¢ do siebie, calos¢ nie rusza si¢
z miejsca — efekt znany uczniom szkolnym pod nazwa ,ruchéw Browna”?.

Artysci majg w tej sytuacji poczucie nieskrepowanej wolnosci. Roz-
réznienia na to, co dawne i nowoczesne, nalezace do kultury wysokiej

i popularnej nie obowigzujg. Mozna zgodnie z tg koncepcja innowacji
swobodnie wybiera¢ skladniki z r6znych obszaréw i dowolnie je taczyc.

mnie «carissimo e illustrissimo poetar. To spowodowalo, ze zdecydowatem si¢ szybko ze-
rwac stosunki z tym ludem zbyt entuzjastycznym” (cyt. za: Marc Dachy ,Dada. Transforma-
tion transparente: lecture de Tristan Tzara” w: A.B. Nakov i in. (red.) Dada—Constructivism:
The Janus Face of the Twenties, katalog wystawy Annely Juda F.A., London 1984 s. 82).

7 S. Gablik wyd. cyt. s. 73.

8 Tamze, s. 75.

19 7. Bauman Ponowoczesnosc jako Zrodio cierpieri Sic!, Warszawa 2000 s. 156.
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Wszystkie ,stowniki” maja jednakowa waznos¢, gdyz sa przygodne. Nie
jest potrzebne uzasadnianie ich wyboru w inny sposéb niz biorgc pod
uwage aktualne wzgledy praktyczne. Nie trzeba tez zastanawia¢ sie¢ nad
ich koherencja, gdyz, jak juz zauwazat Rorty w odniesieniu do dziedzin
pozaartystycznych, ,winniSmy zaniecha¢ ukltadankowego podejscia do
stownikow, praktyk i wartosci”®. Filozof nawiazywat pod tym wzgledem
do pogladu wyrazonego przez Isaiaha Berlina w ksiazce Dwie koncepcje
wolnosci*!, wedlug ktérego nieuzasadnione jest przekonanie, ze wszyst-
kie pozytywne wartosci, w ktére ludzie wierzyli, musza w ostatecznym
rachunku by¢ zgodne lub wzajemnie warunkujace sie. Mozna wiec two-
rzy¢ ich zestawy niespojne. Ograniczeri nie powinno stwarza¢ oparte na
systemach myslenie logiczne ani tez odczucie, ze co$ jest zgodne z na-
szym Ja. Artysta moze poprzez dokonywane wybory wskakiwa¢ w nowe
role i prébowac stawac sie kims innym.

Czy ta sytuacja stwarza szans¢ swobodnego, niczym nieskrepowa-
nego rozwoju? Wydaje si¢, ze zaistnialy dla jego realizacji optymalne
warunki. Usunigte zostaly przeszkody nie dlatego, ze pokonano je, uza-
sadniajac niestusznos¢ lub anachronicznos¢ wszelkich krepujacych, ogra-
niczajacych wolnos¢ koncepgcji na drodze dyskusji, poprzez przyparcie
do muru i wykazanie wyzszosci stanowiska liberalnego. Nastapito to, jak
pisze Rorty, gdyz okazalo sie, ze ,wszystkie stowniki, nawet te, ktére za-
wierajg najpowazniej traktowane przez nas stowa, stowa najistotniejsze
dla naszego opisu samych siebie — sa wytworami cztowieka, narzedziami
do tworzenia innych ludzkich artefaktow”?2. Niemozliwe jest wiec zwy-
ciestwo poprzez dyskusje, pokonanie poprzez wykazanie niestusznosci
pogladow. Jesli nawet takie odczucie moze pojawic sie u kogos, jest ono
ztudne. Rorty twierdzi, ze mur, do ktérego przyparliSmy przeciwnika,
ostatecznie okaze si¢ zawsze jeszcze jednym z mozliwych stownikow,
,wymalowana dekoracja, kolejnym dzielem czlowieka, kolejnym frag-
mentem kulturowej scenografii’®. Po ¢6z wigc prowadzic¢ spory, jesli nie
wiaze sie z nimi nadzieja na znalezienie rozstrzygniecia problemu? War-
toscig jest samo trwanie dyskusji. Uswiadamia nam ona naszg wolnosc,
a jednoczesnie przygodnos¢ wszystkich, w tym takze naszych wilasnych,
pogladow i dziel. Musimy ostatecznie zgodzi¢ sie na ich czastkowosc,
wzglednosé, przemijalnosé. ,,Upoetyczniona kultura”, jak ja okresla Ror-
ty, stwarzalaby tez jeszcze jedna szanse. Sklaniajac nas do tego, zebysmy

N
3

R. Rorty wyd. cyt. s. 74-75.
I. Berlin Dwie koncepcje wolnosci D. Grinberg (tl.) Res Publica, Warszawa 1991

)

s. 184.

2

5

R. Rorty wyd. cyt. s. 85.
3 Tamze.
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przestali zajmowac si¢ poszukiwaniem kamieni probierczych, wyzwoli-
faby ona ograniczana wczesniej swobode dzialania.

Bylaby to kultura — pisze amerykariski filozof — ktéra wlasnie poprzez trakto-
wanie wszystkich kamieni probierczych jako (...) artefaktow obralaby sobie za
cel stwarzanie artefaktéw coraz bardziej réznorodnych i wielobarwnych?.

Tworzenie ze Swiadomoscia przygodnosci tego, co realizowane,
wystepowalo w dzialalnosci dadaistow. Chcgc zachowacé wolnosc,
zrezygnowali oni z koncepcji dzieta sztuki, ktérego wykonaniu nale-
zy podporzadkowac swe mysli, uczucia, a czasem zZycie. Zamiast tego
proponowali, jak okreslit to Marc Dachy, ,energie poetyckie, malarskie,
dzwigkowe”. Nie zmierzaly one do stworzenia czegos stalego, bedace-
go rezultatem skupienia i wysitku, lecz ujawnialy istnienie ,z «czystym
podmuchem chwilowego wrazenia»”®. Dzialalnos¢ ta nie byla podpo-
rzadkowana wytworczosci. Nie bylo konieczne, zeby w jej rezultacie
powstalo cos trwalego. Przeciwnie, dadaisci szczegolnie cenili twérczosé
efemeryczna, ktéra nie moze stac¢ sie dla kogos innego wzorcem do
nasladowania (a wiec nie ograniczy niczyjej wolnosci), a takze dla same-
go artysty nie stanie si¢ zobowigzaniem do kontynuagji, utrudniajacym
swobodne podejmowanie nastepnych decyzji. Dadaisci nie chcieli nawet
okresla¢ si¢ jako artysci, gdyz ich zdaniem juz to prowadzito do przy-
jecia ograniczen — koniecznosci odniesienia si¢, chocby negatywnie, do
tradycji artystycznej®.

Dylematy te przez twércow wspolczesnych nie sa tak radykalnie roz-
strzygane. Pragnienie wolnosci czesto jest dla nich trudne do pogodzenie
z akceptacja przygodnosci. Chea, a zarazem nie chca swiadomie opusz-
czac obszaru sztuki. Nie pragna juz, jak przedstawiciele awangardy, pel-
ni¢ w sztuce roli kaplanéw”,  prorokéw” lub ,robotnikow” czy ,inzy-
nieréw”. Obce jest im poczucie misji. Czasami deklaruja, ze checa by¢ po
prostu artystami, cho¢ jednoczesnie trudno im okresli¢, co miatoby to
oznaczaé. Szukanie oparcia w rzemieslniczej doskonatosci wytworu nie
wchodzi w gre, gdyz obszar ten zostatl skutecznie zawlaszczony przez
przemyst kulturalny. Wspolczesnym artystom trudno jest konkurowac
z jego produkcja, ze wzgledu na mozliwosci materialowe i techniczne
oraz zaangazowane Srodki finansowe?. Podkreslanie wyjatkowosci ze
wzgledu na postannictwo, wystepujace w réznych postaciach zwlaszcza

# Tamze.

# M. Dachy wyd. cyt. s. 87.

% Charakterystyczne jest, ze Marcel Duchamp, ktory poczatkowo okreslat swa dziatal-
nos¢ jako ,antysztuke”, pézniej zdecydowat sie uzy¢ nazwy ,asztuka” sugerujacej obojet-
nos¢ wobec tradycyjnych zagadnieri artystycznych.

2

¥ Por. S. Cubitt ,Media Arts and Criticism at the Millennium” Art Inquiry 1999 vol. 1.
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od czaséw romantyzmu, utracito aktualnos¢, czesto zas odbierane bywa
jako Smieszne. Rownoczesnie za$ artysci nie chca zrezygnowac z wyjat-
kowosci. Dylemat ten znalazt wyraz w publicznej rozmowie przeprowa-
dzonej wiosna 1982 roku w Nowym Jorku, o ktérej pisze Gablik. Gdy
malarka Susan Rothenberg stwierdzila, ze artysci sa obecnie ,po prostu
ludZzmi”, inny malarz David Salle zasmial si¢, a Brice Marden zauwazyt:
,To nieprawda, jesteSmy bardzo niezwyklymi ludZmi, poniewaz jeste-
$my wolni”*. Sztuka staje si¢ wigc swoistym obszarem profesjonalizacji
wolnosci. W spoteczeristwie liberalnym artysci chcg czud sie awangardag
wolnosci.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze jak kazda awangarda, takze ta zagrozona
jest szybkim wkraczaniem innych oséb na zdobyte obszary. Zakresy swo-
béd doswiadczane przez artystow staja sie¢ prawie natychmiast udzialem
innych ludzi, ktérzy uwzgledniaja je w mniejszym lub wiekszym stopniu
w swej praktyce zyciowej. Przyktadem moze by¢ postepowanie niekto-
rych politykéw, ktorzy podejmuja dziatania réwnie radykalne, jak artysci,
a nawet przypominajace je. W Polsce szczegolnie gtosne bylo dzialanie
postow Witolda Tomczaka i Haliny Nowiny-Konopczyny. W akcie prote-
stu, w grudniu 2000 roku dokonali oni ingerencji w wystawiong na wy-
stawie w warszawskiej Zachecie rzezbe Maurizio Catellana La Nona Ora.
Praca ta przedstawia lezaca figure papieza Jana Pawla II, przygnieciona
meteorem. Postowie zdjeli 6w kamieni, wprowadzajac istotne zaklécenie
do dzieta. Komentujac to dziatanie, Artur Zmijewski pisat:

Tomczak i Konopczyna pokazali, ze strategie sztuki ,czytaja ze zrozumie-
niem” i moga ich uzywac. Sa w stanie dokona¢ transgresji i ztamac tabu
galerii. Zaré6wno Tomczak i Konopczyna, jak przykrywajacy figure papieza
przescieradtem Wojciech Cejrowski zrozumieli lekcje i podjeli wyzwanie, od-
powiadajac ,tym samym jezykiem” gestow i dziatan plastycznych, jezykiem
performensu®.

Przedstawiciel polskiej sztuki krytycznej rozwaza takze analogie mie-
dzy dzialaniami artystycznymi, takimi jak filmy krecone ukryta kamera
przez Katarzyne Kozyre w budapesztariskiej tazni zeriskiej (1997) i me-
skiej (1999), oraz nagraniem przez Adama Michnika rozmowy z Rywinem
w 2002 roku i potajemnym filmowaniem przez Renate Beger swych roz-
mow z politykami w 2006 roku. Réznice miedzy nimi Gablik dostrzega
jedynie w tym, ze w przypadku dzialani politycznych pojawia sie ekspo-
nowanie szlachetnego celu, usprawiedliwiajacego podjete przekroczenie
granic swobdod. W istocie jednak, jak sadzi, transgresja obecna wczes-

#S. Gablik wyd. cyt. s. 83.
» A, Zmijewski ,Spoleczne sztuki stosowane” Krytyka Polityczna 2007 nr 11-12
s. 16.
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niej w sztuce ,weszla do repertuaru politycznych strategii. Catego ciagu
«negatywnych» transgresji — ztamania wolnoSciowego, demokratycznego
tabu — dokonat jako minister edukacji Roman Giertych”.

Przenoszenie réznych rodzajéw przekraczania granic sztuki i obszaru
zycia codziennego powoduje, ze artySci wystepujacy jako awangarda
wolnosci maja coraz bardziej zawezony zakres dzialad. W coraz mniej-
szym stopniu to, ze chca prezentowac si¢ jako ludzie wolni, jest w sta-
nie ich wyréznic¢. Czegsto swoboda artystyczna rézni si¢ od liberalizmu
manifestowanego w innych obszarach zycia gléwnie forma, a nie rady-
kalizmem tresci. Coraz trudniej jest wskazac zakresy, w ktérych poczu-
cie wolnosci charakteryzujace wspotczesnych twércéw mogtoby znalez¢
pozytywne spelnienie, gdzie mogliby oni czu¢ si¢ awangarda. Prowadzi
to do radykalizacji zachowari twércéw oraz ich medializacji.

Przykltadem swoistej konkurencji miedzy artysta reprezentujacym
sztuki plastyczne a aktorem Danielem Olbrychskim, wystepujacym w tym
przypadku jako urazony odbiorca, byl incydent w warszawskiej galerii
Zacheta. Piotr Uklanski w ramach swej wystawy Nazisci pokazal po-
wigkszone fotografie ré6znych aktorow w mundurach, jakie nosili Niem-
cy w czasie II wojny Swiatowej. Byly to fragmenty kadréow filmowych.
Celem pokazu bylo, jak méwil, zwrécenie uwagi na jedna z odmian
meskiego stereotypu w kulturze masowej. W tym przypadku dodatko-
wo, jak twierdzit Uklariski, uksztaltowany stereotyp prowadzi do ,prze-
kltamywania prawdy o historii”, gdyz dla wielu ludzi filmy przygodowe
sa glownym Zrédiem informacji o przesziosci, zas oficerowie niemieccy
sa ukazywani zwykle jako mezczyZni przystojni, eleganccy, pociagajacy,
co w odczuciach wielu widzéw przyémiewa okruciefistwa popetniane
przez nich w czasie wojny. Daniel Olbrychski, ktérego zdjecie pocho-
dzace z jednego z filmoéw réwniez znalazto sie na wystawie, wszedl do
galerii z szabla i zniszczyl nia swa fotografie. Wystepowal, jak podkre-
slal, w obronie wlasnego dobrego imienia, ktére wedlug niego zostato
naruszone. Bronil wigec swej tozsamosci przeciw samowoli autora pre-
zentacji. tamal jednak drastycznie spoteczne zasady poszanowania dla
dziet sztuki. To zderzenie dwoch odmian manifestowania wolnosci wy-
wolato dyskusje w prasie i telewizji. Etyk Magdalena Sroda, komentujac
zachowanie Olbrychskiego, pisala, ze pomyst ,zapromowania wiasnej
osoby w scenerii muzeum i zagrania «spontanicznego oburzenia z szab-
la w dloni» przy asyscie kamer dowodzi nie tylko aktorskiego kunsztu,
ale i umiejetnosci rezyserskich oraz komercyjnych”!. Sprowadzita wigc
problem do popisu medialnego. Zauwazyla réwniez, iz

* Tamze.

3 Komentarz zamieszczony w Gazecie Wyborczej z dnia 23.11.2000 s. 14. — krotki
tekst M. Srody zostal umieszczony jako komentarz bez tytulu, w ramce, obok rozmowy
D. Jareckiej z P. Uklariskim.
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jesli ktos decyduje si¢ na wykonywanie zawodu, ktérego istota jest mo-
dyfikowanie i sprzedawanie wlasnego wizerunku, musi tez pogodzi¢ si¢
z konsekwencjami, to znaczy z faktem, ze wizerunek ten moze si¢ znalez¢
w najdziwniejszych miejscach i ze przerézne intencje moga kierowac jego
wywieszeniem?.

Autor wystawy zniszczeniem swej pracy, a takze calym zdarzeniem,
nie byl zmartwiony. Nie kryl nawet satysfakcji. Rozmawiajac z Dorota
Jarecka, méwil: ,Sam powinienem byl co$ takiego zaaranzowac. Do-
starczylo mi to nieprzecietnej reklamy. Dziennik telewizyjny zwykle
nie zajmuje si¢ recenzowaniem wystaw”®. Przyklad ten pokazuje, ze
przynajmniej w przypadku niektorych dzialand artystycznych zagadnienie
wolnosci przestaje by¢ problemem wewnetrznym. Swoboda zachowan
staje si¢ wazna, gdy jest manifestowana. Liczy sie mozliwos¢ nadania
mozliwie szerokiego rozglosu jej objawom.

Innym przykladem tego typu, cho¢, co ciekawe, nie zauwazonym
przez prase polska, bylo namalowanie przez rosyjskiego artyste Alek-
sandra Brennera znaku amerykanskiego dolara na wystawionym w Am-
sterdamie obrazie Kazimierza Malewicza Suprematyzm (Biatly krzyz na
szarym tle). Sprawca czynu zostal aresztowany. Wowczas Giancarlo
Politi, redaktor naczelny miedzynarodowego pisma artystycznego Flash
Art, wystepujac w imie obrony swobody artystycznej, opublikowat tekst,
w ktorym domagatl sie uwolnienia Brennera, gdyz ,prébowat on zre-
alizowac szczegolnie ambitne dzieto sztuki”. Dowodzil, ze nie jest on
chuliganem, a ,transgresywnym artysta o silnej osobowosci™. Dziatanie
i publikacja wywolaly dyskusje na temat granic wolnosci. Prezentowane
w niej poglady byly zréznicowane. Z jednej strony zwracano uwage na
to, ze efekt szoku w sztuce powinien mie¢ granice w postaci regulacji
prawnych. Przypominano, ze futurysci, ktérzy glosili w swym manifescie
ched spalenia muzedw, nawet po zwigzaniu si¢ z faszystami nie prze-
szli do czynéw. Gdyby to uczynili, przekroczyliby dopuszczalne granice
swobdd, podobnie jak przekraczaja je organizacje mafijne. Z drugiej jed-
nak strony wskazywano, ze w dzialaniu Brennera przewazaja czynniki
konstruktywne, ktére sa charakterystyczne dla radykalnych przejawow
artystycznych transgresji. R6zni to jego akcje od dziatan wandali czy
psychopatow, ktérzy rowniez stosuja ,agresywne strategie” w muzeach
na calym Swiecie. Malewicz w swoich czasach byl artysta radykalnym,

32 Tamze.
3 Przektamywanie prawdy wywiad Doroty Jareckiej z Piotrem Uklanskim, tamze.
3 G. Politi ,Freedom for Brenner: In the Name of Art” Flash Art 1997 nr 193 s. 55.
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manifestujacym swa wolnos¢ twoérczg. Dzis kontynuacja tej postawy wy-
maga zastosowania ostrzejszych srodkow?.

Nowe, ostrzejsze Srodki, ktére sg szeroko stosowane w dzialalnosci
artystycznej od ponad trzydziestu lat, okreslone zostaly jako dziatania
subwersywne. Zdaje si¢, ze jako pierwszy opisat je szerzej Hal Foster.
Stosujgcy je artysci

interweniujg (...) w przestrzen publiczna, w przestrzenn spolecznych repre-
zentacji i jezyka artystycznego, traktujac je (jednoczesnie) jako cel i bron
(narzedzie walki). Ta zmiana w praktyce artystycznej laczy si¢ ze zmiang
W postawie: artysta zaczyna raczej manipulowac znakami juz istniejacymi niz
produkowac nowe obiekty artystyczne®.

Stworzenie nowego, wlasnego jezyka czy ,stownika” przestaje by¢
celem. Zmierza si¢ raczej do przekodowania istniejacych systemoéw zna-
kowych w taki sposéb, zeby ujawni¢ niedostrzegane wczesniej znacze-
nia. W zwiazku z tym tworzone dzielo nie musi by¢ od poczatku do
korica wlasne, oryginalne. Artysta raczej wilacza si¢ czy przylacza do
czegos juz istniejacego. Mozna to potraktowac jako kolejny akt wolnosci,
zlamanie niepodwazalnego wczesniej ograniczenia.

Korzystanie z elementéw dokonar innych artystow traktowano
w sztuce nowoczesnej jako objaw stabosci. Nadanie dzielu cech indy-
widualnych stanowito podstawe ujawnienia pogladu na to, czym sztuka
jest, czym powinna by¢, a takze wyrazenia wlasnych idei politycznych,
moralnych itp. Idea musiala by¢ powiazana z odpowiednia forma. Dla-
tego zastapienie jednej formy przez inna, nowa bylo uznawane za wyraz
buntu. Korzystanie z form istniejacych traktowano jako uleglos¢ wobec
tradycji lub narzuconych przekonan. Stawato si¢ tez powodem oskarzeri
0 niemoc tworcza albo konformizm. W przypadku strategii subwersyw-
nych mamy do czynienia ze zmiang sytuacji. Wiasnie rezygnacja z poszu-
kiwania wilasnej formy, z tworzenia dzieta od poczatku, od zera, ma by¢
aktem wyzwalajacym i krytycznym.

Poczatkow dziatan subwersywnych mozna si¢ doszukiwacé w nie-
ktorych praktykach awangardy z pierwszej potowy XX wieku?. Uwa-
zam jednak, ze tak szeroki sposéb ich pojmowania zaciera w pewnym
stopniu specyfike tego rodzaju aktywnosci. Kolaz kubistyczny, kola-
ze, fotomontaze i montaze zlozone z przedmiotéw tréjwymiarowych
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Wypowiedzi te byly publikowane jako listy do wydawcy w numerach 194 i 195
pisma Flash Art.

% H. Foster ,Subversive sign” w: tegoz Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics Bay
Press, Seattle 1985.

¥ tukasz Ronduda w ciekawej ksiazce Strategie subwersywne w sztukach medialnych
(Rabid, Krakéw 2000) poczatki tego typu dziatalnosci dostrzega w kubistycznych kolazach,
a zwlaszcza w dadaistycznych i konstruktywistycznych fotomontazach.
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w tworczosci konstruktywistow, dadaistow lub surrealistow sa prakty-
kami, w ktérych szto o stworzenie dzieta pojmowanego jako rezultat
dziatalnosci formotworczej, nawet jesli uwzgledniany byt w nich udziat
obiektéw znalezionych i przypadku. Gotowe, zastane elementy obce
wlaczane byly w zakltadang wlasng strukture utworu. Artysci awangardo-
wi z poczatku XX wieku mieli poczucie mocy twérczej, ktéra pozwalata
im postuzy¢ sie znajdowanymi elementami zaczerpnietymi bezposred-
nio z rzeczywistosci, gdyz wiedzieli, ze stworzona calos¢ i tak bedzie
ich dzietem. Nie dopuszczali pod tym wzgledem dwuznacznosci. Sens
utworu byl wyraznie, intencjonalnie okreslony. Dlatego praktyke polega-
jaca na wilaczaniu elementéw obcych w strukture dziel awangardowych
powstajacych w pierwszej potowie XX wieku, a takze w poczatkowych
dekadach po II wojnie Swiatowej, okreslitem w napisanych kilkanascie
lat temu artykulach jako cytowanie®. Podobnie jak w pracy naukowe;j
przytacza si¢ fragmenty tekstow cudzych po to, zeby poprze¢ wiasna
argumentacje, podda¢ analizie przywolywane poglady lub przeprowa-
dzi¢ ich krytyke, artysci awangardowi wyraznie zaznaczali swe stanowi-
sko i powody uzycia elementéw obcych, wystepujacych w ich dzietach.
Cytat plastyczny byt dla nich srodkiem stuzacym realizacji okreslonego
celu. Tymczasem w przypadku wspétczesnych praktyk subwersywnych
dystans wobec wykorzystywanych elementéw cudzych nie jest wyraznie
podkreslany. Grzegorz Dziamski pisze, ze ,subwersja polega na naslado-
waniu, na utozsamianiu sie niemalze z przedmiotem krytyki, a nastepnie
delikatnym przesunieciu znaczeri. Ten moment przesuniecia znaczen nie
zawsze jest uchwytny dla widza”. Podejrzewam, ze nie zawsze czy nie
w pelni jest on uchwytny réwniez dla artystow, u ktoérych fascynacja
elementami wykorzystywanymi w praktykach subwersywnych moze, ale
nie musi wyraznie taczy¢ sie z krytyczna oceng ich pierwotnego sensu.
Zwraca na to uwage tukasz Ronduda, gdy charakteryzuje wspolczesne
przejawy ich zastosowania.

W ostatnim okresie — zauwaza — w strategiach subwersywnych, skupionych
na problemach przestrzeni publicznej, mozemy zaobserwowac znuzZenie
praktykami krytycznymi (praktykami radykalnej krytyki ,zawlaszczonego”
w obszar artystycznych operacji materialu). Wieksze znaczenie (szczegolnie
w polu wideo i filmu) zdaje sie zdobywac chec rewitalizacji pewnych war-
tosci, symboli, ktére wspoélczesna kultura wizualna wyparta lub o ktérych

¥ Por. ,Awangarda a postmodernizm: zagadnienie cytatu” w: G. Dziamski (red.)

Awangarda w perspektywie postmodernizmu Humaniora, Poznari 1996; ,Cytat i gra. Prob-
lemy postmodernizmu w sztukach plastycznych” w: A. Izdebska i D. Szajnert (red.) Post-
modernizm po polsku? WUL, £L6dZ 1998.

¥ G. Dziamski ,Wartoscia sztuki krytycznej jest to, ze wywoluje dyskusje” Gazeta
Malarzy i Poetéw 2001 nr 2-3.



26 Grzegorz Sztabiniski

zapomniala, che¢ ukazania przesztosci, tradycji, historii w nowym Swietle
— celem przywrocenia ich wspotczesnosci®.

Ta chec przywrécenia nie taczy si¢ jednak z wyraznie pozytywnymi
decyzjami artystow, z jawnym uznaniem przez nich wartosci tego, co
zostalo z kultury wyparte. Nie potwierdzaja jej tez inne dzialania przez
nich podejmowane. Takie dzialania konsekwentnie prowadzone, mogty-
by uczyni¢ bardziej wiarygodnymi préby wilaczenia do wspolczesnego
systemu wartosci sktadnikéw kultury, o ktére uprawiajacy strategie sub-
wersywne zdaja sie upomina¢ w wykonywanych pracach. Tymczasem
konsekwencja w dzialaniu, trwalsze propagowanie okreslonych wartosci
lub dazenie do ich integracji ze wspolczesnie uznawanym systemem sa
czesto odczuwane jako obce w stosunku do panujacego nastawienia
pluralistycznego (czy raczej synkretycznego), gdzie fakty przystosowania
lub uzgodnienia czego$ traktuje si¢ jako wyraz tendencji totalitarnych.

Praktyki subwersywne mozna, w Swietle problematyki podejmowa-
nej w tym tescie, uzna¢ za wyraz obalenia kolejnych wolnosciowych
tabu. W sztuce zniesiony zostaje podzial na postawe kreatywna i kon-
sumpcyjng. Konsumpcja uznana zostaje za odmiane kreacji. ,Czytanie”
wystepuje zarowno w dzialaniach odbiorcy, jak i artysty. Jednoczes$nie
za$ przestaje si¢ ono kojarzy¢ z bierng kontemplacja. Uzyskuje aspekt
aktywny, zwigzany z mozliwoscia podjecia wysitkow interpretacyjnych
przechodzacych w krytyke. Z obu stron, artysty i odbiorcy, moga wysta-
pi¢ elementy szczegdlnej inwencji odnoszacej sie do tego, co skadinad
znane czy co zbyt jednoznacznie kojarzy si¢ z czyms waznym, podnio-
stym albo banalnym czy nagannym. Podejmowane sg proby rehabili-
tacji tego, co negatywne i wskazania watpliwych aspektéw w tym, co
oceniane bylo pozytywnie. Jednoczesnie zas artysta rezygnuje z checi
sterowania reakcjami odbiorcow. Z tego punktu widzenia przywolana
praca Uklanskiego stanowi dobry przyktad bodZca prowokujacego roz-
norodne zachowania. Autor zadnych sposréd nich nie uwaza za nie-
wiasciwe. Sklonny bylby nawet, o czym Swiadczy przytoczona wyzej
wypowiedZ, sprowokowac inne gwaltowane reakcje poszerzajace zakres
zainteresowania wystawg w mediach. Nie chodzi wiec o wolnos¢ twor-
cza realizujacyg si¢ w mozliwosci wyrazenia kontrowersyjnych pogladow,
ale o taka, ktora stanowi swobodne prowokowanie do dyskusji. Dyskusji
tej nie chce si¢ kontrolowa¢ w zakresie jej zgodnosci z wyjsciowq idea,
lecz pragnie si¢ ja wzmacnia¢ réznymi Srodkami, gdy zaczyna przygasac.
Z tego punktu widzenia, sytuujacego zdarzenie miedzy sfera artystyczna
a zyciem, ujawnia si¢ interesujaca problematyka granic i ich przekracza-
nia, a dokladniej testowania przekraczalnosci granic. Sens takiego spraw-

“ E. Ronduda, wyd. cyt. s. 212-213.
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dzania polega na tym, ze w przypadku sztuki moze odbywac si¢ ono
bez powazniejszych konsekwencji spotecznych. Prowadzone w zwiazku
z nim dyskusje pozwalaja na manifestowanie stanowisk odnos$nie gra-
nic wolnosci, ale nie zakiocaja podstawowych zasad zycia zbiorowego.
Moga natomiast ujawnic zalety i wady rozszerzenia czy dopetnienia swo-
béd. Pokazac, w jakim stopniu wolnos¢ innego moze by¢ granica mojej
wolnosci. Dziatania subwersywne moga tez (by¢ moze) uswiadomic, ze
istnieja wartosci symboliczne, ktére jako wilasnos¢ wspdlna, zbiorowa
powinny podlegac¢ ochronie przed ich zawlaszczeniem.

Wszystkie te dziatania mozna uznac za objaw uwolnienia sie artysty
od idei dziela sztuki. Swobode tworcza tradycyjnie rozwazano w Scistym
zwigzku z aktem ksztaltowania utworu. Akt ten, stopniowo uwalniany
od narzucanych odgérnie regul, w XIX wieku zaczal by¢ porownywany
ze stworcza dzialalnoscia Boga. Artysta stawal sie wolny, aby méc osobi-
Scie wybiera¢ lub wynajdywac sposoby postepowania kreatywnego, jed-
nak przy uwzglednieniu celu, jakim byto dobro dzieta. Wolnos¢ w sztuce
pojmowano wigc zwykle jako swobode potrzebna do stworzenia czegos.
Artysta powinien by¢ wolny, ale nie po to, Zeby si¢ ta wolnoscia cieszy¢,
ale zeby zaangazowac ja w powstanie dziefa.

W przypadku dzialan subwersywnych porzadek ten ulega istotnemu
naruszeniu. Artysta nie tyle chce by¢ wolny, zeby cos stworzyd¢, ale zeby
poprzez podijete dzialania ujawni¢ swa wolnos¢. Odrzuca wigc niewole
zwigzana z dazeniem do uczynienia ze swego utworu Srodka wyrazu
okreslonych wartosci, podporzadkowania swej tworczosci propagowa-
niu ich. Nie pragnie tez silnej identyfikacji z dzielem. Nie musi powoly-
wac go od poczatku, od zera jako rezultatu calosciowej wizji. Ogranicza
si¢ do interwencji w cos zastanego, a wiec zaklada wczesniejsze istnienie
czegos, co jego dzialanie wywoluje, prowokuje, i do czego odnosza sig
jego czyny wykorzystujace zastane tresci i formy. Zaréwno ,cel”, jak
i ,brori (narzedzie walki)”, jak pisal Foster, pochodza tu z zewnatrz, sa
,znalezione” przez artyste. Tworca nie traktuje ich jako wiasnych, lecz
przyjmuje jako to, co pozwala mu zamanifestowaé¢ swa wolnos¢. Wol-
nos¢ zas jest wyrazem swobody myslenia i dzialania, ale wobec czegos
obcego — istniejacego w przestrzeni publicznej, w sferze spolecznej re-
prezentaciji i funkcjonujgcych jezykéw. Swoboda ta nie kulminuje tez ani
w wyraznej identyfikacji, ani w negacji tego, co stalo sie przedmiotem
zainteresowania. Dlatego nie realizuje si¢ poprzez potwierdzanie idei
w formotworczym dzialaniu, lecz czastkowe, fragmentaryczne, nie uwa-
runkowane przez wczesniej przyjeta zasade reagowanie na to, co si¢
zdarza. Nie jest dla niej wlasciwe korzystanie z mozliwosci tworzenia
ze Swiadomoscia tego, co stuszne, lecz raczej problematyzowanie po-
dejmowania decyzji niezaleznych, mozliwosci wylamania si¢ z uwarun-
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kowan. Czgsto ujawniana jest przy tym dwuznacznos¢, brak wyraznego
zdecydowania. Sytuacja taka w przypadku pojmowania wolnosci jako
podstawy do stworzenia dziela uniemozliwiataby podjecie dziatari. Na-
tomiast w strategiach subwersywnych pozwala manifestowac cala game
swobdd, obejmujaca rézne odmiany wahari czy niemoznosci jasnego
wyboru ,za” lub ,przeciw”. Mozna wiec powiedzied, zZe jest to celebro-
wanie przez artyste wolnosci poprzez pokazywanie jej réznych odmian
i aspektéw, manifestowanie jej wobec odbiorcéw i samoutwierdzanie si¢
we wlasnej niezaleznosci. Sytuacja ta jest wigc Scisle zwiazana ze wspo-
mniang profesjonalizacja wolnosci w sztuce.

Czy te odmiane wolnosci artystycznej nalezy uzna¢ za objaw kryzysu
lub wyczerpania? Uwazam, ze wrecz przeciwnie. Z punktu widzenia pro-
cesu liberalizacji artystycznej mamy tu do czynienia z uwzglednieniem
nowego obszaru, nowego zakresu swobody przyczyniajacego sie do
zniesienia istniejacych wczesniej ograniczen. W dawnych koncepcjach
tworczosci, od Platoniskiego ,boskiego szaleristwa” poczynajac, uwazano
iz artysta nie mozna zosta¢ na podstawie wlasnej decyzji. Moze nim by¢
wybranek Muz, ktos od urodzenia naznaczony swoistym pigtnem, obda-
rzony szczegblnym talentem?!, ktéry mogl by¢ zaréwno szczesciem, jak
przekleristwem, gdyz wielokrotnie powodowal zyciowe klopoty i nie-
powodzenia. Uprawianie sztuki bylo wigc zwiazane z pewna postacia
determinizmu. ArtySci z korica XIX i poczatku XX wieku sila swej woli
starali si¢ t¢ sytuacje przezwyciezy¢. Cechowat ich swoisty woluntaryzm.
Renato Poggioli, powolujac si¢ na Ortege y Gasseta, pisal, ze Mallarmé
byl pierwszym, ktéry dzigki wlasnej decyzji cheiat by¢ poeta*. Rimbaud
natomiast w 1871 roku twierdzil, ze mozna ,uczynic¢ si¢ jasnowidzem
(...) przez dlugie, bezgraniczne i wyrozumowane rozregulowanie
wszystkich zmystow”®. Sila woli lub przez zastosowanie fizjologicz-
nych lub psychologicznych srodkéw dazono wiec do przezwycigzenia
determinizmu artystycznego, do osiagania zamierzonych celéw, bez bra-
nia pod uwage wrodzonych dyspozycji lub potrzebnych ,Swiecen”. Arty-
Sci awangardowi poszli jeszcze dalej. Poszukiwali sposoboéw uprawiania
tworczosci albo poprzez wyzwolenie nieuswiadomionych mocy czlo-
wieka, albo swiadome wynajdywanie systeméw pozwalajacych tworzy¢
dzieta jako zastosowanie metody. Strategie subwersywne, jako kolejny
etap zmierzajacy do rozszerzenia obszaru dziatard tworczych, polegaja

- Wiadystaw Witwicki przektadajac tekst Platona, uzywa sformulowania ,,Swieceniami
potrzebnymi” do uprawiania sztuki por. Platon Fajdros PWN, Warszawa 1958 s. 67.

2 R. Poggioli The Theory of the Avant-Garde G. Fitzgerald (t. z wloskiego) Harvard
University Press, Cambridge, Massachusetts 1968 s. 189.

# A, Rimbaud Poésies. Une saison en enfer llluminations et aultres textes P. Pia, Paris
1963 s. 220.
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na uprawianiu ich bez szczegolnych umiejetnosci warsztatowych. Takze
sfera formalno-ekspresyjnych sprawnosci przestaje by¢ istotna. Nastepu-
je wiec uwolnienie od dalszych determinant artystycznych*.

Scharakteryzowana tu sytuacja wolnosci artysty w sztuce wspolczes-
nej przywodzi na mysl rozwazania niektérych XVII-wiecznych filozofow
na temat liberté d’indifférence. Sformulowanie to bylo w rézny sposéb
przekltadane na jezyk polski, sprawiajac wyrazny klopot tlumaczom.
Maria i Kazimierz Ajdukiewiczowie, przekladajac Medytacje Kartezju-
sza, uzywali zwrotu ,wolnos$¢ niezdecydowania”®. Stanistaw Cichowicz
przettumaczyt te¢ nazwe ,wolnos¢ w niezréznicowaniu”®, a Maria Fran-
kiewicz ,0obojetna wolnos¢™¥. Ktopoty z thumaczeniem biora si¢ miedzy
innymi z tego, ze okreslana w ten sposéb odmiana wolnosci dotyczy
zaréwno najwyzszej mocy Boga, jak tego, co u czlowieka moze by¢
uznane za stabos¢. Biorac pod uwage pierwsza z tych mozliwosci, Karte-
zjusz twierdzil, ze ,najwyzsze niezdecydowanie w Bogu jest najwyzszym
dowodem jego wszechmocy”® majac na mysli fakt, ze podejmuje on
decyzje w sposob wolny, czyli niezaleznie od jakichkolwiek motywow
czy racji. Analogiczna sytuacja braku motywow lub racji umozliwiajacych
lub ulatwiajacych podejmowanie decyzji przez cztowieka prowadzi albo
do dzialania przypadkowego, albo niemoznosci podjecia wyboru, jak
w opowiesci o osle Buridana. Dlatego Descartes podkreslal, ze ,wielce
ré6zne niezdecydowanie przystuguje ludzkiej i boskiej wolnosci™, gdyz
Lhieswiadomos¢ tego, co stuszne, czyni nas niezdecydowanymi”’. Wol-
nos¢ ludzka powinna by¢ wigc ukierunkowana, a wowczas przejawi sie
w dazeniu do czegos dobrego i prawdziwego, nie bedac nigdy niezde-
cydowana.

Leibniz oprécz koncepdji liberté d’indifférence wprowadzil pojecie
indifférence d’équilibre (obojgtna rownowaga).

Istnieje wiec — pisal — wolnos¢ wynikajaca z przygodnosci albo w pewnej
mierze z obojetnosci, o ile przez obojetnos¢ rozumiemy, ze nic nas nie
zmusza do takiej czy innej decyzji, lecz nigdy nie ma oboje¢tnej rownowa-

# o Strategie subwersywne «produkuja» formy pasozytnicze, niedoskonate, bedace
wynikiem przemocy (kradziezy, porwania, gwaltu obrazéw). To formy niedojrzate (po-
zbawione rutyny zwigzanej z «pelna dojrzatoscig» lub doskonaloscia spoteczno-polityczno-
artystyczna, ktéra projektowal modernizm” — pisze E. Ronduda wyd. cyt. s. 214.

®R. Descartes Medytacje o pierwszej filozofii wraz z zarzutami uczonych mezéw
i odpowiedziami autora PWN, Warszawa 1958 BKF t. II s. 32-33.

1 G.W. Leibniz Wyznanie wiary filozofa PWN, Warszawa 1969 BKF s. 270-271.

7 G.W. Leibniz Teodycea PWN, Warszawa 2001 BKF s. 156.
% R. Descartes, wyd. cyt. 32.

© Tamze.

% Tamze, s. 33.
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gi, czyli stanu, w ktérym wszystko jest zupelnie jednakowe, i nic bardziej nie
sktania w jakims kierunku’’.

Wystepowal wiec w jego rozwazaniach podkreslany przez Rorty’ego
zwigzek miedzy wolnoscia i przygodnoscia. W przeciwieristwie do ame-
rykariskiego autora, ktory wierzyl, ze w sytuacji tej mozliwy jest osobisty
wybér i podmiotowe zaangazowanie, niemiecki filozof byl sktonny do-
strzegac raczej niezréznicowanie i obojetnosé. U Leibniza idea ,obojetnej
wolnosci” konceptualizowala bowiem zagadnienie wyboru w sytuacji
braku mozliwosci opowiedzenia si¢ za czyms, ze wzgledu na istnienie
réznorodnych motywéw o réwnej wartosci. Problemem stawalo sie dla
niego wiec, czy rzeczywiscie mozliwa jest sytuacja, w ktorej zachodzi
catkowita réwnowaga bodzcow, tak ze zaden nie skiania nas bardziej do
dziatania od innego. Uznawal, ze taka obojetna réwnowaga nie zachodzi,
gdyz zawsze wywieraja na nas wplyw pewne determinacje pochodzace
z zewnatrz lub bedace rezultatem wczesniejszego postgpowania. Nie brat
jednak pod uwage swiadomych dazeri do liberalizacji, do uwolnienia si¢
od mozliwie wielu przymuséw. W tej zas sytuacji obojetna rownowaga
pojawia sie jako punkt graniczny pragnienia wyzwolenia sie.

Przywotlana tu problematyka liberté d’indifférence wydaje si¢ miec
istotne zwigzki z dazeniami wyzwolericzymi wspolczesnych artystow.
Daza oni do nieograniczonego powigkszania mozliwosci twérczych po-
przez eliminowanie wczesniejszych ograniczeri dotyczacych sztuki. Przy-
Swieca im tez idea eliminacji dyrektyw, ktore moglyby ukierunkowywac
podejmowane wybory. Przyjecie jakichkolwiek dyrektyw byloby uznane
za rezygnacje z wolnosci. Pod tym wzgledem wspdlczesna swiadomosé
artystyczna rézni sie zdecydowanie od przytoczonych tu uwag Kartezju-
sza. Wspolczesny tworca nie odczuwa leku przed niezdecydowaniem.
W zwigzku z tym albo staje si¢ réwny Bogu, albo uznaje, ze uzasadnione
sa dzialania dowolne, przypadkowe. Wolnos¢ jego zostala wzniesiona
tak wysoko, ze nie dotycza jej podstawowe trudnosci, ktére w swych
rozwazaniach metafizycznych podejmowali dawni filozofowie.

Niezaleznie od tego, jak oceniamy sztuke wspolczesna, z pewnoscia
zbliza si¢ ona do sytuacji granicznych. Napigcia miedzy ograniczenia-
mi i dazeniami wyzwalajacymi, ktére w przesziosci stanowity podstawe
przemian artystycznych, zostaly przezwyciezone. Gdy pojawiaja si¢ ba-
riery limitujace swobode tworczg, artysci reaguja na nie zniecierpliwie-
niem. Uznaja, ze sa to lokalne przeszkody bedace rezultatem zadawnio-
nych przesadéw, braku zrozumienia aktualnej sytuacji lub zlej woli. Nie
warto nawet w takich sytuacjach podejmowac polemiki, uzasadniajac

51 G.W. Leibniz Teodycea, wyd. cyt. s. 156.
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jakos potrzebe wolnosci sztuki, gdyz jest ona oczywista. Pozostaje tylko
oming¢ przeszkode i cieszy¢ sie swobod3.

W tej sytuacji pelne urzeczywistnienie wolnosci, doprowadzenie jej
do stanu ekscesu, moze okazac sie sytuacja ostateczna. Za taki stan Jean
Baudrillard uwazatl osiagniecie doskonalosci w znaczeniu ukoriczenia
i dopetnienia, calkowitego urzeczywistnienia”? Zdaniem francuskiego
filozofa rézne przejawy takiego ,scaloSciowania” mozna zauwazyé we
wspolczesnym Swiecie. Eaczy je to, ze ,nie sposéb znaleZ¢ innych moz-
liwosci, nie ma juz nawet samego «naczejp”>. Co$ znika, gdyz mozliwe
jest tylko panowanie ,tego samego”. Sytuacje taka Baudrillard uwaza za
,zbrodnie doskonaly”. W jej rezultacie nastepuje nie $mier¢, lecz ,eks-
terminacja”. Smier¢ to zakoriczenie procesu, natomiast eksterminacja
stanowi ,pozbawienie kresu, odebranie skoriczonosci”. To, co mogtoby
zagraza¢ koricem czy Smiercia znikto, nastapilo ,usuniecie dwoistosci,
antagonizmu miedzy Zyciem a Smiercig”>*.

Problem wolnosci pelnit istotna role w dziejach sztuki ze wzgledu na
réznorodnosc¢ sytuacji, w jakich sie pojawiat. Znaczenie nadawaty mu za-
réwno ,Srodowiska pojeciowe”, w ktérych swoboda twércza przybierata
rézne formy w zaleznosci od kontekstéw teoretycznych, w jakich ujmo-
wana byla sztuka, a takze realnych ograniczen, z ktérymi musieli radzi¢
sobie konkretni artySci. Wspolczesna sytuacja sprawia wrazenie zani-
ku tego procesu. By¢ moze ujawnione zostana jeszcze pewne odmiany
swobod tworcezych, ktére dotad nie zostaly uwzglednione. Mozna jednak
z gory zalozy¢, ze nastapi to przy pelnej aprobacie krytykéw i stanie
si¢ obiektem pospiesznych zabiegéw o uwzglednienie rezultatow tych
dzialari w mediach i w kulturze popularnej. Nie ma bowiem alternatywy
dla wolnosci artystycznej. DwoistoS¢ wolnosci oraz jej ograniczen zostata
usunieta. Artysci moga tylko licytowac sie, jaki rodzaj swobody jest bar-
dziej spektakularny.

THE PROFESSIONALIZATION OF LIBERTY:
ARTISTIC FREEDOM IN CONTEMPORARY ART

The history of art is often discussed in connection with broadening the scope of
artistic freedom. Such an approach is founded on the assumption that freedom
is a constant, transhistorical value which may be increased or limited depending
on social conditions. Invoking Boris Bernstein’s views, the author challenges
this approach, which allows him to consider the singular features of freedom in

52 J. Baudrillard Stowa klucze S. Krolak (th.) Sic!, Warszawa 2008 s. 55.
> Tamze.
>t Tamze, s. 54.
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contemporary art. He argues that these features are delimited by emphasizing the
opposition between broadly understood totalitarianism and liberalism. Postmo-
dernist thinkers have transferred these issues from the area of politics to the do-
main of culture, which has resulted in detecting a variety of freedom restrictions.
As an example, the author discusses the views of Richard Rorty who opposed the
model of cultural liberalism (based on scientific patterns) to ,poeticized culture”
(characterized by randomness, irony and individualism).
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