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Niniejszy artykul dotyczy tekstualnego przetomu,
jaki nastapit w malarstwie w drugiej polowie lat
pieédziesiatych dwudziestego wieku, gléwnie za
sprawa Roberta Rauschenberga. Cho¢ w sztu-
kach plastycznych elementy typograficzne i frag-
menty tekstow obecne sa od czaséw kubizmu,
traktowane byly na réznych etapach rozwoju
sztuki awangardowej w kategoriach czysto este-
tycznych — jako forma plastyczna, bedaca sktad-
nikiem kompozycji malarskiej. W konsekwencji
komunikacja z widzem w tego rodzaju sztuce
rozgrywala sie wylacznie na poziomie wizual-
nym, poprzez bezposrednie i na ogdl blyskawicz-
ne oddzialywanie mniej lub bardziej zlozonych
wzoréw. Zorganizowanie kompozycji malarskiej
z wielu wizerunkéw lub ich fragmentéw w com-
bines i sitodrukach Rauschenberga dokonalo
natomiast zasadniczej zmiany w recepcji dziela.
Sposob, w jaki Rauschenberg, ale takze na przy-
klad James Rosenquist rozdysponowali poszcze-
golne elementy na plaszczyznie obrazu, sprawia,
ze widz nie ogarnia go jednym, syntetyzujgcym
spojrzeniem, lecz raczej odczytuje, przemierza-
jac wzrokiem kolejne jego fragmenty. Pomiedzy
poszczegdlnymi elementami obrazu ujawniaja sie
bowiem relacje przypominajace funkcje syntak-
tyczne, obowiazujace w strukturach jezykowych.
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W moim tekScie chcialbym zastanowié
sie nad konsekwencjami tekstualnego zwro-
tu zainicjowanego przez Rauschenberga takze
w odniesieniu do dwéch innych amerykanskich
artystow, ktorych tworczo$¢ w znacznym stopniu
uksztaltowana byla przez pop-art. Z jednej strony
zamierzam przemysle¢ konkretny przyklad twor-
czo$ci Davida Salle’a, z drugiej za$ Troya Braun-
tucha — artystow zwiazanych z powstalym w dru-
giej polowie lat siedemdziesigtych amerykanskim
nurtem The Pictures Generation. Wywodzace sie
z podobnej filozofii artystycznej, lecz odmienne
metody pracy obu artystow zawiodly ich tam,
gdzie tekstualne wlasciwosSci obrazéw ujawnia-
ja sie w sposob szczegdlny. Obrazy domagaja sie
bowiem odczytania, a narzedziami pomocnymi
do rozpoznania ich jezyka okazuja sie pojecia pa-
limpsestu i alegorii.

Pojedynczy strzat

Elementy liternictwa, ktore wkroczyly do sztuki
wraz z kubizmem, byly szczego6lnie czesto obecne
w kompozycjach malarskich w latach pieédziesia-
tych i sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku. Moz-
na tu wérod wielu innych przykladow wymienié
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tworczo$¢ takich amerykanskich malarzy, jak Al
Held, Cy Twombly czy Jasper Johns. W swoich
Alphabet Paintings z lat szeStdziesiatych Held
stosowal proste formy geometryczne, przypomi-
najace litery alfabetu, ktére cho¢ zostaly przy-
ciete na roézne sposoby i czesto wykraczaja poza
granice kompozycji, sa rozpoznawalne jako kon-
kretne znaki. Mimo to sila tych obrazéow polega
na zastosowanych przez artyste rozwigzaniach
wizualnych i ich minimalistycznej, modularnej
strukturze, a nie na czytelnoéci samych znakow.
Jesli strategia Helda zmierzala w strone rygoru
geometrycznej abstrakcji, to Johns i Twombly
stosowali liternictwo w formule malarstwa gestu.
Lecz nawet mimo iz kompozycje Twombly’ego
poczawszy od pdznych lat pieédziesiatych czesto
zawieraly pisane odrecznym, zamaszystym pi-
smem cytaty poetyckie, przede wszystkim dzia-
laja one jako $lad malarskiej ekspresji i osobiste-
go gestu malarza. Twombly stosowat je bowiem
raczej jako rodzaj ,wizualnego ready-made” niz
przeznaczony do odczytania tekst.* Tak jest row-
niez w przypadku kompozycji malarskich Johnsa
z tego samego okresu, skladajacych sie z cyfr i li-
ter, uporzadkowanych w regularne szeregi i ko-
lumny. Jak pisal Leo Steinberg, malowane przez
Johnsa znaki przemawiaja jako produkty kultu-
ry i demonstruja wlasciwosci stworzonych przez
czlowieka obiektow,? a zatem nie sa przeznaczo-
nymi do odczytania symbolami. Widz odbiera
je jako emblematy kolektywnego do$wiadczenia
lub — jak napisala Mary Jacobus w odniesieniu
do malarstwa Twombly’ego — jedna z ,odwiecz-
nych form spotkania z kulturowa pamiecia,” lecz
ich wypracowana jako$¢ estetyczna nie angazuje
aktywnosci semantycznej, tylko pobudza wrazli-
wos¢ czysto wizualng.

Tego typu uzycie elementow typograficz-
nych sprawia, ze prace wymienionych artystow
sytuujg sie w obszarze paradygmatu moderni-
stycznego, opierajacego sie na holistycznym mo-
delu recepcji. Obrazy te, niezaleznie, czy repre-
zentuja geometryczna prostote, czy tez eksponuja
bogactwo malarskiej materii, odbierane sg za-
wsze w kategoriach czysto wizualnych, w ramach
pojedynczego spojrzenia i — jak pisala Rosalind
Krauss — postrzegane sa jako Gestalt, czyli jed-
norodna, niepodzielna calo$¢.# Byla to formula
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charakterystyczna dla sztuki abstrakcyjnej lat
piecdziesiatych i sze$édziesiatych, ktéra Krauss
okreélita mianem single-image painting.5
Pojecie to jest bliskie okresleniu one-
-shot painting, uzywanemu przez Kennetha No-
landa, przedstawiciela amerykanskiej abstrakeji
pomalarskiej, cho¢ nie jest z nim tozsame. Idea
spojedynczego strzalu” wywodzi sie z metody
pracy, ktora polegala na ukonczeniu dziela za
pierwszym podejéciem, bez dodatkowych sesji,
bez poprawek i zmian.® W zamierzeniu prace po-
wstale w ten sposob mialy charakteryzowac sie
jak najbardziej bezposrednig, natychmiastowa
komunikacja obrazu z widzem.” Steinberg, anali-
zujac w kategoriach mechanicznej precyzji i wy-
dajnoéci powstale w ten sposéb obrazy Nolanda
z konca lat sze$édziesiagtych, wskazywal, ze jego
metoda pracy przypominala przemystowy pro-
ces produkcji seryjnej, polegajacej na tworzeniu
form z czeéci i elementéw (na przyklad silnikow
i samochodow).? Z tej perspektywy krytyk probo-
wal okresli¢ typ odbiorcy, do ktérego byly skiero-
wane obrazy artysty. Ostatecznie metoda pracy
naznaczona seryjnoscig i wydajno$cia produkcji
przemyslowej zakladala ,odmienne nastawienie
psychiczne, nowa relacje z widzem.” Steinberg
sugerowal, ze widz powstalych w ten sposob
prac prawdopodobnie byl uosobieniem dynamiki
wspolczesnego zycia i towarzyszacego mu pospie-
chu, a takze nastawienia na specjalizacje i efek-

tywnos¢.°

Kawatek po kawatku

Zamierzam jednak rozpatrzy¢ zupelie inna ka-
tegorie malarstwa, do ktorej naleza prace aran-
zujgce elementy wizualne na ksztalt relacji syn-
taktycznych, przez co ich wizualny charakter
otrzymuje silne wsparcie dyskursywne.

Jak wskazala Krauss, artysta, ktory od-
kryl nowy spos6b komunikowania sie dziela
z widzem, byl Rauschenberg. Mimo ze w latach
pieédziesiatych rowniez tworzyl prace typu single-
-image, dzialajace na odbiorce w sposob bezpo-
Sredni i natychmiastowy, zwrocil sie ostatecznie
w strone kolazu, cho¢ bardzo odmiennego od tego,
ktory stosowali kubiéci i dadaiéci.™ Rauschenberg
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Robert Rauschenberg, Small Rebus, 1956, olej i technika mieszana na ptdtnie, 95 x 17,5 cm, Museum of Contemporary Art, Los Angeles (MOCA),
The Panza Collection, © Robert Rauschenberg Foundation / VAGA at Artists Rights Society (ARS), New York

w ramach stosowania r6znorodnych mediéw, jak
malarstwo, tzw. transfer drawings czy graficzna
technika sitodruku, wykorzystywal reprodukcje
fotograficzne dziel klasyki malarstwa, ilustracje
z kolorowych magazynéw i fotografie prasowe,
zestawiajac je w zlozone kompozycje wzajemnie
nakladajacych sie obrazéw. Znakomitym przykla-
dem takiej praktyki jest dzielo nalezace do kate-
gorii tzw. combine paintings, zatytulowane Small
Rebus (1956), w ktorym artysta zestawil fotogra-
fie z magazynoéw sportowych, znaczki pocztowe,
reprodukcje obrazu Tycjana Porwanie Europy,
dzieciecy rysunek, rodzinne zdjecie i fragment
mapy Stanéw Zjednoczonych.? Jak zauwazyla
Krauss, kazdy element uzyty przez Rauschenber-
ga ma te sama wage w calej kompozycji i zaden
nie wyréznia sie na tle innych jako pierwszopla-
nowy." Oznacza to brak strukturalnej hierarchii
poszczegdlnych cze$ci skladowych kompozycji,
poniewaz wszystkie one prezentuja sie wobec
spojrzenia widza jako jednakowo istotne, zarow-
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no we wzajemnych relacjach, jak i w odniesieniu
do calo$ci. Z tego wlasnie powodu Small Rebus
i inne tego typu prace Rauschenberga, zwlaszcza
jego sitodruki, odwoluja sie do doswiadczenia
syntaktycznego, polegajacego na zdolno$ci skla-
dania wypowiedzi z poszczegblnych jej elemen-
tow (znakoéw). Poszezeg6lne obrazki funkcjonuja
jako ciag rownowaznych czesci, skltadajacych sie
na nadrzedna strukture. To, co uczynit Rauschen-
berg, polega na wymuszeniu specyficznej relacji
widza z obrazem, bedgcej w istocie jego odczyty-
waniem ,kawalek po kawalku, obrazek za obraz-
kiem”.*4 T cho¢ nie ma zadnej sugestii dotyczacej
kierunku czy kolejnosci, w ktorej widz powinien
podazac za poszczegblnymi elementami, nie jest
on w stanie obja¢ wzrokiem i przyswoié calej
kompozycji za pomoca pojedynczego spojrzenia,
jak w przypadku malarstwa typu single-image.
Zmiana komunikacji dziela z odbiorcg, jakiej
dokonat artysta, polegala zatem na przejSciu
z trybu czysto wizualnego, charakteryzujacego
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James Rosenquist, F-117, 1964-65, olej na ptdtnie i aluminium, 23 panele, tgcznie: 304,8 x 2621,3 cm, Museum of Modern Art, Nowy Jork (MoMA),
© Estate of James Rosenquist / VAGA aft Artists Rights Society (ARS), New York

sie oddzialywaniem bezpos$rednim i natychmia-
stowym, do trybu dyskursywnego, odzwierciedla-
jacego nature jezyka. Cho¢ relacje syntaktyczne
pomiedzy wizerunkami nie opieraja sie na zadnej
znanej gramatyce ani nie ustanawiaja okreslone-
go znaczenia, sprawiajg jednak, ze uwaga widza
koncentruje sie na syntetyzowaniu nastepujacych
po sobie elementéw kompozycji, co odbywa sie
w pewnym przedziale czasowym. Blyskawiczny
charakter relacji obrazu z widzem, zobrazowany
uzyta przez Nolanda metafora pojedynczego, cel-
nego strzatu,'® zastgpiony zostat zatem interakcja
rozlozona w czasie i wymagajaca innego rodzaju
uwagi niz w tym pierwszym przypadku.

Aby zastanowi¢ sie nad rozréznieniem
miedzy tymi dwoma trybami dzialania kompo-
zycji malarskiej, warto odniesé sie do dwoch po-
jet, tradycyjnie zwigzanych zaréwno z lingwisty-
ka, jak i sztukami wizualnymi, czyli do ekspresji
i reprezentacji. W mysli o sztuce ekspresja czesto
definiowana jest jako forma wizualnej komuni-
kacji, pozbawiona elementéow deskryptywnych
i zwigzana z aspektami znaczenia niezawieraja-
cymi wyraznego odniesienia do konkretnej tema-
tyki. Ekspresja jest intuicyjna, przedstawia rzeczy
w bezposredni sposob i nie opiera sie na zadnej
okreSlonej wizualnej strukturze (gramatyce)
dziela, dlatego czesto bywa utozsamiana ze sztu-
ka abstrakeyjng.” Tymczasem reprezentacja ma
charakter deskryptywny i podporzadkowana jest
zasadzie tworzenia struktur pojeciowych, charak-
teryzujacych przedstawiana rzeczywisto$é; kla-
syfikuje rzeczy i ich wlasciwoéci. Zatem jesli eks-
presja, opierajaca sie w sztukach wizualnych na
subiektywnym dos$wiadczeniu podmiotu, prowa-
dzi odbiorce do czysto estetycznego doswiadcze-
nia, to reprezentacja dazy do opisu okreSlonego
stanu rzeczy i opiera sie na zasadach semantyki.
Jednak niezaleznie od powyzszych roznic, pojec
tych nie nalezy traktowa¢ wylacznie w bieguno-
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wej opozycji. Jak dowodzil angielski filozof i psy-
cholog Cecil Alec Mace, wzajemna relacja miedzy
ekspresja i reprezentacjg w jezyku moze by¢ scha-
rakteryzowana w taki sposob, ze ,fakty i twierdze-
nia staja sie reprezentacjami jedynie w zdaniach,
ktore jednocze$nie wyrazaja stany umyshu.”®
Podobnie ujal to Matthew Bowman, angielski
historyk i krytyk sztuki, wskazujac, ze ekspresja,
a wlasciwie ekspresyjnoéc (ang. expressivity), bo
takiego dokladnie pojecia uzyl, jest warunkiem
wstepnym dla reprezentacji.’®

Z}ozone relacje miedzy ekspresja i repre-
zentacja wydaja sie oddawac sposob, w jaki recep-
cja prac Rauschenberga, sktadajacych sie z wielu
zestawionych ze sobg wizerunkéw, rézni sie od
koncepcji malarstwa typu single-image. Nieza-
leznie od tego, jak odmienne sa od siebie prace
wymienionych artystow — Helda, Twombly’ego,
Johnsa i Nolanda — wszystkie one sa przyklada-
miekspresji rozmaitych idei wspodlczesnego
$wiata, poniewaz wyrazajg je w sposob bezpo-
$redni i natychmiastowy (wprawdzie stylistyka
Twombly’ego i Johnsa jest zamaszysta i emo-
cjonalna, Helda i Nolanda za$ — neutralna i bez-
osobowa, ale w przypadku wszystkich ich dziel
komunikacja z widzem polega na blyskawicznym
impulsie i sile wyrazu kompozycji tworzacej jed-
norodna calos¢). Z kolei prace Rauschenberga sa
reprezentacjami wspdlczesnego Zzycia, poniewaz
wyrazaja je w sposob dyskursywny i temporalny,
to znaczy analitycznie, krok po kroku, wizerunek
za wizerunkiem.

Fragmenty fragmentow

Dyskursywny zwrot w tworczos$ci Rauschenberga
zapowiadat sztuke pop-artu i okazal sie sympto-
matyczny dla tego kierunku. Pop-art, opierajacy
sie na prozaicznej ikonografii i czyniacy obiektem
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swojego zainteresowania banalna codziennosc,
odrzucit wspdlczesng mu awangarde, zar6wno
w postaci monumentalnej abstrakeji gestu, jak
i redukeyjnego, bezosobowego minimalizmu. Es-
tetyka czerpigca inspiracje z komiksu, reklamy
i kolorowych magazynéw opierala sie na poszu-
kiwaniu relacji pomiedzy r6znorodnymi wizerun-
kami, zachowujacymi jednak réwnorzedna role
i rownorzedne znaczenie w obrebie calej kom-
pozycji. Estetyczna zmiana, ktéra nadeszla wraz
z pop-artem, byla wynikiem potrzeby eksploro-
wania kulturowych kodéw, obecnych w $wiecie
masowej konsumpcji, i tworzonych przez nie ste-
reotypow i schematow. Jak pisal Hal Foster, idea
ta polegala na tym, aby schematy te zdemonto-
wag¢, a nastepnie zlozy¢ ponownie i odkryé dzieki
temu zasade ich dzialania.>°

Dobrym przykladem takiej praktyki jest
tworczo$¢ Rosenquista. Artysta ten wykorzysty-
wal w swojej pracy metody i techniki, ktoérych na-
uczyl sie w przemysle reklamowym na poczatku
swojej kariery, i — podobnie jak Rauschenberg
— uzywal wizerunkéw obecnych w naznaczonej
konsumpcjonizmem wspolczesnej przestrzeni wi-
zualnej. W jego stynnej pracy F-111 (1964—-1965),
tytutowy samolot wojskowy przedstawiony zostat
na tle powiekszonego do ogromnych rozmiaréow
wizerunku spaghetti, wypelniajacego podluz-
na kompozycje. Glowny motyw jest jednocze-
$nie cze$ciowo przystoniety wizerunkami innych
obiektow, jak popularne ciasto biszkoptowe, tzw.
angel food cake, opona samochodowa, zarowka
czy parasol. Wybrane, jak sie wydaje, na chybil
trafil dobra konsumpcyjne uzupelhione sa wize-
runkiem glowy dziewczynki o blond wlosach, na-
krytej profesjonalna, fryzjerska suszarka do wilo-
sow, oraz widokiem eksplozji bomy atomowe;j.
Ogromne tableau, sktadajace sie z pietdziesieciu
dziewieciu paneli, wypelnia przestrzen duzej sali
galerii (obraz znajduje sie w nowojorskim MoMA)
i wyeksponowane na trzech $cianach, dostownie
osacza ogladajacego je widza.

Jak zauwazyt krytyk sztuki Donald Ku-
spit, tworczo$¢é Rosenquista byla okreslana jako
malowanie ,fragmentoéw fragmentéw.”* Frag-
ment, ktérego fundamentalna role w kulturze do-
cenil Theodor W. Adorno, sprzeciwia sie pozorom
totalnej integralnej jednosci. F-111 Rosenquista
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rozbija te iluzje caloSci nie tylko dlatego, ze stosu-
je fragmentaryczne wizerunki, lecz takze dlatego,
ze po prostu nie jest mozliwe objecie calej kom-
pozycji jednym spojrzeniem. Tak jak w przypad-
ku prac Rauschenberga, widz zmuszony jest od-
czytywac obraz kawalek po kawatku, odkrywajac
syntaktyczny charakter relacji pomiedzy poszcze-
golnymi elementami. Lecz niezaleznie od tego
fragmentaryczne wizerunki pozostaja lamiglowka
i, co wiecej, jest to ,lamigléwka bez klucza, zasad-
niczo nieodgadywalna.”?* Kuspit pisal, ze:

Rosenquist tworzy dziela polamane, a ich
polamanie wydaje sie przemawia¢ w imie-
niu tego, co nieznane, jakkolwiek znane
bylyby fragmenty, z ktorych sie one skla-
daja. Mozemy zrozumie¢ detale, ale ni-
gdy caloksztaltu, ktory mierzy sie z nami
w calej swojej niezgrabnej kompletnoSci
jako emblemat jakiego§ nienazwanego,
a jednak silnie doswiadczonego uczucia.
Rosenquist osigga najlepsze efekty, kiedy
udaje mu sie jego strategia emblematycz-
na — kiedy zdaje sie wyraza¢ niemozliwa
wrecz zazyto$¢ za pomoca kombinacji nie-
pasujacych do siebie obrazow rzeczywi-
stoéci.=s

Palimpsest

To szczegbdlne uczucie ,niezgrabnej kompletno-
Sci,” osiagnietej poprzez zestawienie obrazow, kto-
re czeSciowo sie zaslaniajg, prowadzi do pojecia
palimpsestu — manuskryptu zapisanego na tym
samym podlozu kilka razy, w ktorym po6zniejsze
teksty naniesiono na wczesniejsze. Palimpsesty
tworzono od czaséw antycznych do pdznego Sre-
dniowiecza, by oszczedzac¢ rzadkie materialy pi-
$miennicze, jak na przyklad welin, bedacy odmia-
na pergaminu. Powstawaly w wyniku kulturowych
zmian, sprawiajacych, ze dotychczasowe teksty
postrzegano jako nieaktualne, a zatem takie, kto-
re mozna zastgpi¢ nowymi. Kluczowa cecha pa-
limpsestow jest warstwowy ukltad pisanych tresci,
wynikajacy z faktu, ze cho¢ wczeéniejsze teksty
byly usuwane (wywabiane chemicznie), z czasem
usuniecie to okazywato sie niedokladne, a wytarty
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tekst stawal sie znowu czytelny. Palimpsesty trak-
towano jako niezwykle interesujace Swiadectwa
przeszlosci i paleograficzne osobliwosci szczego6l-
nie w dziewietnastym wieku, kiedy dostrzegano
w nich widmowe $lady dawnych, pozornie utraco-
nych i zapomnianych przekazow, ktore ostatecz-
nie okazaly sie mozliwe do odczytania.¢ W epoce
romantycznej i wiktorianskiej postrzegano je zas
w kategoriach metafory warstwowego charakteru
zaréwno kultury, jak i ludzkiej psychologii.?

We wspolezesnym dyskursie krytycznym
takie kategorie, jak autorstwo czy podmiot arty-
styczny, a takze pojecia tekstu oraz aktywnosci
pisania i czytania definiowane sa w sposob, ktory
mozna odczytac jako metaforyczne odniesienie do
palimpsestu. Na przykltad Julia Kristeva opisala
tekst literacki jako ,,permutacje tekstu, intertekstu-
alnoéc¢,” wskazujac, ze ,,w przestrzeni jednego tek-
stu krzyzuje sie i neutralizuje wiele wypowiedzen,
ktore pochodza z innych tekstow.”2® W podobny
sposob tekst literacki definiowal Roland Barthes:

W owym idealnym tekscie mamy do czy-
nienia z wielo$cig sieci, ktore graja ze soba
w taki sposob, by Zzadna z nich nie mogla
kontrolowaé¢ pozostalych; tekst ten jest
galaktyka signifiants, a nie struktura si-
gnifié; nie ma on poczatku; ma charakter
odwracalny; mozna don sie dosta¢ przez
rozliczne wejScia, z ktérych zadne nie po-
winno zosta¢ pochopnie uznane za gtow-
ne: kody, ktore tekst uruchamia, rysuja
siejak okiem siegnac¢, sa nieroz-
strzygalne (sens nigdy nie jest w nich
podporzadkowany jakiej$ decyzji, chyba
ze bylby to rzut ko$¢mi); systemy sensow
moga sobie podporzadkowac ten absolut-
nie mnogi tekst, lecz ich liczba, ze wzgledu
na nieskonczono$¢ jezyka, nigdy nie be-
dzie ograniczona.?

Wéréd wielu artystow, ktorych twor-
czo$¢ bardzo przypomina cechy palimpsestu,
wyjatkowym przykladem moze by¢ Salle. Jego
kariera jako malarza rozpoczela sie pod koniec
lat siedemdziesiatych dwudziestego wieku. Jego
tworczo$¢ laczono w tym czasie z dwoma od-
rebnymi Srodowiskami artystycznymi. Z jednej

I 220

strony nalezal on do pokoleniowej grupy amery-
kanskich artystéw nazwanej The Pictures Gene-
ration, skladajacej sie przewaznie z absolwentow
California Institute of the Arts (tak jak sam Sal-
le). ArtySci ci na przetomie lat siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych zdobyli rozglos dzieki krytycz-
nej analizie wspolezesnych $rodkéw masowego
przekazu i kultury popularnej. Kontynuujac tra-
dycje minimalizmu i pop-artu, stosowali techniki
zawlaszczania (ang. appropriation) i montazu,
wykorzystujac w swojej pracy gotowe fotografie,
realizujac filmy i performans, cho¢ czesé¢ z nich,
jak Salle wladnie, zajmowala sie réwniez malar-
stwem. Z drugiej strony, dzieki wyr6zniajacej sie
czasem surowos$cia i ekspresyjnoécia technice
malarskiej?® zostal on zaliczony w poczet przed-
stawicieli nurtu neoekspresjonizmu, zdobywaja-
cego w tym czasie wielka popularnoé¢ poczatko-
wo w Nowym Jorku, a wkrotce na calym Swiecie.

Strategia Salle’a zdaje sie wywodzic¢
wprost z metody budowania syntaktycznych po-
laczen miedzy wizerunkami, stosowanej przez
Rauschenberga i Rosenquista, jednak tym, co go
wyroznia, jest nakladanie obrazéw w przenikaja-
ce sie i wzajemnie odbierajace sobie czytelnosé¢
warstwy.? Skladajace sie na kompozycje obrazow
Salle’a wizerunki, pochodzace z takich zrodel, jak
fotografia, reklama, dzieta dawnych mistrzoéw ma-
larstwa czy sztuka modernizmu, r6zniace sie te-
matycznie i stylistycznie, rozmieszczone sa w ob-
rebie pola obrazowego jak gdyby przypadkowo,
niedbale i nierzadko wzajemnie sie przystaniaja.
Salle scala je w sposob, w jaki palimpsest spla-
ta teksty — poprzez wielo$é planéw i plaszezyzn,
sznajdujacych sie na kolizyjnym (dys)kursie,” jak
to okredlit krytyk i artysta Mario Diacono.3® Po-
szczegdlne warstwy, odbierajac sobie wzajemnie
czytelno$é, uruchamiajg gre dysonanséw i prze-
ciwienstw — sugeruja mozliwo$¢ odczytania, za-
razem ja zawieszajac. Cho¢ nie mozna odczytaé
w obrazach Salle’a zadnej specyficznej tresci, widz
podaza za ich dyskursywna aktywno$cig i we-
wnetrznymi relacjami tekstualnymi. Ostatecznie,
nie wyr6zniajac zadnego z elementéw kompozy-
¢ji pod wzgledem wagi i znaczenia (podobnie jak
jest to w przypadku prac Rauschenberga i Ro-
senquista), artysta osigga efekt ich wzajemnego
neutralizowania sie.
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Oprocz palimpsestu wizualna struktura obrazow
Salle’a przypomina takze, jak zasugerowal Diaco-
no, parataktyczna budowe zdania, polegajaca na
wspotrzednoéci poszczegblnych zdan sktadowych
w obrebie jednego zdania zlozonego. Skladnia
parataktyczna dazy do laczenia kolejnych zdan
sktadowych jedno po drugim, z uzyciem spéjni-
kow wspdlrzednych lub bez spdjnikoéw w ogole, co
nadaje tym czlonom roéwny status w calym zdaniu
zlozonym.3' Poniewaz w takim przypadku relacje
logiczne pomiedzy zdaniami skladowymi nie sa
okreslone, ich ustalenie pozostawione jest intu-
icji odbiorcy.3? Parataksa czeSciej charakteryzuje
wypowiedzi w pierwszej osobie, wymieniajace lub
wyliczajace rzeczy i zjawiska, ktérych podmiot
bezposrednio do$wiadczyl, albo czynnosci, kto-
re wykonywal.33 W potocznym jezyku struktury
parataktyczne sg czesto stosowane do okreslenia
bezposredniego do$wiadczenia i uczestnictwa
w goraczce codziennego zycia. W literaturze zas,
a zwlaszcza w poezji, wyrazaja treSci niejedno-
znaczne, odwolujace sie nie tyle do logicznego
rozumowania i wnioskowania, ile podkreslajace
subiektywne przezycie podmiotu.34

Wizualnym odpowiednikiem tego typu
relacji pomiedzy poszczegblnymi elementami
wypowiedzi moga by¢ obrazy Salle’a z p6Znych
lat osiemdziesiatych i z lat dziewiec¢dziesiatych.
Na przyklad praca Ugolino’s Room (1990—-1991)
sklada sie z warstwowo nalozonych cytatow
z dawnego malarstwa, monochromatycznych
portretow, konturowych szkicow postaci kobie-
cych i samochoddéw, wizerunkéw tradycyjnych
masek afrykanskich (w stylu, jaki zainspirowal
Picassa w jego wczesnokubistycznym okresie) czy
komiksowych dymkoéw. Wszystkie te elementy
pozostaja rownowazne w calej kompozycji obra-
zu, poza przedstawieniem w tle, przypominaja-
cym scene rodzajowa z pietnastowiecznego ma-
larstwa flamandzkiego. Elementy znajdujace sie
w wierzchnich warstwach nie zdradzaja zadnych
relacji miedzy soba, zadnej zaleznoéci logicznej
ani przyczynowego oddzialywania; sa po prosu
rozmieszczone na planie obrazowym w przypad-
kowym porzadku. Wygladaja jak elementy wyto-
wione na chybil trafil ze strumienia rzeczy, a na-
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stepnie policzone. Poniewaz brakuje miedzy nimi
jakiejkolwiek relacji, obraz staje sie zagadkowa
wyliczanka.

Tekstualng nature obrazu zdradza tez jego tytul,
odwolujacy sie do historycznej postaci $rednio-
wiecznego hrabiego wloskiego, Ugolino della Ghe-
rardesca. W trakcie niekonczacych sie konfliktow,
ktore nekaly Toskanie w trzynastym wieku, Ugo-
lino, przedstawiciel jednej ze zwasnionych par-
tii, stal sie osobistym wrogiem arcybiskupa Pizy,
Ruggieri degli Ubaldini, i zostal skazany na $mier¢
glodowa w wiezy Torre dei Gualandi w Pizie, wraz
ze swoimi synami i wnukami. Historie te uwiecznil
w Boskiej Komedii Dante, umieszczajac Ugolino
i arcybiskupa Ruggieri w najnizszym kregu piekla,
gdzie spotkany przez Dantego i Wergiliusza hrabia
opowiada historie swojego uwiezienia i Smierci
glodowej. Ugolino pokutuje w piekle za swoja po-
lityczng zdrade (arcybiskup za$ za okrucienstwo),
a w ramach kary, uwieziony razem ze swoim
oprawca, wgryza sie bez konca w jego czaszke.
Oczywiscie odwolania do motywow li-
terackich sa rzecza powszechna w sztukach pla-
stycznych i sam fakt, ze obraz Salle’a zdradza tego
typu inspiracje, nie czyni go wyjatkowym. Jego
wyjatkowo$¢ polega na czym innym. Tradycyj-
nie, gdy dziela sztuki przedstawialy, sugerowaly
lub w jakikolwiek inny spos6b nawigzywaly do
okre$lonych, wystepujacych w literaturze wyda-
rzen czy postaci, zawsze czynily to w zgodzie z du-
chem utworu. Arty$ci mogli parafrazowaé okre-
$lone watki, komentowac¢ je z ironia, adaptowac
do wspdlcezesnych okolicznosci, lecz raczej im nie
zaprzeczali. Tymczasem to wlaénie zrobil Salle
z historig Ugolino. Artysta przedstawil ja nie tylko
niezgodnie z literackim wzorem Boskiej Komedii,
lecz takze z malarska tradycja przedstawiania bo-
hatera Dantego jako cierpiacego gléd w ciemnym
lochu, w otoczeniu synéw i wnukow (jak na przy-
klad w obrazach Williama Blake’a i Henry’ego
Fuseli). Znajdujaca sie w tle kompozycji Sal-
le’a scena, nawigzujaca stylistycznie do pietnasto-
wiecznego malarstwa flamandzkiego, przedsta-
wia uczte w §redniowiecznym wnetrzu. Cho¢ jest
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ona w znacznym stopniu przestonieta nalozony-
mi na nig w kilku warstwach wizerunkami, ciagle
mozna dostrzec postaci siedzace przy zastawio-
nym stole. Niezaleznie od tego, ktora z nich jest
sam Ugolino i czy w ogdle zostal przedstawiony,
z pewnoScia nie jest to dramatyczna scena cier-
pienia i glodu, lecz wzglednego dobrobytu.

Odwroécenie sensu osadzonego w trady-
¢ji literatury motywu jest w istocie jego zaprze-
czeniem. Motyw nawigzujacy stylistycznie do
dawnego malarstwa, wraz ze swoim tekstualnym
suplementem w postaci tytulu obrazu, staje sie
subtekstem — niebezposrednim komentarzem,
ukrytym w gaszczu przeslaniajgcych go wizerun-
kow, mozliwym do odczytania tylko w kontekscie
literackich referencji. Komentarz jest negatywny,
chod, jak sie wydaje, przekazany w ironiczny spo-
s6b. Mowi on, ze reprezentacje, ktore kusza moz-
liwoscia odczytania ich sensu, ostatecznie okazuja
sie tego sensu pozbawione lub przepelnione sen-
sem zafalszowanym, niezgodnym z kulturowymi
punktami odniesienia, a rolg obrazu jest ten fakt
dyskretnie ujawnié.

Takie byly w istocie zalozenia artystow
nalezacych do The Pictures Generation. Jeden
z nich, malarz i krytyk sztuki Thomas Lawson,
w swoim stynnym manifeécie The Uses of Re-
presentation, opublikowanym w 1979 roku, wy-
mieniajac artystow zwiazanych z grupa, jak Eri-
ca Beckman, Troy Brauntuch, Jack Goldstein,
Sherrie Levine, Robert Longo, Matt Mullican,
David Salle, a takze siebie samego, deklarowal,
ze w obszarze ich zainteresowania lezala repre-
zentacja jako taka i ze obrazy, ktore tworzyli, nie
odwolywaly sie do natury i rzeczywistego $wiata,
lecz do $wiata wizerunkow, czyli do historii sztu-
ki, ilustracji, fotografii, kina i telewizji.3® Lawson
wskazywal, ze o ile tradycyjna sztuka przedsta-
wieniowa rozumiana jest jako referencyjna wo-
bec rzeczywistosSci, o tyle sztuka artystow sku-
pionych wokot The Pictures Generation polegala
na tworzeniu ,reprezentacji reprezentacji.” Jesli
reprezentacja jest odpowiednikiem rzeczywistej
obecnosci — przekonywal Lawson — wowczas ,re-
prezentacja reprezentacji oznacza podwdjna ni-
cos$é, a to, co pozostaje, jest jedynie strukturg sa-
mej reprezentacji jako trybu znaczenia.”s” Sztuka
tworzaca ,reprezentacje reprezentacji’ przepel-
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niona jest ,,sprzecznymi znaczeniami, czynigcymi
z niej ostatecznie znak braku jakiegokolwiek zna-
czenia.”s® Zatem celem tego rodzaju sztuki byla,
wedlug krytyka, analiza mechanizméw, w ramach
ktérych rozumienie $§wiata uwarunkowane jest
przez jego reprezentacje i uksztaltowane przez
media, ktore te reprezentacje produkuja.3* Cho-
dzilo o zbadanie sposobéw dzialania kulturowych
znakéw przy ich jednoczesnym uzyciu; efektem
za$ miala by¢ krytyka mass mediow i kultury po-
pularnej, dokonujacych nieustannej manipulacji
reprezentacjami i ich znaczeniami. Dobrym pod-
sumowaniem powyzszych uwag moga by¢ slowa
Salle’a. W wywiadzie z krytykiem Fosterem arty-
sta wspominat:

Kiedy mialem mniej wiecej dwadziescia
jeden lat, przytrafita mi sie dziwna rzecz.
Ktorego$ dnia jechalem w d6t Santa Moni-
ca Boulevard - to bylo popoludnie, kiedy
nagle, jak to sie méwi — ni stad, ni zowad
— doznalem czego$ w rodzaju objawienia.
Zobaczytem, ze wszystko na Swiecie jest
zar6wno soba samym, jak i reprezentacja
wlasnego pojecia i Ze obie te formy istnieja
rownocze$nie. Wygladaja tak samo, ale nie
sq dokladnie tym samym — chcialem wiec
otworzy¢ przestrzen miedzy nimi. I wtedy
zrozumialem, ze w mojej pracy chce wbic
klin miedzy nazwe i nazwane. Czulem sie
styranizowany, muszgc okresla¢ rzeczy ich
wlasnymi nazwami. I to byl rzeczywiscie
punkt wyjscia dla mojej twdrczosci.+°

W 1977 roku Brauntuch, jeden z najbardziej roz-
poznawalnych artystow The Pictures Generation,
stworzyl serie fotograficznych sitodrukéw zaty-
tulowanych 1 2 3, ktore zostaly po raz pierwszy
pokazane na wystawie Pictures, zorganizowa-
nej w tym samym roku przez krytyka i kuratora
Douglasa Crimpa. Wystawa prezentowala twor-
czo$¢ kilku przedstawicieli grupy. Z czasem zy-
skala status jednego z legendarnych wydarzen
w sztuce amerykanskiej tamtego czasu. Na serie
skladaja sie trzy prace, stworzone z wykorzysta-
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David Salle, Ugolino’s Room, 1990-1991, akryl i olej na ptdtnie, 213 x 289,5 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam, © David Salle / VAGA at Artists Rights
Society (ARS), New York

Troy Brauntuch, 72 3 (Opera, Staircase, Tank), 1977, Litografia i sitodruk na papierze, tryptyk 3 x (94 x 119 cm), courtesy of the artist and Petzel, New

York

niem trzech szkicow: rysunku czolgu, westybulu
w klasycystycznym wnetrzu i fragmentu sceno-
grafii do opery Wagnera.# Wizerunki sa stosun-
kowo niewielkie, zostaly przedstawione na trzech
identycznych, jednorodnych, czerwonych tlach,
kazdy w nieco innym miejscu wlasnego pola ob-
razowego. Tryptyk robi wrazenie eleganckiego
dzieki swojej minimalistycznej oszczednosci,
lecz pozbawiony jakiegokolwiek komentarza czy
objasnienia, pozostaje jednocze$nie calkowicie
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enigmatyczny. Tajemnica trwa, dopoki widz nie
dowie sie, ze autorem szkicow byt Adolf Hitler.
Jak pisal Crimp w tekécie towarzyszacym wysta-
wie Pictures pod tym samym tytulem:

Kazda operacja, ktorej Brauntuch poddaje
te obrazy, wyraza trwanie oczarowanego,
zdumionego spojrzenia, ktérego pragnie-
niem jest, aby ujawnily one swoje tajem-
nice, lecz w rezultacie pozostaja jeszcze
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bardziej zwyklymi obrazkami, a dystans
od historii, ktora je stworzyla, nie zmniej-
sza sie. Ow dystans jest wszystkim, co one
znacza.*

Tryptyk 1 2 3 byl poczatkiem dluzszego
zaangazowania artysty w tematyke estetyki na-
zistowskiej, ciagle obecnej we wspodlczesnej kul-
turze wizualnej, cho¢ czesto nierozpoznanej.+3
Brauntuch uzywal w swoich pracach wizerunkéw
przepelionych znaczeniem mrocznej przeszlo-
$ci, ktére jednak w znacznym stopniu pozosta-
walo ich wewnetrzna tajemnica. W ten sposéb
odkrywal osobliwa bezradno$é obrazow, ktoére
bez komentarza, bez tekstowego suplementu po-
zostawaly nieczytelne.

Wilaénie ten aspekt pracy Brauntucha
— obrazu uzupelnionego o dyskursywny suple-
ment, ktory wytycza zupelnie nowe kierunki in-
terpretacyjne i inicjuje calkowicie nowy rodzaj
artystycznej metarefleksji — interesowal kryty-
ka Craiga Owensa w jego eseju The Allegorical
Impulse: Toward a Theory of Postmodernism,
opublikowanym w dwoch cze$ciach w magazynie
October w 1980 roku. W tekscie Owens podjal
zagadnienie alegorii i jej wplywu na wspolczesna
sztuke i jej krytyczng analize.++ Alegoria jako li-
teracki i artystyczny $rodek wyrazu, uchylajacy
literalne znaczenie dziela na rzecz dodatkowe-
go znaczenia przeno$nego, zostala odrzucona
przez modernizm jako figura anachroniczna,
ktéra dawno wyczerpala swoj potencjat i warta
jest jedynie historycznego namystu.#s W sztu-
kach wizualnych alegorie postrzegano jako efekt
zlego gustu lub estetyczng porazke co najmniej
od konca dziewietnastego wieku, zarzucajac jej
miedzy innymi brak sily i potencjalu, ktory przy-
pisywano symbolowi. O ile bowiem symbol jest
zdolny jednocze$nie przekazywaé znaczenia na
wielu poziomach, a przypisywana mu zwykle za-
leta jest jego blyskawiczne i bezpo$rednie dziala-
nie, o tyle w odniesieniu do alegorii podkre$lano
jej sztywny i konwencjonalny zwigzek z obiek-
tem.* Jak wskazywal Owens, zdyskredytowanie
alegorii w sztukach plastycznych wynikalo z jej
silnych zwiazkéw z dziewietnastowiecznym hi-
storyzmem, ubierajacym wspolczesno$é w ko-
stium antycznej przesztosci.+” Jako taka, alegoria

| 224

okazala sie niezgodna z duchem sztuki moderni-
stycznej, od ktorej oczekiwano, by skupiala sie na
wspolczesnych aspektach zycia lub na wewnetrz-
nym dosSwiadczeniu podmiotu artystycznego.
Lecz wykluczenie alegorii okazalo sie nietrwale
(a moze nawet pozorne, jak wskazywal Benjamin
Buchloh);*® wprowadzona bowiem ponownie do
analiz literackich przez Waltera Benjamina i Pau-
la de Mana, stala sie pojeciem zdolnym wyjasniac¢
funkcjonowanie, a takze strukture jezyka i wizu-
alnych kodoéw we wspolczesnej kulturze.+

Niemoznosé czytania

Jak zauwazyl Owens, ,,w strukturze alegorycznej
jeden tekst czytany jest poprzez drugi, jakkolwiek
fragmentaryczna, przerywana lub chaotyczna nie
bytaby ta relacja.”® Zatem alegoria przepisuje
pierwotny tekst i go dubluje, stajgc sie jego ko-
mentarzem. Zgodnie z ta zasadg, we wspolczesnej
sztuce ,obrazowanie alegoryczne jest obrazowa-
niem zawlaszczonym”, a wiec wzietym z innego
zrodla, dzieki czemu uzyskuje ono nowe znacze-
nie, wypierajac tym samym znaczenie poprzed-
nie.5* Cho¢ alegoria nie jest hermeneutyka, prze-
ksztalcajac jedno znaczenie w drugie, dokonuje
w sztuce transformacji z do$wiadczenia czysto
wizualnego w tekstualne — przekonywat Owens.
Rozwazania te doprowadzily go dokladnie do tej
samej konkluzji, do ktorej doszla Krauss. Zgodnie
z nig to Rauschenberg byt artysta, ktory zapoczat-
kowat ten zwrot w sztuce wspolczesnej, a Swiad-
cza o tym nie tylko jego prace z cyklu tzw. combi-
nes i serigrafii, lecz takze ich tytuly, jak Allegory
(1959—60) czy Rebus (1955).5

Lecz Owens, rozpatrujac alegorie w kon-
tekscie sztuki zawlaszczania, przede wszystkim
odwolywal sie do tworczosci artystow The Pic-
tures Generation, w tym takze do tryptyku 1 2
3 Brauntucha. Obierajac tekstualny kierunek
wytyczony przez Rauschenberga, arty$ci The
Pictures Generation uzywali gotowych wizerun-
kow, jak kadry z filmow, fotografie i reprodukcje,
w sposob, ktory pozbawial je ich pierwotnego
znaczenia. Zostaly one tym samym przeksztal-
cone w piktogramy, nieoznaczajace jednak juz
tego, co przedstawialy. ,W alegorii obraz jest
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hieroglifem, alegoria jest rebusem; pismem skla-
dajacym sie z obrazéw” — pisal krytyk. Chociaz
prace Rauschenberga i tryptyk 1 2 3 Brauntucha
w zasadniczy sposob rdznig sie w rozdyspono-
waniu elementéw kompozycji i ich zageszczeniu
w polu obrazowym, w obu przypadkach odbiorca
zmuszony jest do odczytywania niekompletnych
wizerunkéw, jakby byly ,fragmentami albo runa-
mi, ktére nalezy odszyfrowac.”s2 Prace Rauschen-
berga i Brauntucha w paradoksalny sposob lacza
wykluczajace sie dzialania, z jednej strony ofe-
rujac znaczenie, z drugiej za$ je odraczajac.>* Ta
zasadnicza sprzeczno$¢ byla i jest jednym z gtow-
nych powodéw krytyki sztuki postmodernistycz-
nej, a tryptyk Brauntucha stanowil doskonaly cel
dla tego typu atakéow. Ostatecznie reprodukcje
rysunkéw Hitlera, pozbawione podpiséw infor-
mujacych o ich pochodzeniu, pozostajg nierozpo-
znane, a co za tym idzie, pozbawione znaczenia
inieczytelne. Lecz, jak przekonywal Owens, prace
Brauntucha wyrazaja dokladnie ten brak znacze-
nia obrazéw i ich nieczytelno$é i to wlasnie spra-
wia, ze sg alegoriami:

To, czy kiedykolwiek odnajdziemy klucz
potrzebny do odkrycia ich sekretu, po-
zostanie kwestia czystego przypadku i to
wla$nie nadaje pracom Brauntucha nieza-
przeczalnego patosu bedacego jednocze-
$nie zrodlem ich sily.5s

W tym miejscu warto zauwazyé, ze kon-
cepcje palimpsestu i alegorii nie wykluczaja sie
wzajemnie, tylko raczej oferuja rézne perspekty-
Wy spojrzenia na to samo zjawisko. Oba te pojecia
odkrywaja bowiem ten sam impuls dekonstrukgji,
tkwigcy we wspolczesnej sztuce, i odslaniaja jej
tekstualny potencjal, narzucajac widzowi forme
kontaktu z dzielem, polegajacy na jego czytaniu.
W zacytowanym weczeéniej fragmencie Owens,
wskazujac, ze ,w strukturze alegorycznej jeden
tekst czytany jest poprzez drugi,” dodal jedno-
cze$nie, ze to wlasnie palimpsest jest paradygma-
tyczny dla pracy alegorii.’® Zaréwno palimpsest,
jak i alegoria jawia sie jako zwodnicza struktura,
przepeliona ,sprzecznymi znaczeniami, czynia-
cymi ostatecznie [ze sztuki] znak braku jakie-
gokolwiek znaczenia,” jak pisal w przywolanym
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wczeSniej ustepie Lawson. Cho¢ poszczegolne
wizerunki skladajace sie na obrazy moga by¢ czy-
telne i jako takie poddaja sie wstepnej identyfi-
kacji, pozostaja jednak wzajemnie nieadekwatne,
a ich relacje zbudowane sg na antynomii. Z tego
powodu odczytanie ich sekwencji zawieszone jest
w stanie niepewnosci i niemozno$ci.5”

W swoim tekscie Owens przywotal poje-
cie ,alegorii niemoznosci czytania” (ang. allego-
ries of the impossibility of reading), pochodzace
z literackich analiz de Mana, opublikowanych
w zbiorze Alegorie czytania. Wydaje sie, ze po-
nizszy fragment, w ktérym de Man charakteryzu-
je alegorie jako strukturalne zaklocenie pomiedzy
literalnymi i metaforycznymi poziomami (war-
stwami) jezyka, gdzie oba wzajemnie sobie za-
przeczaja i sie uniewazniaja, moglby tez stanowic
dobry przyklad relacji palimpsestu i alegorii:

Na wzorzec wszystkich tekstow sklada sie
figura (lub system figur) i jej dekonstruk-
cja. Poniewaz jednak model taki nie moze
by¢ domkniety przez ostateczne odczyta-
nie, tworzy on z kolei uzupehiajaca na-
kladke [ang. superimposition] figuralna,
ktoéra opowiada o nieczytelnoSci pierwszej
narracji. (...) Alegoryczne narracje opo-
wiadajg o porazce czytania. (...) Alegorie sa
zawsze alegoriami metafory i jako takie sa
zawsze alegoriami niemozno$ci czytania.?

Melancholijne spojrzenie

Zatem alegoryczne dzielo sztuki, niezaleznie od
tego, czy jego wizualna struktura przypomina
palimpsest, czy tez nie, oferuje komentarz oparty
na niepelnych i fragmentarycznych znaczeniach.
Cho¢ uruchamia ono aktywnos$¢ czytania, nie jest
mozliwe zloZenie poszczegélnych jego fragmen-
tow (wizerunkéw) w spojna catoéc. Z kolei in-
terpretacja oparta na literalnym ich odczytaniu,
a wiec takim, ktore potwierdza status poszcze-
gblnych wizerunkéw jako reprezentacji konkret-
nych rzeczy, ktore przywoltuja (zaréwka, portret,
samochdd, afrykanska maska, czolg, westybul),
sprawia, ze prace te stalyby sie zaledwie afirmacja
towarowego aspektu wspodlczesnego zycia (a wiec
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potwierdzalyby w istocie degradacje rzeczy do
statusu towaru) lub tez — ewentualnie — pozosta-
lyby jedynie eleganckim, estetycznym artefaktem.
Alegoryczne odczytanie pozwala uniknaé takiej
powierzchownej interpretacji i odkrywa element
krytyczny i dekonstrukeyjny, narzucajac wpraw-
dzie nastr6j melancholii. Zgodnie z analizami
Benjamina istotg alegorii jest bowiem melancho-
lijne spojrzenie na ruiny $wiata, ktory niegdy$
stanowil calo$¢. ,Alegorie sa tym w krolestwie
myS$li, czym ruiny w kroélestwie rzeczy” — pisal.?
Co wiecej, jak zauwazyl:

Jesli pod wplywem melancholijnego spoj-
rzenia przedmiot staje sie alegoryczny, je-
§li melancholia sprawia, ze uchodzi z niego
zycie, jesli zostaje porzucony — martwy,
a jednak zabezpieczony na wieczno$¢ — to
alegoryk ma do swojej dyspozycji: przed-
miot zdany na jego laske i nielaske. To
znaczy: od tej chwili jest on calkowicie
niezdolny do emanowania znaczeniem czy
sensem; znaczenia przystuguje mu tyle, ile
udzieli mu go alegoryk.®°

Melancholia towarzyszaca obrazom ale-
gorycznym wynika z poczucia dystansu, nieustan-
nej porazki w probie syntezy naktadajacych sie na
siebie wzoréw w logiczny komunikat. Wspolcze-
sne alegoryczne dzieto méwi o pragnieniu,
ktore pozostaje ciagle niespelnione, o dazeniu
nieustannie odkladanym. Jego dekonstrukeyjna
sila nakierowana jest nie tylko przeciw wspoteze-
snym mitom, ktoére stanowia materiat dla dziela,
ale takze przeciw symbolicznemu totalizujacemu
impulsowi charakteryzujacemu sztuke modern-
istyczna.®
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