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ABSTRAKT Niniejszy artykut jest przykladem ,uwaznego czytania” tekstu z zakresu kry-
tyki artystycznej. Postulat ,,close reading” zostal tu podjety poprzez zwrécenie analitycznej

uwagi na cztery bazowe elementy tekstu: konstrukcje méwigcego podmiotu, wpisang w tekst

koncepcje dzieta sztuki, przyjete sposoby opisu i zasade porzadkowania obszaru artystycz-
nej tradycji. Przedmiotem analizy jest tekst Rosalind Krauss na temat twérczo$ci Richarda

Serry, ktéry zdaniem autorki miat swéj udzial w kluczowej przemianie sztuki amerykanskiej,
zwiazanej z porzuceniem filozoficznych zalozen i artystycznej praktyki abstrakcyjnego eks-
presjonizmu. Analiza wykazuje zbiezno$¢ pomiedzy uksztaltowaniem zasadniczych aspek-
tow tekstu a jego krytyczna wobec efektéw dziatalno$ci przedstawicieli i zwolennikéw tej

artystycznej formacji wymowa.

StOWA-KLUCZE krytyka artystyczna, minimal art, Richard Serra, Rosalind Krauss

ABSTRACT The Eye, the Body and the Word. Rosalind Krauss on the Sculpture of Richard Serra.

A “Close Reading” of the Text. This essay is an example of a “close reading” of a text in the field
of art criticism. The postulate of “reading closely” is effectuated by paying analytical atten-
tion to four fundamental elements of a text: the construction of the narrating subject; the
conception of an artwork embedded in the text; the modes of description adopted therein;
the principle of ordering the field of artistic tradition. The subject of the analysis is Rosalind
Krauss’s text on the output of Richard Serra, who, according to the author, played a part in
the crucial transformation of American art associated with abandoning the philosophical
assumptions and artistic practice of abstract expressionism. The analysis reveals a conver-
gence between the formation of the essential aspects of the text and its implication, which
is critical towards the effects of the endeavours undertaken by the members and supporters
of this artistic formation.
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ANALIZOM krytycznych tekstéw o sztuce, zwlasz-
cza takich, ktére trudno poddajg si¢ klasyfikacji pod
wzgledem swojej przynaleznosci do instytucjonalnie
okreslanych domen dyskursu o sztuce, wspétczesna
polska historia sztuki nie po$wigca zbyt wiele uwagi.
Historia sztuki oczywiécie penetruje wlasna tradycje
intelektualng i zasoby wypracowanej wiedzy, opraco-
wywane s3 poszczeg6lne fragmenty dziejow krytyki
artystycznej, a takze funkcjonuja zbiory ,tekstow
o sztuce’, faczace wypowiedzi o réznej prowieniencji
instytucjonalnej, jednakze penetracja ta tworzy dwie
powazne luki. Pierwsza wynika z réznej zawartosci po-
jeciowej takich okreslen, jak krytyka artystyczna, ktéra
w jezyku polskim zwykle oznacza zbiér wypowiedzi
spoza akademickiego kregu, stajacy si¢ zwykle dodat-
kowym zrédtem wiedzy w interpretacjach si¢gajacych
do zaswiadczonych aktéw odbioru. Najczedciej idzie
wowczas o uscilenie historycznych pojeé zwigzanych
z danym dzielem, okresem artystycznym albo specyficz-
nym §rodowiskiem. W historii sztuki innych obszaréw
jezykowych pojecie krytyki niekoniecznie pokrywa sig
z angielskim art criticism czy niemieckim Kunstkritik.
Niezaleznie jednak od zakresu znaczeniowego wspdlny
jest kfopot wyznaczenia granic jakosciowych pomie-
dzy réznymi domenami dyskursu dotyczacego sztuki:
akademickiego, pozaakademickiego, krytycznego, jak
i okreslajacych je granic czasowych. Luka druga po-
lega na badaniu tekstéw o sztuce (juz niezaleznie od
okreslania domen, do ktérych nalezg) przede wszystkim
jako wyrazu pogladéw na sztuke danego autora, z po-
mini¢ciem natury medialnej tych wypowiedzi, to zna-
czy ich jezykowego ksztaltu. W tym ostatnim zakresie
wylamujg si¢ studia na temat ekfrazy, ktdra jednak jest
traktowana zwykle jako osobne dzielo literackie, godne
uwagi ze wzgledu na estetyczng jakos¢ uzytych srodkéw
artystycznego wyrazu. Oczywiscie istotne jest w tym
momencie pytanie, co mialoby oznaczaé spojrzenie na
tekst o sztuce z punktu widzenia jego medialnych, czyli
jezykowych wilasciwosci.

Odpowiedz na nie wigze si¢ w najbardziej og6lnym
ujeciu z kwestig zdefiniowania krytyki artystycznej jako
uchwytnej domeny w dyskursie na temat sztuk wizual-
nych, co w moim przekonaniu i w znacznym skrécie

najbardziej adekwatnie daje si¢ dokonal przez zato-
zenie plynnosci jej granic w poddawanych obserwacji
historycznych okoliczno$ciach i nakierowanie uwagi
na te momenty tekstéw, ktére sygnalizuja miejsca ich
przebiegu i charakter podstaw pod ustawione na nich
dyskursywne graniczne stupy. Poniewaz ta kwestia
nie bedzie nas zajmowaé w tym miejscu, zauwazmy
jedynie, Ze wiaze si¢ ona z przekonaniem, iz krytyka
jak inne prakeyki dyskursywne nieustannie przekracza
swoj jezykowy status, wykwitajgc w praktyki spoteczne
i instytucjonalne®.

Upominajac si¢ o uwzglednienie roli jezykowego
medium krytycznych tekstéw w trakcie ich analiz,
w gruncie rzeczy postuluj¢ ich ,uwazne czytanie”. Czy-
nig to ze $wiadomoscig literaturoznawczej dyskusji nad
wspolczesnym nawrotem wezwania do close reading,
ktéry to nawrét wprowadza istotne korekty do utozsa-
mianej z formalizmem amerykanskim interpretacyjnej
prakeyki, skupionej na autonomicznych jakosciach lite-
rackich i poetyckich komentowanego tekstu. Z owych
korekt, o ktérych pisat Tomasz Cie$lak-Sokotowski,
bliskie jest mi postulowane przez Terry’ego Eagletona
swzmozone wyczulenie na jezyk” w trakcie lektury tek-
stu, niezaleznie od jego gatunkowej czy instytucjonalne;
przynaleznosci, ktére jest warunkiem nawigzywania
relacji pomigdzy tekstem a pozatekstowymi odnie-
sieniami’®. Bliskie jest mi takze przekonanie Marjo-
rie Perloff, ze warunkiem pytari o powigzania tekstu
z kontekstem kulturowym jest reading closely i ze — jak
ujmuje to autor artykulu — ,analiza retoryczna staje sig
w tak rozumianej prakeyce lekturowej réwnie wazna
jak dane biograficzne czy kulturowe”®. Innymi stowy,
w przypadku obojga badaczy istotna jest skrupulatna
obserwacja wzajemnego o$wietlania si¢ wewnetrznej
organizacji tekstu i zewnetrznych odniesien, bez kté-
rego to zwiazku trudno niekiedy zrozumie¢ sam tekst.

Zasadniczymi elementami analizy tekstu krytycz-
nego proponuje uczyni¢ jego cztery rudymenty, tak
okreslone, bo po pierwsze maja bazowy charakter w od-
niesieniu do kazdego tekstu, a po drugie powodem
ich wyrdznienia jest przyjeta perspektywa interpreta-
cyjna, nie tyle filologiczna, ile historyczno-artystycz-
na, przy $wiadomosci, ze to, co dla historyka sztuki

1. Obszerne omoéwienie tego zagadnienia zob. Piotr Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii
do gry w nic. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy (Poznan: Wydawnictwo Naukowe

UAM, 2005).

2. Tomasz Cie$lak-Sokotowski, ,Powroty do close reading we wspolczesnych lekturach lite-
ratury XX wieku”, Er(r)go. Teoria—Literatura—Kultura, nr 34 (2017), s. 37-48.

3. Ibid., s.45.
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jest interesujace, nie powinno zaciera¢ wagi medium
tekstu, a wiec faktu, ze mamy do czynienia z tworem
jezykowym. Jednoczesnie jednak w tego typu anali-
zie uwazam za pozadany limitowany zakres analizy
czysto filologicznej.

W zwiazku z tym proponuj¢ obja¢ analityczng ob-
serwacja po pierwsze podmiot tekstu, traktowany tu
jako tekstowa projekcja przeswiadezen co do funkeji
iuprawomocnien krytyka oraz roli krytyki i zawierajaca
w sobie formulg jego tekstowej tozsamosci. Podmiot
tekstowy jest tu rozumiany jako jezykowa partytura,
dajaca mozliwo$¢ odegrania zréznicowanych rél mé-
wiacej w tekscie instancji i tworzaca rézny jego obraz
(spdjny badz zmienny) osobowego (badz nie) zrédta
wypowiedzi i sadu. W tym celu obserwowad zatem trze-
ba wszelkie sygnaly personalizacji jezyka okreslajace
stopieri ujawnienia i ukonkretnienia ,méwiacego ja”.
Biegunem przeciwnym do utozsamienia ujawniajgce-
go si¢ w tekscie méwiacego ja” z osobg autora bedzie
w tym wypadku catkowicie abstrakcyjne medium wypo-
wiedzi. Aby blizej méc scharakteryzowa¢ owo ,ja” i jego
tekstowg ruchliwos¢, istotne bedzie zrekonstruowa-
nie prezentowanych i zajmowanych przezen punktéw
widzenia. Ale nie tylko mobilno$¢ owego punktu jest
interesujaca, lecz takze przyciagany przezen horyzont
ideologiczny, horyzont wiedzy i zakres kompetencji.
Nie chodzi przy tym wylacznie o deklaracje podmiotu,
lecz réwniez o wnikliwg obserwacje semantycznej gry
jezyka. Przez pryzmat tej gry ujawni si¢ takze charakter
sytuacji wypowiadania — stopien ujawnienia konwencji
komunikacyjnej i gatunkowej, zakres respektowania czy
przekraczania czytelniczych stereotypow.

Interesujacy bedzie dla nas takze oczywidcie przed-
miot tekstu, w tym sensie, w jakim sprowadzi¢ go mozna
do tekstowej projekeji mniej lub bardziej indywidualnej
koncepcji dzieta sztuki — jego charakteru, znaczenia,
granic i historycznosci. Tutaj zasadnicza rol¢ odgrywaja
wszelkie sygnaly konceptualizacji dzieta sztuki, jego
relacji z osobg autora, artystyczng tradycja, projekto-
wanymi sposobami odbioru.

Kolejny aspekt to takze tekstowa projekeja, tym ra-
zem sposobéw widzenia dzieta, docierajaca do czytel-
nika zaré6wno w postaci deklaracji odnoszacych si¢ do
uznanych w tekscie za pozadane warunkéw i konwencji

ogladu danego dzieta sztuki, jak i w formie przyjetych
sposobdw jego opisu. Nie rozbudowujac zbytnio tej
ostatniej kwestii, powiedzmy, ze w rozpoznaniu opiso-
wych formul uznaj¢ za pomocne przekonanie Michaela
Baxandalla, iz opisywane dziefo sztuki zwykle jest chwy-
tane w sie¢ stéw, ktdre majg nie tyle same przez si¢ wia-
$ciwosci opisowe, ile demonstratywne, i ze bedac z regu-
ly metaforycznymi poréwnaniami, wyruszaja ku dzietu
przez posrednictwo ,twércy’, ,odbiorcy’, artystycznego
rzemiosla i reprezentowanego $wiata przedmiotéw?*.
W pierwszym przypadku chodzi o takie terminy, ktére
ujmuja gotowe dzieto w kategoriach twérczego procesu.
Jest ono wizualizowane jako pewna suma twérczych
czynnosci i gestéw. Tak jak dzieje si¢ chociazby w tek-
$cie Jerzego Stajudy z 1959 r. o obrazach Zdzistawa
Salaburskiego: ,On nie bawi si¢ laniem farb i gipsu.
Wie zawsze, co wyniknie. Pewnie kregli swe precyzyjne
kreseczki. Jest panem sytuacji. Moze porzadkowa¢ to
wszystko wedle intelektualnej koncepgji [...]”*. W dru-
gim przypadku, kiedy opis przede wszystkim ktadzie
nacisk na odbiorcza reakcje pojawiajacy si¢ w kontakcie
z dzielem, mamy przewaznie do czynienia z terminami
ujmujacymi rozne poziomy owej reakeji — od bazowych
wrazeri emocjonalnych po wsparte erudycja odbiorcy
uwagi zwiazane ze stylowg czy historyczna klasyfikacja
danego artystycznego dzieta. Niech przykladem bedzie
w tym zakresie fragment tekstu Juliana Przybosia o ob-
razach Juana Grisa:

Gris daje wrazenie glebi i wielu nasuwajacych sie na sie-
bie planéw, nie stosujac dawnej perspektywy. Osiaga to
juz to przez przenikanie si¢ ksztaltéw ogladanych z wie-
lu stron przedmiotdéw, juz to przez superpozycje form
przedmiotu w tzw. perspektywie dookolnej. Ruch oka
wspiera¢ musi nasza wyobraznia przestrzenna, podobnie
nieco jak w geometrii wykreslnej. Od jednego ksztaltu
do drugiego oko robi nie drobny krok, lecz skok, trzeba
bowiem ujrze¢ te dwa ksztalty nie obok siebie, tak jak
zostaly zestawione, lecz w wyimaginowanej przestrzeni
odpowiadajacej domyslnie tej, jaka ich od siebie dzieli.
Nasze oko i imaginacja poruszaja si¢ gwaltownymi ru-
chami, jak by$émy przeskakiwali rowy i wawozy, i dopiero
po takim biegu z przeszkodami osiagamy cel. Osiaggamy
jednos$¢ widzenia, obraz, taki jaki zostat skonstruowany
zwrotnymi spojrzeniami malarza w przestrzeni i czasie®.

4. Michael Baxandall, ,,The Language of Art Criticism”, w: The Language of Art History,
red. Salim Kemal, Ivan Gaskell (Cambridge University Press: Cambridge, 1991), s. 67-75.
5. Jerzy Stajuda, O obrazach i innych takich, red. Jola Gola, Maryla Sitkowska (Warszawa:
Muzeum Akademii Sztuk Pigknych, 2000), s. 30.

6. Julian Przybos, ,Widzenie ruchu”, Przeglgd Kulturalny, nr 2 (1957), s. 8.
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Kolejne, trzecie zrédlo terminéw opisowych, to we-
dle Baxandalla zesp6t okreslen dotyczacych abstrakeyj-
nie rozumianych elementéw medium, ktérych indywi-
dualne uksztattowanie i wykorzystanie tworzg opisowa
charakterystyke. Tak dla przyktadu w swej powiesci
Bohdan Czeszko opisywal pejzaz powstaly poki co
tylko w wyobrazni powiesciowego bohatera — artysty:

Kluczem do pejzazu, tak jak to sobie wyobrazal, miata
by¢ biala, szpiczasta i bodgca niebo szczytowa $ciana
domu, ci¢zko zaparta w ziemi masywnoscig kamiennych
przypo6r. Walka owej bialosci z kolorem nieba, z burg
szarzyzng drogi, strzelista forma bialego tréjkata, bru-
talnie agresywna wobec sasiadujacych z nig miekkich,
organicznych form wytworzyly w wyobrazni Bartlomieja
ssace przeczucie konfliktu i katastrofy”.

Przyklad ten pokazuje jednoczesnie i czwarte zré-
do opisowych terminéw, jakim sg okreslenia zwigzane
ze $wiatem przedmiotdéw reprezentowanych w danym
dziele. Réznicg pomiedzy opisami, z kedrych jeden kta-
dzie nacisk na aspekty czysto artystyczne, a drugi na
jako$ci przedstawieniowe Baxandall uwzglednia takze
w uzywanej przez siebie terminologii: te pierwsze na-
zywa similiami, drugie similiami bis.

Terminy opisowe, oczywiscie niezaleznie od swe-
go zrédlowego pochodzenia, uktadane sa w wigksze
caloéci wedle pewnych regul. W ich doprecyzowaniu
pomocne sa uwagi z klasycznego tekstu Janusza Sta-
winskiego, ktéry swoja klasyfikacj¢ opisowych mode-
li zréznicowal przede wszystkim na podstawie zasad
kombinacji terminéw opisowych i stylistycznego ich
nacechowania. Dla potrzeb przedsiewzietej tu analizy
przywolajmy tylko t¢ pierwsza grupe modeli opisowych
wskazanych przez Stawinskiego®. Model lokalizacyj-
ny ustala jedynie potozenie wzgledem siebie i pozycji
obserwatora podstawowych elementéw organizuja-
cych pole wizji, model logiczno-hierarchiczny okre$la
zasady relacji pomi¢dzy owymi elementami, a model
operacyjny wprowadza wymiar temporalny, nasycajac
opis okresleniami, ktére czynia zeri symulacj¢ procesu

postrzegania — przebiegajaca w czasie i rozbudowujaca
si¢ pod wzgledem informacyjnej obfitosci obserwacje.

Wreszcie ostatni aspekt tekstu, ktéry w moim prze-
konaniu powinien zosta¢ ujawniony w proponowanej
tu analizie, to tekstowa projekcja réznie motywowane;
historycznej logiki, ktéra zdecydowata o uktadzie arty-
stycznej tradycji — innymi stowy projekcja wyobrazo-
nego porzadku artystycznych zjawisk i ich wzajemnej
relacji. Chodzi tu o caly szereg wyznacznikéw porzad-
kujacych wewngtrzng przestrzen artystycznego $wiata,
a zatem o widoczne w tekstach podzialy artystycznej
tradycji, rozumianej jako synchronicznie dostgpny ob-
szar zaistnialych artystycznych dokonan, a takze jako
chronologiczne nastgpstwo ciagéw wydarzen czy dziel,
ciggdw tworzonych zgodnie z przyjetymi zasadami ro-
zumienia zmian w obr¢bie historyczno-artystycznych
proceséw. Owe podzialy artystycznej tradycji ukazujg
si¢ jako narzedzia oddzielania preferowanych i nego-
wanych wizji i funkeji sztuki, pozwalajacych umiescié
badz korygowad wspotczesng twérczosé ze wzgledu
na motywowane $wiatopogladowo intencje w obliczu
calego obszaru artystycznej tradycji.

*kk

Przedmiotem ponizszej analizy jest tekst Rosalind
Krauss, napisany przez t¢ jedng z czotowych amery-
kariskich historyczek sztuki w roku 1986. Zamieszczony
zostal w katalogu wystawy indywidualnej Richarda Ser-
ry w Museum of Modern Art w Nowym Jorku®. Krauss
byla wspétkuratorka wystawy i autorka gléwnego tek-
stu katalogowego, ktéremu towarzyszyt esej Dougla-
sa Crimpa. Tekst ma tez swoja polska wersje. Zostal
przetlumaczony przez Joanng¢ Holzman i zamieszczony
jako jedyny esej w katalogu wystawy Serry pokazane;j
w roku 1994 w warszawskiej Zachecie, ktérej kuratorka
byla Anda Rottenberg'®. Powodéw, dla ktérych warto
podja¢ intensywna lekture tekstu Rosalind Krauss, jest
kilka. Po pierwsze — to godna uwagi autorka, kt6rej pu-
blikacje stanowig istotny element dorobku amerykan-
skiej i swiatowej historii sztuki przede wszystkim XX w.,

7. Bohdan Czeszko, Przygoda w kolorach (Warszawa: Spétdzielnia Wydawnicza ,,Czytelnik”,

1959), s. 19-20.

8. Janusz Stawinski, ,,O opisie”, w: Studia o narracji, red. Jan Blonski, Stanistaw Jaworski,
Janusz Stawinski (Wroctaw: Zaklad Narodowy im. Ossoliniskich - Wydawnictwo PAN, 1982),

s.19-35.

9. Rosalind Krauss, ,,Richard Serra/Sculpture”, w: Richard Serra. Sculpture, red. Laura Ro-
senstock (New York: The Museum of Modern Art, 1986), s. 15-39.

10. Rosalind Krauss, ,Richard Serra — RzeZzba”, ttum. Joanna Holzman, w: Richard Serra
(Warszawa: Narodowa Galeria Sztuki Wspdlczesnej Zacheta, 1994), s. 7-35.
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a pozycje takie jak The Passages in Modern Sculpture

(1977), The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths (1985), LAmour fou. Photography &
Surrealism (1986), Optical Unconscious (1993), Formless.
A User’s Guide (z Yve-Alain Bois; 1993), The Picasso

Papers (1999) — by wymieni¢ tylko kilka — stanowia
element obowiazkowego korpusu tekstéw dla badaczy
sztuki XX w. Po drugie — intelektualna droga Krauss

pokazuje istotne przemiany w historyczno-artystycz-
nym i krytycznym dyskursie w USA w kregu ,Octobra”
i jest niezwykle charakterystyczna w swoim przejéciu

od formalistycznych inspiracji przez etap zblizenia

z francuskim strukturalizmem, francusky fenomeno-
logia (Maurice Merleau-Ponty) i filozofia analityczng
(Ludwig Wittgenstein), do poststrukturalizmu z ak-
centem polozonym na psychoanaliz¢. Aktywnos¢ pisar-
ska Krauss, zmieniajaca si¢ w zgodzie z wymienionymi

wyzej nast¢pujacymi po sobie obszarami intelektualnej

inspiracji, stafa si¢ przedmiotem osobnego opracowania

w ksiazce Davida Carriera, ktéry okredlil ja mianem filo-
zoficznej krytyki sztuki, rozwijajacej si¢ od formalizmu

do postmodernizmu''.

Tekst Krauss o twérczosci Richarda Serry sytuuje
si¢ w kluczowym dla opisu drogi intelektualnej Krauss
przejsciu od formalizmu Clementa Greenberga, in-
spirowanego koncepcja uhistorycznienia sposobéw
ujmowania przez artystéw problematyki medium
artystycznego, do uhistorycznienia dziatan artystycz-
nych rozumianych jako ciag fenomenologicznych roz-
poznari. Sedno twdrczej aktywnosci kry¢ sie zatem
mialo nie w odkrywezym rozwiazywaniu wzajemnej
relacji poszczegélnych aspektéw artystycznych mediéw
(zwlaszcza malarstwa), lecz w systematycznym testo-
waniu aktywowanych przez artyst¢ warunkéw odbio-
ru jego prac, przynoszacego szersza wiedzg na temat
proceséw poznawczych. Ale zmiana, ktérg mozemy
obserwowaé w tekscie Krauss, ma szerszy charakter.
Dotyczy takze historycznego znaczenia sztuki arty-
stdw, ktorych autorka eseju najogdlniej taczy ze sztuka
minimalng czy tez, bardziej generalnie, z pokoleniem
lat 60. Znaczenie to, w opinii Krauss, polega gtéwnie na
przeciwstawieniu si¢ niekonsekwencjom, a w rezultacie
mistyfikacjom modernizmu. Dodajmy, ze to ostatnie
okreslenie w tym oraz innych tekstach Krauss dotyczy
szczegdlnego momentu, do ktérego, jej zdaniem, doszta

XX-wieczna sztuka nowoczesna z malarstwem na czele,
a mianowicie fazy, w ktérej dominuje abstrakcja rozu-
miana jako wyraz artystycznej osobowosci, uyjmowanej
w kategoriach psychologii glebii. Wartos¢ dzieta sztuki
zalezy w tej perspektywie od jakosci ekspresji, od stop-
nia zblizenia pomiedzy psychologicznym fenomenem
a materialnym jego wyrazem, a takze od oryginalnosci
jej wizualnej postaci, stanowiacej widomy znak, rézne-
go od innych artystycznych przedsigwzigé, osobistego
rysu artystycznego $ladu.

Kwestia wspomnianych ,nieckonsekwencji” i ,,mi-
styfikacji” zajmiemy si¢ w dalszym ciagu wywodu, do-
dajmy jednak, ze o szerszym znaczeniu tekstu Krauss
decyduje takze zwigzanie przez nig tworczosci arty-
stéw ,pokolenia lat 60.” z odmienng w stosunku do
pokolen wezesniejszych, a zwlaszcza artystéw abs-
trakcyjnego ekspresjonizmu, ktéry dla $rodowiska

,Octobra” byl punktem dojscia modernizmu, koncepcja
ludzkiego podmiotu. Podstawg tej odmiennosci byta
inspiracja francuskimi koncepcjami $mierci podmiotu
(i autora), w ktérych zrédla podmiotowej tozsamosci
zostaly uznane za efekt dziatania wobec podmiotu
zewnetrznych jezykowych konwengji lub stosunkéw
sity. Tym samym idea artystycznej ekspresji wypar-
ta zostala przez koncepcje (i powinnosé) artystycz-
nej analizy systemdéw zaposredniczajacych procesy
poznawania rzeczywisto$ci. W rezultacie zmienity
si¢ takze oczekiwania wobec charakteru symbolicz-
nego aspektu artystycznych dziatan. Przesunely si¢
one w strone priorytetu analizy fenomenologicznie
rozumianej intencjonalnosci, wyroslej z przekonania
o wzajemnej korelacji umystu i zewnetrznego $wiata,
ktéry pobudza nasze zmysty, co w rezultacie pociaga
za soba koniecznos$¢ analizy aktu postrzezenia, kate-
gorii podmiotu, przestrzennosci i czasowosci. Ujmujac
to bardzo skrétowo, mozna powiedzieé, ze w kregu

»Octobra” za istotng uznano t¢ sztuke, ktéra odwré-
cita si¢ od bezcelowych, jak sadzono, pytan o naturg
rzeczywistosci, uznajgc za sensowne tylko takie, ktéra
dotycza determinantéw jej poznania.

Wreszcie z jeszcze jednego powodu tekst Krauss
jest godny uwagi — a mianowicie jako przyklad wy-
tonienia si¢ i umocnienia w amerykanskim dyskursie
krytycznym obok dominujacych dwéch jezykéw — for-
malistycznego (Clement Greenberg, Michael Fried)

11. David Carrier, Rosalind Krauss and American Philosophical Art Criticism. From Formalism
to Beyond Postmodernism (Westport: Praeger Publishers, 2002). Oczywiscie lista tekstow
na temat Krauss jest znacznie dluzsza, przewazaja na niej recenzyjne teksty publikowane

w czasopismach.
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i metaforyczno-egzystencjalistycznego (Harold Rosen-
berg) - jezyka teoretyczno-analitycznego.

Zasadniczym watkiem tekstu Krauss jest artystycz-
na biografia Richarda Serry, przedmiotem opisu sa jego
artystyczne prace, ujete jednakze w konsekwentny roz-
wojowy ciag z naciskiem na ich rosnaca znaczeniowa
doniostos¢. W tym sensie esej to takze biografia inte-
lektualna, w ktérej artystyczna dziatalno$¢ Serry powia-
zana jest z jego aktywnosciag w nowojorskich kregach
intelektualnych, a takze z obecnoscia w instytucjach
naukowych i badawczych. Tekst zaczyna si¢ jednak-
ze od wyrazistej tezy wylozonej przez autorke pod
postacia opisu konfrontujacego fotograficzne obrazy
aktu artystycznego Jacksona Pollocka i Richarda Serry,
ukazujace kazdego z artystéw w dziataniu — Pollocka
rozchlapujacego farbe na plétno i uchwyconego przez
Hansa Namutha na tle jednego ze swoich czarno-bia-
tych pltécien oraz Serre rozlewajacego zamaszystym
gestem plynny oléw w trakcie jednej ze swych arty-
stycznych akeji, utrwalonego na fotografii Gianfranca
Gorgoniego (il. 1).

Opis ten pozwala nam jednoczeénie przystapi¢ do
bardziej systematycznej analizy eseju Krauss i nakie-
rowuje na rozpoczecie od niego charakterystyki tego
aspektu wypowiedzi amerykanskiej krytyczki, ktory
na wstepie zostal okreslony jako tekstowa projekeja
generalnej koncepcji dzieta sztuki. Wracajac do opisu
fotografii obu artystéw w trakcie tworzenia swoich prac,
podkreslmy, ze konfrontacja réznych obrazéw twér-
czego aktu jest jednoczesnie dla Krauss konfrontacja
abstrakcyjnego ekspresjonizmu i otwierajacej jej zda-
niem nowy rozdzial w dziejach sztuki XX w. twérczosci
artystycznej lat 60. W tym sensie, zdaniem Krauss, foto-
grafie Namutha i Gorgoniego uchwycity jeden z najbar-
dziej istotnych momentéw ideologii abstrakcyjnego abs-
trakcjonizmu, a mianowicie utozsamienie artysty i jego
dzieta oraz zatarcie granic migdzy nimi. Utozsamienie
to dokonuje si¢ po pierwsze w kategoriach wizualnych.
Sportretowany na czarno-bialej fotografii Pollock na tle
ustawionego pionowo obrazu utrwalajacego gesty arty-
sty w postaci zamaszystych smug rozchlapanej czarnej
farby na bialym pi6tnie zredukowany zostaje, wedle
Krauss, do graficznego znaku. Jego sylwetka zostaje
niejako wchlonigta przez dzieto, a widz ma do czynienia
z portretem artysty jako dzieta. Po drugie — poniewaz
aktywnos¢ artysty w postaci rzutéw farby na rozlozone
na podlodze ptétno jest podjeciem trudu uzewnetrz-
nienia doznan, uczu¢ i mysli twércy, jego wspomniane
utozsamienie z dzielem ma tez charakter koncepcyjny —

wszystkie prace Pollocka staja si¢ w tej perspektywie
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obrazami jego samego, dzielo jest nicoddzielne od
biografii. Tak ujete malarstwo Pollocka jest dla Krauss
jednoczes$nie widomym przejawem nickonsekwencji
myslenia calej artystycznej formacji modernistycznej.
W obszarze sztuk wizualnych, a zwlaszcza malarstwa,
punktem wyjécia modernistycznej koncepcji dzieta byl,
w przekonaniu autorki eseju, postulat wyrugowania
z nich czasu, czyli usunigcie narracyjnych przebiegéw.
W tych wlasnie kategoriach Gotthold Ephraim Lessing
w swoim Laokoonie (1766) dokonywal rozréznienia
pomiedzy rodzajami sztuki, kontrastujac te, ktdre jak
muzyka wymagaja czasowego wymiaru, z tymi, ktére
cechuje pewnego rodzaju jednoczesnosé. Przywotujac
Lessinga, Krauss oczywiscie wywoluje niejako do ta-
blicy jeden z kanonicznych dla abstrakcyjnego ekspre-
sjonizmu tekstow Greenberga, a mianowicie ZTowards
a Newer Laocoon (1940), w ktérym amerykanski krytyk
Lessingowska ide¢ bazowych réznic medialnych pomig-
dzy dziedzinami sztuki czyni punktem wyjscia do cha-
rakterystyki procesu autonomizacji nowoczesnego ma-
larstwa europejskiego iamerykanskiego. Przypomnijmy,
ze w swoim eseju Greenberg za swego rodzaju motor
napedowy rozwoju malarstwa uznat skupienie si¢ przez
nowoczesnych artystéw na autonomicznym wobec cha-
rakteru innych dyscyplin artystycznych i sfery pozaarty-
stycznej wysitku — ewokacji malarskiej plaszczyzny jako
podstawowego medium malarstwa za pomoca $rodkéw
wlasciwych malarstwu. Malarstwo traktujace o whasnej
naturze medialnej sit rzeczy wyodrebnialo si¢ z innych
dziedzin sztuki i uwalnialo, zdaniem Greenberga, spod
ich wplywu, a zwlaszcza spod wplywu literatury, ktérej
dlugo ulegato, negujac wlasng medialng nature. Ze-
rwanie z literatura w malarstwie oznaczalo wigc w tej
perspektywie przede wszystkim odejscie od prymatu
tematu, porzucenie dazenia do iluzji i uniewaznienie
narracyjnej funkcji malarstwa. Krauss jednakze, sicgajac
w analizowanym tu eseju do Lessinga, zwracala uwage,
ze modernizm, pragnac urzeczywistnic ,oszatamiajaca”
jednoczesno$¢ doswiadczenia samego dziela jako czysto
estetycznego obiektu, uniewaznil narracje obrazows
jedynie pozornie. Otdz Lessing nie tyle rugowal wymiar
czasowy z malarstwa, wyjasniata Krauss, ile postulowal
sprowadzenie go do jednego, ,brzemiennego” momen-
tu — takiego zakomponowania sceny, by jednocze$nie
zawierala ona w sobie przeszto$¢ ukazywanego zda-
rzenia i jego przyszle nastgpstwa, co stato si¢, dodajmy,
kamieniem milowym akademickiej koncepcji sztuki.
Wspomniana modernistyczna jednoczesnos¢ to, wedlug
Krauss, ciagle pokutujacy w modernizmie ,najbardziej
brzemienny moment” — ,poszerzone doswiadczenie
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wypelnione swoistym rodzajem pojmowania, swo-
istym rodzajem ekstatycznego lub duchowego otwarcia,
swoistym rodzajem zadzy spelnienia”**. W tym sensie
portret artysty przy pracy szczegdlnie ujawnia niekon-
sekwencje modernizmu, poniewaz jest oznaka ukryte;j,
ale chronicznej narracyjnosci. Kazdy portret bowiem,
przekonywata Krauss, bedac modelem dla sposobu roz-
wijania kolejnych gestéw artystycznych sktadajacych si¢
naartystyczne oeuvre, zamyka w sobie historig artysty:
»>Opowiada on o wazniejszych zmianach osobowosci ar-
tysty: jego uporze, intuicji, zrecznosci, triumfie. Portret
jest zawsze «brzemienny», mogliby$my rzec, zawie-
rajac w sobie dzieje artystycznego rozwoju: poczatek,
srodek i koniec™?.

Nakre$lony przez Krauss portret Serry ma mied
odmienny charakter, a odmienno$¢ ta, paradoksalnie,
ujawnia si¢ w poréwnaniu pozornie podobnej do wi-
zerunku Pollocka fotografii ukazujacej Serre w trakeie
tworczego aktu, jakim bylo rozchlapywanie roztopio-
nego olowiu w czasie akcji w galerii Castelli Warechouse

w Nowym Jorku w roku 1969. Pierwszym elementem
tej odmiennodci jest maska gazowa, ktéra Serra przy-
wdzial oczywiscie ze wzgledéw bezpieczenistwa (opa-
ry olowiu s3 przeciez trujace), ale dla Krauss ten fakt
ma charakter symboliczny. Maska bowiem w ludzkiej
kulturze jest znakiem spolecznej roli, ktéra zostaje jej
nosicielowi przypisana z zewnatrz, spoza granic jego
osobowosci i ma niewiele wspdlnego z romantyczng
koncepcja osobistej tozsamosci i indywidualnej kreacyj-
nej woli, a tym samym réwnie niewiele ma wspdlnego
z pojeciem ekspresji, skrywajac za nieprzejrzysta zastong
twarz szamana czy artysty. Depersonalizujaca maska ga-
zowa uruchamia takze skojarzenia z pracg przemystows,
seryjnoécia, powtarzalnoscia i z tym rodzajem pracy,
w ktérym istotna staje si¢ relacja pomi¢dzy materialem
a nakierowanym nan celowym dzialaniem. Tak spor-
tretowany proces tworczy malo wiaze si¢ z pojeciem
natchnienia, a raczej z mozolem robotnika.

Element drugi to odmienna, nienarracyjna cza-
sowos¢, keéra charakteryzuje proces tworczy Serry

12. Krauss, ,Richard Serra/Sculpture”, s. 16. Jesli nie zaznaczono inaczej, cytaty w przekta-
dzie wltasnym; w niekt6rych fragmentach pokrywa si¢ on z ttumaczeniem Joanny Holzman.

13. Ibid.
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2 Richard Serra, One Ton Prop (House

of Cards), 1969 (restauracja 1986),
Museum of Modern Art, Nowy Jork.

Fot. jstor.org/stable/community.15657245

sportretowany na wspomnianej fotografii. W odréz-
nieniu od wizerunkéw Pollocka, Matisse’a czy Picassa

przy pracy w przypadku Serry w zakres jego portretu

nie wchodzi dzieto. Wida¢ na nim bowiem przyczyne —
gest artysty trzymajacego chochle ptynnego otowiu,
ale jego skutek nie jest dostrzegalny. Skoniczony obieke

nie jest zatem uzasadnieniem podjetego dzialania; jest

nim dzialanie samo, czysty, powtarzalny proces, majacy
wiecej wspSlnego z repetytywnoscia sztuki minimalnej

niz z czasem narracyjnym, plynagcym od poczatku do

konica, w ciagu ktdrego cos narasta i cos jest osiagane.
W tym sensie Krauss ten rys portretu Serry w trakcie

tworczego procesu rozumie jako swoiste ostrzezenie

przed biograficzna narracyjnoscia, cho¢ opisywana ak-
cja, chronologicznie rzecz biorac, sytuowala sie blisko

poczatkéw kariery artysty. Krauss jednakze $ledzi raczej

nadrzednos¢ logiki artystycznego postgpowania Serry,
a nie utozone chronologicznie biograficzne momenty.
Nie znaczy to, ze Krauss izoluje Serr¢ z kontekstu $ro-
dowisk intelektualnych i artystycznych, w kedrych si¢

obracal — wrecz przeciwnie. Jednakze to wspomniana

nadrz¢dnos¢ logiki artystycznego postgpowania dopet-
niona cierpliwym gromadzeniem do$wiadczen wynika-
jacych z konfrontacji ze sztuka minimalna wyznacza

artystyczna i intelektualng droge Serry, w tekscie Krauss,
i nadaje jej, co pokaza ponizsze fragmenty analizy, za-
sadniczy kierunek, majacy, jak sugeruje Krauss, swoje

historyczne uzasadnienie.

Zgodnie ze wspomniang logika Serra, wedlug
Krauss, na poczatkowym etapie swojej kariery wyla-
puje i syntetyzuje trzy kwestie, ktére wynikaja z jego
dotychczasowego rozpoznania stanu artystycznej tra-
dycji: odziedziczone po modernizmie skupienie si¢ na
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3 Richard Serra, Right Angle Plus One, 1969, San Francisco Museum of Modern
Art. Fot. jstor.org/stable/community.14707364

fizycznym aspekcie dzieta, zwigzana z minimalizmem
krytyka kompozycji jako efektu arbitralnych wyboréw
oraz zdeterminowana procesualnym podejéciem wy-
miana celu artystycznego wysitku z obiektu na dziata-
nie jako takie. O tym ostatnim aspekcie w odniesieniu
do akeji rozlewania ptynnego otowiu byla juz mowa.
Przypomnijmy jednak, ze Serra w jej trakcie probowal
dokonywa¢ swoistych odlewéw styku galeryjnej $ciany
z podloga, a po zastygni¢ciu metalu odrywat uzyskany
w ten spos6b ksztalt od podloza, uktadal na podlodze
jeden za drugim i przystepowat do stworzenia kolejnego
odlewu. Odlewy byly wi¢c, ze wzgledu na fizyczne wha-
$ciwosci ofowiu, swego rodzaju zapisem artystycznego
gestu, a takze efektem dziatania $cisle uzaleznionym
od konkretnego czasu i miejsca. Ale jednoczesnie nie
mialy nic wsp6lnego z ekspresja psychologicznej tresci,
estetycznie warunkowana kompozycja i atrakcyjnoscia
kolekcjonerskiego przedmiotu.

Wspomniana tréjczlonowa podstawa artystycz-
nych przedsiewzie¢ Serry wyznacza kolejna serig jego
prac, takze z konca lat 60., w kt6érych przedmiotem
operacji artystycznych byla blacha ofowiana — darta,
ukfadana na galeryjnej podlodze w sposéb, ktéry po-
nownie zapisywal w materiale artystyczng aktywnos¢,
ale pozbawiong wszelkich odniesien do jakichs kwestii
zewngetrznych poza samg czynno$cig oddzialywania
na fizyczny stan materiatu. Kolejna seria niesie jednak
w sobie nie tylko otwarcie na problematyke pozostaja-
ca w zwiazku z owg tréjcztonowa podstawa, ale takze
wyznacza istotny zwrot w logice artystycznego rozwo-
ju Serry. Chodzi tu o sekwencj¢ prac nazwang przez
Serr¢ Props, czyli o uklady metalowych plyt i zwojow
olowianej blachy, ktérych dynamika, jak pisze Krauss,



»jest niezalezna od jakiejkolwiek zewnetrznego oparcia,

czy bedzie to podloga czy $ciana” i zwigzana jest ze
stabilno$cia uzyskiwana dzigki wzajemnemu konflik-
towi i rtéwnowadze cigzaru ofowiu i sity grawitacji. Dla
przyktadu w One Ton Prop. House of Cards z 1969 r.
cztery olowiane plyty, kazda wazaca ok. 227 kg, utrzy-
muja si¢ w pionowym ulozeniu, napierajac na siebie,
ze wzgledu na swoj cigzar (il. 2). Z kolei w Right Angle
Plus One trzy olowiane plyty tego samego rozmiaru
stabilizuje w pionowym uktadzie nacisk ci¢zaru rol-
ki otowianej blachy potozonej na gérnych narozach
ustawionych réwnolegle plyt (il. 3). Cho¢ zapewne
cigzar catego zestawu, uwidoczniony wrzynaniem si¢
krawedzi ptyt w migkki z natury zwéj otowianej blachy,
nie pozostawia watpliwosci, ze trudno byloby naruszy¢
jego réwnowagg, to jednak dla odbiorcy sytuacja nie-
koniecznie prezentuje si¢ tak samo. I nieprzypadkowo
zapewne Krauss pisze o niepewnej, nietrwalej, ryzykow-
nej wertykalnosci (,precarious verticality”) ukladéw
Serry, bo kwestia konceptualizacji procesu percepcji
czy tez fenomenologiczny aspekt artystycznej analizy
rzeczywistoéci nadaje kierunek wspomnianemu zwro-
towi w rozwoju artystycznym Serry. Doda¢ by mozna:
wlasciwy kierunek, poniewaz tym samym Krauss wigcza
Serr¢ w poczet najistotniejszych artystéw XX w., kté-
rych wilasciwe pole eksploracji stanowily podmiotowe
procesy poznawcze oraz zaposredniczajace je struktury
umystowe i komunikacyjne systemy.

Nie jest wigc przypadkiem, ze w analizowanym eseju
mamy krétki fragment poswigcony Brancusiemu. Oczy-
wiscie istotne jest to, ze Serra wspomnial o inspirujacej
roli Pocatunku (il. 4) tegoz artysty dla wlasnych poczy-
nan, ale dla naszych celéw wazniejsze jest, jak Krauss
syntetycznie charakteryzuje historyczne znaczenie au-
tora Nieskoriczonej kolumny:

Bréincusi wielokrotnie, w latach 1907, 1910, 1912, 1915,
1921, 1933, 1937, badat lini¢ kompresji migdzy dwiema
figurami spotykajacymi si¢ w pocatunku, linig, ktéra jed-
noczesnie rozbija jedno$¢ kamiennego monolitu, rozsz-
czepia na dwa oddzielne ciala i wykuwa nieskoniczony
moment integracji, gdy ciala te prezentuja si¢ jako po-
laczone. Przechodzac przez srodek bloku w akcie ciag-
tego stwarzania jedno$ci i jej eliminowania, linia ta opi-
suje to, co mozna nazwaé fenomenologiczng szczeling
w centrum kamienia, punktem kompresji, w ktérym
kazde cialo do§wiadcza siebie tylko wzdtuz powierzchni

14. Ibid.,s.21.

4 Constantin Brancusi, Pocatunek, 1907, fotografia braci
Hagelstein, 1913, The Library of Congress, Waszyngton.
Fot. loc.gov/pictures/item/93511527/

przycis$nietej do swojego partnera. Fenomenologiczna
szczelina, w ktdrej Gestalt ciala jest radykalnie otwar-
ty i zréznicowany, wystepuje z duzg czestotliwoscia
w pracach Bringusiego i jest swoistym wynalazkiem
jego szczegblnego rzezbiarskiego rysunku'®.

W tej perspektywie prace rzezbiarskie Brangusiego
staja si¢ interesujace dzigki swojej fenomenologicz-
nej potencji, zyskuja, podobnie jak w innym tekscie
Krauss kolaze Picassa, nieporéwnywalnie istotniejsze
znaczenie niz podobne prace Braque’a, poniewaz tylko
w przypadku tego pierwszego da si¢ méwié, w przeko-
naniu Krauss, o osiagnieciu przez artyste $wiadomosci
semiotycznej przejawiajacej sic w rozpoznaniu znako-
wego i jezykowego charakteru wizualnych przekazéw™.

Kolejna cz¢$¢ analizowanego eseju skupiona jest, co
nie zaskakuje w tej sytuacji, na tych pracach Serry, ktére
wykazuja wspomniany fenomenologiczny potencjat:

15. Rosalind Krauss, ,,The Motivation of the Sign”, w: Picasso and Braque. A Symposium,
red. Lynn Zelevansky (New York: Museum of Modern Art, 1992), s.261-286.
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eksperymencie z asynchronia mowy i obrazu w filmie

Boomerang 2 1974 r., a przede wszystkim tych pracach,
ktére zmuszaja widza, w przekonaniu Krauss, do auto-
refleksji na temat procesu postrzegania zjawisk prze-
strzennych, a wlasciwie na temat przebiegu budowania
przez siebie przestrzennej orientacji na podstawie gro-
madzonych i opracowywanych przez aparat percepcyjny
danych w poszukiwaniu przestrzennej ciggloéci. O pra-
cy Strike (il. 5) Krauss pisala w sposéb nastepujacy:

Strike to po prostu stalowa plyta o wysokosci o$miu stép
i dlugosci dwudziestu czterech stép, wcidnieta w naroz-
nik dwéch $cian, co utrzymuje ja w pionie, przecinajaca
przestrzen kata prostego. Gdy widz porusza si¢ wokoét
dzieta, plaszczyzna jest postrzegana jako kurczaca si¢ do
linii (lub krawedzi), a nast¢pnie rozszerzajgca si¢ z po-
wrotem do plaszczyzny. Odwrotnie, przestrzen zostaje za-
blokowana, a nastgpnie otwarta i ponownie zablokowana.
W tym przechodzeniu od otwarcia do zamkniecia i po-
nownego otwarcia przestrzen jest postrzegana jako ma-
teria poddana cigciu[...]. Podobnie jak we wczesniejszej
pracy, to wlasnie ciecie spaja rozerwany rekaw doswiad-
czenia, Iaczac je mimo rozszczepienia w splot. A ponie-

5 Richard Serra, Strike: To
Roberta and Rudy, 1969-1971,
Solomon R. Guggenheim
Museum, Panza Collection,
Nowy Jork. Fot. jstor.org/
stable/community.14580003

Jak wiec wida¢, proces tworczy w perspektywie,
ktdra Krauss nakreslita w odniesieniu do dzialalno-
$ci artystycznej Serry, ma charakeer przede wszystkim,
a moze jedynie intelektualny. Dzielo sztuki odgrywa
w nim role swoistego eksperymentu, ktérego wyni-
ki uktadaja si¢ w logiczny ciag, potwierdzaja lub nie
stuszno$¢ obranej drogi, uksztaltowanej przez posu-
wanie si¢ od rozwigzania jednego zadania do kolejnego,
w budowaniu jakiegos szerszego zasobu wiedzy. Przy
czym jedynym godnym eksploracji obszarem oka-
zuje si¢ fenomenologia. Sztuka jest wiec szczegdlng
forma poznania, a artysci godni tego miana zajmuja
si¢ relacjami pomiedzy zagadnieniami teoretycznymi
i mozliwoscia ich swoistej weryfikacji w artystycznej
praktyce. Totez tekstowy portret Serry wykreowany
przez Krauss to oczywiscie portret intelektualisty ba-
dacza, ktéry prowadzi teoretyczne spory (jak wspo-
mniani w tekécie André i Smithson spierajacy si¢ do
trzeciej nad ranem w barze Max, oczywiscie o kwestie
logiki artystycznego postgpowania'’), studiujacego na
uniwersytetach i zdobywajacego naukowe stypendia:

waz to widz, poruszajac si¢ w przestrzeni, sam jest ope- » [Serra SWOj%] godnq szacunku edukacjc; filmowg roz-

ratorem tego cigcia, ktérego aktywno$¢ staje si¢ réwniez
funkcja pracy percepcyjnej widza, wykonywanej przezen,
aby méc odtworzyé cigglo$é przezywanego $wiata'®.

poczgta w Yale poszerzyt w Cinematheque w Paryzu
i doskonalil w Nowym Jorku w péznych latach 60.”*;

w Yale ,,byl asystentem na stynnym kursie koloru Josefa

Albersa i pomagal w korekcie klisz do ksiazki Albersa

16. Krauss, ,Richard Serra/Sculpture”, s.26-27.

17. 1bid., s.20.
18. Ibid.,s.25.
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The Interaction of Color™’; ,wyjechal do Florencji na
stypendium Fulbrighta”*° itd.

Tak skonstruowany bohater eseju bierze udziat
w wydarzeniach, ktére nie tylko wynikaja z jego inte-
lektualnej aktywnosci, ale takze wpisuja si¢ w logike
procesu historycznego. Logike tego procesu wyznacza
krytyka nakierowana na przeszlo$¢ dziedziny i dotych-
czas obecne w niej rozwigzania (motyw Greenbergow-
ski). Dotyczy ona zaréwno wlasnej drogi twérczej arty-
sty, stuzac wowczas jako narzedzie jego wewngtrznego
rozwoju, jak i dominujacego twérczego paradygmatu,
ktéry okreslony zostal przez abstrakcyjny ekspresjo-
nizm. Z tym pierwszym przypadkiem spotykamy si¢ na
przyklad w tym miejscu narracji biograficznej Krauss,
w ktdrym decyzje porzucenia przez Serr¢ dziatan z plyn-
nym olowiem czy darciem arkuszy otowianej blachy
opisuje ona jako efekt wlasnie wewnetrznej krytyki:
~W ciagu niespetna roku Serra miat jednak spojrzeé
krytycznie na pomyst «wystawiania» procesu na tle
podtogi, co paradoksalnie prowadzito do malarskich

rezultatow”*!

. W drugim przypadku sztuka Serry zy-
skuje swoja wage poprzez wpisanie si¢ w logike histo-
rycznego procesu, w ktdrej ramach wlasnie pokolenie
lat 60., zdaniem Krauss, dokonalo zasadniczej krytyki
poprzedniej formacji artystycznej, kwestionujac przede
wszystkim jej filozoficzny fundament, a gléwnie - kon-
cepcje ludzkiego podmiotu. W miejsce przekonania
o mozliwosci definiowania jednostki w terminach psy-
chologicznej wewnetrznej przestrzeni mozliwej do in-
dywidualnej penetracji i komunikowalnej w osobistym
idiolekcie, pokolenie lat 60. glosilo, ze temat ludzki
jest funkcja wolnej przestrzeni, otoczenia, usytuowania,
tego wszystkiego, co jest na zewnatrz. Prezentowano
obraz subiektywnosci jako funkcji obicktywnej prze-
strzeni, ,tego, co zewngtrzne, w stosunku do wlasnego
ja’, »tego, co odciska si¢ na obiekcie nie od $rodka, lecz
z zewnatrz’. Serra sytuowany jest zatem w tym szerokim
froncie sprzeciwu wobec deklaracji nieoddzielnosci
dzieta od biografii artysty. Krylo si¢ za tym zalozenie —
pisala Krauss, przywotujac stowa Harolda Rosenberga —
ze ,,«akt malowania ma takg samg metafizyczng nature,
co egzystencja artysty». Ta domniemana metafizyczna
wspolnota migdzy malarstwem a malarzem moze by¢

19. Ibid.,s. 18.
20. Ibid.
21. Ibid.,s. 19.

postrzegana jako czynnik generujacy model estetycz-
ny, w ktérym wirtualna lub iluzjonistyczna przestrzen
obrazu — przestrzen, ktéra otwiera si¢ w glab od jego
powierzchni do $wietlistej atmostery linearnych sieci
Pollocka, na przyktad, lub do chiaroscuro rozmazanych
impastéw Willema de Kooninga — moze by¢ rozumiana
jako ekspresja lub manifestacja tego, co bylo wnetrzem
artysty, co znajdowalo si¢ pod jego fizyczng powierzch-
nig — jego beznamietng twarza, jego obojetnym ciatem.
Malarstwo moze by¢ zatem postrzegane jako sposéb
eksponowania tych dw6ch wewnetrznych przestrzeni,
uzgadniania jednej z druga, uzywania pierwszej jako
uprawnionego zapisu drugiej, zapisu, ktorego wartosé
bylaby w pewien sposéb konfesyjna. Poréwnujac to
pojecie spowiedzi do religijnego nawrécenia, Rosen-
berg méwit o pracach jako prébach «wskrzeszenia
zbawczego momentu w jego historii», kiedy dany ma-
larz po raz pierwszy poczul si¢ uwolniony od pewnych
aspektow tradycji, wkraczajac w sfere Niepewnosci,
dzicki gwaltownemu zanurzeniu si¢ w subiektyw-
nosci. «Rezultatem>, cieszyt si¢, «bylo stworzenie
prywatnych mitéw» "2,

To ostatnie pojecie — ,prywatnego mitu” — zaatako-
wala Krauss szczegdlnie gwaltownie jako sprzecznosé
w samym terminie. Funkcja mitu — pisata — jest przeciez
»kolektywne wyjasnianie zjawisk, uzycie opowiadania
do spajania spolecznej tkanki”**. Owa sprzecznosé byla
przy tym dla Krauss objawem jeszcze glebszej réznicy
pomiedzy zwolennikami abstrakcyjnego ekspresjoni-
zmu a pokoleniem lat 60.:

Jezeli wyrazanie prywatnego mitu zaczelo sie¢ wydawad
nielogiczne, absurdalne i pretensjonalne, stalo si¢ tak
w nastgpstwie ataku na pojecie prywatnego jezyka — idei
gloszacej, ze znaczenie stéw zwigzane jest z tym, co jako
moéwigcy mysle, kiedy je wypowiadam. Tak wiec, gdy
moéwig, ze ,boli mnie glowa”, prawda stwierdzenia zale-
zy od doznania dostgpnego jedynie dla mnie — prawdy
mojego bolu glowy. To idealistyczne podejscie do je-
zyka nie tylko ponad miar¢ mnozy znaczenia danego
stowa (b6l glowy Johna, bdl glowy Mary, Elizabeth...),
ale stwarza tez dziwne problemy w praktyce jezykowe;.
Staje si¢ niezbyt jasne, w jaki sposéb ktos niedopuszczony
do tych prywatnych przestrzeni mialby kiedykolwiek
pozna¢ sens slowa. Pokolenie lat 60. nie akceptowato

22. Ibid.,s.23. Stowa Rosenberga z The Tradition of the New (New York: McGraw Hill, 1965),

s.27-28.

23. Krauss, ,Richard Serra/Sculpture”, s. 23.
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juz takiego pogladu ani na jezyk, ani na do$wiadcze-
nia ludzkie. Zar6wno bowiem lingwistyka strukturalna,
jak i zwykla filozofia jezyka, jak réwniez wyniki badan
laboratoryjnych psychologii percepcji wykazywaly za-
lezno$¢ naszych doznan od jezyka, ktérego uzywamy, by
je nazwad, a nie na odwrét. Tak wigc na przyktad, jesli
spektrum barw zostanie przecigte w puncie A, by da¢
»blekit”, i w punkcie B, by da¢ ,,zielen”, mamy do czynienia
z operacjg segmentacji dokonang przez jezyk na widmie,
a nie z rzeczywistoscia, o ktérej nasze zmysly informuja
nas, zanim zdgzymy ja nazwa¢. To jezyk uczy nas widzie¢
»zielen” i do§wiadczaé ,,bolu glowy”, jezyk, ktéry jak mit,
jest niczym jesli nie jest publiczny lub, Zeby uzy¢ terminu
Ludwiga Wittgensteina, jest ,formga zycia”*.

Podsumowujac ten fragment analizy, powiedzmy,
ze wpisana w esej koncepcja dzieta sztuki bazuje na
przekonaniu o fundamentalnej réznicy o charakterze
$wiatopogladowym pomiedzy dwoma rodzajami do-
mniemanych Zrédet podmiotowej tozsamosci. Pierwszy
z tych rodzajéw zaktada samorodna integralno$¢ osobo-
wosciowej podstawy, ktora w konfrontacji z zewnetrz-
nym $wiatem wytwarza wewngtrzng, indywidualng
przestrzen psychiczng, dostgpng w akcie introspekeji
iujawnialng w akcie ekspresji. Fundamentem drugiego
rodzaju jest przekonanie, Ze podmiotowa tozsamo$¢
jest przede wszystkim funkcja otoczenia zewngtrznego,
np. stosunkéw sily czy tez systemu jezykowego.

Sztuka istotna pozostaje w zgodzie z tym rozréz-
nieniem, stajac po stronie stanowiska realistycznego,
to jest — analitycznej aktywnosci nakierowanej na de-
terminanty procesu poznania. Jesli sztuka ma o czyms
opowiadad, to o sytuacji podmiotu bedacego rezultatem
oddzialywania owych determinantéw. Logike rozwo-
ju sztuki wyznacza w tej perspektywie ruch od mitu
do $wiadomosci uwiklania podmiotu w kolektywne
systemy komunikacyjne i poznawcze struktury, wa-
runkujace nieusuwalne zaposredniczenie naszej wie-
dzy o zewnetrznym $wiecie i jego doswiadczanie. Rola
artysty jest unaocznianie owego zaposredniczenia i jego
efektéw, krytyczny opis funkcjonowania poznawczych
narzedzi i komunikacyjnych procedur. Warto$¢ zas ar-

W tekscie Krauss wystepuje wiele formut méwiace-
go podmiotu: od jego zupelnej neutralizacji po wyraz-
ng personalizacj¢. Kazda z tych formul pelni swoistg
funkgje, ale wszystkie pracuja na rzecz perswazyjnosci
tekstu. Neutralizacja podmiotu dotyczy tych fragmen-
téw tekstu, w ktdrych prezentowane sg czytelnikowi
opisy wizerunkéw artysty i tych jego prac, ktére eks-
plorowaly kwestie wlasciwo$ci materiatu i charakte-
ru medium. Wszg¢dzie tam podmiot znika za opisy-
wanym przedmiotem, ktéry jak gdyby prezentuje si¢
sam, bez udzialu posredniczacego medium. Dzieje si¢
tak w wyniku stosowania najprostszych opiséw loka-
lizacyjnych, tak jak na przyklad w otwierajacym tekst
opisie fotografii przedstawiajacej Serre w trakcie akeji
z ptynnym olowiem: , Artysta pojawia si¢ na fotografii.
Jego cialo, podswietlone odbitym od odleglej $éciany
pomieszczenia blaskiem, zredukowane jest do sylwetki
uchwyconej W wyrazistym gescie: usztywnione nogi,
rozpostarte rece, instrument w dtoni wirujacy nad jego
glowa jak proca, z ktérej zaraz wyleci kamien. Ubrany
jak do walki: w helm, gogle i maske gazows. Podloze, na
kt6érym stoi, usiane jest zuzlem. Na pierwszym planie
znajduje si¢ zbiornik z acetylenem i dwa duze zelazne
tygle”®. Slad podmiotu pojawia si¢ jedynie po to, by
zorientowa¢ czytelnika w sytuacji, a mianowicie wyjas-
ni¢, ze przywolywany portret artysty to fotografia na
okladce ksigzki: ,Za nim kilka pionowych plaszczyzn
opisuje niepewna geometri¢. U géry tego obrazu, nad
sufitem pomieszczenia, nad samym obrazem, czytamy
tytul ksigzki, na ktérej oktadce pojawia si¢ ten portret:
The New Avant-Garde: Issues for the Art of the Seventies.
Przedstawiony na nim artysta to Richard Serra, ktory
z chochla w reku rozchlapuje roztopiony oléw”?6.

Cho¢ to tylko, jak wspomniano, §lad obecnosci pod-
miotu, to objawia si¢ on w sposdb charakterystyczny:
$wiadom jest warunkdéw swojej percepcji (geometrie sa
niepewne) i w przestrzeni wokél niego istotng role od-
grywaja ksiazki — teksty, ktorych tezy na tyle sa istotne
dla snutych wywodéw, ze wzmagaja personalizacje na
0gd6t neutralnego podmiotu, ktéry ujawnia si¢ si¢ jako

tystycznego dziatania jest, z tego punktu widzenia, mie- ,ja czytajace’, ,intelektualne” i jawi si¢ jako swiadomo$¢,

rzalna w relacji do przyznawanego mu miejsca w dziele
epistemologicznej emancypacji, cho¢ o ograniczonym
zasiggu, wyznaczonym faktem otoczenia podmiotu
przez jezyk lub jego zaleznoscig od funkcjonujacych
stosunkéw sily i przyjetych form jego dyscyplinowania.

24. Ibid.,s.24.
25. Ibid.,s. 15.
26. Ibid.
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na ktdrej obszarze dialoguja ze soba rozmaite watki
namystu nad kwestiami z jednej strony teoretyczny-
mi, z drugiej artystycznymi. W ten tez sposdb Krauss
unika ustanawiania bezpo$redniej relacji przyczynowo-
-skutkowej pomiedzy inspiracjami ptynacymi ze strony



filozoficznych rozwazan a konkretnymi pracami, ale
zarazem w obszarze tych rozwazari je osadza. Zacytujmy
dla przykiadu nast¢pujacy fragment: ,Serra i Giaco-
metti «spotkali si¢» p6zniej — nawet jesli tylko po
to, by si¢ mina¢ — nad tekstem, ktéry, o dziwo, mégt
postuzy¢ jako rodzaj teoretycznego klucza do ich twér-
czoéci, i to nawet pomimo radykalnej réznicy miedzy
nimi. Tekst, o ktérym mowa, to Fenomenologia percepcji
Maurice’a Merleau-Ponty’ego (1945), z ktérej mozna by
cytowacé ustep po ustepie, aby oswietli¢ nature rzezbiar-
skiego opracowania pola percepcyjnego przez Serr¢”?’.

Przestrzenia, w ktdrej obaj artyéci mogli si¢ ,spotkad”

i to nad teoretycznym wywodem, moze by¢ w zaryso-
wanej tu sytuacji oczywiscie tylko umyst wspomnianego
»CZytajacego ja".
Wtedy jednak, kiedy czytelnik ma do czynienia
z fragmentami eseju dotyczacymi biografii artysty, tek-
stowy podmiot ujawnia si¢ w swojej najbardziej autory-
tatywnej postaci — prezentujacej w swojej auktorialnej
narracji (jak w XIX-wiecznej powiesci realistycznej)
swoja wszechwiedz¢ na temat bohatera, obejmujaca nie
tylko fakty z jego Zycia, ale takze posiadany dostgp do
jego mysli, motywacjii odczué: ,Nawiazal réwniez waz-
ne przyjaznie z Carlem Andre i Robertem Smithsonem,
ktérych retoryczne talenty sprawity, ze ich teoretyczne
zmagania noc w noc w barze Max’s Kansas City byly
rodzajem ciaglego intelektualnego cyrku, niezwykle
waznego dla intensywnej potrzeby steoretyzowania
wlasnej pozycji Serry, postawy, ktdra zostata jedli nie
uksztattowana, to przynajmniej wykrystalizowana pod-
czas studiéw w Yale”?®.

Dominujaca pozycja tej formuly podmiotu wzmac-
niana jest przez gruntowanie jego sadéw w ramach po-
wszechnie uznanej wiedzy, jak w przypadku odwotania
si¢ do badan jezykoznawczych: ,,Pokolenie lat 60. nie
akceptowalo juz takiego pogladu ani na jezyk, ani na
do$wiadczenia ludzkie. Zaréwno bowiem lingwistyka
strukturalna, jak i zwykla filozofia jezyka, jak réwniez
wyniki badan laboratoryjnych psychologii percepcji wy-
kazywaly zalezno$¢ naszych doznan od jezyka, ktérego
uzywamy, by je nazwaé, a nie na odwrét”?.

Zanim zrekapitulujemy kwesti¢ znaczenia konstruk-
¢ji podmiotowej dla wymowy calego eseju, przyjrzymy
si¢ jeszcze krétko opisom, ktére przynosza tekstowy
wizerunek tych prac Serry, ktére z punktu widzenia

27. 1bid.,s.28.
28. Ibid.,s.17.
29. Ibid.,s.24.
30. Ibid.,s.27.
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autorki wykazywaly szczegélny potencjat fenomenolo-
giczny. Przypomnijmy, ze w odniesieniu do skupionych
naaspekcie materialowym prac artysty i do jego fotogra-
ficznego portretu Krauss stosowala opis lokalizacyjny
i lokalizacyjno-hierarchiczny, z elementami similli bis,
w ktorych przypadku méwigcy podmiot byl redukowa-
ny do sporadycznych $ladéw jego personalizacji.

Z inng sytuacja mamy do czynienia w przypadku
wspomnianych prac dotyczacych problematyki postrze-
gania zjawisk przestrzennych. Instalacje Serry zatytu-
towang Twins (il. 6) Krauss opisata w analizowanym
€seju nastepujaco:

Ogromna stalowa plyta o dlugosci czterdziestu dwédch
stép zostata podzielona na pét po przekatnej, a jedna
polowa zostata nast¢pnie odwrdcona, tak ze gdy dwa
elementy sa rzutowane z przeciwleglych rogéw podiuz-
nego pomieszczenia, tworzg dwie tréjkatne pletwy, réw-
nolegte w planie, ale odwrécone w elewacji, z ktérych
kazda przedstawia profil, a ktéry rozciaga si¢ od wyso-
kiego w jednym rogu do waskiego w punkcie na podlo-
dze, gdy dociera do $ciany po drugiej stronie sali. Biorac
pod uwage prostote relacji geometrycznych, niezwykle
tatwo jest zrekonstruowa¢ oryginalna pojedyncza plyte,
aby zrozumieé, w jaki sposdb cigcie rozwidlilo i rozszcze-
pilo wczesniej jednolita plaszczyzne. Ale stojac miedzy
dwiema $cianami pracy, mozna odczud t¢ rekonstrukcje
w bardzo szczegdlnej relacji do wlasnego ciata, doswiad-
czy¢ jej poprzez niezwykle wyraziste poczucie symetrii
swojego ciala — sposobu, w jaki symetria dziala — nie jako
identyczno$¢ prawej i lewej strony, ale jako odwrotna,
lustrzana relacja, co intensyfikuje do$wiadczenie spo-
sobu, w jaki to, co jest dla mnie obecne w przestrzeni
za moimi plecami, uczestniczy w ksztaltowaniu tego, co
postrzegam przed sobg za pomocg moich oczu™.

Poczatkowy fragment opisu zostal dokonany w ka-
tegoriach tworczej akcji — nieprzypadkowo, bo prze-
ciez instalacja Serry zostala przygotowana jako rodzaj
do$wiadczalnego aparatu, wewnatrz ktérego widz ma
obserwowaé wlasne procesy poznawcze. Nastgpne par-
tie to, jak ujal to w swojej klasyfikacji Stawiriski, opisy
percepcyjne — swoista symulacja aktu percepcji, tutaj
wzbogacona réwnoczesnie snuta refleksja. Metafo-
rycznie rzecz traktujac, mozna powiedzied, ze pod-
miotowa instancja, ktdra zjawiata si¢ w analizowanym
tekscie jako ,czytajace i intelektualne ja”, zyskata ple-
cy, a dokladniej wymiar cielesny, w ktérym osadzony
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zostal proces percepcyjny, stopniowe rozpoznawanie

sytuacji przestrzennej jako relacji elementéw otocze-
nia wobec siebie i wobec ucielesnionej akeji postrze-
gania. Oczywiscie, jak juz wspomniano, cielesnym
doznaniom towarzyszy teoretyczna refleksja, bo jak
zanotowano wyzej, w teks$cie Krauss dzieto sztuki
to rzecz intelektu, efekt eksperymentalnego spraw-
dzenia teoretycznego namystu. Nic tez dziwnego, ze
generalng istote artystycznej dzielnosci Serry Kraus
widziata nast¢pujaco: ,Rzeczywiscie, przez caty deka-
dg lat siedemdziesigtych Serra pojmowal rzezbiarskie
przedsigwzigcie jako problem w domenie percepcji,
postrzegania zakorzenionego w zywym, poruszajacym
sie, reagujacym ciele”.

Dla dopetnienia ksztattu tekstowych projekeji wi-
dzenia dziela i koncepcji podmiotu, a takze dla for-
mowania si¢ szczegdlnego jezyka w obrebie dyskursu
o sztukach wizualnych lat 80. w USA, istotna jest kwe-
stia tekstowego rozwiazania przejécia od dos¢ pretek-
stualnej wizualnosci prac Serry do rozbudowanego ko-
mentarza. Byla juz mowa, ze Krauss unika ustanawiania
bezposredniej relacji przyczynowo-skutkowej pomiedzy
konkretnymi pracami a réwnie konkretnymi zrédami
pisanymi. Zreszta autorka niejednokrotnie deklaruje
wprost dystans do takiej symplifikacji: ,Oczywiscie
relacja pomiedzy Shift a Fenomenologig percepcji nie

31. Ibid.,s.28.
32. Ibid.,s.24.
33. Ibid.,s.28.
34. Ibid.,s.38.
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6 Richard Serra, Twins:

To Tony and Mary Edna, 1972,
Solomon R. Guggenheim
Museum, Panza Collection,
Nowy Jork. Repr. wg Richard
Serra. Sculpture, s. 103

jest relacja dzieta do jego Zrédta. Raczej idee rozwinigte
przez Merleau-Ponty’ego zostaty ogdlnie przyswojone
przez pierwsze pokolenie artystéw minimalistycznych,
wplywajac na zalozenia Judda i Roberta Morrisa, ze
rzezba powinna lepiej przyznad si¢ do tego, co prébowa-
ta ukry¢ w swoim dawnym idealizmie [...]”*. Jednakze
konfrontacji pomig¢dzy wizualnie uchwytnym uksztal-
towaniem prac Serry a implikowanym intelektualnym
ich bagazem tekstowy podmiot, jak juz byta mowa, do-
konuje w przestrzeni wlasnego umystu, wlasnej erudycji.
To tam wlaénie spotkali si¢ Serra z Giacomettim nad
Fenomenologig percepeji. To tam, dzigki pamigci lek-
tur uruchamia si¢ ciag skojarzen podmiotu: ,Majac na
przyktad w pamieci potraktowanie problemu przodu
i tylu w pracy Twins, czytamy...” — pisata Krauss®?; to
tam wreszcie kolejne lektury odsytaja do nastgpnych:
»-w nalozeniu abstrakcyjnego tematu na jak najscislej
obserwowang specyfike miejsca, poniewaz tylko po-
przez umieszczenie jednego w drugim abstrakcyjny
temat moze si¢ pojawi¢ — mozemy przypomnie¢ sobie
inny tekst, ktéry, podobnie jak Fenomenologia percepcji,
stuzy o$wietleniu projektu Serry, nie bedac w zaden
sposob traktowanym jako Zrddlo. Tekst, do ktérego
si¢ odnosze, pojawia si¢ w poczatkowej partii W poszu-
kiwaniu straconego czasu Marcela Prousta, pod koniec
rozdziatu zatytulowanego Combray”**.



Sumujac ten etap analizy, powiedzmy, ze méwig-
cy w eseju Krauss tekstowy podmiot niewiele ma
wspdlnego z subicktywnym, psychicznie wrazliwym
podmiotem abstrakcyjnego ekspresjonizmu. To pod-
miot obiektywizujacy swoja wypowiedz, przywotuja-
cy wspierajace jego deklaracje naukowe poglady. To
podmiot, ktéry nie informuje o swoich uczuciach,
a personalizuje si¢ jedynie o tyle, o ile w gre wchodza
percepcyjne doznania i uruchamiana jest refleksja
teoretyczna formulowana w przestrzeni wirtualnej
biblioteki. Tekstowy podmiot w eseju Krauss to zatem
modelowy podmiot minimal artu, swego rodzaju wzo-
rzec odbiorcy, ktéry doznaje zewngtrznych bodzcéw
i konceptualizuje swoja aktywnos$¢é poznawcza, przy
czym o tyle jeszcze wyjatkowy, ze nie ma potrzeby za-
dawa¢ pytan o to, jak skromna wizualnos¢ prac Serry
implikuje rozbudowang ich mys$lowa zawarto$¢, po-
niewaz wlasna percepcyjng akcjg obserwuje on juz nie-
jako z drugiej strony, z perspektywy uprzednio nabytej
wiedzy o percepcyjnych procesach i snutej nad nimi
refleksji. W ten sposdb odbiorcza akcja prezentuje sig
jako powielenie procesu twérczego, co stanowi kolej-
ne wcielenie, niewatpliwe modernistycznej w swym
charakterze, utopii bezposredniego porozumienia —
efektu wiary w mozliwo$¢ przezwyci¢zenia za pomoca
artystycznej formy alienacji jezyka®>.

Kolejnym elementem tekstu, ktory jako bazowy do-
maga si¢ analitycznej obserwacji, obok podmiotowe;
konstrukeji, koncepcji dzieta wpisanej w tekst i projekeu
widzenia jest naktadany na rzeczywistos¢ artystyczna
tekstowy porzadek — swoisty projeke historycznej lo-
giki, ktéra, jak wspomniano, modeluje obszar dziejéw
historii sztuki zgodnie z przyjetymi bazowymi przeko-
naniami na temat funkcji sztuki, jej specyfiki, zwiaz-
kéw ze sfera pozaartystyczng i rodzaju determinantéw
dokonujacych si¢ w niej zmian. O szerszym historycz-
nym planie, w ktérego ramach Krauss osadza twérczosé
Serry, byta juz mowa. Przypomnijmy, ze zasadnicza role
w historycznym umiejscowieniu twérczosci tego arty-
sty przez autorke eseju odgrywato przekonanie o do-
nioslym znaczeniu nowego paradygmatu artystycznej
dzialalnosci i refleksji na jej temat, a nawet szerzej —
nowego paradygmatu tworzenia i rozumienia ludzkiej

kultury. Podstawowe znaczenie miata w tym zakresie
inspirowana francuska refleksja teoretyczna rezygnacja
zidealistycznych koncepcji ludzkiego, humanistyczne-
go podmiotu na rzecz przekonania o jego spoleczne;j,
interpersonalnej genezie. Towarzyszyto temu przesu-
nigcie zainteresowania z zagadnien ontologicznych na
epistemologiczne, zwlaszcza z obszaru zorientowanej
na cialo fenomenologii i powrét do antypsychologicz-
nych, systemowych koncepcji jezyka méwionego oraz
analitycznej filozofii Ludwiga Wittgensteina.

W opinii Krauss pokolenie artystéw z lat 60. identy-
fikowalo si¢ z ta zmiang i z perspektywy pojawiajacego
si¢ w jej rezultacie nowego, w gruncie rzeczy neopo-
zytywistycznego paradygmatu podejmowalo krytyke
sztuki modernistycznej, a zwlaszcza jej punkeu dojscia,
za jaki Krauss uwazata abstrakcyjny ekspresjonizm i to-
warzyszacy mu interpretacyjny komentarz. W analizo-
wanym tu eseju krytyka ma jednakze wymiar nie tylko
merytoryczny, lecz takze moralny. Wtasciwie mozna by
postawic teze, ze historyczno-artystyczna logika projek-
towana przez esej Krauss wyznaczona jest przez moral-
nie motywowang potrzebe krytyki wezedniejszego niz
wypracowany w latach 60. artystycznego paradygmatu.

Tak wigec w perspektywie tekstu Krauss po pierwsze
6w paradygmat zbudowany zostal na podstawie falszy-
wych zalozen (postulat pozornego zerwania z narracyj-
noscig w sztukach wizualnych), owocujacych niekon-
sekwentna koncepcja artystycznego jezyka. Po drugie
dokonywat on falszywych utozsamien (zatarcie granicy
pomigdzy tworca a dzielem). Po trzecie w jego utwier-
dzaniu i propagowaniu si¢gano po niegodne s$rodki.
Wszystkie te trzy kwestie wybrzmiewaja na przyktad
w takich efektywnych retorycznie sformutowaniach
Krauss, jak ,Serra, oczywiécie, nalezal do pokolenia
artystow, ktéremu towarzyszyla ogromnie nadeta re-
toryka formulowanych przez niektérych krytykow
uroszczen wobec abstrakcyjnego ekspresjonizmu”?®.
»Taka psychologizujaca konfidencjonalno$¢ pokolenie
lat 60. uznalo za niesmaczng”*’. Wszystkie te moral-
ne przewiny i pomylki modernizmu skontrastowane

sa w analizowanym eseju z uczciwoscia, skromnoscia,
realizmem, naukg, trudem, pracg minimalistéw, na do-
datek wspartych autorytetem, jak zauwazono wezesnie;j,

35. Natemat utopii bezposredniego porozumienia jako jednej z zasadniczych ideiizarazem
bazowego wyréznika awangardy pierwszych dziesiecioleci XX w. zob. Andrzej Turowski,
Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910—1930 (War-
szawa: Paiistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1990).

36. Krauss, ,Richard Serra/Sculpture”, s.23.

37. Ibid.
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wspolczesnej nauki abstrahujacej od psychologizmu
i bazujacej na wynikach laboratoryjnych badar.

Tak wigc esej Krauss niesie w sobie wizj¢ sztuki
jako specyficznej formy poznania dostarczanego przez
artystyczne dziela, pojmowane jako wynik intelek-
tualnego testowania antymetafizycznie rozumianego
miejsca czlowicka w $wiecie. Szczegdlna role w jego
(miejsca) definiowaniu odgrywa analiza wlasciwosci
ludzkiej percepcji i zdolnos¢ do autorefleksji. Tekst ese-
ju uksztaltowata zas nadana mu funkcja swego rodzaju
instrukeji odbiorczej dziet nie tylko Serry, ale general-
nie minimalistéw, oraz wbudowana w stowny przekaz
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The Eye, the Body and the Word. Rosalind Krauss on the Sculpture of Richard Serra.
A “Close Reading” of the Text by Piotr Juszkiewicz

In the current essay, the postulate of “reading closely” has been undertaken in refe-
rence to the critical text by Rosalind Krauss on the subject of the output of the
American sculptor Richard Serra. In the case of a critical text, a close reading is
associated with the analysis of its four fundamental aspects: the construction of the
narrating subject, the text’s speaker, understood as a textual projection of convic-

tions concerning the function and the boundaries of criticism; the conception of an
artwork embedded in the text, understood as a projection of the conceptualisations
of the ideas of art and work of art which are accepted as valid at the given place and
time; the modes of the description of an artwork adopted in the text, which are
a textual projection of the modes of seeing considered to be essential; and, finally,
the projection of the order imposed on the artistic process as perceived by art history,

in keeping with the logic of artistic transformations as emerging from the text.
The choice of text to be analysed, in turn, was dictated by its author’s position
in the scholarly world, as well as by its specific features, which make it possible to
draw conclusions as to the conception of writing about art adopted by Krauss in
the 1980s and as to her vision of the fundamental transformations of art in the
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1960s. Krauss situated the output of Richard Serra within the broad front of the
artists of the “1960s generation”, who subjected the foundations of the modernist
conception of the artwork and the creative subject to criticism. This, according to
Krauss, involved a shift away from the ideological and artistic inconsistencies of
the utopian assumptions of Modernism towards a neo-Positivist perspective, with
particular emphasis on Merleau-Ponty’s phenomenology, structuralist linguistics
and Wittgenstein’s analytical philosophy. This brought about a crucial shift in the
conception of the creative subject, close to the Barthesian “death of the author”, and
ashift in artistic attention towards organising the field of vision in such a way that it
provides the viewers with an opportunity for self-reflection on the process of their
own perception of the spatial situation offered to them.

The analysis undertaken in the essay demonstrates that the formation of Krauss’s
text converges with those fundamental assumptions impacting the conception of
the subject speaking in the text, the adopted modes of description, and the vision
of the process in art history. Rhetorical devices present in Krauss’s text present the
latter point as arising not only from an intellectual debate, but also from a moral
protest against the assumptions posed by the members and supporters of abstract
expressionism and against their artistic endeavours.
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