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godnie z jednym z wielu paradygmatow awangardy artysta powinien byc¢ oryginalny.

Wymaga sie, aby stworzyt co$ nowego. Czy mozliwe jest powstanie dzieta catkowicie

samoistnego, oderwanego od tradycji obrazowania? Dzi$ artystyczne strategie opie-
rajg sie czesto na przeksztatceniu tego, co juz powstato - przeciez gdzie$s musi by¢ poczgtkowa
inspiracja, impuls, ktéry wptynie na wyobraznie artysty. Jean-Luc Godard powiedziat: ,Nie
chodzi o to, co skads zabierasz - chodzi o to, gdzie zabierasz”. W tym stwierdzeniu miesci sie
postulat stworzenia ,nowej jakosci”. Czy jednak ,nowa jakos¢” we wspoétczesnej kulturze
wizualnej petnej kopii, cytatéw, zapozyczen jest mozliwa? Gdzie przebiega lub powinna
przebiegac granica artystycznej inspiracji? Czy artysta ma prawo do kopiowania czyichs dziet
i co wynika z takiej strategii? Kategoria nowosci oraz oryginalnosci, kluczowa w XX wieku,
obecnie bywa kwestionowana. Postugiwanie sie w sztuce strategiami opartymi na powtérze-
niach budzi wiele pytan i watpliwosci, nad ktorymi postanowiliSmy zastanowi¢ w niniejszej
publikaciji.

Publikacja zostata ustrukturyzowana tak, aby prowadzi¢ czytelnika od problemdéw wiasci-
wych kulturze czaséw ponowoczesnych, poprzez najnowsze praktyki artystyczne, az do kla-
sykow XIX i XX wieku. W tematyke powtdrzen Swietnie wprowadza czytelnika Ewa Wojtowicz.
W swoim tekscie zastanawia sig, czy zadane przez nas pytanie ,Czy wszystko juz byto?”, ma
jakikolwiek sens w czasach, gdy coraz czesciej artysci stosujg praktyki okreslane mianem ap-
propriation art. Wojtowicz analizuje techniki wypracowane przez postmodernizm, uaktualnia
tezy i poglady Nicolasa Bourriaud oraz Benjamina Buchloha. Stwierdza, ze jako spoteczen-
stwo wyszliSmy juz z fazy kultury narracji i wkroczyliSmy w kulture nawigacji.

Tekst Piotra Pietrotaja stanowi prawny komentarz, w ramach ktérego bada on zwigzki
i napiecia pomiedzy wymogami praw autorskich a rzeczywistoscig postmodernistycznej

kultury - petnej odniesien i nawigzan do innych dziet.
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Nieco inng perspektywe otwiera Katarzyna Machtyl. W swoim tekscie stawia pytania o se-
miotyczne podstawy kategorii takich jak obraz, kopia, fotografia czy odbicie. Powotujac sie
na Jeana Baudrillarda, bada takze status obrazéw cyfrowych we wspoétczesnej kulturze,
~epoce symulacji”.

Problematyke te w interesujgcy sposdb pogtebia Izabela Kowalczyk. Pozostajgc w sferze
rzeczywistosci wirtualnej, zadaje pytanie o znaczenie przetworzen w kulturze Internetu oraz
w samej sztuce. W swoim tekscie stawia na réwni memy, czyli zarty tworzone przez anoni-
mowych uzytkownikéw sieci, jak i przetworzenia dokonywane przez znanych artystéw. Ko-
walczyk bada te kulture z perspektywy intertekstualnej, ktora podkresla jej niezwykle mocne
osadzenie w tradycji.

Czytelnika zainteresowanego tematykg posthumanizmu i bio-artu, a takze granic sztuki
i etyki, z pewnoscig zaciekawi tekst Kingi Michaliny Mistrzak. Autorka, przywotujgc obecne
praktyki artystyczne, opisuje wspotczesng fascynacje nieoczywistymi, lecz wszechobecnymi
formami zycia.

Z kolei Tomasz Zatuski analizuje kategorie powtdrzenia w sztuce performance, ktéra jakby
sie mogto zdawad, z zasady jest nie do powtdrzenia. Tematyka sztuki pozbawionej material-
nych Swiadectw bez watpienia jest nie lada wyzwaniem dla prawnikéw specjalizujgcych sie
w prawie autorskim.

Barbara Witecka w swoim tekscie podejmuje probe udzielenia odpowiedzi na pytanie
o istnienie i zakres prawnej ochrony sztuki konceptualnej. Autorka przytacza przyktady ze
Swiatowego orzecznictwa sgdowego oraz wskazuje problemy wspétczesnego ustawo-
dawstwa w odniesieniu do sztuki opartej na prymacie idei.

Ztozonos¢ problemu cytatu w plakacie podejmuje Georgi Gruew. Autor ten zwraca uwage
na rozliczne przypadki, w ktérych ogromnie trudne wydaje sie odnalezienie cienkiej granicy
pomiedzy dozwolonym uzytkiem a plagiatem.

Bardziej utylitarny problem podjety zostat w tekscie Mirostawa Sadowskiego. Ujawnia on
nowe szanse i nadzieje zwigzane z ,odrodzeniem” odrecznego rysunku architektonicznego
oraz problematyce ochrony prawno-autorskiej tego rodzaju twérczosci.

Zgota odmienny problem podejmuje autorka kolejnego tekstu — Anna Sienkiewicz. Jest to
repetycja motywow wiasnych aktéw twoérczych. W swej analizie odnosi sie do serii rzezbiar-
skich aktéw Katarzyny Kobro, jednej z najciekawszych, lecz niedocenionych artystek XX wieku.

Autorka ostatniego tekstu tomu, Dorota Dolata, przywotuje prace XIX-wiecznych roman-
tykéw belgijskich i holenderskich. Osig jej analizy jest problem oryginalnosci dziet, w ktérych
fascynacja Ztotym Wiekiem malarstwa holenderskiego okazuje sie wszechobecna. Tekst do-
tyka takze wspotczesnej kondycji rynkowej opisywanych artystéw - zaréwno w Holandii, jak

i w Polsce.
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Oddajemy w rece czytelnikbw tom, ktory z pewnoscig nie wyczerpuje tak ztozonego
problemu, jakim jest zagadnienie repetycji w sztuce. Stanowi on jedynie probe oswietle-
nia wybranych kwestii z nig zwigzanych. Jednoczesnie pragniemy podziekowa¢ autorkom

i autorom tekstow za ogromne zaangazowanie w ich przygotowanie.

Aurelia Nowak

Koto Naukowe Studentow Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu
Dorota Dolata

Koto Naukowe Kulturoznawcow — Sekcja Badan nad Kulturg Artystyczng

Marcin Markowski

Koto Naukowe Obrotu Dzietami Sztuki i Prawnej Ochrony Dziedzictwa Kulturowego ,Van Meegeren”

*%*

Nota od wydawcy
Teksty zebrane w niniejszym tomie pierwotnie zaprezentowano w ramach Ogdlnopolskiej
Konferencji Naukowej Czy wszystko juz byto? miedzy repetycjq a nowosciqg w sztukach wizualnych,
ktora odbyta sie 15-16 listopada 2012 roku, dlatego odniesienia czasowe pojawiajgce sie
w tresci poszczegdlinych artykutdéw sg adekwatne wzgledem tej daty.
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Ewa Wojtowicz

Jak bardzo ,,wszystko juz byto"?
Od apropriacji w dobie postmodernizmu

do post-apropriacji w kulturze cyfrowej

rzekonanie, ze w kulturze ,wszystko juz byto” nie jest nowe. Réwniez ono ,juz byto”,

zwtaszcza jezeli zwrdcimy sie w strone mysli postmodernistycznej. Przyktady powt6-

rzen, apropriacji oraz re-praktyk (takich, jak np. re-enactment) w obrebie sztuki mozna
badac, przywotujac refleksje z lat 80. XX wieku, dostarczajgcg podstaw dla krytycznej analizy.
Jednak wspotczesny kontekst sztuki, ze wzgledu na specyfike obiegu informacji w kulturze
cyfrowej, wymaga ponownego przemyslenia. Jak bardzo ,byta juz” sama refleksja teore-
tyczna, iz wszystko juz byto i jak jg formowano z perspektywy postmodernizmu? Jak bardzo
~byta juz” praktyka tworcza, oparta na tym samym przekonaniu? Warto podjgé prébe odpo-
wiedzi na te pytania w oparciu o odczytang na nowo refleksje sprzed niemal trzech dekad
oraz doswiadczenia wspétczesne. Jako odniesienia postuza teksty reprezentujgce sprzeczne,
wydawatoby sie postawy: Procedury alegoryczne Benjamina Buchloha z 1982 oraz Post-
produkcja Nicolasa Bourriauda' z roku 2002, oba dotychczas nieprzetozone na jezyk polski.
Tezy zawarte w Postprodukcji Bourriaud rozwingt i doprecyzowat w ksigzce The Radicant
z 2009, w ktérej zadeklarowat koniec postmodernizmu na rzecz alternowoczesnosci’.

Benjamin Buchloh - procedura alegoryczna

Esej Buchloha, opublikowany w roku 1982 w ,Artforum”, dostarcza uzytecznego stownika,
obejmujgcego m.in. pojecie takie, jak ,procedura alegoryczna”. Kategoria alegorii w sztuce

' Dyskusja z udziatem samego Bourriauda http://rhizome.org/discuss/view/43738/#c59030 [dostep online:
12.08.2014].

> http://www.furtherfield.org/articles/altermodernism-age-stupid [dostep online: 12.08.2014].

> Benjamin H. D. Buchloh Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art, “Artforum” 1982,
s. 43-56. Dla celéw niniejszego tekstu postuzyta wersja opublikowana w Art After Contemporary Art, red. Alexander
Alberro i Sabeth Buchmann, The MIT Press 2006, s. 27-51.
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ma dtugg historie®, jednak na potrzeby zilustrowania swojego tekstu Buchloh odwotuje sie
do montazu, praktykowanego m.in. przez dadaistéw, a opisywanego w kategoriach zmiany
paradygmatu kulturowego przez Waltera Benjamina®. Montaz, zaréwno fotograficzny, jak
i filmowy, miat od zarania nature alegoryczng, i jak twierdzi Buchloch, powotujgc sie na
koncepcje alegorii w pismach Benjamina, wynalazcy tej strategii musieli by¢ tego $wiadomi®.
Georg Grosz okreslat wyraznie ,terytorium montazu, jak réwniez jego alegoryczne metody
konfiskacji, superimpozycji oraz fragmentacji”’. Buchloh wymienia w swoim tekscie kolejne
zasady tak rozumianej alegorycznosci, piszac, ze sg one w procedurze montazu wyko-
nywane rownoczesnie: ,zawtaszczenie i wyczerpanie znaczenia (depletion), fragmentacja
i dialektyczne zestawienie fragmentdw oraz systematyczne oddzielanie znaczgcego od zna-
czonego™.

Za pierwszy przyktad alegoryzacji w obrebie sceny artystycznej Nowego Jorku po Il wojnie
Swiatowe] uznaje Buchloh Wymazany rysunek de Kooninga (1953) autorstwa Roberta Rau-
schenberga [sic!l]. W rezultacie ,tam, gdzie dane percepcyjne sg usuniete z tradycyjnej po-
wierzchni przedstawieniowej, gest wymazania przenosi uwage na zawtaszczony konstrukt
historyczny z jednej strony, a z drugiej na same narzedzia: oprawy (ramy) i prezentacji”’. Jest
to istotne przeniesienia uwagi, dotyczy bowiem tego, co stanie sie pdzniej istothne w meta-
praktykach sztuki konceptualnej, a wspoétczesnie w doswiadczeniach sztuki w kulturze usie-
ciowionego software'u. Jako jeden z szerzej omdéwionych przyktadéw Buchloh przywotuje
postawe tworczg Sherrie Levine, wymieniajac jg w gronie artystéw dziatajgcych juz w warun-
kach zmienionego paradygmatu. Jak zauwaza: ,Levine konfiskuje historyczne obiekty, anu-
lujgc ich przyrodzong autentycznosé, ich historyczng funkcje i ich znaczenie - w sposéb
prawdziwie alegoryczny [...]. Podobnie jak Benjamin identyfikowat dewaloryzacje jako jedng
z fundamentalnych zasad alegorii, Levine dewaluuje obiekty [swej - przyp. EW] apropriacji
poprzez zanegowanie estetyzowanego statusu towaru, jaki ma fotografia (wykonana, na
przykitad, przez Walkera Evansa, Edwarda Westona, czy Eliota Portera) w akcie re-fotografii
i re-prezentacji, dobitnie zmieniajgc ich status jako zasobu obrazéw (imagery) zmultiplikowa-

n10

nych i reprodukowanych technicznie”™. W tym fragmencie mozna wyodrebnic¢ przynajmniej

cztery czasowniki odnoszace sie do praktyk w jaki$ sposéb negatywnych, redukcjonistycznych,

Por. Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. S. Kozakiewicz, Warszawa 1969, s. 15.

Por. W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przet. H. Orfowski, [w:] Twdrca jako wytworca,
Poznan 1975, s. 87-88.

Por. H. Richter, Dadaizm, przet. J. St. Buras, Warszawa 1986, s. 206. Dadaisci mogli wplata¢ w swojg, czesto krytyczng
wypowiedz ukryte znaczenia, z uwagi na ograniczenia wolnosci wypowiedzi.

7

B. Buchloh, Allegorical Procedures..., dz. cyt.,, s. 27.

& Tamze, s. 29.

® Tamze.

9 Tamze, s. 43.

12 Czy wszystko jui byto?



Jak bardzo ,wszystko juz byto”? Od apriopriacji w dobie postmodernizmu do...

regresywnych. Czy zatem sposob dziatania Sherrie Levine oparty jest na taktyce regresu, czy
progresu? Gest apropriacji (nie zawsze krytycznej, jak zauwaza Isabelle Graw)", stat sie juz
w dobie postmodernizmmu powszechng praktykg sztuki. W dodatku uprawomocniong niejako
przez krytyka Douglasa Crimpa poprzez jego wystawe Pictures (Obrazy) w Artists Space
w roku 1977"%, w ktorej Levine takze brata udziat. Jej postawa oparta jest na wycofaniu sie
Z progresywnosci na rzecz regresywnosci, wobec tego, ze progres nie jest juz oczekiwany,
co wiecej, w warunkach postmodernistycznych wiara wen byta Zle widziana. Jednak, para-
doksalnie, taka postawa pozwalata rozwija¢ dalej dyskurs sztuki zwigzany z obrazowaniem,
symulakrami, autorstwem oraz witasnie apropriacjg jako technikg tworczg. Buchloh pisat:
.Kazdy akt apropriacji wiec wydaje sie wzmacniac precyzyjnie te sprzecznosci, ktére miat

zamiar wyeliminowac”".

Alegoryczne procedury dwadziescia lat pézniej. Nicolas Bourriaud -
postprodukcja i figura semionauty

To, co Benjamin Buchloh nazywat w latach 80. XX wieku ,procedura alegoryczng”, staje
sie ponownie aktualne w perspektywie badawczej Nicolasa Bourriauda, ktory dwadziescia
lat pdzniej, dla opisu re-praktyk kulturowych i artystycznych, postuzyt sie pojeciem ,post-
produkgji” (2001), tworzac jej szczegbtowa typologie:™

reprogramowanie istniejgcych prac,

zajmowanie (dostownie: zamieszkiwanie) historycznych stylow i form,

wykorzystywanie obrazéw (making use of images),

wykorzystywanie spoteczenstwa jako ,katalogu form”.

Bourriaud podsumowuje, ze wszystkie te praktyki artystyczne, cho¢ formalnie heteroge-
niczne, majg wspolng ceche: ,uciekaja sie do form juz wyprodukowanych [podkr. aut. -
EW]""™. Ten, jak pisze Bourriaud, ,recykling dzwiekéw, obrazéw i form powoduije ciggta nawi-
gacje w obrebie meandréw historii kultury, nawigacje, ktéra sama staje sie przedmiotem

116

praktyki artystycznej”™".

" Isabelle Graw, Fascination, Subversion and Dispossession in Appropriation Art, 2004, [w:] Appropriation, red. D. Evans,
London 2009, s. 214. Por. |. Graw, Dedication Replacing Approproation: Facination, Subversion and Disposession in
Appropriation Art, [w:] Louise Lawler and Others, red. G. Baker, Ostfildern-Ruit 2004, s. 59-64.

2 W wystawie wzieli udziat, m.in.: Sherrie Levine, Jack Goldstein, Robert Longo.

'* Benjamin H. D. Buchloh, Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke, 1982 [w:] Appropriation,
red. D. Evans, dz. cyt, s. 180. Tekst opublikowany pierwotnie w ,Artforum” (marzec 1982), s. 28-35, a nastepnie
przedrukowany w zbiorze esejow Buchloha wydanych w roku 2000.

' Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, przet. ). Herman, Nowy Jork
2002, s. 14.

®Tamze, s. 16.

' Tamze, s. 18.
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Ewa Wojtowicz

Pojecie postprodukcji zaczerpniete zostato ze zwyktej praktyki majgcej zastosowanie
w opracowaniu surowego materiatu wizualnego, zazwyczaj filmowego. Bourriaud nadaje mu
jednak metaforyczne znaczenie, zastrzegajac jednoczesnie, ze prefiks ,post” nie odnosi sie
tu do postmodernizmu, ani tez ,nie oznacza zadnej negacji ani przekraczania; odnosi sie do
strefy aktywnosci. Procesy tu istotne nie dotyczg produkowania obrazéw obrazéw, co bytoby
manierg, czy lamentowaniem nad faktem, ze wszystko ,juz byto”, ale raczej wynajdywania
protokotéw zastosowania istniejgcych juz modeli (modes) reprezentacji i wszelkich struktur
formalnych”"’. Wspétczesnym przyktadem moga by¢ performances realizowane w Second
Life przez Eve i Franco Mattes, polegajgce na odtworzeniu (re-enactment) historycznych per-
formance’dw z lat 60.-70. XX w., np. Spiewajqcej rzezby Gilberta i George'a (1970 i pézn.). Za-
miast fizycznych ciat artystéw wystepujg ich awatary, stylizowane na pierwowzor (kostium,
charakteryzacja), jednak niematerialne i ulokowane w wirtualnej przestrzeni. Zmienia sie za-
tem znaczenie tego, co Gilbert i George realizowali poprzez wykorzystanie pojecia rzezby
ulokowanej na postumencie w galerii. Zmienia sie takze doswiadczenie widzéw, ktérzy mo-
gli przygladac sie performanceom Evy i Franco Mattes poprzez postugiwanie sie tym sa-
mym medium, co artysci. Wymog dostepu do Second Life i posiadania awatara nie byt jed-
nak konieczny - materiat dostepny byt takze w formie dokumentacji wyswietlanej w galerii.

Bourriaud pisze, ze postprodukcja opiera sie takze na zatarciu granicy miedzy konsumpcjg
i produkcjg, poniewaz kazde dzieto moze by¢ czasowym terminalem sieci potgczonych ele-
mentoéw, tak jak narracja, ktora rozszerza i reinterpretuje narracje jg poprzedzajace. Jest to
myslenie bliskie pojeciu intertekstualnosci'®. Nawigzuje, podobnie jak Buchloh, do twoérczosci
Sherrie Levine, piszac, ze artystka ,w swoich kopistycznych pracach inspirowanych Rolandem
Barthesem, dowodzi, ze kultura jest nieskonczonym palimpsestem”'®, Bardzo znany przy-
ktad Sherrie Levine, refotografujgcej cykl Walkera Evansa z 1935, doczekat sie wspotczesnie
kolejnej apropriacji, zwigzanej juz bezposrednio ze Srodowiskiem sztuki w kulturze Sieci
i obiegiem tekstéw kultury, ktory sie tam wytworzyt. Dowodem tego jest m.in. projekt Micha-
ela Mandiberga Aftersherrielevine.com (2001). Wizerunek bohateréw zdje¢ Evansa, w tym
mtodej kobiety, Allie Mae Borroughs, doczekat sie wiec kolejnej remediacji, w mys| ktérej
kazda z wydrukowanych kopii petni¢ moze role oryginatu.

Bourriaud dostrzega podobienstwo w praktykach DJ-a, programisty, artysty-postproduk-

cjonisty oraz zwyktego internauty, nazywajgc ich semionautami, ktérych nawigacja polega

" Tamze, s. 17-18.

'® Por. Julia Kristeva, Sfowo, dialog i powies¢, przet. W. Grajewski, [w:] M. Bachtin Dialog - jezyk - literatura, red. E. Cza-
plejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983.

'* N. Bourriaud, Postproduction, dz. cyt., s. 88.

*% Levine zostata jednak pozwana przez wiascicieli praw autorskich do prac Evansa, ktérzy zablokowali publikacje je]
pracy na ponad 20 lat. Za: Peter Lunenfeld, The Secret War between Downloading and Uploading, Cambridge, Mas-
sachusetts 2011, s. 41.
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na wynajdywaniu Sciezek w istniejgcej przestrzeni kultury. W rezultacie sam proces takiej
nawigacji moze stac sie praktykg artystyczng. Jest to postawa podobna do postawy remik-
sujgcego wybrany materiat DJ(V))'a. Nie zawsze jednak te odniesienia stanowig wyrazny
(intertekstualny) dialog z tworcami z przesztosci, niekiedy sg to tylko nawigzania do moty-
wow istniejgcych w zbiorowej wyobrazni czy tez pewnych fantazmatéw kultury popularne;j.
Bourriaud nie przywotuje zresztg przyktaddw z zakresu sztuki mediéw elektronicznych (choc
odwotuje sie do wideoinstalacji), ale sama idea reprogramowania, badz stosowania metody
programowania, analogicznie do dziatari w materii danych, dobrze opisuje stan rzeczy. Arty-
sta staje sie wiec postproducentem, nie tylko w odniesieniu do materialnych artefaktéw czy
elektronicznych wersji dzieta jako projektu, ale takze w odniesieniu do znaczen, jakie dzieto
generuje, wchodzgc w nowe relacje, ktorych zaistnienie remiks umozliwia. Semionauta odnaj-
duje tym samym nowe znaczenia za pomocg tgczenia istniejgcych elementdw, rozumianych
jako sample w remiksie muzycznym. Wizualne, czy jakiekolwiek inne sample, zestawione jako
- po prostu - dane, nie tylko pozwalajg na nowo przemysle¢ minione i dzisiejsze znaczenia
tak wykorzystanych tresci, ale uwidaczniajg takze sam proces ich uzytkowania. Kultura
uzycia (culture of use), o ktorej pisze Bourriaud, moze by¢ rozumiana podwadjnie: zaréwno
w kontekscie heterarchicznej sieci uzytkownikdw, jak i w kontekScie wykorzystywania, uzy-
wania i ponownego przetwarzania tekstéw kultury, zarédwno tych wcigz atrakcyjnych, jak

i niechcianych, przestarzatych, odrzuconych.

Kulturowy ekosystem nadmiaru

Juz w latach 60. XX w. Douglas Huebler zadeklarowat, ze skoro Swiat jest tak nasycony
przedmiotami, on sam, jako artysta, juz nie chce wiecej produkowac. Bourriaud komentuje
to nastepujgco: ,Podczas gdy chaotyczna proliferacja produkcji doprowadzita konceptuali-
stéw do dematerializacji dzieta sztuki, postprodukcjonistéw prowadzi ona do strategii mik-
sowania i tgczenia produktéw. Nadprodukcja juz nie jest problemem, ale kulturowym eko-

systemem™'

. W istocie, w dobie nadprodukcji tworczosci i jej agresywnej, wszechobecnej
promocji za pomocg medidéw spotecznosciowych (ktore dzis staty sie prawdziwymi mass me-
diami), coraz powszechniejsza jest tworczos¢ oparta na Swiadomym remiksowaniu istniejg-
cych juz elementdw. Postawa taka pozbawiona jest czesto krytycyzmu, ale wynika wtasnie
z akceptacji tego stanu rzeczy jako faktu, na co trafnie zwraca uwage Bourriaud. Przyktadem
moze by¢ praca: Hello World! or: How | Learned to Stop Listening and Love the Noise (2008)
amerykanskiego artysty Christophera Bakera®. Zgromadzit on materiat z ponad pieciu tysiecy
wideoblogdw pozyskanych z YouTube i zestawit w jedng wielkoformatowg kompozycje. Ten

wielogtos indywidualnych, czesto osobistych wypowiedzi stapiajgcych sie w szum gloséw

*"'N. Bourriaud, Postproduction, dz. cyt. s. 45.
*? http://christopherbaker.net/projects/helloworld/ [dostep online: 12.08.2014].
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z catego Swiata jest charakterystyczng reprezentacjg praktyki artystycznej polegajacej jedynie
na zestawianiu i rekontekstualizacji tego, co juz w Sieci istnieje. Taka postawa naturalnie
przypomina strategie found footage; Baker nie jest tez w tym dziataniu odosobniony. Podobne
zestawienia czyni wielu twércéw (np. Paolo Cirio), a niektdrzy upatrujg w tym dziatalnosci
wrecz kuratorskiej (np. Robert Sakrowski).

Drugim, procz remiksu, czy tez niekiedy swoistego recyklingu, sposobem dziatania jest
adaptowanie scenariuszy (screenplay) zarbwno stanowigcych punkty wyjscia, transponowane
potem w inne media (remediacja), jak i powtarzanych z kopistyczng doktadnoscia, co czesto -
paradoksalnie - jeszcze bardziej uwidacznia réznice kontekstéw. W tym wypadku szczegdl-
nie ciekawe sg remediacje, a wiasciwie rematerializacje, polegajgce na tworzeniu fizycznie
istniejgcych obiektow, pochodzgcych z obszaru cyfrowego imaginarium.

Bourriaud pisze m.in. o wczesnej pracy Maurizio Cattelana Bez tytufu (1993) zrealizowanej
przy wykorzystaniu konwencji znanej z prac Lucio Fontany®. Cattelan przeciat ptétno tak,
ze powstat ,Z" jak znak Zorro, a wiec ,przerysowane détournement tego, co [...] u Fontany
stanowi akt symboliczny i transgresyjny, a u Cattelana [...] jest gestem btazna”**. Maurizio
Cattelan dokonywat pdzniej wielu swoistych ,remake’ow"” prac innych artystow, zazwyczaj
na podobnej zasadzie: ,struktura formalna wydaje sie znajoma, ale warstwy znaczeniowe
pojawiajg sie niemal podstepnie, dokonujgc w naszej percepcji radykalnego przewrotu”?.
Jego taktyka zostata zaadaptowana i przechwycona przez pare tricksterow z
www.0100101110101101.0rg, ktérzy przetworzyli w ten sposdb nie tyle konkretng prace
Cattelana, co konwencje jego dziatania. Eva i Franco Mattes, inspirowani internetowym me-
mem, stworzyli nietypowg w ich gtdbwnie wirtualnym dorobku, materialng instalacje: Fake
Cattelan Sculpture (2010)*°. Przypadkowo znaleziony na 4chan obrazek przywodzit na mysl
twoérczos¢ Cattelana. Jak pisza: ,PrzestaliSmy zdjecie do specjalisty od wypychania zwierzat i
wkroétce otrzymaliSmy przesytke z «rzezbg»! Wcigz jednak potrzebowata publicznosci”. Praca
zostata wystawiona na miesigc, w styczniu 2011, jako nowa rzezba Cattelana, w jednej z ga-
lerii w Houston, zbierajgc pochwaty publicznosci i wywotujgc zainteresowanie kolekcjone-
row?’. Praca zostata uznana za arcydzieto wytgcznie poprzez kontekst. Jednocze$nie artysSci-
pranksterzy dokonali gestu powtdrzenia, przenoszgc obiekt z obszaru internetowej kultury

popularnej, a poprzez instytucjonalizacje i fatszywy prestiz, oparty na snobizmie widza, do-

#* N. Bourriaud, Postproduction, dz. cyt., s. 59.
* Tamze.
% Tamze, s. 60.

*® Geneza pracy: zaktad z nieprzychylnym kulturze internetowej rozmdéwca, por.: http://rhizome.org/discuss/view/47989/
[dostep online: 12.08.2014].

“Inman Gallery Annex, Houston, http://www.inmangallery.com/artists/WEASEL/2010_WEASEL_press_updated.pdf
[dostep online: 12.08.2014].
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prowadzili do wytworzenia sie nowych znaczen. Postuzyli sie zatem jednoczesnie procedurg

alegoryczng, ale takze postgpili jak rasowi postprodukcjonisci.

Wspétczesne oblicze postprodukcjonizmu - w dobie rozwinietej kultury
sieciowej

Bourriaud, odwotujgc sie do czaséw, w ktorych Buchloh formutowat swojg refleksje, za-
uwaza zmiane statusu odbiorcy kultury (w tym kultury masowej): ,,Ekstatyczny konsument
z lat 80. zanika, a na jego miejsce wytania sie inteligentny i potencjalnie subwersywny kon-
sument: uzytkownik form (the user of forms)"*®. Dlaczego tak jest? Bourriaud upatruje przy-
czyne w koricu modernistycznego telosu (pojecia progresu i awangardy), co otwiera nowg
przestrzen dla mysli*. Rozwinie ten poglad w ksigzce The Radicant (2009), w ktérej ogtasza
koniec postmodernizmu i proponuje pojecie alternowoczesnosci, wyjasniajgc jego znaczenie
w oderwaniu od ,post” epoki z jej ,post” pojeciami*. Wychodzac zatem od ,procedury ale-
gorycznej” przez ,postprodukcje” docieramy do ,alternowoczesnosci”®'. Pojecia radicant,
ktére oznacza rodzaj ktgczastego korzenia, definiuje Bourriaud nastepujgco: ,0znacza to za-
korzenienie w ciggtym ruchu, umieszczenie korzeni w heterogenicznych kontekstach i for-
matach, odmawiajgc im jakiejkolwiek wartosci oryginatu, przektadajgc wcigz na nowo idee,
transkodujgc obrazy, transplantujgc znaczenia, wymieniajac je raczej, niz naktadajgc”*. Istotne
jest rowniez to, ze dzi$ wszelkie powtdrzeniowe praktyki sztuki wynikajgce z postmoderni-
stycznej, wyrafinowanej gry, muszg opierac sie na Swiadomosci, ze to, co byto dla postmo-
dernistow rozpoznawaniem nowych obszaréw (jakkolwiek pojecie nowosci nie brzmiatoby
w odniesieniu do postmodernizmu nieadekwatnie), jest dzis dla kultury Srodowiskiem natu-
ralnym, a wrecz codziennoscia. Jednak z pewnoscig najistotniejsze jest podgzanie za samymi
praktykami sztuki, jako wyznacznikami tego, co zmieniac sie zaczyna w kulturze i co teoria
probuje uchwyci¢. Czy mozna wiec uznac re-praktyki, petle (powracanie w to samo miejsce,
uporczywg repetycje) bgdz nawet celowy regres za - paradoksalnie - taktyki progresywne?
Nawet jezeli tak, czy na pewno oczekujemy jeszcze progresu? Odpowiedzi mozna szukac
w jednej z wypowiedzi Bourriauda, ktory w praktykach kopiowania, podobnie jak Buchloh
w postmodernistycznym cytowaniu, zauwaza przeniesienie uwagi na sam kontekst, frame-

work: ,Refilmujac film kadr po kadrze reprezentujemy cos innego niz to, co sie wigzato z ory-

8 N. Bourriaud, Degjaying and Contemporary Art, [w:] Appropriation, red. D. Evans, dz. cyt., s. 158.
* Tamze, s. 160.
*N. Bourriaud, The Radicant, przet. |. Gussen, L. Porten, Nowy Jork 2009, s. 199.

*'Na tym jednak propozycje nowej terminologii sie nie kofcza. Dostarczajg ich takze inni teoretycy, jak np. Peter
Lunenfeld w ksigzce The Secret War between Downloading and Uploading (2011), w ktérej wprowadza pojecie uni-
modernizmu.

*N. Bourriaud, The Radicant, z materiatéw informacyjnych na temat ksigzki.
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ginalng praca. Pokazujemy czas, ktory przemingt, ale przede wszystkim manifestujemy zdol-
nos$¢ do rozwoju, ewolucji w $wiecie znakdw, do zamieszkania ich”®. Przyktadem moze byc¢ ta
technonostalgiczna praca INSERT DISC (2012) Arama Bartholla i historyka sztuki oraz kuratora,
Roberta Sakrowskiego zrealizowana w Nowym Jorku, bedgca rodzajem emulatora operu-
jacego w realnym Swiecie, a jednocze$nie przenoszgca w epoke nieodlegta czasowo, choc
archaiczng technologicznie. Umieszczona w Scianie nagrywarka DVD nagrywa materiat, ktory
mozna odtworzy¢ w swoim komputerze. Jest to emulator Mac Quadra systemu MacOS 7.6
zroku 1997. Pozwala na obejrzenie prac zaprojektowanych na CD-ROMy w latach 90. XX
wieku, ktore dzi$ sg niedostepne, ze wzgledu na akceleracje technologiczng. Mozna korzystac
takze z dwczesnych przegladarek: Netscape'a czy Internet Explorera 3, a takze zapomnianego
Mosaica. Cofniecie do lat 90. XX w. odnosi sie tu zaréwno do samego software'u, jak i dziet
sztuki wtedy powstajgcych, jak i wreszcie do dyskursu teoretycznego z nimi powigzanego
(CD-romowe czasopismo ,Art Intact”)*.

Nicolas Bourriaud pisze o praktykach artystycznych, ktore okresla terminem détourage:
.t0 sposéb, w jaki nasza kultura operuje poprzez transplantowanie, przeszczepianie i de-
kontekstualizowanie rzeczy”. W jego przekonaniu: ,détourage [...] wydaje sie by¢ podstawowg
figurg rowniez we wspotczesnej kulturze: zakorzenienie popularnej ikonografii w systemie
sztuki wysokiej, dekontekstualizacja masowo produkowanego przedmiotu, przemieszczenie
prac z kanonu w strone kontekstéw powszednios$ci. Sztuka XX wieku jest [byta - przyp. EW]
sztukg montazu (nastepstwem obrazdéw) i détourage (superimpozycjg/naktadaniem sie obrazéw

n35

jednych na drugie)"*. Oczywiscie, koncepcja Bourriauda wypracowana zostata w momencie
formowania sie i dojrzewania kultury sieciowej, jednak przed wtasciwym boomem rozwo-
jowym narzedzi spotecznosciowych, przed wytonieniem sie sieciowej heterarchii (a moze
hierarchii?), przed debatg o ACTA, przed demokratyzacjg(?) sieciowego srodowiska. Jednak
owo zapetlenie miedzy tekstami kultury stanowigcymi juz historie a tymi wspoétczesnymi jest
zywo obecne w dzisiejszej sztuce. Co wiecej, dostarcza nam ona wielu przyktadéw na to, ze
np. swoista re-materializacja®® wirtualnych obiektow w $wiecie realnym, a takze ich imple-
mentacja jak w powyzszym przyktadzie, uwidacznia to, o czym pisze Bourriaud.

W obrebie najbardziej aktualnej wspoétczesnosci sztuka dostarcza wielu dowodéw, iz
taktyki artystyczne obejmujgce prace na zawtaszczonym materiale staty sie rownoprawng

gatezig tworczosci. Towarzyszy im dyskurs teoretyczny, budowany zaréwno przez krytykéw

*N. Bourriaud, Postproduction, dz. cyt. s. 53.

* http://rhizome.org/editorial/2012/oct/2/insert-disc-digital-flaneurs-guide/ [dostep online: 12.08.2014]. Robert
Sakrowski okreéla siebie ,kuratorem YouTube”, kolekcjonujgc na stronie http://www.curatingyoutube.net/about/
[dostep online: 12.08.2014], tematycznie uszeregowane materiaty audiowizualne.

* N. Bourriaud, Degjaying and Contemporary Art ..., dz. cyt., s. 160.

* Por. E. Wojtowicz, Tam i z powrotem. Transformacja cyfrowego obrazu w analogowy obiekt, [w:] Kultura medialnie
zaposredniczona. Badania nad mediami w optyce kulturoznawczej, red. W. Chyfa (i in.), Poznan 2010, s. 439-446.
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i teoretykdw sztuki, jak i samych artystéw. W rezultacie wytania sie inspirujgcy badawczo
meta-kontekst sztuki, ktory pozwala interpretowac dzieta powstate w wyniku remediacji,
remiksu, badz réznych form, niekiedy subwersywnego, przetwarzania wyprodukowanego
juz wczesniej materiatu. Najbardziej fundamentalna zmiana polega na przekonaniu, ze
wszystko, co sktada sie na kulture, jest formg danych, ktére mozna i nalezy przetwarzac
wielokrotnie tak, jakby jednorazowa ich obecnos$¢ w obiegu kultury to byto za mato. Ciggte
~nadpisywanie” tresci, ktére mozemy zauwazac¢ w odniesieniu do niektérych dziet, wynika -
w moim przekonaniu - z faktu, ze wspoétczesna, by¢ moze wtasnie altermodernistyczna
kultura, staje sie w coraz wiekszym stopniu kulturg nawigacji, ktéra zastepuje i wypiera

kulture narracji.
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»Nic nie zostato powiedziane, co nie zostato
powiedziane juz wczesniej"” - intertekstualnos¢

sztuki postmodernistycznej a prawo autorskie

zczegdblny charakter niniejszego artykutu przejawia sie w checi potgczenia w nim roz-

wazan na temat obowigzujgcego prawa z, wyrostg na gruncie teorii sztuki, metoda

badawczg odnoszacg sie do wzajemnych zwigzkéw pomiedzy wspotistniejgcymi
tekstami kultury. Zastrzec nalezy, ze prezentowana tu analiza prawna zostata ograniczona
celowo, réwniez z uwagi na charakter publikacji, ustepujgc miejsca analizie wzajemnych
powigzan miedzy doktryng prawniczg i orzecznictwem sgdowym a osiggnieciami teorii
i filozofii sztuki.

Nie przez przypadek referat stanowigcy swoisty zaczyn niniejszego artykutu zostat wy-
gtoszony na konferencji ,Czy wszystko juz byto? Miedzy repetycjg a nowoscig w sztukach
wizualnych” w panelu zatytutowanym ,Miedzy konkretem a abstrakcjg”. Wydaje sie, ze na
takim witasnie styku konkretu z abstrakcja sytuuje sie prawo autorskie, a juz w szczegélnosci
temat przewodni niniejszego artykutu, ktorym jest pojecie ,intertekstualnosci”. Termin ten,
uzyty po raz pierwszy w latach 60. ubiegtego stulecia przez francuskg filozof i jezykoznaw-
czynie Julije Kristeve, oznaczal, nowg wowczas, metode analizy tekstow literackich, ktorej
istote doskonale oddajg przytoczone w tytule artykutu stowa Terencjusza: ,Nic nie zostato
powiedziane, co nie zostato powiedziane juz wczesniej".

Intertekstualna rzeczywistos¢

W istocie intertekstualnosc¢ zaktada, ze kazdy nowy tekst kultury korzysta, ,wchtania” oraz
przetwarza teksty juz wczesniej powstate. Gérard Genette obecnos¢ jednego tekstu w dru-
gim, przez ktérg rozumie intertekstualno$¢, widzi m.in. w cytacie i plagiacie’, czyli pojeciach,

! Zob. G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. A. Milecki, [w:] Wspdtczesna teoria badar literackich
za granicq. Antologia, pod red. H. Markiewicza, t. 4, cz. 2, Krakow 1992, s. 108.
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ktére juz bezposrednio odnoszg abstrakcje sztuki do konkretoéw prawa autorskiego. W niniej-
szym artykule ktade nacisk przede wszystkim na to pierwsze zagadnienie, ktore podobnie jak
intertekstualnos¢, wydaje sie kojarzy¢ (cho¢ niestusznie) wytgcznie z literaturg. Pojecie tekstu
obejmuje bowiem nie tylko stowo pisane, lecz rowniez wszelkie praktyki znaczgce cztowieka.
Obrazy, dzwieki, czynnosci, a nawet same przedmioty osadzone w konkretnej rzeczywistosci
wytwarzajg pewne znacznie - same bedgc nosnikami, tworzg systemy znakdw, ktére funk-
cjonujg w taki sam sposéb jak jezyk, stad okresla sie je tekstami kultury®. Tym samym inter-
tekstualnosc jest zjawiskiem opisujgcym nie tylko wspotczesng literature, lecz réwniez sztuki
pozadyskursywne (muzyke, film, architekture, rzezbe, etc.) oraz wszelkie inne praktyki zna-
czace cztowieka (zwyczaje, rozmowy towarzyskie, mode, kuchnie oraz zwyczaje kulinarne
i wiele innych).

+Tekst kultury istnieje posrdd innych wypowiedzi wskutek odniesienia, w jakim do nich
pozostaje, nabiera znaczenia dopiero w relacji z tradycja, ktéra umozliwita jego powstanie.
Dopiero rozpoznanie konwencji danej wypowiedzi [artystycznej - przyp. PP] pozwala wpro-
wadzi¢ odbiorce w stan percepgji [...] Intertekstualnos¢ kultury wynika z pojmowania jej
jako stworzonego umownie zbiorowego porzadku aksjonormatywnego oraz z faktu, ze jest
ona produktem spotecznego przystosowania, ktore umozliwia jednostce i spotecznosci
orientowanie sie w otoczeniu przez projekcje interaktywnych kulturowych artefaktéw>,

Rzeczywisto$¢ postmodernistyczna i rzeczywistos¢ sztuki postmodernistycznej to rzeczy-
wistos¢ tekstowa, oparta w znacznej mierze na cytacie. Posrod sztuk wizualnych intertekstu-
alnos¢ w formie cytatu przejawia sie w szczeg6lnosci w dzietach filmowych - artysci filmowi
wielokrotnie, komponujac kadr i operujgc wtasciwymi sobie srodkami wyrazu, odnoszg sie
poprzez stosowanie zapozyczen do malarstwa i innych sztuk wizualnych. Postmodernistyczne
filmy stanowig swoistg gre kulturowg z odbiorcg tworzong poprzez zonglowanie cytatami
zinnych filméw, wykorzystanie réznych styléw, nurtow czy strategii aktorskich. Literatura
przejawia sie w filmie nie tylko w formie adaptacji, lecz wtasnie poprzez - wystepujgce w roli
motta, pointy lub tytutu - cytaty. Podobnie w muzyce. W architekturze postmodernistyczne;j
cytaty z architektury dawnej po wielokro¢ sg do budynku dotgczane sztucznie. Intertekstual-
nos¢ architektury nie sprowadza sie do niewolniczego nasladowania konkretnego stylu, lecz
raczej do nieskrepowanego tgczenia zapozyczonych motywow z nowatorskimi pomystami
tworcow, przy jednoczesnym uwzglednieniu aspektow funkcjonalnych®. W sztukach plastycz-
nych cytat przejawia sie w karykaturze lub rysunku satyrycznym. Nie ulega watpliwosci jednak,
ze zjawisko to na gruncie architektury, malarstwa czy rzezby jest zdecydowanie rzadsze niz

w literaturze.

2 Zob. Ch. Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, Krakéw 2005, s. 11.

* M. Wieczorek-Tomaszewska, Intertekstualny kontekst wspdtczesnosci, [w:] Komputer w edukadji: 19. ogdinopolskie
sympozjum naukowe, Krakéw 25-26 wrzesnia 2009, pod red. J. Morbitzera, Krakéw 2009, s. 299-306.

“ http://pl.wikipedia.org/wiki/Postmodernizm_(architektura) [dostep online: 12.08.2014].
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Prawo cytatu

Zagadnienie cytatu na gruncie prawa polskiego reguluje art. 29 ustawy o prawie autor-
skim i prawach pokrewnych® [dalej jako: pr.aut.], zgodnie z ktérym: ,Wolno przytaczaé
w utworach stanowigcych samoistng catos¢ urywki rozpowszechnionych utworéw lub drobne
utwory w catosci, w zakresie uzasadnionym wyjasnianiem, analiza krytyczng, nauczaniem lub
prawami gatunku tworczosci”. Sposréd wymienionych w tym przepisie przestanek dozwolo-
nego uzytku cudzych utwordéw w postaci tzw. prawa cytatu, najistotniejszg, z perspektywy
niniejszego artykutu, jest przestanka ,praw gatunku tworczosci”, ktérej wystapienie ma uza-
sadnia¢ dopuszczalnos¢ wykorzystania cudzego utworu. Stanowi ona swoisty cel, dla realizacji
ktérego ustawodawca pozwala na korzystanie z innego juz istniejgcego utworu. Drugim
istotnym przepisem w tym zakresie jest art. 34 pr.aut., ktéry dla korzystania z utworéw
w granicach dozwolonego uzytku - w tym w ramach prawa cytatu - wymaga wymienienia
imienia i nazwiska tworcy oraz zrédta, z tym ze powinno to uwzgledniad istniejgce mozliwosci.
Zwtaszcza druga czes¢ tego przepisu ma istotne znaczenie jak idzie o twdrczos¢ artystyczng,
w przypadku ktorej spetnienie wymogu oznaczenia tworcy dzieta cytowanego jest czesto
oczywiscie niemozliwe.

Zgodnie z definicjg stownikowg, ,cytat (niem. Zitat, z tac. citare, -atum «wymienié, przyto-
czyt», verba (citata) «(stowa) przytoczone») [to - przyp. PP] doktadne przytoczenie w swojej
wypowiedzi lub tekscie stéw czyjej$ wypowiedzi ustnej lub fragmentu tekstu pisanego”®.
Cytatem na gruncie prawa autorskiego jest wiec ,przytoczenie w dziele wtasnym, w catosci
lub w czesci, efektu cudzej pracy [twdrczej - przyp. PP], przy spetnieniu warunkdéw z art. 34
pr.aut. [...] Brak odpowiedniego oznaczenia przejetego fragmentu, uniemozliwiajgcy zorien-
towanie sie, ze mamy do czynienia z cudzg twdrczoscig, powoduje zaistnienie przestanek
plagiatu. Natomiast niewtasciwe oznaczenie [...] moze stanowi¢ naruszenie osobistych praw
autorskich™.

Prawo cytatu odnosi sie wytgcznie do wykorzystania czesci uprzednio rozpowszechnio-
nych utworow lub catosci rowniez rozpowszechnionych utworéw drobnych. Koniecznos¢
rozpowszechnienia jest oczywista na gruncie teorii intertekstualnosci, skoro istotg zabiegéw
intertekstualnych jest przekonanie, ze odbiorca zdaje sobie sprawe z wprowadzanych odnie-
sien, tj. ze miat juz kiedy$s mozliwos¢ zapoznania sie z pierwowzorem. Oczywiscie zaréwno
dzieto pierwotne, jak tez to, do ktérego cytat jest inkorporowany musi stanowi¢ utwor w ro-
zumieniu prawa autorskiego. Pierwsze dlatego, by w ogole dato sie méwic o jego ochronie
prawnej, drugie, by nie doszto do sytuacji, w ktérej aktywnosc¢ cytujgcego ograniczona zostata
jedynie do przywotania fragmentéw utwordw, bez jakiegokolwiek twoérczego wktadu wtasne-

® Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych z dn. 4 lutego 1994 r. (tekst jednolity Dz.U. Nr 90, poz. 631).
¢ Stownik wyrazéw obcych, Wroctaw 2002, s. 98.

7 ]. Barta, R. Markiewicz, M. Czajkowska-Dabrowska, Z. Cwigkalski, K. Felchner, E. Traple, Prawo autorskie i prawa
pokrewne. Komentarz, LEX 2011, komentarz do art. 29, nb. 2.
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go. W konsekwencji oba dzieta muszg spetnia¢ przestanki opisane w art. 1 ust. 1 pr.aut. tj.
stanowic , przejaw dziatalnosci twérczej o indywidualnym charakterze, ustalony w jakiejkolwiek
postaci, niezaleznie od wartosci, przeznaczenia i sposobu wyrazenia”. Ustep 2 omawianego
przepisu zawiera przyktadowy katalog utworodw, ktére polskie prawo autorskie uznaje za
swoj przedmiot i udziela im ochrony. Sg to utwory:

1. wyrazone stowem, symbolami matematycznymi, znakami graficznymi (literackie,
publicystyczne, naukowe, kartograficzne oraz programy komputerowe);

. plastyczne;

. fotograficzne;

. lutnicze;

. wzornictwa przemystowego;

. architektoniczne, architektoniczno-urbanistyczne i urbanistyczne;
. muzyczne i stowno-muzyczne;

. sceniczne, sceniczno-muzyczne, choreograficzne i pantomimiczne;

O 00 N o U1 A W N

. audiowizualne (w tym filmowe).

Zwazyc tez nalezy, ze ochrona prawno-autorska istnieje juz od momentu ustalenia utworu,
chocby miat on postac nieukonczong (art. 1 ust. 3 pr.aut.). Utwor musi wiec, mowigc kolokwial-
nie, ,wyjs¢” poza Swiadomos¢ twdrcy - zosta¢ zakomunikowany w sposéb intersubiektywnie
postrzegalny.

Celem prawa cytatu jest stworzenie swobody wypowiedzi artystycznej. Jesli brak wtasnej
tworczosci, to brak réwniez uzasadnienia ograniczania cudzych praw autorskich poprzez
dopuszczenie wykorzystywania cudzego utworu. W wyroku Sadu Najwyzszego z dn. 23 listo-
pada 2004 r.® wskazano, iz: ,Przytoczenie cudzego utworu nawet w catosci jest dozwolone,
jezeli nastepuje w celu okresSlonym w art. 29 ust. 1 pr.aut., przy czym przytaczany utwor
musi pozostawac w takiej proporcji do wktadu twdérczosci wiasnej, aby nie byto watpliwosci
co do tego, ze powstato wtasne dzieto. Ze wzgledu na ré6znorodnos¢ standw faktycznych nie
jest mozliwe stworzenie ogdlnej reguty, okreslajgcej proporcje utworu przejmowanego do
utworu wiasnego, w kazdym razie jednak, jak przyjmuje sie w literaturze przedmiotu, cytat
w stosunku do catosci musi petni¢ funkcje podrzedng. Ocena, czy ze wzgledu na rozmiar
cytatu przejecie jest dozwolone, musi by¢ dokonana zatem w okolicznosciach konkretnej
sprawy”. Z tego wynika, ze brak jakichkolwiek kryteridéw ilosciowych, czy objetosciowych
w zakresie przejmowanego fragmentu - istotne by cytowany utwér pozostawat w stosunku
podrzednosci do utworu nowo powstatego.

W tej kwestii wysoce kontrowersyjna jest forma wystepujgca na gruncie literatury, obecnie
najczesciej w postaci zabawy literackiej. Chodzi mianowicie o tzw. centon, czyli utwor, ktory

& Wyrok Sadu Najwyzszego z dn. 23 listopada 2004 r., sygn. akt | CK 232/04, opubl: Orzecznictwo Sadu Najwyzszego
Izba Cywilna rok 2005, Nr 11, poz. 195, s. 87.
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w catosci lub w przewazajgcej czesci ztozony jest z cytatéw pochodzacych z innych, rozpozna-
walnych utwordéw®. W takim bowiem przypadku jedynym elementem tworczym jest pomyst
polegajgcy na potaczeniu wybranych fragmentow istniejgcych juz utwordéw. Zgodnie zas z art.
1 ust. 2" pr. aut. ,ochrong objety moze by¢ wytgcznie sposob wyrazenia; nie sg objete
ochrong odkrycia, idee, procedury, metody i zasady dziatania oraz koncepcje matematyczne”.
Pomyst, nie podlegajac ochronie prawno-autorskiej, uniemozliwia tym samym kwalifikowanie
dzieta, ktore opiera sie jedynie na pomysle, jako utworu w rozumieniu prawa autorskiego.
Jednak stanowisko jakoby centon (czy, jak zwykto sie go nazywac na polskim gruncie, ,bigos
literacki”) byt z istoty prawnie niedopuszczalny, wydaje sie przesadzone. W mojej ocenie
mozna bowiem jego wystepowanie uzasadni¢, omdéwiong nizej, przestanka ,praw gatunku
tworczosci”. Analogiczny problem powstaje czesto na gruncie sztuk wizualnych, w odniesieniu
do techniki kolazu. Po wielokro¢ bowiem spetnienie wymogdw opisanych w cytowanym
wyzej wyroku nie bedzie mozliwe, skoro kolaz w zmysle sktadac sie bedzie jedynie z frag-
mentéw innych utwordw.

Dozwolony uzytek a intertekstualnos¢

Jak juz wskazywatem, skoro pojecia intertekstualnosci i cytatu na gruncie teorii sztuki od-
nies¢ mozna do réznych dziedzin artystycznego wyrazu, rowniez cytat regulowany w prawie
autorskim nie zostat ograniczony do konkretnej dziedziny sztuki. W powotanym wczesniej
orzeczeniu Sad Najwyzszy wprost uznat dopuszczalnos¢ cytatu plastycznego. Nie jest wiec
istotny rodzaj tworczosci, a okolicznos¢ wystepowania w nowym dziele samego pierwiastka
twoérczosci, ktéry prawo autorskie rozumie w zgodzie z zatozeniami teorii i filozofii sztuki
jako dziatalno$¢ prowadzgcg do powstania nowego w sensie ontologicznym wytworu, ktorej
istotnym warunkiem jest zaistnienie przestanek nowosci oraz oryginalnosci. ,Nowos¢ to mo-
ment, ktéry pozwala stwierdzi¢, ze przed powstaniem danego dzieta nie istniato nic, co pod
jakims istotnym wzgledem bytoby don podobne; wynika stad, ze powtarzanie tego samego
wzoru nie zastuguje na miano twdérczosci”'®. Uwzgledniwszy temat konferencji, na ktorej
wygtoszono niniejszy artykut, nalezatoby stwierdzi¢, ze skoro ,wszystko juz byto”, to zaden
wytwor cztowieka nie moze stac sie przedmiotem ochrony prawno-autorskiej, brak by mu
byto bowiem podstawowej cechy. Tymczasem nie to jest zatozeniem teorii intertekstualnosci.
Badacz przygladajac sie cytatowi, zaczerpnietemu od jakiego$ autora, nie bedzie ograniczat
sie do wyjasnienia, skad ten cytat pochodzi - bedzie go raczej interesowat powod i cel, dla
ktorego sie tam znalazt, w jaki sposéb artysta go wprowadzit, czy go umotywowal, jaka
funkcje petni i jak wspétbrzmi z innymi intertekstualnymi odniesieniami'’. To wtasnie te
elementy decydujg o przestance twdrczosci utworow intertekstualnych. Zastrzec jednak

° Zob. Encyklopedia Literatury Polskiej, pod red. E. Zarych, Krakéw 2005, s. 93.
9w, Strézewski [w:] Stownik filozofii, pod red. J. Hartmana, Krakéw 2006, s. 237.

"' M. Glowinski, O intertekstualnosci, [w tegoz:] Poetyka i okolice, Warszawa 1992, s. 90.
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trzeba, ze nasladowanie stylu, maniery artystycznej czy pomystu, jako irrelewantne z punktu
widzenia prawa autorskiego nie wchodzi w zakres prawa cytatu, bo, jako niepodlegajgce
ochronie prawno-autorskiej, jest dozwolone. Art. 1 ust. 2' pr.aut. stanowi bowiem, Ze
ochrong nie sg objete odkrycia, idee, procedury, metody i zasady dziatania oraz koncepcje
matematyczne, a jedynie sam sposéb wyrazenia. Stad réwniez niemozliwos¢ objecia ochrong
prawno-autorskg wielu wytworow sztuki wspoétczesnej (konceptualizm, ready made).

Przestanka , praw gatunku twérczosci”

W polskim prawie ta warunkujgca dozwolone cytowanie przestanka, ujeta zostata bardzo
szeroko - zdecydowanie szerzej niz na gruncie dyrektywy Parlamentu Europejskiego'?, gdzie
verba legis, w art. 5 ust. 3 lit. k, wskazano tylko na ,korzystanie do celéw karykatury, parodii
lub pastiszu”. Wprawdzie w doktrynie polskiego prawa autorskiego, mowigc o owych ,pra-
wach gatunku tworczosci”, wskazuje sie w szczeg6lnosci na te wtasnie formy, tj. parodie,
pastisz czy satyre, jednak wyliczenie to ma charakter jedynie przyktadowy. Poza tym zadne
z tych pojec¢ nie ma definicji prawnej ani w prawie polskim, ani europejskim i jak sie wydaje
stusznie, gdyz to nalezy do badaczy i teoretykdéw sztuki. W tekstualnych teoriach sztuki takie
gatunki jak np. parodia odnosi sie raczej do pojecia hipertekstualnosci - tj. relacji, jaka wg
Gérarda Genetta zachodzi pomiedzy hipotekstem (tekstem wczesniejszym) a hipertekstem
(tekstem po&zniejszym). Z punktu widzenia prawa autorskiego teoria wydaje sie jednak bez-
uzyteczna, skoro uznaje, ze hipertekstualnosc jest uniwersalnym aspektem literackosci (co
odnies¢ mozna réwniez do innych dziedzin sztuki): nie istnieje bowiem dzieto, ktére nie
przywotywatoby jakiego$ innego juz istniejgcego’.

Uwzgledniajgc brzmienie omawianego przepisu, nalezatoby sie zastanowi¢ nad kon-
kretnymi przypadkami.

Jak traktowac cytat stuzgcy jedynie upiekszeniu tekstu, a wiec ze wzgledu na prawa ga-
tunku tworczosci w istocie niekonieczny? Wydaje sie, ze wytgczenie dopuszczalnosci takiego
cytatu bytoby sprzeczne z tradycjg i zwyczajami. Mozna bowiem z powodzeniem bronic
pogladu, ze tego rodzaju zabiegi, majgce na celu swoistg ornamentyke tekstu, w przypadku
dziet artystycznych lezg w granicach usprawiedliwionych prawami gatunku - wszak istotg
dzieta artystycznego jest wywotanie u odbiorcy okreslonego odczucia estetycznego'.

Identyczne stanowisko zajg¢ nalezy w kwestii motta. Jak twierdzi Elzbieta Traple ,jego
zwigzek z catym dzietem moze polegac albo na tym, ze wymowa dzieta zawierajgcego takie

motto powinna by¢ widziana przez odbiorce przez pryzmat zawartego w nim cytatu, albo

'? Dyrektywa 2001/29/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 22 maja 2001 r. w sprawie harmonizacji niektd-
rych aspektéw praw autorskich i pokrewnych w spoteczenstwie informacyjnym.

¥ Zob. G. Genette, dz. cyt,, s. 112.

'“]. Barta, R. Markiewicz, M. Czajkowska-Dgbrowska, Z. Cwigkalski, K. Felchner, E. Traple, dz. cyt.,, komentarz do art.
29, nb. 5.
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tez na tym, ze dzieto jest poswiecone pamieci osoby, z ktérej twdrczosci cytat pochodzi”'™.

W kazdym razie cytat w postaci motta musi wykazywac strukturalny zwigzek z catoscig dzieta.

Przekroczenie granic dozwolonego cytowania

Wykorzystanie cudzego utworu z przekroczeniem granic dozwolonego cytowania (czyli
w razie niespetnienia przestanek okreslonych w art. 29 oraz art. 34 pr.aut.) moze prowadzic
do odpowiedzialnosci cywilnej, a nawet karne;.

Zgodnie z art. 115 ust. 1 pr.aut.: ,Kto przywiaszcza sobie autorstwo albo wprowadza
w btagd co do autorstwa catosci lub czesci cudzego utworu albo artystycznego wykonania,
podlega grzywnie, karze ograniczenia wolnosci albo pozbawienia wolnosci do lat 3. Tej samej
karze podlega, kto rozpowszechnia bez podania nazwiska lub pseudonimu twércy cudzy
utwor w wersji oryginalnej albo w postaci opracowania, artystyczne wykonanie albo publicz-
nie znieksztatca taki utwér, artystyczne wykonanie, fonogram, wideogram lub nadanie”.
Wskazanie granicy, po przekroczeniu ktorej niedopatrzenie w zakresie oznaczenia autorstwa
zaczerpnietego fragmentu staje sie juz, opisanym w powotanym wyzej przepisie plagiatem,
jest niestety stosunkowo trudne'®. Jednym z przypadkoéw, kiedy cytujgcy dopuszcza sie
plagiatu - oprocz oczywistej sytuacji, gdy postugujac sie fragmentem cudzego utworu, nie
zaznacza tego w sposoOb opisany w art. 34 pr.aut. - jest rOwniez cytowanie czesci utworu
istniejgcego z przypisaniem mu nieistniejgcego autora'’.

Niewtasciwe postugiwanie sie fragmentem cudzego utworu, celem wykorzystania go jako
cytatu w utworze wtasnym, moze powodowac zarzut naruszenia autorskich praw osobistych
tworcy dzieta cytowanego (wydaje sie, ze w tym zakresie sytuacja naruszenia autorskich
praw majgtkowych bedzie nieco rzadsza'®). Autorskie prawa osobiste, to m.in. wymienione
w art. 16 pr.aut., prawo do:

1. autorstwa utworu;

2. 0znaczenia utworu swoim nazwiskiem lub pseudonimem albo do udostepniania
g0 anonimowo;

3. nienaruszalnosci tresci i formy utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania;
4. decydowania o pierwszym udostepnieniu utworu publicznosci;

5. nadzoru nad sposobem korzystania z utworu.

> Tamze, nb. 5.

'S Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Komentarz, pod. red. E. Ferenc-Szydetko, Warszawa 2011,
Legalis, komentarz do art. 115, nb. 15.

7K. Gienias, Odpowiedzialnos¢ karna, [w:] E. Szydetko-Ferenc, Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
Komentarz, Warszawa 2011, s. 742.

'8 Jezeli ustawa nie stanowi inaczej, tworcy przystuguje wytgczne prawo do korzystania z utworu i rozporzadzania
nim na wszystkich polach eksploatacji oraz do wynagrodzenia za korzystanie z utworu (art. 17 pr.aut.).
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Zasadniczo rzecz ujmujac, sg to prawa, ktére chronig nieograniczong w czasie i niepodle-
gajaca zrzeczeniu sie lub zbyciu wiez tworcy z utworem (zob. art. 16 in principio pr.aut.).

Zgodnie z ustepem 1 art. 78 pr. aut.: ,Tworca, ktérego autorskie prawa osobiste zostaty
zagrozone cudzym dziataniem, moze zadac zaniechania tego dziatania. W razie dokonanego
naruszenia moze takze zadac, aby osoba, ktora dopuscita sie naruszenia, dopetnita czynnosci
potrzebnych do usuniecia jego skutkdw, w szczegdlnosci, aby ztozyta publiczne oswiadczenie
o odpowiedniej tresci i formie. Jezeli naruszenie byto zawinione, sagd moze przyznac twércy
odpowiednig sume pieniezng tytutem zado$¢uczynienia za doznang krzywde lub - na zadanie
tworcy - zobowigzac sprawce, aby uiscit odpowiednig sume pieniezng na wskazany przez

tworce cel spoteczny”.

Podsumowanie

W praktyce artystycznej spetnienie wymogu z art. 34 pr.aut. tj. wymienienia imienia i na-
zwiska tworcy oraz zrédta jest czestokro¢ niemozliwe - ponadto przeczytoby zasadzie, ze
dzieto intertekstualne ma stanowi¢ wyzwanie dla odbiorcy, jest swego rodzaju grg z tymze
odbiorca. Powszechnie przyjmuje sie, ze dla zachowania praw cytatu wystarcza, aby przejeto
taki fragment i w takim rozmiarze, zeby przecietny odbiorca - czyli odpowiednio wykwali-
fikowany w odbiorze przekazu kulturowego - mégt go rozpoznac jako fragment pochodzacy
z innego dzieta'. | owa rozpoznawalno$¢ istotna jest réowniez na gruncie teorii tekstualnych
sztuki - tekst nie jest bowiem dany, ale zostaje stwarzany w wyniku interakcji odbiorcy z dzie-
tem, jest, jak juz wczesniej podkreslatem, grg z odbiorcg jako Swiadomym i kompetentnym
uczestnikiem zycia kulturowego.

Odpowiadajac na pytanie zawarte w tytule konferencji, na gruncie prawa autorskiego
nalezatoby powiedzie¢ ,nie wszystko juz byto”, bo gdyby udzieli¢ odpowiedzi przeciwnej,

prawo autorskie i ochrona prawno-autorska stracitaby racje bytu.
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Powroty obrazu. O powtdrzeniach, kopiach

i ztudzeniach w mysli semiotycznej

roblem kopii, fatszu czy doskonatego odniesienia zajmowat semiotykédw od dawna

i jego zgtebienie wymagatoby osobnych studiéw, dlatego w swoich rozwazaniach

zamierzam ograniczy¢ sie do przedstawienia mysli dwdch autoréw: Umberto Eco
i Jeana Baudrillarda, ktérej tez nie bede kompleksowo referowad, a jedynie wspomne o kilku,
najbardziej istotnych dla zaproponowanego w tytule tekstu, watkach. Postaram sie przekonad
czytelnika, ze kategorie zwierciadta i cyfrowego obrazu s nie tylko metaforami czynigcymi
jezyk dyskursu naukowego bardziej opisowym, lecz takze moga by¢ realnymi przedmiotami
semiotycznych badan. Dla porzgdku dodac nalezy, ze obraz pojmuje tutaj szeroko, jako fe-
nomen wizualny czy przedstawienie ikoniczne, a nie w kategoriach stricte artystycznych. Tym
samym wychodze poza dyskurs historii, teorii czy krytyki sztuki i zjawiska z obszaru kultury
wizualnej analizuje za pomocg narzedzi semiotycznych.

Zwierciadto, doskonale odbijajgce, bedace ikonem absolutnym, przedstawiajgcym
wszystkie cechy swojego desygnatu oraz zdigitalizowang fotografie, hiperwidzialne zdjecie,
ukazujgce rzeczywistos$¢ w sposdb nadrealny, wykorzystam tu jako egzemplifikacje zjawiska
powtarzania, powielania, kopiowania i multiplikowania; raz prowadzace do chwilowego od-
niesienia absolutnego, innym razem do catkowitego pozbawienia wyjsciowego obiektu iluzji
i ztudzenia estetycznego. Swoje rozpoznania przedstawiam, jak juz zostato wspomniane -
w optyce semiotycznej, jako, moim zdaniem, intelektualnie satysfakcjonujgcej perspektywie

opisu i analizy powtarzanych obrazéw.

Czy odbicie lustrzane jest znakiem?

Nie miejsce tu, by szczeg6towo referowac semiotyczng mysl Umberto Eco, holistycznie

zresztg wytozong przez autora w jego Teorii semiotyki', trzeba jednak zaznaczy¢, ze problem

' Por. U. Eco, Teoria semiotyki, przet. M. Czerwiriski, Krakéw 2009.
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przedstawien wizualnych i - w konsekwencji - semiotycznego statusu obrazu zajmowat wito-
skiego pisarza w znaczacym stopniu, czego dowodem moze by¢ chocby koncepcja znakow
ikonicznych i kodéw wzrokowych wytozona w Nieobecnej strukturze’. Warto nadmieni¢, ze
Eco podjat sie zadania stworzenia swoistej aparatury pojeciowej i sposobu opisu i analizy
komunikatéw ikonicznych w optyce semiotycznej, stawiajgc sobie za cel uniezaleznienie tej
ostatniej od kategorii jezykoznawczych, nie odmawiajgc przy tym znakowego charakteru
obrazom. Wracajgc jednak do gtdwnego watku mojego artykutu, zatrzymam sie przy kategorii
zwierciadta i absolutnej referencji, ktore to stanowig jedne z konstytuentéw koncepcji zwier-
ciadet zaproponowanej przez wtoskiego semiologa w eseju O zwierciadtach®, umieszczonego
w niedawno wydanym zbiorze szkicow tegoz autora pod szczegdlnie znaczagcym dla czynio-
nych tu przeze mnie uwag tytule: Po drugiej stronie lustra i inne eseje. W eseju tym Eco ujmuje
takie relacje jak: znak - obraz, znak - przedstawienie czy znak - zwierciadto m.in. w katego-
riach obecnosci, desygnacji i odbicia, za pomocg semiotycznej, jak i czysto przyrodoznawczej,
optycznej terminologii. Semiotyk podejmuje tu m.in. problem sztywnej desygnacji i odnie-
sienia absolutnego - analizuje go poczatkowo w kategoriach wypracowanych przez optyke,
by nastepnie podjg¢ prébe umieszczenia go w dyskursie nauk humanistycznych.

Eco zastanawia sie, czy ,obrazy odbite sg znakami? Czy nalezg do zjawisk semiozy?"* | za-
ktada, ze nie. Zjawiska semiozyczne rozumiane sg zatem przez niego jako odmienne od
zwierciadlanych, one niejako nie dotyczg lustrzanych odbi¢, stanowig inng kategorie. Dla
porzagdku wspomnie¢ trzeba, ze sposrod wielu innych zwierciadet, Eco wyrdznia takze
zwierciadto ptaskie, zwane lustrem i to na nim gtdwnie koncentruje swoje analizy. Ono tez
jest najlepszym przyktadem dla naszych rozwazan, gdyz kopiuje wyjsciowy obraz bez znie-
ksztatcen, ktére z kolei typowe sg dla zwierciadet wklestych czy wypuktych. Semioze Eco z kolei
rozumie jako zjawisko obejmujgce znak, jego przedmiot (czy tez tresc) oraz interpretacje, ktora
to bedzie kluczowa w dalszej czesci prowadzonych tu rozwazan. Zwierciadto, czytamy w eseju,
to: ,kazda regularna powierzchnia zdolna do odbijania padajgcych nah promieni Swiatta. [...]
Powierzchnie takie sg badzZ ptaskie, badZ zakrzywione. Przez zwierciadto ptaskie rozumiemy
ptaszczyzne, ktora daje obraz pozorny, prosty, odwrocony (symetryczny), lustrzany (tej same;j
wielkosci, co przedmiot przezen odbijany), wolny od tak zwanych aberracji chromatycz-
nych”. Zmierzajgc ku interesujgcym nas kwestiom, dodajmy za Eco, ze ,w przypadku lustra

nie powinno sie moéwic¢ o odwracaniu, lecz o absolutnej odpowiednios$ci”®

, Zwierciadto ptaskie
bowiem nie tyle odwraca obraz wyjsciowy, ile oddaje go bez znieksztatcen. Obcujac z lustrem

(i dysponujac wiedzg, ze mamy z nim do czynienia), zawsze wychodzimy z zatozenia, ze

? Por. Tenze, Nieobecna struktura, przet. A. Weinsberg, P. Bravo, Warszawa 2003.

® Tenze, O zwierciadfach, [w:] tenze, Po drugiej stronie lustra i inne eseje, przet. ). Wajs., Warszawa 2012.

* Tamze, s. 9.

> Tamze, s. 13.

¢ Tamze, s. 15.
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mowi ono prawde, ufamy mu, wiemy, ze odbicie jest tozsame z obrazem wyjsciowym. Co wie-
cej, lustro nie ttumaczy, tylko ,beznamietnie rejestruje to, co wen uderza”’: nie interpretuje
odbijanych przedmiotéw, dlatego tak mu ufamy. Tutaj juz mozna znalez¢ zwiastun konstatacji,
ze oto zwierciadta nie nalezg do sfery proceséw semiozycznych: jak sam Eco jednoznacznie
stwierdzat m.in. w innych esejach zebranych w zbiorze Po drugiej stronie lustra, nie ma znaku
bez interpretacji, przedmiot czy zjawisko o strukturze znakowej uznawane za takie by¢ za-
czyna dopiero po uprzedniej interpretacji. ,Semiotyka ogdélna zajmuje sie nie rodzajami
naturalnymi, sztucznymi czy funkcjonalnymi, lecz stosunkiem mediacji, warunkami, na ktorych
dziatanie interpretacyjne moze zidentyfikowac kazdy przedmiot jako byt semiotyczny. Przed

"8 Zatem na

wystgpieniem dyskursu semiotycznego, ktory je konstytuuje, znaki nie istniejg
przytoczone przeze mnie pytanie Eco o znakowy charakter obrazéw odbitych odpowie-
dzie¢ nalezy negatywnie. Zwierciadto ptaskie, odbijajagc przedmiot, nie dokonuje zadnej
jego interpretacji, nie odwraca go nawet, wiec odbicie to nie nosi najmniejszych znamion
semiozycznosci, jest jedynie wiernym przedstawieniem.

Koriczac ogdlng mysl poswiecong zwierciadtom ptaskim, Eco dodaje, ze lustra sg takze
kanatami: a wiec ,medium materialnym pozwalajgcym na przekazywanie informacji. [...] To
pozwala wyeliminowac sytuacje, w ktérych obraz odbity wykorzystywany jest jako symptom
obecnosci”. Lustro moze wywotywac iluzje optyczne, zastepuje bowiem obrazem co$ innego
albo tez dzieje sie tak w sytuacji, gdy przedstawia sie nam jako lustro cos, co lustrem nie
jest. Mozna wiec wywotywac iluzje, ktamstwo, ztudzenie za pomocg lustra, tworzgc tym
samym obrazy o charakterze znakowym, jednak sama natura odbicia lustrzanego tego

wszystkiego nie dotyczy.

Ikony absolutne i sztywne desygnatory

Zwierciadto, traktowane jako pomoc, by ujrze¢ cos, co nie jest dostepne wzrokowi, do-
starcza swojemu uzytkownikowi ,duplikatu absolutnego pola stymulujgcego”, przekazuje
znak ikoniczny przedmiotu, a wiec obraz posiadajacych wszystkie cechy swojego desygnatu'®.
Duplikat z kolei Eco rozumie jako egzemplarz majgcy wszystkie wtasnosci innego egzemplarza.
To kolejny przyktad tej samej klasy przedmiotéw, a nie jego obraz czy reprezentacja'’. Praca
lustra, bedgca niejako kradziezg obrazu, jest doswiadczeniem z pogranicza percepdji i sygnifi-
kacji. Na przyktad zwierciadta przydymione czy posiadajgce matowe paski na swojej po-

wierzchni stanowig egzemplifikacje ograniczenia ikonizmu absolutnego obrazéw odbitych i -

” Tamze, s. 18.

& Tenze, Znaki, ryby i guziki. Uvagi o semiotyce, filozofii i naukach humanistycznych, [w:] tenze, Po drugiej stronie
lustra i inne eseje, wyd. cyt., s. 412.

° Tenze, O zwierciadfach, [w:] tenze, Po drugiej stronie lustra i inne eseje, wyd. cyt., s. 19-20.
" Tamze, s. 21.

"' Por. Tenze, Teoria semiotyki, wyd. cyt., 3.4.7.
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w rezultacie - wymagajg interpretacji, co, jak wynika z powyzszych rozstrzygnie¢, zbliza je do
sfery zjawisk semiozycznych'?. Obcujac z takim obrazem odbitym, musimy go sobie sami
niejako uzupetnic, ,dopowiedziec”, by obraz wyjsciowy byt nam znany, a to juz jest inny proces
niz kontakt z obrazem oddawanym przez ,,zwykte” zwierciadto ptaskie.

Koncepcja sztywnych desygnatoréw opiera sie na stwierdzeniu, ze obraz w lustrze jest
zdeterminowany przez desygnat (referent) odbicia, a wiec jest nietrwaty. Nie sposob zobaczy¢
swojej twarzy w lusterku i nastepnie prébowac wystac je wraz ze swoim odbiciem komus
innemu. Obraz odbity jest znakiem ikonicznym absolutnym, nierozerwalnie zwigzanym ze
swym referentem i w obliczu jego nieobecnosci sam przestaje istniec. Cata semantyka zwier-

ciadet jest zatem semantyka sztywnej desygnacji.

~Niesemiozycznos¢” odbicia lustrzanego i obrazy ,zamrozone”

Jako takie, zwierciadta nie wytwarzajg znakdéw, inaczej mowigc, obraz zwierciadlany nie
ma charakteru znakowego, co Eco wyjasnia w kilku punktach; przytocze tu niektore z nich:
1/ ,0braz zwierciadlany jest obecny i znajduje sie w obecnosci referenta, ktory nie moze byc
nieobecny”; gdy uznac obraz odbijany przez lustro za poprzednik, to ,nigdy nie odsyta on do
nastepnikow oddalonych w czasie”; 2/ ,stosunek pomiedzy przedmiotem a obrazem jest
stosunkiem pomiedzy dwoma obecnosciami, bez posrednikéw”; 3/ nie mozna ktamac poprzez
obraz zwierciadlany; 4/ obraz zwierciadlany ustanawia zwigzek pomiedzy egzemplarzami, a nie
typami; 5/ ,obraz zwierciadlany nie jest niezalezny od medium czy tez kanatu”, a wiec od
lustra: tworzy z nim jedng cato$¢; wreszcie 5/ ,0braz zwierciadlany nie podlega interpretacji”,
moze by¢ jedynie odbijany, w niezmienionej postaci, przez kolejne zwierciadta™.

Przedstawione cechy zwierciadet ptaskich i tworzonych przez nie obrazéw odbitych ze-
stawi¢ warto z wyrdznikami obrazu cyfrowego opisanymi przez Jeana Baudrillarda, czego
podejme sie w dalszej czesci artykutu. W tym miejscu przywotam juz po raz ostatni mysl Eco
z omawianego eseju, mianowicie koncepcje zwierciadet ,zamrazajgcych” obraz. Z takimi
przedstawieniami mamy do czynienia, gdy ,obraz odbity zamarza na powierzchni i trwa,
nawet gdy przedmiot znika”"*. Zwierciadtem zamrazajgcym jest na przyktad klisza fotogra-
ficzna: lustro poswiadcza obecnos¢ przedmiotu - réwnoczesng (co wynika z omowionej
wyzej koncepcji sztywnych desygnatoréw), fotografia - uprzednig, ktéra kiedy$ miata miejsce
i zostata utrwalona - ,zamrozona”. Réznica polega jednak takze na tym, ze fotografia jest
desygnatorem niesztywnym, referencja zaciera sie tu w grze tresci (np. uciete nogi na zdjeciu:
fotografia to kadr dany raz na zawsze, widzimy na niej tylko to, co sama przedstawia, tymcza-

sem powierzchnig zwierciadta mozemy porusza¢ w celu zobaczenia czego$, co w danym

"2 Por. Tenze, O zwierciadfach, [w:] tenze, Po drugiej stronie lustra i inne eseje, wyd. cyt., s. 22-23.
3 Tamze, wszystkie cytaty: s. 30-31.

" Tamze, s. 40.
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momencie nie zostato przez nig odbite). W przypadku telewizji, pisze Eco, ,jedynie przekaz
na zywo nawigzywatby takg samg relacje absolutng z referentem, jaka jest wtasciwa zwier-

15

ciadtom”", a wiec warunkiem bytaby tu obecnosc¢ referenta w momencie przekazu.

Zmierzch epoki symulacji

Przechodzac do mysli Jeana Baudrillarda, filozofa, socjologa, krytyka kultury, w odnie-
sieniu do prowadzonych tu rozwazan, rozpoczg¢ nalezatoby od zarysowania jego koncepcji
symulacji i zwigzanych z nig symulakrow. Mysl ta jednak juz wiele lat temu odbita sie szerokim
echem w Srodowisku naukowym (i nie tylko) i byta szeroko komentowana, stad sadze, ze nie
ma potrzeby, by kolejny raz jg przytacza¢. Warto jedynie, dla petnego ogladu problemu,
przywotac stowa Baudrillarda z wywiadu jakiego udzielit niedtugo przed Smiercig, w ktérym
to dokonuje rewizji wiasnych pogladéw, takze na symulakry jako takie: ,Stowo to - méwi
o symulakrum - nie ma doktadnie okreslonego sensu i nie mozna go wyttumaczy¢! Zmierzamy
w ztym kierunku. Symulacja, symulakry - to sie wigzato z konsumpcjg, uwodzeniem i tak dale;.
Wywodzito sie z analizy znaku, najzwyczajniej. Ale symulacja - tego prawie nikt nigdy nie ro-
zumie, cho¢ staram sie to ttumaczy¢ - jest hipoteza. To nie jest dyskurs o prawdzie - bytby
to paradoks - wiec symulacja i symulakr nie majg definicji. Istnieje rodzaj paradoksalnego
przeznaczenia znakow, progresywnego procesu; znaki oznaczajg coraz mniej rzeczywistosci
lub podaja sie za rzeczywistoscC. Istnieje efekt zastepowania i odwracalnosci rzeczywistosci,
ktéry jest wszechobecny”'®. Nie bytoby w tym nic znacznie odbiegajgcego od tego, co juz na
temat symulacji i symulakrow zostato wytozone. Jednakze zaraz Baudrillard dodaje: ,Dla
mnie jest to epoka miniona, nie mowie juz wiecej ani o symulacji, ani o symulakrach. [...] Od
tego czasu pojawita sie wirtualno$¢ i wiele innych poje¢””’. Mozemy zatem i my, w niniejszym
wywodzie, odejs¢ od ponownego przywotywania koncepcji symulacji i przejs¢ do kwestii, jaki-
mi obiecatam sie tu zaja¢: do digitalizacji kultury. ,DoszliSmy do miejsca, w ktérym nie ma juz
rzeczywistosci na horyzoncie. - czytamy w cytowanym wywiadzie - Istnieje jedynie integralny
obieg z technikg cyfrowa. Wtedy [w epoce symulacji - przyp. KM] znak byt jeszcze jezykiem.

Teraz znajdujemy sie poza jezykiem, postugujemy sie technikg cyfrowg"'®.

Swiat zero-jedynkowy i zdigitalizowany obraz

Wspominana technika cyfrowa wywotata szereg znaczgcych zmian w kulturze, nie ma co

do tego watpliwosci. Wptyneta takze na obraz jako taki, miedzy innymi przez umozliwienie

> Tamze, s. 41-44, cyt. s. 44,

'S E. I. Nowak, Nie ma juz rzeczywistosci na horyzoncie. Rozmowa z Jeanem Baudrillardem, ,Obieg. Sztuka aktualna’,
1(73) /2006, s. 88.

" Tamze.

'® Tamze.
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nieskonczonego jego kopiowania, mobilnosci, niematerialnosci i doskonatosci, nazywang
przez teoretyka hiperwidzialnoscia, ktéra polega¢ ma na nadrealnym przedstawieniu wyjscio-
wego obrazu, na przedstawieniu go bardziej doskonatym, niz jest w rzeczywistosci, na wrecz
obscenicznym (to okreslenie autora) ukazaniu referenta. ,Chodzi tu - precyzuje Baudrillard -
o realistyczng, mimetyczng, hologramowg iluzje «odtwodrcza». Ktadzie ona kres grze ztudzen
poprzez reprodukcje, wirtualng reedycje rzeczywistosci. [...] Pogragzamy sie obecnie w prze-
ciwstawnym ztudzeniu, odczarowanym ztudzeniu obfitosci, nowoczesnej iluzji pomnazania
ekranow i obrazow”". To zjawisko zostaje z kolei przez Baudrillarda nazwane wspotczesnym
ikonoklazmem: nie polega on na fizycznym niszczeniu materialnie istniejgcych przedstawien
wizualnych, jakie znamy z historii kultury, lecz na ich niszczeniu poprzez nieskonnczone kopio-
wanie, multiplikowanie i rozpowszechnianie, a to wszystko - dodajmy - wywotane zostato
przejsciem od obrazu analogowego do cyfrowego.

Rozwiniecie tej koncepcji i jednoczesnie najbardziej dobitne jej wyrazenie stanowi esej,
pt. Dlaczego wszystko jeszcze nie zniknefo?, w ktérym autor dokonuje krytycznej diagnozy kul-
tury wspotczesnej, za ktorej stan wini postepujgcg digitalizacje®. Przyznac nalezy, ze mysl ta
oparta jest w pewnej mierze na wczesniejszych rozpoznaniach autora, zwtaszcza na koncep-
cji symulakréw, nie jest to jednak w zadnym razie jej wadg, wrecz przeciwnie: ukazuje, jak
zmienia sie charakter kultury, w ktérej zyjemy. Wychodzac od stwierdzenia, iz rzeczywistosc
nie istnieje, zanikta catkowicie, jest jedynie przestrzenig panowania znakéw, zauwaza, ze naj-
bardziej wyraznie proces ten widoczny jest w przypadku obrazoéw, co z kolei zwigzane jest -
powtorzmy - z przej$ciem od zapisu niedyskretnego do dyskretnego®'. llustracjq tej diagnozy

jest zdaniem Baudrillarda ,koniec niepodwazalnego $wiadectwa negatywu"*

, @ wiec zanik
stadium posredniego, jakim byta btona negatywu, zanik swoistego medium, co z kolei impli-
kuje zanik jakiejkolwiek przestrzeni miedzy przedmiotem a obrazem, miedzy tym, co obraz
ma przedstawia¢ a samym przedstawieniem, miedzy - ujmijmy to w kategoriach semiotycz-
nych - znaczonym a znaczacym. Pierwotna triada zostata tu, méwigc obrazowo, sptaszczona,
zredukowana do desygnatu i jego znaku. Obraz cyfrowy powstaje bezposrednio na ekranie,
interfejsie, by nastepnie rozmyc¢ sie niezauwazenie w strumieniu innych cyfrowych obrazéw.
Odwotujac sie juz stricte do fotografii, teoretyk zauwaza, ze pogon za niebotyczng liczba

pikseli, umitowanie hiperwidzialnosci i techniki high-definition prowadzi do utozsamienia

'® ). Baudrillard, Spisek sztuki. lluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadéw o ,Spisku sztuki”, przet. S. Krélak,
Warszawa 2006, s. 42-43.

2% Bardziej obszerng analize spostrzezer Baudrillarda z tego eseju przedstawitam w artykule: Machty! K., Digitalizacja
kultury. Jeana Baudrillarda diagnoza wspofczesnosci, [w:] ,Kultura i historia”, nr 21/2012 ,Humanistyka cyfrowa”.
Wersja on-line: http://www.kulturaihistoria.umcs.lublin.pl/archives/3336 [dostep: 04.12.2014].

! Por. J. Baudrillard, Dlaczego wszystko jeszcze nie znikneto? Esej ostatni, przet. S. Krélak, Warszawa 2009, s. 33.

2 Tamze, s. 34.
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Powroty obrazu. O powtdrzeniach, kopiach i ztudzeniach w mysli semiotycznej

fotografii z powielaniem obrazoéw, ktére to zréwnanie sam nazywa kolosalnym ztudzeniem?.
Zatem stwierdzi¢ mozemy, ze zdigitalizowany obraz nie jest zdjeciem w takim rozumieniu,
jakie witasciwe byto przedstawieniom analogowym. Fotografia nie polega na kopiowaniu
obrazow, swobodnym ich multiplikowaniu, a co za tym idzie, sztucznym wytwarzaniu kolejnych
Jrzeczywistosci”, nadprodukgji realnego. Teza ta w oczywisty sposdb moze zosta¢ uznana za
kontrowersyjng, wszak fotografia cyfrowa znakomicie sie rozwija, ma swoich praktykéw,
nierzadko artystéw i wiernych odbiorcéw. Sgdze jednak, ze stowa Baudrillarda traktowac
nalezy jako swego rodzaju metafory, majgc na uwadze, ze nie tyle odnoszg sie one do Swiata
istniejgcego obiektywnie, ile do kreowanej przez uczestnikow kultury rzeczywistosci.

W nawigzaniu z kolei do swoich ustalen poczynionych w Spisku sztuki, a dotyczacych utarty
przez obraz i sztuke w ogéle zdolnosci iluzji i ztudzenia, Baudrillard pisze: ,Ostatecznym
gwattem zadanym obrazowi jest obraz syntetyczny, wytaniajgcy sie niejako ex nihilo z nume-
rycznych obrachunkéw i ekranéw komputeréw. Koniec z obrazowoscig obrazu, z jego funda-
mentalng «ztudnoscig», w operacji syntezy zatraca sie bowiem odniesienie, a sama rzeczy-
wistos¢ nie ma juz mozliwosci zaistnienia, miejsca, by mie¢ miejsce, wytwarzana bez zwtoki
pod postacig Rzeczywistosci Wirtualnej”®*. Zauwazmy, ze obraz powstaty w systemie zero-
jedynkowym, nieposiadajacy juz swojego odniesienia i materialnego statusu, traci zdolnos¢
Lfudzenia”, wywotywania iluzji, kreowania tajemnicy. Przeciwnie, obraz taki nic juz nie ukrywa,
nie jest przedstawieniem w aistetycznym, zmystowym sensie. Przedstawienie wizualne po-
wstate w wyniku obliczerh dokonywanych na cyfrach jest niemalze takim przedstawieniem
absolutnym, ktére nie pomija zadnych cech swojego desygnatu, jest zatem podobnym zja-
wiskiem co lustrzane odbicie w ujeciu Eco. Obraz pojawia sie tu razem ze sceng, to ,zatosna

jednoczesnos¢™®

, 0 ktorej pisze Baudrillard, a ktéra zdaje sie by¢ cechg tgczacg obrazy odbi-
te, powstate za pomoca zwierciadet ptaskich z obrazami cyfrowymi. Wprawdzie te ostatnie
mozna utrwali¢ i przechowywad, obecnos¢ referenta przestaje by¢ wiec konieczna, jednak
natozenie sie znaczgcego ze znaczonym jest tu wymowne. Ostatni raz oddajmy jeszcze gtos
francuskiemu teoretykowi: ,W obrazie wirtualnym nie znajdziemy juz nic z owej punktowej
wiernosci, z owego punctum w czasie, jakie stanowit obraz analogowy. Niegdys [...] fotografia,
jak twierdzit Roland Barthes, dawata Swiadectwo nieodwotalnej nieobecnosci, czemus, co
zaistniato raz tylko i zaraz przepadto. Fotografia cyfrowa funkcjonuje natomiast w czasie
realnym, Swiadczac jednakze o czyms, co nie zaistniato, a czego nieobecnos¢ nic juz nie

znaczy"*.

2 Por. tamze, s. 35-37.
*Tamze, s. 41,
% Tamze, s. 50.

% Tamze, s. 49.
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Konkluzje

Zmierzajgc ku konkluzjom, zauwazmy, ze zaréwno obrazy generowane przez ptaskie
zwierciadta, jak i te powstate w wyniku cyfrowych obliczen, sg przedstawieniami reprezentuja-
cymi swoj przedmiot w sposob doskonaty badz do takiego zblizony. Poza tym, szczegdlnie
silnie podlegajg one procesom multiplikacji i powielania. Koncentrujgc sie w zapropono-
wanych przeze mnie rozwazaniach na dwoch obszernych i ztozonych zagadnieniach obra-
z6w lustrzanych i cyfrowych ukaza¢ chciatam problem powrotu obrazu, swoistej repetycji
przedstawienia ikonicznego i technik jg umozliwiajgcych. Pochylajgc sie nad problemem
znaczenia i referencji za pomocg semiotycznego instrumentarium pojeciowego mozna -
w inny niz z reguty obierany sposéb - zastanowic sie nad problemem powtdrzenia, odbicia,
kopii i ztudzenia w obrazach sensu largo oraz sztukach wizualnych sensu stricto.
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Przetworzenia w sztuce i Internecie

czyli pochwata sztuki pirackiej

sieci niezwyktg popularnoscig cieszg sie tzw. memy - zartobliwe obrazki skta-

dajace sie z fotografii oraz krotkiego tekstu'. Memom poswiecone sg takie

serwisy jak demotywatory.pl czy memy.pl, rozsytane sg one réwniez przez
uzytkownikéw portali spotecznosciowych. Demotywatory wywodzg sie z zachodniej kultury
korporacyjnej i stanowig parodie obrazkéw motywacyjnych, ktére miaty zachecac do pracy.
Jak pisze Magdalena Kaminska: ,w ramach biurowego folkloru zaczety wkrotce pojawiac sie
i zyskiwac popularnos¢ parodyzujgce je i odwracajgce ich funkcje «obrazki demotywacyjne».
Po oderwaniu sie od swego zrédta owe «demotywatory» przebojem zdobyty globalny Inter-
net, takze polski, czego konsekwencjg jest powstanie licznych gromadzacych je vanity sites,
sposréd ktérych demotywatory.pl sg najbardziej popularng strong polskg™.

Uzytkownicy sieci uzywajg memow, aby komentowad najrézniejsze sytuacje, odnoszac sie
do tego, co akurat dzieje sie w otaczajgcej nas rzeczywistosci. Niezliczone memy dotyczyty
chociazby zalania deszczem Stadionu Narodowego w Warszawie (przerabianego w memach
na Basen Narodowy), a takze komentowaty wystgpienie postanki Pawtowicz na temat
zwigzkow partnerskich. Ale memy odnoszg sie tez do rzeczy i spraw bardziej ogélnych. Na
demotywatorach.pl po wpisaniu do wyszukiwarki pojecia ,sztuka” pojawia sie ponad 1000
memow dotyczgcych tego tematu. | choc wiele z nich dotyczy takich dziedzin jak: sztuka
zycia, sztuka kupowania, parkowania czy catowania, niektore zas z podpisem ,Niezta sztuka”
przedstawiajg skagpg ubrane dziewczeta, to jednak sporo jest tez demotywatoréw komen-

tujgcych sztuki plastyczne, a szczegdlnie sztuke nowoczesng i wspotczesng. Mozna znalez¢

' Pojecie to wyjasnia Magdalena Kaminska: ,Okreélenie «mem internetowys» jest potocznie uzywane przez internau-
tow na oznaczenie popularnego semiotycznego kompleksu transmitowanego via ICT, najczesciej w funkgji tak zwa-
nego zartu internetowego”, M. Kaminska, Niecne memy. Dwanascie wykfadow o kulturze Internetu, Poznan 2011,
s.61.

2 Tamze, s. 66.
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demotywatory niechetne sztuce: ,Sztuka - niektérzy majg jg po prostu gdzies”, ,Sztuka - to
pojecie mocno wzgledne”, ,Sztuka nowoczesna - najlepiej rozumiem jg po alkoholu”, ,Sztuka
nowoczesna - przy niej czuje sie cholernie staroswiecki”, ale i doceniajace ja: ,Sztuka nie
musi sie podobad, sztuka ma ksztattowac obraz wspotczesnej i przysztej kultury”, ,Sztuka -
nie zawsze musi by¢ nudna i niezrozumiata”, ,Nietrudno stworzy¢ cos$ fajnego - trudniej to
wymysli¢”, ,To, ze TY nie rozumiesz sztuki, nie znaczy, ze to ONA jest gtupia”, ,Cztowiek i jego
sztuka jeszcze nie raz nas zaskoczy”, ,Prawdziwa sztuka - co$ zwyktego uczyni¢ wyjatko-
wym”, ,Sztuka wyraza wiecej niz 1000 stéw”. Cze$¢ demotywatoréw dokonuje przetworzenia
dawnych dziet i tak na przyktad w Krzyku Muncha ukazany jest rozwrzeszczany krolik, za$
Dama z fasiczkg zamiast gronostaja trzyma na rekach pingwina z Madagaskaru (czyli postac
z filmu animowanego dla dzieci), czemu towarzyszy komentarz: ,Sztuka inaczej przedstawiona
ciekawi”. Niektore zarty zasadzajg sie przede wszystkim na zabawnych skojarzeniach wizual-
nych, jak w przypadku mema zestawiajgcego postac¢ Stanczyka z obrazu Matejki z ubranym
w czerwony ptaszcz Matyszem trzymajacym na kolanach narty czy innego obrazka zatytuto-
wanego ,Jackson Pollock vs Ruch Chorzéw”, gdzie obraz Pollocka Lavender Mist z 1952 roku
zestawiony jest ze zdjeciem ukazujgcym ttum kibicéw, ponad ktoérymi unoszg sie serpentyny
i to wtasnie dzieki nim zdjecie to niezwykle sugestywnie przypomina dzieto kultowego tworcy
action painting. Memy, odwotujgc sie do znanych dziet sztuki, obracajg je w wizualny zart,
odbierajg im powage, ale sprawiajg rowniez, ze dawne dzieta mozemy zobaczy¢ w nowym,
zaskakujgcym kontekscie. Dlatego tez w tym tekscie chce zadac pytanie o znaczenie przetwo-
rzen w kulturze Internetu, a takze w samej sztuce. Z premedytacjg zestawiam zarty tworzone
przez anonimowych uzytkownikéw sieci, jak i przetworzenia dokonywane przez znanych arty-
stow, stawiajgc je na jednej ptaszczyznie. | cho¢ uwazam, ze przetworzenia mogg dotyczyc
nawet bardzo powaznych kwestii, to jednak unoszacy sie nad nimi duch Duchampa, nie
pozwala na zachowanie petnej powagi.

Przetworzenia sg charakterystyczng cechg kultury konwergencji, o ktérej pisat Henry Jen-
kins, wskazujac, ze obecnie stare i nowe media wchodzg w coraz bardziej skomplikowane
zwigzki i interakcje, zas kazda opowies¢ czy zdarzenie artystyczne prezentowane sg poprzez
rozne dostepne kanaty informacyjne i platformy medialne®. W przypadku czesci przetworzen
mozna je potraktowac jako przepisanie starych historii i obrazéw na nowe media, mieszanie
medidw czy tez swoiste ozywianie martwych medidw, jak okre$la to Ewa Wojtowicz w odnie-
sieniu net artu®. Jedng z najwazniejszych cech tej kultury jest intertekstualno$¢. Samo to
pojecie zostato wywiedzione przez Julie Kristeve z bachtinowskich dociekarn nad dialogicz-

* H. Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych medidw, przet. M. Bernatowicz, M. Filiciak, Warszawa
2007.

“ E. Wojtowicz, Recykling martwych mediow. Strategie przetwarzania w kulturze internetu, ,Kultura Wspotczesna”
nr 2/2007, s. 138-155.
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noscig wypowiedzi, wprowadzaniem do powiesci roznojezycznej mowy, odwotarn do mowy
cudzej®. Jak powiada Kristeva ,kazdy tekst jest zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wchtonie-

ciem i przeksztatceniem innego tekstu"

. Warto podkresli¢, ze nie chodzi tu jedynie o teksty
literackie, gdyz ,tekstem” u Kristevej moze by¢ kazdy system kulturowy, a wiec réznego
rodzaju utwory, w tym - dzieta malarskie, a takze przywotane tu memy.

Przyktadem takiej intertekstualnej praktyki moze by¢ dziatalno$¢ Sztucznych Fiotkdw’ -
popularnego facebookowego fanpage'a, majgcego ponad 31 tysiecy fanow (luty 2013), ale
i sporo przeciwnikow. W tym przypadku wykorzystywane sg najrézniejsze obrazy ze sztuki
dawnej i nowoczesnej, do ktérych dodane zostajg komiksowe dymki i na czarnym tle poja-
wiajg sie teksty, ktore najczesciej w absurdalny sposéb odnoszg sie do tego, co przedsta-
wione, ale rowniez do aktualnych wydarzen, za$ pisane sg wspoétczesnym jezykiem. Stare
obrazy zostajg w ten sposéb ozywione i zaczynajg przemawiac¢ kolokwialnym jezykiem, nie-
stronigcym od wulgaryzméw, odnoszac sie do kwestii spoteczno-politycznych lub do innych
tekstow kultury. Jak niektore ,lolkoty” (popularne w sieci memy z kotami) opisywane przez
Magdalene Kaminskg w ksigzce Niecne memy, te obrazowe dowcipy przybierajg forme wysu-
blimowanych kolazy intertekstualnych®. Gry z obrazami Sztucznych Fiotkéw mogg prowoko-
wac do pytan o relacje miedzy obrazowoscig a tekstualnoscig czy tez o samg tekstualnos¢
obrazéw. Norman Bryson pisze, ze inskrypcje umieszczane przy Sredniowiecznych dzietach
sztuki byty czyms w rodzaju dymkdéw w komiksach, za$ obraz sam w sobie ,jest interwatem,

n9

przez ktéry przeciekajg teksty™. Napisy wptywaja na to, ze obraz zamienia sie ,w zagadke
lub tamigtowke, ktorych wielka zaleta polega na idei wyczerpywalno$ci”’®. Bryson zastana-
wiajgc sie nad relacjg miedzy doswiadczeniem wizualnym a dyskursywnoscig, wskazuje, ze
w nowozytnych dziejach sztuki elementy dyskursywne zostaty ograniczone jedynie do ta-
bliczek z podpisem, ktére mozemy znalez¢ w muzeach, ale z drugiej strony obrazy wcigz
prowokujg do pytan o ich wtasng dyskursywnos¢ (jak dalece same sg rodzajem tekstéw
czy tez z tekstami wspotdziatajg?). Wydaje sie, ze to wiasnie ta dyskursywna prowokacja
wynikajgca z samych obrazéw popchneta Sztuczne Fiotki do dziatania i umieszczania na nich
dymkéw z tekstami. Nie przypadkiem pierwszy obraz uzyty przez administratoréw strony
jako tzw. zdjecie profilowe przedstawiat bukiet fiotkow i fragment listu z krétkim tekstem,

wskazujgc tym samym na dyskurs, ktére niejako wytania sie z obrazéw.

> Ryszard Nycz, Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakéw 2000, s. 80; Zob. tez: M. Pfister,

Koncepdje intertekstualnosci, przet. M. kukasiewicz, ,Pamietnik Literacki” nr LXXXII/1991, z. 4, s. 183-209.

® |. Kristeva, Sfowo, dialog i powies¢, przet. W. Grajewski, [w:] Bachtin. Dialog - jezyk - literatura, red. E. Czaplejewicz,

E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 396.
http://www.facebook.com/SztuczneFiolki?fref=ts [dostep online 12.08.2014].

7

8

M. Kaminska, dz. cyt., s. 67.

° N. Bryson, Dyskurs, figura, przet. M. Bryl, [w:] Perspektywy wspétczesnej historii sztuki. Antologia przektaddw ,Artium

Quaestiones”, red. M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki, Poznan 2009, s. 188.

' Tamze, s. 190.
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Sztuczne Fiotki mozna uznad tez za rodzaj popularyzacji dawnej sztuki, zwtaszcza ze
wszystkie obrazy sg podpisywane nazwiskami oryginalnych twércéw. Oczywiscie, obraz
zamieniony w rodzaj komiksu czy absurdalny zart to odebranie dzietom sztuki godnosci i au-
torytetu. Sztuczne Fiotki ignorujg catkowicie zasade ,,odpowiedniosci”, obrazy o melancholijnej
Czy powaznej wymowie zostajg czesto osmieszone lub uzyte do komentowania wspotcze-
snych wydarzen. Ale wtasciwie, dlaczego dawne dzieta sztuki nie miatyby bawi¢ czy stuzy¢
jako komentarz do rzeczywistosci? Pierre Bourdieu trafnie wykazat, ze gust estetyczny usta-
lany jest przez elity postugujgce sie ideologig sztuki czystej. Klasy wyzsze chcg udowodni¢, ze
posiadajg odpowiednie kompetencje do wydawania ocen estetycznych, narzucajgc wtasne
sposoby odbioru sztuki i tego, jak jest ona traktowana. To, co nie odpowiada tym pojeciom,
traktowane jest jako zty gust i kojarzone jest z bezwartosciowg rozrywkg gawiedzi (za taka
uwaza sie dzisiaj powszechnie kulture popularng, w tym kulture Internetu). W ten sposéb
dominujacy system estetyki legitymizuje symboliczng wtadze klas wyzszych'. Wyrwanie
sztuki spod regut dyktujgcych jej estetyczny i kontemplacyjny charakter stuzy wiec demokra-
tyzacji sztuki, pozwala jg odzyskac¢ na wiasny uzytek. W ten sposéb martwe obrazy powstajg
z martwych i niczym zombie atakujg Swiat zywych, a doktadnie nasze utarte wyobrazenia
o tym, czym jest lub by¢ powinna sztuka.

Zawtaszczenia, remiksowanie i samplowanie kultury, sztuka kowerow, recykling kulturowy,
brikolaz, plagiaryzm, postprodukcja - juz mnogos¢ okreslen dotyczacych zjawiska, o ktérym
mowa moze przyprawi¢ o zawroét gltowy. | cho¢ w jezyku angielskim uzywa sie najczesciej
terminu appropration art, to jego polskie odpowiedniki: sztuka zawtaszczania czy sztuka
apropriacji, nie brzmig dobrze. Dlatego tez, podkreslajgc wywrotowy charakter tych dziatan,
chce zaproponowac inny termin, a mianowicie sztuka piracka. Odnosze sie miedzy innymi
do opracowania Lawrence'a Lessinga, ktory w ksigzce pt. Wolna kultura wskazat na ambiwa-
lentny charakter pojecia ,piractwo medialne”, piszac, ze ,jesli «piractwo» oznacza uzywanie
czyjej$ wtasnosci tworczej bez pozwolenia - jesli teoria «tam gdzie wartos¢, tam prawo» jest
prawdziwa - to historia przemystu medialnego jest historig piractwa. Kazdy istotny sektor
dzisiejszych «wielkich medidéw» - filmowy, nagraniowy, radiowy, telewizji kablowej - narodzit
sie w pewnym sensie z piractwa”"’.

Warto jednak najpierw przyblizy¢ sam termin i jego zr6znicowane uzycie. Pierwotne zna-
czenie pojecia pirat odnosi sie do osoby, ktéra przy uzyciu statku lub todzi dokonuje rabunku
innego statku. Piraci dokonywali najczesciej abordazu, a wiec walki majgcej na celu wejscie

na poktad obcego statku w celu jego zatopienia, a cze$ciej opanowania i przejecia. Legen-

"' P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka whadzy sqdzenia, przet. P. Bitos, Warszawa 2006.

2 L. Lessing, Wolna kultura. W jaki sposéb wielkie media wykorzystujq technologie i prawo, aby blokowac¢ kulture i kontro-
lowac kreatywnosc, Warszawa 2005, http://www.futrega.org/wk/09.html [dostep online: 12.08.2014].

¥ Uwagi dotyczgce abordazu sg abordazem uwag Marty Smolinskiej do mojego tekstu, co ujawniam zamiast trady -
cyjnych podziekowan.
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darni piraci owiani sg wieloma romantycznymi legendami, w czym utwierdza nas kultura
popularna i jej superprodukcje takie jak Piraci z Karaibow. W przenosni termin ten stosowa-
ny jest najczesciej wobec oséb kopiujgcych i sprzedajgcych nielegalnie nosniki z utworami
artystycznymi, szczegolnie z muzyka. ,Piractwo materiatéw objetych prawami autorskimi
wystepuje powszechnie. Ma ono wiele postaci, z ktérych najwazniejszg jest piractwo nasta-
wione na zysk, polegajace na nieautoryzowanym, komercyjnym wykorzystywaniu owocéw
cudzej pracy”* i oczywiscie tego rodzaju praktyki nalezy potepiac i powstrzymywac prawnie.
Piratami jednak nazywa sie zaréwno osoby, ktore czerpig zyski finansowe z tego procederu,
jak i te, ktore Sciggajg nielegalnie pliki wytgcznie na wtasny uzytek. Pojeciem tym okresla sie
réwniez kierowcdw drastycznie tamigcych przepisy ruchu drogowego, jednak to znaczenie
jest najmniej adekwatne w odniesieniu do sztuki, cho¢ mozna powiedzie¢, ze artysci uzy-
wajacy pirackich praktyk rowniez nie respektujg zasad obowigzujgcych w Swiecie sztuki, zas
tamigc je, wyprzedzajg innych - tych, ktérzy poruszaja sie zgodnie z przepisami, i dzieki przy-
wtaszczeniom budujg wtasng kariere. Mistrzem tej praktyki wydaje sie Maurizio Cattelan
z takimi pracami jak Love Saves Life z 1995 roku, ktora jawnie nasladuje Piramide zwierzqt
Katarzyny Kozyry z 1993 roku czy Bez tytutu z 2007 roku - instalacjg powtarzajgcg uktad
fotografii Franceski Woodman (1958-1981) z 1977-78 roku, ktora przedstawia wiszacg przy
framudze drzwi kobiete w biatej koszuli. Cho¢ zaznaczy¢ warto, ze réwniez na dzietach Catte-
lana dokonywany jest abordaz, czego przyktadem moze by¢ praca Cipriana Muresana Koniec
pierwszej pieciolatki z 2004 roku, powtarzajgca schemat stynnej La Nona Ora z 1999 roku.
Piractwo wydaje sie szczegdlnie atrakcyjnym terminem ze wzgledu na ambiwalencje zwig-
zang z tym pojeciem. Bo z jednej strony kojarzone jest z rabunkiem, kradziezg, tamaniem
obowigzujgcych przepisow, ale z drugiej - przywotuje romantyczng aure dawnych piratow,
moze kojarzyc¢ sie z wolnoscig, co zostato wydobyte w kontekscie protestéw ruchu Anony-
mous przeciwko porozumieniom ACTA. Piractwo moze kojarzy¢ sie tez ze wskazaniem na
problematycznos$¢ obowigzujgcych praw autorskich, ktore, jak wskazujg niektorzy, w tym
przywotywany tu Lessing, hamujg rozwoj kultury, i w konsekwencji - kojarzy sie z walka
o dostep do wolnej kultury, co, nawiasem mowigc, jest jednym z postulatow miedzynarodo-
wej Partii Piratow. Mozna powiedzie¢, ze w sposéb piracki tworzona jest takze czes¢ kultury,
w tym - kultura Internetu oraz przywotane tu artystyczne memy czy postmemy, jak mozna
okresli¢ Sztuczne Fiofki. Bo, jak mowit Lars von Trier: ,Wszystko bierze sie z jakich$ skrawkow,
zdan, wrazen. Instynktownie. Dlatego jestem catkowicie przeciwny walce o prawa autorskie
w internecie - wszystko, co istnieje, powinno by¢ wykorzystywane po raz kolejny. W taki spo-

s6b budujemy kulture, prawda?""®. Przytoczy¢ mozna tez podobng opinie Lessinga: ,Wiele

L. Lessing, dz. cyt., http://www.futrega.org/wk/14.html [dostep online: 12.08.2014].

'SP, Felis, Filtry mi sie popsuty, rozmowa z Larsem von Trierem, ,Gazeta Wyborcza — Duzy Format” nr 20/2011,
(26.05.), s. 14-15.
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form «piractwa» jest pozytecznych i produktywnych w tworzeniu nowych tresci lub nowych
form prowadzenia intereséw. Ani w naszej tradycji, ani w zadnej innej nie istniat nigdy zakaz
tak rozumianego «piractwa»"'®. Ambiwalencja piractwa wigze sie rowniez z tym, ze wiek-
szos$¢ z nas deklaruje potepienie praktyk pirackich, jednak - czy ktokolwiek mogtby powie-
dzie¢, ze ani razu nie byt piratem? Podobne sprzecznosci wigzg sie ze sztukg - wiekszos¢
z nas obstaje przy tradycyjnych postulatach oryginalnosci, nowosci, innowacji, ale z drugiej
strony powtarzamy teorie o Smierci autora, o tym, ze wszystko juz byto, a przy okazji do-
skonale bawimy sie przy pirackiej sztuce, rozsytamy zabawne memy przetwarzajgce dawne
obrazy, a niektdrzy - jako artysci - sami dokonujg pirackich napasci na dawne dzieta.

Takiego abordazu dokonata Aleksandra Ska na modelach do rzezby Brancusiego Niekon-
czqca sie kolumna z 1920 roku, prezentujgc w Poznaniu w listopadzie 2012 roku prace pt.
Obiekt w posiadaniu. Modele kolumny zaprojektowanej do Targu Jiu w Rumunii znajdujg sie
w zrekonstruowanej pracowni Brancusiego przy Centrum Pompidou w Paryzu. Catos¢ pre-
zentowana jest za grubg pancerng szybg, a wiec kolumny oddzielone sg od widzow, niedo-
stepne i niedotykalne. Praca Ski, cho¢ jest doktadnym powtérzeniem modeli Niekoriczgcej
sie kolumny, wykonana jest z pianki z pamiecig ksztattu, jakiej uzywa sie do wyrobu wysokiej
jakosci materacy. Tym samym prowokuje ona do dotyku, ugniatania, Sciskania, przytulania
sie. A wiec, cho¢ wyglada tak samo, praca zmienia catkowicie percepcje widzéw, akcentujgc
zaniedbany zmyst dotyku i pozwalajgc na fizyczne wziecie w posiadanie... Tytut Obiekt w po-
siadaniu jest w tym konteks$cie niezwykle znaczgcy, artystka zawtaszczyta bowiem prace
Brancusiego, oddajac jg rowniez do dyspozycji widzom.

Warto zastanowic sie jednak, czy artystyczne piratowanie jest rzeczywiscie zjawiskiem
nowym, charakterystycznym dla kultury Internetu czy moze raczej jego korzeni nalezy szu-
kac w tradycji artystycznej?

Nicolas Bourriaud piszgc o zjawisku postprodukcji, wskazat, ze tego rodzaju praktyki
dokonujgce zawtaszczenia gotowych juz prac, obrazéw lub elementéw kultury, ktére, niczym
w didzejowskiej praktyce samplingu podlegajg zremiksowaniu, cho¢ charakterystyczne dla
ery Internetu, czerpig réwniez z dziatan dadaistow, a szczegdlnie z uwazanego za ojca, tu-
dziez dziadka, tego rodzaju sztuki - Marcela Duchampa'’. Mozna postawic¢ jeszcze bardziej
radykalng teze, ze przetworzenia, w tym pirackie napasci na wczesniejsze dziata, sg charak-
terystyczne dla catej tradycji artystycznej. Sztuka rodzi sie ze sztuki - pisat Ernst Gombrich
w ksigzce Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego z 1959 roku'®. Autor ten
dowodzit, ze podstawg sztuki iluzyjnej nie jest rzeczywistos¢, ale jezyk, ktorym artysSci operuja,

'S L. Lessing, dz. cyt., http://www.futrega.org/wk/15.html [dostep online: 12.08.2014].

""N. Bourriaud, Postproduction: Culture as Screenplay: How Art Re-programs the World, Translated by J. Herman, New
York 2002.

' E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego, przet. J. Zaranski, Warszawa 1987.
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zastane wzory i schematy, ktore sg przez nich przejmowane, zmieniane i przeksztatcane.
Odnoszac sie do tej teorii, mozna powiedzie¢, ze przeksztatcenia dotyczg czesto jedynie
szczegbtow, ktére z kolei wptywajg na zmiane znaczen dziet, ktore dokonaty pirackiego ataku
na swoje pierwowzory, czego najlepszym przyktadem moze by¢ ewolucja Wenus Giorgione
(ok. 1510) przez Wenus z Urbino Tycjana (1538) i Olimpie Maneta (1863) az po Olimpie Kozyry
(1996) i inne wspodtczesne trawestacje obrazu Maneta. Najwiekszg sktonnos¢ do przeksztatcen,
tworzenia trawestacji, ale réwniez ukiczowienia i wykorzystania przez przemyst komercyjny
wykazujg przede wszystkim dzieta kanoniczne, otoczone niemal aurg Swietosci arcydzieta,
takie jak Mona Liza (1503-05) czy Ostatnia Wieczerza (1495-98) Leonarda da Vinc'. Niektorzy
badacze wskazujg na degradacje, ,jaka grozi dzietom kanonicznym grajgcym role powszechnie
rozpoznawalnych «symbolicznych obrazéw kultury», zawtaszczonych przez kulture masowg™”.
Jednak préby obrony tych dziet przed wulgaryzacjg i pospolitoscig wydajg sie catkowicie
skazane na przegrang. By¢ moze dzieje sie tak dlatego, ze, jak pisze Magdalena Kaminska
w odniesieniu do memow oraz memetyki wykorzystanej do interpretacji kultury Internetu,
wsrod tekstow tej kultury wygrywajg te, ktore stanowiag ,tekst najtrwalszy, najtrudnie;j
demontowalny, najsprawniej transmitowany i najbardziej przyswajalny, a réwnoczesnie
najbardziej podatny na rekontekstualizacje””'. Autorka Niecnych memdw jest przekonana,
ze w ten sposéb funkcjonujg teksty w kulturze internetu, a ja postawitabym teze, ze jest to ce-
cha kultury w ogéle, obecna w niej dtugo przed narodzinami internetu. Gdyz takimi trwatymi
tekstami najsprawniej transmitowanymi, tatwo przyswajalnymi, a jednoczesnie podatnymi na
rekontekstualizacje sg z pewnoscig arcydzieta tak chetnie wykorzystywane i przerabiane przez
kulture popularng od poczatku jej istnienia (by przywota¢ chociazby liczne XIX-wieczne
pocztéwki trawestujgce Mone Lize).

Obok schematow artystycznych, z ktorych korzystali dawni artysci, przedstawiajgc rzeczy-
wistos¢, istotny jest tez jezyk obiegowy, charakterystyczny dla danego spoteczenstwa i danej
kultury. To wiasnie zastane schematy oraz jezyk potoczny zostajg wykorzystane i ulegajg
przetworzeniu w danym dziele. Gombrich wskazuje jednak na to, ze wzory i schematy arty-
styczne zaczety cigzy¢ artystom i dlatego w sztuce awangardowej nastagpito ich odrzucenie.
Dzieje sztuki nowoczesnej nazywa Gombrich dziejami buntu przeciwko schematowi®.
W sztuce awangardowej nastgpito odrzucenie nie tylko schematow, ale przede wszystkim
reprezentacji rzeczywistosci, w polu dzieta sztuki pojawita sie zas sama rzeczywistos¢ lub jej
fragmenty. Ta aneksja nastepowata powoli - od fragmentow banalnej rzeczywistosci w kubi-

stycznych i futurystycznych kolazach, poprzez przedmioty wyabstrahowane z rzeczywistosci,

'° M. Poprzecka, O ztgj sztuce, Warszawa 1998,
? Tamze, s. 120.

2 M. Kaminska, dz. cyt, s. 62.

2 E. Gombrich, dz. cyt., s. 147-180.
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jakimi byty dadaistyczne ready made, przez rzeczywistos¢ Smietnika we francuskim nowym
realizmie, po rozlegte obszary natury w land arcie oraz ciata artystow w body arcie i sztuce
abiektu, w ktérej rzeczywisto$¢ przemienia sie w koncu w Lacanowskie realne”. Zarazem
zmiany te miaty na celu testowanie i poszerzanie granic sztuki w kontekscie pytan o jej relacje
Z rzeczywistoscia.

Awangardowe eksperymenty Lev Manovich tgczy z jezykiem nowych mediéw. Wskazuje
on, ze do rozwoju dzisiejszych medidw, gdzie wszystko podlega przetworzeniu przez kompu-
ter i zamianie w kod binarny, doprowadzity wynalazki XIX-wieczne - prototyp maszyny liczacej
Charlesa Babbage'a oraz wynalazek fotografii przez Daguerre’a, zas wiele technik i idei, ktére
staty sie powszechne dla nowych mediow, stosowanych byto eksperymentalnie przez arty-
stéw awangardy z poczatku XX wieku (chodzi tu wtasnie o kolaz, montaz i przetwarzanie)™.

Za najwazniejszego awangardowego pirata mozna uzna¢ Marcela Duchampa, a kanonicz-
nym w tym konteksScie dzietem bedzie L.H.0.0.Q. z 1919 roku. Ten tytut wymawiany fonetycznie
brzmi: elle a chaud au cul, co moze by¢ ttumaczone w miare delikatnie jako: ,jest ona
strasznie napalona” lub bardziej dosadnie: ,ma gorgcg dupe”. Powstato kilka przedstawien
Mony Lizy z wgsami, a pierwsza to zwykta czarno-biata reprodukcja naklejona na kartke
z podtytutem: Tableau dada par Marcel Duchamp. Nastepnie Duchamp i Francis Picabia zrobili
z tego oktadke wydawanego w Nowym Jorku pisma dadaistow ,,391". Reprodukcje kolorowe
Sg juz bardziej ,estetyczne”, istniejg tez delikatne réznice w wielkosci wagsow. Sg to rekon-
strukcje pierwotnej wersji, jej kopie (podobnie zresztg Fontanna Duchampa z 1917 roku, ktéra
weszta do kanonu sztuki nowoczesnej, jest kopig powstatg na podstawie fotografii Alfreda
Stieglitza, oryginat zas by¢ moze nigdy nie istniat). Kopie te powstajg na uzytek historii sztuki,
ktéra zostata przeciez przez L.H.0.0.Q. obSmiana. Mozna powiedzie¢, ze Duchamp uderzyt
w sakralizacje wielkich dziet sztuki, traktowanie ich jako obiektow kultu, w tradycje kazgca
traktowac¢ muzea jako Swigtynie, podczas gdy sg one tylko, jak uwazali awangardowi artysci,
cmentarzyskami. Owa martwota arcydziet zderzona zostata z ,napalong” Mong Lizg, a wiec
odwotaniem do namietnosci i tego, co wydaje sie kompletnie nie przystawac do tzw. wielkiej
sztuki. Nawiasem mowigc, wspomniana przeze mnie wczesniej praca Oli Ski Obiekt w posiada-
niu, dokonujgca abordazu na pracy Brancusiego, jest dziataniem wpisujgcym sie doskonale
w strategie Duchampa - to rozbicie muzealnej szyby, chronigcej wielkie dzieta sztuki, aby
dokonac¢ na nich czegos$ nieodpowiedniego i niestosownego, domalowac wasy, ale i wska-
za¢ na wykluczone z obszaru sztuki seksualne napalenie lub jak w przypadku Ski - twardy
szlachetny materiat zastgpi¢ miekkim materacem i pozwoli¢ na mietoszenie oraz wziecie

w posiadanie, za$ erotyczne skojarzenia sg tu jak najbardziej uzasadnione.

2 Por. H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, ttum. M. Borowski i M. Sugiera, Krakéw 2010.

L. Manovich, Jezyk nowych mediow, przet. P. Cypryanski, Warszawa 2006.
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Nie tylko Aleksandra Ska nalezy do idealnych dzieci tudziez wnuczgt Duchampa, sg nimi
rowniez inni artysci dokonujacy zawtaszczen i wykpiwajgcy modernistyczng idee tworcy-
kreatora tworzgcego nowatorskie oryginalne dzieta. Nawiasem mowigc, sam juz Duchamp
rozsadzat idee autorstwa, co zresztg tgczyt z grami z picig. Jednym z przedstawien Swiadcza-
cych o tym jest portret Rrose Selavy wykonany przez Man Raya (ok. 1921). Uwodzicielskg
Rrose nie jest nikt inny jak tylko sam Duchamp. Nazwisko Rrose Selavy jest kalamburem
odwotujgcym sie do francuskiego zwrotu: ,Eros, c'est la vie” oznaczajgcego ,Eros - takie jest
zycie". Duchamp podpisywat tym nazwiskiem czes¢ swoich prac lub umieszczat je niekiedy
w tytutach dziet jak np. w tytule obiektu Why not Sneeze Rrose Sélavy? Z kolei stynna Fontanna
miata by¢ dzietem jego przyjaciotki ukrywajgcej sie pod pseudonimem Robert Mutt, za$ do
swego autorstwa przyznat sie ponoc¢ dopiero w 1941 roku, wykonujgc miniaturowe muzeum
swoich prac w walizce, w ktérej znalazta sie rowniez miniaturka pisuaru. Amelia Jones wskaza-
ta, ze Duchamp byt pierwszym, ktory zaprzeczyt jednoznacznej meskosci autora, wprowadzit
ambiwalencje ptciowa, a z ptci uczynit obszar gry, maski®, co zresztg rownie chetnie jest eks-
ploatowane przez wspétczesng kulture sieci, gdzie kazdy moze by¢ kazdym (jak w memach
ukazujgcych siedzgcego przed komputerem kota, czemu towarzyszy podpis: ,W Internecie
nikt nie wie, ze jeste$ kotem”). Zjawisko podawania sie za osobe innej ptci czy tez przeskaki-
wania pomiedzy ptciami w Internecie zostato okreslone jako ,cybertranswestytyzm"?,

Spadkobiercami Duchampa sg réwniez anonimowi twércy wspomnianych na poczgtku
tekstu memodw. S oni, jak pisze Ewa Woéjtowicz za Erykiem Salvaggio, ,dzie¢mi idealnych
dzieci Duchampa”. Tego rodzaju dziatania prowokujg do pytan o status sztuki we wspotcze-
snej kulturze. Wéjtowicz wskazuje: ,Otwarty recykling nie ustanawia granic miedzy sferg
sztuki a nie-sztuki [...]. Jednoczesnie sztuka, ulegajgc przemieszczeniu na terytoria dotychczas
nierozpoznane, moze wywotywac pytania o to, czy jest jeszcze sztukg, czy moze juz tylko
przelotnym doswiadczeniem komunikacyjnym dla tych, ktorzy potrzebujg interakcji (lub jej
substytutu) lub erudycyjng grg dla tych, ktérzy potrafig odczytywaé ukryte kody””. Ale
przede wszystkim te dziatania sg radykalng konsekwencjg awangardowych idei, dadaistycz-
nego zwatpienia w sztuke, postulatéw zréwnania sztuki z rzeczywistoscia, ,$mierci autora”
badz nawotywania Josepha Beuysa, aby kazdy stat sie artystg. Oczywiscie otwarte pozostaje
pytanie, jak w tym wszystkim majg znalez¢ sie prawdziwi artysci, czy jest jeszcze dla nich
miejsce, czy pozostaje im juz tylko abordazowanie sie, oznaczajgce w tym przypadku nie tyle
przejecie drugiego statku, ile porzucenie wtasnego, a wiec ucieczka z wygodnej pozycji
w Swiecie sztuki, gwarantujgcej twdrcy wyjatkowos¢ oraz przyznajgca jego lub jej dziataniom

wage i znaczenie?

> A, Jones, The ambivalence of male masquerade: Duchamp as Rrose Selvy, [w:] The Body Imaged. The Human Form and
Visual Culture since the Renaissance, red. K. Adler i M. Pointon, Cambridge 1993, s. 27.

% M. Kaminska, dz. cyt,, s. 153.
7 E. Wojtowicz, dz. cyt, s. 148.
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Moze by¢ jednak tak, ze ta nowa sytuacja, bedgca wyzwaniem dla artystéw, daje im wta-
$nie szanse na zejscie z piedestatu i mdéwienie o sprawach waznych? Tak widzi to francuski
estetyk, Nicolas Bourriaud, zwracajgc uwage na problem sztuki, ktéra powstaje w procesie
zapozyczen i przetworzen, zmierzajgc do demokratyzacji punktéw widzenia: ,sztuka po ma-
gnetowidzie nomadyzuje formy i uptynnia je, pozwala na analogiczng rekonstrukcje obiektéw
estetycznych z przesztosci, ponowne «wypetnienie» historycznych form”*®. Autor przewiduje
za Daneyem, ze ,w sztuce pozostanie tylko to, co bedzie mozna przetworzy¢”. Bourriaud
przywotuje tez teorie Felixa Guattariego czgstkowego przedmiotu estetycznego jako ,semio-
tycznego fragmentu” oderwanego od subiektywnej twérczosci, by ,dziata¢ na swoéj wiasny
rachunek”. Autor wskazuje, ze teoria ta ,odpowiada doskonale najbardziej aktualnym meto-
dom wspétczesnej produkcji artystycznej: samplingowi obrazéw i informacji, recyklingowi

"*, Bour-

form uspotecznionych lub historycznych, wytwarzaniu zbiorowych tozsamosci...
riaud méwi wprawdzie o hiperinflacyjnym porzadku obrazéw, ale wskazuje, ze to witasnie
w tych trybach rozwija sie aktualna sztuka, porzucajgca pragnienie autonomii. Sztuka jako
sfera hybrydyzacji, dajgca azyl rozmaitym dziwacznym dziataniom, ,ktore nie odnalazty

swego miejsca tam, gdzie pierwotnie funkcjonowaty”*

staje sie sposobem praktykowania
podmiotowosci, a zarazem miejscem oporu wobec odgdrnie ustalonych form tozsamosci.
Nietrudno zgodzi¢ sie z Bourriaudem, ze nastepuje odrzucenie autonomii sztuki na rzecz
swobodnej cyrkulacji obrazéw. Mozna to zresztg potaczy¢ z gtdbwng tezg jego ksigzki zatytuto-
wanej ,Estetyka relacyjna” moéwiagcg, ze sztuka wspoétczesnie skupia sie zwtaszcza na relacjach
miedzy ludzmi, gdyz to wtasnie te relacje sg tym, co nalezy przede wszystkim chronic i odbu-
dowac. Obrazy majg w tym kontekscie przede wszystkim status wypowiedzi podtrzymujgcych
miedzyludzkg komunikacje, a wiec wzmacniajgcych relacje z innymi. Ale moze zawsze tak
byto, tyle tylko, ze dzisiaj sztuka ulegta radykalnej demokratyzacji i dlatego zjawisko sztuki
pirackiej, przetworzen, remiksowania, postprodukgji jest bardziej widoczne i dominujgce we

wspotczesnej kulturze, nie tylko internetowe;j.
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IN VIVO VERITAS. Préba udzielenia odpowiedzi
na pytanie ,,czy wszystko juz byto?”

uwzgledniajaca bio art i posthumanizm

h ycie bios oznacza zycie konkretne i indywidualne, zycie ludzkie. Natomiast zoe to

wszelkie blizej nieokreslone zycie', chciatoby sie powiedzie¢: zycie dzikie, nieugtadzone
- zycie nie-ludzkie®. Bede starata sie odpowiedzie¢ na pytanie ,czy wszystko juz byto?”,
odwotujgc sie do zycia zoe. Tak rozumiane zycie prowadzi do szczegdlnego pojecia czasu.

Pytanie ,czy wszystko juz byto?”, przywodzi na mysl liniowy model czasu, dobrze znang
z historii strzatke chronologii. Nie moge oprze¢ sie wrazeniu, ze to pytanie zadaje ktos, kto
stangt obok tej osi i spogladajgc na nig z boku, dokonuje pewnego podsumowania. Z tej
perspektywy przeszto$¢ wydaje sie raz na zawsze zamknieta lub zamarznieta. Poza tym
podmiot, ktéry zadaje to pytanie, stoi obok i ocenia, a przez to ustawia sie na uprzywilejo-
wanej pozycji.

Jednak czas mozna takze przedstawi¢ zupetnie inaczej, jako ciggte stawanie sie. Jak mowi
Elizabeth Grosz, nawigzujac do teorii Darwina: ,Zycie, w pismach Darwina, ze statycznej jakosci
przechodzi w dynamiczny proces, bycie zmienia sie w stawanie sie, esencja zmienia sie
W egzystencje, a przyszto$¢ zastepuje i przepisuje przeszto$¢ i terazniejszos¢”. Taka teoria
opiera sie na zupetnie innym modelu czasu. Poprzednie ujecie czasu zobrazowa¢ mozna
jako zamarznietg o$ - jak linia sopli przy krawedzi dachu. Jezeli zechcemy utrzymac poréwna-

Por. M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznan 2010, s. 38-40.

Monika Bakke podkresla, iz w jezyku polskim funkcjonuje przymiotnik ,nieludzkie” oznaczajgcy okrutne, zwierzece
postepowanie oraz okreslenie ,nie ludzkie” lub ,nie-ludzkie”, gdzie ,nie” jest pisane osobno - przy czym dwie formy
zapisu sg poprawne. W tym drugim przypadku chodzi po prostu o wskazanie na brak przynaleznosci do zbioru
tego, co ludzkie. Autorka konsekwentnie stosuje zapis ,nie-ludzkie”, aby - jak sama dodaje - wskaza¢ na powigzanie
ludzkiego z tym, co poza nim. Ja réwniez, idac za jej przykfadem, bede postugiwata sie zapisem ,nie-ludzkie”.
Tamze, s.110. Cytat pochodzi z ksigzki Elizabeth Grosz Time Travels. Feminism, Nature, Power. Zostat on przywotany
przez Monike Bakke w kontekscie pracy Daniela Lee.
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nie czasu do wody w pewnym stanie skupienia, to nowy model wprowadzony przez Elizabeth
Grosz mozna przyréwnac¢ do wiru wodnego. Osoba, ktéra tak stawia problem przeptywu
czasu, wskakuje do wody razem z innymi formami zycia, by w takim samym stopniu pod-
dawac sie dynamicznym procesom zyciowym. Jest to sposéb myslenia charakterystyczny dla
posthumanizmu, ktory tgczy sie z postantropocentrycznym punktem widzenia, gdzie czto-
wiek nie jest juz poza, ale jak najbardziej pomiedzy innymi, i z tej pozycji konceptualizuje
zycie*, czyli biorgc pod uwage wyjsciowe pytanie: ,czy wszystko juz byto?” - zastanawia sie
nad czasem/czasami, w ktorych przyszto nam zyc.

Czy mozna powiedzie¢, ze zyjemy w ciezkich czasach? To zalezy od tego, jak bedziemy od-
biera¢ przemiany, ktorych jesteSmy Swiadkami i uczestnikami. Nie da sie ukry¢, ze rozwoj
biotechnologii nastepuje bardzo szybko i w coraz wiekszym stopniu zmienia nasze zycie.
Oto kilka przyktadow: zastosowanie komdérek macierzystych, zaptodnienie in vitro, zywnos¢
modyfikowana genetycznie, badania laboratoryjne wykorzystujgce kultury tkankowe takie
jak na przyktad linie komorek nowotworowych, hodowanie organdéw do przeszczepdw oraz
coraz doskonalsze protezy rozszerzajgce mozliwosci ciata, a nie tylko rekompensujgce jego
braki. Powyzsze przyktady zmuszajg do zastanowienia sie na nowo czy cztowiek rzeczywiscie
zyje jakos lepiej, bardziej lub petniej niz inne formy zycia i co to znaczy ,zycie".

Szukajgc swojego miejsca w Swiecie, nie mozemy zapominac o tym, ze wszystkie organi-
zmy zywe maja wspolng podstawe - kod DNA, a wiec nie mozna zaprzeczy¢, ze bardzo wiele
nas tgczy. Co wiec decyduje o wyjgtkowej pozycji cztowieka posréd innych gatunkdéw? Sytu-
acje dodatkowo problematyzuje niejasnos¢ wynikajgca z tego, iz trudno okresli¢, kiedy zycie
sie zaczyna, a kiedy konczy, na przyktad jak traktowac kultury tkankowe, ktore zyjg zyciem
niesamodzielnym, zaleznym od specjalistycznej aparatury albo pacjentédw w stanie wege-
tatywnym. Zaréwno kategoria ludzkie/nie-ludzkie, jak i zywe/nie-zywe wydaje sie kluczowa
w refleksji nad istotg zycia.

Rozwazania na ten temat chciatabym oprzec na analizie przypadkéw ze Swiata sztuki.
W pierwszej kolejnosci przedstawie grupe artystyczng Tissue Culture and Art Project, nastepnie
omoéwie dziatania Stelarca, a na koncu przejde do pracy Sabriny Raaf Breath Cultures.

Grupe Tissue Culture and Art tworzg dwie osoby: Oron Catts (pochodzacy z Finlandii) oraz
lonat Zurr (pochodzaca z Anglii). Oboje pracujg obecnie na Uniwersytecie Zachodniej Austra-
lii (University of Western Australia). S badaczami pracujgcymi w laboratoriach i jednocze$nie
artystami oraz kuratorami. W manifescie grupy czytamy, ze jej zainteresowania dotyczg
zwigzkow sztuki oraz badan dokonywanych na kulturach tkankowych?®, co jest tez jasno ujete

w nazwie. Kultury tkankowe, czy tez kultury komérkowe, sg to hodowle komérek zywych or-

* Por. M. Bakke, dz. cyt., s. 10.

®> Manifest jest dostepny na stronie internetowej TC&A, http://www.tca.uwa.edu.au/atGlance/manifesto.html [dostep
online: 12.08.2014].
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ganizmdw, mozliwe tylko w warunkach laboratoryjnych, poniewaz komoérki te nie sg w stanie
przezy¢ samodzielnie. Jedng z najbardziej znanych kultur tkankowych jest linia komérkowa
Hela, zapoczatkowana przez komérki nowotworu pobrane z szyjki macicy Henrietty Lacks,
ktéra zmarta w 1951 roku, a wiec 62 lata temu. W laboratoriach na catym Swiecie ciggle
prowadzi sie badania wykorzystujgce komoérki nowotworowe Henrietty Lacks, a ich masa
juz dawno wielokrotnie przewyzszyta mase jej ciata. Kultury tkankowe sg bardzo ciekawym
przyktadem zycia z pogranicza, poniewaz oscylujg pomiedzy Swiatem ozywionym i nie-ozy-
wionym. Dlatego méwi sie o nich semi-living (p6t-zyjace). Artysci z grupy Tissue Culture and
Art wskazujg, ze mamy tu do czynienia z pojeciem ciata rozszerzonego (the extended body)°.
Sg to wedtug nich zywe ciata, ktére wymykajg sie tradycyjnym klasyfikacjom, wykraczajac
poza granice indywidualnego organizmu ludzkiego, zwierzecego czy roslinnego. Inna ba-
daczka - Susan Squier, uzywa w tym przypadku okreslenia liminalne zycia - czyli takie formy
zycia, ktore kwestionujg granice miedzy ozywionym i nieozywionym, naturalnym i sztucz-
nym’. Zywa obecno$¢ kultur tkankowych w naszym zyciu to zagadnienie podejmowane
przez grupe TC&A niezwykle Swiadomie i odpowiedzialnie. Artysci odstaniajg problemy zwia-
zane z hodowlg komorek przed szerszg publicznoscia, uchylajgc drzwi laboratorium. Ich dzia-
tania sktaniajg do zmierzenia sie z watpliwosciami pojawiajgcymi sie w kontakcie z kulturami
tkankowymi, szczegdlnie tymi natury etycznej. Realizacja zatytutowana Pof-Zyjgce Lalki Zmar-
twieri (Semi-Living Worry Dolls, 2000) to lalki wyhodowane z mysich komérek linii McCoy
i przyozdobione nicig chirurgiczng. Pierwowzorem dla nich byty lalki z Gwatemali, ktorym
dzieci powierzajg swe zmartwienia przed snem. Lalki zmartwien hodowane sg w galeriach
w specjalnych bioreaktorach, wymagajg bowiem ochrony przed bakteriami i grzybami. Pre-
zentacji w galerii towarzyszy uruchomione przez artystéw forum internetowe, ktére pozwala
odbiorcom komentowa¢ fenomen poét-zyjgcych lalek zamartwien. Na koniec wystawy, jak
opisuje Monika Bakke, artysci organizujg zazwyczaj rytuat usmiercania, kiedy to oddzielajg
lalki od ich bezpiecznego zamknietego sSrodowiska i wystawiajg je na dziatanie czynnikéw
zewnetrznych - jeden oddech uczestnika wystawy jest dla nich Smiertelny. W ten sposéb
arty$ci unaoczniaja, jak wszechobecne jest zabijanie, chociaz czesto pozostaje niewidzialne®,

Kolejne dwie prace TC&A pochodzg z cyklu Utopia bez ofiar (Victimless Utopia). Pierwsza z nich
nosi tytut Odcielesniona kuchnia (Disembodied Cuisine, 2003). Artysci zaaranzowali w galerii
prowizoryczne laboratorium, aby hodowa¢ w nim zabie tkanki. Zaby, od ktérych zostaty pobra-
ne komorki, mogty dalej zy¢ spokojnie w terrarium ulokowanym tuz obok. W galerii znalazta
sie takze kuchnia, z pieknie zastawionym stotem. Kiedy tkanki osiggnety odpowiednie roz-
miary, zostaty z nich przyrzadzone zabie steki. Przy stole zasiedli goscie, podczas gdy zaby

¢ 0. Catts, I. Zurr, Towards a New Class of Being: The Extended Bodly, http://www.tca.uwa.edu.au/atGlance/pubMain-
Frames.html [dostep online: 12.08.2014].

7 Por. M. Bakke, dz. cyt,, s. 74-76.
& Por. M. Bakke, dz. cyt,, s. 179-184.
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podziwiaty ich uczte z bezpiecznego miejsca. Mogtoby sie wydawac, ze wszyscy sg zadowoleni
z tej bezkrwawej kolacji - jednak to tylko pozory. Aby kultury tkankowe mogty ,rosng¢”
potrzebujg odzywek, wytworzonych z ciat innych zwierzat.

Druga realizacja z tego cyklu nosi tytut Skéra bez przemocy - prototyp bezszwowej tuniki
w technonaukowym ,,ciele” (Victimless Leather - A Prototype of Stitch-less Jacket Grown in a Tech-
noscientific ,Body”, 2004). Polegata ona na wyhodowaniu z komérek ludzkich i mysich, minia-
turowego ubrania. Praca ta odnosi sie do wykorzystania zwierzat w przemysle odziezowym
i wydaje sie budzi¢ nadzieje na ocalenie ich od przeksztatcania w kurtki i buty. Jednak wyho-
dowanie tej niewielkich rozmiaréw skory takze wymaga stosowania odzywek pochodzenia
zwierzecego. Mozna powiedzie¢, ze takze w tym przypadku (podobnie jak w Odcielesnionej
kuchni) mamy do czynienia z przesunieciem roli ofiary, a nie z wyeliminowaniem jej. Na
pierwszy plan wysuwa sie bezkrwawa uczta lub skérzana odziez, ktorg udato sie uzyskac bez
zabijania. Ofiary znikajg z pola widzenia, jednak nie mozemy zapominac o ich istnieniu.

Nastepnie chciatabym przedstawic jedng z prac Stelarca: Ucho na ramieniu (Ear on Arm,
2007). Trzecie ucho Stelarca ma zawitg historie powstania’. Aby unikng¢ nieporozumien,
nalezy wyjasni¢, ze dodatkowy obiekt na przedramieniu artysty nie jest prawdziwym uchem -
skora zostata naciggnieta na porowaty szkielet i w ten sposéb uformowano cos, co z zewnatrz
wyglada jak ucho, chociaz nie spetnia jego funkcji. Poczgtkowo artysta chciat umiesci¢ dodat-
kowe ucho na swojej gtowie, tuz obok lewego ucha. Jednak byto to zbyt skomplikowane - ze
wzgledu na unerwienie twarzy. Dlatego Stelarc zdecydowat sie umiesci¢ dodatkowy organ na
lewym przedramieniu - operacja w tym miejscu byta duzo tatwiejsza do przeprowadzenia.
Artysta od dawna zgtebia problem rozszerzonego ciata. Jego wczesniejsze prace takie jak
Third hand (1980-1988) czy Exoskeleton (1999) mozna okresli¢ jako dziatania, ktére maja na
celu rozbudowe ludzkiego ciata, poszerzenie go o nowe elementy. W kregu jego zaintereso-
wan znajduje sie takze ciato zdalnie sterowane oraz uzywane przez oddalonego fizycznie
uzytkownika - ten problem ujawnia sie na przyktad w realizacji Fractal Flesh (1995). Projekt
Ucho na ramieniu taczy w sobie te dwa kierunki myslenia. Ciato zostato rozbudowane, po-
wiekszone o dodatkowy organ (w pewien sposOb poszerzona/zmieniona zostata takze
Swiadomos¢ ciata). Jednak to nie wszystko, bowiem juz od poczatku projekt ten zaktadat
takze zdalng komunikacje. Stelarc planowat umiesci¢ wewngtrz trzeciego ucha mikrofon,
dzieki czemu osoba fizycznie od niego oddalona nawet o setki kilometréw, mogtaby styszec
to, co dzieje sie aktualnie w jego otoczeniu, czyli mogtaby stysze¢ poprzez jego trzecie
ucho/uzywac jego ucha. Niestety trzecie ucho Stelarca dziatato tak, jak zaplanowat artysta je-
dynie przez krotkg chwile, podczas operacji. Kiedy chirurg przemawiat do trzeciego ucha,

przewodzito ono dzwiek do oddalonego nadajnika. P6zniej wdarto sie zakazenie i mikrofon

° Dokfadng historie tego projektu mozna przesledzi¢ na stronie internetowej artysty http://www.stelarc.org
[dostep online: 12.08.2014].
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trzeba byto usungc z ciata Stelarca. Interesujgcg rozmowe na ten temat przeprowadzita z ar-
tystg Monika Bakke'®, poruszajgc problem udostepniania ciata fizycznie oddalonym od niego
uzytkownikom/odbiorcom, w odniesieniu do realizacji Ear on Arm. Jak twierdzi artysta: ,Ciato
nie jest tu widziane jako przypisane do pojedynczego uzytkownika, czyli tak, jak postrzegamy
normalne ciato, ale raczej jest to ciato wielu uzytkownikdéw - staje sie ono siedzibg-siedli-
skiem” dla innych oddalonych ciat''. Myslenie o ciele jako o siedlisku wielu uzytkownikéw
wystepuje takze w teorii symbiogenezy Lynn Margulis'® (cho¢ nalezy dodaé¢, ze to zupetnie
inna historia). Lynn Margulis to amerykanska biolozka, ktéra przedstawita niezwykle ciekawg
koncepcje powstania organizmdéw zywych. Jej teoria opiera sie na pojeciu symbiozy, czyli
bardzo bliskim wspoétzyciu dwdch organizméw. Gdy ich bliskos¢ osiggnie maximum, organi-
zmy te 13czg sie ze sobg, to znaczy jeden z nich przyjmuje do swojego wnetrza drugi. Mamy
wtedy do czynienia z endosymbiozg. | tak komorki, ktore kiedy$s wchitonety bakterie fosfory-
zujgce, daty poczatek chloroplastom, a te z kolei zostaty wchtoniete przez pozniejsze komorki
roslinne. Natomiast komorki, ktére wchtonety bakterie wykorzystujgce tlen, daty poczatek
mitochondriom i pézniejszym komoérka zwierzecym. Wedtug Margulis ,nasza ztozona sym-
biogenetyczna istota jest znacznie starsza niz pozniejsze dodatki, ktorych sume nazywamy
cztowiekiem”. Jej wspotpracownik Dorion Sagan dodaje: ,ciato nie jest pojedynczym jo, ale

fikcjg ja zbudowang z masy wspotdziatajgcych ja"'

. W pewnym sensie w projekcie Stelarca
réznorodne ja majg szanse dojs¢ do gtosu. Mnogos¢ zy¢, ktére mogg potencjalnie ujawnic
sie w jego ciele, czy tez moze raczej za posrednictwem jego ciata, przywodzi na mys| wielos¢
form zycia zgrupowanych w ksztatt jednego ztozonego organizmu, o ktérej méwig Lynn
Margulis i Dorion Sagan.

Na koniec chciatabym przedstawi¢ prace Sabriny Raaf, artystki pochodzgcej z Chicago. Sa-
brina Raaf pobrata prébki oddechéw od siedemnastu oséb réznych narodowosci, zyjgcych
w odmiennych kulturach. Oddech to ta cze$¢ nas samych, ktorg ciggle wymieniamy z oto-
czeniem. Ciekawym ttem do rozwazah na ten temat sg fragmenty mysli Jolanty Brach-
Czainy: ,Przeptywajace przez nas powietrze informuje, ze nie jesteSmy zamknieci w sobie,
odizolowani ani ograniczeni, przeciwnie - wykraczamy ku otwartej przestrzeni, ktéra nas
ogarnia i umozliwia zjednoczenie z catoscig, w jakiej istniejemy. Mozna powiedzie¢, ze jest to
dostepna kazdemu, naturalna forma mistycznego doswiadczenia Swiata, na ktérg nie zwra-
camy uwagi”". Mozemy mysle¢ o oddechu jako o niewidzialnej wiezi ze $wiatem, mozemy

tez przyjrzec sie mu przez powiekszajgcg soczewke mikroskopu, aby ujrze¢ mieszanine bak-

' M. Bakke, Dlaczego masz trzecie ucho? Abys ty mogta lepiej stysze¢\, http://www.obieg.pl/rozmowy/1561 [dostep online:
12.08.2014].

" Tamze.
"2 Por. L. Margulis, Symbiotyczna planeta, przet. Marcin Ryszkiewicz, Warszawa 2000.
¥ Tamze.

" Por. J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakéw 1999.
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terii i grzybdw, ktora jest obrazem wewnetrznego zycia organizmu konkretnego cztowieka.
Prébki oddechéw pobrane przez artystke zostaty przeniesione do laboratorium i postuzyty
do dalszej hodowli. Szalki Petriego (czyli cylindryczne ptaskie naczynia laboratoryjne)
przejety role ptotna, papieru Swiattoczutego czy ekranu - i staty sie podtozem dla portretu.
W ten sposdb widzialny portret konkretnej osoby zostat wyhodowany z niewidzialnych $la-
dow jej najbardziej intymnej czynnosci.

Oron Catts i lonat Zurr z grupy Tissue Culture and Art, Stelarc oraz Sabrina Raaf moga zo-
stac¢ okresleni jako przedstawiciele bio artu, poniewaz oprocz zainteresowania fenomenem
zycia w ogole, postugujg sie takze nowoczesnymi biotechnologiami i prezentujg organizmy
zywe, a nie tylko ich reprezentacje i przedstawienia'. Co prawda realizacje Stelarca czesto
klasyfikowane s3 takze jako body art, jednak nie umniejsza to ich znaczenia na polu bio artu.
Stelrac uzywa swojego ciata, swojego ludzkiego ciata, TC&A hodujg kultury tkankowe, a Sa-
brina Raaf bakterie i grzyby. W kazdym przypadku mamy do czynienia z prezentacjg dziata-
nia na zywym organizmie. Umieszczenie ludzkiego zycia posréd innych nie-ludzkich zy¢ jest
zabiegiem podwazajgcym pozycje cztowieka posrdd innych gatunkdw, poniewaz zostaje on
ulokowany pomiedzy innymi formami zycia, w tym samym zbiorze. Hierarchia istot zywych
ulega sptaszczeniu.

Artysci czesto dotykajg relacji cztowieka z innymi organizmami zywymi, wydobywajgc
konsekwencje wynikajgce z traktowania zwierzat jako nizszego/mniej wartosciowego zycia.
Jednym z poruszanych problemow jest obecnosc zwierzat w laboratoriach biomedycznych.
Tego zagadnienia dotyka Kathy High, kiedy decyduje sie umiesci¢ w galerii szczury, celowo
zarazone ludzkimi chorobami w celach naukowo-badawczych (Embracing Animal, 2004-
2006). Temat ten zostat podjety réwniez przez Lynn Randolph, ktora jest autorkg obrazu
przedstawiajgcego mysz skrzyzowang z kobietg, zamknietg w ciasnej przestrzeni i poddang
whnikliwej obserwacji (The laboratory/The Passion of OncoMouse, 1994). Jej praca odnosi sie do
OncoMouse - czyli myszy stworzonej przez inzynierie genetyczng, ktérej rola polega na
stuzeniu jako model do badania raka piersi. Patricia Piccinini takze nawigzuje do laboratoryj-
nych praktyk, tworzac niezwykte istoty, noszace ludzkie i nie-ludzkie cechy. Czy te niepokojace
stworzenia nie mogtyby powstac w laboratorium, gdzie ma miejsce: hodowla tkanek, bada-
nia z udziatem komaérek macierzystych, zaptodnienie in-vitro czy przeszczepianie organow?

Dziatania artystek takich jak Kathy High, Lynn Randolph oraz Patricia Piccinini odnoszg sie
do tych samych problemoéw, co realizacje TC&A, Stelarca czy Sabriny Raaf, z tg réznicg, ze nie
wykorzystujg biotechnologii, ktorych uzycie traktuje sie jako wyznacznik bio artu. Powstaje
wiec pytanie, czy kategoria bio art jest dla nich odpowiednia. Bez watpienia sg to dziatania
artystyczne badajgce ludzkie i nie-ludzkie relacje, gteboko wnikajgce w istote zycia i sie¢ pota-

> M. Bakke, dz. cyt. s. 146.
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czen pomiedzy organizmami zywymi, przy czym empatia wobec ludzkiego i nie-ludzkiego
zycia jest ich bardzo wyrazng cecha.

Moga one zosta¢ wigczone w nurt posthumanizmu, gdzie cztowiek przestaje spogladac
z gory i stara sie odnalez¢ swoje miejsce pomiedzy innymi formami zycia. Donna Haraway
wskazuje na potrzebe budowania odpowiedzialnych relacji z przedstawicielami innych ga-
tunkoéw odpowiedzialnych, czyli opartych na zdolnosci do odpowiedzi. Wedtug niej kluczowe
jest nastawienie, z jakim podchodzimy na przyktad do zwierzat wykorzystywanych w bada-
niach. Mozemy traktowac je przedmiotowo jak materiat badawczy, wykazujgcy interesujgce
reakcje - to prowadzi do okrucienistwa i bezmysinego zadawania cierpienia. Jednak mozemy
takze dostrzec w nich czujgce i myslgce istoty, ktére cierpig i wymagajg odpowiedzialnego
traktowania, a to oznacza przemyslane badania i fagodzenie cierpienia zwierzat, kiedy tylko
jest to mozliwe'. Andrew Westoll, autor ksigzki opowiadajgcej o szympansach wykorzysty-
wanych w badaniach biomedycznych, rozpoczyna jeden z rozdziatéw, cytujgc fragment mysli
Charlesa R. Magela: ,Kiedy pyta sie ludzi prowadzgcych eksperymenty, dlaczego ekspery-
mentujg na zwierzetach, odpowiadaja: «Poniewaz one sg takie jak my». Kiedy pyta sie ich,
dlaczego na gruncie etyki nie ma nic ztego w eksperymentowaniu na zwierzetach, odpowia-
daja: «Poniewaz zwierzeta nie sg takie jak my». Eksperymenty na zwierzetach opieraja sie na
podstawowej sprzecznosci logicznej”’.

Swoje rozwazania rozpoczetam od skontrastowania zycia bio i zycia zoe po to, by przejsc¢
na strone tego drugiego. Nastepnie przywotatam (za Monikg Bakke) Elizabeth Grosz - by
podkresli¢ dynamike proceséw zyciowych, ciggte stawanie sie, przepisywanie przesztosci
przez terazniejszosc¢ i przysztos¢. Moim zdaniem dzikie zycie zoe i samoprzepisujacy sie czas
gteboko sie dopetniaja. Jak wskazuje Joanna Brach-Czaina ,wiedza wchtaniana z oddechem
wyklucza trwatos¢, znieruchomienie, stagnacje”. Jej mysli krgzg raczej wokot pytania o to, co
jest (co jest teraz zywe), odchodzac od pytania o to, co juz byto'. W dokonaniach wskaza-

nych przeze mnie artystéw odnajduje podobne refleksje.
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Praktyki powtoérzeniowe w sztuce performance

godnie z rozpowszechniong interpretacja, specyfika sztuki performance lezy w ,nie-
powtarzalnosci” dziatania artystycznego, ktére moze zaistniec tylko raz, w konkret-
nym miejscu i czasie. Tego rodzaju interpretacja stanowita jeden ze zrédtowych
kontekstow sztuki performance: narodzita sie wraz z nig, by na dtugie lata uksztattowac jej
samoswiadomos¢ i autodefinicje. Po dzi$ dzieh - pomimo krytycznych przewartosciowan
dokonujgcych sie tak w dyskursie teoretycznym, jak i w sferze samych praktyk artystycznych
- poglad o zasadniczym przeciwienstwie performance'u i powtérzenia nie zatracit swej
atrakcyjnosci oraz sity oddziatywania. Wyrazem tego jest stynne, czesto przywotywane
stwierdzenie Peggy Phelan:
,Performance zyje jedynie w terazniejszosci. Performance nie moze zosta¢ zachowany,
zarejestrowany, udokumentowany ani tez w inny sposoéb uczestniczy¢ w obiegu repre-
zentacji, ktére reprezentujg inne reprezentacje: gdy tak sie jednak dzieje, staje sie on
czyms innym niz performance. [...] Byt performance'u [...] staje sie sobg poprzez swoje
znikniecie. [...] Performance zdarza sie w czasie, ktory juz sie nie powtdrzy. Performance
moze zosta¢ powtdrnie wykonany, ale samo to powtdrzenie naznacza go »innoscig«”.
Mozna wskazac przynajmniej cztery rézne ptaszczyzny, na ktérych, zgodnie z rekonstru-
owang interpretacjg, zaznacza sie opozycja performance'u i powtoérzenia: 1) Sztuka perfor-
mance nie jest odtwarzaniem - powtarzaniem - uprzedniego scenariusza, lecz tworzeniem
na zywo, dzianiem sie procesu tworczego w trakcie samego zdarzenia. 2) Performance, jako
improwizowane dziatanie na zywo, nie moze zosta¢ powtérzony. 3) Dokumentacja perfor-
mance'u, czyli powtdrzenie, jakie po nim pozostaje, nie ma racji bytu i wiasciwie w ogdle nie
powinna zaistnie¢ - a jesli juz zaistnieje, to tylko jako niedoskonaty $lad, ktéry nie jest w sta-
nie oddac¢ charakteru tego, co wydarzyto sie tylko raz i bezpowrotnie odeszto w przesztosc.
4) Sztuka performance nie powinna nawet sie powtarzac, w swej istocie i definicji, w po-
szczegoblnych performance'ach: kazdy jednostkowy performance powinien ustanawia¢ nowg
definicje samej sztuki performance®.

' P. Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Londyn, Nowy Jork 1993, s. 146-148.
2 Zob. Z. Warpechowski, Zasobnik, Gdansk 1998, s. 238.
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Wszystko to rodzi jednak zasadnicze watpliwosci: czy interpretacja, zgodnie z ktorg per-
formance na rézne sposoby wyklucza powtérzenie, daje sie utrzymac? Czy taki performance
jest w ogdle mozliwy?’

Spojrzmy raz jeszcze na przywotany wczesniej fragment tekstu Peggy Phelan. Choc z jed-
nej strony autorka twierdzi, ze performance nie moze zosta¢ zachowany, zarejestrowany czy
udokumentowany, to z drugiej strony przyznaje, iz zawsze moze zosta¢ on powtdrnie wyko-
nany. Zauwazmy jednak, ze te dwie sprawy nie dajg sie rozdzieli¢: aby istniata mozliwos¢ po-
wtérnego wykonania performance'u, musi tez istnie¢ mozliwos¢ jego zachowania, zreprodu-
kowania w postaci powtdrzeniowego Sladu, ktéry pozwoli na jego pozniejsze odtworzenie.
Performance moze zatem zawsze zosta¢ dokumentacyjnie zreprodukowany i pézniej, na ba-
zie tej reprodukcji, powtornie wykonany. Dalej w tekscie Phelan pisze, ze powtérzenie per-
formance'u, w sensie jego ponownego wykonania (jakkolwiek to samo mozna by powiedzie¢
o jego dokumentacji) nie jest w stanie zachowac go jako takiego, w jego pierwotnej tozsamo-
Sci, lecz nieuchronnie naznacza go ,innoscig”. Tu jednak rodzi sie pytanie: czy moze istniec¢
jakiekolwiek powtdérzenie, za sprawg ktérego powtarzany element, niezaleznie od jego typu
czy charakteru, nie bytby naznaczany ,innoscig”? Ot6z nie - i performance wecale nie jest tu
wyjagtkiem. To, ze co$ nie moze sie powtdrzy¢ bez stawania sie innym, jest banalnym paradok-
sem wszelkiego powtdrzenia. Dobrze wyrazataby to nastepujgca formuta: ,wszystko mozna
powtorzy¢, ale niczego nie mozna powtérzy¢, nie zmieniajgc go w co$ innego”. Jesli istnieje
w tym wzgledzie jakas$ specyfika sztuki performance na tle innych sztuk, to polegataby ona
raczej na szczegolnej ostrosci czy tez intensywnosci, z jakg w tego rodzaju praktykach za-
znacza sie banalno-paradoksalna prawda powtérzenia.

Performance moze wiec ,z istoty” zosta¢ powtorzony. Nie ma takiego performance'u, kto-
rego nie mozna by udokumentowac i wykonac ponownie, nie naznaczajgc zarazem innoscia.
Tylko dzieki temu, dzieki mozliwosci powtdrzenia i bycia przeksztatconym za sprawg tegoz
powtdrzenia w cos innego, performance moze sie w ogole zdarzy¢. Nie nalezy go wiec de-
finiowa¢ w opozycji do powtorzenia, to znaczy charakteryzowac jako czegos, czego istota
wyklucza powtdrzenie. Przeciwnie: to wtasnie dzieki transformacyjnemu powtdrzeniu isto-
ta performance'u, jego zdarzeniowy byt - ktéry ,staje sie sobg” nie tyle poprzez swoje
»Znikniecie”, ile stawanie sie wcigz innym - moze sie w ogole urzeczywistni¢ i da¢ o sobie
znac. Dopiero dzieki powtdrzeniu dostrzegamy bowiem, ze performance za kazdym razem
staje sie czyms innym, za kazdym razem jest jednorazowy i niepowtarzalny - cho¢ nie w spo-
s6b absolutny.

Niezbedna jest zatem reinterpretacja sztuki performance w kontekscie problematyki
powtdrzenia. Trzeba przyjrzec sie réznorakim postaciom, jakie problematyka ta przybiera
w jednostkowych performance'ach, czasem petnigc w nich funkcje ,techniczng”, a czasem

® Uwagi wstepne stanowig streszczenie szerszych rozwazan, jakie zawartem w tekstach Czy sztuka performance jest
w ogdle mozliwa?, [w:] Zwrot performatywny w estetyce, red. L. Bieszczad, Krakéw 2013, s. 79-93, oraz Powtdrzenie
i krytyczny dyskurs o sztuce performance, [w:] ,Sztuka i Dokumentacja” nr 9, 2013, s. 49-60.
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urastajgc do rangi gtbwnego motywu tematycznego. Powtdrzenie jest nie tylko nieodzownym
warunkiem zaistnienia zdarzenia performance'u i stanowi integralng czesc¢ jego praktyki, ale
tez niesie w sobie wtasny potencjat tworczy. Trzeba dostrzec przejawy zainteresowania ar-
tystow i artystek tym potencjatem oraz przeanalizowa¢ rézne sposoby jego wykorzystania.
Te ostatnie mogg bowiem oscylowac¢ miedzy rownie niemozliwymi biegunami powtdrzenia
pozbawionego wszelkiej roznicy i réznicy pozbawionej wszelkiego powtdrzenia. Innymi stowy,
na powtorzeniu i przy jego pomocy mozna wykonywac réznorakg prace: bardziej odtwérczg,
rekonstrukcyjng, normatywng, badz tez bardziej twdrczg, transformacyjng, subwersyjna,
a nawet - rewolucyjna...

Tak zaprojektowane analizy bedg prowadzity do stopniowego ,przepisywania” historii ar-
tystycznych performance'éw, pozwolg bowiem, miedzy innymi, dostrzec i dowartosciowac
zjawiska, ktére w klasycznych ujeciach zwykto sie spycha¢ na drugi plan, degradowac badz
tez po prostu wytgczac z pola wtasciwej sztuki performance.

W dalszej czesci tekstu przeanalizuje kilka wybranych przyktadéw takich , praktyk powtorze-
niowych”. Postaram sie przy tym wydoby¢ sieci réznorodnych zagadnien, z jakimi w kazdym
przypadku wigze sie powtorzenie - pozwoli to oznaczy¢ pewne punkty orientacyjne dla pro-
jektu ,przepisania” historii sztuki performance.

Urzadzenia performatywne

W drugiej potowie lat 60. ubiegtego wieku amerykanski artysta Bruce Nauman zrealizowat
w swojej pracowni serie performance'ow, w trakcie ktorych wykonywat proste, codzienne
czynnosci, takie jak na przyktad spacerowanie lub picie kawy. Jak wielu innych artystéw i ar-
tystek w tamtym okresie, odrzucit on tradycyjny, przedmiotowo-estetyczny model sztuki
oraz zakwestionowat jej podziat na odrebne dyscypliny - malarstwo, rzezbe itd. Starat sie od
podstaw zbudowac nowy sposéb pojmowania tworczosci artystycznej. W ksztattowaniu sie
tego nowego doswiadczenia sztuki i bycia artystg kluczowa role odegrata jego pracownia
oraz proces autoanalizy, jakiej sie tam oddawat. ,Spedzatem duzo czasu w pracowni, sta-
rajgc sie przemysleé, czy tez rozwazy¢ na nowo, dlaczego jestem artystg, a takze co robie
jako artysta - i wiasnie stad ostatecznie wzieta sie moja sztuka, z tego pytania, dlaczego ktos
jest artystg i co robig artysci™. Refleksja ta pozwolita mu inaczej spojrze¢ na zwykte, prozaiczne
czynnosci, jakie wykonywat i potraktowac je jako potencjalny materiat dziatan artystycznych.
~Doszedtem do wniosku, ze jesli jestem artystg i przebywam w pracowni, to wszystko, co tam
robie, powinno by¢ sztukg [...]. Od tej chwili sztuka stata sie raczej aktywnoscig niz wytwo-

n5

rem™. Wiasnie to przekonanie legto u podstaw wielu performatywnych dziatan, przeprowa-

dzonych i udokumentowanych przez Naumana we wspomnianym okresie: ,,duzo chodzitem

* M. de Angelus, Interview with Bruce Nauman [1980], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, red.
J. Kraynak, Cambridge, Londyn 2005, s. 230.

® Cyt. za: T. Godfrey, Conceptual Art, Londyn 1998, s. 128.
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po pracowni, a wiec myslatem, jak sprawic¢, aby zmienito sie to w realizacje artystyczng. Pitem
duzo kawy i stgd te fotografie przewroconej filizanki z kawg, czy rozlanej goracej kawy...”.

Fotografie, o ktérych mowa, nalezg do zdje¢ powstatych jako zapis dziatan artysty w la-
tach 1966-67, a nastepnie, w roku 1970, potgczonych w portfolio Eleven Color Photographs.
Inne zdjecie z tego portfolio, Self-Portrait as a Fountain, na ktérym wida¢ pétnagiego Nauma-
na wypluwajgcego struzke wody, wchodzi w wyrazng, historyczng relacje z Fontanng Marcela
Duchampa. Podsuwa to mys|, iz ten i inne performance'y Naumana mozna, na najbardziej
podstawowym poziomie, zinterpretowac jako rozwiniecie i transformacje Duchampowskiej
idei obiektéw ready-made. Zamiast ,przedmiotéw gotowych” mielibySmy tu do czynienia
z ,czynnosciami gotowymi”, ready-made life activities. Co wiecej, w swej jednostkowosci, re-
alizacja Naumana zwraca uwage na co$, co datoby sie odnies¢, jesli nie do wszystkich, to
w kazdym razie do wiekszosci artystycznych performance'dow. Uswiadamia ona fakt, ze per-
formance jest powtdrzeniem zwyktych czynnosci z zycia codziennego lub tez, krécej i dobit-
niej - powtdrzeniem zycia’. Nie zyciem samym, jak twierdzono niejednokrotnie, ale jego po-
wtdrzeniem. Jest to oczywiscie powtdrzenie transformacyjne, czy tez - by siegng¢ po okre-
Slenie Arthura Danto - transfiguracyjne, ktére wprowadza powtarzang czynnos$¢ w nowy
kontekst, poddaje jg (wtdrnej lub dodatkowej) semiotyzacji, metonimizacji lub metaforyzacji,
badz oczyszcza z potocznych znaczen, zblizajac jg do statusu ,pustego znaczgcego” i zmie-
niajgc w maszyne znaczeniotwoérczg. Pozwala takze doswiadczy¢ powtarzanej czynnosci na
nowo: oferuje odmienny sposob jej doswiadczenia lub oferuje sama te czynnos¢ jako zgene-
ralizowang i samo-refleksyjng forme doswiadczenia.

W wywiadach Nauman wspominat o tym, ze impuls wygenerowany przez wynalazek ready-
made dotart do niego juz w postaci zaposredniczonej, za sprawg koncepcji i realizacji takich
artystow, jak Jasper Johns, Johna Cage'a czy Merce Cunningham, wyznaczajgcych wczesng
amerykanska recepcje i reinterpretacje dzieta Duchampa®. Nie dziwi zatem fakt, ze zapytany
wprost o mozliwos¢ ,duchampowskiej” interpretacji swoich prac jako gestu przeniesienia
zwyktych czynnosci w kontekst sztuki i nadania im nowego statusu, Nauman podkreslat, ze

® M. de Angelus, Interview with Bruce Nauman, dz. cyt., s. 230.

7 Motyw performance'u jako ,powtdrzenia zycia” lezy u samych podstaw dyskursu studiéw nad performatywno$cig.
Jak wiadomo, wedtug Richarda Schechnera performance, takze artystyczny, sktada sie z restored behaviors, czyli,
jak dwojako przetozono to na jezyk polski, ,zachowanych zachowarn” oraz ,odtworzonych zachowan” - zob.
R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszu-
kiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 44. Dokfadnie] rzecz biorac, artystyczny performance to swego ro-
dzaju montaz przestawionych urywkéw zachowanych zachowan: ,Nawet to, co »noweg, »oryginalne, »szokujgce«
lub »awangardowe« jest przewaznie albo odmiennym uktadem znanych zachowan, albo przeniesieniem zachowa-
nia z okolicznosci, w ktorych jest przyjete, do miejsca, lub na okazje, w ktorych sie go nie oczekuje” - ibidem, s. 51.
Uzywajac bardziej wspotczesnej kategorii, mozna by powiedzie¢, ze performance, w szczegdlnosci — choc nie tylko
- artystyczny, jest ,remiksem” fragmentow uprzednio zachowanych i odtworzonych zachowan.

L. Sciarra, Bruce Nauman [1972] oraz Ch. Dercon, Keep Taking It Apart: A Conversation with Bruce Nauman [1986],
[w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 157, 310-311.
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tego typu gest - jesli zaktada on tworzenie sztuki o sztuce, czy tez sztuki o samym kontek-
Scie sztuki - jest dla niego jedynie punktem wyjscia, nie za$ celem samym w sobie. W jego
twoérczosci chodzito raczej o wytworzenie, przy wykorzystaniu konkretnych czynnosci z zycia
codziennego, ,doswiadczenia, ktére miatoby charakter bardziej ogoiny™.

Aby scharakteryzowac typ doswiadczenia, ktore wchodzi tu w gre, trzeba przyjrzec sie
innym aspektom tworczosci Naumana z drugiej potowy lat 60. i poczatku lat 70., przede
wszystkim za$ jego zainteresowaniu problematyka jezyka. W tamtym okresie artysta stu-
diowat Dociekania filozoficzne Ludwiga Wittgensteina'®, wczytujgc sie w wywody dotyczgce
pragmatyki jezyka, gier jezykowych oraz zwigzkéw miedzy mowieniem a dziataniem. Jak
wskazuje Janet Kraynak, Slady tej problematyki pojawiajg sie wtasnie w Eleven Color Photo-
graphs: niektore dziatania zarejestrowane na tych zdjeciach wydajg sie by¢ dostownym - cza-
sem az do granic absurdu - odegraniem figuratywnych lub idiomatycznych wyrazen jezyka
angielskiego''. Dotyczy to réwniez Self-Portrait as a Fountain, ktéry moze by¢ performatywna
ilustracjg frazy wystepujacej w innej realizacji artysty, neonie z napisem ,The True Artist Is an
Amazing Luminous Fountain”. Prace Naumana zwracajg uwage na to, jak performance
dziatajgcego cztowieka jest determinowany przez performatyw jezykowy. Uwypuklajg perfor-
matywng moc jezyka jako czegos, co normatywnie programuje i narzuca okreslone dziatanie.
Jezyk staje sie tu swoistg ,instrukcjg”, ktérej wykonaniem ma by¢ materialny, cielesny perfor-
mance'.

Problematyka ta znalazta rozwiniecie w kilku innych dziataniach artysty z przetomu lat 60.
i 70. W 1969 roku, na wystawe Art by Phone, organizowang w Muzeum Sztuki Wspotczesnej
w Chicago, Nauman przygotowat rodzaj tekstowej instrukgji, opisujgcej sekwencje dziatan
do wykonania®. W trakcie wystawy odczytat jg przez telefon pracownikowi muzeum, ktéry
na jej podstawie wykonat performance zaprojektowany przez artyste. Dziatanie zostato zare-
jestrowane na wideo i do korica wystawy byto udostepniane zwiedzajagcym w formie doku-
mentagcji. | cho¢ performance ten zostat faktycznie wykonany tylko raz, to istnienie tekstowej
instrukcji sugerowato, ze potencjalnie moze by¢ powtarzany wielokrotnie, w innych miej-
scach i sytuacjach'. Ta wielokrotna powtarzalno$¢ stata sie performatywng zasadg innej
realizacji z tego samego roku - Performance Corridor. W tamtym okresie Nauman zastana-
wiat sie, jak przekazywac odbiorcom doswiadczenie wykonywania swoich performance'éw
w pracowni - doswiadczenie dziatania w okreslonej przestrzeni. Chodzito o to, ze zamiast
obserwowac artyste, ktéry w trakcie performance'u doswiadcza pewnych standw, odbiorcy

° M. de Angelus, Interview with Bruce Nauman, dz. cyt., s. 248.

'“W. Sharp, Nauman Interview [1970], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 127.
" ). Kraynak, Bruce Nauman's Words, [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt,, s. 10.

' Zob. tamze, s. 10-14.

'3 B. Nauman, Utitled [1969], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 57.

'], Kraynak, Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 17.

Miedzy repetycjg a nowoscig w sztukach wizualnych 63



Tomasz Zatuski

powinni doswiadczy¢ ich samodzielnie'™. Plynat stad prosty, acz paradoksalny wniosek: aby
doswiadczy(C tego, czego dosSwiadczyt artysta w trakcie wykonywania danego performance'u,
jednorazowego i niepowtarzalnego, odbiorcy muszg powtdérzy¢ jego performance. Powsta-
wato jednak pytanie, jak ich do tego sktonic.

W 1968 roku, wykonujgc w pracowni Walk with Contrapposto, Nauman wykorzystat spe-
cjalnie do tego celu zbudowany ,rekwizyt”'®: dwie wysokie, réwnolegte $ciany z drewnianych
paneli, podtrzymywane drewnianymi podporami i tworzgce bardzo waski, $Slepo zakoriczony
korytarz. Wideodokumentacja performance'u ukazuje artyste, ktory kroczy w waskiej prze-
strzeni z dtonmi splecionymi na karku i porusza rytmicznie na boki biodrami, akcentujac
tytutowy ,kontrapost”. W 1969 roku wspomniany rekwizyt zostat pokazany, juz jako Perfor-
mance Corridor, w nowojorskim Whitney Museum, na wystawie , Anti-lllusion: Procedures/
Materials”. Stat sie wowczas rodzajem performatywnego environmentu, wymagajacego
szczegblnej formy partycypacji zwiedzajacych. W waskim, $lepo zakoriczonym korytarzu,
mocno ograniczajgcym swobode ruchéw, widzowie-performerzy mogli jedynie iS¢ naprzéd,
zagtebiac sie w zamknietg przestrzen i tg sama droga wracac. Byli zatem zmuszeni wykonac
~performance” zasadniczo podobny do tego, jaki wcze$niej zrobit Nauman, z niewielkg moz-
liwoscig zmian czy modyfikacji. By¢ moze niektorzy czuli nawet cheé ,wyznaczenia” czy tez
~Sprawdzenia” szerokosci korytarza, a woéwczas, idac i dotykajgc naprzemiennie jego Scian
biodrami, mimowolnie zblizaliby swéj ruch do ,kontrapostowego” ruchu artysty. Performance
Corridor byt zatem quasi-architektoniczng strukturg narzucajgcg okreslony ksztatt perfor-
mance'u i generujaca jego mnogie powtdrzenia'’.

Artysta tak ttumaczyt fakt, iz korytarz ograniczat swobode ruchow:

,Nie lubie idei swobodnego dziatania. Na przyktad umieszczania gdzies jakichs przed-
miotéw i pozwalania ludziom robi¢ z nimi, co tylko chcg. W istocie myslatem o Scisle
okreslonych typach doswiadczen i nie chcgc pisac listy rzeczy, ktore ludzie powinni robic,
dazytem do tego, by poprzez sam ksztatt przestrzeni uniemozliwi¢ swego rodzaju gre
doswiadczen®,

Chodzito wiec nie tylko o przekazanie widzowi-performerowi doswiadczenia konkretne;j
czynnosci, lecz takze o sprawienie, by doswiadczyt on tej czynnosci jako z gory zaprogramo-
wanej, narzuconej, wymuszonej. Innymi stowy, chodzito o doswiadczenie performance'u

"> L. Sciarra, Bruce Nauman, dz. cyt., s. 167.

' M. de Angelus, Interview with Bruce Nauman, dz. cyt., s. 258.

7 Zob. ). Kraynak, Bruce Nauman's Words, dz.cyt., s. 30. Na tej samej wystawie inny performance Naumana, Bouncing in
the Corner, No. 1 z 1968 roku byt odtwarzany i powtarzany nie przez widzéw, ale przez trzy do tego celu zaangazo-
wane osoby. Wideodokumentacja pierwotnego performance'u ukazuje artyste, ktory stoi w rogu pracowni, w pewnej
odlegtosci od sciany i odchylajac sie do tytu, raz za razem odbija od niej plecami, by w ten sposéb powrdci¢ do pozydji
wyprostowanej. Cata ta sekwencja byta powtarzana, w swoistej ,petli”, przez blisko 60 minut - W. Sharp, Nauman
Interview, dz. cyt., s. 139.

'® L. Sciarra, Bruce Nauman, dz. cyt., s. 167.
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jako aktu wpisania sie w pewne normatywne ramy i podporzgdkowania ograniczeniom, jakie
one narzucajg. Uwage zwraca przy tym stwierdzenie, ze ksztatt przestrzeni, ktéra wymusza
okreslony sposob dziatania, stanowi zastepnik swoistej ,listy polecen”, jezykowej instrukgcji
performance'u’. Mozna interpretowac ten fakt tak, jak proponuje wspomniana juz Kraynak,
to znaczy uznac obiekt jezykowy i obiekt przestrzenny za dwie rézne postacie peformatyw-
nos$ci®. To jednak sugerowatoby ich rowng pozycje, podczas gdy wydaje sie, ze w tym przy-
padku mamy do czynienia z asymetrycznym uprzywilejowaniem jezyka. Dyskurs jezykowy,
performatywnie oddziatujgcy na ludzkg aktywnos¢, nie wystepuje tu w ,klasycznej” postaci
tekstowej, lecz jest ucieleSniony w przestrzennej strukturze environmentu - zmaterializowany
w funkcjonowaniu Performance Corridor jako narzedzia do produkcji uprzednio uformowanych,
powtarzalnych performance'éw.

W pozniejszych realizacjach Nauman wykorzystywat oba sposoby produkowania i kontro-
lowania performance'dow - jak bowiem przyznawat, ,chodzito tu w pewnym sensie o kon-

n21

trole"“". Z jednej strony, projektowat wiec kolejne, coraz bardziej ztozone environmenty,
wyposazone dodatkowo w systemy kamer oraz monitorow, rejestrujgcych ruchy widza-
performera i pozwalajgcych mu doswiadczy¢ swego performance'u w medialnie zaposredni-
czonej, fragmentarycznej, nierzadko tez znieksztatconej postaci. Przyktadami mogg byc prace
Live Taped Video Corridor, Corridor Installation czy Going Around the Corner Piece z roku 1970%.
Z drugiej strony, kontynuowat tworzenie jezykowych instrukcji okreslajgcych ksztatt i przebieg
performance'u, ktéry miat by¢ wykonany przez widzéw. Tak byto miedzy innymi w przypadku
pracy Body Pressure, zrealizowanej w Niemczech, w Konrad Fischer Galerie w 1974 roku.
Tekst opisujacy sekwencje dziatan, ktére widzowie-performerzy mieli wykonac, naciskajgc
réznymi czesciami swojego ciata na specjalnie wybudowang, fatszywg sciane (podobng pod
wzgledem ksztattu i rozmiaréw do faktycznej Sciany galerii), byt wydrukowany na duzych
ptachtach rézowego papieru. Jedng z nich przyklejono do $ciany, pozostate zas rozdawano
odwiedzajgcym galerie®.

Dzieki tego rodzaju zabiegom realizacje Naumana wytwarzaty doswiadczenie splotu par-
tycypacji i podporzgdkowania®, performance'u i kontroli. Oferowaty doswiadczenie samego
doswiadczenia jako czego$ z gory zaprojektowanego, narzuconego i powtarzanego. W szer-
szym konteks$cie mozna sie w nich rowniez dopatrywac (co poniekgd potwierdzat sam arty-

' ). Kraynak, Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 30.
2 Tamze.

2! . Simon, Breaking the Silence: An Interview with Bruce Nauman [1988], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's
Words, dz. cyt.,, s. 327.

22 Zob. J. Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman's Environments, [w:] ,Grey Room”, Issue 10, Winter 2003,
s. 27-29.

 Zob. B. Nauman, Body Pressure [1974], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 83.

|, Kraynak, wskazujgc na wspotwystepowanie i powigzanie tych dwéch elementéw w realizacjach Naumana, uzywa
okreslenia dependent participation - zob. J. Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman's Environments, dz. cyt.
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sta®®) metafor sposobu istnienia i funkcjonowania pdznokapitalistycznego spoteczenstwa.
Tym tropem poszta wiasnie Kraynak, ktéra odnosi prace Naumana do idei ,spoteczenstwa
technokratycznego” rozwijanych przez Jeana Meynaud i Jacques'a Ellula, a takze ,spoteczen-
stwa zaprogramowanego” Alaina Touraine'a. Autorzy ci, w szczegdlnosci Touraine, w swych
analizach z lat szes¢dziesigtych ubiegtego wieku kreslili obraz zycia spotecznego opartego
nie na wykluczeniu, lecz na inkluzji, na imperatywie i presji aktywnego uczestnictwa w syste-
mach spotecznej organizacji, ktérych najszerszy horyzont wyznaczajg takie wartosci, jak pro-
duktywnos¢, wydajnosc i skutecznos¢. Zinstrumentalizowana partycypacja nie prowadzi do
emancypacji i autonomii, lecz staje sie narzedziem uwodzenia, manipulacji i konformizmu?®.

Tego rodzaju odniesienia i kontekstualizacje mozna by mnozy¢. Wydaje sie, ze szczegol-
nie owocne bytoby nawigzanie do nieco pdzniejszych teorii ,spoteczenstw dyscyplinarnych”
i ,spoteczenstw kontroli”, stworzonych przez Michela Foucault i Gilles'a Deleuze'a jako opis
nowoczesnych, ,ucielesnionych” i produktywnych form wtadzy®’. Teorie te nalezatoby wszakze
zaktualizowac i zreinterpretowac w taki sposob, jak uczynit to Jon McKenzie. Zaproponowat on
mianowicie opis zachodnich form witadzy i zycia spotecznego po Il wojnie Swiatowej nie
w kategoriach ,dyscypliny” czy ,kontroli”, lecz wtasnie przy pomocy pojecia ,performansu”,
oscylujgcego w swych znaczeniach miedzy dziataniem skutecznym, wydajnym i sprawnym,
normatywnoscig i transgresjg, inercjg i innowacjg, powtorzeniem i réznicg. W oparciu o roz-
wazania Herberta Marcusego, Jeana-Francois Lyotarda i Judith Butler, charakterystyke sfer
performansu kulturowego (w tym artystycznego), organizacyjnego i technicznego, a takze
analize dyskursu publiczno-medialnego, McKenzie ukazat tendencje do upowszechniania sie
logiki performatywnosci i uogdélniania samego pojecia performansu. W ten sposéb dowidodt,
ze poznonowoczesne, péznokapitalistyczne i postindustrialne spoteczehstwa mozna zasadnie
okresli¢ mianem ,spoteczenstw performansu””.

W kontekscie teorii Foucault i Deleuze'a, niektére aspekty realizacji Naumana, jak na przy-
ktad quasi-architektoniczne, materialne struktury ksztattujgce ludzkie zachowanie, mozna
by odnies¢ do charakterystyki spoteczenstw dyscyplinarnych, podczas gdy inne, takie jak
uzycie technologii komunikacyjnych, na czele z samym jezykiem, jak rowniez wykorzystanie

> Zob. B. Smith, Bruce Nauman Interview [1982], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words, dz. cyt., s. 299.

’% |, Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman's Environments, dz. cyt., s. 31-33.

27 Zob. G. Deleuze, Postscriptum o spofeczeristwach kontroli, [w:] idem, Negocjacje 1972-1990, przet. M. Herrer, Wydaw-
nictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty Wyzszej Edukacji TWP we Wroctawiu, Wroctaw 2007, s. 183-188.

%8 | McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, przet. T. Kubikowski, Universitas, Krakéw 2011, szcze-
gélnie: s. 22-23, 224-225. W tym akapicie odchodze od stosowanego zasadniczo w moim tekscie, angielskiego
zapisu stowa ,performance” ze spolszczajgcymi koncdwkami wprowadzanymi po apostrofie i wykorzystuje zapis
,performans”, na jaki zdecydowat sie z kolei polski ttumacz ksigzki McKenziego.

% Pojecie society of performance pojawia sie tez w tekScie J. Kraynak, jakkolwiek zyskuje tam bardziej nieokreslone
znaczenie, bedac synonimem ,kultury technokratycznej” - zob. J. Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman's
Environments, dz. cyt., s. 37.
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materialnych struktur w roli ucielesnionych ,instrukcji” performance'u, do modelu spote-
czenstw kontroli. Prace artysty jawityby sie wowczas jako figury przejscia od spotecznej dys-
cypliny do kontroli. Potgczenie watkow zaczerpnietych z Foucault i McKenziego pozwolitoby
z kolei okresli¢ te same prace mianem ,urzgdzen performatywnych”. Oferujg one bowiem
mozliwosc¢ refleksyjnego doswiadczenia samej zasady funkcjonowania spotecznych ,urzga-
dzen” do wytwarzania performance'éw, dziatania spotecznych dyspozytywow, materialnych
i niematerialnych, ktére - jak rekonstruuje mysl Foucault Giorgio Agamben - majg
,zdolnos¢ pochwycenia, ukierunkowania, okreslania, przechwytywania, modelowania,
kontrolowania i zabezpieczania gestow, sposobdw postepowania, opinii i wypowiedzi
istot zywych. Nie chodzi tutaj wytgcznie o wiezienia i zaktady psychiatryczne, o panopty-
kon, szkote, spowiedz, fabryke, dyscypline oraz $rodki przymusu prawnego itp. [...], ale
réwniez o pidro, pismo, literature, filozofie, rolnictwo, papierosy, nawigacje, komputery,
telefony komdrkowe, i — czemu nie? - sam jezyk, najstarsze z urzgdzen™.

Nauman zapewne dodatby, ze jezyk, w swym funkcjonalnym uzytku, jest nie tylko naj-
starszym, ale i najpotezniejszym z ,urzadzen performatywnych” produkujgcych powtarzalne
zachowania i dziatania. Tam jednak, gdzie funkcjonalnosc¢ tego ,urzgdzenia” ulega zatamaniu,
pojawia sie mozliwos¢ innego uzytku: takiego, ktéry w powtorzenie jezykowego performatywu
wprowadzi znaczgcg - chocby zrazu i niewielkg - zmiane, a dzieki temu na nowo otworzy
mozliwos¢ twdrczosci.

Jezyk jest bardzo poteznym narzedziem. Dzi$ odgrywa role wazniejszg niz kiedykolwiek
wczesniej w historii i ma o wiele wieksze znaczenie niz pozostate wtadze, jakimi dysponu-
jemy. Trudno dostrzec, gdzie lezg granice jego funkcjonalnosci. Przestrzen, w ktdrej jezyk
komunikuje najlepiej i najtatwiej jest najmniej interesujgca i angazujgca emocjonalnie
[..]. Gdy jednak zacznie sie badac te granice funkcjonalnosci, inne obszary umystu
uswiadamiajg nam mozliwosci jezyka. Sadze, ze tam, gdzie jezyk przestaje dziata¢ jako
uzyteczne narzedzie komunikacji lezy granica, na ktérej pojawia sie poezja lub sztuka™'.

Nietatwo orzec, czy odmienny sposob uzycia ma by¢ sposobem na uwolnienie perfor-
mance'u od programu i kontroli, z pewnoscig jednak ma dostarczac przyjemnosci - zmieniac
urzgdzenie kontroli w urzgdzenie przyjemnosci. Nauman powotuje sie na Rolanda Barthesa
i jego idee przyjemnosci powstajgcej przy odmiennym odczytaniu tekstu niz zaprojektowane
i narzucone przez autora®. Wydaje sie, ze mozna to analogicznie odnie$¢ do wszystkich
Lperformatywnych urzadzen” artysty, w ktérych istnieje, jakkolwiek niewielka, mozliwos¢
Linnego uzycia” - zmodyfikowania performance'u wpisanego w dang strukture jezykowg,

0 Agamben. Przewodnik Krytyki Politycznej, red: M. Ratajczak, K. Szadkowski, Warszawa 2010, s. 92-93.

*' Ch. Cordes, Talking with Bruce Nauman: An Interview [1989], [w:] Please Pay Attention Please: Bruce Nauman's Words,
dz. cyt, s. 354.

¥ Tamze.
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architektoniczng, czy medialng®. By¢ moze takim wtasnie odmiennym sposobem uzycia
,urzadzenia”, takg wtasnie modyfikacjg narzucanego i powtarzanego performance'u w narze-
dzie sztuki oraz generator przyjemnosci, byt ,kontrapostowy” krok Naumana w waskiej prze-
strzeni Performance Corridor. Jak zawsze w przypadku idei ,ucielesnionej” i produktywne;j
wiadzy, przenikajgcej na wskro$ zycie podmiotu i ksztattujgcej catos¢ przestrzeni spotecznej,
powstaje jednak pytanie, czy przemiana kontroli w przyjemnos¢ jest marginesem wolnosci,
czy raczej marginesem kontroli.

Translacje, transmisje, iteracje

Nie napisano jeszcze - nad czym nota bene nalezy ubolewad! - kompleksowej historii
sztuki performance w Polsce. Mozna jednak domniemywa¢, ze gdy takowa powstanie, to
Wojciech Bruszewski nie bedzie w niej zaliczony do gtéwnych reprezentantéw polskiego per-
formance'u, lecz najwyzej sytuowany na marginesach tego nurtu i okreslany jako artysta
okazjonalnie wprowadzajacy performance do swoich prac z dziedziny sztuki mediéw. Z jed-
nej strony, charakterystyce tej nie sposéb odméwi¢ trafnosci, bowiem dziatania performa-
tywne faktycznie stanowity niewielki odsetek wszystkich realizacji Bruszewskiego. Co wiecej,
zawsze powstawaty w wyniku przeniesienia na grunt performance'u problematyki, ktorg
artysta formutowat i rozwijat w swych eksperymentach medialnych. Z drugiej strony, to
wiasnie owa medialna geneza wyznaczata specyfike performatywnych realizacji artysty,
nadawata im oryginalnos¢ i jakosciowg wage, a takze zapewniata pewien krytyczny dystans
do praktyk i ideologii ,ortodoksyjnego” performance'u.

Wydaje sie, ze sam Bruszewski nie miatby nic przeciwko temu, zeby okresla¢ go réwniez
mianem performera. Bywat zresztg zapraszany na festiwale i inne imprezy zwigzane ze sztu-
ka performance. Duzo do myslenia daje na przyktad fakt, iz w 1984 roku jeden z najbardziej
sortodoksyjnych” polskich performerdw, Zbigniew Warpechowski, docenit, jak sie wydaje,
dziatania Bruszewskiego i zaprosit go do dziatu sztuki performance na ogolnopolskiej im-
prezie ,Nurt intelektualny w sztuce polskiej po Il wojnie Swiatowej", zorganizowanej przez
Andrzeja Mroczka w lubelskim BWA. Bruszewski tak woéwczas skomentowat te sytuacje:

,Zaproszenie mnie do dziatu performance lubelskiej imprezy jest odwaznym gestem.
Jestem zarejestrowany w kilku szufladkach sztuki wspotczesnej, ale w tej nie [...]. Przeby-
wanie w szufladkach sztuki jest nie tylko meczace, ale i upokarzajace. Kto nas w nich
zamyka? Nie tylko krytyka i dyrektorzy muzeow, ale i sami artysci. Z przyjemnoscig wiec
opuscitem na chwile swoje szuflady, aby przewietrzyc sie w tej, w ktorej znacznie czesciej

n34

przebywa Zbyszek Warpechowski"".

* W tej kwestii zob. tez: J. Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman's Environments, dz. cyt., s. 40.

** Cyt. za: ). Zagrodzki, Wojciech Bruszewski (8 marca 1947 - 6 wrzesnia 2009). Kalendarium dziatari artystycznych, [w:]
Wojciech Bruszewski. Fenomeny percepdji, katalog wystawy, £6dz 2010, s. 128.
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Takich ,przewietrzen”, chwilowych pobytow, a jednoczesnie znaczgcych interwencji arty-
sty w sfere sztuki performance byto wiecej. Kilka z nich dotykato, na rézny sposéb, kwestii
powtorzenia.

Jednym z watkdéw przewodnich twdrczosci Bruszewskiego byta problematyka jezyka oraz
~Kultury stowa”, rozpatrywanych jako matrycowe formy ludzkiego doswiadczenia - myslenia,
percepcji Swiata oraz cielesnego w nim dziatania. Jezyk, a Scislej kulturowy system stowno-
pojeciowy byt ujmowany przez artyste jako czynnik ksztattujgcy okreslony obraz Swiata,
otwierajgcy okreslony dostep do rzeczywistosci i wyznaczajgcy jego granice. Sztuke Bru-
szewskiego mozna potraktowac jako artystyczng spekulacje nad mozliwoscig wykroczenia
poza ten jezykowy obraz Swiata, otwarcia, za pomocg medidow mechanicznych, a pdzniej
takze elektronicznych, nowego, poszerzonego dostepu do rzeczywistosci®.

W pierwszej potowie lat 70. artysta stworzyt serie prac, w ktérych zdawat sie dokonywac
swego rodzaju ,przektadu” liter na okres$lone stany i obrazy rzeczywistosci. Jedng z tych prac
byt Jezyk baletowy z 1973 roku - plansza z literami alfabetu tacinskiego oraz przyporzgdkowa-
nymi im ,figurami tanecznymi”, zestawem dosc¢ niezgrabnych p6z i gestow. Wyglada to tak,
jakby Bruszewski zaimprowizowat i sfilmowat pewien ,taneczny” performance, a nastepnie
rozbit go na elementy sktadowe, wyciggnat z dokumentacji poszczegdélne ,figury” i umiescit
na planszy, zestawiajgc je z literami alfabetu. Widac¢ przy tym, ze kolejne ,figury” z ,odtan-
czonej” sekwencji zostaly przyporzadkowane kolejnym literom alfabetu.

Plansza Bruszewskiego jawi sie jako rodzaj matrycy powtdrzeniowo-performatywnej, kto-
ra ksztattuje i ogranicza mozliwos¢ poruszania sie w trakcie ,tanca”. Wyznacza ona pewien
skoniczony repertuar elementarnych ,liter” tanca, z ktérych dajg sie uktadac ,stowa” i ,zda-
nia” bardziej rozbudowanych sekwencji ruchowych. Mozna by wyobrazi¢ sobie performance,
ktérego ,choreografia” powstawataby w wyniku wyboru jakiego$ faktycznego, mniej lub
bardziej ztozonego zdania jezykowego, i ,przektadu” sekwencji zawartych w nim liter na se-
kwencje ruchéw, zgodnie z ustalonym ,kodem”. (O ile mi wiadomo, Bruszewski nigdy nie
wykonat, a w kazdym razie nie udokumentowat takiego performance'u. Istnieje jedynie
praca Tanczy Wojciech Bruszewski z 1973 roku. Sg to cztery fotografie, ukazujace nagiego arty-
ste w pozach przypominajacych te, ktére mozna znalez¢ na planszy Jezyk baletowy; gdyby
odnies¢ je do zawartego tam kodu, mozna by je odczytac jako litery: K, U, P, A. Nie jest
jednak jasne, czy w tym wypadku mamy juz do czynienia z dokumentacjg aktu powtarzania
Lfigur” z planszy, czy tez z dokumentacjg pierwotnej improwizacji, ktéra dostarczyta artyscie
materiatu do stworzenia samej tej planszy). Tym niemniej przedstawiony wyzej, hipotetyczny
,SPoséb uzycia” Jezyka baletowego - wybdr zdania i ,przektad” sekwengiji liter, z jakich sie ono
sktada, na sekwencje ,tanecznych” ruchow - wydaje sie ze wszech miar prawdopodobny,

* Szerzej pisze o tym w tekscie Remediacje stowa - remediacje doswiadczenia. Rozum medialny i maszyny tekstualne
w tworczosci Wojciecha Bruszewskiego, [w:] Liberatura, e-literatura i... Remiksy, remediacje, redefinicje, red. M. Gorska-
Olesinska, Opole 2012, s. 85-106.
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szczegolnie w Swietle takich utwordw artysty, jak wideo Jezyk obrazowy z 1973 roku i rok p6z-
niejszy film Tekst-drzwi. W tych pracach, opartych o idee ,kodowania” liter w postaci obrazéw
lub standw rzeczy, proste zdanie lub wierszyk postuzyty do wygenerowania okreslonych cig-
goéw ruchomych obrazéw. Tak samo mogtoby by¢ w przypadku Jezyka baletowego: dowolnie
wybrane zdanie mogtoby sie sta¢ partyturg performatywng, generujgcg powtérzenia ,figur”
z planszy w r6znych wariacyjnych ,kompozycjach”.

Mozna wiec uznac, ze Jezyk baletowy zwraca uwage na performatywnos¢ kultury stowa -
ukazuje, z dostownoscig ocierajgcg sie o absurd, ksztattowanie przez jezyk okreslonego
sposobu dziatania, ciggu zachowan, uktadu ruchéw. Jednoczesnie, mamy tu do czynienia
z mechanizmem, ktory pozwala przekroczy¢ schematy, czy tez habitusy motoryczne i beha-
wioralne, narzucane ciatu przez kulture stowa. Sekwencje liter w zdaniach bedg bowiem
dyktowaty powtarzanie ,figur” z planszy w quasi-kombinatorycznych uktadach bardzo od-
miennych od tych, do ktérych ciato nawykto dzieki kulturowo-spotecznym ¢wiczeniom.

Kwestia jezyka powraca pdzniej w Transmisji, bedacej probg przeniesienia problematyki
medialnej na teren sztuki performance, a jednoczesnie przetestowania jednego z zatozen
dominujacej interpretacji tej formy praktyk artystycznych. Chodzi o przekonanie, iz naj-
wierniejszym sposobem dokumentacji zdarzenia sztuki efemerycznej jest werbalny opis
dokonany przez naocznych Swiadkdéw performance'u, ktérzy relacjonujg go ,na zywo”,
badz tez zachowujg w ,zywej” pamieci i dzieki niej sg go w stanie pdzniej odtworzy¢: prze-
kaza¢ doswiadczenie jego zdarzenia, ,transmitowac” jego ksztatt i sens. W grudniu 1977
roku, w warszawskiej Galerii Dziekanka, Bruszewski wraz z grupa studentéw wyzszych
szkot artystycznych zrealizowat performance - ,dziatanie audiowizualne” na piecioro per-
formerdw. Przypominato ono nieco zabawe w ,gtuchy telefon”, a polegato na tym, ze jeden
performer wykonywat pewne dziatanie, drugi obserwowat je i relacjonowat na zywo, a jego
relacja byta rejestrowana kamerg i transmitowana na ekranie monitora. Nastepnie, wykorzy-
stujgc swoj opis jako rodzaj partytury performatywnej, drugi performer odtwarzat dziatanie
pierwszego. To odtwarzane dziatanie byto z kolei obserwowane, opisywane i - w oparciu
o ten opis - ponownie odtwarzane przez kolejnego performera. Cata procedura zostata po-
wtdrzona szesciokrotnie, przy czym ostatnim obserwujgcym, opisujgcym i odtwarzajgcym
dziatanie poprzednika byt ten sam performer, ktory zainicjowat catg sekwencje. Na zdje-
ciach, stanowigcych swoistg ,ideowg dokumentacje” performance'u, wyraznie wida¢, ze tym
pierwszym i ostatnim performerem byt sam Bruszewski. Gdyby caty proces transmisji, ob-
serwacji-opisu-odtworzenia odbywat sie bez zadnych przeksztatcenn lub znieksztatcen,
wowczas w ostatniej turze artysta powinien powtdrzy¢ doktadnie te same czynnosci, co za
pierwszym razem. Tak sie jednak nie stato - dokumentacja ukazuje drobne, acz wyrazne

zmiany w ksztatcie pierwszego i ostatniego dziatania.
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Wydawatoby sie, ze w procesie transmisji ta sama tres¢, to samo dziatanie, ten sam stan
rzeczy, ktére pojawiajg sie na ,wejsciu”, powinny sie tez powtorzy¢ na ,wyjsciu”. W tym sensie
medium, jako przekaznik, transmiter, powinno by¢ powtdrzeniem tego samego - powinno
przekazywac rejestrowang rzeczywistos¢, niczego od siebie nie dodajgc. Bruszewski odrzucat
jednak ten potoczny poglad i w swoich eksploracjach medialnych uwypuklat fakt istnienia
wiasnej ,realnosci”, wewnetrznej ,ekonomii” medium, czegos, co mozna by réwniez nazwac
(pod warunkiem wykroczenia poza tradycyjng definicje tego terminu i determinujgce jg my-
Slenie w kategoriach ekonomii zysku) ,wartoscig dodang”, jakg funkcjonowanie, czy tez praca
medium generuje w samym powtdrzeniu/transmisji przekazu. Tak byto i w przypadku Trans-
misji. Kolejne akty mowy, rejestrujgc (jako opisy) i przekazujgc (jako partytury performatyw-
ne) cielesne dziatanie, poddawaty je coraz dalej idgcym modyfikacjom. Za kazdym razem,
wraz z kazdym powtérzeniem procedury obserwacji-opisu-odtworzenia, w tym, co zacho-
wywane i przekazywane, wytwarzata sie i powiekszata pewna ,wartos¢ dodana” - swoista
,dewiacja” lub ,anomalia”, ktéra przeksztatcata i znieksztatcata sam przekaz®®. Akt transmisji
byt nieuchronnie aktem translacji. Zachodzita ona za sprawg wybidrczego i nieprecyzyjnego
Jfiltra” kategorii jezykowych, ktore najpierw ksztattowaty doswiadczenie i opis performance'u,
by po6zniej dostarczac partytury do jego odtworzenia - schematycznej, niedookreslone;
i wymuszajacej dalece posunietg interpretacje. Eksperyment Bruszewskiego wyraziscie
ukazywat wiec ,niewiernos¢” stowa jako medium rejestracji, upamietnienia i odtworzenia
performance'u.

Powtdrzenie, jakie wyznacza ogdlng strukture Transmisji, zastuguje tez na miano iteracji:
kazdy z etapow transmisji pierwotnego performance'u, czyli przeksztatcenia go za sprawg
procedury obserwacji-opisu-odtworzenia, generowat bowiem nowy, ,wzbogacony” o ,wartos¢
dodang” punkt wyjscia dla kolejnego etapu transmisji - kolejnego powtdrzenia tej samej pro-
cedury. Nieco wczesniej w 1977 roku, ,iteracyjne” powtdrzenie zostato wykorzystane przez
Bruszewskiego w trakcie realizacji innej pracy, filmperformance'u Struktura czasu. Punkty.
Catos¢ powstawata w czterech etapach, w procesie czterokrotnej iteracji analogicznej pro-
cedury:

,Na biatym ekranie umiescitem kilka czarnych punktdw, filmujac akcje w jednym ujeciu
przez kilka minut. Nastepnie wysSwietlony na ekranie film powtérnie sfilmowatem i wcho-
dzac w Swiatto projektora, dodatem na ptaszczyznie kilka nowych czarnych punktow. Na-
stepnie drugi film filmowatem na stole reprodukcyjnym, dodajgc zndw kilka czarnych
punktow. Wyswietlajgc ten trzeci film w Kassel [w trakcie Documenta 6 - T.Z.], wszedfem
w Swiatto projektora i dodatem kilka »prawdziwych« punktéw na ptaszczyznie ekranu.

* Uzupetniajgc i zmieniajgc nieznacznie przedstawiong wyzej interpretacje, mozna by tez uzna¢, ze w Transmisji
dziafanie i jezyk, akt mowy i akt ciafa, byty dla siebie, wzajemnie i naprzemiennie, ,trescig” i transmitujgcym/trans-
formujgcym ja ,przekaznikiem”.
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Cztery warstwy filmu w filmie. Cztery warstwy czasu stopione w jedng projekcje bardzo
do siebie podobnych, czarnych punktéw™’.

Choc¢ wszystkie powstate w ten sposob punkty wyglagdajg podobnie, to performance'y,
w trakcie ktorych powstaty, przynalezg do réznych czaséw, do réznych terazniejszosci. Medium
filmu oraz procedura powtoérzenia pozwalajg zarejestrowad, zachowac te przynaleznos¢,
a jednoczesnie jg zerwad, po to, aby przenies¢ dany performance i jego efekt w inny czas.
W ten sposdb dochodzi do wspomnianego ,stopienia” kilku momentow, kilku ,warstw” cza-
su w pojedynczym momencie czasowym. Punkty nalezg do realizacji uSwiadamiajgcych nam
~hiezwykte nawarstwienie czasu, ktérego doswiadczamy w sposéb wyrazny i niewatpliwy
dzieki zastosowaniu mechanicznych i elektronicznych mediow"*. Iteracje, performowane za
pomocg medium filmowego, ujawniajg inng strukture czasu niz linearny cigg nastepujgcych
po sobie, punktowych i niepowtarzalnych terazniejszosci. Pozwalajg doswiadczy¢ czasu
wewnetrznie nawarstwionego i uprzestrzennionego, w ktérym kazdy moment zachowuje
retencje innych momentoéw - kazda terazniejszos¢ kondensuje w sobie ,wtopione” powto-
rzenia przesztosci.

Performatywna spekulacja Bruszewskiego nad medium filmu jako protezg poznawczg, mo-
dyfikujgcg podmiotowe doswiadczenie czasu, kaze nam tez zmodyfikowa¢ samg koncepcje
performance'u jako time-based art, zwigzang z wyobrazeniem czasu jako ciggu punktowych,
niepowtarzalnych terazniejszosci.

Cztowiek z lustrem

Praktyki z kregu expanded cinema charakteryzowato dgzenie do wyeksponowania aparatu
podstawowego i dyspozytywu kina oraz znalezienia nowych, poszerzonych sposobdéw ich
wykorzystania. W gre wchodzito twércze ujawnianie tych sktadnikow sytuacji projekcyjnej,
ktére umozliwiaty w klasycznym kinie prezentacje i percepcje filmu, ale same nie byty pre-
zentowane jako istotne elementy samego dzieta: materialnos¢ tasmy filmowej, obecnos¢
projektora i ekranu do projekcji, przestrzen sali kinowej, czas projekcji, obecnos¢ widzéw itd.
Czynigc te elementy czynnikami artystycznie znaczgcymi, wpisanymi w samg koncepcje
i (@udio)wizualnos¢ dzieta, praktyki expanded cinema zblizaty sie, pod pewnymi wzgledami,
do praktyk sztuki performance. Podkreslanie Scistego zwigzku projekcji z jej kontekstem,
przede wszystkim z konkretnym czasem i miejscem, zrodzito bowiem tendencje, aby traktowac
.projekcyjny performance” jako zdarzenie oraz doswiadczenie efemeryczne, jednorazowe,
niepowtarzalne®. Te strukturalng blisko$¢ expanded cinema i sztuki performance uwypuklato
takze wtgczanie w ,rozszerzong” projekcje elementow cielesnego dziatania na zywo.

¥ Cyt. za ). Zagrodzki, Wojciech Bruszewski (8 marca 1947 - 6 wrzesnia 2009). Kalendarium dziatari artystycznych, dz.
cyt., s. 122.

® Tamze, s. 128.

* Zob. L. Ihlein, Pre-digital new media art, [w:] ,realtime”, Issue 66, Kwiecier-Maj 2005, s. 26.
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W obrebie tego nurtu pojawity sie tez jednak realizacje, w ktérych wyeksponowanie na
kazdorazowo zmienne, niepowtarzalne elementy sytuacji projekcyjnej byto urzeczywistniane
i uwidaczniane za pomocg strategii powtorzeniowej - starannie zaprojektowanej, subtelnej,
a takze nosnej symbolicznie. Takg pracg jest filmperformance Guy'a Sherwina Man with
Mirror, zaprezentowany po raz pierwszy w 1976 roku, w Wielkiej Brytanii. £tgczy on w sobie
projekcje uprzednio sfilmowanego dziatania artysty z performance'm wykonywanym przez
niego na zywo, przed publicznoscig, w trakcie tejze projekgiji.

Materiat filmowy (Super 8 mm) zostat nakrecony w plenerze, w jednym z londynskich par-
kow. Wida¢ na nim Sherwina wykonujgcego serie dziatan z trzymanym w dtoniach, prosto-
katnym lustrem. Artysta odchyla je od pionu w goére i w dot, obraca dookota osi poziomej,
przesuwa, krecgc sie w miejscu w prawo i lewo itp. Lustro pozwala rozszerzy¢ pole widzenia
- mozna w nim dostrzec odbicie fragmentow otoczenia. Petni ono funkcje wewnetrznego
poszerzenia kadru filmowego i wchodzi z nim w zmienne relacje: raz jest obiektem widzia-
nym w kadrze, raz wypetnia kadr i zastepuje go, przejmujac jego funkcje. Ukazujgc zas od-
wrotng, biatg strone lustra, artysta zmienia jg w swoisty ekran projekcyjny - chwyta za jego
pomocg cienie, rzucone przez ulistnione gatezie okolicznych drzew. Ten sam element sfilmo-
wanego dziatania pozwala takze, cho¢ juz w porzgdku projekgji filmu, wyeksponowac ekran
jako taki, ukaza¢ materialny fakt jego obecnosci. Odwrotna strona lustra stanowi wiec miej-
sce i figure przejscia miedzy Swiatem przedstawionym na filmie a realng przestrzenig sali
projekcyjnej i performance'm wykonywanym tam przez artyste w trakcie projekgji.

Performance polega na odtwarzaniu, z lekkim czasowym przesunieciem, tego samego
uktadu ruchow, ktéry wida¢ na ekranie. Sherwin stoi w Swietle projekcji, przez co jego ciato
i trzymane w rekach lustro przejmujg czesciowo funkcje ekranu. W efekcie oba porzadki -
filmowy i realny; obie przestrzenie - parkowy plener i wnetrze sali projekcyjnej; oba czasy,
moment krecenia filmu i moment projekcji oraz wykonywania performance'u na zywo,
zdajg sie na siebie naktadad i przenikac sie, ptynnie lub skokowo, wchodzac ze sobg w wielo-
rakie relacje wizualno-przestrzenne oraz symboliczne. PrzejScia miedzy obydwoma porzad-
kami, ich wzajemne zamiany miejscami, bywajg niespodziewane i zaskakujgce. Pojawia sie
efekt dezorientacji. Na przyktad, bywa tak, iz trudno jednoznacznie orzec, czy oglgdana dton
jest dtonig ,filmowg”, czy tez ,realng”. Bywa i tak, ze fragmenty ciata ,filmowego” i ,realnego”
Scisle sie pokrywajg - ciato performera zostaje wéwczas widmowo zdublowane przez swa
wiasng projekcje. W ten zawiktany uktad nastepstw i wspdtobecnosci wplecione sg réwniez
elementy ukazywane przez ,poszerzony kadr” lustra performera: fragmenty przestrzeni sali
projekcyjnej, oslepiajgce swiatto projektora, czy tez siedzgca na krzestach widownia.

Od chwili swej premiery, w 1976 roku, az po dzi$ dzien, Man with Mirror byt wielokrotnie
powtarzany przez Sherwina. W latach 1977-82 artysta kilka razy wykonat Man with Mirror
przy okazji réznych imprez artystycznych w Wielkiej Brytanii. W latach 1982-89 odtwarzat
swoj film-performance rzadziej, gtdwnie w Wielkiej Brytanii, ale tez po raz pierwszy wykonat
g0 za granicg, w Stanach Zjednoczonych, w San Francisco. Potem nastgpita przerwa, trwajgca
az do roku 2000, gdy praca zostata ponownie zaprezentowana po przerwie. W XXI wieku,
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w sprzyjajacej atmosferze epoki rekonstrukgji, reperformance'dw i re-enactmentow, artysta
powtarza Man with Mirror ze wzrastajgcg czestotliwoscig®.

Powtdrzenie stanowi wewnetrzng koniecznos¢ wpisang w koncepcje tej pracy, w sam pro-
ces jej realizacji i ewolucyjnej przemiany jej sensu. Jak podkresla Sherwin, poczatkowo, w latach
70., chodzito mu przede wszystkim o ukazanie relacji miedzy przestrzenig realng i filmows,
wewnetrzng i zewnetrzng - a Scislej o przeksztatcanie sie tej relacji wraz ze zmiang miejsc
projekcji, odmienng publicznoscig itd. Jednak z biegiem czasu inny czynnik kontekstowy za-
czat brac gore i wysuwac sie na pierwszy plan, a mianowicie sam czas - skonkretyzowany
jako czas jednostkowej egzystencji. Kolejne powt6rzenia coraz bardziej podkreslaty bowiem
i wcigz podkreslajg réznice wieku, jaka dzieli dwudziestokilkuletniego Sherwina, ktérego
ruchy zostaty zarejestrowane na tasmie filmowej w 1976 roku, od starszego o kilka dekad
artysty, odtwarzajgcego dzi$ te same ruchy na zywo, przed publicznoscig. Medium filmu
pozwala w tym wypadku ukazac czas jako medium egzystencji, ktdére zaposrednicza zywg
terazniejszos¢ performance'u, przeksztatca jg w splot powtdrzenia przesztosci i powtdrzenia
przysztosci, a w samo zycie, we wszelkie dzianie sie ,na zywo", wpisuje zdarzenie Smierci.

Uwarunkowania zycia i sztuki

W ,Dziataniach” duetu KwieKulik (Przemystaw Kwiek, Zofia Kulik) - procesualnych, efeme-
rycznych, dokumentowanych fotograficznie i filmowo realizacjach performatywnych, two-
rzonych od poczatku lat 70. az po pdzne lata 80., problematyka powtérzenia daje o sobie
znac czesto i na wiele réznych sposobow. Jest wszakze w dorobku KwieKullik praca, w ktoérej
réznorodne, odrebne, rozproszone w innych pracach formy powtorzenia tgczg sie ze sobg
w pojedynczg konfiguracje. Doktadniej mowigc, jest to kilka kolejnych Dziatan, ktore - dzieki
zastosowaniu przemyslanej strategii powtorzeniowej - staty sie jedng, rytmiczng, rozcztonko-
wang catoscig. Chodzi tu o Pozy, realizowane od marca do grudnia 1977 roku, podsumowane
zas i zaprezentowane jako catos¢, w formie pokazu dokumentacji, podczas sympozjum
~.Dokumentacja, autodokumentacja”, ktére Tomasz Sikorski zorganizowat w warszawskiej
Galerii Dziekanka w marcu 1979 roku.

Punktem wyjscia i przyczynkiem do realizacji catego przedsiewziecia byto rowniez powtoé-
rzenie. W marcu 1977 roku, w swoim prywatnym mieszkaniu, bez publicznosci, Jacek Malicki
wykonat niedokumentowane dziatanie na fotograficznym portrecie Pawta Freislera, wycietym
z wydawanego wowczas czasopisma ,Linia”. W srodowisku artystycznym KwieKulik znani byli
z tego, iz metodycznie dokumentowali nie tylko wtasne Dziatania, ale réwniez performatyw-
ne akcje innych artystow i artystek. Zaproszeni przez Malickiego, zgodzili sie zarejestrowac
powtorke jego dziatania na portrecie Freislera. W trakcie dokumentowania tego, co robit
Malicki, w tajemnicy przed nim przeprowadzili wtasne Dziatanie. Trzymajac aparat i robigc

“0'L. Ihlein, Re-enacting Performance Art, https://docs.google.com/presentation/d/1IDBQRPoub08xFipjXP5johdw00G1
sTMRmMUIKFAVQ2kc/edit?pli=1#slide=id.g1¢31116d_0_349 [dostep online: 12.08.2014].
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zdjecia, Kwiek przybierat improwizowane, dos¢ dziwaczne pozy: unosit noge, odchylat sie,
podskakiwat itp. Czynnosci te fotografowata z kolei Kulik, stojgca z boku i obserwujgca catg
sytuacje. Ten rodzaj - jawnego lub utajonego - towarzyszenia dziataniom innych artystow
i artystek KwieKulik okreslali mianem ,podtgczen”.

W pazdzierniku tego samego roku artysci wykonywali tzw. chatture, prace zarobkowg
polegajgca na przygotowaniu wizualnych elementéw propagandowej, rocznicowej wystawy
Rewolucja PazZdziernikowa a Polska dla Muzeum Lenina. Do scenariusza zawierajgcego cytaty
z Lenina, Marchlewskiego, Gierka i Brezniewa, artysci wykonali m.in. wysokie, podtuzne,
czerwone plansze z ilustracjami. Jak to czesto czynili, w trakcie tej chattury KwieKulik zreali-
zowali tez wiasne autorskie Dziatanie. Polegato ono na odegraniu przez Kwieka, na tle
wspomnianych czerwonych plansz, tych samych p6z, ktére zostaty zarejestrowane przy
okazji akcji Malickiego. Dokumentacja wczesniejszego Dziatania zostata tu potraktowana
jako cos, co dzisiaj okresla sie mianem partytury performatywnej. W terminologii KwieKulik
realizacja ta nalezata do kategorii ,Dziatann na dokumentacji Dziatan”.

Trzecia odstona miata miejsce dwa miesigce pdzniej, w grudniu, w Lublinie, w Galerii Labi-
rynt, w ramach ogolnopolskiej imprezy Oferta. W trakcie swojego wystgpienia Kwiek roztozyt
na stoliku - do ktorego przyczepiony byt napis ,Upowszechniacz Nieobojetny” - slajdy
z ,pozami”. Nastepnie, zachowujac sie jak ,zywy projektor”, artysta brat do reki kolejne slajdy,
opisywat zarejestrowane na nich pozy i odtwarzat je przed publicznoscig. Jednoczes$nie
komentowat inne prace neoawangardowych artystek i artystéw, znajdujace sie wéwczas
w galerii. Takze i w tym wypadku slajdy z wczesniejszego Dziatania staty sie rodzajem par-
tytury performatywne;j.

W trakcie wspomnianego juz sympozjum ,Dokumentacja, autodokumentacja” KwieKulik
pokazali dokumentacje catej tej sekwencji Dziatah jako pojedynczg realizacje, wieloekranowg
multiprojekcje Pozy. Z czterech rzutnikow wyswietlali kolejne zestawy slajdow, obejmujgce za
kazdym razem pojedyncze dziatanie Malickiego, poze przybrang przez Kwieka w trakcie
dokumentowania akcji Malickiego, powtdrzenie tej pozy na tle czerwonych plansz ,rewolu-
cyjnej” chattury oraz w lubelskiej Galerii Labirynt. Slajdy z tych czterech grup byty prezento-
wane obok siebie, na jednej Scianie. ,Ta sama” poza powracata w nich w trzech odstonach.
Powtorzenie pozwolito nastepujgce po sobie Dziatania ustawic literalnie ,,0obok” siebie,
umiesci¢ na jednym planie przestrzennym i czasowym, a w ten sposob uwypukli€¢ to, co je
réznicowato: odmienne uwarunkowania, wspoétokreslajgce charakter i sens kazdego z nich.

W latach 70. najszerszym horyzontem i celem procesualnych Dziatan KwieKulik byto
generowanie mozliwosci nowych typdw dziatan artystycznych. Pozy s pod tym wzgledem
istotne, gdyz przeksztatcajgc, za pomocg powtdrzenia, sekwencje Dziatan w catosSciowg
konfiguracje, pozwolity tez potgczy¢ w jednej realizacji wiele wczesniejszych typow Dziatan:
procesualnego, dokumentowanego Dziatania na zywo; dokumentowania efemerycznych

dziatan innych artystow i artystek; dokumentowania samego procesu dokumentowania; od-
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twarzania Dziatania na podstawie jego dokumentacji - Dziatania na dokumentacji Dziatan;
upowszechniania wiedzy o sztuce efemerycznej w Polsce; pokazu odpowiednio wyrezysero-
wanej dokumentacji w postaci multiprojekcji; dokumentowania chattur i realizowanych przy
ich okazji wtasnych Dziatan materiatowo-przestrzennych; wreszcie, ,sprawnych zachowan”
w uwarunkowaniach, przede wszystkim ekonomiczno-politycznych, zycia i sztuki w PRL-u,
czyli praktyk pozwalajacych na krytyczng ekspozycje tychze uwarunkowan.

Jak pisat Przemystaw Kwiek w tekscie Uwarunkowania vs. Kontekst, ,w stosunku do uwa-
runkowan robi¢ nic nie mozna, w nich sie jest - mozna tylko poddawac sie im czasami, jak
w dzudo chwytom i usciskom przeciwnika, by w rezultacie jego ataki wykorzysta¢ na zwalenia
atakujgcego lub po to, by uzyskac czas i luke w jego oplotach. W stosunku do uwarunkowan
mozna tylko krzycze¢, wymysla¢'. Uwarunkowania te miaty tez wymiar geopolityczny. Kwie-
Kulik postrzegali je i definiowali w kategoriach dychotomii Wschod - Zachdd. W tekscie
Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie z 1977 roku artysci stwierdzali:

,Rzeczywistos¢ jest podzielona. Kiedy zaczynamy rozwazac jakakolwiek rzecz (to moze
by¢ samochdd lub dzieto sztuki) i tej rzeczy uwarunkowania, to w pewnym momencie
zawsze trzeba te rozwazania »podzieli¢« i jasno mowic, z ktérej rzeczywistosci ta rzecz
pochodzi, ze Wschodu czy Zachodu. W przeciwnym razie albo nie bedziemy uniwersalni
(paradoks rzeczywistosci podzielonej), a tylko banalni, albo rozwazania bedg fatszywe.
Wielu z nas, a czesto i my, zapominamy o0 naszych uwarunkowaniach na Wschodzie [...],
i zaczynamy mysle¢ uniwersalnie (jak w rzeczywistosci niepodzielonej), lecz wtedy docho-
dzimy do paradokséw teoretycznych i takze praktycznych™.

W rzeczywistosci podzielonej uniwersalne moze by¢ tylko zaswiadczanie o niewspot-
miernosci i specyfice wiasnych uwarunkowan. Tym, co uniwersalne okazuje sie wéwczas
lokalnos¢. Nie dostrzegajac tego paradoksu, jest sie skazanym na poszukiwanie tgcznosci
Wschodu i Zachodu w zbiorze banalnych, nieistotnych cech, albo tez kres$lenie z gruntu
fatszywego obrazu gtebokiej, jednolitej wspolnoty obu przestrzeni geopolitycznych. Przy-
ktadem takiej postawy byto dla KwieKulik postepowanie wielu 6wczesnych krytykdéw arty-
stycznych, ktérzy:

,publicznie sie licytujg w ustaleniu, ktory Polski artysta byt pierwszym polskim konceptu-
alistg (wg zatozen amerykanskich). [...] Te problemy to sg najwazniejsze i jedyne problemy
naszych krytykow: patrze¢, co sie wydarzyto na zachodzie, nie zeby informowac, nie zeby
ustosunkowywac sie do tego, ale zeby ustala¢, ktory polski artysta zrobit to samo pierw-

szy w Polsce, i wtedy zeby krytykowac¢ go lub chwali¢ [...]"*.

1 P. Kwiek, Uwarunkowania vs. Kontekst, [w:] KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. k. Ronduda, G. Schéllham-
mer, Warszawa, Wroctaw, Wieden 2012, s. 458.

42 7. Kulik, P. Kwiek, Nasze uwagi o Wschodzie | Zachodzie, [w:] KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, dz. cyt., s. 445.

“ Tamze.
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Takie fatszywie uniwersalistyczne myslenie miato tez cechowad niektérych polskich arty-
stoéw. KwieKulik opisujg i krytykujg u nich co$, co mozna by nazwa¢ mentalnoscig kolonialng,
a Scislej autokolonialnym podporzgdkowaniem sie Zachodowi jako (zastepczemu) hege-
monowi symboliczno-kulturowemu. Efektem takiej postawy byto powtarzanie elementow
zachodnich praktyk artystycznych w uwarunkowaniach PRL-u, tak jakby w obu przestrze-
niach geopolitycznych praktyki te miaty taki sam, uniwersalny sens. ,Sg w Polsce artysci,
ktorzy specjalnie studiujg nowe formy artystyczne (ktére zostaty juz wylansowane i sg kupo-
wane) z Zachodu, tylko po to, zeby powtorzyc te formy, bez pokazywania jakiejkolwiek indy-
widualnej przyczyny uzywania tych form”*. KwieKulik dazyli do przyjecia innej postawy -
deklarowali, iz ,sg bardziej zainteresowani otaczajgcg rzeczywistoscig, ludzmi, historig ich
kraju, nauka, technikg, [...] politykg ich ustroju niz politykg umieszczania siebie w zachodnich
uktadach™. Pozwalato im to wynajdowac nowe formy artystyczne wyrastajgce z uwarunko-
wan PRL-u i zdeterminowane indywidualnym doswiadczeniem biograficzno-historycznym.
Paradoksem byto to, ze ich sztuka, za sprawg fatszywego uniwersalizmu postrzegana
w oderwaniu od swych lokalnych uwarunkowan, jawita sie wielu krytykom witasnie jako
powtdrzenie, jako nasladownictwo sztuki Zachodu - przed ktérym to zarzutem artySci musieli
sie czesto bronic.

Te uwarunkowania dawaty o sobie znac takze wtedy, gdy na przetomie lat 70. i 80. Kwie-
Kulik bezposrednio konfrontowali sie z podzielong rzeczywistoscig - przy okazji prezento-
wania swej sztuki w krajach zachodnich. Wéwczas to, zdajac sie tamac gtoszong przez siebie
zasade: ,pokazywac zawsze co$ nowego, mie¢ przed kazdg ekshibicjg moment tworzenia™,
artysci powtarzali swoje Dziatania - coraz czesciej okreslane tez jako performance'y” - ktére
wczesniej miaty swojg premiere w Polsce. Fakt ten mozna zinterpretowac przynajmniej na
trzy rozne sposoby, powigzane ze sobg i wzajemnie sie dopetniajgce.

Po pierwsze, w gre wchodzity wzgledy i uwarunkowania czysto ,prozaiczne”. Czesto do
ostatniej chwili KwieKulik nie byli pewni, czy otrzymajg zgode na wyjazd, czy uda im sie na
czas przebrnagé przez niezbedne formalnosci, zdoby¢ bilety na samolot itd. Gdy wreszcie
udawato im sie pokonac wszystkie trudnosci, pietrzace sie na drodze do wyjazdu, nie mieli
juz ani czasu, ani woli i energii, aby przygotowywac co$ nowego - i w efekcie powtarzali swo-
je wczesniejsze performance'y. Po drugie, jadgc na Zachod, KwieKulik za kazdym razem
znajdowali sie w paradoksalnej sytuacji ,powtarzalnego debiutu”: w kazdym miejscu, w kté-
rym prezentowali swojg sztuke, byli zmuszeni zaczyna¢ niejako od zera, bez wypracowanej
pozycji, ustalonego statusu, bez historii i biografii artystycznej. Dlatego tez starali sie, by za-
graniczne prezentacje byty rowniez formg informowania o ich wczesniejszych dokonaniach.
W tym kontekscie powtarzanie wczesniejszych performance'dw moze by¢ uznane za swego
rodzaju performatywny pokaz dokumentacji. Powtérzenie performance'éw jako ,performo-

* Tamze.
“ Tamze.

4 P, Kwiek, Uwarunkowania vs. Kontekst, dz. cyt., s. 458.
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wanie dokumentacji” miato - obok takich bardziej klasycznych form prezentacji dokumental-
nych zapiséw, jak projekcja slajdow lub wieszane na Scianach plansze ze zdjeciami - dostar-
cza¢ zachodnim odbiorcom niezbednej wiedzy o charakterze praktyk artystycznych duetu.
Wreszcie, po trzecie, trzeba zauwazy¢, ze KwieKulik najprawdopodobniej nie byliby w stanie
zrobi¢ takiej premierowej realizacji, ktéra wpisywataby sie w zachodnie uwarunkowania, bo-
wiem uwarunkowania te nie ksztattowaty ich doswiadczenia egzystencjalnego i artystycznego,
a w efekcie nie mogtyby sta¢ sie autentycznym materiatem i tematem ich sztuki. Jadac na
Zachod, artysci zabierali wiasne uwarunkowania ze sobg, uwewnetrznione i ucielesnione.
Podejmujgc tam prébe zrobienia czego$ nowego, nie byli sie w stanie od nich uwolnic.
W rezultacie mogty powstawac prace ukazujgce uwarunkowania PRL-owskie w konfrontacji
z zachodnimi, jak w przypadku pochodzacego z listopada 1981 roku, a nagranego w Stutt-
garcie wideo Supermartket. Na filmie widac, jak Kwiek i Kulik spacerujg z wozkiem po nie-
mieckim supermarkecie, wktadajg do koszyka kolejne towary, ale przeliczajgc ich ceny
z marek na ztote i uswiadamiajgc sobie, ze nie mogg sobie na nie pozwoli¢, odktadajg je
z powrotem na potki. Mozna przypuszczad, ze praca ta, stanowigca niezwykle trafny, dowcip-
ny, a zarazem cierpki komentarz do ekonomiczno-spotecznych warunkéw zycia w PRL-u,
byta w istocie trudno zrozumiata dla odbiorcy zachodniego.

Powtarzajgc swe wczesniejsze performance'y, KwieKulik tgczyli je w wieksze, ,agregatowe”
catosci, zwane ,multiperformance'ami”. Nazwa ta pojawita sie dopiero w 1985 roku, z okazji
wystepu w kanadyjskim Banff Centre, jednak odpowiadajacy jej sposob dziatania zostat po
raz pierwszy wykorzystany przez artystéw we wrzesniu 1979 roku, na imprezie ,Works and
Words", zorganizowanej w Amsterdamie przez De Appel. Kolejne multiperformance'y odbyty
sie w maju 1981 roku w Brukseli i w pazdzierniku tego samego roku w Stuttgarcie. Ostatni

4" Dziatanie” i ,performance” nie byty dla KwieKulik synonimami. Dziatania byty eksperymentami poznawczymi, pré-

bami ustanowienia nowych mozliwosci dla praktyk artystycznych, a takze wygenerowania ,czasoskutkow estetycz-
nych”: materiatowo-przestrzennych konfiguracji, ktére miaty charakter ,przedsemantyczny” i pozwalaty sie dopet-
ni¢ réznoraka trescig. W trakcie Dziatart KwieKulik tworzyli nowy wizualno-performatywny ,jezyk” sztuki. Perfor-
mance byt zas ,sztukg uzytkowa” - tym, co powstawato w wyniku uzycia tego ,jezyka” do skonstruowania i wyarty -
kutowania bardziej okreslonych znaczeniowo komunikatéw. W tekscie z 1978 roku artysci ujeli te réznice w szer-
szym kontekscie, podkreslajgc uznany status performance'u jako pewnej normy czy konwencji gatunkowej: ,Wyda-
je sie nam, ze »cos«, o zaczeto pokazywal, a czego gtdwna charakterystyka byt proces i aktywnos¢ prezentera,
i byto u poczatku nazywane zwyczajnie, na zdrowy rozum: activity, dziatanie - to w ostatnich latach dzieki po
pierwsze - faktowi dodania i rozpracowania przez artystow uprawiajgcych proces i zachowanie - wielu cech, ktére
w historii dawano tylko dzietom sztuki (do niedawna dzietom statycznym, obiektom), dzieki po drugie — naciskowi
marszanddw, by activity zamkna¢, opakowad, powieli¢, i dzieki, po trzecie - naciskowi odbiorcéw, krytykdw, dziata -
czy kulturalnych, by activity mozna byto widzie¢ w niedtugiej catosci, konkretnej formie, w okreslonym z géry czasie
i miejscu, zaanonsowane: »uwaga, teraz bedzie sie robi¢ sztuke« - to dzieki wymienionemu faktowi i dwom naci-
skom, weszto to »coS« w obszar sztuki, jako uznana jej forma, ale pod nazwg - performance. Performance jest wiec
nazwa na utatwione activity (nie w sensie negatywnym), znormalizowane w obrocie. Nasze Dziatania nie akceptujg tej
normalizacji (cho¢ jak trzeba, to sobie z nig radzg). Mozemy na jakie$ Dziatanie lub jego fragment, natozy¢ kostium
norm performance, mozemy uprawia¢ performance jako jeden z wielu gatunkéw sztuki, ale bedzie to dla nas sztuka
uzytkowa, robiona na zamowienie, za odpowiednig optatg itd.” - P. Kwiek, Z. Kulik, Arnhem, Catostka, [w:] KwieKulik.
Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, dz. cyt., s. 456.
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wystep tego rodzaju miat miejsce w marcu 1987 roku, w nowojorskim Franklin Furnace. Do
tego nalezy dodac przyktady sytuacji, gdy w performance'ach - wykonywanych nie tylko za
granicg, ale tez w Polsce - powtarzaty sie rekwizyty z wczesniejszych dziatan badz instalacji
duetu.

W wywiadzie udzielonym na przetomie lat 80. i 90. Maryli Sitkowskiej, jak i we wspodtcze-
snych prezentacjach swego archiwum, Kwiek i Kulik wprost opisujg te zdarzenia w katego-
riach ,powtorzen” lub ,powtdrek™®. Jak jednak podkresla Kwiek, chodzito o to, zeby ,dana
rzecz nie byta powtdrkg stuprocentowa, tylko byta jakims krokiem dalej”®. W pewnym sensie
same multiperformance'y byty kolejnym krokiem na drodze konsekwentnego rozwoju meto-
dy tworczej KwieKulik. Chodzi tu o kombinatoryczne zestawianie elementow okreslonego
zbioru - materialnych przedmiotow, dziet sztuki, zdokumentowanych sytuacji, a czasem tez
zywych ludzi - w zmienne konfiguracje, w ktorych ten sam pojedynczy element mogt po-
wtarzac sie wielokrotnie, cho¢ za kazdym razem zyskiwat nieco inny sens w odmiennym
uktadzie relacji. Siegajgc po analogie z funkcjonowaniem jezyka, Kwiek ttumaczyt metodyczne
stosowanie takich auto-powtdrzen nastepujgco:

,Synteza paru prac wystepuje u nas dos¢ czesto [...]. Innymi stowy, ztozenia z elementéw
i procesow odbytych jako samodzielne catosci kreacyjne [...] Taki proceder mozna nazwac
naszg metodg tworzenia. [...] Tak jak jezykiem postmodernizmu sg byte style, ekspresje,
cytaty, tak tu podobnie, z tym ze caty materiat jezyka jest nasz, cho¢ w kazdej kolejnej pre-
zentadji jest jakas, nazwijmy to, »premiera«. Ten wiasny stownik nowych wyrazow i »sposo-
bow uzycia« w kolejno wypowiadanych zdaniach, ktory jest jednoczesnie historig ich egzy-
stencji powotywanej naszg wolg, ktéra z kolei ma swoje uwarunkowania”.

Multiperformance, nawet jako dos¢ ,doktadne” powtorzenie kilku performance'éw w poje-
dynczym, wieloetapowym pokazie, nadawat kazdemu z nich sens odmienny od pierwotnego.
W jeszcze wiekszym stopniu dotyczy to modyfikacji polegajgcych na zmianie w powtarzanym
performance'u pewnych szczegotow, wprowadzeniu innych rekwizytow, tgczeniu powtorek
z performance'ami premierowymi itp.

Pomimo tego, iz KwieKulik dbali, aby ,dana rzecz nie byta powtorkg stuprocentowga”,
Zofia Kulik coraz bardziej negatywnie oceniata praktyki multiperformance'u, uznajac kaz-
dorazowe modyfikacje i przemiany sktadajgcych sie na nie powtoérek za niewystarczajgce.
Byt to w istocie jeden z czynnikdw, ktore doprowadzity do rozpadu wspotpracy artystycz-
nej - a posrednio takze wiezi partnerskiej - obojga artystéw. Po latach, w wywiadzie, Kulik

podsumowata to nastepujgco:

“ Zob. Z. Kulik, P. Kwiek, M. Sitkowska, KwieKulik. Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi czyli Sztuka z ner-
wow, http://www.kulikzofia.pl/polski/ok2/0k2_wywiad2.html [dostep online: 12.08.2014] oraz Wydarzenia KwieKulik,
[w:] KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, dz. cyt, s. 382,

497, Kulik, P. Kwiek, M. Sitkowska, KwieKulik. Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi czyli Sztuka z nerwdw,
dz. cyt.

0 Tamze.
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,ROZnice w naszym podejsciu zaczety zdecydowanie dochodzi¢ do gtosu gdzies tak na
przetomie lat 70. i 80. MielisSmy wtedy mozliwos¢ wyjazdéw na imprezy zagraniczne,
a nasza sztuka zyskata dla odbiorcéw bardziej okreslony status, zaczeta bowiem funk-
cjonowac jako performance. W trakcie tych wyjazdow ja miatam poczucie, ze za kazdym
razem wykonujemy ogromny wysitek organizacyjny, ciezko pracujemy, przewozac pot
naszej pracowni za granice w matym fiacie, a nie robimy praktycznie nic nowego, tylko
powtarzamy wczesniejsze realizacje, t3czac je w multiperformance. Dla mnie to byto
trudne do zaakceptowania i chyba ta niezgoda zadecydowata o tym w jakims$ stopniu
0 naszym programowym rozej$ciu sie i pézniejszym rozpadzie KwieKulik™".

Autentycznosc i porazka

W tekstach Zbigniewa Warpechowskiego, jednego z prekursoréw i nestoréw sztuki perfor-
mance w Polsce, odnajdujemy praktycznie wszystkie sktadniki ,anty-powtérzeniowej” inter-
pretacji tej formy praktyk artystycznych. | tak na przyktad, w Performare, jednym ze swych
manifestow programowych, Warpechowski pisze wprost, ze performance jest ,zdecydowanie

"2, Jest to zwigzane z anty-teatralnym charakterem performance'u, w tym

niepowtarzalny
brakiem jakiegokolwiek ,scenariusza”, ktéry mogtby by¢ podstawg jego odtworzenia.
.Performance nie powinien by¢ w zadnym wypadku popisem i nie moze by¢ powtarzane.
Premedytacja artystyczna i rutyna, w toku performance, winny znalez¢ swoje zaprzeczenie™.
Niepowtarzalno$¢ wynika tez z zasadniczej ,nieprzektadalnosci” performatywnego dziatania
na zywo na zadng forme dokumentacji - ktéra, dodajmy, mogtaby ewentualnie pdzniej
umozliwi¢ powtdrzenie performance'u i postuzyc¢ jako jego ,scenariusz”. ,Zaden opis, doku-
mentacja, nie odda tego, co istotne. Performance jest nieprzektadalny, inaczej nie miatby
sensu™. Performance jest tez niepowtarzalny ze wzgledu na swojg nieprzewidywalno$¢,
wynikajgcg zaréwno z tego, co - w sposob nie do konca precyzyjny - mozna by nazwac
Lmprowizacjg”, jak i z niemozliwych do skalkulowania interakcji performera i jego dziatania
z otoczeniem. ,Niemoc, lek przed niewiadomg - to przeciez zasada performance'u, to jego
rzeczywistos¢ artystyczna, to jego »prawdag, to jego dzieto. Niewiadoma, niemoznos¢ prze-
widzenia skutku, efektu i wielu innych rzeczy - to najlepszy rekwizyt performera”>. Co wie-

! Anatomia KwieKulik. Z Zofig Kulik i Przemystawem Kwiekiem rozmawia Tomasz Zatuski, [w:] KwieKulik. Zofia Kulik &
Przemystaw Kwiek, dz. cyt., s. 545.

2 7. Warpechowski, Performare, [w:] Performance, Miodziezowa Agencja Wydawnicza, red. G. Dziamski, H. Gajewski,
J.S. Wojciechowski, Warszawa 1984, s. 174. Warpechowski w swoich tekstach uzywa stowa ,performance” zaréwno
w rodzaju meskim, jak i nijakim, czasem zachowuje angielska pisownie liczby mnogiej: ,performaces’, czasem dodaje
polskie koncéwki gramatyczne, np. ,performancey” itp. We wszystkich cytatach zachowuje oryginalng pisownie
autora.

> Tamze, s. 184.
** Tamze, s. 185.

> 7. Warpechowski, Zasobnik, dz. cyt,, s. 124.
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cej, wedtug Warpechowskiego, artystyczny performance nie jest powtdrzeniem jakiegos
rzeczywistego dziatania czy zachowania. Sam jest niepowtarzalng rzeczywistoscig i - réwniez
w tym sensie - prawda: ,to, co sie dzieje w performance - dzieje sie naprawde i tylko tutaj,
to znaczy nie opowiada ono o czyms, nie udaje, nie matpuje, nie parodiuje, nie przedrzez-
nia"®. Wreszcie, to nikt inny jak Warpechowski jest autorem stwierdzenia, iz kazdy jednost-
kowy performance powinien by¢ nowg definicjg sztuki performance jako takiej.

W Swietle powyzszych stwierdzen tym ciekawszy wydaje sie fakt, ze artysta powtarzat swe
performance'y, przyznawat sie do tego i prébowat sie z tego ttumaczyc - jak zaraz zobaczy-
my, w dos¢ ztozony sposob. Nieocenionego materiatu dostarcza w tym wzglednie autorski
Zasobnik Warpechowskiego. Co w nim znajdujemy? Artysta wielokrotnie wspomina tam
o ,powtdrzeniu” performance'u, rzadziej o jego ,replice”; bywa tez tak, ze przez sam opis
wskazuje, ze ,nowe” dziatanie to w istocie powtérne wykonanie wczesniejszego perfor-
mance'u®’. Byty to albo powtérzenia ,doktadne”, petne odtworzenia dziatarh wykonywanych
wczesniej, albo tez powtdrzenia fragmentaryczne, repliki zmodyfikowane, udoskonalone.
Wiele z nich odbyto sie w Polsce. Osobng kwestie stanowig powtdrzenia performance'éw
w trakcie imprez zagranicznych. Wiele performance'éw wyjazdowych, czy tez - jak z pewnga
ironig pisze Warpechowski - ,eksportowych”, byto powtérkami dziatan, ktére swojg premiere
miaty wczes$niej w Polsce®®. Wynikato to z checi skalkulowania efektu i wywarcia odpowied-
niego wrazenia na zagranicznych odbiorcach, niedopuszczenia do tego, aby jakie$ niedajgce
sie przewidzie¢ i skontrolowac czynniki - brak czasu, nieznajomos$¢ miejsca, brak odpowied-
nich rekwizytéw itp. - nie popsuty performance'u wykonywanego po raz pierwszy, jeszcze
nie sprawdzonego, nieprzecwiczonego: ,zgrzeszytbym wobec sztuki, ukrywajac, ze czasami

popetniam co$ z wyrachowaniem, premedytacjg™®

. W gre wchodzito wiec dgzenie do ograni-
czenia ryzyka, immanentnie wpisanego w kazdy nowy performance. Swiadczg o tym miedzy
innymi nastepujace wpisy. Rok 1979, Wielka Brytania: ,Pierwsze performances w Londynie.
»Ze strachu« nie ryzykuje wiele nowego”; rok 1981, Niemcy: ,Moje pierwsze performances
w Niemczech. Jak sie potem okaze, z Niemcami zwigzatem sie niemal na state i oni najwyzej
ocenili mojg twoérczos¢. Z oczywistych powoddw nie chciatem ryzykowac nic nowego, zresztg
nie byto na to warunkéw czasowych”; rok 1995, USA: ,Rzecz zrozumiata, ze nie ryzykuje

wielkiej improwizacji. Pierwsze trzy performance'y to w zasadzie repliki”®.

*Tamze, s. 72.

>’ Zob. Tamze, odpowiednio - ,powtdrzenie”: s. 33, 43, 50, 58, 71, 84, 93, 104, 133, 142; ,replika” s. 179; opis wska-
zujacy na powtdrzenie performance'u: s. 24-25, 31, 54-55, 67, 77.

%8 Zob. tamze, np. s. 24-25, 54-55, 77, 106, 133.

¥ Tamze, s. 106. W tym wypadku chodzito o wyprébowanie, przecwiczenie w Polsce performance'u Czysta woda,
ktory Warpechowski miat zamiar powtorzy¢ pézniej w Londynie.
 Tamze, s. 58, 71, 179.
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Innym zwracajgcym uwage aspektem niektorych wystepow tak w Polsce, jak i za granicg,
byto powtarzanie wielu performance'dw potgczonych w sekwencje, albo skondensowanych
w pojedynczym, syntetycznym dziataniu. Najpetniejsza postac praktyka ta zyskata w 1987
roku, w trakcie Documenta IX, gdy Warpechowski przez dwa dni wykonat serie dziesieciu
performance'éw, z ktérych tylko jeden byt w catosci premierg. W autorskim opisie tego zda-
rzenia pojawia sie ciekawy komentarz: ,to byta chyba jedyna w Swiecie »retrospektywa«
performerska, bo przeciez chodzito o podanie (do wiadomosci miedzynarodowej), co robi-

tem 5, 10, 15 lat wcze$niej"™®'

. Jaki status miaty zatem dziatania zaprezentowane w trakcie tej,
wydawatoby sie, niemozliwej do pomyslenia, ,retrospektywy performerskiej”? Czy biorgc
pod uwage jej role informacyjng: ,podanie do wiadomosci”, nie mozna uzna¢, ze byta ona
swoistym pokazem ,dokumentacji” - bo czyz Warpechowski nie zgodzitby sie, ze najdosko-
nalszg mozliwg dokumentacjg performance'u jest wiasnie jego powtérne wykonanie ,na
Zywo"?

W Zasobniku znajdziemy wazny wywdd, w ktérym artysta, opisawszy wczesniej trzykrotne
wykonanie performance'u Kula w roku 1980, ttumaczy sie ze swojej ,niekonsekwencji” -
z naruszenia etyki niepowtarzalnosci, bedacej dla niego istotg sztuki performance. Przytocze
dtuzszy cytat:

,Mozna sie zastanawia¢, dlaczego postepuje wbrew przez siebie gtoszonym zasadom -
0 niepowtarzalnosci performances. Zasada jest wazna i wcigz aktualna, a moze nawet
jeszcze bardziej aktualna, gdyz przestrzegajac jej reguty i trzymajac sie jej az do katastrofy,
do porazki, do takiego rygoru, mozna utrzymac sztuke performance jako dyscypline. [...]
Kula byta réwniez lekcjg dla mnie. Pytanie: co odbywato sie za kazdym razem inaczej.
Odpowiedz: to, czego w skrdcie opisac nie mozna, bo trzeba by byto opisac stany uczu-
ciowe chwila po chwili i jeszcze to, co docierato lub nie docierato do widzow. Co sie
z nimi dziato. Jak mojg energie przyjmowali i czy jg w jaki$ sposéb oddawali. Nie martwie
Sie, ze czasem nie 0siggam tego, co zamierzam [...]. Wielokrotnie pisatem o porywaniu
sie z motykg na stonce, o wyliczaniu porazek nieuniknionych. Bo tu nie jest tak, ze nie-
udany obraz, wiersz mozna wyrzuci¢ czy spali¢ i pokazac to, co ,udane”. Performance
»nieudane« jest tak samo wazne. W wypadku Kuli i jeszcze kilku innych performances
z mojego dorobku [...] wykonywatem je parokrotnie z matymi zmianami, dlatego, ze mnie
sie to podobato i chciatem to pokazac wiekszej liczbie ludzi, w réznych miastach. Dys-
cyplina artystyczna - jakg jest sztuka performance, dopracowuje sie wtasnych zasad,
anektujgc réwniez to, co w innych dyscyplinach jest ukrywane, wstydliwe - wfasnie po-
kazywanie mozliwosci artysty w stanie surowym, naturalnym. Pokazmy, jak rodzi sie
dzieto sztuki, a pokazujac to, pokazemy jeszcze bardziej, jak sie nie rodzi. Wielokrotnie

czesciej. Tego nie mozna sie wstydzi¢ ani zapierac".

® Tamze, s. 100; zob. tez s. 25, 79, 88.

2 Tamze, s. 60-61.
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Etos i dyscyplina niepowtarzalnosci wyznaczajg pewien niemozliwy ideat performance'u.
Lecz performance kryje w sobie réwniez inny etos, egzystencjalny etos katastrofy - porazki,
ktéra jest nieodtgczng towarzyszkg performera w jego prébach zblizenia sie do ideatu. Poraz-
ka, czyli w tym kontekscie akt powtdrzenia performance'u, nie jest przeciwienstwem etyki
niepowtarzalnosci, ale efektem - i to nieuniknionym - trzymania sie dyscypliny, jakg ona
narzuca. Nie jest tez czyms$ po prostu negatywnym. Jest wewnetrznym i koniecznym sktadni-
kiem tej dyscypliny, ktéra kaze performerowi ujawniac proces twoérczy w catym jego pogma-
twanym, ,surowym” ksztatcie i nie pomija¢ nawet tego, co wydaje sie zaprzecza¢ niepowta-
rzalnosci jako nadrzednej zasadzie performance'u. W tym sensie powtdrzenie moze by¢
uznane za cos, co Swiadczy o autentycznosci procesu tworczego i ujawniajgcego go perfor-
mance'u. Pomimo tego, wcigz jest ujmowane przez Warpechowskiego jako porazka. Nawet
wtedy - a moze szczegdlnie wtedy - gdy dostarcza performerowi specyficznej przyjemnosci,
ptynacej z powtarzania i prezentowania wiekszej liczbie odbiorcéw dziatahh opanowanych,
wycwiczonych, doskonalonych.

Wida¢, iz Warpechowski poszukuje tez innego sposobu poradzenia sobie z powtarzaniem
performance'dw. Stara sie mianowicie pokazad, ze powtdrzenie - rozumiane jako zdarzenie
Sie raz jeszcze tego samego - wiasciwie nie miato miejsca, bo powtarzany performance za
kazdym razem odbywat sie nieco inaczej. Watek ten powraca i zostaje rozwiniety przy okazji
opisu performance'u Szabla i serce:

,Performance byto czesSciowo »przecwiczone« [...] - ale rytm, napiecie i wyraz catosci byty
zupetnie inne. | to jest to, czego nie mozna napisa¢, opisa¢ ani w zaden inny sposob
przewidzie¢. Bo jezeli gtos dzwondw emitowany z matego magnetofoniku naktfada sie
nagle na dzwiek dzwondw z kosciota, ktory znajduje sie kilkadziesigt metrow od galerii -
powstaje tak wyraziste zawirowanie sensow, ze to, co sie dzieje potem, nabiera innych
i gtebszych znaczen niz te, ktére sobie autor zaplanowat. Sztuka performance - przez
swojg otwartosc i to, ze rodzi sie na zywo — wchtania rzeczywistos¢, a przez to jest ciggle
inna, zmienna, nieuchwytna. Przy minimum otwartosci - performance'u powtorzy¢ wia-
Sciwie sie nie da".

Dzieki odmiennemu kontekstowi, ktorego elementy wchodzg w interakcje z dziataniem
artysty, powtarzany gest nie przynosi ze sobg tego samego efektu i sensu, co za pierwszym
razem. Warpechowski nie odnotowuje jednak faktu, iz tym, co pomogto wykazaé, czy wrecz
wygenerowac niepowtarzalno$¢ performance'u, byto wtasnie jego powtoérzenie. A fakt ten
oznacza, ze powtdrzenie, o ile nie jest pojmowane jako zdarzenie sie tego samego, lecz wig-
zane z transformacjg i odmiennoscig, nie ktoci sie z istotg performance'u i powinno sie stac
petnoprawng czescig jego definicji oraz praktyki. Na to jednak Warpechowski zapewne by
nie przystat.

® Tamze, s. 159.
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Prawo autorskie a ochrona sztuki konceptualnej

rawo autorskie jest czeScig szerszej gatezi prawa, jaka jest prawo wiasnosci intelek-

tualnej. Poczatkowo przedmiotem zainteresowania prawa autorskiego byty utwory

literackie i plastyczne. Mogtoby sie wydawac, iz prawo autorskie powstato po to,
aby chroni¢ przedmioty zaliczane do kategorii dziet sztuki. Jednakze, gdy przyjrzymy sie
blizej regulacji prawnej, zauwazymy, iz legalna definicja rézni sie od wyobrazen przecietnej
osoby, niemajgcej na co dzieh do czynienia z prawem. Szczegdlnie ciekawym zagadnieniem,
ktére chciatabym poruszy¢ w niniejszej pracy, jest problematyka ochrony przedmiotéw sztuki
wspotczesnej, w szczegdlnosci dziet zaliczanych do kategorii sztuki konceptualnej. Zagadnie-
nie to jest interesujgce z tego wzgledu, iz sztuka wspotczesna jest czyms zupetnie innym, niz
sztuka istniejgca w ubiegtych stuleciach, kiedy to powstawaty pierwsze regulacje autorsko
prawne. Niniejsza praca ma na celu ukazanie rozbieznosci pomiedzy tym, co jest utworem
W rozumieniu ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych' a tym, co jest dzietem
sztuki konceptualnej. Dodatkowo w pracy zostanie omowiona mozliwos¢ objecia tworczosci
artystycznej ochrong wynikajgcg z przepisow dotyczgcych dobr osobistych.

Przedmiot prawa autorskiego

Celem prawa autorskiego jest ochrona twoércow i ich dziatalnosci poprzez zapewnienie im
wytgcznosci na korzystanie ze stworzonych dziet. Prawo autorskie nie chroni dzieta jako kon-
kretnego wytworu materialnego, lecz pewien artefakt niematerialny, sposéb wyrazenia. Nie
jest zatem utworem ptyta CD, na ktérej zostata zapisana piosenka, lecz wtasnie ta piosenka,
ktéra moze istnie¢ w oderwaniu od konkretnego nosnika. Zgodnie z przepisem art. 1 pr. aut.
~przedmiotem prawa autorskiego jest kazdy przejaw dziatalnosci twérczej o indywidualnym
charakterze, ustalony w jakiejkolwiek postaci, niezaleznie od wartosci, przeznaczenia i spo-
sobu wyrazenia (utwor)”. Tylko takie wytwory ludzkie mogg podlega¢ ochronie autorsko-
prawnej, ktére tgcznie spetniajg wszystkie powyzsze przestanki. Aby zrozumie¢, co jest

' Dz. U. 2006, Nr 90, poz. 631 z péZniejszymi zmianami, dalej: pr.aut.
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przedmiotem ochrony na gruncie ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych nie-
zbedne jest wyjasnienie poszczegdlnych przestanek. Nie jest to tatwe zadanie, poniewaz
ustawodawca nie zdefiniowat ich w zadnym przepisie ustawy. Konieczne zatem jest siegniecie
do orzecznictwa sgdowego oraz piSmiennictwa przedstawicieli doktryny.

Po pierwsze dany utwor musi charakteryzowac sie znamieniem twdrczosci. Nie istnieje
jedna, syntetyczna definicja tego pojecia. Przestanke te najczesciej utozsamia sie
z kreacyjng dziatalnoscig cztowieka. Cecha ta jest spetniona, gdy istnieje subiektywnie nowy
wytwor intelektu®. Trafnie przestanke tworczosci ujgt Sad Apelacyjny w Poznaniu,
w ktorym stwierdzono, ze wymog aby utwor stanowit ,przejaw dziatalnosci tworczej ozna-
cza, ze utwoér powinien stanowic¢ rezultat dziatalnosci o charakterze kreacyjnym. Przestanka
ta, niekiedy okreslana jako przestanka oryginalnosci utworu, zrealizowana jest wéwczas, gdy

istnieje subiektywnie nowy wytwor intelektu”?

. Nie sg zatem utworami takie rezultaty dziatal-
nosci cztowieka, ktore powstaty wskutek dziatan rutynowych czy technicznych.

Kolejng cechg, ktérg musi posiadac¢ dany artefakt indywidualny jest indywidualnos$¢. Prze-
stanka ta réwniez nie zostata nigdzie zdefiniowana. Najczesciej rozumie sie jg w ten sposoéb,
iz dane dzieto moze w zasadzie pochodzi¢ tylko od jednej osoby. Oczywiscie jest to pewne
uproszczenie, poniewaz znane sg sytuacje, w ktérych dwoch niezaleznych tworcow osigga
identyczny rezultat. Takg mozliwos¢ zauwazyt Sad Apelacyjny w Warszawie: ,Nie jest bo-
wiem plagiatem dzieto, ktére powstaje w wyniku zupetnie odrebnego, niezaleznego procesu
twoérczego, nawet jezeli posiada tresc i forme bardzo zblizong do innego utworu. Mozliwe sg
sytuacje, w ktorych dwéch tworcdw, niezaleznie od siebie, wykorzystuje w utworze ten sam
pomyst i opracowuje go przy uzyciu bardzo zblizonych srodkéw artystycznych - zwitaszcza
jezeli dzieta dotycza tego samego tematu albo tematoéw bardzo zblizonych™. Zatem o indy-
widualnosci dzieta mozemy mowi¢ wtedy, kiedy dany utwoér rézni sie od innych przejawow
podobnego dziatania, co $wiadczy o jego swoistosci i niepowtarzalnosci®.

Ochrona autorsko-prawna nie jest uzalezniona od ukonczenia dzieta. O ile tylko spetnione
sg przestanki tworczosci i indywidualnosci, o tyle dzieto nieukonczone takze bedzie podlegato
ochronie. Jest tak dlatego, iz ustawodawca uzaleznit ochrone utwordéw od ich ustalenia, a nie
ukonczenia. Utwor jest ustalony wtedy, gdy mozliwy jest jego odbidr przez inng osobe niz
sam tworca. ,Chodzi tu o faktyczne zapoznanie sie z utworem przez osobe trzecig, a nie
o stworzenie okazji do takiego zapoznania sie"®.

Podsumowujac powyzsze, nalezy stwierdzi¢, iz w przypadku niezaistnienia ktérejkolwiek

z przestanek, dany wytwor ludzki nie bedzie korzystat z ochrony autorsko-prawnej.

Por. J. Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, Warszawa 2010, s. 31.

> Wyrok SA w Poznaniu z dnia 7.11.2007 r., | ACa 800/07, LEX nr 370747.
4 Wyrok SA w Warszawie z dnia 15.9.1995 ., | ACr 620/95, LEX nr 62623.
Por. J. Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, dz. cyt., s. 33.

¢ P.Slezak, Umowy w zakresie wspdiczesnych sztuk wizualnych, LEX 2012 r. Zbiér informacji prawnej LEX.
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Brak ochrony idei w prawie autorskim

Z zakresu ochrony autorsko-prawnej zostaty wytgczone odkrycia, idee, procedury, metody
i zasady dziatania oraz koncepcje matematyczne. Nalezg one do domeny publicznej,
a zatem kazdy ma prawo wykorzystywac je w swej dziatalnosci twoérczej. W tym miejscu
chciatabym sie skupi¢ przede wszystkim na problematyce ochrony idei. ,Pojecie idei
w prawie autorskim obejmuje rézne zjawiska intelektualne, np. temat, koncepcje, system,

teorie, sposoby dziatania”’

. Zgodnie z wypracowang w USA doktryng idea-expression dycho-
tomy ,powstanie kazdego dzieta ma swoj poczgtek w niechronionej idei (koncepgji), ktora
nastepnie stopniowo konkretyzuje, zyskuje swéj indywidualny wyraz, zostaje przyobleczona
przez autora w pewng forme. | to wtasnie ta forma moze by¢ przedmiotem ochrony, a nie

sama idea”®

. Brak ochrony idei uzasadnia sie tym, iz rozciggniecie ochrony na nie doprowa-
dzitoby do ich monopolizacji, przez co swoboda dziatalnosci tworczej zostataby drastycznie
ograniczona. ,ldea, ktora stanowi tylko rezultat obserwacji Swiata zewnetrznego lub pewne
konstatacje natury ogolnej, nie moze by¢ uznana za przejaw dziatalnosci tworczej, gdyz
stanowi - jak to trafnie okreslono - rodzaj surowca, nie jest wiec nowym przejawem indy-
widualnej twérczosci i nie posiada cechy oryginalno$ci”®. Ponadto w doktrynie podnosi sie
rébwniez, iz nieuzewnetrznionym, abstrakcyjnym ideom brak niezbednego uformowania,
ktoére pozwolitoby na ich odbidr, natomiast ideom przyobleczonym w forme brak cechy
indywidualno$ci'®. Zatem nie spetniajg one przestanek wymienionych w art. 1 pr. aut. i nie

jest mozliwa ich ochrona na gruncie tej ustawy.

Sztuka konceptualna a prawo autorskie

Wytaczenie spod ochrony autorsko-prawnej pomystoéw i idei ma donioste znaczenie dla
wytyczenia granic ochrony miedzy innymi sztuki konceptualne;j.

W tym miejscu nalezy wyjasni¢, czym jest sztuka konceptualna. Jedna z definicji w ten
sposOb charakteryzuje sztuke konceptualng: ,Sztuka konceptualna (od tac. conceptus —
pojecie) - nurt sztuki XX-wiecznej, zasadzajacy sie na eksponowaniu samego procesu twor-
czego, to co jest najwazniejsze w dziele sztuki to koncept, idea. W rezultacie artysci tego
nurtu odrzucili prymat przedmiotu nad ideg, przy jednoczesnym mocnym podkresleniu in-
telektualnego charakteru tworczosci. Inne nazwy to sztuka pojeciowa, zdematerializowana,

postprzedmiotowa (post-object art), Kunst-im-Kopf""". Jak zatem wynika z powyzszej definicji,

7 M. PoZniak-Niedzielska, Przedmiot prawa autorskiego [w:] System Prawa Prywatnego t.13, Prawo autorskie, red.
J. Barta, Warszawa 2008, s. 8.

® |. Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, dz. cyt., s. 41.
° M. PoZniak-Niedzielska, Przedmiot prawa autorskiego, dz. cyt., s. 9.
"% Por. J. Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, dz. cyt., s. 41.

" http:/pl.wikipedia.org/wiki/Sztuka_konceptualna [dostep online: 12.08.2014].
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gtéwny nacisk potozony jest na sam proces twdrczy, a nie jego rezultat. To idea lezy w cen-
trum zainteresowania artystow konceptualnych.

S. LeWitt definiowat sztuke konceptualng w ten
sposob: ,W sztuce konceptualnej idea lub kon-
cepcja jest najwazniejszym aspektem pracy. Kiedy
artysta wykorzystuje forme sztuki konceptualnej,
oznacza to, ze wszystko jest opracowane i decyzje
sg podjete uprzednio, a samo wykonanie (utwo-
ru) ma charakter czysto techniczny. Idea staje sie
maszyng, ktéra tworzy sztuke™'.

W tym miejscu warto przyblizy¢ spor, jaki zaist-
niat na tle orzeczenia francuskiego Sadu Kasacyj-

nego, w ktéorym uznano za utwér (w rozumieniu

prawa autorskiego) prace ). Gautela Paradise.
W orzeczeniu tym Sad uznat za przedmiot praw

autorskich instalacje ztozong z napisu Paradis

umieszczonego na drzwiach ustepu sypialni dla
alkoholikéw, znajdujacej sie w szpitalu dla psy- Irédho: http://www.gautel.net/jakob/local/cache-
chicznie chorych w Ville-Evrard. Przedmiotem oceny ~ Vignettes/L409xH500/Paradisdrec-ret-17€74 jpg.
w niniejszej sprawie byto dziatanie artysty polegajgce na umieszczeniu napisu Paradis nad
drzwiami wspomnianej toalety. ,Stowo to w postaci stylizowanych, poztacanych i patynowa-
nych liter jest usytuowane na istniejgcej uprzednio i niezmienionej, brudnej, z odpadajaca
farbg Sciany, a zamek, w widocznych drzwiach toalety, przypomina krzyz"*. Spor powstat po
tym, jak francuska artystka Betthina Rheims wykonata serie fotografii na tle wyzej wspo-
mnianej instalacji. Na zdjeciach autorki widoczny byt napis stworzony przez J. Gautela. Arty-
stce zostat zarzucony plagiat i sprawa trafita przed francuski sad. Francuski Sgd Kasacyjny,
w wyroku z dnia 13 listopada 2008 r. uznat, iz instalacja J. Gautelego stanowi utwor w rozu-
mieniu prawa autorskiego. Zdaniem Sadu wktadem tworczym byta zmiana normalnego zna-
czenia napisu przez jego przeciwstawienie przeznaczeniu lokalu i budynku oraz optakanemu
stanowi catego otoczenia'. Wyrok ten wzbudzit ogromne kontrowersje.

Z jednej strony spotkat sie z aprobatg, z drugiej za$ z ostrg krytyka. Zdaniem C. N. Walra-

vens-Mardarescu orzeczenie to zastuguje na uznanie z uwagi na odpowiednios¢ dla sztuki

125, LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, http://www.tufts.edu/programs/mma/fah188/sol_lewitt/paragraphs%20on
9%20conceptual%20art.htm [dostep online: 12.08.2014], ttumaczenie wiasne.

'3 ). Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, dz. cyt., s. 43.

" Por. M. Szacinski, Utwor intencjonalny jako przedmiot prawa autorskiego (wyrok francuskiego Sadu Kasacyjnego
z 13 listopada 2008 r.), http://www.palestra.pl/index.php?go=artykul&id=3866 [dostep online: 12.08.2014].
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wspotczesnej'®. Zdaniem tej autorki zmiana zwyktego znaczenia stowa - poprzez wybranie
go i zestawienie w konkretnej lokalizacji - stanowi wyrazenie idei i jest to okoliczno$¢ wystar-
czajgca dla uznania istnienia dzieta. ,Wyrazenie idei w niniejszej sprawie sprowadza sie do
zmiany znaczenia miejsca (toalety) przez zamieszczenie napisu (Raj)"*°.

Z drugiej strony orzeczeniu temu zarzuca sie, iz: ,zmiana znaczenia stowa ma banalne
przestanie, osobiste wybory zostaty zredukowane do najprostszych: kolory i wysokos¢ za-
mieszczenia napisu, trudno w dostrzezeniu miejsca (Sciana i wyeksponowane drzwi toalety
znajdujg sie w domenie publicznej) i umieszczeniu napisu Raj widzie¢ indywidualng forme
podlegajgcg ochronie autorsko prawnej”".

Moim zdaniem nalezy przychyli¢ sie do gtoséw krytycznych i odméwi¢ ochrony autorsko
prawnej wytworom sztuki konceptualnej. Nalezy bowiem pamietac, iz nie kazdy wytwor dzia-
talnosci cztowieka stanowi utwér w rozumieniu prawa autorskiego, a tylko taki, ktory spetnia
przestanki z art. 1. Sztuka konceptualna opiera sie na pomysle i idei, ktére sg niechronione

przez prawo autorskie, jednakze nie oznacza to, iz takie dzieta nie sg chronione w ogéle.

Ochrona débr osobistych

Przyjecie stanowiska odmawiajgcego ochrony autorsko-prawnej przedmiotom sztuki kon-
ceptualnej nie oznacza, iz dzieta te nie korzystajg z ochrony w ogéle. Przede wszystkim
ochrona ta moze by¢ wyprowadzana z przepisow dotyczgcych ochrony débr osobistych.
Dobra osobiste to wartosci niemajatkowe, $cisle zwigzane z osobg cztowieka'®. Jak stanowi
przepis art. 23 Kodeksu Cywilnego' dobra osobiste cztowieka, jak w szczegblnosci zdrowie,
wolnos¢, czes¢, swoboda sumienia, nazwisko lub pseudonim, wizerunek, tajemnica kore-
spondencji, nietykalnos¢ mieszkania, tworczos¢ naukowa, artystyczna, wynalazcza i racjona-
lizatorska, pozostajg pod ochrong prawa cywilnego niezaleznie od ochrony przewidzianej
w innych przepisach. Jak czytamy w orzeczeniu Sgdu Najwyzszego ,same bowiem idee, tezy
i rozwigzania naukowe w sensie szerokim jako takie nie podlegajg w zasadzie ochronie
autorsko-prawnej, co nie wytgcza jednak ewentualnej ochrony na zasadach ogolnych prawa
cywilnego”®. Co prawda wyrok ten dotyczyt twdrczosci naukowej, jednakze wyraza on gene-

> Por. C. N. Walravens-Mardarescu, Conceptual Art. As Creation and Its Protection by Author’s Rights, RIDA 2009, nr
220,s.4in.

'® ). Barta, R. Markiewicz, Prawo Autorskie, dz. cyt., s. 44.

" 'Por. P. Gaudart, From Hell of the Addiction to the Paradise of Toilets: Judical Tribulations in the Purgatory of Authors
Rights... Observations on 1* Civ, 13 nov. 2008, RIDA 2009, nr 220, s. 80 i n. [za:] J. Barta, R. Markiewicz, Prawo Autor-
skie, dz. cyt., s. 44.

'8 Por. S. Grzybowski, Ochrona débr osobistych wedtug przepiséw ogdlnych prawa cywilnego, Warszawa 1975 r.,
s.15in.

¥ Dz. U 1964, nr 16 poz. 93 z pdzniejszymi zmianami, dalej: k.c.
2 Wyrok Sadu Najwyzszego z dnia 8 lutego 1978 r., Il CR 515/77, OSP 1979, z. 3, poz. 33.
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ralng zasade, ktérg mozna odnie$¢ bezposrednio do twdérczosci artystycznej. Takze Sad
Apelacyjny w Krakowie uznat, iz ,efekt tworczosci (scenariusz i wyrezyserowana wypowiedz
aktora) zredukowany do krétkiej figury retorycznej jest bowiem na tyle ogdlny, ze posiada
wartosc¢ idei. Jako taki, o walorze abstrakcyjnym i ogdlnym nie stanowi przedmiotu prawa
autorskiego, gdyz traci ceche oryginalnosci [...]. Podwyzszenie progu tworczosci w rozumie-
niu art. 1 Prawa autorskiego nie oznacza, by tworcy krétkich fraz tekstowych stanowigcych
znaczace fragmenty dziet autorskich, animowanych w indywidualny sposob, nie korzystali
z ochrony prawnej. Ochrone intereséw osobistych tworcow takich wartosci niematerialnych
(animowana wypowied?) ustawodawca zapewnia w art. 23 k.c. terminem «twdérczos¢ arty-
styczna». Na ochrone w ramach tego przepisu zastuguje wezet emocjonalny, tgczacy tworce
z jego dorobkiem. Przejecie od innego tworcy okreslonej poetyki twérczosci — dla innych
od powszechnych celéw ptaszczyzn kultury — moze prowadzi¢ do ochrony twérczosci tego

n21

artysty"'. Jak wynika z powyzszego, tworczos¢ artystyczna stanowi jedno z débr osobistych
cztowieka i podlega ochronie. Ochrone wynikajgcg z art. 23 k.c. przyznano réwniez w orze-
czeniu Sadu Apelacyjnego w Biatymstoku z dnia 31 lipca 2012 r. Jak czytamy w sentengji
tego wyroku: ,W katalogu débr osobistych podlegajgcych ochronie cywilnoprawnej ustawo-
dawca ujat m.in. twdrczos¢ artystyczng, ktorej zakres przedmiotowy obejmuje szeroko rozu-
miane niemajatkowe, indywidualne wartosci zwigzane z procesem dziatalnosci artystycznej
oraz z bedacym jego wynikiem dorobkiem twdérczym, niepodlegajgcym ochronie na podsta-
wie przepisow szczegdlnych, a gtownie przepiséw pr. aut. WSrod przyktaddw ptaszczyzn
ochrony twérczosci jako dobra osobistego wymienia sie przede wszystkim prawo do ochrony
«dobrej stawy» dzieta lub «dobrego imienia dorobku twércy», tj. prawo do przeciwdziatania
zachowaniom, ktére mogg naruszac¢ dobrg reputacje (renome) dzieta, bgdz reputacje samego
autora, a takze prawo do ochrony przed nieuprawnionym wykorzystywaniem elementéw
procesu twoérczego i dorobku tworcy oraz przed przywtaszczaniem ich”?,

Dla uzyskania ochrony na gruncie przepisow kodeksu cywilnego nie jest konieczne spet-
nienie rygorystycznych przestanek z art. 1 pr. aut. Mozliwo$¢ skorzystania z kodeksowe;j
ochrony débr osobistych jest uzalezniona od wystgpienia stanu zagrozenia bgdz naruszenia
dobra oraz bezprawno$¢ dziatania®. Nalezy podkresli¢, iz podmiot danego dobra osobistego
musi wykazac tylko fakt zagrozenia, bgdz naruszenia dobra osobistego, natomiast nie musi

2T Wyrok Sgdu Apelacyjnego w Krakowie z dnia 5 marca 2004 r., | ACa 35/04, OSA 2004, z.10, poz. 33.
2 Wyrok Sadu Apelacyjnego w Bielsku-Biatej z dnia 31 lipca 2012 r. | ACa 303/12, LEX nr 1220403.

2 Art. 24.8 1 k.c.: ,Ten, czyje dobro osobiste zostaje zagrozone cudzym dziataniem, moze zgdac¢ zaniechania tego
dziafania, chyba zZe nie jest ono bezprawne. W razie dokonanego naruszenia moze on takze zada¢, azeby osoba,
ktora dopuscita sie naruszenia, dopetnita czynnosci potrzebnych do usuniecia jego skutkdw, w szczegdlnosci, azeby
ztozyfa o$wiadczenie odpowiedniej tresci i w odpowiedniej formie. Na zasadach przewidzianych w kodeksie moze on
réwniez zagdac zadoscuczynienia pienieznego lub zapfaty odpowiedniej sumy pienieznej na wskazany cel spoteczny.
§ 2. Jezeli wskutek naruszenia dobra osobistego zostata wyrzgdzona szkoda majatkowa, poszkodowany moze
zadac jej naprawienia na zasadach ogdlnych. § 3. Przepisy powyzsze nie uchybiajg uprawnieniom przewidzianym
w innych przepisach, w szczegdIinosci w prawie autorskim oraz w prawie wynalazczym”.
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udowadnia¢ bezprawnosci dziatania osoby trzeciej. To naruszyciel, chcgc unikng¢ odpowie-
dzialnosci, powinien wykaza¢, iz jego dziatanie nie miato charakteru bezprawnego. Jesli mu
sie to powiedzie, to podmiot uprawniony nie bedzie mégt skorzysta¢ z ochrony przewidzianej
w przepisie art. 24 k.c. Jako przyktad dziatania mieszczacego sie w granicach prawa mozna
podac sytuacje, w ktorej dziennikarz przygotowujgcy relacje np. z wystawy ujmuje w kadrach
niektére dzieta znajdujgce sie na tej wystawie.

Do niemajatkowych srodkéw ochrony nalezy zadanie zaniechania bezprawnego dziatania,
jesli dobro osobiste zostato zagrozone. Natomiast w sytuacji naruszenia dobra osobistego
uprawniony moze zgdac dopetnienia czynnosci potrzebnych do usuniecia skutkow naru-
szenia, miedzy innymi poprzez ztozenie oSwiadczenia odpowiedniej tresci i w odpowiedniej
formie. Najczesciej autor danej koncepcji bedzie domagat sie oznaczenia swojego autorstwa
poprzez wskazanie jego imienia i nazwiska.

Usuniecia majgtkowych skutkédw naruszenia, czyli szkody, jest uzaleznione od wykazania,
iz dziatanie naruszyciela byto nie tylko bezprawne, ale i zawinione. Pod pojeciem winy nalezy
rozumiec ,naganng decyzje cztowieka odnoszacg sie do podjetego przez niego bezprawnego
czynu”**. Ponadto uprawniony musi wykaza¢ rowniez normalny zwigzek przyczynowy miedzy
dziataniem sprawcy a powstatg szkoda.

Pozostawienia przedmiotow sztuki konceptualnej poza ochrong wynikajgcag z przepiséw
ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych nie oznacza, iz dzieta te nie sg w ogole
chronione. Dlatego tez nie jest dopuszczalne korzystanie przez osoby trzecie z tych dziet bez
zgody ich twércy.

Podsumowanie

Z przedstawionego stanu prawnego wynika, iz ochrona dziet sztuki konceptualnej jest
niewystarczajgca. Brak ochrony autorsko prawnej niewatpliwie ostabia pozycje twoércow
tego rodzaju dziet sztuki, w stosunku do innych twércéw. Wydaje sie, iz pozostawienie dziet
sztuki konceptualnej poza ochrong ptynacg z prawa autorskiego jest niesprawiedliwe, po-
niewaz czesto przedstawiajg one wysokg wartos¢ artystyczng i narazone sg na kopiowanie.
Jednoczes$nie w orzecznictwie bardzo czesto mozna spotkac sie z przypadkami przyznawa-
nia ochrony utworom, ktére nie przedstawiajg zadnej wartosci, a jednak podlegajg ochronie,
gdyz spetniajg kryteria przewidziane w art. 1 ust. 1 pr. aut.

Ochrona wynikajgca z przepisow o dobrach osobistych nie zabezpiecza w spos6b ade-
kwatny wszystkich interesow twércow sztuki konceptualnej. Przede wszystkim wskaza¢ na-
lezy, iz ochrona interesbw majgtkowych autoréw tych dziet jest uzalezniona od wykazania
szeregu przestanek, podczas gdy na gruncie ustawy o prawie autorskim i prawach pokrew-
nych taka ochrona przystuguje juz w razie samego skorzystania z dzieta bez zgody tworcy,
bez koniecznosci udowadniania innych przestanek, w tym winy naruszyciela.

4 7. Radwanski, A. Olejniczak, Zobowigzania - czes¢ ogdina, Warszawa 2008, s. 198.
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Georgi Gruew

Plagiat w plakacie - miedzy

prostotg a zapozyczeniem

Sztuka jest albo plagiatem, albo rewolucjq'.
Paul Gauguin

lagiat stanowi przedmiot zainteresowania prawa od co najmniej kilku stuleci, przy
czym do dzi$ w wielu porzadkach prawnych nie doczekat sie definicji normatywnych
i jest postrzegany niejednoznacznie. W Polsce dos¢ popularna jest koncepcja plagia-
tu jako rezultatu naruszenia autorstwa i typu czynu niedozwolonego®. Tematyka ta zostata
dobrze opracowana w literaturze przedmiotu i orzecznictwie, zatem ogranicze sie do scha-
rakteryzowania cech, ktére w mojej ocenie winny podlegac analizie przy rozstrzyganiu, czy
dane dzieto sztuki, w szczegdlnosci postugujgce sie schematyzacjg i prostotg srodkéw wy -
razu jak plakat, stanowi utwor zawierajacy niedozwolone zapozyczenia. Nie nalezy jednak
zapomina¢, ze w utworach plastycznych istotnym aspektem naruszenia praw autorskich jest
tez niedozwolone nasladownictwo, gdyz ,w przypadku zarzutu o popetnienie plagiatu dzieta
sztuki rzadko kiedy mozemy méwi¢ o klasycznych przyktadach kradziezy intelektualnej*.
Przywitaszczenie autorstwa dzieta moze dotyczy¢ zarbwno wykorzystania catosci, jak i czesci
utworu. Drugi typ (powszechniejszy) ma miejsce, gdy w dziele zaleznym ,brak jest tworczej
dziatalnosci plagiatora i jego utwor nie nosi cech oryginalnosci”. Przywotany wyrok Sadu
Apelacyjnego (SA) w Warszawie z 15.10.1995 r. (I ACr 620/95) wskazuje na koniecznos¢ poréw-
nania obu dziet celem ustalenia, czy zapozyczenie ma charakter tworczy, a nadto zapoznania
sie przez autora ,z trescig i formg utworu stanowigcego zrédto materiatu przejetego do
utworu wiasnego. Nie jest bowiem plagiatem dzieto, ktore powstaje w wyniku zupetnie odreb-

' Robert Andrews, The Routledge Dictionary of Quotations, London 1987, s. 19.

2 Zob. E. Wojnicka, [w:] J. Barta (red.), System Prawa Prywatnego, t. 13: Prawo autorskie, wyd. 2, Warszawa 2007,
S. 244-251.

® Mateusz Maria Bieczynski, Plagiat jako immanentna granica wolnosci twérczosci artystycznej, ,Studia Prawnicze”,
nr2/2011,s. 7.
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nego, niezaleznego procesu twoérczego, nawet jezeli posiada tresc i forme bardzo zblizong do
innego utworu”. Plagiat ma charakter obiektywny, niemniej - wbrew stanowisku Ministra
Kultury i Sztuki w piSmie z 25.05.1995 r. (DPA.024/48/95) - do jego wystgpienia nie wystarczy
tylko bezprawne przypisanie sobie autorstwa cudzego utworu, ale niezbedne jest tez wyka-
zanie zaleznos$ci miedzy utworami. W przypadku dziet plastycznych ta zaleznos¢ takze musi
wystgpic i bardzo czesto, z uwagi na specyfike relacji pomiedzy elementami struktury obra-
zowej, moze ona nie wydawac sie jednoznaczna. Przywotane orzeczenie wydane zostato
w oparciu o stan faktyczny, w ktérym sady rozstrzygna¢ musiaty, czy plakat A. Pggowskiego,
nagrodzony | miejscem podczas VIl edycji Salonu Polskiego Plakatu, uzyty w kampanii anty-
nikotynowej (z hastem ,papierosy sq do d...") stanowit plagiat rysunku z ksigzki Fraszki cynika
spod byka A. ). Kryglera. Ostatecznie ustalono, ze plakat powstat niezaleznie od rysunku uzu-
petniajgcego fraszke Smierdziele, co skutkowato oddaleniem powddztwa.

Dotad polskie orzecznictwo nie wypracowato w petni skutecznej metody ustalania, czy
dane dzieto sztuki stanowi nieuprawnione zapozyczenie. Formutowane w uzasadnieniach
wyrokow tezy sprawiajg czesto wrazenie ogolnikowych i to pomimo powszechnego korzy-
stania z pomocy biegtych. Widac to wyraZznie na przyktadzie oceny, czy oktadka tygodnika
LPolityka” z 5.06.1999 r. (nr 23/1999) stanowita plagiat znanego plakatu wyborczego Komitetu
Obywatelskiego ,Solidarnos¢” z 1989 r. autorstwa Tomasza Sarneckiego. Sad Apelacyjny
w Warszawie rozstrzygajac sprawe wyrokiem z dnia 18.09.2003 r. (VI ACa 23/03) postuzyt sie
kategorig procentowego ustalenia stopnia zapozyczenia, nie precyzujgc czy kluczowg -
mimo wyraznych alteracji plakatu - jest kwestia formy, kompozycji, kolorystyki czy tresci:
+W niniejszej sprawie zakres zapozyczenia elementéw utworu powoda przy tworzeniu oktadki
tygodnika ,P.” byt tak znaczny, ze nie mozna tego traktowac jako «przejecie urywka cudzej
tworczosci», a wiec czego$, co odznacza sie niewielkimi rozmiarami w zestawieniu z objeto-
$cig utworu, z ktorego zostat zaczerpniety. Z opinii biegtego wynika, ze wykorzystano ok.
90% pomystu autora [Sgd Okregowy uzyt pojecia «formy plastycznej»] nie prébujgc nawet
zmieni¢ atmosfery plakatu [zndw celniejsze wydaje sie pojecie z wyroku Sgdu Okregowego:
«z zachowaniem sensu dzieta»]”. Usuniecie pewnych elementéw, wprowadzenie postaci kro-
czgcego kowboja do nowego kontekstu (podsumowania dekady po 1989 r.) nie stanowito
podstawy do przyjecia, ze skorzystano z prawa cytatu, co argumentowano znacznoscig za-
pozyczenia. Zagadnienie rozstrzygnat dopiero Sad Najwyzszy (SN) wyrokiem z 23.11.2004 r.
(I CK 232/04) zakreslajgc nie tylko mozliwos¢ skorzystania z prawa cytatu az do przytoczenia
catego utworu (jesli przytaczany utwor pozostaje ,w takiej proporcji do wkiadu twérczosci
wiasnej”, ze rozwiewa watpliwos¢ ,co do tego, ze powstato witasne, samoistne dzieto”), ale
takze wskazat na specyfike dziet plastycznych przy analizie zapozyczen. Zdaniem SN w przy-
padku cytatu plastycznego, ,ktorym postugujg sie takie gatunki tworczosci jak pastisz, kary-
katura czy kolaz, [...] powstajgce w ramach takich gatunkéw utwory, aby mogty by¢ uznane
za samodzielne, muszg na tyle zmieniac sens i sytuacje przejmowanego utworu, by byto wia-
domo, ze przedstawiajg wtasne spojrzenie na problematyke zawartg w utworze inspirujg-
cym i nie sg zwyktym nasladownictwem?”.
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Mozna zatozy¢, ze im prostsza relacyjnosc elementdw struktury wizualnej dzieta, tym bar-
dziej podatne jest ono na wykorzystanie w sposob uprawniony lub nieuprawniony. Nadto
pewne artefakty kultury ze wzgledu na swojg role i pozycje w imaginarium spotecznym od-
dziatywajg silniej niz inne, wspéttworzac recepcje pewnych zdarzen lub zjawisk. Zagadnienie
to rozpatrywane byto w kontekscie pomnika Matego Powstanca w Warszawie, ktory niejako
narzucit wizje upamietnienia dzieci uczestniczgcych w Powstaniu Warszawskim. SN porow-
nujgc dwa pomniki w wyroku z 11.01.1979 r. (I CR 393/78), opart sie na stanowisku biegtego,
ze jest niemozliwym, ,aby obie figurki mogty powsta¢ od siebie niezaleznie. Wsp6lng cechg
obu rzezb jest temat, pomyst i kompozycja rzezbiarska. Tematem jest tu posta¢ matego po-
wstanca z karabinem maszynowym, pomystem - ujecie karabinu, hetm na gtowie i pozostate
akcesoria, np. buty”. Dostrzegajgc roznice w kompozycji, biegty ustalit, ze i ona ma bardzo
zblizony charakter, sugerujacy nieprzypadkowos¢ stworzenia drugiej rzezby, co przyjat jako
ustalenie faktyczne Sgd Wojewddzki w Warszawie.

Przy obecnym uksztattowaniu regut dowodowych w postepowaniu cywilnym i stanie
orzecznictwa odnosnie do wiadomosci specjalnych, oczekiwanie od sktadow orzekajgcych,
by poddawaty wnikliwej analizie tezy zawarte w opiniach biegtych (w tym potrafity dostrzec
specyfike relacji wewnatrzobrazowych, co zazwyczaj wymaga wiedzy akademickiej), jest pra-
gnieniem daleko idgcym. O ile w przypadku utwordw literackich i naukowych orzecznictwo
trafnie ustala skale nieuprawnionych zapozyczen, to niestety wyjgtkowo pojawiajg sie do-
ktadne analizy innych utworéw. Do tych orzeczen zaliczy¢ nalezy m.in. wyrok SA w Poznaniu
z29.12.2010 r. (I ACa 975/10), gdzie analizie poddano uktady choreograficzne dwoch zespo-
tow tanecznych. W przypadku plakatéw takich analiz modelowych pomagajacych sedziom
dotad nie przeprowadzono w publikowanych judykaturach.

Idea plakatu wymaga pewnej oszczednosci formy, a nawet minimalizmu, czytelnosci
i tatwosci w odbiorze. Dorobek literatury dotyczgcej teorii plakatu podsumowujg stowa
L. Drewinskiego: ,Zabrac¢ cos z plakatu, to tyle samo, co cos do niego dodac”. Pozostawianie
~pustych” miejsc, jak dostrzegli G. Boehm i M. Imdahl, takze moze by¢ wykorzystane do
intensyfikacji przekazu poprzez ustalenie kolejnosci i synchronicznosci odbioru wraz
z wykorzystaniem medium. | cho¢ samo medium plakatu nie stanowi tak istotnego ele-
mentu wptywajgcego na odbidr, jak np. w malarstwie olejnym, to jego twdrcze uzycie
przyczynia sie do wykreowania nowatorskich relacji miedzy czesto nielicznymi elementami
~Wwizualnosci”.

Wydaje sie, ze to wiasnie w uzyciu medium, Swiadomym kodowaniu komunikatu
w strukturze dzieta plastycznego, odpowiedniosci uzytych Srodkéw do przewidywanego
sposobu ekspozycji plakatu, ujawni¢ sie moze niezbedna oryginalnos¢. Niektorzy artysci
zmierzajg takze do uwypuklenia wtasnego stylu w plakatach, co podkreslit cho¢by N. Troxler
(»plakat musi mie¢ osobisty styl i przenosi¢ artystyczny przekaz; osobista interpretacja jest
bardzo istotna. Co wiecej, wyglad [design] plakatu musi by¢ wierny medium - trzeba po-
wiedzie¢, ze kluczowe jest, ze to ja tworze plakat. Rozwigzaniem jest prostota: przekaz ma
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prymat nad formg, kreatywnos¢ nad estetykg i ekspresja nad perfekcyjng kompozycja. Jesli
to sie uda, to dlatego, ze za tym musi podgzyc¢ piekno. Jesli rezultat wydaje sie nowy i prosty,
mozna pozosta¢ w zdumieniu, dlaczego cos tak elementarnego nie zostato wczesniej zreali-

zowane™) czy K. Racinowski, widzgcy immanentne cechy plakatu w ,skrotowos$ci wyobraze-

niowej” oraz ,,dgznosci do umownosci, metafory i symbolu”®.

Oszczednos¢ strony wizualnej winna stanowi¢ kanat komunikacyjny tak skonstruowany,
by odbiorca mégt wnikng¢ poprzez proste rozwigzanie w catos¢ podejmowanego problemu
lub zjawiska®. tatwo zatem o powielenie wczesniejszych pomystéw i ich dopasowanie do
konkretnych potrzeb, przy czym nie zawsze to dopasowanie moze byc¢ tworcze (jak wskazat
SN odnos$nie do okfadki tygodnika). Watpliwosci budzi stosowana przez sady procedura
ustalania procentowego stopnia zapozyczenh sprawdzajgca sie w przypadku tekstow. Fakt, iz
jakos¢ wizualna dziet plastycznych moze opierac sie na nowatorstwie kompozycyjnym, niety-
powym powigzaniu elementow juz obecnych w kulturze czy niekonwencjonalnej kolorystyce
powoduje, ze gdy dla jednego dzieta w kompozycji zawierac sie bedzie nowatorstwo, to wcale
nie oznacza, iz inne plakaty mozna rozpatrywac¢ podobnie. Kluczem dla ustalenia, czy zapo-
zyczenie ma charakter uprawniony, winna by¢ wnikliwa analiza wizualna w odniesieniu do
przewidywanej grupy odbiorcow, a nie jedynie powierzchowna ocena podobienstw.

Zaleznosci te przesSledzic mozna na plakatach do dwéch filméw: Casablanca
M. Curtiza (1942) i Dobry Niemiec S. Sodenbergha (2006). Chociaz dla analizy plakatu
z G. Clooneyem, C. Blanchett i T. Maguirem nie jest konieczna znajomosc¢ fabuty (dla oceny
prawnej zapozyczen taki czynnik nie powinien by¢ uwzgledniany), to plakat wpisuje sie
w catosciowy pomyst rezysera, by nawigza¢ do konwencji kina lat 40. Tematy obu filméw sg
analogiczne: w Casablance llsa (l. Bergman) i dziatacz ruchu oporu Victor Laszlo (P. Henreid)
planujg ucieczke z oblezonego miasta, w ktorym nazisci poszukujg nielegalnych emigrantéw
| zabdjcy niemieckich kurieréw. Bohaterowie w poszukiwaniu pomocy udajg sie do bytego
partnera llsy (w tej roli H. Bogart). W filmie Sodenbergha oblezonym miastem jest Berlin,
a Jake Geismar - korespondent wojenny majacy rozlegte znajomosci, pomaga bytej kochance
Lenie Brandt i jej mezowi Tully'emu. | cho¢ fabuta przypomina raczej film kryminalny niz
melodramat, to nawigzania do Casablanci czy Trzeciego cztowieka sg oczywiste.

W przypadku plakatow - wspotczesna praca pozornie powiela pomyst B. Golda. W obu
dzietach dochodzi do konfrontacji czarno-biatego kadru (odpowiadajgcego zastosowanej ta-
Smie filmowej) z czerwonym tytutem zapisanym podobng czcionkg. Okoto 2/3 pracy zajmujg
popiersia ze szczegélnym powiekszeniem bytych kochankdéw, ponizej zas umieszczono tytut

“ J. Foster (red.), New masters of poster design: Poster design for the next century, Gloucester 2006, s. 253.

> K. Racinowski, B. Kleszczynski (red.), Wspdtczesne polskie drukarstwo i grafika ksiqzki: Maty stownik encyklopedyczny,
Wroctaw 1982, s. 228.

¢ Zdaniem J. Scorsone i A. Druening dobry plakat balansuje miedzy prostotg i kompleksowoscig w umysle odbiorcy,
by wykreowa¢ doswiadczenie, ktére ciezko bedzie zapomniec (J. Scorsone, A. Druening, Essay: Image-Making for
Poster Desing, [w:] R. Landa (red.), Graphic Design Solutions, wyd. 4, Clifton Park 2010, s. 184).
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oraz informacje dotyczace obsady i 0s6b zaangazowanych w produkcje filmu. W gornej
partii umieszczono dane trzech gtéwnych aktordw, imiona zapisujgc czcionkg imitujgcg pismo
reczne, a nazwiska - kapitalikami tak, by personalia aktorki oddzieli¢ od danych aktorow
kropkami (u S. Sodenbergha czerwonymi). Jedyng powazng roznicg jest zastosowanie czer-
wieni dla oznaczenia postaci drugorzednych i wiekszy realizm ich rysow. To rozwigzanie
zaczerpnieto z innej wersji plakatu do Casablanci (podkolorowanej), zatem tworca pracy do
Dobrego Niemca dokonat jedynie ich potgczenia.

Osiggniety efekt rozni sie jednak od pierwowzoru: relacja miedzy Jakiem i Leng jest sil-
niejsza niz miedzy Rickiem i llsg, a rola kobiety zostata uwypuklona. To ona jest w centrum
kompozycji i to przy niej przebiega granica kolorystyczna sugerujgca opadajaca zelazng kur-
tyne. Nastrojowosc¢ pracy odlegta jest od aktywnosci Ricka, podkreslonej dotykaniem granicy
kadru pistoletem i wzrokiem Ilsy skierowanym jednoczesnie na bytego kochanka i na widza.
Wreszcie odwrocona zostata zalezno$¢ pomiedzy postaciami pierwszo- i drugoplanowymi.
W plakacie do Casablanci ich umieszczenie ponad Rickiem, llsg i Victorem czyni z nich sity
ograniczajgce czyny i aspiracje, gdy w Dobrym Niemcu relacja jest bardziej skomplikowana.
Bliskos¢ Leny i Jake’a stanowi przeciwwage dla Swiata, ktéry pragng opusci¢, bedgcego zara-
zem Swiatem, do ktérego przynalezy Tully. Zasygnalizowano zatem (nie do konca w zgodzie
z fabutg filmu), ze to ich zarliwe uczucie skonfrontowane zostato ze Swiatem, ktory po do-
Swiadczeniu metafizycznej i moralnej katastrofy zaczat dzieli¢ sie na rywalizujgce systemy
polityczne.

ROznice wskazujg na twdércze przeksztatcenie plakatu, ktory z racji rozpoznawalnosci da-
wat mozliwos¢ ,aktualizacji” fabuty Dobrego Niemca i sam kreowat nieco inny obraz Ricka
niz sam film. Cyniczny bohater staje sie w plakacie petnym determinacji przeciwnikiem zta
i kreuje archetyp Amerykanina potrzebny éwczesnej propagandzie’. Plakat do filmu Soden-
bergha tez to sygnalizuje, cho¢ nie za pomocg tak oczywistych srodkéw: jedynie stanowcze
spojrzenie profilowo uchwyconej twarzy zwrdoconej ku czerwieni Swiadczy o jego gotowosci
do dziatania.

Standaryzacja plakatéw filmowych skutkuje, zwtaszcza w przypadku niezbyt ambitnych
produkcji, korzystaniem ze sprawdzonych rozwigzan. Poréwnanie plakatéw do 60 sekund
(2000) i 700 mile rule (2002) tatwo ujawnia inspiracje artysty. | cho¢ fabuta filmoéw jest od-
mienna (we wczesniejszym N. Cage zmuszony jest ratowac brata, kradngc samochody;
w drugim gtéwny bohater szantazowany jest przez kelnerke, ze ujawni ona jego zonie kasete
ze wspolnej upojnej nocy), to nie przeszkodzito to wykonac¢ tudzgco podobnej pracy z uwy-
puklong liczbg oraz popiersiem jednego aktora w lewym gérnym rogu i drugim, znacznie
mniejszym w przeciwstawnym miejscu pola obrazowego. Analogiczne rozwigzanie czcionek
cyfr oraz liter, efekt rozSwietlenia z6tto-czerwonymi promieniami prawie identycznie prze-
chodzgcymi w poprzek gérnej partii plakatu czy sposéb podpisania aktoréw oraz danych

7 Por. T. Barnard, Hollywood, [w:] B. E. Carroll (red.), American Masculinities: A Historical Encyclopedia, New York 2003,
s.213.
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o filmie daje podstawy, by plakat do pdzniejszego filmu rozpatrywac w kategorii plagiatu.
Zarowno kompozycja, jak i pozostate srodki wizualne dzieto to czerpie z plakatu promujgcego
60 sekund.

Nie tylko w plakatach komercyjnych i artystycznych dochodzi do nieuprawnionych zapo-
zyczen, lecz przede wszystkim w przypadku plakatu politycznego. Dobrym przyktadem tego
zjawiska jest chocby wykorzystanie przez NSDAP plakatow K. Kollwitz wykonanych na po-
trzeby lewicy, wpierw potepianych przez nazistéw, by potem skorzystali oni z analogicznych
rozwigzan®. O ile w przypadku typowej kampanii politycznej billboardy z trudnoscig mozna
nazwac dzietami sztuki, to pewng grupe prac mozna rozpatrywac jako aspirujacych do tego
miana. Spor rozpoczety przez M. Vallena publikacjg w 2007 r. na swoim blogu odnosnie do
charakteru zapozyczen z innych prac, jakich dokonuje F. S. Fairey®, stawia w nowym $wietle
stopien tworczosci niezbednej do stworzenia dzieta oryginalnego. llustrator, ktéry wykreowat
brand ,Obey” postuzyt sie m.in. plakatem z ekranizacji Roku 1984 w rezyserii M. Andersona
(1956), znang oktadkg czotowego secesyjnego pisma ,Ver sacrum” K. Mosera (1901) czy tez
emblematem Gestapo w formie czaszki'®.

Od strony prawnej w przypadku prac z przetomu XIX i XX w. trudno zarzuci¢ artyscie
czerpanie korzysci z przetwarzania dziet, do ktérych prawa te juz wygasty, niemniej rodzi sie
pytanie, czy zakres alteracji wprowadzonych przez S. Fairey'a jest wystarczajgcy. Grafik nigdy
nie ukrywat inspirowania sie propaganda oraz sztukg Belle Epoque, ale nie przyznawat sie do
przetwarzania dziet, wskazujgc na zainteresowanie rosyjskim konstruktywizmem i dekoracjg
secesyjng''. Odpowiadajac na zarzuty M. Vallena, S. Fairey wskazat, Ze jego rola jako twércy
przejawia sie w podkreslaniu roli zmiany przekazu poprzez redukcje konkretnego politycz-
nego komunikatu na rzecz uwypuklenia sity wizualnej symbolu. Pomijajgc kwestie takich
prac jak zapozyczenia z plakatu Ruperta Garcii z 1969 r. dotyczgcego rownego traktowania
mniejszosci etnicznych, dziatalnos¢ S. Faireya zanalizowa¢ mozna w oparciu o wykorzystany
przezen wizerunek Wielkiego Brata.

W spoteczenstwie amerykanskim wizerunek ten ulegt utrwaleniu dzieki filmowi M. Ander-
sona zawierajgcemu gigantyczny billboard z frontalnie przedstawiong twarzg mezczyzny
w Srednim wieku oraz podpisem ,Wielki Brat Cie obserwuje”, przeksztatconego w widomy
znak opresyjnosci wtadzy, kreujgcy wymog samoograniczania sie jednostek zaludniajgcych
Swiat G. Orwella. O ile zawarty w ksigzce opis plakatu umozliwiat stworzenie réznych rozwia-
zan wizualnych, to S. Fairey w ramach kampanii ,Obey” wykorzystat wersje z pierwszej kinowej

8 Zob. S. DAlessandro (red.), German expressionist prints. The Specks collection at the Milwaukee Museum of Art, Man-
chester-Milwaukee 2003, s. 174.

° http://www.art-for-a-change.com/Obey/index.htm [dostep online: 12.08.2014].

1% Ver sacrum” po modyfikacji ram kompozycyjnych wigczone zostato do marki ,Obey” wraz z trawestacjg hasta z lat
60. ,Make art, not war”.

" Zob. S. Heller, L. Talarico, The design entrepreneur: turning graphic design into goods that sell, Beverly 2008,
s. 118-119.
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ekranizacji. Zastosowane odniesienie do filmu wyjasni¢ mozna popularnoscia thrillera sci-fi
Oni zyjg (1988) J. Carpentera, postugujgcego sie hastem ,,Obey” jako rzekomym przekazem
billboardow i sloganem ,Oto twdj bog”, zakodowanym na banknotach, ktérego Fairey tez
uzywat w niektérych pracach. Intencjg artysty byta modyfikacja wnioskéw Orwella by wy-
kazac, ze kontrole zapewnia przesadna wiara w konsumpcjonizm, a zatem analogicznie jak
u J. Carpentera. Redukcja struktury obrazowej odbyta sie poprzez powiekszenie postaci tak,
iz twarz zajmuje prawie cate pole obrazowe oraz usuniecie tekstu i zamieszczenie ekspono-
wanego w filmie czteroliterowego sloganu, a takze dodanie gwiazdy wzmagajgcej politycz-
ny wymiar pracy.

Rozumienie fair use w USA nakazuje poddac analizie nie tylko wizualne aspekty dziet
poréwnywanych, by stwierdzi¢, czy korzystanie z utworu nastgpito w sposéb niepomnie;j-
szajacy uprawnien tworcy, ale takze rozwazyc¢ inne czynniki wymienione w paragrafie 107
U.S. Copyright Act jak cel i charakter korzystania z utworu, poréwnac rodzaje utworu, wielkosc¢
i istotno$¢ przejetych elementdéw oraz skutki eksploatacji dla potencjalnego rynku'. Jak
wskazat J. Grimmelmann, sady amerykanskie przyjmujg, iz korzystanie z prawa dozwolonego
uzytku nie moze prowadzi¢ do oczywistego deprecjonowania utworu pierwotnego czy negagji

roli danego dzieta jako ,ikony kultury”®

. W ocenie autora, cze$¢ zapozyczen stosowanych
przez S. Faireya w ramach kampanii ,Obey” wykracza¢ moze poza regute fair use, np. w przy-
padku przetworzenia plakatu F. Beltrana z A. Davis (nieodnoszgcego sie w zaden sposéb do
utworu pierwotnego) czy fotografii wykonanej przez P. Jonesa w 1968 r. W obu przypadkach
zmiany sg minimalne i de facto wktad twércy ograniczyt sie do wyboru pracy, dokonania
modyfikacji ram ideologicznych i wizualnych zgodnie z doktryng kampanii ,Obey” oraz ak-
tualizacji medium. O ile inne dzieta sugerujg wiekszy wktad, jak chocby Ver sacrum, gdzie
zmieniajgc dekoracyjng oprawe, uwypuklono estetyke i piekno jako narzedzia opresji, to
w niektorych pracach pierwowzory jedynie wyrwane zostaty z pierwotnego kontekstu i opa-
trzone radykalizmem brandu. Ta powierzchownos$¢ rodzi¢ moze watpliwosci, czy nie dochodzi
do deprecjonowania ich roli kulturowej i spoteczne;j.

Przytoczone przyktady potwierdzajg, ze plagiat w przypadku plakatéw moze budzic¢ kon-
trowersje. Z uwagi na duzg skutecznos¢ prac odwotujgcych sie do ,ikon kulturowych” poja-
wic sie moze obawa twércy przed przypadkowg depotencjonalizacjg uzasadniajgca chec
instrumentalnego postuzenia sie dzietem. Mimo to réwniez w przypadku plakatéw mozliwe
jest wypracowanie regut utatwiajgcych ich analize w kontekscie zapozyczen. Reguty te winny
odnosi¢ sie do skomplikowanej struktury obrazowej prac plastycznych poprzez precyzyjne

'2Zob. B. Widta, Odpowiedzialnos¢ za naruszenie majgtkowych praw autorskich przez stosowanie odestari (linkéw) inter-
netowych, Prace z prawa wiasnosci intelektualnej, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego”, 2010, z. 110,
s. 90.

3 Zob. J. Grimmelmann, The ethical visions of copyright, ,Fordham Law Review”, rok 2009, nr 77, s. 2017. Cyt. za:
K. Gienas, Kontrowersyjnosc sztuki jako problem prawa autorskiego, Prace z prawa witasnosci intelektualnej, ,Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego”, 2010, z. 108, s. 18.
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nakreslenie znaczenia kompozycji, kolorystyki i tematu w danym dziele, oraz tego, czy oby-
dwa dzieta mozna w wystarczajgcym stopniu odseparowac. Analiza wystepowania pietna
osobowosci i oryginalnosci dzieta oraz przebiegu procesu twérczego moze zostac przepro-
wadzona nawet w przypadku znacznej redukgji sSrodkdw, przy uwzglednieniu tych samych
regut, co w przypadku prac plastycznych o bardziej ztozonej strukturze. Samo oszczedne
uzycie srodkoéw wizualnych czy prostota formy lub tresci nie powinny tym samym skutkowac
~przesuwaniem” granic dozwolonego uzytku w przypadku plakatéw i zblizonych technik
graficznych, lecz stosowac nalezatoby te same standardy oceny, tj. ustali¢ ,wyrazisty i indy-
widualny charakter” dzieta na tle innych artefaktéw (wyrok Sgdu Apelacyjnego w Poznaniu
2 18.06.2006 r., | ACa 1449/05).
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Reaktywizacja odrecznego rysunku

architektonicznego. Cicha rewolucja

amie Ross, studentka Dundee School of Architecture, zamiescita na swoim blogu dwa

lata temu wpis: Hand Drawing Fights Back!" Na podstawie wtasnych doswiadczen i wy-

obrazen o wspotczesnej architekturze miatem o rysunku odrecznym zupetnie przeciwne
zdanie. Poprositem wiec o rozstrzygniecie kilkunastu poznanskich architektéw®. Wedhug ich
odpowiedzi w praktyce zawodowej rysunek odreczny odgrywa role roboczg, a jego wykorzy-
stanie ogranicza sie do sporadycznych, jednorazowych szkicéw koncepcyjnych. Siegngtem
nastepnie do architektury Swiatowej, w ktérej Michael Graves ogtosit mode na deklarowanie
$mierci rysunku?®, a David Dernie potwierdzit jego wyparcie przez mechaniczne i cyfrowe
narzedzia®. Na pierwszy rzut oka nie sposéb uwierzy¢ w stowa Jamie Ross, ale ostatnie lata
coraz bardziej je potwierdzajg. Dwa lata temu czes¢ studentow architektury Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu zaczeta uczeszcza¢ do pracowni design sketchingu®, a magazyn
»Take me” opublikowat odreczne rysunki mojej kolezanki z roku, Kasi Toczynskiej. Rok temu,
kiedy Marcin Szelejak w rozmowie kwalifikacyjnej w biurze Ozone Architects zostat poproszony
o narysowanie kilku odrecznych szkicéw, Monika Gtuszczyrska wykonywata odreczne rysunki
na zlecenie biura Easst Architectural Solutions. W tym roku Filip Zuchowski, za radg promotora
Stanistawa Fiszera, wykreslit recznie aksonometrie projektu dyplomowego. Obserwacja
wiasnego podwoérka ukazata mi pekniecie w cyfrowym paradygmacie architektury, ktére
Jamie Ross starata sie pokazac.

' Jamie Ross, (thum.) Rysunek odreczny kontratakuje!, [w:] http://www.ads.org.uk/scottisharchitecture/blog/hand-dra-
wing-fights-back [dostep online 12.08.2014].

m.in. prof. R. Baretkowskiego, prof. J. Stillera, P. Kostke, J. Starzak, J. Szambelana, A. Kubiak, P. Wandachowicza.

Zob. M. Graves, Architecture and the Lost Art of Drawing, ,The New York Times Sunday Rewiev”, 09.2012,
http://www.nytimes.com/2012/09/02/opinion/sunday/architecture-and-the-lost-art-of-drawing.html?_r=1&  [dostep
online 12.08.2014].

Zob. D. Dernie, Architectural Drawing, London 2010, s. 5.

4
5

Pracownia rysunku prezentacyjnego, https://www.facebook.com/pages/Design-Sketching-UAP/414412655279637
[dostep online 12.08.2014].
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Méj ojciec® pamieta, ze w 1989 r. w biurze architektonicznym Ku - pa w Wiedniu znajdo-
waty sie dwa réwnorzedne pokoje: jeden ze stotami kreslarskimi i drugi z komputerami.
Samodzielnie w swojej pracowni ostatni projekt wykreslit recznie na przetomie 1993/199%4 r.,
a w 2000 r. z jego biura zniknat ostatni stét kreslarski. Od tego momentu zaczeta sie niekwe-
stionowana dominacja cyfrowego zapisu. Jej zrodet Michael Graves doszukuje sie w olbrzy-
miej zdolnosci komputera do organizowania danych’, a James Wines w szybkos$ci dziatania
i efektownosci wizualizacji®. W konsekwencji architekci, jak Jean Pelland z Quebecu’® czy Jo-
lanta Starzak'® z Poznania, nie widzg juz potrzeby, aby absolwenci architektury rysowali
rekg. Nawet zawodowy ilustrator, Greg Skinner, przyznat, ze odreczne techniki sg zmargina-
lizowane w codziennej praktyce biurowej.

Niespodziewanie dwa lata temu James Wines dostrzegt u grupy studentéw nowe pra-
gnienie rysowania w starym stylu i nazwat je cichg rewolucjg''. O trafnosci tego okre$lenia
przekonat mnie kolega z roku, Iwo Borkowicz. Bytem w trakcie pracy nad komputerowym
modelem, gdy chwycit jeden z pobliskich szkicow, médwiagc: ,bedziesz modelowa¢ dwa mie-
sigce, a wyjdzie sucho i bez zycia. Wizualizacje juz sie opatrzyly, a to jest Swietny szkic. Rekg
zrobisz wszystko w jedno popotudnie i bedzie to o wiele przyjemniejsze”. | miat racje, a cata
sytuacja ukazuje dziatanie cichej rewolucji. Rzadko pojawia sie w popularnych magazynach
i nie dominuje na planszach konkursowych ani akademickich. Przenika do Srodowiska za
sprawg pasjonatéw - eksperymentatordw i prestizowych instytucji. Dlatego sprawia wrazenie
swobodnej mapy zjawisk, ktére rozproszone po Swiecie nie tworzg spojnej catosci. kgczy je
tylko potrzeba rysowania reka: potrzeba catych grup lub jednostek, ktére postuguja sie
réoznymi technikami i Srodkami przekazu.

O skali zjawiska Swiadczy bogactwo materiatéw publikowanych w internecie. Pochodzg
one z ostatnich trzech lat i sg autorstwa mtodych, nieznanych architektéw, jak Tolegen
Batentayev, Dan Slavinsky czy Anthony Roberts, a nastepnie uznanych ilustratoréw, jak np.:
Tom Noonan, Perry Kulper i Lebbens Woods. Publikacje zbiorowe i indywidualne znalaztem
na specjalistycznych portalach: the Drawing Centre'?, Drawing Architecture'®, Architecture
Sketch Blog'*. Na Behance mozna przes$ledzi¢ odreczne studium detalu Mai Wronskiej, Polki,

® Grzegorz Sadowski, gtéwny projektant w biurze SPA, stypendysta Fundacji im. J. G. Herdera w Wiedniu w latach
1989-90.
M. Graves, dz. cyt.

Zob. ]. Wines, Mind and Hand: Drawing the Idea, ,Boston society of Architects”, 2011, http://www.architects.org/ar-
chitectureboston/articles/mind-and-hand-drawing-idea [dostep online 12.08.2014].

Zob. C. Fréchette-Lessard, Lavenir du dessin & la mainA bras raccourcis, ,Ordre des Architects du Québec”,
http://www.oaqg.com/esquisses/les_tendances_en_architecture/dossier/lavenir_du_dessin_a_la_main.html [dostep
online 12.08.2014].

' Wykfadowca Uniwersytetu Technicznego w Delft.

" Zob. J. Wines, dz. cyt.

"2 http://www.drawingcenter.org/viewingprogram/advanced_search.cfm [dostep online 12.08.2014].
" http://drawingarchitecture.tumblr.com/ [dostep online 12.08.2014].

' http://architecturesketch.tumblr.com/ [dostep online 12.08.2014].
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ktéra zbiera za nie stowa uznania z catego $wiata'®. Najlepsze $wiadectwo cichej rewolucji
dajg jednak kursy odrecznego rysunku otwarte w ostatnich latach na uznanych uczelniach:
University of the Arts London Saint Martin'®, Atelier des Beaux Arts w Nowym Jorku', AA
School of Architecture'. Kursom tym towarzyszg konkursy i wystawy, ktorych wiekszo$¢
zorganizowano w ciggu ostatniej dekady, np.: 10 x 10 Drawing the city London, RIBA Journal
Eye Line Competition, Drawing of the Year International Student Competition, International
Competition of Architectural Perspectivists. W Srodowisku zwraca sie tez uwage na wzrost
liczebnosci ekspozycji rysunkéw uznanych projektantow: Aldo Rossiego, Michaela Graves'a,
Stevena Holla czy Ettore Sottsassa'.

Paradoksalnie zanik rysunku odrecznego moze zwiastowac sprzezenie zwrotne, w ktérym
skutki komputeryzacji przeciwdziatajg swojej przyczynie. Swiadczg o tym coraz liczniejsze
publikacje, podkreslajgce wage rysunku w warsztacie architekta, autorstwa: Graves'a, Wi-
nes'a, Cook'a® czy Holla*'. Wymienieni tworcy podejmujg prébe rozumowego opracowania
okresu bezposredniej i bezkrytycznej cyfryzacji. Ich zwrot nie ma jednak na celu przerwania
ciggtosci rozwoju architektury, ale odzyskanie z poprzednich jego stadiéw tego, co warto-
Sciowe i trwate.

Ewolucja historyczna

Historia zapisu architektonicznego ugruntowata takie jego formy i znaczenia, ktére pozo-
stajg do dzi$ aktualne. Na podstawie publikacji Rola rysunku w warsztacie architekta Andrzeja
Biatkiewicza®> mozna wyr6zni¢ dwa klasyczne podziaty. Pierwszy, Witruwiusza, wyrdznia
trzy rodzaje zapisu, ze wzgledu na kryterium funkcji i przedmiotu: rzut, ktad fasady oraz
perspektywe zbiezng fasady i Scian bocznych. Drugi, Federico Zuccariego, postuguje sie kry-
terium przedmiotowym od strony genezy i efektu. Wyodrebnia rysunek wewnetrzny jako
samg koncepcje w psychice tworcy i zewnetrzny tj. przedstawienie tej koncepcji. Zamkniety
katalog tresci ustanowiony przez Witruwiusza zdecydowat o przedmiotowym, reprezentacyj-

> http://www.behance.net/gallery/Istanbul-free-hand-drawing/11367809 [dostep online 12.08.2014].

'S http://www.arts.ac.uk/csm/courses/short-courses/browse-short-courses/three-dimensional-design/evening-and-
weekend/architecture-interior-and-spatial-design/architectural-drawing---level-1--term-time/  [dostep  online
12.08.2014].

" http://online.wsj.com/news/articles/SB10001424052970204524604576607032331858452 [dostep online
12.08.2014].

'8 http://www.aaschool.ac.uk/STUDY/VISITING/visioningarchitecture [dostep online 12.08.2014]. Trzeba w tym miej-
scu takze wspomnie¢ o projekcie Anette Hgjlund Mind the gap! About drawing and creation. Drafts for a philosophy
of drawing, przeprowadzonym rok temu na Royal Danish Academy of Fine Arts Schools of Architecture;
http://www.dkds.dk/nyheder/MindTheGap2012#.UmOWhINX_XR [dostep online 12.08.2014].

'® Zob. L. Maluga, Autonomiczne rysunku architektoniczne, Wroctaw 2006.
0P, Cook, Viewpoints: Peter Cook on the Death of Drawing, The architectural review, 30.01.2012.
21 K. Feireiss, S. Holl, K. Adam, Hand-Drawn Worlds, 2004.

2 A Biatkiewicz, Rola rysunku w warsztacie architekta. Szkota krakowska w kontekscie dokonari wybranych uczelni euro-
pejskich i polskich, Krakow 2004.
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nym i statycznym charakterze rysunku. W konsekwencji do XV w. petnit on gtéwnie funkcje
informatywng i stanowit ostateczng forme projektu na potrzeby wykonawcze®, Zdarzaty sie
jednak wyjatki od tej zasady. Na podstawie prac Alessandro Pieroniego Biatkiewicz stwier-
dza, ze plastycznos¢ modelu mogta by¢ nawet sprzeczna z doktadng technikg graficzng,
a mimo to rysunek dostarczat petnej informacji o dziele*. Ponadto w innej pracy: O rysunku
architektonicznym wspomina o drugiej funkcji, podporzgdkowanej wymogom inwestora, ktora
juz w epoce gotyku wymagata czytelnosci, komunikatywnosci, a nawet efektownosci®.

Renesans wprowadzit rownowage miedzy aspektem informatywnym i estetycznym. Od-
krycia perspektywiczne Albertiego i Brunelleschiego staly sie standardem, a nowe techniki
malarsko-rysunkowe Leonarda da Vinci czy Rafaela Santi wzmogly tendencje estetyczne.
Miaty one swoje odbicie w pracach rysowanych na konkursach klementynskich Akademii
Sw. tukasza w Rzymie. Odznaczaty sie duzg precyzjg informacji z uwzglednieniem aspektu
artystycznego, ktory pozwalat na indywidualng interpretacje tego samego modelu przez roz-
nych tworcow®. Poczgtkowo teoretycy dbali o wspomniang réwnowage, o czym $wiadczy
wypowiedz Roland Fréant de Chambray: ,nadmierne zainteresowanie kolorem i zbytnia
Smiatos¢ w postugiwaniu sie nim [...] musi prowadzi¢ do braku poszanowania zasad geome-
trii, rysunku i kompozycji"”’. Z czasem jednak dualistyczna: artystyczno-inzynierska natura
rysunku przybrata posta¢ kontradyktoryjng, a spo6r dotyczyt dopuszczalnosci elementow
malarskich. Za wytgcznie linearnym charakterem obstawat Francois Blondel, podczas gdy za
malarskoscig opowiadali sie Vaudoyer i Percier, ktérzy traktowali Akademie jako miejsce
jednosci artystow, malarzy i architektow. Pejzazysci przewazyli tak, ze pierwotny rysunek
linearny wzbogacit sie o lawowang plame, zréznicowang walorowo i pejzaz z zaznaczeniem
nieba oraz chmur®.

W tym miejscu Andrzej Biatkiewicz konczy swojg analize, pomijajgc przetom, ktérego
dokonali autorzy powojenni: Yona Friedman, Ron Herron, John Hejduk, Rem Koolhaas czy
Daniel Libeskind, nadajgc rysunkowi charakter podmiotowy, znaczeniowy i dynamiczny.
Ksigzka Leszka Malugi Autonomiczne rysunki architektoniczne wskazuje istote tej przemiany
tzn. uniezaleznienie aspektu artystycznego od funkcji informatywnej. Rysunek uwolnit sie od
roli wytgcznie przedstawienia wtornego, informujgcego o dziele sztuki. Zaczeto go traktowac
jako przedstawienie podstawowe, czyli dzieto wiasciwe, o innym temacie i zapisie
graficznym?®. Ograniczony do obiektu budowlanego zakres przedmiotu przedstawionego
rozszerzyt sie, obejmujac: indywidualne doznanie przestrzeni, zapis wyobrazenia w procesie,

2 Zob. Tenze, O rysunku architektonicznym, Krakow 2006, s. 54.

* Zob. Tenze, Rola rysunku w warsztacie architekta, dz. cyt., s. 33.

 Zob. Tenze, O rysunku architektonicznym, dz. cyt., 2006, s. 55.

6 7ob. A. Biatkiewicz, Rola rysunku w warsztacie architekta, dz. cyt., str. 48.
?’ Tamze, s. 35.

® Tamze, s. 54-55.

? Zob. L. Maluga, dz. cyt.

106 Czy wszystko jui byto?



Reaktywacja odrecznego rysunku architektonicznego. Cicha rewolucja

oznaczenie artystycznego statusu i przynaleznosci do danej konwencji czy nurtu. Analogicznie
przedmiot przedstawiajagcy - grafika zapisu - wzbogacit sie o wszystkie formy plastyczne
réznorodnych dziedzin sztuki.

Maluga formutuje wniosek, ze rysunek jest komunikatem graficznym o funkcji zaréwno
mimetycznej, jak i semantycznej tj. ,ukazujgcym obrazy przestrzeni i znaczenia ich przedsta-
wien”®, Tym samym wspébtczesny rysunek dysponuje nieograniczong gama kodoéw, ktore
stuzag komunikatywnej funkgcji przekazu, a doktadnie funkcjom: informatywnej, impresywnej,
ekspresywnej i estetycznej. Mogg one w ramach funkcji komunikatywnej wystepowac w réz-
nych uktadach i proporcjach. Zaburzona zostata renesansowa réwnowaga miedzy funkcjami,
ale dopuszczono do zastosowania funkcje ekspresywng, wyrazajgcg uczucia tworcy (o0 czym
Swiadcza zapisy Friedensreicha Hundertwassera czy CJ Lima).

Nowe kryteria

Praktyka i teoria architektury w obliczu masowej komputeryzacji na przetomie wiekdw
wyznaczyta nowe kryteria zastosowania danej funkcji. Obraz obiektu w ujeciu technicznym
wymaga dzisiaj zapisu cyfrowego w konwencji inzynierskiej. Potrzebe jego zastosowania
wyznaczajg jeszcze etap procesu projektowego i adresat. W formie cyfrowej zapisuje sie, co
do zasady, projekt budowlany i wykonawczy (wstepny i do realizacji wg klasyfikacji prof.
M. Fikusa®') oraz rysunki skierowane do nastepujgcych odbiorcow: wykonawcéw i pod-
wykonawcow, organéw administracji publicznej, klientow takich jak: inwestorzy zamowien
publicznych w trybie przetargowym, deweloperzy®. Opisane przypadki kontynuuja tradycje
przekazang przez Francois Blodela z XVIII w.

We wszystkich innych sytuacjach rysunek architektoniczny wykorzystuje zasade renesan-
sowej réwnowagi albo nowoczesng konwencje autorska. Pojawia sie mozliwos¢ wyboru
miedzy rysunkiem komputerowym i odrecznym, ktory otwiera nowe strategie prezentacyjne.
Polegajg one na tym, ze reka dysponuje nieosiggalng dla komputera zdolnoscig kreowania
obrazu potgczonego z checig przekonywania i oddziatywania na uczucia odbiorcy. Te wtasci-
wosci stanowig podstawe rewaloryzacji odrecznego rysunku, podstawe, ktérg syntetycznie
opisuje Piotr Kostka, prezes poznanskiego oddziatu SARP: ,nadal rysunek odreczny jest pod-
stawg przy tworzeniu [...] pierwszej wizji i idei. [...] Ma tez pierwiastek magii, indywidualnego
charakteru autora, co zawsze imponuje inwestorom i zwieksza atrakcyjnosc projektu”. Po-
wyzsze zdania sugerujg, jakie sg najwazniejsze przyczyny odrodzenia rysunku odrecznego.
Pierwsze to powody ekonomiczne zwigzane z eksploatacjg projektu w formie ustug architek-
tonicznych. Drugie to podstawy prawne regulujgce ochrone prawnoautorskg i wreszcie
wzgledy warsztatowe ukazujgce role rysunku w rozwoju zdolnosci rzemiesiniczych i twér-
czych architekta.

0 L. Maluga, dz. cyt.
*'M. Fikus, Przestrzeri w autorskich zapisach graficznych, Poznan 1991, s. 38-39.

* M.in. na podstawie wypowiedzi prof. R. Baretkowskiego.

Miedzy repetycja a nowoscig w sztukach wizualnych 107



Mirostaw Sadowski

W aspekcie ekonomicznym najwieksze znaczenie ma funkcja impresywna projektu. Jej
cechg konstytutywng jest przekonywanie do pewnych dziatan lub postaw i z tego powodu
zawsze zaktada okre$lonego adresata. Rysunek odreczny ma site oddziatywania w kontak-
tach z waskim, ale ekskluzywnym gronem klientéw: szeroko pojetym Srodowiskiem arty-
stycznym, zwigzanym z architekturg, odpowiedzialnym za publikacje, wystawy, kolekcje oraz
inwestorami takimi jak: jury konkursowe oraz zindywidualizowani klienci. Adresatem rysunku
moze by¢ tez pracodawca architekta, ktory ocenia szkice wykonane na potrzeby portfolio
albo zleconych tematéw. W tym przypadku, obok opinii aprobujgcych umiejetnos¢ rysunku
odrecznego, pojawiajg sie zdania, ze jest on fakultatywny i subsydiarny wzgledem innych
sSrodkow wyrazu, takich jak: makiety czy wizualizacje. WartoSciowanie tej kwestii pozostaje
subiektywne i skutkuje r6znymi ocenami, jak na przyktad Stevena Holla, ktéry wyzej ceni
architektéw rysujacych reka, poniewaz zachowujg witalne i twoércze zrédto pomystow
w postaci zwigzku umystu i dtoni®’. Maluga dodaje, ze na dzisiejszym rynku wolnej konkurencji
umiejetnos¢ odrecznego rysowania moze wyrozniac¢ indywidualnosc i osobowos¢ kandydata
za sprawg oryginalnych prac®.

W sSwietle prawa rysunek podlega ochronie jako utwér plastyczny pod warunkiem spet-
nienia dwoch gtéwnych warunkéw: tworczego i indywidualnego charakteru. Rozpatrujac
aspekt recznego wykonania, warunki te dotyczg formy, a nie przedstawionego przedmiotu.
W tym przypadku pojawia sie pytanie, czy samo reczne wykonawstwo decyduje o ochronie
prawnoautorskiej. Zdaniem czesci doktryny w ,utworach plastycznych przeniesienie dzieta
na inng technike artystyczng, a takze reczne sporzadzenie wiernych kopii traktowane jest
czasem jako tworczos¢ zalezna, ze wzgledu na reczne wykonawstwo, niosgce [...] zawsze

"3, Osobisty charakter decyduje natomiast o nabyciu cechy indy-

element pietna osobistego
widualnosci. Elzbieta Traple kwestionuje przytoczony poglad, twierdzac, ze ,w przypadku
wiernego odtwarzania wzordéw lub innych dziet mamy do czynienia najczesciej ze zwielo-
krotnieniem™®, ktére nie zapewnia ochrony prawnej. Reczne wykonawstwo moze jednak
wptywac na indywidualny charakter dzieta. Janusz Barta podaje, ze ,niewatpliwie wysoka
wartosc¢ artystyczna utworu jest przestankg wskazujgcg na istnienie w nim cechy indywidu-
alnosci™’. Zatem, nawet jesli reka nie gwarantuje wysokiej jakosci artystycznej, to utatwia
wywotanie efektu oryginalnosci.

Najszerzej poruszanym zagadnieniem jest rola rysunku odrecznego w warsztacie i edukacji
architekta. Istota problemu zasadza sie na przekonaniu, ze reka stanowi wcigz najbardziej
bezposredni srodek przekazu mysli. Odwotujac sie do Zuccariego stanowi potgczenie rysunku

zewnetrznego z umystowym-wewnetrznym. Z tego poglagdu wynikajg dwie konsekwencje.

** Zob. M.C. Pedersen, The Creative Process | Morning Rituals - Steven Holl, ,Metropolis magazine”, 03.2013.
**Zob. L. Maluga, dz. cyt.

% |. Barta (red.), R. Markiewicz (red.), M. Czajkowska-Dabrowska, Z. Cwigkalski, K. Felchner, E. Traple, Prawo autorskie
i prawa pokrewne. Komentarz, Lex 2011, Komentarz do art. 2 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

% Tamze.

¥ Tamze, Komentarz do art.1 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
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Po pierwsze rysunek odreczny pozwala na najefektywniejszy rozwoj wyobrazni tworczej
i przestrzennej, poniewaz pozbawiony jest programowych symulacji przestrzeni i materia-
tow, a po drugie najlepiej wyrabia zdolnos¢ reprezentacji. Na potwierdzenie powyzszego
mozna zacytowac Jamesa Winesa - ,Nie ma watpliwosci, ze ptynnos¢ relacji miedzy umy-
stem i rekg determinuje jako$¢ architekta. Ksztattuje ona myslenie i sposéb wykonywania
zawodu”® i Michaela Gravesa - ,Rysunek wyraza interakcje umystu, oczu i rak”*’. Wypowie-
dzi te trafnie podsumowuje Mirostaw Orzechowski, ktéry umiejetnos¢ rysunku wigze z wi-
dzeniem przestrzennym, czyli umiejetnoscig ,przetwarzania i interpretowania obrazow
przedmiotow dwuwymiarowych i trojwymiarowych”, Rysunek jest formg ¢wiczenia, ktore
zwieksza biegtos¢ warsztatowg, co dalej potwierdza Orzechowski, piszac: ,dzieki treningo-
wi w rysunku z natury potrafie wyobrazi¢ sobie w wystarczajgcy sposob projekt, tak by
moc go od razu rysowad w rzutach”'.

Oczywiscie architekt ksztattuje swoj fach z myslg o zarobku, klientach, haczykach prawnych,
budzecie i harmonogramach. Ale zastanawiajgc sie nad tym, co Jamie Ross chciata naprawde
powiedzie¢, mysle, ze chodzito jej po prostu o przyjemnos¢ z rysowania. Nie ma sensu rozpi-
sywac sie, czy wywotuje jg dotyk piora i papieru, Sciekanie tuszu po krawedzi kartki czy tez
rozwijanie i zgtebianie na innych polach siebie i zagadnien architektury. Moze wynika stad,
ze kilkoma kreskami otdbwka méwi sie wiecej albo tworzy rownowazne dzieta sztuki. Najwaz-
niejsze jest jednak, zeby powiedziec¢: ,czuje, ze dla czystej przyjemnosci [...] jestem pchany

*1142

w beznadziejnie staroswiecki rytuat"* - James Wines, ,lubie rysowac na przezroczystej, zottej

kalce, ktéra pozwala [...] budowac na tym, co wczesniej stworzytem, wigzac sie osobiscie

"3 _ Michael Graves. | wreszcie Steven Holl - ,akwarele z rana sg me-

i emocjonalnie z pracg
dytacjg przy dobrej muzyce i zielonej herbacie. Mozesz mie¢ milion probleméw z jednym
projektem: powierzchnie, wysokos¢, opdznienie - wszystkie te rzeczy wktadasz do gtowy,

idziesz spa¢, budzisz sie i rysujesz”*.
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Anna Sienkiewicz

Repetycja motywow wiasnych aktéow

twoérczych. Akty Katarzyny Kobro

ematyka powtdrzen nasuwa skojarzenia gtéwnie ze sztukg wspotczesng oraz zagroze-

niami zwigzanymi z rozwojem nowych technologii, ktére powodujg, iz wystarczg tylko

dwa krotkie polecenia: kopiuj - wklej, aby czes$¢ cudzej pracy stata sie fragmentem
dzieta innej osoby. W niniejszym referacie chciatabym sie przyjrze¢, na podstawie tworzo-
nych przez Katarzyne Kobro rzezb figuralnych, odmiennemu procesowi powtarzania -
opartego na repetycji wkasnych motywow tworczych.

Przemiany w pogladach na tworczos¢ Katarzyny Kobro spowodowaty, ze dzis trudno bytoby
omawia¢ miedzywojenny okres w polskiej sztuce bez zaznaczenia jej obecnosci. | nie jest to
juz obecnos¢ postrzegana wytgcznie przez pryzmat postaci Strzeminskiego. Jednak proces,
poprzez ktory dorobek artystyczny Kobro doczekat sie uznania przez wspotczesnych badaczy,
nastepowat powoli. Janusz Zagrodzki, analizujgc powody pozostawania na uboczu dociekan
historykéw sztuki dorobku tej artystki, wskazuje z jednej strony na witasnie osobe Strze-
minskiego, z drugiej odwotuje sie do Il wojny Swiatowej, w czasie ktorej wiele dziet Kobro
zagineto lub ulegto zniszczeniu'. Anna Markowska uwaza, ze cechy tworczosci rzezbiarki
takie jak odindywidualizowana kompozycja oraz anonimowos¢ (tylko jedna z jej prac jest
sygnowana) stworzyty przeszkode w docenieniu indywiduum artystki’>. Pomimo uznania
dla abstrakcyjnej twoérczosci Kobro zainteresowanie jej rzezbg figuralng wsrod badaczy jest
raczej znikome.

Kobiece akty wykonywane przez Kobro w tradycji polskiej historii sztuki umieszczone
zostaty w bezpiecznej ramie poprzez kategorie kubofuturyzmu. Bezpiecznej - bowiem wy-
dawac by sie mogto, ze niewymagajacej zadawania dodatkowych pytan. Innym okresleniem,
ktére przylegto do tych dziel, jest regres sztuki czy tez jej margines. Stanowig one, w tym
kontekscie, pewng ryse na tworczosci awangardowej artystki, twdrczyni teorii rzezby, w ktorej
bryta okreslana byta jako prymitywna.

' |. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni, Warszawa 1984, s. 7.

2 A. Markowska, Katarzyna Kobro [w:] A. Jakubowska (red.) Artystki polskie, Warszawa 2011, s. 237.
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Akty Kobro usytuowane sg na peryferiach dociekan historykdéw sztuki. Peryferie, margi-
nesy, czyli miejsca i przestrzenie bedgce na uboczu s3g czesto deprecjonowane przez swoje
potozenie. Ale czy sg naprawde mniej znaczgce? Lynda Nead pisata o peryferiach, ze to
najbardziej ztozone miejsca w konstrukcji symbolicznego znaczenia®. Mary Duglas uznata
peryferie za miejsca bezbronne i jednocze$nie najbardziej narazone na atak®. Mozna rozu-
miec te stowa takze jako tatwos¢ przypisywania niektorym zjawiskom znaczen majgcych na
celu ich pozorne ujarzmienie i umniejszenie sity ich wymowy, czy czasem nawet proby po-
zbawiania znaczenia. Jednak paradoksalnie peryferie sg miejscami, ktére wymykajg sie
prostym i sformalizowanym pojeciom. Dlatego musi nastepowac ciggta préba zamykania
ich w okreslonym kontekscie, porzagdkowania lub przyjecia wobec nich strategii milczenia.
W kontekscie twdérczosci Kobro peryferie odnies¢ mozna do zaréwno dyskursu o sztuce,
na ktérym znalazty sie akty, ale takze do osoby samej artystki, ktéra w ostatnim okresie
swojego zycia funkcjonowata poza Srodowiskiem artystycznym.

Aby przyjrze¢ sie aktom Kobro, nalezy przekroczy¢ granice natozonych na nie ram dyskursu
historyczno-artystycznego. Przekroczenie granic wigze sie z poczuciem zagrozenia, pozbawie-
niem sie pozycji w uporzadkowanej strukturze. Jednak wyjscie ,poza” umozliwia spojrzenie
glebiej, w szczeliny, o ktérych Jolanta Brach-Czaina pisata, ze: ,To, co niewidoczne, ukryte
bywa w szparach, szczelinach, peknieciach prowadzgcych w gtgb, pod powierzchnie, na drugg

"> oraz pozwala na nieustanne aktualizowanie znaczenia. Przemie-

strone rzeczywistosci [...]
rzajgc peryferia, na ktorych trwajg akty Katarzyny Kobro, zawsze znajdziemy sie jakby poza,
zawsze troche gdzie indziej, trwa¢ bedziemy w procesie poszukiwania kolejnych punktu
widzenia.

Obecnie zachowanych jest siedem aktow wykonanych przez Katarzyne Kobro. Powstawaty
one w latach 1925-1928 oraz w 1948 roku. Cztery z nich funkcjonujg w literaturze umownie
numerowane cyframi od 1-3 (sg to akty z lat 1928-1925) oraz 6 (akt z 1948 roku). Trzem
pozostatym nadane zostaty tytuty, sg to: Akt kobiecy, Akt kobiecy stojgcy oraz Akt dziewczecy
(powstate w 1948 roku). Warto dokonac proby analizy procesu, w ktorym artystka po blisko
dziesiecioletniej przerwie powrdcita do tworczosci i zdecydowata sie wiasnie na powrdét do
rzezb figuratywnych, nawigzujgcych do stylistyki kubofuturystycznej, a nie do dziet abstrak-
cyjnych.

Dziatania artystyczne Kobro z okresu, z ktérego zachowata sie pierwsza z grup omawianych
w tej pracy rzezb, wpisywaty sie w dwczesne tendencje poszukiwarn nowoczesnosci w polskiej
sztuce. Byt to czas, w ktorym artystka brata intensywny udziat w tworzeniu polskiej sztuki
awangardowej pomimo, iz w latach 1924-1931 wraz z mezem przebywata na prowingji.
W 1925 roku Kobro rozpoczyna serie prac znanych wspotczesnie jako Kompozycje przestrzenne
dajacych poczatek nowej koncepcji w rzezbie. Prawdopodobne w tym czasie réwnolegle

® L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnos¢, Poznan 1999, s. 22.
4 M. Douglas, Purity and Danger: An Analysis of Concepts of Pollution and Taboo, London 1966, s. 12.

> J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakéw 1999, s. 129,

112 Czy wszystko jui byto?



Repetycja motywdw wtasnych aktdw twérczych. Akty Katarzyny Kobro

zajmuje sie ona takze realizacjg zachowanych do dzi$ aktow. O tworzeniu aktéw artystka
pisata, iz: ,Proces rzezbienia nagiego cztowieka wywotuje emocje fizjologiczne czy seksualne.
Rzezbie z natury tak, jak idzie sie do kina, zeby lepiej wypoczac. Lubie sie zabawia¢, popra-
wiajgc to, co nie zostato ukonczone w jakimkolwiek kierunku sztuki dawnej”®.

Dwie drogi artystycznej kreacji, czyli rzezba figuralna i rzezba abstrakcyjna, usytuowane sg
na przeciwlegtych biegunach. Z jednej strony Kobro obrazowata w rzezbach przestrzennych
to, co uwazata za istote rzezby, z drugiej tworzyta prace, ktére posiadajg swoje granice, za-
mkniete sg w bryle, czyli s3 one zaprzeczeniem jej koncepcji teoretycznych. Kobro tworzyta
akty, aby ,lepiej wypoczg¢”. Oznacza to, ze w tamtym okresie ona sama uwazata akty za
mniej znaczgce w stosunku do majgcego zmienic rzeczywistos¢ cztowieka - unizmu. Z jakichs
jednak powodow poddawata sie procesowi, ktory wigzat sie z emocjami, odwotywat sie do
tego, co indywidualne. Chociaz forma aktow w znacznym stopniu ten indywidualizm usuwa.
Brak twarzy tych postaci w sprawia, ze stajg sie one w pewnym stopniu ,uniwersalne”
wpisujgc sie w unistyczny dyskurs o zniesieniu podmiotowosci. Oczywiscie wyczuwalna
jest tu niekonsekwencja samej autorki. | tym bardziej wydaje sie, ze 6w margines tworczosci
zastuguje na uwage, a nie na kurtyne milczenia.

Wtedy matka zaczeta tworzy¢”’. To krotkie zdanie zawarta w swoich wspomnieniach
o matce Nika Strzeminska. Dotyczg one okresu, w ktérym po wieloletniej przerwie Kobro
podjeta sie ponownie artystycznych zmagan. Zmagan nie tylko z materig, w ktorej formowata
swoje dzieta, ale moze przede wszystkim z otaczajacg jg codziennoscig. Najpierw choroba
dziecka, nastepnie Il wojna Swiatowa, a w koncu pogtebiajacy sie konflikt z mezem wptynety
na przerwanie artystycznej drogi Kobro. Rok 1948 przynidst artystce chwile wytchnienia,
Strzeminski wyprowadzit sie, a sagd przyznat jej opieke nad cérka. Byt to czas, w ktérym mogta
sobie pozwoli¢ na czynnosci, wychodzace poza zakres tego, co codziennie. Nie mozna tu
jednak mowic o jakiej$ zupetnie innej kategorii niz potoczne doswiadczenie rzeczywistosci.
Kobro nie zamykata sie w pracowni na kilka godzin w celu stworzenia dzieta. Miata corke,
ktéra wymagata opieki i uwagi, a sytuacja finansowa rodziny nie pozwala na wytgczne odda-
nie sie tworczosci. Mozna wiec powiedzie¢, ze jej aktywnos¢ artystyczna, sytuowata sie
w przestrzeni, ktérg Izabela Kowalczyk okresla jako przestrzen pomiedzy®, pomiedzy sztuka
a domowymi obowigzkami, pomiedzy byciem artystkg a byciem kobietg. O krétkim powrocie
Katarzyny Kobro do rzezbienia, oprocz cérki i kilku oséb odwiedzajacych jej mieszkanie na
ulicy Srebrzynskiej w todzi, nie wiedziat nikt. Zarbwno sama artystka, jak i jej tworczosc,
znalazty sie na marginesie.

Zainteresowanie i powr6t do figuratywnych przedstawien nie byty wytgcznym udziatem
Katarzyny Kobro. Wsréd czotowych polskich konstruktywistow ponownie do sztuki figura-

® K. Kobro, Odpowied? na ankiete, ,ABSTRACTION - CREATION” nr 2/1933, s. 27.
" N. Strzeminska, Prawda o Katarzynie Kobro, ,Sztuka” nr 1- 6/98, s. 6.

& |. Kowalczyk, Unizm i sztuka Katarzyny Kobro, rozum i ciato, wykreslajgce i wykre$lane, referat wygtoszony na sesji
pt. Katarzyna Kobro w setng rocznice urodzin, £6dz 1998, tekst udostepniony przez autorke.
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tywnej odniesli sie m.in. Strzeminski i Stazewski’. Poszukiwali oni jednak juz nowej formy dla
przedstawienia figury. Kobro natomiast pozostata wierna modernistycznej stylistyce. Mozna
to odczytac jako op6r wobec historii postrzeganej jako ciggly, linearny rozwdj, zmierzajgcy ku
jakiemus celowi. Przerabianie znanych juz watkdw, nie zawsze stanowi o checi poszukiwania
jak najlepszych rozwigzan formalnych. W przypadku odniesienia sie Kobro do modernistycz-
nej stylistyki mamy do czynienia z pewng ambiwalencjg. Z jednej strony prace te sg kolejnym
wariantem tego samego tematu, z drugiej sg powtorzeniem pewnego doswiadczenia w zupet-
nie innych warunkach. Sytuacja Kobro, pomimo wzglednego uspokojenia w zyciu osobistym,
nie zmienita sposobu jej funkcjonowania w Srodowisku artystycznym. Nie zmienit tego tez
fakt, ze w 1948 roku w Muzeum Sztuki w todzi udostepnito dla zwiedzajgcych zaprojekto-
wang przez Strzeminskiego Sale Neoplastyczng, a wraz z nig 5 kompozycji przestrzennych
Kobro. Ona sama na otwarciu wystawy sie nie zjawita, pdzniej odwiedzata jg jednak czesto.
Chociaz poza muzealnymi murami funkcjonowata takze poza nawiasem srodowiska arty-
stycznego, to wewnatrz muzeum kazdy mogt sie przekona¢, ze Katarzyna Kobro to rzez-
biarka.

Przekonac sie o tym ponownie chciata takze sama Kobro, ktéra podjeta sie ponownej proby
ujarzmienia materii w artystycznej formie. Cztery akty, ktére powstaty w 1948 roku, nawig-
zujg formalnie do tych, ktére znane s3 z jej przedwojennego okresu twodrczosci. Jednak to
codziennos¢, a nie tylko przedwojenne doswiadczenia podsunety jej temat prac. Przynaj-
mniej zas byly to osoby pozwalajgce na realizacje tego tematu. Do trzech aktéw pozowata
artystce jej sgsiadka Zofia Wierzbowska, do jednego coérka. Kobro nie przygotowywata
wstepnych szkicow prac, rzezbita w bezposrednim kontakcie z modelka. Formowata swoje
prace w glinie, pozniej zlecata ich odlanie w gipsie, a nastepnie sama je wykanczata'®.

Niestety, nie ma powojennych publikacji dotyczacych tego, jak pdzniej ksztattowaty sie jej
poglady na temat teorii rzezby. Powrdt do aktéw, a nie do kompozycji przestrzennych, jest
jednak znaczgcy. Awangardowa utopia Kobro niwelowata ciato jako nosnik indywidualizmu,
tozsamosci, jednak - jak zauwaza Judith Butler - ciato jest nieredukowalne.

Krytyczng analize figuratywnego dorobku Kobro proponuje Piotr Piotrowski. Odnosi sie
on gtéwnie do jej dziet z 1948 roku i konfrontuje je z kryzysem awangardowych utopii. Wska-
zuje, podobnie jak Ewa Franus i Izabela Kowalczyk, ze ciato nie mogto zaistnie¢ w unizmie,
ktéry negowat indywidualno$¢ jednostki'?. Autor, powotujac sie na doswiadczenia wojenne
Kobro, wobec ktorych, jak twierdzi, rozum, a wiec i teoria stajg sie bezuzytecznymi, uznat, ze
artystka zaczeta rzezbic akty, aby juz nie tylko ,lepiej wypoczgc”, ale aby zaprzeczy¢ bezpod-
miotowosci w sztuce. Rozpoczeta poszukiwania wtasnej tozsamosci przez to, co te tozsamosc

° P. Piotrowski, Sztuka w czasie korica utopi, BHS, R. LXI, nr 3 - 4, s. 278.
' M. Porebski (red.), Katarzyna Kobro. W setng rocznice urodzin, Muzeum Sztuki w todzi 1998, s. 58.
"' Por. P. Piotrowski, dz. cyt,, s. 276.

2Tamze s. 277.
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gwarantuje, czyli przez ciato™. Jak pisze Piotrowski: ,to sg jej rzezby, w ktérych wyraza sie ona,
a nie uniwersalny mit tego trzeciego”". Podkreslit jednak, ze Kobro, odwotujac sie do wczesno-
modernistycznej stylistyki, wpadta w putapke. Putapke pozornego wyzwolenia, bowiem
,ubranie” ciata w konkretng stylistke, stanowi jednoczes$nie jego ujarzmienie™.

Piotrowski podkresla role ciata jako nosnika tozsamosci i odwotuje sie do feministycznej
rewolucji, w konsekwencji ktorej akt zaczat by¢ postrzegany jako system kontroli polityki
tozsamosci'®. Cielesno$¢ nie ukazuje sie w nim w sposob bezposredni, bowiem akt odnosi
sie do pewnych konwencji. W przypadku Kobro konwencjg jest powrét do modernistycznej
stylistyki. Powoduje to, ze jej akty stanowig tylko ztudng wyktadnie dla kreowania wtasnej
identyfikacji. Autor tekstu sugeruje, ze artystka powinna byta w sposob krytyczny podejs¢
do dziedzictwa modernistycznych utopii, przez co by¢ moze udatoby jej sie wyjs¢ poza ka-
non, poza nostalgie minionego ,ztotego wieku” i stworzy¢ ptaszczyzne dla wtasnego ,ja"".
Magdalena Ujma uwaza jednak, ze obdarzy¢ co$ ksztattem znaczy tyle, co uczynic¢ widzial-
nym'®. Juz samo patrzenie jest procesem ubierania w forme, nie ma bowiem czystego spoj-
rzenia. Spojrzenie artysty, ktore kierowane jest na nagie ciato, a nastepnie przektada sie na
jezyk wizualny, nabrato w historii sztuki pejoratywnego znaczenia. Spojrzenie bywa bowiem
okreslane jako element dyscyplinujacy czy tez opresyjny'®. Wynika to m.in. z krytyki tradycyj-
nie przyjetej relacji: meski artysta i kobieca modelka. Kobro jednak przekracza ten dualizm.
Kobieta bowiem patrzy na kobiete, co wiecej: matka patrzy na corke.

Jak juz zostato wspomniane, Kobro tworzyta na przekor temu, co wypetniato jej codzienng
egzystencje. Chociaz, wedtug Lindy Nochlin, btedem jest twierdzenie, ze: ,sztuka jest bez-
posrednim, osobistym wyrazem indywidualnych, emocjonalnych doswiadczen, ze zycie

osobiste przektada na jezyk wizualny”*

. W przypadku Kobro kontekstem indywidualnych
doswiadczen mozna wyjasnic jezyk form, ktérego uzywata. Kontynuowata bowiem to, co
byto juz jej wczesniejszym udziatem. Co wiecej, skierowata swoj wzrok na bliskie jej kobiety
(czyli odniosta sie takze do swojej poza artystycznej rzeczywistosci i doswiadczenia) i ich
ciata ubrata w formy wczesniej przez siebie oswojone takie, ktorych powstawanie dawato
jej przyjemnosc¢. Dzieta te oscylujg na granicy pomiedzy abstrakcjg a figuracjg. Ciato jest
znieksztatcone, jednak dostrzegalne sg jego poszczegdlne elementy.

Postacie te usytuowane sg na granicy wynikajgcej nie tylko z ich wizualnosci, pomiedzy
figuratywnoscig a abstrakcja, ale takze transgresji (kobieta - artystka), jakiej musiata dokonac

P Tamze.

"“Tamze, s. 278.

* Tamze, s. 279.

'® Tamze.

" Tamze.

' M. Ujma, Figuragja. Garsc refleksji, ,Rzezba polska” t. VIIl, 1999, s. 8.
'® M. Foucault, Nadzorowac i karac¢, Warszawa 1998, s. 120.

2% L. Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich artystek?, ,Pismo Osrodka Informacji Srodowisk Kobiecych Os$ka” nr 3(8)/1999,
s. 4.
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Kobro, aby je stworzy¢. Codzienna egzystencja wskazata im takze pierwsze miejsce, w ktérym
byty wystawione na pokaz, o ktérym Nika Strzeminska pisata, iz: ,Stworzone przez matke po
wojnie akty staty w naszym mieszkaniu. Ogladali je co najwyzej sgsiedzi, ktorzy, nie szcze-
dzac krytycznych uwag o braku symetrii, wyrazali nadzieje, ze gdy wreszcie rzezby zostang
ukonczone, po twarzach bedzie mozna pozna¢, kto do nich pozowat’?'. Zaznacza sie w tej
wypowiedzi istotny problem twarzy. Pozbawienie ich tego nosnika identyfikacji utrudnia
kontakt, spotkanie z nimi, ale Marzena Furmaniak-Dunajska, opisujgc akty Kobro, uznata, ze
sg one obserwacjg stanéw lub obecnosci®. Poprzez ubranie ciat w formy, Kobro czynie je
widzialnymi, obecnymi wtasnie. Jak wyttumaczy¢ ich obecno$¢ pozbawiong twarzy? Mozna
to uznac za probe zdystansowania sie wobec Swiata, na skierowanie ku sobie. Brak twarzy
powoduje, ze indywidualny rys postaci zostaje odsuniety w cien, nie jest on jednak probg
umniejszenia znaczenia tym figurom. Konsekwencjg tego zabiegu jest utrudnienie odpowiedzi
na pytanie: kim sg te kobiety? Chociaz biografia naprowadza na odpowiedzi, moze jednocze-
Snie zaprowadzi¢ w $lepg uliczke. Czy akty z lat dwudziestych sg przedstawieniem tej same;j
kobiety? Czy to zawsze jest ona - Kobro? Czy akty z roku 1948 nalezy traktowac wytgcznie
jako corke i Zofie Wierzbowska? Brak twarzy sugeruje, ze Kobro nie chciata, aby byty one
utozsamiane z konkretng osobg. Jesli byta ona w latach dwudziestych modelkg dla samej
siebie, jej obecnos¢ jako kobiety zamyka sie w procesie tworzenia aktow, a nie w ich formie.
Odebrany zostaje twarzy monopol moéwienia o jednostce. RzeZzby te z jednej strony sg zalezne
od oséb, ktére do nich pozowaty, z drugiej odgradzaja sie od nich. Sg to ,jakies” kobiety.

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze akty z lat dwudziestych Kobro podarowata muzeum
w todzi. Fakt ten, sprawia, ze pojawia sie pytanie, na ktore nie sposob niestety odpowiedzie¢:
dla czyjego wzroku byty przeznaczone akty z 1948 roku? Czy dla Kobro dzieta te byty wytgcz-
nie czescig jej prywatnosci, czy tez myslata o nich jako o pracach, ktére mozna pokazywac
szerszej publicznosci? W okresie ich powstania byty dostepne bardzo nielicznemu gronu
odbiorcow.

Jak juz zostato wspomniane, twdrczos¢ Kobro w tym okresie umiejscowiona jest w prze-
strzeni pomiedzy, w chwilowym rozejmie miedzy codziennoscig a tworczg aktywnoscia. Takg
przestrzen dobrze, cho¢ z duzg dozg ironii obrazuje praca wspétczesnej polskiej artystki
mianowicie Supermatka, z cyklu Gry domowe Elzbiety Jabtonskiej. Artystka wciela sie w super-
bohaterke codziennosci. Przybiera poze Madonny z dziecigtkiem, a jej zadania bojowe beda-
ce czesScig potocznosci charakteryzujg umieszczone na zdjeciu napisy. | gdzie$ pomiedzy tym
wszystkim artystka odnalez¢ musi jeszcze czas na twoérczg dziatalnos¢. Oscylowad pomiedzy
kobietg/matkg a artystka. l1zabela Kowalczyk i Renata Zierakiewicz prace te wpisaty w kon-
tekst sztuki nazwanej sztukg codziennosci®.

2 N. Strzeminska, Sztuka, mitosc i nienawisc¢, Warszawa 2001, s. 120.
2 M. Furmaniak-Dunajska, Kobro, broszura wydana przez Teatr Wielki w todzi, 2003.

2|, Kowalczyk, E. Ziarkiewicz, Sztuka codziennosci — na wybranych przyktadach twérczosci polskich artystek, ARTMIX
2003 nr 6.
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Codzienna egzystencja naznaczona jest przez czynnosci, ktére jako sume doswiadczen
Jolanta Brach-Czaina nazywa ,krzatactwem”. ,Krzgtactwo” to czynnosci rutynowe, wrecz
automatyczne. Sktada sie na nie wszystko to, co stanowi 0 naszej codziennosci. Rzeczy btahe
jak Scieranie kurzu, obcinanie paznokci czy Scielenie t6zka. Swoiste batalie, ktére kazdy stacza
codziennie, by moc funkcjonowac. Jak pisze Brach-Czaina: ,Podstawe naszego istnienia
stanowi codziennosSc¢. A ze fakt istnienia przezywamy jako niezwykle wazny, wiec ogarnia
nas zdumienie, ilekro¢ uswiadamiamy sobie, ze uptywa ono na drobiazgach. Codziennos¢
stanowigca tto egzystencjalne zdarzen niezwyktych, ktérych oczekujemy - czesto nadaremnie
- moze wiec decydowac o wszystkim. Ma wymiar drobny. Czestotliwo$¢ duza. Jest niezauwa-
zalna™,

Dzieta z nurtu sztuki codziennosci w sposéb pozytywny wykorzystujg to, co niesie po-
tocznos¢. Sprawiajg, ze staje sie ona warta uwagi. Zaprzecza postrzeganiu codziennosci
jako wytgcznie naznaczonej rutyng, dostrzega w niej tworcze elementy. Takg pozycje wobec
swojej codziennosci przyjeta Katarzyn Kobro. Na przekdr obowigzkom konstytuujgcym
egzystencje wykorzystata twérczo to, co niejako ,miata pod reka".

Piotr Piotrowski w samych juz obiektach dostrzega niebezpieczenstwo zatracenia sie
w konwencji artystycznej, do ktérej Kobro nie odniosta sie w sposéb krytyczny. Sprawia to, ze
jej prace w tym kontekscie nie sg wiarygodne, bowiem jedynie: ,krytyczna analiza umozliwia
kreacje wtasnej identyfikacji"®>. Element tozsamosci w jej pracach nie jest jednak umiejsco-
wiony w ich widzialnosci czy obecnosci. Wynika on z samego procesu tworczego, ktorego
podjeta sie artystka, wyboru modelek i tego, ze proces ich powstawania realizowat sie na
peryferiach pomiedzy tym, co codzienne, a tym, co twdrcze. Prace te zawierajg pierwiastek
kazdej z tych kategorii. Jako pole poszukiwan witasnej tozsamosci odczytywat te prace nie
tylko Piotr Piotrowski (o czym Swiadczy przywotana juz wczesniej wypowiedz), ale podobnie
widzi je réwniez Izabela Kowalczyk: ,Moze wiec prezentujg one podejscie Kobro do samej
siebie, moment jej zatrzymania nad wtasnym ciatem, refleksji nad nim, wewnetrznego smut-
ku? Niespetnienia, nieszczescia? Ciata niekochanego, bitego, wykreslanego?”*® Z kolei, jak
przewrotnie pisata Agnieszka Skalska, ,tych prac wtasciwe mogtoby nie by¢?’, poniewaz wtedy
by¢ mozne tatwiejszy w odbiorze, czystszy bytby wizerunek awangardowej artystki. One
jednak sg, funkcjonujg, zjawiajg sie przed widzem. Warto nad nimi sie pochyli¢ i zastanowi¢
sie co kryje ich nierownomierna powtoka, co znajduje sie za ich granicg. Wigze sie to z prze-
kroczeniem granic egzystencjalnych poprzez utrwalenie ciata. Forme, jaka zostata im nadana
(powtdrzenie znanej stylistyki), tgczy¢ mozna z tym, iz Kobro bardziej skupiata sie na tym, co
utrwala, niz na poszukiwaniu nowych sposobdéw formalnej ekspresji. Przestrzen wewnetrzna

**|. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakéw 1999, s. 55.
5 P, Piotrowski, dz. cyt., s. 270.

6|, Kowalczyk, Unizm | sztuka Katarzyny Kobro, rozum i ciato, wykreslajgce i wykreslane, referat wygtoszony na sesji
Katarzyna Kobro w setng rocznice urodzin £6dz 1998, rekopis udostepniony przez autorke.

7' A. Skalska, O akcie, ktérego nie ma, ,Rzezba polska” t. VIII, 1999, s.17.
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tych rzezb to proces tworczy, zewnetrzng stanowi ich widzialno$¢. GdzieS pomiedzy nimi
Katarzyna Kobro poszukiwata wtasnej identyfikacji.
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Jak sprzedac powtodrzenie? O tak zwanych

romantykach holenderskich i belgijskich

amga dla opowiesci o malarstwie Holendréw i Belgéw XIX wieku sg niezwykte czasy

nazywane drugim ztotym wiekiem malarstwa holenderskiego. Przyblizenie tego

zjawiska wiedzie do zrozumienia pozycji - takze rynkowej - artystéw i dziet tego
okresu. Jesli nie zbadamy fenomenu powtdrzenia - obecnego w etosie twdrczym oraz respek-
towanego przez éwczesnych i wspotczesnych odbiorcéw - opisywana sztuka pozostanie dla
nas pusta, jatowa, a nawet banalna. Niezrozumiate okazg sie tez dziatania kolekcjonerow
i galerzystow na rynkach Europy Zachodniej - lub wydadzg sie jedynie czczg spekulacja.

A jednak opis specyfiki sztuki dawnych Niderlandow jest dla badacza nietatwy. Trudno-
Sci w opisywaniu specyfiki tak zwanego romantycznego malarstwa Belgii i Holandii dotyczg
nie tylko nazewnictwa i uzycia okreslen takich jak ,romantyczni realisci” czy ,historyzujacy
romantycy”. Pojawiaja sie takze pytania o odrebnos¢ - lub przeciwnie - cigzenie ku tenden-
cjom ogolnoeuropejskim. Jakie jest malarstwo holenderskie? Czy méwigc o XIX-wiecznej
spusciznie artystycznej tego kraju, trzeba bardziej zwraca¢ uwage na cechy charakterystyczne
dla sztuki tego kraju w ogdle - czy tez badac¢ romantyczng aure epoki, w ktorej powstawaty
interesujgce nas dzieta? Pamietac trzeba przy tym, ze zachodzi tu szczegélna sytuacja: ,0d-
krycie malarstwa holenderskiego przez znawcow i mitosnikéw nastgpito w potowie XIX

ml

wieku”', a wiec w czasie, z ktorego pochodza - w wiekszosci - omawiane pozniej prace. Fascy-
nacja dawng historig Niderlandow i tak zwanym Ztotym Wiekiem malarstwa naktadata sie
wiec na omawiang praktyke artystyczna. Specyficzne warunki spotecznoekonomiczne, ale
takze okreslony Swiatopoglad, uksztattowaty fenomen tak zwanego drugiego Ztotego Wieku.
Dlaczego najwiekszej Swietnosci upatrywano wtasnie w okresie XVII stulecia? Czym po-
wodowana byta europejska fascynacja tym, co holenderskie? Odpowiedzig moze stac sie

rozwiktanie zjawiska holandyzmu, czy nawet holandomanii. Owa postawa - majaca zrédta

" A. Rosales-Rodriquez, Sladami dawnych mistrzéw. Mit Holandii ztotego wieku w dziewietnastowiecznej kulturze arty-
stycznej, Warszawa 2008, s. 15.
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juz w XVIIl wieku?, a ksztattujgca takze preferencje artystyczne czy kolekcjonerskie - stawiata
Holandie jako wzo6r obywatelskich swobdd, ziszczenie idei republikanskich, a takze symbol
legendarnego dobrobytu zrodzonego z wolnosci. Dla dziewietnastowiecznych myslicieli
Holandia byta zatem ,szczesliwym krajem” i uosabiata mit ,niedzieli zycia”®. Przywotac¢ nale-
zy takie postaci, jak William Thoré-Burger, Eugene Fromentin czy Hippolyte Taine. Ostatni
z nich przyznawat wrecz, za siedemnastowiecznym piewcg Jeanem Parivalem: ,Pierwszy
raz na Swiecie sumienie jest wolne i obywatel doznaje poszanowania w swoich prawach.
Panstwo ich to stowarzyszenie prowincji dobrowolnie potgczonych, z ktérych kazda u siebie

strzeze [...] niepodlegtosci osobistej. Wszyscy oni kochajg wolnos¢™.

Ztoty Wiek malarstwa holenderskiego a tak zwani romantycy holenderscy
i belgijscy

Dla krytykdéw czy podréznikéw XIX wieku Holandia pozostawata wiec ojczyzng wszelakich
cnot, doceniang w Europie juz dwiescie lat wczesniej. Co ciekawe, tradycyjna tgcznosc kul-
turowa z dawnymi potudniowymi Niderlandami - dzisiejszg Belgig - ulegata przemianom
w czasie. Podlegtos¢ obcym mocarstwom i katolicko$¢ Flandrii zawsze byty zrodtem konflik-
tow z Holandig. Z drugiej strony, jeszcze w | potowie XIX wieku, miaty miejsce krétkotrwate
zjednoczenia. Po utworzeniu w 1830 roku niepodlegtego panstwa belgijskiego nastgpit
ostateczny roztam i spotegowanie ruchéw nacjonalistycznych w Holandii. W poszukiwaniu
przekonujgcego projektu tozsamosci narodowej zwracano sie w strone przesztosci - legen-
darnego Ztotego Wieku. Idealizowany czas dawnej republiki to takze, dla myslicieli XIX-
wiecznych, okres najwiekszego rozkwitu sztuki. Wystawienie pomnika Rembrandta w Am-
sterdamie (krétko po wzniesieniu takiego dla Rubensa w Antwerpii) byto symbolem fascynacji
dawnymi mistrzami. Rodzi sie tez poszukiwanie osobnego, unikatowego ,stylu holenderskie-
g0", ktéremu ulegajg réwniez artysci belgijscy. Jak wskazuje Agnieszka Rosales-Rodriquez:
.Hegel, Taine, Thoré-Burger, Burckhardt, Fromentin, spychajgc na margines inne nurty
malarstwa ztotego wieku: utrechcki caravaggionizm, haarlemski manieryzm i klasycyzm,
w realistycznie malowanym portrecie upatrywali idealnego obrazu spoteczenstwa Holandii
i modelu sztuki, ktora catkowicie wnikneta w strefe Zycia $wieckiego™”.

Taka uproszczona wizja tego, co typowe dla Holandii XVII wieku, bedzie takze obecna
w tworczosci XIX-wiecznych pejzazystéw. Fascynacja praktykg artystyczng dawnych Nider-
landow mieszata sie z podziwem dla catoksztattu kultury tego regionu. Juz wspédtczesni
Rembrandtowi dostrzegali, ze spoteczne zainteresowanie sztukg jest w Holandii wyjgtkowo
silne. Jak przytaczaja Jan Biatostocki i Michat Walicki, kolekcjonowanie obrazéw na tak szeroka

? Por. Ibidem, s. 13.

® Por: Ibidem, s. 2011 56.
4 Ibidem, s. 20.

> Ibidem, s. 38-39.
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skale, zadziwiato zagranicznych podréznikéw: ,,Bytem zdumiony, widzgc ogromng ilos¢ obra-
z6w. [...] Domy wiesniacze sg przepetnione obrazami, sprzedawanymi nastepnie z ogromnym

"6

zyskiem po jarmarkach. (John Evelyn, 1641)". Opinie te potwierdza inny gtos: ,Holendrzy [...]
handlujg obrazami. Dobre obrazy uwazane sg tutaj za cenny spadek i nie ma chyba w Ho-
landii obrazéw, ktorych by nie sposob naby¢ lub zamienic. Jesli wiec Holendrzy majg wiecej
obrazéw niz klejnotéw [...] wynika to stad, ze obrazy bardzo radujg wzrok i lepiej upiekszajg
mieszkanie. (francuski podroznik Sorbiére)”’.

Powszechna obecnos¢ obrazéw w mieszczanskich domach (takze w regionie flamandzkim),
byta uwarunkowana zaréwno wysokg, jak na tamte czasy, Swiadomoscig kultury artystycznej
w spoteczenstwie, jak i tez czynnikami ekonomicznymi. O swoistej nadprodukcji sztuki pisat
swego czasu Zygmunt Wazbinski, postugujac sie nawet okresleniem ,ztotego wieku handla-
rzy"®

lizacjg artystéw, ale takze niskimi cenami, owocowata koniecznoscig eksportu malowidet

. Ogromna ilos¢ malowidet, skutkujgca niespotykang nigdzie indziej w Europie specja-

na rynki zagraniczne. Szczegélnymi koneserami malarstwa dawnych Niderlandow stali sie
Anglicy i Francuzi. Cho¢ hierarchia gatunkow w XVII i XVIII wieku plasowata sceny rodzajowe
i martwe natury w gorszych pozycjach (niz na przyktad malarstwo historyczne czy mitologicz-
ne), wiek XIX docenit odrebnos¢ jednostajnego pejzazu i skromnych wnetrz mieszczanskich.
Rozpoczeto tez badania malarstwa Holandii i Flandrii, odczytujgc zawartg w nim, bogata
symbolike. | tak, przedstawienie rozlegtego krajobrazu przestato miec znaczenie jedynie
wizualne, opisowe. Byta to, jak dzi$s doskonale wiemy, metafora tresci Swiatopoglagdowych,
poniewaz ,przez samych Holendrow pejzaz odczytywany byt jako geografia implikujgca tresci

moralne i polityczne, narzedzie narodowej identyfikacji, zrédto nostalgii i dumy”®.

Powtérzenia

Zafascynowanie witasng historig i kulturg artystyczng w dziewietnastowiecznej Holandii
i Belgii, wzmagane byto oficjalnymi zamdwieniami przedstawicieli odrodzonych lub usta-
nowionych dynastii krélewskich oraz upublicznianiem waznych kolekcji. Nie bez wptywu
pozostawato takze wzmozone organizowanie wystaw dawnych mistrzéw oraz budowa lub
przebudowa muzeodw - nowych Swigtyn poswieconych sztuce.

W takich warunkach tworzyli artysci tacy jak Barend Cornelis Koekkoek (1803-1862),
Andreas Schelfouta (1787-1870), Fredrik Marinus Kruseman (1816-1882) czy Eugéne Ver-
boeckhoven (1798/99-1871), by wymieni¢ czotowych tak zwanych romantykédw holender-
skich i belgijskich. Od razu wspomnie¢ nalezy, iz przynalezno$¢ narodowa nie odgrywata

6

J. Biatostocki, M. Walicki, Malarstwo europejskie w zbiorach polskich 1300-1800, Warszawa s. 18.

" |bidem.

8

Por. Z. Wazbinski, Muzeum i zbiory artystyczne epoki nowozytnej. Czesc Il. Wiek XVII i XVIIl, Torun 1988., rozdziat
Holandia siedemnastego wieku. Ztoty wiek malarzy czy handlarzy, s. 44.

° A. Rodriguez-Rosales, Sladami dawnych mistrzéw..., dz. cyt., s 70.
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w praktyce artystycznej omawianej grupy, znaczacej roli. Przeciwnie: fascynacja sztuka
niderlandzkg wieku XVII sprawiata, iz na przyktad Verboeckhoven - Belg - specjalizowat sie
w tematyce animalistycznej w duchu Paulusa Pottera (1625-1654) - Holendra, Kruseman
za$, pochodzacy z Brukseli, upodobat sobie letnie i zimowe pejzaze typowe dla dawnej Holandii.

To, co kluczowe dla niniejszego tekstu, to powtérzenia zaréwno tresci, znaczen i symboliki,
jak i uktadéw formalnych oraz stylistyki, jakie odnalez¢ mozemy na obrazach dziewietnasto-
wiecznych. Wzorem mistrzéw siedemnastowiecznych, artysci podejmowali tradycyjne motywy:
pejzaze letnie i zimowe, weduty, nokturny, sceny marynistyczne i animalistyczne.

Warto przyblizy¢ chocby niektore inspiracje tematykg i zabiegami stylistycznymi malar-
stwa ztotego wieku w XIX stuleciu. Jak wskazujg badacze, w wieku XVII w malarstwie holen-
derskim dominowaty trzy typy przestrzeni: zurbanizowana (weduty), pejzaze oraz wnetrza:
«[...] sceny rozgrywajgce sie na tle malowniczych laséw, pot i rzek, panoram miejskich oraz
wiejskich, widokéw portow, stragandéw i ulic, a takze wewnatrz kosciotéw, pracowni, karczm

oraz domostw"™

. Artysci holenderscy XIX wieku powtdrzyli takie tematyczne ujecie rzeczywi-
stosci, tworzac weduty, w tym zaaranzowane sceny nocnych targowisk, sceny marynistyczne,
widoki leSnych duktdéw i rozlegtych pél.

Uksztattowane juz w XVI wieku sposoby przestawienia krajobrazu, w wieku XIX stajg sie
niezwykle popularng formutg. Obserwujemy wiec zainteresowanie charakterystycznymi
przedstawieniami pejzazowymi. Podwyzszony punkt obserwacji, szeroka przestrzen oraz
zredukowanie roli sztafazu ludzkiego do matych elementéw zdominowanych przez przyrode,
wcigz zyskiwaty uznanie. Podobienstwo nie ograniczato sie wiec jedynie do podejmowania
tych samych tematdw, lecz takze sposobu odtworzenia tychze za pomocg ustalonych w sztuce
holenderskiej technik malarskich, stylistyki oraz specyficznych uje¢ kompozycyjnych. | tak na
przyktad Barend Cornelis Koekkoek, ktéry wstawit sie sugestywnymi srodkami ,,prowadzenia
oka"” odbiorcy, zastosowat dobrze opracowane wczesniej ,tunelowe” ujecie pejzazu. Byta to
konwencja typowa dla Gillisa van Coninxloo (1544-1606), a p6zniej takze jego nasladowcy
Abrahama Govaertsa (1589-1626)"". Takie ,tunele wizualne” zauwazymy takze u Jacoba
Jacobsz. van Geel (1584/85-po 1638)">. Odnotowa¢ przy tym nalezy wazng zmiane, na
przyktadzie reprodukowanego ponizej pejzazu autorstwa Willema de Klerka (1800-1876).
Malarz, nieprzypadkowo zwany jako ,Koekkoek z Dordrechtu”, w typowy dla dziewietnasto-
wiecznych malarzy zaznacza przejscie akcentédw w stosunku do manierystycznych zrédet
inspiracji. Rezygnacja z dominacji gestego lasu skutkuje wiekszg przestrzenig i objeciem

wzrokiem rozleglejszego terenu.

"9 Historie rozmaicie opowiedziane: Niderlandzkie malarstwo rodzajowe XVII wieku ze zbioréw Muzedw Narodowych we
Wroctawiu, Poznaniu i Szczecinie oraz Muzeum Sztuki w todzi - katalog wystawy Muzeum Narodowego w Szczecinie
29 sierpnia - 2 listopada 2008, red. A. Kolbiarz, B. Lejman, R. Makata, Szczecin 2008, s. 33.

" Por. ibidem, s. 38.

"2 Por. pejzaz tegoz w kolekcji Gemaeldegalerie w Berlinie.
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“

Willem de Klerk (1800—1876), Pejzaz z roztoiystym debem, irdto: galeria ARTYKWARIAT

Szczegolnie fascynujgce jest Sledzenie rozwoju i przetworzen zwigzanych z tematem zi-
mowych rozrywek. To okazja do stworzenia nieraz imponujgcych panoram przestrzennych,
widoku miast, gry Swiatet na zimowym niebie, ale takze rozmaitych zdarzeh z udziatem
drobnych postaci ludzkich na zamarznietych kanatach, w otulonych $niegiem bramach lub
ogrzewajgcych sie w namiotach rozstawionych na lodzie. Geneze takich przestawien wywo-
dzi¢ mozna juz od szesnastowiecznego malarstwa flamandzkiego Pietera Breugela Starszego
(1525-1569). Takze u Sebastiana Vrancka (1574-1647) pokazuje sie temat zimowych rozry-
wek, w kontekscie malarskich przedstawien czterech p6r roku. W malarstwie holenderskim
natomiast rozwija sie jako autonomiczny temat: odnajdujemy go w twoérczosci Hendricka
Avercampa (1585-1634), a takze dzieki takim pejzazystom, jak Adam van Breen (1585-1640),
Jan van Goyen (1596-1656), Salomon van Ruysdael (ok. 1600-1670) czy Isaac van Ostade
(1621-1649)". Dziewietnastowieczni malarze obficie czerpali z tradycji siedemnastowiecz-
nych przedstawien zimowych. Wsréd nich Andreas Schelfhout, wszechstronny artysta
tworzacy w wielu technikach, najbardziej stynie ze scen zimowych. Wymieni¢ nalezy takze
Francois Stroobanta (1819-1916), twérce ponizej reprodukowanej, nieco melancholijnej

sceny powrotu z polowania.

'3 Por. Historie..., dz. cyt., s. 50.
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Fragois Strooba nH 819-191 6) Zimowy pejzaz 2 zamkiem, zrod’rogélenaARTYKV\}ARIAT

ArtysSci dziewietnastowieczni nie poprzestawali na powtdrzeniach tematyki i stylistyki
obrazéw. Zapatrzenie w sztuke dawnych mistrzéw przyjeto takze forme odtwarzania regut
twoérczych i spotecznego funkcjonowania. Widzimy to na przyktadzie ukierunkowania karier
tworcow, przybierajgcych ksztatt specjalizacji rownie waskich, jak siedemnastowieczne. Mozna
wiec wyodrebni¢ nie tylko pejzazystow czy marynistéw, ale nawet specjalistéw od noktur-
nowych scen targéw. Przyktadem artysty Swiadomie przyjmujgcego taki motyw za wyréznik

swojej tworczosci, jest Petrus van Schendel (1806-1870).
Innym aspektem powtdrzenia moze by¢ system pracy warsztatowej, jaki przyjmuje wielu

malarzy holenderskich i belgijskich. Cho¢ wartosciowanie indywidualnego charakteru dziet
jako wyznacznika autentycznosci, w omawianym stuleciu stato sie juz faktem, nierzadko
~produkowano” obrazy wespo6t z uczniami i pomocnikami. Sytuacja ta dotyczyta gtdwnie
uznanych artystow, ktorzy otaczali sie ,czeladnikami”, a takze licznymi nasladowcami. Na
wzor dawnych malarskich korporacji, tworzyli oni wspierajgce sie bractwa, stowarzyszenia
i klany. Czeste w kulturze artystycznej XIX-wiecznej Holandii sg cate rodziny malarzy, gdzie
z pokolenia na pokolenie przekazuje sie dorobek wiedzy o sztuce, ksztatci wzajemnie w ra-
mach rodzinnych powigzan, a takze gdzie poszczegdlne generacje specjalizujg sie w wybranej
tematyce i sposobie ujmowania rzeczywistosci. Nalezy tu wymieni¢ rodzine Koekkoekdéw, na
czele ze wspomnianym Barendem Cornelisem. Takich przypadkdw byto znacznie wiecej. Bo-
daj najbardziej znamienne sg zycie i twdrczos¢ wspomnianego Andreasa Schelfhouta. Byt on
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zarazem tesciem i nauczycielem mtodo zmartego, wybitnego romantyka Wijanda Nuijena
(1813-1839), jak i Nicolaasa Roosenbooma (1805-1880), specjalisty od scen zimowych. Po-
nadto nauczat innych malarzy, takich jak tradycyjni pejzazysci: Lodewijk Johannes Kleijn
(1817-1897) i Charles Leickert (1816-1907) oraz tych preferujgcych nowoczesniejszg estetyke,
jak Johan Barthold Jongkind (1819-1891) czy Henrik Weissenbruch (1824-1903).

Co wiecej, mimo wptywdw francuskich Barbizonczykow, zapoczgtkowujgcych tworzenie
w plenerze, normg wcigz pozostawato pracowanie w atelier. Szkice i notatki, wykonywane
w otoczeniu naturalnym, pozostawaty jedynie inspiracjg dla gotowych dziet, co zblizato ma-
larzy do ich siedemnastowiecznych poprzednikéw: ,Pomimo intensywnego korzystania
przez artystow ze studiéw natury, obrazy nadal komponowane byty sztucznie, tj. w pracowni
malarskiej, jako kompilacja motywéw zaobserwowanych juz to w plenerze, juz to w dzietach
innych mistrzéow”'*, Za wzor stawiano sobie studiowanie i kopiowanie dawnych mistrzéw,
ktérych kompozycje osiggnety najwyzsze mistrzostwo: ,Zobaczcie prace dawnych mistrzow;
to natura w swym najwyzszym pieknie, do ktérego doszli i ktéra wywiodta ich na same
szczyty. To dzieki niej narodzita sie mitos¢ do malarstwa w Holandii, ktéra nadal budzi nasz
podziw. Uczynhcie Swiety obowigzek z doskonalenia sie w tej piekniej sztuce, nie tylko dla
wtasnej chwaty, ale i dla chwaty ojczyzny”™. Stad tez czerpano uzasadnienie dla potrzeby
doskonatosci warsztatu artysty.

Jak sprzedaé powtérzenie?

Jak wspoétczesny rynek sztuki reaguje na dziewietnastowieczne malarskie propozycje
Holendréw? Czy formuta, ktéra doskonale odpowiadata na potrzeby éwczesnych odbiorcow
- i Swiecita triumfy na rynku - pozostaje dzi$ réwnie atrakcyjna? Choc¢ najbardziej dostepne
wydajg sie by¢ obrazy nam wspdtczesne, nie jest tak, ze wiek i cena dziet zawsze ze sobg
koreluja. Teoretycznie warto$¢ obrazoéw - przy podobnej klasie artystycznej czy pozycji autora
- wzrasta wraz z ich wiekiem. Na najwyzszym wiec poziomie winny znajdowac sie siedemna-
stowieczne oraz, rzadsze, szesnastowieczne ,pierwowzory”. Pozniej zas: ich dziewietnasto-
wieczne odpowiedniki. Tymczasem dla polskiego odbiorcy zaskakujgce mogg okazad sie
dwa fakty dotyczace holenderskiego rynku sztuki.

Pierwszy z nich to obecnos¢ obrazow, ktére reprezentujg Ztoty Wiek, wyceniane za$ sg
w granicach dwdch-trzech tysiecy euro. Bywa nawet tak, ze dzieta nieprzypisane konkretne-
mu artyscie - a wiec na przyktad ,szkota holenderska XVII wieku” - wyceniane sg na péttora
tysigca euro. Oznacza to, ze prace niejednokrotnie bardzo dobre warsztatowo, w dobrym
stanie zachowania (co jest raczej normg dla renomowanych doméw aukcyjnych) naby¢ mozna
juz za kwote ponizej dziesieciu tysiecy ztotych. Przypus¢my bowiem, ze obraz o estymacji
pottora do dwoch tysiecy euro nie znajdzie uznania w oczach wiecej, niz jednego klienta.
Cena uzyskana w wyniku takiej krétkiej licytacji nieraz znajduje sie ponizej granicy dolnej es-

' Historie..., dz. cyt., s. 35-36.

"5 Cytat z B.C. Koekkoeka, dostepny [w:] W. Loos, R. J. A. te Rijdt, M. van Heteren, On Country Roads and Fields. The de-
piction of the 18th and 19th century landscape, Amsterdam 1997, s. 30.
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tymacji. Jesli przekracza jednak cene rezerwowg, po doliczeniu premii dla domu aukcyjnego,
taki obraz kupimy za réwnowartos¢ okoto oSmiu tysiecy ztotych. Oczywiscie trzeba wzigc
pod uwage koszt transportu obrazu do kraju, gdzie chcemy go sprzedac na rynku czy ewen-
tualne ponowne oprawienie.

Jesli praca zostata nabyta w mniejszym lub podrzedniejszym domu aukcyjnym lub anty-
kwariacie, konieczna moze by¢ konserwacja lub ekspertyza. Zazwyczaj jednak dowdd kupna
z uznanych miejsc o pewnej renomie, wystarcza za opinie specjalisty. Zwyczajowo bowiem
sprzedaz, ktoéra odbyta sie w tym kregu kulturowym, w ktéorym powstato dzieto, stanowi swoistg,
nieoficjalng rekojmie jakosci. Uimujac rzecz obrazowo: fakt zakupu holenderskiego obiektu
w amsterdamskim oddziale Christie’s, przynajmniej teoretycznie powinien znaczy¢ wiecej,
niz opinia polskiego historyka sztuki na temat takiego dzieta. W gre chodzg bowiem takie
czynniki, jak dostepnos¢ materiatu poréwnawczego i znajomosc¢ tego, co pojawia sie na rynku.

Jesli chodzi o materiat poréwnawczy, zasoby najwiekszych, krajowych placéwek muzealnych
okazujg sie niewystarczajgce, dotyczgc czesto jedynie wybranych nazwisk twércéw nider-
landzkich. Co wiecej, rynek sztuki w Polsce praktycznie nie oferuje mozliwosci kupna lub
sprzedazy obrazéw holenderskich czy flamandzkich, w szczegélnosci zas tych z XVII wieku.
Takie okazje zdarzajg sie niezwykle rzadko. Duzo czesSciej w handlu pojawiajg sie kopie i pasti-
sze okre$lane enigmatycznie (i eufemistycznie) jako pochodzace z potowy XX wieku. Najczesciej
oznacza to obiekty niemal wspdétczesne, malowane w latach 70. i p6Zniej. Fenomen kopiowania
i nasladowania dawnych mistrzéw zrozumie¢ mozna dzieki Swiadomosci nieustajgcej fascynadji
sztukg holenderskg - nie tylko w Srodowisku rodzimym, ale catej Europie.

Krag Jacoba Gilliga (ok. 1636—1701), Martwa natura z miedzianym garnkiem, 7rodto: Desa Unicum
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Na koniec warto przytoczy¢ przypadek odnotowany na rynku aukcyjnym. Reprodukowany
powyzej obraz z kregu Jacoba Gilliga (ok. 1636-1701), Martwa natura z rybami, oferowany byt
w listopadzie 2012 roku w amsterdamskim oddziale Christie’s. Warto$¢ obrazu szacowano na
dwa do trzech tysiecy euro, natomiast ostateczna, uzyskana cena wyniosta nieco powyzej
czterech tysiecy euro'®. Kilka miesiecy p6zniej, w marcu 2013 roku malowidto pojawito sie na
polskim rynku, w ofercie warszawskiego domu aukcyjnego Desa Unicum. Tym razem esty-
macja opiewata na kwote trzydziestu do czterdziestu tysiecy ztotych". Na licytacji obraz osig-
gnat jednak jedynie poziom ceny wywotawczej: dwudziestu czterech tysiecy ztotych. Brak in-
formacji o jego sprzedazy nie pozwala mie¢ pewnosci co do ostatecznego losu transakcji.
Mozna jednak domniemywad, iz sprzedaz Martwej natury z rybami w cenie niewiele przekra-
czajgcej koszt jej nabycia, nie satysfakcjonowata wtasciciela. W omawianym przypadku mozna
przekonad sie, ze uczestnicy krajowego rynku przyjmujg nastepujacy przelicznik: zainwe-
stowane jedno euro powinno przynies¢ dochdd w postaci okoto dziesieciu ztotych. Dopiero
w takim wymiarze obrot dzietami sprowadzonymi z zagranicy staje sie zyskowny, biorgc pod
uwage koszty premii dla domow aukcyjnych, transportu, ewentualnych konserwacji, oprawy
etc. Jest to przeszkoda na drodze do pojawiania sie w Polsce relatywnie niedrogich prac ar-
tystédw holenderskich czy belgijskich. W przypadku twércéw dziewietnastowiecznych sytu-
acja ta ksztattuje sie podobnie, a nawet jeszcze mniej korzystnie dla portfela polskiego ko-
lekcjonera.

Zakonczenie

Choc juz w koncu XIX wieku krytykowano romantykéw-realistédw holenderskich i belgij-
skich, ich tworczos¢ pozostawata niezwykle waznym punktem odniesienia dla wielu nurtéw
rodzgcego sie malarstwa nowoczesnego. Obecnos¢ przedstawionych w tekscie, zakorzenio-
nych w tradycji, praktyk artystycznych, nie przeszkadzata rozwijac sie grupom artystow zafa-
scynowanych francuskim impresjonizmem: ,W Amsterdamie w roku 1885 malarstwo byto
wprawdzie ciggle jeszcze zdominowane przez nieco juz zwietrzaty romantyczny realizm, lecz
w Hadze tryumfy $wiecita szkota haska™®.

Fascynacja dawnymi mistrzami wykroczyta daleko poza wiek XIX. Niezwykta popularnosc
malarstwa epoki Rembrandta i Ruisdaela przyczynita sie do ,produkgji artystycznej” w tym
typie takze w wieku XX. Wydawac¢ by sie mogto, iz obecnie nie jest mozliwe podgzanie tg
samga Sciezkg, wytyczong przez mistrzéw ztotego wieku. A jednak, na lokalnym rynku holen-
derskim wcigz proponuje sie podobng formute artystyczng. Przyktadem niech bedzie obecne

w ofercie jednej z amsterdamskich galerii komercyjnych obrazy Fredericka Arendsa (ur.

'® Por. informacje na: http://www.christies.com/lotfinder/salebrowse.aspx?intSaleid=23513&viewType=listview&
num=30&action=paging&pg=3 [dostep online: 12.08.2014].

"7 Por. informacje na: http://www.desa.pl/pl/Aukcje/30864_aukcja-sztuki-dawnej-14-marca-2013-godz.-
19.00/16802_056.html [dostep online: 12.08.2014].

'8 Por. Dutch painting in Sowiet museum, wstep |. Kuznetsov, Leningrad 1982, s. 30.
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1949 r.). Ponizszy opis odzwierciedla wcigz zywg admiracje dla przesztej epoki: ,Arends [...]
Zafascynowany mistrzami XIX wieku, czyni charakterystycznymi dla siebie typowy pejzaz
holenderski: horyzont, linia nieba czy zachdd storica na przezroczystym lodzie. Oddaje at-
mosfere przesztosci w unikalny, mistrzowski sposéb. Arends nazywa siebie nowoczesnym
artystg wspartym metodami tradycyjnymi [...]. Oprocz letnich i zimowych pejzazy maluje
takze widoki miast i morza, w romantycznej scenerii. Prace romantycznego malarza Swiatta
sg pokazywane jedynie w amsterdamskiej galerii De Schildercamer”".

Wskazany powyzej przyktad artysty, ktory obecnie tworzy pejzaze catkowicie imitujgce
tradycje Niderlanddw - lecz nie bedgce dostownymi kopiami - stanowi tylko cze$¢ odpowiedzi
na pytanie o sukces rynkowy uwarunkowany inspiracjg holenderskim ztotym wiekiem. Taka
bowiem tworczos¢, niejako z zasady ukierunkowana na techniczng doskonatos$¢ i poruszanie
sie w ramach Scistej konwencji - stanowi obecnie jedynie margines rynku. Potencjalna klien-
tela z pewnos$cig moze spodziewac sie w takim przypadku - méwigc kolokwialnie i pragma-
tycznie - dobrej jakosci za relatywnie niskg cene. Udowadnia jednak, ze spuscizna dawnych
mistrzéw wcigz jest dobrg ofertg rynkowg, a jej przetworzenia i nieustanne powtdrzenia,
pozostajg atrakcyjne dla mitosnikéw sztuki - oraz potencjalnych kolekcjoneréw.
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