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Nothing can come of nothing — ,nic nie powstaje z niczego™, pisat Sir Joshua
Reynolds w Rozprawach o sztuce, podsumowujac zapoczgtkowany pod koniec
XVI wieku kult dawnych mistrzéw, ktérego nieodtaczng czescig byta praktyka
zapozyczania gotowych formut malarskich z przeszto$ci. Zapozyczanie towa-
rzyszyto sztuce od zawsze. Ernst Hans Gombrich uwazat nawet, ze gteboko
zakorzeniona w ludzkiej psychice potrzeba ksztattowania w oparciu o wzér sta-
nowi podstawe zjawisk stylistycznych w sztuce i pozwala na $ledzenie ciggtosci
jej przemian. Nie zmienia to faktu, ze na przestrzeni wiekdw pojawiaty sie réz-
ne, czasami zupetnie przeciwstawne, poglady na temat mozliwosci korzystania
z cudzej twérczosci.

Zapozyczenia ze sztuki starozytnej dokonywane przez artystéw rene-
sansowych, ktérzy w antycznych ptaskorzezbach szukali wzoréw ekspresji dla
postaci odgrywajgcych szczegdlng role w narracji obrazéw historycznych, do-
starczajg doskonatego przyktadu petnej aprobaty dla korzystania z cudzej sztu-

1 Joshua Reynolds, Discourses on Art, red. Robert R. Wark, Yale University Press, New Haven—London 1997, s.
221-222.



ki, bez czego odrodzenie starozytnosci nie bytoby mozliwe. Problem ten stat
sie gtdwnym tematem badan Aby'ego Warburga, ktéry, jak pézniej Gombrich,
prébowat dowies¢, ze sztuka w znacznej mierze polega na powtarzaniu i prze-
twarzaniu istniejacych formut artystycznych. Poszukujgc najlepszych modeli
wyrazu, jednoczesnie nie traktujac sztuki jako przejawu oryginalnosci, artysci
renesansowi korzystali nie tylko z wzoréw antycznych, ale takze zapozyczali od
siebie nawzajem.

Dla odmiany, paryscy akademicy, ktérzy jak André Félibien wyznawali pry-
mat inwencji i pracy intelektualnej nad wykonaniem, cho¢ swobodnie wzorowali
sie na starozytnych posagach, nigdy jednak nie przyznawali sie do zapozyczania
z malarstwa nowoczesnego. Przyczynit sie do tego rozpowszechniony szeroko
poglad, ze starozytnosci stanowiag wtasnos¢ powszechng i mozna z nich czerpaé
bez ograniczen, za$ sztuka nowsza objeta jest umownga klauzulg intelektualne;
wtasnosci autora.

W XVIII wieku pojawit sie nowy aspekt zapozyczeri — Swiadoma gra z wi-
dzem, jaka malarze podejmowali, cytujgc inne dzieto. Odbiorca $wiadomy cy-
tatu czerpat z obrazu dodatkowg intelektualng przyjemnos¢ wynikajaca z moz-
liwo$ci poréwnania w wyobrazni zapozyczenia z pierwowzorem. Nowoscig byto
ujawnienie samego aktu zapozyczenia, dzieki czemu artysta dystansowat sie od
tradycji, z ktorej korzystat.

Romantycy ze swoim kultem oryginalnosci, autentycznosci i wrodzone-
go geniuszu, tworzenia pod wptywem mistycznego natchnienia, stali sie, na-
turalnie, zaciektymi wrogami wszelkich zapozyczer, ktére uznawali za plagiat
i oszustwo godzgce w dobre imie sztuki. Podobnie modernisci chcieli, by artysta
pozostat niezalezny od wptywdw tradycji i uwazali, ze proces twérczy powinien
sie rozpoczynac od zera.

Dopiero na przetomie lat 70. i 80. XX wieku, w kregach artystéw nowojor-
skich podchodzacych krytycznie do kwestii oryginalnos$ci, powtérzenia i autor-
stwa, zrodzit sie nurt zwany dzi$ appropriation art. Gtéwny mechanizm, jakim
operowali jego przedstawiciele, polegat na zawtaszczeniu dziet sztuki innych
autordéw, czesto bez troski o prawa autorskie. Artysci chetnie postugiwali sie
w tym celu nowymi mediami: fotografig, video, filmem, ktére ze swej istoty daja



mozliwo$¢ tatwego powielania i multiplikowania obrazéw. Rodowodéw nurtu
nalezy szukaé w sztuce fotomontazu, popartowskich zwigzkach z kulturg me-
didw, a takze w ready mades dadaistow, ktérzy zwykli w swojej twérczosci za-
wtaszczad elementy rzeczywistosci.

Niniejsza publikacja jest owocem konferencji naukowej Cytat — powtdrzenie — za-
wilaszczenie zorganizowane]j przez Galerie Labirynt w dniach 11—12 pazdziernika
2013 roku. Spotkanie byto prébg przyjrzenia sie zagadnieniu zapozyczenia rozu-
mianego jako powtarzanie i wykorzystywanie prac innych artystéw, a takze cyto-
wanie badz przeksztatcanie dziet sztuki, niekoniecznie w celach artystycznych.
Wieloaspektowa analiza i réznorodnosc perspektyw mozliwa byta dzieki udzia-
towi w konferencji przedstawicieli réznych $rodowisk naukowych i artystycznych.

W zebranych materiatach czytelnik znajdzie teksty, ktére diagnozujg pro-
blem zapozyczenia w dziatalnosci konkretnych artystéw. Stawomir Toman, opi-
sujgc obrazy francuskiego malarza Jeana Oliviera Hucleux, zwraca uwage na
problem wolnos$ci twérczej i granic inspiracji pracami innych artystéw, w tym
wypadku fotografiami Alice Springs i Gisele Freund. Aniela Mroczek analizuje
zagadnienie powtérzenia performerskiej twoérczosci Any Mendiety przez Nancy
Spero i Tanie Bruguere, ktére albo cytujg we wtasnych pracach pojedyncze gesty
wyabstrahowane z performanséw Kubanki, albo odtwarzajg je w catosci. Marta
Ryczkowska zestawia ze sobg twoérczos¢ Andy’ego Warhola i Josepha Beuysa,
$ledzac zarazem dychotomicznos¢ i podobieristwa w twérczosci i biografiach
obu stynnych artystéw.

Pokazng cze$¢ zbioru zajmujg teksty poruszajgce réznorodne aspekty pro-
blemu zapozyczenia, zréznicowane nie tylko pod wzgledem epok historycznych, ale
takze dziedzin, w jakich zawtaszczenia sa dokonywane. Anna Gtowa pisze o p6z-
noantycznej praktyce wykorzystywania gotowych elementéw architektonicznych
pochodzacych z wczesniejszych budowli. Teksty Andrzeja Kisielewskiego i Mat-
gorzaty Dabrowskiej traktujg o przenikaniu sie sztuki i reklamy i zawtaszcza-
niu przez te drugg elementéw zaczerpnietych ze sfery artystycznej. Sebastian



Kochaniec omawia problemy interpretacyjne sztuki wspétczesnej w kontekscie
artystycznych strategii zawtaszczania. W publikacji znajdziemy takze tekst Karo-
liny Rajny poswiecony asamblazom, m.in. Wtadystawa Hasiora, Wtodzimierza
Borowskiego, Danuty Urbanowicz i Tadeusza Kantora, ktére autorka systematy-
zuje jako rézne metody cytatu artystycznego. Zbiér zamyka tekst Dominika Ma-
inskiego, ktory naswietla problem artystycznego zapozyczania i zawtaszczania
z punktu widzenia prawa autorskiego.

W konferencji wzieli takze udziat: Matgorzata Cieliczko, Jakub Dabrowski,
Pawet Graf, Joanna Kinowska i Tomasz Zatuski. Organizatorzy dziekuja wszyst-
kim prelegentom za udziat w spotkaniu, szczegdlne za$ podziekowania kieruje-
my w strone Tomasza Zatuskiego, ktéry poprowadzit obrady.

Aleksandra Skrabek
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ANNA GEOWA
APPROPRIATION ART

Terminem ,,spolia” okres$la sie powtérnie zastosowane elementy architektonicz-
ne, pochodzgce z wczesniejszych zabytkéw i umieszczone w nowym kontekscie'.
Praktyka ta narodzita sie i rozpowszechnita w epoce péznego antyku, z upodo-
baniem podjeli ja budowniczowie w $redniowieczu, a takze architekci w dobie
nowozytnej, szczegdlnie w okresie renesansu. W kazdej epoce uzycie spoliéw
przybierato jednak nieco inny charakter i wigzato sie z réznymi znaczeniami.
Poczawszy od $redniowiecza mozna widzie¢ w powtérnym wykorzystaniu sta-
rozytnych fragmentéw chec nawigzania do antyku®. Sprawa wydaje sie bardziej

1 Okreslenia ,spolia” uzywa sie réwniez w odniesieniu do wtdrnie uzytych gemm antycznych w rzemiosle
artystycznym, jednak jego pierwotne znaczenie zwigzane jest z architekturg — zob. Dale Kinney, The Concept of
Spolia, w: A Companion to Medieval Art. Romanesque and Gothic in Northern Europe, red. Conrad Rudolf, Dale
Kinney, Wiley-Blackwell, Oxford 2008, s. 233 i nast.

2 Na temat spolidw w sztuce $redniowiecznej i nowozytnej zob. Bente Kiilerich, »Antiquus et modernus«:
»Spolia« in Medieval Art — Western, Byzantine and Islamic, w: Medioevo: il tempo degli antichi. Atti del convegno
internazionale di studi (Parma 2003), red. Arturo Carlo Quintavalle, Electa, Milano 2006, s. 135-143; Michael
Greenhalgh, Marble Past, Monumental Present. Building With Antiquities in the Mediaeval Mediterranean, Brill,
Leiden—Boston 2009; Lucilla de Lachenal, Spolia: uso e rempiego dell’antico dal 111 al XIV secolo, Longanesi &
C., Milano 1995; Antike Spolien in der Architektur des Mittelalters und der Renaissance, red. Joachim Poeschke,
Hugo Brandenburg i in., Hirmer, Miinchen 1996; Michael Koortbojian, Renaissance Spolia and Renaissance An-
tiquity (One Neighborhood, Three Cases), w: Reuse Value — Twelve Critical Views on Spolia and Appropriation from



skomplikowana w przypadku najwcze$niejszych, jeszcze pdznoantycznych przy-
ktadéw. Na nich wtasnie chciatabym sie skoncentrowac w niniejszym artykule.

Wprawdzie przypadki wtérnego uzycia fragmentéw architektonicznych
poswiadczone sg w sztuce rzymskiej juz wczes$niej, ale zdarzato sig to tylko spo-
radycznie i zazwyczaj w celach naprawczych’. W nowo wznoszonych budowlach
— i to w sposdb, ktéry eksponowat powtdrnie wykorzystane fragmenty — zaczeto
stosowac spolia dopiero w Il wieku, a na szeroka skale wprowadzono je do bu-
downictwa w czasach Konstantyna Wielkiego*.

Najbardziej znanym przyktadem jest tuk Konstantyna wzniesiony
w Rzymie w latach 312—315 dla upamietnienia zwyciestwa nad Maksencju-
szem i uczczenia dziesieciolecia rzadéw cesarza. Oprécz relieféw wykona-
nych przez éwczesnych artystéw w tuk wmurowano dekoracje pochodzace
z wczesniejszych pomnikéws. Fryz na krétszych bokach attyki i posagi jer-
cdw pochodzg z czaséw Trajana, na fasadach w attyke wmurowano panneaux
z czaséw Marka Aureliusza, a ponizej —tonda z reliefami z okresu panowania

Constantine to Sherrie Levine, red. Dale Kinney, Richard Brilliant, Ashgate, Farnham—Burlington 2011, s. 149-65.
3 Np. podczas remontéw portyku Oktawii czy Koloseum — zob. Patrizio Pensabene, Clementina Panella, Re-
impiego e progettazione architettonica nei monumenti tardo-antichi di Roma, ,Atti della Pontificia Accademia
Romana di Archeologia, Rendiconti” 1993—-1994, t. 66, s. 115, 120-122.

4 Znanych jest kilka przedkonstantyriskich przyktadéw zastosowania spoliéw (np. tzw. Arco di Portogallo, da-
towany najczesciej na czasy Aureliana (270-275), Arcus Novus Dioklecjana (293—294) i tzw. $wiatynia Romulusa
na Forum Romanum, wzniesiona za panowania Maksencjusza, po 307 r.) — zob. Patrizio Pensabene, I/ reimp-
iego nell’eta costantiniana a Roma, w: Constantino il Grande dall’antichita all’'umanesimo: colloquio sul christianesi-
mo nel mondo antico, red. Giorgio Bonamente, Franca Fusco, Macerata 1993, s. 762—768; Patrizio Pensabene,
Clementina Panella, Reimpiego e progettazione, s. 112—125; Dale Kinney, »Spolia«. » Damnatio« and » Renovatio
Memoriae«, ,,Memoirs of the American Academy in Rome” 1997, t. 42, s. 117-148.

5 Niektérzy badacze uwazaja, ze tuk zostat zbudowany wcze$niej i w catosci ,zawtaszczono” go na pomnik
Konstantyna, dokonujac tylko zmian w dekoracji — po raz pierwszy teorie te wysunat na poczatku ubiegtego stu-
lecia Arthur L. Frothingham, datujac budowle na okres Domicjana (81-96) (Who Built the Arch of Constantine?
Its History from Domitian to Constantine, ,American Journal of Archaeology” 1912, t. 16, s. 368—386; Who Built
the Arch of Constantine? II. The Frieze, ,American Journal of Archaeology” 1913, t. 17, s. 478-503; Who Built the
Arch of Constantine? I11. The Attic, ,American Journal of Archaeology” 1915, t. 19, s. 1-12). Dyskusja na ten temat
odzyta po badaniach archeologicznych prowadzonych w ostatnich dekadach XX w. Argumenty za wczesniej-
szym datowaniem zabytku (na czas panowania Hadriana, 117-138) — zob. Alessandra Melucco Vacaro, Angela
Maria Ferroni, Chi costrul I'arco di Costantino? Un interrogativo ancora attuale, ,Atti della Pontificia Accademia
Romana di Archeologia, Rendiconti” 1993-1994, t. 66, s. 1-60; za datg konstantyriska — zob. Patrizio Pensabene,
Clementina Panella, Reimpiego e progettazione, s. 111—283.



Hadriana. Twarze przedstawionych na reliefach wtadcéw przekuto, nadajac
im rysy Konstantyna.

Spoliami postuzono sie réwniez obficie w ufundowanych przez Konstan-
tyna budowlach chrzescijariskich. Najwazniejsze bazyliki konstantyriskie nie za-
chowaty sie w swoim pierwotnym ksztatcie, ale ze zrédet wiadomo, ze w bazy-
lice na Lateranie wtérnie uzyto kolumn z czerwonego granitu w gtéwnej nawie
i z zielonego marmuru w nawach bocznych®. Zwiericzono je bardzo réznymi ka-
pitelami: korynckimi, joriskimi i kompozytowymi, a wiec chyba po raz pierwszy
w historii pomieszano porzadki architektoniczne’. Wyglad tych kolumnad moz-
na wyobrazi¢ sobie, patrzac na fresk Filippa Gagliardiego w kosciele San Martino
ai Monti w Rzymie, na ktérym przedstawione zostato wnetrze bazyliki na krétko
przed barokowg przebudowg prowadzong przez Borrominiego®. Zachowata sie
tez dokumentacja bazyliki $w. Piotra na Watykanie z czaséw jej renesansowej
przebudowy, np. rysunki Baldassare Peruzziego i Antonia da Sangallo Mtodsze-
go, w ktérych doktadnie opisane sg konstantyriskie kolumny, z podaniem wy-
miaréw i zastosowanych materiatéw?. Byty one jeszcze bardziej niz w bazylice
laterariskiej urozmaicone pod wzgledem materiatéw i koloréw. Spoliami byty
tez sprowadzone przez Konstantyna z Grecji spiralne kolumny uzyte w memorii,
ktéra staneta nad grobem $w. Piotra™.

6 Zob. Richard Krautheimer, Spencer Corbett, Wolfgang Frankl, Corpus Basilicarum Christianorum Romae, t.
5, Pontificio Istituto di Archaeologia Cristiana, Citta del Vaticano 1977, s. 64 i nast., 79 i nast.; Patrizio Pen-
sabene, Il reimpiego nell’eta costantiniana, s. 75—752; Patrizio Pensabene, Clementina Panella, Reimpiego
e progettazione, s. 127 i nast., 166—170. Niektére z tych kolumn ciagle zreszta znajduja sie w bazylice laterari-
skiej, poniewaz podczas XVll-wiecznej przebudowy kosciota dwie z czerwonych kolumn zostaty wykorzystane
w tuku triumfalnym, natomiast zielone kolumny ustawiono w niszach z posggami apostotéw umieszczonych
w filarach w nawie gtéwnej, dajac im w ten sposéb kolejne ,zycie po zyciu” — zob. Lex Bosman, The Power of
Tradition: Spolia in the Architecture of St. Peter’s in the Vatican, Uitgeverij, Hilversum 2004, s. 47.

7 Patrizio Pensabene, Clementina Panella, Reimpiego e progettazione, s. 169 i nast.

8 Fresk ukazuje wprawdzie wnetrze po $redniowiecznych przerébkach, ale zasadnicza struktura, w tym system
podpdr, siegata czaséw konstantyriskich — zob. Richard Krautheimer, Spencer Corbett, Wolfgang Frankl, Corpus
Basilicarum Christianorum, fig. 77.

9 Zob. Lex Bosman, The Power of Tradition, s. 29—46, fig. 6—9; Dale Kinney, Spolia, w: St. Peter’s in the Vatican,
red. William Tronzo, Cambridge University Press, New York—-Cambridge [Massachussets] 2005, s. 16—47.

10 Informacje o pochodzeniu kolumn podaje Liber Pontificalis 1, 176. Podobnie jak zielone kolumny na Late-
ranie, one réwniez powtdrnie staty sie spoliami — podczas renesansowej przebudowy wstawiono je w nisze
w filarach na skrzyzowaniu naw. Z kolei w nowozytnym cyborium Bernini zastosowat kolumny na nich wzoro-



Od czaséw panowania Konstantyna stosowanie spoliéw w chrzescijan-
skich budowlach stato sie niemalze zwyczajowg praktyka. Do dzi$ oglada¢ moz-
na wtoérnie uzyte kolumny, kapitele i architrawy w baptysterium laterariskim,
w kosciele Santo Stefano Rotondo, San Lorenzo fuori le Mura, San’Agnese fuori
le Mura, Santa Maria in Cosmedin, by wymieni¢ tylko kilka z licznych zachowa-
nych przyktadéw.

Notabene to wtasnie w odniesieniu do konstantyriskich zabytkéw po raz
pierwszy zastosowano stowo ,spolia” w znaczeniu ,wtérnie uzytych elemen-
téw architektonicznych”. Trzeba bowiem wyjasni¢, ze okreslenie ,spolia” jest
anachronizmem. W starozytnosci ,,spolium” oznaczato zdartg skére zwierzecg
badz zdjetg z wroga zbroje i wszelkg zdobycz wojenng, tup, grabiez. O wtérnie
uzytych elementach architektonicznych w starozytnych zrédtach nie ma prawie
zadnych wzmianek. Wspomina sie o nich w péznoantycznych kodeksach prawa,
w przepisach regulujgcych recykling materiatéw budowlanych, ale uzywa sie tam
po prostu nazw odnoszgcych sie do funkcji (np. ornamenta, columnae) badz ma-
teriatéw (marmora)™.

Dopiero w epoce renesansu ochrzczono wtérnie uzyte elementy archi-
tektoniczne mianem ,,spolidw”, nawigzujac do ich pierwotnego znaczenia, kt6-
re w tym konteks$cie nabrato negatywnych konotacji. W opinii renesansowych

wane. Jesli zastosowal okreslenie, jakie wprowadzit Richard Brilliant (I pedestalli del giardino di Boboli: spolia
in se, spolia in re, ,,Prospettiva” 1982, nr 31, s. 2-17), wyrézniajac spolia in se (fizyczne przeniesienie) i spolia in
re (przeniesienie jakich$ cech formalnych, ,przeniesienie wirtualne”), Berninowskie kolumny réwniez mozna
nazwad spoliami —,,spoliami wirtualnymi”.

11 Przeglad rzymskich kosciotéw, w ktérych wykorzystano spolia od czaséw Konstantyna do wczesnego $red-
niowiecza, zob. Maria Fabricius Hansen, The Eloquence of Appropriation. Prolegomena to Understanding of Spolia
in Early Christian Rome, L'Erma di Bretschneider, Rome 2003.

12 W Kodeksie Justyniana (Cl 8.10.6), a potem Teodozjusza (CTh 15.1.19) pojawia sie imiestéw bierny spoliata,
spoliatae, ale nie odnosi sie do elementéw architektonicznych, tylko do miasta (civitate spoliata) albo budowli
(spoliatae aedes), ktére zostaty z nich ,obdarte”. Na temat prawodawstwa dotyczacego powtérnego uzycia
elementdéw architektonicznych zob. Joseph Alchermes, »Spolia« in Roman Cities of the Late Empire: Legislative
Rationales and Architectural Reuse, ,Dumbarton Oaks Papers” 1994, t. 48, s. 167-178.

13 Jednym z pierwszych dokumentdw, w jakich pojawia sig stowo ,spolia” w tym znaczeniu, jest list huma-
nistéw z kregu Rafaela do papieza Leona X z 1519 r. Zdajac relacje ze stanu starozytnych rzymskich zabytkéw,
pisza o fuku Konstantyna: ,[...] le sculture del medesimo arco sono sciocchissime, senza arte o disegno alcuno
buono. Quelle che vi sono delle spoglie di Traiano e di Antonino Pio sono excellentissime e di perfetta manie-
ra” — zob. Francesco P. di Teodoro, Christof Thoenes, Marisa Dalai Emiliani i in., Raffaello, Baldassar Castiglione



humanistéw uzywanie w péznoantycznych budowlach fragmentéw wczesniej-
szych zabytkéw stanowito akt ,fupiestwa” i (obok ,,niezdarnego”, jak go w rene-
sansie oceniano, stylu péznorzymskich dziet) jeszcze jeden dowdd catkowitego
upadku sztuki w tej epoce. Tak na przyktad pisat Vasari o tuku Konstantyna:
»Widzi sie tam, ze z powodu braku dobrych mistrzéw nie tylko postuzono sie
ptaskorzezbami z marmuru z czaséw Trajana, ale takze rzezbami ztupionymi
w réznych miejscach i sprowadzonymi do Rzymu. | tak poznaje sie, ze ozdoby
[...] pochodzgce z czaséw dawniejszych i z tupiestwa, sg wykonane doskonale.
Widzi sie takze, ze prace rzezbione przez nowoczesnych rzezbiarzy zalicza sie
do brzydszych™4. Podobnie wypowiadat sie Vasari o architekturze, podajac za
przyktad bazylike $w. Piotra na Watykanie. Obchodzi sie z nig nieco taskawiej
niz ztukiem Konstantyna, ale o jej wartosci stanowia jego zdaniem tylko wtérnie
uzyte — ztupione — elementy, wykonane w czasie, gdy jeszcze umiano to robi¢:
»Architektura trzymata sie jako$ lepiej, chociaz nie byta doskonata. Nie ma sie
temu co dziwi¢, gdyz wznoszac owe gmachy niemal wszystkie po tupiestwie
innych, tatwo byto architektom w owych gmachach nasladowac stare [...]. Po-
twierdza to fakt, ze $wigtynia ksiecia apostotéw na Watykanie nie bytaby bogata,
gdyby nie kolumny, bazy, kapitele, architrawy, gzymsy, odrzwia i inne szczegéty,
jakie zostaty zabrane z réznych miejsc i budowli, gdzie poprzednio byty wspa-
niatymi ozdobami”.

Topos pdznoantycznej dekadencji utrwalit sie jeszcze mocniej w do-
bie oswiecenia, w duzej mierze za sprawg bardzo poczytnego dzieta Edwarda
Gibbona Zmierzch i upadek Cesarstwa Rzymskiego<. Gibbon potepiat spolia nie
tylko z punktu widzenia estetycznego, ale i moralnego. ,tuk Konstantyna — pi-
sat — dotychczas pozostaje zatosnym dowodem upadku sztuki i $wiadectwem

e la lettera a Leone X, con I'aggiunta di due saggi raffaelleschi, Minerva, Bologna 2003, s. 82. (Nie oddaje sensu
tej wypowiedzi polskie ttumaczenie: , To, co sie zachowato z czaséw Trajana i Antonina Piusa” — zob. Teoretycy,
pisarze i artysci o sztuce 1500-1600, red. Jan Biatostocki, PWN, Warszawa 1985, s. 39).

14 Giorgio Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, t. |, przet. Karol Estreicher, PWN,
Warszawa—Krakéw 198, s. 207.

15 Tamze, s. 208.

16 Edward Gibbon, The History of the Decline and Fall of the Roman Empire, t. 1-6, Strahan and T. Cadell,
London 1776-1789. O wptywie ksigzki Gibbona na wizje upadku sztuki w p6zZnym antyku zob. Francis Haskell,
Gibbon and the History of Art, ,,Daedalus” 1976, t. 105, nr 3, s. 217-229.



najnikczemniejszej préznosci. Poniewaz w catej stolicy Cesarstwa nie sposéb
byto znalez¢ rzezbiarza, ktéry by byt zdolny przyozdobic ten pomnik publiczny,
wiec obdarto z najpiekniejszych posagéw tuk Trajana, bez jakiegokolwiek sza-
cunku dla jego pamieci i dla zasad przyzwoitosci”?. Ten sad pokutowat w hi-
storii sztuki bardzo dtugo. O ile w ogdle wspominano o spoliach, to tylko po to,
aby zilustrowac na ich przyktadzie upadek sztuki w czasach Konstantyna™.
Zjawisko stosowania spoliéw zaczeto systematycznie bada¢ dopiero w dru-
giej potowie XX wieku. Poczatkowo wigzano ich geneze przede wszystkim z kry-
zysem ekonomicznym w czasach péznego antyku'. Wtérne uzycie elementéw
architektonicznych miato by¢ sposobem na obnizenie kosztéw, a nawet uspraw-
nienie i przyspieszenie prac konstrukcyjnych®. Nie da sie zaprzeczy¢, ze po dtu-
gim okresie wojen, jakich areng byto Cesarstwo w Il wieku, panowat kryzys, ale
najnowsze badania wskazuja, ze nie tak wielki, jak dawniej zwykto sie sadzic¢'.
Wydaje sie zresztg, ze skoro cesarza stac¢ byto na wznoszenie olbrzymich bazy-
lik i innych budowli (a jego program budowlany byt zakrojony na szeroka skale
i wiadomo, ze byty to bardzo kosztowne przedsiewziecia), to na pewno bytoby
go stac¢ na nowe kolumny — gdyby chciat takie mie¢. Mysle, ze nawet nie wyklu-
czajac catkowicie ekonomicznych przyczyn powtérnego uzycia elementéw archi-

17 Edward Gibbon, Zmierzch i upadek Cesarstwa Rzymskiego, t. 1, przet. Stanislaw Kryriski, PIW, Warszawa 1975,
s. 322.

18 Np. Bernard Berenson, The Arch of Constantine or The Decline of Form, Chapman & Hall, London 1954.
Na temat Berensonowskiej oceny tuku Konstantyna jako ilustracji upadku cywilizacji — zob. Ryszard Kaspe-
rowicz, tuk triumfalny. Kilka uwag o pewnej analogii historycznej B. Berensona, w: Historia a system. Materiaty
Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, Niebordw, 24—26 paZzdziernika 1996, red. Maria
Poprzecka, Arx Regia, Warszawa 1997, s. 129—138.

19 Friedrich Wilhelm Deichmann, Die Spolien in der spditantike Architektur, Verlag der Bayerischen Akademie
der Wissenschaften, Miinchen 197s.

20 Mozna sie jednak zastanawiaé, czy aby na pewno zdemontowanie jakiej$ budowli i transport tych ma-
teriatdw (czasami z daleka, jak w przypadku kolumn memorii $w. Piotra, sprowadzonych z Gregcji), a takze
dostosowanie wielkosci tych elementéw do nowego kontekstu, stanowito rzeczywiscie utatwienie — zob. Beat
Brenk, Spolia from Constantine to Charlemagne: Aesthetics versus Ideology, ,Dumbarton Oaks Papers” 1987, t.
41, S.104 i nast.

21 Averil Cameron, The Perception of »Crisis«, ,Settimane di studio del Centro italiano di studi sull’Alto
Medioevo” 1998, t. 45, s. 9—34; Georges Depeyrot, Economy and Society, w: The Cambridge Companion to the
Age of Constantine, red. Noel Emanuel Lenski, Cambridge University Press, New York—Cambridge [Massachus-
sets] 2006, s. 226—252



tektonicznych, mozna przypuszczac, ze za tym rozwigzaniem kryto sie co$ wiece;.
Jednak (nie liczac pojedynczych gtoséw, jakie pojawity sie w pierwszej potowie
XX wieku) dopiero w latach 70. zaczeto zastanawia¢ sie nad znaczeniem spoliéw.
Chyba nieprzypadkowo zbiegto sie to w czasie z zainteresowaniem wspdtczesnymi
przypadkami artystycznego recyklingu®2. Podstawowg kategoria, w ktdrej obecnie
rozpatruje sie spolia, jest ,,apropriacja”, rozumiana nie tylko jako ,zawtaszczenie”
materiatéw, ale tez ,,zawtaszczenie” tresci i ,zawtaszczenie” przesztosci.
Przyjmujac ten punkt widzenia, niektérzy badacze widzg w rozwigzaniach
zastosowanych w tuku Konstantyna probe nawiazania do ztotego wieku Impe-
rium=. W $wietle tej interpretacji uzycie relieféw przedstawiajgcych pierwotnie
Trajana, Hadriana czy Marka Aureliusza miato na celu ukazanie Konstantyna
jako nowego Trajana, Hadriana, Marka Aureliusza, a jego panowania jako ko-
lejnego seculum aureum=. Spolia bytyby wiec srodkiem propagandy cesarskiej,
»asymilujacej” przesztos¢ do wtasnych celéw. Beat Brenk w zastosowanych
przez Konstantyna zabiegach ,zawtaszczenia” relieféw i wizerunkéw wczesniej-
szych cesarzy widzi wrecz symboliczne ,,przyswojenie sobie” sit tych wielkich

22 Zob. Dale Kinney, Introduction, w: Spolia and Appropriation, s. 1 i nast.

23 Interpretacje te zaproponowali po raz pierwszy Hans Peter L'Orange i Armin von Gerkan w ksigzce Der
Spdtantike Bildschmuck des Konstantinsbogens (W. de Gruyter, Berlin 1939). Zob. réwniez: Patrizio Pensabene,
Clementina Panella, Reimpiego e progettazione, s. 125-137; Ja$ Elsner, From the Culture of »Spolia« to the Cult
of Relics: The Arch of Constantine and the Genesis of Late Antique Forms, ,,Papers of the British School at Rome”
2000, t. 68, s. 149-184; Brigitta Lindros Wohl, Constantine’s Use of Spolia, w: Late Antiquity. Art in Context, red.
Jens Fleischer, John Lund, Marjatta Nielsen, Museum Tusculanum Press, University of Copenhagen, Copenha-
gen 2001, s. 85-116.

24 Precedensem dla ,intertekstualnosci” tuku Konstantyna mégt by¢ Arcus Novus wzniesiony za panowania
Dioklecjana, w latach 293—294. Pomnik ten zostat zdemontowany w 1491 r. przez papieza Innocentego VIII
w zwiazku z przebudowa kosciota Santa Maria in via Lata, przy ktérym sie znajdowat. Na poczatku XVI w.
odkryto w tym miejscu resztki relieféw, ktére staty sie wlasnoscig Medyceuszy i wmurowano je w fasade Villi
Medici w Rzymie, gdzie znajduja sig do dzi$ (zob. Sandro de Maria, Gli archi onorari di Roma e dell’Italia Ro-
mana, ,L'Erma” di Bretschneider, Roma 1988, s. 197-199). Podobnie jak w przypadku tuku Konstantyna, reliefy
pochodzity z wczesniejszych zabytkdw, a portrety cesarskie zostaty przekute — nadano im rysy twarzy Diokle-
cjana. Niektorzy badacze sadzg, ze fragmenty te pierwotnie dekorowaty tuk Klaudiusza (41-54), upamietniajacy
jego zwyciestwa w Brytanii i poprzez ich wykorzystanie Dioklecjan zostatby ukazany jako Restitutor Britaniae
(»przywrdciciel Brytanii”), a jego wtasne zastugi podkreslone poprzez nawigzanie do wybitnych dokonari jego
poprzednikéw — zob. Sandro de Maria, Gli archi onorari, s. 197; Diana E.E. Kleiner, Roman Sculpture, Yale Uni-
versity Press, New Haven—London 1992, s. 314. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze w kwestii datowania tych reliefow
istnieja znaczne rozbieznosci — zob. Dale Kinney, »Spolia«. »Damnatio« and »Renovatio Memoriae«, s. 131.



poprzednikéw, poréwnujac ten proceder do kanibalizmu. Kanibal, jak pisze
Brenk, nie zjada ludzkiego miesa gtéwnie z powodu gtodu (a wiec z powodoéw
ekonomicznych), ale dlatego, ze chce przez to uzyskaé site zabitego wroga, to
znaczy z przyczyn ideologicznych®. Nie ma zadnych zZrédet z epoki, ktére po-
twierdzatyby takie intencje; nie da sie nawet udowodni¢, ze nawigzania do kon-
kretnych wtadcéw Il wieku byty dla odbiorcéw z czaséw Konstantyna czytelne?®.
Sadze jednak, ze metafora Brenka (choé moze az nazbyt obrazowa) trafnie od-
daje jeden z aspektéw kluczowych dla interpretacji spoliéw: we fragmentach sta-
rych pomnikéw zawiera sie przeszto$¢, ktérg ,,przyswaja sie”, ale tez przetwarza
stosownie do swoich wtasnych potrzeb i nowych okolicznosci.

Podobne pobudki mozna widzie¢ w uzyciu spoliéw w budowlach kosciel-
nych. Bardzo przydatng, moim zdaniem, kategorie zastosowata Maria Fabricius
Hansen?. Autorka postuguje sie w swoich analizach pojeciem translatio, ozna-
czajacym dostownie , przektadanie”: z jakiego$ miejsca na inne miejsce, ale tez
z jakiego$ jezyka na inny jezyk. Bazylika wczesnochrzescijariska jest wtasciwie
w catosci jedng wielkg translatio. W uproszczeniu mozna stwierdzi¢, ze jest to
przystosowana dla potrzeb kultu chrze$cijariskiego bazylika foralna, innymi sto-
wy jest ,zawtaszczeniem” starej formy dla nowych celéw?®. Zdaniem Fabricius
Hansen wtérne zastosowanie elementéw architektonicznych we wczesnochrze-
$cijariskich kosciotach mozna interpretowad jako ,przektadanie” antycznej spu-
$cizny na ,chrzescijariski jezyk”, postuzenie sie elementami starej tradycji dla
budowania nowego, chrzescijariskiego $wiata.

25 ,When someone removes the hide of a building or tears out its innards, he resembles a cannibal. A canni-
bal does not devour his enemies mainly because he wants to nourish himself but because he hopes that in so
doing he will acquire his destroyed enemy’s strength. Therefore, he eats human flesh not so much because he
is hungry or because he prefers human flesh to a sirloin steak but rather for ideological reasons. Consequently,
ideology plays a far greater role with cannibals than aesthetics.” — Beat Brenk, Spolia from Constantine, s. 103.
26 Paolo Liverani, Reimpiego senza ideologia. La lettura antica degli spolia, dall’Arco di Costantino all’eta di Te-
odorico, ,R6mische Mitteilungen” 2004, t. 111, s. 383—434; tenze, Reading Spolia in Late Antiquity and contempo-
rary perception, w: Reuse Value, red. Richard Brilliant, Dale Kinney, s. 33—51; Dale Kinney, »Spolia«. » Damnatio«
and »Renovatio Memoriae«, s. 142—146.

27 Maria Fabricius Hansen, The Eloquence of Appropriation.

28 Nieco pézniej nastapi zreszta catkiem dostowne zawtaszczenie — pogariskie $wiatynie zacznie sie prze-
ksztatcad w koscioty, ale to oddzielny temat.



Spolia odzwierciedlajg w pewnym sensie stosunek pisarzy chrzescijan-
skich do antycznej kultury. Oczywiscie, byli i tacy jak Tertulian (160—220), ktérzy
potepiali wszystko, co wigzato sie z tradycja ,,pogariskg”, ale w pismach Ojcéw
Kosciota znajdziemy réwniez wypowiedzi $wiadczace o bardziej aprobatywnym
stosunku do antycznego dziedzictwa. Wymowne sa na przyktad stowa Bazylego
z Cezarei (329—379), ktéry w Pouczeniu dla mtodziezy o pozytecznym uzywaniu li-
teratury pogariskiej pisat: ,,Na wzor pszczét powinnismy korzystac z ksigzek. One
bowiem ani nie siadajg bez réznicy na wszystkich kwiatach, ani tez nie usituja
zabrac w catosci z tych, do ktérych przyleciaty, ale biorg z nich to, co przydatne
im do roboty, reszte zostawiajg. My réwniez, jesli mamy rozum, wzigwszy z nich
to, co nam odpowiada i bliskie jest prawdzie, reszte pominiemy”* (poréwna-
nie do pszczét zaczerpnat zreszta Bazyli od Seneki). Mozliwe, ze stosowanie
spoliéw w bazylikach chrzescijariskich odzwierciedlato takie wtasnie wybidrcze
korzystanie z antycznego dziedzictwa, a jednoczes$nie nadawanie mu nowego
sensu, swoistg interpretatio christiana.

Niezaleznie od tresci, jakich mozna doszukiwac sie w péznoantycznych
przyktadach ponownego uzycia starszych wytwordéw sztuki, geneza stosowania
spoliéw mogta tez wigzac sie z warstwg czysto estetyczng. Za jedng z charak-
terystycznych cech estetyki péznoantycznej mozna uzna¢ upodobanie do réz-
norodnosci (varietas)’°. W zabytkach wykorzystujacych spolia przejawia sie ono
przede wszystkim w zestawieniu relieféw réznigcych sie od siebie stylistycznie,
a takze w taczeniu kilku koloréw kamienia. Na tuku Konstantyna posagi jen-
céw wykute sg w fioletowym marmurze pavonazetto, a ustawione na bazach
z szaro-zielonego cipollino; tto dla relieféw z czaséw Hadriana tworza porfirowe
ptyty; kolumny artykutujace fasade sg z giallo antico (z6ttego marmuru numi-
dyjskiego)®'. Réwniez w bazylikach wczesnochrzescijariskich kolumny sa wyko-

29 Bazyli Wielki, Do mfodzieAcéw [fragment], przet. Roman Andrzejewski, ,Ateneum Kaptariskie” 1979, t. 71,
Z. 423, S. 46.

30 Zob. Beat Brenk, Spolia from Constantine, s. 105; Marry ). Carruthers, »Varietas«: a Word of Many Colours,
,Poetica” 2009, t. 41, z. 1-2, s. 42 i nast.

31 Prawdopodobnie tuk obiegat tez fryz z zielonego porfiru — zob. Patrizio Pensabene, The Arch of Constan-
tine: Marble Samples, ,Classical Marble: Geochemistry, Technology, Trade” 1988, t. 153, s. 411—418; Patrizio
Pensabene, Clementina Panella, Reimpiego e progettazione, s. 191 i nast.



nane z réznych materiatéw, co wiecej, majg rézna fakture (sg polerowane albo
nie, ztobkowane albo gtadkie); wiericzg je réznorodne kapitele: joriskie, korync-
kie i kompozytowe?, w dodatku w obrebie poszczegdlnych typéw znajdujg sie
gtowice pochodzace z réznych budowli i okreséw, a wigc réznych rozmiaréw
i r6znie opracowane (to samo dotyczy baz). Mozna odnie$¢ wrazenie dezinte-
gracji klasycznych porzadkdéw architektonicznych, jednak rozmieszczenie tych
réznorodnych elementéw nie byto pozbawione tadu. Daje sie zauwazy¢ ten-
dencja do symetrycznego ustawiania podobnych kolumn i kapiteli po dwéch
stronach nawy, a takze hierarchizacja tych elementéw — najdrozszych i naj-
bardziej efektownych materiatéw, a takze najbardziej dekoracyjnych kapiteli,
uzywa sie w prezbiterium i w tuku triumfalnym (np. w San Lorenzo fuori le
Mura i Sant’Agnese fuori le Mura)®. Jak zauwaza Fabricius Hansen, w miejsce
klasycznej jednorodnosci pojawia sie swego rodzaju polifonia, oparta na hete-
rogenicznosci, ale niepozbawiona rytmus4.

Warto wspomnieé, ze upodobanie do réznorodnosci, a zarazem do 1a-
czenia starych fragmentéw w nowg cato$é, mozna zaobserwowad w péznym
antyku nie tylko w sztuce, ale tez w literaturze. To w tym czasie narodzit sie
gatunek literacki, zwany centonem. taciriskie stowo cento oznaczato dostownie
»ptaszcz pozszywany z kawatkéw”, ,tatanine”, co dobrze oddaje charakter tych
utwordw, skompilowanych w catosci z cytatéw pochodzacych z innych, najcze-
$ciej znanych i fatwo rozpoznawalnych, dzietliterackich. Ostatnio wiele pisze
sie o centonie w zwigzku z badaniami nad intertekstualnoscig i coverami w lite-
raturze. Znamienne jest to, ze poréwnuje sie go do patchworku, kolazu, asam-

32 Kapitele doryckie prawie nie wystepuja, wyjatek stanowi kosciét San Pietro in Vincoli — zob. Maria Fabricius
Hansen, The Eloquence of Appropriation, s. 67, 122 i nast.

33 Analiza rozmieszczenia wtérnie uzytych kolumn i kapiteli w kosciotach wczesnochrzescijariskich

zob. tamze, s. 119-135.

34 Tamze, s.134.

35 Michael Roberts, The Jeweled Style. Poetry and Poetics in Late Antiquity, Cornell University Press, Ithaca 1989,
s. 57 i nast. Byt to gatunek chetnie stosowany w literaturze chrzescijariskiej, a najstynniejszymi przyktadami sa
dziefa Faltonii Proby i Prudencjusza — zob. Scott McGill, Virgil, Christianity, and the Cento Probae, w: Texts and
Culture in Late Antiquity. Inheritance, Authority, and Change, red. ].H.D. Scourfield, Anna Chahoud, Classical
Press of Wales, David Brown Book, Swansea—Oakville [Connecticut] 2007, s. 173—194; Martha A. Malamud,
Poetics of Transformation. Prudentius and Classical Mythology, Cornell University Press, Ithaca 1989.



blazu, brikolazu, a nawet remiksu3¢. Ale najciekawsze z punktu widzenia analogii
ze sztuka pdznoantyczng poréwnanie zastosowata Mary Carruthers: , The cento
was a poem constituted of members of an earlier work re-membered, like old
bricks in a new wall"¥. Nieprzettumaczalna na jezyk polski gra stéw: members —
re-membered oddaje nie tylko ponowne potaczenie w catos¢ rozcztonkowanych
wczesniej czesci, ale zawiera tez w sobie idee ,,pamieci”, ktéra wydaje sie istotna
réowniez dla interpretacji spoliow.

Niektorzy badacze widzg w powtérnym uzyciu elementéw architektonicz-
nych przejaw ,renesansu” antycznej tradycji¥®. Mysle jednak, ze o ile ,,pamiec¢”
jest wazng i przydatna kategorig dla rozpatrywania spoliéw, o tyle w odniesieniu
do epoki péznoantycznej nie mozna méwic¢ o ,,odrodzeniu”. Tradycja antycz-
na wcale nie umarta, totez nie trzeba jej byto wskrzesza¢. Nie ulega natomiast
watpliwosci, ze podlegata zmianom. Pézny antyk byt sceng przeobrazeri sta-
rozytnego $wiata, zachodzacych praktycznie na kazdej ptaszczyznie zycia (po-
czawszy od ubioru po kwestie polityczne, gospodarcze i religijne)®°. Moim zda-
niem w stosowaniu spoliéw w okresie p6znego antyku mozna widzie¢ wtasnie
transformacje przesztosci — kontynuacje, ale z pewnymi modyfikacjami. P6zno-
antyczne spolia stanowig odzwierciedlenie charakterystycznego dla tych czaséw
napiecia miedzy ciggtoscig a zmiana.

36 O postmodernistycznych interpretacjach centonu zob. np. Marie Okacovd, Centones: Recycled Art or the
Embodiment of Absolute Intertextuality?, w: Laetae segetes iterum, red. Irena Radova, Masarykova univerzita,
Brno 2008, s. 225-236.

37 Marry ). Carruthers, The Craft of Thought. Meditation, Rhetoric, and the Making of Images 400—1200, Cam-
bridge University Press, New York 1998, s. 59.

38 Richard Krautheimer, The Architecture of Sixtus 1. A Fifth-Century Renascence?, w: Studies in Early Christian,
Medieval and Renaissance Art, New York University Press, New York 1969, s. 181-196.

39 Podstawowa publikacjg, ukazujaca przeobrazenia dokonujace sie w tej epoce, jest przettumaczona na jezyk
polski ksigzka Petera Browna, Swiat péznego antyku. Od Marka Aureliusza do Mahometa, przet. Alicja Podzielna,
Czytelnik, Warszawa 1991.



ANIELA MROCZEK

Tworczosc¢ Any Mendiety' funkcjonuje w wielu kontekstach sztuki awangardowej
lat 70. (W tym sztuki konceptualnej, sztuki ziemi, sztuki feministycznej, sztuki
ciata, postminimalizmu, sztuki performansu) jak réwniez sztuki amerykariskiej
i kubariskiej. Najlepiej bytoby jednak nie interpretowac jej oddzielnie w poszcze-
gélnych kontekstach, ale traktowac¢ cato$ciowo — zaréwno bowiem biografia ar-
tystki, jak i jej twérczos¢, zespalajg wiele watkdw i wymykaja sie jednoznacznym
klasyfikacjom czy definicjom.

1 Artystka urodzita sie w Hawanie. W 1961 r. w wieku 13 lat wraz siostrg opuscita Kube podczas operacji Piotru$
Pan (byta to akcja rzadu amerykariskiego, CIA oraz archidiecezji Kosciota katolickiego w Miami), dzieki ktérej
w latach 1960-1962 z Kuby wyjechato ponad 14 0oo dzieci z rodzin, ktére opowiedziaty sie przeciwko rzadowi
rewolucyjnemu. Akcja miata na celu ochrone dzieci z rodzin narazonych na represje. Byly one umieszczane
u znajomych, jak réwniez w rodzinach zastepczych). Ana trafita do stanu lowa, nie znalazta jednak statego
domu — do osiagniecia petnoletnosci wielokrotnie zmieniata opiekundw.

Ukoriczyta wydziat malarstwa i sztuk intermedialnych w School of Art and Art History na University of lowa.
Zanim artystka mogta wréci¢ na Kube, wielokrotnie odwiedzata Meksyk (niemal kazdego lata od 1971 do 1980 1.).
Wszystko, od historii po krajobraz, wydawato jej sie tam bliskie, nasuwato skojarzenia z Kuba, kraj ten stat sie
jej ndruga ojczyzna”.

Artystka tworzyta w Stanach (gtéwnie lowa), Meksyku, Europie (Rzym), na Kubie. Zgineta $miercig tragicz-
na 8 wrzesnia 1985 r. Jej spuscizng zajmuje sie Galerie Lelong w Nowym Jorku.



W cyklu prac Siluetas (1973—1980, powstato ich okoto stu) artystka pozo-
stawiata w ziemi $lad swojego ciata, swojej obecnosci. Pozostawiata $lad — sama
byta jednak (najczesciej) nieobecna, wskazujac na nietrwatos$é swojego istnienia
W przeciwienistwie do wiecznego trwania natury. Siluetom nadawata ludzki wy-
miar, mozna wrecz powiedzie¢, ze tchneta w nie zycie — wydychaty ogieri i dym,
broczyty krwia, rosty, ulegaty rozktadowi, odradzaty sie. Tworzone byty tak, by
wnikna¢ na powrdt w ziemie, byty obrazem ztaczenia ciata ludzkiego z natura,
powrotu artystki do ziemi, z ktdérej zostata wyrwana. Akt tworzenia Siluet Ana
Mendieta powtarzata wielokrotnie, poddajgc go réznym wariacjom oraz doku-
mentujac na kliszach, diapozytywach i tasmie o szerokosci 8 mm. Tym samym
utrwalata nietrwate z natury przejawy swoich dziatari, umozliwiata ich odtworze-
nie i ogladanie zapisu. Tworzenie Siluet okreslata mianem earth-body art.

W przeciwieristwie do monumentalnych, wrecz krajobrazotwérczych, za-
tozen artystéw sztuki ziemi, jak chociazby ukoriczonej w 1970 roku, mierzacej
457 metrow, Spiral Jetty Roberta Smithsona, na Stonym Jeziorze w Utah?, prace
Mendiety byty niewielkie, w ludzkiej skali i na ludzkie podobieristwo, dyskretne,
niewidoczne, efemeryczne, wrecz intymne. Nigdy nie wykorzystywata dynamitu
ani buldozerdéw, najdalej posuwata sie, uzywajac sztucznych ogni, typowych dla
kultury meksykariskiej. W wywiadzie z 1977 roku Mendieta odniosta sie do land
artu, moéwiac: , Artysci (mezczyzni) narzucaja swoja osobe Ziemi. Mojg sztuke
cechuje zdecydowanie kobieca wrazliwo$¢”. Tak jak Sciezki Richarda Longa — in-
nego artysty tego okresu, ktérego Mendieta znata i cenita — Siluety byty ponie-
kad , prywatne”, poza zasiegiem wzroku, dostepne jedynie poprzez dokumenta-
cje fotograficzng czy video.

W poczatkowym okresie twdrczosci Mendieta przedstawiata swoje ciato
bardziej bezposrednio, dostownie4, z czasem jednak takie jego ujecie zaczeto

2 Inny przyktad: Double Negative Michaela Heizera: wykonana na krawedzi Virgin River Mesa na pustyni Neva-
da praca, w ktérej artysta wykorzystat 240 ooo ton piaskowca i ryolitu.

3 Cyt. za Jane Blocker, Where is Ana Mendieta. Identity, Perfomativity and Exile, Duke Univeristy Press, Durham,
1999, s. 18 (przektad wiasny — A.M.).

4 Przyktadem moze by¢ wczesny performans z okresu studiéw: Rape and Murder. Mendieta nawiazata w nim
do brutalnego gwattu i morderstwa, ktére miato miejsce na kampusie uniwersyteckim. W performansie przed-
stawita siebie jako ofiare zabdjstwa. Wedtug badaczy twérczosci artystki krew obrazujaca okrucieristwo zbrodni



ustepowac miejsca symbolicznej reprezentacji. Jak zauwaza Olga Viso, artystka
réownolegle zwiekszata dystans pomiedzy sobg a odbiorcg, ktadgc coraz wiekszy
nacisk na dokumentacje fotograficzng oraz wideo jako na medium i jedynego
$wiadka swojej sztukis. Dotyczyto to nie tylko tworzenia Siluet, ale tez perfor-
manséw, ktére coraz rzadziej odbywaty sie w obecnosci widowni, najczescie;
bedac bardzo osobistymi, dokamerowymi dziataniami.

Na poczatku lat go. XX wieku Nancy Spero wykonata kilka prac sktadaja-
cych sie na hotd (hommage) dla niezyjacej juz Mendiety, z ktérg Spero taczyta
nie tylko przyjazn, ale réwniez, w latach 70., zaangazowanie w sztuke femini-
styczna®. Spero upamietniata dziatania mtodszej od siebie artystki, odwracajac
w ten sposéb bardziej naturalng kolej rzeczy, kiedy to mtodszy twérca wchodzi
w artystyczny dialog z nestorem.

Cytowany przez Nancy Spero performans Body Tracks (Rastros Corporales,
Slady ciata) miat miejsce juz w 1974 roku (na Uniwersytecie w lowa), nastep-
nie w 1976 roku’ (w Antwerpii) oraz w kwietniu 1982 roku we Franklin Furnace
w Nowym Jorku, przy czym poszczegdlne jego wersje réznity sie miedzy soba?.

miata nie tylko konkretne, lecz takze religijne odniesienie.

5 Zob. Olga Viso, Unseen Ana Mendieta. The Unpublished Works of Ana Mendieta, Prestel Verlag, Munich—Ber-
lin—London—New York, 2008.

6 Nancy Spero byta cztonkinia WAR (Women Artists in Revolution), odtamu grupy Art Workers Coalition.
Byta réwniez jedng z zatozycielek AdHoc Women Artists Group i miata (tak jak i Mendieta) udziat w powstaniu
artystyczno-feministycznej publikacji Heresis. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na fakt, o ktérym pisze Blocker w Where
is Ana Mendieta (s.19), ze feminizm Mendiety przybrat nieco odmienny charakter we wczesnych latach 8o. XX w.,
kiedy jej zainteresowania zaczety coraz mocniej skupia¢ sie nie na kwestiach gender, ale na zagadnieniach
etnicznych. Wynikato to z jej osobistego poczucia odmiennosci ze wzgledu na kubariska tozsamos¢, ktéra
pozostawata w sprzecznosci z tozsamoscia grupy reprezentujacej poglady feministyczne w latach 70. —w prze-
wazajacej czesci biatej, wywodzacej sie z klasy $redniej.

Mendieta unikata szufladkowania, odmawiajac niekiedy prezentacji swoich prac na wystawach tematy-
cznych, w tym feministycznych. Pomimo ze artystka sympatyzowata z zatozeniami ruchu feministycznego,
a w jej twdrczosci bardzo wyrazny byt watek kobiecy, potrafita sie réwniez zdystansowac od niego, jako od
,biatego feminizmu” (white feminism). Analizowanie zatozen jej sztuki przez pryzmat krytyki feministycznej
prowadzito niekiedy do nieporozumieri. Na negatywne skutki nadmiernego podkreslania przez krytyke watku
feministycznego i biograficznego w twérczosci Mendiety wskazuje m.in. Luis Camnitzer w New Art Of Cuba,
University of Texas Press, Austin 2003.

7 Date te podaje za Joanng S. Walker. Kaira M. Cabafias podaje rok 1974. Pierwszy raz Body Tracks odbyto sie
na kampusie uniwersyteckim w lowa wedtug Laury Roulet.
8 Warto zwrdcic¢ uwage, ze Mendieta powtarzata niekiedy swoje performanse, podczas gdy inni artysci réznie



Nas interesuje ostatnie wystapienie, jako ze obecna byta na nim Nancy Spero.
Pomimo ze performans odbyt sie juz wczesniej, publicznos¢ nie wiedziata nic
ponad to, ze zostaty do niego uzyte biaty materiat oraz zwierzeca krew. O go-
dzinie 20.30 $wiatto przygaszono, jedyny jasny punkt stanowita o$wietlona
$ciana, na ktdérej umieszczone zostaty trzy arkusze biatego papieru. Rozlegt
sie dzwiek bebnow, tak jak w obrzedach santerii®, i do sali wkroczyta Mendieta
w luznym biatym ubraniu, na ktére sktadaty sie spodnie i bluza. Nie patrzac na
widownie, podeszta do $ciany, przy ktérej stato naczynie ze zwierzecg krwia
i farbg. Umoczyta w nim rece, po czym przycisneta je do powierzchni papiero-
wego arkusza, odciskajgc mocny $lad dtoni, nastepnie z (rekami uniesionymi)
zaczeta powoli osuwad sie w dét, na kolana, jej dtonie, potem réwniez prze-
dramiona, wcigz dotykajac $ciany, zostawiaty dwie wyrazne pionowe smugi.
Artystka powtdrzyta ten gest jeszcze dwa razy, nastepnie opuscita pomiesz-
czenie, pozostawiajac widzom mozliwos¢ kontemplacji $ladéw — znakéw jej
ciata widocznych na $cianie™.

Tego samego wieczoru Mendieta zdjeta ze $ciany arkusze papieru, chcac
zachowa¢ dokument, pozostato$¢ wydarzenia. Znajdujg sie one obecnie w kolekgji
Rose Art Museum w Brandeis University i majg status petnoprawnego dzieta sztuki.
S3 to nie tylko $lady jej ciata, ale réwniez $lady wydarzenia, performansu”. Na reszte

sie na to zapatruja, niektérzy tego nie robia.

Zdjecia z performansu z 1974 r. ukazuja Mendiete ubrang w biata bluzke i ciemne spodnie zwrécong tytem
do publicznosci a przodem do pomalowanej na czerwono, jeszcze wilgotnej $ciany. Kolejne ujecia przedsta-
wiaja artystke z uniesionymi nad gtowa ramionami, dtorimi przycisnietymi do $ciany, nastepne za$ osuwanie
sie artystki do pozycji kleczace;.

9 Santeria jest synkretyczna religia praktykowana na Kubie. Opiera sie na katolicyzmie i niektérych religiach
zachodnioafrykariskich (yoruba), ktére zostaty przeniesione na Karaiby w wyniku handlu niewolnikami w XVI w.
Ponadto Kaira M. Cabafias wskazuje na wazng role obrzedéw santerii wéréd uchodzcédw kubariskich w Sta-
nach Zjednoczonych, jak réwniez na ich niezrozumienie, czy wrecz opisywanie ich obrzedéw jako disturbing
(niepokojace, przeszkadzajgce) przez pozostata czes¢ spoteczeristwa. Cabafias twierdzi nawet, ze nawiazujac
w swojej twdrczosci do santerii, artystka identyfikowata sie z bedacymi w exodusie Kubariczykami.

10 Powyzszy opis wydarzenia podaje za: Joanna S. Walker, The Body is Present Even if in Disguise: Tracing the
Trace in the Artworks of Nancy Spero and Ana Mendieta, ,Tate Papers” [online] 2009, nr 11, s. 1-2, http://www.
tate.org.uk/download/file/fid/7280 [dostep: 15 sierpnia 2013]. Autorka z kolei powotuje sie na relacje jednej
z 0s6éb obecnych we Franklin Furnace — jego zatozycielki, dyrektorki i réwniez performerki Marthy Wilson.

11 Tamze, s. 3. Dotykamy w tym miejscu waznej, obecnej w dyskusji nad sztukg performansu kwestii, a mia-
nowicie fizycznego przejawu dziatania artysty czy — méwiac kolokwialnie — tego, co po performansie pozostaje.



dokumentacji Body Tracks sktadajg sie fotografie w archiwum Franklin Furnace oraz
ustne opisy widzéw.

Mendieta tworzyta z i za pomocg naturalnych materiatéw — m.in.: ziemi,
kamieni, piér, wody, ognia, czesto tez, tak jak w Rastros Corporales, krwi. Nie uzy-
wata jednak wtasnej krwi, jak zdarzato sie to niektérym performerom (np. Mari-
nie Abramowi¢ w performansie Rhytm o z 1974 roku, podczas ktérego widzowie
mogli uzy¢ na artystce narzedzi rozkoszy i tortur), ale krwi zwierzecej, czasem
wymieszanej z farba badz tez farby imitujacej krew.

Mendieta postrzegata krew jako silne i pozytywne medium — majace moc
sprawcza. Traktowata jg jako materiat o szerokim znaczeniu metaforycznym.
Sens jej uzycia w twdrczosci artystki mozna interpretowaé w kontekscie ofiary —
przede wszystkich w odniesieniu do religii katolickiej i kultur mezoamerykariskich™.

Towarzyszacy gestowi Mendiety w Body Tracks dzwiek bebndéw jest charak-
terystycznym elementem obrzeddw santerii. Muzyka to istotny element kultury ku-
bariskiej, przy czym, tak jak bebny, sg to gtéwnie dzwieki proweniencji afrykariskie;.

12 Religia byta waznym elementem twérczosci Mendiety. Kuba, jaka zapamietata, byt to kraj katolicki — na swdj
wiasny, unikalny sposéb. Jednoczesnie katolicyzm kubariski, tak jak innych krajéw latynoamerykariskich, cechu-
je niezwykty dramatyzm, barwnos¢, upodobanie do sakramentéw i rytuatéw oraz kult Matki Bozej, $wietych,
relikwii i gteboka wiara w cuda. Ponadto katolicyzm latynoamerykariski charakteryzuje synkretyzm, w przypad-
ku Kuby — w obreb wiary katolickiej przenikaja elementy santerii.

Sposéb, wjaki artystka postugiwata sie krwia, byt dziataniem na granicy kultur, jak réwniez mediacjg miedzy nimi
— szokowat pdtnocnoamerykariska publiczno$¢ (nie do korica, wedtug mnie, w zgodzie z zamierzeniom artystki)
i jednoczesnie nawigzywat do jej wtasnego dziedzictwa kulturowego. Wiele kultur mezoamerykariskich praktykowato
ofiary z krwi wlasnej badz jericéw. Petnity one wazna role w systemie religijnym jako odnowienie ofiary pierwotnie zto-
zonej przez bogéw. Cykliczne jej powtarzanie zapewniato odradzanie i funkcjonowanie wszech$wiata. Ofiara z krwi
wptywata wiec na kondycje $wiata i byta sposobem samodoskonalenia wyznawcéw religii.

Takze w obrzedach santerii ofiara ma kluczowe znaczenie, przede wszystkim gdy wigze sig z upuszczaniem
krwi. Krew zaopatruje orisza (béstwa, bezposrednie manifestacje najwyzszego boga) w site, ktéra z kolei prze-
kazuja one potem swoim wyznawcom. Asze (energia witalna obecna zarédwno w ozywionej, jak i niezywionej
materii wszechswiata), wzmocniona poprzez ofiary, przejawia sie w zyciu ludzi jako sita, zdrowie i szcze$cie
w mitosci. Ofiary zapewniajg przeptyw zyciodajnych sit pomiedzy ludzmi a orisza.

Krew ma réwniez znaczenie w religii katolickiej, przy czym w krajach Ameryki taciriskiej przybiera ono na
sile. Cierpiacy Chrystus przedstawiany jest bardzo realistycznie: w koronie cierniowej, z widocznymi $ladami
krwi przelanej na krzyzu w ofierze za odkupienie ludzi z grzechéw, ktéra symbolicznie powtarzana jest podczas
mszy. Innym czestym przedstawieniem jest krwawiace serce. W kulcie $wietach akcentowane sg stygmaty jako
mozliwos$¢ wspdtuczestniczenia w odkupiericzej ofierze Chrystusa. Krew obecna jest tez pod postacia wina
podczas mszy.



Pomimo ze Mendieta wychowywata sie w domu katolickim, w ktérym
szczegdlnie wazng osobg byt gteboko uduchowiony dziadek, artystka zachowata
pamiec obrzeddéw santerii — obecnych w jej domu jedynie wsrdéd stuzby i uzna-
wanych przez rodzine za ludowy przesad. Blizej z kultem santerii Mendieta za-
poznata sie juz jako dorosta osoba poprzez prace kubariskiej etnografki Lydii
Caberry oraz poznajac praktykujacych santerie w Stanach Zjednoczonych.

W artystycznych poszukiwaniach Mendiety waznym odniesieniem byta
twdrczosé akcjonistow wiederiskich, ktérg poznata juz na studiach: przykta-
dem moze by¢ Poured Painting Hermana Nitscha z 1963 roku. Obraz powstat
poprzez chlustanie czerwonej farby bezposrednio z puszki na umocowane na
$cianie prostokatne ptétno. Proces wykonania i jego efekt nasuwaja skojarzenie
z tryskajaca, a nastepnie $ciekajaca krwig. Inne prace z tej serii Nitsch wykonat,
wylewajac farbe na podtoge badz tarzajac sie w niej.

Niepokojace, drastyczne i nawiagzujace do rytuatéw dziatania akcjonistow,
w tym Nitscha, oparte byty na skrajnych emocjach i stanach psychicznych, takie
tez emocje budzity wéréd widzéw, podczas gdy performans Body Tracks Mendiety
okresli¢ mozna jako mocny w wyrazie, wrecz majestatyczny, nacechowany silnym
wewnetrznym napieciem i dramaturgig, ale tez spokojem. Pozbawiony brutalnosci
czy nawet dostownosci byt raczej zakodowanym uniwersalnym znakiem.

Kaira M. Cabafias w artykule Ana Mendieta: »Pain of Cuba, body | Am« méwi
o Body Tracks jako o odniesieniu do Anthropometries Yves'a Kleina z 1958 roku,
w ktérym do stworzenia powierzchni malarskiej postuzyt sie on ciatami nagich
modelek pokrytymi farbg w kolorze IKB (International Klein Blue — — intensywny
btekit, uzyskiwany wedtug receptury opatentowanej przez artyste pod ta nazwa)
przy dzwiekach skomponowanej przez siebie Monotone Symphony. Symfonia ta
byta pojedynczym dzwigkiem, tonem granym przez dwadziescia minut, po ktd-
rym nastepowato dwadziescia minut ciszy. Jak zauwaza z kolei Olga Viso, Men-
dieta — w przeciwieristwie do Kleina — tworzyta, uzywajac swojego wtasnego ciata,
krytykujac tym samym $wiat sztuki zdominowany i kierowany przez mezczyzn'.

13 Kaira M. Cabafias, Ana Mendieta: »Pain of Cuba, body | Am«, ,Woman'’s Art Journal” 1999, t. 20, nr 1, s.13.
14 Olga Viso, Unseen Ana Mendieta, s. 8.



Jezeli sprowadzimy te dwie akcje do umownego scenariusza, podzie-
limy na czesci — tworzenia powierzchni malarskiej, odbicia ciata za pomoca
charakterystycznego dla danego twércy materiatu (IKB, krew) autorskiej opra-
wy dzwiekowe]j — to rzeczywiscie mozna dostrzec analogie, jednak, co istotne,
bardziej w przebiegu niz znaczeniu. Anthropometries maja charakter rozbudowa-
nego, rezyserowanego spektaklu i zupetnie inng atmosfere niz Rastros Corpora-
les, w ktérych ruch performerki osuwajacej sie powoli na kolana moze przywo-
tywad tak wazkie skojarzenia jak modlitwa, osuwanie sie omdlewajgcego badz
nawet rozstrzelanego ciata.

Niespetna dziesiec¢ lat po performansie Mendiety we Franklin Furnace, Nan-
cy Spero pracowata nad czasowg instalacja Ballad of Marie Sanders, The Jew’s
Whore w Von der Heydt Museum w Wuppertal, w Niemczech. Piszac na
$cianie stowa ballady Bertolta Brechta, w ktérych powtarzat sie wers ,bija
bebny” (,the drums are rolling”) Spero, jak sama to okreslita, miata wizje:
przeniosta sie myslami do roku 1982, do performansu Mendiety, zabrzmiat
jej w uszach dzwiek bebnéw towarzyszgcy wystapieniu artystki. Na $cianie,
na ktérej umieszczata zwrotki ballady, Spero pozostawita niezapisany frag-
ment. Miejsce to pod wptywem impulsu artystka postanowita ofiarowac pa-
mieci Mendiety. Majac w myslach gest Any, ktéry okreslita jako ,,mocny i po-
ruszajacy”, polecita jego odtworzenie jednej ze swoich asystentek. Prace te
zatytutowata Homage to Ana Mendieta (Hotd dla Any Mendiety, 1991). Dwa
lata poézniej postanowita odtworzy¢ performans Mendiety (re-enactment)
uzywajac tym razem swojego wtasnego ciata — najpierw podczas Biennale
w Whitney Museum, a nastepnie w 1995 roku w Aldrich Contemporary Art
Museum w Connecticut®.

Cytaty we wtasnych dzietach, re-enactment performansu Body Tracks oraz
tekst o twérczosci Mendiety (Tracing Ana Mendieta) ztozyty sie na cykl prac be-
dacych hotdem dla artystki.

15 Joanna S. Walker, The Body is Present, s. 5.



Obie, Mendieta i Spero, traktowaty ciato jako medium, przy czym przy-
patrujac sie blizej ich twdrczosci, nalezy dodad, ze sposéb, w jaki go uzywaty,
byt gteboko przemyslany, czesto zaposredniczony. Twérczos¢ Mendiety cechuje
raczej ,,nieobecnosé” niz ,prezentacja”. Jej ciato, chociaz fizycznie obecne w pro-
cesie tworzenia i w performansach, w finalnej formie dzieta najcze$ciej niemalze
znika, unifikujac sie z otoczeniem — badz ulega przeksztatceniu. Ten aspekt twor-
czosci artystki, przejawiajacy sie zwtaszcza w Siluetach, podkresla Spero w beda-
cym uzupetnieniem Homage tekscie o wiele méwiacym tytule Tracing Ana Mendie-
ta — gdyz tracing oznacza ,,podazac $ladami, tropic”, a trace to ,$lad”.

Spero podkreslata, ze Homage to Ana Mendieta nie byto kopiowaniem, ale
twoérczym odtworzeniem majgcym stanowic ,ucielesnienie pamieci” (embodied
remembering)'®. Jednoczesnie dziatanie Spero ma swoj indywidualny, niepowta-
rzalny charakter. Dotyk jej dtoni pozostawia inny $lad, to znak innego ciata, kry-
jacej sie za nim innej historii. Spero nie postuzyta sie, tak jak Mendieta, catymi
rekami a jedynie dtorimi, ktérych odcisk, ze wzgledu na wynikajaca z artretyzmu
deformacje, wyglada inaczej. Ponadto na smugach farby pozostawionej na biate;
ptaszczyznie Spero umiescita tytut pracy — Homage to Ana Mendieta. Mendieta
nie uzyta w Body Tracks liter, w ogdle raczej rzadko wtaczata je do swoich prac,
podczas gdy byty one istotnym elementem dziatari Spero. Jednoczes$nie praca
Spero wprowadza element gry z waznym elementem oryginatu — formg obec-
nosci w niej Mendiety. W Siluetach artystka wymyka sie jako konkretna osoba,
przedstawiajac uniwersalng postaé ludzka, kobieca, tymczasem w Homage dzie-
je sie odwrotnie — Mendieta zostaje przywotana i postawiona w centrum. Wy-
nika to oczywiscie ze specyfiki prac zamierzonych jako hotd, trudno jednak nie
zwrdéci¢ uwagi na paradoks takiego roztozenia akcentéw w zestawieniu z twor-
czo$cig Mendiety.

Joanna S. Walker analizuje odbicie dtoni w dziataniach Mendiety i Nan-
cy Spero w kontekscie representation-by-touch (reperezenatcji poprzez dotyk)
— zjawiska opisanego przez francuskiego filozofa Georges’a Didi-Hubermana
w rozwazaniach nad genealogia imprint (odbicia, odci$niecia) opublikowanych

16 Tamze, s. 9.



przy okazji wystawy L'Empreinte w Centrum Pompidou w 1997 roku. Jego esej
traktuje o odbiciu dtoni jako o reprezentacji, ktéra wypetnia luke pomiedzy mi-
metycznym odwzorowaniem a jego modelem, pozwala unikngé¢ dominacji oka
i umystu, imitacji i idei”. W latach 70. XX wieku w rozwazaniach na temat sztuki
konceptualnej i performansu, $lad pozostaty po obecnosci byt okreslany indek-
sem. Termin ,jindeks”, zaczerpniety z semiotycznej teorii C.S. Peirce’a rozwinie-
tej pod koniec XIX wieku, odnosi sie do znaku, ktéry pozostaje w zwiazku przy-
czynowoskutkowym z przedmiotem i jest jako taki rozpoznawalny®. Podczas
performansu Mendiety czytelne odbicie dtoni artystki zostato w wyniku ruchu
jej ciata przeobrazone w pionowy $lad, stajac sie w ten sposéb symbolicznym
przedstawieniem nie tylko jej ciata, ale takze gestu.

Przyktadem pracy Mendiety lepiej obrazujgcej teorie representation-by
-touch jest Silueta z 1976 roku. Ramy prezentujacej jg fotografii stanowi wneka
okienna klasztoru Dominikanéw w Cuilapam de Guerro w meksykariskim stanie
Oaxa. We wnece znajduje sie biate ptétno z odcisnietym czerwonym s$ladem
ciata artystki. Nieuniknione i uzasadnione wydaje sie w tym miejscu skojarzenie
wizualne i tresciowe z Catunem Turyriskim. Siluete te przywotywata Spero w tek-
$cie Tracing Ana Mendieta, ponadto jej fotografie miata w swojej pracowni jako,
co warte podkreslenia, jedyna prace innego artysty.

Body Tracks to krétki klarowny performans, z ktérego Spero wyabstrahowata
kluczowy gest i wpisata go w rozbudowang akcje cytujaca Ballad of Marie Sanders,
The Jew’s Whore, a nastepnie w kompleks prac sktadajacych sie na Homage.

Realizacjg cytujaca nie jedng prace czy wybrany aspekt twérczosci Mendiety, ale
odnoszacg sie do catosci jej dorobku artystycznego, byt projekt Tani Bruguery
Homenaje a Ana Mendieta (Hotd dla Any Medniety).

17 Georges Didi-Huberman, L'empreinte [katalog wystawy], Centre Georges Pompidou, Paris 1997. Za: Joanna
S. Walker, The Body is Present, s. 2.

18 Robert S. Corrington, An Introduction to C.S. Peirce, Philosopher, Semiotician, and Ecstatic Naturalist, Row-
man and Littliefield, Lanham [Maryland] 1993. Za: Joanna S. Walker, The Body is Present, s. 2. Zob. réwniez:
Rosalind E. Krauss, Notatki o indeksie. Cz¢s¢ 11 Notatki o indeksie. Czgs¢ 2, w: Oryginalnosc awangardy i inne mity
modernistyczne, przet. Monika Szuba, Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2011, s. 201-224.



Warto w tym miejscu przytoczy¢ zatozenia projektu, oddajg one bowiem
dobrze nie tylko specyfike tej pracy, ale réwniez artystyczne zjawisko re-enact-
ment jako takie: ,Tytut: Homenaje a Ana Mendieta. Powziecie planu realizacji:
1985. Przewidywany okres realizacji: 1986-1996. Medium: od-tworzenie prac.
Czas trwania: projekt dtugo-terminowy [Bruguera dzieli swoje projekty na dtu-
go- i krétkoterminowe — A.M.]. Materiaty: prace Any Mendiety i jej niezrealizowa-
ne projekty, wyktady, wystawy, wywiady, teksty”.

Ogromne przedsiewziecie, jakim niewatpliwie byto Homenaje, Bruguera
realizowata na drodze badan (,research”) oraz powtarzania juz istniejacych prac
z uwzglednieniem nowego kontekstu. Postugiwata sie przy tym kodem dyscy-
plin takich, jak: historia, historia sztuki, archeologia®. Korzystata z katalogéw
wystaw, pracowata w porozumieniu z artystami, kuratorami i krytykami, ktérzy
znali Mendiete i jej twérczos¢, bazujac na ich wiedzy i pamieci.

Homenaje Bruguery nalezy rozpatrywac na kilku ptaszczyznach: jako de-
monstracje polityczng i kulturotwérczg — popartg deklaracjami o takich inten-
cjach — oraz jako niezamierzony manifest mtodej artystki. Pojawia sie — réwniez,
jak sadze, niezamierzona — niemozliwa w czasie rzeczywistym relacja mentorka
— uczennica. Bruguera w ramach realizacji Homenaje przepracowata spuscizne
Mendiety jako artystka, dokumentalistka, kuratorka i krytyczka, co nie pozostato
bez wptywu na jej twérczos¢, zwtaszcza w zakresie intermedialnosci, refleks;ji
konceptualnej, wagi procesu twoérczego i niematerialnosci jego wynikéw.

W Homenaje a Ana Mendieta Tania Bruguera odtwarzata wybrane obiekty
i performanse Any Mendiety. Tak jak i inne swoje prace, okreslita Homenaje mia-
nem ,political timing specific concept”. Bruguera wyjasnia, ze zamyst pracy skta-
dajacej sie z zapozyczenia (appropriation), rekonstrukcji i ponownego wystawienia
prac Mendiety — wszystko w kontekscie Kuby — zrodzit sie z pojmowania sztuki
jako kulturowego i socjologicznego, a nie tylko artystycznego, dziatania. Realizujac

19 ,Title: Tribute to Ana Mendieta; Conception year: 198s. Implementation years: 1986-1996. Medium: re-creation
of works. Duration: Long-Term project. Materials: Ana Mendieta’s artworks and unrealized projects, lectures,
exhibitions, interviews, texts”. Tribute to Ana Mendieta, witryna internetowa Tani Bruguery,http://www.taniabrugu-
era.com/cms/495-0-Tribute+to+Ana+Mendieta.htm [dostep: 20 sierpnia 2013] (przektad wiasny — A.M.).

20 Tamze.



projekt, odtworzyta cze$¢ dorobku artystycznego niezyjacej Any, z ktéra — jako
o dwadziescia lat od niej mtodsza — nigdy nie miata okazji sie spotkac. Jak za-
znacza, jej intencja byto przeniesienie postaci Mendiety do zbiorowej wyobraz-
ni i $wiadomosci Kubariczykéw oraz do kregu historii kultury kubariskiej jako
przedstawicielki tejze kultury. Projekt Bruguery realizowany byt w czasie maso-
wej emigracji z Kuby, zwtaszcza obywateli zwigzanych ze srodowiskiem kultury.
Kwestia emigracji nie byta nagtasniana ze wzgledéw politycznych, dlatego tez
dziatanie Bruguery miato byc¢ z zatozenia konfrontacjg z akcjg decydentéw zmie-
rzajacg do uniewaznienia wptywu, jaki na rozwdj kultury wyspy mieli artysci po-
chodzenia kubariskiego?.

Postrzeganie sztuki jako formy aktywnosci spotecznej i politycznej wy-
nikato w duzej mierze z faktu, ze Bruguera byta cztonkiem Pokolenia lat 8o.
(Generacion de los Ochenta), ktére zradykalizowato zjawiska w sztuce kubariskiej.
Pod wptywem amerykariskiej sztuki konceptualnej i wydarzeri zwigzanych z pie-
restrojka, Pokolenie lat 80. postrzegato sztuke jako narzedzie w walce o odzyska-
nie swobdd obywatelskich. Byta to tez jedna z pierwszych préb przeciwstawienia
sie rezimowi. Bruguera jako studentka byta czynng uczestniczkg tych dziatan,
a ferment tego okresu uksztattowat jg jako artystke zaangazowang spotecznie
i politycznie®>. Zrédet specyfiki jej projektéw, polegajacej na bezposredniej rela-
cji z odbiorca oraz grupami spotecznymi bedgcymi podmiotem jej dziatari, moz-
na réwniez upatrywa¢ w potrzebie czynnego zaangazowania w przemiany hi-
storyczne i kulturowe charakteryzujacej Pokolenie lat 8o. Jesli mamy w pamieci
wczesdniejsze uwagi o specyfice twdrczosci Mendiety, dotyczgce jej zamierzone-
go wycofania oraz zaposredniczonej obecnosci w dziele, interesujacy wydaje sie
fakt, ze jej dorobek rekonstruowata, odtwarzata i prezentowata artystka bazuja-
ca w swych dziataniach na reakcji na biezace wydarzenia i interakcji z odbiorca.

Kontrowersje wokét projektu wybuchty, kiedy Galerie Lelong, oficjalnie
zajmujaca sie spuscizng Mendiety, sprzeciwita sie dziataniu Bruguery, uznajac
je za ingerencje w ich wtasny program (,recuperative program”). W odpowiedzi
21 Powyzszy fragment opiera sie na Deklaracji (Statement) Tanii Bruguery odnos$nie do rzeczonej realizacji.

Tamze.
22 Tamze.



na to, w 1996 roku, po ostatnim wystapieniu z cyklu Homenaje a Ana Mendieta
w International Visual Art in London, artystka zniszczyta wszystkie materialne
przejawy projektu, tym samym wyciszajac konflikt i podkreslajac efemerycznos¢
swojej pracy?.

W 1986 roku Bruguera przedstawita pierwsza serie ,,odtworzonej” twérczosci

Mendiety na wystawie No por mucho madrugar w Hawanie. W 1992 roku natomiast
miata miejsce wystawa Ana Mendieta/Tania Bruguera w Centro de Desarrollo de
las Artes Visuales, w Hawanie, ktérg Stephanie Schwarz w artykule Tania Bruguera.
Between Histories okreslita jako ,,pierwsza retrospektywa Mendiety na Kubie [...], na
ktdrej nie byto jednak ani jednej oryginalnej pracy tej artystki”24. W ramach owej wy-
stawy miato réwniez miejsce re-enactment performansu Body Tracks.
Przeniesienie tworczosci Mendiety na Kube byto réwniez jej symbolicznym po-
wrotem na wyspe. Wyjazd z Kuby w dzieciristwie i niemozno$¢ powrotu az do
lat 80. nie pozostawaty bez wptywu na biografie i twdrczos¢ artystki. Méwita
o tym: ,,Prowadze dialog pomiedzy ziemia, krajobrazem a kobiecym ciatem. Jako
ze w dzieciristwie zostatam wyrwana z mojej ojczyzny, towarzyszy mi silne po-
czucie oddzielenia od tona (Natury). [...] Obsesyjny akt ponownego potaczenia
z ziemig jest manifestacjg mojego pragnienia zycia [...]»". Jak méwi z kolei Bru-
guera: ,Miatam szalony pomyst, ze mogtabym ozywic¢ Ane, udajac ze mieszka
w Hawanie i tworzy nowe prace”?.

Intrygujaca kwestig jest recepcja projektu Bruguery na Kubie. Nalezy zazna-
czy¢, ze Mendieta nie byta artystkg catkowicie na wyspie nieznana. Poczawszy do
1980 roku odwiedzita Kube kilkakrotnie i pracowata tam nad cyklem ptaskorzezb
Esculturas Rupestres w jaskiniach Parku Jaruco niedaleko Hawany. Jane Blocker
wskazuje na fakt, ze postawa artystki uznawana byta za przychylng Castro®.

Jak pisze Stephanie Schwarz, Homenaje a Ana Mendieta funkcjonowato
nie tylko w formie fotografii czy informacji prasowe;j, ale takze jako wiadomos¢

23 Tamze.

24 Stephanie Schwarz, Tania Bruguera. Between Histories, ,Oxford Art Journal” 2012, t. 35, nr 2, s. 215-232, s.
217 (przektad wtasny — A.M.).

25 Cyt. za: Olga Viso, Unseen Ana Mendieta, s. 297 (przektad wtasny — A.M.).

26 Zob. Sarah Bayliss, Putting on the Lamb, ARTnews, 2004, t. 103, nr 9, s. 167.

27 Jane Blocker, Where is Ana Mendieta, s. 19.



przekazywana z ust do ust. Projekt ten, kontynuuje Schwarz, byt dla widzéw nie
do korica jasny — problemdw nastreczat brak pewnosci, kto jest rzeczywistym
autorem prac —i byt szeroko dyskutowany, a wiedza o nim funkcjonowata przede
wszystkim ,jako plotka”, co jest charakterystyczne dla natury komunikacji w zy-
ciu spotecznym Kuby, jako ze forma ta pozwala omingé cenzure, jak réwniez
staje sie przyczynkiem do zbiorowej pamieci pozwalajacej oprze¢ sie odgérnym
manipulacjom na tkance historii oraz zycia spotecznego®.

Odtworzona i na nowo skontekstualizowana przez Bruguere twérczosé
Mendiety staje sie mediacja pomiedzy kulturami, przedziatami czasu, syste-
mami politycznymi, pomiedzy stanowiskami rezimowych wtadz i opozycyjnych
grup spotecznych, traci jednak swojg neutralnosé. Poprzez zawtaszczenie, legi-
tymizowane nawet tak waznymi kwestiami jak demonstracja niezaleznosci i wal-
ka o prawde historyczng, twdrczos¢ podlega zmianom, wrecz przektamaniom,
na ktére ich autorka nie databy przyzwolenia.

Zestawienie dziatari Nancy Spero i Tanii Bruguery ukazuje ogromng ztozonos¢
probleméw wynikajacych z pracy na materiale, jakim jest twérczos¢ innego artysty.

Na potrzeby powyzszego tekstu dziatania takie jak cytowanie, odtwarzanie, mo-
dyfikowanie, zawtaszczenie, kontekstualizowanie, przesuniecia akcentéw okre-
Slitam zbiorczym mianem ,powtdrzenia”. Ztozonos¢ i wielowgtkowos¢ tego
dziatania dostrzec mozna, $ledzac kolejne etapy , powtarzania” — koncept, mo-
tyw wyboru, gest artysty wskazujacego na dzieto innego artysty, proces wtasci-
wego odtwarzania i jego nastepstwa. Powtdrzenie dotyka nie tylko formalnych
jakosci cytowanej pracy, ale réwniez jej warstwy tre$ciowe;.

W realizacjach Spero i Bruguery Ana Mendieta nie jest tylko autorkg cyto-
wanego materiatu, ale takze konkretng osobg — stajacg sie symboliczng figura,
Swiadomie przywotywang w omawianych powtérzeniach w celu generowania
ich tresci ideowych.

28 Stephanie Schwarz, Tania Bruguera. Between Histories, s. 224.



MARTA RYCZKOWSKA

Andy Warhol i Joseph Beuys to jedni z najbardziej znaczgcych artystéw powojen-
nej sztuki, ktérzy wyznaczyli horyzont myslenia na temat mitéw modernizmu.
Obaj zyskali status ikony jeszcze za zycia. Byli swego rodzaju mediatorami mie-
dzy $wiatem mitu a bwczesna rzeczywistoscia, sztuka wysokga a kulturg masowa.
Beuys jawi sie w tym zestawieniu jako szaman czerpiacy ze zrédet, za$ Warhol
jako showman i pomystowy impresario ery technologii. Pieczotowicie kreowali
oni swoje laboratoria przedmiotéw i osobliwosci, kazdy z nich na swéj sposéb
rozwijat takze poszerzong koncepcje sztuki. Jednoczesnie trudno o bardziej pa-
radoksalny duet, mogtoby sie wydawac, iz nie ma wyrazniej réznigcych sie od
siebie artystéw drugiej potowy XX wieku. Obaj stali sie bardziej znani niz inni
artysci im wspotczesni. Znajdowali sie na przeciwnych biegunach, jednoczesnie
bedac tak blisko siebie jak dwie strony tej samej monety. Znali sie, choc nie byli
przyjaciétmi. Jeden z nich namalowat portret drugiego, sytuujac jego oblicze
posréd wielkich figur show biznesu i art worldu — w galerii twarzy, ktéra stata sie



jednym z najbardziej emblematycznych dziet XX wieku. Kazdy z nich z wprawa
poruszat sie w krainie mitu. Jeden byt w stanie wyczarowac obrazy prastarych
ludzkich lekéw, nie pozbawiajac odbiorcéw komfortu obcowania z nimi, drugi
stworzyt wspotczesny panteon, ktérego stat sie nadwornym piewca. Fakt, iz obaj
odeszli w potowie lat 8o. jest symboliczny i wyznacza zmierzch pewnej epoki
(Beuys zmartw 1986 roku w Diisseldorfie, Warhol w 1987 roku w Nowym Yorku).

Mogtoby sie wydawac, ze to dychotomiczne zestawienie zostato pomy-
$lane na zasadzie odwrotnosci i asymetrii — pozycje, z jakich rozpoczeli oni we-
dréwke w strone sztuki postawangardowej, byty diametralnie przeciwstawne.
Niemniej, obaj artysci odgrywali kluczowe role w procesie mediacji pomiedzy
sztukg a rzeczywistoscig w barwnym, burzliwym okresie lat 60. i 70. Niezwykle
interesujace jest ich podejscie do mitologii jako do rezerwuaru obrazéw i skon-
densowanej formy historii, ktéra obrazuje sttamszone pragnienia i ukryte obawy.
Jest ona specyficzng odmiang $wiata, w ktérym jedne obrazy przenikaja inne —
zaréwno dawne, jak i wspdtczesne.

Joseph Beuys jest jedng z najbardziej znaczgcych figur sztuki wspdtczesnej i naj-
wazniejszym artysta niemieckim tworzagcym po wojnie. Jego teorie artystyczne
i projekty spoteczne, uktadajace sie w spojna, wielowarstwowg teorie rzezby spo-
tecznej, miaty duze znaczenie dla rozwoju sztuki i ogromny wptyw na artystéw
jemu wspdtczesnych, a takze stanowity zarzewie myslenia o sztuce jako funkcji
spotecznej, nierozerwalnie zwigzanej z zyciem. Czas pokazat, ze sztuka zaanga-
zowana polityczno-spotecznie stata sie waznym narzedziem komunikacji, czego
wyraznym przyktadem byto 7 Biennale w Berlinie Forget the Fear (2012), kuratoro-
wane przez Artura Zmijewskiego, Joanne Warsze oraz rosyjska grupe Voina. Skon-
centrowano sie na nim przede wszystkim na dyskusjach wokét polityki i sztuki,
walki o wolnos¢ i demokracje, roli artystéw w sytuacji ekonomicznego kryzysu
i nieréwnosci spotecznej. Beuys pod koniec lat 70. méwit: , By¢ moze moje sta-
nowisko jest wyjatkowe, moze jestem — kto wie — jedynym, ktéry z pojecia sztuki
wywodzi teorie socjalna, radykalnie z pojecia sztuki, a nie z czego$ innego. Sadze



jednak, ze ta wyjatkowa pozycja powoli znajduje nastepcéw, znajduje oddzwiek.
Sadze, ze moge wyttumaczy¢, jak to wszystko organicznie powstaje, oraz ze nie
ma innej drogi dla cztowieka, aby — w kazdym razie w mojej wizji — aby w ogdle
przezy¢™. Jak sie okazato, jego przewidywania — przez wielu odbierane éwczesnie
jako utopijne i nierealne — sprawdzity sie, a on sam pozostaje intrygujacym zna-
kiem swoich czaséw. W zyciorysie, jaki pozostawit Beuys, umiejetnie mieszajg sie
fakty z zycia artysty z fikcja. Jak zauwaza Luiza Nader: ,, Twdrczos¢ Josepha Beuysa
to swoiste archiwum, w ktérym role najwazniejszg petni system skomplikowanych
relacji pomiedzy narracjg historii i opowiadaniem pamieci, zabiegiem mitologiza-
cji faktéw i umityczniania wydarzeri, procesem odzyskiwania biografii i artystyczng
kreacjg. Podziat na artystyczng teorie i praktyke nie znajduje tu uzasadnienia, za-
réwno teksty, obiekty, akcje, jak i wywiady czy autokomentarze artysty petnig role
réwnowazng — sg mediami przestania wypracowanego przez Beuysa artystyczne-
go paradygmatu, w ktérym estetyka i etyka staja sie jednoscig™.

Dla Beuysa pamie¢ o tym, co miato miejsce, stanowi nie tylko pozytyw-
ny, czy tez negatywny, punkt odniesienia, ale takze — a moze przede wszystkim
— emocjonalng przestrzeri, atmosfere, w ktdérej zanurzone sg jego idee, teksty,
przedmioty i dziatania. ,,Moja osobista historia interesuje mnie o tyle tylko, o ile
moge uzywac swego zycia i osoby jako narzedzia” — twierdzit Beuys. Opowie-
dzenie ,wtasnej” historii, powotanie na $wiadka pamieci indywidualnej, jest
instrumentem w artystycznym postepowaniu, staje sie wehikutem wizji, jakg
Beuys pragnie przekazad. ,Zyciorys staje sie tozsamy z twérczoécig Beuysa,
a to, co jego zdaniem zbliza do siebie sztuke i zycie, to doswiadczenie $mierci
oraz nadzieja wiecznosci — pisze Luiza Nader — Uciele$nienie pamieci Beuysa
— biografia i jego tworczo$¢ stanowig obieg zamkniety, [...] zyciorys prezentuje
twdrczosé, swobodna gra skojarzeri miedzy biografig, pamiecig indywidualng
i zbiorowa a konkretnymi realizacjami wydaje sie by¢ zamierzona™.

1 Joseph Beuys. Teksty, komentarze, wywiady, oprac. Jaromir Jedliriski, przet. Jaromir Jedliriski i in., Akademia
Ruchu, Centrum Sztuki Wspdétczesnej, Warszawa 1990, s. 94.

2 Luiza Nader, »Wystawa ran«: przestrzenie pamieci w twdrczosci Josepha Beuysa, ,,Przeglad Filozoficzny

Nowa Seria” 2004, R. 13, nr1 (49), s. 189.

3 Tamze, s. 199—200.



Bytto réwnoczesnie twérca wyczulony na rewolucyjne zmiany swojej epoki.
Mimo Ze nie kwestionowat autonomii sztuki, wypetnit swoje prace elementami
w duzej mierze zaczerpnietymi z codziennosci. Mariaz sztuki z zyciem, jaki za-
proponowat, wskazywat na miejsca zakorzenienia w rzeczywistosci tworzonych
przez siebie obiektéw i instalacji, przez co miaty one silng moc oddziatywania.
Przez cate zycie Beuys drazyt otwarte rany 6wczesnego $wiata, ktéry stawat sig
coraz bardziej nieuchwytny, rozpadat sie na wiele autonomicznych, niezgodnych
ze sobg systemow dalekich od rzeczywistosci. Zauwazat, iz $wiat coraz bardzie;
oddziela sie od cztowieka, a cztowiek od $wiata. Sztuka Beuysa byta wyrazem te;j
przerwanej relacji — postrzegat ja w sposéb kompleksowy, obejmowata ona czas
i przestrzeri, nature i kulture, prawdziwe zycie i utopie. Kazde jego dzieto jest
kondensatem jego wnikliwego spojrzenia na to, co nas otacza.

Postawe Beuysa charakteryzowato uwazne i empatyczne podejscie do
rzeczywistosci. Z niezwykta inwencjg i wyczuciem podchodzit do réznorodnych
materii i technik, miat zdolno$¢ do kierowania mnéstwem asocjacji, jakie one
generowaty. Wydobywat ich potencjat z wrazliwoscig i precyzja, aby skierowac je
na nowe tory. Jego uwaga skupiata sie na prostych, zdegradowanych typach ma-
terii. W obiektach rzezbiarskich wykorzystywat nietrwate organiczne substancje,
takie jak ttuszcz, midd, filc, uzywat takze pospolitych przedmiotéw zaczerpnie-
tych z codziennosci. Nadatim nowa godnos¢ i nowy cel istnienia, nobilitowat to,
co zwyczajowo postrzegane jest jako niepotrzebne i odrzucone.

Charakter jego sztuki w znaczacy sposéb uwarunkowata biografia. W cza-
sie drugiej wojny $wiatowe] byt lotnikiem Luftwaffe. Punktem przetomowym
W jego zyciu stato sie wydarzenie z 16 marca 1943 roku, kiedy zostat zestrzelony
w Rosji. Maszyna, ktéra leciat — JU 87, spadta na ziemie, dowddca samolotu
Hans Laurinck zginat na miejscu, a Beuys doznat ciezkich obrazen. Uratowali go
krymscy Tatarzy. Opowiadat: ,,Byt rok 1943. M&j Junkers 87 zostat trafiony przez
rosyjski ogieri przeciwlotniczy i roztrzaskatem sie w czasie burzy $nieznej gdzies
na Krymie. Na bezludnym obszarze pomiedzy niemieckim i rosyjskim frontem.
Zostatem odnaleziony we wraku mojego samolotu w kilka dni pézniej przez klan
wedrownych Tataréw. Bytem kompletnie zagrzebany w $niegu. Pamietam gtosy
mowiace voda, stowo oznaczajace wode. Nastepnie filc ich namiotéw oraz ostry,



gesty zapach sera, ttuszczu i mleka. Pokryli oni moje ciato ttuszczem, aby dopo-
moc mi w odzyskaniu ciepta oraz owineli je filcem jako izolatorem, ktéry miat
utrzymac je w cieple™. Od tamtej pory ttuszcz i filc staty sie podstawowym two-
rzywem jego sztuki nadat im gtebokie, metaforyczne znaczenie. , Tatarzy wyznaja
rytualng wiare w uzdrawiajagce mozliwosci zawarte w substancjach — méwi Caroli-
ne Tisdall — Uzywanie tych samych substancji przez Beuysa w jego rzezbach, filcu
i thuszczu, bierze swéj poczatek w powyzej opisanym doswiadczeniu. Jednakze
nie w narracyjnym sensie. Nie przywotuje on tego wydarzenia. Uzywa raczej tych
substancji z powodu ich wyrazu oraz mozliwosci w nich zawartych™.

W powojennej rzeczywistosci Niemiec Beuys nalezat do tych nielicznych
artystéw, ktorzy skoncentrowali sie na niewygodnym badaniu swoich zwigzkéw
z przesztoscia, pamieci i poszukiwaniu kontynuacji. Biografia Beuysa to préba
obnazenia i przezwyciezenia osobistej traumy i zarazem reprezentacja pamieci
kolektywnej. Ukazywat nie tylko rany, jakie odniéstw zyciu, ale przede wszystkim
rany swoich czaséw — doswiadczenia wojenne, bezkrytyczng wiare w site racjo-
nalizmu, duchowe wyjatowienie spoteczeristwa. Wzywat takze do wewnetrzne-
go odrodzenia cztowieka: zniewolonego cztowieka cywilizacji postindustrialne;j,
jednostki sttamszonej przez system totalitarny. Stawat zatem nie tylko wobec
konkretnej sytuacji Niemiec po drugiej wojnie Swiatowej, ale réwniez wobec po-
gtebiajgcego sie kryzysu wartosci w drugiej potowie XX wieku. Filozofia odno-
wy zaproponowana przez Beuysa w zadnym razie nie ograniczata sie do sztuki
i obejmowata wiele obszaréw ludzkiej aktywnosci. Artysta zbudowat komplekso-
wa teorie rzezby spotecznej®, w mysl ktdrej organizm spoteczny trzeba urzadzi¢
tak, aby jednostka mogta swobodnie rozwija¢ swoja osobowos¢ i zdolnosci, aby
panowata w nim réwnosc¢ i solidarnos¢, daznos¢ do wzajemnej pomocy z wta-
snej woli. Teoria rzezby spotecznej petni kluczowg role w twérczosci Beuysa.
Wedtug niej sztuka jest zadaniem $wiadomej egzystencji — stynng proklamacje

4 Joseph Beuys. Teksty, s. 27.

5 Joseph Beuys, Acousticguide [kaseta magnetofonowa], The Solomon R. Guggenheim Museum, New York
1979, przet. Jaromir Jedlinski, tamze, s. 27.

6 Zob. Rzezba spoteczna. Rzezba niewidzialna. Spoteczerhstwo alternatywne. Wolny Uniwersytet Miedzynarodowy
—rozmowa z Eddym Devolderem, thum. Jaromir Jedliriski, tamze, s. 73.



»kazdy jest artysta” nalezy rozumie¢ jako powotanie do wolnosci, wezwanie do
odpowiedzialnego i twdrczego istnienia. Tak rozumiana twérczos¢ jest zatem
wehikutem transformacji spotecznej $wiadomosci, sztuka ma ogarniaé wszyst-
kie poziomy ludzkiej egzystencji — od rolnictwa przez edukacje po ekonomie.
Z teorig rzezby spotecznej sprzezona jest koncepcja rozszerzonego (totalnego)
pojecia sztuki odnoszgca sie do wszystkich form istniejacych w Swiecie, zaréwno
artystycznych, jak i spotecznych czy prawnych, do kwestii edukacji i twérczosci,
probleméw rolniczych i ekonomicznych. Totalne pojecie sztuki zaktada posiada-
nie przez kazdego twdrczej potencji, jak réwniez mozliwos$¢ objecia pojeciem
tworczosci wszystkich poziomdw ludzkiej egzystencji. Sztuka wedtug Beuysa
jest zatem rodzajem kreatywnej energii, umiejetnoscig stawiania, czy tez odnaj-
dywania, pytan, daznoscig do $wiadomego, twdrczego bycia w $wiecie. Opiera
sie na idei, ze wszystko jest w stanie ptynnym (spuscizna Fluxusu), co sprawia, ze
dzieto sztuki nie moze by¢ przypiete do konkretnego kryterium, kategorii czy for-
my — powinno by¢ formg otwartg na wptyw otoczenia i nie majgcg zakoriczenia.

Sztuke Beuysa i jego spojrzenie na $wiat trudno okresli¢ jako realistycz-
ne, ale to nie znaczy, ze nie ma nic wspélnego z empiryczng rzeczywistoscia.
Kontakt ze $wiatem byt dla niego kluczowy — ale nawigzywat go poprzez sys-
tem znakdw, koddw i archetypdw, ktére tworza wizualny stownik metafor, sko-
jarzeri i symboli. Beuys wydobywat je z lochéw podswiadomosci i oswajat, by
przypomnie¢ ludziom o ich wzajemnych zwiazkach i zaleznosciach. Jego sztuka
jest zatem utkana z zapos$redniczen i cytatéw — czerpie ze skarbnicy kultury
europejskiej. Jednym z przyktadéw takich nawigzar jest jego stynny performans
Titus Andronikus/Ifigenia, ktéry miat miejsce 1969 roku w Theater am Turm we
Frankfurcie podczas Experimenta 3. Artysta stat na wyciemnionej scenie w fu-
trze i rytmicznie uderzat talerzami perkusyjnymi, w gtebi sceny stat biaty kor.
Podczas akgji z gtosnikdw ptyneto nagranie, w ktérym dwéch aktoréw czytato
Ifigenie w Taurydzie (1779) Johanna Wolfganga von Goethego i Tytusa Androniku-
sa (1594) Williama Szekspira. Performans wskazywat na potrzebe zjednoczenia
Swiata natury i kultury. Beuys dokonat préby ozywienia mitu i wprzezenia go
w sytuacje aktualna. Przepetniona przemocy i okrucieristwem sztuka Szekspi-
ra, ktéra jawi sie w tym kontekscie jako reminiscencja zbrodni nazistowskich,



zostata zestawiona z Ifigenig ze sztuki Goethego — postacig symbolizujaca od-
kupienie, mito$¢ i przebaczenie. Beuys podkreslat w ten sposéb wage ludzkiej
wolnosci i kreatywnosci; w tym sensie sieganie do zasobdw kultury $wiadczyto
o uniwersalnych prawdach i postawach drzemigcych w mitach i literaturze, ktére
sg aktywne bez wzgledu na kontekst czasu i miejsca.

Artysta nawigzat réwniez do figury kréla Edypa — tworzac instalacje Pala-
zzo Regale w Museo di Capodimonte w Neapolu rok przed swoja $miercia. Byt
to swego rodzaju testament, w ktérym podsumowat swoja zyciowa postawe.
W dwoéch witrynach przypominajacych szklane trumny znajdowaty sie przed-
mioty, m.in. plecak, zwoje filcu, skéry, kawat smalcu, kula z klamrami, talerze
perkusyjne uzyte podczas performansu Titus Andronikus/Ifigenia — wszystkie
utozone w taki sposéb, iz przypominaty posta¢ ludzksg. Sg one symbolicznym
podwojnym autoportretem artysty. Obie kompozycje obrazujg trajektorie zycia
Beuysa — od poczatkowej marginalizacji do finalnego triumfu.

Beuys czerpat inspiracje z wielu dawnych tradycji i wierzen, ktére sycity
jego synkretyczng praktyke. Jej istotg nie byta reprezentacja mitu, ale wydoby-
cie z niego esencji ponadczasowej prawdy o zyciu i o $wiecie. Jednym z waz-
nych obszaréw odniesieri byta dla Beuysa mitologia celtycka. Artysta czerpat
ze Swiata Celtéw, aby stymulowaé proces terapeutyczny zwigzany sieganiem
w gtab historii i duchowosci, ksztattowaniem harmonijnych wiezi z otoczeniem.
Mit, folklor, neolityczne symbole Irlandii i Szkocji, ktére wypetniaty Beuysow-
ska ikonografie, wigzaty sie z rozwojem i rozszerzeniem idei rzezby spotecznej,
pojmowanej jako nowy sposéb postrzegania, myslenia i aktywnosci dostoso-
wany do potrzeb i mozliwosci cztowieka. Byt to sposéb na wzbogacenie we-
wnetrznych, duchowych zasobdw. Victoria Walters pisze: ,Dziatanie Beuysa
wynika z zaangazowania w kwestie jezyka, ktéry rozwijat i rozszerzat poprzez
swoja prace. Rozréznienia pomiedzy tekstem, rysunkiem, dZwiekiem i obrazem
rozmywaty sie w jego rozszerzonej koncepcji sztuki, za$ jezyk petit kluczowg
role w tej strukturze; »logos« jawi sie jako rodzaj duchowego »ciepta«, ktére
inicjuje w ludziach proces ewolucyjny”’. Jak przekonuje Walters, duchowa ma-

7 Victoria Walters, Joseph Beuys and the Celtic Wor(l)d. A Language of Healing, Lit Verlag, Wien 2012, s. 342—343
(przektad wtasny — M.R.).



teria manifestuje sie w stowie, w jezyku moéwionym, rysunek jest konkretyzacja
mysli — dlatego zaréwno nagranie gtosu, rejestracja dzwieku, jak i notatki wi-
zualne stanowity gtéwne narzedzia Beuysa. Jezyk postrzegat on jako podsta-
we ludzkiej kreatywnosci. Rzezba spoteczna nie funkcjonuje zatem jako system
jezykowy, lecz jako forma pytania i kreatywnego dziatania w procesie ksztatt-
owania sie w nieustannym dialogu miedzyludzkim. Wedtug Beusya starozytni
Celtowie potrafili dogtebnie wniknac¢ w nature ludzka, gdyz rozumieli site kre-
atywnosci, przejawiajaca sie w stanach granicznych i kulturze krasomoéwcze;.
Tradycja duchowa ktadta akcent na zwiagzek cztowieka z naturg jako zrédtem
madrosci. Swiat celtycki byt zatem dla Beuysa kolejnym wymiarem, z ktérego
czerpat on wiedze i witalng moc zasilajaca teorie rzezby spotecznej. Poprzez
swoja praktyke twoérczg artysta sygnalizowat zaréwno potrzebe uswiadomienia
sobie ksztattujacych kulture elementéw, ktére dotychczas pozostawaty nieswia-
dome, jak i rozwijania szerszego, antropologicznego spojrzenia. Gtéwna role
odgrywa w nim intuicja, wyobraznia, racjonalne myslenie, wola — sity napedowe
Swiadomego, aktywnego uczestnictwa w kulturze.

Sztuka Beuysa wiaze sie z partycypacja, wymaga raczej aktywnej roli wi-
dza niz pasywnej przyjemnosci ogladania. Kazdy element jego pracy méwi sam
za siebie — czesto detale nie sg niczym wiecej jak optycznym sygnatem, ktéry
wyzwala emocjonalng odpowiedz. Teoria sztuki Beuysa dobrze podsumowuja
jego wtasne stowa: ,Myslenie jest rzezbieniem”. To okre$lenie moze by¢ w petni
zrozumiane, kiedy jest brane dostownie. Ludzki mdzg nie jest obojetng masa,
myslenie powoduje uruchomienie proceséw fizjologicznych. Artysta moze za-
inicjowac ten proces. Jesli to zrobi, osiagnie swdj najwazniejszy cel, doprowadzi
do poszerzenia wiedzy. Pomimo catego emocjonalnego bagazu i reakcji, jakie
wywotuje, jego sztuka jest skierowana do umystu.

Jako cztowiek i jako artysta Beuys prowokowat skrajne reakcje: z jednej
strony radykalne odrzucenie, z drugiej za$ bezwarunkowy, peten uwielbienia
entuzjazm. Po jego $mierci najgorliwsi uczniowie usitowali otoczy¢ jego imie
szczegblng estyma, za$ sztuke aurg $wietosci. Wydaje sie, iz to groteskowe nie-
porozumienie przedwczesnie sprowadzito jego sztuke do muzeum, stepito je;
krytyczne ostrze i ograbito ja z jej szczegdlnego oddziatywania. Aby zrozumieé



znaczenie pracy Beuysa w kontekscie artystycznych i politycznych debat lat 60.
i 70., trzeba zwrdci¢ uwage na konflikty, ktére uruchamiata jego aktywnos¢. Za
jej posrednictwem miaty one szanse wybrzmie¢ i ujawnic sie w petni. Nie bez
znaczenia jest takze publiczna rola artysty w konteks$cie wtadzy. Ten problem
analizuje Jan Verwoert w teksécie The Boss. On the Unresolved Question of Autho-
rity in_Joseph Beuys’ Oeuvre and Public Image?. Przygladajac sie réznym pracom
Beuysa i badajac jego préby renegocjac;ji relacji z publicznoscia, Verwoert zasta-
nawia sie, czy jest mozliwe, aby artysta uciele$niat gtos publiczny. Przekonuje
on, iz wizerunek Beuysa byt nacechowany sprzecznosciami (by¢é moze z dzisiej-
szego punktu widzenia sg one bardziej widoczne).

Thierry de Duve, autor ksigzki Sewn in the Sweatshops of Marx pisat: ,\Wtad-
ca i wtoczega, krdl i jego trefnis to jedne z licznych dwugtowych awataréw arty-
sty. Wiele innych pokazuje z jednej strony niestrudzony prozelityzm, polityczng
wojowniczo$¢, pedagogiczne spetnienie, rewolucyjny i ewolucyjny optymizm,
sktonno$¢ do przyjmowania roli lidera, z drugiej zas jego mistyczny archaizm,
nieustanng oscylacje miedzy farsg a tragedia, tendencje do pozowania na ofiare
i ofiarne figury ludzkosci. To w nich wtasnie, tak jak w figurze Chrystusa — ofiary
i odkupiciela, krzyzuja sie podwojne identyfikacje: pana i dziecka, kaptana i ko-
zta ofiarnego, pasterza i kojota, jelenia i zajgca, kompozytora i dziecka po tali-
domidzie, spotecznego reformatora i buntownika, mediatora i pustelnika, usta-
wodawcy i banity, proroka i btazna, szamana i showmana, utopisty przysztosci
i balsamisty przesztosci™. Z jednej strony nieustannie kwestionowat on trady-
cyjny etos pracy, artysty, profesora sztuk pieknych poprzez radykalne otwarcie
na to, czym moze by¢ praca artysty, nauczyciela, jesli wzniesie sie on ponad
funkcje ustanowione przez kontekst, miejsce, tytut naukowy. Z drugiej za$ stro-
ny, w stworzonym przez siebie wizerunku twércy jako moralnego autorytetu
i we wtasnym mechanizmie autokreacji wpadt w te same koleiny, ktére starat

8 Jan Verwoert, The Boss. On the Unresolved Question of Authority in Joseph Beuys’ Oeuvre and Public Image,
»E-Flux” [online] 2008, nr 12, http://www.e-flux.com/journal /the-boss-on-the-unresolved-question-of-authority
-in-joseph-beuys%E2%80%99-oeuvre-and-public-image/ [dostep: 15 grudnia 2013].

9 Thierry de Duve, Sewn in the Sweatshops of Marx. Beuys, Warhol, Klein, Duchamp, przet. Rosalind E. Krauss,
The University of Chicago Press, Chicago—London 2012, s. 3 (przektad wtasny — M.R.).



sie zasypac. W swojej artystycznej praktyce niejednokrotnie negowat powierz-
chowne rozumienie pojecia ,,artysta”, pokazujac, ze jest nie tylko malarzem lub
rzezbiarzem, ale i performerem, politykiem, filozofem, etnografem, muzykiem.
Jednoczes$nie odwotywat sie do tradycyjnie skonstruowanych wzorcéw, projek-
tujac swoj publiczny obraz jako wizjonera, uzdrowiciela i duchowego autorytetu
w mys$l modernistycznego mitu artysty jako mesjasza (,artysta stoi ponad zy-
ciem, ponad $wiatem, jest Panem Panéw” — jak moéwit Stanistaw Przybyszew-
ski). Beuys realizowat kontrowersyjne, celowo absurdalne akcje inicjujace debate
publiczng na wazkie tematy, by za chwile interpretowac swoje prowokacje, po-
sitkujac sie ideologig, ktéra mogtaby je uzasadnic¢. Wyraznie widaé zatem dwu-
biegunowos¢ jego dziatar — igranie z tradycyjnymi wartosciami w obrebie sztuki
i wtadzy, a zarazem umacnianie patriarchalnego wzorca mesjariskiego gtosiciela
prawd ostatecznych. Ten schemat dziatania — niezwykle precyzyjne opakowywa-
nie przez artyste swoich realizacji w znaczenia i sensy — znacznie utrudnia kry-
tyczne interpretowanie jego prac. Aby to uczynic¢, nalezatoby sie wznie$¢ ponad
Beuysowska filozofie i starac sie ujrze¢ jego dzieto w kontekécie miejsca i czasu.

Donald Kuspit w swojej ksigzce The Cult of the Avant-Garde Artist rozpa-
truje praktyke Beuysa przez pryzmat publicznego obrazu artysty jako szamarni-
skiego uzdrowiciela, przedstawiajgc go jako ostatniego z artystéw awangardy,
ktérzy wierzyli w moc sprawczg sztuki. Wedtug Kuspita diametralnie rézna
postawa Warhola, ktérg dla odmiany charakteryzowato podkreslanie alienac;ji
wspoétczesnego zycia, przyczynita sie do upadku tej tradycji. Koncepcja uzdra-
wiania poprzez sztuke rodzi pytania: kogo Beuys miat zamiar leczy¢, z czego,
jakimi $rodkami i z czyjego polecenia? Kuspit odpowiada na te pytania zwigZle:
Niemcéw po traumie narodowego upadku, poprzez uzdrawiajgcg energie pier-
wotnej, pogariskiej kreatywnosci, dla nich samych, z racji swojego autorytetu
jako uzdrowiciela™.

Kuspit postrzega Beuysa jako figure przejSciowg od awangardy do postmo-
dernizmu", bardziej szamana niz showmana, guru w obrebie kultu, jaki sie wokét

10 Zob. Donald Kuspit, The Cult of the Avant-Garde Artist, Cambridge University Press, New York—Cambridge
[Massachusetts] 1993, s. 64-83 (przektad wtasny — M.R.).
11 Zob. Will Wadlington, The Death of Art. On Kuspit's The Cult of the Avant-Garde Artist, ,Creativity Research



niego uformowat, ktéry ostatecznie staje sie ofiarg wtasnej zaleznosci od odbior-
cy, bohaterem tragicznym, ktéry nie zdotat wyleczy¢ spoteczeristwa. Kuspit wysnu-
wa do$¢ radykalne przypuszczenie, iz proba ocalenia ludzkosci wynikata u Beuysa
z jego narcystycznych pobudek. W zupetnie innym $wietle widzi jego postawe Thier-
ry de Duve, nazywajac go ostatnim z proletariuszy, patrzacym krytycznie na kapita-
listyczny rezim, w peti odzwieciedlajgcy awangardowy postulat kreatywnosci jako
najwazniejszego kapitatu, wierzacym w moc wyobrazni i ludzkiego zaangazowania.
W utopijnosci jego teorii de Duve nie dostrzegat stabosci. Zwracat natomiast uwage
na to, ze gdy odszedt, pozostawit po sobie ruiny rzezby spotecznej, ktérej elementy
staty sie fetyszami nekrofilskiego rynku sztuki'.

»W sztuce ostatnich dekad jedynie Warhol doréwnuje Beuysowi sitg le-
gendy i statusem medialnym”— pisze de Duve. ,,Obaj w réwnym stopniu od-
dziatywali na sztuke nastepnych pokolen. Z ta réznica, ze Beuys byt bohaterem,
za$ Warhol gwiazda. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z teatralng
estetykg rodem z Komedii ludzkiej, w drugim za$ estetyka symulakréw firmowa-
nych przez Hollywod™:. Andy Warhol to jeden z najbardziej rozpoznawalnych
twdrcow amerykariskich i jeden z gtéwnych przedstawicieli pop-artu. Twérczos¢
Warhola, podobnie jak Beuysa, bazuje na rozszerzonej koncepcji sztuki, jednak
ma ona zupetnie inne podstawy. Przestanki Warhola nie byty tak uniwersalizuja-
ce i utopijne jak Beuysa. Podczas gdy Beuys odwotywat sie do ludzkiej moralno-
$ci, Warhol rejestrowat fakty. Beuys usitowat potrzasngé ludzkimi sumieniami,
Warhol zdawat sobie sprawe, iz poruszenie wywotane przez sztuke jest tylko
jeszcze jednym sposobem na utrzymanie gigantycznej machiny rozrywki. Beuys
dokonywat zapozyczen ze sfery kultury, postugiwat sie archetypami i symbolami,
Warhol natomiast korzystat z arsenatu dostepnych mu wspétczesnie obrazéw.
W przeciwieristwie do wielowymiarowych wizerunkéw cytowanych przez Beusya,
Warhol odwzorowywat wizerunki w sposéb mozliwie powierzchowny, upajajac
Journal” 1996, t. 9, z. 2-3, s. 293.

12 Zob. Thierry de Duve, Sewn in the Sweatshops, s. 16.
13 Tamze, s. 17 (przektad wtasny — M.R.).



sie ich pustka i neutralnoscig. W eseju That Old Thing, Art Roland Barthes pisze,
ze ,pop-art chce pozbawic¢ przedmiot jego symbolicznych znaczer”, aby wyzwo-
li¢ obraz od gtebszego przestania i zmieni¢ w symulakralng powierzchnie. Ten
proces prowadzi takze do wyzwolenia artysty. Barthes dodaje bowiem: ,, Twérca
pop-artu nie stoi za swoim dzietem i sam nie posiada zadnej gtebi. Jest zaledwie
powierzchnig swego obrazu, pozbawionga zupetnie znaczonego i intencji™+. Hal
Foster w ksigzce Powrdt Realnego zauwaza, ze tam gdzie Barthes i inni widza
awangardowe zaburzenie procesu reprezentacji, Baudrillard dopatruje sie petne-
go witaczenia dzieta sztuki w polityczng ekonomie znaku-towarus. Ptaski obraz,
obraz-znak, zostaje $wiadomie pozbawiony wszelkiej iluzyjnosci i metaforyki,
przez swojg dostownos¢ staje sie sugestywnym i przejmujagcym dokumentem
swoich czaséw.

Odpowiedzig na pozeranie codziennosci przez media wizualne byfo prze-
chwycenie obrazéw medialnych przez sztuke. ,,Chce by¢ maszyng!” — brzmiato
stynne hasto Andy’ego Warhola. Te stowa mozna potraktowac jako potwierdze-
nie jego wewnetrznej pustki jako artysty oraz pustki jego sztuki, ale réwniez,
jak sugeruje Hal Foster, moga one wskazywac na podmiot w szoku, ktéry wy-
korzystuje nature tego, co wprowadzito go w ten stan, jako mimetyczny srodek
obrony. Otoczony zewszad przedmiotami masowej produkcji sam zastania sie
jednym z nich — ja tez jestem maszyna, seryjnie wytwarzam (lub konsumuije)
produkty-obrazy, odptacam pieknym za nadobne. W wywiadzie, ktérego w 1963
roku udzielit krytykowi Gene’owi Swensonowi, Warhol oznajmit bez ogrédek:
,Kto$ stwierdzit, ze moje zycie mng rzadzi. Podoba mi sie ten pomyst”. Jest
w tym zgoda na zrytmizowang, zrytualizowang strukture codziennosci — na je-
dzenie zupy Campbell, ogladanie w mediach celebrytéw, krzeset elektrycznych,
wypadkéw samochodowych i przywodcéw tego $wiata. To asekuracyjne przyje-
cie koniecznosci powtarzania, ktérg narzuca spoteczeristwo seryjnej produkgji
i konsumpcji prowadzi w rezultacie do konkluzji — jesli nie potrafisz sie przeciw-

14 Roland Barthes, That Old Thing, Art, w: Post-Pop Art, red. Paul Taylor, MIT Press, Cambridge [Massachu-
setts] 1989, s. 25—26.

15 Hal Foster, Powrdt Realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przet. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera,
Universitas, Krakéw 2012, s. 155.



stawi¢, to sie przytacz. Co wiecej, jesli zaangazujesz sie w petni, to moze uda
ci sie zdemaskowac, odstoni¢ automatyzm czy wrecz autyzm spoteczeristwa,
przez nasladowanie jego mechanizméw z przesadna doktadnoscia™.

W przeciwieristwie do wszystkich innych wielkich artystéw pop-artu,
Warhol nigdy nie starat sie udoskonali¢ czy podrasowac obrazéw kultury ma-
sowej za pomocg Srodkéw estetycznych. Eksponowat bloki papieru i tektury
w catej ich brutalnej banalnosci, wzmacniajac ten efekt poprzez multiplikacje
i seryjno$¢ produkgji. Tworzyt ,,rzezby” takie jak Brillo Boxes, aranzujac pudta do
pakowania — drewniane repliki opakowari mydta Brillo, ktére antycypowaty rygo-
rystyczne podstawy estetyki minimal-artu. Jego piramida z puszek zupy stanowi-
ta kwintesencje estetyki nadmiaru, zag Marilyn Monroe, hollywoodzki ,, grzeszny
aniot”, urosta do rangi Mony Lisy Leonarda. Sztuka Warhola stata sie odbiciem
rzeczywistosci z drugiej reki, ktéra sktadata sie z masowo produkowanych to-
wardw, powielanych medialnych obrazéw i komunikatéw, powtarzalnych formut
konsumenckiego $wiata. Widzac, w jaki sposéb konsumpcyjne szaleristwo wpty-
wa na kulture, Warhol stat sie jego wnikliwym rejestratorem. Jako pragmatyczny
Amerykanin byt wcigz w stanie zrobi¢ krok w tyt i spojrze¢ z dystansu na swdj
kraj oczami oczarowanego przybysza zza oceanu — starat sie wptywac na proces
zamiast mu ulega¢, kierowac¢ maching zamiast by¢ jednym z jej trybikéw. Warhol
interpretowat Beuysowskie réwnanie , kreatywnos¢ = kapitat” doktadnie odwrot-
nie. To pienigdze wzmagaty kreatywnos¢. Nigdy nie ukrywat swych ambicji ani
faktu, iz uwielbia ptywac¢ w ,,lodowatych wodach egoistycznej kalkulacji”. Wyktad-
nig jego filozofii jest zdanie: ,,Zaczatem jako artysta komercyjny i chce skoriczyé
jako artysta biznesu”". Kiedy zatozyt magazyn ,Interview”, stworzyt instrument,
ktéry umozliwit mediacje pomiedzy sztukg wysoka a sztuka masowa, dwoma
sferami, ktére wtedy jeszcze funkcjonowaty oddzielnie. Przez moment byt tak-
ze menedzerem grupy Velvet Undergroud®. W owym czasie zywotnosc¢ ruchu

16 Zob. tamze, s. 157-158.

17 Andy Warhol, The Philosophy of Andy Warhol (From A to B & Back Again), Harcourt, New York 1975, s. 92.
18 Andy Warhol poszukiwat wéwczas zespotu rockowego do swojego multimedialnego projektu Andy Warhol
Up-Tight. Koncertu Velvet Undergroud wystuchat w klubie The Cafe Bizarre i zespét zostat wiaczony w dziatal-
nosc The Factory (Fabryki). Wspétpraca Velvet Underground z Andym Warholem trwata okoto péttora roku.



kulturalnego osiagata swéj szczytowy poziom, $miate, innowacyjne rozwigzania
przenikaty sie z trywialnymi, schematycznymi wzorami, stabe reklamy z wymaga-
jaca nowoczesng estetyka. Warhol usytuowat sie na szczycie tego ruchu, anektujac
substancje zycia codziennego do realizacji neoawangardowej koncepcji. Ten akt
balansowania okazat sie udanym przedsiewzieciem, gdyz jako artysta wykazat
sie niezwykle trafng intuicja co do sztucznos$ci otaczajgcego go $wiata, zdol-
noscig zdobycia go i wtgczenia do wtasnej gry. Balansowanie miedzy $wiatem
komercji i $wiatem wielkiej sztuki w jego stynnej Fabryce, wydobycie potencjatu
ekonomicznego ze sztuki, ktéra byta krytycznym filtrem dla rozwoju kapitali-
zmu, stato sie swoistg zapowiedzig praktyk obecnych w sztuce wspédtczesne;j.
Zaposredniczenie byto podstawowg metodg pracy Warhola — czerpat z za-
sobéw medialnej konsumenckiej rzeczywistosci i przefiltrowywat je. Do najbar-
dziej znanych dziet artysty nalezg portrety Marilyn Monroe. Zaliczaja sie one
do grupy prac, ktére — bazujgc na obrazach zaczerpnietych z ikonosfery kultu-
ry masowej — tworzga rodzaj typologii amerykariskiej popkultury i réwnoczesnie
przedstawiajg mity, oddajg tesknoty, ale i obawy, amerykariskiego spoteczeni-
stwa. Portret Monroe unaocznia pozorng unikalnos¢ obrazu, ktéry oryginalnie
bedac fotograficzng reprezentacja, moze tylko symulowac rzeczywisto$¢, ale nic
wiecej. Jest tak do momentu, w ktérym obraz uniezaleznia sie i odcina od oso-
by, ktérej zawdziecza swojg egzystencje i staje sie autonomicznym elementem
wspdtczesnego spoteczeristwa konsumpcyjnego. Obraz zwyczajowo integruje
w sobie modela, zawtaszcza go. Sprawia, ze postac aktorki zostaje zredukowana
do uroczych kapryséw, symptomoéw zepsucia. Pierwszy portret Marilyn Monroe
Warhol wykonat kilka dni po jej $mierci, ktéra nastgpita 5 sierpnia 1962 roku.
Artysta w swojej pracy zapowiadat, ze jej zycie, osobowos¢ i $mierc stang sie
towarem rynkowym. Wszystkie portrety Monroe przedstawiajag wymyslony ob-
raz aktorki, wyobrazenie, a nie odbicie rzeczywistosci. Po jej $mierci wizerunek
stworzony przez Warhola — doskonale przeciez znany i utrwalony w $wiadomo-
$ci spotecznej znacznie wczesniej — wywotuje skojarzenia dotyczace prywat-
nego zycia Marilyn Monroe, ktére wraz z jej rosngcg popularnoscia stato sie
dobrem publicznym. Werner Spies powiedziat: ,Nie zabawa w nasladownictwo,
krytyka konsumpcyjnej postawy zyciowej, nasmiewanie sie z tatwowiernosci sa



najwazniejsze: najistotniejsze jest poszukiwanie transgresji tego, co wdziera sie
w nas bez granic, materialnie, dtawiagco, wielokrotnie. Wyrazem tego sg gwiazdy
i wyroby fabryczne, a nie mit o Monroe, zbudowany na jej $mierci. To wtasnie
6w pocatunek catego $wiata, ktéry Warhol przedstawit w tak niezapomniany
sposéb, swiadomos¢, ze powinna na wieki pozostac¢ niezmieniajagcym sie sym-
bolem, pchnety ja ku $mierci™.

Istotne w kontekscie twérczosci Warhola jest pojecie kompulsywnego
powtdrzenia. Artysta podkreslat, ze lubi nudne rzeczy i powtarzanie ich w nie-
skoriczonos¢. W tekscie POPism gruntownie wyjasniat swoje zainteresowania
nuda, powtdrzeniem i dominacja: ,Wcale nie chce, zeby kazde powtdrzenie za-
sadniczo sie nie réznito — chce zeby byto doktadnie takie samo. Im dtuzej patrzy
sie na doktadnie te sama rzecz, tym bardziej oddala sie jej znaczenie i tym in-
tensywniej mozna odczu¢ pustke”?°. Powtdrzenie wigze sie zaréwno z ostabie-
niem znaczenia, jak i podkresleniem emocjonalnego dystansu. Niekoriczgca sie
multiplikacja rozpaczy i $mierci (seria Death in America) neutralizuje trauma-
tyczne wydarzenie — podobnie jak czyni to informacja w mediach. Powtérzenie
jest freudowskg metoda zapanowania nad traumg, ale u Warhola nie spetnia
ono terapeutycznej funkgji. Jak pisze Hal Foster: ,,Powtdrzenia nie pozwalajg na
stopniowe oddzielenie sie od przedmiotu w akcie zatoby, lecz $wiadczg racze;j
o obsesyjnej fiksacji na przedmiocie w melancholii. [...] Powtérzenia Warhola
nie tylko reprodukujg traumatyczne efekty; one je réwniez produkujg. W jakis
sposéb pojawia sie w nich szereg wzajem wykluczajacych sie rzeczy: usuniecie
sensu traumy i otwarcie sie nari, obrona przed traumg i jej produkcja”™.

W przeciwieristwie do Beuysa, Warhol nie postrzegat zmian na scenie
sztuki jako wielkiej straty, akceptowat sztuczno$c¢ $wiata, jego tendencje do sa-
mopowielania sie, tworzenia kolejnych wersji. Jego portrety Beuysa pokazuja,
iz byt wytrawnym obserwatorem sceny artystycznej. W galerii staw Beuys ma

19 Cyt. za: Klaus Honnef, Andy Warhol. 1928-198;7. Komercja w sztuce, przet. Marianna Meyer, Taschen, TMC
Art, Kolonia—[Warszawa] [2002], s. 61.

20 Andy Warhol, Pat Hackett, POPism. The Warhol ‘Gos, Harcourt Brace Jovanovich, New York 1980, s. 50. Cyt.
za: Hal Foster, Powrdt Realnego, s. 159.

21 Tamze, s. 159—160.



swoje miejsce obok gwiazd i gwiazdek show biznesu. Warhol twierdzit, iz nikt
nie uniknie wessania w machine komercji i mass mediéw, chyba ze jego pogla-
dy nie zostaty nigdzie opublikowane — jesli stajesz sie osobg publiczng, musisz
przyjac reguty komercyjnej gry. Warhol znat te reguty wy$mienicie. Byt zaréwno
obiektem owej gry, jak i jej sitg napedowa.

Przygladajgc sie z perspektywy czasu sylwetce Warhola i Beuysa, wi-
dzimy wyraznie, jak wiele jest pomiedzy nimi punktéw zbiegu. Jednym z nich
jest perfekcyjny mechanizm autokreacji. Obaj byli twércami i interpretatorami
wspdtczesnej ikonografii — Warhol bazowat na ikonosferze mass mediéw, roz-
wijajgcej sie popkultury i paczkujacego celebrytyzmu, Beuys natomiast szukat
oparcia w mitach, ktére miaty gwarantowac ciggtos$¢ rzeczywistosci opartej na
sprzecznos$ciach. Poddane artystycznej obrébce miaty funkcjonowac jako opar-
cie w $wiecie po katastrofie i remedium na obsesyjne skupienie na terazniejszo-
$ci. Najwazniejszym i najgtebszym bodzcem w podejsciu Beuysa byta rozsze-
rzona koncepcja sztuki — idea, ktéra bardziej wynikata z kwestii pragmatyczne;
niz filozoficznej, taczac w sobie nie tylko tradycyjne techniki i dyscypliny, takie jak
malarstwo, rzezba, grafika, ale takze wszystkie pola kreacji w kazdej sferze ludz-
kiego zycia. Rozszerzona koncepcja sztuki funkcjonowata jako jeden z kluczowych
czynnikéw w dyskusji o awangardzie i otwierata nowe perspektywy na przysztosc.
Zaréwno u Beuysa, jak i u Warhola byta totalna, angazujgca bez reszty, podpo-
rzadkowujaca sobie cate zycie. Obaj zbudowali uniwersum cytatéw, metonimii
i zapozyczen, ktére stanowity niewyczerpany rezerwuar inspiracji, a zycie i sztuka
funkcjonowaty u nich jako naczynia potaczone, sycac sie wzajemnie.

Z dzisiejszej perspektywy dychotomicznosé artystéw nie wydaje sie juz
tak jednoznaczna i przekonujaca. Mozna przeciez postrzegac Beuysa jako cza-
rodzieja i prestidigitatora a Warhola jako ukrytego za maszyna filozofa cywilizac;ji
pustki i nadmiaru. Precyzyjnie zaaranzowane performanse Beuysa widzie¢ jako
teatralne, za$ seryjne sitodruki Warhola rozumie¢ jako eksplikacje Lacanowskie-
go Realnego, odsytajacg do tego, co niewyrazalne. Stanowityby one wéwczas



obraz traumatycznej rzeczywistosci, ktérg Warhol usitowat uchwyci¢ w formie
pokawatkowanej, sfragmentaryzowanej, nieciagtej, podobnie jak objawia sie
nam ona w przekazach medialnych.

W czerwcu 2013 roku w Garage Center for Contemporary Culture w Mo-
skwie miaty miejsce wyktady o sztuce Beuysa i Warhola pod znamiennym tytu-
tem Dissimetrical Similarities (Niesymetryczne podobieristwa), ktéry dobrze oddaje
relacje pomiedzy dwoma gigantami sztuki XX wieku. Szaman i showman wspét-
czesnej sztuki, jakkolwiek zupetnie inni w swojej praktyce i w sferze inspiracji,
,r6znia sie jak dwie krople czystej wody” pod wzgledem uchwycenia wielkowy-
miarowej natury rzeczywistosci. Jest ona bowiem zaréwno ptaska i niedostepna
jak ekran telewizora, jak i zakorzeniona w kulturze i gesta od watkéw. Relacje
dwojga artystéw mozna widzie¢ w tej perspektywie zaréwno jako antagonizm,
jak i tajny sojusz, kontynuacje, parodie, wewnetrzny dialog. Zestawienie i poréw-
nanie ich postaw twérczych i aktywnosci pozwala na zobaczenie kazdego z nich
w nowym $wietle, uchwycenie wielu watkéw na temat prawdy i sztucznosci zy-
cia, iluzji wszelkiej reprezentacji i pojemnosci archetypu.



StAWOMIR TOMAN

Jean Olivier urodzit sie w 1923 roku w Chauny w Pikardii. Od wczesnej mtodosci
mieszkat w aglomeracji paryskiej. Byt autodydakta. Silna dysleksja powoduja-
ca trudnosci w czytaniu i pisaniu sprawita, ze zakoriczyt edukacje na poziomie
szkoty $redniej. Wychowywat sie pod opieka babki, ktéra edukowata go plastycz-
nie. Sprébowat podja¢ studia w Ecole des Beaux-Arts, ale zrezygnowat, gdy, jak
wspomina, kazano mu rysowac przez pét roku ten sam gips. Uwazat, ze akade-
mia nie nauczy go wiecej niz sam umie (w tym czasie panowat we Francji model
edukacji zblizony do XIX-wiecznego).

Jeszcze przed drugg wojng $wiatowa Olivier, zafascynowany spotkaniem
z Mauricem Vlaminckiem i jego twdrczoscig, podejmowat pierwsze préoby malar-
skie. Po zajeciu Paryza przez Niemcéw w czerwcu 1940 roku, schronit sie przed
robotami przymusowymi (STO) w domu zbudowanym przez ojca w Chévre-
mont. Znajdowata sie tam specjalna kryjowka, w ktérej spedzat duzo czasu,
nieustannie prébowat tez malowac.

Olivier powrdécit do Paryza w 1944 roku i tam na nowo podjat prace re-
tuszera w zaktadzie Broca. W tym czasie intensywnie studiowat obrazy dawnych
mistrzéw, prowadzit takze wiele rozmdéw o malarstwie ze swoim przyjacielem



André Raffrayem. Przez krotki czas uczyt rysunku w Académie de la Grande
Chaumiere, gdzie poznat fowiste Ottona Friesza. Duzo malowat, nie osiggnaw-
szy jednak pozadanych efektéw, popadt w depresje. Zniszczyt swoje prace i po-
rzucit malowanie na niemal dwadziescia lat. W tym czasie prébowat swych sit
w réznych zawodach: handlowat antykami, pomagat w prowadzeniu rodzinnego
przedsiebiorstwa, pracowat jako fotograf.

Do malarstwa powrdcit z poczatkiem lat 60., lecz byta to aktywnos¢ bar-
dziej zarobkowa niz twércza. Obrazy z tego czasu zupetnie nie zapowiadaty
zmiany, ktéra miata niebawem nastgpic¢. W 1968 roku, po $mierci matki, artysta
osiedlit sie w Andrésy, gdzie zaczat malowac, uzywajac fotografii jako substytutu
rzeczywistosci. W tym czasie do nazwiska Olivier dodat drugie — Hucleux, czyli
nazwisko wuja, ktéry byt malarzem odrzuconym przez rodzine. Artysta stwier-
dzit, ze Hucleux brzmi lepiej i ostrzej niz do$¢ powszechnie wystepujace we
Francji nazwisko Olivier.

Prace z 1971 roku, takie jak Cimetiére des voitures czy Portret Jean-Pierre'a
Raynauda zaprezentowane na paryskim biennale (Biennale de Paris), przyniosty
Hucleuxowi uznanie krytyki, a jego kariera artystyczna nabrata rumiericéw. |e-
an-Christophe Ammann zaprosit Hucleux do udziatu w sekcji Realismus organi-
zowanej przez Haralda Szeemanna na Documenta 5 w Kassel w 1972 roku. Tam
artysta pokazat pierwsze obrazy z cyklu Cmentarze, ktéry kontynuowat przez na-
stepne cztery lata. Pierre Restany pisat o Realismus: ,,Dzieki Ammannowi Doku-
menta 5 zostato zdominowane przez hiperrealistow amerykariskich, szczesliwie
znalazto sie tam kilku Europejczykéw: Gerhard Richter, Franz Gertsch, Markus
Raetz i nasz poczciwy Hucleux, ktérzy zostawiajg daleko w tyle peleton nasla-
dowcdw™. Ostatecznie Cmentarze trafity do kolekcji Petera Ludwiga, stynnego
kolekcjonera i marszanda.

To portret jednak stat sie dla Hucleux gtéwnym tematem obrazéw, a na-
stepnie rysunkdw, na kolejne dwie dekady. W 1974 roku artysta namalowat swdj
pierwszy autoportret oraz portret Etienne’a Martina. Obrazy te cechuje niespo-

1 Jean Olivier Hucleux 1971—1999 [katalog wystawy], red. Franco Ambrosio, Musée d’art contemporain, Lyon
1999, s. 208 (przektad wtasny — S.T.).



tykana dotychczas precyzja wykonania. llo$¢ detali w obrazie jest zdecydowanie
wieksza niz na fotografii, wedtug ktérych prace te powstawaty. Artysta stosowat
technike olejng na desce, uwazat bowiem, ze deska pozwala na wiekszg precy-
zje, gdyz jest bardziej gtadka i w przeciwieristwie do ptétna nie ugina sie pod
naciskiem pedzla.

Praca nad jednym obrazem trwata kilka tygodni, a czasem nawet miesiecy.
Najwiecej czasu Hucleux spedzit nad podwdéjnym portretem zamdéwionym przez
matzeristwo znanych kolekcjoneréw, Petera i Irene Ludwigéw. Praca nad tym ob-
razem zajeta mu niemal dwa lata. Postugiwat sie wykonanymi przez siebie fotogra-
fiami matzonkdéw oraz obserwacjg naoczna przy malowaniu partii ubran, ponie-
waz drobny wzér garnituru Ludwiga i sukni jego Zzony nie byt doktadnie widoczny
na zdjeciach. Aby zaobserwowac zatamania tkanin positkowat sie odpowiednimi
prébkami, konstruujgc na nowo strukture materiatu w obrazie. Hucleux twierdzit,
ze byt bliski szaleristwa, catymi dniami malujgc drobny wzorek. Zmudna praca
zdawata sie nie mie¢ korica, wymagata maksymalnego skupienia i unieruchomie-
nia reki. Opracowat specjalny sposéb jej zawieszania tak, aby méc wykonywad
ruchy jedynie palcami. Spedzat cate dnie w nieruchomej pozycji — wspominat —
musiat tez wprowadzi¢ do planu dnia poranne i wieczorne spacery, aby zachowa¢
w miare normalng kondycje fizyczng i psychiczna. Postepy w pracy nad obrazem
— codziennie dokumentowane — miaty by¢ udostepnione szerszej publicznosci
w formie albumu, dotychczas jednak nie zostat on wydany.

W latach 70. artysta pokazat swoje prace na wielu znaczacych wystawach
zagranicznych, takich jak: Malarstwo europejskie lat 70. w Los Angeles Country
Museum of Art (1975) czy 37 Biennale Weneckie rok pdzniej, aby w 1979 roku —
po niemal dziesiecioletniej przerwie — zaprezentowac swojg retrospektywe pub-
licznosci francuskiej w Centrum Pompidou. Wystawa Copie conforme? (Wierna
kopia?) obejmujaca twoérczosc Jeana Hucleux, Chucka Close’a i Johna De Andrea
odbita sie szerokim echem we francuskich mediach, przynoszac artyscie uzna-
nie. Pierre Cabanne pisat w ,,Le Matin” o Cmentarzach: ,,Hucleux $wiadomie
wymazuje swojg obecno$¢, chcac pozostad jedynie narzedziem, ktére za pomo-



ca symulakréw rzeczywistos$ci ewokuje problematyke przemijania”. Otto Hahn
w ,L'Express” zauwazyt: ,Hiperrealizm Hucleux, ktéry od poczatku rozwijat sie
troche na marginesie refleksji artystycznej, kontynuuje samotna $ciezke, opie-
rajgc sie na jedynej idei: tworzy¢ zycie za pomoca martwej materii”. Salwador
Dali, ktory réwniez zachwycat sie pracami Hucleux, stwierdzit: ,Votre peinture
est hypermétaphysique™ (pariskie malarstwo jest hipermetafizyczne). Za$ Ben
Milad w , Les Cahiers de la Peinture” konstatowat: ,Dzieta Hucleux, cmentarze
i portrety, w sposob delikatny, acz przewrotny, zachecaja widza do zgtebiania ich
tematyki i odkrywania ukrytych znaczeni. Nawet blizniaczki, dwie urocze dziew-
czynki, mimo swego wieku posiadajgce godnos¢ dostojnikéw, sg w istocie rze-
czy francuskimi infantkami, a Hucleux wspétczesnym Velasquezems.

Temat blizniaczek interesowat Jeana Oliviera Hucleux, kiedy byt jeszcze
fotografem. Zdjecie z 1949 roku ujawnia charakterystyczny dla niego sposéb
komponowania. Jest on szczegdlnie widoczny w wielkoformatowych portretach
rysunkowych, w ktérych postaciom towarzyszy zazwyczaj neutralne tto. Bliz-
niaczki pojawiaja sie réwniez na jednym z obrazéw z potowy lat 60. Artysta
jednak niechetnie powracat do tego okresu dziatalnosci.

W latach 70. i pézniej Hucleux malowat kolejne portrety przyjaciot: arty-
sty Jeana le Gaca (1977), znanego paryskiego kucharza Paula Bocuse’a (1980),
krytyka i kuratora Centrum Pompidou Pontusa Hultena (1981) oraz swojej zony
Jeanne (1983). Serie portretéw malowanych olejem na desce zakoriczyt dwoma
zamoéwieniami z Patacu Elizejskiego. Portret Georges’a Pompidou, ktéry zmart
w 1984 po ciezkiej chorobie nowotworowej, powstat na podstawie niewielkiej
fotografii twarzy prezydenta. Sylwetka i wnetrze gabinetu zostaty domalowane
przez artyste na bazie innych zdje¢. Portret ten zostat nieznacznie uszkodzony
przez nieznanego sprawce z hiejasnych powoddéw i w takim stanie pozostaje
w zbiorach Centrum Pompidou. W roku nastepnym nowy prezydent Francois
Mitterand réwniez zamowit u artysty swoj portret. Tym razem Hucleux mégt sam

2 Tamze, s. 212.
3 Tamze.
4 Tamze.
5 Tamze.



wykona¢ dokumentacje fotograficzng. Osobno zrobit zdjecia postaci, a osobno
sfotografowat architekture, co w samym obrazie jest dos¢ widoczne.

W roku 1985 — specjalnie na wystawe Autoportret wspétczesny w Musée-
Galerie de la Seita w Paryzu — Hucleux wykonat rysowany Autoportret, ktéry
otworzyt jeden z najciekawszych watkéw jego twédrczosci. Z praca tg zwigzana
jest tez pewna historia. Mianowicie, jeden z kolekcjoneréw zaproponowat arty-
$cie wymiane tegoz Autoportretu na prawie nieuzywanego mercedesa 230 SL,
tzw. Pagode z 1965 roku. Hucleux, ktéry uwielbiat przejazdzczki samochodowe,
przystat na to ochoczo. Roadster pozostawat w jego posiadaniu az do $mierci
artysty, ze stanem licznika w okolicach 60 tys. km.

Od czasu paryskiej wystawy rysowanie postaci stato sie statym elemen-
tem tworczosci Hucleux. Figury przedstawiat najczesciej w skali nieco wiekszej
niz naturalna. Rysowat otéwkiem bez uzycia gumki, uwazajac, ze wycieranie po-
woduje niepotrzebne zabrudzenia. Prace powstawaty poprzez narastanie $ladéw
narzedzia, ktére tworzyty niemal organiczng tkanke konstytuujacg wizerunek.
Artysta prébowat w ten sposéb tchnac w nie zycie. Méwit: ,;staram sie osiggna¢
podobieristwo, ktére staje sie obecnoscia, w przeciwieristwie do przedstawie-
nia, ktére jest raczej jej destrukcjg”®. Catherine Millet w L'art contemporain en
France napisata o tych rysunkach: ,,Powoli, z cudowng precyzja Jean Olivier Huc-
leux tworzy wyjatkowe portrety pobudzajgce do zycia osoby pozujace do zdje¢,
na bazie ktérych artysta pracuje... $lad narzedzia zanika... trudno uwierzy¢, ze
stoimy przed obrazem... Hucleux jest jedynym malarzem zdolnym zakwestiono-
wac wierno$¢ obrazowania fotograficznego™.

Bernard Lamarche-Vadel tak pisat na ten temat: ,,Problematyka prac Huc-
leux to tworzenie szeregu najrézniejszych zwigzkédw w procesie malarskiego
transferu miedzy realnoscig a jej przedstawieniem. [...] to wytwarzanie do$wiad-
czenia kolizji miedzy wygladem rzeczywistosci ztozonej z atomdw, tekstur...
a obrazem, ktéry zasadza sie na podobnej strukturze. [...] obraz hiperrealistycz-
ny dla Hucleux to obraz chybiony, co go naprawde interesuje, to proces przecho-

6 Z rozmowy Jeanem Olivierem Hucleux przeprowadzonej w domu artysty w Vaux-sur-Seine [nagranie], wrze-
sieri 2011 r. (przektad wiasny — S.T.).
7 Cyt. za: Jean Olivier Hucleux, s. 214.



dzenia za pomocg $rodkéw malarskich i samego wizerunku do tajemnej gesto-

W 1987 roku Hucleux ukoriczyt cykl jedenastu portretédw rysowanych
(m.in. lves’a Kleina, Samuela Becketta, Andy’ego Warchola, Josepha Beuysa),
ktére Galerie Beaubourg zaprezentowata w tym samym roku na FIAC w Paryzu
(wszystkie zostaty sprzedane).

Artysta w opisie prac za kazdym razem podawat autora fotografii, we-
dtug ktdrej wykonywat dany rysunek. Mimo to dwie autorki zdjeé: Australij-
ka Alice Springs (wtasciwie June Newton), ktéra wykonata fotografie Josepha
Beuysa i Francuzka niemieckiego pochodzenia Gisele Freund, autorka portretu
fotograficznego Samuela Becketta, pozwaty do sgdu artyste i reprezentujaca
go galerie, domagajac sie zadosc¢uczynienia za naruszenie praw autorskich.
Niemal dwuletni proces stat sie okazjg do otwarcia na tamach prasy dysku-
sji dotyczacej wolnosci twdrczej i granic inspiracji (zapozyczenia). Wiele oso-
bistosci $wiata sztuki, i nie tylko, opowiedziato sie zdecydowanie po stronie
artysty. Christian Boltanski, Eva Beuys, Harald Szeemann, prof. Peter Ludwig
czy Francgois Mitterand skierowali do niego listy z wyrazami poparcia. Wdowa
po Josephie Beuysie napisata: ,prace Hucleux majg swoj oczywisty styl arty-
styczny. [...] nie mam najmniejszych watpliwosci, ze styl ten jest osobistym wkta-
dem artysty w historie sztuki najnowszej, jest czyms$ nowym i innym niz model
fotograficzny, na ktérego podstawie sie rodzi. [...] termin prawny, ktéry nalezy
tu zastosowac to: »wolna adaptacja artystyczna«™. Pierre Restany za$ zwrdcit
uwage na to, ze: ,wielu artystéw inspiruje sie dokumentem fotograficznym do
wykonania portretu. W tym przypadku nie mozna méwic o plagiacie, gdyz do-
stepna publicznie fotografia jest jedynie obiektywnie istniejgcym odniesieniem.
Rysunek lub obraz jako efekt koricowy takiego procesu twérczego jest catkowicie
oddzielnym bytem od fotografii wyjsciowej. Réznice miedzy nimi sa natury orga-
nicznej i strukturalnej. Poczynajgc od narzedzi, materiatéw i nos$nika, poprzez
subiektywng interpretacje, a na talencie artysty (lub jego braku) koriczgc™™.

8 Tamze, s. 213.
9 Tamze, s. 218.
10 Tamze.



Ostatecznie sad w znacznym stopniu uznat argumenty obrony, nakazujac
jednakze wyptate niewielkich odszkodowari obu fotografkom.

Hucleux ma w swoim dorobku kilka autoportretéw. W jednej z wersji ry-
sunkowych zastosowat ciekawy zabieg formalny polegajacy na przedstawieniu
samego siebie w trakcie wykonywania autoportretu olejnego. Hucleux malujacy
jest jednak niemal dwadziescia lat starszy od Hucleux malowanego. Zawarta
w kompozycji petla czasu spina oba wizerunki, ktére dzieli dystans réwny okre-
sowi malarskich wakacji w biografii artysty.

Hucleux wykonywat rysowane portrety do potowy lat 9o., a jednoczes$nie
rozpoczat nowy i zgota odmienny watek swojej twérczosci pod tytutem De-
programacje. Sa to rysunki wykonywane za pomoca réznych narzedzi, juz bez
wykorzystania fotografii, pozbawione jakichkolwiek zatozert wstepnych. Artysta
zatapiat sie we wtasnej wyobrazni i pamieci. Uruchamiat spontanicznos$¢ oraz
intuicje. Prace sg wizualnymi kolazami liczb, diagraméw, swobodnie kreowanych
ksztattéw i form nieprzedstawiajacych. Z koricem lat go. Deprogramacje zmieni-
ty nazwe na Squares i przyjety ksztatt kwadratowych blejtraméw o wymiarach 2
x 2 m. Na zaledwie przeklejonym ptétnie Hucleux tworzyt rozbudowane uktady
form za pomocg pateczek i chiriskiego tuszu. Czarne $lady narzedzia i naturalna
barwa ptétna stanowig o osobliwym charakterze tych prac. Dziatanie kontrastéw
jest tu zasadniczym elementem komponujgcym.

Hucleux prowadzit tez dzienniki, ktére sg zapisem jego przemysleri, kom-
pilacjg réznego typu obserwacji. Autorskie zeszyty stanowig pokazng czes¢ jego
dorobku ostatnich lat.



KAROLINA RAJNA

Termin asamblaz zostat spopularyzowany' w zwigzku z wystawg The Art of As-
semblage zorganizowang w 1961 roku w MoMA w Nowym Yorkuz. Zrywat on

* Temat artykutu moégt zostac zrealizowany dzieki wsparciu w ramach projektu Rozwdj potencjatu i oferty eduka-
cyjnej Uniwersytetu Wroctawskiego szansq zwigkszenia konkurencyjnosci Uczelni wspétfinansowanego ze $rodkéw
Unii Europejskiej w ramach Europejskiego Funduszu Spotecznego. Doktorantka jest stypendystka czwartej
edycji projektu.

1 Termin zostat uzyty po raz pierwszy przez Jeana Dubuffeta w 1950 r. na okres$lenie dziet powstatych ze ztozenia
tréjwymiarowych fragmentéw: skrzydet motyli. Jako sposéb dziatania artystycznego wywodzi sie z collage’u.
Zob. lan Chilvers, Harold Osborne, Oksfordzki leksykon sztuki, przet. Maciej Kubaszewski, Halina Andrzejewska
i in., Arkady, Warszawa 2002, s. 47. Za prototyp asamblazu wykonany z nieartystycznych materiatéw uchodzi
figurka z brazu Little Dancer (Tate Galery, Londyn) Edgara Degasa, ktérg artysta wykonat w wieku zaledwie 14
lat, na przetomie 1880 i 1881 roku. Artysta, chcac zblizy¢ sie do realizmu, wykonanej przez siebie rzezbie dokleit
woskiem spddnice oraz sztuczne wlosy z koriskiego wiosia.

Technika asamblazu idealnie odpowiadata potrzebom sztuki surrealizmu, z jej dazeniami do cudow-

nosci implikowanej uzyciem konkretnego materiatu. Nic wiec dziwnego, ze Méret Oppenheim w pracy Le Dé-
Jeuner en fourrure (1936) przymocowata do filizanki futro chiriskiej gazeli — element kontrowersyjny, a jednocze-
$nie przywotujacy skojarzenia z dzieciristwem, cieptem, dobrem (MoMa, Nowy York).
2 Fakt ten jest znaczacy dla sztuki polskiej, z uwagi to, ze w wydarzeniu mogli wzigé udziat Teresa Rudowicz
i Marian Warzecha, uczestniczacy w wystawie 15 Polish Painters w Nowym Yorku (1961). Zob. Anna Markowska,
Sztuka w Krzysztoforach. Migdzy stylem a doswiadczeniem, Stowarzyszenie Artystyczne ,Grupa Krakowska”, Uni-
wersytet Slaski, Krakéw-Cieszyn 2000, s.182.



z dominacjg tradycyjnych materiatéw, niwelowat granice dyscyplin, a takze propo-
nowat formy sztuki kolektywnej, inicjujacej postmodernistyczne zaangazowanie
w efemerycznosé, codzienno$c i banalnosé, stanowigc wyzwanie dla dyskurséw
modernistycznych. Neoawangardowe dzieta powstawaty przez anektowanie do
ptécien ,elementdw rzeczywistosci”: przedmiotdw znalezionych w najblizszym
otoczeniu i twérczo zintegrowanych z podtozem.

Celem niniejszego artykutu jest pokazanie, poprzez pryzmat defini-
cji asamblazu3, réznych sposobdw rozumienia i funkcjonowania cytatu arty-
stycznego, wykraczajacego poza tradycyjnie powtdrzenie ikonografii dzieta po-
przednika+. Tekst zrodzit sie z przekonania, iz sama forma asamblazu stanowi
przyktad cytatu z rzeczywistosci powstajacego poprzez anektowanie do prac
realnych przedmiotéw. Na potrzeby artykutu wyodrebniono nastepujace metody
cytowania: uzycie wycinkéw z prasy i fragmentéw zabytkowych ksigg (omoéwione
na przyktadzie twérczosci Teresy Rudowicz), wykorzystanie fotografii prasowych
(tworczosc¢ Jadwigi Maziarskiej), bezposredni cytat z rzeczywistosci (prace Da-
nuty Urbanowicz, Wtadystawa Hasiora, Bronistawa Kierzkowskiego i Tadeusza
Kantora), cytaty formalne i ikonograficzne (na przyktadzie prac Wtadystawa Ha-
siora i Wtodzimierza Borowskiego).

3 Na potrzeby pracy przyjeto nastepujaca definicje asamblazu (fr. assemblage — gromadzenie, zbieranie, zbiér) —
technika faczenia materiatéw ulokowanych na ptaszczyznie prowadzaca do powstania obiektéw tréjwymiarowych
o tozsamej nazwie. Zob. np. Stownik terminologiczny sztuk pigknych, red. Krystyna Kubalska-Sulkiewicz i in., PWN,
Warszawa 2003, s. 23; Stownik kierunkdw, ruchow i kluczowych pojec sztuki drugiej potowy XX wieku, red. Marcin
Gizycki, Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2002, s. 29; lan Chilvers, Harold Osborne, Oksfordzki leksykon sztuki,
s. 47, Katarzyna Gabrys$-Cichacz i in., Sfownik sztuki, Krakowskie Wydawnictwo Naukowe, Krakéw 2008, s. 30;
DuMonts Kunstlexikon des 20. Jahrhunderts. Kiinstler, Stille und Begriffe, red. Karin Thomas, Dumont, Kéln 20086, s.
31; wyjasnienie terminu autorstwa Philipa Coopera na stronie MOMA, http://www.moma.org/collection/theme.
phprtheme_id=10057 [dostep: 26 sierpnia 2013].

4 O tego rodzaju cytatach méwitam w 2011 r., wygtaszajac referat Cytaty w sztuce wspdfczesnej na konferencji
w Centrum Sztuki Wspétczesnej w Toruniu, 1—2 grudnia 2011 (materiaty w druku). Zob. witryna Zaktadu Historii
Sztuki Nowoczesnej UMK, http://www.zhsn.umk.pl/o,55,iv-konferencja-sztuki.html [dostep: 9 wrzesnia 2013].



Obrazy sztuki i ,nie-sztuki” egzystuja obok siebie jak w Atlasie Mnemosyne
Aby’ego Warburga, tworzac niekoriczace sie archiwum skojarzen, indywidualne
dla kazdej jednostki dokonujgcej ogladu prac z perspektywy wtasnych do$wiad-
czeri. Podobnie jak w tym utopijnym projekcie, to nie przedmiot, a ukryte w nim
intencje artystyczne i dziatanie stanowig istote prac Rudowicz. Przyjrzyjmy sie
Kompozycji 64/285, w ktdrej zestawione zostaty wycinki z prasy wojennej, strona
z gazety z 1939 roku z informacja o zbombardowaniu Warszawy, odezwa prezy-
denta Starzyriskiego do warszawian zatytutowana Do sumienia Swiata, wizerunek
Hitlera i Zotnierza SS, a takze zdjecie zniszczonego Zamku Krélewskiego, frag-
menty poszarpanej damskiej bielizny, fotografia mezczyzny w garniturze, litera
»B” (jak bombardowanie). Wszystko to sktada sie na wspomnienia o traumie
drugiej wojny $wiatowej. Artystka w Kompozycji 64/28 umiescita takze obok sie-
bie idylliczne zdjecia: mtodej dziewczynki siedzgcej na tabedziu, przypuszczal-
nie wykonane po wczes$niejszym upozowaniu w atelier, oraz dziecka z kwiatkiem
w raczce, ktére wprowadzajg kontrast w stosunku do relacji prasowych i wize-
runku Hitlera. Tego rodzaju zestawienie dwdch rzeczywistos$ci stanowi wymow-
ny symbol czaséw. Dla urodzonej w 1928 roku Rudowicz mtodos¢ przypadta na
lata wojny, w 1939 miata jedenascie lat, a po zakoriczeniu wojny (1945) zaledwie
siedemnascie. Przerwany czas nauki, przyspieszona dojrzato$¢ — by¢ moze tego
rodzaju doswiadczenia mogty zostac utrwalone dopiero z perspektywy trzydzie-
stoszescioletniej kobiety. Powstanie asamblazu to rok 1964, w tym czasie artyst-
ka, tak jak wiele oséb z jej pokolenia, spoglada wstecz, analizuje swojg mtodos¢
i dojrzewanie. Jednakze tego rodzaju analiza nie koncentruje sie wytacznie na
niej, ale na skumulowanych przez historie losach réznych pokolen, ludzi zajmu-
jacych rozmaite pozycje spoteczne i stanowiska, reprezentowanych w asambla-
Zu przez mezczyzne w garniturze — prezydenta.

W twérczosci Teresy Rudowicz cytaty artystyczne pochodzg nie tyle z ob-
szaru sztuki, z inspiracji arcydzietami (chociaz i te sie pojawiaja), ile z kultury

5 Praca jest przechowywana w Muzeum Narodowym w Krakowie (nr inw. MNK [I-b-1777 [311 426]).



i historii. Tworzone sg poprzez anektowanie do prac fotografii, listow, wycinkéw
prasowych, a takze fragmentéw cennych inkunabutéw, ktére — aby mogty zostaé
zaprezentowane — musiaty by¢ poddane wczesniejszej destrukgji. Historyczka
sztuki Krystyna Czerni napisata, ze w nastepstwie podrézy do Wtoch (w 1959
roku), w pracach Rudowicz pojawity sie ,[...] taciriskie rekopisy skupowane za
grosze u wioskich antykwariuszy na Piazza Borghese, wycinki archiwalnych
gazet, stare afisze, puste opakowania. A takze $cinki materii: adamaszki, pa-
smanterie, tiule, fragmenty staromodnej garderoby, skrawki zakardowych tkanin
z motywem wtoskiej architektury — Colosseum, tuk Hadriana...”®. Ksiegi mnie;j
lub bardziej wartosciowe, jak ta z XVIII wieku, na papierze z wieku XVI, staty sie
wtasnoscig artystki w drodze zakupu. Przez meza artystki (Mariana Warzeche)
i zapewne takze przez nig byty traktowane w kategoriach dobrej i ztej inwestycji.
Artysta wspominat jedng z nich, kupiong na rzymskim pchlim targu, stowami:
,to byta najlepsza inwestycja, jaka w zyciu zrobilismy™”.

Rozrywanie stronic starych ksigg i anektowanie wybranych fragmentéw
nie gwarantowato przyzwolenia publicznosci na ,konceptualne procesy”. Tech-
nika ta nie zachwycata nawet przyjaciela artystéw, fotografa Wojciecha Plewin-
skiego, ktéry oponowat przeciw niszczeniu débr materialnych®.

Wydaje sie, ze Rudowicz z rozmystem wykorzystywata te sprzecznosc
pomiedzy tworzeniem a przetwarzaniem za pomocg bezposredniego ,,cytatu”
z rzeczywistos$ci. Byé moze zdawata sobie sprawe, ze destrukt zabytku, paradok-
salnie, ma wiekszg site oddziatywania semantycznego anizeli caty przedmiot.

6 Krystyna Czerni, Rezerwat sztuki. Tropami artystéw polskich XX wieku, Znak, Krakédw 2000, s. 126-129.

7 Wspbtczesnie artysta ten widzi problem nieco inaczej, o czym moglismy sie przekonaé na wystawie retro-
spektywnej w Krakowie 2013 roku. Zob. Piotr Cypryariski, Rozmowa o Teresie Rudowicz z Marianem Warzechg,
mezem artystki, w: Teresa Rudowicz [katalog wystawy], grudzieri 2004 — styczer 2005, Galeria Starmach, Krakéw,
2005, s. 6-7.

8 Artysta opowiadat o tym podczas wernisazu wystawy Teresy Rudowicz w Muzeum Narodowym w Krakowie.
Relacja online: Wernisaz wystawy z cyklu Galeria Zywa: Teresa Rudowicz http://www.youtube.com/watch?v=L-
pX3HvQBzrQ [dostep: 26 czerwca 2013].



W ksigzce Barbary Piwowarskiej Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska. Listy
i szkice? jest mowa o tym, ze Jadwiga Maziarska przez dtugi czas nie przyznawa-
ta sie do wykorzystywania w swoich pracach szkicéw. Paradoksalnie jest w tym
troche prawdy, gdyz wizualizacje, ktére tworzyta, nie byty typowymi szkicami.
Zgodnie z definicja szkic (wt. schizzo — zarys, projekt) to ,,pomyst kompozycji wy-
konany zwykle w materiale pozwalajacym na zastosowanie szybkiej i nieskom-
plikowanej techniki pracy. Szkic malarski wykonuje sie otéwkiem, tuszem, akwa-
relg, a rzezbiarski — w glinie plastelinie, wosku [...]"°. Inna definicja méwi, ze
jest to ,,swobodnie wykonany rysunek, zwykle z natury, czesto majacy charakter
notatki stuzgcej pdzniej przy malowaniu obrazu w pracowni, sprawdzian umie-
jetnosci technicznych artysty, jego wrazliwosci i umiejetnosci obserwacji”. Ar-
tystka nie tworzyta tego rodzaju szkicéw. Nalezy dokonac rozréznienia miedzy
»wizualizacjg koncepcji na reprodukcji prasowej” z naniesiong na nig kratownicg
a typowym ,,szkicem” wykonanym otéwkiem na papierze. Maziarska tak moéwi-
ta o swoim procesie tworzenia: ,,Gdy zabieram sie do pracy, nie robie wcze$niej
szkicdw, nie formutuje koncepcji. Staje przed ptétnem i zaczynam malowacs.
Chcac dokoriczy¢ czy wyttumaczy¢ mysl artystki, nalezatoby napisa¢: ,,Nie ro-

9 Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska. Listy i szkice, oprac. Barbara Piwowarska, Instytut im. Adama
Mickiewicza, Warszawa 2005.
10 Stownik termindw sztuk plastycznych, red. Krystyna Zwoliriska, Zastaw Malicki, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1999, s. 294.
11 Tamze, s. 400.
12 Piwowarska nie dokonuje takiego rozréznienia, opisujac wycinek z gazety, de facto reprodukcje wraz z do-
rysowanymi liniami wspétrzednych badz kratownicg, jako szkic, np. Szkic do strefy presji (1968), Szkic do reliefu
(lata 70.). W przypadku szkicu do Momentu réwnowagi swiatéw przeniknigtych niebieskim ma miejsce paradok-
salna sytuacja, w ktérej kolorowa reprodukcja stanowiaca rodzaj grafiki uzytkowej uznana zostaje za szkic do
wersji malarskiej. Wydaje sie, ze bardziej precyzyjne bytoby méwié o ,wizualizacji koncepcji” (w formie repro-
dukcji) niz o ,,szkicu”.

W przypadku Kompozycji I, wizualizujacej tkanke rakowa w powiekszeniu, na reprodukcji z gazety nie
ma zaznaczonych linii siatki.
13 Kolor jest jak krew. [Z Jadwigq Maziarskq] rozmawiata Beata Markowska-Swigs, ,,Gazeta Wyborcza Krakéw”
2000, Nr 137, s. 9.



bie wczesniej szkicow, gdyz wykorzystuje gotowe reprodukcje z gazet, ksigzek,
pocztéwek, a nawet zdjecia pierwszorzednej jakosci” — jak w przypadku odbitek
z pierwszego w Polsce mikroskopu elektronowego, po ktére artystka specjalnie
jezdzita do Warszawy; materiaty te stanowig rodzaj wizualizacji koncepcji. A za-
tem kompozycja obrazu jest dana przez zrédto, z ktérego Maziarska czerpie in-
spiracje. Sama ujeta to stowami: ,,przeciez [wycinki, zdjecia itp. — K.R.] to gotowe
kompozycje abstrakcyjne™-.

Nalezy doda¢, ze inspiracja ta jest dostowna. Czy jest zatem jakas réznica
miedzy dziataniem Maziarskiej a pracg kopisty? Artystka z najwieksza doktad-
noscig i niezwykta precyzjg stara sie przetworzy¢ reprodukcje na dzieto. W go-
towej pracy ,przywotuje/cytuje”, a zatem reprodukuje. Dla kopisty, inaczej niz
dla artysty tworzgcego prace w oparciu o swobodny gest malarski i kreatywnos¢,
istotna jest wiernos$¢ oryginatowi. Nie moze on na swdj sposéb interpretowad
dzieta, domalowujac czy przeksztatcajgc jego fragment. Zatem forma ikonogra-
ficzna jest mu raz na zawsze dana, a trudnos¢ tego typu realizacji polega na
dobraniu techniki i metody pracy, ktéra pozwoli na doktadne oddanie pierwo-
wzoru. Kopista ma najczesciej do dyspozycji oryginat lub jego czes$c™. Jadwiga
Maziarska pracuje na fotografiach — tak mozna by to okresli¢ nieco kolokwialnie
— w ten sposdb, ze wybiera z czasopism interesujace jg ,,obrazki”, wycina je lub
wyrywa, a nastepnie nakleja na papier, dorysowuje dtugopisem lub otéwkiem
siatke wspdtrzednych i uzyskuje w ten sposéb wizualizacje koncepcji. W niektd-
rych przypadkach, gdy nie jest do korica zadowolona z kompozycji reprodukgji,
wykorzystuje technike kolazu, aby potaczy¢ dwa fragmenty gazet (lub wiecej)
i uzyska¢ zadowalajgcy wizualnie efekt. Tego rodzaju projekt koncepcji wystar-
cza do tworzenia mniejszych prac na ptétnie, na ktérym artystka zaznacza te

14 Kolekcjonowanie Swiata, s. 22.

15 Podobnie jak w przypadku osoby, ktéra, majac do dyspozycji zniszczony szkielet, zrekonstruowata prace
Burdygiel — kostium /emballage Tadeusza Kantora, (tytut wg karty muzealnej, nr inw. MS/KW/167/78). Burdygiel
zostat wykonany w 1969 r. jako obiekt muzealny na wystawe Peinture moderne polonaise. Sources et Recherches
w Musée Galliéra w Paryzu (28 kwietnia — 8 czerwca 1969 r.). Praca byta nawiazaniem do kostiumu zaprojek-
towanego do sztuki Wariat i zakonnica Witkacego. Kostium powstat w 1963 r. i zaraz p6zniej ulegt zniszczeniu.
Rekonstrukcja pracy Kantora, znana jako Burdygiel — obiekt na bazie kostiumu [podkr. K.R.] do sztuki Witkiewicza
»Wariat i zakonnica« (tytut wg karty muzealnej, nr inw. MSSN/R/267/a) powstata w 2011 r. Zniszczona wersja
z1969 r. oraz rekonstrukcja 2011 r., przechowywane sg w Muzeum Sztuki w Poznaniu.



samg siatke wspdtrzednych, rysujac otéwkiem po zaprawie. W kolejnym etapie
pozostaje przenies¢ rysunek kompozycji z reprodukcji, w powiekszonej skali.
Maziarska postepuje tu doktadnie odwrotnie niz postugujacy sie szkicem arty-
sta, ktéry transformuje go na prace malarskg. Artystka nie dysponuje otéwko-
wym schematem kompozycji, tylko projektem uzyskanym z reprodukcji. Prze-
ksztatca zatem grafike (reprodukcje) z opracowaniem walorowym i nierzadko
kolorystycznym, w zarys kompozycji wykonany na podtozu (np. ptétnie, desce)
— i dopiero na kolejnym etapie nadaje mu na powrdt przestrzennos$é. W przy-
padku pracy Strefa presji (1968) artystka musiata wykonaé rysunek bezposrednio
na ptétnie, na ktérym pézniej uformowata relief. Istotne jest to, co Maziarska
pisze, okreslajac parametry i charakter szkicu: ,Zaznaczatam kierunki i odle-
gtosdci przestrzeni, wybér ograniczatam do elementéw prostych, ewoluujacych
w réznorodnosci i zaleznosci uktadéw, rytmdw, cykli. Pion i poziom s3 baza
ich ograniczenia w aktywng i pulsujaca jednos$c¢™®. Te stowa mozna odnies¢ do
reliefu La domaine de la synthése (1964)"7 o znacznych rozmiarach (140 x 70 cm)
w poréwnaniu z fotokolazem do niego (15 x 12 cm), w ktérej to pracy odczuwamy
»pulsujaca jednosc”, na ktérg wskazuje ostatni czton wypowiedzi artystki.

Istota sztuki asamblazu jest jej tacznosé z rzeczywistoscig poprzez ,wyjmo-
wanie” z otoczenia zwyczajnych przedmiotéw i anektowanie ich do prac. Tego
rodzaju dziatania stosowali: Danuta Urbanowicz — tworzaca asamblaz z frag-
mentéw $ciany pracowni, Bronistaw Kierzkowski — wtgczajgcy do prac blache
podobng do tej, jakg wspdtczesnie obija sie np. urzgdzenia grzewcze w pocia-
gach PKP, Tadeusz Kantor — ktéry starannie selekcjonowat przedmioty, dokonu-

16 Kolekcjonowanie swiata, s. 21.

17 Reprodukcja pracy tamze, s. 26. Tego typu zalezno$¢ pomiedzy , szkicem-projektem” a dzietem wykazuje
takze wczes$niej wymieniona praca Strefa presji przechowywana w Muzeum Okregowym im. Jacka Malczewskie-
go w Bydgoszczy. Reprodukeja szkicu i pracy tamze, s. 25.



jac wyboru pojedynczych egzemplarzy, jak parasol czy torba, wreszcie pionier
»asamblazu $mieciowego” Wtadystaw Hasior, w pracach ktérego rzeczywistos¢
cytowana jest za pomocg sztuécdw, chleba, dywandw, szkieletéw zwierzecych,
lalek, pienigzkéw, krzeset a nawet butéw artysty.

Interesujgce wydaje sie pytanie o motywacje uzycia konkretnych przed-
miotéw w pracach artystéw, o zwigzki przedmiotéw z otoczeniem, wreszcie
o autentyzm tych przedmiotéw. Przypadek sprawit, iz Kantor zainteresowat sie
parasolem jako forma przestrzenng mozliwg do tréjwymiarowe] prezentacji na
ptétnie malarskim. Artysta siegnat po obiekt z najblizszego otoczenia, jako ze
po wojnie kolekcjonowat parasole i z tego powodu miat ich w domu pod do-
statkiem. Pewnego dnia po przyj$ciu do pracowni spontanicznie zawiesit jeden
z nich na ramie obrazu, a w pézniejszym okresie zanotowat pytanie do samego
siebie: ,,Skad sie wziety parasole w moim Biednym Pokoiku Wyobrazni... Gdzie$
koto 1965 roku zaczety zlatywac z géry, z nieba, catymi chmarami. Mieszaty sie
bez sktadu itadu z innymi przedmiotami i z postaciami mojego Pokoiku™®.

Badacze twdrczosci Kantora, m.in. Mariusz Hermansdorfer, widzg w am-
balazach artysty inspiracje inscenizacjami teatralnymi: ,Inspiracji do ambala-
zy dostarczajg inscenizacje teatralne. Na ptétnach pojawiajg sie koperty, torby
0 nieznanym przeznaczeniu i zawartosci [zwykle zamkniete i nieprzeznaczone
do otwierania — K.R.], parasole™?. W twdrczosci Kantora doszto do fuzji fikji,
ksztattowanej na deskach teatralnych, i rzeczywistosci. W jego zyciu malar-
stwo i teatr byty na tyle nierozdzielne, ze stanowity swoistego rodzaju Gesamt-
kunstwerk, jesli uzy¢ terminu w rozumieniu Wagnerowskim. Z tej pozycji trud-
no byto nie oczekiwac od artysty eksperymentéw w zakresie niwelacji granic
pomiedzy sztukami, co mogto sie dokona¢ poprzez ingerencje w ptaskosc obra-

18 Tadeusz Kantor, Komentarze intymne 1986-1988, archiwum Cricoteki, mps, s. 35-36.

19 Mariusz Hermansdorfer, Miedzy ekspresjq a metaforq/Between Expression and Metaphor, Muzeum Narodo-
we, Wroctaw 1999, s. 296.

20 Mowa tu o koncepcji syntetyczno-metafizycznej okreslajacej catosciowe dzieto sztuki, powstate ze sto-
pienia sztuk, w ktérym sa one srodkiem do przestania transcendentnej wizji. Termin zostat po raz pierwszy
wprowadzony przez pisarza i filozofa Karla Friedrich Eauzebiusa Trahndorffa w 1827 r., uzywany byt w typografii,
teorii ideologii i teorii sztuki. W 1849 r. pojawit sie w eseju Richarda Wagnera Sztuka i rewolucja uzyty w odnie-
sieniu do symbiozy sztuk na scenie teatralnej (na wzér dramatu greckiego). Zob. Richard Wagner, Die Kunst und
die Revolution, w: Gesammelte Schriften und Dichtungen, t. 3, Leipzig 1914, s. 4.



zu sztalugowego. Przestrzennos$c sceny teatralnej i dotychczasowa ptaszczyzno-
wos¢ obrazu znalazty swoistego rodzaju kompromis w reliefowo$ci asamblazy.
O ile jednak parasol — przedmiot autentyczny o konkretnej funkcji uzytkowe;j
poprzez wtagczenie do pracy zostat tej funkcji pozbawiony na rzecz oddziatywa-
hia czysto estetycznego, o tyle uzytkowe przeznaczenie spreparowanych przez
artyste torebek wypchanych watg pozostaje niewyjasnione®. Z catg pewnosciag
mozna stwierdzi¢, ze artysta wykorzystywat dziatanie estetyczne pojedynczych
materiatéw, np. tasmy typu scotch, ktérej fragmenty $wiadomie pozostawiat
w pracach, takich jak omawiany Obraz z parasolem®? (1965). Jesliby przemystowo
wytwarzana tasma miata stuzy¢ tylko do przymocowania parasola, zostataby
zastonieta przez jego elementy. Tu jednak artysta potraktowat jg jako znaczacy
Srodek wyrazu — akcentujgcy centralnos¢ kompozycji.

Motywacje uzycia przedmiotéw przez Wtadystawa Hasiora, Bronistawa
Kierzkowskiego i Danute Urbanowicz zdajg sie by¢ podobne jak w przypadku
Kantora. Zainicjowat je przypadek i otoczenie, w ktérym przyszto zy¢ artystom.
Hasior tworzyt z ,jarmarczno-$mietnikowych” przedmiotéw wpisujacych sie
w poetyke Podhala, obrazujgcych zasobno$¢ sprzetowg tamtejszych gospo-
darstw i wierzenia ludzi. Kierzkowski, zainteresowany kulturg miejska, zachwy-
cit sie materiatami budowlanymi — gipsem, blacha, ttuczonym szktem. Z kolei
Urbanowicz z fragmentu $ciany ze strychu swojej pracowni utozyta asamblaz,
ktéry stanowi rodzaj cytatu formalnego. W pracowni spedzita dziesie¢ lat, do-
brze znata kazdy fragment tego wnetrza zlokalizowanego w kamienicy, ktéra
opisuje jako brudng, z zaciekami, rozwalonymi murami®. Inaczej prezentu-
je sie asamblaz Murek*4, ktéry ma walory estetyczne nadane mu w procesie
ksztattowania fragmentdéw tynku.

Odpowiedz na kluczowe pytanie: jak estetyka rzeczywistej $ciany pracow-
ni ma sie do jej fragmentu tworzacego asamblaz, wydaje sie by¢ banalnie prosta

21 Np. w pracy Lafayette (1962) przechowywanej w Muzeum Sztuki w todzi (nr inw. MS/SN/D1392).

22 Praca, pod nazwg Assemblage, jest reprodukowana w ksigzce Wiestawa Borowskiego Tadeusz Kantor, WAIF,
Warszawa 1982, s. 60.

23 Danuta Urbanowicz. Obrazy. Katalog retrospektywny, Galeria Zderzak, Krakéw 1993, s. 20.

24 Reprodukcja pracy tamze s. 33 (datowana na 1959 r.) oraz w: Malarstwo materii 1958-1963. Grupa Nowohu-
cka, red. Marta Tarabuta, Galeria Zderzak, Krakéw 2000, s. 83 (datowana na 1957 r.).



—w zaden sposoéb. Zaanektowana do pracy cze$c tynku stanowi doestetyzowany
wycinek rzeczywistosci, maty fragment wiekszej catosci. Przywotuje cechy re-
alnosci, tj. strukture i fakture, do ktérych odwotuje sie za pomocg cytatu. Stan
zachowania pracy zdaje sie odpowiada¢ momentowi, w jakim artystka zdjeta ze
$ciany fragment tynku wraz z zaprawg murarska. Nie ma tu symulowanych kra-
kelur, rozcieé, nacie¢ czy zniszczeri spowodowanych dtutem, znanych chociazby
z pracy hiszpariskiego artysty Antonio Tapiesa®, ktéry, inaczej niz Polka, tworzy
plastyczny obraz $ciany, a nie fizycznie przenosi jej oryginalne fragmenty.
Odmiennos¢ pomiedzy catoscig a fragmentem, oprécz wpisanych w ich
charakter réznic wielkos$ciowych, wystepuje na poziomie kompozycji. Posktada-
ne fragmenciki muru poprzez zestawienie estetyczne zdaja sie obrazowac¢ da-
zenie do doskonatosci formy, czego nie mozna oczekiwac po typowej $cianie
pracowni, wzniesionej przez murarza nie z pobudek estetycznych a uzytkowych.
Urbanowicz ceni sobie autentyzm materii, wiec w odréznieniu od Rudowicz nie
preparuje zniszczen. Anektuje do asamblazy przedmioty zuzyte, ,,nadszarpniete
zebem czasu”, zniszczone, znoszone, jednak dajgce sie rozpoznac jako konkrety
(blacha to blacha, koronka to koronka, mur to mur). Jak pisat Maciej Gutowski:
,Owe konkretne materiaty wtapiaty sie w architektonike obrazu, stawaty sie jej
elementem, ale nie stracity swoich naturalnych znaczen ostatecznie”. Wydaje
sie, ze na taki stan rzeczy wptyneta brutalna rzeczywisto$¢ PRL-u sktaniajgca do
instynktownego estetyzowania prac, jakby ,tworzenia dla siebie lepszego $wia-
ta”. Pojawia sie zatem pytanie: czy majgc w swoim otoczeniu nadmiar pieknych
rzeczy, Urbanowicz nie pokusitaby sie o ich popsucie? Tym bardziej, ze wielo-
krotnie wykazywata nieche¢ do nowosci. Wskazéwke prowadzacg do takiej inter-
pretacji znajdziemy w wypowiedzi artystki zamieszczonej w katalogu wystawy
z 1993 roku: ,Denerwuje mnie nowa materia, elegancja przedmiotu wyprana
z historii"?”. Destrukt nosi w sobie piekno ingerencji, wtasna niepowtarzalna har-
monie, znamiona indywidualnosci, jak podniesione z ulicy puszki, ktére kto$

25 Mam tu na mysli prace Superposition de matiére grise z Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia w Ma-
drycie (nr inw. AS10532).

26 Maciej Gutowski, Grupa Nowohucka, ,,Kultura” 1977, nr 46. Za: Danuta Urbanowicz. Obrazy, s. 27.

27 Tamze, s. 27.



wyrzucit i tym aktem zniszczenia jednoczesnie zindywidualizowat je formalnie.
W mysleniu o destrukcji Urbanowicz bliska jest pogladom Williama C. Seitza, ku-
ratora nowojorskiej wystawy The Art of Assemblage, ktéry stwierdzit: ,,Gdy papier
jest zabrudzony lub rozdarty, gdy tkanina jest zuzyta, poplamiona lub rozdarta,
gdy drewno jest podzielone, wyblakte lub wzorzyste z powodu pudrowania farby,
gdy metal jest wygiety lub zardzewiaty, zyskuja one konotacje, ktérych nie maja
materiaty nieoznakowane”?. Bardziej szczegétowe skojarzenia zyskuje obiekt,
kiedy moze by¢ zidentyfikowany jako rekaw koszuli, widelec, obiad, noga z roko-
kowego krzesta, lalka, oko, reka, zderzak samochodowy lub karty ubezpieczenia
spotecznego — zatem jako rozpoznawalna cato$¢ formalna. Destrukcja ma jed-
nak, wedtug artystki, swoje granice: , nie interesuje mnie bezksztatcie, zupetna
miazga"?, a zatem nierozpoznawalnos¢ przedmiotédw wyjetych z rzeczywisto-
$ci. Dla przyktadu Murek, asamblaz z fragmentu $ciany, pozostaje rozpoznawal-
ny jako fragment muru. Nie bytoby tak, gdyby Urbanowicz zdecydowata sie na
pokazanie miatu, tj. drobinek muru rozsypanych bezwtadnie po powierzchni po-
dobrazia; ich funkcja ontologiczna bytaby inna. Cechy semantyczne muru — takie
jak twardos¢, ptaszczyznowos¢ — ulegtyby zatarciu badz przeobrazeniu w cechy
odpadédw murarskich, ktére sg fragmentaryczne, nietrwate, niespdjne. , Nigdy
nie staram sie zniszczy¢ struktury, ktéra jest dana” — pisata artystkas°. Drobinki
muru nie bytyby dla niej juz tak atrakcyjne, gdyz stracityby wtasciwosci seman-
tyczne, identyfikujace je jako mur.

Hasior nabywat przedmioty do swoich prac na drodze darowizny od znajomych,
przyjaciét i uczniéw, a takze przez zakupy na pchlich targach czy kramach po-
jawiajgcych sie w zwigzku z odpustami na wsi. Interesujacy wydaje sie fakt, ze
poprzez powtérzenia formalne i ikonograficzne Hasior cytuje nie tyle innych mi-

28 [Wypowiedz Williama C. Seitza], [Biuletyn MoMA] [online] 1961, nr 110, s. 1: http://www.moma.org/docs/press_
archives/2897/releases/MOMA_1961_0112_110.pdf?2010 [dostep: 1 czerwca 2013] (przektad wiasny — K.R.).

29 Danuta Urbanowicz. Obrazy, s. 27.

30 Tamze, s. 26.



strzéw, ile siebie samego. Wielokrotnie powraca do znanego z wczedniejszych
prac motywu ikonograficznego, badz zabiegu formalnego, np. szklanej koputy
zastosowanej w asamblazach Ofelia® (1962), Krewetki>* czy Narodziny Wenuss
(1964). Innym znanym elementem formalnym sa laleczki zestawiane przez arty-
ste z maszyng do szycia, kilkakrotnie pod tg sama nazwg Wyszywanie charakte-
ru, ktére na zasadzie linku odsytaja widza do asamblazu Ofelia. Hasior tworzy
rézne wersje Chlebéw, re-kreuje Ballade (1962) w powstatej pietnascie lat poz-
niej (1977) pracy pod ta sama nazwa*» oraz w Balladzie tragicznej*® (1962), powra-
ca takze do tematu Starego aniofa (1962) i Swigtego totra (1962)7, ktéry pojawit
sie w nieco rozbudowanej wersji na Sztandarze sw. fotra® w latach 9o. Zastana-
wiajac sie nad sensem duplikowania motywéw badz tematéw ikonograficznych,
mozna dojs¢ do wniosku, iz tego rodzaju cytaty artystyczne zapewniajg pewng
nosnosc¢ znaczeniows, gdyz dziatajg na zasadzie zwigzkéw skojarzeniowych po-
miedzy utrwalonymi w pamieci reprezentacjami.

Zaréwno asamblaz Ballada z 1962 roku, wpisujacy sie w krag prac Ha-
siora zainspirowanych tytutami budzacymi skojarzenia z muzyka i poezja®, jak
i jego pdzniejsza wersja z roku 1977, operuja analogicznym zestawem srodkéw
plastycznych. Gtéwna bohaterka prac jest mata figurka dziecka (lalka) skontra-
stowana z olbrzymim fragmentem krzesta. Destrukcja mebla obrazuje zniszcze-
nie, ktére mozna odczytac jako sytuacje przerastajgca swoim ogromem (ciezar
zyciowy, przeszkode nie do pokonania), w ktérej znalazta sie postac¢ dziecka.
Wstawiony do asamblazu gipsowy baranek, przypominajacy figurki umieszcza-

31 Praca jest przechowywana w Muzeum Sztuki Wspétczesnej w Radomiu, Odziat im. Jacka Malczewskiego
(nrinw. MJM.WR. 202).

32 Asamblaz niedatowany, przypuszczalnie powstat dopiero w latach 8o. XX w. Przechowywany jest
w Muzeum Tatrzariskim w Zakopanem (nr inw. Szt.432-9/12).

33 Z kolekcji prywatnej.

34 Praca przechowywana jest w Muzeum Okregowym w Nowym Saczu (nr inw. MNS 2398 S,
wymiary: 101 X 117 X 23,5 cm).

35 Praca przechowywana jest w Muzeum Tatrzariskim w Zakopanem (nr inw. S/3273/MT,

wymiary 162 x 122 x 35 cm).

36 Zob. Andrzej Banach, Hasior, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1964, s. 262.

37 Asamblaz przechowywany jest w Muzeum Narodowym we Wroctawiu (nr inw. XXI1-307).

38 Asamblaz przechowywany jest w Muzeum Tatrzariskim w Zakopanem (nr inw. S/4550/MT).

39 Monika Szczygiet-Gajewska, Wtadystaw Hasior, DiG, Warszawa 2011, s. 164.



ne na stotach w $wieta wielkanocne badz spotykane w bozonarodzeniowych
szopkach, jest religijnym symbolem ofiary i cierpienia, a jednocze$nie odkupie-
nia win. Zaréwno lalka, jak i baranek, zapewne ze wzgledéw technologicznych,
zostaty przywigzane do fragmentu krzesta, z ta r6znicg, ze sznur na baranku
zaakcentowany jest w dwdch miejscach.

W Balladzie tragicznej*® z 1962 roku na srebrnym tle oprécz krzesta znaj-
duje sie przywigzana do siedziska reprodukcja z wizerunkiem kobiety skontra-
stowana z zawinieta w ktebek czarng masa. Poniewaz praca znajduje sie wsta-
nie znacznego rozpadu, trudno stwierdzi¢, czy uciety czubek palca dziecka jest
realizacjg pierwotnej koncepcji autora, czy efektem niezamierzonej destrukgji,
podobnie jak odpryskujgca z catej powierzchni deski farba. W dolnej partii kom-
pozycji, w prawym rogu deski, umieszczono fragment szyby. O ile w opisanej
wersji pracy mozna przyjac, ze posta¢ dziecka to ubrany w wetniane ubranko
chtopiec, o tyle lalka z Ballady pdzniejszej (1977), odziana w $pioszki, z czupryng
w kolorze czerwonawym, nasuwa skojarzenia z dziewczynka. Poréwnanie obu
wersji pozwala zwréci¢ uwage na wyrazng strefowos$¢ kompozycji: w Balladzie
z 1977 roku harmonijnie skomponowana dolna partia zostata skontrastowana
z partig gérng wyrézniong za pomocg ciemniejszej tkaniny. Obie strefy oddzie-
lone zostaty uksztattowanym z futra wyobrazeniem pejzazu gérskiego. Istotng
réznice pomiedzy pracami stanowi takze rodzaj uzytego drewna oraz jego kolo-
rystyka: w wersji z 1962 roku jest ono czesciowo pomalowane ciemnoorzechowa
bejca, gérna partia wraz z siedziskiem znajduje sie w stanie znacznej destrukcji;
W wersji z 1977 zastosowano jasne deski.

Monika Szczygiet-Gajewska interpretuje oba asamblaze jako obraz loséw
pokolenia, ktéremu wojna odebrata mtodziericze lata zycia i wolnos¢, przez co
prace te stanowig bolesny cytat z rzeczywistosci4'. Podazajgc tym tokiem ro-
zumowania, mozna wyttumaczy¢ sposéb komponowania za pomocg sznurka:
przywigzanie laleczki do drzewa plecami do widza, a wiec w sposéb bardziej dra-
styczny niz przymocowanie baranka ofiarnego, $wiadczy o potrzebie ukazania

40 Praca znajduje sie w Muzeum w Nowym Saczu (nr inw. MNS/2398/S).
41 Monika Szczygiet-Gajewska, Wtadystaw Hasior, s. 165.



przez artyste tragizmu sytuacji, zniewolenia. Taki kierunek interpretacji narzuca
takze tytut powstatej nieco wczesniej pracy zatytutowanej Ballada tragiczna.

Innego rodzaju ,podwdjnym cytatem z rzeczywistosci” jest asamblaz Moje
ztote buty** (1962), na ktdry sktadajg sie: ptyta pilsniowa owinieta szarym aksami-
tem i niebieskg tkanina, para pokrytych ztotg farbg butéw meskich ze skéry z wy-
ttaczanym na licu wzorem. Przedmiot (buty) ustawiony na wydzielonym czarnym
kole, przykryty owalna koputa z pleksi, przypomina forme tonda. Prace te przekazat
Hasior do Muzeum Tatrzariskiego w Zakopanem w 1985 roku. Jest ona przestrzen-
na, przeznaczona do ogladania z czterech stron, jak rzezba. Jej odpowiednik, Moje
ztote buty (1986) ulokowany na bordowej tkaninie, takze przykryty zostat koputs,
ktérej podstawa ma ksztatt zblizony do kwadratu. Opatrzenie prac tytutem z uzy-
ciem zaimka dzierzawczego ,,moje” sygnalizuje kierunek analizy asamblazy, ktérych
interpretacja powinna odbywac sie w oparciu o biografie twércy. Buty artysty zosta-
ty poztocone, a gest ten pozwolit zakwestionowac ich role zwyktego przedmiotu.
Oztocenie elementu garderoby moze oznacza¢ w przypadku Hasiora podkreslenie
wtasnych zastug jako artysty. Warto zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden, nie mniej istot-
ny, element kompozycyjny — tondo. Ta popularna, szczegdlnie w renesansie, forma
przywotuje skojarzenia ze sztukg sakralng (w obrazach Rafaela w tondzie widnieje
zazwyczaj Madonna badz Swieta Rodzina). W asamblazu autor $wiadomie dazy do
dewaluadji tej tradycji, umieszczajac w swoistym tondzie wtasne buty, co wiecej, na-
krywa je koputa, odmawiajac dostepu do nich zwyktemu $miertelnikowi. Koputa
moze by¢ kojarzona ze sklepieniem nad mauzoleum, moze tez zostac zinterpreto-
wana jako gablota muzealna do prezentacji eksponatéw.

14 kwietnia 1960 roku z Lublina do Paryza zostaty wystane prace Borowskiego,
Dzieduszyckiego i Ziemskiego. Aspiracjg artystéw byt udziat w wystawie sztuki

42 Znane s3 dwie wersje pracy: Moje zfote buty (1962), bez sznuréwek oraz Moje zfote buty (1986) — ze sznu-
rowkami. Obie wersje prac przechowywane sg w Muzeum Tatrzariskim w Zakopanem (nr inw. S 3261/MT i S

4539/MT).



w Musée de Poche, jednak ze wzgledu na problemy z uzyskaniem wiz upowaz-
niajacych do wyjazdu za granice, prace na paryska wystawe zostaty przywiezio-
ne przez udajgcy sie tam z wystepami Zesp6t Piesni i Tarica ,,Lublin” Wandy
Kaniorowejs.

Na wystawie zaprezentowano osiem prac olejnych Wtodzimierza Borow-
skiego, z ktérych trzy stanowity czesci tryptyku. Znalazto sie posréd nich Zdjecie
z krzyza*+ (1957). Niewielka praca o wymiarach 59 x 69 cm, w formacie ukierun-
kowanego wertykalnie prostokata, wyrézniata sie sposréd innych z nig ekspo-
nowanych potaczeniem kompozycji malarskiej i przedmiotu — plastikowej rurki.
Zastosowanie formy wypuktej zaanektowanej do obrazu moze stanowi¢ symbol
przejscia od tradycyjnego malarstwa do combine painting®, w ktérym element
przestrzenny zespolony z ptétnem wystepuje przed jego lico. Zwraca uwage
fakt, ze w 1957 roku Borowski nadal uzywat tradycyjnych farb, nadal malowat, co
de facto podwaza poruszany przez innych artystéw problem braku $rodkéw na
zakup materiatéw typowo malarskich.

Ptaszczyzne omawianego obrazu wypetnia, sprawiajgca wrazenie mister-
nej, siatka utworzona poprzez nieréwnomierne naktadanie wielu warstw far-
by na powierzchnie ptétna. Tym razem uzyto farb pochodzenia naturalnego,
w kolorach ziemistych i neutralnych: brazéw, szarosci, czerni. Uksztattowana
przestrzennie, niczym sie¢ rybacka, powierzchnia zastygtej na licu obrazu farby
zdaje sie wystepowac przed utrzymane w tonacji cieptych brazéw gtadkie tto.
Na pierwszym planie wije sie w3z wykonany z gumowej rurki w kolorze czer-
wonym. Tytutowe Zdjecie z krzyza do$¢ przewrotnie nie pokazuje sylwetki Chry-
stusa, do czego przyzwyczaita nas ikonografia chrzescijariska i czego mozna
by sie spodziewad po analizie tytutu pracy, a weza — kusiciela, ktérego Chrystus
byt pogromca#+®. Innymi stowy: posta¢ drugoplanowa z biblijnej opowiesci wy-

43 Anna Markowska, Sztuka w Krzysztoforach, s. 182.

44 Praca jest obecnie przechowywana w Muzeum Lubelskim w Lublinie (nr inw. S/Mal/571/ML).

45 Combine painting mozna przettumaczyc jako: malarstwo kombinowane, tagczone. Zob. definicje w Das grosse
Kunstlexikon von P.W. Hartmann [online], http://www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_1812.html [dostep: 9
wrzesnia 2013].

46 Tego typu kierunek interpretacji wskazata Magdalena Moskalewicz w artykule Plastikowe Artony Wtodzimierza
Borowskiego, ,,Artium Questiones” 2008, t. 19, s. 189—206.



piera konieczno$c¢ reprezentacji postaci pierwszoplanowej. To waz, a nie Chrys-
tus, staje sie aktorem na scenie z ptétna malarskiego. Jest jednak jeden szczegdt,
ktéry po blizszej analizie ukierunkowuje nas na powrét na sylwetke Chrystusa.
Uktad weza w duzym uproszczeniu przypomina bezwtadne ciato zdejmowane
z krzyza. Oczywiscie jest to jedynie zarys linii kierunkowych z charakterystycz-
nym zapetleniem w miejscu gtowy.

Uzycie gumowego weza w pozniejszym Artonie A (1958) stanowi odwo-
tanie w zakresie materiatu do opisanego powyzej obrazu, na ktérym sylwetka
Chrystusa zostata zarysowana schematycznie za pomoca podobnego tworzy-
wa — z tg réznicg, ze w Artonie zmienia on kolor z czerwonego na tososiowy
i wyznacza blizej nieokreslong forme w ramach tonda. Jak sie wydaje, obie prace
realizujg definicje asamblazu, przy czym pierwsza z opisywanych w specjalnej
wersji combine painting. Na przyktadzie tych dwdch prac mozna przesledzi¢, jak
zmieniaty sie relacje pomiedzy malarstwem a przedmiotami. W Zdjeciu z krzy-
Za malarstwo dominuje nad przedmiotem, podczas gdy w Artonie A widzimy
podporzadkowanie elementéw malarskich (biate kropki) przedmiotom (weze,
zaréwki itp.).

Na koniec chciatabym zwréci¢ uwage na rozumienie rekonstrukcji dzieta sztu-
ki jako ,cytatu artystycznego” z zatozenia odwotujgcego sie do pierwowzo-
ru. W tworczosci omawianych artystéw mozna znalez¢ prace, ktére z réznych
wzgledéw zostaty zrekonstruowane. Destrukty na nowo powotane do istnienia
to np. Niobe Wtadystawa Hasiora, Arton X# Witodzimierza Borowskiego oraz
Parapluie-emballage+* Tadeusza Kantora.

W zwigzku z rekonstrukcjg pracy Borowskiego pojawia sie termin reas-

47 Praca znajduje sie w Muzeum Narodowym we Wroctawiu (bez nr inw., opisana jako rekonstrukcja). Wspo-
mniany Arton zostat oméwiony w dysertacji doktorskiej Magdaleny Moskalewicz przygotowanej pod kierun-
kiem dr. hab. Piotra Juszkiewicza, prof. UAM: Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce lat
szescdziesigtych, Poznari 2012, mps.

48 Praca opisana jako Emballage parapluie znajduje sie w Muzeum Sztuki w todzi (nr inw. MS/SN/M/D688).



semblingu#®, czyli ponownego ztozenia dzieta przez artyste: pierwotnego autora
badz re-kreatora pracy (artyste-konserwatora) bez predylekcji do utrwalania jego
zrekonstruowanej formy, przez co (przynajmniej w zatozeniu) w kazdym mo-
mencie moze ono powrdéci¢ do stanu destruktu. Podejmujac te utopijng mysl
ksztattowania formy w sposéb odwracalnys°, Pawet Polit i Luiza Nader pod opie-
ka kuratorki Agnieszki Szewczyk podjeli prébe reassemblingu Artonu X5', w celu
zaprezentowania go na wystawie, rzecz jasna wsrdd innych — zachowanych w ca-
tosci — prac cyklu Artony.

Borowskiego nie byto juz wsréd zywych, zatem artysta nie zostat zapyta-
ny o zgode na takie dziatanie, chociaz posrednio wypowiedziat sie na ten temat
duzo wczesniej, nie dokonwszy rekonstrukcji pracy. Do 1991 roku Arton X byt
przechowywany w Muzeum Narodowym we Wroctawiu, po czym oddano go
artyscie do ,konserwacji”, liczac ze da mu drugie zycies*. Zamiast dzieta, w mu-
zeum musiato pozostac jedynie wspomnienie obiektu, ,$lad jego istnienia”,
w postaci fotografii ukazujgcej stan sprzed zniszczenia. W formie destruktu, za-
winiety w folie bgbelkows, Arton X przelezat w domu artysty do jego $mierci, po
czym ponownie trafit ,w stanie nietknietym” do muzeums. Dokonany w 2010

49 Zapisu dyskusji o reassemblingu mozna obejrze¢ na kanale video MSN: Wtodzimierz Borowski. Prace i re-
konstrukcje. Dyskusja: tukasz Ronduda, Pawet Polit, Magdalena Moskalewicz, http://vimeo.com/22953477 [do-
step: 10 pazdziernika 2012].

5o Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze zatozenie ksztattowania formy w sposéb odwracalny jest swoistego rodza-
ju Zyczeniem o znaczeniu symbolicznym, poniewaz powrét do stanu destruktu, $cislej: roztamanie pracy na
doktadnie takie same czesci, na jakie rozpadta sie pod wptywem czasu, jest procesem z konserwatorskiego
punktu widzenia niemal niemozliwym. Kazda ingerencja, wprowadzenie materiatu taczacego fragmenty dzieta,
whnosi w jego materie okreslony $lad. Uzyskalibysmy destrukt nowego rodzaju, naznaczony okre$lonym kontek-
stem, w tym przypadku kontekstem wystawowym.

51 Praca bez nr inw. Asamblaz ten, podobnie jak Arton I, Arton XI oraz Arton XXIlI, wyobrazat elementy pod-
wodnego $wiata natury: rafy koralowe, ukwiaty. Arton | i Arton XI zostaty zbudowane analogicznie, z plastiko-
wych rurek réznej srednicy (mate i wieksze), ulokowanych na gabczastej podstawie przypominajacej skate lub
kamieri, uzupetnionych elementami zdobniczymi, takimi jak preciki zakoriczone czyms$ w rodzaju gtéwek od
gwozdzi.

52 W zwigzku ze zblizajaca sie wystawa w Zamku Ujazdowskim (1992 r.), na ktérej zamierzano zaprezento-
wac prace. Zob. list Mariusza Hermansdorfera do Wtodzimierza Borowskiego z dn. 17.08.1993 r., archiwum
artysty w Brwinowie, rkp.

53 Decyzje artysty mozna ttumaczy¢ na dwa sposoby. Po pierwsze mégt uznac Arton X za prace skoriczona,
z drugiej za$ organiczno$¢ materii zachecata do pozostawienia jej samej sobie i wyrazenia zgody na destrukcje.



roku reassembling sprawit, ze zacytowany, a zatem powtérzony, zostat akt arty-
styczny. Oczywiscie powtdrzenie nie jest dostowne, gdyz trudno bytoby ustali¢
poszczegdlne etapy pracy artysty, a tym bardziej zaczynac rekonstrukcje od po-
czatku, od catkowicie nowych, niepotaczonych jeszcze ze sobg przez stopienie,
plastikowych form. Nastapita tu zatem rekonstrukcja cze$ciowa, rozpoczynajgca
sie od konkretnego momentu, powodujaca uwiktanie pracy w szereg cytatéw.
Po pierwsze: Pawet Polit i Luiza Nader, podejmujac sie reassemblingu, zostali
skojarzeni z pracg na zasadzie cytatu. Odtad Arton X Borowskiego bedzie rozpa-
trywany w historii sztuki przez pryzmat tego zdarzenia. Po drugie: obecna forma
Artonu X bedzie stanowita cytat z utracone;.

Innym przyktadem dzieta, ktére — tym razem za zgoda artysty i przy jego
udziale — przeistoczyto sie w nowy obiekt sztuki (re-kreowany ze zniszczonego)
jest Niobe Wtadystawa Hasiora, znana jako Niobe | czy Niobe z czarnego poza-
rus+. Niewielka rzezba wykonana z mydta, oblepiona woskiem ptongcych $wiecs
zostata wtérnie ,powotana do zycia” przez artyste, po zniszczeniu pracy pod-
czas wystawy sztuki w 1967 roku, w wyniku niezamierzonego czesciowego spa-
lenia figury. Pierwotna rzezba Niobe (1961) powstata z nietrwatego materiatu:
mieszaniny kwasu palmitynowego i stearynowego, czyli z mydta. Posta¢ Niobe
zostata wyobrazona w pozycji siedzacej, na krzesle, ze Swiecami na ramionach.
Przypadek sprawit, ze niekontrolowany ptomieri $wiec doprowadzit do destrukcji
rzezby. Dokumentacja fotograficzna dzieta nie stanowita w tym wypadku pana-
ceum na zniszczenie materialnej substancji, ktérej nie zdotata zastapic. Intere-
sujgcy jest fakt, ze moment powstania destruktu okazat sie momentem nada-
nia mu przez artyste drugiego zycia. Hasior zaanektowat czesciowo stopiong
figure, jednak nie dokonat jej rekonstrukcji w sposéb odpowiadajacy dziataniu
konserwatora, rozumiany jako powrét do pierwotnej formy, ale wykorzystujgc
fragmenty autentyku, stworzyt nowe dzieto sktadajace sie z figurki zamknie-
tej w szklanej gablocie, umieszczonej, podobnie jak poprzednia, w otoczeniu
$wiec. Ich wykorzystanie okazato sie na tyle znaczacym elementem dzieta, ze

54 Praca znajduje sie w Muzeum Sztuki w todzi (nrinw. MS/SN/R/243).
55 Andrzej Ositiski, Rozwazania o sztuce i istnieniu. Wtadystaw Hasior: Fantasta z Podhala [online], http://an-
drzejosinski.wordpress.com/2009/02/17/wladyslaw-hasior-fantasta-z-podhala/ [dostep: 25 lutego 2014].



autor, mimo poniesionych wczesniej strat, nie porzucit pierwotnej idei. Artysta
przekonywat nas: ,,Uzywam materiatéw, ktére co$ znaczg. Kazdy przedmiot
ma swdj sens, a ztozone dajg aforyzm. Aforyzm jest bardzo podobny do praw-
dy, ale nie jest samg prawdg. Dziatalnos¢ artystyczng uwazam za prowokacje:
intelektualng, twdrczg”s*.

Prace mozna odczytywac na poziomie nieskomplikowanej interpretacji:
Niobe to mityczna matka, ktéra przez swojg pyche utracita dzieci¥” lub, nieco
ogdlniej: Niobe to personifikacja loséw pokolenia, ktéremu wojna zabrata mto-
dos¢. Symboliczne spalenie bytoby tu metaforg utraty.

Rekonstrukcja rzezby potraktowana z duzg dozg spontanicznosci i odej-
$ciem od jej pierwotnego wygladu wskazuje na fakt, ze Hasiora, podobnie jak
Borowskiego, fascynowata tymczasowos$¢ sztuki. Praca Borowskiego ulegta
zniszczeniu w muzeum, a jej forma uksztattowana zostata przez niszczacg site
czasu. Praca Hasiora ulegta zniszczeniu ,,zbyt wczesnie”, niejako przypadkowo,
i ten to przypadek sprawit, ze zainspirowata artyste do re-kreacji rzezby.

Przytoczona sytuacja zacheca do zadania pytan o role artysty w procesie
przedtuzania materialnej egzystencji prac oraz o dzieto skoriczone i otwarte —
otwarte nie tylko w sensie ideowym, lecz takze na materialne przeksztatcenia,
powroty do stanu sprzed zniszczenia.

Odnaleziona w stanie destruktu praca Tadeusza Kantora Parapluie-em-
ballages® sktania do postawienia pytania: czy warstwa ontologiczna asamblazu
i ,dokumentacja zamiast konserwacji” wystarczg, by zapewni¢ pamieé o dzie-
le? | wreszcie, komu miatoby stuzy¢ wyrwanie dzieta $mierci materiatowe;j, jesli

56 Ewa Gorzadek, WHadystaw Hasior, ,,Plezantropia. llustrowany Magazyn Literacki” [online], http://www.ple-
zantropia.fora.pl/giganci-sztuk-pieknych,48 /wladyslaw-hasior,4496.html [dostep: 6 wrzes$nia 2013].

57 W micie greckim Niobe obrazita bogéw swojg pycha, poniewaz szczycita sie posiadaniem licznego potom-
stwa i wynosita sie ponad Leto, matke Apollina i Artemidy. Zniewage Leto pomscity jej dzieci, zabijajac Niobi-
déw z tukéw na oczach Niobe. Po tym zdarzeniu rozpaczajaca matke Zeus zamienit w skate (géra Sipylos w Azji
Mniejszej). Interpretowane jest to jako skamienienie z rozpaczy i bélu. Historia Niobe byta czestym motywem
w sztuce antycznej (dramatach m.in. Ajschylosa i Sofoklesa, rzezbie, malarstwie wazowym) oraz nowozytne;j
(malarstwie Jaques’a-Louisa Davida czy Tintoretto).

58 Dariusz Bartoszewicz, Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Zndw zasypig?, ,Gazeta.pl Warszawa” [online],
18 czerwca 2012, http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,34889,11955856,0dkopali_dzielo_sztuki_po_41_la-
tach_Znow_zasypia_.html [dostep: 6 wrzesnia 2013].



przyjmiemy zatozenie Mieke Bal, ze ,,eksponowaé mozna jedynie to, co zakon-
serwowane (preserved)”so?

Za konserwacjg i rekonstrukcja odkopanego po ponad czterdziestu la-
tach parasola z cyklu Multipart przemawia, najogélniej méwiac, che¢ posiadania
obiektu bedacego namacalng (tj. materialng) egzemplifikacjg idei. W 1970 roku,
w ramach akgcji artystycznej o nazwie Multipart, Kantor przy udziale pomocni-
kéw wykonat czterdziesci podobnych asamblazy/embalazy o rozmiarach 110 x 120
cm®. Formalne podobieristwo prac wynikato z przymocowania do ptétna roz-
ptaszczonego parasola, a nastepnie zamalowania go biatg farba. Naprodukowa-
ne masowo obiekty mozna byto naby¢ podczas wernisazu w Galerii Foxal w 1970
roku, co istotne, po 500 zt za sztuke. Byto to, jak na owe czasy, duzo pieniedzy
i nie kazdy mégt sobie pozwoli¢ na zakup dzieta, a zwtaszcza zafascynowany
tworczoscig artysty student. Z tego wzgledu urzadzono zbiérke gotéwki, w wy-
niku ktdrej jeden z obiektéw nabyli studenci architektury z grupy Zuzanna i Spot-
ka. Po demonstracyjnym pokazie pierwszomajowym, w ktérym praca postuzyta
studentom za sztandar, z racji niemoznosci podzielenia obiektu, postanowiono
go zakopad. ,,Ekshumacja” odbyta sie 19 maja 2012 roku. Wraz z nig pojawito sie
pytanie, co dalej z praca: czy i jak jg konserwowaé? Czy wykopaé z ziemi razem
z jej fragmentem, by w ten sposéb, traktujac obiekt jako znalezisko archeolo-
giczne, poddac go zmudnemu procesowi konserwacji? Czy zakopany asamblaz
powinien powrdci¢ do wtascicieli, a moze nalezy przenies¢ go do muzeum albo
eksponowad in situ pod szybg stanowigcg rodzaj witryny?

Wszystkie pytania kumulowaty sie wokét jednego: jaki byt stosunek Ta-
deusza Kantora do zagadnienia trwatosci jego dziet? | czy powinnismy go re-
spektowac? A moze wbrew woli artysty, w imie wspélnych intereséw, zachowa¢
dobro kultury w jego materialnej formie dla potomnych?

W kontekscie oméwionych powyzej prac mozna sie zastanawiac, czy sto-
sunek artysty byt bardziej liberalny, jak u w przypadku Hasiora dokonujacego

59 Mieke Bal, Double Exposures. The Practice of Cultural Analysis, Routledge, New York—London 1996, s. 68.
60 O Multiparcie pisata m.in. Barbara Maria Grof3, Galerie Foksal (Warschau). Entstehung, theoretische Texte
und das Werken Tadeusz Kantors in den Jahren 1965—1971, dysertacja doktorska napisana na Friedrich-Alexander
Universitat Erlangen-Niirnberg pod kierunkiem dr. Hansa Dickela, 2011, mps, s. 124-130.



przerébki dzieta na nowe przy zachowaniu pierwotnej funkcji znaczeniowej, czy
moze zachowawczy (obojetny), jak w przypadku Borowskiego?

Cecha cyklu Multipart Kantora jest powtarzalnos¢. Artysta nie wykonat
jednego obiektu, ale az czterdziesci podobnych do siebie asamblazy i, co waz-
ne, nie zrobit ich wtasnymi rekoma, a przy udziale wspdtpracownikow®'. Jesli
interpretowac stowa artysty: ,[...] dzieto sztuki nie jest trwate, ma tylko moment
wejscia”®, jako przyzwolenie dla efemeryzmu jego prac, mozna pocieszy¢ sie
faktem, ze zachowato sie jeszcze wiele ambalazy z parasolem bedgcych w posia-
daniu kolekcjoneréw i galerii (np. Muzeum Sztuki w Gdarisku Oliwie), co ponie-
kad usprawiedliwiatoby pozostawienie dzieta tam, gdzie zostato odkopane, jak
napisat Dariusz Bartoszewicz: ,[...] wszystko na nowo przykryje ziemia. Sztuke
do cna zezrg korzenie, bakterie i wilgo¢. Po happeningu z Kantorem i 1 Maja
w tle zostanie tylko dokumentacja”®. Jak sie wydaje, takiego stanu rzeczy Kantor
mogt sie poniekad spodziewad, niszczac sprawne jeszcze przedmioty (paraso-
le), patynujac je, by da¢ wyraz zwatpieniu w realnosc rzeczy. Dokonujac otwartej
sprzedazy prac, podczas ktérej kazdy mogt kupi¢ obraz, artysta chciat uniknaé
wttoczenia ich na $ciany galerii, a przez to uczynienia jednostkowymi: ,Takie
przedmioty jak ambalaze nie nadawaty sie do wystawiania w galerii. One sg
przeciwieristwem ekshibicjonizmu artystycznego. One reprezentujg wstrzyma-
nie, zahamowanie, ukrycie, uczynienie niewidocznym, zejscie ze sceny sztuki”®.
Jak sie wydaje, mogto sie to dokona¢ tylko poprzez zapewnienie nie$miertelno-
$ci idei przenikania sie sztuki i zycia.

Z drugiej strony, wobec sprzecznosci intencji artysty i muzeum, powotane-
go by przechowywac i eksponowad, a nie wyrzuca¢ na $mietnik, i konserwowac,
a nie niszczy¢ prace, pytanie o los obiektu wigze sie z szeregiem kompromiséw,

61 Kantor zlecit wykonanie prac wedtug wtasnej instrukgji, przez co, podobnie jak inni awangardowi artysci,
chciat zanegowac znaczenie umiejetnosci manualnych w tworzeniu dzieta sztuki. Zob. Magdalena Moskale-
wicz, Twdrczos¢ Wtadystawa Hasiora w latach Go. na tle eksperymentdw artystycznych neoawangardy, w: Granice
sztuki wspdfczesnej — wokdt twérczosci Whadystawa Hasiora. Materiaty z konferencji zorganizowanej przez Matopol-
skie Centrum Kultury Sokét w Nowym Sqczu 9—11 grudnia 2010, red. Marzanna Rairiska, Matopolskie Centrum
Kultury Sokét, Nowy Sacz 2011, s. 18.

62 Wiestaw Borowski, Tadeusz Kantor, s. 100.

63 Dariusz Bartoszewicz, Odkopali dzieto sztuki [online].

64 Wiestaw Borowski, Tadeusz Kantor, s. 65.



wyboréw pomiedzy zachowaniem materii, jej rekonstrukcja, a zachowaniem idei
w formie ,,$ladéw” akgji, badz reliktéw obiektéw, bedgcych cytatami z rzeczywi-
stosci. Reasumujac, nalezy stwierdzi¢, ze przywotanie nieistniejgcego badz tez
bedacego w stanie znacznej destrukcji oryginatu zawsze bedzie stanowito cytat
pierwotnej formy i kontekst inspirujacy historykéw sztuki do badari nad historia,
stylistykg oraz funkcjg obiektow.

Cytowanie dokonuje sie przez zmiane sensu, subwersje, ktérej uzyskanie moz-
liwe jest dzieki przeksztatceniu kontekstu przedmiotu ,wyjetego z rzeczywisto-
$ci” i zawtaszczonego na potrzeby asamblazu. W ten sposéb powstajg dzieta
o budowie dualistycznej: sktadajace sie z cze$ci cytowanej w formie materii be-
dacej ,$ladem” aktu dziatania oraz cze$ci niematerialnej mogacej realizowac
sie poza wizualno$cig. Sg to prace otwarte na interpretacje. Omdwione przy-
ktady, ktére nazwano ,cytatami z rzeczywistosci”, dowodzg powstania relacji
pomiedzy cytowang rzeczywistoscia a materiatem i odcisniecia $ladu pierwszej
na drugim. W pracach Rudowicz dzieje sie to przez wspominanie doswiadczen
wojennych; Urbanowicz poprzez materiat odwotuje sie do wtasnej sytuacji jako
uzytkowniczki pracowni na poddaszu; Kantor starannie selekcjonuje przedmio-
ty, wybierajac rzeczy niepochodzace wprost ze $mietnika; Hasior natomiast jest
pionierem , asamblazu $mieciowego”.

Mateusz Salwa piszgc o zapozyczeniach artystéw wspoétczesnych od tzw.
dawnych mistrzéw, dokonat trafnego, moim zdaniem, podsumowania, ze ,,cytat
nie tylko »pamieta« skad pochodzi, ale jednoczesnie bedac zanurzonym w no-
wym $rodowisku, »wstecznie« zmienia tekst, z ktérego pierwotnie pochodzi"®.
Rzeczywistos$¢ artysty i dzieta rzuca refleksy na rzeczywisto$¢ odbiorcy, wcigga-
jac go do analizy prac.

65 Mateusz Salwa, Historia poprzednikéw. Kilka uwag wokét koncepcji »preposteryjnosci« M. Bal, Forum Dokto-
rantéw Kulturoznawstwa, wyp. z 29 lipca 2008, http://www.kulturoznawstwoswps.fora.pl/dyskusja-o-naszych
-artykulach,3/historia-poprzednikow-mateusz-salwa,14.html [dostep: 5 czerwca 2013].



SEBASTIAN KOCHANIEC

W biezacym roku mija doktadnie sto lat od powstania jednego z pierwszych, prze-
tomowych zaréwno dla praxis artystycznej, jak i teoretycznej mysli o sztuce, dziet
— przedmiotu gotowego (ready made), jakim jest pochodzace z 1913 roku Kofo rowe-
rowe Marcela Duchampa. W jednej chwili wszystko to, co rozumielismy jako indywi-
dualny niepowtarzalny przedmiot stworzony w artystycznej intencji przez cztowieka,
posiadajgcy ramy czasowe i przestrzenne zamykajace dzieto w sobie, a jednoczes$nie
otwierajace jego autonomiczny $wiat, stato sie przezytkiem kulturowym.

Niebawem przypada réwniez setna rocznica powstania ksigzki, ktéra
oprécz tego, ze uchodzi¢ moze za zwiericzenie wypracowanej przez XIX-wiecz-
na estetyke metodologii i teorii sztuki, proponuje hermetyczny i kontrowersyj-
ny, a zarazem niezwykle sprawny sposéb rozumienia zmian dokonujacych sie
w historii artystycznej aktywnosci cztowieka. Mowa o Podstawowych pojeciach
w historii sztuki autorstwa niemieckiego badacza Heinricha Wolfflina'.

1 Henrich Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, przet. Danuta



Zestawiajgc ze sobg wyzej wymienione wydarzenia w historii sztuki, chciat-
bym poddac krotkiej refleksji nie tyle artystyczng dziatalnos$¢ twdrcow wspdtcze-
snych, ile mysl teoretyczng i krytyczna, ktéra mitologizuje i legitymizuje owg
praxis, nadajac jej status sztuki. Cieszgca sie w Polsce coraz wiekszym zaintere-
sowaniem strategia zawtaszczania jest rozpatrywana wytgcznie w odniesieniu
do dziatalnos$ci twérczej artystow. Mato kto zwraca uwage na to, w jaki sposéb
i jakim jezykiem méwimy o tego rodzaju twoérczosci, a okazuje sie, ze jest to
jezyk, ktéry — podobnie jak wspomniana aktywnos$¢ twércza — czerpie z mitu
awangardy. Dlatego tez, odnoszac sie do przywotanych powyzej wydarzer, war-
to zastanowic sie, co po uptywie wieku od powstania pierwszych ready mades
jesteSmy w stanie powiedzie¢ nie tylko o sztuce, ktérej pole rozpadto sie na
poczatku drugiej dekady XX wieku, lecz o powstajgcych wokét wspdtczesne;
tworczosci narracji teoretycznych.

Kategoria zawtaszczania — cieszaca sie coraz wiekszg popularnoscia
wsréd wspoétczesnych artystow, jednoczesnie przysparzajgca wiele problemoéw
mito$nikom, a nawet znawcom sztuki — w dziatalnosci artystycznej nie jest zja-
wiskiem nowatorskim. W swojej istocie siega czaséw antycznych, w szczegdl-
nosci okresu kulturalnego rozwoju Imperium Rzymskiego. Stworzona przez
potomkéw Remusa i Romulusa republika swéj kulturalny rozwéj zawdzieczata
podbojowi Hellady i przyswojeniu wiekszosci idei sktadajacych sie na kosmos
kulturalny dwczesnej Grecji. Rzymianie, kierujac sie swoistym pragmatyzmem
w rozwoju cywilizacyjno-kulturowym, zawtaszczyli to, co mieszkaricy potu-
dniowych kraricéw Pétwyspu Batkariskiego zdotali osiggnac na polu dziatal-
nosci artystycznej. Odkrycie w przyrodzie doskonatosci proporcji, zastosowa-
nie ich w antropomorficznych przedstawieniach, przede wszystkim w rzezbie,
dokonania w kwestii wznoszenia budowli, z monumentalnymi $wiatyniami na
czele, stanowity inspiracje, na podstawie ktérej Rzymianie zdotali wprowadzi¢
wiele udoskonalen, jak chociazby konstrukcje koputowe w dziedzinie architek-
tury. Analogiczna sytuacja zarysowata sie miedzy XlI a XlIl wiekiem, kiedy to
Sredniowieczni mistrzowie cechowi, czerpiac z antycznych wzorcéw zawartych

Hanulanka, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1962.



w dziele Witruwiusza?, byli w stanie wznosi¢ $wiatynie, ktérych wnetrze wypet-
niato ,boskie” $wiatto, a bryta zdumiewata jednolitoscig, mimo zastosowania
w niej réznorodnosci form i ornamentéw.

Jak wynika z powyzej przytoczonych przyktaddw, historia sztuki jest uje-
tym diachronicznie procesem przywtaszczania nagromadzonych do$wiadczen
artystycznych. Proces ten, zmienny wobec tworzacych sieg idei i nastrojéw, obok
nasladownictwa i czerpania z dawnych wzorcéw, operuje takze pierwiastkiem
twdrczym, dzieki czemu artystyczna aktywnos¢ ludzka posiada znamiona orygi-
nalnosci. Trudno sie temu wszystkiemu dziwic. Byty czasy, gdy sztuka gars$ciami
czerpata z natury, dzieto wobec niej odtwdrcze $wiadczyto o wiedzy i umiejet-
nosci artysty. To co nowe, przynajmniej w zatozeniach, musiato by¢ réwniez jasne
i zZrozumiate, i tworzy¢ zywy pomost pomiedzy przesztoscia a terazniejszoscia?. Tym
samym innowacyjne wobec Caravaggia malarstwo Vermeera, ktéry uchodzi za od-
krywce istoty obecnosci barwy na ptétnie, jest w jakims sensie nasladowaniem i od-
mtadzaniem rzymskiego reformatora malarstwa przetomu XVI i XVII wieku.

Jesli wezmiemy pod uwage historyczny kontekst pojecia zawtaszczania,
W najnowszej odstonie sposobu jego rozumienia pierwiastek twérczy ustepuje
dziatalnosci odtwdrczej, ktéra juz w zakresie znaczeniowym tego terminu za-
ktada pejoratywny kontekst aksjologiczny. Swiadczy to jednoczeénie o zmianie
statusu artysty, ktory nie jest juz powotanym do tworzenia piekna demiurgiem+,
lecz skrupulatnym badaczem, obserwatorem, antropologiem codziennosci, kt6-
ry mnozy watpliwosci odnos$nie do statusu rzeczywistosci. Niejednokrotnie wy-
kazuje przy tym, ze jest ona jedynie utrzymanym w amorficznym stanie zbiorem
koddw, znaczeri i kontekstéw.

Wspétczesna twdrczosé artystéw spod znaku sztuki zawtaszczania opiera
sie na dziataniu, w ktérym punkt wyjscia stanowi to, co uchodzi za komplet-
ny przedmiot estetyczny i posiada miano dzieta sztuki. W tym wtasnie kontek-

2 Vitruvius Pollio Marcus, O architekturze ksigg dziesigc, przet. Kazimierz Kumaniecki, Pruszyriski,

Warszawa 2004.

3 José Ortega y Gasset, Sztuka w czasie teraZniejszym i przesztym, w: Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przet.
Piotr Niklewicz, Muza, Warszawa 1996.

4 Zob. Leon Battista Alberti, O malarstwie, przet. Lidia Winniczuk, oprac. Maria Rzepiriska, Zaktad Narodowy
im. Ossoliriskich, Wydawnictwo PAN, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1963.



$cie wspdtczesna dziatalnos¢ artystyczna niejednokrotnie zdaje sie siegad gra-
nic absurdu, ktéry — biorgc pod uwage niezwykle bogaty zaséb pojec i teorii
wypracowanych przez modernistéw — znajduje jednak wyttumaczenie nie tylko
w przypadku zastosowanych przez artyste srodkéw, ale takze w uznaniu danego
przedmiotu za dzieto sztuki. Jednocze$nie w micie awangardy znajda usprawie-
dliwienie takie zabiegi artystyczne jak plagiat i pastisz, ktérych znaczenie zdaje
sie syntetyzowad w strukturze dzieta sztuki wspétczesnej jako twérczy zabieg
artystyczny polegajacy na pracy z istniejgcym juz materiatem.

O strategii zawtaszczania w kontek$cie aparatu pojeciowego wykorzy-
stywanego do opisywania sztuki wspdtczesnej, mozemy moéwi¢ od momentu
ksztattowania sie cywilizacji nowozytnej, a konkretnie od chwili, gdy sztuka prze-
szta w pole widzenia estetykis, a dzieto sztuki stato sie przedmiotem przezy¢
i wzruszen. Myslenie o sztuce zostato sprowadzone do sagdéw opartych na po-
zorach i intuicji. Do XIX wieku cztowiek nie byt w stanie potwierdzic istnienia zja-
wisk takich, jak: gotyk, renesans, barok itp. Stato sie to mozliwe w chwili wypra-
cowania analitycznego i kategoryzujacego aparatu naukowego, ktéry umozliwit
takie a nie inne interpretowanie zaistniatych w historii kultury faktéw artystycz-
nych. Przyktadem jest teoria ewolucji formy Heinricha Wolfflina, ktéra pozwala
nam w sposob uporzgdkowany $ledzi¢, klasyfikowac i porzadkowaé zaistniate
w historii sztuki fakty.

Poddajac nauke, jakg jest historia sztuki, swoistej metakrytyce, jestesmy
w stanie potraktowad ja jako dyscypline ukazujaca wrecz fetyszystyczne podej-
$cie do przedmiotu posiadajgcego wartosci historycznie zmienne. Historia sztu-
ki jest rowniez historig poje¢ zwigzanych bezposrednio z danym przedmiotem.
Dzieto jest niczym innym jak obiektem materialnie dostepnym ludzkiemu do-
$wiadczeniu. Dlaczego wiec w XXI wieku nie moglibysmy sprébowac na nowo
zdefiniowad pojec ,klasycznosci” i ,,baroku” wobec twérczosci artystow wspot-
czesnych, skoro coraz czesciej w stosunku do dziatalnosci artystéw z poczatku
XX wieku stosujemy terminy tradycji awangardowej? Czy nie czas pogodzic¢ sie
z tym, ze rodzaca sie na granicy wspoétczesnosci heterodoksja w postaci powsta-
jacych jeden po drugim ,izmdéw” sprzeciwiajacych sie panujagcemu w sztuce sta-

5 Martin Heidegger, Czas swiatoobrazu, przet. Krzysztof Michalski, w: Budowac. Mieszkac. Myslec. Eseje wy-
brane, przet. Krzysztof Michalski i in., oprac. Krzysztof Michalski, Czytelnik, Warszawa 1977.



tus quo, stata sie ortodoksja, czyms$ znanym, sprawdzonym, sklasyfikowanym?
Zszokowany wystgpieniami dadaistéw, surrealistéw, akcjonistéw, performeréw
i konceptualistéw odbiorca zdotat sie juz otrzgsnac i z nimi oswoié, a dzieta, kto-
re wzbudzaty skrajne emocje i sprzeciw wobec ich instytucjonalizowania, obec-
nie funkcjonujg w ramach tego wtasnie systemu.

Gdy na przetomie XIX i XX wieku twérca zaczat traktowac po macoszemu
nagromadzone w przestrzeni sztuki do$wiadczenia artystyczne, za punkt ho-
noru postawit sobie zerwanie z tradycjg. Tego rodzaju okolicznosci usytuowaty
odbiorce — zaréwno doswiadczonego teoretyka, jak i mitosnika sztuki — w poto-
zeniu, w ktérym moze dokonac recepcji dzieta na dwa sposoby. Moze on stara¢
sie dostosowac znany sobie aparat terminologiczny do nowych zjawisk, zakta-
dajac ze sztuka mu wspédtczesna jest artystyczng dziatalnoscig oparta jedynie
na zonglowaniu konwencjami i znaczeniami lub wypracowac nowatorski zaséb
poje¢. Gdy sledzimy obecng sytuacje w $wiecie sztuki, sktonni jestesmy zwrdcié
sie ku pierwszej z zaistniatych mozliwosci. Wybér uwarunkowany jest tym, co
i w jaki sposob tworzg wspdtczesni artysci.

Uwazam, ze problem polega na tym, iz wspdtczesny artysta za wszelka
cene dazy do wyrwania sie ograniczajacej — podobno — jego twdrczos¢ hege-
monii poje¢ i norm estetycznych. Z kolei krytyk, stajacy naprzeciw dzieta, wy-
powiada sie za pomocg owych ,archaicznych” pojec i terminéw. Prowadzi to do
sytuacji, w ktérej, po pierwsze, analiza dzieta zaczyna skupiaé sie na elementach
poza dzieto wykraczajgcych — kody, konteksty zastosowane przez artyste sta-
ja sie tematem gtéwnym, dzieto schodzi na drugi plan, stanowi jedynie punkt
wyjécia do dalszych dyskusji. Po drugie, w wielu przypadkach mamy do czynie-
hia z zawtaszczeniem dyskursu awangardowego, ktéry umozliwia przedtuzenie
waznosci legitymacji danego przedmiotu jako dzieta sztukié. JesteSmy w stanie
odnosi¢ sie z aprobata do dziet wspdtczesnych, gdy w jego strukturze pojawiajg

6 Stuchajac poswieconych sztukom wizualnym audycji radiowych lub oddajac sie lekturze wywiadéw prze-
prowadzonych ze znaczacymi w $wiecie sztuki osobami: krytykami, kuratorami, teoretykami, mozna zauwazy¢
swoisty leitmotiv w postaci pytari: ,Czy ten albo tamten »Kowalski« jest wybitnym artystg?”, , Dlaczego akurat
to a nie inne dzieto uchodzi za warto$ciowe?” itp. Sg to, moim zdaniem, pytania, ktére w najlepszym wypadku
sprowokuja dyskusje na temat wspétczesnego statusu artysty i jego dzieta, w najgorszym — zdecydowanie prze-
wazajacym — ukaza panujaca w $wiecie sztuki hipokryzje.



pewne elementy zwigzane ze dawniejsza twdrczoscia, legitymizujac jego istnie-
nie jako przedmiotu sztuki. Biorac za$ pod uwage niezwykty bagaz doswiadczen
artystycznych i teoretycznych nagromadzony w przesztosci, wachlarz mozliwo-
$ci zdaje sig rozktadac w nieskoriczonos$é. Wspétczesne dzieto sztuki jest w tym
wypadku rodzajem symulakrum sztuki jako takiej.

Pytania te sa réwniez niebezpieczne z tego wzgledu, ze prowokujg inter-
pretacje sztuki nowoczesnej — nieustannie zmieniajgcej sie twérczosci, ktéra
nie przybrata jeszcze konkretnego ksztattu zgeneralizowanego w pojeciu stylu
—w konteks$cie pojec i teorii uzywanych do interpretacji i oceny sztuki epok mi-
nionych. Na tym tle spostrzega sie sztuke nowoczesng, jako co$ , skoriczone-
go”. Problem sprowadza sie do adekwatnosci stosowanych przy ocenie dzieta
kryteriow. Wspédtczesng sztuke cechuje mnogos¢ pogladdw, teorii i pradéw
estetycznych. O ile estetyka starozytna lub sredniowieczna byty ograniczone,
posiadaty swoistg jednolitos¢, o tyle estetyka wspdtczesna jest bogata i wielo-
stronna — ale rozproszona.

Kazde dzieto sztuki istnieje dzieki serii konwencji i pewnych oczywistych
prawd. Aby pozna¢ jakas$ sztuke, nalezy uprzednio zrozumie¢ zatozenia, na ja-
kich sie wspiera. Analogiczna sytuacja zachodzi w momencie, gdy z kims rozma-
wiamy. W trakcie dialogu nie wypowiadamy wszystkich elementarnych prawd,
bez ktérych to, co méwimy, nie miatoby sensu. Zaktadamy, ze nasz rozmdwca
zna ,,oczywistosci”. Wyrazam jedynie to, co nowe’. Problematycznos$¢ wynika-
jaca z przedstawionej sytuacji w konteks$cie odbioru sztuki wspétczesnej przez
przecietnego odbiorce polega na tym, ze nawet to, co wydawa¢ by sie mogto
oczywiste, wcale takie nie jest.

Mimo demokratyzacji wszelkich przejawdw zycia spotecznego w sztuce
ciagle panuje podziat na ,my” i ,,oni”. Krytycy, jako widownia siedzaca w pierw-
szym rzedzie, przygladajg sie i mitologizuja — w mysl zatozer artystycznych
zrodzonych w pierwszej potowie XX wieku — sytuacje dziejaca sie na scenie.
Caty $wiat sztuki trwa obecnie w micie awangardy historycznej, a wspdtczesny
artysta czesto w dyskursie publicznym postrzegany jest na wzér awangardo-

7 Jose Ortega y Gasset, Sztuka w czasie terazniejszym i przesztym, s. 271.



wych buntownikéw — jako samolubny elitarysta deprecjonujacy panujace w spo-
teczeristwie i kulturze wartosci.

Krytyka i teoria sztuki, zawtaszczajac dyskurs logiki awangardowej z jej
kontestatorskim wobec tradycji artystycznej i kultury charakterem, poszukujg
w niej usprawiedliwienia lub — jak chciat profesor Jerzy Hanusek — waznej legity-
macji dla dziet artystéw nowoczesnych. Dzisiejszy krytyk sztuki, okreslony przez
Mieczystawa Porebskiego w Pozegnaniu z krytykg jako ,.ekspert”, trwa w micie
krytyka poety, ktéry dokonuje przemodelowania kanatu komunikacyjnego opar-
tego na schemacie: artysta — dzieto — odbiorca, posredniczac pomiedzy dzietem
a perceptorem. W konsekwencji stanowi on rodzaj filtra, dzieki ktéremu odbior-
ca jest w stanie obcowac z danym obiektem sztuki. Rodzi sie tym samym kolejny
problem polegajacy na tym, ze aby méc o$wieci¢ niekompetentnego odbiorce,
krytyk zmuszony jest przywtaszczy¢ sobie elementy, na ktérych swoja aksjologie
oparta twoérczos¢ artystyczna z lat 1905-1910, czyli przedstawianie i wyrazanie
$wiata przez dzieto sztuki®.

Jak wiadomo, moderna i tworzgce jej $wiat teoretyczny artystyczne ,,izmy”
za wszelkg cene staraty sie zerwad z figuratywnos$cig w sztuce i tym samym pozby¢
sie wszelkiej zwigzanej z nimi literackosci i narracji. W dziataniu tym uwidacznia
sie jednak kolejny z paradokséw polegajacy na tym, ze im bardziej artysci awan-
gardowi uciekali od narracyjnosci swojej sztuki, tym wiecej tekstéw na jej temat
tworzyli. Te wtasnie strategie stosuja wspdtczesni krytycy, ktérzy zamieniaja dzie-
fo sztuki na tekst literacki i doprowadzg do tego, ze jeste$my obecnie zmuszeni
wyrazac sztuke przez stowa, aby uchwycic jej znaczenie. Prowadzi to do racjonali-
zacji sztuki kosztem interpretacji, jakg dostarczy¢ mogg zmysty.

Biorgc pod uwage mozliwosci mediéw, jakimi moze sie postuzy¢ wspot-
czesny tworca, nalezy dostrzec réwniez ich powszechng dostepnos¢ dla innych

8 Problem ten dotyka kwestii pedagogiki estetycznej oraz rzetelnej edukacji artystycznej na najnizszych
szczeblach nauki szkolnej, ktéra w Polsce prezentuje sie na niezwykle niskim poziomie. Gtosy w tej sprawie,
domagajace sie radykalnej reformy edukacji estetycznej, pojawiaty sie juz w pierwszych dekadach XX wieku.
Zob. Stanistaw Machniewicz, Oczy, ktdre patrzq, a nie widzq..., w: Estetyka Zycia codziennego. Zarysy estetyczne
i zagadnienia sztuki wspdtczesnej, Paristwowe Wydawnictwo Ksigzek Szkolnych, Lwéw 1934; tenze, Sztuka i szko-
ta, w: Wybdr pism estetycznych, oprac. Staw Krzemieri-Ojak, Universitas, Krakéw 2012; Irena Wojnar, Estetyka
i wychowanie, PWN, Warszawa 1971.



cztonkdw spoteczeristwa. O ile nowe technologie zréwnujg w ten sposéb ze
sobg klasy spoteczne, o tyle artystéw — w instytucjonalnym znaczeniu tego ter-
minu — odzierajg z roli jednostek wybitnych, nadajac im status badaczy spote-
czeristwa i rzeczywistosci. Sytuacja ta prowadzi do tego, ze méwienie o kon-
kretnym dziele sztuki sprowadza sie do nic nie znaczacych wzmianek na temat
zawartych w jego strukturze elementéw konstruktywnych i dekoratywnych — czy-
li jego struktury formalnej, co czyni z dzieta punkt wyjscia do analiz bezposred-
nio z nim niezwiazanych. Jest to rodzaj uprawiania krytyki bez dzieta sztuki.

Cata sytuacja jest zblizona do tej z przetomu XIX i XX wieku, kiedy to od-
bywaty sie niezliczone dysputy na temat: czy fotografia jest sztukg, a nastepnie
po odwréceniu pytania: czy pojawienie sie fotografii nie zmienito charakteru
sztuki. Obecnie réwniez nie nalezatoby wiec pytad: czy strategia zawtaszcza-
nia to nadal strategia artystyczna, ale: jak zmienita ona charakter i sposéb po-
strzegania sztuki.

Panujacy w $wiecie sztuki podziat na ,my” i ,,oni” ulega rozmyciu dzie-
ki nowym mediom, jakimi postugujg sie artysci — gtéwnie dzieki internetowi.
Wprost proporcjonalnie do tego rozszerza sie pole sztuki, doprowadzajac do
sytuacji, w ktérej spetniajg sie postulaty Josepha Beuysa — kazdy moze by¢
artystg. Artysta tym samym juz nie wytwarza, ale poszukuje dostepnych i go-
towych obiektéw, selekcjonuje je i konceptualnie komponuje. W ten wtasnie
sposdéb pracuje Jon Rafman, wspdtczesny twdrca amerykariski mieszkajacy
i pracujacy w Montrealu, ktéry korzysta z dostepnych w sieci fotografii wyko-
nanych na potrzeby popularnej aplikacji Google Street View. Rafman przeglada
wykonane przez firme Google fotografie, nastepnie wybiera interesujace go
kadry, poddaje kosmetycznej obrébce graficznej i proponuje jako dzieta sztuki.

Co do waloréw estetycznych i sposobu zakomponowania prac, ktérych
status moze by¢ tu gtéwnym tematem dyskusji, przypadek Jona Rafmana poka-
zuje, w jaki sposob wyglada i jak funkcjonuje zbiér watkéw, motywdw i alegorii,
z ktérych korzysta¢ moze wspodtczesny artysta. Internet urasta tym samym do
ikonograficznego kompendium — dostepnego wszystkim o kazdej porze — na
miare tego, jakie pod koniec XVI wieku stworzyt Cesare Ripa.



Wréémy jeszcze do koncepcji zaproponowanej przez Wolfflina, ktéra jest
przede wszystkim aparatem badawczym przeznaczonym do badania sztuki
przesztosci. Niemiecki historyk sztuki uwazat, ze w kazdej epoce mozna wska-
za¢ elementy charakteryzujace twérczos¢ artystyczng i zamknaé je w pojeciach
»klasycznosci” i ,baroku™. Czy jest to mozliwe do zastosowania w przypadku
sztuki nam wspdtczesnej? Czy mozna ustali¢ podstawowe pojecia odnoszace
sie do charakterystycznych elementdw, dla ktérych bylibysmy w stanie opraco-
wac interpretacyjny schemat ich analizy? Sytuacja wydaje sie bardzo skompliko-
wana, aczkolwiek nie niemozliwa.

Dos$wiadczenia pierwszej i drugiej awangardy pokazaty, ze artys$ci w swo-
jej tworczosci stopniowo odchodzg od wartosci estetycznych, dlatego tez
w przypadku dzieta wspétczesnego nie nalezy méwic o formie i tresci, funkc;ji
i genezie, artyscie i jego ekspresji, lecz o kodach, srodkach i kontekstach. Tym
samym, pierwszg (moim zdaniem podstawowg) z mozliwych do zaproponowa-
nia kategorii przeciwstawnych wobec siebie poje¢ bytoby: dzieto (jako przed-
miot artystyczny) i sztuka w ogdle (jako przestrzen zawierajaca szereg pojec
i konwencji zwigzanych z jej przedmiotem). Warto zauwazy¢, ze w przestrzeni
naszego codziennego doswiadczenia spotykamy sie z mnéstwem przedmiotéw
atrakcyjnych estetycznie, ktére nie sg dzietami sztuki, a mimo to podobajg sie,
cieszg oko. Kazdy z tych przedmiotéw moze jednak zostac¢ wykorzystany przez
artyste do stworzenia dzieta sztuki, zaréwno jako jego element sktadowy, jak
i autonomiczny kompletny przedmiot artystyczny'. Czy oznacza to, ze kazdy,
kto w miare umiejetny i ciekawy sposéb potrafi doszukiwac sie kontekstéw po-
miedzy przedmiotem a przestrzenia, w ktérej on funkcjonuje, zonglowaé koda-
mi i znaczeniami, moze zostad artysta? Nie — co wcale nie oznacza, ze nie mamy
w $wiecie sztuki do czynienia z rodzajem nadprodukgji artystycznej. Obecnie
zaréwno ten, ktéry sztuke tworzy, jaki ten, ktéry jg odbiera, muszg mie¢ oczy,
ktére nie tylko patrza, ale réwniez widza. Jak sie okazuje, jest to umiejetnos¢ nie-

9 Pamietac nalezy o tym, ze terminy , klasyczny” i ,barokowy” nie zostaty przez niego uzyte jako nazwy kon-
kretnych okreséw historycznych, lecz miaty oznaczac ogélne wzory strukturalne nie ograniczone ramami dane;j
epoki.

10 Doskonatym tego przyktadem sa oczywiscie ready mades.



zwykle trudna do opanowania i wymaga zaréwno od artysty, jak i odbiorcy tego,
na czym sztuka opiera sie juz od czaséw starozytnych — wiedzy.

Z powyzszej kategorii jesteSmy w stanie wyprowadzi¢ kolejne, np. odno-
szgce sie do statusu dzieta sztuki — roli jakg petni ono w spoteczeristwie. W tym
miejscu wprowadzony przez Clementa Greenberga podziat na sztuke wysoka
i szerokg wcale nie stracit na aktualnosci”. Zyjemy w epoce estetyzowanej przez
niezwykle szeroki nurt obrazéw medialnych upiekszajacych naszg rzeczywistos¢.
Do klasycznych sformutowar teorii sztuki Arystotelesa zwigzanych z trojakim
sposobem ukazywania rzeczywistosci nalezy dopisa¢ (wyjatkowo niebezpiecz-
ng) czwartg mozliwo$¢ — zycia w rzeczywistosci upiekszonej, ktérg nurt sztuki
wysokiej musi obedrze¢ z makijazu.

Podane tu przyktadowe zagadnienia zwigzane z prébg ustalenia dla sztuki
wspoétczesnej pewnych kategorii umozliwiajacych wyznaczenie punktu odniesie-
nia dla jej lepszej recepcji wskazuja, ze mozliwos¢ taka nie jest nieosiagalna.
Problem ze sztukg wspétczesng polega na tym, ze wszelkie jej elementy ukazujg
sie jako kategorie sprawiajgce wiele ktopotu w kwestii interpretacyjnej, zaréwno
w kontekscie praxis artystycznej, jak i mysli teoretycznej. Sztuka stata sie obecnie
definicjg sztuki. Panujgcy pluralizm form, mozliwo$¢ operowania kodami i kon-
tekstami sprawiaja, ze kazdy przedmiot wykorzystany przez artyste moze stac
sie dzietem sztuki w konwencji przyjetej przez twérce za stuszna. By¢ moze
dochodzimy do sytuacji granicznej, w ktérej nalezy oddzieli¢ pojecie sztuki od
tworczosci artystycznej, przyznajac tej pierwszej znaczenie czysto historyczne,
ktére — méwigc za Heglem — ulegto wyczerpaniu. Nie wyczerpaty sie jednak
mozliwosci twdrcze cztowieka, chociaz i w tej kwestii pojawiajg sie pewne niepo-
kojace symptomy. Obfitos¢ nagromadzonych w historii sztuki form dziatalnosci
artystycznej prowadzi do wrazenia niekoriczacej sie retrospektywy tego, co nas
poprzedzato. Jak to ujeta kiedy$ Grupa Azorro: ,wszystko juz byto”.

Granice sztuki staty sie tak bardzo elastyczne, ze wtasciwie przestajg miec
racje bytu, a juz na pewno dotyczy to kwestii etycznych. Publiczno$¢ zostata

11 Clement Greenberg, Obrona modernizmu. Wybdr esejéw, przet. Grzegorz Dziamski, Maria Spik-Dziamska,
oprac. Grzegorz Dziamski, Universitas, Krakéw 2006.



wielokrotnie zszokowana i przetrawita to, co majg jej do zaoferowania artysci.
Krytycy i teoretycy natomiast zdotali ujac¢ wszelkie prowokacje w okreslenia ter-
minologiczne.

Zawito$¢ wspotczesnej sztuki tkwi w tym, ze kazdy element jej struktury
charakteryzuje sie specyficzng problematyka i wzgledem niej jest rozpatrywany.
Wiedza na temat dzieta zastepuje jego doswiadczenie, a wszelkie propozycje
artystyczne sg w stanie zaciekawi¢ jedynie nasz intelekt, o ile jego estetyczne
a priori zostato juz odpowiednio uksztattowane. Wspotczesnie moglibysmy po-
wiedzieé, ze btadzimy we mgle nie majacych korica skojarzen, znaczen i kontek-
stéw, ktére oferuja jedynie mnozenie watpliwosci nie tylko wobec statusu dzieta
sztuki, ale réwniez prawdziwosci gtoszonych na jego temat saddw.



ANDRZEJ KISIELEWSKI

Niniejsze uwagi sg poswiecone dwém rodzajom obrazdw, reprezentujagcym dwa
odrebne dyskursy: jeden z nich tworzy reklama, drugi sztuka. Pierwszy nalezy
do porzadku techniki, drugi do porzadku kultury. Zaktadamy bowiem, opierajac
sie m.in. na koncepcji Martina Heideggera, ze oba porzadki powinny by¢ trak-
towane oddzielnie. Pozostajg one jednak w stanie wzajemnych napie¢, czego
$wiadectwem jest analizowane tu zjawisko zawtaszczania.

Na poczatku musimy zastrzec, ze hasta: ,zawtaszczanie”, ,cytat”, , po-
wtdrzenie”, a takze ,parafraza” i , pastisz”, ktérych znaczenia nie zawsze sg ta-
kie same, i ktére tak czesto s tagczone z pojeciami postmodernizmu lub po-
nowoczesnosci jako modelu kultury, proponujemy potraktowac jako synonimy.
Przyjmijmy na uzytek niniejszych rozwazan, ze hastem nadrzednym stanie sie
wtasénie zawtaszczanie, natomiast pozostate okreslenia oznaczaé bedg formy,
w jakich ono sie przejawia. Wydaje sie, ze w przypadku reklamy ma to swoje
oczywiste uzasadnienie, o czym bedzie jeszcze mowa, natomiast w przypad-
ku amerykariskiej sztuki zawtaszczania (appropriation art) takie zatozenie uza-



sadnia terminologia przyjeta w krytyce i historii sztuki', w ktdrej pastisz, cytat,
powtdrzenie czy parafraza sg traktowane wtasnie jako formy zawtaszczania. Za-
trzymajmy sie jeszcze na chwile przy pojeciu ,,obraz”, ktéry stanowi zasadniczy
temat niniejszych uwag. Jego sens proponujemy rozumieé tu w sposéb, ktéry
trafniej jest ujmowany terminem image niz picture. Bedzie chodzito tu zatem
gtéwnie o obrazy rozumiane jako wyobrazenia.

W historii nowoczesnej kultury artystycznej znajdujemy wiele $wiadectw
przenikania sie sztuki z reklamg — czyli, jak zaktadamy, kultury z techni-
ka. W historii sztuki przyktadem mogg by¢ powszechnie znane plakaty Pier-
re'a Bonnarda czy Henri Touluse-Lautreca, nastepnie twérczos$¢ artystéw awan-
gardowych pierwszej potowy XX wieku (np. René Magritta, Salvadora Dalego
i bauhausleréw), a pdzniej przedstawicieli pop-artu, hiperrealizmu i neopop-
-artu. Z kolei w historii reklamy dowodem przenikania sie jej ze sztukg moze by¢
kolekcja reklam w nowojorskim MoMA, budowana jeszcze od lat 30. XX wieku do
dzisiaj, czy Biennale Weneckie w 1993 roku, kiedy to w pawilonie wtoskim zapre-
zentowano jako dzieta sztuki plakaty reklamowe, ktére Oliviero Toscani stworzyt na
zlecenie koncernu Benetton. Wspomnijmy takze o artystycznym charakterze reklam
produkowanych przez znane agencje, takie m.in. jak: Collett Dickenson Pearce, Saat-
chi & Saatchi, Bartle Bogle Hegarty, WCRS, Wieden + Kennedy. Reklama coraz cze-
$ciej jest zatem traktowana jako jedna z dziedzin sztuki. W Polsce taki stan rzeczy
pogtebia wprowadzone niegdy$ przez Mieczystawa Porebskiego hasto ikonosfera,
obejmujace w istocie cata kulture wizualng, w tym réwniez reklame. Swiat reklamy
jest jednak zréznicowany. Mamy w nim do czynienia z takimi zjawiskami jak Polska
Szkota Plakatu, ale takze natretnymi komunikatami zachwalajgcymi walory zwyktego
szamponu do wtoséw czy proszku do prania. Bardzo ryzykowne jest wiec — czesto
jednak spotykane — opatrywanie wszystkich wytworéw reklamy etykietg sztuki.

1 Chodzi tu o amerykariskg krytyke i historie sztuki. Zob. np.: Hal Foster, Powrdt Realnego. Awangarda
u schytku XX wieku, przet. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera, Universitas, Krakéw 2012.



Wbrew pozorom reklama niewiele ma wspdlnego ze sztukg. Nalezy ona
przede wszystkim do sfery techniki chociazby z tego powodu, Ze jest jednym
z narzedzi marketingu, ktéry ma wytacznie techniczny charakter. Reklama to
zesp6t $rodkéw i technik komunikowania spotecznego o charakterze perswa-
zyjnym. W obecnym ksztatcie i natezeniu stanowi ona wytwoér i zarazem nad-
zZwyczaj wymowny symptom nowoczesnosci jako modelu kultury, ktéry amery-
kariska badaczka Flora S. Michaels okreslita mianem monokultury ekonomiiz.
Reklama méwi o ludziach, pomimo ze dotyczy rzeczy. Jej celem jest réznicowa-
nie podobnych lub czesto identycznych w sensie funkcjonalnym masowo wytwa-
rzanych produktéw. Poniewaz te w warstwie funkcjonalnej zazwyczaj niewiele
réznig sie miedzy soba, w efekcie reklama réznicuje nas, czyli odbiorcédw. Dzieki
temu martwe wytwory techniki opuszczajace tasmy produkcyjne zostajg wpro-
wadzone do sieci symbolicznego doswiadczenia cztowieka i w ten sposéb na-
bierajg pozoréw zycia. Nasuwa sie wiec konkluzja, ze reklama stuzy ,ozywianiu”
i jednoczesnie gloryfikacji technicznej martwoty, i ze jest narzedziem stuzacym
organizacji, a nastepnie petryfikacji wyobrazni odbiorcy. Tym samym stuzy ona
planowaniu, organizacji i ekonomizacji kultury symbolicznej, ktéra w efekcie sta-
je sie coraz bardziej techniczna. Wszystko wskazuje wiec na to, ze catosciowe
i jednoznaczne traktowanie reklamy jako jednej z dziedzin sztuki jest pomytka.
W tym momencie przypomnijmy jeszcze, ze narodziny o$wieceniowego pojecia
»sztuki piekne” zostato spowodowane checig odréznienia jego desygnatu od
tego, co opatrywano nazwg ,,sztuki mechaniczne”, czyli od techniki.

Najrozsadniej bytoby zapewne przyjac zatozenie, ze reklama tylko czasa-
mi i jedynie w wyjatkowych sytuacjach moze by¢ kwalifikowana jako przejaw
sztuki3. Pomimo tak radykalnego zatozenia zwigzek reklamy ze sztuka nadal po-
zostaje kwestig ztozong. Artystyczny charakter wielu komunikatéw handlowych
nie wynika ani z najdoskonalej przeprowadzonych badari zachowari i pragnien

2 Flora Stormer Michaels, Monoculture. How One Story is Changing Everything, Red Clover Press, Toronto
2011. Autorka za swoja ksiazke zostata nagrodzona w 2011 r. Nagroda Georga Orwella w Chicago.

3 W tym miejscu mozna wspomniec o ksigzce Noéla Carolla Filozofia sztuki masowej (przet. Mirostaw Przyli-
piak, Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2011), w ktérej autor usituje obroni¢ zasadno$¢ uzywania pojecia ,,sztuka
masowa”, bezwiednie podwazajgc jednak jego sensownos¢. Z jego rozwazan w istocie wynika, Ze pojecie ,,sztu-
ka masowa” nie ma sensu. Zob. rozdz.: Natura sztuki masowej, s. 175 i nast.



konsumentéw, ani najtrafniejszych wytycznych marketingowych. Stanowia one
niewatpliwe swiadectwo talentu swoich twércéw, ktérego nie da sie ujac w ramy
jakiejkolwiek techniki. W zwiazku z tym proponujemy zatozy¢, ze dzieto, jesli jest
dzietem sztuki — niezaleznie od swojej postaci — stanowi bardzo specyficzne na-
rzedzie poznania rzeczywistosci. Dzieki temu ogladajgc nawet najbardziej ,arty-
styczng” reklame, zawsze bedziemy mogli zada¢ porzadkujace, jak sie wydaje,
pytanie: czy poza informacjg o pojawieniu sie na rynku nowego produktu — np.
nowego rodzaju opon samochodowych lub dzinséw — dowiadujemy sie z niej
czego$ wiecej?

Co jest powodem nieustannych zwigzkéw sztuki z reklama? Wykorzysty-
wanie sztuki niewatpliwie podnosi prestiz samej reklamy, jak réwniez reklamo-
wanego produktu. Sztuka pozwala nada¢ technologii bardziej ,,ludzkie” oblicze.
Truizmem bedzie zapewne przywotanie dwéch przedstawicieli szkoty frankfurc-
kiej, Teodora Adorna i Maxa Horkheimera, podobnie jak znanego filozofa religii
Mircea Eliadego, ktérzy juz dawno doszli do wniosku, ze w $wiecie zdominowa-
nym przez technike pozér sztuki pozwala na doswiadczenie echa dawnej ducho-
wosci. W ocenie wspomnianych badaczy $wiat techniki jest nasycany namiast-
kami duchowosci po to, aby cztowiek ery nowoczesnej mégt przezy¢ w coraz
bardziej uprzemystowionym $wiecie.

Reklama nie moze egzystowac bez zawtaszczania. Na nim opiera sie jej funk-
cjonowanie, poniewaz pasozytuje ona przede wszystkim na wytworach kultury
srodkéw masowego komunikowania i wytwory te stanowig jej gtéwny ,,pokarm”.
Wynika to z oczywistego faktu, ze $wiat mediéw tworzy repozytorium juz ,goto-
wych”, przy tym powszechnie znanych obrazéw i senséw. Wszystko, co zostato
wchtoniete przez system kultury popularnej, moze wiec stanowi¢ pozywke re-
klamy, niezaleznie czy bedzie to kreskéwka z myszka Miki, film Gwiezdne woj-
ny, nokturny Fryderyka Chopina czy obrazy Vincenta van Gogha lub Pieta Mon-
driana. Niezwykle istotny jest tu walor edukacyjny mediéw, ktére ,,uczg” owych



obrazdéw i znaczen, a takze utrwalajg nawyk odbioru, dzieki czemu czytelnik,
stuchacz radia czy telewidz jest juz znakomicie uksztattowanym konsumentem.

W reklamie odnajdziemy $wiadectwa zawtaszczania poetyk réznych ga-
tunkéw medialnych, zaczynajac od tych wytworzonych w prasie, nastepnie w ra-
diu, az po filmowe i telewizyjne. W $wiecie reklamy zetkniemy sie wiec z poetykg
artykutu prasowego, jak réwniez stuchowiska radiowego, filmu grozy, kryminal-
nego lub science-fiction, a takze dziennika, telewizyjnego serialu czy show. Nie
dziwi zatem, ze reklama linii lotniczych moze sta¢ sie cytatem z filmu Ptaki Al-
freda Hitchocka#* badz Gwiezdnych wojen George'a Lucasa’. Podobnie nie moze
by¢ zaskoczeniem, ze James Bond reklamuje buty, alkohol, garnitury, zegarki
i napoje gazowane, westernowy kowboj papierosy, a dzielny policjant — bohater
filmu kryminalnego — samochody itd. Dodajmy, ze reklama wytworzyta réwniez
swoje wtasne poetyki, ktére oddziatujg na wszystkie gatunki mediow.

Twoércom reklam obca jest zasada mimesis rozumiana w sposéb okreslo-
ny jeszcze przez Arystotelesa i stanowigca — takie zatozenie tu przyjmujemy
— warunek konstytutywny egzystowania sfery sztuki. Wtasnie dzieki zasadzie
mimesis pojmowanej najpierw jako interpretacja rzeczywistosci sztuka staje sie
szczegblng formg jej poznania. Reklama nie przedstawia rzeczywistosci w spo-
séb bezposredni, lecz w stanie ,,gotowanym” — przywotajmy tu znang kategorie
Claude’a Levi-Straussa — co oznacza filtrowanie jej obrazéw przez wspomniane
wczesniej poetyki réznych gatunkéw wytworzonych w kulturze mediéw. To z za-
sady wyklucza mozliwos$¢ jakiegokolwiek poznania, pozwala, co najwyzej, na
doswiadczenie owych gatunkdw.

Proponujemy przeanalizowa¢ zjawisko zawtaszczania na przyktadzie kultowej
juz reklamy, ktérg w 1984 roku firma Apple objawita $wiatu fakt wprowadzenia
do sprzedazy komputeréw osobistych marki Macintosh. Reklame zrealizowat Ri-
dley Scott, rezyser tak znanych filméw, jak Obcy. Osmy pasazer Nostromo (1979)

4 Reklama linii Eastern Airlines.
5 Reklama British Airlines zrealizowana w 1990 r. przez agencje Saatchi & Saatchi.



czy towca androidow (1982). Nieprzypadkowo reklama nosi tytut 1984 — przy
opracowaniu jej scenariusza rezyser wykorzystat znang ksigzke George’a Orwel-
la Rok 1984, wydang w 1947 roku. Podstawg narracji w reklamie stat sie tylko
fragment, w ktérym mowa o uczestnictwie bohatera Winstona Smitha w spekta-
klu propagandowym o nazwie Dwie minuty nienawisci, polegajacym na zebraniu
ttumu robotnikéw w wielkiej hali przed ekranem, na ktérym wyswietlano ma-
teriaty propagandowe. Rezyser wykorzystat do budowy reklamy takze poetyke
wtasnych filméw, mieszczacych sie w nurcie science-fiction, ktére przecietny ame-
rykariski odbiorca znat zapewne znacznie lepiej niz dzieto Orwella. Znajdziemy
tu wiec sposéb oswietlenia scen, ktéry rezyser zastosowat wczeséniej w Obcym.
Osmym pasazerze Nostromo i towcy androidéw. Podobny jest tez sposéb bu-
dowania nastroju grozy, czego przyktadem moze by¢ scena finatowa reklamy:
kobieta biegnaca z mtotem w reku i rzucajaca nim w wielki ekran. Byta to remi-
niscencja tego, co mogli$my zobaczy¢ w filmie Obcy, w ktérym bohaterka grana
przez Sigourney Weaver biegnie, chcac usmierci¢ kosmiczne monstrum, czyli
tytutowego obcego.

Innym przyktadem zawtaszczenia w reklamie komputeréw Apple’a moga
by¢ wizerunki ludzi, ktérzy sa wprawdzie ubrani w szare uniformy, lecz zdaja
sie bardziej przypomina¢ zdehumanizowane istoty zasiadajace na widowni wielu
telewizyjnych show niz postacie z powiesci Orwella. Z kolei straznicy w hetmach
stanowig aluzje do postaci Dartha Vadera, zawsze noszacego maske negatywnego
bohatera Gwiezdnych Wojen, uosabiajacego zto®. Ridley Scott przywotuje tu nie
tylko poetyke telewizyjnych show z ttumami widzéw-statystéw na widowni, lecz
réwniez stosuje efekty dzwiekowe z filmu sience-fiction. Stowa wypowiadane w re-
klamie, podobnie jak natezenie i modulacja gtosu postaci przemawiajacej z ekra-
nu — stanowiacej personifikacje koncernu IBM, najwiekszego konkurenta firmy
Apple — s3 przyktadami zawtaszczenia zaréwno sensu, jak i ekspresji werbalnej
charakteryzujacej sposéb wystawiania sie Dartha Vadera z Gwiezdnych Wojen’.

6 W taki sposéb idace postacie zostaty zinterpretowane przez kanadyjskiego medioznawce Paula Rutherforda,
Zob. tegoz: The New Icons? The Art of Television Advertising, University of Toronto Press, Toronto 1995, s. 142.
7 Tamze.



Reklama nie tylko pasozytuje na wytworach kultury masowej, zywi sie takze wtasng
tradycjg. Moze to polegac na przyktad na cytowaniu lub tworzeniu pastiszéw frag-
mentéw, a nawet catych reklamowych komunikatéw. Przyjrzyjmy sie trzem przykta-
dom brytyjskich reklam telewizyjnych. Narracja jest w nich zawsze ta sama — sg to
trzy opowiesci o mezczyznach, ktérzy rozbieraja sie w pralni publicznej.

Pierwsza z reklam powstata w 1967 roku i jej celem byto przypominanie
o istnieniu cygar marki Hamlet. Ogladamy w niej mezczyzne uosabiajacego ty-
powego angielskiego dzentelmena ubranego w garnitur i melonik, z parasolem
w reku, ktéry po wejsciu do pralni, nie przejmujac sie siedzacymi tam paniami,
zdejmuje poszczegdlne czesci swojej garderoby i wktada je kolejno do pralki. Na
koricu, pozostajac w butach, bieliznie i meloniku, opiera sie na swoim parasolu
i zapala cygaro w oczekiwaniu na wypranie i wysuszenie ubrania.

Publiczne rozbieranie sie w pralni miato $wiadczy¢ o swobodzie owego
dzentelmena, a takze o jego bezkompromisowosci w przetamywaniu utartych
wzorcdw obyczajowych. Stanowito to reklamowa ,warto$¢ dodang”, czyli war-
to$¢ symboliczng, ktérg odbiorca powinien kojarzyé z marka reklamowanych cy-
gar. W kolejnych dwdch reklamach produkty bedg sie zmieniaty, lecz ,,wartosci
dodane” pozostang te same.

Historyjke o mezczyznie rozbierajacym sie w pralni wykorzystata w 1984
roku londyriska agencja Bartle Bogle Hegarty w kultowej juz reklamie spodni
dzinsowych Levis 501, zatytutowanej Laundrette. Jest to opowies¢ o mtodym
atrakcyjnym Latynosie, ktéry po wejsciu do pralni zsuwa dzinsy i zdejmuje T-shi-
rt — w obecnosci zyczliwie zazenowanych tym faktem mtodych kobiet — i po
wtozeniu ich do pralki zasiada na krzesle ubrany jedynie w biate bokserki i skar-
petki. Reklama jest sugestywnym komunikatem informujgcym, ze dzinsy marki
Levis model 501 stanowig znak przynaleznosci do szerokiej wspdlnoty wyzwo-
lonych, niezaleznych mezczyzn. Dodajmy przy okazji, ze bohater reklamy, wcze-
$niej mato znany model Nick Kamen, stat sie dzieki niej gwiazdg popkultury.
Podkres$Imy takze, ze dzieki tej reklamie sprzedaz dzinséw Levis 501 w 1984 roku
wzrosta w Wielkiej Brytanii o 800%.



O ile w powyzszej reklamie mieli$my do czynienia jedynie z wykorzysta-
niem reklamowej narracji, o tyle nastepna jest juz przyktadem zawtaszczenia
komunikatu reklamowego w catosci. Chodzi tu o reklame piwa Carling Black
Label, ktérg w 1986 roku zrealizowata londyriska agencja Park Village. Jest to
pastisz omoéwionej wczesniej reklamy spodni Levis 501. Opowies¢ o atrakcyj-
nym Latynosie rozbierajagcym sie w pralni — powtdérzona dostownie — zostata tu
jednak uzupetniona o cigg dalszy: oto kamera po pokazaniu siedzacego na krze-
$le Nicka Kamena kieruje sie ku widocznym nad pralkami gtowom dwéch mez-
czyzn. Jeden z nich gto$no zgaduje, ze bohater reklamy pewnie pija piwo Carling
Black Label, na co drugi z mezczyzn, przygladajac sie mu, stwierdza: ,Niee, on
nie pierze swoich majtek”, z czego miatoby jednoznacznie wynika¢, ze nie jest
tez mitosnikiem piwa Carling Black Label. Nastepnie kamera oddala sie, ukazujac
owych dwdch mezczyzn, ktérzy oczekuja za rzedem pralek na wypranie swoich
ubrari — obaj s3 catkowicie nadzy. Zawtaszczenie dotyczy tu catej reklamy, a jego
istotg jest wykorzystywanie znanego ogétowi odbiorcéw komunikatu o sprawdzo-
nej juz skutecznosci perswazyjnej. Reklama tego rodzaju, czasami nazywana pa-
rody advertising, stanowi przyktad bezposredniego karmienia sie wtasng tradycja.

Reklama zywi sie nie tylko produktami kultury popularnej, chetnie siega réwniez
do sfery sztuki, traktujac ja jako rodzaj poligonu doswiadczalnego. Zaczeto sie
to juz w XIX wieku. Jednym z pierwszych przyktadéw moze by¢ reklama my-
dta Pears z 1896 roku, publikowana w formie ogtoszeri prasowych i pocztéwek,
w ktdrej wykorzystano, specjalnie w tym celu zakupiony, obraz sir Johna Everetta
Millais’a. Fakt umieszczenia w komunikacie handlowym dzieta jednego z najbar-
dziej znanych éwczesnie artystéw spowodowat powszechne oburzenie w Wiel-
kiej Brytanii. Jeszcze trzy lata po $mierci Millais’a, czyli do roku 1899, brytyj-
ski tygodnik ,, The Time” otrzymywat listy czytelnikéw protestujgcych przeciwko
tego rodzaju — jak to okreslano bezceremonialnie — , prostytuowaniu sztuki”.
Uderza, ze piszacy protesty czytelnicy nie mieli zadnych watpliwosci, iz obraz

8 Gillian Dyer, Advertising as Social Communication, Methuen, London—-New York 1982, s. 35.



Millaisa jest dzietem sztuki, natomiast reklama, w ktérej go wykorzystano, juz
do sfery sztuki nie nalezy.

W koricu lat 20. i w latach 30. XX wieku, zaréwno w Europie, jak i w Sta-
nach Zjednoczonych, w reklamie byty juz niemal stale obecne rozwigzania
formalne wypracowane przez przedstawicieli europejskiej awangardy. Pod-
kre$lmy jednak, ze reklama niewiele przejeta ze $wiata sztuki awangardowe;
w warstwie sensu, natomiast bardzo wiele w sferze technik obrazowania, czyli
formy. Coraz bardziej artystyczny charakter reklam tego czasu pozwolit w 1961
roku brytyjskiemu kulturoznawcy Raymondowi Williamsowi na postawienie
tezy, ze ,reklama jest w pewnym sensie sztukg oficjalng nowoczesnego kapita-
listycznego spoteczeristwa™. W latach 60. i 70. $wiat sztuki przenikat sie ze
Swiatem reklamy m.in. dlatego, ze artysci czesciej postugiwali sie jej jezykiem
formalnym i technologiami, co widoczne jest zwtaszcza w amerykariskim pop
-arcie. Od korica lat 70. i p6zniej, w dekadzie lat 8o., zwracano coraz wiekszg
uwage na artystyczny charakter reklam. Jednym z najbardziej celebrowanych
przyktadéw dwczesnego zawtaszczania strategii sztuki awangardowej staty sie
reklamy papieroséw Benson & Hedges tworzone przez londyriska agencje Col-
lett Dickenson Pears'™.

W latach 8o. XX wieku przyktadem préb zacierania granic miedzy sferg
sztuki a reklama moga by¢ miedzy innymi kampanie finansowane przez pro-
ducenta wédki Absolut, w ktérych udziat brali najbardziej znani artysci — pierw-
szym z nich byt Andy Warhol, pézniej znalazt sie w$rdéd nich np. Mirostaw Batka.
W tym czasie do realizacji reklam telewizyjnych coraz czesciej zatrudniano réw-
niez wybitnych rezyseréw. Przypomnijmy, ze David Lynch przygotowat reklame
kosmetykédw marki Obsession dla Calvina Cleina, jak réwniez tworzyt filmy pro-
mocyjne o wymowie proekologicznej (m.in. gtosny: We Care About New York).
Stanley Kubrick rezyserowat reklame iPhonoéw firmy Apple, Lars von Trier pro-
mowat turystyke do Danii i duriskie gazety, Tony Kaye — koleje brytyjskie, linie
lotnicze, opony samochodowe i samochody.

9 Rymond Williams, Advertising. The Magic System (tekst z 1961 r.), w: The Cultural Studies Reader,

red. Simon During, Routledge, London 1993, s. 334.
10 Zob. na ten temat: Joan Gibbons, Art and Advertising, 1. B. Tauris, London—New York 2005, s. 62 i nast.



Jednym z przyktadéw zywienia sie przez reklame sferg sztuki moze by¢
znana telewizyjna reklama samochodu marki Honda Accord, zrealizowana
w 2003 roku przez londyriskg agencje Wieden + Kennedy, zatytutowana Tryb
(Cog). Zawtaszczono w niej pomyst dwoch szwajcarskich artystéw, Petera Fi-
schliego i Davida Weissa, zaprezentowany w filmie zatytutowanym Przebieg
zdarzeh (Der Laufe der Dinge) z 1984 roku — bedacy przyktadem dzieta sztu-
ki taczacego w sobie cechy instalacji i video-artu. Film jest opowiescig o iscie
dadaistycznej instalacji zbudowanej z pospolitych ,,znalezionych” przedmiotéw
i materiatéw, i o cyklu absurdalnych dziatari uktadajacych sie w swoista narra-
cje o irracjonalnym charakterze. Oto widzimy skrecony plastikowy worek, ktéry
powracajgc do formy pierwotnej, odkreca sie i opuszcza w dét, w konsekwenc;ji
poruszajac stojagcg w dole opone, ta z kolei, toczac sie, powoduje obrét deski, co
wprawia w ruch kolejng opone, ktéra toczac sie, powoduje osuwanie sie drabiny,
co staje sie przyczyng opadniecia plastikowe]j butelki itd. Kolejne przedmioty,
wzajemnie na siebie oddziatujac, powoduja coraz bardziej wymyslne skutki,
wtaczywszy w to zapalenie sie niektérych materiatéw i ich wybuchy. Podkres|-
my, ze ten ekscytujacy cykl zdarzen jest skadingd znany kazdemu telewidzowi,
ktéry niejednokrotnie miat okazje ogladac tego rodzaju sekwencje przyczyno-
wo-skutkowe w telewizyjnych show.

Reklama Tryb jest prezentacjag podobnego taricucha zdarzen jak w filmie
szwajcarskich artystéw. Najpierw widzimy toczace sie po desce tozysko, ktére
uderza w synchronizator skrzyni biegéw i wprawia go w ruch, ten za$ toczac
sie, uderza w okragty napinacz paska klinowego, ktéry porusza sie i po krétkiej
chwili spada w dét, poruszajac watek rozrzadu, ten z kolei uruchamia koto paso-
we. Kolejne reakcje sa coraz bardziej pomystowe, a poruszajace sie i uderzajgce
o siebie elementy coraz bardziej wyrafinowane w sensie technologicznym, po-
niewaz sg to juz czesci systemoéw elektronicznych samochodu Honda Accord;
widzimy wode sptukujacg szybe samochodu dzieki uruchomieniu sie elektro-
nicznych czujnikéw, a na koricu nawet petzajace po podtodze wycieraczki.

Jesli film video Petera Fischliego i Davida Weissa usytuujemy w tradycji
dadaizmu, ruchu gloryfikujagcego miedzy innymi irracjonalizm jako opozycje ra-
cjonalnosci, a takze tradycji konceptualizmu, to musimy sie zgodzi¢, ze reklama



Tryb — mimo pozoréw podobieristwa — stanowi catkowite zaprzeczenie zaréwno
idei dadaizmu, ruchu czesto traktowanego jako szczytowe zatozenie awangar-
dy, jak i konceptualizmu. W reklamie Hondy nie chodzi wszak o wolnos¢ lub
o$mieszenie racjonalnosci, lecz o ksztattowanie wyobrazni odbiorcy i tym sa-
mym sktonienie go do zakupu reklamowanego auta. Wykorzystywanie znanych
tresci, znaczeri i obrazéw niewatpliwie wzmacnia site retoryczng komunikatu
reklamowego, skuteczniej oddziatujgc na ,wyszkolonego” wczesniej odbiorce,
ktéry moze odczuwac zadowolenie, bo widzi co$, co juz zna. Zawtaszczanie
stuzy wzmocnieniu retorycznej sity reklamy, bedac jednoczes$nie pacyfikacjg wy-
obrazni uprzednio skolonizowanej przez kulture masowa. Istotg zawtaszczania
w reklamie jest wiec ekonomia perswazji, a tym samym intensyfikacja sprzedazy
masowo wytwarzanych rzeczy.

Inng role petni strategia zawtaszczania w sztuce okreslana mianem appropria-
tion art. Przypomnijmy pokrétce jej geneze. W 1977 roku krytyk sztuki i kura-
tor Douglas Crimp zorganizowat w nowojorskiej galerii Artists Space wystawe
zatytutowang Pictures, na ktdrej zaprezentowat twdrczos¢ pieciorga artystow:
Troya Brauntucha, Jacka Goldsteina, Sherrie Levine, Roberta Longo, Philipa Smi-
tha. Crimpa zainteresowato w ich twdrczosci to, ze wszyscy traktowali $rodki
masowego komunikowania jako zaséb gotowych do uzycia obrazéw, powsta-
tych na ogét dzieki wykorzystaniu fotografii. W katalogu do wystawy krytyk pisat
o widocznym w sztuce lat 70. radykalnym przetamywaniu tradycji modernizmu
i zwigzanym z tym pojawianiu sie nowych form estetycznych. ,Malarze” i ,rzez-
biarze” zwracali sie coraz czesciej ku nowym mediom, takim jak film, fotografia,
wideo czy performans, a tatwos¢, z jaka to czynili, uzmystawiata, ze sama cha-
rakterystyka medium niewiele juz méwita o rodzaju ich artystycznej aktywno-
$ci". Swiadectwem tego stawata sie réwniez twérczo$¢ artystéw zaprezentowa-

11 Douglas Crimp, Pictures/1979, w: Appropriation. Documents of Contemporary Art, red. David Evans,
Whitechapel Gallery, The MIT Press, London—Cambridge [Massachusetts] 2009, s. 76—77.



na na wystawie Pictures. Wystawe zaczeto z czasem postrzega¢ jako narodziny
nowego nurtu w sztuce, nazwanego sztukg zawtaszczania (appropriation art).

Podstawowa strategia jego reprezentantéw stato sie wykorzystywanie,
czyli zawtaszczanie cudzych wytworéw — obrazéw i réznego rodzaju artefaktow
— zwykle bez autoryzacji ze strony ich rzeczywistych twércéw. W potowie lat 8o.
XX wieku hasto appropriation art stato sie jedng z oczywistych kategorii sztuki
nowoczesnej, obok takich jak: pop-art, hiperrealizm, konceptualizm itp., i za-
czeto stanowic staty element wielu antologii noszacych wymowne tytuty: The
Anti-Aesthetic, Art After Modernism czy Postmodernism. Arthur Danto twierdzit
pozniej, ze dzieki idei zawtaszczania $wiat sztuki lat 70. stat sie czyms wyjat-
kowym, poniewaz artysci mogli operowac catym dziedzictwem historii sztuki,
w tym tez historig awangardy. Amerykariski krytyk i filozof pisat: ,Moim zda-
niem, najwiekszym artystycznym osiggnieciem tamtej dekady byto pojawienie
sie obrazéw przywtaszczeniowych, tj. zabiegu polegajacego na przejmowaniu
obrazéw o ustalonym znaczeniu i ustalonej tozsamosci oraz nadawaniu im no-
wego sensu i nowej tozsamosci”2. PodkresImy, ze przejmowano réwniez obrazy
reklamowe.

Antymodernistyczny zwrot w sztuce lat 70. polegat miedzy innymi na tym,
ze artysci coraz czesciej rezygnowali z tworzenia dziet traktowanych jako na-
cechowane sensualnie obiekty — a takie zwykle czcita tradycyjna historia sztuki
— kierujgc swojg aktywnos¢ bardziej ku temu, co sie dziato w sferze kultury, czyli
szeroko pojmowanym $rodowisku cztowieka. W tym momencie mozna przywo-
taé opisang przez Hala Fostera figure artysty-etnografa®, ktérego coraz bardziej
zajmuje antropologiczna wiwisekcja realnosci i ktérego dzieta mozna postrzegac
jako przejaw autorefleksyjnosci spoteczeristwa zyjgcego w monokulturze ekono-
mii. Przedstawiciele appropriation art réwniez stawali sie kim$ w rodzaju antro-
pologéw kultury prowadzacych badania terenowe, natomiast polem tych badan
byty idee sztuki, zaréwno te wczesniejsze, jak i wspdtczesne, a takze nowocze-
sne srodowisko zycia cztowieka. Jednym z obszaréw eksploracji staty sie takze

12 Arthur C. Danto, Po koficu sztuki. Sztuka wspdtczesna i zatarcie granic tradycji, przet. Mateusz Salwa,
Universitas, Krakéw 2013, s. 43.
13 Hal Foster, Powrdt Realnego, s. 212—213.



obrazy techniczne —w tym réwniez reklamowe. Wedtug Douglasa Crimpa celem
sztuki przetamujacej kody modernizmu, czyli postmodernistycznej, nie byto
szukanie zrédet lub miejsc pochodzenia obrazéw dominujacych w przestrzeni
kulturowej, lecz badanie kryjgcych sie w nich struktur znaczeniowych. Jak pisat
Crimp w katalogu do swojej wystawy: ,pod kazdym obrazem zawsze kryje sie
inny obraz”4. Amerykariscy krytycy wskazywali na rézne rodowody appropriation
art w historii sztuki, najczesciej jednak przywotywali tradycje ready mades i foto-
montaze dadaistdw, a takze zwigzki twérczosci reprezentantéw pop-artu lat 6o0.
i 70. z kulturg mediéw i tym samym amerykariska kulturg konsumeryzmu.

W powojennej sztuce amerykariskiej z zawtaszczeniami — w znaczeniu,
ktére bytoby najblizsze temu preferowanemu przez przedstawicieli appropriation
art — mamy do czynienia juz w koricu lat 50. XX wieku, kiedy to Jasper Johns,
malujac swoje stynne obrazy przedstawiajace tarcze strzelnicze i flagi amerykan-
skie, zawtaszczyt gest reki ,wielkiego mistrza”, czyli estetyke malarska ekspre-
sjonizmu abstrakcyjnego. Przejat gest i jednoczesnie zakodowany w nim sens,
ktéry poddat krytycznej ocenie. Nowym sensem stata sie tautologia zawtaszczo-
nego gestu traktowanego jako znak, ktéry nie odsytat juz do niczego. Jasper
Johns obnazyt w ten sposéb bezbronnos¢ gloryfikowanej przez modernistéow
formy wizualnej, majacej jedynie potencje znaczenia, ktére w istocie wyznaczat
kontekst funkcjonowania dzieta. Ze zjawiskiem zawtaszczania spotykamy sie
pozniej m.in. w twdrczosci Andy’ego Warhola. Przypomnijmy takze minimalizm
i na przyktad zawtaszczenia modernistycznych obrazéw autorstwa Franka Stelli.
Wtasnie minimalizm i amerykariski pop-art Hal Foster postrzegat jako ostatnie
tchnienie modernizmu i jednocze$nie narodziny postmodernizmu jako nowego
rodzaju kultury artystyczne;j.

Twérczos$é amerykariskich artystéw reprezentujacych nurt zawtaszcza-
nia jest legitymizowana jako sztuka przede wszystkim przez kontekst tradyc;ji
sztuki awangardowej, a takze zauwazone przez Crimpa przetamywanie koddéw
modernizmu. Pierwszym z nich stat sie paradygmat nowosci i oryginalnosci.

14 Crimp pisat: ,,underneath each picture there is always another picture”. Zob. Pictures/1979,
w: Appropriation. Documents of Contemporary Art, s. 78.



Reprezentanci sztuki zawtaszczania wykorzystywali egzystujace w kulturze ob-
razy jako swoiste ready mades, ktére wprowadzali w pole sztuki jako dzieta wta-
sne. Dawna obrazoburczo$¢ charakteryzujaca awangarde zostata zastgpiona
w sztuce zawtaszczania przez oficjalno$¢ i konformizm, co wyrazato sie m.in.
w szczegdblnego rodzaju estetyce dziet. Te awangardowe miaty charakter aestety-
czny, natomiast dzieta reprezentujace appropriation art cechuje wrecz komercyj-
na elegancja i zwigzana z nig aura ekskluzywnosci, a tym samym swoisty fety-
szyzm. Dziatania artystéw amerykariskich stanowig przy tym ustawiczne préby
naruszania idei wtasnosci stanowiacej fundament nowoczesnego kapitalizmu,
co wyraza sie w burzeniu ustalonych wyobrazeri na temat wtasnosci intelek-
tualnej, czego skutkiem staty sie liczne rozprawy sgdowe z ich udziatem jako
oskarzonych. Pomimo to appropriation art nie ma jednak tak dysydenckiego cha-
rakteru, jakim cechowata sie dziatalno$¢ przedstawicieli awangardy — polegajaca
na kontestowaniu burzuazyjno-kapitalistycznej, mieszczariskiej idei sztuki i jej
instytucji, takich jak muzeum, akademia czy rynek sztuki. W latach 70. porazka
takiej kontestacji stata sie oczywista — twdrczo$¢ awangardowych buntownikéw
zostata wchtoniegta przez kapitalistyczny system sztuki.

Sztuka awangardy stanowita $wiadectwo niezgody na zastang rzeczywi-
stos¢ i dlatego bunt i prowokacja stanowity statg strategie dziatania awangardo-
wego artysty, ktory zwykle byt przekonany o stusznosci swojej oceny rzeczywi-
stosci. Natomiast reprezentanci nurtu zawtaszczania wydaja sie by¢ pogodzeni
z zastang realnoscia i rezygnuja z mozliwosci buntu. Swiadczy¢ o tym moze
m.in. wypowiedz Sherrie Levine: , Swiat jest tak przepetniony, ze mozna sie udu-
si¢. Cztowiek postawit znak na kazdym kamieniu. Kazde stowo, kazde wyobraze-
nie jest juz wydzierzawione i obtozone hipoteka. My wiemy, ze obraz jest jednak
przestrzenia, w ktérej tkwi réznorodnosé wyobrazeri i ze zadne z nich nie jest
oryginalne, kazde zlewa sie z innym i zderza. Obraz jest tkankg cytatéw wywie-
dzionych z niezliczonych obszaréw kultury. [...] Mozemy tylko imitowaé gesty,
ktére zawsze sg wtérne, nigdy oryginalne”s. Twércy zawtaszczajg wiec dzieta
znanych artystdéw, takich np. jak: Walker Evans, Pablo Picasso czy Andy Warhol,

15 Sherrie Levine, Statement/1982, tamze, s. 81.



drwigc w ten sposéb z modernistycznej idei oryginalnosci i autorstwa, a takze
z rynku sztuki — co widzimy w twérczosci Mike'a Bidlo, Jeffa Koonsa czy Sherrie
Levine. Zawtaszczajg takze poetyke reklamy, na przyktad prébujac rozsadzi¢ od
$rodka system komunikacji handlowej, czego przyktadem mogg byc¢ obrazy Bar-
bary Kruger. O$mieszajg takze lansowane przy uzyciu reklamy wzory konsume-
ryzmu, jak wida¢ w pastiszach reklam Jeffa Koonsa. Odkrywajg w reklamie nowe
znaczenia, czego przyktadem moze by¢ twdrczos¢ Richarda Prince’a. Uderza
przy tym specyficznie fetyszystyczny stosunek amerykariskich twércéw do za-
wtaszczanych dziet lub obrazéw. Koonsa wyraznie bawi $wiat kultury popularnej
i zwigzanej z nig reklamy, co nie przeszkadza mu cynicznie drwi¢ z zawartych
w nich wyobrazen krainy szczesliwosci. Richard Prince z kolei fetyszyzuje rzeczy-
wisto$¢ przedstawiang w popkulturze, w ktérej fascynujg go m.in. westernowe
wizerunki meskosci, czego $wiadectwem sg jego pastisze reklam Marlboro. Re-
klama jednak, jak pamigtamy, nie przedstawia realnosci jako takiej, lecz ,,goto-
wang”, czyli zaposredniczong przez zawtaszczone poetyki ré6znych mediéw. Nie
sg one przezroczyste, tworzg zastone, za ktérg kryje sie niedostepna rzeczywi-
sto$¢ — cokolwiek to stowo mogtoby znaczy¢ — w istocie wymykajgca sie jedno-
znacznemu opisowi. Sztuka zawtaszczania bytaby w takim ujeciu jej ostroznym
»dotykaniem” i wydaje sie, ze artysci — jak trafnie zauwazyt Hal Foster — przede
wszystkim mnoza watpliwosci na jej temat.

Watpliwosci dotyczgce nowoczesnej rzeczywistosci majg nie tylko artysci. Za-
wtaszczanie, co podkresla wielu badaczy kultury wspétczesnej, jest juz stata
praktyka kulturowg przybierajacg rézne formy: remiksu, pastiszu, cytatu, plagia-
tu, trawestacji itd. Jest ono zjawiskiem ilustratywnym dla modelu kultury, ktéry
coraz bardziej wymyka sie ujmowaniu teoretycznemu, czego $wiadectwem jest
wielos¢ kategorii stuzacych jej opisowi. Przypomnijmy niektére z nich: system
wtadzy i pieniadza )Jirgena Habermasa, realno$¢ mikronarracji Jeana-Francois
Lyotarda, przestrzeri symulakréw Jeana Baudrillarda, kulturowa logika péznego



kapitalizmu Fredrica Jamesona, kultura promocji Andrew Wernicka, kultura
konsumeryzmu Martina P. Davidsona, kultura designu Victora Margolina, czy
monokultura ekonomii wspomnianej na poczatku niniejszych rozwazan Flory
S. Michaels. Dowodzg one, ze wtasciwie nie istnieje jeden przyjmowany za
oczywisty sposob opisu rzeczywistosci — a tym samym, ze nie ma jednej wy-
czerpujacej teorii kultury.

Zawtaszczanie w reklamie — ktéra, jak stwierdzilismy, jest technikg orga-
nizowania ,kultury symbolicznej” — stuzy ekonomii perswazji. Jest kreowaniem
nowej rzeczywistosci. Z kolei w sztuce amerykariskiej stanowi ono jedno ze $wia-
dectw przetamywania kodéw modernizmu, a takze swoiscie antropologicznej
postawy artysty. Jest réwniez przejawem bezradnosci artysty mnozacego watpli-
wosci. Tym jednak, co spina zawtaszczanie w reklamie i sztuce, staje sie swoista
»ekonomia symboliczna”. taczy je jeszcze jedno — obiektami zawtaszczeri sg
wytwory techniki i sama technika, bo tym przede wszystkim jest reklama, mimo
ze nieustannie przenika sie ze sztuka. We wczesniejszych modelach kulturowych
watkiem dominujacym byt zwykle dialog kultury z natura, chociaz wiadomo, ze
kazda kultura réwnolegle prowadzita dialog z technika. W nowoczesnej rzeczy-
wistosci mamy do czynienia z sytuacjg odwrotnga: oto watkiem dominujacym sa
relacje techniki i kultury. Zjawisko zawtaszczania — widoczne w dyskursach rekla-
my i sztuki — $wiadczy nie tylko o przenikaniu sie porzadkéw techniki i kultury,
lecz przede wszystkim o postepujacej technicyzacji tej ostatnie;.



MALGORZATA DABROWSKA

Sama sztuka to juz rodzaj reklamy. Gioconda mogtaby stuzyc za materialny Srodek przekazu dla marki czekolady,
coca-coli lub czegos zupetnie innego.

Andy Warhol'

Reklama jest dla konsumpcji tym czym erotyzm dla mitosci,
nie zawsze konsekwencjq jest odczucie przyjemnosci.

Philippe Bouvard?

Przedmiotem niniejszego artykutu sg relacje pomiedzy sztukg a reklama.
Opisane zostang sposoby uzycia obrazu zapozyczonego z obszaru sztuki,
mozliwosci operowania nim w kontekscie reklamowym.

1 Stowa Andy’ego Warhola (przektad wtasn — M.D.), za: David, Mona Lisa et la publicité, http://www.adverti-

singtimes.fr/2010/09/mona-lisa-vend-aussi-des-tampons.html, przet. autorka [dostep: g lutego 2014].
2 Stowa Philippe’a Bouvarda (przektad wtasn — M.D.), za: witryna internetowa Dico — Citations, http://www.

dicocitations.com/citations/citation-2866.php [dostep: 09 lutego 2014].



W obreb komunikatu reklamowego zostaje wprowadzony motyw, ktéry
zyskuje nowg interpretacje. Wielokrotne uzycie tego samego obrazu sktania do
stawiania szeregu pytari odnosnie do jego istoty, autentycznosci — zwielokrot-
nione odbicie odsyta za kazdym razem do szeregu nowych znaczeri. Poruszona
zostanie takze kwestia relacji motywu do catosci komunikatu reklamowego, za-
réwno w jego warstwie werbalnej, jak i plastycznej (zwigzki formalne zachodzace
pomiedzy elementem pochodzgcym ze $wiata sztuki a pozostatymi fragmenta-
mi kompozycji). Analizie poddane beda takze intencje twdrcow, ktérzy postu-
gujac sie gotowym obrazem w przekazie promocyjnym, odeszli daleko od pier-
wowzoru i uzyskali niecodzienny, zaskakujacy efekt. Niekt6rzy autorzy reklam
ograniczaja sie do cytatu, inni stosujg pastisz, jeszcze inni doprowadzajg do
banalizacji lub prowokujg u widza gwattowng reakcje w efekcie kontrowersyj-
nego uzycia znanego wyobrazenia. Niekiedy oryginalna transformacja obrazu,
jego zestawienie z fragmentami zapozyczonymi z innej rzeczywistosci, innego
porzadku, pozwalaja odkry¢ nieznane dotad skojarzenia. Zdarzajg sie przypad-
ki reklamy artystycznej, w ktérej autor zdaje sie prowadzi¢ dialog z manierg
mistrza, zapozycza pewne $rodki formalne, nadajgc im jednak indywidualny
wyraz, nawigzujac bardziej do stylu niz do konkretnych dziet. Mozliwe jest
catkowite odejscie od nasladowania wielkich poprzednikéw i odwotanie sie do
samej idei, kreatywnego zabiegu, bez wprowadzania jasno identyfikowalnych
wizualnych symboli.

Analiza przeprowadzona w niniejszym artykule bedzie dotyczy¢ nie tyl-
ko wymiaru artystycznego powstatego w ten sposéb komunikatu reklamowego,
ale takze bedzie obejmowac wptyw manipulacji obrazem na znaczenie przeka-
zu. Podjety zostanie réwniez problem skutecznosci zastosowania okreslonych
obrazéw dla tworzenia architektury marki i jej odpowiedniego pozycjonowania
w $wiadomosci klientow.

Historia reklamy, jej ewolucja od prostego komunikatu informacyjnego
do wyrafinowanej perswazji odwotujacej sie do pod$wiadomosci, nie pozostaje
bez zwigzku ze zmiang w postrzeganiu sztuk uzytkowych. Dla wielu mitosnikéw
designu juz w drugiej potowie XX wieku zatarta sie granica pomiedzy sztuka
czystg a sztukami stosowanymi. Przedmioty stworzone przez wybitnych pro-



jektantéw urosty do rangi skoriczonych dziet sztuki i staty sie poszukiwanymi
przedmiotami kolekcjonerskimi. Podobnie zmienito sie postrzeganie fotografii
i reklamy, w ktérych, poza utylitarnym zastosowaniem, zaczeto dostrzegac wy-
miar artystyczny.

Plastyczna strona reklamy obejmuje zaréwno plakat, jak i opakowanie. Zle-
cenie stworzenia ich koncepcji arty$cie moze przetozy¢ sie na bardzo wysokie
wyniki sprzedazy, sprawic, ze produkt uzyska warto$¢ dodang. Reklama to jeden
z najbardziej skutecznych elementéw promocji obok m.in. public relations, akwi-
zycji, sprzedazy osobistej. Moze by¢ wykorzystywana do celéw komercyjnych
i niekomercyjnych, jej rola w kampaniach spotecznych staje sie coraz bardziej
istotna, gdyz w sposéb bezposredni, sugestywnie, przemawia do wyobrazni,
ksztattujgc postawy spotecznie pozadane.

Mozna wyréznié trzy cele reklamy: informacyjny — przekazujgcy odpo-
wiednio ukierunkowane dane na temat produktu, perswazyjny — sktaniajacy do
zakupu i perlokucyjny — powodujacy skutek zwigzany z nadaniem komunikatu,
wtérnie oddziatywujgcy na odbiorce. Jak pisze Ewa Szczesna: ,,Ewolucja wspét-
czesnej reklamy zmierza do ograniczenia czynnika czysto informacyjnego, od-
wotujacego sie do sfery racjonalnego poznania na rzecz odbioru emocjonalnego
i estetycznego. Informacja bywa zdominowana przez chwalenie produktu i po-
zyskiwanie odbiorcy, ktére w wielu definicjach ujmowane jest jako jedna z naj-
wazniejszych funkcji przekazu reklamowego™.

Aluzje do sztuki, umiejetnosc kreowania za jej pomocg nastroju, nobilitujg
produkt, przedstawiajg go potencjalnemu nabywcy w pozytywnym swietle. Jak
twierdzi Jean Baudrillard, w okresie panowania spoteczeristwa konsumpcyjnego
reklama stata sie sztuka wiodgcg, podporzadkowujaca sobie wszystkie inne*.
Udoskonalita swoje $rodki wyrazu, odwotata sie do pod$wiadomosci, aby tym
skuteczniej oddziata¢ na widza, sktoni¢ go do aktu zakupu produktu badz budo-
wad pozytywny wizerunek marki. Baudrillard przypisuje reklamie sktonnos¢ do
negowania wszelkich oryginalnych form kulturowych, wskazuje na jej efemerycz-

3 Ewa Szczesna, Poetyka reklamy, PWN, Warszawa 2001, s. 13.
4 Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. Stawomir Krélak, Sic!, Warszawa 2005, s. 111.



ny charakter, ,triumf powierzchownej formy, najmniejszy wspdlny mianownik
wszystkich znaczen, zerowy stopieri sensu, zwyciestwo entropii nad wszelkimi
mozliwymi tropami”s. Krytyk podkresla jej autonomie wzgledem rzeczywisto-
$ci: ,Nie jest ona (czy kiedykolwiek w ogdle byta?) srodkiem komunikacji, ani
informacji. [...] Jesli kiedy$ towar byt wtasng reklamg (inng przeciez nie dyspono-
wat), dzisiaj reklama stata sie wtasnym towarem”®.

Zyjemy w cywilizacji obrazu — podatno$¢ na sugestie wizualne jest wielo-
krotnie wyzsza niz wrazliwo$¢ na przekaz werbalny, gdyz te pierwsze maja bar-
dziej bezposredni charakter. W wyobrazni przecietnego widza prace wielkich
mistrzéw, wystepujgce w randze ikon zachodniej cywilizacji, funkcjonujg obec-
nie niemal na réwnych prawach z symbolami majacymi komercyjne odniesie-
nie, takimi jak chociazby liczne logo transnarodowych korporacji. Obecnos¢
elementéw zapozyczonych z réznych rzeczywistosci, ich wspdlna egzystencja
we wspotczesnej ikonosferze, budzi jednak szereg watpliwosci nie tylko estety-
cznej natury.

W pop-arcie, po raz pierwszy od czaséw Duchampa, nieupiekszone co-
dzienne otoczenie i symbole kultury masowej wkraczaja do sztuki, staja sie jej
tworzywem, ktdre artysta przetwarza wedtug wtasnej inspiracji. Dokonuje sie
sakralizacja gotowego przedmiotu, ktéry moca gestu artysty uzyskuje status
dzieta. W przypadku Warhola, ktérego kariera rozpoczeta sie od zlecenr rekla-
mowych, nastapito przesuniecie hierarchii wartosci. O ile w reklamie produkt
jest przedstawiony tak, aby wzbudzi¢ pragnienie jego zakupu, o tyle w pracach
Warhola przedmiot nie zostat upiekszony, ale ukazany w swej najbardziej banal-
nej postaci. Amerykariski artysta stosowat gotowy fotograficzny obraz, poddajgc
go lekkiemu retuszowi i uzywajac jako cytatu. Innym razem zwielokrotniat go,
bawigc sie nim, stopniujgc akcenty na bazie tego samego motywu. Dodatkowo,
wspomniane kompozycje byty edytowane w wielonaktadowych seriach. Osacze-
nie cztowieka w $wiecie przedmiotéw, podporzadkowanie go konsumpcji pro-
wadzgce do reifikacji, stanowig czytelne przestanie zawarte w pracach Warhola.

5 Tamze.
6 Tamze, s. 114, 116.



Dla wielu krytykéw i filozoféw sztuki w dokonaniach artystéw lat 60. i 70.
XX wieku gubita sie idea twérczosci. Arthur Danto, mdéwigc o pudetkach Bril-
lo, polemizuje z zasadnoscig nadania im statusu dzieta sztuki: ,,Dlaczego byty
one dzietem sztuki, skoro obiekty, ktére sg do nich uderzajagco podobne, przy-
najmniej w aspekcie postrzegania wzrokowego, sa zwyktymi przedmiotami, czy
— w najlepszym razie — zwyktymi artefaktami? Ale nawet jesli sg artefaktami,
paralele miedzy nimi a tymi, ktére zrobit Warhol, byty $ciste. Platon nie mégtby
ich odrézni¢, tak jak nie odréznitby zdjecia t6zek od samych t6zek. Tak naprawde
pudta Warhola byty przyktadami swietniej roboty stolarskiej"’.

Trudno odmowi¢ stusznosci cytowanym rozwazaniom Danto, nawet jesli
stanowig one element jego dyskursu, czy, jesli kto woli, pedagogicznego wywo-
du potwierdzajgcego zasadnos$c istnienia $wiata sztuki, rozumianego jako insty-
tucja uwiarygodniajaca poczynania artystyczne. O tym, czy dostowny cytat z rze-
czywistosci moze aspirowac do rangi sztuki, decyduje waskie grono specjalistéw
skupiajace sie przede wszystkim na analizie idei, ktéra towarzyszyta samemu po-
stepowaniu twoércy, na badaniu jego intencji bardziej niz na ocenie konkretnego
rezultatu rozpatrywanego w kategoriach estetycznych. Za przedmiot artystyczny
uznawane sg coraz czesciej artefakty, co budzi niepokdj odnosnie do racjonal-
nosci przyjetych kryteriéw warto$ciowania. Konsternacja towarzyszy okreslaniu
wtasciwej atrybucji, odpowiedniej interpretacji pojecia oryginatu. Artysci pop-ar-
tu udowodnili, ze cechy genetyczne, strukturalne i funkcjonalne dzieta sztuki,
dotychczas obowigzujace, mozna postawi¢ pod znakiem zapytania. Nastgpito
niebezpieczne przesuniecie, czy tez rozszerzenie, granic sztuki, ktére doprowa-
dzito do mylenia tego, co realne z tym, co wyobrazone.

Stworzona w 1984 roku przez agencje Saatchi & Saatchi reklama maso-
wego wyrobu, jakim byta zupa Campbell, powiodta jeszcze dalej refleksje na
temat miejsca i roli pracy artystycznej w promocji produktéw. Nie bez powo-
du odwotano sig do kariery tego towaru w sztuce — pojawienie sie puszki zupy
w serigrafiach Warhola i uznanie jej za jeden z gtéwnych watkéw jego twérczosci

7 Arthur Danto, After and End of Art. Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University
Press, Princeton 1997, s. 125. Cyt. za: Cynthia Freeland, Czy to jest sztuka? Wprowadzenie do teorii sztuki, przet.
Robert Bartotd, Rebis, Poznari 2004, s. 74.



przyczynito sie do niezwykle wysokiej rozpoznawalnosci marki. Reprodukgji pra-
cy amerykariskiego artysty umieszczonej w ramkach po lewej stronie reklamy
towarzyszy dowcipnie zredagowany podpis. Brzmi on: , Ta kopia zostata ostatnio
sprzedana w Sotheby’s w Nowym Jorku za prawie 34 0oo funtéw. Mozesz kupié
oryginat w Tesco za 26 penséw”. Przestanie jest oczywiste — oryginat stanowi
przedmiot codziennego uzytku, a dzieto sztuki, obiekt pozadania koneseréw,
jest zaledwie jego kopig. W przekazie reklamowym dokonano nawigzania do
niedawnych rekordéw aukcyjnych. Préba okreslenia, czy to dzieto sztuki, czy
przedmiot codziennego uzytku jest oryginatem i zamiana ich statusu w kolejnych
przekazach nieodmiennie wigzaty sie z nadawaniem, a nastepnie negowaniem
znaczenia. Proces kodowania i dekodowania obrazu, denotacji i konotacji, naste-
powat sukcesywnie, aby ponownie pozwoli¢ widzowi odczyta¢ komunikat w innym
kontekscie. Pojawit sie efekt odwrdcenia sensu — gest reklamodawcy zdesakrali-
zowat dzieto sztuki, ktére przeciez wyrosto z najbardziej banalnej codziennosci.
Przewrotnie poddano refleksji kwestie, co jest oryginatem, a co kopia.

Wspomniana watpliwos¢ nie dotyczy tylko dziet sztuki i obejmuje szereg
zjawisk spotecznych. Wedtug Jeana Baudrillarda wspétczesna rzeczywistos$¢
stata sie hiperrzeczywistoscig, zaniknety jej zrédta, zatarta sie jej realnos¢: |, Sy-
mulacja podwaza [...] r6znice pomiedzy tym, co »prawdziwe« i tym, co »fatszy-
we«; tym, co rzeczywiste i tym, co »wyobrazone«"8. Nie bez powodu francuski
socjolog wskazuje w swoich rozwazaniach na przyktad Stanéw Zjednoczonych.
Przywotujgc pojecie Disneylandu, symbolu infantylizacji spoteczeristwa kon-
sumpcyjnego, stwierdza, ze obrazuje ono istote wspdtczesnej cywilizacji amery-
kariskiej, a nie jej margines. Dowodzi to faktu, ze porzadek hiperrzeczywistosci
i symulacji stat sie obowigzujgcy, tym samym podwazona zostata sama istota
rzeczywistosci, jej zasadnos¢. Z tego wzgledu symulacja przynosi wiekszg szko-
de niz transgresja i przemoc. Baudrillard konstatuje: ,Symulacja jest nieskor-
czenie bardziej niebezpieczna, gdyz pozwala sadzi¢, ze poza jej obiektem sam
porzadek i samo prawo mogtoby byc¢ rzeczywiscie tylko symulacjg™.

8 Jean Baudrillard, Symulacja i symulakry, s. 8.
9 Tamze, s. 29.



Historia przedmiotu uzytkowego — puszki zupy Campbell, ktéra zosta-
ta wtgczona w porzadek $wiata sztuki, aby nastepnie podwazy¢ zasadnos$¢ re-
gut, ktére nim rzadzg — wpisuje sie w problematyke, ktéra Baudrillard poruszyt
w swoich rozwazaniach. Zanika referencyjny charakter znaku; gra pomiedzy nim
a znaczeniem przybiera w obecnych czasach szczegélng forme. W tym procesie
wazng role odgrywa reklama, ktéra zwielokrotnia rzeczywistos¢, ukierunkowuje
jej odbidr. Nattok obrazéw, szybkos¢, z jakg krazg sprzeczne nieraz komunikaty,
sprawiaja, ze — jak méwi Baudrillard — ,istniejemy we wszech$wiecie, w ktérym
jest coraz wiecej informacji, a coraz mniej sensu™°.

W wypadku wielu motywéw funkcjonujagcych w $wiadomosci masowe;j
powstaje watpliwo$¢ co do jednoznacznej kwalifikacji sposobu oddziatywania
na widza i wynikajacej stad skutecznosci zastosowania okreslonego obrazu w re-
klamie. Czy nalezy wzig¢ pod uwage najbardziej podstawowy przekaz (obraz)
W jego pierwotnej postaci, ograniczajac sie do warstwy wizualnej? Czy tez zna-
czenie danego przedstawienia jest na tyle oczywiste w odczytaniu, ze moze ono
pretendowad do rangi symbolu? Czy ten ostatni stat sie juz powszechnie rozpo-
znawalng ikong?

Warto zatrzymac sie na chwile przy pracach Saatchi & Saatchi, najwiek-
szej obecnie na $wiecie agencji reklamowej" i wykaza¢, jak kreatywnie zongluje
ona obrazami, ktére zapisaty sie na trwate w naszym dziedzictwie kulturowym.
Rzadko kiedy dochodzi do dostownego cytatu, a jesli tak sie dzieje, przekazowi
wizualnemu nadany zostaje specyficzny pazur.

Kampania Silk Cut uchodzi na najbardziej skuteczng promocje, jaka
przeprowadzono dla marki papieroséw™. Waskie cygaretki z obnizong zawar-

10 Tamze, s. 101.

11 Agencja Saatchi & Saatchi zostata zatoZzona przez braci Maurice’a i Charlesa Saatchi. W 1979 r. wstawita
sie plakatami skutecznie agitujacymi podczas wyboréw na rzecz Margaret Thatcher. W 1995 r. bracia sprzedali
udziaty w agencji, nie rezygnujac jednak z dziatalnosci na polu reklamy. Charles Saatchi od ponad dwudziestu
lat poswieca sie gtéwnie kolekcjonowaniu dziet sztuki. To jeden z najbardziej wptywowych znawcéw, prowa-
dzacy wtasng galerie i silnie oddziatujacy na rynek. Znajomos¢ technik reklamy umozliwita mu wypromowanie
szeregu nowych zjawisk, jak np. Young British Artists. Jego zainteresowanie sztuka i renoma kolekcji miaty duzy
wptyw na ksztattowanie pozytywnego wizerunku agencji reklamowej, ktérej byt wiascicielem.

12 Prace nad kampanig Silk Cut, prowadzone byty od 1982 .

13 Az 98 % badanych kojarzyto reklame i wiedziato, do jakiej marki sie ona odnosi.



toscig nikotyny byty niezwykle popularne wsréd Brytyjczykéw jeszcze dtugo po
zakoriczeniu emisji reklam. Forma plastyczna promocji wykazuje relacje z sur-
realizmem, w niektérych jej elementach wykreowany zostat nastréj psychode-
liczny. Ewokacyjna jest sama nazwa produktu, ktéra zawiera w sobie $wiadomg
sprzeczno$¢: cut wprowadza motyw ciecia skojarzony z nozyczkami i innymi
ostrymi przedmiotami (to akcent potozony na ksztatt waskich cygaretek), stowo
silk (jedwab) odwotuje sie do miekkosci, kobiecosci, szlachetnosci, przyjemno-
$ci w dotyku, specyficznego sposobu uktadania sie tkaniny pozwalajacego na jej
dekoracyjne drapowanie — element, ktéry czesto pojawiat sie na plakatach).

W warstwie wizualnej reklam mozna odnalez¢ zwiazki z rycinami Maxa
Ernsta, innym razem z popularnymi w surrealizmie motywami erotycznymi.
Jeden z plakatéw pokazuje deske do prasowania, utozong na niej purpurowg
tkanine oraz zelazko, ktérego stopa zostata zaopatrzona w wystajgce kolce —
w tym wypadku zachodzi tak bliskie, ze az zaskakujgce, podobieristwo do Pre-
zentu (1921) Man Raya. Autorzy reklam postugiwali sie sugestig, ewokacja, np.
do czarno-biatego obrazu dodawali fioletowe elementy wprowadzajace niepokd;.
Na wielu plakatach gtéwny bohater — papieros — jest nieobecny (a jesli, to tylko
w postaci logo). O jego zaletach, czy raczej niskiej szkodliwosci, informowat wy-
raznie obecny na plakatach komunikat stowny: cygaretka zawiera mniej nikotyny
niz jej odpowiednik o klasycznym ksztatcie. Co ciekawe, teksty umieszczone pod
reklamami podkres$laty takze niebezpieczeristwo zwigzane z paleniem — moz-
liwo$¢ zachorowania na raka, zagrozenie dla ptodu, gdy po papierosy siegajg
kobiety w cigzy™.

Wielka role w budowaniu popularnos$ci marki odegrato organizowanie Silk
Cut Challenge Cup (zawodéw w rugby) i sponsorowanie ekipy Jaguara w wyscigu
Le Mans. Firma reklamowata sie w réwnym stopniu przez wspieranie wydarzen
sportowych, dziatalno$¢ charytatywna, spoteczng odpowiedzialno$é biznesu,
ktére byty bardziej nosne, jesli chodzi o pozytywny przekaz, niz klasyczna re-
klama. W tym wypadku nie chodzito o dowiedzenie i unaocznienie doskonato-

14 Od lat 8o. XX w. w Wielkiej Brytanii dochodzito do coraz wiekszych ograniczeri w publicznej prezentaciji re-
klam papieroséw i alkoholi, stad firmy dziatajace na rynku uzywek byty zmuszone modyfikowaé swojg strategie.
W 2002 r. reklamy te zostaty catkowicie zakazane.



$ci produktu, ale o wytworzenie korzystnej atmosfery wokét marki, co z reguty
przektada sie na wyniki sprzedazy. Public relations staje sie z czasem wazniejsze
niz klasyczna reklama.

Ta ostatnia poszukuje ciggle nowych $rodkéw wyrazu, oryginalnej formy
zdolnej przyciagnaé widza bombardowanego informacjami. Zreczne zawarcie
aluzji do dawnego malarstwa moze odegra¢ kluczowg role — skupic¢ uwage i po-
méc zapamietac tres¢ komunikatu. Warunkiem poprawnego odczytania znaku
sg kompetencje kulturalne widza, umozliwiajace nawigzanie porozumienia po-
miedzy nadawcg a odbiorca.

Odrebng kategorie stanowig afisze promujace wydarzenia artystyczne — ich
tematyka zacheca do swobody wypowiedzi, sktania do interpretacji dzieta teatral-
nego czy filmowego. Prace mistrzéw plakatu reklamujacych wystawy, spektakle
czy premiery kinowe dowodza specyficznego, niezwykle kreatywnego podejscia
do dzieta innego artysty. Plakaty, ktére utrwality sie w naszej pamieci, ujawniajg
nie tylko zdolno$¢ nawigzania do konkretnych prac twércéw, lecz takze do ope-
rowania celnym skrétem plastycznym. Ten ostatni stanowi najczesciej metafore
i dowodzi umiejetnosci uchwycenia i wyrazenia idei, ktéra stoi u podstaw indywi-
dualnego warsztatu mistrza. Obliguje to niejako do ucieczki od dostownosci i do
przyjecia sugestywnej poetyki w duchu artysty, ktérego kreacje staty sie obiektem
trawestacji. To wyjatkowo wdzieczny temat dla plastyka, jesli moze prowadzic
twoérczy dialog z artysta, ktérego dzieto reklamuje. Relacja sytuuje sie wtedy na
gtebszym symbolicznym poziomie, nawigzanie to nie cytat, ale transpozycja.

Przyktadem moze by¢ prosty, lakoniczny plakat Henryka Tomaszewskiego
z 1959 roku, zachecajgcy do odwiedzenia wstawy Henry’ego Moore’a. Plakacista
tylko w jednym fragmencie cytuje prace brytyjskiego artysty (motyw zacisnie-
tej piesci). Budowanie napiecia dokonato sie poprzez dyspozycje liter, ich krdj
stworzyt specyficzng dramaturgie zdolng pobudzi¢ zainteresowanie widza. Sta-
nistaw Zamecznik, kurator, zaaranzowat wystawe jako environnement, co byto
na owe czasy dziataniem pionierskim — interpretatorem twdérczosci zostat w ten
sposéb nie tylko autor plakatu, ale takze osoba odpowiedzialna za opracowanie
plastyczne ekspozycji; mozna w tym wypadku méwic¢ o zastosowaniu idei Ge-
samtkunstwerk.



Warto powotac sie na inny przyktad — afisz Stawomira Iwariskiego rekla-
mujacy wystawe Katarzyny Kobro. Jego trescig byt zapis nazwiska ,, Kobro”. Autor
ograniczyt sie do transformacji ksztattu litery ,,b”, ktéra stanowita daleka ewoka-
cje form, stosowanych w rzezbach przez artystke.

O wiele trudniej zastosowa¢ wspomniane zasady w reklamie produktéw
powszechnego uzytku. Wielu autoréw reklam odwotuje sie wtedy nie tyle do
stylu, ile do stylizacji, zapozyczajac pewne elementy z prac wielkich mistrzéw.
Tak sie stato w wypadku opakowania zelu do wtoséw I'Oréal, na ktérym umiesz-
czono motyw dekoracyjny stanowiacy wyrazng aluzje do prac Mondriana. Uzyto
trzech koloréw — zé6ttego, czerwonego i niebieskiego — oraz dwéch barw, ktére
holenderski artysta uwazat za ,niekolory” — biatego stanowigcego tto, oraz czar-
nego w postaci kreski wprowadzajacej dynamiczny akcent.

O ile tutaj mamy do czynienia z do$¢ banalng stylizacja, o tyle w przy-
padku Yves'a Saint-Laurenta, ktéry stosuje elementy inspirowane Mondrianem
w projektowanych przez siebie sukniach, mozemy méwi¢ o twoérczej transpo-
zycji. Wprowadzenie duzych geometrycznych wzoréw catkowicie przeksztatcito
mode, stanowito niezwykle $miate rozwigzanie. Kwestia kroju zeszta na dalszy
plan, istotny stat sie motyw. Powotanie sie na sztuke nowoczesng przeksztatcito
sie w element promujacy krawca-artyste i akt dowodzacy nie tylko jego szerokich
horyzontéw intelektualnych, ale takze rangi uprawianej przez niego dyscypliny.
Na bazie twdrczosci Mondriana powstata cata seria sukien, ktére cieszyty sie
ogromng popularnoscig wéréd kobiet z dobrego towarzystwa chcacych ucho-
dzi¢ za wyksztatcone i $wiatowe.

Sztuka wspdtczesna jest markg sama w sobie, ktéra moze wspierac inne.
Synergia miedzy $wiatem mody a sztuki od dawna pozwala uzyskac specyficz-
ng ,warto$¢ dodang”. Wielu biznesmendw dziatajagcych w $wiecie mody zde-
cydowato sie na tworzenie kolekcji dziet sztuki (przyktadem sg stynne zbiory
Yves’a Saint-Laurenta czy Karla Lagerfelda), inni, jak chociazby Louis Vuitton
i Bernard Arnault, zatozyli fundacje artystyczne, reklamujac sie niejako przez
sztuke, upatrujac w tym fakcie mozliwos$¢ poprawy wizerunku swej firmy.

Producenci innych towaréw luksusowych stosujg podobng strategie. Aby
wzbudzi¢ pozytywne skojarzenie, wystarczy niekiedy odwotaé sie do samego na-



zwiska — przyktadem jest nazwa samochodu Citroén Picasso. Nie mozna w tym
wypadku powotad sie na jakikolwiek uzasadniony zwigzek — ograniczono sie do
nobilitujacej nazwy jako swego rodzaju certyfikatu pochodzenia.

Paradoksem moze wydawac sieg fakt, iz hiszpariski artysta stanowi wrecz
synonim awangardy, a jednak najlepiej sprzedajg sie jego prace tradycyjne,
z okresu btekitnego, ktére zawierajg zapowiedz majacej sie dokonac rewolugji.
Styl Picassa trudno nasladowac tak, aby utrafi¢ w gusta masowego widza, tym-
czasem tworcy reklam i opakowari prébuja z mniejszym lub wiekszym powodze-
niem don nawiagzac, nobilitujgc przedmiot bedacy celem ich zabiegdw.

Woda mineralna Perrier zrobita kariere nie tylko na kontynencie europej-
skim, ale takze podbita rynek amerykariski, na ktérym uchodzi na najbardziej ek-
skluzywny nap6j gazowany. Jest ona serwowana podczas luksusowych przyje¢,
a takze spotkari dyplomatycznych. Aby podtrzyma¢ zainteresowanie produktem,
musi on by¢ anonsowany w szczegélny sposéb. Dobrze, gdy takze jego opako-
wanie budzi skojarzenia ze sztukg. W plakatach Perrier zastosowano te zasade,
a takze szczegdlny komunikat werbalny, bardzo prosty, tatwo przemawiajacy do
widza. Zwrot ,,Oh, 13, lal” zostat zamieniony na jego fonetyczny odpowiednik
»Eau, 1a, 13", ktéry zawiera stowo ,woda” (fr. eau). Podpisowi towarzyszy ewo-
kacyjny obraz wypetnianego napojem kieliszka. Na innym plakacie pojawia sie
napis ,,Picasseau” (ponownie wykorzystanie eau jako fonetycznego odpowied-
nika gtoski ,,0"), stowo skojarzone tym razem z nazwiskiem wybitnego malarza.
Zmianie ulega ksztatt butelki — nastepuje dekoracyjna stylizacja w duchu kubi-
zujacym. Na plakacie ukazano takze geometrycznie przetworzony kieliszek de-
korowany nienaturalnie wykrojonym, w ksztatt kwadratu, plasterkiem pomaran-
czy (jedyny obok paska na butelce mocny akcent kolorystyczny). W przypadku
pierwszego plakatu mielismy do czynienia ze starannie zaaranzowang martwa
naturg, przedstawiong z wykorzystaniem gry $wiatta. Za drugim razem motyw
ulegt transformacji — elementy kubizujace nadaty mu nowy wyraz, sprawity, ze
w oczach widza stat sie bardziej atrakcyjny, chociaz $miate odwotanie sie do Pi-
cassa wydaje sie co najmniej nieuzasadnione.

Jedna z najbardziej znanych préb wtaczenia cytatu z wielkiego mistrza do
reklamy jest historia zawtaszczenia Mleczarki Vermeera dla potrzeb firmy Cham-



bourcy, ktéra potem zostata przejeta przez swiatowy koncern Nestlé. W 1975
roku zdecydowano sie uzy¢ postaci z obrazu holenderskiego artysty w filmie
reklamowym, a nastepnie umiescic¢ jej wizerunek na opakowaniu jogurtu, spra-
wiajgc w tym samym, ze tresci zawarte w komunikacie werbalnym zostaty ugrun-
towane przez potaczony z nim obraz. Mleczarka funkcjonowata w wyobrazni
klientéw na tych samych prawach co logo firmy, mozna nawet zaryzykowad
twierdzenie, Ze stata sie tatwiej identyfikowalna.

Rozpatrzmy wspomniany problem w ujeciu historycznym: w 1974 roku
utozono slogan: ,,Mleczarka, arcydzieto Chambourcy”, w 1975 roku wspomniany
wizerunek pojawit sie w obrazie animowanym, a od 1979 roku byt umieszczony
na szklanym stoiku z jogurtem. Warto przeanalizowa¢ motywacje autoréw rekla-
my. W chwili, gdy marka Chambourcy byta wprowadzana na rynek, jej jogurt nie
byt jeszcze produktem popularnym wsréd Francuzdéw. Kreujac jego wizerunek,
zdecydowano sie postawi¢ nacisk na sposéb wytwarzania, jego zwigzek z auten-
tycznym rzemiostem mleczarskim, dalekim od wielkoprzemystowej produkgji,
ktéra wypetniata pétki supermarketéw. Skojarzenie z kobietg, ktéra z namasz-
czeniem przelewa mleko z dzbana, by wytworzy¢ naturalny, smaczny wyréb,
nych produktéw mlecznych. Za pomocg odwotania do przesztosci podkreslono
cechy takie jak osadzenie w tradycji, zwigzana z nig wysoka jako$¢ fabrykacji i sa-
mego surowca. To jogurt z petnego mleka, bogatego w sktadniki odzywcze, po-
dobnego to tego, ktére przelewa z uwaga kobieta na obrazie Vermeera. Nastroj
ciszy, skupienia udziela sie potencjalnemu konsumentowi, pozytywnie nastraja
go marki, po ktérag ma siegnac.

Spot reklamowy ktadt nacisk nie tylko na mleko, ale takze na naczynie
— W sposob niezauwazalny gliniang mise obecng w kompozycji Vermeera za-
mieniono na szklany stoik. Poprzez uzycie tego opakowania sam produkt zostat
uszlachetniony.

Powstata marka Mleczarka — La laitiére™s. Decyzja o postuzeniu sie tg

15 W gruncie rzeczy dla Nestlé, ktére przejeto Chambourcy, to takze nazwa inspirowana innym przyktadem
— tym razem ze $wiatowego handlu. Dokonujac fuzji na rynku brytyjskim, firma weszta w posiadanie marki
Milkmaid, ktéra znikneta na wiele lat z rynku, a ktérej historia siegata 1870 roku. Marka pojawita sie ostatnio na



nazwg, do ktdrej koncern Nestlé zachowat prawa po przejeciu firmy, wynikata
z przekonania, ze dzieki zabiegom podjetym przez Chambourcy zapisata sie ona
na trwate w wyobrazni klientéw z krajéw francuskojezycznych. Posta¢ z obrazu
Vermeera stata sie wrecz ,twarzg kampanii”, o sukcesie przesadzit fakt, iz do-
konano wyjatkowo trafhego wyboru symbolu, z ktérym przecietny konsument
utozsamiat marke. Odwotanie sie do niej pomogto zbudowac $wiadomos$¢ mar-
ki, a przedstawienie w reklamie telewizyjnej obrazu mleczarki, powtérzonego
na opakowaniach, przyczynito sie do bezprecedensowych wynikéw sprzedazy.
»Marka i korzysci, jakich ona dostarcza, musza odbierane jako autentyczne” —
twierdzi specjalista od reklamy Jacek Kall’®. W tym przypadku doszto do emo-
cjonalnej identyfikacji z marka. Rzutuje ona takze na inne produkty, ktére, po
przejeciu Chambourcy, wytwarza koncern Nestlé. Nawet jesli uznana i ceniona
marka Chambourcy znikneta z rynku, pozostata nazwa linii. Po zmianie wtascicie-
la naszkicowane dzieciecym charakterem pisma stowo ,Mleczarka” wystarczyto,
aby utozsamic¢ z Vermeerowska postacig catg game produktéw. Wyobrazenie ko-
biety przelewajacej mleko przeniesiono z jogurtu sprzedawanego w specjalnych
szklanych stoikach na inne wyroby. Pojawito sie ono na opakowaniach deseréw,
takich jak: ryz na mleku, créme brhlée, a nawet lody. Udato sie w ten sposéb
wyrdznic na tle konkurencji, umiejetnie zbudowac architekture marki, ktéra za-
czeta zy¢ witasnym zyciem i promieniowad nie tylko na inne produkty powstate
na bazie mleka, ale takze na catg marke Nestlé.

Trudno powiedzieé, w jakim zakresie w chwili wyboru wizualnego symbolu
liczyto sie skojarzenie z dawnym malarstwem, a w jakim motywacjg byta wygo-
da wynikajaca z mozliwos$ci uzycia gotowego obrazu, ktéry okazat sie niezwykle
przydatny do celéw reklamy. Z pewnoscig wyksztatceni klienci odczytywali zwia-
zek z Vermeerem, ktéry pozwolit na stworzenie szeregu dodatkowych pozytyw-
nych konotacji, w pewnym sensie nobilitowat produkt. Dla nabywcéw, ktérzy nie
byli amatorami malarstwa, to reklama stata sig srodkiem, ktéry umozliwit zaist-
nienie Mleczarki w ich wyobrazni, paradoksalnie: to przemystowo produkowany

nowo na opakowaniach mleka skondensowanego.
16 Jacek Kall, Silna marka. Istota i kreowanie, Polskie Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2001, s. 221.



artykut spopularyzowat sztuke. Tak wiec, czy produkt uwzniosla sie poprzez alu-
zje do dzieta sztuki, czy tez dzieje sie odwrotnie — skuteczna reklama pobudza
zainteresowanie dzietem sztuki, ktére inaczej pozostatoby mato znane?

Przenikanie sie réznych $wiatéw, zatarcie granic czasowych, znikniecie
barier pomiedzy sztukg wysokg a produktami wspétczesnej cywilizacji — upra-
womocniajg sieganie do nieskoriczonego rezerwuaru symboli i obrazéw, swo-
bodne operowanie nimi i traktowanie ich jak powszechnie dostepnej materii,
ktérg mozna poddac przetworzeniu. Pewne obrazy wielokrotnie przywotywane,
pozbawione aury tajemniczosci poprzez zbyt czeste komercyjne uzycie, zostaty
zbanalizowane i sieganie do nich nie moze zapewni¢ reklamodawcy pozytywne-
go odbioru ani wywota¢ oczekiwanej reakcji potencjalnego nabywcy.

Przyktadem, ktéry sie narzuca, jest Mona Lisa, interpretowana w drwia-
cym tonie przez Duchampa i Picabie, stanowiaca ikone cywilizacji europejskiej.
Jej wyobrazenie reklamuje materiaty dla plastykéw, farby do wnetrz, urzadzenia
i programy do perfekcyjnej technicznie obrébki obrazu. Ale Gioconda pojawia
sie tez w kontekscie, ktdry jest zupetnie niezgodny z charakterem oryginalnego
przedstawienia. Obraz bywa poddany nieuzasadnionym transformacjom po to,
aby ukaza¢ cechy reklamowanego produktu (w reklamie suszarki Vidal Sassoon
Mona Lisa nosi peruke, w reklamie odkurzacza Miele — ma rozwiane wtosy, co
obrazuje moc urzadzenia). Niektére sugestie s3 wrecz niesmaczne (np. zamy-
$lona twarz Giocondy obok pudetka tampondw Ellen). Mona Lisa jako marka
wywotuje takze skojarzenia z Luwrem, a idgc dalej, Paryzem. Z efektu wzajem-
nego wspomagania sie marek skorzystata Lufthansa, reklamujgc przy pomocy
Mony Lisy promocje na bilety do Paryza.

Wejscie obrazéw w domene publiczng sprawia, ze uzywa sie ich powszech-
nie i bezkrytycznie. W niektérych krajach uzycie obrazu niezgodne z jego charak-
terem zostato ograniczone przez $rodki prawne, dzieki czemu powstrzymano
wiele niestosownych zapedéw. Wtascicielem praw do obrazu nie sg bowiem tyl-
ko i wytacznie spadkobiercy, do jego uzycia wymagana jest zgoda osoby, ktéra
dysponuje moralnym prawem do dzieta sztuki.

W czasach, gdy przedsiebiorstwa tak $cisle chronig swoje znaki towarowe,
niektérzy autorzy reklam dos$¢ niefrasobliwie poczynajg sobie z dziedzictwem



przesztosci. W sektorze handlowym firmy sa pozywane do sadu za uzycie slo-
ganu reklamowego czy logo podobnych do uzywanych przez konkurencje. To
kwestie podnoszone przez prawnikéw, zaréwno wtedy, gdy firmy dziataja w tej
samej branzy, jak i wtedy, gdy operuja na réznych polach. Niedopuszczanie do
powstawania mniej lub bardziej wiernych imitacji produktu, swoisty sposéb
$wiadczenia ustugi, koncept komercyjny — to przedmiot szczegélnych starar
os6b trudniacych sie zabezpieczaniem firmowych patentéw.

Nic dziwnego, ze artysci wspotczesnie bronig z takg zacietoscig doste-
pu do stworzonych przez siebie dziet, a dynamicznie dziatajace stowarzyszenia
ochrony praw autorskich $ledzg bacznie kazdg prébe postuzenia sie pracg tego
czy innego tworcy, nawet jesli aluzja wydaje sie by¢ bardzo daleka. Wymagana
jest zgoda na uzycie nawet niewielkich fragmentdéw, zwtaszcza gdy pojawig sie
one w nowym kontekscie.

Dodatkowym czynnikiem aktywizujgcym ,cenzure” stosowana przez sady
oraz przez widzdéw jest zawarcie w reklamie tresci, ktére mogtyby by¢ odczytane
jako obrazliwe z obyczajowego punktu widzenia. Odwotania do przedstawien
religijnych w naturalny sposéb budzg watpliwosci odnosnie do mozliwosci wy-
korzystania ich do celéw komercyjnych. Nawet w zachodnim, z pozoru laickim
spoteczeristwie naruszanie tabu zwigzanego z religia powoduje gwattowne re-
akcje episkopatéw i wielu odbiorcéw, nawet tych, ktérzy nie uwazajg sie za osoby
wierzace.

Szczegdlnie silnie zaangazowaty opinie publiczng kontrowersje wokét po-
stuzenia sie w reklamie motywem ostatniej wieczerzy. Warto powotad sie na
dwa przyktady — reklame Volkswagena Golfa oraz plakat stworzony dla domu
mody Mariethé + Francois Girbault. W obydwu przypadkach dalszego ich rozpo-
wszechniania we Francji zakazat prawomocny wyrok sadu.

To spor o wiele powazniejszy niz ten, ktéry poruszyt polskie Srodowisko ar-
tystyczne przy okazji procesu Doroty Nieznalskiej wywotanego prezentacja pra-
cy Pasja (2001). Jego przedmiotem byta mozliwo$¢ wykorzystania powszechnie
rozpoznawalnego symbolu religijnego we wtasnej kompozycji, przy silnej nadin-
terpretacji motywu, stojgcej na granicy manipulacji obrazem. Orzeczeniem z 4
czerwca 2009 roku sagd w Gdarisku uznat, ze Dorota Nieznalska nie dopuscita



sie obrazy uczu¢ religijnych. W jej instalacji trudno nie uznac¢ pewnych skoja-
rzeri za stojace na granicy dobrego smaku. Z jej procesu $rodowisko artystyczne
uczynito orez do walki o wolnos$¢ ekspresji twoérczej. Mozna zastanawia¢ sie nad
tym, dlaczego temat tak drazliwy zostat potraktowany przez sad z duzg doza
pobtazliwosci, podczas gdy wyrazne szykany spotkaty twércéw reklam, ktérzy
nawet w cze$ci nie odwotali sie do réwnie niestosownych konotacji. Czyzby sztu-
ka przez duze ,;s” uprawomocniata naruszenie symbolu wiary takiego jak krzyz,
podczas gdy reklama odwotujgca sie do jednego z wielu istniejgcych wyobrazen
skazana byta na nieuzasadnione restrykcje? Czy tez kluczowe znaczenie odgry-
wa jej komercyjne zastosowanie, fakt, ze jest skierowana do masowego widza?

W marcu 2005 roku Sad Apelacyjny w Paryzu potwierdzit wczesniejsza
decyzje sadu rejonowego zakazujacg publicznej prezentacji reklamy nowego
Voklswagena Golfa, uzasadniajac swa decyzje obraza uczu¢ religijnych. Edyto-
wany w 1998 roku plakat ukazuje scene inspirowang Ostatniq wieczerzq Leonar-
da, towarzyszy jej podpis: ,Moi przyjaciele, radujmy sie gdyz narodzit sie nowy
Golf”, w prawym, gérnym roku zostato umieszczone logo producenta i napis
»Pokolenie Golfa”. Postacie wykonujg gesty petne namaszczenia, ktére w grun-
cie rzeczy stanowig stylizacje, szokujacg brakiem autentycznosci, zwtaszcza ze
noszg wspdtczesne stroje. Dzieto zapisane na trwate w dziedzictwie ludzkosci
zostato bezlitosnie zdesakralizowane poprzez niezrozumiata komercjalizacje.
Odniesienie do kontekstu religijnego uczynito przestanie bardziej zrozumiatym,
nadato mu z pozoru uroczysty, a w gruncie rzeczy zartobliwy ton — stowa ewan-
gelii przemienity sie w slogan reklamowy (najnowsza wersja produktu zostata
poréwnana z Mesjaszem). Co charakterystyczne, catg powierzchnie plakatu wy-
petnita inscenizacja ostatniej wieczerzy podczas gdy przedmiot reklamy — sa-
mochdd — byt nieobecny, poza odniesieniem w warstwie werbalnej (slogan oraz
napis w prawym goérnym rogu). To czesty przypadek, gdy pragnie sie zasuge-
rowaé odbiér wizerunku w miejsce zastosowania reklamy informacyjnej, ktéra
w sposéb bezposredni podnositaby zalety produktu.

Podobny charakter ma reklama domu mody Mariethé + Francois Girbault
z 2005 roku promujaca nowa kolekcje gtéwnej projektantki. Scena nawiazuje
w wyrazny sposob do Ostatniej wieczerzy Leonarda. Pozy postaci sa niemal iden-



tyczne, jednak apostotéw zastepuja kobiety (w scenie uczestniczy tylko jedna
stojgca posta¢ meska wyraznie ocierajaca sie o mtoda kobiete). W miejsce suto
zastawionego stotu, przykrytego obrusem umieszczono tylko btyszczacy blat,
a na nim kilka akcesoriéw. Mozemy méwic o aranzacji sceny bardzo dalekiej od
Leonardowskiego pierwowzoru. Postacie odziane w stroje z najnowszej kolek-
cji majag odstoniete nogi, ramiona, dekolty. Nie bez powodu dopatrywano sie
w nich sporej dawki erotyzmu. Podobnie jak w wypadku wczeéniej omawianej
reklamy Volkswagena Golfa, uwaga widza nie jest skupiona na szczegétach stro-
ju, ale na ogélnym wrazeniu.

Na reklamodawce natozono imponujacg kare w wysokosci 100 000 euro
za kazdy kolejny dzieri ekspozycji. Stwierdzono, iz cel komercyjny nie moze uzasad-
niac¢ obrazy uczuc religijnych. Dom mody odpierat zarzuty, stwierdzajac, iz desakra-
lizacja nie byta czyjgkolwiek intencja, a interpretacja tematdéw biblijnych jest jak naj-
bardziej uzasadniona. Powotano sie przy tym na gtosng w tym czasie powies¢ Kod
Leonarda da Vinci i na przygotowywang ekranizacje powiesci Dana Browna (opisanie
w powiesci postaci Marii Magdaleny jako zony Chrystusa mogto juz samo w sobie
zosta¢ uznane za $wietokradztwo). Efekt skandalu, fakt zaistnienia w mediach byt
by¢ moze dla marki Girbault lepsza reklama niz sam plakat.

Co charakterystyczne, ,anatema” nie spotkata dzieta artystycznego wol-
nego od komercyjnych intencji — przerébki Ostatniej wieczerzy dokonanej przez
amerykariskg fotografke jawajskiego pochodzenia Renée Cox — Yo mama’s, last
supper (1996). Nie szokowat akt artystki umieszczony w centrum obrazu, a samo
dzieto odczytano jako manifest na rzecz praw czarnych kobiet, w tym do odpra-
wiania obrzeddw religijnych.

Ciekawym przyktadem uzycia obrazéw starych mistrzéw w komunikacie
reklamowym sa reklamy Romana Cieslewicza dla Charles’a Jourdana i dla pro-
ducenta rajstop Dim (1981). Wspomniana seria powstata po okresie, gdy stynny
artysta tworzyt kolaze o artystycznych ambicjach, pozbawione utylitarnego za-
stosowania (Changements de climat, 1976—1977) — doswiadczenie, ktére miato
niebagatelny wptyw na jego prace. Z powodzeniem stosowat on efekt szoku, ale
odbieranego w estetycznych kategoriach — jak sam stwierdzit: ,,obraz, ktéry nie



szokuje, nie jest nic warty””. Jedna z czterdziestu kompozycji promujacych buty
Jourdana ukazuje siedzacg bezposrednio na ziemi postaé meska, ktérej twarz
przypomina portret Bertina, pedzla Jacques’a-Louisa Davida. Model zamiast
spodni nosi wyzywajace czerwone poriczochy, ukazujgc nienaturalnie grube uda
dotkniete cellulitem. Zastosowana zostata réznica skali, ktéra sprawia, ze dwie
potowy ciata: gérna — ,,meska” i dolna —, kobieca”, nie do korica przystajg do sie-
bie, dajg efekt zderzenia réznych rzeczywistosci, zwtaszcza, ze postac zostata
wyeksponowana na tle $ciany, ktéra buduje wrazenie pustki.

Potaczenie sztuki z reklama, niecodzienna aranzacja, poetycki nastrdj sktada-
ja sie na sukces zaréwno artystyczny, jak i komercyjny, wielu prac polskiego artysty.

Mdwigc o cytacie, nie sposéb pominac jego ich szczegdlnej formy — auto-
cytatu, ktéry z powodzeniem stosowat Salvador Dali. Kontrowersyjny ekscentryk
szeroko rozumiat pojecie sztuki. Eksperyment artystyczny byt dla niego tak samo
wazny w malarstwie, jak w filmie, w modzie oraz w sztuce tworzenia zapachéw.
Obraz z 1981 roku — Pojawienie sig twarzy Afrodyty z Knidos w krajobrazie — stat sie
inspiracjg do stworzenia linii perfum i serii dekoracyjnych flakonéw wykorzystu-
jacych efekt przetworzonych ust, dla ktérych pierwowzorem byty wargi Afrodyty.
Rézne formy i kolory buteleczek tworzg indywidualny $wiat fantazji, w ktérym
kazdy moze odnalez¢ odpowiadajgcy mu ksztatt i zapach. Przedsiewziecie oka-
zato sie wielkim sukcesem i obok linii Dali pojawity sie: Ruby Lips, Lips Sofa, Kiss
— wszystkie zostaty opatrzone oryginalnym podpisem artysty, réwnoznacznym
z nadaniem szczegdlnego statusu. Dali stat sie marka, ktérg postuguja sie kre-
atorzy perfum takze po jego $mierci, cho¢ w wielu p6zniejszych opakowaniach
trudno dopatrzec sie konkretnej inspiracji pracami artysty.

Twérczos¢ surrealistéw szczegélnie silnie pobudza wyobraznie autoréw
reklam. Jest to uzasadnione przede wszystkim charakterystycznym dla tego nur-
tu odejsciem od mimesis na rzecz poszukiwania niecodziennych asocjacji wyra-
zajacych pod$wiadomosé, ukryte pragnienia. W podobnej poetyce zawiera sie
idea wspdtczesnej reklamy, ktéra nie tyle odpowiada na konkretne potrzeby, ile
17 Stowa Romana Cie$lewicza (przektad wtasny — M.D.), za: Roman Cieslewicz. 20 octobre 1993 — 10 janvier

1994 [katalog wystawy], [online], Centre Georges Pompidou [1994], s. 3, http://www.centrepompidou.fr/media/
imgcoll/Collection/DOC/Ms5050/Ms5050_A/Ms050_ARCVo01_DP-1999082.pdf [dostep: 9 lutego 2014].



je kreuje. Obok Dalego to prace Magritte’a sa najczesciej trawestowane, zda-
rza sig, ze catkowicie wbrew intencjom autora. W wypadku belgijskiego artysty,
twércy reklam nie zawsze siegajg do konkretnych motywoéw — o wiele bardziej
interesujgce wydaje sie by¢ dla nich przeniesienie pewnych wtasciwych Magrit-
te’owi zaskakujgcych efektéw: nadnaturalnej wielkosci przedmiotéw, zmiany re-
lacji proporcji pomiedzy przedmiotem a otoczeniem (np. w reklamie z 1990 roku,
gdzie gigantyczny |[6d Magnum zajmuje niemal cate wnetrze pustego pokoju),
zawieszenie obiektéw w nieokreslonej przestrzeni ponad powierzchnig ziemi
(reklama Volksvagena Polo Blue z 2008 roku), gra pomiedzy wnetrzem a zewne-
trzem przekraczajaca granice tych przestrzeni (reklama drugiej serii Citroéna CX
z 1986 roku), niezgodno$¢ miedzy obrazem a jego odbiciem w lustrze: odwota-
nie do tresci psychologicznych — inny obraz samego siebie (reklama spoteczna
Mimi Foundation z 2010 roku uczaca tolerancji dla chorych na raka pod hastem:
»Help us reconcile cancers sufferers with their image”), kontrast pomiedzy sto-
wem a plastyczng ilustracjg, odejscie od powszechnie uznanego znaczenia na
rzecz zachwiania logiki rozumowania, oczywista sprzecznos$¢ pomiedzy obra-
zem a jego opisem (np. kupon na Fiata Pande, uprawniajgcy do upustu, z napi-
sem: ,to nie jest znizka”, hasto: ,,to nie jest mtotek” umieszczone pod rysunkiem
tego narzedzia na reklamie firmy Allianz z 2008 roku), postac bez twarzy (rekla-
ma perfum Eminence czy wodki Absolut — z butelkg w miejscu gtowy)™.

Z reklam tworzonych przez samego Magritte’a najlepiej rozpoznawalny
jest plakat dla linii lotniczych Sabena, odwotujacy sie do sposobéw obrazowania
i umiejetnosci tworzenia specyficznego nastroju obecnych w wielu jego obra-
zach — sylwetka ptaka, ktérego ciato jest pokryte chmurami, wycieta na tle jedno-
licie btekitnego nieba (L'oiseau de ciel z 1965 roku). Przekaz Magritte’a jest prosty
i komunikatywny, podczas gdy odwotujaca sie do podobnego efektu pézniejsza
reklama Air France (1976) z chmurami uktadajacymi sie w ksztatt kontynentéw
ukazujacymi sie nad sielskim pejzazem nie doréwnuje mu nawet w czesci: ani
pod wzgledem artystycznym, ani klarownoscig przestania™.

18 Zob. Linfluence des tableaux de Magritte sur la publicité en 35 exemples, http://www.vivelapub.fr/influence

-de-magritte-sur-la-publicite-en-35-exemples/ [dostep: 9 lutego 2014].
19 Zob. tamze.



Takze prace wspdtczesnych artystéw inspirujg twércéw reklam, a raczej
twércow pastiszy reklamowych. To gatunek, ktéry ma coraz wiecej zwolenni-
kéw-amatoréw dzieki nowym mozliwosciom, jakie oferujg programy graficzne
pozwalajgce na perfekcyjne technicznie przetworzenie obrazu, a takze naslado-
wanie techniki danego artysty lub dzieta.

Ciekawsze sg jednak dokonania profesjonalistéw, ktérzy wykazuja sie na
tym polu wielkg inwencja. | tak, zaangazowany spotecznie, zywigcy nieche¢ do
sztucznego $wiata reklamy Banksy* zostat sparodiowany przez twoérce, ktdry
przybrat pseudonim Brandksy (sama nazwa podkresla zwigzek z marka — ang.
brand). Brandksy domalowuje logo znanych firm do kreacji Brytyjczyka. Nasladu-
jac styl, uzywa go a rebours: stworzyt np. reklame Quetchua, powielajac szablon
Banksy'ego Camera Man & Flower albo obok trzymajacego siatki z zakupami
Consumer Christ umiescit logo Galleries Lafayette*>. W ten sposéb doszto do wi-
zualnej polemiki pomiedzy Banksym protestujagcym przeciwko powszechnemu
konsumpcjonizmowi, narzucaniu przez reklame wzorcéw wygladu i zachowania
$wiadczacych o statucie spotecznym, przeciwko tyranii marek nad cztowiekiem
— a przedstawicielem agencji reklamowej, dla ktérego plakat jest jedng z najbar-
dziej nosnych form komunikacji, tworzacym system wartosci we wspdtczesnym
spoteczeristwie.

Artysci reklamy siegaja ciagle do nowych zrédet inspiracji. Techniczna wir-
tuozeria nie wystarcza jednak, aby przyciagna¢ uwage widza. Banalne powiele-
nie znanego obrazu nie budzi jego zainteresowania, a tym samym uniemozliwia
zapamietanie tresci reklamy. W czasach przesytu informacjg wizualng trzeba wy-
kaza¢ sie twérczym zamystem, prawdziwg oryginalnoscig. Reklamy, ktére zapi-
saty sie na trwate w naszej wyobrazni, to nie dostowne cytaty, ale swoiste dzieta

20 Zob. Ant. Ads 2. Artistic Advertising, http://www.worth1000.com/contests/12920/art-ads [dostep: 9 lutego
2014].

21 Banksy wydat szereg albumoéw ze swymi pracami oraz wtasnymi tekstami krytycznymi, m.in. Wall and
Piece, Century, London 2006.

22 Wiekszy wybdr prac ,,oponenta” ideowego wobec estetyki Banksy’ego mozna znalez¢ w artykule: Philippe
Vion-Dury, Brandksy: un publicitaire détourne les ceuvres de Banksy, ,Rue89” [online], 10 marca 2013, http://www.
rue8g9.com/rue8g-culture/2013/03/10/brandksy-un-publicitaire-detourne-les-oeuvres-de-banksy-240330°devi-
ce=pc_[dostep: grudzieri 2013]. Do ich autorstwa przyznaje sie Christophe Pilate, cztonek grupy artystycznej
From Paris.



sztuki uzytkowej zdolne pobudzi¢ do refleksji, zinterpretowac klasyczny temat
w nowy spos6b. Dowodza one mozliwosci prowadzenia dialogu z wybitnymi
twdrcami przesztosci, zarébwno na ptaszczyznie formalnej, jak i ideowej. Uzycie
obrazu w obrazie, mise en abime, sktania do analizy problematyki autoteliczne;j
i w wielu wypadkach rodzi watpliwos$¢ odnosnie do prawdziwo$ci samego aktu
tworzenia, kazgc zatrze¢ granice pomiedzy tym co realne, a tym, co wyobrazone.



DOMINIK MAINSKI

Rozwazania na temat wykorzystywania cudzych dziet warto rozpoczac¢ od przy-
toczenia definicji utworu, ktéra zawiera zasadniczy akt normatywny obowigzu-
jacy w Polsce w dziedzinie prawa autorskiego, czyli Ustawa z dnia 4 lutego 1994
roku o prawie autorskim i prawach pokrewnych'. Juz w pierwszym artykule
ustawodawca okreslit, ze , przedmiotem prawa autorskiego jest kazdy przejaw
dziatalnosci twérczej o indywidualnym charakterze, ustalony w jakiejkolwiek po-
staci, niezaleznie od wartosci, przeznaczenia i sposobu wyrazenia (utwor)”. Ta
ogdlna definicja zostata uscislona w ustepie 2 artykutu, gdzie zawarto katalog
podstawowych rodzajéw utworéw: W szczegélnosci przedmiotem prawa autor-
skiego sg utwory:

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

2) plastyczne,

3) fotograficzne,

1 Dz. U.Zz 1994 r. Nr 24 poz. 83; tekst jednolity: Dz. U. z 2006 r. Nr 9o poz. 631.



4) lutnicze,

5) wzornictwa przemystowego,

6) architektoniczne, architektoniczno-urbanistyczne i urbanistyczne,
7) muzyczne i stowno-muzyczne,

8) sceniczne, sceniczno-muzyczne, choreograficzne i pantomimiczne,
9) audiowizualne (w tym filmowe)”.

Mozna wiec wyodrebni¢ trzy zasadnicze przestanki, ktére konstytuujg utwér:
tworcza dziatalno$é, indywidualny charakter oraz ustalenie, przy czym przez to
ostatnie rozumie sie fakt twérczego uzewnetrznienia, bez wzgledu na to, czy
utwér zostat w jakikolwiek sposéb utrwalony. Utworem w takim rozumieniu
bedzie zarédwno obraz czy rzezba wykonane w trwatym materiale, jak réwniez
»ulotny” spektakl teatralny. Kluczowa jest twércza warstwa utworu i to ona pod-
lega ochronie, bez wzgledu na jej poziom i wartos$¢. Pozostate elementy dzieta
przynalezg do tzw. domeny publicznej, ktéra nie jest chroniona prawem autor-
skim z natury rzeczy lub z powodu uptywu czasu, a wiec mozliwos¢ korzystania
z nich jest w petni swobodna2. Do tej ptaszczyzny zalicza sie np. idee filozoficz-
ne, teorie naukowe, tresci historyczne, legendy, wypracowane w tradycji moty-
wy literackie, powszechnie znane formy plastyczne, jak: obelisk, kolumna, dach
dwuspadowy itp. W tym przypadku nie jest istotne, czy zapozyczenie nastepuje
z konkretnego dzieta czy z tradycji lub otoczenia. Ochronie prawnoautorskiej nie
podlega sama tres¢, lecz sposéb jej wyrazenia, forma, w jakiej zostata przedsta-
wiona, a wiec elementy o charakterze twérczym.

Rozréznia sie dwie kategorie praw autorskich: osobiste i majgtkowe. Te-
mat autorskich praw osobistych podejmuje artykut 16 Ustawy, wymieniajac piec
warstw uprawnieri twércy, a wiec ,,w szczegdlnosci prawo do:

1) autorstwa utworu,

2) oznaczenia utworu swoim nazwiskiem lub pseudonimem albo do udostep-
niania go anonimowo,

3) nienaruszalnosci tresci i formy utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania,

2 Elzbieta Traple, [Komentarz do art. 2 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Komen-
tarz, red. Janusz Barta, Ryszard Markiewcz, ABC, £édZ 2003, s. 83.



4) decydowania o pierwszym udostepnieniu utworu publicznosci,
5) nadzoru nad sposobem korzystania z utworu”.

Osobiste prawa autorskie chronig ,swoistg wiez autora z utworem. Sg
niezbywalne i nie podlegajg dziedziczeniu. Stanowig grupe przywilejéw nieogra-
niczonych w czasie. Najwazniejszy z punktu widzenia analizy tematu uzywa-
nia cudzych dziet jest zapis o prawie autora do nienaruszalnosci tresci i formy
utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania. Co do zasady autor ma wiec prawo
do zachowania integralnosci swojego dzieta z wyjatkiem pewnych koniecznych
wzgledéw technicznych czy funkcjonalnych, jak np. poprawa btedéw ortogra-
ficznych, jezykowych czy razgcych uchybieni stylistycznych w toku przygotowar
wydawniczych. Z zasady sam fakt wykorzystania dzieta, m.in. w publikacji na-
ukowej, reklamie czy w celach edukacyjnych, nie burzy wymogu rzetelnosci, chy-
ba ze zamiarem osoby wykorzystujacej jest wprowadzenie odbiorcy w btad*.
Moze to sie przejawia¢ w manipulacji, tendencyjnym doborze partii utworu, co
skutkuje upokorzeniem autora, lub tez w takim zestawieniu fragmentéw, ktére
wypacza przestanie catego materiatu wyjsciowego, przywotujac tresci rzekomo
reprezentacyjne dla catosci. Przy ocenie rzetelnosci wykorzystania dzieta po-
winno sie bra¢ pod uwage ptaszczyzny, takie jak m.in.: kontekst uzycia utworu,
a wiec czas i miejsce, poglady autora czy jego pozycje zawodowa.

Regulacje dotyczace majatkowych praw autorskich podejmuje z kolei
m.in. artykut 17 Ustawy, ktéry brzmi: ,jezeli ustawa nie stanowi inaczej, twércy
przystuguje wytagczne prawo do korzystania z utworu i rozporzadzania nim na
wszystkich polach eksploatacji oraz do wynagrodzenia za korzystanie z utwo-
ru”. Prawa te majg charakter zbywalny i mogg by¢ dziedziczone. Czas trwania
owych przywilejéw obejmuje zycie twoércy i okres siedemdziesieciu lat po jego
$mierci. Z monopolem tej kategorii praw wigza sie korzy$ci majatkowe. W arty-
kule 50 Ustawy wymienione sg odrebne pola eksploatacji, na ktére sktadaja sie
»W szczegdlnosci:

3 Justyna Ozegalska-Trybalska, Joanna Siericzyto-Chlabicz, Sybilla Stanistawska-Kloc, Jerzy Szczotka, Prawo
autorskie i prawa pokrewne, w: Ochrona wtasnosci intelektualnej, red. Alicja Adamczak, Michat du Vall, Uniwersy-
tecki Osrodek Transferu Technologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 45.

4 Tamze, s. 49.



1) w zakresie utrwalania i zwielokrotniania utworu — wytwarzanie okreslong
technikg egzemplarzy utworu, w tym technikg drukarska, reprograficzng, zapi-
su magnetycznego oraz technika cyfrowa,

2) w zakresie obrotu oryginatem albo egzemplarzami, na ktérych utwér utrwa-
lono — wprowadzanie do obrotu, uzyczenie lub najem oryginatu albo egzemplarzy,|
3) w zakresie rozpowszechniania utworu w sposéb inny niz okreslony w punk-
cie 2 — publiczne wykonanie, wystawienie, wyswietlenie, odtworzenie oraz
nadawanie i reemitowanie, a takze publiczne udostepnianie utworu w taki spo-
sob, aby kazdy mégt mie¢ do niego dostep w miejscu i w czasie przez siebie
wybranym”.

Zacytowana na poczatku definicja utworu w swoim literalnym brzmieniu
nie precyzuje probleméw wspétczesnej twoérczosci, nie tylko artystycznej, w jej
interdyscyplinarnym charakterze. Z jednej strony z powodu mnogosci obecnie
funkcjonujacych form twérczosci, jak i potencjalnie mozliwych w przysztosci ze
wzgledu na rozwdj cywilizacyjny, nie sposéb uznaé przytoczonej listy postaci
utwordw za wyczerpujaca. Z drugiej natomiast strony sama definicja nie odnosi
sie precyzyjnie do dziet, ktére sg wynikiem pracy kilku wspétpracujacych twércédw,
gdy pojawia sie problem ustalenia proporcji i charakteru wspétuczestnictwa.

W przypadku dziet o wymiarze interdyscyplinarnym, jak np. spektakl te-
atralny czy film, wspétudziat w akcie kreacji utworu jest w zasadzie wynikiem
uzgodnienia miedzy wiekszg liczba autoréw dziet czastkowych. W Ustawie za-
warto szczegbtowe przepisy odnosnie do utworéw audiowizualnych. W artykule
69 umieszczono zapis: ,wspéttwdrcami utworu audiowizualnego sg osoby, kté-
re whiosty wktad twérczy w jego powstanie, a w szczegdlnosci: rezyser, operator
obrazu, twérca adaptacji utworu literackiego, twérca stworzonych dla utworu
audiowizualnego utworéw muzycznych lub stowno-muzycznych oraz twdrca
scenariusza”. Pierwotne elementy sktadowe dzieta audiowizualnego s3 ze sobg
powigzane niejako szeregowa, horyzontalng zaleznoscig. Utwér wspétautorski
jest dzietem, w ktérym najistotniejsze z punktu widzenia ochrony prawnoautor-
skiej sg wktady twércze poszczegdlnych uczestnikdw procesu kreacji. Przestankg
konieczng powstania utworu wspétautorskiego jest przynajmniej porozumienie



w sprawie stworzenia wspdlnego dzietas. Kazdemu wspottworey przystuguje
prawo udziatu we wspdélnym prawie autorskim. Artykut 70 w ustepie 1 zawiera
z kolei stwierdzenie: ,domniemywa sig, ze producent utworu audiowizualnego
nabywa na mocy umowy o stworzenie utworu albo umowy o wykorzystanie juz
istniejacego utworu wytaczne prawa majgtkowe do eksploatacji tych utwordéw
w ramach utworu audiowizualnego jako catosci”.

W doktrynie szczegélne problemy rodzi zapis o ,wktadzie twérczym” po-
szczegdlnych uczestnikéw procesu powstawania dzieta audiowizualnego®. Bio-
rac pod uwage, ze wykorzystanie w takim dziele cudzych utworéw (scenariusza,
muzyki, udziatu rezysera) nie polega na sumarycznym zestawieniu wktadéw,
lecz na ich gruntownym przetworzeniu i wzajemnym dostosowaniu podczas re-
alizacji catosci, nieuprawnione wydaje sie uznanie owych elementéw sktadowych
za samoistne, odrebne czesci efektu koricowego, czyli tzw. dzieta roztaczne,
ktérych granice mogtyby byc¢ tatwo okreslone’. Te komponenty zyskuja swoje
znaczenie w konteks$cie catosci dzieta audiowizualnego. Sg one rozpoznawalne
i mozliwe do przypisania poszczegdlnym wspéttwdrcom silnie uzaleznionym
od siebie w procesie realizacji utworu, natomiast nie ma de facto mozliwosci
ich wyodrebnienia. Z tego tez powodu generalnie za ,wktad twérczy” w utworze
audiowizualnym uznaje sie kazdy rozpoznawalny udziat o wymiarze twérczym.
Na tym tle zasadne wydaje sie wtaczenie do grona wspottwdrcéw réwniez pro-
ducenta, zajmujacego sie z natury rzeczy przede wszystkim strong organizacyj-
no-gospodarczg i kwestiami wynagrodzenia dla wspétautoréw, pod warunkiem,
ze wniost takze wktad o charakterze twérczymé®.

Istotne jest rowniez, ze ustawodawca wskazat na wage ,wktadu twércze-
go” bezposrednio w procesie powstawania dzieta audiowizualnego. Nie mozna
wiec uznac za 6w wktad utwordw, ktére chronologiczne poprzedzaty powstanie
dzieta koricowego lub nastepowaty po nim. Nieuprawnione jest wiec traktowa-

5 Tamze, s. 37.

6 Wyklucza sie z grona wspéttwédrcow dzieta filmowego caty personel techniczny ze wzgledu na brak aspek-
tu twdrczego, chod grupa ta trwale uczestniczy w procesie powstawania filmu.

7 Anna Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste twdrcow dzieta audiowizualnego, ,Zeszyty Naukowe Uni-
wersytetu Jagielloriskiego. Prace z Wynalazczosci i Ochrony Wiasnosci Intelektualnej” 1999, z. 72, s. 99-101.
8 Tamze, s. 93-95.



nie autoréw dziet istniejgcych wczesdniej za wspottwércdwd. Nie wiacza sie do
grona wiasciwych wspétautoréw dzieta audiowizualnego, np. pisarza, ktérego
ksigzka stata sie podstawg dla scenariusza filmu. Ksigzka stanowi w tym przy-
padku tzw. dzieto uprzednio istniejace™. Moze to dotyczyé réwniez kompozy-
tora muzyki stworzonej uprzednio bez ewidentnego powigzania z przysztym
utworem audiowizualnym, a jedynie wtgczonej do niego, chyba ze 6w kompo-
zytor tworczo uczestniczyt w procesie powstawania filmu, bedac np. autorem
adaptacji wtasnego dzieta.

Odmienne regulacje niz w przypadku dzieta wspotautorskiego dotyczg
kategorii utworu powstajagcego na podstawie dzieta innego autora. Taka sytu-
acja ma miejsce w odniesieniu np. do adaptacji czy ttumaczenia. Pojawia sie
wiec drabina zaleznosci, ktéra bywa na tyle skomplikowana, ze ustalenie za-
kresu wykorzystania elementéw twérczych dzieta pierwotnego bywa niemoz-
liwe. W ramach uzupetnienia przytaczanej na poczatku definicji poza utwora-
mi wspoétautorskimi nalezy wiec wyodrebni¢ dwa dodatkowe rodzaje utwordéw
o0 zréznicowanym poziomie samodzielnosci, ktéry jest uzalezniony od nasycenia
elementéw tworczych innych dziet, a mianowicie utwory samoistne i niesamo-
istne™. W ramach pierwszej kategorii zawierajg sie dzieta oryginalne, od poczat-
ku do korica wykreowane przez jednego autora, ktére majg charakter w petni
samodzielnych, poniewaz nie zawieraja elementéw twdrczych zaczerpnietych
z obcych utworéw. Do grupy dziet samoistnych mozna réwniez zaliczy¢ tzw.
utwory inspirowane, ktérych powstanie jest wynikiem pobudki sprowokowane;
przez juz istniejace dzieto. W efekcie zainspirowany autor na bazie elementéw
tworczych innego utworu, ktérych jednak nie przejmuje, urzeczywistnia w no-
wym dziele nowatorskie pomysty i idee. Twérczos¢ artystyczna ma to do siebie,
ze powstaje w pewnym kontekscie historycznym czy stylistycznym. Wynika to
z zakorzenienia kazdego twércy w konkretnej epoce. Inspiracja moze miec wiec
charakter odwotania do mody czy estetyki obowigzujgcej w czasie dziatalnosci
tworczej artysty. W jej wyniku powstaja jednak dzieta, ktére tkwig w kontekscie

9 lzabela Jaroszewska, Ochrona prawna utworu audiowizualnego, PWSFTviT, £8dZ 1997, s. 14.
10 Monika Czajkowska-Dabrowska, [Komentarz do art. 69 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 485.
11 Rafat Golat, Prawo autorskie i prawa pokrewne, C.H. Beck, Warszawa 2011, s. 47.



czasow, a nie sg stricte utworami inspirowanymi w rozumieniu Ustawy. Te ostat-
nie bowiem zaktadaja odwotanie sie autora do konkretnej twérczosci, dorobku
jednego twoércy, gdzie nawigzania sg tatwo odnajdywalne. Nie wymagana jest
zgoda autora utworu pierwotnego na powstanie dzieta inspirowanego. Co wie-
cej, zaczerpniecie inspiracji moze odby¢ sie wbrew jego woli.

Do kategorii utworédw niesamoistnych zalicza sie z kolei przede wszyst-
kim tzw. opracowania, czyli utwory zalezne, ktére powstaty na podstawie lub
w zwigzku z pewnym dzietem pierwotnym (np. ttumaczenia, adaptacje, przeréb-
ki) i ktore zaktadajg twdrczg ingerencje w materiat pierwotny, w jego tre$¢ czy
forme. Celem opracowania jest tu niejako rozszerzenie warstwy komunikacyjne;j
tresci oryginatu. Nie mozna jednak uznaé za opracowania mechanicznych prze-
rébek, ktére nie wptywaja na zmiane charakteru lub tresci dzieta. Mozna tu
wymieni¢ korekty jezykowe czy zmniejszenie objetosci fotografii, ktérego celem
ma by¢ utatwienie odbioru. W artykule 2 Ustawy wymieniono jedynie przykta-
dowo wspomniane trzy kategorie opracowari, pozostawiajac otwartym katalog
potencjalnie mozliwych dziet zaleznych, co podyktowane jest rozwojem techno-
logicznym. Stworzenie opracowania skutkuje powstaniem tzw. praw zaleznych,
o ktérych w dalszej cze$ci moéwi artykut 2: ,,rozporzadzanie i korzystanie z opra-
cowania zalezy od zezwolenia twércy utworu pierwotnego (prawo zalezne), chy-
ba ze autorskie prawa majgtkowe do utworu pierwotnego wygasty [...]" (ustep 2)
i dalej: ,,na egzemplarzach opracowania nalezy wymienic twérce i tytut utworu
pierwotnego” (ustep 5).

W efekcie opracowania wspétistniejg dwa utwory: pierwotny i wtérny. Oba
sg przedmiotami prawa autorskiego, z tym, ze wtérny ma znamiona dzieta wy-
bitnie niesamoistnego. Nalezy zaznaczy¢, ze zgoda autora utworu pierwotne-
go nie jest wymagana w samym procesie powstawania opracowania, a jedynie
w momencie decyzji o rozporzadzaniu nim i korzystaniu, czyli ogdlnie pojetej
eksploatacji. Ta zalezno$¢ przestaje funkcjonowaé w momencie wygasniecia

12 Elzbieta Traple, [Komentarz do art. 2 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 88. Nie zawsze transfer
utworu na inng technike artystyczna, jak np. digitalizacja, czyli ukazanie go w formie elektronicznej, jest opra-
cowaniem.

13 Rafat Golat, Prawo autorskie, s. 49. Wyjatkowo, zgodnie z dalszg czescig zapisu w art. 2 ust. 2 Ustawy,



praw majatkowych do dzieta pierwotnego. Prawo twércy do wyrazania zgody na
powstanie opracowania lub rozporzadzania nim nie poszerza katalogu majatko-
wych praw autorskich, a stanowi odrebna kategorie przywilejow, ktéra rodzi sie
tylko w przypadku podjecia decyzji przez innego autora o twdrczym przetworze-
niu utworu pierwotnego'.

W praktyce pojawia sie watpliwos¢ co do zakresu mozliwej ingerenc;ji
w dzieto pierwotne. Bez watpienia kazdy rodzaj opracowania narusza integral-
nos¢ dzieta macierzystego. Znaczna ingerencja w materiat wyjsciowy ma zwtasz-
cza miejsce w przypadku filmowych adaptacji dziet literackich. Oba gatunki wy-
korzystujg zupetnie inne $rodki obrazowania, odmienny jezyk artystycznego
wyrazu, co sprawia, ze owa hieraz wrecz skrajna ingerencja staje sie konieczna.
Za szerokim wachlarzem mozliwej modyfikacji przemawia takze koniecznos¢
dopasowania formy wypowiedzi do zdolnosci percepcji czy wymagari odbior-
cy. Skomplikowany jest proces adaptacji powaznych dziet literatury pieknej do
mozliwos$ci postrzegania dzieci. Adaptacja nie dotyczy jednak jedynie utworéw
pisanych. Bardziej wieloaspektowa moze sie okaza¢ modyfikacja utwordéw pla-
stycznych czy muzycznych, ktére mogg przybieraé forme dziet zaleznych lub tez
wykorzystywac prawo cytatu®.

Szczegélng kategorig utworéw sa dzieta satyryczne. W przypadku pasti-
szu, parodii czy karykatury nastgpita w doktrynie liberalizacja wymogdéw prawno-
autorskich. Z natury rzeczy utwory te przetwarzaja inne dzieta przewaznie w taki
sposéb, ze nastepuje skrajne odwrdcenie znaczer, przejaskrawienie i wypacze-

zgoda autora wymagana jest takze w przypadku samego aktu opracowania baz danych noszacych znamiona
utworu. Do wyjatkéw nalezy réwniez adaptacja filmowa dzieta literackiego, poniewaz z natury tego rodzaju
twdérczosci powstajacy film musi by¢ zapisywany na tasmie, ktérej eksploatacja wymaga juz zgody autora utwo-
ru opracowywanego.

14 Tamze, s. 50.

15 Ingerencja w utwdr muzyczny moze mie¢ wielorakie formy, jak: re-edit (ponowna aranzacja i zmontowa-
nie), remiks (zmiana pierwotnego charakteru utworu poprzez dodanie nowych elementéw, bez ponownego
montazu), miksowanie (taczenie w jeden strumieri wielu sygnatéw dzwiekowych; ptynne przechodzenie miedzy
wykorzystywanymi utworami poprzez np. zmiane tempa, powtérzenie tematéw), przerébka (tzw. cover; nowa
aranzacja i interpretacja dzieta przez wykonawce, ktéry nie jest autorem pierwotnego wykonania), samplowanie
(ponowne wykorzystanie kawatkédw nagranego utworu pierwotnego do nowej kompozycji) czy mash-up (pota-
czenie kilku piosenek w jedna) — zob. Piotr F. Piesiewicz, Utwdr muzyczny i jego twdrca, Wolters Kluwer Polska,
Warszawa 2009, s. 68-117.



nie cech pierwowzoru w celu wywotania $miechu, cho¢by zamierzeniem autora
oryginatu byto zachowanie powagi. Pewne watki pierwowzoru sa przejmowane
na zasadzie cytatu. W doktrynie dzieta satyryczne traktuje sie jako samodzielne
ze wzgledu na idee swobody twérczej, z zastrzezeniem jednak, ze utwory te
musza respektowac prawa i charakter gatunku artystycznego'®. Wydawac by sie
mogto, ze dzieta satyryczne na tyle gteboko wnikaja i transformuja materiat wyj-
$ciowy, ze nalezatoby je uznac za opracowania. Bytoby to jednak nieuzasadnio-
ne, gdyz trudno wyobrazi¢ sobie, aby autor utworu macierzystego miat w tym
przypadku prawo udzielania zgody na eksploatacje dzieta, ktére z zatozenia wy-
pacza i przejaskrawia oryginat.

Katalog dziet niesamoistnych uzupetniajg réwniez utwory zbiorowe (ar-
tykut 11 Ustawy) — w gtéwnej mierze encyklopedie i wydawnictwa periodyczne,
a takze zbiory utworéw, antologie, wybory czy bazy danych (artykut 3). W przy-
padku antologii bedacych swego rodzaju podsumowaniem minionej epoki lite-
rackiej wktad wtasny autora zawiera sie w twdérczym doborze cytatéw lub do-
datkowo — w formie ich zaprezentowania. Brak samoistnosci nie jest wynikiem
przetwarzania dziet pierwotnych, lecz ich twérczego zestawiania w jedng ca-
tos$¢ bedaca sama w sobie przedmiotem ochrony prawa autorskiego. Niesamo-
istnos$¢ zbioréw utworéw i utworéw zbiorowych wynika z ich uzaleznienia od
dziet wyjsciowych, bez ktérych nie mogtyby w ogdle zaistnieé. Specyfika tych
drugich zawiera sie w fakcie, ze zazwyczaj ich powstanie poprzedza bezposred-
nio stworzenie dziet sktadowych pisanych w gtéwnej mierze na zaméwienie,
chyba ze utwér zbiorowy, jak np. czasopismo, bazuje na przedrukach tekstéw
powstatych duzo wczesniej.

Odrebng kategorig dziet niesamoistnych sa utwory z zapozyczeniami, kté-
re nie maja swojego umocowania w ustawodawstwie, a ktére przywotuje wyrok
Sadu Najwyzszego z dnia 23 listopada 2004 roku (Izba Cywilna, sygnatura akt
| CK 232/04)"7. Zapozyczenie w tym rozumieniu moze przyjac trojaki charakter:
inkorporowanie elementéw twérczych obcych dziet moze odbywac sie zgodnie

16 Elzbieta Traple, [Komentarz do art. 2 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 108.
17 Wyrok SN — | CK 232/04 [online], Money.pl, http://prawo.money.pl/orzecznictwo/sad-najwyzszy/wyrok;-
sn;izba;cywilna,ic,i,ck,232,04,5926,0rzeczenie.html [dostep: g listopada 2013].



z prawem na podstawie tzw. dozwolonego uzytku albo po wygasnieciu ochrony
praw majgtkowych lub tez z naruszeniem przepiséw*.

Wykorzystany utwér moze ulec przetworzeniu lub pozostac¢ w formie nie-
zZmienionej na zasadzie cytatu. Dzieta stosujgce cytat mozna réwniez zaliczy¢
do kategorii utworéw niesamoistnych. Juz w Ustawie z dnia 29 marca 1926 roku
o prawie autorskim poruszona zostata sprawa cytatu'. W artykule 13 zapisano:
,W dziedzinie pi$miennictwa wolno kazdemu, pod warunkami art. 17 [...]

3) przytacza¢ w dzietach, stanowigcych samoistng cato$¢, dla wyjasnie-
nia lub nauczania mate ustepy z wyktadéw, méw, oraz innych utworéw nauko-
wych i literackich, a z drobnych utworéw najwyzej trzy z jednego dzieta, ale
dopiero, gdy prace te zostaty juz wydane w ksigzkach; do antologii wolno robic
zapozyczenia z cudzych utwordw, czy to drukowanych w ksigzkach, czy w czaso-
pismach, ale dopiero po $mierci autoréw, z ktérych czerpie sie urywki; [...]

6) uzyc¢ juz wydanych drobnych urywkéw utworu poetyckiego lub drob-
nych utwordéw poetyckich, jako tekstu nowego utworu sztuki muzycznej”.

Ustawodawstwo przedwojenne nie uzywato wiec pojecia cytatu. W za-
mian za to postugiwano sie terminami zapozyczenia, uzywania lub przytacza-
nia, czyli poje¢ oznaczajacych inkorporowanie fragmentéw cudzych dziet.

Zasadniczy z punktu widzenia mozliwosci wykorzystywania obcych dziet
zgodnie z prawem cytowania jest zapis ustepu 1 artykutu 29 obowigzujacej Usta-
wy z 1994 roku: ,wolno przytaczaé¢ w utworach stanowigcych samoistng catosc
urywki rozpowszechnionych utworéw lub drobne utwory w catosci, w zakresie
uzasadnionym wyjasnianiem, analizg krytyczna, nauczaniem lub prawami ga-
tunku twérczosci”. Prawo cytatu zawiera sie w pojeciu dozwolonego uzytku pu-
blicznego zezwalajgcego na wykorzystywanie cudzych dziet w sferze naukowej,
dydaktycznej czy artystycznej. Potoczne rozumienie wigze zasady cytowania
z pis$miennictwem naukowym. Tymczasem cytat mozliwy jest réwniez w przy-
padku dziet o charakterze plastycznym czy muzycznym, a wiec w obrebie szero-
ko rozumianej twérczosci artystycznej. Wykorzystanie cudzego dzieta zgodnie

18 Janusz Barta, Ryszard Markiewicz, [Komentarz do art. 1 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 66.
19 Dz.U.z1935r. Nr 36 poz. 260.



z zasadami prawa cytatu obostrzone jest koniecznoscig oznaczenia cytatu, czyli
wskazania autora przytaczanego utworu z imienia i nazwiska lub pseudonimu
a takze podania zrédta pochodzenia. Prawo cytatu nie wymaga natomiast zgody
autora na wykorzystanie jego dzieta i nie wigze sie z koniecznoscig uiszczania
optat. Cytat jest bowiem formg dozwolonego uzytku. Stosujgc normy cytowania,
autor nowego utworu ma mozliwo$¢ odwotania sie we wtasnym akcie twérczym
do fragmentéw cudzej pracy, bedac pod wptywem inspiracji lub z checi kry-
tycznej analizy. Warunkiem jest jednak zachowanie proporcji wykorzystywanego
urywka wobec wtasnego wktadu twérczego, aby nie byto watpliwosci, ze powsta-
to dzieto nowe, ktére jako takie stanowi samodzielny przedmiot prawa autor-
skiego. Cho¢ ustawa nie reguluje rozmiaréw cytowanych fragmentéw badz ich
ilosci, nalezy pamieta¢, ze utwér przytaczany, nawet w catosci, powinien miec
charakter podrzedny wobec catosci dzieta powstajacego. Niedopuszczalne jest
np. przytaczanie catego utworu z jedynie niewielkim wtasnym komentarzem.
W takiej sytuacji stosowane moga by¢ regulacje dotyczace przedruku. Z punktu
widzenia prawa cytatu zasadniczy jest cel wykorzystania i to on okresla mozliwg
wielko$¢ cytowania®®. Niedopuszczalne jest bowiem jedynie mechaniczne wta-
czenie obcego utworu do dzieta powstajacego, aby nie dochodzito faktycznie do
jego reprodukcji. Fakt zapozyczenia musi stuzy¢ wyjasnianiu czy prowokowac
polemike. Nieostre pozostaje pojecie , drobnego utworu”, ktéry moze by¢ cyto-
wany w catosci. Zasadne w tym przypadku jest odniesienie sie do rozumienia
potocznego, zgodnie z ktérym drobnym utworem moze by¢ np. fraszka czy krét-
kie, kilkunasto- lub kilkudziesieciosekundowe dzieto muzyczne?.

Regulacje dotyczace autorskich praw osobistych przewidujg wymadg nie-
naruszalnosci tresci i formy utworu. Uznaje sie jednak, ze fakt zacytowania
fragmentu dzieta nie burzy jego integralnosci®>. W przypadku dziet literackich
cytowanie jest przytaczaniem literalnym (z wyjatkiem tzw. opuszczenia, ktére
zwyczajowo oznacza sie wielokropkiem w nawiasie kwadratowym, oraz ttuma-

20 Elzbieta Traple, [Komentarz do art. 29 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 314.

21 Justyna Ozegalska-Trybalska i in., Prawo autorskie, s. 53.

22 Elzbieta Wojnicka, Ochrona autorskich débr osobistych, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, t6dz 1997,
S.192.



czenia). Problem pojawia sie w przypadku niektérych gatunkéw plastycznych.
Niewtasciwe z punktu widzenia wymogu integralnosci jest np. zapozyczenie
w czarnobiatym kolazu obcego zdjecia, ktére w oryginale jest kolorowe. Podob-
nie w przypadku opracowania naukowego, w ktérym zawarto czarnobiate ilustra-
cje dziet faktycznie powstatych w kolorze. Pozostaje niejasne, czy taki sposéb
zapozyczenia jest cytatem czy juz forma opracowania. Z pewnoscia niedozwo-
lone jest natomiast tzw. cytowanie selektywne?. Polega ono na subiektywnym
wykorzystaniu fragmentéw obcego dzieta z pominieciem partii ,niewygodnych”,
sprzecznych z pogladami autora, co w zamierzeniu wypacza przekaz utworu
cytowanego i pozostaje w niezgodzie z zasadg rzetelnosci naukowej i etyki.

W przypadku dziet literackich nie ma trudnosci ze wskazaniem zrédta i au-
torstwa cudzego dzieta. Komplikacje pojawiajg sie w odniesieniu do pewnych ga-
tunkéw twdérczosci artystycznej, gdzie podanie zrédta inkorporowanego utworu
nie zawsze jest mozliwe z powoddw praktycznych. Ma to miejsce w odniesieniu
do cytatu muzycznego. Przyktadem moze byc¢ koncert muzyczny, happening lub
performans, w ktérych wykorzystano fragmenty obcej $ciezki dzwiekowe;j. Jesli
wydarzeniu towarzyszy program, konieczne jest umieszczenie informacji o po-
chodzeniu inkorporowanych partii. Uznaje sie za dopuszczalne ominiecie po-
dawania zrédta cytowania w sytuacji, gdy jego wskazanie nie jest mozliwe, pod
warunkiem, ze potencjalny odbiorca powstatego utworu jest w stanie rozpoznac
cytowany fragment jako obcy?*4. W przeciwnym wypadku wykorzystanie obcego
dzieta bedzie nosi¢ znamiona plagiatu, czyli przywtaszczenia autorstwa.

Podobne trudnosci wiaza sie z cytatem plastycznym. Typowym przykta-
dem cytowania w sferze sztuk plastycznych jest technika kolazu, ktéra polega
na witaczaniu w strukture pracy partii lub catosci obcych dziet. W przypadku
prostych form wyodrebnienie fragmentéw cytowanych, zgodne z wymogami
ustawodawstwa, nie jest trudne. Dylemat rodzi sie w odniesieniu do kompozyc;ji
skomplikowanych, wykorzystujacych znaczng liczbe obcych utwordw, przez co
niemozliwe staje sie wyrdznienie inkorporowanych partii i, co za tym idzie, ozna-

23 Sybilla Stanistawska-Kloc, Zasady wykorzystywania cudzych utwordw: prawo autorskie i dobre obyczaje (etyka
cytatu), ,,Diametros” 2009, nr 19, s. 170-171.
24 Elzbieta Traple, [Komentarz do art. 29 Ustawy], w: Ustawa o prawie autorskim, s. 318.



czenie cytatu. Utwory te powinny byc raczej traktowane jako dzieta inspirowane.
W kazdym jednak przypadku, gdy twérca postuguje sie prawem cytowania, dzia-
ta wymog koniecznosci oznaczenia cytatu, tam gdzie jest to mozliwe.

Ustawodawstwo i doktryna prawna zajmuja sie szeroko prawem cytatu.
Poza uregulowaniami prawnoautorskimi, mechanizmem wyznaczajacym moz-
liwy zakres cytatu sa normy etyczne i dobre obyczaje w dziedzinie twérczosci
naukowej czy artystycznej®. Aspekt moralny, wymég rzetelnosci i dgzenie do
prawdy, takze w kwestii odwotania do cudzej twérczosci, jest waznym, chod
mniej namacalnym, dopetnieniem norm prawnych.

Omawiana Ustawa nie definiuje wspomnianego pojecia plagiatu, ktére
w tym akcie w ogéle nie wystepuje. Aby mozna byto méwic¢ o tym zjawisku, mu-
szg by¢ spetnione tacznie dwa warunki: inkorporowanie, kopiowanie fragmen-
téw lub catosci cudzego utworu a takze zawtaszczenie autorstwa, czyli takie
oznaczenie przejetego materiatu, ze odbiorca traktuje je jako stworzone przez
osobe, ktéra dokonata skopiowania?¢. Plagiat ma charakter zamierzonej, celo-
wej kradziezy intelektualnej. W doktrynie wyrdznia sie dwa rodzaje plagiatu: jaw-
ny, ktéry wystepuje niezwykle rzadko? i polega na kopiowaniu catosci lub czesci
cudzego dzieta i oznaczeniu go swoim nazwiskiem, oraz ukryty, czyli wtacza-
nie fragmentéw cudzych prac do wtasnego utworu bez wskazania na autora
materiatu wyj$ciowego oraz zZrédta pochodzenia. Plagiat ukryty nie musi by¢
dostownym przejeciem fragmentéw cudzej twérczosci. Moze to by¢ zawoalowa-
ne przywtaszczanie czesci obcego utworu poprzez np. zmieniony dobér stéw
odwzorowujacy jednak ten sam przekaz.

Reasumujac, mozliwo$¢ wykorzystywania cudzych utworéw w zgodzie
z zasadami prawa autorskiego moze odby¢ sie na trzech zasadniczych ptaszczy-
znach: prawa cytatu, regut tworzenia opracowania oraz dzieta inspirowanego.
Odrebng kategorie stanowig utwory wspdétautorskie powstajgce na bazie zgo-
dy poszczegdlnych twdrcéow na wspdtuczestnictwo w akcie tworzenia nowego
dzieta. W praktyce jednoznaczne stwierdzenie, ktéra z trzech wspomnianych

25 Sybilla Stanistawska-Kloc, Zasady wykorzystywania, s. 162.
26 Justyna Ozegalska-Trybalska i in., Prawo autorskie, s. 76.
27 Piotr F. Piesiewicz, Utwdr muzyczny, s. 68.



mozliwosci postuzyt sie autor moze byc¢ trudne, jesli w ogdle mozliwe. Skom-
plikowane bywa zwtaszcza rozréznienie miedzy opracowaniem a utworem in-
spirowanym. Odmienno$¢ miedzy nimi polega bowiem na nieraz trudnym do
wychwycenia natezeniu transformacji dzieta pierwotnego. To rozréznienie jest
jednak kluczowe z punktu widzenia koniecznosci uzyskania zgody od autora
dzieta pierwotnego w przypadku checi rozpowszechniania utworu o charakte-
rze zaleznym. Co wiecej, sam podmiot wykorzystujgcy obcy materiat wyjsciowy
pozostaje czesto nieSwiadomy, ktdrg instytucja prawa autorskiego sie postuguje
i w zwigzku z tym, jakie ma prawa i obowiazki, a czego mu nie wolno.






