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Porzucenie sztuki jest ucieczkq od niczego —
to, co sttumione, ujawnia sig pod przebraniem.

Allan Kaprow






Wprowadzenie

Przyzwyczaili$my sie do tego, Ze uprawianie sztuk wizual-
nych oznacza nieustanne zabieganie o widzialnos$é. Postaé
tworcy kojarzymy ze stale odczuwang potrzeba, by jak naj-
dtuzej przykuwadé uwage mozliwie najwiekszej liczby oséb.
To niby naturalne pragnienie widzialnosci - jakkolwiek ja
nazwiemy: stawa, rozpoznawalnoscig czy szerokim uzna-
niem - zyskalo kulturowa legitymizacje, a nadmierne zain-
teresowanie samym soba w przypadku artystéw traktujemy
z pobtazliwoscia. Mniej wnikliwi uznaja, ze po prostu tak juz
jest. Dociekliwi przyczyn tej sytuacji dopatruja sie na przy-
ktad w wymogach rynku, ktéry kaze konkurowaé artystom
z kolegami i kolezankami po fachu o pieniadze kolekcjone-
réw, przychylnosé¢ krytykéw oraz zainteresowanie kurato-
réw, galerzystéw i dyrektoréw instytucji. Wskazuja réwniez
na mechanike wspolczesnych srodkow przekazu, ktére
wszystko zamieniajg w spektakli celebrytéw potrzebuja jak
powietrza. Przyjmuje sie wiec, ze jesli podobne procesy doty-
cza filmu, muzyki i literatury, to nie ma powodu, by sztuki
wizualne postawaly od nich wolne. W efekcie powszechne
jest przekonanie, ze widzialno$¢ niejako z definicji wpisuje

sie w sztuki wizualne i obiekty powstajace w ich ramach.



Jesli jednak przyjrzymy sie temu zagadnieniu w per-
spektywie historycznej, dostrzezemy serie fluktuacji, ktore
réznicowaly postrzeganie tworcy. Zmiany te dotyczyly tak
samo praw przypisywanych artyscie, jak i jego spotecznego
prestizu. Wiele kultur spoza kregu cywilizacji zachodniej
nie przywigzywato nadmiernej uwagi do postaci artysty,
ajego status niczym nie wyrdzniat sie na tle innych zawodéw.
Réwniez w Europie istniaty okresy, w ktérych tworcy sztuk
wizualnych nie cieszyli sie specjalnym uznaniem i pozosta-
wali anonimowi. Ta historyczna i kulturowa ambiwalencja
w stosunku do postaci artysty uswiadamia, ze znany dzi-
siaj model jego funkcjonowania nie jest jedynym mozliwym
i pozwala przypuszczad, ze pewnie kiedys ulegnie zmianie.
Kaze tezzakladad, ze widzialno$é artysty i ,naturalnie” przy-
pisany mu egotyzm nie sg aksjomatem.

Eseje zebrane w tej ksiazce przedstawiaja kilka praktyk
artystycznych, u ktérych podstawy lezy przekonanie, ze
widzialno$¢ nie jest niezbednym komponentem ani figury
tworcey, ani jego dziel. Praktyki te starajg sie uwolnic arty-
ste od tej - czesto mozna odnies¢ wrazenie, ze przykrej -
koniecznosci. Te proby oswobadzania majg rézne przestanki.
Niektdre wyrastaja z niecheci do fetyszyzacji postaci twdrcy
i tego, co on wyprodukuje. Inne biora sie z egalitarystycz-
nego przekonania o tym, ze relacje miedzyludzkie powinny
opierad sie na réwnosci nawet (a moze przede wszystkim)
w sztuce. Kolejne wynikaja z przekonania o zbiorowym cha-
rakterze kazdego procesu twérczego i wiary, ze indywidualna
tworczosé jest tylko iluzja, a potoczne wyobrazenie artysty
mitem. Krytyczne nastawienie do widzialno$ci moze opierac
sie rowniez na przekonaniu, ze $wiat sztuki nie jest niczym
innym jak tylko kalka kapitalistycznych regul rynkowych,
od ktérych tak czesto, choé tylko pozornie, sie dystansuje.
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Zadaniem tych kilku tekstow jest zarysowanie perspek-
tywy, ktéra pozwolitaby wtasciwie odnie$¢ sie do pytania,
jak bardzo sztuki wizualne muszg byé uwiktane w kategorie
widzialno$ci. Czy rezygnacja z niej to tylko efemeryczne gesty
nieudacznikéw lub mrzonki idealistow, czy tez, wrecz prze-
ciwnie, projekt, ktéry ma szanse powodzenia? Jesli widzial-
nos¢ jest koniecznoscig zewnetrznie narzucong tworcy
przez system uwarunkowan, w ktérych on funkcjonuje, to
jakie narzedzia sg dostepne, by te uwarunkowania zmieni¢?
W jakich okolicznosciach mozna odrzucic te koniecznosé?
Czy wycofanie sie z pola widzenia bedzie zawsze wyborem
garstki desperatow, czy moze staé sie pewng kulturowsg
»stata”? A jesli ucieczka przed widzialnos$cia sie powiedzie,

co zyskuje sie w zamian?






Gry z widzialnosScia
a tozsamos¢
i rola twércy






Narodziny i ucieczka tworcy
pod eskorta dada - zuzywanie
kapitalu symbolicznego

Tym, co nas w istocie zajmowalo, byty nie tyle
skandale, protesty i anti per se, ile elementarne
pytanie owych czasow (jak i zresztq dzisiejszych):
dokqd?

Hans Richter

W 1964 roku Calvin Tomkins, podczas jednego z wielu wywia-
déw przeprowadzonych z Marcelem Duchampem, zadat pyta-
nie: ,Jak Pana zdaniem mlody artysta moze podejmowac
probe przekroczenia otaczajacych go warunkoéw, tak jak
Pan wykroczyl poza uwarunkowania ksztaltujace sytuacje
przezIwojng §wiatowg?”. Duchamp dal na to pytanie stynng
odpowiedz, ktéra dzisiaj stata sie juz wlasciwie sloganem:
»Mysle, ze wielki artysta jutra nie moze by¢ widziany, nie
powinien by¢ widziany i musi zejs¢ do podziemia. Moze
zostaé zauwazony po $mierci, jesli bedzie miat szczescie,
ale wczesniej nie powinien by¢ wcale dostrzezony. Zejscie
do podziemia oznacza, ze mozna zrezygnowac z kontaktéw
spotecznych zaposredniczonych przez pieniadz”*’. Po tych

tylez dramatycznych, ile nie catkiem zrozumiatych stowach,

40 Tthinkthe great man of tomorrow in the way of art cannot be seen,
should not be seen, and should go underground. He may be recogni-
zed after his death if he has any luck, but he may not be recognized
atall. Going underground means not having to deal in money terms
with society” (C. Tomkins, Marcel Duchamp: The Afternoon Interviews,
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dodat jeszcze, ze ,,funkcjonowanie w podziemiu jest intere-
sujace, bo nawet jesli dzisiaj artysci mogg by¢ prawdziwymi
geniuszami, to pojawiajace sie woko6t nich pieniadze zarazajg
ich i psuja, ich geniusz rozptywa sie i osiaga poziom dna”*'.

W polowie lat 60. XX wieku, w czasie rozkwitu amery-
kariskiej gospodarski i rynku sztuki, te stowa mogty by¢
odczytywane jako jeden z kolejnych bon motéw starzejacego
sie francuskiego dandysa, ktéry z niedomoéwien i sekretow
uczynil swoja specjalnosé. Utyskiwanie na rynek sztuki
nie przeszkadzato mu na tym rynku sie §wietnie odnalez¢é.
Cho¢ dzisiaj cytuje sie wypowiedZ Duchampa w odniesie-
niu do kultury graffiti, aktywizmu miejskiego, tworzenia
alternatywnych modeli funkcjonowania Swiata sztukiiinnej
dzialalnosci, ktdéra ignoruje oficjalne instytucje i rynek, to
zapomina sie, ze kontekst wypowiedzi Duchampa byl na
wskro$ romantyczny i zachowawczy. Chodzito przeciez o ura-
towanie geniusza. Duchamp, w przeciwienistwie do wielu
dzisiejszych ,artystéw podziemnych”, nie wspominat ani
stowem o potrzebie przeformutowania figury tworcy, redys-
trybucji kapitatu finansowego ani symbolicznego, tworzeniu
alternatywnych systeméw wymiany ekonomicznej i innych
kwestiach, ktére wspodiczesnie stanowia zelazny repertuar
zadan artystow zaangazowanych spotecznie. Wrecz odwrot-
nie, wtym samym wywiadzie z zadowoleniem stwierdzil, ze
sartysta osiagnat dzis taki sam status jak adwokat lub lekarz.

Jeszcze pieddziesiat lat temu byliSmy pariasami - rodzice

Badlands Unlimited, New York 2013, s. 29). Jesli nie zaznaczono
inaczej, wszystkie ttumaczenia sa mojego autorstwa.

41 Theunderground businessis very interesting because an artist may
be areal genius today, butif he is spoiled or contaminated by the sea
of money around him, his genius will completely melt and become
zero” (tamze).
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w zadnym wypadku nie pozwoliliby swojej cérce wyjsc za
942

artyste”**. W tej perspektywie zejscie niedawnego pariasa
do podziemia staje sie kolejnym ekscentrycznym gestem -
nuworyszowskim roztrwanianiem kapitalu symbolicznego,
ktdrego jeszcze pdt wieku temu artysta nie miat. Wiasciwie
jednak nie wiadomo, co doktadnie miatoby znaczy¢ ,,going
underground”, gdzie i w jaki sposéb mozna to podziemie
znalez¢, jak artysta miatby w nim funkcjonowacd, z czego zy¢,
wedle jakich regut ono dziata, dlaczego mialtby by¢ bardziej
wolny od mechanizméw rynkowych i, wreszcie, dlaczego
artysta powinien przed nimi uciekaé, zamiast sie im prze-
ciwstawic i je problematyzowac.

Pytanie to brzmi tym bardziej absurdalnie dzisiaj, po
ponad 60 latach, gdy autor Wielkiej szyby przez wielu uzna-
wany jest za jedng z postaci kluczowych dla rozwoju sztuki
wspoblczesnej. Nikt nie szuka go w podziemiu, bo tatwo zna-
lez¢ go na najdrozszych $§wiecznikach. Tradycyjne ujecia
kazatyby nam wiec traktowaé deklaracje Duchampa jako
zwykla prowokacje, troche taniszg niz pozostate, ale swiet-
nie pasujacg do jego emploi - skandali, szokowania odbior-
co6w, laczenia mediéw, mieszania kultury wysokiej i niskiej,
stosowania kalamburdéw i gier stownych, operowania zar-
tem i wytwarzania atmosfery nonsensu. Bylyby to stowa
rzucone jedynie od niechcenia, konsekwentnie tajemnicze
ijednocze$nie nieodpowiedzialne, jak wszystkie jego stowa.
W tym Swietle ojciec-zaltozyciel sztuki wspélczesnej bytby
doktadnie taki, jaki jest Swiat sztuki dzisiaj: niedookreslony,

oscylujacy miedzy szalbierstwem a radykalng prawda krwi

42 “[ ] heison a par with the lawyer, with the doctor. Fifty years ago
we were pariahs - a young girl’s parents would never let her marry
an artist” (tamze, s. 25).
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i ekskrementéw, rekordéw cen aukcyjnych a biedg artystow
rezydencyjnych, celebrytyzmem i,czarng materia”. Deklaro-
wane zejscie do podziemia bytoby wiec kolejng gra stowna.
Troche prowokacja, troche mitygowaniem wtasnego suk-
cesu. Przygladajac sie uwazniej strategii Duchampa (a takze
wielu artystéw z tego samego pokolenia, szczegdlnie tych
dziatajacych pod szyldem dadaizmu, badz inkorporowanych
w ten nurt przez biograféw, krytykéw i historykéw sztuki),
mozna jednak zauwazy¢, ze ta wypowiedz wyraza znacznie
wiecej niz podwdjng gre w afirmacje i zaprzeczanie. A wydaje
sie przynajmniej, ze sama ta gra w pozorne zasltanianie sie
i jednoczesne pozorne odkrywanie daje sie interpretowaé
jako testowanie modelu relacji miedzyludzkich wytwarza-
nych przez nowoczesne pole sztuki. Jako rzucony od nie-
chcenia komentarz na temat relacji miedzy tworca, widzem,
instytucjami wystawienniczymi i calg ich ekonomiczno-
-polityczna baza. Zabawa w symulacje i dysymulacje by¢
moze pozwala sie takze interpretowaé jako performowa-
nie - w obu znaczeniach tego slowa: aktywnego dzialania
i odgrywania roli. Bylaby proponowaniem innej formuty
podmiotowosci niz ta, ktéra zachodnioeuropejskie miesz-
czanstwo od potowy XVIII wieku oferowato tworcy i widzowi
pojawiajacym sie w kontekscie sztuk wizualnych.

W tym rozdziale chcialbym przyjrzeé sie postawie
Duchampa oraz artystéw definiujacych sie jako dadaisci pod
katem pytan o formule obecnosci twércy wobec innych twor-
cow i funkcjonowanie Swiata sztuki jako czesci przestrzeni
publicznej. Idac za interakcjonizmem symbolicznym, prze-
strzen publiczna rozumiem jako zespét relacji spotecznych,
w ktérych ramach jednostki negocjuja system istotnych dla
okreslonej wspdlnoty wartosci oraz wlasna pozycje na drabi-

nie spolecznej. Warunek dostepu do przestrzeni publicznej
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stanowitaby widzialno$é, a jej maksymalizacja pozwalatby
zajal jak najlepsza pozycje w spotecznych negocjacjach.
Eksperymenty dokonywane przez Duchampa et consortes
w proponowanej tu perspektywie stanowityby komentarz na
temat posiadanych przez podmiot mozliwosci uobecnienia
sie oraz kulturowych proceséw regulujacych strukture jego
widzialnosci. Dadaistyczna gra z widzialnoscia bytaby nie
tylko glosa do ,regut sztuki”, lecz - szerzej - testem pozycji
imozliwosci jednostki ludzkiej jako czlonka spoteczenstwa.
Staje sie testem powszechnych regul uczestnictwa w zyciu
spotecznym, badanych tutaj w jego fragmencie, czyli zyciu
artystycznym. Rezultaty eksperymentéw z takim modelem
zycia spotecznego - jako préoba przezwyciezenia go - z oczy-

wistych wzgledéw zastugujg na uwage.

Marcel Duchamp i gra z autoekskluzja

Jedna z konsekwencji paradygmatu widzialnosci - suge-
rowana, jak wskazalem we wstepie, przez Foucaulta jako
wypadkowa mocy prawy autorskiego - jest to, ze kazda
tworczosé ma swojego okreslonego autora. Jesli nawet jest
on anonimowy, to pozostaje przy swoim dziele jako pewna
wyobrazona figura. Nastepnie zas - co z kolei wskazuje
Bourdieu - realizuje obiekty, dziatania i przedsiewziecia*?,
poszukujac jak najszerszego odbioru i prébujac przejsé ze
sfery prywatnejlub pétprywatnej na agore instytucji wysta-
wienniczych, galerii lub srodkéw przekazu. Ten model pro-
dukcji kulturowej zaktada wiec stopniowe wychodzenie

z obszaru prywatnego w przestrzen publiczna, a im jest

43 Osobiscie lub rekami biograféw, historykéw sztuki, kuratoréw,
muzealnikéw itp.
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Eseje zebrane w tej ksiazce przedstawiajg kilka praktyk
artystycznych, ktére chca uwolnié twérce od koniecznosci
bycia widzianym. Niektore wyrastaja z niecheci do fetyszy-
zacji postaci artysty i tego, co on wyprodukuje. Inne biora
sie z egalitarystycznego przekonania o tym, ze relacje mie-
dzyludzkie powinny opierac sie na réwnosci nawet (a moze
przede wszystkim) w sztuce. Kolejne wynikaja z przekona-
nia o zbiorowym charakterze kazdego procesu tworczego
i wiary, ze indywidualna twdrczos¢ jest tylko mitem. Kry-
tyczne nastawienie do widzialno$ci moze opierac sie rowniez
na przekonaniu, ze swiat sztuki nie jest niczym innym jak
tylko kalka kapitalistycznych regut rynkowych, od ktérych
tak czesto, cho¢ tylko pozornie, sie dystansuje. Zadaniem
tej ksigzki jest zarysowanie perspektywy, ktéra pozwoli-
taby wiasciwie odnies¢ sie do pytania, jak bardzo sztuki
wizualne musza byé uwiklane w kategorie widzialnosci.
Czy rezygnacja z niej to tylko efemeryczne gesty nieudacz-
nikéw lub mrzonki idealistéw, czy tez, wrecz przeciwnie,
projekt, ktéry ma szanse powodzenia? Jesli widzialnos¢
jest konieczno$cia zewnetrznie narzucong tworcy przez
system uwarunkowan, to jakie narzedzia sa dostepne, by te
uwarunkowania zmienié¢? W jakich okolicznosciach mozna
odrzucic te konieczno$¢? Czy wycofanie sie z pola widzenia
bedzie zawsze wyborem garstki desperatéw, czy moze stac
sie pewna kulturowa ,stata”? A jesli ucieczka przed widzial-

noscia sie powiedzie, co zyskuje sie w zamian?
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