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ZDRADZONY OBRAZ

Stowo ,,obraz” jest wieloznaczne. W niektorych jezykach probuje sig
cho¢ czgsciowo ogranicza¢ t¢ polisemig. Na przyktad we francuskim
odrdznia si¢ image i tableau. Image to przedstawienie kogos lub czego$
w malarstwie, rzezbie, fotografii, dziele literackim, a takze wyobrazenie
czysto myslowe pojawiajace si¢ w sytuacji, gdy jego przedmiot jest nie-
obecny i nie moze by¢ podstawa doswiadczenia percepcyjnego. Tableau
natomiast oznacza dzielo malarskie jako okreslona kompozycje barw albo
jako nieruchome uksztaltowanie w okreslonym momencie sktadnikoéw
spektaklu teatralnego (miejsc aktorow, ich postaw, mimiki, a takze rela-
cji do rekwizytow). W jezyku polskim odpowiada temu czg$ciowo 16z-
nica zachodzaca migdzy pojeciami ,,wizerunek™ i ,,obraz”, jednak granica
miegdzy nimi jest znacznie mniej wyrazna'. Przedmiotem moich rozwazan
w tym artykule bedzie pierwsze ze znaczen, cho¢ problem zdrady obrazu
w sztukach plastycznych mozna by rozwazy¢ takze w odniesieniu do dru-
giego. Nie nalezy ich jednak taczy¢.

Stowo ,,zdrada” rowniez ma wiele odcieni znaczeniowych. Akt zdrady
moze polega¢ na nielojalnosci, niewiernosci, perfidnym porzuceniu, ale
takze ujawnieniu tego, co bylo sekretem, oskarzeniu, denuncjowaniu.
Zdradza¢ mozna kogo$ lub co$, zawsze jednak jest zaktadana relacja mig-
dzy dwoma elementami. Istnieja zdradzajacy i1 zdradzany lub to, co zdra-
dzane. Przez kogo zostat zdradzony obraz? Probujac odpowiedzie¢ na to
pytanie, mozna by analizowac tworczo$¢ poszczegodlnych artystow, ktorzy
w rozny sposob okazywali niewierno$¢ wobec obrazu w swej tworczosci.
Mogli oni, na przyktad, zdradza¢ obraz rzeczywistosci, dokonujac w wyko-
nywanych pracach jego deformacji lub taczac to, co realne, ze sktadnikami
fantastycznymi. Takie odmiany niewierno$ci uzasadniano zwykle dobrem
sztuki jako instancji nadrze¢dnej. Czy jest mozliwe, zeby to sztuka zdra-
dzita obraz? Sformutowanie to ma charakter metaforyczny, mozna jednak
rozwazy¢ je, biorac pod uwage sposob funkcjonowania stowa ,sztuka”
w XX wieku.

! Sens stowa ,,0braz” jest szerszy i obejmuje czesto pole znaczeniowe wiasciwe dla
»wizerunku”.
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Obserwujac dzieje mysli estetycznej, mozna zauwazy¢ wzrastajaca role
sztuki®>. Analogiczna tendencja wystgpowala w dziataniach podejmowa-
nych przez artystow. Najtatwiej mozna ja przesledzi¢, biorac pod uwage
pisane przez nich teksty. Poczatkowo problemy sztuki pojetej ogolnie
pojawialy si¢ w nich rzadko. Rozwazania dotyczyty uprawianych dziedzin,
ktore od czasOw renesansu chetnie poréwnywano ze wzgledu na wlasciwe
dla nich mozliwo$ci, piszac ,,paragony”. Pytano, jak czynit to Leonardo da
Vinci, kto jest doskonalszy: Homer czy Fidiasz, albo ogélniej: czy dosko-
nalsza jest poezja czy plastyka’. Przedstawiano tez przepisy techniczne,
w ktorych dzielono si¢ swymi doswiadczeniami. W XIX wieku, a zwlasz-
cza w wieku XX tego rodzaju zagadnienia ustapity miejsca ogdlnym kwe-
stiom istoty sztuki i jej funkcji. Pytania, mimo ze zwykle formutowane na
podstawie doswiadczen jednej dziedziny, byly stawiane w sposob og6lny.
Wypowiedzi ograniczajace si¢ do okreslonej dyscypliny artystycznej trak-
towano jako wyraz nieumiejgtnosci szerszego myslenia, zawezenie hory-
zontdéw. Sztuka, jak sadzili autorzy manifestow awangardowych, powinna
by¢ ujmowana jako podstawowy sktadnik kultury pozwalajacy diagnozo-
wac jej stan. Od niej, od eksperymentdéw przeprowadzanych w jej zakresie,
uzalezniano tez wizje uzdrowienia sytuacji spotecznej i stworzenia nowego
cztowieka.

W jaki sposob uktadaty sig relacje sztuki i obrazéw (rozumianych jako
wizerunki)? Zwykle wiaczano je do sfery artystycznej, przyjmujac, ze jesli
istnieja poza nia, to petnia funkcje podrzedna. Znalazto to wyraz w histo-
rii sztuki. Jej przedstawiciele, jak pisze David Freedberg, ktadli przesadny
nacisk ,,na sztuk¢ wysoka kosztem innych elementow kultury wizualnej™.
Pomijali przy tym fakt, Zze nie mozna méwic o sztuce wysokiej w sposob
adekwatny, jesli nie bierze si¢ jednocze$nie pod uwage obrazéow zajmu-
jacych mniej uprzywilejowana pozycj¢. Freedberg wyraza przypuszcze-
nie, ze zwykle historycy sztuki ,,nie potrafili sobie poradzi¢ z nadzwyczaj
bogatym materialem dotyczacym sposoboéw reagowania na wizerunki
przez ludzi wszystkich klas spotecznych i kultur™. Ich uzasadnienia przy-
bieraty jednak posta¢ wypowiedzi wartoSciujacych jawnie lub w sposob
zamaskowany. Poszukiwano ,,0brazéw pierwszych”, a inne, bardziej lub
mniej podobne do nich, sprowadzano do roli $ladow rozprzestrzeniania si¢

2 Por. S. Morawski, Giowne nurty estetyki XX wieku, Wiedza o kulturze, Wroctaw 1992,
s. 16.

3 Por. W. Tatarkiewicz, Estetyka nowozytna, Ossolineum, Wroctaw 1967, s. 154.

4 D. Freedberg, Potega wizerunkéw. Studia z historii teorii oddzialywania, przekt. E. Kle-
kot, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2005, s. XXI.

3 Ibidem.
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pewnych form obrazowania, do funkcjonowania w roznych krajach pew-
nych zasad ikonicznych.

Przekonanie o wiodacej roli sztuki w sferze ksztattowania wizerunkow
znajdowato wyraz takze w tekstach estetykow. Jesli zauwazano w dzie-
jach sytuacje, w ktorych zagadnienie obrazow pojawialo sig, przekraczajac
ich aspekt artystyczny (np. w walce ikonoklastow i ikonodulow, w okresie
Wielkiej Rewolucji Francuskiej), to traktowano je jako problem religijny
lub polityczny, nieistotny lub mniej istotny z punktu widzenia zasadniczych
dziejow obrazowosci. Artystyczna role wizerunkow traktowano wige jako
podstawowa, a ich zwiazek ze sztuka jako prawowite matzenstwo.

Kto dopuscit si¢ w tym zwiazku zdrady? Biorac pod uwage dzieje dwu-
dziestowiecznej awangardy, fatwo stwierdzi¢, ze to sztuka okazata sig nie-
wierna. Wérdd objawow jej nielojalnosci mozna dostrzec zarowno zdrade
sekretow, jak i oskarzenia czy denuncjowanie.

Zdradg sekretow obrazu wida¢ juz u rosyjskich konstruktywistow.
Tajemnica wizerunku polega na tym, ze znika z naszego pola widzenia
materialny przedmiot (malowidto), a na jego miejscu widzimy przedsta-
wiony fragment rzeczywisto$ci. To ztudzenie postanowili zdemaskowaé
arty$ci redukujacy obraz do materialnej rzeczy. Aleksander Rodczenko
pisat:

,Poczatkowo malarstwo przedmiotowe stawiato sobie wylacznie za cel malowanie
przedmiotéw i cztowieka jak zywego, takiego, jakim jest w rzeczywistosci, az do catko-
witego ztudzenia i iluzji, tak aby ogladajacy pomyslat, Ze jest to po prostu kawalek zycia,
a nie malarstwo. Wymagato to wielkiego wysitku i uporu, lecz wkrotce i to nie wystar-
czalo, znalazly si¢ o wiele wazniejsze zadania™®.

Rosyjski konstruktywista ujmowat je w formie hasta: ,,Zywe, czyli zywe
na obrazie...” Nawiazywatl przy tym do rosyjskiego stowa zZiwopis — malar-
stwo. Chciat ujawni¢ prawdg o nim, istot¢ malarstwa jako takiego, uwal-
niajac je od uciskajacych zwiazkéow z funkcjami takimi jak przedstawianie
czy wyrazanie czego$. Niech kolor pojawi sig jako taki. Niech linia niczego
nie odtwarza, bedac tym, czym jest — ,,droga przemian, ruchem, zderze-
niem, granica, klamra, potaczeniem, podzialem™’. Niech pokazuje tylko
siebie, wlasne zycie na plaszczyznie, swoje przygody. Dzieta sztuki jako
przedmioty maja by¢ budowane ze sktadnikow materialnych i powinny
ukazywac tylko ich organizacj¢. Zdradzanie sekretow obrazu nie konczyto
si¢ jednak na demaskowaniu ztudzen, na jakich byla oparta jego funkcja
przedstawiajaca. Przeradzato si¢ w krytyke wzroku jako organu umozli-

% A. Rodczenko, ,,Linia”, przekt. J. Litwinow (w:) A. Turowski, Miedzy sztukq a komunq.
Teksty awangardy rosyjskiej 1910—1932, Universitas, Krakow 1998, s. 254.
7 Ibidem, s. 257.
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wiajacego iluzje. ,,Nie dowierzajac oczom, oddajemy oczy pod kontroleg
dotyku™® — pisali Wtodzimierz Tatlin z grupa kolegéw. W konsekwen-
cji probowano przezwyciezy¢ ptasko$¢ obrazu i jednolito§¢ uzywanego
materiatu (farby), za pomoca ktérego byto stwarzane ztudzenie roznorod-
nych cech przedmiotéw przedstawianych. Reliefy 1 kontrreliefy Tatlina to
»Zbiory materiatlowe” badajace i ujawniajace roznorodne materiaty jako
takie, w petni ich jakosciowego uposazenia. Tendencja ta zostata okre§lona
jako ,,wspolczesny klasycyzm™.

Czy obraz miat znikna¢, umrze¢ na skutek takich dzialan? Nie, miata
tylko zosta¢ ujawniona prawda o nim. Mikotaj Tarabukin, komentujac
w 1923 roku dzialania wymienionych tu artystow, glosit pochwalg rea-
lizmu, ktory ,,w okresach rozkwitu zycia artystycznego zawsze stanowit
zdrowe jadro zaptadniajace zycie sztuki”'®. Zaznaczal jednak, ze uzywa
tego stowa w najszerszym znaczeniu, nie utozsamiajac go z naturalizmem.
Realizm to ,,$§wiadomos$¢ autentycznej rzeczy”, a nie tudzenie si¢ jej wize-
runkiem.

,» Obraz’ dawnego artysty mial swoj sens w oddziatywaniu estetycznym, na ktore

zawsze liczyt autor. Konstrukcja tworzona przez wspotczesnych mistrzow zatracita i to

ostatnie znaczenie, ‘estetyka’ bowiem byta $wiadomie rugowana od pierwszego momentu,

w ktorym rozpoczeta si¢ droga nowej sztuki”!!.

Tarabukin z podziwem pisat o zdradzeniu sekretéw obrazu w pracy Rod-
czenki pokazanej na wystawie 5 x 5 = 25 w 1921 roku. Byto to niewiel-
kie ptétno, prawie kwadratowe, pokryte jednolicie kolorem czerwonym'.
Tarabukin uznal, Ze jest to ,,ostatni ‘obraz’”. Nie jaki§ etap w rozwoju
malarstwa, po ktérym moga nastapi¢ dalsze wizerunki.

,»Plotno to dobitnie wykazuje, ze malarstwo jako sztuka przedstawiajaca, a taka byto
zawsze, przezylo si¢. Jezeli czarny kwadrat na biatym tle, mimo calego ubdstwa artystycz-
nego sensu, zawieral w sobie pewna ide¢ malarska, nazywana przez autora ‘ekonomia’,
‘piatym wymiarem’, to ptdtno Rodczenki pozbawione wszelkiej tresci jest glucha, niema
i $lepa $ciang”!3.

Zdradzanie sekretéw obrazu zakonczyto si¢ wigc aktem catkowitego
zdemaskowania go, po ktorym dalsze wspotzycie obrazu ze sztuka oka-
zywato si¢ niemozliwe. Wkrétce jednak okazalo sig, ze konstruktywisci

8 W. Tatlin, T. Szapiro, J. Mejerzon, P. Winogradow, ,Nasza przyszla praca”, przekt.
J. Litwinow (w:) ibidem, s. 290.

% Tbidem, s. 292.

10 M. Tarabukin, ,,0d sztalugi do maszyny”, przekt. B. Askanas (w:) ibidem, s. 325.

' Ibidem, s. 327.

12 potem Rodczenko domalowat dwa dalsze — zolte i niebieskie.

13 Ibidem, s. 328-329.
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odrzucili rowniez ze wzgledow spotecznych sztuke i zaczgli glosi¢ hasta
produktywizmu, ukierunkowali si¢ na wytwarzanie rzeczy potrzebnych
ludziom w zyciu praktycznym. By¢ moze wigc sztuka, zdradzajac obraz,
sama wydala na siebie wyrok?

Przyktadem oskarzenia obrazu moze by¢ dziatalno$¢ przedstawicieli
neoplastycyzmu. Nie chcieli oni zdradzi¢ wszystkich sekretow obrazu,
a tylko pragngli obwini¢ go, wskazujac pewne jego cechy. Chcieli sfor-
mutowaé zarzuty, aby obraz, broniac si¢, musial zmodyfikowaé swe
wiasciwosci.

Piet Mondrian w tekscie opublikowanym w pierwszym woluminie
pisma De Stijl (1917-1918) pisat:

,,Gdzie naturalna emocja goéruje nad plastyczna ekspresja, sztuka zawsze wyraza tra-
gizm w zdecydowany sposob. Sztuka wyraza tragizm niezaleznie od tego, czy akcentuje
smutek lub radoé¢, jak w sztuce van Gogha”'*.

Naturalne emocje sa budzone przez przedstawione na obrazach wize-
runki ludzi i rzeczy. Niezaleznie od tego, czy w pierwszej chwili wywotuja
one uczucia przyjemne lub nieprzyjemne, ostatecznie powoduja odczucie
tragizmu, poniewaz wprowadzaja do psychiki napigcie, przechodzenie od
stanu rado$ci do smutku i przeciwnie. Nie pozwalaja wigc na zachowanie
roéwnowagi wewngtrznej, harmonii. Mondrian pisat:

,»T0, co naturalne, widzialne w ogodle, wyraza tragizm w takim stopniu, w jakim nie
zostato przeksztatcone (w uniwersalne) przez ludzki umyst. Tragiczno$¢ w naturze jest
manifestowana jako cielesno$¢ — a to ujawnia si¢ plastycznie jako naturalny kolor, jako
okraglos¢, naturalistyczna wypuklos¢, krzywolinijnos¢, kapry$nos¢ i nieregularnosé
powierzchni”!®,

Sposobem na przezwycig¢zenie tragizmu jest wigc eliminacja w obra-
zie cech widzialnej rzeczywistosci. Abstrahowanie od nich pozwoli na
plastyczne wyrazenie roéwnowagi. Kontakt widza z nig przyczyni si¢ do
osiagnigcia harmonii i jedno$ci wewngtrzne;.

Obrazy przedstawiajace zostaty wiec oskarzone. Mondrian zarzucatl im
wywolywanie niebezpiecznych napie¢ w ludzkim zyciu. Obrazy kusza
radoscia, ale tatwo przeksztatca si¢ ona w smutek i czyni z zycia hustawke
emocjonalna, tragiczne miotanie si¢ mi¢dzy obietnica przyjemnosci a cia-
glym popadaniem w przykre stany. Artysta sugeruje wyjscie z tej sytuacji
nie wskutek odrzucenia malarstwa, lecz w wyniku jego zmodyfikowania.
Nalezy z niego usunaé wszystko to, co naturalne, taczace si¢ ze §wiatem
zmystowym. Tworca proponuje odroznienie ,,morfoplastycyzmu” od ,,neo-

14 Cyt. za: antologia De Stijl, Wyd. H.L.C. Jaffé, London 1970, s. 77.
15 Ibidem.
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plastycyzmu”. Pierwsza odmiana tworczosci artystycznej jest podporzad-
kowana widokom rzeczywistosci, ,,postepuje za natura”’, uwzgledniajac
wlasciwe dla niej zrdéznicowanie ksztaltéw i barw. Powstaja wizerunki
bogate 1 ztozone, wywolujace reakcje réwnie silne oraz sprzeczne jak te,
ktore towarzysza nam w zyciu codziennym, a moze nawet intensywniejsze.
Natomiast obrazy neoplastyczne maja pomoc w odkryciu zasad wewngtrz-
nego porzadku. Sztuka tak poj¢ta nie utrzymuje cztowieka w stanie natu-
ralnym, do czego ogranicza si¢ dzialalno$¢ morfoplastyczna, ale stawia
przed nim cel stworzenia ,,spoteczenstwa jako jednosci realnej”®.

Zdrada obrazu, polegajaca w tym przypadku na oskarzeniu go, to poin-
formowanie o jego ograniczonych ambicjach, a nawet szkodliwym, bo
wynikajacym z biernosci wobec natury utrzymywaniu czlowieka w stanie
sprzecznych pragnien i uczu¢, prowadzacym do tragicznego przezywania
zycia. To akceptacja indywidualizmu powodujaca poglebianie si¢ spotecz-
nej dezintegracji. Mondrian przedstawia jednak propozycj¢ zmian. Sztuka
powinna — ,unicestwiajac pierwiastki indywidualne” — ukazywacé wizje
roOwnowagi, ktéra pochodzi ,,z kontrastujacych i neutralizujacych przeciw-
stawien”!”. Pomoze ona ludziom w znalezieniu perspektyw naprawy zycia.

Formutowanie zarzutow wobec obrazu nie jest jednak zwiazane z checia
odrzucenia czy porzucenia go catkowicie. Mondrian chce tylko, by ulegt on
zmianie. Podkresla, Zze ,,neoplastycyzm nie przestaje by¢ malarstwem”!®,
jednak jest malarstwem ulepszonym, o wyzszych ambicjach. Wskazanie
jego bledow czy przejawodw niegodziwosci ma stworzy¢ szanse poprawy.
Zerwanie nie jest wigc zupelne, lecz dokonywane w celach pedagogicz-
nych — ma umozliwi¢ zmiang sposobu bycia.

Nie wszyscy jednak przedstawiciele awangardy wykazywali checi
wychowawcze w stosunku do obrazu. Niektorzy prowadzili z nim pod-
stgpna gre. Pozwalali sobie na niewiernos¢, nielojalnos¢, formutowanie
donos6w, aby potem nagle ujawni¢ zainteresowanie czy nawet uczucia
zyczliwosci 1 sympatii. Nie porzucali obrazu w sposob zdecydowany i bez-
powrotny, nie chcieli tez zmienia¢ go czy udoskonalaé. Jesli oskarzali go,
to skrycie, w formie tajnych doniesien, pozostajac przy tym w ukrytych
zwiazkach nawet z jego objawami najbardziej watpliwymi, bliskimi kiczu.

Taka dwuznaczna postawa charakteryzuje dziatalno$¢ Marcela
Duchampa. W 1919 roku wykonatl on pracg zatytulowana L.H.0O.0.Q.,

16 P, Mondrian, ,Zasady neoplastycyzmu”, przekt. W. Juszczak (w:) E. Grabska,
H. Morawska (red.), Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, Pafistwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1961, s. 423.

17 Ibidem.

' Ibidem, s. 422.
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ktora ma wiele cech donosu. Przede wszystkim autor nie ujawnia si¢, nie
podpisuje ani w sensie dostownym przez zlozenie sygnatury, ani w postaci
artystycznej przez zastosowanie oryginalnej formy plastycznej wskazu-
jacej na konkretnego tworce, gdyz — jak wiadomo — ,,styl to cztowiek”.
Duchamp postuzyt si¢ ogolnie dostepna tania reprodukcja Mony Lizy Leo-
narda da Vinci i dorysowal tylko przedstawionej kobiecie wasy i brodg.
Umiescit tez pod zdjeciem obrazu dobrze widoczny zaszyfrowany napis.
Tworzace go litery czytane po francusku skladaty si¢ na nieprzyzwoite
okreslenie przedstawionej na obrazie postaci.

Czego dotyczyt 6w donos? Mona Liza byta w momencie wykonywania
tych dziatan przez Duchampa najstynniejszym obrazem na §wiecie. Mozna
byto wigc uznac to dzieto za wizerunek wzorcowy, archetypiczny. Koncen-
trowatla si¢ w nim cata doskonato$¢ malarstwa. Sporzadzajac donos przy
wykorzystaniu pracy Leonarda, mozna bylo wigc zakwestionowac cata
tradycj¢ obrazu. W wywiadzie przeprowadzonym przez Calvina Tomkinsa
Duchamp moéwit: ,,Gioconda byta tak powszechnie znana i podziwiana, ze
uzycie jej, aby wywotac skandal, byto niezwykle kuszace”".

Timothy Binkley w swej interpretacji dziatan Duchampa posuwa si¢
jeszcze dalej. Uwaza, ze przedmiotem jego ataku byta nie tylko kultura
obrazu, lecz takze ogdlnie pojeta estetyka. Obrazy, podobnie jak inne
dzieta sztuki, powinny by¢ odbierane zmystowo. Zgodnie z przyjmowa-
nymi pogladami stanowi to podstawe wystapienia przezycia estetycznego.
Nie mozna poznac obrazow i przezyc¢ ich, jesli jedynie przeczyta si¢ nawet
najlepszy ich opis. Inaczej jest w przypadku prac Duchampa. Binkley pisze
0L.HO.0.0Q:.:

,Patrzac na to dzieto, nie dowiemy si¢ niczego artystycznie wazkiego, czego bysmy

z opisu Duchampa przedtem nie wiedzieli, i z tego powodu byloby bezcelowe poswigca-

nie czasu na ogladanie owego dziela, jak to czyni znawca smakujacy Rembrandta™2’.

Kultura obrazu jest oparta na przekonaniu, ze widzac dzieto, uzysku-
jemy cos, czego w inny sposéb nie moglibysmy doswiadczy¢. L.H.O.0.Q.
podwaza to przeswiadczenie. Stosunki ksztaltéw i barw na ptaszczyznie
traca znaczenie. Binkley dowodzi tego, biorac pod uwage zarysy wasoéw
1 brody dorysowanych na twarzy Giocondy. Czy gdyby ich ksztaltty ule-
gly zmianie, charakter realizacji Duchampa zostalby zmodyfikowany?
Z punktu widzenia estetycznego przemiany ksztaltow i barw sg zwiazane

19 C. Tomkins, Duchamp. Biografia, przekt. 1. Chlewinska, Zysk i S-ka, Poznan 2001,
s. 204.

20 T. Binkley, ,,Przeciw estetyce” (w:) S. Morawski (red.), Zmierzch estetyki — rzekomy
czy autentyczny?, t. 1, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 422423,



Zdradzony obraz 99

scisle z charakterystyka stylowa i sensem dziel. Wydtuzenie postaci albo
ich zaokraglenie, inne rozwiazanie gamy kolorystycznej — stanowia istote
artystycznej interpretacji rzeczywistosci. Tymczasem w tym przypadku
»deliberacje na temat pigkna rysunku waséw lub delikatnego ksztattu brodki, har-
monizujacej z zarysem twarzy, sa daremnymi probami powiedzenia czego$ sensownego

o dziele. (...) Na Mong Lize patrzymy, aby zobaczy¢, jak ona wyglada, natomiast kontakt
z dzielem Duchampa przynie$é ma informacje, udostepni¢ wyrazona mysl”>!.

To wiec, co zostalo zakwestionowane, to nie takie lub inne dzieto,
nie okreslona stylistyka malarska, a sama istota obrazu zwiazana z rola
widzenia.

O zaciektosci Duchampa w atakowaniu kultury obrazu $wiadczy tez poz-
niejsze dzialanie. Zaproszenie na prywatna wystaweg Not Seen and/or Less
Seen of/by Marcel Duchamp/Rose Selavy 1904—64. Mary Sisler Collection
zostato ozdobione naklejona na wierzchu karta do gry z reprodukcja Mony
Lizy, pod ktora umieszczony byt napis w jezyku francuskim ,,L.H.0O.O.Q.
Ogolona”. Tym razem na twarzy przedstawionej kobiety nie bylo wasow
ani brody. Wygladata ona tak, jak na obrazie Leonarda da Vinci. Podpis
sugerowal jednak odniesienie do wczesniejszej pracy Duchampa. Wska-
zywal, ze zarost zostal usunigty przez ogolenie. Odniesienie do tego, co
nieistniejace wizualnie (wasow, brody), stanowilo wigc istotna czgs$¢ reali-
zacji. Na tej podstawie Binkley uznat, ze praca Duchampa to nie tylko atak
na obraz, lecz takze na estetyke.

»Wyglady sa niewystarczajace — pisal — do ustalenia tozsamos$ci dzieta sztuki, jezeli

w dziele nie chodzi o wyglady. Jezeli chodzi o wyglady, jak to ustalamy? Dlaczego mamy

powstrzymywa¢ Duchampa przed kradzieza wygladu Mony Lizy dla wyzszych celow? Tu

natykamy si¢ na koniec mozliwosci estetyka w zmaganiu ze sztuka, gdyz estetyce chodzi

o wyglady”?.

Poniewaz estetyka od poczatku byta zwiazana z percepcja stanowiaca
podstawe przezycia, wskazanie na nieistotno$¢ jakosci zmystowych, nie-
mozno$¢ budowania na ich fundamencie odczucia warto$ci dzieta — miato
prowadzi¢ do innego sposobu pojmowania sztuki. Konsekwencja wypro-
wadzona przez Binkleya z dokonan Duchampa jest rozwazanie sztuki poza
estetyka, gdyz koniec roli obrazu oznacza jej $mier¢.

Duchamp jednak nie byt jednoznaczny w swych decyzjach. Atako-
wal obraz, ale nie porzucat go ostatecznie. Swiadczy o tym jego realiza-
cja Etant donnés, nad ktéra pracowal w tajemnicy do konca zycia. Pod
wzgledem technicznym nie jest to dzieto malarskie, a raczej instalacja.

2l Ibidem, s. 423.
22 Ibidem, s. 424.
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Przez otwor w drzwiach mozna zobaczy¢ fragment taki, na ktorej lezy
nagie ciato kobiece. Trojwymiarowa forma tego ciala zostala wykonana
z gipsu lub metalu® i pokryta §winska skora, gdyz przypomina ona wizual-
nie skore ludzka. W rece kobiety znajduje si¢ zapalona lampa gazowa. Tto
stanowi realistyczny krajobraz bedacy montazem zdje¢, do ktorego zostata
wlaczona imitacja wodospadu uzyskana poprzez rozbicie ruchomych pro-
mieni $wiatla.

Dzieto to, mimo ze ma charakter trojwymiarowy i zostalo wykonane
z przedmiotéw znalezionych, wyraznie nawiazuje do tradycji malarstwa.
Kroéluje w nim iluzja, nasladowanie efektow natury jest uzyskiwane dzigki
zastosowaniu innych przedmiotow. Nie ma tu autentyczno$ci materia-
16w cenionej przez konstruktywistow rosyjskich. Swinska skora imituje
ludzka, chrust sprawia wrazenie trawy, $wiatta udaja wodospad. Takze zro-
det ikonograficznych stworzonej sceny mozna poszukiwa¢ w malarstwie.
Krytycy 1 historycy sztuki doszukuja si¢ w niej odniesien do znanych
motywow 1 analizuja symboliczne znaczenia zastosowanych elementow.
Tomkins wiaze ja z otwarcie pornograficznym obrazem Courbeta Zrédlo
Swiata (L’ origine du monde). Wczesniej Duchamp krytykowal Courbeta
za nadanie sztuce ,,‘siatkbwkowego’ kursu”. W ostatniej jego pracy ,,siat-
kowkowos¢ 1 idea, wyglad i pozoér, umyst i ciato zlewaja si¢ w kontek-
$cie erotyzmu — jedynego ‘izmu’, jak Duchamp kiedy$ stwierdzil, w ktéry
moéglby gleboko uwierzy¢”*. Tomkins cytuje tez wypowiedz francuskiego
artysty: ,,(...) czas zmienil moja postawe i nie moge juz by¢ ikonoklasta”>.

Czy rzeczywiscie Duchamp byt ikonoklasta? Tkonoklazm wywodzit si¢
z przeswiadczenia o potedze obrazow i szkodliwosci ich silnego oddziaty-
wania na spoteczenstwo. Prowadzit wigc do formutowania zakazéw wyko-
nywania wizerunkow lub do niszczenia tych, ktore juz powstaty. Pierw-
szy aspekt akcentuje Alain Besancon w ksiazce L 'image interdite bedacej
intelektualng historia ikonoklazmu. Przejawy tego sposobu myslenia autor
dostrzega juz w starozytnej Grecji, pomimo ze bogéw wowczas wyraznie
antropomorfizowano. Ikonoklazm ujawnit si¢ jednak w mysli filozoficz-
nej (na przyktad u Platona), zachowujac charakter ruchu elitarnego. W sta-
rozytnym Rzymie przyjmowano wobec obrazéw stanowisko kompromi-
sowe. W judaizmie i mys$li muzutmanskiej wystapity dwa rézne sposoby
uzasadnienia calkowitego zakazu ich wykonywania. Najstynniejsza faza
ikonoklazmu, ktora byta zwiazana z niszczeniem istniejacych wizerunkow

23 Nie mozna stwierdzié, z czego zostata wykonana konstrukcja, gdyz calo$¢ jest zbyt
delikatna, zeby przeprowadzi¢ badanie, nie ryzykujac uszkodzenia.

. Tomkins, op. cit., s. 422.

% Ibidem, s. 425.
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boskich, miata miejsce w Bizancjum w VIII i IX wieku. Besangon uwaza,
ze jej podstawa byty zakaz biblijny i grecka krytyka filozoficzna. W cza-
sach nowozytnych i nowoczesnych w Europie rozkwitowi przedstawiaja-
cej sztuki religijnej towarzyszyta krytyka obrazow w tekstach Kalwina,
Pascala i Kanta. Takze rozwdj sztuki abstrakcyjnej francuski autor wlacza
do historii ikonoklazmu. Interpretuje ja, akcentujac role Kandinsky’ego,
Malewicza i Mondriana, jako kontynuacjg ,religijnosci symbolistycznej”.
Uwaza, ze ,,nowy ikonoklazm” nie pochodzi ,,z obawy przed boskoscia,
a z ambicji mistycznej dania jej wreszcie godnego obrazu (image)”*.

Wymienitem tu gltéwne etapy rozwoju mysli ikonoklastycznej, gdyz
wskazuja one, ze zjawisko to nie zawsze musi wyrazaé si¢ niszczeniem
wizerunkow lub zakazem ich wykonywania. Z tego punktu widzenia zdrada
obrazu przybierajaca opisane postaci ujawnienia sekretow lub oskarzenia
nalezy do intelektualnej historii ikonoklazmu. Obrazy nie sa wprawdzie
woweczas niszczone, lecz szuka si¢ takich ich form, ktore moga stanowié
rodzaj antywizerunku.

Nie wszystkie jednak koncepcje ikonoklazmu akcentuja jego strong
intelektualna. W niektorych za najwazniejsze uwaza si¢ konkretne dzia-
fania wymierzone przeciw dzietom malarskim lub rzezbom. Ten aspekt
akcentuje Freedberg, uwzgledniajac obok ,,zorganizowanego i kierowa-
nego obrazoburstwa” (na przyktad w Bizancjum, w Niderlandach w 1566
roku czy podczas rewolucji pazdziernikowej w Rosji) ,,jednostkowe, indy-
widualne, neurotyczne czyny”?’, ktorych wiele jest takze w §wiecie wspot-
czesnym. Ich zrédla nie stanowi okreslona koncepcja teoretyczna, lecz
raczej niezadowolenie z funkcjonowania panstwa (jak w przypadku pocig-
cia scyzorykiem Strazy nocnej Rembrandta w 1911 roku, gdyz obraz ten
stanowil najcenniejsza wlasnos¢ panstwa), lgk przed zmystami (niszczenie
aktow malarskich, na przyktad Wenus z lustrem Velazqueza), protest prze-
ciw fetyszyzacji towaréw (gdy dziela sztuki staja si¢ przyktadem czego$
osiagajacego w nieuzasadniony sposob wysoka ceng). Ostatni rodzaj dzia-
fan ikonoklastycznych dotyczy takze tworczosci nieprzedstawiajacej (na
przyktad atak na obraz Barnetta Newmana w Berlinie w 1982 roku Iub na
obraz Kazimierza Malewicza w Stedelijk Museum w 1997 roku?®).

26 A, Besangon, L’image interdite. Une histoire intellectuelle de [’iconoclasme, Fayard,
Paris 1994, s. 16.
27 D. Freedberg, op. cit., s. 412.

8 Sprawa ta wywolata dyskusje w prasie artystycznej i, co ciekawe, oceny czynu byly
zroznicowane. Aleksander Brenner na wystawionym w muzeum obrazie Malewicza namalo-
wal sprayem duzy symbol amerykanskiego dolara. Uwigzienie Brennera wywotato komentarz
Giancarla Politiego, wydawcy migdzynarodowego pisma o sztuce Flash Art, w ktorym dzia-
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Szczegolne miejsce wsrdd tych dziatan zajmuje niszczenie wizerun-
kow politykéw w czasie rewolucji, a takze pokojowych zmian wladzy.
Freedberg podaje przyktad gwaltownych atakéw na portrety filipinskiego
prezydenta Marcosa po jego obaleniu w 1986 roku.

,»Gniew, ktorego przedmiotem byl prezydent, zamienia si¢ w gniew wobec obrazu

— doktadnie tak, jak w cesarstwie rzymskim przed Justynianem, a i dtugo potem w Bizan-
cjum, cesarz mial by¢ obecny w wizerunku™?.

Koncepcja ikonoklazmu w ujeciu Freedberga jest bardzo szeroka. Bie-
rze on pod uwage rdézne przyczyny niszczenia obrazdw. Jednocze$nie
za$ badany problem ulega zawgzeniu. Z tego punktu widzenia omawiana
przeze mnie zdrada obrazu nie jest ikonoklazmem.

Powotalem si¢ na dwie wspolczesne koncepcje, gdyz dopiero na ich tle
mozna wilasciwie ujaé¢ sens ikonoklazmu Duchampa. Jego praktyka nie
polegata na cigciu nozem lub oblewaniu kwasem dziet sztuki, jednak pro-
test zwiazany z wyborem banalnych, gotowych wyrobow przemystowych
1 stawianiem ich na miejscu dziet sztuki miat porownywalna site. Dlatego
artysta tak ubolewat nad uczynieniem z ready mades podstaw do tworze-
nia nowej estetyki przez przedstawicieli pop artu®. Szczegolnie cickawym
przyktadem jest jednak L.H.O.0.Q. Czy dorysowanie wasow i brody na
reprodukeji Mony Lizy mozna uzna¢ za objaw ikonoklazmu? Duchamp
w wypowiedzi cytowanej w ksiazce Tomkinsa mowit: ,, To byto jak z pla-
katami — przyczernianie zgboéw i tym podobne. W mniejszym lub wigk-
szym stopniu graffiti”*!. Nawiazywat wigc do dziecinnych aktow wanda-
lizmu lub szyderstwa. Obraz jednak nie tyle byt niszczony, ile uzyskiwat
nowy, ironiczny sens. Nawiazywat na przyktad do homoseksualizmu Leo-
narda da Vinci. Sam Duchamp po latach mowit w wywiadzie radiowym:

,Ciekawa rzecza zwiazana z tymi wasami i kozig brodka jest fakt, ze gdy patrzysz na

Mone Lize, staje sig... prawdziwym megzczyzna. To nie kobieta przebrana za mgzczyzng; to

prawdziwy mezczyzna. To wlasnie odkrylem, nie zdajac sobie wowczas z tego sprawy™2.

tanie to okreslit jako ,,szczegodlnie ambitne dzieto sztuki”, ,,dzieto nawet bardziej znaczace niz
Malewicza”, gdyz zwracajace uwage na komercyjne uwiklania $wiata artystycznego. Wzy-
wat do walki o ,,Wolnos¢ dla Sztuki. Wolnos¢ dla Brennera” (Flesh Art 1997, nr 193, s. 55).
W dwoch nastgpnych numerach tego pisma wypowiadalo si¢ wiele autorytetow sztuki $wia-
towej, a waznym motywem dyskusji byt problem, czy rosyjski artysta chciat zniszczy¢ obraz
Malewicza, czy stworzy¢ nowe dzieto sztuki. Brano w zwiazku z tym pod uwagg ,,dodane
wartosci estetyczne” i pisano o ,,podwojnym superarcydziele” (double-super-masterpiece).

2 D. Freedberg, op. cit., s. 419.

30 Por. H. Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka, przekt. J. St. Buras, Wydawnictwo Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1983, s. 352.

3. Tomkins, op. cit., s. 204.

2 Ibidem, s. 205.
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Dorysowane elementy mozna wigc wlaczy¢ do struktury obrazu, dzigki
czemu modyfikuje si¢ 1 wzbogaca jego sens. W §wietle tych uwag ikono-
klazm Duchampa okazuje si¢ bardzo watpliwy. Nie polega on na destrukcji
czy rezygnacji z oddzialywania przez obrazy, ale przybiera posta¢ otwarcia
innej drogi ich funkcjonowania. Zdrada okazuje si¢ poczatkiem nowego,
szerszego sposobu zycia®,

By¢ moze Duchamp wyczuwat to, wykorzystujac w pracy L.H.0.0.Q.
Ogolona reprodukcje Giocondy na karcie do gry. Oprdocz sensu opisanego
przez Binkleya moze by¢ w tym zawarta sugestia, ze obrazy — cho¢ traca
swe miejsce w $wiecie sztuki i sa zdradzane przez artystow — nie zani-
kaja, lecz przechodza do innego obszaru istnienia — w sferg kultury popu-
larnej. Uzyskuja tam sil¢ i znaczenie roéwnie donioste, jak niegdy$ w sztuce
sakralnej, a moze nawet wigksze. Zamiast pytania o to, czy wizerunek
moze wyrazi¢ bosko$¢, pojawia si¢ obecnie problem, czy nie zastgpuje on
rzeczywisto$ci realnej, gdyz — jak twierdzi Jean Baudrillard — ,,niemal cal-
kowicie zatarta si¢ granica migdzy sfera obrazéw i sfera rzeczywistosci,
ktorej istote coraz trudniej przychodzi nam uchwyci¢’4. Problem nie doty-
czy wiec juz wybranej sfery tematow, a raczej wszystkiego, co moze by¢
przedstawione. Baudrillard pisze: ,Jako simulacra, obrazy poprzedzaja
rzeczywisto$¢ do tego stopnia, ze odwracaja zwyktly, logiczny porzadek
rzeczywistosci i jej reprodukeji”™®. Istnienie czego$ jako obrazu czgsto nam
wystarcza. Nie zadajemy pytan, czy wizerunek ma odpowiednik realny.
Zwlaszcza wowczas, gdy zostal stworzony przy zastosowaniu nowych
technik — fotografii, filmu, wideo. Baudrillard zauwaza:

,Najbardziej diaboliczny jest obraz wlasnie wtedy, gdy wydaje si¢ najprawdziwszy, naj-
wierniejszy i najbardziej odpowiadajacy rzeczywistosci — a nasze obrazy techniczne: foto-
graficzne, filmowe czy tez telewizyjne, sa w przewazajacej wigkszosci o wiele bardziej
‘figuratywne’ 1 ‘realistyczne’ niz jakiekolwiek obrazy wytworzone przez minione kultury.

33 W dyskusji nad wspomnianym wyzej dziataniem Brennera zwracano uwage na odmien-
no$¢ jego czynu od dokonan Duchampa. Dyrektor Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym
Jorku Glenn D. Lowry pisal: ,Istnieje zasadnicza rdznica migdzy artysta takim jak Marcel
Duchamp, parodiujacym Mone Lize przez dodanie waséw na reprodukeji obrazu, i Brenne-
rem obecnie okaleczajacym dzielo Malewicza. Przekonanie, ze Brenner «nie dazyt do znisz-
czenia Malewicza, a do stworzenia dziela nawet bardziej znaczacego niz Malewiczowskie,
to znaczy o dodatkowej wartosci estetycznej», wymaga przeskoku wyobrazni i zasadniczego
braku respektu dla Malewicza” (Flash Art 1997, nr 194, s. 59). Oznacza to, ze Duchamp nie
wykazywat braku respektu dla Leonarda da Vinci.

34 J. Baudrillard, ,,Zty duch obrazu”, przekt. J. Niedzielska, Film na Swiecie 2000, nr 401,
s. 33.

35 Ibidem.
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To wlasnie w tym podobienstwie, nie tylko opartym na analogii, lecz rowniez technolo-
gicznym, tkwi najwigksza niemoralno$¢ i przewrotnosé obrazu™>°,

Zdradzony obraz nie pograzyt si¢ wigc w smutku, nie zamknat w melan-
cholii, a przeciwnie, rozpoczat nowe zycie, wszedt w nowe zwiazki, dzigki
ktorym uzyskat moc, jakiej sztuka moze mu tylko zazdroscic.

36 Ibidem.



