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Krystyna Gutowska

ODPOWIEDZIALNOSC ARTYSTY

Czy i w jaki spos6b artysci wspélczesni swymi dzialaniami odpowiadaja na
wyzwania stawiane przez rzeczywistosé, w ktérej zyjemy? Wraz z rozwojem
nauki i techniki znacznie wzrosly nie tylko mozliwosci ludzkiego dzialania, ale
takze zagrozenia. Zagrozenia te maja charakter globalny, dotycza przyszlych
pokoleri, w tym samym stopniu, co obecnych, a takze samej przyrody. Ostatecz-
nym celem badafi jest stwierdzenie, jakie wartosci twércy uznaja za wazne
i warte realizacji w swym $wiecie; sluzyé temu ma ponizszy opis symptoméw
»ekologicznej wrazliwosci” charakterystycznej dla naszej epoki; mozna je do-
strzec, przypatrujac si¢ rozmaitym zjawiskom artystycznym. Manifestowanie
»~wrazliwosci ekologicznej” traktuje jako forme¢ podejmowania odpowiedzial-
nosci za spustoszenia srodowiska czynione przez cywilizacjg; nie zawsze i nie
do korica wigzaé si¢ to bedzie z odpowiedzialnym dzialaniem artystéw.

ODPOWIEDZIALNOSC ZA STAN ZIEMI

Problematyka ekologiczna stanowi jeden z wazniejszych dylematéw aksjo-
logicznych wsp6iczesnosci: nie mozna cofnaé si¢ do naturalnej gospodarki pry-
mitywnej, ale dlugofalowe skutki ingerencji czlowieka w jego srodowisko natu-
ralne sg zagroZeniem dla tego srodowiska i gatunku ludzkiego. Mozna wyrdznié
nastepujace formy wrazliwosci ,,ekologicznej” w sztuce wspdiczesnej:

A. wizje pokazujace harmonijne zespolenie czlowieka z przyroda;
B. katastroficzne wizje zagroZenia gatunku;

C. dzialania artystyczne z krggu ,,sztuki ziemi” i ,,sztuki ciala”;

D. ,;sztuka ekologiczna™ — dzialania stuzace odnowie krajobrazu

A. Mistycyzm przyrody

Ten typ §wiadomosci ekologicznej bywa szczegdlnie podatny na asymilo-
wanie watkéw filozofii buddyjskiej. Zaliczy¢ mozna do niego np. a. niektére
style fotografowania przyrody; b. literature, ktéra jest zapisem majgcym charak-
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ter mistyczny przezy¢ wobec przyrody (np. utwory Edwarda Stachury); c. nie-
ktére typy architektury tzw. organicznej'.

Charakterystyczne cechy:

— docenianie przyrody, naturalnego i nieskazonego srodowiska;

-— dzialanie na rzecz jej zachowania w stanie nieskazonym, utrwalania ta-
kiego stanu, minimalizowania ingerencji cztowicka w §rodowisko;

— przypisywanie olbrzymiej wagi poczuciu jednosci psychicznej i fizycz-
nej czlowieka ze srodowiskiem;

— znaczenie naturalnego srodowiska widziane jest zaréwno w perspekty-
wie jednostkowej egzystencji w przestrzeni, jak i zbiorowej (architektura
wtapiajaca si¢ w Srodowisko przyrodnicze), a takze wspdinot o charak-
terze duchowym (np. przezywanie wspélnego otoczenia przyrodnicze-
go, krajobrazu, jest traktowane jako jedno ze Zrédel poczucia wspSlnoty
narodowej).

B. Katastroficzne wizje zagrozenia przyrody i istnienia swiata

Istniejg one powszechnie w réznych typach sztuki wspélczesnej. Wystepujg
w tworczosei artystéw z grupy Fluxus, wyraZnie np. w twoérczosci Yoko Ono
(instalacja rzeZbiarska Zagrozony gatunek). Ale w podobnie dramatycznych
wizjach lubuje sig czgsto takze science-fiction, srodkami artystycznie tradycyj-
nymi malujaca obrazy zdegenerowanego swiata przyszlosci albo jego zaglady;
jest to nurt popularnej rozrywki, mniej interesujacej z punktu widzenia zaga-

! Wspélczesnie jednym z wybilnych twéreéw tego nurtu jest np. wegierski architekt Imre
Makovecz, tworzygcy przede wszystkim w drewnie i akcentujgey jako gléwng warto$é w swych
realizacjach harmonig¢ z otoczeniem. Nie moggc inaczej realizowaé swych koncepcji, w okresie
budownictwa socjalistycznego siggnal po obiekty, ktdre ze swej natury wymagajg petnego powia-
zania z krajobrazem, tzn. obiekty turystyczne i rekreacyjne. Jego wigksze architektoniczne dziela,
jak np. dom kultury w Sarospatak, majy realizowac¢ ksztalty antropomorficzne czy zoomorficzne
— 2z ,,0czami” i ,.brwiami”, czyli oknami i nadproZzami galerii na pierwszym pigtrze budynku (sg to
elementy nie tyle czy raczej nie tylko ekologiczne, ale i postmodernistyczne pizede wszystkim).
Makovecz lubi wigczaé do swej architektury naturalnie rosngce drzewa, na przyklad po to, aby
konarami swymi podpieraly okapy czgsci przeznaczonej do spozywania positkéw na otwartym
powietrzu projektowanego przez niego zespolu restauracyjnego w Wyszehradzie (1980). Jeszeze
$mielszy projekt wiezy widokowej na gorze Has Hegy (1981) — zreszty chyba dotad nie zrealizo-
wany, zakladal, iZ rosngce drzewa sy zasadniczym elementem konstrukeyjnym, a ich korony utrzy-
mujg zadaszenie wiezy. ldeg drzew i konaréw niosgcych przykrycie dachowe znaleZ€ mozna takze
w konstrukeji kuluaréw Domu Kultury w Sarospatak. Trudno nie skojarzy¢ tego motywu z symbo-
lem drzewa kosmicznego, drzewa Zycia. Pytanie o sklepienie przypomni si¢ przy okazji rozwazan
nad eksperymentami Christo. Faktem jest, ze w Indiach moZna znaleZ¢ §wigtynie w pniu drzewa
bananowego.
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dnieri czysto artystycznych, ale bardzo waznej ze wzgledu na ksztaltowanie swia-
domosci ekologicznej licznych odbiorcéw;

C. ,,Sztuka ziemi” i ,,sztuka ciala” — niejasnos¢ przestania i motywacji
artystow

W latach sicdemdziesigtych pojawil si¢ nowy nurt w sztuce, wykorzystujg-
¢y jako podstawowe tworzywo naturalny krajobraz. Wiasciwym srodkiem prze-
kazu jest fotografia czy film oraz sporzadzana obszerna dokumentacja — gdyz
samo dzielo nie ma formy trwalej (w tym sensie sztuka ziemi jest odmiang sztuki
konceptualnej), a dziatania artystyczne odbywaja si¢ na rozleglych i czgsto odle-
glych od skupisk ludzkich obszarach.

Ze wzgledu na sposéb realizacji wartosci ekologicznych mozna zaobserwo-
waé w tym nurcie dwie rozbiezne tendencje: z jednej strony energiczne ingero-
wanie w pejzaz, ewidentny gwalt czyniony naturze, z drugiej uznawanie odreb-
nosci i samoistnosci natury i przeksztalcanie jej w mozliwie dyskretny sposéb.

Do grupy pierwszej mozna zaliczyé eksperymenty wywolywania sztucz-
nych burz piaskowych, formowania piaskowych pryzm za pomocg buldozera na
mieliZnie tak, aby kamera mogla potem rejestrowaé w regularnych odstgpach
czasu wymywanie z nich wody, stawianie zupelnie nieuzytecznych muréw na
pustyni?, r6zne monumentalne przedsigwzigcia, ktérych autorem byt Christo®.

Przykladem drugiej tendencji jest Richard Long, ktéry ingeruje w krajo-
braz, czyli w ,miejsce” — (,,miejsce” — to jedna z podstawowych kategorii
w sztuce lat ostatnich) — przy uzyciu zastanych materialéw (np. jesli uklada

2 Doktadniejsze informacje np. w: P. Krakowski: O sztuce nowej i najnowszej. Warszawa
1981, s. 120.

3 Np. w dziele Opakowany Pont-Neuf 300 robotnikéw na okres 14 dni opakowato most
t4cznie 2z lampami i chodnikami dla pieszych w 440 000 stép kwadratowych przypominajycej
jedwab tkaniny polamidowej koloru zlotego piasku. Po tym okresie istnienia mostu-rzezby pozo-
stata dokumentacja fotograficzna zebrana w albumie Christo, The Pont-Neuf, wrapped. Paris
1975 - 85 z fotografiami Wolfganga Volza. Amsterdam 1990. Inna glogna realizacja Christo —
Zastona w dolinie (Rifle, Colorado) z 200 000 stép kwadratowych pomarariczowej tkaniny nylo-
nowej, mocowanych za pomocy 27 lin, ukoficzona zostala 10 sierpnia 1972 roku. Przez 28 miesig-
¢y pracowalo nad nig kilkudziesigciu ludzi. Gotowe dzieto trwalo 28 godzin tylko, gdyz zerwala
si¢ burza i tkaning trzeba bylo zdjaé. W 1976 roku po 42 miesigcach pracy ukonczone zostato
Nieprzerwane ogrodzenie, nazwane ,.chiiskim murem tworzyw sztucznych”. Rozeiggato si¢ na
prywatnych terenach 59 farmeréw na pétnoc od San Francisco az do Oceanu Spokojnego, miato 18
stop wysokosci i 24,5 mili dlugosci. W zwigzku z nim odbylo si¢ 18 rozpraw sgdowych i 3 sesje
Sgdu Najwyzszego Kalifornii, powstal tez 450-stronicowy raport na temat spodziewanego wpty-
wu Nieprzerwanego ogrodzenia na Srodowisko naturalne. Inne dzielo, pt. Opakowane wybrzeze,
polegato na tym, iz w 1971 roku w malej zatoczce kolo Sydney w Australii opakowany w folig
i zwigzany sznurkami zostat 1,5 km dlugosci kawat pigknego, skalistego wybrzeza nad oceanem.
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krag z kamieni, to znalezionych w poblizu), badZ naturalnych sladéw (np. wy-
deptywanie $ciezki)*. Do tej grupy mozna zaliczy¢ takze dzialania na znacznie
mniejszg skal¢ — wykadrowane fragmenty lesnego runa, wylegajace si¢ piskle-
ta, ro§liny wyrastajace w donicach. Dziatania tego typu w Polsce zapoczatkowa-
la w 1974 roku Teresa Murak®. Zasiala ona rzezuche na koszuli, pielggnowala
ja, a potem zaloZyla koszulg w celu osiaggnigcia peinej jednoscei z przyrods.

W tego rodzaju dzialaniach mozna dostrzec wiele elementéw egocentryzmu
i megalomanii twércéw. Postuguja si¢ autoreklama, gdyz jednorazowy i nie-
trwaly charakter dziel wymaga przyciagni¢cia uwagi odbiorcéw. Po ,,wydarze-
niu” pozostaje dokumentacja i legenda — wspomnienie, tym silniejsze, im moc-
niej wydarzenie to zaistnialo podczas swego ,,dziania si¢”’. MozZna jednak dostrzec
i inspiracje ,,¢kologiczne” tych dziatani. Brutalna ingerencja w pejzaz, nie uspra-
wiedliwione wzglgdami funkcjonalnymi wprowadzanie do niego jawnie i razg-
co obcych elementéw, jak np. kolorowy plastik, szokuje odbiorce, epatuje uzy-
tymi ostrymi srodkami artystycznymi, wywoluje bunt, reakcje typu: ,,tego nie
wolno robi¢”. Tworca, dzialajac nie wprost, swiadomie i w sposéb zamierzony
zmusza odbiorcg do okreslenia si¢ po stronie samoistnej wartosci srodowiska
nieprzetworzonego przez czlowieka, nieujarzmionego. Jesli jednak traktuje on
specyficzne tworzywo, ktérym jest krajobraz, wylagcznie jako srodek wyrazowy
wlasnego jezyka artystycznego, jego dzialania okresliliby$Smy jako nieznosnie
nicodpowiedzialne (zaklécajace funkcjonowanie naturalnego srodowiska) i za
to ponosilby odpowiedzialnosé.

Natomiast ,,Jagodny” typ dzialani artysty w pejzazu wzbudza respekt wobec
natury, poczucie jej tajemniczosci, wywoluje skojarzenia religijne. Niektdrzy
twércy z tego nurtu sztuki, korzystajac z takiego samego tworzywa i tych sa-
mych sposobdw jego ksztaltowania, odzegnuja sig od jakichkolwiek zaangazo-
wari (Robert Smithson, twérca m.in. Spiralnej grobli na Wielkim Slonym Jezio-
rze: ,Nie ma potrzeby nawigzywania do pejzazu. Ja zajmuj¢ si¢ wylacznie
robieniem sztuki”; Michael Heizer, autor drgZzonych w ziemi na plaskowyzu
w stanie Nevada olbrzymich obrazéw z piasku, nawigzujacy do motywéw in-
diariskiej ornamentyki: ,,To co robie, dotyczy sztuki, nie pejzazu’)®.

Elementem skladowym dzialaii podejmowanych przez twércéw w rodzaju
Christo jest niewgtpliwie zafascynowanie technologig, bez wzgledu na to, czy
zafascynowanie to zinterpretujemy jako wspStwystepujace z aprobatg i zachwy-

4 Inny przyklad — nowojorczyk Denis Oppenheim, ktdry mierzyt w zimie czas potrzebny na
przebycie St. John River migdzy Kanadg a Stanami Zjednoczonymi przy uzyciu pojazdu snow
mobil.

5 J. Brach-Czaina: Etos nowej sztuki. Warszawa 1984, s. 201 - 201.

6 Cytuje za: J.F. Chevrier: La photographie dans la culture du paysage. Fragment ttumaczo-
ny w: 6 x9 (fotografia), nr 1/6, 1992, s. 16.
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tem, czy tez z dezaprobatg i przerazeniem. Czy traktujgc glob ziemski jako pacz-
ke, ,.ktéra mozna dowolnie dysponowad, przesta¢ gdzies, wyrzuci¢™, Christo
manifestuje po prostu amerykariska gigantomanig, wywodzace si¢ z techniki
upajanie si¢ przekraczaniem ludzkiej miary, niepartnerski, eksploatatorski sto-
sunek do §wiata, traktowanego jako rzecz do zuzycia? A moze nalezaloby jego
dziatania traktowa¢ jako formg eksperymentu artystycznego i interpretowaé jako
pytanie o mozliwosci i granice sztuki? Bez wzgledu na interpretacje przeslania,
zawartego w jego tworczosci, na pewno pojawia sie wokdt jego dzialai watpli-
wosé: w jakim stopniu warto$¢ estetyczna osiggnieta dzigki uzyciu takich wia-
$nie a nie innych Srodkéw modyfikuje ich warto$¢ moralng, pragmatyczng, ich
skutki prawne? Czy cheé uwrazliwiania odbiorcéw na wartosci ekologiczne jest
wystarczajagcym uzasadnieniem dla podejmowania dziataii gwalcacych to sro-
dowisko? I czy rzeczywiscie taka jest intencja artysty? Jak pisze F. Zawadzki:
,Odpowiedzialno$¢ polega na §wiadomym i aktywnym reagowaniu czlowieka
na wartosci rozpoznawane przez niego w otaczajagcym go §wiecie (...) brak od-
powiedzialnosci (nieodpowiedzialnogé) tlumaczyé nalezy obojetnoscig (brakiem
Jjakiegokolwiek zaangazowania) wobec okreslonych wartoéci. Obojetnosé ta moze
mie¢ dwa Zrédla: brak wiedzy w ogéle o okreslonych wartosciach lub brak wia-
$ciwego ich rozeznania™®,

Problem niebrania pod uwage wartosci dla innych ludzi waznych, stwarza-
nie zagroZenia dla tych wartosci a nawet ich niszczenie pojawia sig z calg ostro-
$cig przy eksperymentowaniu ze stosownym tworzywem w licznych wspoélcze-
snych dzielach, instalacjach i dzialaniach artystycznych.

D. Sztuka ekologiczna

Od dzietl i dziatan opisanych wyzej odréznié takze trzeba te wszystkie sytu-
acje, gdy artysci zostali zaangazowani w celu zniwelowania zniszczen natural-
nego Srodowiska, dokonanych przez przemysl, gdy np. maja oni przywrécié do
zycia opuszczone kopalnie czy obszary znajdujace si¢ w poblizu wielkich me-
tropolii. Te misje artystyczne trudno odréznié od dzialai czysto utylitarnych,
zadan rozwigzywanych przez planistéw czy architektéw. Powierzanie ich twér-
com jest odzwierciedleniem nowych, prosrodowiskowych postaw, pojawiaja-
cych sig wsrdd politykéw i ekonomistéw?,

7 J. Brach-Czaina: op. cit., s. 39,

¥ F. Zawadzki: Pytanie o adpowiedzialnosé. W. Czlowiek i swiat wartosci. Krakow 1982,
s. 381; na ten temat tegoZ autora: Problem odpowiedzialnosci. Krakéw 1989.

¥ Zagadnieniu temu poswigcona jest ksiazka B.C. Matilsky: Fragile Ecologies. Contempo-
rary Artists Interpretations and Solutions. Rizzoli. New York 1992 (recenzja K. Wilkoszewskiej:
Sztuka ekologiczna. . Sztuka i Filozofia” nr 7, s. 265 —~ 275).
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TWORZYWO: PELNA SWOBODA ARTYSTY, )
DOWOLNOSC I BRAK TABU CZY PRZEDMIOT DZIALAN
NIEODPOWIEDZIALNYCH?

Problem tworzywa stanowi jeden z kluczy w rozwazaniach dotyczacych
sztuki wspélczesnej. Az do korica osiemnastego wiecku wilasciwosci tworzywa
starano si¢ przezwyci¢zy¢, a $lady obrébki rzemie§lniczej — zatrzec¢ (np. §lady
ciecia drewnianej rzezby czy nieréwnosci ciosania kamienia). Fryderyk Schiller
w 1795 twierdzi: ,,Wlasciwa tajemnica sztuki mistrza polega na tym, Ze tworzy-
wu przeczy on formg”. Jesli zwracano uwage na wlasciwosci tworzywa, to ze
wzgledu na ich znaczenie metaforyczne — np. nieskazitelnos¢ kosci stoniowej,
silg 1 zawarto$é kamienia, trwalo$¢ brazu, przezroczystosé i swietlistos¢ szkla.
Postawa wobec tworzywa w nowszych czasach zaczela si¢ zmieniad; przejawito
si¢ to w jego odstanianiu, wydobywaniu, potegowaniu jego dzialania'®.

Sporadyczne pojawianie si¢ nowych tworzyw zaczelo si¢ wraz z wiekiem
XX. Futurysci obmalowywali Zywe drzewa, w 1920 roku Marcel Duchamp po-
traktowal jako tworzywo artystyczne kurz na szklanych plytkach, dadaigci,
a potem przedstawiciele pop-artu w swych collage’ach zaczg¢li montowaé
przedmioty codziennego uzytku, informel bylo to ,,uaktywnienie materii” —
.1 to nie tylko poprzez zaggszczenie i réznicowanie grubosci tworzywa farby,
ale poprzez wprowadzanie do obrazu cial obcych, czerpanych z rzeczywistosci
pozamalarskiej (...) farba zlaczona z cialami obcymi takimi jak piasek, pyl, zu-
zel itp., a przede wszystkim ... kawalki desek, szmat, blach, tynk, asfalt, Zuzle
wszelkiego rodzaju, przy czym zostajg ujawnione strukturalne jakosci owych
materii — chropowatos¢ i surowo$¢ deski, ostros¢ dartej blachy, charakter uszko-
dzeri powierzchni zajetej rdzg, lepkosé gliny, strzgpiasto$¢ naddartej tkaniny.
Poszukuje si¢ wigc materii jawnie antyestetycznych i to znajdujacych si¢ w sta-
nie zniszczenia, branej z pobliza §mietnika (...) zdegradowanej, bgdgcej chao-
tycznym §ladem jakiej$ poprzedniej zorganizowanej egzystenciji”'!,

Wszystko, cokolwiek istnieje, zaczgto uwazaé za potencjalne tworzywo dla
dzialan artysty: otoczenie czlowicka, jego zachowania, postawy, nawet zycie
wewngetrzne. Tworzywa te poddawane sg zabiegom kompozycji i aranzacji arty-
stycznej, na przyklad w teatralnych warsztatach treningu osobowosci. Komuni-
katy artystyczne przestaly by¢ formutowane w ,sztucznym” jezyku ekspres;ji
artystycznej, regulowanym konwencjami, symbolicznym; formuluje si¢ je teraz

0 G, Bandmann: Przemiany w ocenie tworzywa w teorii sztuki XIX w. W: Pojecia, problemy,
metody wspdlczesnej nauki o sztuce. Warszawa 1976, s. 46 - 79.

' A. Kepifiska: Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945 — 1978. Warszawa 1981, 5. 61 — 52
i inne.
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z materii bezposrednio wzigtej z rzeczywistosci. Tyle, Ze ta rzeczywistosé cywi-
lizowanego czlowieka jest rzeczywistoscig wlasciwie w calosci ,,nienaturalng”,
jest albo zanieczyszczona, przetworzona, uformowana przez niego, albo wrecz
catkowicie stworzona.

Gdy dziela sztuki coraz czgsciej sq instalacjami wykorzystujacymi tworzy-
wa nietradycyjne, pojawia si¢ pytanie, czy artysta ma nieograniczone prawo do
wyboru tworzywa, czy tez przy wyborze tworzywa powinien respektowac ogdl-
nie przyjmowane normy; i czy intencja wywolania u widzéw wstrzgsu, ktéry
drogg ,.nie wprost” ma prowadzi¢ do respektowania naruszanych norm, jest
wystarczajgcym powodem uzycia drastycznych srodkéw? Czy sg tworzywa, ktére
posiadajg szczegdlne sacrum i nigdy tworzywem artystycznym w sposéb bezpo-
sredni by¢ nie moga? Jesli szczegblny charakter sacrum begdziemy rozumieé jako
zwigzek z tym, co zabronione, gwaltowne, niebezpieczne, moze si¢ okazaé, iz
obraz artystyczny pelni funkcj¢ oswajajgcg t¢ niebezpieczng moc!'2,

WNIOSKI

Powyzszy opis form przejawiania si¢ w sztuce naszej epoki ,,ekologicznej
odpowiedzialnosci”, sklania do wstgpnej diagnozy istotnych ryséw wspoélcze-
snej kultury, a zwlaszcza charakterystycznej dla niej swoistej ,.filozofii nowej
wrazliwosci” na problematyke przyrody i miejsca czlowiecka w §rodowisku na-
turalnym. Sklada¢ si¢ na nig bgdzie szereg elementéw:

a. Dotychczas niepodwazalna byla zaposredniczajaca rola tzw. ,,przedsta-
wienia w sztuce”, rola iluzji. Eksponowanie faktycznie ukrzyZowanego czlo-
wieka zniweczyloby wszelkie estetyczne aspekty tego ,,wydarzenia”. Qdwzoro-
wanie tego faktu w tworzywie obrazu artystycznego, ,,odrealnienie go”, stanowilo
Zrédlo percepcyjnego zadowolenia'. Bataille méwi o sztuce Baudelaire’a, iz
,znakomite polaczenie ekstazy i przerazenia”, poprzez przedstawienie w formu-

12 G. van der Leeuw: Fenomenologia religii. Warszawa 1978, s. 78 — 87 pisze: , Swigtosé
jakiejs rzeczy czy osoby nie oznacza (...), Ze jest ona doskonale moralna czy teZ bez reszty godna
poZgdania lub pochwaty (...) $wigtos¢ moze by¢ tozsama z nieczystoscig (...) Rzecz czy osoba
obdarzona mocy jest (...) niebezpieczna”. Van der Leeuw pisze teZ o ambiwalentnym stosunku do
mocy tkwigcym w bojaZni — skladajg si¢ na nig Igk 1 pocigg rownoczesnie.

13 W Kosciele Mariackim w Gdaisku w kaplicy jedenastu tysigey dziewic okoto 1600 roku
umieszezono krucyfiks, ktdry cechuje realizm w zachowaniu najdrobniejszych szczegélow. Z kru-
cyfiksem tym zwigzana jest stara gdaiiska legenda. Jego twérca, chege jak najlepiej zrealizowaé
swe dzielo, namowil narzeczonego wlasnej corki do pozowania. Po polozeniu i przywigzaniu do
krzyza, podstgpnie i niespodziewanie przybit go gwoZdziami i obserwujygc jego zgon, tworzyt
z pospiechem swe nadzwyczajne dzieto. Stgd wige wedlug legendy pochodzi niezwykta ekspresja
rzeZby.



178 Krystyna Gutowska

le tradycyjnej poezji, ,,z bezgranicznego wystgpku, nienawisci i nieokielznane;j
wolnosci” wydobylo ,formy tagodne, spokojne, nieruchome”, Bezposrednie
eksponowanie tego, co drastyczne, powoduje, iz nie mozna osiggnaé owej bo-
skiej mocy pozwalajacej ,.patrzec, jak pograzajg si¢ natury tragiczne i moéc si¢
z tego smiaé, pomimo glgbokiego zrozumienia, wzruszenia i sympatii, ktdrg sie
odczuwa”'s.

b. Rezygnacja z zaposredniczajacej roli tradycyjnie artystycznych tworzyw
jest $wiadomym wyborem i zawiera w sobie podstawowe przeslanie twércéw
wsp6lczesnych. Piramida zwierzat namalowana’® przywodzi na mysl wszystkie
symboliczne znaczenia zwigzane z przedstawionymi zwierz¢tami. Ustawienie
pomnika z wypchanych zwierzat jest ,,rzeczg o $Smierci” — jej zadawaniu, jej
przezywaniu. Jest to niewgtpliwie inne dziclo. W bluZnierczym akcie Serrana'’
wazna jest informacja o tworzywie — bluZnierstwo dokonuje si¢ na poziomie
materialy, a nie obrazu artystycznego.

c. W zyciu codziennym zabijanie zwierzat jest faktem banalnym — niszczy
si¢ insekty za pomocg specjalnych preparatéw sprzedawanych w ogélnodostep-
nych sklepach, zwierzgta sluzg jako pozywienie, ich skéry wykorzystywane sg
do ochrony przed zimnem, ale i do zapewnienia trwalosci i komfortu przedmio-
tom uzytkowym, takim jak torby i instrumentéw (klawisze z kosci sloniowe}j,
struny itd). Trofea mysliwskie — wypchane by zwierzat lownych wraz z poro-
zami — jako cz¢s$é instalacji Davida Macha Podwdjne trofea, bedacej pochwalg
Iub krytyka, a moze po prostu opisem kultury pop, nie budzily zadnych obieke;ji
natury moralnej. Byly przedmiotami, obiektami takimi jak wspélwystepujace
z nimi w tej samej instalacji pralki, fortepian czy telewizor; przedmioty te
w postaci gotowej dotarly do artysty, by stac si¢ elementem jego dziela. Nato-
miast w przypadku dzieta K. Kozyry opis przygotowywania tworzywa artystycz-
nego — procesu usmiercania i preparowania zwierzat, nalezgcego do sfery
w naszej kulturze nie eksponowanej, spychanej w nieistnienie, okazalo si¢ szo-

" K.G. Bataille: Literatura a zfo. Krakéw 1992, s. 44.

15 Nietsche, cytuje za G. Bataille, op. cit., s. 47.

16 Kozyra w 1993 roku przy realizacji pracy dyplomowej w Warszawskiej Akademii Sztuk
Pigknych, zatytulowanej Piramida zwierzqt, uzywa wybranych wczesniej, zabitych i wypchanych
zwierzat: konia, kota, psa i koguta. Proces tworzenia tej pracy traktuje jako integralny element
dzicla. Podczas usypiania konia i obdzierania go ze skory zostat zrealizowany film.

17 C. Andereas Serrano wykonuje w 1987 roku fotografi¢ Szczac na Chrystusa (Piss Christ).
Jest na niej widoczny krucyfiks, rozswietlony i rozmazany w padajgcym nan Swietle: tytul i towa-
rzyszyca fotografii legenda (w sensie: opisu, historii) wyjasniajg, iZ krucyfiks zostat zanurzony
w urynie; rok péZniej artysta wykonat analogiczng prace pt. Szczacd na papieza — 1, a trzy lata
p6iniej — Czerwonego papieia — wizerunek ktorego zostal zanurzony z kolei w mieszaninie
uryny i krwi pono¢ pochodzycej z lokalnej rzeZni. Wezesniej zas, w 1986, na wizerunek krucyfiksu
Serrano nalozyl obraz krwawego szkieletu zwierzgeia, dokladniej — matpy.
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kujace i obrazajace moralne uczucia odbiorcéw. Kulturowe tabu bywa przekra-
czane w zyciu codziennym, obowigzuje jednak rodzaj ,,umowy spolecznej”, zgo-
dnie z ktérg transgresje te nie bywajg utrwalane, nic mogg by¢ przeksztalcane
we wzory. Nie jest akceptowane spolecznie pojawianie si¢ takich transgresji
w sztuce. Fakt ten ma dwa mozliwe wyjasnienia: sztuke ceni si¢ wyzej nizZ co-
dzienno$é, stad ostrzej przestrzegana hierarchia wartosci moralnych w odniesie-
niu do dzialai artystycznych, lub odwrotnie — jesli dzialania artystyczne usytu-
ujemy w kategorii dzialait ludycznych, rozrywkowych, rekreacyjnych,
nicuzytecznych, to zadne rzeczywiste odstgpstwo od obowigzujacych w spole-
czeiistwie norm nie zostanie zaakceptowane, cel ,,uswigcajacy srodki” jest wéw-
czas zbyt blahy.

d. Wykroczenia poza normy estetyczne'® bywajg duzo bardziej tolerowane
i akceptowane niz wykroczenia poza normy moralne, religijne czy prawne, poza
podstawowe wartosci spoleczeiistw, naruszajac je bowiem podwaza si¢ godnosé
czlowieka, jego czlowieczeristwo. Graniczng wartoscig jest zycie (ludzkie, ale
i Zycie zwierzecia) — kazde przekroczenie normy biologii, zadanie gwaltu zy-
ciu, jest traktowane jako wystgpek, nawet jesli nie miesci si¢ wsréd czynéw
karanych prze prawo. W tych granicznych przypadkach za$ mniej oburza, gdy
artysta dysponuje swojg wlasng osobg!?, niz osobami innych — swoich bliskich?®,
zwierzat czy cial zmarlych, ktére sa w naszej kulturze przedmiotem szczeg6lne-
go szacunku. Kluczem do zrozumienia takich granicznych przypadkéw moze
by¢ teza Bataille’a, iz sztuka czgsto pelni dzisiaj funkcj¢ dawnych obrzgdéw
ofiarnych. Obrzgdy te wiazaly si¢ z unicestwieniem tego, co cenne dla danej
wspoélnoty, z dokonaniem rytualnej zbrodni, pelnigcym funkcj¢ jednoczaca spo-

¥ W 1992 w Nowym Jorku pokazano instalacj¢ Avy Gerber, ztoZong z takich obiektéw rzeZ-
biarskich, jak stare gorsety, majtki, agrafki, papierowe torby, sznurki, papier toaletowy, wlosy,
plastikowe torby pelne moczu oraz poduszki. Stanowi to dosadng wypowiedZ na temat stabosci
ciata i innych potwornosci zwigzanych z tzw. losem kobiety. , Jesli co$ nie jest brudne i podarte, to
juz nie traktuje si¢ tego powaZnie jako tworzywa sztuki” — jest to jeden z licznych przykladéw
tworzenia dziet z brudu, zgnilizny, z tego co nieistotne, rozkladajgce sig, niedoskonate. Wykorzy-
stuje sig materialy pochodzgce z odzysku, odpadki miejskie, odpady produkcyjne, uzywane
przedmioty — $mieci: pudelka po zapatkach, pogniecione kartony, torby plastikowe, ptyny fizjo-
logiczne, butelki, gumki-recepturki.

19 Gdy np. R. Schwarzkogler popetnil na raty samobgjstwo — kaleczyl siebie, aby wywolaé
wstrzgs u innych, finalnym aktem bylo samobdjstwo. John Duncan, ktéry zademonstrowal ekstre-
malng, patologiczng odmiang eksperymentowania wlasnym cialem — odbyl, nagrany na tasmg,
stosunek seksualny ze zmarlg w przeddzieri kobiety, a potem poddal sig kastracji. Morawski upa-
truje w czynie tym intencji wyprébowania granic mozliwosci ludzkich (m. in. przezwycigZenie
Igku i odrazy oraz samoobrzydzenia — cho¢ moze bylo to po prostu poszukiwanie nowosci za
wszelky ceng). .

20 E, Denis Oppenheim wprowadza koncepejg ciala genetycznego jako nosnika sztuki (jest to
ciato jego bliskich — rodzicéw i dzieci).




180 Krystyna Gutowska

leczno$é. Hekatomby azteckie osiggaly ,.absolutne szczyty mozliwych do znie-
sienia potwornosci (...). Konieczne bylo ustanowienie prawa nakazujgcego Ka-
ranie tych, kt6rzy na widok dzieci prowadzonych do §wiatyni odwracali si¢ od
ofiarnego orszaku™?!.

e. Poszukiwanie momentdw szczegdlnej intensywnosci ycia poprzez mani-
pulowanie doswiadczeniem czy symulowanie doswiadczenia, mozna okresli¢
jako sieganie w Zto w celu osiggnigcia Dobra. Intensywnos¢ istnienia rozumia-
na jako warto$¢ domaga sig, ,,bysmy szli mozliwie jak najdalej”. Niebezpieczne
ryzykowanie artystw w przekraczaniu uznawanych norm spolecznych, moral-
nych i prawnych mozna potraktowaé jako dzialania, realizujgce w nadmiarze
wartosé intensywnosci w celu rozszerzenia pojemnosci naszej wrazliwosci. Odby-
wa sig to poprzez docieranie do meki, bélu, zta, brudu, na dno egzystencji. Dzia-
lania te mogg stanowi¢ szczegdlng wartos¢, jednoczgcg wspolnote, a réwnocze-
énie forme spolecznie kontrolowanego uwalniania niszczacych i zbrodniczych
popedéw ludzkich, jak okresla Bataille — ,,rozpetanie, uwalnianie z pet”,
z ktérych najprostszym jest obnazenie jako przekroczenie ograniczeri nakiada-
nych przez tzw. przyzwoitosé. Generalnie — w rozwazaniu, czy artysta, podej-
mujgc pewne dzialania w wybranych przez siebie tworzywach, dziala odpowie-
dzialnie, nalezy uwzglednid ten punkt widzenia, ktdry jednorazowe czy okresowe
przekroczenia jakiego$ prawa, nawet prawa swigtego, nie traktuje jako unice-
stwienia tego prawa, lecz jego potwierdzenie, umocnicnie poprzez danie ujscia
wrogich temu prawu w psychice ludzkie;j sil.

f. Tendencja do unikania fikcji, iluzji oraz tendencja do eksponowania nie-
przetworzonych elementéw rzeczywistosci sprawily, iz problem wlasnej warto-
gci i wlasnego znaczenia tworzywa pojawil si¢ z cala ostroscig. Reportaz i esej
zastapily powiesé, ustepujac miejsca z kolei eksponowaniu rzeczywistosci sa-
mej bez Zadnej ,,0brébki artystycznej”. Jenny Holzer swéj protest przeciwko
obojetnosci §wiata wobec gwaltéw popelnianych na kobietach w bylej Jugosla-
wii, wyrazila poprzez wypisanie na nagiej ludzkiej skérze kilkudziesigciu sen-
tencji. Zdjecia fragmentéw ludzkiego ciala z napisami zajgly prawie 30 stron
magazynu ,.Suddeutsche Zeitung” z listopada 1993 roku. Do farby drukarskej
dodano litr krwi o$miu kobiet, w tym Jugostowianek. ,,Dopiero kiedy krew przy-
kleja si¢ do naszych rak, jeste$my zaszokowani” — méwi Holzer?2. Jest to cha-
rakterystyczny przyklad nowej wrazliwosci — wymaga ona srodkéw mocnych
i odrzuca wszelkq ,,sztuczno$é”, poruszanie si¢ wsrdéd otaczajgcej cziowieka iko-
nosfery. Wydaje si¢, iz cechg t¢ mozna potraktowac jako swego rodzaju signum
temporis.

2l G. Bataille: op. cit., s. 57 — 58.
22 W. Kostyrko: Krwiq o krwi. ,Gazeta Wyborcza” z dnia 20 listopada 1993, s. 1.
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g. Artysci wspéiczesni chetnie demonstrujg przetamywanie réznorodnych
tabu, nie Igkajg si¢ brzydoty, brudu, okrucienistwa. Fascynacja tg sferg Zycia ludz-
kiego jest silnie zakorzeniona w psychice czlowieka i znajdowala swe odzwier-
ciedlenie i ujécie w sztuce réznych czaséw?. , Jasna” sfera naszej psychiki unika
tego, co si¢ wigze z nieczystoscia, brudem, rozkladem. Sztuka petni funkcje przy-
pominania o istnieniu tej sfery, utrzymywania nas w najbardziej intensywnym
niepokoju. Ujawnia fascynacje ,,ciemnej” strony naszej psychiki. Bataille powo-
luje sig na bardziej intymny fakt z zycia Micheleta, opisany w jego dzienniku —
gdy pisarz tracil natchnienie, ,,udawat si¢ do szaletu przepelnionego nieznosnym
zapachem. Wdychat ten zapach gieboko i zblizywszy si¢ mozliwie jak najblizej
do przedmiotu swojej odrazy, wracat do pracy”?,

h. Rozrézni¢ nalezy ,,odpowiedzialno$¢ za przestanie” od ,,odpowiedzial-
nosci za $rodki” uzyte przez artyste do wyrazenia tego przeslania. Zastosowanie
przez artyst¢ drastycznych srodkéw moze zniszczy¢ przeslanie badZ zaprzeczyé
jego intencjom (np. wywotujgc zbyt silne uczucie obrzydzenia, by nastapil jaki-
kolwiek dialog mig¢dzy artystg a odbiorca). Poniekad odwrotng sytuacje obser-
wujemy w przypadku twérczosci Andresa Serrano. Jego fotografie sg nienagan-
ne technicznie, wykorzystuja wszelkie najnowsze mozliwosci aparatury
fotograficznej, pigknie kolorowe, jak foldery reklamowe. Fotografowane obiek-
ty (np. zmarli z nowojorskiej kostnicy), ujete chlodnym okiem wspanialej kame-
1y, staja si¢ tylko formami, na tyle odrealnionymi, iz blokuja wszelkie doznania
poza zmyslowymi. Mamy tu do czynienia z sytuacja paradoksalng — Serrano
usituje wlgczyé si¢ w nurt dominujacej ,,wrazliwosci ekologicznej”, charaktery-
stycznej dla sztuki wspéiczesnej, zwraca si¢ do tworzyw naturainych i drastycz-
nych, nie ujawnianych zazwyczaj, jak mocz, sperma, krew, cialo nieboszczyka;
technika fotograficzna, jakg si¢ posluguje, technika niegdys niosgca w sobie re-
alizm i naturalizm odzwierciedlenia rzeczywistogci, technika, ktérej przypisuje
si¢ czasem odpowiedzialnosé za odejscie sztuki w kierunku abstrakeji, w tym
przypadku ckazala si¢ zabdjcza dla przestania; ,,uslicznita” obraz, kpigc z cuch-
ngcych i budzacych obrzydzenie fotografowanych materii. Mozna podejrzewaé,
iz jest to przejaw wyczerpania si¢ tego, co wspélczesni actysci mieli nam aktual-
nie do powiedzenia o tworzywach ,naturalnych”.

2 Michelangelo Merisi da Caravaggio (1573 — 1610) maluje dla rzymskiego kosciola Santa
Maria della Scala obraz Smier¢ Marii, ktory nie zawisngl w Kosciele — odrzucono go z powodu
pospolitego, bez naleZytego dostojeiistwa potraktowania tematu. Prototypem zmarlej Madonny
miata by¢ mioda prostytutka, topielica wytowiona z Tybru, dopatrywano si¢ w jej rysach ,,opuchli-
zny”, ,rozdecia” wywolanego przebywaniem ciala pod woda (nb. w odczuciu wspétezesnym jest
to jeden z najbardziej wzruszajycych, najautentyczniej religijnych obrazéw wioskich).

24 B. Bataille: op. cit., s. 63 oraz s. 55 — 56.



