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Sztuka nowoczesna
jako poszukiwanie prawdy

B MICHAL HAAKE

Sztuka wspoétczesna jest istotna, czyli méwi o sprawach podstawowych,
a posrod nich o tej — jak pisat Jozef Mackiewicz — jedynej interesujacej,
prawdzie. Wierze, ze kwestie tu poruszone okaza sie wychodzié¢ naprze-
ciw emocjonalnymi i intelektualnym potrzebom mtodych ludzi.

W stosunku do sztuki nowoczesnej, w po-
réwnaniu z epokami wczesniejszymi, mno-
go$¢ wyjasnien jest uderzajjca, a ich niekiedy
wzajemne wykluczanie si¢ sktania do wysil-
ku analitycznego. Cho¢ te kilka postaw twor-
czych, ktére chce przyblizyé, jest powszech-
nie uznawanych za przefomowe w sztuce no-
woczesnej, to jednak ich interpretacja moze
nastreczaé trudno$ci.

Prawda widzenia

Winien wam jestem prawdg w malarstwie
i powiem wam jg — pisal do swego przyjacie-
la Paul Cézanne (1839-1906), artysta, od
ktérego obrazéw zaczniemy nasza opowiesé.
Relacja twoérczosci Cézanne’a do kwestii
prawdy od lat nurtuje badaczy. Jej tez po-
$wiecona jest ksigzka Jacquesa Derridy.

Kazdy, kto rzuci okiem na dzieta francu-
skiego artysty, bez trudu zauwazy, ze Swiat
przezefi przedstawiany pozbawiony jest
szczegdtow: na pejzazach domki przypomi-
naja pudetka, niekiedy z zaznaczonym jedy-
nie ciemnym prostokatem okna, a drzewa
zamieniaja sie w ktadzione obok siebie smu-
gi roznych odcieni zieleni, dodatkowo cza-
sem obwiedzionych po czeSci konturem,
w martwych naturach jabtka wygladaja nie-
rzadko jak krgzki niemal pozbawione wypu-
ktoSci. Cezanne wyrazit sie, ze przedstawia-

jac rzeczywisto$¢ na obrazie, nalezy jg spro-
wadzaé do form kuli i stozka. Jesli jednak
powiemy, ze Cézanne syntetyzowal widzia-
ny $wiat, sprowadzat skladajgce si¢ nan rze-
czy i przedmioty do tych najprostszych form,
nie wyja$nimy fenomenu tej tworczosci, nie
oddamy rangi, jaka w dziejach sztuki zajmu-
je.

O potrzebie malarskiego syntetyzowania
przedstawianych rzeczy i pomijaniu szczeg6-
léw pisali juz przed Cézannem artysci zgota
od niego rézni, jak np. Henryk Rodakowski.
Ponadto, poprzestajgc na tym wyja$nieniu,
sugerujemy widzom istnienie pewnego sche-
matu postepowania, polegajgcego na malo-
waniu widzianych rzeczy jako kule czy stoz-
ki. Jego wdrozenie prowadzitby jednak wy-
tacznie do jalowych rezultatéw. Poza tym
réwniez sami nie bardzo chyba by§my chcie-
li by¢ przekonywani, ze na takim upraszcza-
niu rzeczywistosci do form geometrycznych
mialaby polegaé wielka sztuka.

Zwrécié uwage widza moze raczej do-
strzegalne na obrazach francuskiego malarza
zaklécanie wlasciwej na ogdt przedmiotom
symetryczno$ci i regularnosci. Sprawia to, ze
np. blat stotu jest po jednej stronie nakrywa-

' J. Derrida, Prawda w malarstwie, ttum. M. Kwiet-

niewska, Gdansk 2003.



HORYZONTY POLONISTYKI [

jacego go obrusa usytuowany wyzej, niz po
stronie przeciwnej. Dzban zyskuje osobliwy
wyglad, wywotany tym, ze jego Scianki wi-
dziane s3 z boku, natomiast wylot ,,z géry”.
Podobnych obocznoéci dostrzec mozna na
obrazach artysty wiele. Aby rozjasnié ich po-
chodzenie, warto zaproponowaé uczniom,
aby przestonili sobie jedno oko, a nastepnie
drugie, co pozwoli im zauwazy¢ przesunigcie
widzianego obrazu. Cézanne wyciagnal da-
leko idace konsekwencje z tej obserwacji.
Obraz $wiata, ktory postrzegamy, nie jest
obrazem stabilnym, lecz wynikiem krzyzo-
wania sie czy tez naktadania dwéch réznych
perspektyw, niejako punktéw widzenia, kt6-
rymi sg nasze oczy. Innymi stowy — uznal, ze
charakterystyczne dla wielu obrazéw z daw-
nych epok przedstawianie §wiata oparte na
perspektywie zbieznej nie oddaje catego
skomplikowania naszego sposobu postrze-
gania, wrecz falszuje 6w obraz, przestaniajac
prawde o do$§wiadczanej rzeczywistoSci.

Perspektywa zbiezna jest konstrukejg op-
arta na zalozeniu, ze sposob naszego widze-
nia da si¢ przedstawié jako stozek, ktérego
wierzchotek ulokowany jest w oku. W rze-
czywistosci jednak trzeba by méwic o dwoch
stozkach. Postrzeganie $§wiata, a zwlaszcza
jego nieozywionych elementéw jako pozo-
stajacych w bezruchu, wynika z faktu, ze sta-
bilizujemy obraz rzeczywisto$ci, znoszac roz-
nice miedzy punktami widzenia naszych
oczu. Jednak do takiej stabilizacji de facto
nie dochodzi. Sprébujmy unieruchomié spoj-
rzenie patrzac w jeden punkt, a poczujemy
po chwili niezno$ne napiecie w gatkach ocz-
nych. Aby postrzegad §wiat, unieruchomienie
galek nie jest w zaden sposob konieczne.
Oznacza to, ze proces nieustannego unieru-
chamiania obrazu §wiata nie moze zostaé —
poki widzimy — zakoficzony.

Na co dziefi jednak chcemy wierzyé, ze
$wiat jest stabilny, co oznacza, ze pragniemy
mieé wszystko przed soba, aby lepiej sie temu
przyjrzeé i zarazem by oszacowad, rozwazy¢
przydatno$¢ czy mozliwos$¢ wejscia w posia-
danie. Cézanne natomiast chciat sie tej natu-
rze jedynie przygladaé, niczego z niej nie po-

zadat — przez to za§ mogt daé zapis, a przy-
najmniej istotnie sie zblizy¢é do uchwycenia
tego, jak naprawde jest ona postrzegana.
Obrazy artysty ,jedynie” wydobywaja natu-
re naszego widzenia, jego prawde.

Wydaje sie, ze nic prostszego, jak nama-
lowaé obraz, na ktérym ,,nie zgadzajg si¢”
kontury przedmiotdw, ze wystarczy je nieco
poprzesuwaé, upodabniajac przy tym przed-
miot do walca albo kuli. Rozczarowaliby$my
sic mizeria uzyskanego efektu. Obrazy
Cezanne’a sg zapisem jego indywidualnego
widzenia. Uzmystawiaja konwencjonalnosé
obrazowania natury i przyczyny, dla ktérych
to, co wydaje sie oczywiste, jest w gruncie
rzeczy schematyczne, ale nie podpowiadaja,
jak powinno si¢ przedstawiaé nature.

Prawda i konwencje

Jesli prawda wyzwala, to z czegos, co znie-
wala. Dla artysty jednym z czynnikéw bez
watpienia grozacych zniewoleniem sg kon-
wencje, w jakie z réznych powodéw popada
tworczo$é, dotyczace np. sposobu przedsta-
wiania przestrzeni czy $wiatla. Sztuke powo-
tuje sie oczywiscie do realizacji r6znych ce-
16w, co sprawia, ze wyksztalcanie sie i prze-
strzeganie konwencji bywa uznawane za po-
trzebne i konieczne — méwiono nieraz o po-
trzebie decorum, czyli stosownosci, jakg dzie-
to powinno zachowaé ze wzgledu na okre-
§lony temat czy petniong funkcje. Jednak
wowczas istnieje obawa, ze sztuka jako taka
przestaje by¢ przedmiotem zainteresowania —
traktowaniem jej jako czego§ porecznego,
przydatnego w osigganiu pozaartystycznych
zamierzen — propagandy religijnej czy poli-
tycznej. O tkwigcej w sztuce moznosci uka-
zywania czego§ w catkowicie nowy sposdb,
odmieniania naszego zgnusnienia, rozbudza-
nia wrazliwosci, tatwo wtedy zapomnieé
badz zgota uznaé za ceche niewskazang. Re-
lacje te sg oczywiscie zlozone — dzieto moze
by¢ stosowne do tematu, a zarazem ukazy-
wac go w sposOb nowy (tak jak sztuka Cara-
vaggia); dzielo moze wyksztatcaé nowe Srod-
ki ze wzgledu na nowy temat, ktérym moze
by¢ jaka$ idea polityczna.
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Interesuje nas ta pierwsza sytuacja — kiedy
sztuka zyskuje range ze wzgledu na to, ze te-
mat wielokroé juz podejmowany zyskal nowe
ujecie. Z taka zalezno$cig mamy do czynie-
nia, stajgc przed obrazami Pabla Picassa
(1881-1973).

Picasso fascynowat sie z poczatku twor-
czo$cig Cézanne’a. Noszace §lady tej inspira-
cji wezesne prace — cho¢ wazne dla history-
kéw Sledzacych narodziny kubizmu — maja
rys konwencjonalno$ci, podazania $ciezka juz
wytyczong. Jednocze$nie wraz z nimi, w 1907
r., powstaje dzielo Panny z Awinionu, ktére-
go nie spos6b pominaé omawiajac dzieje sztu-
ki wspolczesnej. Daje sie ono okredli¢ jako
bunt przeciw konwencji, w tym takze jako
prébe przekroczenia stanu, w jaki Picasso,
czerpiac z Cézanne’a, silg rzeczy wpadal.

Chcac okreslié, co ten obraz przedstawia,
jakiego rodzaju przedmioty czy motywy uka-
zuje — trzeba by stwierdzié jego pelng zgod-
no$¢ z tradycja malarska. Rozr6znié mozna
na nim kobiece akty, draperie stuzgca im za
tlo i martwg nature na pierwszym planie
(szkice do obrazu wskazuja, ze inspiracje sta-
nowily pracownice doméw publicznych, ale
i ten watek nie stanowi zadnego novum po
setkach obrazéw przedstawiajgcych tureckie
haremy, malarstwie niektérych impresjoni-
stow, o Henri de Toulouse-Lautrecu nie
wspominajac; kobiety na obrazie mozna by
réwnie dobrze uznaé za modelki w pracow-
ni). Kazdy z tych motywéw ukazany jest jed-
nak w spos6b radykalnie odmienny od prak-
tykowanych w tradycji. Stopiefi deformagji
ksztaltéw, poniechanie zaleznosci §wiattocie-
niowych miedzy nimi, brak klarownych re-
lacji przestrzennych miedzy postaciami
a ttem dajg obraz, w ktérym tradycyjne spo-
soby przedstawiania ulegaja zrujnowaniu,
rozbiciu. Nie bez powodu podnosi si¢ zalez-
no$¢ powstania tego obrazu od silniej niz do-
tad popularnego wowczas anarchizmu.

Zburzenie konwencji jest wyzwoleniem
z nich. Jest zarazem powolaniem rzeczywi-
stoci opartej na nowych, nie za$ zastanych
prawach, jakosci, ktérej nie mozna sprowa-
dzi¢ do czegos jeszcze bardziej od niej pod-

stawowego i Zzrodlowego, jest podstawg sa-
ma — prawdg zatem.

Prawda i interpretacja

W roku 1915 Marcel Duchamp (1887 -
1968), cztonek jury Pierwszej Wystawy Nie-
zaleznych w Nowym Jorku, postanowit po-
kazaé na niej pisuar, tytutujac go Fontanna.
Wbrew nazwie wystawy, ktéra obiecywata
zaniechanie selekgji dziel, jury te prace od-
rzucito. Zakwestionowano tym samym pra-
wo artysty do okre$lania tego, co jest sztuka.
Prowokacyjny gest Duchampa pozwala po-
stawié pytanie: na jakiej podstawie o tym, co
jest sztukg, decydowaé ma ktokolwiek poza
artysta? Widz moze jednak stusznie zauwa-
zyé, ze przeciez kazdy moglby jakakolwiek
rzecz uznad za sztuke, co wiecej, pod wzgle-
dem merytorycznym gest ten nie roznitby sie
od postawy Duchampa. Cho¢ niejeden po-
myS$li, ze o randze artystycznej takiego czynu
rozstrzyga ukonczenie studiéw artystycznych
przezjego autora, to jednak Duchamp, mimo
iz takim wyksztalceniem sie legitymowal, za-
pewne by sie z podobnym postawieniem
sprawy nie zgodzil. Dlaczego bowiem kto§
inny miatby za mnie rozstrzygac o tym, czy
jestem artysta, czy nie? Duchamp twierdzit
konsekwentnie, ze kazdy moze by¢ artysta.

Problem jednak prosty nie jest. Czy wy-
starczy — tak jak Duchamp — wybraé przed-
miot codziennego uzytku i uznaé go za dzie-
to sztuki, by okaza¢ sie artysta? Historia po-
kazuje, ze zaden inny liczacy sie artysta juz
pisuaru na wystawe nie przyslal, zaden tez
nie uznawat gotowych przedmiotéw za swo-
je dzieta sztuki. O czym to $wiadczy? Jak
bardzo z pojeciem dzieta sztuki, przynajmniej
od pewnego czasu, zwigzana jest kategoria
oryginalnosci. Cho¢ dzieta sztuki sg niepo-
wtarzalne z istoty, to kult oryginalnosci, jaki
w XX w. przybral na sile, jest czym§ szcze-
gblnym, o rozmaitych konsekwencjach, tak-
ze takich, ze wazniejsza stala sie¢ z czasem
umiejetno$¢ przekonywania o oryginalnych
warto$ciach dziefa, niz ich faktyczna obec-
nos¢, czyli retoryka i reklama, nie za$ umie-
jetnosci artystyczne.
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Rozbiezno$¢ w ocenie pisuaru bedzie
znaczna: od uznawania historycznej rangi
tego gestu, po dojmujace poczucie otwiera-
nej nim przestrzeni nihilizmu. Jest ona jed-
nak symptomem doniosto$ci sprawy, o ktorg
walczyl Duchamp, a ktérej najbardziej zto-
zonym wyrazem jest dzietlo powstate kilka
lat p6Zniej (1915-1923) pod tytutem Panna
mioda rozbierana przez swoich kawalerow,
jednak, znane takze jako Wielka szyba. Przed-
stawienie ujete jest w dwie, przylegajace do
siebie tafle szyb, oprawionych w metalowg
rame. Skltada sie z dwdch czeSci: w gdrnej
potowie znajduje si¢ kompozycja przedsta-
wiajaca miedzy innymi panne mtoda, w dol-
nej za$§ umieszczona zostala grupa kawale-
réw. O Wielkiej szybie napisano tysigce roz-
praw, a tytutowa relacja miedzy panng mto-
da a kawalerami doczekata sie szeregu
wyktadni, w tym takze hermetyczno-erotycz-
nej czy alchemiczno-ezoterycznej. Duchamp
oglosit tez komentarz do swego dziela w po-
staci szeregu notatek, ktére dodatkowo
utrudniajg jego interpretacje przez sugero-
wanie sprzecznych wyjasnieni.

Mozna jednak wskazaé na kilka cech bez-
spornych, ktore potwierdzaja fakt, iz trud-
noéci z interpretacja Wielkiej szyby naleza
do jej istoty. Kiedy patrzy sie na te prace, nie
spos6b nie uwzgledniaé w spojrzeniu tego
wszystkiego, co widaé poprzez szybe — sali
muzealnej, okna w glebi, przebitego na zy-
czenie artysty, ktore otwiera sie na dziedzi-
niec z rzezbg i drzewa, czy w kofcu zwie-
dzajacych ekspozycje. Dotad widz miat do
czynienia z dzietami, ktérych poddawana
obrébce materia zyskiwala jaka$ ostateczng
postal. Dzieta dzielily sie na ukoficzone
i nieukoficzone. Dodanie lub odjecie jakie-
go$ elementu bylo naruszeniem pierwotnej
struktury dzieta. Nierzadkie uzupelnianie
dziet (kiedy np. do gotyckiego kosciota do-
budowywano barokowg kaplice) prowadzi-
to do stworzenia nowej catosci. Wielka szy-
ba natomiast uniemozliwia konstytucje ta-
kiej catosci, poniewaz do dzieta tego zawsze
naleze¢ bedzie réwniez to, co poprzez nie
jest widoczne. Zadne jej tlo nie bedzie neu-

tralne. Nigdy nie bedzie mozna wyliczy¢ ele-
mentdw, ktdre sktadaja sie na to dzieto —jego
opis pozostanie nieukoficzony, kazdy bedzie
wzgledny. Uznajac te dostrzegane przez szy-
be rzeczy za niewazne, negujemy elementy,
bez ktérych dzieta tego widzie¢ nie spo-
sob.

Jednym z elementéw sktadajacych sie na
grupe kawaleréw jest utrwalony przez Du-
champa kurz, ktory zebrat si¢ podczas kil-
kumiesiecznego  przechowywania  szyb
w nowojorskiej pracowni artysty. W ten
sposéb artysta zaakceptowal jako czes$é dzie-
ta element, kt6ry nie powstat w wyniku jego
pracy, nie byt §ladem uzywanego przezei
narzedzia, pedzla badz diuta. Jesli zdamy
sobie sprawe z tego, jak bardzo rozpo-
wszechnione jest traktowanie dzieta sztuki
jako efektu pracy reki artysty, uznawanie
pietna tej reki za warunek stylu, to zrozu-
miemy, jak przelomowa byta decyzja Du-
champa. Juz pisuar byl dzietem, ktére nie
zostalo wytworzone przez artyste. Wraz
z akceptacjg kurzu w Wielkiej szybie w pet-
ni réwnoprawnym czynnikiem tworzenia
stal sie przypadek. Tym samym dziefa nie
sposOb juz traktowaé jako odbicia jakiej$
obmy§lanej uprzednio tresci, wynalezionej
idei czy konceptu. Oczywiscie poza ideg
przypadku.

Biorgc pod uwage niemozno$¢ uznania
Wielkiej szyby za ilustracje jakiej$ idei badz
zamystu artysty, zakwalifikowania do kto-
rego$ z artystycznych kierunkéw (np. dada-
izmu czy surrealizmu), wnioskowaé mozna,
ze Duchamp bronit swe dzieto przed ujed-
noznaczniajaca interpretacja. Wielka szyba
umyka nie tylko przed wyjasnieniem jej
w pojeciach i terminologii historii sztuki lub
innej dziedziny wiedzy, ale takze przed za-
stapieniem przez jezyk, dyskurs. Broni sig,
uwalnia ,0d” podporzadkowania jakiej$
wyktadni, a zatem od tego, by ta interpre-
tacja stafa sie niejako podstawa, dzieki kt6-
rej dzieto funkcjonuje w historii sztuki. Je-
§li dzieto zachowuje sens, ktdrego nie da si¢
sprowadzi¢ do niczego bardziej fundamen-
talnego — zachowuje swa prawde.
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Prawda ciata

Jesli wspomni sie na lekgji, ze abstrakcyj-
ne obrazy amerykanskiego artysty Jacksona
Pollocka (1912 - 1956) powstawaly przez
wylewanie farby z puszek na ptétna utozone
na podtodze, mozna by¢ niemal pewnym wy-
razu zdziwienia przechodzacego w drwine
i lekcewazenie. Z tego powodu, a takze nie-
przedstawiajgcego charakteru tych dziel, nau-
czyciel — cheacy przyblizy¢ te wielka sztuke —
staje przed nietatwym zadaniem.

Jako wprowadzenie do lekcji mogtoby stu-
zyé przypomnienie, ze sztuka, przy wszyst-
kich innych swych walorach, wyraza to, co
najbardziej wlasne artysty, jego indywidual-
no$¢. Funkgje inicjujaca rozmowe spetni py-
tanie o to, co jest w nas najbardziej wlasnego,
wylgcznie naszego, co w sposob najbardzie;
dogtebny nas okreSla. Jakkolwiek rézne
moga pa$¢ odpowiedzi, na jedng kwestie
warto zwrécié uczniom uwage. Nasze mySli,
przekonania i przeSwiadczenia, $wiatopoglad
w koficu, pozostajg najczesciej wynikiem roz-
maitych oddziatywan zewnetrznych, wpty-
wow gloszonych idei, ktore akceptujemy
badz odrzucamy, przejmujemy po czeSciimo-
dyfikujemy. Cho¢ za nasze wlasne sklonni
jesteSmy bez wahania uznawac zywione uczu-
cia, to sg one wzbudzane przez czynniki ze-
whnetrzne, sycg sie ideami lub obecnoscig in-
nych, nie zawsze jesteSmy ich pewni, a po-
nadto sg zmienne. Tym, co z pewnoscig po-
zostaje niezmienne, zawsze i wylgcznie nasze,
jest ciato. Pozostaje ono naszym cialem mimo
uplywu lat i jego przeobrazania.

Wielce pomocny w dydaktyce byltby film
ukazujacy Pollocka przy pracy nad tymi
ogromnymi plétnami (do pozyskania np.
z witryny www.youtube.com). Rejestracje
pozwalajg zrozumieé, ze fizyczna praca arty-
sty nie ograniczala si¢ do ruchu reki, lecz za-
angazowane bylo w nig cale ciato, gdyz arty-
sta, co rusz pochylajacy sie nad swym pt6t-
nem, dochodzit do niego, a wlasciwie obiegal
je z kazdej strony, co interpretatorzy porow-
nuja niekiedy do tafica wykonywanego przez
szamanOw indianskich. W ten sposéb §lad

farby rozlewanej na plétnie jest skutkiem,
oprbcz zapewne wyboru miejsca w obrebie
dzieta, wykonania gestu, a przez niego takze
ruchu ciata artysty. Artysta nasyca obraz mné6-
stwem chlapnieé, tworzac z nich zageszcza-
jaca sie sie¢ i doprowadzajac ten proces nie-
jako do stadium najwiekszej mozliwej kon-
densacji, ktérego przekroczenie powodowa-
toby juz zacieranie rozpoznawalno$ci po-
szczegblnych sladéw. W ten sposéb obraz sta-
je sie niejako mapa ciata. Rézni si¢ ona od
przedstawiefi anatomicznych tym, ze stanowi
wizualizacje energii cielesnej. Osigga biegun
przeciwstawny do technicznej cywilizacji,
przez ktérg ciato (a takze nasze mysli i uczu-
cia) sprowadzane jest w coraz wigkszym stop-
niu do struktury biologiczno-chemiczne;j.
Obrazy Pollocka przypominaly piszacym
o nich rézne materie — od biologicznych po
kosmiczne. Wystarczy jednak poréwnaé
obraz artysty z jakakolwiek tego rodzaju sub-
stancjg czy jej zdjeciem, aby przekonad sie,
jak osobliwy maja one wyglad. I na koniec
kwestia w dydaktyce korzystajacej z przezro-
czy bodaj najtrudniejsza — znaczenie, jakie
dla przezywania dziet Pollocka majg ich for-
maty. Stojac przed rozciagajacym sie na kilka
metréw ptétnem i dzieki temu dostrzegajac
nawarstwiajaca si¢ po wielokro¢ materie far-
by, odbieramy te dziela tylez oczami, co tak-
ze wlasnym cialem, stojac przed ptaszczyzng

ALITA - 2
Jackson Pollock przy pracy w atelier, 1950 r., fotografia.
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obrazu i zarazem przed gestwing smug. Na-
sze ciala stajg sie niejako drugimi biegunami
wzgledem ciata Pollocka - spotkanie z obra-
zem staje si¢ spotkaniem cial — dwéch indy-
widualnosci, dwoch prawd.

Pop-prawda

Mato kto chyba bytby sktonny traktowac
tworczosé Andy’ego Warhola (1928 —1987),
obrazy przedstawiajace puszke zupy albo
portret Marylin Monroe, jako siegajace ja-
kiego$ istotnego wymiaru naszej rzeczywi-
stoéci. Czesciej spotkaé sie mozna z wyjas-
nieniem, ze prace tego amerykafnskiego ar-
tysty stowackiego pochodzenia, proponujac
ikonografie zwigzana z kulturg masowa, zy-
wig si¢ tym, co przyziemne, powierzchowne,
trywialne. Jednak czynigc bohaterami obra-
z6w butelki coca-coli albo eksponujac pudet-
ka po mydtach Brillo, Warhol sprawia, ze
wizerunki przedmiotéw z kultury masowej
weszly w obieg galeryjny, na réwni z dzieta-
mi uznawanymi za sztuke. Juz sam ten fakt
jest wart namystu.

Dla uzmystowienia sobie znaczenia tego
zabiegu warto zestawié prace Warhola z obra-
zem przedstawiajgcym martwg nature z wie-
ku XVII. Dawne obrazy przedstawialy naj-
czeSciej przedmioty, ktérymi postugiwata sie
jedynie pewna warstwa spoteczna. Warhol
przedstawia przedmioty dostepne dla wszyst-
kich. Tamto malarstwo byto pochwala zbyt-
ku - to, przez analogie, wydaje sie¢ pochwa-
ta powszechnej dostepnosci. Nie poprzestan-
my jednak na zbyt pospiesznych konkluzjach.
Wszystkie pomysly interpretacyjne zawsze
konfrontujmy z dzietami. Dawne martwe na-
tury to najczeSciej niewielkie obrazy, a przed-
mioty na nich ukazane co najwyzej zblizaja
sie rozmiarami do rzeczywistych. Natomiast
stojac przed sporych rozmiaréw dzielem
przedstawiajagcym puszki zupy, nie sposéb
oprze sie wrazeniu jakiej$ presji wywieranej
na widza, konfrontowania go z rzeczywistos-
cig, ktora przerasta poréwnywalne doswiad-
czenie (np. w sklepie przed péika). Uderza
tez seryjno$¢ tych wizerunkéw. Tradycyjne
martwe natury, choé pokazuja te same przed-
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Andy Warhol, Puszka zupy Campbell, 1968 r., 91x61 cm, Ak-
wizgran, Neue Galerie-Sammlung Ludwig.

mioty, to jednak r6znig sie. Warhol natomiast
zapelnia $ciany galerii zmultiplikowanymi
wizerunkami przedmiotu. W ten sposéb uwi-
dacznia z najwiekszg dobitnoscia to, czego
do$wiadczamy na co dziefi — otaczania przez
tysigce, masowo wytwarzanych produktow.
Zwykle jednak miewamy poczucie ich roz-
norodnos$ci (umiejetnie podsycane przez re-
klame i marketing). Prace Warhola pozwala-
ja intensywnie do$wiadczyé, jak porazajgca
monotonia, automatyzm, bezosobowosé,
kryje sie w kulturze masowej, do ktérej na-
lezymy, co sprawia — jak wyrazil si¢ Warhol —
iz okaze sig, ze wszyscy myslg to samo.

Toczy sie spor, czy twdrczosé Warhola ma
potencjal krytyczny wobec rzeczywistosci,
czy tez stanowi jej afirmacje. Chce zwrdcié
uwage, jak powazny atut z punktu widzenia
dydaktyki szkolnej ma ta tworczo$é. Mtodzi
stuchacze sg szczeg6lnie wrazliwi na punkcie
»wlasnego zdania”, nieufnie czy wrecz wro-
go odnoszgc sie do préb narzucania sposo-
béw myslenia o rzeczywistoéci. Warto ten
bunt uszanowaé i twérczo rozwijaé, wskazu-
jac na zagrozenia, jakie dla mozliwosci sa-
modzielnego myslenia niesie kultura maso-
wa, proponujac na przyktad wyobrazenie so-
bie zbiorowego zdjecia klasowego, na ktd-
rym nie mozna jednej postaci od drugiej
odréznid.

Michat Haake — historyk i krytyk sztuki, pracownik na-
ukowy Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu im. Ada-
ma Mickiewicza w Poznaniu.



