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BYC ALBO NIE BYC SZTUKI:
KARYKATURA POLITYCZNA | MALOWANIE
DLA SIEBIE U AD REINHARDTA

W 2011 roku opublikowalem ksiazke Ad Rein-
hardt. Peinture moderne et responsabilité es-
thétiqued [Ad Reinhardt. Malarstwo nowoczesne
a odpowiedzialno$¢ estetyczna] po$wiecong re-
lacji, w jakiej malarstwo tego artysty, a w szcze-
gblnosci jego obrazy, pozostaje z historia. Lecz
jest ona ilustrowana wylacznie jego comics — ry-
sunkami satyrycznymi, komiksami, karykatura-
mi, za pomoca ktorych staral sie on ‘objasniac’
sztuke nowoczesna. Ten dobdr ilustracji opieral
sie nie tylko na wypowiedziach samego artysty,
ktory uwazal swoje czarne obrazy za nierepro-
dukowalne, ale rowniez na moim przekonaniu,
ze karykatury te sg dokumentami artystycznymi,
wnoszacymi elementy kontekstu nieodzowne dla
zrozumienia przedstawionej w tej ksiazce argu-
mentacji. Zwiazek miedzy Reinhardtowska prak-
tyka malarstwa a jego praktyka rysunkéw saty-
rycznych nie zostal wéwczas sproblematyzowany,
chociaz zalgzki takiej analizy — ktéra wtedy mnie
nie interesowala — byly tam obecne. Zaproszenie
na konferencje Malarstwo a ilustracja, zorgani-
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Nic nie jest do$¢ powazne,
aby brac to na powaznie.
Marcel Duchamp!

To jest zbyt powazne,
aby brac to na powaznie.
Ad Reinhardt?

zowang przez HEAD w Strasburgu w roku 2022,
dalo mi sposobno$c¢ przemys$lenia na nowo tego
zwiazku, a w konsekwencji umozliwilo odkrycie
nowego sposobu wpisania Reinhardta w historie
(sztuki). Totez mozna potraktowac ten powro6t do
sprawy, ktorag uwazalem za zamknieta, jako dopi-
sek do mojej ksigzki — addendum, a nie sprosto-
wanie. Przedstawie dwie glowne tezy ksiazki.

Po pierwsze wedlug Reinhardta to nie do-
$wiadczenia zyciowe, lecz historia stanowi rze-
czywisto$c¢ zalozycielska sztuki nowoczesnej: by¢
tworea znaczy wymyslaé co$ nowego wzgledem hi-
storii; zeby zas$ ja interpretowac, trzeba postuzyc
sie jezykiem, zwlaszcza w formie manifestu, ktory
staje sie tym samym wilaSciwym sposobem twor-
czo$ci, takze w malarstwie. ,,Co$, o czym sie nie
moéwi, nie istnieje. Tylko stowo — powiada Harry —
nadaje rzeczom istnienie realne.” Lektura przed-
mowy do powieéci Portret Doriana Graya, napi-
sanej przez samego Wilde’a, pozwala uswiadomic
sobie blisko$¢ retoryki Reinhardta i irlandzkiego
poety. Taki jest sens odsubiektywizowania proce-
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dur twoérezych wypracowanych przez Reinhardta:
wyrazaé sztuke-jako-sztuke zamiast utrzymywac,
ze plétno przyjmuje tajemniczy depozyt tresci
niewyrazalnych. Jego program polegal na nie-
mowieniu niczego innego, procz tego, co artysci
— arty$ci-jako-arty$ci, a nie jako jednostki ludz-
kie — powiedzieli juz przed nim. Stad jego teksty,
skladajace sie z wielu cytatow lub kryptocytatow:
powiedzieé to, co inni arty$ci juz mowili o sztuce
— owszem, ale uprawia¢ sztuke inaczej, to znaczy
interpretowaé przeszlo$¢, aby zmienia¢ przesta-
rzale metody tworzenia. To paradoksalny wzorzec
sztuki nowoczesnej, wieku rozumu i etyki: mysle¢
o historii — wraz z Georgiem W. F. Heglem — jako
o pewnej caloéci, ktora udziela sensu swoim cze-
Sciom i sktadnikom, aby powiedzieé na konicu nie
— wraz pisarzami anarchistycznymi — temu, czym
sztuka byla w przesztosci.

Tutaj pojawia sie druga teza: odpowie-
dzialno$¢ estetyczna artysty polega na uprawianiu
sztuki jako korzystanie z wolno$ci, ale z wolno$ci
rozumnej, tej, ktéra uwzglednia uwarunkowania
historyczne, jak u Hegla, a nie wolnosci, o jakiej
myslal Kartezjusz, pietnowanej przez Leibniza
jako kaprys. Wolno$¢ artysty to jego autonomia:
nie powinien on by¢ ani epigonem, ktory daje sie
nie$¢ pragdom, ani profesjonalista, poszukujacym
doskonalo$ci jej regul, ani geniuszem, ktéry na-
rzuca arbitralnie swoje wybory. Lecz o ile artysta
jest autonomiczny, bedac jedynym fundamentem
wyborow artystycznych, jakich dokonuje, o tyle
dziela sztuki autonomiczne nie sg, poniewaz sg
powiazane z dziejami procesu malarskiego w ca-
lej historii. Ten dualizm — autonomia artysty, ale
uwarunkowanie historyczne jego dziet — rodzi
najbardziej subwersywne i nonkonformistyczne
aspekty sztuki Reinhardta, czesto przemilcza-
ne. Kiedy Bruce Glaser pyta go w 1966 roku, czy
ktos$ inny moglby malowac te obrazy, odpowiada
przeczaco: czemu by to mialo stuzyé, gdyby dana
praca byla oderwana od catej refleksji, ktora do
niej doprowadzila? ,Nie ma nieprzemys$lanej pra-
cy ani nieprzemys$lanej nie-pracy. [No mindless
working, no mindless non-working].”s ,,Inni mu-
sza tworzy¢ wlasne obrazy dla siebie.”® Refleksja

Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10

GALERIA

i malowanie sg zatem wazniejsze od wytwarzania
przedmiotow artystycznych — dziel, obrazow czy
ilustracji.

Teksty Reinhardta sa w konsekwencji na-
cechowane zaprzeczeniami i odrzuceniami, po-
czynajac od ,,Abstract Art Refuses” z 1952 roku,
ale juz w roku 1943 wybiera abstrakcje i mowi
nie ilustracji.” Jak zatem wyjasnié to, ze w jego
ewolucji malarskiej ostatni obraz w jasnych bar-
wach pochodzi z 1953 roku, jednak jego comics
sa tworzone az do roku 1956?8 Istotnie, ewolucja
praktyki malarskiej Reinhardta od 1930 roku po-
wiazana jest ze studiowaniem i interpretowaniem
historycznych cykli ewolucji malarstwa; w jego
wlasnym malarstwie figuracja zanika szybko. Gest
i ekspresja z czasem zajmuja coraz mniej miej-
sca, gamy chromatyczne ewoluuja w strone mo-
nochromatyzmu, a monochromatyzm stopniowo
ciemnieje. Faktura i kompozycja sa marginalizo-
wane, a potem zostaja wyeliminowane. Kwadra-
towy ksztalt plétna ustala sie na pieciu stopach,
czyli dokladnie mowigc na szeéc¢dziesieciu calach:
~wysokie jak mezczyzna, szerokie jak mezczyzna
z rozlozonymi ramionami™ (152,4 cm — nawet
jesli wedlug dzisiejszych standardéw nie jest to
duzo). Okolo roku 1935, Reinhardt porzuca defi-
nitywnie figuracje na rzecz ,,postkubistycznej abs-
trakeji”; geometria oznacza odrzucenie dominu-
jacego w tym czasie ekspresjonizmu malarskiego,
a ostatni obraz niegeometryczny pochodzi z 1950
roku. Rownolegle, w polowie lat czterdziestych,
jego malarstwo staje sie powoli monochromatycz-
ne, az do pierwszej serii obrazéw czarnych, mato-
wych, z 1950 roku. Zaczynajg stopniowo domino-
wac symetria i tréjpodzial, jasne rejestry barwne
znikaja juz w roku 1953, a okolo roku 1960 jego
obrazy staja sie nieredukowalne:

Plotno kwadratowe (neutralne, bez formy),
(...) (ant duze, ani mate, bezwymiarowe),
trojpodzial (Zadnej kompozycji), forma
horyzontalna negujaca forme wertykalna
(bez ksztaltéow, bez gory, bez dotu, bez kie-
runkow), trzy barwy (mniej wiecej) ciemne
(zadnej jasnosci) i nieskontrastowane (bez

.32020/ARTandDOC

185 .



GALERIA

koloréw); $lad pedzla kreéli, aby zmazac
§lady pedzla; powierzchnia matowa, pta-
ska, namalowana odrecznie (bez potysku,
bez faktury, nielinearna, ani hard edge,
ani soft edge), [ptétno], ktére nie odbija
otoczenia — malowidlo czyste, abstrakcyj-
ne, nieobiektywne, pozaczasowe, nieprze-
strzenne, nieewolucyjne, bez powigzan,
bezinteresowne — obiekt, ktory jest Swia-
domy siebie (brak nieswiadomosci), ide-
alny, transcendentny, nieSwiadomy zadnej
innej rzeczy poza sztuka (absolutnie zadnej
antysztukt).*

Reinhardtowi nie pozostawalo wiec nic in-
nego, jak malowanie takich wlaénie ptocien, na co
poswiecil ostatnich szeé¢ lat zycia. Malowanie jest
zatem procesem, owocem dlugiej praktyki reflek-
syjnej prowadzacej do stopniowego wypracowania
pewnej formy klasycznej: ,Jedyna intensywno$¢
i jedyna doskonalo$¢ wynikaja tylko z przygoto-
wania, z uwagi i z rutynowego powtarzania, dtu-
giego i samotnego” — pisze Reinhardt. ,Jedyna
wolno$¢ urzeczywistnia sie tylko dzieki najécislej-
szej dyscyplinie artystycznej i poprzez najbardziej
jednostajny rytual odbywajacy sie w pracowni.”"
Jego teksty, zawierajace rozmaite formy negacji
(odrzucenia, odmowy i refutacje, potepienia, wy-
razy pogardy, sprzeciwy, antytezy itp.), przyrow-
nywano niestusznie do teologii negatywnej: na
temat bytu czy absolutu nie mozemy powiedziec,
czym on jest, lecz mozemy powiedzie¢, czym nie
jest (Platon, Plotyn, Pseudo-Dionizy Areopagita
itp.). W rzeczywisto$ci pisma Reinhardta odwo-
huja sie do tego, czym niegdy$ byta sztuka, aby
wyrazi¢ to, czym jego wlasna sztuka juz nie bedzie
(wzorzec sztuki nowoczesnej). A wszystko po to,
by wytyczy¢ nowe pole tworcze, ktore artysta zdo-
byl, na ktérym praca moze by¢ wolna od alienacji,
a mimo to powtarzalna, poniewaz zostata catko-
wicie przemys$lana i uwolniona od niewybranych
iniechcianych ograniczen.

Reinhardt podchodzi do malarstwa od stro-
ny procesu: malarskiego, historycznego i intelek-
tualnego, nierozerwalnie zwigzanego z rezultatem:
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czarnym obrazem. Aby w pelni oceni¢, o co toczy
sie gra, jak rowniez przeanalizowa¢ jej spojnosé,
trzeba uchwycié ciaglosc jego ostatnich deklaracji
na ten temat w stosunku do tekstéw wcze$niej-
szych, kiedy efekt procesu byt dopiero projektem.
W ,Abstract Painting, Sixty by Sixty Inches Squ-
are,” tekScie opublikowanym w roku 1966, artysta
kladzie od poczatku nacisk na ten proces.

Ten obraz jest moim obrazem, jezeli to ja
go maluje.

Ten obraz jest twoim obrazem, jezeli ty go
malujesz.

Ten obraz jest obrazem jakiegokolwiek
malarza.

Ten obraz jest obrazem kogokolwiek,

z kilkoma wyjatkami.

Ten obraz jest osobisty, nieosobisty,
ponadosobisty.'

Stowa te nabieraja szczegdlnego znacze-
nia wla$nie w Swietle intuicji artysty wyrazonych
dwadzie$cia lat wezeéniej. Przywolujac Marksa
i Mondriana, ktérzy zapowiadali roztopienie dziet
sztuki w otoczeniu, ktére samo stanie sie ‘rzeczy-
wistoScig estetyczna,” Reinhardt wlacza te poglady
w pewien projekt polityczny sztuki.

Moim zdaniem, niepotrzebne juz jest tacze-
nie ‘powodu malowania’i ‘powodu ilustrowania.’
Robie jedno lub drugie w calkiem odmiennych
celach. Nie ma dla mnie nic bardziej patetyczne-
go od artysty, ktéry swymi ‘obrazami w ramach’
probuje rywalizowaé z obrazami w ilustrowanych
magazynach i filmach, i ktéry rbwnocze$nie pro-
buje nadaza¢ za rytmem ogromnie swobodnego
i stymulujgcego malarstwa abstrakcyjnego, ktore
z kazdym rokiem staje sie mniej prywatne, wlacza-
jac aktywnie coraz wiecej ludzi w coraz bardziej
demokratyczng dzialalno$é twoéreza.'3

W tym akapicie sa zarysowane dwa prze-
znaczenia sztuki. Jedno wydaje sie zwigzane
z oczekiwaniem rewolucji estetycznej, w ktorej
potencjalnie uczestniczylby kazdy, przyczyniajac
sie w sposob tworcezy do okreslania form swego
otoczenia zyciowego. Nawet jesli o takiej rewolu-
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cji mys$lano raczej w zwigzku z otoczeniem urba-
nistycznym (przykladem — po6zniejsza o pare lat
‘urbanistyka unitarna’ Miedzynarodéwki Sytu-
acjonistycznej), to dla Reinhardta malowanie
mialoby sie sta¢ coraz bardziej popularng prakty-
ka przynoszgca radoéc i spelnienie. Taka, do kt6-
rej kazdy moglby sie przylaczy¢, tworzac wlasne
Srodowisko. Jezeli nie uznamy tej idei za naiwna,
przyklad Reinhardta zacheca nas do zastano-
wienia nad przyszlo$cia tych intuicji w sztuce.
Proponujemy tutaj przyjrzeé sie pracom Clau-
de’a Rutaulta i Bernarda Brunona jako mozliwym
rozwinieciom tych idei.

Drugi kierunek nakreslony przez Reinhard-
ta w 1943 roku polega na przeciwstawieniu malar-
stwa ilustracji, a ja polaczylem je przeciez w mojej
ksigzce z 2011 roku, nie analizujac wszak szcze-
go6lowo tego wyboru. Wypada zatem wyrazniej
uchwycié powody tego przeciwstawienia. Jakiej sa
one natury: artystycznej? historycznej? politycz-
nej? kulturowej? Przypomnijmy, ze juz w latach
trzydziestych dwudziestego wieku, tworzac swoje
‘obrazy bez tematéw’ (painting about nothing'),
Reinhardt wykonywal rownocze$nie wiele pro-
jektow graficznych i karykatur politycznych, do
momentu, gdy nie wyrzucono go z pisma PM
W 1946 roku.'> W roku 1944 sporzadzil dwana$cie
ilustracji do edukacyjnej broszury Ruth Benedict
The Races of Mankind, ktorej zakaz dystrybucji
w silach zbrojnych préobowat przeforsowac pewien
amerykanski kongresman — powodem bylo uka-
zanie Adama z pepkiem na pierwszej z ilustracji!
Tygodnik Time zreprodukowal wowczas Adama
Michata Aniola, tez przedstawionego z pepkiem,
~rozstrzygajac kwestie »wolnosci opinii« w skali
ogoblnokrajowej,”® zauwaza artysta w Chronology
by Ad Reinhardt. Ta anegdota dotyczy ilustracji
ijej potencjalnej sily w zastosowaniach, jakie czy-
ni z niej prasa, a szerzej — przemyst obrazu. I za-
checa do zastanowienia sie, czy przeciwstawianie
ilustracji abstrakcji dotyczy wylacznie obecnosci
lub nie form figuratywnych, czy tez zwigzane jest
raczej ze spolecznymi sposobami jej wykorzysta-
nia. Przedstawienie figuratywne w malarstwie —
ilustracja — zawsze stanowilo w swych dziejach
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wazng dziedzine budowania wiedzy zmyslowej,
wynalazkow formalnych czy systemo6w znacza-
cych. Lecz jakie przedstawienie figuratywne moz-
na jeszcze, w drugiej polowie dwudziestego wieku,
oprawi¢ zasadnie w zlocone ramy i eksponowa¢é
w muzeum sztuki? Chodzi by¢ moze o to, jakie ar-
tystyczne uzytki z ilustracji mozna jeszcze uzna-
wac za zasadne, kiedy ilustracja stala sie materia
rozmaitych galezi przemystu, w tym przemyshu
prasowego, reklamowego czy filmowego. Niezalez-
nie od odpowiedzi, jakiej sam Reinhardt udziela
na to pytanie, pracujac jako grafik dla czasopism,
jako ilustrator dla wydawnictw czy jako autor co-
mics na temat sztuki nowoczesnej, zastanowimy
sie tutaj nad ilustracja w sztuce na przykladzie
praktyki artystow wspolczesnych, Taroopa & Gla-
bela z jednej, a Laurenta Marissala z drugiej stro-
ny. Po to, by lepiej uchwycié¢ wystepujace u Rein-
hardta napiecie miedzy paintings (malowidlami)
i pictures (obrazami, ilustracjami).

Reinhardt jest znany przede wszystkim ze
swych obrazéw czarnych, znaku jego artystyczne-
go radykalizmu, ale jest tez coraz bardziej uznany
jako tworca serii komiksow/rysunkow/kolazy na
temat sztuki nowoczesnej. Swiadezy o tym choé-
by wystawa Hard to Picture. A tribute to Ad Re-
inhardt, zorganizowana w okresie od 17 czerwca
2017 roku do 28 stycznia 2018 roku przez Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej (Mudam) w Luksem-
burgu, na ktorej tylko jeden czarny obraz byt wy-
stawiony obok art comics and travel journals,
a w ramach ktorej odbywala sie projekcja non-
-stop dwustu travel slides.”” Zabawne i ztoSliwe,
rysunkowe obja$nienia sztuki nowoczesnej oraz
malowniczy — zarliwy, lecz trafny — komentarz
na temat sztuki w przestrzeni spolecznej sa zasta-
nawiajaca przeciwwaga dla wlasnego malarstwa
tworcy. Ale przeciez ta tworczo$¢, rownolegla do
malarskiego uprawiania abstrakcji, nie wylonita
sie znikad; jest ona kontynuacja ponad

1500 politycznych satyr i ilustracji dla le-
wicowego nowojorskiego dziennika PM
(gdzie opublikowal réwniez serie How to
Look). Ad Reinhardt tworzyl rowniez ilu-
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stracje i karykatury do wielu r6znych publi-
kacji (od magazynow studenckich Popular
Front po magazyny mody), ale PM byl je-
dyna gazeta codzienna, z ktora wspolpra-
cowal. Ad Reinhardt Foundation przepro-
wadzila szeroko zakrojone badania nad
karykaturami i ilustracjami artysty i ziden-
tyfikowala 2796 z nich w 64 réznych publi-
kacjach, z ktérych wiekszos¢ jest obecnie
dostepna na stronie internetowej Fundacji
Reinhardt: www.adreinhardt.org.'®

I trzeba podkresli¢, ze poczatkowo te saty-
ryczne rysunki i komiksy na temat sztuki nowo-
czesnej nie byly przeznaczone do wydan luksuso-
wych, jakie pojawiaja sie dzisiaj," lecz do prasy
codziennej, i ze byly publikowane w formie ga-
zetowej: drukéw materialnie skromnych. Trzeba
zatem pewnej ostroznosci, aby nie okresla¢ ich od
razu mianem dziel, bo jesli nawet nimi sg, to nie
z tych samych powodoéw, co jego obrazy abstrak-
cyjne; nie sa ‘obrazami w ramach.’

Nie nalezy tez uwaza¢ Reinhardta za arty-
ste o rozlicznych talentach: malarza, grafika, kali-
grafa, rysownika, fotografa, pisarza itp., i nie nale-
zy stawia¢ wszystkich jego wytwordw na tej samej
plaszczyznie. Co sie tyczy comics, to chodzi przede
wszystkim o dokumenty sztuki, wytworzone przez
artyste, ktory, jak sie wydaje, chcial sie wlaénie
uwolni¢ od koncepcji geniuszu, laczacej pojecie
artysty z wyjatkowymi talentami. Reinhardt uwa-
Za, ze misja artysty polega przede wszystkim na
przemysliwaniu sztuki po nowemu, na wypraco-
wywaniu jej pojmowania w zgodzie z aktualnym
kontekstem, na interpretowaniu historii praktyk
artystycznych, a cala ta intelektualna praca powin-
na stanowic teorie uprawiania sztuki, swobodnie
wybierang — tzn. konstruowang — przez artyste.
Z réznymi niuansami. Taka postawa artysty jako
intelektualisty, i w ogole rehabilitacja wartosci in-
telektualnych w sztuce, stanie sie udzialem wielu
artystow zwanych konceptualistami. Umiejsco-
wienie Reinhardta w §rodowisku nowojorskim,
naznaczonym wowczas calym wachlarzem ma-
larskiej abstrakcji, wzmocni w istotny sposéb te
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krytyczna postawe (ktorej inne zrodla tez mozna
oczywiScie rozpoznac).

Radykalna postawa pozwala Reinhardtowi
sformulowaé krytyczne refleksje na temat Swiata
sztuki, osnute wokél pojecia ‘odpowiedzialno-
$ci etycznej.” Jego pojmowanie etyki oparte jest
na klasycznych zasadach filozofii, ktére mozna
strescié popularng formula: Zanim co$ zrobisz —
pomysl! Przy zalozeniu, ze nie mysli sie byle jak
i ze etyka prowadzi do czynoéw o$wietlanych przez
rozum, rowniez wtedy, gdy czasem zmusza do po-
stepowania wbrew normom spolecznym. Rozum
za$ oznacza w filozofii zdolno$é my$lenia, z czego
wynika, ze bez rozumu nie ma etyki. Reinhardt
glosi, ze sztuka i historia, wolno$¢ i godnos¢, ro-
zum i etyka itd. s ze soba nierozlacznie zwigzane,
i wskazuje zwlaszcza korupcje, ktorej zrodlem sa
rynek i instytucje sztuki, jak rowniez niewiedza
i naiwno$¢ artystéw, bezradnych wobec tych nie-
godziwoSci. Grzech pierworodny, pomieszanie
jezykdw, potem merkantylizacja — Walter Benja-
min twierdzi juz w roku 1916, ze istnieje jezyk rze-
czy, jezyk bez stow, jezyk plastyki czy malarstwa
lub nawet jezyk ptakéw, z ktorym spokrewniony
jest $§piew,2° oraz ze korumpowanie przez rynek
polega na wyjmowaniu rzeczy z ich pierwotnych
konstelacji. U kresu refleksji Reinhardtowskiej,
prowadzonej w tym samym duchu, krystalizuje
sie pojecie ,,sztuki swiadomej swej wlasnej ewolu-
¢ji i historii, oraz swego zmierzania w strone wia-
snej wolnosci, wlasnej godnoéci, wlasnej istoty,
wlasnego rozumu, wlasnej moralnoséci i wlasnej
$wiadomosci.”

Humor jest takze u Reinhardta forma my-
§lenia krytycznego, ktorej skutecznos¢ bierze sie
stad, ze — zachowujac niezbedny takt — §miac
mozna sie ze wszystkiego. Wybor satyry pozwala
mu moéwié to, co wielu mysli (przynajmniej nie-
ktorzy), nie $migc lub nie chcac tego powiedzieé
albo przynajmniej wydoby¢ z ciemnych obszarow
$wiadomosci. Czy jest to dwuznaczno$é, kiedy —
na pytanie Glasera, czy nie sadzi, ze traktowano go
zbyt powaznie — Reinhardt odpowiada: , To zbyt
powazne, by braé to na powaznie.”??? Nie, rzeczy-
wiscie, nie ma tu zadnej dwuznacznosci, gdyz pu-
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bliczne zwierzanie sie z tego, co dla nas naprawde
wazne, latwo moze wydac sie patetyczne i naiw-
ne, czyli $mieszne, a mrugniecie okiem lub witz
moga rownie latwo te Smieszno$¢ rozbroié. Lepsza
ironia niz Smieszno$c¢! Takie jest tez stanowisko
Marcela Duchampa: nie braé niczego na powaz-
nie, a nawet — przeciwnie — zartowact z tego, co
traktuje sie nazbyt powaznie: ze sztuki, mitosci,
nauki, pracy... z samego siebie. W How To Look
at Modern Art in America na przyklad, Rein-
hardt wtraca drwiny na temat cynizmu instytucji
finansowych, ktore chca robi¢ interesy na sztuce,
na temat ideologii regionalistycznych w sztuce,
na temat zerowania reklamy na ambicjach sztu-
ki itd. A wszystko to w ramach calkiem powaznej
i szczegOlowej analizy sytuacji sztuki postrzega-
nej z amerykanskiego punktu widzenia, zZrédet
sztuki wspolczesnej i jej manowcow. Powaga nie
jest logicznym przeciwienstwem zartu, a poczucie
humoru to inna zdolno$é myslenia krytycznego,
zdolno$¢, ktoéra przemawia do zmystowosci i wy-
woluje Smiech lub u$miech; czasami wybuchamy
$miechem tylko w Srodku, uémiechajac sie przy
tym jedynie.?3 Zauwazmy, ze li$cie drzewa gene-
alogicznego sztuki nowoczesnej, narysowanego
przez Reinhardta, sa dziwnie podobne do lisci
konopi, ich palenie wywoluje §miech. Na innych
rysunkach artysta zastanawia sie z udawang na-
iwno$cig nad fundamentem warto$ci pienieznej
malarstwa olejnego lub nad zwigzkiem miedzy hu-
manizmem i malarstwem figuratywnym. Tematy
nazbyt lub nie do$¢ powazne? Mniejsza o to: kto$
przeciez musi sie dziwi¢ nonsensom i idiotyzmom
dyskurs6w ideologicznych, kretactwom i bezczel-
nym klamstwom marketingu, oszustwom i hipo-
kryzji w polityce, nieprawdom, glupocie nauki itp.

Jednak w 1967 roku Reinhardt méwi Bru-
ce’owi Glaserowi: ,,0d dawna nie robilem car-
toons ani satyr, poniewaz wydaje sie to juz nie-
mozliwe. Swiat sztuki nie moze juz byé tematem
satyry. (...) Caly $wiat sztuki jest sprostytuowany
[whorish] i zaden artysta nie moglby juz powie-
dzie¢ o innym artyScie, ze jest stara lub mloda
kurwa.”?+ Stowa te sg najwyraZniej $wiadectwem
zniechecenia, na ktére sklada sie zapewne wiele
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czynnikéw:? utowarowienie sztuki, ktéra wydaje
sie juz nie mie¢ wlasnego sensu poza sukcesem
handlowym,?® prostoduszna nieodpowiedzialno$¢
artystow. Ale rowniez bezradno$¢ odczuwana wo-
bec potegi przemyslow ilustracyjnych: ,Najlepsze
obrazy [pictures], najbardziej skuteczne, znajduja
sie [odtad] w magazynach i filmach”?” — Reinhardt
powtarza niestrudzenie od lat czterdziestych. To
zniechecenie pozwala odkryé¢ pewien nieuswia-
damiany element w rozumieniu jego postawy,
a mianowicie walke, by uwolnié sie od wszelkiej
formy alienacji, walke, ktéra prowadzil na wielu
frontach, jako artysta (rzecz oczywista), ale tak-
ze jako dzialacz polityczny, nauczyciel, pisarz czy
krytyk sztuki. Wydaje sie zatem, ze Reinhardt
chce powiedzie¢ Glaserowi, ze pewna walka zo-
stala przegrana, walka o pokazanie dokumentow
sztuki bedacych zarazem historyczna dedukeja po-
jecia sztuki nowoczesnej oraz ironiczng krytyka jej
praktyk, dokumentoéw, jakie nie pozwalaly mu juz
konfrontowac sie ze Srodowiskiem, ktérego war-
tosci i sposobu funkcjonowania nie akceptowal.
Uwazal, ze 6wczesne $rodowisko artystyczne zo-
stato do cna skorumpowane przez instytucje sztu-
ki, ktére — ‘przemystowo’ i finansowo — narzucily
koncepcje artysty jako profesjonalisty i jako inzy-
niera $wiadomo$ci (grafika, reklama, marketing
itd.), niszczac rozumienie sztuki jako intymnego
procesu spelnienia i emancypacji. ,Fala sztuki
goracej, nadetej i skompromitowanej (...) zalala
rynki i zatarta w latach pieédziesiatych wszystkie
linie podziatu oraz (...) przeksztaltcila spokojna
i godna profesje [artysty] w halasliwg i namietng
pogon za zyskiem.”?® Malarstwo stalo sie wowczas
szawodem polegajacym na podobaniu sie i sprze-
dawaniu.”®

Pod koniec zycia, nie rezygnujac ze sprze-
dawania swoich obrazéw, Reinhardt skupil sie
zatem na malarstwie, ktore przezywal jako dzia-
lalno$¢ emancypujaca (bo najbardziej wolng ze
wszystkich), cho¢ bynajmniej nie pozbawiong swej
mocy krytycznej przez to wlasnie, ze wpisywala sie
wlasnie w mainstream abstrakcyjnego malarstwa
jego czas6w. Choé ozywcza, dzialalno$c ta nie byla
z tego powodu mniej subwersywna.
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Malowanie [a painting] pozostaje jednak
praktyka stosunkowo prywatna i indy-
widualng, a jego najbardziej swobodna
i najbardziej abstrakcyjna forma nie stara
sie komunikowac¢ jakich$ specyficznych
informacji czy tematow. Fakt, ze jest ono
uniwersalne, niehistoryczne i niezalezne od
codziennej egzystencji, nie oznacza, ze nie
ma ono znaczenia. Niektére osoby myéla,
ze jezeli malowidlo nie ma tematu lub nie
jest obrazem [picture], to nie ma sensu. To
nieprawda.s°

W tym wyktadzie z 1943 roku Reinhardt
przyznaje wiec, ze malarstwo jest praktyka ,sto-
sunkowo prywatna i indywidualng,” ale wyraza
tez przekonanie, ze bedzie nia ,w coraz mniej-
szym stopniu,” az wywola ruch masowy, ktory je
zdemokratyzuje. I widzieliSmy, Ze w tym samym
wykladzie, podobnie jak Marks i Mondrian, Rein-
hardt wierzy, ze ,,dziela sztuki znikng, kiedy samo
otoczenie stanie sie rzeczywisto$cia estetyczng.”s!
W 1943 roku bylo trudniej niz dzisiaj zrozumieé,
ze owa ‘rzeczywisto$c¢ estetyczna’ nie jest ta, ktéra
wyzwala czlowieka, lecz ta, ktora podporzadko-
wuje go organizacji spoleczenstwa kapitalistycz-
nego: formom urbanistyki dostosowanym do jego
gospodarki (technika ‘dryfu’ Miedzynarodowki
Sytuacjonistycznej stara sie zerwaé z tym podpo-
rzadkowaniem) oraz handlowej ofercie przemystu
kulturalnego (tego, ktory Reinhardt zazarcie kry-
tykuje, a mianowicie przemystu ilustracji).

Dlatego tez aktualny kontekst sklania do
przemyslenia na nowo powyzszych pogladéw Re-
inhardta po to, aby wynalez¢ nowe strategie, dzie-
ki ktérym dziela moglyby znalez¢é dla siebie miej-
sce w otoczeniu estetycznym, poniewaz horyzonty
rewolucji estetycznej, oczekiwanej wowczas przez
wielu artystéw i filozoféw, oddalily sie. Musimy
zatem zrozumie¢, ze owo znikanie, roztapianie sie
dziel w rzeczywisto$ci nalezy pojmowac¢ na modle
aktywnego podboju, a nie pasywnej recepcji. Co
prawda Reinhardt przytacza stynna formule, przy-
pisywana blednie Miesowi Van der Rohe: Less is
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more, more is less, lecz dzieli ja na dwa zalecenia,
ktore nadaja jej precyzyjny sens: nie obcigza¢ ma-
larstwa abstrakcyjnego tym, co mogloby ograni-
czaé jego czysto$é (,wiecej znaczy mniej”3?) i nie
robi¢ z niego wartoséci komercyjnej czy politycznej
(,mniej znaczy wiecej”3).

»Biel jest »antyseptyczna, a nie artystycz-
na, stosowna i ladna na meblach kuchennych,
ale nigdy nie jest sposobem wyrazania prawdy
i piekna«.”34 Ten dowcip Reinhardta jest wymie-
rzony — nie sposéb w to watpi¢c — w Kompozycje
suprematystycznq. Bialy kwadrat na biatym tle
(1918) Kazimierza Malewicza. Wzmacnia on cheé
wyizolowania Reinhardtowskiego czarnego obra-
zu z wszelkiej innej rzeczywistoéci: przedmiotu
absolutnego (ab-solus, odwigzany). A przeciez Re-
inhardt moglby réwnie dobrze powiedzieé, ze biel
jest dobra dla $écian domow, jak dla tych z Domu
Berlioza (1914) Maurice’a Utrilla (Luwr) na przy-
klad, domu, ktérego Sciany — pomalowane na bia-
o — zainspirowaly malarza. Podobnie, jak ksztalty
dachéw i cienie fotografowane technika czarno-
-biala przez Ellswortha Kelly’ego mozna uznac za
spontaniczne wylonienie sie ‘rzeczywisto$ci este-
tycznej,” jakie Reinhardt wyobrazal sobie w latach
czterdziestych, zanim obral droge malarstwa ide-
alnego, bedacego kresem ponadczasowego cyklu
historii sztuki.?s Lecz jesli malarstwo mialo staé¢
sie praktyka masowa i demokratyczna, to nie
od rzeczy byloby zauwazy¢, ze rzadko maluje sie
swoja kuchnie i swoje pokoje na czarno, podobnie
zreszta jak Sciany zewnetrzne, czego potwierdze-
niem s3... praktyki malarskie Claude’a Rutaulta
i Bernarda Brunona.

Stawiamy tu zatem kilka tez odnoszacych
sie do ciggow sztuki, ktérych wpisanie w przedlu-
zenie pracy i refleksji Ada Reinhardta uwazamy
za zasadne. Dwie pierwsze dotycza mozliwej ‘ab-
sorpcji’ praktyki malarskiej przez rzeczywisto$c,
ktora staje sie w ten sposéb demokratyczna
i estetyczna3® (Rutault i Brunon). Dwie nastep-
ne dotycza warunkéw koniecznych do tego, aby
postugiwanie sie w sztuce ilustracja zachowalo
sens w aktualnej sytuacji samej sztuki (Laurent
Marissal i Taroop & Glabel).
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Claude Rutault pozostawia malowanie
swoich obrazéw ‘podwykonawcom,’ ktorzy reali-
zuja jego prace takim samym gestem, jak gdyby
malowali swoje mieszkanie, $ciany galerii sztuki
czy jaki$ budynek publiczny wedlug konkretnego
projektu/dziela artysty. To on okre$la ramowe
warunki realizacji, ekspozycji i wymiany, pozo-
stawiajgc ‘podwykonawcom’ — kolekcjonerom —
samo malowanie, jak rowniez pewne wybory este-
tyczne, proponowane im podtug réznych definicji.
W 1973 roku, w plétnie pojedynczym, zostaje
ustalony sposéb postepowania Claude’a Rutaulta,
okreslany odtad jako definicja-metoda, a poZniej
de-definicja/metoda (d/m). Ostatnia pozycja de-
-definicji/metody w katalogu opublikowanym
w roku 2016 nosi numer 657.

(...) Plotno rozpiete na blejtramie, poma-
lowane tym samym kolorem, co $ciana, na
ktorej jest zawieszone. Mozna uzy¢ wszyst-
kich formatow standardowych dostepnych
w handlu, ktére moga by¢ prostokatne,
kwadratowe, okragte lub owalne. Zawie-
szenie jest tradycyjne.

Ta pierwsza d/m z 1973 roku — ptétno po-
Jjedyncze — jest zreszta ‘zdublowana’ przez dwie
inne: obraz pojedynczy (1996) oraz malowidlo
pojedyncze (2013).3” Tworzenie — wymys$lanie —
odbywalo sie wiec w jezyku i w pisaniu, podczas
gdy wiekszo$¢ wyborow estetycznych byla pozo-
stawiona wlascicielom lub innym osobom, ktore,
malujac swoje pokoje, urzeczywistniaja pomysly
artysty; bez watpienia dostrzec w tym mozna do-
Swiadczenie sztuki konceptualnej. Ktokolwiek
moégtl wziaé na siebie jedna lub wiele d/m i zre-
alizowac jg lub je, malujac na przyklad swoj salon
lub $ciane wlasnego domu — oczywiScie zgodnie
z umow3 zawarta z artysta. Godne uwagi odwro-
cenie rol! To juz nie artysta maluje, lecz ‘widz:’
nabywca, przyjaciel, pracownik centrum sztuki.
W ten sposob malowanie staje sie dzialaniem do-
stepnym innym osobom niz sam artysta. Takim,
ktobre uczestniczg rownie aktywnie w rzeczywisto-
$ci zjawiska artystycznego, a wiec w demokraty-
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zacji praktyki malowania. Nasuwa sie tu pewna
uwaga na temat tego, co oznacza demokratyzacja,
poniewaz czesto myli sie ja z umasowieniem, na
wzo6r masowych produktéow komercyjnych. Jezeli
jakie$ zjawisko z dziedziny sztuki nie jest masowe
w tym sensie — tak jak ksigzki, filmy i produkty
pochodne zwiazane np. z Harrym Potterem —
wowczas jest nazbyt czesto uznawane za adreso-
wane do waskiego kregu i elitarne, a wiec niede-
mokratyczne.

Tymczasem pojecie demokracji — wladzy
ludu, kratos/demos — ma dwa aspekty: prawny
i praktyczny. Zgodnie z prawem w ustroju demo-
kratycznym wszyscy obywatele moga uczestniczy¢
w zyciu politycznym, lecz rzadkie sg kraje, w kto-
rych glosowanie jest obowigzkowe; wiekszosé
daje pierwszenstwo swobodnemu i réwnemu dla
wszystkich dostepowi do tego prawa, z ktérego
wynika mozliwo$¢ odmowy. W Paristwie Platon
rozwaza spoleczenstwo z trzema wyspecjalizowa-
nymi klasami — kupcow, straznikéw i przywodcow
— do ktorych wszyscy (kobiety i mezczyzni) maja
swobodny dostep, postanawiajac ksztalci¢ sie, aby
zdoby¢ kompetencje nieodzowne do pozadanych
zadan. Nie wszyscy sa artystami, lecz wszyscy
moga nimi by¢, z nielicznymi wyjatkami, jak wi-
dzieliémy powyzej.

Pragnienie sztuki, che¢ uczestniczenia w jej
nurtach i zawirowaniach, wybdr ksztalcenia, ktore
mogloby do tego zblizy¢ itp., ulegaly od stulecia
stopniowej, lecz znacznej demokratyzacji, odhie-
rarchizowaniu i uwalnianiu od rynku, przynaj-
mniej w $wiecie zachodnim — przeobrazenia pojeé
dotyczacych sztuki, dziela, instytucji sztuki, twor-
czo$ci/produkcji artystycznej itd. odegraly w tym
istotna role. Pod takim wlasnie katem nalezy my-
Sle¢ o demokratyzacji sztuki, jakiej oczekiwal Re-
inhardt, a d/m Claude’a Rutaulta majg w tym swoj
udzial, co nie wyklucza skadinad ich obecnosci na
rynku sztuki. Uczestnicza w tym procesie demo-
kratyzacji, czyniac dostep do uprawiania sztuki
mozliwym dla tych wszystkich, ktorzy sobie tego
zycza. Nie byloby rzecza rozsadna oczekiwaé od
wszystkich, ktérzy maluja kuchnie, mieszkanie
lub fasade domu, aby oglaszali te prace jako sztu-
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ke (na modle Marcela Duchampa, ktéry zmienia
w ten sposob status i sens przedmiotéw przemy-
slowych, okre$lajac je mianem readymade). Ale
kazdy moze to robic i lezy to w zasiegu wszystkich.

Praca moglaby by¢ materialnie identyczna,
lecz jej sens i sposob jej doswiadczania bylyby inne
dla tych, ktorzy rozumieja, ogarniaja i akceptuja
jej sens, oraz dla tych, ktorzy nie sa do tego zdol-
ni lub nie chea sie z nig utozsamiaé. Taka wlasnie
droge refleksji }aczy Bernard Brunon spontanicz-
nie z praca Reinhardta. Zainspirowana czarnymi
malowidlami w latach siedemdziesiagtych, formulo-
wana przezen wowczas problematyka ,,poszukiwa-
nia mozliwo$ci malowania bez przedstawiania”s®
doprowadza go pod koniec lat osiemdziesiatych
do polaczenia praktyki malarza pokojowego z jego
pracg jako artysty. ,W roku 1989 praktyka arty-
styczna Bernarda Brunona przybiera postac firmy
malarskiej nazwanej That’s Painting” — pisze Je-
an-Baptiste Farkas. ,,Brunon objasnia ten wybor
w nastepujacy sposob: »Stopniowo uswiadamia-
lem sobie, ze to malarstwo, ktore staralem sie
uprawia¢ w pracowni od siedmiu czy oSmiu lat,
malarstwo, ktore niczego nie przedstawia, na-
wet jakiego$ obrazu abstrakcyjnego, uprawialem
tak naprawde wtedy, gdy malowalem pokdj. (...)
Im mniej jest do ogladania, tym wiecej do my-
§lenia«.”39 W rzeczy samej, dziela tego artysty
nie polegaja na niczym innym, jak na pracach
remontowych, monochromatycznych, a w wielu
przypadkach nawet bialych. Przejécie od wielkiej
sztuki do »dobrze wykonanej roboty remontowej, «
ktéremu zawsze »towarzysza cierpienia« oraz
pewne nostalgiczne pozostalosci, jak na przyktad
podpis w tym samym tonie skladany przez artyste
na niektérych pomalowanych écianach. Scianach
ods$wiezonych lub upiekszonych, ktore przy okazji
zapewniaja arty$cie utrzymanie.”#°

Tego typu struktura ekonomiczna odpo-
wiada temu, co Karol Marks okreélal terminem
Selbstbetdtigung, pracy niebezposérednio produk-
cyjnej, dzialalnosci spontanicznej lub automanife-
stacji. Ilustrowal ten typ rozwiazania przykladem
przedsiewziecia Johna Miltona, ktéry w roku 1667
postanowil przestaé liczy¢ na innych i sam wydal
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swoj poemat Raj utracony. ,Milton stworzyl Raj
utracony z tych samych przyczyn, dla ktérych
jedwabnik produkuje jedwab. Bylo to dzialanie
wynikajace z jego natury. Sprzedal p6zniej swoj
produkt za 5 f. szt. Jednakze proletariusz literac-
ki w Lipsku, fabrykujacy ksiazki (np. kompendia
z dziedziny ekonomii) na zamowienie swego wy-
dawcy, jest pracownikiem produkcyjnym, gdyz
jego produkt jest juz z géry podporzadkowany
kapitalowi i zostaje wykonany tylko dla pomno-
zenia tego kapitalu.”# Malowanie staje sie wiec
dla Bernarda Brunona zaréwno praca zarobkowa,
jak i spelnieniem pewnego projektu artystycznego,
struktura ekonomii sztuki wpisana w ogélne ramy
ekonomii, oraz dzialaniem wolnym i autonomicz-
nym, tzn. niewyalienowanym. Jest to godne uwagi
co najmniej w dwoch punktach: z jednej strony
nastepuje odwrocenie dynamiki alienacji, ktorej
gléwnym zrédlem (ale bynajmniej nie jedynym)
jest gospodarka kapitalistyczna, a z drugiej — po-
woduje rébwnoczesne unikniecie profesjonalizacji
statusu artysty. Istotnie, uznanie ‘dobrze wykona-
nej pracy remontowej’ nie dotyczy tego, co czyni
z That’s Painting projekt artystyczny. Paradoksal-
ne jest to, ze struktura gospodarcza przedsiebior-
stwa stanowi rame, ktéra pozwala tworzyé Swiat
tak, jak sie tworzy sztuke, tzn. uczyni¢ z prakty-
ki malarskiej dzialanie w Swiecie — jest to jeden
z mozliwych sposobow urzeczywistnienia idei Re-
inhardta. Dodajmy, ze podpis, bedacy tradycyjnie
znakiem autorytetu i kultowego statusu dziela,
odgrywa u Bernarda Brunona pewna role dialek-
tyczna: poczatkowo ma funkcje poréwnywalnag
z funkcja podpisu ‘R. Mutt’ umieszczonego na
pisuarze, czyli stwierdzeniem zmiany sensu pracy
wykonanej w ramach dzialalnoSci gospodarczej;
sLecz bardzo szybko — pisze artysta — kiedy ta
dzialalnos¢ zyskala uznanie w Swiecie sztuki dzie-
ki wystawom i zamoéwieniom kolekcjonerow, da-
rowalem sobie podpis, ktory zreszta byt tylko dla
mnie, skoro, schnac, zanikal.”

PodejScie Laurenta Marissala jest catkiem
inne. Jako ‘malarz bez malarstwa, lecz nie bez dzia-
lant malarskich’ zwalcza on alienacje bezposrednio
w pracy zarobkowej, zwlaszcza w Pinxit i Pinxit II.
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Wszystkie Slady sztuki, tzn. jego dzialan malar-
skich, nie tylko walka o dezalienacje (performan-
ce?) i malarstwo, nie tylko teksty, pisma czy druki,
ale rowniez rysunki, komiksy itd. nalezy traktowac
na tej samej plaszczyznie, jako dokumenty sztuki.
Po rozszerzonym pojmowaniu sztuki przez Jose-
pha Beuysa, rozszerzonym pojmowaniu rzezby
przez Rosalind Krauss, Marissal realizuje w ten
sposob rozszerzone pojecie malarstwa. Malowanie
staje sie dzialaniem malarskim, ktore przeksztalca
przestrzen lub wrecz rzeczywisto$é, a dzialanie to
nie wzdraga sie przed wykorzystywaniem ilustracji
jako jednego ze swych narzedzi, podobnie jak ilu-
stracja moze zrealizowac sie w badaniach nauko-
wych dotyczacych pierworodnej zbrodni sztuki. Ra-
dykalna swoboda dzialania — ‘R6b co chcesz’ (1534)
— oznacza w Pinxit* niezgode na sprzedawanie
czasu ze swojego zycia za nedzny zarobek na chleb
oraz wykorzystywanie dzialania malarskiego w celu
przelamywania ograniczen narzucanych przez ten
model pracy najemnej. Oznacza nadawanie jej
w ten sposdb zupelnie innego sensu: odzyskanie
czasu sprzedawanego pracodawcy, aby po$wiecic
go na dzialania malarskie, dysponowanie gablo-
ta zwigzkowa, aby pokazywac w niej dokumenty,
ustanowienie niejawnej biblioteki ksiazek czyta-
nych w ukryciu, przeksztalcenie przestrzeni pracy,
aby miec toalete dla personelu lub pomieszczenie
na positki itp. Latwo zrozumie¢, dlaczego w walce
‘zwigzkowo-malarskiej’ rozréznienie miedzy figu-
ratywnoscia i abstrakcja schodzi na drugi plan: jest
ono teraz juz tylko wyborem taktycznym w strategii
dezalienacji. Co prawda, kapitalistyczna organiza-
cja gospodarcza nie jest jedynym zrodlem aliena-
cji. Moga nimi by¢ takze religia i tradycje, rozrywka
i marketing polityczny, relacje miedzyosobowe lub
wybér stylu zycia, brak dochodoéw i zyciowa ko-
nieczno$c¢ zaakceptowania pracy najemnej, podob-
nie jak nadmiar majatku. Aby moc by¢ filozofem,
Ludwig Wittgenstein odrzucil jakakolwiek cze$é
ogromnego spadku po ojcu.

Z programu zycia wolnego, niewyalieno-
wanego, wynika zatem nie tylko walka polityczna,
ale réwniez dyscyplina, refleksyjnoé¢, praca nad
soba itp., i moze sie on wyraza¢ na rézne sposo-
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by: w sztuce, w pisaniu, w filozofii, w my$leniu
krytycznym, badaniach naukowych, dzialalno-
$ci edytorskiej, w aktywizmie i podejmowaniu
rozmaitych wyzwan, lub po prostu w wyborze
sensownego zawodu. Komiks Laurenta Maris-
sala LJCBD2006,* ktorego wspotwydawcami sg
Zaklad Sztuk Plastycznych Uniwersytetu Rennes
2 oraz Centrum Filozofii Sztuki* Uniwersytetu
Paris I Panthéon-Sorbonne, jest rbwnocze$nie
pewnym wyzwaniem, praca naukowa, mysleniem
krytycznym, a na koncu takze sztuka. Na pomyst
Jeana-Charles’a Agboton-Jumeau, by przedstawié
prace Lefevre’a Jean Claude’a w formie komiksu
(fr. BD — bandes dessinées), autor reaguje krzy-
czgc: ,Jako DB? Jako BD... To $mieszne... Twor-
czo$¢ LJC to przede wszystkim tekst!” A dwie
strony dalej spis tre$ci ukazuje trzy ogromne
segregatory: aby dotrze¢ do sensu LJC Archives
(metody pracy Lefevre’a Jean Claude’a) trzeba
bowiem wiele przeczyta¢, wykona¢ pewien wysi-
lek myslowy, odtworzy¢ konteksty intelektualne,
historyczne, instytucjonalne itd. Krétko mowiac,
aby przerobic jego sztuke na rysunek, trzeba by¢
badaczem, krytykiem sztuki i interpretatorem,
jako ze rysunek jest zarazem narzedziem inwencji
i sposobem utrwalania pomystow, ktore najpierw
pomaga zbudowaé. Choéby najbardziej pomysto-
wy, rysunek jest tu zatem skromny i informacyj-
ny, czarno-bialy, i wspotbrzmi z wieloma kartami
z archiwum, ktore, cho¢ fikcyjne, przyjmuja for-
mat czesto stosowany przez LJC Archives. Ten
komiks, ktérego tytul nawigzuje do systemu ar-
chiwum Lefevre’a Jean Claude’a: BDLJC2006,
pozostaje dotychczas jedng z rzadkich prezentacji
calo$ciowych tworczo$ci tego artysty. Stanowi on
widzialny dowdd skuteczno$ci takiego instrumen-
tarium badania/rysunek, ktore Laurent Marissal
stosuje dzisiaj zwlaszcza w swojej pracy doktor-
skiej Sztuka, zbrodnia, ktéra wlaénie powstaje.
Praca kolektywu Taroop & Glabel jest roz-
leglym programem mySélenia krytycznego w ogd-
le, drugim obliczem ‘szkodzenia glupocie,” jak to
wyraza Francois Coadou,*® programem, w ktérym
ilustracja jest zarazem narzedziem i metoda. A po-
zostaje wiele do zrobienia, czterysta lat po René
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Descartes’ie, ktory — choé¢ wyedukowany przez
jezuitow — stworzyl podwaliny metody krytycznej
w filozofii. Istotnie, tak jak to zalecal, nalezy raz
jeden poddac¢ krytycznej refleksji wszystko, czego
nauczyliSmy sie w szkole, w domu, w mediach czy
w pracy, poniewaz miedzy naiwnoS$cia dziecin-
stwa, beztroska mlodosci, bezwladem wieku do-
rostego czy gnusnoécia jesieni zycia istnieje sporo
wiedzy, przekonan czy wierzen, ktore nie przyno-
szg nam zaszczytu. Krytyczne ostrze rysunkow —
ilustracji — Taroopa & Glabela moze dotyka¢ nie-
ktorych uroszczen naukowych (genu Boga) lub
ekstrawagancji filozoficznych (kolektywistyczne
utopie Charles’a Fourriera), lecz wymierzone jest
przede wszystkim w wiedze, jaka kierujemy sie
w zyciu codziennym, w madro$¢ ludowa, w rozu-
mienie zjawisk ksztaltowane przez media, w na-
sze wybory konsumenckie, w cuda religijne oraz
klamstwa marketingu itd. Wbrew pozorom istote
tego podejécia nalezy uzna¢é za kartezjanska, lecz
jest to krytyka uogolniona i posunieta do skrajno-
Sci, na sposob Nietzschego, tyle ze bez jego bredni
(antysemityzmu, mizoginii, etyki wiktorianskiej
itp.). Nie nalezy sadzi¢, ze podejscie tego kolek-
tywu artystow, stworzonego w roku 1993, polega
na wy$miewaniu wszystkiego (mimo, Ze znaczna
cze$¢ ich tworezosci to czyni) ani ze polega ono
na atakowaniu wszystkiego, co jest drogie naszym
spoteczenstwom (cho¢ potem niewiele pozostaje
juz do obrony), lub Ze nie oszczedza ono nikogo
ani zadnego przekonania. Wrecz przeciwnie, ono
nas broni, kiedy usilujemy nie ple$é ghupstw. Jako
dowdd, ze Taroop & Gabel nie o§mieszaja wszyst-
kiego, niech postuzy seria prac, ktoére poprzesta-
ja na zreprodukowaniu powiekszonych okladek
ksiazek, z powodu ktérych ich autoréw skazano
na stos (Le biicher pour les livres et leurs auteurs
[Stos dla ksiagzek i ich autoréw], 1993). Niekiedy
za jedno stowo, a najczesSciej za swobodne docie-
kanie prawdy, zawsze z powodu niewystowionej
ghupoty duchownych. Wykonujac taka prace, trze-
ba by¢ przede wszystkim historykiem, podczas
gdy umiejetnosci sa $wiadomie marginalizowane,
lecz prace te — ktore z trudem nazwaliby$Smy jesz-
cze dzielami (ale dlaczego?) — wymagaja mysle-
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nia bystrego i wrazliwego, mysSlenia, ktore budzi
$miech — lub wprawia w drzenie — widza. Miesza
ono grubianstwo obscenicznoéci z finezja ,humo-
ru platonicznego.”# Czy to grubianstwo? Logotyp
z 2000 roku Taroopa & Glabela zawiera schema-
tyczny rysunek Luku Tryumfalnego otoczony
dwoma slowami: grubianstwo czy wulgarno$c?
Bedacy symbolem patriotycznej meskosci, paryski
tuk jest poza tym tematem serii pocztowek zatytu-
lowanych Opération Paris ville décente [Operacja
Paryz miasto przyzwoito$ci],*® na ktorych majtki
naklejone na monument kryjg zaré6wno stercza-
ce czeSci anatomiczne, jak i ksztalty narodowego
monumentu budzace wiadome skojarzenia. Pocz-
towki te sg podpisane Letaris (autor dzialajacy od
1995 roku), co sugeruje, ze program sztuki jako
myS$lenia krytycznego nie jest ekspresja artystycz-
na w utartym znaczeniu tego stowa, lecz podzia-
lem spojrzen na $wiat pomiedzy rézne wrazliwosci
i tozsamosci, ktore przyjmujg m.in. takie nazwy
wlasne lub nazwiska, jak: Taroop & Glabel, arty-
Sci szczesliwi, Ernest T., Letaris — wszyscy bedacy
czlonkami stowarzyszenia artystow malujacych
recznie.* Rysunek reprodukowany w tym samym
katalogu z Nantes, zatytulowany Aby wyjasnié
(?) sytuacje, jedynie gmatwa konstelacje pod-
miotéw zaangazowanych w projekt, a przynaj-
mniej nazwisk ich tworcow. Jako historycy epoki,
w ktorej Koéciot po prostu palil autoréw z powo-
du takich idiotyzmoéw, jak pepek Adama na ilu-
stracji, Taroop & Glabel biora na siebie zadanie
empirycznego szukania dowodéw w Bdg nie ko-
cha religii,>° jednej z tych znakomitych publikacji
artystow, ktore — podobnie jak Stos dla ksiqzek
1ich autoréw — poprzestaja na zreprodukowaniu
dokumentéw, bez najmniejszego komentarza.
To wystarcza, by wzbudzi¢ wybuchy $miechu lub
dreszcze smutnej zadumy, w zaleznoéci od sytu-
acji: ukryte w $wiecie to, co nieprzemys$lane, po-
zostaje niewidzialne. Projekt Taroopa & Glabela
karmi sie zatem zdolno$cia krytyczng czlowieka,
uznajac kazdego za zdolnego do rozpoznania ghu-
poty w $wietle reflektoréw sztuki. W ten sposéb
duet artystow stworzyl prawdziwy traktat se-
miologiczny zatytulowany Aucune photo ne peut
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rendre la beauté de ce décor [Zadne zdjecie nie
moze oddaé piekna tej scenerii], traktat adreso-
wany do wszystkich teoretykéw, ktorzy pochylaja
sie nad slawetng problematyka tekstu i obrazow.
Ksiazka ta reprodukuje bowiem dostownie obrazy
z prasy codziennej z ich podpisami, jedne bardziej
zaskakujace niz drugie, niektore przez swoja tau-
tologiczna banalno$é, inne przez kompletny brak
zwigzku tekstu z obrazem, a jeszcze inne przez
niedorzeczno$¢ charakteryzujaca sie zapomnie-
niem sensu stéow lub Slepota na to, co przedsta-
wiaja zdjecia. Jest to krytyczna pedagogika na
uzytek dorostych, §mieszna i skuteczna, pozosta-
wiajgca wszakze pewna tajemnice na plaszczyznie
teoretycznej i stawia pytanie: co wywoluje efekty
komiczne? Przepastne rozbieznos$ci miedzy obra-
zem i tekstem, jak gdyby redaktorzy nie widzie-
1i, co ogladaja, ani nie rozumieli tego, co méwia.
Czy to mozliwe? A to nie jest rzecz bez znaczenia
w przypadku organdéw prasowych, ktére powinny
przynajmniej informowac swoich czytelnikow,
jesli nie dostarcza¢ im kulturalnej strawy. Nawet
jesli historycy zaczeli juz pisa¢ historie naukowe-
go bledu, to wciaz nie istnieje nauka o glupocie.
A przeciez kto§ powinien mdc ja wytykac wszedzie
tam, gdzie ona nas obraza i wypacza mysli wspéto-
bywateli, niezaleznie od formy, jaka przybiera. Ta-
roop & Glabel wypelniaja te luke, czyniac ze sztuki
krytyczne instrumentarium mys$lenia zanurzonego
w zezwierzeceniu Swiata. Niektorzy zwrociliby jed-
nak uwage, ze ani glupoty, ani zezwierzecenia nie
mozna uznac za cechy zwierzat.

Tak, jak Reinhardt myslal juz w 1943 roku,
dziela sztuki, w tradycyjnym znaczeniu obiektu-
-fetysza, niemal §wietego, oddzielonego od $wiata
rama lub cokolem, ustepowaly stopniowo miej-
sca innym typom eksperymentow. Czterej artySci
przedstawieni wczesniej pokrétce kaza nam sa-
dzié, ze to znikanie dziel, ktére Reinhardt wyobra-
zal sobie jako ich wchlanianie w rzeczywisto$é lub
przez rzeczywisto$¢ (ewentualnie estetyczng),
moze dotyczy¢ zaréwno malarstwa pojmowa-
nego jako praktyka malowania, jak i ilustracji,
do ktorych moga nalezeé zwyczajne reprodukcje
rzeczywisto$ci i dokumentéw (Stosy... Taroopa &
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Glabela), a takze fotografia. Rezygnacja z wyobra-
zenia dziela oddzielonego rama i odseparowane-
go od $wiata sklania do zmiany pojecia sztuki, do
jego poszerzenia w taki sposob, aby dziela — a tym
bardziej arcydziela — zostaly zastapione doku-
mentami, eksperymentami, przedmiotami (tzn.
pieces of art lub works), a wszystkie te kawalki
rzeczywistoS$ci wtapialy sie w nig poza specyficz-
nym kontekstem, ktéry przeksztalca je w czynniki
sztuki. Jak Guy Debord wyrazit sie w roku $§mier-
ci Reinhardta, kiedy sztuka ,konstytuuje sie jako
sztuka niezalezna w nowoczesnym znaczeniu (...)
stajac sie indywidualnym wytwarzaniem odizolo-
wanych dziel (...), to jej niezalezna afirmacja jest
poczatkiem jej roztapiania sie.”s* Dochodzac do
granicy sztuki nowoczesnej, Reinhardt przyczynia
sie w istotny sposéb do tego jej rozplywania sie:
czynno$¢ malowania goruje odtad nad dzielem,
a tworzenie ulega racjonalizacji dzieki analizie
kontekstu historycznego, spolecznego i artystycz-
nego, poprzez teksty i rysunki, dokumenty sztuki.

Druga konsekwencja, ktora zaliczenie
tych czterech artystow do nastepcow Reinhardta
pozwala zrozumiec, jest to, ze spér malarstwo/
ilustracje (paintings/pictures), w ktérym Rein-
hardt opowiedzial sie za tym pierwszym, a prze-
ciwko tym drugim, mozna interpretowaé nie ze
wzgledu na formy figuratywne przeciwstawiane
formom niefiguratywnym, lecz w odniesieniu
do uzytkéw, jakie z nich sie czyni. Uzytkow, kto-
re — odwolujac sie do Marksa — podzieliliémy na
dwie kategorie w zalezno$ci od typu lub stopnia
alienacji, ktéra moga one za soba pociggac. Bycie
wydawcg, podobnie jak uprawianie ilustracji, nie
determinuje sensu tych zaangazowan: widzieliémy
to w przypadku Johna Miltona, wydawcy (nakla-
dem autora) wlasnego poematu, i przeczuwamy,
ze podobnie ma sie sprawa z Reinhardtem i jego
ilustracjami. Rzeczywiscie, podkreslaliSmy, ze
ten ostatni zwalczal alienacje zar6wno jako akty-
wista polityczny i ‘reporter’ w mtodosci, jak i jako
artysta w okresie p6zniejszym. Jego tworczoSci
ilustratorskiej nie spos6b umiesci¢ w dezalienu-
jacych ramach przemystu kapitalistycznego, na
ktorych okreslenie nie dysponowal on jeszcze
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ustalonym terminem: ,komunikacja (...), rekla-
ma masowa lub przemyst obrazu,”s ktéry pod
piérem Guy Deborda stanie sie ‘spoleczenstwem
spektaklu,” nowym obliczem kapitalizmu. Rein-
hardt stwierdza przytomnie, ze przemyst kultural-
ny (prasa, kino, reklama itd.) przywlaszcza sobie
to, co wezesniej bylo niemal wylaczna prerogaty-
wa artystow, a mianowicie obraz jako ilustracje.
W jego czasach, z jednej strony, artysta nie moze
juz konkurowa¢ z potega i mozliwo$ciami przemy-
shu, a z drugiej — zadnego sensu nie ma wklada-
nie w zlocone ramy tego typu ilustracji, jakie te
przemysly wymyslaja i produkujg. Schroniwszy sie
w Stanach Zjednoczonych, Ernst Cassirer obser-
wuje w tym samym okresie narodziny przemystu
mass-mediow, ktory interpretuje w kategoriach
technologii mitu: ,,0dtad mozna mity wytwarzac
w takim samym znaczeniu i wedlug tych samych
metod, co jakakolwiek inna nowoczesna bron, jak
karabiny maszynowe czy samoloty.”5*

Dzisiaj mowi sie otwarcie o ekonomii uwa-
gi, a okreslenie to jest wyznaniem winy: nie pozwa-
la¢ swiadomosci konsumentéw chodzié samopas
i ciaggle rozwijaé strategie majace na celu zawlad-
niecie i manipulowanie nia. Czy to w odpowiedzi
na Dwanascie regut dla Nowej Akademii Rein-
hardta z roku 1957, Yves Citton formutuje w 2014
roku Dwanascie maksym ekozofii uwagi?% Inte-
resujgca jest jego propozycja, aby raczej ,nauczy¢
sie wybiera¢ swoje alienacje”, niz dazy¢ do rady-
kalnej emancypacji (maksyma 5). Koncepcja dzie-
la otwartego Umberta Eco zmierza w tym samym
kierunku, stawiajac hipoteze, ze sztuka daje odpo-
wiedz wlasnie na problematyke alienacji, lecz ze
dezalienacji nigdy nie osigga sie raz na zawsze. Eco
przyznaje, ze inspiracje czerpal z Karola Marksa,
podczas gdy idea rewolucji permanentnej jest ra-
czej anarchistyczna: ,Rewolucja trwa permanent-
nie...”s® — pisze Pierre-Joseph Proudhon.

Nawet jesli Reinhardt twierdzil, ze ‘powo-
dy malowania’ i ‘powody ilustrowania’ stanowia
‘zupelnie inne cele,” to mozemy uznaé, ze jego
inspiracja dziala w pracach czterech artystow
prezentowanych tutaj przykladowo, poniewaz
w obu przypadkach — malarstwa i rysunkowych
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objaénien sztuki nowoczesnej — buntowal sie on
przeciwko kierunkowi, w ktérym ewoluowal §wiat,
z czym sie nie zgadzal. Ten, kto chce sie unieza-
lezni¢, uniezaleznia sie rownie dobrze przez sztu-
ke, jak przez dzialanie polityczne, jest to kwestia
postawy zyciowej. Takie podejScie potwierdza, ze
kiedy znajduje on schronienie na polu abstrakgji,
to trzeba sie w tym dopatrywac nie jakiej$ poku-
sy mistycznej, lecz woli uchronienia sztuki przed
jakimkolwiek wykorzystaniem nieartystycznym,
jakie prébowano by jej narzuci¢: ideologicznym,
politycznym, mistycznym, estetycznym itp. Ale
jak wobec tego interpretowac fakt, ze porzucil on
swoje comics na temat sztuki? Reinhardt umarl
kilka miesiecy po wywiadzie, w ktoérym podzielil
sie z Bruce’em Glaserem stwierdzeniem braku
skuteczno$ci, mniej wiecej od lat sze$édziesiatych,
swoich karykatur Swiata sztuki. Bardziej niz rezy-
gnacje, nalezy w tym widzie¢ raczej odmowe kon-
tynuowania dzialalno$ci, w ktorej sensie przestal
sie juz odnajdywac.

Problem polega wiec na tym, w jakich wa-
runkach i kontekstach uprawianie ilustracji moze
jeszcze dzisiaj zachowywac jej wymiar emancypa-
cyjny i dezalienujacy. W $wietle powyzszych ana-
liz, nasuwa sie kilka czastkowych odpowiedzi.

Praktyka ta musi odbywac sie poza proce-
durami przemyshu obrazéw, czyli przede wszyst-
kim poza jego celami, coraz bardziej nastawiony-
mi na manipulowanie Swiadomo$cig ludzi. Ztudne
jest przekonanie, ktore towarzyszy wyobrazeniu
artysty jako inzyniera §wiadomoSci, ze sens obra-
zu zawiera sie calkowicie w nim samym, ze tkwi
w nim niezaleznie od uzytku, jaki sie z niego czy-
ni, od kontekstu jego uzycia, od sposobu patrzenia
nan oraz od intencji, z jakimi sie go wykorzystuje
lub oglada. O sztuce trzeba mysleé inaczej, czyli
zmienic¢ jej pojmowanie, aby nie trzeba juz bylo
rozpatrywac jej wylacznie poprzez jej dziela, i aby
nie trzeba juz bylo oddziela¢ dziel od rzeczywi-
stoSci. Reinhardt przyczynia sie do tego na rézne
sposoby, lecz najbardziej przemalowujac swoje
obrazy: to jest ‘bomba z opéZnionym zaptonem,’
gdyz po odejsciu malarza jego czarne obrazy mialy
straci¢ mozliwo$é dostosowywania sie do idealu,
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ktory zdefiniowal w sposdb nastepujacy: ,,Przed-
miot, ktory jest $wiadomy siebie (nie ma nieswia-
domosci), idealny, transcendentny, nie$wiadomy
niczego poza sztuky” (por. cyt. powyzej). To praw-
da, ze oddzielony od rzeczywisto$ci, czarny obraz
Reinhardta nie daje sie ostatecznie oderwaé od
jego autora, tzn. ze jest nierozerwalnie zwiazany
z projektem, ktory doprowadzit do jego powstania.
W gruncie rzeczy chodzi wiec o dyle-
mat, czy organizacja naszych spoleczenstw daje
sie jeszcze pogodzi¢ z wolnoécig indywidualna,
umozliwiajac wyzwalajaca dynamike. Reinhardt
zadawal sobie to pytanie w odniesieniu do spote-
czenstwa spektaklu i mass-mediow, ale dzisiaj jest
to spoleczenstwo cyfrowe, ktore — od ekranéw do
wszechobecnego monitoringu — gruntownie zmie-
nia nasze sposoby zycia. Jak uprawiaé ilustracje
w przestrzeni kulturowej nasyconej obrazami
inie sta¢ sie trybikiem w alienujacej mechanice?
Gdzie umiesci¢ w tym kontekécie Reinhardtow-
ska opozycje miedzy malarstwem a ilustracja?
Musimy szukaé¢ odpowiedzi na te wszystkie py-
tania w skrajnie skomplikowanej sytuacji §wia-
ta, w ktérym nakladajace sie na siebie kryzysy
stwarzaja wrazenie blahoéci w zestawieniu z nimi
wszystkiego innego, w tym sztuki, ktéra — cokol-
wiek sie wydarzy — nie zmieni biegu rzeczy i nie
zapobiegnie handlowaniu bronig i wojnom, nie
ograniczy zanieczyszczenia Srodowiska natural-
nego, hiperbolicznego wzrostu zuzywanej energii
i zmiany klimatycznej. Ktéra nie powstrzyma po-
stepujacej merkantylizacji wszystkich aspektow
zycia, upadku polityk publicznych i poglebiania
sie nieréwnosci, ktéra nie przeobrazi sposobu Zy-
cia konsumentdw, ‘solucjonizmu’ technologiczne-
go oraz niezdolno$ci gospodarki kapitalistycznej
do myslenia o spowolnieniu wzrostu. I tak dalej.
To wszystko prawda, ale sztuka bedzie za-
wsze tam, gdzie sie jej nie spodziewamy, albo nie
bedzie jej w ogdle! Ostatnio wychwalano kreatyw-
no$¢ artystow i chcialoby sie ja zaprzac w stuzbe
kapitalizmu. Daremny trud! Poniewaz, jak pisze
ze wszech miar stusznie Reinhardt, ,Sztuka-ja-
ko-sztuka zawsze budzila i bedzie budzi¢ niepo-
koj filozoféw, kaplanow, politykéw, profesorow,
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patriotow, prowincjuszy, whascicieli, dumnych
posiadaczy, prymitywow, poetow, psychiatréow,
drobnomieszczan, pensjonariuszy, plutokratow,
biedakow, streczycieli, tych, ktérzy zeruja i szuka-
ja przyjemnosci.”s” Jezeli sztuka nie budzi niepo-
koju liberalnych przedsiebiorcow, ktérzy cheieliby
nasladowa¢ jej wyobraznie lub jej pomystowosé,
to dlatego, ze stala sie czym$ innym niz sztuka.
Pod tym wzgledem sztuka stanowi niezrownany
wzorzec my$lenia krytycznego, poniewaz mozna
o niej my$le¢ i ja uprawiac tylko w trybie odmowy,
i moze ona by¢ postawa emancypacyjna jedynie
przez dezalienujgca negacje. Pionierska postawa
Reinhardta pomaga nam to rozumiedé.

Skad jednak mamy wiedzieé, gdzie sztuka
naprawde nie jest oczekiwana? Gdzie nacisnac,
aby zabolalo? Artysta jest wedlug Reinhardta
tym, ktory interpretuje i ktéry interpretuje siebie:
sNie jest rzecza dobra dla artysty sprawiac¢ wra-
zZenie, ze nie wie, co robi, podczas gdy kazdy inny
czlowiek wie, co robi, albo moéwié, ze nic nie jest
zle, lub Ze jest to »sprawa osobistej oceny«, lub ze
»czas pokaze«, co nie jest dobre. Artystow, ktorzy
pozostawiaja innym, a zwlaszcza tym, ktorzy tego
nie wiedza, rozstrzyganie o tym, co jest dobre,
powinno sie przywiazaé do ramy i dzgaé pedz-
lem.”5® Artysta nigdy nie jest tylko artystag, jest
przede wszystkim badaczem i interpretatorem,;
stara sie — i bedzie sie staral zawsze — zrozumie¢,
gdzie, kiedy i jak dzialaé jako artysta. Czasem jest
to wspaniale malarstwo, czasem zaskakujace tek-
sty, a czasem zabawne comics. Reinhardt wybral
malarstwo w opozycji do ilustracji — przynajmnie;j
to daje nam do zrozumienia. Lecz laczg sie one ze
soba na jednym z jego rozweselajgcych rysunkéw,
gdyz artysta przyjmuje postawe bojownika, nie na
obrazie figuratywnym, lecz za obrazem abstrak-
cyjnym jako jego autor, a informuje o tym jeden
Z jego comics.

.32020/ARTandDOC

197 .



GALERIA

Przypisy

t Marcel Duchamp, ,Interview by Dorothy Norman,” Art in America, no. 4 (July—August 1969): 38.

2 An Interview with Ad Reinhardt,” wywiad przeprowadzony przez Bruce’a Glasera, 1966—1967, w Art-as-Art. The Selected
Writings of Ad Reinhardt, Barbara Rose, red. (Berkeley — Los Angeles: University of California Press, 1975), 14.

3 Leszek Brogowski, Ad Reinhardt. Peinture moderne et responsabilité esthétique [Ad Reinhardt. Malarstwo nowoczesne
a odpowiedzialno$¢ estetyczna] (Chatou: Ed. de la Transparence, 2011). Online: hal-01320528.

4 Oscar Wilde, Portret Doriana Graya, thum. Maria Feldmanowa (Krakow: Zielona Sowa, 2006), 85.
5 Ad Reinhardt, ,,Twelve Rules for a New Academy,” 1957, w Art-as-Art, 206.

6 ,An Interview with Ad Reinhardt,” w Art-as-Art, 13.

7 Ad Reinhardt, ,,Abstraction vs. Illustration,” 1943, Art-as-Art, 47—49.

8 ,Chronology by Ad Reinhardt,” 1967, ibidem, 771 8.

9 Ad Reinhardt, ,,The Black-Square Paintings,” 1963, fragment z roku 1961, ibidem, 82.

0 Thidem, 82—83.

1 Ad Reinhardt, ,Art-as-Art,” 1962, w Art-as-Art, ibidem, 56.

2 Ad Reinhardt, ,,Abstract Painting, Sixty by Sixty Inches Square,” 1960 (?), ibidem, 84. Problem datowania: cho¢ opatrzony
jest data 1960, to w aparacie krytycznym mowa jest o tym, ze zostat ,napisany w roku 1963, a opublikowany w Nowy Jorku
w (...) Artforum z marca 1966 roku” (s.84).

13 Reinhardt, ,Abstraction vs. Illustration,” w Art-as-Art, 49.
4 _Chronology by Ad Reinhardt,” Art-as-Art, 6.

15 Tbidem, 7.

16 Tbidem, 6.

7 Ten sam korpus byl pierwotnie eksponowany w Malmo Konsthall w Szwecji w 2015 roku, a nastepnie w Espoo Museum of
Modern Art (EMMA) w Finlandii, w roku 2016. Trudno mi poming¢ milczeniem fakt, ze w Luksemburgu Ad Reinhardt zostal
wykorzystany dla przydania warto$ci prezentacji innych artystow wspotezesnych, ktorych praca nie miata nic — albo miata
bardzo niewiele — wspolnego z jego twdrczoscia.

18 Informacje dostarczone przez Ad Reinhardt Foundation. Podziekowania dla Lisy Cherkerzian za wszystkie te szczegély,
a takze za wskazanie mi najnowszej publikacji dotyczacej ilustracji Ad Reinhardta: Jason E. Hill, Artist as Reporter: Weegee,
Ad Reinhardt, and the PM News Picture (Oakland: University of California Press, 2018).

1 Na przyktad: How to Look. Ad Reinhardt Art Comics, Kristine Bell i Anna Gray, red. (Ostfildern: Hatje Canz, 2013).

20 Walter Benjamin, ,,0 jezyku w ogéle i o jezyku czlowieka” (1916), tham. Adam Lipszyc, Literatura na Swiecie, nr 5-6 (2011): 7—25.
2t Ad Reinhardt, ,Art-as-Art,” 1962, w Art-as-Art, 53.

22 An Interview with Ad Reinhardt,” w Art-as-Art, 14.

23 Por. Leszek Brogowski, ,L humour platonique,” w Le Witz. Figures de Uesprit et formes de U'art (Bruxelles: La Lettre Volée,
2002); online: hal-03251053.

24 An Interview with Ad Reinhardt,” Art-as-Art, 14.

%W ,, The Next Revolution in Art” z 1964 roku (Art-as-Art, 59) Reinhardt wskazuje trzech gtéwnych wrogow ‘artysty-jako-
artysty.” Pierwszy z nich to sam artysta, kiedy obnosi sie z wlasnym ego (we wszystkich znaczeniach tego stowa), jak to czynit

na przyktad poeta John Ciardi, ktory zastanawial sie podczas dyskusji z udzialem Reinhardta, czy jeden zjego przyjaciot
wzakochal sie w swojej modelce zanim ja namalowat czy zakochat sie w niej podczas malowania, czy juz po jej namalowaniu”
(Skowhegan Lecture, Madison, Maine, 21 lipca 1967 — kiedy przygotowywalem moja ksiazke o Reinhardcie, Ad Reinhardt
Foundation z Nowego Jorku udostepnila mi pewna liczbe ineditow, ktére pozostaja w moim archiwum, zob. Leszek Brogowski,
Ad Reinhardt, 11). Drugim wrogiem s ci wszyscy, ktorzy czerpia ze sztuki zyski, wreszcie trzecim jest ,,spoleczenstwo
utylitarystyczne, zachlannie kupujace, eksploatujace,” ktéremu brakuje wielkodusznosci, aby my$leé¢ o postawach
bezinteresownych, w sztuce lub gdzie indziej. ,,Sztuka jest bezuzyteczna” — pisze Oscar Wilde, por. Leszek Brogowski, Ad
Reinhardt, 2. Te trzy motywy wrogbw sztuki powracaja czesto w tekstach Reinhardta.

26 W Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionisme, Freedom and the Cold War
(Chicago: University of Chicago Press, 1983, przeklad francuski 1989), autor przypisuje swiatowy sukces ekspresjonizmu
abstrakeyjnego polityce kulturalnej Stan6w Zjednoczonych oraz kontekstowi miedzynarodowemu, ekonomicznemu

i politycznemu. Wynikat z tego m.in. masowy akces Zachodu do spoleczenistwa konsumpcyjnego oraz tworczo$é artystyczna
w znacznym stopniu podporzadkowana prawom rynku. Ta analiza jest stosunkowo bliska tej, ktéra mozna rozpoznaé

w pismach i rysunkach na temat sztuki Ada Reinhardta. Nalezy natomiast zachowaé ostrozno$¢ w stosunku do teorii
spiskowych, ktore wola dopatrywac sie w tym sukcesie reki CIA, ktéra — takze w okresie maccarthyzmu — miataby wspierac¢
wielkie ‘gwiazdy’ tego nurtu, w tym niektérych bytych komunistéw, zwlaszcza Jacksona Pollocka, Roberta Motherwella,
Willema de Kooninga czy Marka Rothko, ktorzy oczywiscie niczego nie podejrzewali. Ta akcja CIA miataby na celu narzucenie
ideologii American way of life (por. Frances Stonor Sanders, ,Modern art was CIA »weapong,” Independent, 22.10.1995,

. 198 Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA

online, lub Frances Stonor Saunders, Who Paid the Piper? CIA and the Cultural Cold War, 1999, przeklad francuski: Qui méne
la danse? La CIA et la guerre froide culturelle (Paris: Denoél, 2003); w 2020 roku historia ta zostala nawet opowiedziana

w komiksie Onofria Catacchia, Pollock Confidential, ktéry ukazat sie w Editions du Chéne). Reinhardt byt co prawda czlonkiem
KPUSA, lecz — wierny sobie i swoim przekonaniom — przeciwstawial sie gwaltownie ekspresjonizmowi abstrakcyjnemu,
ideologii spoleczenistwa mass-mediéw i konsumpcji. Skadinad niektore rysunki Reinhardta na temat sztuki nowoczesnej
ukazaly sie w czasach maccartyzmu (1950, 1951, 1953, 1954).

27 Reinhardt, ,,Abstraction vs. Illustration,” w Art-as-Art, 47.

28 Ad Reinhardt, ,,The Artist in Search of a Code of Ethics,” 1960, w Art-as-Art, 161.

29 Ad Reinhardt, , Interview conducted by Dr. Harlan Phillips,” okolo roku 1964, niepublikowany (zob. wyzej, przypis 24).
30 Reinhardt, ,,Abstraction vs. Illustration,” w Art-as-Art, 47.

3t Ibidem, 49.

32 Ad Reinhardt, ,Twelve Rules for a New Academy,” w Art-as-Art, 204.

33 Ibidem, 205.

34 Ibidem, 206.

35 Zob. zwlaszcza Ad Reinhardt, ,Five Stages of Reinhardt’s Timeless Stylistic Art-Historical Cycle,” 1965, w Art-as-Art, 10.

36 Dwukrotnie odwoluje sie w mojej ksiazce o Ad Reinardcie do Claude’a Rutaulta, wpisujac go juz wowezas do grona
nastepcoéw Reinhardta; raz cytujac wyklad Ghislaina Mollet-Viéville’a zatytulowany ,Gra tautologii w sztuce lat sze§édziesiatych
isiedemdziesigtych dwudziestego wieku: Frank Stella, Robert Morris i Claude Rutault” (Brogowski, Ad Reinhardt, 133, przypis
5), a drugim razem sugerujac juz, ze gra o pewna forme demokratyzacji malarstwa toczy sie juz w pracy Rutaulta (ibidem,

140, przypis 51). Rutault staral sie pozyska¢ moja ksiazke i obiecaliémy sobie, Ze o niej podyskutujemy (e-mail z 20.01.2012,

w archiwum autora), lecz nieprzewidziane zyciowe przypadki to uniemozliwily.

37 Claude Rutault, dé-définitions/méthodes 1973—2016, w Genewie, MAMCO, 2016, s.2051.
38 E-mail Brunona z 4.01.2024, w archiwum autora.

39 Jean-Baptiste Farkas, ,,Beaucoup plus de moins: I’art et ses logiques soustractives,” Palimpseste, nr 5 (2021): 27. That’s
Painting byla firma zarejestrowana w 1991 roku jako DBA (,,Doing Business As”) w rejestrze handlowym hrabstwa Harris,

w Houston (Teksas); Brunon zamyka That’s Painting w roku 2016. Strona internetowa: thatspainting.com. Zob. Bernard
Brunon, ,.Entretien avec Pascal Beausse,” kwiecien—maj 2007, w That’s Painting Productions (Amsterdam: Roma Publications
— Paris: Yvon Nouzille, 2008), 90—93.

40 Jean-Baptiste Farkas, De plus en plus de mois. Logiques soustractives de l'art, praca doktorska pod kierunkiem Leszka
Brogowskiego, obroniona 21 pazdziernika 2022 roku na Uniwersytecie Rennes 2, s.264.

4 Karol Marks, Teorie wartosci dodatkowej, przeklad zespolowy, w Karol Marks, Fryderyk Engels, Dziela, t. 26 (Warszawa:
Ksiazka i Wiedza, 1979), 464.

42 E-mail B. Brunon do autora, cytowany powyzej.

43 Fiditions Incertain Sens, Rennes, 2005.

4 Editions Incertain Sens, 2006.

45 Centrum to bylo czeScia pracowni naukowej Filozofie wspélczesne.

46 Johann Taroop i Vasily Glabel, Vous en chierez jusqu'a la fin des temps (Paris: Sémiose éditions, 2006), 5-10.

47 Leszek Brogowski, ,L’humour platonique, ou de I'ironie a distance” [Humor platoniczny, czyli o ironii na odleglos¢], w Witz.
Figures de lesprit et formes de l'art (Bruxelles: La Lettre Volée, 2002), 37—54. Online: hal-03251053.

48 Editions Incertain Sens, Rennes 2011.

49 Aie! Les artistes heureux, Ernest T., Letaris et Taroop & Gabel, katalog wystawy w Muzeum Sztuk Pieknych w Nantes,
Burozoique, Nantes 2007, na odwrocie okladki.

50 Sémiose éditions, Paris 2012.

5t Sémiose éditions, Paris 2009.

52 Guy Debord, La Société du spectacle, 1967, w (Euvres (Paris: Gallimard, seria ,,Quarto,” 2006), § 186, s.845.

53 Reinhardt, ,Abstraction vs. Illustration,” Art-as-Art, 47.

54 Ernst Cassirer, Mit paristwa, thim. Anna Staniewska (Warszawa: Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, 2006), 313.
55 Zob. Yves Citton, Pour une écologie de lattention (Paris: Seuil, seria ,,Points essais,” 2012), 303 nn.

56 Brogowski, Ad Reinhardt, 110 nn.

57 Reinhardt, ,,The Next Revolution in Art,” 50—60.

58 Ad Reinhardt, ,, The Artist in Search of a Code of Ethics,” 1960, w Art-as-Art, 162.

Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 199 .



GALERIA

Bibliografia
Brogowski, Leszek. Ad Reinhardt. Peinture moderne et responsabilité esthétique. Chatou: Editions de la Transparence,

2011. On line: hal-01320528.

Brogowski, Leszek. ,L’humour platonique, ou de I'ironie a distance.” W Witz. Figures de I’esprit et formes de l'art,
37—54. Bruxelles: La Lettre Volée, 2002. Online: hal-03251053.

Brunon, Bernard. ,Entretien avec Pascal Beausse” [kwiecienn-maj 2007]. W That’s Painting Productions, 90—93.
Amsterdam: Roma Publications — Paris: Yvon Nouzille, 2008.

Cassirer, Ernst. Le Mythe de I’Etat. Trans. Bertrand Vergely. Paris: Gallimard, seria “Bibliothéque de philosophie,” 1993.
Catacchia, Onofria. Pollock Confidential. Paris: Editions du Chéne, 2020.

Citton, Yves. Pour une écologie de 'attention. Paris: Seuil, seria ,,Points essais,” 2012.

Debord, Guy. La Société du spectacle [1967]. W (Buvres, 765-859. Paris: Gallimard, seria ,,Quarto,” 2006.

Farkas, Jean-Baptiste. ,Beaucoup plus de moins: I'art et ses logiques soustractives.” Palimpseste, nr 5 (2021): 26-29.

Farkas, Jean-Baptiste. ,De plus en plus de mois. Logiques soustractives de I’art.” Praca doktorska pod kierunkiem
Leszka Brogowskiego, Université Rennes 2, 2022.

Guilbaut, Serge. Comment New York vola I'idée d’art Moderne Art. Expressionnisme abstrait, 1bté et guerre froide.
Nimes: Jacqueline Chambon, seria ,,Rayon d’art,” 1989.

Hill, Jason E. Artist as Reporter: Weegee, Ad Reinhardt, and the PM News Picture. Oakland: University of California
Press, 2018.

How to Look. Ad Reinhardt Art Comics, Kristine Bell i Anna Gray, red. Ostfildern: Hatje Canz, 2013.
Letaris, Opération Paris ville décente. Rennes: Editions Incertain Sens, 2011.

Marissal, Laurent. Pinxit 1997-2003. Rennes: Editions Incertain Sens, 2005.

Marissal, Laurent. Pinxit II. Ou va la peinture? Rennes: Editions Incertain Sens, 2010.

Marks, Karol. Teorie wartosci dodatkowe;j. Przeklad zespolowy. W Karol Marks, Fryderyk Engels, Dziela, t. 26, cz. I.
Warszawa: Ksigzka i Wiedza, 1979.

Reinhardt, Ad. Art-as-Art. The Selected Writings of Ad Reinhardt, Barbara Rose, red. Berkeley - Los Angeles: University
of California Press, 1975. Wykorzystane zostaly z tej publikacji w szczegolnosci nastepujace teksty Ad Reinhardta:
[,Abstraction vs. Illustration”], 1943, s.47-49.

~Abstract Painting, Sixty by Sixty Inches Square,” 1960, s.84-85.

~An Interview with Ad Reinhardt,” (wywiad przeprowadzony przez Bruce Glasera), 1966-1967, s.12-23.
LArt-as-Art,” 1962, s.53-56.

,Chronology by Ad Reinhardt,” 1967, s.4-8.

s Five Stages of Reinhardt’s Timeless Stylistic Art-Historical Cycle],” 1965, s.10.

,The Artist in Search of a Code of Ethics,” 1960, s.160-164.

»[The Black-Square Paintings],” 1963, s.82-83.

,The Next Revolution in Art (Art-as-Art Dogma, Part IT),” 1964, s.59-63,

»~Twelve Rules for a New Academy,” 1957, s.203-207.

Reinhardt, Ad. ,Interview conducted by Dr. Harlan Phillips.” Okolo roku 1964. Niepublikowany wywiad udostepniony
przez Ad Reinhaardt Foundation.

Reinhardt, Ad. “Skowhegan Lecture.” Madison, Maine, 21 lipca 1967. Niepublikowany wyklad udostepniony przez Ad
Reinhaardt Foundation.

Rutault, Claude. Dé-définitions/méthodes 1973—2016. Genéve: MAMCO, 2016.

Sanders, Frances Stonor. ,Modern art was CIA »weapon«.” Independent, 22.10.1995. https://www.independent.co.uk/
news/world/modern-art-was-cia-weapon-1578808.html.

Saunders, Frances Stonor. Qui mene la danse? La CIA et la guerre froide culturelle. [Who Paid the Piper? CIA and the
Cultural Cold War, 1999]. Paris: Denoé€l, 2003.

T., Ernest. Aie! Les artistes heureux, Ernest T., Letaris et Taroop & Gabel. Nantes: musée des Beaux-arts, Burozoique,
2007. Kat. wyst.

Taroop, Johann i Vasily Glabel [Taroop & Gabel]. Aucune photo ne peut rendre la beauté de ce décor. Paris: Sémiose
éditions, 2009.

Taroop, Johann i Vasily Glabel [Taroop & Gabel]. Dieu n’aime pas les religions. Paris: Sémiose éditions, 2012.

Taroop, Johann i Vasily Glabel [Taroop & Gabel]. Vous en chierez jusqu’a la fin des temps. Paris: Sémiose éditions,
2006.

Wilde, Oscar. Portret Doriana Graya. Thum. Maria Feldmanowa. Krakow: Zielona Sowa, 2006.

. 200 Sztuka i Dokumentacja nr 31 (2024) | Art and Documentation no. 31 (2024) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



