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Recykling w polu sztuki
jako strategia artystyczna
w dobie péznego
kapitalizmu*

W domu wszystko zaczynato tonqé pod nawatem przed-
miotéw, sprzetow, ksiqzek, talerzy, szpargatéw, pustych
butelek. Zaczela sie wyniszczajqca wojna, w ktorej ska-
zani byli na przegrang.

(Georges Perec, Rzeczy)!

Wstep

Nadmiar wytwor6éw kultury materialnej w krajach wysoko rozwinietych
1 rozwijajacych sie ma wplyw na sztuke od poczatkéw XX wieku. Jednak
wspolczesna nadprodukcja nie ma precedensu w dziejach §wiata i obejmu-
je zarbwno materialna, jak i niematerialng strone ludzkiej dzialalnoéci. Jej
wynikiem jest zjawisko redundancji w polu sztuki, ktéra znajduje ujscie
poprzez rozmaite artystyczne strategie, takie jak nurt appriopriation art
czy zjawiska ready made i wreszcie — tworczego recyklingu, na ktérym
skupie sie w niniejszym tek$cie. Moim celem jest opisanie wybranych
przykltadow strategii recyklingowych jako odpowiedzi na problemy, z kt6-
rymi zmaga sie sztuka wspoélczesna, zwigzane ze statusem dziela sztuki
w dobie jej nadprodukec;ji, a takze urynkowienia.

» * Fragment teoretycznej magisterskiej pracy dyplomowej napisanej pod
kierunkiem prof. UAP dr hab. Marty Smoliriskiej na Wydziale Malarstwa i Rysunku UAP w 2017r.
Praca wygrata IV edycje konkursu na najlepsza teoretyczng prace magisterskg UAP.

» 1 G. Perec, Rzeczy, thum. A. Tatarkiewicz, Wydawnictwo ,Ksigzka i Wiedza”, Warszawa 1982,
s. 22.
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W niniejszym tek$cie skupiam sie wiec odpadach procesu tworczego,
niechcianych obrazach, pozostatoéciach po wystawach, ktére w pracach
wybranych przeze mnie artystow zyskuja ,drugie zycie”. Cho¢ w niekto-
rych przypadkach wybrzmiewa echo zainteresowania estetyczna strong
tych ,odpadow sztuki”, to gléwna przyczyna ich ponownego wykorzystania
jest $wiadomos¢ niemocy wobec szeroko pojetej nadprodukeji. Strategie
artystyczne polegajace na recyklingu rozumiem jako rodzaj interwencji,
w wyniku ktérej status obiektu sztuki ulega przeobrazeniom — obiekt, gdy
stanie sie odpadem poprzez uszkodzenie albo zupelne zniszczenie czy tez
po prostu bedgc uznanym za zbyteczny, ponownie zyskuje warto$¢ jako
pelnoprawne dzielo sztuki za sprawa tworczego recyklingu. Wobec tego
recyklingiem w tym tekScie mienia sie tak samo dzialania wplywajace na
przemiany substancjalne w przedmiocie — takie jak spalenie czy tez stwo-
rzenie nowego dziela sztuki z czeSci starych prac, jak i przemiany symbo-
liczne — zmiana statusu dziela poprzez przesuniecie znaczeniowe, takie jak
umieszczenie zniszczonej pracy w galerii, w nowym kontek$cie.

Zjawisko to jest odbiciem procesu ,zycia przedmiotu”, o ktérym Ma-
rek Krajewski, za Arjunem Appaduraiem, pisze w ksigzce Sq w zyciu rze-
czy... jako o ,kolejnych, uzyskiwanych przez [przedmiot — M. S.] statusach
kulturowych (rzeczy przejéciowej, Smiecia, obiektu trwalego)”2. Fenomen
»Zycia przedmiotu” moze stac¢ sie dla nas interesujacy, jak twierdzi Kra-
jewski, powolujac sie z kolei na Michaela Thompsona, jako ,perspektywa,
dzieki ktorej mozemy rozumiec procesy wytwarzania i zuzywania sie war-
tosci”3, co wyjasénia, dlaczego zuzyte dobra materialne po pewnym czasie
trafiajg z powrotem do lask: na sklepowe polki, bezposrednio do uzytku
codziennego badZ do muzedw i na nasze Sciany. Wedlug socjologa, obiek-
ty materialne ,nie umieraja nigdy ostatecznie, sa jak materialne zombie,
ktoére po przejéciu przez pawlacz, strych, sklep second hand, flohmarkt
czy $mietnik ozywaja i s3 ponownie wprowadzane do obiegu, jako rzeczy
oldschoolowe, vintage, starocie albo >przedmioty z dusza<, unikalne”4.
Cho¢ Krajewski ma tu na mysli gléwnie przedmioty codziennego uzytku,
to podobny proces mozemy zaobserwowaé w przypadku dziel sztuki pod-
dawanych recyklingowi w opisanych przeze mnie ponizej projektach.

Tlem spoleczno-ekonomicznym dla rozwazan na temat artystycznego
recyklingu jest krajobraz p6znego kapitalizmu i konsumpcyjnego spotle-
czenstwa Zachodu — nabywajacego i wyrzucajacego — za Krajewskims, czy

» 2 M. Krajewski, Sg w Zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2013, s. 66.

» 3 bidem, s. 66-67.
» 4 lbidem, s. 93.

» 5 M. Krajewski, Smieci w sztuce. Sztuka jako smiec, s. 1, http://www.academia.
edu/1979551/%C5%9Amieci_w_sztuce._Sztuka_jako_%C5%9Bmie%C4%87
[dostep: 14.02.2017].
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tez mielacego, przemielajacego kulture, rzeczywisto$¢ materialng — za Zyg-
muntem Baumanem?®. Przyklady dziel, ktore opisze w tekscie, s rozmaitej
proweniencji i pochodzg z réznych okreséw, cho¢ w wiekszo$ci sa to prace
artystow dzialajacych wspolczesnie, powstate w przeciggu ostatnich dwoch
dekad, w Polsce oraz krajach politycznego Zachodu: USA i Niemczech.
Prace polskiego artysty Roberta Ku$mirowskiego zestawiam z projektem
artystki rowniez polskiego pochodzenia, lecz zyjacej w Stanach Zjednoczo-
nych — mowa tu o Elce Krajewskiej i jej Salvage Art Institute, a takze z per-
formensem amerykanskiego artysty konceptualnego Johna Baldessariego
z 19770 roku. Natomiast projekt berliniskiego duetu Urban Art por6wnam
z pracami Roberta Bujnowskiego i Szymona Kuli.

Warto wspomnieé, ze w niniejszej pracy interesowac¢ mnie beda re-
alizacje przybierajace materialne formy, takie jak: obraz, obiekt, rzezba,
instalacja — sztuka poszukujaca spelnienia w przedmiocie. Z czego wynika
ta potrzeba namystu nad materialng strona dziela sztuki? Jak pisza Iwona
Kurz i Eukasz Zaremba w eseju Potega i nedza krolestwa obrazéw. Animi-
styczna ikonologia W.J.T. Mitchella, materialny wymiar funkcjonowania
obrazow — ,zawsze jako przedstawien opartych na materialnym nosni-
ku”” — jest silnie zwiazany z ich ,nieustepliwo$cia” w tworzeniu i prze-
ksztalcaniu $wiata®. Jak pisze Krajewski, nieprzypadkowo ,zwrot ku ma-
terialno$ci” (za Ewa Domariska®) w naukach humanistyczno-spolecznych
nastepuje dzis, ,,w kontekécie rozwinietej i niemalze dopelnionej kultury
kapitalistycznej, w czasie, gdy do§wiadczamy w pelni wszystkich skut-
kow proces6w modernizacyjnych”°. Wobec przemian, jakie zachodza we
wspolczesnym Swiecie, jesteémy bowiem zmuszeni do ponownego przemy-
Slenia naszych zwigzkow z tym, co materialne. W niniejszym tek$cie spro-
buje dokona¢ proby przeszczepienia tego zainteresowania materialnoscia
na grunt teorii sztuki.

» 6 Parafraza tytutu ksiazki Z. Baumana Zycie na przemiaf, tum. T. Kunz, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2004.

» 7 1. Kurz, k. Zaremba, Potega i nedza krélestwa obrazéw. Animistyczna ikonologia W.J.T.
Mitchella, [w:] Czego chca obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i mitosci obrazéw, red.
I. Kurz, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2015, s. 16.

» 8 Ibidem.
» 9 M. Krajewski, Sg w zyciu..., s. 34.
» 10 Ibidem, s. 37.



296 Maryna Sakowska

Rozdziat |
Widmo zbednosci, paradygmat uzytecznosci
- podbudowa teoretyczna

1.1. ldea zbednosci

Kategoria ,,zbedno$ci” jest jedna z najbardziej charakterystycznych idei
wynalezionych przez nowoczesno$¢. Plan modernistycznej zmiany Swiata,
jak kazdy wielki projekt, wymaga pozbycia sie tego, co zbedne, by odkry¢
piekno i harmonie®. Zygmunt Bauman poréwnuje ten proces do rzezbie-
nia, ktére polega na odkrywaniu doskonatej formy w bezksztaltnym bloku
poprzez oddzielanie i usuwanie odpadéw*. W atelier rzezbiarza zbedne sa
kamienne odpadki; w neoliberalnym spoleczenstwie zbedni sa bezrobotni,
emigranci, ludzie ubodzy czy nienadazajacy za niestabilnymi wymogami
rynku. Jak twierdzi Krajewski, wytwarzanie odpaddow jest efektem su-
biektywnej segregacji rzeczy na potrzebne i niepotrzebne, wprowadzania
rozr6znienia na fundamentalnym poziomie®s. Proces usuwania ich z prze-
strzeni zyciowej jest zatem aktem produkcji*4 — stwarzania rzeczywistoSci,
rzezbienia jej wedle wlasnych upodoban i potrzeb.

Zatem w spoleczenstwie nastawionym jedynie na efekt koncowy
bedacy gotowym produktem odpady stanowia jego mroczna i skrzetnie
skrywana tajemnice®. Arty$ci stosujacy strategie recyklingu, zwracajac
sie ku temu, co zbedne i przeoczone, ukazuja przesyt pola sztuki i ogo6l-
niej — przesyt $wiata przedmiotami, informacjami, ludzmi. Pochylajac sie
nad problemem odpadéw, nie pozwalaja nam sie ,,obmy¢” z nieczystoSci,
wynoszac na $wiatto dzienne to, co do tej pory pozostawalo niewidoczne,
spychane na margines.

1.2. Ciemna materia

Kategoria ,,zbednoSci” $ciSle laczy sie z pojeciem ciemnej materii sztuki,
ktore zostalo ukute przez Gregory’ego Sholette’a, nowojorskiego artyste
iteoretyka. Ta astrofizyczna metafora ekonomiczna obrazuje stosunek sit
w polu sztuki: 99 proc. jego masy stanowig artySci, kuratorzy, krytycy, teo-
retycy, dyrektorzy instytucji, ktérzy, niewystawiani, nieznani, nieoglada-
ni, pozostaja niewidoczni dla publicznosci, a takze siebie nawzajem. Cho¢
z pozoru zbedna, a na pewno redundantna, ciemna materia ma okreslong

» 11 Z. Bauman, Zycie na przemiat, s. 32.
» 12 Ibidem, s. 39.

» 13 M. Krajewski, Smieci..., s. 1.

» 14 Ibidem.

» 15 Z. Bauman, Zycie na przemiat, s. 47.
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role w artystycznej ekonomii: jest to ciggle utrzymywanie centrum w polu
widzialno$ci, podtrzymywanie jego ,spolecznej grawitacji™°. Uklad ten
wzmacnia samoorganizacje elit, ktore laczy wspolny interes utrzymania
takiego rozkladu sil, jednocze$nie oslabiajac zdolno$ci artystow pozosta-
jacych w obszarze ciemnej materii do kolektywnej samoorganizacji. Cho¢
w ich interesie powinna przeciez leze¢ zmiana status quo, rozproszenie sil,
dobr i zasobow, to swoimi staraniami, by indywidualnie osiagnac¢ sukces
w ,,wyScigu o widzialnoé¢”, jedynie przyspieszajg proces, w efekcie ktérego
wyrzuceni zostaja na ,kosmiczny §mietnik”” pola sztuki. W ten sposob
ciemna materia reprodukuje samg siebie, a centrum pozostaje skoncen-
trowane i nienaruszone.

Weiaz powielajaca sie ciemna materia przeklada sie na ilos¢ ,,zbed-
nej” materii, w sensie dostownym, wyprodukowanej przez artystow zasie-
dlajacych peryferia $wiata sztuki: obiektow, ktore pozostang niezobaczone
i nierozpoznane. Nad nimi pochyla sie m.in. duet Urban Art w skladzie:
Anne Peschken i Marek Pisarsky, ktory postanowit zalozy¢ firme, dokonu-
jaca recyklingu starych, niechcianych przez ludzi obrazéw. Artysci od po-
czatku trwania projektu Globalpix (czyli od roku 2005) zgromadzili cztery
tony plocien'®. Powodéw tego imponujacego wyniku jest wiele'?, jednym
z nich jest gwaltowny rozrost ciemnej materii sztuki na przestrzeni ostat-
nich dekad, spowodowany m.in. postepujaca akumulacja kapitatu w glo-
balnych centrach. Recykling jest dla Urban Art forma wyrazenia niezgody
na zastany stan rzeczy i okazja do przyjrzenia sie rozmiarom problemu.

1.3. Wartos¢ rynkowa i status dziela

Rynek sztuki jest przestrzenia spekulacji, w ktorej rozstrzygajace zdanie
o wartoSci pienieznej dziela maja dzisiaj czesto nie eksperci — krytycy,
teoretycy, lecz jego bezposredni uczestnicy: kolekcjonerzy i galerzySci.
Wspolcezesdnie kryteria rynku sztuki bazuja na tym, co Szreder ironicznie
nazywa ,celebryckim sposobem produkecji” i co sprzezone jest z dialek-
tyczna opozycja ciemnej materii oraz centrum: ,,w celebryckim sposobie
produkcji znakomita wiekszo$¢ artystycznych gwiazd jest znana dokladnie
z tego, ze jest pokazywana”=°.

W $wiecie biznesu, handlu sztukg i wielkich inwestycji, to profesjo-
nalni ,wyceniacze” ustalaja warto$c¢ dziela sztuki. Takze to rynek sztuki

» 16 K. Szreder, Ciemna materia sztuki..., [w:] Workers of the artworld Unite, wydawnictwo
towarzyszace wystawie w CSW Kronika, Bytom 2013, s. 12.

» 17 Ibidem, s. 13.
» 18 Z rozmowy przeprowadzonej z artystami 19.02.2017.
» 19 Kilka z nich rozpatrze w rozdziale trzecim.

» 20 K. Szreder, Ciemna materia sztuki..., s. 14.
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i agencje ubezpieczeniowe poprzez regulacje prawne okreslaja, ktore dzie-
la sg jeszcze ,sprzedawalne”, a ktore, jako zniszczone czy uszkodzone, sa
juz odpadem. Problemem tym wlaénie zajmuje sie Salvage Art Institute
(Instytut Sztuki Ocalonej), ktérego dzialalno$é zademonstrowana zostala
polskiej publicznoéci podczas wystawy Robiac uzytek. Zycie w epoce po-
startystycznej w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie w 2016 roku.

Instytut zajmuje sie ,bylymi dzielami sztuki”, wycofanymi z obiegu
rynkowego i instytucjonalnego na skutek orzeczenia przez agencje ,,szkody
calkowitej” (,,total loss”)?'. Eksponaty w osobliwej kolekcji SAI, zebrane
m.in. z magazynéw firm ubezpieczeniowych, definiowane sa jako ,byle
dziela sztuki” (,no longer art”, il. 1.). ,,Byle dziela” zostaja opisane i ska-
talogowane, na wystawach figuruja po prostu jako numer inwentarzowy
(il. 2.), czesto takze wraz z dolaczonym pakietem dokumentow, formula-
rzami, pismami, zwigzanymi z procesem orzekania o szkodzie: negocjacja-
mi pomiedzy podmiotami, szukaniem przyczyny szkody, uzgodnieniami,
jak ja wycenié.

Jak mowi Elka Krajewska, zalozycielka Instytutu, najbardziej inte-
resuje ja zagadnienie odgérnego przypisania dzielu sztuki jego statusu.
Nawet gdy szkoda jest niewielka i do odwrocenia, obiekt w jednej chwili
moze zostac¢ uznany za dzielo sztuki, a w drugiej juz nie — granica jest
umowna i plynna22. Cho¢ problem narzucania dzielu sztuki jego statusu
i warto$ci rynkowej przez profesjonalnych ,wyceniaczy” i agentow ubez-
pieczeniowych z pozoru zwigzany jest bardziej z regulacjami prawnymi
niz sztuka wspolczesna, dotyka ogolnej jej kondycji i podstaw, na ktérych
jest ufundowana.

1.4. Robienie uzytku

Stephen Wright w tek$cie W strone leksykonu uzytkowania formuluje
manifest sztuki uzytecznej, ktéra rozgrywa sie w skali 1:1 — zamiast two-
rzy¢ modele i atrapy rzeczywisto$ci, wnika w jej tkanke, organicznie sie
z nia zespalajgc. W ten sposéb podwaza instytucje pojeciowe ufundowa-
ne na Kantowskiej koncepcji estetycznej oraz spusciznie nowoczesnosci.
Wright wymienia tu trzy gléwne, takie jak: widz, kultura ekspercka oraz
wlhasno$és. W jego koncepcji odbiorca sztuki — ,bezinteresowny widz”,
jeden z dwoch glownych filarow podtrzymujacych ,,gmach pojeciowy auto-

» 21 Opis dziatalnosci Salvage Art Institute, kolofon wystawy Robigc uzytek. Zycie w czasach
postartystycznych, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie: http://makinguse.artmuseum.pl/
salvage-art-institute [dostep: 15.02.2017].

» 22 J. Sunyer, The twighlight zone of ‘zombie art’, http://salvageartinstitute.org/JohnSunyer_
thetwilightworldofzombieart_FinancialTimes_20150206.pdf [dostep: 15.02.2017].

» 23 S. Wright, W strone leksykonu uzytkowania, ttum. . Mojsak, ,format P” 2013, nr 9, s. 117.
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nomicznej sztuki nowoczesnej”?* stworzony przez Kanta, ustepuje miejsca
uzytkownikowi. Uzytkownik nie tylko nie jest bezinteresowny i obiek-
tywny, lecz takze chce wykorzystywaé wytwory sztuki do swoich celow.
Wobec takiego pragmatycznego i utylitarnego podejécia do sztuki, drugi
z jej filarow — ,bezcelowa celowo$¢” — wlasciwie traci racje bytu; uzyt-
kownik bowiem sam wyznacza cel poprzez sposoby i tryby uzytkowania.
W ten spos6b sztuka miataby opuécic sfere pieczolowicie wypracowanej
przez teoretykow i praktykdéw modernizmu autonomii, ,,bezcelowego celu
i bezinteresownego odbioru”?, na rzecz nadania dzietom wartoS$ci uzyt-
kowych i egalitarnych, a przez to — mocy wywierania faktycznego wplywu
na rzeczywistosc.

Wydaje sie, ze podobnymi pobudkami kieruja sie artySci stosujacy
strategie recyklingu w polu sztuki. Ich dzialania wpisuja sie poniekad
w koncepcje sztuki w skali 1:1 Wrighta, choé w r6znym stopniu i z r6z-
nych powodow: zamiast tworzy¢ modele rzeczywistoSci, dzialaja w prze-
strzeni spolecznej ,tu i teraz”, podwazajq niektoére z instytucji i ,,gmachéow
pojeciowych” sztuki wspolczesnej (choé, trzeba zaznaczy¢, nie neguja ich
zupeknie), aktywuja odbiorce. Wreszcie, podejmuja problematyczne za-
gadnienie autorstwa, ktére w koncepcji Wrighta ulega przedefiniowaniu
— dziela powstaja tu czesto w wyniku kolektywnego dzialania lub na po-
trzeby grupy osob.

Jak twierdzi Wright, praktyki artystyczne w skali 1:1 maja podwojna
ontologie: ,,zarazem rzeczywiscie sa tym, czym sg [...] oraz jednocze$nie
sg artystycznymi zdaniami o tym, czym s3”2°. Dla przykladu, SAI jest in-
stytutem zajmujacym sie prawnymi aspektami ubezpieczen artystycznych
na rynku sztuki, lecz jednocze$nie — badajac takze ich filozoficzne konse-
kwencje na réznych polach — staje sie ,artystycznym zdaniem na swoj
wlasny temat”. Takze Globalpix Urban Art ma podwojng ontologie — jako
przedsiebiorstwo faktycznie zatrudniajace pracownikéw z réznych grup
spolecznych, zajmujace sie produkcja recyklingowych obrazéw i doszka-
lajace swoich pracownikéw w tym zakresie, a jednocze$nie, co nie ulega
watpliwosci, jest projektem artystycznym.

Rozdziat Il
Martwe dzieta sztuki i cmentarze-archiwa

~Poza archiwami kraza towary i gromadzg sie odpady. W rosnacej gorze
odpadoéw [...] Yatwo rozpoznaé antynomie archiwum. Odpady jako >ne-
gatywny magazyn< sa wszak nie tylko emblematem oczyszczania i zapo-

» 24 |bidem, s. 44.
» 25 Ibidem, s. 30.
» 26 Ibidem, s. 47.
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minania, lecz takze nowym obrazem pamieci niejawnej, ktéra sytuuje sie
miedzy pamiecia funkcjonalng a magazynujacg i trwa z pokolenia na po-
kolenie na ziemi niczyjej miedzy obecnoScig a absencja”?. Aleida Assman
w tek$cie Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamiect kulturowej
definiuje archiwum jako abstrakcyjne miejsce pamieci, ktora trwa jedynie
dzieki zapisowi na materialnych noénikach danych, opierajacych gléwnie
na piSmie®®. Uporzadkowane, posegregowane dane tworza czytelny ob-
raz przeszto$ci. Wszystko, co znajduje sie poza archiwum, jest zagrozo-
ne naturalng erozja: skrawki informacji, o ktérych zadecydowano, ze nie
sq przydatne w konstruowaniu historii. Te odpady sa dla archiwum tym,
czym jest zapominanie dla pamietania?, jednak granica pomiedzy obiema
antynomiami jest plynna2°, stanowia one bowiem dwie strony pamieci,
ktora nigdy nie jest absolutna i uniwersalna.

Przyklad Scierania sie pojeé ,archiwum” i ,$mietnika” widoczny jest
w pracy Roberta Ku§mirowskiego Teznia, ktéra sam artysta opisuje jako
Htriumf masy przedmiotow i urzadzen powystawowych”s!, gromadzonych
od kilkunastu lat, w celu wykorzystania w swoich rozbudowanych, sceno-
graficznych instalacjach. Wszystkie powystawowe artefakty zgromadzone
w Tezni spisane sa w charakterystycznym dla archiwéw i zbioréw muze-
alnych inwentarzu. Jednak w spos6b zupelnie niecharakterystyczny dla
skostnialych, muzealnych miejsc pamieci, chronigcych eksponaty pod gru-
ba szyba gablot, w Tezni przedmioty wystawione s na dzialanie warun-
kéw atmosferycznych i powolna degradacje (il. 3.). Azurowa, drewniana
konstrukcja magazynu nie chroni przed zmianami zachodzgcymi w nich,
podobnie jak w samej budowli: metal powoli koroduje, drewno butwieje,
tu i 6wdzie pojawiaja sie zacieki. Jak twierdzi Kusmirowski, przedmio-
ty, niszczejac, zaczynaja sie ,zbieraé¢ w jeden nierozerwalny organizm™s2.
Same w sobie stracily juz uzyteczno$¢, sa odpadkami, produktami ubocz-
nymi procesu twdrczego artysty, teraz jednak, zgromadzone w jednym
miejscu, tworza specyficzny environment — ,synteze tezenia sztuki”ss,

Tytul pracy wywodzi sie z nazwy typu budowli z drewna, pokrytej
galeziami tarniny, stuzacej pierwotnie do zwiekszania poziomu zasolenia
w solance, w toku produkeji soli. Obecnie teznie stuzg jako inhalatoria

» 27 A. Assman, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci, ttum. M. Saryusz-Wolska, [w:]
Pamie¢ zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska,
Wydawnictwo Universitas, Krakow 2009, s. 115-116.

» 28 Ibidem, s. 114.
» 29 Ibidem, s. 116.
» 30 Ibidem.

» 31 Zapowiedz odstonigcia Tezni Kusmirowskiego przy Galerii Arsenat w Biatymstoku:
http://galeria-arsenal.pl/wystawy/robert-kusmirowski-teznia [dostep: 15.02.2017].

» 32 Ibidem.
» 33 lbidem.
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w kurortach. ,To inhalacja sztuka i samej sztuki wyprowadzonej z maga-
zyndw”34, jak moéwi sam artysta. Teznia jest wiec czym$ pomiedzy archi-
wum a wysypiskiem $§mieci, ktore, jak wielki organizm, stale sie zmienia
w przebiegu naturalnego rozkladu, organicznie stapiajac sie ze Srodowi-
skiem. Wystawienie tego procesu na widok publiczny wywoluje nostalgie
spowodowang poczuciem schylku i pewnej § mie r ¢ i tych przedmiotowss.
Kazde archiwum musi mieé kiedy$ swoj koniec.

Rodzaj archiwum-$§mietnika tworzy Kusmirowski takze w swoim
projekcie Muzeum Sztuki Zdeponowanej — a moze, trafniejszym okresle-
niem w tym przypadku byloby: archiwum-cmentarza dla niechcianych
dziet sztuki. Artysta gromadzi je, by p6zniej poddaé kolejno komisyjnemu
zniszczeniu, spaleniu i wlozeniu do urny umieszczonej w skonstruowanym
przez siebie module wystawowym, wygladem przypominajacym szafke de-
pozytowa lub, dalej idac tropem funeraliéw, modut kolumbarium (il. 4.).
Przed zniszczeniem Kuémirowski dokumentuje takze kazdy obiekt w for-
mie fotografii i krotkiego opisu (il. 5.). W ten sposo6b, paradoksalnie, ocala
on niechciane prace od trafienia nawy sy pisk ozapomnienia, cho¢
przetrwaja one tylko wirtualnie, jako zapis w inwentarzu artysty.

Jak twierdzi Ku$mirowski, jego dzialanie jest rodzajem ,publicznej
ustugi na rzecz sztuki, polegajacej na uruchomieniu kompleksowego re-
cyklingu, w zakresie likwidacji i komasowania sztuki, z prac niechcianych
i nikomu niepotrzebnych”s®. Wedle tego rozumowania, strategia recyklin-
gu zasadza sie w tym przypadku na tworzeniu nowego dziela w proce-
sie, w ktérym kumuluje sie i ,tezeje” sztuka, rozumiana tu jako warto$¢
abstrakcyjna — kapitatl kulturowy ,,odzyskany” ze starych i zbytecznych
obiektow — tak samo, jak dzieje sie to w przypadku Tezni.

Na stronie galerii Arsenal, w ktorej w 2012 roku prezentowany byt
projekt Kusémirowskiego, pojawila sie informacja o mozliwo$ci zdepono-
wania niechcianych dziel sztuki?’. Usluge, ktora §wiadczy Kusmirowski,
w tym kontekécie mozna rozumieé jako uwolnienie artystéw, kolekcjone-
row i1 wszystkich innych posiadaczy niepotrzebnych prac, od niewygod-
nych dylematéw w kwestii ich utylizacji. Uwidacznia sie tutaj problem,
jaki wedtug wspolezesnych studiéw nad materialno$cig stanowia przed-
mioty, czyli elementy $§wiata majace zdolnos¢ ksztaltowania rzeczywistoSci
iwtym sensie zy j g ¢c e — problematycznos$¢, ktorg Marek Krajewski za
Zygmuntem Baumanem przyroéwnuje do naszych relacji z Innymi, ,a wiec

» 34 Ibidem.
» 35 Ibidem.

» 36 Zapowiedz wystawy Muzeum Sztuki Zdeponowanej Kusmirowskiego w Galerii Biatej
w Lublinie: http://biala.art.pl/muzeum-sztuki-zdeponowanej-msz [dostep: 18.05.2017].

» 37 Zapowiedz wystawy Muzeum Sztuki Zdeponowanej Kusmirowskiego w Galerii Arsenat
w Poznaniu: http://www.arsenal.art.pl/wystawa/robert-kusmirowski-muzeum-sztuki-
zdeponowanej [dostep: 15.02.2017].
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z tymi, ktorzy sa efektem budowania przez nas porzadku i samookreslen,
wiedzy na temat tego, jak zy¢ i dzialac, ale ktorych odmiennoé¢ nieustan-
nie przysparza nam klopotéw praktycznych i moralnych”s®. W tym przy-
padku klopotow przysparzaja nam dziela sztuki, szczegblni Inni, ktérych
nie potrafimy sie po prostu pozby¢ i wyrzuci¢ na S§mietnik, poniewaz
przypisujemy im podtrzymywanie wartosci istotnych dla konstytuowania
sie naszej tozsamoSci jako ludzi. Z kolei, jak pisze Krajewski za Timem
Dantem, przedmioty to ,>zmaterializowane interakcje<, a wiec zobiek-
tywizowane w postaci rzeczy zwiazki, relacje i stosunki, w ktore weszli
ludzie pomiedzy soba i ze Srodowiskiem ich zycia, a ktére doprowadzity
do wytworzenia przedmiotu”#. Jeszcze silniej zjawisko to uwidacznia sie
w przypadku dziel sztuki jako przedmiotéw o szczegblnej wartoSci sym-
bolicznej i kulturowe;.

Wobec tego, uwolnienie ludzi od dziet sztuki — przedmiotéw w nad-
miarze, przybiera tu forme parafuneralnego rytuatu. Dzielo w tym przy-
padku jest traktowane wlasnie jako zywa istota, posiadajaca wlasng h i s-
torie zycia, ktora wlasnie dobiega konca — najstosowniejszy wydaje
sie w takim razie odpowiedni p o ¢ h 6 w e k. Przedmiot, ktéry wedlug
zasad klasycznego, antropocentrycznego my$lenia o §wiecie, jest po-
zbawiony duszy i z definicji nieozywiony — ani zZywy, ani martwy — nie
wymaga takich honoréw. Problem ten wykracza wiec daleko poza indy-
widualne sentymenty; mozna go odczytaé jako oznake skomplikowanej
natury relacji, jaka tworzy sie miedzy ludZzmi a przedstawieniami, o ktorej
pisal William J.T. Mitchell, pytajac: ,dlaczego zachowujemy sie tak, jakby
przedstawienia wizualne zyly, jakby dziela sztuki posiadaly wlasny rozum,
jakby obrazy dysponowaly mocg wplywania na istoty ludzkie, zagdania od
nich czego$, przekonywania, uwodzenia i wodzenia na manowce?”4° Au-
tor ksigzki Czego chca obrazy?, powtarzajac za Bruno Latourem, ze nie
jesteSmy i nigdy nie byliémy nowoczes$ni, twierdzi, iz przekonania i prak-
tyki magiczne wobec przedstawien wizualnych i reprezentacji, tradycyjnie
przypisywane dzikiemu Innemu oraz tzw. wiekom wiary, sa naszym udzia-
lem i dzisiaj+'. Mitchell, by uéwiadomi¢ nam, ze to, co na co dzien skrywa-
my pod plaszczem racjonalnos$ci, dalekie jest od postawy charakteryzujacej
nowoczesno$¢, przytacza anegdotyczna historie swojego wspolpracownika
uniwersyteckiego Toma Cumminsa: na drwiny i watpliwoS$ci studentow
odno$nie do magicznej postawy wspolczesnych ludzi wobec reprezentacji
wizualnych, pozostajacych w organicznym zwiazku z tym, co przedstawia-

» 38 M. Krajewski, Sg w zyciu..., s. 15.
» 39 Ibidem, s. 25.

» 40 W.J.T. Mitchell, Czego chca obrazy?, ttum. k. Zaremba, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2015, s. 45.

» 41 |. Kurz, k. Zaremba, Potega i nedza..., s. 76.



Recykling w polu sztuki jako strategia artystyczna 303

ja, Cummins odpowiada, by sprobowali w takim razie wyciac oczy w zdje-
ciach swoich matek#2.

Ta nienowoczesna (w ujeciu Latourowskim) postawa wobec dziel
sztuki, zakladajaca nieracjonalne i zrytualizowane zachowania, znajdu-
je odbicie takze w performensie Cremation project Johna Baldessarie-
g0 z 1970 roku, kiedy artysta postanowit spali¢ prawie wszystkie swoje
obrazy — caly malarski dorobek do roku 1966. Cze$¢ popioléw zostala
zebrana do specjalnie na te okazje zaprojektowanej przez artyste urny,
a cze$¢ wykorzystana do upieczenia ciastek (il. 6.). Z jego notatek wyni-
ka, ze gest ten mial mie¢ wymiar redukcyjny oraz oczyszczajacy+3. Owo
dzialanie recyklingowe, zakladajace przetworzenie starego dzieta w nowe,
w tym przypadku stanowilo rytual przejs$cia, w wyniku ktérego Baldessari
symbolicznie odrodzil sie jako artysta konceptualny, Swiadomie rezygnu-
jacy z medium malarstwa. ,Feniks powstal z popiotow”, pisze Baldessari++.
Recykling zaszed! tu na poziomie zardbwno materialnym, substancjalnym
— obrazy obrocily sie w popidl, popidl zamienil sie w ciastka, jak i psychicz-
nym, w $wiadomosci artysty+.

Gdy Baldessari pali swoje obrazy, zamiast zniszczy¢ je w inny, mniej
spektakularny sposob lub wyrzucié na $mietnik, traktuje je jako przed-
mioty charakteryzujace sie ,magiczna aura oraz zywotna i ozywiong po-
stacig”#°. To myS$lenie utozsamiane z przesadami dzikiego, kolonialnego
Innego, oddajacego cze$¢ przedmiotom — idoli, fetyszy oraz totemow.
Baldessari, ,,grzebiac” swoje obrazy, ulegajac ich animistycznej kondycji,
formuluje negatywny manifest odwrotu od malarstwa.

Gest Baldessariego ma wymiar osobistego rytualu oczyszczajacego,
znajdujacego odzwierciedlenie w zawodowej biografii artysty. Z kolei Mu-
zeum Sztuki Zdeponowanej Ku$émirowskiego, jako ,usluga publiczna na
rzecz sztuki”, jest odpowiedzig na potrzeby konkretnej grupy spoleczne;j.
Ku$mirowski, przeprowadzajac zbioérke dziet sztuki, ktére maja zostac
szdeponowane”, aktywuje odbiorce, ktdry staje sie uzytkownikiem sensu
stricto tej praktyki. Jako taka strategia Kusémirowskiego wpisuje sie w kon-
cepcje sztuki uzytecznej rozgrywajacej sie w skali 1:1 Stephena Wrighta.
Gest ten mozna odczytywa¢ takze w kategoriach krytyki wobec komody-
fikacji sztuki i rynku fetyszyzujacego obiekt sztuki jako luksusowy obiekt
pozadania — Ku$mirowski proponuje odbiorcy ,zdeponowanie” owego
obiektu, w wyniku ktorego jego wartos¢ jako partykularnego przedmiotu

» 42 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy?, s. 47.

» 43 A. Grodziniska, Almost right and not quite, ,Artpunkt” 2013, nr 17, s. 20,
https://issuu.com/galeriaopole/docs/artpunkt_17/20 [dostep: 15.02.2017].

» 44 |bidem.
» 45 Ibidem.
» 46 W.J.T. Mitchell, Czego chca obrazy?, s. 185.
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spada do zera. Tym, co w owym przypadku zyskuje na wartoéci, jest samo
Muzeum konstruujgce sie w wyniku kolektywnego dzialania.

Podobny mechanizm zaobserwowa¢ mozna takze w przypadku Salva-
ge Art Institute, opisanego szerzej w pierwszym rozdziale. Salvage Art In-
stitute to przyklad cmentarza-archiwum dziel sztuki ,uémierconych” przez
prawne regulacje i tym samym — bedacy swoista krytyka wymierzong w ry-
nek sztuki, na ktorym wartoé¢ obiektow zalezna jest nie od artystow czy
teoretykow, lecz od agentow firm ubezpieczeniowych i profesjonalnych
instytucji wyceniajacych. W procesie przechodzenia dziela sztuki z rak do
rak kolejnych inwestoréw i instytucji SAI jest ostatnig stacja.

Wright, opisujac za Marcelem Duchampem zjawisko ,,zwrotnego re-
ady made” jako ,uzycia obrazu Rembrandta jako deski do prasowania”,
podkresla ,,symboliczny potencjat recyclingu sztuki — a moéwigc szerzej:
recyclingu artystycznych narzedzi i kompetencji — w inne obszary zycia”+.
Zwrotne ready made to dziela sztuki, ktore zostaly zdjete z piedestatu,
wyjete z ram ,performatywnego unieruchomienia” w obrebie instytucji
sztuki4®. Ramy sztuki bowiem neutralizujg wlaéciwoéci dziela jako przed-
miotu, obiektu materialnego, wraz z domniemana wartoScia uzytkowa.
W przypadku ,bylych dziel” kolekcjonowanych przez SAI zostaje podkre-
$lona ich materialna kondycja, ktora implikuje psucie sie, niszczenie.

Na wystawach SAI prezentuje obiekty ze swojej kolekcji umieszczone
na platformach na kétkach, ktére mozna obracaé, by obejrzeé¢ przedmiot
ze wszystkich stron (il. 2.). Eksponaty mozna réwniez dotykaé — w koncu,
wedlug zasad rynku sztuki, nie s juz dzietami i jako takie nie maja zadnej
wartoS$ci oprocz symbolicznej. Jednocze$nie poprzez umieszczenie w ga-
lerii podczas wystawy ,byle dziela sztuki” paradoksalnie na nowo zyskuja
range dziela sztuki — proces recyklingu zasadza sie w tym wypadku na
symbolicznych przemieszczeniach w obrebie jego statusu (obiekt sztuki
— byte dzielo sztuki — byle dzielo sztuki eksponowane w galerii). ,,Byte
dziela sztuki” wystawione przez SAI sg niczym innym, jak ready mades
a rebours — i tym samym odzywajg jako dziela sztuki na nowo, lecz tym
razem jako rodzaj zombie, bez zadnej wartoSci rynkowe;j.

Rozdziat IlI
Drugie zycie obrazu

Przedmioty, kiedy funkcjonuja poprawnie, staja sie dla nas niewidzialne
— wedlug Latourowskiej koncepcji, ktéra mozemy odniesé takze do teorii
narzedzia Heideggera, sa tylko ,zapo$redniczeniami”, ich podmiotowosé
jest u$piona. Najsilniej ujawniaja ja natomiast, kiedy nagle uniemozliwiaja

» 47 S. Wright, W strone..., s. 96.
» 48 Ibidem, s. 97.
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wykonanie dzialania, odmawiajg nam postuszenistwa lub staja sie zepsute
i wybrakowane — czyli, gdy odrzucaja funkcje nadana im przez ludzi. Jed-
nym z typow takich sytuacji wyréznianych przez Bruno Latoura jest po-
nowne odrodzenie sie ,martwego”, zepsutego, niewidocznego przedmiotu
poprzez ,przeniesienie w widoczne miejsce”: muzeum czy archiwum+. To
przejécie pomiedzy byciem ,niewidocznym, aspolecznym”s° zapoéredni-
czeniem a ,widocznym, rozproszonym, dajacym sie opisa¢”> mediatorem;
inaczej: niespotecznym, biernym przedmiotem a uspolecznionym, dziala-
jacym podmiotem, sugeruje ciggle przemieszczanie sie dzialania w obrebie
sieci, ,niepewno$¢ dotyczaca zrodla pochodzenia dziatania”s?, a co za tym
idzie — niepewny i ulegajacy licznym dyslokacjom status przedmiotu, po-
zbawionego trwalej esencji.

Dyslokacjom podlega réwniez status obiektow sztuki, ktore niszcza
sie lub dezaktualizuja. Kiedy dzielo sztuki ulegnie zniszczeniu lub stanowi
materialng przeszkode, gdy trzeba je przeniesc, przestawié, zawiesic, na-
prawi¢ — jest aktywne, wymusza na nas pewne dzialania. Silnie uwidacznia
sie tez wtedy jego materialna kondycja. Jednak, gdy juz zostanie zapako-
wane, wyniesione i schowane na strych czy do pakamery, staje sie mar-
twe, nie istnieja bowiem wokol niego zadne byty, dla ktérych moze stac¢
sie celemss. Jako takie jest niewidoczne, bierne i aspoleczne. Gdy jednak
kto$ tchnie w nie ,,drugie zycie” za sprawg tworczego recyklingu, na nowo
ujawnia swg podmiotowos$¢, cho¢ juz na innych warunkach.

Artyéci, wykorzystujacy strategie recyklingowe, zwracaja uwage na
materialny aspekt nadmiaru dziel, stanowiacego fizycznie namacalng
mase zbednych obiektow, czy to w szerokim ujeciu pola sztuki, czy to we
wlasnej pracowni — jak czyni Rafal Bujnowski. Jego prace tytulowane po
prostu jako Nieudane prace, wykonane w latach 2005-2007, sq proba za-
gospodarowania malarskich ,reszt”: odrzuconych przez artyste w wyniku
licznych eksperymentéw malarskich plocien. Te plotna, pozostaloéci po
probach, ktére Bujnowski uznat za nieudane, zostaja sprasowane, tworzac
nowy, ciezki, plocienny obiekt ,bedacy symbolicznym, ale i dostownym
zapisem niezliczonych, tworczych porazek™s (il. 7.). Jak dowiadujemy sie
z lekko zartobliwego opisu na oficjalnej stronie galerii Raster, stworzenie
tych obiektow przez artyste jest proba ,ucieczki od niemilego poczucia
marnotrawstwa materialow — pldtna i farby”s.

» 49 Ibidem, s. 115.
» 50 Ibidem,s. 114.
» 51 Ibidem.

» 52 |bidem, s. 66.
» 53 Ibidem, s. 65.

» 54 Opis projektu Nieudane prace Bujnowskiego na stronie galerii Raster:
http://raster.art.pl/galeria/artysci/bujnowski/prace.htm [dostep: 15.05.201].

» 55 Ibidem.
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Bujnowski jest jednak artysta uznanym, a nadmiar plécien w jego
pracowni wynika ze specyfiki jego warsztatu pracy. Szersze spojrzenie
prezentuje natomiast Szymon Kula, autor instalacji Wszystko wyszto
na jaw, ktoéra ukazala sie na wystawie (Nie)obecnosé w galerii Labirynt
w Lublinie w 2016 roku (il. 8.). Artysta przeni6st do galerii niewielkich
rozmiaréw pomieszczenie, ktore shuzyto mu za pracownie malarska. Ta
osobliwa konstrukcja zostala zbudowana gléwnie z obrazéw porzuconych
przez studentéw Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu w budynku przy
ul. Garncarskiej, a takze ze starych obrazow Kuli. Przez rok funkcjonowala
w przestrzeni jednej z pracowni malarskich w tym budynku jako wlasna
pracownia i zarazem rodzaj ,schronu” artysty, bedacego wtedy jeszcze
studentem Uniwersytetu. Budujac konstrukcje ze zbednych, porzuconych
i ,bezpanskich” obrazéw, Kula zwrécil uwage na problem nadmiaru prac
tworzonych co roku przez studentéw uczelni — co z kolei jest odzwiercie-
dleniem procesu rozrastania sie ciemnej materii.

To zagadnienie, jak zaznaczylam w pierwszym rozdziale, stalo sie tak-
ze przedmiotem dziatan berlinskiego kolektywu Urban Art, prowadzace-
go wspomniany juz projekt Globalpix. Firma produkujaca obrazy metoda
recyklingu dzialala w kilku miejscach w Europie: w Bukareszcie (2005),
Nowej Hucie (2006), w Steinhéfel w Brandenburgii (2007), w Berlinie
(2009/2010)%°. W kazdym z tych miejsc arty$ci angazowali lokalng spo-
leczno$é, zatrudniajac ja w swojej firmie. Jak dowiadujemy sie ze strony
internetowej artystow, glownym ich zadaniem jest ,,utylizacja i recycling
nadprodukcji artystyczne]j”s”: artyéci pozyskuja stare i niepotrzebne obrazy
od ludzi, ktorzy zglaszaja sie do nich w odpowiedzi na ogloszenia o zbior-
kach, umieszczane m.in. w lokalnych gazetach. Nastepnie pracownicy fa-
bryki recznie dra plétna na waskie paski i na nowych krosnach wyplataja
z nich malarskie podloza pod nowe obrazy. W ten sposob powstaja przy-
padkowe kompozycje z niewielkich, réznobarwnych kwadratéw — pikseli,
ktobre jeszcze na tym etapie niczego nie przedstawiajas®. Na przygotowane
podobrazia nanoszone s3 przestawienia: rozpikselowane fotografie, obro-
bione tak, by kazdy z moduléw zdjecia pokrywal sie z modutem plecion-
ki5®. Niektore z pikseli, tworzacych tlo dla danych motywow, pozostaja
niezamalowane, ujawniajac fragmenty starych plécien. Jak pisze Marta
Smolinska, w sposéb analogowy i tradycyjny tworzony jest obraz, ,ktory

» 56 Opis projektu Globalpix na stronie Urban Art: http://www.urbanart-berlin.de/
arbeiten,pl/globalpix,pl.html [dostep: 15.05.201].

» 57 Ibidem.
» 58 Ibidem.
» 59 Ibidem, s.17.
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w konicowym efekcie sprawia wrazenie digitalnego”®, przy ogladaniu z za-
chowaniem odpowiedniej odleglosci (il. 9.).

Tematyka przedstawien nawiazuje do waznych wydarzen historycz-
nych, punktem wyjScia sa znane fotografie, ktére ,jako obraz zakorzenily
sie juz w zbiorowej wyobrazni spoteczenstw i weszly w role czesto powie-
lanych klisz”®. Recyklingowi podlegaja w tym przypadku nie tylko nie-
chciane obrazy malarskie, lecz takze obrazy medialne, ktore, od lat krazac
kanalami przekazu informacji, odgrywaja istotna role w procesie konstru-
owania sie historii®?. Uczestnicy propagandowego wiecu NSDAP (Reichs-
parteitag), wykonujacy dobrze znany gest ,hajlowania”, scena upadku
muru berlinskiego, thum podczas demonstracji, wspolczesne zdjecie z par-
lamentu niemieckiego — te wybrane sceny ze wspolczesnej historii Niemiec
zostaly zaprezentowane na wystawie Urban Art w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu w 2012 roku.

Jakie sg powody, dla ktorych ludzie oddaja stare prace? Niektorzy
artySci chca pozby¢ sie wlasnych obrazéw, poniewaz z réznych wzgledow
rezygnuja z malarstwa. Inni, aktywni zawodowo, sprzedaja swoje prace na
rynku sztuki, funkcjonuja w obiegu, lecz za duzo wytwarzaja i sami nie sg
w stanie zutylizowa¢ tej artystycznej nadprodukcji. Niekiedy zdarza sie tez
tak, ze obrazy przekazuje do fabryki Globalpix rodzina zmarlego artysty,
ktoéra po jego Smierci staje w obliczu problemu zagospodarowania nad-
miaru prac®s. W kazdym przypadku pozbycie sie dziel sztuki okazuje sie
zadaniem trudnym i niewdziecznym, stad latwiej jest poddac je procesowi
tworezego recyklingu, by, cho¢ fragmentarycznie, przetrwaly i rezonowaly
nadal — w innym czasie, miejscu i formie.

Zakonczenie

Arty$ci, stosujacy strategie recyklingu w polu sztuki, nie tylko mowia
o kwestiach, z ktérymi mierzy sie sztuka wspdlczesna w dobie pdznego
kapitalizmu, i ogélnie — o problemach wspolczesnosci, lecz, poprzez wcie-
lanie w zycie paradygmatu uzytecznoéci sztuki, moga te problemy, cho¢
cze$ciowo, rozwiazywac. Jednym z nich jest opisane juz zagadnienie nad-
produkcji przedmiotéw, obrazow, informacji — i pozostajgca z nig w Scislej
zaleznoSci kwestia odpaddw. Owe strategie sa takze poszukiwaniem odpo-
wiedzi na wewnetrzne problemy pola sztuki, zwigzane z dewaluacja dzie-
ta w momencie jego zniszczenia, utratg wartoéci rynkowej, czesto $cile
usankcjonowanej regulacjami prawnymi. Wreszcie, sa rowniez odbiciem

» 60 Ibidem.

» 61 |bidem, s. 3.

» 62 Ibidem.

» 63 Z rozmowy z artystami, przeprowadzonej 19.02.2017.
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indywidualnych dylematéw: co zrobic z dzielem niechcianym, nieudanym?
Ta rzadko poruszana kwestia ukazuje nam skomplikowang nature relacji,
jaka tworzy sie pomiedzy ludzmi a przedmiotami, w obrebie ktorych ku-
muluje sie kapital kulturowy i symboliczny, jak m.in. w przypadku dziel
sztuki, oraz przedmiotami bedacymi materialnymi no$nikami przedstawien.

W wyniku praktyk recyklingowych konstruowane sa nowe dziela
sztuki, ktére podzielitam na dwie ogélne kategorie: ,,cmentarzy-archiwow”
i obrazbw, ktore zyskuja ,,drugie zycie”. ,Cmentarze” sa kolekcjami czy ar-
chiwami dziel sztuki, ktore zostaly uznane za zbedne i ,u$émiercone” przez
posiadaczy, artyste lub, jak w przypadku Salvage Art Institute, agentéw
firm ubezpieczeniowych i profesjonalnych ,,wyceniaczy”. Niekiedy, jak
u Roberta Ku$mirowskiego i jego Muzeum Sztuki Zdeponowanej, proces
utylizacji dziela przybiera forme rytualu funeralnego, co podkresla nasz
stosunek do nich jako ,zywych” rzeczy. W drugiej kategorii za$ znalazly
sie praktyki artystyczne, w wyniku ktorych stare obrazy ,odzyly” — z ich
fragmentdw lub caloSci zostaly stworzone nowe dziela.

Warto jednak wspomnie¢, ze 6w podzial jest umowny; w zasadzie
i wjednym, i w drugim przypadku zbedne dziela zyskuja ,drugie zycie”,
poniewaz, nawet w sytuacji jego rytualnego zniszczenia, ktore przybierze
forme performensu, jak we wspomnianych dzialaniach Ku§mirowskiego
czy Johna Baldessariego, ,sztuka przetapia sie w sztuke”%4. Takze uzycie
zniszczonego dziela sztuki i usytuowanie go w nowym kontekscie, jak
w przypadku eksponatow z kolekcji SAI, wystawianych w galeriach jako
ready-mades, jest jego reanimacja. e

* % %

Jednym z bezpo$rednich bodzcow do napisania tego tekstu byla obser-
wacja poczyniona w czerwcu 2016 roku, podczas opuszezania budynku
przy ul. Garncarskiej przez Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu. Na ko-
rytarzach, klatce schodowej, w salach, a takze na strychu i w piwnicy, po-
zostala olbrzymia liczba porzuconych prac, obrazéw, namalowanych naj-
prawdopodobniej ,na zaliczenie”, sterty papieru porysowanego weglem
i grafitem, stosy fragmentow gipsowych rzezb oraz przedmiotéw, ktorych
przeznaczenia nie potrafitam wskaza¢, mogacych by¢ elementami insta-
lacji, ,martwych natur” lub narzedziami, z ktoérych korzystali studenci
w trakcie pracy. Wspomnienie tego wrecz apokaliptycznego krajobrazu
popchneto mnie do rozwazan na temat artystycznej nadprodukeji i ,,sposo-
bu zycia” dziel sztuki opartych na materialnym medium, a takze kategorii
zbedno$ci w odniesieniu do dziet sztuki.

» 64 k. Gorczyca, Dobry wieczér: pali sie!l, http://www.dwutygodnik.com/artykul/4299-dobry-
wieczor-pali-sie.html [dostep: 15.02.2017].
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IIl. 1. SAI 0015: materiaty: aluminum, porcelana; rozmiar: 10”x10"x3"; zniszczenie:
12/24/2008, sttuczenie w wyniku upadku; stwierdzono: 05/11/2009; orzeczenie o szkodzie
catkowitej: 05/20/2009; produkcja: 1995; artysta: Jeff Koons; tytut: Red Ballon Dog Ed.
51/66; dzigki uprzejmosci SAI.

II. 2. Widok wystawy No Longer Art: Salvage Art Institute, Neubauer Collegium, University
of Chicago, Chicago; 2015, dzigki uprzejmosci SAI.
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Il. 3. Robert Kusmirowski, Teznia, 2014, instalacja, Plac Artystéw, Kielce; dzieki uprzejmo-
$ci artysty.

II. 4. Robert Kusmirowski, Muzeum Sztuki Zdeponowanej, 2010, instalacja, Galeria Biata,
Lublin; dzigki uprzejmosci artysty.
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II. 5. Robert Kusmirowski, Muzeum Sztuki Zdeponowanej, 2010, fragment instalacji; dzieki
uprzejmosci artysty.

Il. 6. John Baldessari, Cremation Project, 1970, ciastka stworzone z popiotéw pozostatych
po performensie oraz dokumentacja performensu; cyt. za: A. Grodziriska, Almost right
and not quite, ,Artpunkt”, 2013, nr 17, s. 21, https://issuu.com/galeriaopole/docs/art-
punkt_17/20 [dostep: 27.02.2018].
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Il. 7. Rafat Bujnowski, Nieudane prace, 2005-2007, sprasowane ptétna, klej, 5 obiektow,
45 x 36 x 4 cm kazdy; dzieki uprzejmosci Galerii Raster, Warszawa.

II. 8. Szymon Kula, Wszystko wyszfo na jaw, 2016, instalacja, blejtramy, ptétno, cegty,
gazety, Galeria Labirynt, Lublin; dzieki uprzejmosci artysty.
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Il. 9. Anne Peschken / Marek Pisarsky (Urban Art), Proletariusze wszystkich krajéw..., 2007,
180x300 cm; dzigki uprzejmosci artystow.



