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Parodiowanie
(przypadek strategii
kuratorskich Kazimierza
Malewicza)

Nie tak dawno, podczas sympozjum w Monachium po$wieconym Gusta-
ve Courbetowil, Michael Fried stwierdzil, ze wszelkie zapytania o dziela
sztuki musza zaczynac sie od ,,umotywowanego opisu”. Nie oznacza to,
ze w analizie nalezy pomijac historie kultury lub jakakolwiek inng forme
paraobrazowosci. W istocie stanowi to natomiast niezbywalne prawo pod-
miotu do zachowania swojej wizji, niedoskonalego potencjalu w postaci
oka, w procesie ogladania sztuki lub dowolnej ekspresji wizualnej jako
takiej. Oko podmiotu podpowiada mu motywacje do opisania przedmiotu.

Przyjmujac taka wla$nie perspektywe, uwazam, ze nie tylko historia
sztuki, ale takze kuratorstwo zajmuje sie ,umotywowanym opisem” pod-
suwanym przez niedoskonale oko podmiotu, oraz ze logocentryzm nalezy
umies$ci¢ na innych, kolejnych pasach autostrady. Zaréwno historyk sztu-
ki, jak i kurator zaczynaja od obserwacji, ktora opiera sie na wezeéniejszej
wiedzy podmiotu, po czym dokonuja wyboru, odnajdujac sie nastepnie
w danych ramach, po czym powstaje pomyst na ksigzke lub artykul i do-
chodzi do jego napisania badz rodzi sie koncepcja wystawy, ktora z kolei
zostaje wdrozona.

W procesie tym pojawia sie kilka mozliwo$ci. Najbardziej oczywi-
stym wyborem jest ,epigonizm”: podmiot znajduje nurt i podaza za nim,
trzymajac sie tego czy innego watku glownego. Na drugim natomiast bie-
gunie znaleZ¢ mozna podejScie radykalne, ktoéry chcialbym nazwac ,,paro-
diowym”.

» 1 Gustave Courbet and the Narratives of Modern Painting (27-29 marca 2019 r.), Carl
Friedrich von Siemens Stiftung, Munich; organizacja: Stephanie Marchal (Ruhr-Universitat
Bochum) i Daniela Stéppel (Ludwig-Maximilians-Universitat Minchen); finansowanie: DFG
i Carl Friedrich von Siemens Stiftung.
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Nie jest wskazane, by termin ,parodia” nas zaniepokoil, mimo ze
zwulgaryzowal sie on ostatnio przez pomieszanie z pojeciami typu: ,kpina”,
Himitacja” czy ,farsa”, po dokladnym opisaniu i ocenie go przez struktura-
listow i poststrukturalistow. Co wiecej, Marion May Campbell, Dominique
Hecq, Jondi Keane i Antonia Pont stwierdzili ostatnio, iz termin , parodia”
wymaga ponownej analizy?. OczywiScie, nie wszystkie parodie sg radykalne
czy wywrotowe: jest ich cala gama obejmujaca szeroka gradacje.

Do dzi$ twierdze, ze najbardziej fascynujace potraktowanie pojecia
parodii znalez¢ mozna w dwoch artykulach rosyjskiego formalisty Jurija
Tynianowa (1894-1943), Dostojewski i Gogol (Przyczynek do teorii paro-
dii) z 1921 roku i niedokonczonym O parodii), z 1929 roku. W tym drugim
tekécie Tynianow w ciekawy sposob dzieli parodie na parodiowa forme
i parodiowa funkcje.

Powinni$my wyjasnié¢ sobie pojecia opisujace rzecz wazng, a mia-
nowicie rozréznienie pomiedzy parodiq formalnq (parodiczeskij)
a parodiq funkcjonalng (parodinyj), czyli podzial na forme a funkcje
parodii. Parodia formalna polega na zastosowaniu formy parodiowej
w stuzbie funkcji nieparodiowej. Wykorzystanie istniejacego dziela
jako modelu dla dziela nowego jest bardzo powszechne. Jesli jednak
dane dziela naleza do r6znych grup (np. tematycznych czy leksykal-
nych), pojawia sie co$, co formalnie bliskie jest parodii, a zarazem na
poziomie funkcjonalnym nie ma z parodia nic wspdlnego;

Tymczasem oczywistym jest, ze dzielo traktujace o innym dziele
(a zwlaszcza dzielo skierowane przeciw innemu dziehu), ktérego pa-
riodiowy charakter wystepuje na poziomie funkcjonalnym, dotyczy
bezposrednio znaczenia dziela drugiego w systemie literackim. [...]
Stad na poziomie funkcjonalnym dziela parodiowe skupiaja sie za-
zwyczaj na zjawiskach wystepujacych w literaturze wspotczesnej lub
na wspolczesnych postawach wobec zjawisk dawnych, a funkcjonal-
nie parodiowy zwiazek ze zjawiskami na wpot zapomnianymi jest
praktycznie niemozliwy do uzyskania3.

» 2 ,Dostrzegamy, ze w naszych czasach pojawita sie naglaca potrzeba zbadania zwigzkéw
pomiedzy parodig a rewolucyjnym impulsem, a takze stopnia, w jakim przemoc pojawia sie
w sercu samej praktyki parodiowej”, M. May Campbell, D. Hecq, J. Keane, A. Pont, Art as
Parodic Practice, “TEXT” 2015, nr 3 (October), s. 11. Jestem wdzieczny Marcie Smolifiskiej za
wskazanie tej publikacji. Wspomniany artykut daje réwniez wglad w wiedze na temat parodii
w XX wieku.

» 3 J. Tynianow, On Parody [1929], [w:] Y. Tynianov, Permanent Evolution: Selected Essays on
Literature, Theory and Film, przet. A. Morse i Ph. Redko, Academic Studies Press, Boston 2019,
s. 235-236, 240. Jestem wdzigczny prof. Aisley Morse za oddanie w moje rece koricowej wersji
zredagowanych i przettumaczonych przez nig (wspdlnie z Philipem Redko) dziet Tynianowa,
ktéra juz wkrétce zostanie wydana, zwlaszcza ze zawiera ona tekst O parodii, ktéry, o ile wiem,
po raz pierwszy przetozono na jezyk angielski.
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A zatem parodia pelnigca funkcje parodiowa nie przynalezy do formy
1 nie stanowi o jako$ci przedmiotu. Parodie formalng zdefiniowaé moz-
na jako pastisz, w ktéorym elementy tworzace przedmiot daja sie latwo
rozpoznaé, gdyz sa czedcig historii kultury: dzisiejsza parodia malarstwa
Rafaela jest parodia formalna, ktéra nie pelni funkcji parodiowe;j. Jaka
jest wiec wlaSciwa motywacja przerobek tak starych dziel sztuki? Ttuma-
czy to Tynianow, identyfikujac funkcje parodiowa z funkcja skupiona na
lub przeciw najblizszemu chronologicznie parodiowanemu przedmiotowi:
funkcja staje sie bronia wspoélezesnej krytyki.

Parodia musi bazowaé na czyms$ rozpoznawalnym, korzystajac przy
tym z zaskoczenia. To, jak dalece jest ona przewidywalna, i w jakim stop-
niu jest ona zaskakujgca, wigze sie z podej$ciem podmiotu do przedmiotu.
Moéwimy wiec o podejéciu ogladajacego do wystawy 1 wystawionych dziel
sztuki: jedli przedmiot spelnia oczekiwania podmiotu, wéwczas przedmiot
mozna uzna¢ za epigonski. Z drugiej strony, jesli przedmiot nie wychodzi
naprzeciw oczekiwaniom, a ponadto niepokoi i drazni podmiot, obnazajac
jego system wartoSci, wtedy przedmiot mozna uznaé za parodiowy.

Chcialbym przytoczy¢ jeszcze przyklad mato znanej historii o pu-
blicznym wystapieniu Kazimierza Malewicza w 1913 roku. Zabrawszy gtos
w debacie na temat malarstwa wspolczesnego w petersburskim Teatrze
Troickim 23 marca 1913 roku, zorganizowanej przez grupe awangardo-
wych artystow ze Zwiazku Mlodziezy [Sojuz molodiezy], Malewicz stara
sie wyjasni¢ uczestnikom réznice miedzy malarstwem ,nowym” a ,sta-
rym” oraz pomiedzy jego wersjg kubo-futuryzmu, a tym, co nazywa malar-
stwem na$ladujacym, czyli malarstwem naturalistycznym. Pozwdlmy, by
wypowiedzial sie w jego imieniu Aleksiej Kruczonych, poeta bliski wtedy
Malewiczowi:

Prezentujac swoj artykul, Malewicz okazal sie surowy. [...] Potem,
o ile nie myli mnie pamie¢, jego wystapienie potoczylo sie naste-
pujaco: ,Nie rozumiecie kubistow i futurystow?” zapytal. ,Nie ma
w tym nic zaskakujacego, jesli wystawiamy taki oto obraz Sierowa...”
— w tym momencie odwrdcit sie w strone ekranu, na ktérym pojawito
sie zdjecie z modnego czasopisma. Publiczno$é¢ zawrzala, policja za-
zadala przerwania spotkania, musieliémy oglosi¢ przerwes.

Malewicz postuzyt sie tu typowym zabiegiem parodiowym, poniewaz
w wystapieniu, ktore z zalozenia ma cechowa¢ konsekwencja, spdjnosé,
a ktoérego celem jest wyjasnianie danych zagadnien, obraz (a dokladniej

» 4 A. Kruchenykh, On Malewicz, red. I.A. Vakar, T.N. Mikhienko, [w:] Kazimir Malevich.
Memoirs, Criticism, vol. 2, Tate Publishing, London 2015, s. 113.
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moéwigc slajd z obrazem Walentina Sierowa) zastapil czym$ innym (tj. slaj-
dem ze zdjeciem z reklamy), jednoczeénie zapowiadajac jednak pokazanie
tego pierwszego. Poslugujac sie parodia jako zabiegiem funkcjonalnym
i dekonstruujac w ten sposob forme wypowiedzi formalnej, Malewicz nie
spehil oczekiwan stuchaczy, wywolujac wrzawe i moze troche §miechu.
Byl to niemal podrecznikowy przyklad zastosowania parodiis, zradykali-
zowany jednak do tego stopnia, Ze stal sie ostra bronig krytyki przeciwko
pojeciu imitacji w sztuce. Tego rodzaju prowokacja, ktéra moim zdaniem
artysta zaplanowal bardzo $wiadomie, ma réwniez motywacje pozaarty-
styczna, a by¢ moze nawet immoralistyczna, jako ze stynny malarz Sierow
zmartl przedwezeénie w 1911 roku: w swojej parodii Malewicz nie okazuje
szacunku nawet zmarlym.

Nie przypadkiem Malewicz rozszerza zakres swoich dzialan, podej-
mujac sie kuratorstwa. Jego wybory kuratorskie maja zasadnicze znacze-
nie dla ksztaltowania zar6wno wystawy Linia tramwajowa V. Pierwsza
wystawa futurystyczna (marzec 1915), jak i 0.10. Ostatnia wystawa fu-
turystyczna (grudzien 1915 — styczen 1916) w 6wczesnym Piotrogrodzie.
Specjalizujaca sie w badaniach nad Malewiczem Aleksandra Szatskich
twierdzi, ze Malewicz uwazat wystawy za ,,materie ideologiczng” i ze ,,orga-
nizowanie wystaw traktowal bardzo powaznie”. Dla zachowania integral-
nosci i jednolito$ci wystaw, a takze w celu promowania proponowanego
podejécia ,konceptualnej” wizji kuratora Malewicz rezygnuje z zaproszenia
przyjacidl (Aristarcha Lentulowa, Wladimira i Dawida Burlukéw na Linie
Tramwajowq V, a tego ostatniego takze na 0.10), ktérzy w tym czasie nie
byli tak radykalni i funkcjonalni ideologicznie jak on sam czy jak inni.
Malewicz dokonuje wyboréw i podejmuje ryzyko: Kim sa artysSci, ktorzy
zastuguja na moj szacunek i wystawienie? Ktoérzy artySci zapewnia wy-
stawie sp6jnosé? Kryterium doboru nie byly wiec przyjaznie, ale wizja.
Tego wlasnie uczy nas do$wiadczenie historycznej awangardy: w procesie
kuratorskim konieczne jest dokonanie wyboru motywowanego wizja i opi-
sem, a kazde inne podejécie nalezy odrzucic jako bezuzyteczne i dajace
najprawdopodobniej efekt przeciwny do zamierzonego.

Oto, jak Szatskich dalej interpretuje prace Malewicza jako kuratora
(tworzacego samego siebie) na wystawie 0.10:

» 5  Gérard Genette: ,Proponuje zatem (ponownie) nazwac znieksztatcenie tekstu za pomocy
minimalnej jego zmiany pojeciem parodii [...]", G. Genette, Palimpsests. Literature in the
Second Degree, przet. Ch. Newman, C. Doubinsky, University of Nebraska Press, Lincoln-
London 1997, s. 25. (Oryginat: G. Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré
(Seuil, Paris 1982).

» 6 A. Shatskikh, Black Square. Malevich and the Origin of Suprematism, przet. M. Schwartz,
Yale University Press, New Haven, CT, & London 2012, s. 23.
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Ulozenie plaszczyzny $ciany zgodnie z zasada kolazu, ponumerowane
plakaty ze stowem i zdaniami, przyjecie jednolitej intencji i Swiado-
me jej wzmocnienie w hierarchicznej segmentacji i topologii warto$ci
przestrzeni wystawienniczej ukazuje innowacyjny charakter wysta-
wy Malewicza 0.10. Byla to niezalezna koncepcja, a nie suma pre-
zentowanych obrazow. Tego suprematyste mozna uznac za pioniera
w uprawianiu sztuki, ktéra za kilku dziesiecioleci nazwana zostanie
instalacja’.

Dwie $ciany poSwiecone suprematystycznym obrazom Malewicza
sugeruja mozliwa interpretacje jego parodiowego stosunku do praktyki.
»Wolne” rozwieszenie obrazéw w ramach jednej spdjnej instalacji wyjasnia
nastepujaca udzielona przez Malewicza przy p6zniejszej okazji odpowiedZ
na pytanie o tozsamo$¢ muzedw radzieckich: ,[...] Uwazam, ze §ciany mu-
zeum to powierzchnie, na ktérych prace nalezy umie$ci¢ w tym samym
porzadku, w jakim kompozycje form rozmieszczono na plaszczyznie ma-
larskiej”8. Jesli jednak zaakceptujemy automitopoeze Malewicza, zgodnie
z ktéra suprematyzm $ciéle wigze sie z wydarzeniami zawartymi w operze
Zwyciestwo nad stoficem z 1913 roku?, oraz to, ze utwor ten jest ostra pa-
rodig symbolistycznego teatru i dramatu, symbolistycznych kostiuméow
i symbolistycznej scenografii, mozna uznac, ze aby odciaé sie od ,stare-
go” $wiata, Malewicz parodiuje funkcjonalnie spos6b wieszania obrazéw
w muzeach, czyli tak zwang ,petersburska metode wieszania obrazow”,
ktorej modelem byl Ermitaz w Petersburgu.

W bardziej radykalnym ujeciu Malewicz wiesza swojego ,krolewskie-
go infanta”°, Czarny Kwadrat, w narozniku zarezerwowanym zazwyczaj
dla ikon religijnych w otoczeniu ,domowym”, niejako zastepuje ,starg”
ikone ikong ,,nowq”. Jest to aspekt, ktory artysta, scenograf i pisarz, wspot-
zalozyciel ,Miru isskustwa” Aleksandr Benois natychmiast oczywiécie do-
strzegl w prowokacyjnej kolekeji:

Pan Malewicz wystawia czarny kwadrat w bialej oprawie, co prawda
bez numeracji, ale wysoko, w §wietym miejscu, w samym narozniku
tuz pod sufitem. Jest to niewatpliwie ,ikona”, ktora, zgodnie z pro-
pozycja Futurystow powinna zaja¢ miejsce madonn i bezwstydnych
Wenus [...]. Czarny kwadrat w bialej oprawie to nie zwykly zart czy

» 7 Ibidem,s. 107-108.
» 8 K. Malewicz, cyt. za: ibidem, s. 106.

» 9 Kazimir Malevich, To Matiushin [27 May 1915, Kuntsevo], [w:] Kazimir Malevich. Letters,
Documents, red. |.A. Vakar, T.N. Mikhienko, vol. 1, Tate Publishing, London 2015, s. 65.

» 10 K. Malewicz, From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism in Painting
[1915-16], [w:] K.S. Malevich. Essays on Art. Volume |, red. T. Andersen, ttum. X. Glowacki-Prus,
A. McMillin, Borgen, Copenhagen 1968, s. 38.
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proste wyzwanie, zaden przypadkowy drobny epizod, ktory przez
dume, arogancje, lekcewazenie wszystkiego, co wzbudza miloéé
i czulo$¢, doprowadzi wszystkich do zguby. Nie jest to tez zaden
ochryply krzyk szczekacza, ale koronny ,,zabieg” z katalogu najnow-
szej kultury™.

Na co Malewicz odpowiada prywatnie z odrobing humoru:

I nigdy nie zobaczysz uSmiechu pieknej Psyche na moim kwadracie.
/ I nigdy nie bedzie on materacem do uprawiania milosci®2.

Pojawia sie tu niebezpieczne doéc¢ pytanie, czy Malewicz jako kurator

stosuje tez samoparodie w czasie i miejscu, w ktorym wystawia supre-
matyczne obrazy. Podazajac za wskazéwkami Rainera Crone’a i Davida
Moosa, udalo mi sie odnalezé co najmniej jedenascie prac, powieszonych
i obracanych odmiennie na poszczegolnych wystawach, co udokumento-
wano zreszta fotograficznie®s. Ta specyficzna praktyka kuratorska artysty
nie jest z pewnoScia przypadkiem i ma daleko idace konsekwencje:

[...] Malewicz [byl] w stanie odej$¢ od konwencji, ktéra przez wieki
powtarzania stala sie niekwestionowang norma, konwencji obrazu
jako bezposredniej metafory obramowanego okna otwierajgcego sie
na zewnetrzny §wiat odniesienia. Koncepcja ta zakladala konieczng
i czesto hierarchiczng orientacje na goére jako przeciwienstwo dotu
i strone lewa jako przeciwienstwo strony prawej. W pracy Malewicza
[...] elementy tworzace obraz traktowane sg autonomicznie i indywi-
dualnie w obrebie tego samego obrazu'4.

Mozliwe jest poréwnanie fotografii przedstawiajacych nastepujace

wystawy: 0.10, Piotrogrod (1915-1916); Kazimierz Malewicz: Droga od
impresjonizmu do suprematyzmu, 16. wystawa panstwowa w Moskwie
(1919-1920); Kazimierz Malewicz, wystawa indywidualna w Hotelu Po-

» 11 A. Benois, The Last Futurist Exhibition [9 stycznia 1916 r], [w:] Kazimir Malevich. Letters...,
vol. 2, s. 517.

» 12 K. Malewicz, To Alexandre Benois [maj 1916 r], [w:] ibidem, vol. 1, s. 87.

» 13 R. Crone, D. Moos, Kazimir Malevich. The Climax of Disclosure, Prestel, Munich 1991,
s. 156-158. Crone i Moos odnalezli pie¢ obrazéw, wszystkie bardzo znane: Suprematism:
Painterly Realism of a Football Player: Color Masses of the Fourth Dimension; Suprematist
Painting: Aeroplane Flying; Suprematism: Self-Portrait in Two Dimensions; Suprematist
Construction; Suprematism: Supremus No. 50. Osobiscie znalaztem réwniez: Suprematist
Painting (1915-1916, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen); Suprematist Painting
(1917-1918, Stedelijk Museum, Amsterdam); Suprematist Painting (1915-1916, Stedelijk
Museum, Amsterdam); i trzy dodatkowe obrazy, ktérych nie znalaztem jeszcze w kolekcjach.

» 14 I|bidem, s. 157.
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lonia w Warszawie (1927); oraz wystawa indywidualna Grosse Berliner
Kunstausstellung w Berlinie (1927). Czy r6zne sposoby rozmieszczenia je-
denastu obrazéw obréconych o 90°, 180° lub 270° mozna uzna¢ za samo-
parodie funkcjonalna? Nawet jesli sama ta idea moze fascynowagé, trudno
jest ja uzasadnic: jak wspomnialem juz wcze$niej, aby parodia zadzialala,
musi postuzy¢ sie oczekiwaniami. To, ze dwie z wyzej wymienionych wy-
staw przedstawiono dwém réznym publiczno$ciom zachodnioeuropejskim
(w Warszawie i Berlinie), a dwie pozostate mialy miejsce w Piotrogrodzie
1 Moskwie, wyklucza mozliwo$¢ dostrzezenia roznic w rozwieszeniu obra-
z6w przez odwiedzajacych. Nie oznacza to tez wcale, ze Malewicz chcial
eksperymentowaé w swojej praktyce kuratorskiej, aby samemu zweryfiko-
wac ,bezprzedmiotowo$¢”, autonomie i autorefleksyjny charakter swoich
obrazow.

Pokazalem, jak modernistyczne kuratorstwo wyrasta z praktyki ar-
tystycznej i ze funkcja parodiowa praktyki kuratorskiej odgrywa istotna
role w definiowaniu niektorych zasad. Moglbym podac tu wiecej jeszcze
przykladow przelomowych wystaw w dobie modernizmu, ktorych kurato-
rami byli arty$ci w mniejszym lub wiekszym stopniu korzystajacy z paro-
dii funkcjonalnej w odniesieniu do koncepcji wystawy, przywolujac Dada
Messe w Berlinie (1920, kuratorzy: Georg Grosz, Raoul Hausmann, John
Heartfield), Raum der Abstrakten w Hanowerze (kuratorzy: El Lissitzky
irezyser Alexander Dorner z Provinzialmuseum Hannover, 1926-1928)
czy tez Exposition Internationale du Surréalisme w Paryzu (organizowa-
nej przez André Bretona i Paula Elouarda, ale kuratorowanej przez Mar-
cela Duchampa, 1938). Moze jednak zrobie to innym razem.
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