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White cube a rynek sztuki.
Czy biate sciany
rzeczywiscie sa takie
niewinne?

Wprowadzenie

W ksiazce z 1979 roku, zatytutlowanej Inside the White Cube. The Ideolo-
gy of the Gallery Space, Brian O’Doherty poddal krytyce teorie czystej,
bialej galeryjnej przestrzeni. Jego publikacja spotkala sie z nieoczekiwa-
nym przez jej autora poziomem zainteresowania wérod artystow i kryty-
kow. Wiele os6b przyklasnelo mu z entuzjazmem. Niektorzy mowili: ,sam
chcialem to napisaé™.

Istota sformulowanej przez niego krytyki bylo zwrocenie uwagi na to,
ze bialy szeScian — wbrew deklaracjom — nie jest przestrzenia neutralng.
Stanowi on bowiem — jak przekonywal autor — konstrukcje historyczna.
Poprzez zerwanie wszelkich zwiazkéw z rzeczywistoScia zewnetrzng i swo-
ista sterylizacje otoczenia sztuki white cube — jako przestrzen prezenta-
cji sztuki — dokonuje sakralizacji wszystkiego, co potencjalnie zostanie
w nim zaprezentowane. White cube zapewnil ,,sublimacje sztuki” poprzez
jej uwolnienie od wszelkich innych kontekstéw. Dlatego tez bardzo latwo
nowa strategia przywlaszczyla sobie pewien moralny kapital stojacy za
idea ,autonomii sztuki”, réwniez w sensie rynkowym. Oto bowiem dzie-
lo sztuki, zaprezentowane wewnatrz bialego szescianu, stalo sie wolne —
przynajmniej w zalozeniu teoretycznym — od jakichkolwiek innych uwa-
runkowan niz akt czystej recepcji. Rowniez to zalozenie zostalo podwazone
przez O’Doherty’ego, ktory staral sie wykazaé, ze widz wchodzacy do takiej
galerii nie czuje sie swobodnie, a jego widzenie sztuki wcale nie jest wolne
od wplywu ze strony kontekstu jej prezentacji.

» 1 A. Cain, How the White Cube Came to Dominate the Art World, https://www.artsy.net/
article/artsy-editorial-white-cube-dominate-art [dostep: 11.06.2019].
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Niniejszy artykul stanowi probe ponownego przyjrzenia sie koncepcji
white cube w kontekscie historycznej ewolucji sposoboéw myslenia o arty-
stycznym wystawiennictwie. Obok proby wskazania genezy upowszechnie-
nia sie ,.biatych §cian” jako ,neutralnego” sposobu prezentacji dziel sztuki
postawione zostanie pytanie o ewentualny zwigzek uksztaltowania sie tej
strategii z polityka oraz ekonomia (rynek sztuki), co zostalo zresztg za-
sugerowane przez O’Doherty’ego. Szkicowo zostanie rowniez zarysowana
relacja miedzy puryfikacja wnetrz wystawienniczych i procesem autono-
mizacji sztuki rozumianej jako usamodzielnianie sie tworczoSci artystycz-
nej i jej wyzwalanie spod wplywdw réznych zewnetrznych kontekstow.
Wedlug obiegowych opinii, upowszechnienie sie koncepcji prezentacji
sztuki w wycyzelowanej bialej przestrzeni bylo sprzezone z narodzinami
sztuki konceptualnej i towarzyszacego jej postulatu tworzenia dziel niebe-
dacych odpowiedzia na oczekiwania rynku artystycznego. Teza ta jednak
nie znajduje jednoznacznego potwierdzenia ani w teoriach, ani w faktach,
cho¢ nie jest zupelnie pozbawiona podstaw. Mozna bowiem uzna¢ jg jako
twierdzenie bedace konsekwencja upowszechnienia sie modelu white cube
jako wiodacej strategii ekspozycyjnej w czasie, gdy konceptualizm byl nie-
zwykle popularnym nurtem artystycznym.

Glowna tezg tego tekstu jest twierdzenie o niemozliwo$ci utrzymania
zalozenia o neutralnoSci bialego sze$cianu zar6wno w kontekécie znacze-
niowym, jak i rynkowym. Celem tego tekstu jest réwniez zmierzenie sie
z koncepcja sztuki nie na sprzedaz, czyli wolnej od uwarunkowan komer-
cyjnych, i odpowiedz na pytanie, czy idea white cube na ktérymkolwiek
etapie swojej historii kojarzona byla z ,,niezarabianiem na sztuce”?

Dwa modele wystawiennicze i ich znaczenie

Aby przekonacd sie, ze dziela sztuki w ,,erze” poprzedzajacej idee ,bialej
kostki” byly prezentowane na kolorowych Scianach, nie trzeba szukac zbyt
odleglych przyktadow. Wystarczy zobaczy¢ zdjecia z Luwru, z gléwnej ga-
lerii, gdzie podobnie jak przed wiekami, dziela wielkich mistrzéw prezen-
towane sa na czerwonym tle.

Roéznica pomiedzy sposobem prezentacji sztuki dawnej i wspdlczesnej
naprowadzila amerykanskiego kuratora Ronalda Jonesa na koncepcje wy-
stawy po$wieconej dwém znanym artystom dwudziestowiecznym, ktorzy
odegrali istotng role w ksztaltowaniu sie tzw. artystycznych ruchow awan-
gardowych w XX wieku — Pablo Picassowi i Marcelowi Duchampowi2.

Czy tych dwdch artystow mozna pokazaé na jednej wystawie? A je-
zeli juz pokazywac, to jak to zrobic¢? — te pytania nurtowaly Jonesa pod-

» 2 Zob. He was wrong, strona wystawy, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/
exhibitions/picassoduchamp/more-about-the-exhibition/ [dostep: 4.08.2019].
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czas badan prowadzonych w celu przygotowania merytorycznej koncep-
¢ji wystawy. Jedna z jego pierwszych inspiracji byla notatka znaleziona
w nowojorskim archiwum. Zostala ona nakreslona reka Picassa na prosbe
amerykanskiego artysty i animatora zycia artystycznego Roberta Henrie-
g0, zbierajacego informacje na temat artystow, ktorzy przyjechali do USA,
uciekajac przed toczaca sie na kontynencie europejskim I wojna §wiato-
wa. Henri staral sie wytypowa¢ uczestnikoéw planowanej wystawy Armory
Show (1917). Na sporzadzonej przez Picassa liScie znaleZli sie rozni tworcy,
m.in. Henri Matisse oraz Ferdinand Leger. Na ostatnim miejscu Picasso
umie$cit Duchampa, cho¢ nazwisko Francuza zostalo Zle zapisane — ,,Du-
cham” — Hiszpan bowiem znat go jedynie ze slyszenia.

Popelniony przez Picassa blad stal sie jednym z symbolicznych
punktow odniesienia dla Ronalda Jonesa. Pomylka nabrala zupehie no-
wego znaczenia w zestawieniu z inng wypowiedzig kubisty, ktory przezyl
Duchampa i po jego $§mierci mial powiedzieé: ,He was wrong” — ,,On sie
mylil/ on byt w bledzie”. Napisana z bledem notatka Picassa oraz jego wy-
powiedz na temat ideowego rywala okreslila tytul wystawy: Picasso — Du-
champ: He was wrong!3. Na plakacie zostaly przedstawione zgrafizowane
sylwetki obu artystow, zestawione ze soba w koncepcji przypominajacej
zapowiedz walki bokserskiej. Nie wskazano jednoznacznie, ktory z nich —
wedlug kuratora — sie mylil? Aby zrozumiec sens tego rozroznienia, nalezy
u$wiadomi¢ sobie réznice istniejacq miedzy postawami tworczymi rozwija-
nymi przez obu bohater6w wystawy przygotowanej przez Jonesa. Napiecie
wystepujace miedzy nimi doskonale podsumowala Maria Poprzecka w wy-
wiadzie opublikowanym na tamach ,Polityki”:

Gdyby w momencie §mierci Duchampa zadano pytanie o to, kto jest
najwazniejszym artysta XX wieku, odpowiedz zapewne brzmialaby:
Picasso. Ten po uplywie stulecia jawi nam sie jako artysta w gruncie
rzeczy tradycjonalny. Co takiego robil Picasso? Malowat obrazy, ole-
jem na plotnie. Nie wyszedl wiec poza bardzo tradycyjne medium,
jakim jest malarstwo czy grafika. Kiedy patrzymy na XX wiek z per-
spektywy naszego stulecia, widzimy, ze tym najwazniejszym artysta,
tym, ktory — kolokwialnie méwigc — najbardziej namieszal, byt oczy-
wiScie Marcel Duchamp#.

Tak samo jak Poprzecka relacje pomiedzy Picassem i Duchampem
widzial Jones. Picasso reprezentowal dla niego przestarzaly $wiat tradycyj-

» 3 He was wrong, strona wystawy, https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/
picassoduchamp/more-about-the-exhibition/ [dostep: 16.06.2019].

» 4 A. Swierczewski, Duchamp. Sarkastyczny kpiarz, nieuchwytny geniusz, rozmowa z Marig
Poprzecka, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1766140,1,duchamp-sarkastyczny-
kpiarz-nieuchwytny-geniusz.read [dostep: 16.06.2019].
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nie pojmowanej sztuki, gdy tymezasem Duchamp reprezentowal wszystko,
co nowatorskie. Znalazlo to bezposrednie przelozenie w sposobie prezen-
tacji prac obu artystéw. Dziela Hiszpana umieszczono w galeryjnym la-
biryncie zbudowanym z pomalowanych na jednolite kolory $cian (czesé
z nich byla bordowa, cze$¢ granatowa). Dziela Francuza pokazano w ste-
rylnym white cube.

Podczas oprowadzania kuratorskiego po wystawie jeden z widzéw
zapytal Jonesa o powody takiej aranzacji. Kurator wytlumaczyl, ze jego
idea bylo ukazanie sporu dwdch wielkich artystéw, z ktorych tylko jeden —
jego zdaniem — zashuzyl na miano geniusza. Amerykanski kurator docenit
Duchampa, uznajac go za prekursora nowego sposobu my$lenia o sztuce.
Wedlug Jonesa, Picasso reprezentowal tymczasem czysto wizualne po-
dejscie do sztuki, a w zwiazku z tym znacznie ustepowal rywalowi pod
wzgledem nowatorstwa. Potwierdzeniem tego mialy byé dwa przytoczone
na wystawie cytaty: ,,Gdyby$my tylko mogli wyciggna¢ swoj mozg i uzywaé
tylko naszych oczu” (Pablo Picasso), ,Interesowaly mnie pomysly, a nie
produkty wizualne. Chcialem ponownie umiesci¢ obraz w stuzbie umystu”
(Marcel Duchamp). W ujeciu Jonesa, zawdzieczamy Duchampowi przesu-
niecie akcentu z estetyki na znaczenie dziela.

Jones zapytany o zwiazek white cube oraz kolorowych $cian z ryn-
kowym funkcjonowaniem sztuki zawahatl sie, po czym kroétko ucigl ten
watek stwierdzeniem, ze Duchamp byt szczery, sprzedawat bowiem idee,
a Picasso flirtowat z publiczno$cia, sprzedajac obrazy i rzezby. Dopiero
przyci$niety do muru przyznal, ze to Hiszpan, a nie Francuz odni6st wiek-
szy sukees na rynku sztuki. Czy zatem rzeczywiécie kolor $cian mial prze-
lozenie na potencjal komercjalizacji sztuki? Czy biale $ciany byly bardziej
niewinne i nie podlegaly grom rynkowym? I jakie znaczenie w procesie
powiazania idei white cube z autonomia sztuki oraz jej wolnoScig od ko-
mercji mial Marcel Duchamp? Zanim podjeta zostanie préba odpowiedzi
na te pytania, zasadne wydaje sie odszukanie historycznych zrédet kon-
cepcji ,bialej kostki”.

Skad wziat sie white cube?

Jakkolwiek krytyce O’Doherty’ego zawdzieczamy upowszechnienie sfor-
mulowania white cube, to sama koncepcja jest o wiele starsza. Najcze-
Sciej taczy sie jej kanonizacje z utworzeniem Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Nowym Yorku (MoMA) w roku 1929 oraz reformami, ktore instytucja ta
przeszla w latach 30. XX wieku i w okresie trzydziestu lat przypadajacych
po IT wojnie $wiatowej. Idea, o ktérej mowa, swoimi korzeniami siega jed-
nak drugiej polowy XIX wieku, gdy zaczeto rozwazaé, jak wlasciwie sztuka
powinna by¢ prezentowana publicznoci.
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Publiczne galerie, rozpoczynajace swoja dzialalno$¢ pod koniec XVIII
wieku, w wiekszo$ci stosowaly system prezentacji prac przejety z kolekeji
prywatnych, z ktérych sie wywodzily. Dziela byly pokazywane w formie
stapety” — nagromadzone i $ci$niete bez pozostawienia miedzy nimi ja-
kiejkolwiek przerwy. Niemal w caloéci zakrywaly $ciany. Odpowiadalo to
przekonaniu koneserdéw, ze jedynie taki sposob prezentacji sztuki umoz-
liwia dokonywanie poréwnan stylistycznych pomiedzy pracami réznych
autorow.

Taki sposob prezentacji prac spotkat sie z krytyka odbiorcéw w dru-
giej potowie XIX wieku. Dzieki dzialalno$ci reformatoréw polityki muze-
alnej, takim jak m.in.: ekonomista William Stanley Jevons (1835-1882),
John Cotton Dan (1856-1929) czy Charles Eastlake (1793-1865), doszlo
do licznych zmian w zakresie prezentacji prac, w wyniku ktoérych $ciana
muzealna nie byla juz niewidoczna dla publicznoSci. Stopniowo kolejne
muzea w roznych krajach przyjmowaly podobne standardy — obrazy mia-
ly by¢ prezentowane na wysoko$ci oczu (przecietnego widza) lub wyzej.
W konsekwencji w muzeum odsloniety zostal dolny pas $ciany, co skutko-
wato podjeciem przez §rodowisko muzealnikow nowego tematu. Zaczeto
debatowaé nad kolorem $cian, ktoére dotychczas byty niewidoczne.

Istotne znaczenie dla uksztaltowania sie nowego sposobu myslenia
o wystawiennictwie bylo réwniez pi$miennictwo Benjamina Ivesa Gilma-
na (1852-1933), sekretarza bostonskiego muzeum w latach 1893-1925,
ktoéry w roku 1918 opublikowal pierwsze empiryczne studium dotyczace
jego zwiedzania (tytul org. Museum Ideals of Purpose and Method)s. Za-
proponowal tam termin museum fatigue na okreslenie instytucjonalnej
konwencji prezentacji prac, ktéra wymaga od widza wysitku w trakcie
ogladania eksponatow®. To wlasnie cheé przeciwdzialania percepcyjnej
niewygodzie wydaje sie najwazniejszym obiektywnym czynnikiem dla
przemian sposobu ekspozycji prac przebiegajacych od konwencji akade-
mickiej do white cube.

W Europie istotne znaczenie dla zmiany sposobu my$lenia o prze-
strzeniach wystawienniczych mialy koncepcje architektoniczne Bauhausu.
Rozwijany tam model architektury funkcjonalnej i w pewnym sensie pu-
rystycznej, bo rezygnujacej z jakiejkolwiek ozdobnoéci i monumentalizmu
charakterystycznego dla styléw historycznych na rzecz klarownej struktury
dostosowanej do potrzeb uzytkownika, byt zwigzany z wprowadzeniem
Scian bialego koloru. Jakkolwiek teoretycy szkoly w Weimarze nie zapro-
ponowali, aby biale $ciany byly obowigzkowym ttem wystaw w muzeach,
to ich redukcjonistyczna wizja architektury silnie oddzialywala na wielu

» 5 B.l Gilman, Museum Ideals of Purpose and Method, Wyd. Forgotten Books, Cambridge 2016.
» 6 B.l. Gilman, Museum fatigue, “The Scientofic Monthly” 1916, vol. 2, nr 1, s. 62-74.



58 Mateusz M. Bieczynski

nasladowcow, w ostatecznym rozrachunku znacznie sie do wprowadzenia
takiego rozwigzania przyczyniajac’.

Dopiero od lat 30. XX wieku bialy kolor zaczal stawac sie standardo-
wym kolorem galeryjnych i muzealnych $cian. Istotng role w tym procesie
odegraly wystawy niemieckie z lat 30. XX wieku, co prowadzi do niezbyt
wygodnego pod wzgledem ideowym wniosku, ze polityka kulturalna na-
zistowskich Niemiec przyczynila sie do upowszechnienia idei white cube.
Tak przynajmniej zasugerowala Charlotte Klonk, niemiecka historyczka
sztuki: ,W Anglii oraz Francji bialy stal sie dominujacym kolorem w mu-
zeach dopiero po II wojnie §wiatowej, a wiec niemal kusi, aby powiedzieé¢
o white cube, ze byl nazistowskim wynalazkiem. W tym wlaénie czasie
nazi$ci wskrzesili tradycyjne skojarzenie bialego z kolorem czystosci, ale
te rasistowskie konotacje nie odgrywaly zadnej roli, gdy elastyczny bialy
pojemnik wystawowy stat sie domys$lnym trybem prezentacji sztuki w mu-
zeum”s,

OczywiS$cie, jednym pytaniem jest to, kto zrobil co$ pierwszy — tu
Lhiestety” wygrywaja Niemcy. Drugie pytanie dotyczy jednak §wiadomosci
uczynionego gestu. I tu pierwsi byli Amerykanie, a konkretnie pierwszy
dyrektor nowojorskiej MoMA, Alfred Barr. To jemu nalezy przyzna¢ palme
pierwszenstwa w swoistym zacementowaniu white cube jako strategii wy-
stawienniczej. Niezaleznie od tego, ze biala kostka pojawila sie wcze$niej
w Harvard Art Museum oraz Wadsworth Atheneum (wczesne lata 30.
XX wieku), to wlasnie uproszczenia wprowadzone w przestrzeni wystawy
Cubism and Abstract Art z roku 1936 zapisaly sie w historii sztuki jako
pierwszy przypadek w pelni §wiadomego zastosowania bialej Sciany w cha-
rakterze tla dla dziel sztuki najnowszej. Otwarcie nowego budynku MoMA
w roku 1939 stanowilo podsumowanie pewnego etapu przeksztalcen prze-
strzeni wystawienniczej — przechodzenia od gesto pokrytych pracami $cian
galerii do przestrzennej pustki white cube, w ktérym architektoniczne ele-
menty zostaly zredukowane do niezbednego minimum.

Zastosowanie white cube w przestrzeniach galerii komercyjnych na-
stapito jednak dopiero po wojnie, w latach 50. XX wieku. Jezeli zatem
mozna upatrywaé w zastosowaniu white cube $wiadectwa staran podejmo-
wanych w celu uwolnienia sztuki spod uwarunkowan rynkowych, to probe
te nalezy uznac za nieudana. Nieudana z tego wzgledu, ze rynek sztuki
szybko sie do niej dostosowal. Przyjat ja jako ,dobra monete” i wkrotce
zupelnie zawlaszczyl na wlasne potrzeby. Za symboliczne zwienczenie pro-
cesu przejmowana idei ,bialego szeScianu” przez komercyjny $wiat sztuki

» 7 K. Murawska-Muthesius, P. Piotrowski, From Museum Critique to the Critical Museum,
wyd. Tylor and Francis, London 2016, s. 70-72.

» 8  The White Cube and beyond, rozmowa z Charlotte Klonk, https://www.tate.org.uk/context-
comment/articles/white-cube-and-beyond [dostep: 11.06.2019].
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mozna uznac otwarcie w roku 1993 roku londynskiej galerii przez Jaya
Joplina — White Cube Gallery. Poprzez zawlaszczenie pojecia bialej wy-
stawienniczej kostki w samej nazwie komercyjnej dzialalnoSci handlowe;j
na polu sztuki doszlo do jej jednoznacznego podporzadkowania rynkowi
sztuki, niezaleznie od tego, ze dzisiejsza siedziba galerii Joplina ani nie jest
biala (Sciany sa pomalowane na lekki odcien szaro$ci), ani nie ma ksztattu
kostki (sale maja nieregularny ksztatt)e.

Idea niezarabiania na sztuce

Historia sztuki na kontynencie europejskim jest historia stopniowego
wyzwalania sie artystow spod wplywu réznych, zewnetrznych uwarunko-
wan procesu tworczego. Procesowi temu towarzyszyl postepujacy wzrost
renomy artystycznych zawodow, ktore przeksztalcily sie ze starozytnego
zajecia niewolnikow, niegodnego cztowieka wolnego (przekonanie o han-
biacym charakterze pracy fizycznej), kolejno, w specjalnosé rzemieélnicza,
uprzywilejowane stanowisko na krolewskich i ksigzecych dworach, zajecie
akademikdw i wreszcie dzisiejsza swobodng tworczo$¢ (artysta niezalezny,
dzialajacy na wlasny rachunek). Dajace sie zaobserwowaé przemiany wol-
no$ciowe na polu sztuki byly silnie sprzegniete z aspektami finansowymi
wykonywania dzialalno$ci tworczej. Sprowadzajac ten aspekt do ujecia
podstawowego, mozna powiedzieé, ze tworca — podobnie jak kazdy inny
czlowiek — aby przezy¢, musial, i nadal musi, zarabia¢ pieniadze. Musi
takze miec¢ pienigdze, aby w ogoble tworzy¢ (zorganizowania warunkéow do
pracy, zakup niezbednych materialow itp.). Artysci, w réznych okresach
w réznym stopniu, byli zatem — o ile nie mieli innych Zrédet dochodow —
uzaleznieni od swoich zleceniodawcow. Uwolnienie sie od ich wplywu bylo
jednym z ich istotnych celow.

Jak jednak tworzy¢, liczac na dochdd, i jednocze$nie pozosta¢ w moz-
liwie najwiekszym zakresie niezaleznym od wplywow zewnetrznych? Jak
zachowaé mozliwo$¢ decydowania o tym, co sie wytworzy, a jednocze$nie
dobrze zarabia¢? Po raz pierwszy na szeroka skale problem ten pojawil
sie w czasach nowozytnych i byt jednym z powod6w utworzenia Akademii
Krolewskiej w Paryzu.

Powolanie Akademii nie uwolnilo zwigzanych z nig artystow od ocze-
kiwan zamawiajacych oraz od ich pieniedzy. Zmienilo jednak charakter
taczacej ich relacji. Oznaczalo profesjonalizacje zycia artystycznego oraz
zwigzanej z nim dzialalno$ci wystawienniczej. Teraz to artySci, liczac na
zamoOwienia odbiorcow zachwyconych ich kunsztem, prezentowali swoje
prace w Paryskim Salonie. Nie byly to juz prace wykonane na zamowienie,

» 9 Ch. Jencks, Opening up the White Cube, [w:] idem, The Story of Post-Modernism: Five
Decades of the Ironic, Iconic and Critical in Architecture, wyd. Chichester, Viley 2012.
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ale w wiekszo$ci stworzone z inicjatywy samych artystow, ktorzy uczest-
niczyli w konkursie ocenianym przez profesjonalne jury. Zwyciezca mogt
liczy¢ na spoleczne uznanie i intratne kontrakty, m.in. z dworu krolew-
skiego. Motywacja finansowa byla zatem obecna, zostala jednak zawoalo-
wana kostiumem znawstwa. W celu utrzymania tego swoistego kamuflazu
uwznio$lajacego sztuke konieczne bylo rozwijanie narracji o artystycznym
geniuszu, wolnym od jakiejkolwiek innej motywacji niz artystyczna (,,sztu-
ka dla sztuki”).

Te postawe wkrotce zweryfikowat jednak rynek w drugiej polowie
XIX wieku. Wchlanial on nadwyzke dziel produkowanych na Salon. Han-
dlowali nimi marszandzi i dealerzy sztuki, kt6érzy kierowali swoja oferte do
bogatego mieszczanstwa i tzw. burzuazji. Dziela prezentowali w prywat-
nych galeriach. Byly one eksponowane w §cisku. Wkroétce jednak pojawita
sie znaczna rysa na tym modelu. Coraz glo$niej méwiono o tym, ze nowi
nabywcy sztuki nie maja dobrego rozeznania i tatwo poddaja sie modom,
nie doceniajac prawdziwej wartos$ci sztuki. ArtySci, ktérzy nie zostali doce-
nieni przez ten nowy rodzaj klienteli, prawdopodobnie w konsekwencji do-
znanego zawodu, sformulowali zarzut, Ze sztuka, aby byta kupowana, musi
sie ,,prostytuowac”; a wiec schlebia¢ dyletantom. Obawa bycia uznanym za
koniunkturaliste w $wiecie sztuki motywowala twércow do opowiedzenia
sie za postulatem artystycznej niezalezno$ci. Proces ten dowarto$ciowat
artyste jako autora dziela sztuki, a poza tym przyczynil sie bezpos$rednio
do wspomnianego juz zreformowania systemu wystawienniczego polega-
jacego na zmianie sposobu prezentacji prac — zmniejszenia natloku jedno-
cze$nie eksponowanych obiektéw oraz wprowadzenia podpiséw pod obra-
zami, zdradzajacych nazwisko tworcey. ,,Uciekanie” od zarzutu wytacznego
dazenia do wzbogacenia sie przez artystow bylo zatem jednym z powodéw
rozpoczecia refleksji na temat strategii wystawienniczych.

Ryzyko, ktore podjeli impresjonisci, zrywajac z wystudiowanym
malarstwem na rzecz plenerowej spontanicznosci, nie doprowadzito do
ich finansowej zapasci jedynie dlatego, ze kilku marszandow uwierzyto
w warto$¢ ich sztuki i podjelo starania, aby zaproponowac jej zakup ame-
rykanskim kolekcjonerom. Impresjonizm mozna zatem uzna¢ za moment
przelomowy w historii sztuki nie tylko dlatego, ze zaproponowal on nowa
koncepcje obrazowania, ale rowniez dlatego, ze owa koncepcja stanowila
wynik poszukiwan tworczych samych artystow, a nie, jak mialo to miejsce
do tej pory, odpowiedz na mody panujace w §rodowisku artystycznym.
Zmianie sposobu my$lenia o sztuce towarzyszyly pierwsze proby zmiany
sposobu jej prezentacji. Wystawy organizowane w artystycznych atelier
znacznie odbiegaly od tych, ktore organizowali marszandzi, przede wszyst-
kim ze wzgledu na ujawnienie sie autorskich koncepcji aranzacyjnych —
np. prezentacja malarstwa na sztalugach, a nie na $cianach.
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Sprzeciw Srodowisk artystycznych wobec zarabiania jako jedynej
motywacji twbrczej byl zatem czeSciowo sprzegniety z przemianami w za-
kresie wystawiennictwa. Znalaz}l on swdj punkt kulminacyjny w okresie
miedzywojennym, przede wszystkim w wystgpieniach dadaistéw. Obok
Marcela Duchampa prym w tym zakresie wiodl Tristan Tzara, autor ma-
nifestu dadaistycznego z roku 1918. Znalazlo sie w nim pytanie o to, czy
celem sztuki nie jest zarabianie pieniedzy, a nastepnie stwierdzenie, ze
dzielo sztuki shuzy czemu innemu. Krytyka komercyjnego podej$cia do
sztuki nie byla zatem jednoznaczna, chot¢ silnie zasugerowana. Pytanie
bowiem o status sztuki, postawione w manifeécie, bylo interpretowane
jako ,retoryczne” — skoro zaraz po nim pojawialo sie stwierdzenie, ze sztu-
ka stluzy indywidualnej ekspresji, to jej komercyjny aspekt zostal w ten
sposob zakwestionowany. Oczywicie, wniosek taki pozostawal prawdzi-
wy jedynie na plaszczyznie ideowo-zyczeniowej. Problem konieczno$ci
zdobycia przez artystow zwigzanych z ruchem dadaistycznym Srodkéw
na wilasne utrzymanie byl wszakze aktualny. Sprzeciwiali sie oni zaréwno
muzeom publicznym, jak i prywatnym galeriom i rozwijanym przez nie
koncepcjom wystawienniczym. Ich wystapienia artystyczne odbywaly sie
w kawiarniach i miejscach nieposiadajacych formalnego statusu miejsc
wystawienniczych.

Ro6znice w stosunku do komercyjnych kontekstéw Zycia artystyczne-
go w okresie przed i po dadaizmie oraz relacje pomiedzy stosunkiem do
pieniedzy a sposobami wystawiania sztuki najlepiej widaé przy porow-
naniu dwoch juz wezeéniej w tym tekécie zestawianych ze soba tworcow
— Pabla Picasso i Marcela Duchampa.

Podczas gdy ten drugi przez niektorych kojarzony bywa nawet z zu-
pelnym brakiem zainteresowania zarabianiem na sztuce, to ten pierwszy
jest synonimem komercyjnego sukcesu.

Mniej wiecej w tym samym czasie, gdy francuski dadaista szokowal
nowojorska societe, jego rywal ze sztokholmskiej wystawy — Pablo Picasso
— nawiazal wspolprace z dilerem sztuki, Henrym Kahnweilerem. Zgod-
nie z podpisang miedzy nimi umowa, posrednik miat prawo do sprzedazy
wszystkich dziel artysty na wylaczno$¢, za co placil mu z gory, a wiec jesz-
cze przed ich powstaniem. Przyjecie przez hiszpanskiego tworce pensji od
marszanda mialo wymiar symboliczny. Wskazywalo bowiem, ze ten drugi
nie ma merytorycznego wplywu na to, co stworzy artysta. Picasso zostal
w ten sposob zabezpieczony finansowo, a jednocze$nie pozostawiono mu
pena swobode tworceza. Ideat postulowany przez francuskich akademikow
zostal wreszcie speliony.

Tymczasem Duchamp swoimi okoloartystycznymi manifestacjami
rozbrajal ,niewinno$§¢” ukladu Picasso—Kahnweiler. Obnazat niejako in-
tencje Picassa, ktora byla przede wszystkim sprzedaz obrazéw w tradycyj-
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nym rozumieniu. Wyzwanie rzucane przez Hiszpana publicznos$ci polega-
lo ,jedynie” na propozycji nowej formy, przy zachowaniu zwyczajowych
konwencji obiegu sztuki. Blisko$¢ motywacji Picassa i np. impresjonistow,
polegajaca na probie zainteresowania i przekonania publiczno$ci do no-
wej koncepcji sztuki, znalazla swo6j wyraz w relacji z kolejnym marszan-
dem Paulem Rosenbergiem. Placil on Picassowi stalg pensje, finansujac
ja ze sprzedazy dziel dziewietnastowiecznych mistrzow amerykanskim
kolekcjonerom. Mozna zatem powiedzie¢, ze powodzenie impresjoni-
zmu zapewnialo byt awangardzie. Zwigzek ten w wymiarze symbolicz-
nym w istocie oslabial sile artystycznego nowatorstwa Picassa, sytuujac
go po stronie konserwatywnego modelu relacji w §wiecie sztuki, podczas
gdy Duchamp wydawal sie proponowa¢ zupelnie co$ innego. Wydawal
sie zrywac z ukladem artysta—marszand, w ktérym tkwil Picasso. ,Ro-
senberg poprzez charakter wystaw twdrczoS$ci Picassa i przy akceptacji
samego artysty, dazyt — twierdzil Fitzgerald1o — do utrwalenia obrazu
Picassa, nie jako buntowniczego rewolucjonisty, lecz mistrza wspolcze-
sno$ci sytuujacego sie wsrod mistrzow przesztoSci”. Taka konstrukcja
wizerunku hiszpanskiego kubisty zdradzala istotne napiecie pomiedzy
wczesnym okresem jego buntowniczej historii oraz okresu p6zniejszego,
bardziej klasycznego w swojej wymowie. Innymi stowy, mozna wyciagnaé
stad wniosek, ze zwigzanie sie Picassa z marszandami placacymi mu stalg
pensje oznaczalo oslabienie kontrowersyjnosci jego dziel, co ujawnia sie
przy poréwnaniu Panien z Avignon i malych martwych natur z okresow
blekitnego oraz r6zowego. By¢ moze Picasso, ktory musial zapewnic¢ sobie
materialng stabilno$¢ wobec niestabilno$ci hulaszczego zycia osobistego,
poséwiecil — prawdopodobnie nie do konca zgodnie z wlasnym zyczeniem
— koncepcje artystycznego eksperymentu, na rzecz walki o wlaczenie do
panteonu wielkich mistrzow docenianych przez szeroki krag odbiorcow.
Sztuka ta w duzej mierze mu sie udala. Pozostawil swoim spadkobiercom
312 milionéw dolaréw.

Poczatkowa sytuacje Duchampa i Picassa mozna poréwnywac, obaj
bowiem rozpoczeli od skandalu. Cho¢ tworczo$é malarska Francuza byla
skromna, to przynajmniej jeden jego obraz trwale zapisal sie w histo-
rii — Akt schodzqcy po schodach nr 2. Dzielo to, ze wzgledu na stopien
kontrowersji, ktore wzbudzilo, poré6wna¢ mozna do wspomnianych juz
Panien z Avignon Picassa. Tworzac je, Duchamp przekroczyl granice
artystycznych kanon6w. Dokonal formalnej oraz znaczeniowej redefinicji
malarskiego aktu. Dodatkowo za$ nawigzal do fotografii kinetycznej. Kon-

» 10 M.C. Fitzgerald, Picasso and the Creation of Market for Twientieth Century Art, University
of California Press, Berkeley 1995, s. 55.

» 11 P. Juszkiwicz, Od Salonu do galerii. Krytyka artystyczna i historyczna zmiana, ,Artium
Quaestiones” 2002, t. 13, s. 245.
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trowersje towarzyszace prezentacji tego dziela popchnely go w zupelnie
innym kierunku niz Picassa. Sprowokowaly go do tego, aby w prowokacji
posunac¢ sie jeszcze dalej. W roku 1923 podjal nawet decyzje, aby w ogo-
le zaprzestaé tworczosci. W wywiadzie, ktérego udzielil dla magazynu
~Show” zapytano go o to, z czego sie utrzymuje, skoro nie tworzy od nie-
mal p6t wieku. Odpowiedzial: ,Powiedz magazynowi »Show, ze odpo-
wiem, gdy tylko otrzymam pelne finansowe dossier wszystkich czlonkow
zespohu redakcyjnego™=.

Zgodnie z wieloma opracowaniami, Duchamp nigdy nie wykazywat
plynnosci finansowej. Malo tego, 8 czerwca 1927 roku ozenil sie dla pie-
niedzy z Lydie Sarazin-Lavassor. To aranzowane malzenstwo zostalo po-
przedzone zawarciem intercyzy przewidujacej, ze zona bedzie wyplacala
arty$cie stalg pensje w czasie, gdy on bedzie malowal i grat w szachy. Po-
niewaz gral niemal bez przerwy, zwiazek rozpadt! sie i para rozwiodla sie
25 stycznia 1928 roku's. Lydie Sarazin-Lavassor wiele lat p6zniej opisata
ten epizod w ksiazce o nieco przewrotnym tytule: A marriage in check: the
heart of the bride stripped bare by her bachelor, even'. Sam Duchamp
skomentowal go natomiast w jednym z pdzniejszych wywiadéw: ,,Zrozu-
mialem w pewnym momencie, Ze nie jest konieczne obcigzaé zycia zbyt
duzg waga, zbyt wieloma rzeczami do zrobienia... zong, dzieémi, domem
na przedmie$ciach, samochodem... I zrozumialem to na stosunkowo wcze-
snym etapie”’s.

Deklaratywnie obojetne podejScie Duchampa do pieniedzy wyrazato
sie w jego celowym prowokowaniu mieszczanskich gustéw i kwestiono-
waniu regul tradycyjnej estetyki. Cho¢ nie dazyl on do sprzedazy swoich
dziel, to dzieki znajomo$ci z malzenstwem Arensberg, amerykanskimi ko-
lekcjonerami sztuki wspdlczesnej, nie musial oplacaé czynszu — oplacali
go kolekcjonerzy w zamian za prawo wlasno$ci Wielkiej szyby — dziela,
ktore mialo dopiero powstac. Oprocz tego, Duchamp zarabial, dajac lekcje
francuskiego znajomym.

Sam fakt odrzucenia idei tworzenia w celach zarobkowych nie jest
réwnoznaczny z zupelnym brakiem zainteresowania pieniedzmi ze strony
dadaisty. W kilku kolejnych pracach bowiem podejmowal temat zarabia-
nia pieniedzy, np. w plakacie Wanted z 1923 roku, na ktérym znalazla sie
suma ,,2000 USD”, oraz Monte Carlo Bond, czyli serii obligacji z wizerun-
kiem artysty, ktére mialy na celu zebranie sumy potrzebnej do wypréobo-

» 12 EM. Naumann, Duchampiana Il. Money is no object, “Art in America” 2003, s. 67.

» 13 J. Seigel, The Private Worlds of Marcel Duchamp: Desire, Liberation, and the Self in
Modern Culture, University of California Press, Berkeley-London-New York 1995, s. 188.

» 14 Zob. L. Fischer Sarazin-Levassor, A marriage in check: the heart of the bride stripped bare
by her bachelor, even, wyd. Les Presses du réel, Dijon 2007.

» 15 FEM. Naumann, Duchampiana Il. Money is no object, “Art in America” 2003, s. 67.
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wania autorskiego systemu gry w ruletke w jednym ze stynnych kasyn*.
W drugiej polowie lat 20. XX wieku Duchamp dokonat kilku transakeji
na rynku sztuki. Zakupil ponad osiemdziesiat prac Francisa Picabi oraz
27 rzezb Brancusiego, ktore nastepnie sprzedal z zyskiem?. Ostatecznie
w chwili §mierci Duchamp posiadal srodki finansowe w wysokoSci 360
tysiecy dolarow.

W konteksScie opisywanej tu roznicy postaw wobec idei zarabiania
na sztuce, ktéra ujawnia sie miedzy Duchampem a Picassem, zmienia sie
nieco sposob odczytania wystawy ze sztokholmskiego muzeum, na ktorej
Hiszpan pokazany zostal jako jeden ze starych mistrzéw, a Francuz jako
nowoczesny artysta w white cube. Linia demarkacyjna przebiegajaca mie-
dzy oboma salami i — tym samym — miedzy oboma postawami tworczymi
staje sie rOwniez wyrazem przemiany w zakresie sposobu rozumienia re-
lacji tworzenia sztuki i zarabiania na niej — Picasso reprezentuje klasyczna
postawe, gdzie sztuka to produkt i rzecz. Duchamp jest symbolem zmiany
mys$lenia — sztuka to idea; istnieje ona niezaleznie od tego, czy kto$ za nig
zaplaci, czy nie. W ten sposo6b kolorowe §ciany za obrazami Picassa wyra-
zaly celowos¢ komercjalizacji jego sztuki, a biale Sciany otaczajace dziela
Duchampa ambiwalentna role pieniadza w jego dzialalnosci.

Zakonczenie

W ciggu ponad pieédziesieciu lat, ktére minely od §mierci Marcela Du-
champa, zainteresowanie jego tworczo$cia nieustannie wzrastalo. Liczne
wystawy organizowane w najbardziej prominentnych instytucjach (Nowy
York w 1973, Paryz w 1977, Wenecja w 1993) oraz wiele po§wieconych
mu publikacji napisanych przez uznanych krytykéw i historykow sztuki
utwierdzilo jego pozycje jako krola artystycznej awangardy. Powodow dla
tego zachwytu mozna by wymienia¢ wiele, cho¢ zapewne tym najbardziej
wyrazistym byla jego postawa wyrazajaca sie w podejmowaniu nieustannej
gry z publicznoécia.

Przyktad Duchampa pokazuje jednak, ze artystom nigdy nie chodzilo
o zupelne ,niezarabianie”, ale raczej o mozliwie dalekie uwolnienie sie od
koniecznosci podazania za gustami odbiorcéw. Sprzeciw wobec uwiklania
sztuki w mechanizmy rynkowe znalazl w postawie Duchampa swoj punkt

» 16 P.Read, The “Tzank Check” and Related Works, [w:] R.E. Kuenzli, FM. Naumann, Marcel
Duchamp. The Artist of the Century, The MIT Press, London 2000.

» 17 Zapytany, czy to nie ktoci sie z jego wizjg nietworzenia w celach zarobkowych,
odpowiedziat: ,Nie. Cztowiek musi zy¢. Stato sie to z tego powodu, ze nie miatem pieniedzy.
Cztowiek musi co$ jesé. Jedzenie, zawsze jedzenie, a malowanie dla malowania, to zupetnie
dwie rézne sprawy. Obie mogg by¢ wykonywane réwnoczesnie, bez koniecznosci wzajemnego
niszczenia sie. A zatem, nie przywigzywatem zbyt wielkiej wagi do sprzedazy tych dziet”

(F-M. Naumann, Duchampiana |l..., s. 70).
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kulminacyjny, nie oznaczal jednak zupelnego wyrzeczenia sie Swiata sztu-
ki. Duchamp nie byl Diogenesem sztuki wspolczesnej, choé niektorzy tak
sadzg, ale blizej bylo mu do tej postawy niz innym, wspélczesnym mu
tworcom.

Ronald Jones, przeciwstawiajac sobie Duchampa i Picassa za pomoca
dwoch réznych strategii ekspozycyjnych, jedynie poérednio odnosit sie do
r6znic w ich podejéciu do rynku sztuki.

Wystawa ta stanowila — by¢ moze nie do konca §wiadoma — ilustracje
sprzegniecia mySlowej rewolucji, ktéra wniosta koncepcja ready made do
sztuki wspolczesnej ze zmianami w sposobie my$lenia o przestrzeniach
wystawienniczych w ich pozakomercyjnej funkcji (przede wszystkim edu-
kacyjnej). Z poczynionych w niniejszym artykule obserwacji wydaje sie
plynac¢ wniosek, Ze idea white cube zostala zatem jedynie wtérnie powia-
zana z proba wyzwolenia sztuki spod oddzialywania prawidet rynkowych.
Innymi stowy white cube, autonomia sztuki i idea uwolnienia artystéw
z ukladéw rynkowych, to kanoniczne tematy nowoczesnej historii sztuki,
ktore rozwijaly sie rownolegle i kazdy z nich miat swoja, osobna historie.
Momentem ich spotkania byl okres pomiedzy latami 30. i 50. XX wie-
ku, gdy na krotko — jak sie wydaje — zostaly one ze soba sprzegniete na
plaszczyZnie deklaracji, a wiec teoretycznych zalozen, a nie praktyki ar-
tystycznej. Ten mariaz nie byl jednak ani trwaly, ani oparty na solidnych
podstawach. Slad, ktéry po sobie pozostawil, objawiajacy sie w deklaro-
wanej niecheci niektorych artystow do zarabiania, jest raczej wynikiem
indywidualnych przemyslen tych, ktérzy z okre$lonych powod6éw na swojej
tworczoSci zarabiaé nie musieli lub nie chcieli, niz wyrazem szerszego ar-
tystycznego buntu.

Postulat uwolnienia sztuki od kontekstu komercyjnego, czyli takiej
zmiany sposobu postrzegania sztuki, aby wytwory artystow nie byly pro-
duktem, wydaje sie najbardziej spdjny w przypadku tych praktyk, ktore
opieraja sie na idei spolecznego aktywizmu i interwencjonizmu, cho¢ row-
niez i tam pojawia sie kwestia wynagradzania za prace. Akcjonizm oraz
interwencjonizm stanowia jednak przyklad zerwania z naboznym trakto-
waniem sztuki w wycyzelowanej przestrzeni white cube jako §wiadectwa
prawd objawionych. Efemeryczne formy sztuki postkonceptualnej jawia
sie zatem jako szansa na zerwanie z estetyzacja sztuki w bialej galerii.
W praktyce jednak roéwniez ten rodzaj sztuki rynek potrafi wchlona¢. Ko-
mercjalizacji bowiem ulegaja same idee i ich dokumentacje, podobnie jak
niegdy$ sprzedawane byly dziela sztuki.

W konsekwencji postulat spolecznej emancypacji sztuki zawarty
w haslach ,sztuka dla sztuki” oraz ,,autonomia sztuki”, podobnie jak sama
idea white cube, nie wydaje sie skutecznie chronié tworczoéci artystycznej
przed jej komercjalizacja. Tam, gdzie pojawia sie zainteresowanie ze stro-
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ny odbiorcy okre$lonego rodzaju dzielami, tam wystepuje che¢ ich posia-
dania. To z kolei w naturalny sposéb generuje ich podaz. Dziela artystow,
ktorzy nie dbali o zyski za zycia, sa czesto sprzedawane po ich $émierci.
Trudno dzisiaj wyobrazi¢ sobie dzieto, ktdrego nie mozna sprzedaé albo
jako przedmiotu (rzeczy), albo jako idei (koncepcji dziela). Wiekszos¢
z nich laduje w komercyjnych bialych galeriach, gdzie prezentowane sa
w specjalnym o$wietleniu niczym towar na sklepowej wystawie. Dla ko-
mercjalizacji idei bardzo pomocne okazuje sie prawo autorskie rozumie-
jace utwér jako dobro niematerialne, a wiec niewymagajace jego zapisania
na materialnym noéniku. O tym, ze rynek sztuki wchlania wszystko, §wiad-
czy¢ moze najlepiej sprzedaz przeciagu jako dziela sztuki'®. Ostatecznie,
wspolczes$nie zatem nie tylko kolor écian przestaje mie¢ znaczenie, ale nie-
istotne staja sie same $ciany — zaréwno w kontekscie produkcji artystycz-
nej, jak i prezentacji jej wytworéw oraz ich sprzedazy. Na internetowych
aukcjach prawdziwe $ciany zostaly zastapione przez web page wall?. Ceny
za dziela sztuki sprzedawane wirtualnie systematycznie wzrastaja, podob-
nie jak sam udziat tego sektora w caloSciowym rynku. Idea white cubu
wkroczyla w ten spos6b w zupelnie nowy — wirtualny — wymiar. Nowe
zjawiska czynig niektoére z postawionych w tym tekscie pytan czeSciowo
nieadekwatnymi do aktualnej rzeczywistoSci. Staja sie one odbiciem histo-
rycznych przemian. Wejécie bowiem sztuki w przestrzen Internetu zmienia
wiele dotychczasowych relacji z wystawienniczym i rynkowym wlacznie. o
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» 18 Chodzi o dzieto Ryana Gandera zatytutowane | Need Some Meaning | Can Memorize,
prezentowane m.in. podczas Documenta 13 w Kassel. Na parterze Muzeum Fridericianum
artysta pozostawit zupetfnie wolng przestrzen, w ktérej dawat sie wyczué lekki przeciag.
Nastepnie dzieto to w formie dokumentacji wyjasniajacej, jak wywotac przeciag, zostato
sprzedane do prywatnej kolekgji.

» 19 Web page wall — mozna przetozy¢ na ,tablice strony internetowe]” — miejsce, w ktérym
pojawiaja sie informacje, m.in. o towarach i ustugach.






