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Cenzura abstrakcji? -
o sztuce abstrakcyjnej,
jej recepcji spotecznej
i sgdowo-prawnej’

Wprowadzenie

Sztuka od swojego zarania znajdowala sie w obszarze zainteresowania
panstwa i prawa. Byla rowniez przedmiotem sporéw prowadzonych w sze-
rokiej debacie spolecznej, zaréwno politycznych, jak i kulturowych. Sta-
nowila istotny element propagandowego instrumentarium w panstwach
autorytarnych, nastepnie za$ stopniowo przeksztalcila sie w otwarte pole
walki §wiatopogladowej w panstwie demokratycznym. W pewnym uprosz-
czeniu mozna przyjac, ze w tzw. modelu zachodnim, jeszcze do niedawna
uznawanym za model wzorcowy, poziom ingerencji panstwowej w kulture
i sztuke powinien — zgodnie z programowymi zalozeniami o spotecznym
pluralizmie wartoSci — ogranicza¢ sie do niezbednego minimum, a interesy
narodowe na polu kultury i sztuki realizowane by¢ powinny przez wyzna-
czenie pewnej ogolnej agendy, zwanej panstwowa polityka kulturalna.
Liberalizacja, demokratyzacja i sekularyzacja panstw europejskich
nie wyeliminowaly prawnych kontrowersji zwigzanych ze sztuka. Utopia
byloby twierdzié, ze tworcy ciesza sie wspdlczes$nie nieograniczong wolno-
$cig. Wraz z przyjeciem zalozenia o ochronie Swiatopogladowej roznorod-
nosci pojawily sie liczne spory odno$nie tego, co wolno, a czego nie wolno
w przestrzeni publicznej. Do jezyka nauk o kulturze spory te przeszly pod
pojeciem ,,wojen kulturowych” (cultural wars)?. Dotyczyly i dotycza one

» 1 Artykut sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki w ramach dofinansowania
w programie grantowym SONATA, projekt badawczy ,Filozoficzne podstawy prawnego
ograniczania wolnosci tworczosci artystycznej”, nr UMO-2012/05/D/HS2/03592.

» 2 Por. G. Himmelfarb, Jeden naréd, dwie kultury, thum. P. Bogucki, Wyd. Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2007.
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na ogol tzw. sztuki krytycznej, ktorej autorzy zabierali okreslone stano-
wisko w zywotnych sporach o warto$ci i symbole. Mogloby sie wydawacé
zatem, ze sztuka abstrakcyjna, ktora nie zawiera jednoznacznych tresci,
sytuuje sie poza obszarem konfliktu, ze jako sztuka nieprzedstawieniowa,
czyli taka, ktora nie odtwarza otaczajacej czlowieka rzeczywistos$ci, po-
zostaje ona poza zakresem spoleczno-kulturowych kontrowersji, a co za
tym idzie nie staje sie ona przedmiotem postepowan sagdowych, majacych
na celu wyznaczenie granic wolnosci tworczoSci artystycznej. Okazuje sie
jednak, ze jej sytuacja nie jest ani tak prosta, ani jednoznaczna.

Artykul niniejszy stawia liczne pytania o relacje jednostka—panstwo
w odniesieniu do granic wolnoSci tworczoéci artystycznej na polu sztuki
abstrakcyjnej, spolecznych kontrowersji zwigzanych z jej interpretacja,
panstwowych programoéw fundowania sztuki w przestrzeni publicznej
oraz prawa autorskiego, jako instrumentu majacego wplyw na wyznacza-
nie ksztaltu tych relacji. Artykul ujmuje problem sztuki abstrakcyjnej jako
zrodla kontrowersji spotecznych i prawnych szeroko. Z jednej strony jego
celem jest ukazanie pewnych tendencji, rowniez w ujeciu historycznym,
ktore daja sie zaobserwowaé w odniesieniu do spolecznego odbioru sztuki
nieprzedstawiajgcej, z drugiej strony zas$ podejmuje on temat prawnego
ograniczania swobdd tworczych artystow tworzacych sztuke abstrakeyjna.
Sztuka ta okazuje sie bowiem gleboko uwiklana w procesy spoleczne i nie
mniej narazona na negatywny odbiér niz sztuka figuratywna. Opracowanie
niniejsze laczy dwie plaszczyzny problemu. Z jednej strony opisuje proces
recepcji sztuki abstrakceyjnej i ukazuje przyklady kontrowersji z nig zwia-
zanych, natomiast w ostatniej cze$ci skupia sie na analizie konkretnego
przypadku, w ktérym wlasnie kontrowersje zwigzane z odbiorem sztuki
nieprzedstawiajacej doprowadzily do jej prawnego ocenzurowania. Glow-
ng teza tego tekstu jest twierdzenie, ze istnieje bardzo niedaleka droga
od spolecznego niezadowolenia zwigzanego ze sztuka do uruchomienia
skomplikowanego procesu prawnej machiny, majacej ocenié, czy dane
dzielo powinno by¢ publicznie prezentowane. Celem tego opracowania
jest zwrocenie uwagi na fakt, ze o konfliktogennym charakterze wytwo-
row artystycznych czesto decyduje projektowana na nie interpretacja. To
kontekst, w ktérym lub wobec ktérego sztuka jest prezentowana, wyznacza
o$ sporoéw prowadzonych w odniesieniu do niej, nie za$ ona sama. W deba-
tach wywolywanych przez sztuke prezentowana w przestrzeni publicznej
— jak sie wydaje — sama sztuka schodzi na drugi plan. Staje sie pretekstem
do sporu, a argumenty dotyczgce jej treci, niesionych przez nig wartosci,
albo w ogole nie pojawiaja sie, albo sa instrumentalizowane. Zasadniczym
celem tego artykulu jest jednak znalezienie odpowiedzi na pytanie: czy
sztuka abstrakcyjna (niefiguratywna) podlegala w przeszloSci cenzurze
prawno-panstwowe;j?
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Pozorna neutralnos¢ sztuki abstrakcyjnej

Sztuka abstrakcyjna charakteryzuje sie brakiem ilustracyjnos$ci. Czesto ten
rodzaj tworczoSci okreslany jest mianem ,niefiguratywnej” czy tez ,nie-
przedstawiajacej”, jakkolwiek to drugie pojecie jest nieco mylace. Sztuka
abstrakcyjna zawsze co$ bowiem przedstawia, prezentuje. Jej wyréznikiem
— zeby ujaé jej fenomen bardziej precyzyjnie — jest raczej brak cech nasla-
dowczych; sztuka ta nie wynika z checi nasladowania widzialnego $wiata
rzeczywistego, w ktérym zyje czlowiek. Jest ona zatem zerwaniem z pla-
tonskim mimesis; koncepcja zakladajaca, ze celem artysty jest mozliwie
wierne powtorzenie natury lub dziel innych tworcow te nature odtwarzaja-
cych. Definicji tak pojetej abstrakeji w sztuce odpowiada bardzo wiele r6z-
nych postaw artystycznych, a poszczegélne jej nurty czesto ograniczajg sie
jedynie do jednego artysty, ktorego pomysl na tworzenie (strategia twor-
cza) jest tak oryginalny, ze nieporéwnywalny do innych. Owa wspomnia-
na niemimetyczno$¢ sztuki abstrakcyjnej nie oznacza jednak, ze zaliczane
do niej dziela nie zawieraja zadnych znaczen lub tez ze nie sa no$nikami
zadnych tresci. Wrecz przeciwnie. Bardzo czesto przekaz jest w dzielach
abstrakcyjnych budowany niejako nie wprost, tzn. ujawnia sie w lekturze
dziela na zasadzie asocjacyjnej. Analiza takich elementéw formalnych, jak
np. rytm, barwa, wielko$¢ ukazanych element6w, ich proporcje i wzajemne
relacje kompozycyjne, kontrast czy efekty czysto optyczne, prowadzita nie-
jednokrotnie do odczytywania z prac abstrakcyjnych calkiem konkretnych
treéci bezposrednio odnoszacych sie do rzeczywistosci.

Za przyklad niech postuzy chociazby slynna praca Czerwonym kli-
nem bij biatych El Lissitzky’ego. W roku 1919, a wiec dwa lata po rewo-
lucji pazdziernikowej, dal tym przedstawieniem wyraz swoim sympatiom
politycznym:

W ogladzie formalnym omawianej pracy ostrokatny, czerwony tréj-
kat wynurza sie z lewej gbornej czeéci pola obrazowego i rozpruwa
wyznaczony obrys biatego kola, sugerujac kierunek ku jego Srodkowi.
Tro6jkat dominuje nad kolem, ktore ponadto zostaje zepchniete nieco
ponizej i w bok od érodka geometrycznego, w czarna strefe. Lissitzky
operuje tu wiec okre$long narracja i specyficznymi ,,sitami” czy struk-
turami geometrii, w ktérych walor ideologiczno-polityczny przypisuje
sie zarowno barwom, jak i formom. Bialy, pasywny okrag desygnuje
bialogwardzistow, carat i Cerkiew, a czerwony, dynamiczny trojkat
— bolszewikow i rewolucjes.

» 3 A. Kamczycki, Czerwonym klinem bij biatych. Rewolucyjno-mesjanistyczne znaczenie dziefa
El Lissitzky’ego, ,Sztuka i demokracja”, 2018, nr 19, s. 17.
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Niewinne — mogloby sie wydawaé — formy geometryczne w r6znych
kolorach staly sie no$nikami wyrazistych politycznych tresci. Przedstawie-
nie to jest bardziej dobitne w wymowie, niz moglby by¢ jakikolwiek obraz
figuratywny, chocby jego tre$¢ byla pomyslana jak najbardziej siermiez-
ne i lopatologiczne z przedstawien socrealistycznych. By¢ moze dlatego
wlasnie komunisci zaczeli sie niedlugo potem ,baé¢” mariazu z artystami
awangardowymi.

Innym przykladem utozsamienia prostych kompozycji kolorystycz-
no-geometrycznych z konkretnymi treSciami jest jakze aktualny przyklad
nacechowania teczy znaczeniem bezposrednio odnoszacym sie do sporu
o pte¢ kulturowo-spoteczna (gender). Nacechowanie to — juz od dawna
— prowadzi do odnajdywania powodu do sporu tam, gdzie znaczen z nim
zwiazanych weale nie bylo.

15 lipca 2013 r. w galerii Barry Room w tajwanskim Taipei otworzy-
lem — jako jej kurator — wystawe indywidualng prac graficznych Maxa
Skorwidera, zatytulowang Orders of Ribbons. Projekt ten koncentrowat
sie na dwoch funkcjach grafiki — artystycznej i spolecznej — a $cislej na
~wychwytaniu powstajacego miedzy nimi napiecia”. Artysta zaprezen-
towal geometryczne polaczenia kolorystyczne w formie druku plaskiego
(paski polaczonych kolorow). Owe geometryczne formy graficzne byly po-
wtoérzeniem ukladéw kolorystycznych wykorzystywanych jako tzw. baretki,
czyli kolorowe paski przypinane do munduréw zamiast pelnej odznaki.
Ta uproszczona forma matych, haftowanych prostokatow, powtarzajacych
kolory odznaczen, zostala przeksztalcona przez Maxa Skorwidera w tra-
dycyjna grafike. Zmiana konwencjonalnego znaku uzywanego przez woj-
sko na dzielo drukowane na papierze mozna opisac jako ,przetlumacze-
nie kontekstowe”s i swoiste ,,odzyskanie obrazu z powrotem dla sztuki”®.
Dzialanie artysty odwroécito bowiem konwencjonalng zasade komunikacji
wizualnej, zakladajaca, ze prosta forma wizualna (znak, godlo, model)
zostaje zawlaszczona przez kontekst jej uzycia (sfera spoleczna). W tym
sensie projekt nawiazywal do stynnego hasta ,,tworz sztuke, nie wojne”
(make art, not war), ktoére samo w sobie bylo gra ze znaczeniem innego
antymilitarystycznego hasla z lat 60. XX wieku: ,kochaj sie, a nie wojuj”
(make love, not war). Przyjecie tego projektu przez tajwanska publiczno$é
bylo bardzo dobre, zwlaszcza w kontekscie coraz silniejszej militaryzacji
Regionu Poludniowego Pacyfiku w owym czasie.

Nastepnie, 16 listopada tego samego roku projekt ten byl prezento-
wany na innej przygotowanej przeze mnie wystawie, zatytulowanej Geo-
metrie — kiedy forma staje sie tresciq, w Galerii Rarytas przy ul. Mielzyn-

» &4 Z tekstu kuratorskiego do wystawy, w archiwum autora.
» 5  Ibidem.
» 6 Ibidem.
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skiego 21 w Poznaniu. Wér6d ponad 250 oséb, ktore uczestniczyly w jej
otwarciu, znalazlo sie kilka, u ktorych wlasnie praca Maxa Skorwidera
wzbudzila istotne zastrzezenia. Jedna z zaprezentowanych grafik byta
bowiem kompozycja powtarzajaca uklad kolorystyczny baretki Medalu
Zwyciestwa — medalu alianckiego, nadawanego uczestnikom I wojny $wia-
towej po stronie Ententy, ustanowionego w zalezno$ci od kraju w latach
1919—1922, w tym réwniez w Polsce. Baretka ta ma forme teczy. Ze wzgle-
du na szeroki zasieg ,Medalu Zwyciestwa” teczowa baretka jest najbardziej
rozpowszechnionym wzorem uproszczonego odznaczenia na §wiecie. Tym-
czasem w jednym z komentarzy do wydarzenia zaprezentowanego na Fa-
cebooku pojawil sie zarzut, ze ,artysta skojarzyl teczowa flage z wojskiem
polskim, obrazajac polski nar6d”. Czy mozna przytoczy¢ bardziej wymow-
ny przyklad rozejscia sie interpretacji ze znaczeniem dziela sztuki? Czy
zatem rowniez flaga miedzynarodowego ruchu spoéldzielczego w formie
teczy, uzywana od roku 1921, jest elementem sporu $§wiatopogladowego?

Czy problemy tego typu polegajace na formulowaniu zarzutow wo-
bec sztuki abstrakcyjnej sa charakterystyczne jedynie dla wspotczesnosci?
Zdecydowanie nie. Ciekawym przykladem zastrzezen zglaszanych wobec
niefiguratywnej architektury byly dochodzenia katolickiej inkwizycji pro-
wadzone w czasach reformacji i kontrreformacji. Uwage sacrum officium
zwrdcily niefiguratywne dekoracje niektérych kaplic fundowanych przez
prywatnych zleceniodawcédw (np. kaplica funeralna rodziny Rucellai we
Florencji zaprojektowana przez Leona Battiste Albertiego). Doszukiwa-
no sie w nich wplywéw protestanckiej estetyki, puryfikujgcej przestrzen
miejsc kultu religijnego. Dopytywano, dlaczego dekoracje sa niefiguratyw-
ne. Kilku fundatoréw musiato skladac¢ szerokie wyjasnienia swoich arty-
stycznych wyborow. Kilku zostalo z tego powodu przejSciowo uwiezionych.

W geometrii i abstrakeji widziano wielokrotnie w historii istotne za-
grozenie. Znaczeniowa nieokre§lonoé¢ zawartej w niej metaforyki i sym-
boliki wywolywala niepokéj osrodkéw wladzy, ktore nie byly w stanie za-
chowac nad tego typu tworczos$cia pelnej kontroli. Najlepiej widoczne jest
to na przykladzie odrzucenia przez sowiecka Rosje — wspomnianego juz
powyzej — radzieckiego konstruktywizmu i zadekretowanie socrealizmu
jako sztuki oficjalnej. Konstruktywizm wraz ze swoimi technologiczny-
mi nowinkami, takimi jak fotomontaz czy artystyczna instalacja, nie byl
jednoznaczny wizualnie. Ponadto oddawal zbytnio pole do wyznaczania
kierunkéw rozwoju kultury i sztuki samym artystom. Na to przewodnia
partia nie mogla sobie pozwoli¢.

Socrealizm zostal zapoczatkowany w Rosji w roku 1934, gdy na Zjez-
dzie Pisarzy Radzieckich w Moskwie Maksim Gorki wezwat literatow do
porzucenia awangardowych stylow na rzecz realistycznej formy i socre-
alistycznej tresci, zgodnymi z zalozeniami Jozefa Stalina, ogblnie wyrazo-
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nymi w tekécie ,,O polityce partii w dziedzinie literatury pieknej”. Walka
o ksztalt kultury toczyta sie w Rosji zreszta juz wezesniej na polu sztuk
wizualnych. Zwyciestwo odnies$li w niej proletariaccy realisci skupieni
w Stowarzyszeniu Artystdbw Rewolucyjnej Rosji (ACHRR), pokonujac swo-
ich przeciwnikéw — abstrakcjonistow. W konsekwencji doszlo do centra-
lizacji ksztalcenia twoércéw na nowa modle w instytucjach panstwowych,
takich jak m.in. monopolistycznym Zwiazku Artystow, Akademii Sztuk
ZSRR i czasopi$mie ,Iskusstwo”. ,Wzorzec ten nabral mocy obowigzuja-
cego prawa w okresie represji Zdanowa (1947-1953), kiedy w sposob wy-
jatkowo ostry wystapila w realizmie socjalistycznym faza bezwzglednego
podporzadkowania sztuki dyrektywom odgornym™.

Ciekawa formulg zmierzajaca do oswojenia sztuki awangardowej
przez polskie wladze polityczne bylo I Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu w roku 1965, a wiec juz po $mierci Stalina, w czasach pood-
wilzowych. Trudno jednoznacznie powiedzie¢, czy wygranymi tego przed-
siewziecia byli rzadzacy czy arty$ci. Wydaje sie bowiem, ze polityzacja
polskiego konstruktywizmu, ktérego twdrcy nawet chcieli tworzy¢ sztuke
oficjalng, nie dokonala sie. Rowniez w Polsce formacja ta zostala odrzuco-
na. Owszem, kilku artystow opowiedzialo sie jednoznacznie za nie tak juz
wowczas ,nowym” systemem politycznym, jednakze nie mialo to przeloze-
nia na cale $rodowisko. Wkrotce zresztg partia postanowila poradzic sobie
z twbrcami inaczej. Zezwolono na import zachodnich wzorcéw, promujac
tych tworcow, ktdrzy w mozliwie szerokim zakresie byli w stanie przeniesé
na rodzimy grunt wzorce sztuki zachodniej®. Jednym z mniej zauwazanych
efektow takiej decyzji wladz bylo ograniczenie mozliwo$ci wyksztalcenia
sie lokalnych form wyrazu artystycznego. Powojenna sztuka polska zostala
w ten sposéb — wedlug intencji wladz — sprowadzona do roli nasladowczej
wobec tendencji Swiatowych. Jakkolwiek taki punkt widzenia byt wielce
niesprawiedliwy, to pozwolil on na oswojenie wywrotowego potencjatu
zawartego w sztuce przez panstwo. Arty$ci — niczym twdrca poszukujacy
treblinek do swojej instalacji w komedii Barei — mogli poszukiwa¢ no-
wych form, jednakze pod wzgledem tre$ciowym pozostali niezrozumiali
przez spoleczenstwo. Nie zagrazali zatem wladzy, ktéra przyzwalala na ich
»dziwactwa”. Opisywanie procesow artystycznych w ten sposob odziera
oczywiscie dziela sztuki z ich znaczen i subtelnosci. Tego typu podejécie
wydaje sie jednak uprawomocnione, gdy poszukuje sie pewnych generali-
zacji proces6w historyczno-spotecznych, stanowigcych tlo dla samej dzia-
lalnoSci tworczej. Napiecie miedzy sztuka figuratywna i niefiguratywna,

» 7 Stownik sztuki XX wieku, (red.) G. Durozoi, hasto: realizm socjalistyczny (socrealizm),
Warszawa 1998, Wyd. Arkady, s. 523-24.

» 8  Z. Makarewicz, Cwiczenia z wolnosci (artystycznej), Wroctaw 1956-1989, manuskrypt
artykutu w posiadaniu autora.
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o ktérym wspomniano powyzej, znalazlo zreszta szerszy wymiar w sporze
politycznym pomiedzy ,demokratycznym” Zachodem i ,socjalistycznym”
Wschodem.

W roku 1947 Jackson Pollock, po licznych poszukiwaniach arty-
stycznych oscylujacych pomiedzy nawigzaniami do Picassa, sztuki Indian
i muralizmu meksykanskiego, odnalaz} swo6j indywidualny styl. To wow-
czas wla$nie powstal pierwszy obraz wykonany technika drippingu, czyli
naktadania farby na plétno w formie plynnej (chlapanie przy pomocy réz-
nych przedmiotéw, m.in. grzebienia, czy tez wylewanie barwnika prosto
z puszki). Pollock byl juz wéwezas artysta, ktérego prace znajdowaly sie
w kolekcji nowojorskiej MoMA (zakupione w 1944 r.). Byl wiec na do-
brej drodze do ,,odniesienia sukcesu”. Wplywowi mecenasi, tacy jak Betty
Parsons czy Sidney Janis, oraz wsparcie Peggy Guggenheim to byly jego
trampoliny na rynku sztuki. Dzieki wyrazistej, pelnej ekspresyjnosci po-
stawie, braku jednoznacznej treéci tworzonych dziel oraz niepokornosci,
objawiajacej sie m.in. sktonno$cig do uzywek, Pollock by} tatwym punktem
odniesienia dla krytyki artystycznej, poszukujacej przeciwwagi dla arty-
stycznego konserwatyzmu i starajacej sie wylansowaé ,,sztuke amerykan-
ska”. W odniesieniu do tworczosci abstrakcjonisty swoje teorie sformu-
lowali czotowi przedstawiciele nowej amerykanskiej krytyki artystycznej
sympatyzujacej z rynkiem sztuki — Harald Rosenberg oraz Clement Green-
berg. Pierwszy nazwal metode Pollocka action painting i przedstawial ja
jako polgczenie rytuatu i magii®. Drugi dodawal, ze ,malarstwo Jacksona
Pollocka wydaje sie na wskro$§ dramatyczne i obdarzone niedocieczona
glebia, »niczym Rimbaud, Sartre i Camus polaczeni w jedno«”*°. W tym
samym czasie Jackson Pollock zostal obwolany przez prase artysta, ktory
w najbardziej wyrazisty sposéb i w najwiekszym stopniu ujawnia w swo-
ich pracach amerykanskiego ducha wolno§$ci*. Znaczenia na polu sztuki
zostaly w ten sposéb zaimpregnowane przez polityke. Ameryka — obronca
wolnosci i praw czlowieka — opowiedziala sie za bezpieczna pod wzgledem
tre$ciowym abstrakcja artystyczna, uchodzaca za postepowa i awangardo-
w3, natomiast Rosja Radziecka odrzucita awangardowg abstrakcje na rzecz
realizmu socjalistycznego, ktory lepiej stuzyl ,,indoktrynowaniu mas”.

» 9 H. Rosenberg, The Search for Jackson Pollock, Art News 1961, [w:] P. Karmel (red.),
Jackson Pollock: Interviews, Articles, and Reviews, Nowy Jork 1999, s. 95.

» 10 A. Rejniak-Majewska, Polityka doswiadczenia. Clement Greenberg i tradycja formalistycznej
krytyki sztuki, Torun 2017, s. 93.

» 11 E. Cockcroft, Abstract expressionism, weapon of the cold war [w:] F. Franscina (red.),
Pollock and after. The Critical Debate, Londyn / Nowy Jork 2000, s. 154.
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Richard Serra i Tilted Arc
- abstrakcja przed sadem (Stany Zjednoczone)

Spoér o obecnoé¢ sztuki w przestrzeni publicznej nie ustat wraz z koficem
tzw. Zimnej Wojny. Upadek Zelaznej Kurtyny przesunat jedynie pewne
akcenty. W spotecznoéciach demokratycznych zdania na temat tworczoSci
artystycznej nadal sa podzielone. Obrazuje to doskonale przyklad z lat 8o.
ze Stanow Zjednoczonych — historia dziela Richarda Serry zatytutlowanego
Tilted Arc z lat 1981-1989.

W roku 1979 Richard Serra zostal zaproszony do udzialu w pro-
gramie Art-in-Architecture, ktéry mial na celu ufundowanie ze §rodkow
publicznych dziel sztuki w przestrzeni amerykanskich miast. Artysta zo-
stal zarekomendowany przez The National Endowments of the Arts do
wykonania swojego projektu na Foley Square, kolo niedawno otwartego
biurowca rzagdowego Jacob K. Javits Federal Building na Manhattanie
w Nowym Jorku.

Tworca zaproponowal postminimalistyczng prace — metalowa prze-
grode o dlugoéci 37 metréw i wysokosci 3,7 metra, zatytutlowana Tilted
Arc. Instalacja stanela w poprzek placu. Pojawienie sie dziela niemal na-
tychmiast wywolalo liczne glosy sprzeciwu. Wérod krytykéw znalazl sie
rowniez Edward D. Re, sedzia sadu gospodarczego, ktorego zdaniem reali-
zacja Serry reprezentowala niski poziom estetyki. Zebral on 1300 gloséw
sprzeciwu'2. Wiele 0s6b bronilo jednak dziela.

Podstawg krytyki byly jednak nie tylko wzgledy estetyczne, ale row-
niez praktyczne. Pracownicy budynkéw rzadowych uznali rzezbe za wyjat-
kowo szkodliwg dla codziennych czynnoéci — m.in. wydtuzala czas dotarcia
do restauracji w czasie lunchu. Serra zareagowal na krytyke stwierdze-
niem, ze ,jest to dzielo site-specific, stworzone specjalnie dla tego miej-
sca i jego przesuniecie w inne miejsce jest rownoznaczne z jego zniszcze-
niem”™3.

Wkroétce debata na temat dziela weszla na bardziej ogolny poziom.
Przeciwnicy instalacji przekonywali, ze zmusita ona uzytkownikéw prze-
strzeni publicznej do zmiany swoich nawykdéw i zachowan; ze stali sie oni
zakladnikami dziela sztuki. Istotny dla tego przypadku na tym etapie jego
historii byl krytyczny glos Calvina Tomkinsa, krytyka sztuki pracujgcego
dla magazynu ,New Yorker”. Napisal on:

Mysle, ze catkowicie uzasadnione jest pytanie, czy przestrzen publicz-
na i finansowanie z funduszy publicznych sa wlasciwym kontekstem

» 12 C. Levine, Provoking Democracy: Why We Need the Arts, Victoria 2007, s. 53.
» 13 M. Kammen, Visual Shock, Nowy Jork 2006, s. 239.
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powstania dziela sztuki, ktore przemawia do tak niewielu os6b — bez
wzgledu na to, jak daleko posuwa ono do przodu koncepcje rzezby'4.

Tomkins nie byl odosobnionym reprezentantem $wiata kultury i na-
uki, ktory opowiedzial sie przeciw Tilted Arc. Rowniez socjolog Nathan
Glazer na tamach pisma The Public Interest, wyrazil poglad, ze:

Serra swoja praca atakuje okropnosci, zwiekszajac okropno$é. Do
nieszcze$cia zwigzanego z pracg w brzydkim i zle zaprojektowanym
budynku, Serra wykoncypowal, aby dodac kolejne nieszczeScie w po-
staci rzezby, ktora jest brzydka dla wiekszosci ludzi... ktora zastania
plac, nie daje miejsca do siedzenia, blokuje stonice. Spdjrz, jak plac
stat sie bezuzyteczny nawet w tych chwilach wolno$ci, gdy pogoda
pozwalala pracownikom biurowym je$¢ lunch na zewnatrz's.

Determinacja przeciwnikow rzezby byla tak duza, ze w marcu 1985 1.
rozpoczeto publiczne przestluchania przed sadem majace na celu zebra-
nie argumentow ,za” lub ,przeciw” rzezbie. Wzielo w nich udzial lacznie
niemal 200 0s6b — 122 z nich opowiedzialy sie za zachowaniem instalacji,
a 58 za jego usunieciem. W tej pierwszej grupie znalezli sie m.in. arty$ci
1 historycy sztuki, tacy jak Philip Glass, Keith Haring czy Claes Oldenburg.
Ich mowy szczegdlnie zapadly w pamie¢.

Po drugiej stronie znalezli sie jednak pracownicy korzystajacy z ko-
mentowanej przestrzeni, w ktdrej rzezbe umieszczono. Jedna z przestu-
chiwanych os6b wyrazita dosadnie stanowisko przeciwnikow Tilted Arc:

Za kazdym razem, gdy przechodze obok tak zwanej rzezby, to po pro-
stu nie moge w to uwierzy¢... Administracja Shuzb Publicznych lub
ktokolwiek inny, kto to zatwierdzil, wykroczyl poza granice wszel-
kiej glupoty. To idzie w jeszcze gorsze szalenstwo. MySle, ze szalony
czlowiek powiedzialby: ,Jak szalonym musisz by¢, aby zaplaci¢ 175
tysiecy dolarow za zardzewiala metalowa $ciane? Musisz by¢ szalony
— bardziej niz szalony*.

Podczas przestuchan pojawil sie rowniez argument bezpieczenstwa,
zgodnie z ktorym rzezba zwieksza zagrozenie wybuchem bomby. Wedlug
przedstawionych ekspertyz umieszczenie tadunku bezposrednio pod me-

» 14 |bidem, s. 241.

» 15 N. Glazer, Subverting the Context: Public Space and Public Design in The Public Interest,
The Public Interest 1992, nr 109, s. 3-21.

» 16 Ch. Michalos, Murdering Art: Destruction of Art Works and Artists’ Moral Rights [w:]
D. McClean, The Trials of Art, Londyn 2008, s. 180.
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talowa $ciana skutkowaloby zwiekszonym zasiegiem jego razenia. Osta-
tecznie zdecydowano o usunieciu instalacji stosunkiem gloséw 4:1. W roku
1986 Serra pozwal Biuro Swiadczeh Ogélnych Stanéw Zjednoczonych
(United States General Services Administration), kwestionujgc zasadno$é
tej decyzjiv. Artysta argumentowal, ze wynik przestuchan naruszal jego
wolno$¢ stowa, czyli byla niezgodna ze stynna pierwsza poprawka do ame-
rykanskiej konstytucji, ale takze z poprawka piata, przewidujaca prawo
jednostki do sprawiedliwego procesu sagdowego'®. Sad pierwszej instancji
odrzucit roszczenia Serry, tworca odwolat sie jednak do Sagdu Apelacyjne-
go. Sklad orzekajacy zdecydowal przeciw tworcy. Uznano, ze wprawdzie
jego dzielo stanowi realizacje wolno$ci stowa, jednakze jej ograniczenia,
W swojej istocie neutralne pod wzgledem treéci ze wzgledu na czas, miej-
sce i spos6b ograniczenia wolno$ci stowa, byly proporcjonalne i uzasad-
nione. Sad stwierdzil ponadto, Ze Serra nie zachowal udziatu we wlasnosci
rzezby, i podkreslil, ze zostala ona przekazana rzadowi w wyniku wykony-
wanego zlecenia, a zatem artyScie nie przystugiwalo roszczenie w ramach
Piatej Poprawki®.

Tilted Arc zostal zdemontowany. Po jego usunieciu z placu prze-
chowywano go w trzech czeéciach na parkingu rzadowym na Brooklynie.
W roku 1999, po bezskutecznym lobbowaniu u artysty za umieszczeniem
dziela w innym miejscu, zdeponowano je w magazynie w Maryland. Serra
wyrazil intencje, aby dzielo nigdy nie stanelo w innym miejscu niz to, do
ktorego je wykonal. Artysta, w jednej z wypowiedzi na temat omawianej
sprawy, stwierdzil, ze stanowi ona przyklad przedkladania w amerykan-
skim systemie prawnym kapitalistycznego prawa wlasnoéci rzeczy ponad
demokratyczna swobode wypowiedzi*°. Kontrowersje dotyczace Tilted Arc
przyczynily sie jednak do uchwalenia w 1990 r. Ustawy o prawach arty-
stow plastykéw (VARA). Poprawka do ustawy o prawie autorskim z 1976 r.
VARA zapewnia artyScie ,prawa moralne” (prawa osobiste), wraz z pra-
wem ochrony integralnos$ci utworu. Stwarzalo to podstawy do ochrony
takich artystéw jak Serra przed wtérna ingerencja wladz panstwowych
w dziela, na ktore wezesniej uzyskano zgode'. W roku 2006 amerykan-
ski Sad Apelacyjny stwierdzil jednak, ze prawno-autorska ochrona inte-

» 17 Zob. Serra przeciwko US General Services Admiistration, 667 F. Supp. 1042 (S.D.N.Y. 1987),
wyrok Sadu Rejonowego Standw Zjednoczonych dla potudniowej dzielnicy Nowego Jorku —
667 F. Supp. 1042 (S.D.N.Y. 1987) 31 sierpnia 1987 r.

» 18 !bidem.

» 19 Ibidem.

» 20 R. Serra, Art and Censorship, [w:] E. King, G. Levin, Ethics and the Visual Arts, Nowy York
2006, 185.

» 21 J. Bresler, Serra v. USA and its Aftermath: Mandate for Moral Rights in America?, [w:]
D. McClean (red.), The Trials of Art, Londyn 2007, s. 201.
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gralno$ci dziel sztuki nie obejmuje lokalizacji, w ktorej dzielo to zostalo
umieszczone®.

Podsumowanie

Przedstawione powyzej przyklady nie wyczerpuja tematu cenzury sztuki
abstrakcyjnej, podobnie zresztg jak ich opis nie odpowiada na wszystkie
pytania zwigzane ze spolecznym odbiorem abstrakeyjnej sztuki publiczne;j.
Przywolane przypadki pozwalaja jednak na przeprowadzenie kilku uogoél-
nien i wyciagniecie wnioskow, ktoére moga by¢ pomocne przy naukowej
analizie tej problematyki w przyszlych jej opracowaniach.

Po pierwsze, nalezy zauwazy¢, ze abstrakcyjny charakter tworczosci
artystycznej nie stanowi samoistnej przestanki, wylaczajacej ja spod ewen-
tualnych sankcji panstwowo-prawnych. Po drugie, brak jednoznacznej
tredci dziel abstrakcyjnych weale nie uwalnia ich od kontrowersji zwigza-
nych ze sporami §wiatopogladowymi, prowadzonymi w szerokiej debacie
publiczne;j. Po trzecie wreszcie, cecha abstrakcyjnosci przekazu artystycz-
nego nie gwarantuje braku relacji z kontekstem, ktérym jest caloksztalt
stosunkow spolecznych, wyznaczonych granicami obowigzujacego prawa,
i ktory znajduje sie w obszarze politycznego sporu o wladze.

W tym sensie sztuka jest zawsze przedmiotem zainteresowania prawa
i polityki. Zawsze réwniez sytuuje sie w obrebie sporu o wartosci. Nawet
woweczas, jezeli arty$ci deklaruja neutralno$c, to w duzej mierze opowia-
daja sie za okreslonym punktem widzenia, tak jak wstrzymywanie sie od
glosu w parlamencie zawsze sprzyja okreslonej stronie, bowiem przyczynia
sie do wygranego lub przegranego glosowania.

Przypadek Richarda Serry pokazuje, ze problem negatywnych ocen
spotecznych wyrazajacych sie w formie agresywnego napietnowania twor-
coéw zostal zauwazony. Potwierdza to zreszta kilka podobnych spraw w in-
nych panstwach, np. wprowadzenie przestepstwa zniszczenia dziela sztuki
w przestrzeni publicznej po dewastacji instalacji Anisha Kapoora we Fran-
cji. Prawo wydaje sie by¢ jednak dopiero na poczatku drogi, polegajacej
na wlaczaniu norm ochronnych dla przekazéw kulturowych do krajowych
porzadkéw prawnych.

Z drugiej strony — jak w przypadku jednoznacznej, ale blednej inter-
pretacji teczy — dostrzegalne jest znaczne splaszczenie recepcji przekazow,
wynikajace z zawlaszczania konkretnych znakow i symboli przez konkret-
ne Srodowiska w medialnym sporze. Tecza ma bowiem o wiele dluzsza
historie i glebsze znaczenie, niz jedynie oznaczenie Srodowisk niehetero-
normatywnych. Nie zawsze tego typu wizualny przekaz jest manifestacja

» 22 L.R. Spotts, Phillips Has Left Vara Little Protection for Site-Specific Artists, ,Journal of
Intellectual Property Law”, 2009, vol. 16, s. 298-321.
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solidarnosci ze spolecznoéciami LGBT. Istotna role w tym zawlaszczaniu
odgrywaja media i politycy. Swiat widziany ich oczami impregnuje sie
(zamyka) w sztywnych podzialach, w ktérych czesto nie ma miejsca na
kompromis.

Wydaje sie zatem, ze wspolczesnie, podobnie jak mialo to miejsce
w przeszlo$ci, artystom przypada trudna rola do odegrania. Sg oni tymi, za
posrednictwem ktorych dokonuje sie spoleczna zmiana w kierunku otwar-
tosci i réznorodnosci. W procesie tym tworcy czesto znajduja sie w trudnej
pozycji. Zwracaja bowiem uwage na subtelnoéci niewygodne dla obu stron
sporu. Sztuka abstrakcyjna natomiast sytuuje sie w obszarze krytyki za-
rowno Srodowisk konserwatywnych, jak i liberalnych. o
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