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»(...)...Czas przygotowywania kolacji, to doskonata pora na filozofowanie.(...)
— Arystoteles napisatby duzo, duzo wiecej, gdyby gotowat.”

Juana Ines de la Cruz, ,Epistola a fioleta”

Co pomogto pewnemu zyjagcemu na drzewach stworzeniu pokona¢ droge
od Homo Erectus do Homo Sapiens? Na to pytanie poszukujemy odpowiedzi od wiekdw.
Za decydujacy czynnik transformacji pramatpy w istote mys$laca uwaza sie zmiane
pozywienia i sposobu konsumowania. Josue de Castro w ,Geografii gtodu” twierdzi,
ze to wzbogacenie diety o biatko zwierzece uczynito cztowieka. W ,Historii naturalnej
i moralnej jedzenia” czytamy, ze to gtdwnie sposdb spozywania miat wptyw na ewolucje.
Poczatek trzeciorzedu to czas, w ktédrym pewien gatunek wyréznit sie sposréd innych
postugujac sie konczynami gérnymi do chwytania i podnoszenia do ust pokarmu.
Towarzyszyty temu aktowi koordynowane przez umyst manipulacje. Jedzenie stato sie
aktywnoscig rozumng. W rezultacie nastgpita zmiana postawy zwierzecia, umiejscowienia
oczu i objetosci czaszki. , W sensie psychicznym stworzenie wkroczyto w inny wymiar”?.

Zaspokajaniu gtodu zaczety towarzyszy¢ artykutowane dzwieki. Do dzi$ nasze
niemowleta pamietajg pierwsze ludzkie ,,stowo” - fonem ,mem”, ,,mam”, ktére oznaczato
»jesc”, ,pi¢”, ,piers”, ,matka”, ,dobre”, ,chce zy¢”.

Wreszcie pracztowiek porzucit pasienie sie. Pojawita sie potrzeba gromadzenia
pozywienia w obozowisku, by wspdlnie z innymi cztonkami pierwotnej ,,spotecznosci”
posilic sie. Wspdlne spozywanie positkdbw byto okazjg do ,rozméw”, podzielenia
sie doswiadczeniami, planowania wspdlnych prac i wojennych wypraw. To wfasnie
,przy stole” rodzita sie cywilizacja, rozwijat sie jezyk .

Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze etymologicznie rzecz ujmujgc termin
,biesiada” oznacza witasnie ,rozmowe” .

Podczas uczt powstawaty mity i filozofia ( byé moze to nie przypadek, ze dzieto
Platona nosi tytut ,Uczta”?). Rbwnoczesnie ze zorganizowang cywilizacjg rozwijata sie
sztuka kucharska wtasciwa danej grupie etnicznej. Kazde ze spoteczenstw wytworzyto
swoj rytuat , choreografie i symbolike jedzenia.

Zmienit sie sens ucztowania. Nabraf charakteru misterium, bowiem w wiekszosci
wierzen, w centrum obrzedu stoi wspdlne jedzenie. Biesiaduje sie z bogami lub duchami
zmartych, sktada sie im ofiary, nie z czego innego, lecz wtasnie z pokarmu. W religii
chrzescijanskiej spozywa sie ciato i krew boga aby sie z nim symbolicznie zjednoczy¢.
Pospolite powiedzenie ,duchowa uczta” nosi w sobie pierwiastek konsumpcji,
wchtaniania, zaspokajania gtodu, w tym wypadku ,, metafizycznego”.

Badacze kultury zauwazyli, ze proces jedzenia jest niezwyktym, ztozonym
zjawiskiem, spektaklem i grag, podczas ktérej spotykajg sie wszystkie aspekty ludzkiego

1. M. Tousaint-Samat, Historia naturalna i moralna jedzenia, tt. A. B. Matusiak, M. Ochab,
Warszawa 2002, s.7



istnienia. Badania dotyczgce pozywienia wigzg sie zaréwno z naukami humanistycznymi
(filozofig, antropologig, historig, socjologig, medycyng), z analizg srodowiska (geografig,
biologig, klimatologig, botanikg, agronomig) jak réwniez z naukami ekonomicznymi
i politycznymi.

Problematyka zwigzana z konsumpcja wymaga gtebokiej wiedzy i refleksji
antropologicznej. W sens jedzenia uwikfana jest tradycja, symbolika, rytuat, zywieniowe
tabu, konwenans i dystynkcja. Wiele z naszych dzisiejszych upodoban, awersji i tendencji
wynika z gteboko zakorzenionych kulturowych tradycji. Oddajac sie rozwazaniom
zwigzanym ze zjawiskiem jedzenia uporczywie natrafiamy na kwestie egzystencjalne,
dotyczace cztowieczenistwa, sensu i poczucia tozsamosci.

.. »(...)jest bowiem cechg cztowieka wyksztatconego zgda¢ w kazdej dziedzinie
Scistosci w tej mierze, w jakiej na to pozwala natura przedmiotu.”

Arystoteles, ,Etyka Nikomachejska”

Kazdy kto zechce skaza¢ sie na rozwazania dotyczgce problematyki sztuki,
powinien by¢ swiadomy, ze oto wkracza na grunt grzaski. Teorie sztuki najezone sg
gestwing pojeé, ktére moga ,,05cig w gardle stangé”. Mndstwo tu ,,dezantropomorfizac;ji”,
,kancerogenezy”, mozna ztamaé noge o ,axis mundi”, potkng¢ sie o ,,modus vivendi”
inapotkac¢na przeszkody,immanentnych” ktopotéw estetykikryjgcych sie w,, differentiam
specificam”.

Wyraz ,,sztuka” pochodzi od tacinskiego ,,ars”, ktore jest ttumaczeniem greckiego
wyrazu ,techne”. Ich pierwotne znaczenie dalekie jest od dzisiejszego rozumienia
tego terminu. W nowozytnosci ,sztuka” ma jedynie mglisty posmak dawnej ,techne”.
Przed ewolucjg pojeciowego zakresu tego stowa, odnosito sie ono do umiejetnosci
wytwarzania, najblizsze znaczeniowo byto dzisiejszemu ,rzemiostu”. Starozytni
nie uznawali za sztuke czegos, co powstatoby jedynie z natchnienia, fantazji. Tak zwana
»Sztuka dla sztuki” byta w rozumieniu dawnych Grekdéw jej przeciwieristwem. Rowniez
w wiekach $rednich Galen definiowat sztuke jako ,zespét powszechnych, trafnych
i pozytecznych przepiséw, stuzgcych okreslonemu celowi”?. Definicja ta cieszyta
sie szacunkiem jeszcze w okresie renesansu. Kryterium podziatu sztuk byt rodzaj
wktadanego w nie wysitku. Jezeli do osiggniecia zamierzonego rezultatu postugiwano sie
intelektem, wéwczas miato sie do czynienia ze sztukami wyzwolonymi. Kiedy dochodzit
wysitek fizyczny byta to sztuka pospolita lub mechaniczna. Renesans wykluczyt ze sztuk
te mechaniczne a ich miejsce zajeta poezja.

Dopiero wiek XVIII uczynit , piekno” zasadniczym kryterium sztuki. Do ,sztuk
pieknych” zaliczono wéwczas malarstwo, rzezbe, architekture, muzyke, literature i taniec.

Naprawde ciekawym byt przetom XIX i XX wieku.

Wiek XX to czas watpliwosci, poszukiwan nowych definicji sztuki i braku
precyzji. Zjawisko sztuki okazato sie by¢ niedefiniowalne, wymykajgce sie catosciowemu
i hermetycznemu ujeciu.

2. W. Tatarkiewicz, O filozofii w sztuce, Warszawa 1986, s.262



Wielu myslicieli tamato sobie glowy aby przypisaé sztuce zamknietg definicje
lub status ontyczny. Nadawano jej rodzaj fizycznego bytu, albo wtaczano do dziedziny
bytu psychicznego, niektdrzy zaliczali dzieta do sfery ,,czystej intencjonalnosci”, wreszcie,
jak chciat Platon, przypisali jej byt ,idealny”. Nietzsche twierdzit, ze ,Dobra sztuka
jest zawsze afirmacjg zycia, nawet dobrze napisana ksigzka przeciwko zyciu.”
Wiekszos¢ jednak z tych teorii byta zbyt jednostronna by mogta sie utrzymac poddana
krytyce. Wszystkie definicje sg nietrwate wobec zmiennej natury sztuki. Niewiarygodne,
ze dotad zadnemu z teoretykow sztuki nie powiodta sie proba catosciowej odpowiedzi
na pytanie: czym jest dzieto? Mato tego, filozofowie i znawcy zagadnien estetycznych
stajg sie wobec orzekania o tej dziedzinie coraz bardziej powsciggliwi. Kazda bowiem
proba zdefiniowania dzieta moze okaza¢ sie daremna, kiedy jaki$ oryginalny artysta
stworzy dzieto, ktére w ogdlnym odczuciu bedzie uwazane za nalezace do sztuki,
cho¢ zaprzeczy jej definicji. Sztuka jest dziedzing ptynng i zréznicowana.

Czy dzieto jest rodzajem naturalnym, definiowalnym tak jak kot lub kubek?
Czy chodzi tu o byt fizyczny, materialny? Czy raczej zwigzane jest ze sferg transcendentu?
Moze wreszcie jest rodzajem ,zdarzenia”, ,dziania sie”? Czy istnieje ,,samo w sobie”
czy dopiero odbiér relacja: dzieto-odbiorca decyduje o jego istnieniu? Gdzie sie zaczyna
(czy w umysle artysty) a gdzie konczy (w jego odbiorze i interpretacjach)? Co lub kto
decyduje o tym, co jest dzietem? Gdzie przebiega granica miedzy tym, co jeszcze
nie jest a tym, co juz dzietem by¢ nie moze? Czy powielone egzemplarze fotografii
sg dzietem? Co z dzietami, ktdére zapisaty sie na kartach historii ale ich oryginaty ulegty
zniszczeniu lub zaginety? Czy dzieto moze istnie¢ niezaleznie od odbiorcy, intencji autora,
wyabstrahowane z kontekstéw spotecznych, historycznych i kulturowych? Czy wreszcie
dzieto jest wynikiem geniuszu i szalenstwa jak twierdzili Schopenhauer, Nietzsche
i Dostojewski czy wrecz przeciwnie chtodnej, intelektualnej spekulacji? Czy sztuka
znajduje sie w porzadku sacrum, jak chcieli tego romantycy czy raczej profanum,
jak gtosit Andy Warhol?

Wobec tej réznorodnosci pytan i przestrzeni, w ktérych istnieje sztuka, niemozliwe
jest sprowadzenie jej do wymiaru, ktéry Adorno nazywa , kulinarnym”. Zatem odpowiedz
na pytanie: “czy istnieje przepis na dzieto sztuki?” zdaje sie w tym przypadku oczywista.

Z drugiej jednak strony, sztuka posiada jednak kulinarny wymiar. Jakze czesto
mowimy przeciez o ,dobrym smaku”? W dziedzinie estetyki terminem tym postugiwat
sie szkocki filozof David Hume. Kant réwniez zmagat sie z problemem ,,dobrego smaku”
w sztuce.

Znamienne s stowa Adorno, ktéry ,teorie estetyczng” otwiera zdaniem:
,Stato sie oczywiste, ze wszystko, co dotyczy sztuki, przestato byé oczywiste,
zarowno w obrebie jej samej, jak i w jej stosunku do catosci, nawet jej racja istnienia.”?

Wobec tej refleksji podejmowanie prob definiowania sztuki zdaje sie
by¢ przedsiewzieciem beznadziejnym a nawet pozbawionym sensu. Trudno zatem
zgadzajac sie z Adorno tworzy¢ rozsadne i odpowiedzialne sgdy na temat sztuki.

Zeby choéw ogdlnym zarysie odpowiedzie¢ na pytanie czym jest sztuka, nalezatoby
wzigé pod uwage szereg uwarunkowan i kontekstdw historyczno — spotecznych.
W. Tatarkiewicz chciatby, zeby o sztuce decydowata ,,(...) ludzka na nig reakcja. Normalng
reakcjg na prawdziwe dzieto sztuki jest zachwyt: ale moze to byé réwniez wzruszenie
lub wstrzgs.”*

3. T. W. Adorno, L. Wiesengrund, Teoria estetyczna, tt. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s.3
4, W. Tatarkiewicz, op.cit, s.154



W czasach globalnej konsumpcji, przemystu kulturowego i kultury masowej
nie tylko ,zachwyt”, ,wstrzgs” i inne ,,normalne reakcje na dzieto” decydujg o sztuce
lecz pewien rodzaj umowy spoteczne;.

Trafnym, chociaz lapidarnym sadem o sztuce, sq stowa Magdaleny Abakanowicz,
ktore wypowiedziata odbierajgc nagrode Honoris Causa School of the Art Instytute
w Chicago w 2002 roku:

»Sztuka jest probg odnalezienia réwnowagi miedzy rozumem a szaledstwem.”

Dzieje sztuki wigzaty sie z historig pewnych opozycji. Poprzez nie wyrazat sie
charakter poszczegdlnych epok w dziejach cywilizacji. Dotyczyty one relacji kultura
- natura, jednostka - spoteczenstwo, idealizm - pragmatyzm. W XIX wieku cywilizacja
znalazta oparcie w maszynie oraz w zjawisku manipulowania masami. Maszyna stata sie
przedmiotem kultu i impulsem do uksztattowania sie nowej kulturowej rzeczywistosci.
Pieédziesieciolecie pomiedzy 1880 a 1930 rokiem to historyczny moment, w ktérym
srodki komunikacji masowej zaczety okresla¢ éwczesnos¢ mianem ,kultury medidow”>.
Sferg komunikacji wizualnej miast zaczeta rzadzi¢ reklama. Codziennos$¢ przeksztatcita
sie w widowisko haset reklamowych, taczace produkcje i konsumpcje w jeden zwarty
system, okreslajgce relacje miedzy ludZzmi. Okres ten nazywany bywa réwniez mianem
»kultury designu”. To model kultury, w ktérej, wedtug twierdzenia H.G.Gadamera,
nie istniejg rzeczy lecz fabrykowane seryjnie ,,egzemplarze”, poddawane systematycznie
rotacji mody.

Zjawiska te skupity uwage édwczesnych artystow. Jako komentarz rzeczywistosci
wytonity sie takie ruchy awangardowe jak konstrukcjonizm, futuryzm, dada. ,W erze
przemystowej wyksztatcita sie nowa sytuacja kulturowa, ktéra miataby wymusié
catkowicie nowe rozumienie istoty sztuki. To za$ miato ttumaczy¢ kazde dziatanie
artysty, pod warunkiem jednak, ze przeprowadzano je w imie sztuki — pojmowane;j juz
W najzupetniej dowolny sposdb. W imie sztuki mozna bylo nawet zanegowal
jej istnienie.”®

Istotng role w historii sztuki XX wieku odegrata twoérczos¢ Marcela Duchampa.
Jego ,praca szarych komodrek — wazniejsza od wszelkich poczynan estetycznych”,
jak sam zwykt mawia¢, wptyneta na szereg zjawisk kreowanych przez spadkobiercow
jego tradycji.

Artysta poprzez swojg dziatalno$¢ zadawat pytania o sztuke, o status i ksztatt
dzieta, o instytucjonalny model sztuki. Kamieniem wegielnym jego mysli byto
pytanie: ,Czy mozna stworzy¢ dzieto sztuki, ktére nie jest dzietem sztuki?”. W serii
‘readymades’ artysta wykorzystywat przedmioty codziennego uzytku i poddawat je
dekontekstualizacji — zmieniat kontekst funkcjonowania obiektu poprzez wprowadzanie
go w obszar przypisywany sztuce. ‘Readymades’ byty to precyzyjnie dobrane przedmioty
prozaiczne, takie jak fopata do sSniegu, suszarka do butelek, rowerowe koto czy pisuar.

5. S. Morawski, Awangarda artystyczna. Na zakrecie od sztuki do po-sztuki, Krakéw 1985,
s.254-255
6. A. Kisielewski, Sztuka i reklama:relacje miedzy sztukg a kulturg, Biatystok 2001, s.42



Wybor obiektow, mimo ich codziennego charakteru, nie byt przypadkowy. Musiaty
one spetnia¢ nastepujgce kryteria: handlowy kontekst, jak najmniej estetyczny
wyglad, banalnos¢, czyli jak sam autor okreslat ,,obojetnos¢ wizualng” oraz ,catkowite
wyeliminowanie dobrego lub ztego smaku”’. Jednak mimo wysitkéw autora, jego dzietom
probowano przypisa¢ wartos¢ estetyczng. Stynny pisuar zachwycat niektorych walorami
rzezbiarskimi, inni widzieli w nim posag siedzacego Buddy. W suszarce do butelek
usitowano natomiast dopatrzec sie formy spirali gotyckiej czy architektury piramidy
lub $Swigtyni. Krytycy i teoretycy sztuki przescigali sie w interpretacjach prowokacji
Duchampa.

Najwiekszg burze rozpetat stynny (lub ostawiony) ‘R.Mutt’” - odwrdcony
porcelanowy pisuar, zatytutowany , Fontanna”. Po raz pierwszy zaprezentowany zostat
w 1917 roku na wystawie Stowarzyszenia Artystéw Niezaleznych w Nowym Yorku.
Jury odrzucito pisuar interpretujagc go jako prowokacje. Duchamp twierdzit, ze dzieto
nie byto odrzucone lecz przemilczane (sam byt cztonkiem jury, ale nie chciat sie przyznac
do dzieta, ktore byto opatrzone sygnaturg R. Mutt’a). , Fontanne” przyjeta Galeria 291
Alfreda Stieglitza, ktéra odegrata pdzniej znaczacq role w dziejach sztuki XX wieku.

Autor ttumaczyt, ze uzycie pisuaru wynikato z checi podjecia dyskusji dotyczacej
dobrego czy ztego smaku. Zalezato mu na dobraniu przedmiotu, ktéry miatby znikoma
szanse na zdobycie przychylnosci odbiorcy, poniewaz niewielu ludzi mogtoby postrzegac
»urynat jako co$ cudownego”®. Wazng role odegrata tu marka pisuaru. Artysta wybrat
przedmiot ,z najnizszej pdtki” posrdd tego typu akcesoridw sanitarnych, uzywany
w wiezieniach i szaletach miejskich. Byt mozliwie najpospolitszym z przedmiotéw.
Duchamp chciat pokaza¢, ze sztuka jest ztudzeniem, a pisuar miat sprawi¢, ze ludzie
sg w stanie zaakceptowaé wszystko. Wyniesienie pisuaru na piedestat sztuki miato
ukaza¢ jej nieznane dotad oblicze i otworzy¢ nowe drogi estetycznych poszukiwan.
Ow najpospolitszy z przedmiotéw stat sie kluczem otwierajgcym bramy nowych znaczen
przedmiotu i dzieta. Pisuar, suszarka, koto od roweru przekroczyty granice dostownosci.
Samo wybranie ich przez artyste i umieszczenie w przestrzeni zinstytucjonalizowanej
(w galerii) sprawito, ze urosty do rangi dzieta sztuki. Czynnikiem wartos$ciujgcym
stata sie wymieniona juz ,,praca szarych komadrek”, mentalny akt. Wtgczat on przedmiot
w kulturowy kontekst. Istotnym stat sie sam akt wyboru. Przedmiot gotowy zmieniat
za jego sprawg swoj status — zaczynat odgrywac role powierzong mu przez artyste.
Duchamp powotywat gotowe przedmioty do Zzycia w nowej przestrzeni poprzez
usytuowanie ich na postumencie, tak, jak to dotychczas czyniono z rzezbg w muzeum.
Wprowadzat je w obszar sztuki. Spowodowato to zwrot w dotychczasowej krytyce
i estetyce. Gotowy przedmiot nie modgt podlega¢ tym samym wartosciom jakie
przystugiwaty tradycyjnym dzietom. Pisuaru nie dato sie ujg¢ w ramy estetyki klasyczne;.
Byta to rewolucja w ikonografii sztuki.

Pdzniej pomyst Duchampa zostat zbanalizowany i wykorzystany przez machine
reklamy jako nowoczesny sposéb prezentacji towaréw. Co pokazato, ze uczynienie
z pisuaru dziefa nie byto wowczas az taka rewolucjg. Codziennie mozna byto ogladac
pisuary i umywalki przez szyby wystawowych witryn. Tym, co réznito urynaty wystawowe
od ,Fontanny”, byta nadana jej mys| artysty poprzez ustawienie pisuaru w taki sposéb,
ze stracit on swdj pierwotny, sanitarny charakter.

Sam artysta czesto podejmowat dyskusje o sfere persfazji handlowe;.
Widoczne jest to chociazby w znaku artysty, dzi$ powiedzielibySmy, w jego logo.
Duchamp wykorzystat flakonik popularnych perfum Rigaut. Opatrzyt go owalng etykietg
7. ibidem, s.44
8. ibidem, s.47



z wlasnym wizerunkiem w makijazu i stroju kobiecym. Zdjecie wykonane przez Man Raya
przedstawiato Rrose Selavy - feministyczne alter ego artysty.

Dziatalnos¢ Duchampa byta swego rodzaju grg prowadzong z pewnym stanem
Swiadomosci spotecznej, zhandlowym wartosciowaniem wszystkiego. Duchamp nie mégt
pojaé, wedtug jakiego kryterium wyceniane sg jego dzieta, dlaczego nie s3 traktowane
jako obiekty sztuki, ale , jako wyznaczniki wartosci pozostajgcych poza jej istotg, czesto
wypromowanych metodami handlowej perswazji”®. Sztuka byta traktowana jak moda
lub finansowa inwestycja. Dowodzit, ze sztuke zamieniono w towar. Twérczo$é Duchampa
trudno poddawaé klasyfikacji. Sam autor nieustannie ironizowat i banalizowat swoje
dziatania pytany o nie w wywiadach. Mimo stylizowanych wypowiedzi na podejscie
,Z przymrdzeniem oka” do witasnych dziet, Duchamp miat gteboka swiadomos¢ istoty
sztuki ,w jej najbardziej transcendentnym ujeciu.(...) Readymades (byty) przyktadem
takiego pojmowania obiektu sztuki, w ktérym transcendencja byfa nie tylko istotnym,
lecz zasadniczym celem dziatania artysty(...)”°. Duchamp poddajgc banat
dekontekstualizacji nadawat mu element transcendencji. Uczynit go tym samym
narzedziem ironicznej gry ze sferg sztuki i kultury. Nieuchronnie doprowadzito to
do wniosku, ze o dziele decyduje umowa spoteczna, ktéra pozwala uczynic¢ banat dzietem,
a dzieto tego statusu pozbawié. Duchamp twierdzit, ze ,sztuka jest kwestig wyboru”.
Na pytanie: ,czy wszystko moze by¢ sztuka?” odpowiadat, ze tak. Wreszcie zapytany
o wystawe Arts Councicil of Great Britain w Tate Gallery ,czy jest ona gigantycznym
zartem?”, odpowiedziat: ,Tak, by¢ moze to jest jednym wielkim zartem.”*!

Pop—art jest najbardziej jaskrawym przyktadem reakcji sztuki na rzeczywistos¢
zdominowang przez obrazy reklamowe i mechanizmy persfazji handlowej. Wedtug
Lucy R. Lippard narodzit sie dwukrotnie. Za pierwszym razem wybrat Londyn, nastepnie,
niezaleznie Nowy York. Cho¢ podobne w ikonografii, nurty te znacznie sie od siebie
réznity.

Na poczatku lat piec¢dziesigtych w londynskim Instytute of Contemporary Art
niezaleznagrupa artystow podjeta dyskusje poswiecong problemom kultury nowoczesnej:
reklamie, towarom konsumpcyjnym, designie, modzie i muzyce popularnej. Analizujgc
owe zjawiska przedstawiciele tej nieformalnej grupy doszli do wniosku, ze nabraty one
charakteru totalnego.

Terminu ,,pop-art” uzywano wodweczas jedynie w stosunku do mass mediéw
i kultury ,niskiej”. Nie miat on jeszcze nic wspdlnego ze sztukg (‘fine art’). Cztonkowie
grupy dyskusyjnej organizowali ,nie-artystyczne” wystawy, na ktérych prezentowane
byty prace ilustrujgce dany problem. Ani sami autorzy, ani nikt inny nie traktowat
tych prac jako dzieta pop-artu. Layouty miaty zazwyczaj forme kolazu. Nawigzywaty
do kina, ilustrowanych magazyndéw i komiksdw. Odnosity sie do éwczesnej technologii,
persfazji handlowej, produkcji masowej. Tworzono je z wycietych z reklam fotografii
towardw takich, jak odkurzacz, puszka szynki konserwowej, telewizor.

Dyskusje skierowane byty ku sztuce i kulturze. Cztonkowie grupy poczynili

9. ibidem, s.55
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obserwacje, ze reklama zaczeta wywierac znacznie wiekszy wptyw na otoczenie wizualne
niz ktorakolwiek ze sztuk “wysokich”. Reklama i machina komercyjna spowodowaty
rewolucje w dziedzinie sztuki i jej ikonosfery. Zaczety powstawac dzieta, ktére
coraz bardziej przypominaty plakaty reklamowe. Zaczeto miesza¢ wytwory kultury
popularnej z materig sztuki.

Wedtug Richarda Hamiltona: , pop-art jest popularny, przejsciowy, podlegajacy
zuzyciu, tani, produkowany masowo, mtodziezowy, dowcipny, seksualny, oparty
na sztuczkach, urzekajacy, przynoszacy wielki dochéd”*2.

Opis ten wkrotce stat sie charakterystykg nowego ruchu artystycznego. Niewiele
jednak miat on wspdlnego z tradycyjnym artystycznym manifestem.

Podobnie jak Marcel Duchamp, przedstawiciele nurtu pop, zmagali sie
z zagadnieniem przedmiotu i jego statusu w dziedzinie sztuki wspdtczesnej. Status ten
fluktuowat w obrebie catej historii sztuki. Przedmioty, poczagwszy od wyposazonych
w symboliczne znaczenie, poprzez role ozdobnikéw, w sztuce przetomu XIX i XX wieku
uzyskaty suwerennosc. Zaczety istnie¢ jako autonomiczne elementy.

Innym problemem byt status artystycznego przedstawienia przedmiotu w obrebie
dzieta sztuki. Przed pop-artem sztuka nosita w sobie pierwiastek ,,sacrum”. Przedstawienia
przedmiotéw dodawaty im owej ,Swietosci”. Sztuka, karmigc sie ,transcendentem”,
sprawiata, ze przedstawiane przedmioty stawaty sie, mocg owego przedstawienia, czyms
wiecej niz byty.

Z jednej strony pop-art catkowicie zmienit ten stan rzeczy. W pewnym sensie
nurt ten byt systematycznym i regularnym procesem sekularyzacji przedstawien
(przedmiotéw). Mozina wobec tego zapytaC czy pop-art jest sztuka niesakralng?
Czy powotuje przedmioty do istnienia, czy jedynie je odtwarza? Co sie zatem dzieje
z odwieczng opozycja: sztuka — wyjgtkowos¢ - gtebia - sacrum versus $wiat — banat —
powierzchownos¢ - profanum? Kiedy sztuka zaczyna ,fabrykowad” przedmioty, wchtaniaé
Swiat i stawac sie jego czescig, co dzieje sie z jej odwiecznym buntem, rewolucjg?

Analiza owej kwestii pokazuje, ze pop-art okazat sie byé dogtebnym i rzetelnym
komentarzem rzeczywistosci oraz ciekawym poglagdem z zakresu filozofii sztuki.

Twoércy pop-artu dokonali pewnej interesujgcej i znaczacej obserwacji
mechanizmu istnienia przedmiotow w $Swiadomosci uczestnikdw masowej kultury.
Przedmioty w spoteczenstwie konsumpcyjnym nie istniejg ze wzgledu na swojg funkcje.
One funkcjonujg jako znaki (marki). Pop-art jako kierunek nie buntowat sie przeciw
Swiatu, nie zaprzeczat przedmiotom, afirmowat je, wchtaniat i eksplorowat ich system
istnienia. Jednoczesnie sam staf sie czescig Swiata przedmiotéw. Rozpoznat swoje dzieta
jako przedmioty oznakowane (znaki).

Pop-art nazywat siebie sztukg banatu. Ale samo to nie pozbawia go pierwiastka
sacrum. Powtdrze za Jean’em Baudrillard’em: banat jest kategoriag metafizyczna,
wspotczesng odmiang kategorii wzniostosci. Przedmiot jest banalny jedynie w swoim
aspekcie praktycznym, w momencie kiedy jest uzywany. Kiedy nabiera znaczenia, zaczyna
funkcjonowad jako znak, istnienie jego nie opiera sie juz na koniecznosci ,stuzenia
czemukolwiek”. Jako znaki, przedmioty sg suwerenne w sposobie swojego istnienia.

Tworcom pop-artu zalezato na odarciu sztuki ze ,Swietosci”. Andy Warhol,
twierdzit, ze ptdtno jest czym$ banalnym, w taki sam sposdb, jak powszednie jest
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krzesto. Gtosit rowniez, ze , Rzeczywistos¢ nie potrzebuje posrednictwa, nalezy jg tylko
wyodrebnic i przenies¢ na ptétno”®.

Jednakze wyodrebniajgc konkretne krzesto sposréd tysiecy innych i przenoszac je
na ptétno, banat zostaje mu odebrany. Sztuka nie moze zawrze¢ rzeczywistosci
ani byé przez nig wchtonieta. Logicznie niemozliwym staje sie wtedy istnienie sztuki
banalnej. Im silniej pop-artysci chcieli odrze¢ sztuke ze swietosci, tym blizej ich dzieta
byty ,sacrum”. Nie byty przedmiotami—znakami lecz gloryfikowanymi ,,superznakami”-
obiektami handlu ,magicznego”**.

To nie artysta lecz struktury kultury decydujg o statusie sztuki i obrazu.

Gdzie zatem szukac istoty pop-artu, skoro wymyka sie on zaréwno metafizyce
jak i estetyce?

Baudrillard okre$la logike pop-artu mianem ,,gry” polegajgcej na operowaniu poziomami
umystowej percepcji. Dokonuje ona rozszczepienia przedmiotu za pomocg analizy
réznych ptaszczyzn znaczeniowych, na ktérych istnieje przedmiot. Operuje réznicami
miedzy tymi poziomami lub modalnosciami (sposobami i mozliwosciami ich istnienia)
i percepcja tych rdznic.

Pop-art nie jest, tak, jak sam by tego chciat, sztukg banatu, sztukg popularna.
Nie jest ani dekoracyjny, ani alegoryczny, nie domaga sie ekstazy estetycznej,
ani gtebokiego zaangazowania. Wymaga raczej zaciekawienia, checi odkodowania.
Jest sztukg chtfodng, wykalkulowang. Pop-art nie jest zapisem historii spoteczeristwa
konsumpcyjnego, jest sztukg z jednej strony bezposrednig i prostoduszng, z drugiej zas
wykretna, drwigca, wieloznaczna. Pop-art jest ,sztuka obnazania”. Bezwstydnie pokazuje
nam nie wykrzywiong ,,gebe” spoteczenstwa konsumpcji lecz naszg wtasng (odbiorcéw)
»gebe” uwiktang w siec relacji miedzy rozmaitymi elementami i znakami.

W sztuce amerykanskiej nawigzania do swiata reklamy i komercyjnej ikonosfery
pojawity sie w latach czterdziestych i pie¢dziesigtych XX wieku. W Ameryce odwofania
do otaczajgcej rzeczywistosci byty znacznie bardziej dostowne, niz na starym kontynencie.
W Nowym Yorku dzieta Pop - artu lub te nawigzujgce do tradycji ‘readymades’
byty impulsem do dyskusji o sztuce i kulturze. Jasper Johns (autor stynnych flag Stanéw
Zjednoczonych), podobnie jak Duchamp, zastanawiat sie nad kondycjg sztuki i statusem
przedmiotéw. Kwestia ta wyraznie zamanifestowata sie w jego rzezbach ,,Malowany
brgz” i ,Malowany braz 1l”. Byty to w pierwszym przypadku: puszka po kawie, w drugim
za$ dwie puszki piwa Ballantine. Te pospolite przedmioty codziennego uzytku artysta
odlat w brazie i umiescit na piedestale. Rzezby prowokowaty do pytania: czy jest to
odlew masowo produkowanych przedmiotow czy dzieto sztuki? Johns postulowat,
ze dzieto nigdy nie jest czym$ samym dla siebie i odnoszgcym sie jedynie do siebie.
Zawsze uwikfane jest w relacje z odbiorcg i to wiasnie éw odbiér decyduje o statusie
dzieta. Zatem, mozna wysnu¢ wniosek, iz sztuka wedtug intuicji tego artysty ma charakter
nie indywidualny lecz spoteczny.

13. J. Baudrillard, Spoteczenstwo konsumpcyjne. Jego mity i struktury, tt. S. Krélak, Warszawa 2006,
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Bezposrednio do kultury masowej odwotywat sie Robert Rauschenberg.
Jego praca ,Coca-cola Plan” wykorzystywata retoryke handlowej promocji produktow.
W centrum drewnianej konstrukcji umieszczony zostat symbol przemystowej potegi USA
— butelek Coca-coli. Amerykanski pop-art odwotywat sie do przedmiotéw codziennosci.
Jego ikonografie okreslata rzeczywistos¢ masowej konsumpcji — ‘readymades’- obrazy
ze swiata mass medidw - lodowki, zywnos¢, ubrania a nawet reprodukcje dziet innych
artystow. Oprocz Nowego Yorku, pop-art znalazt adeptéw w Los Angeles. Przedstawiciele
tej tendencji artystycznej byli swiadomi komercyjnych waloréw swoich dziatan.
Byli zaznajomieni z mechanizmami machiny konsumpcyjnej. Wielu z nich utrzymywato
sie z pracy w reklamie. Andy Warhol byt grafikiem reklamowym, Roy Liechtenstein
zajmowat sie wzornictwem przemystowym, Tom Wesselman rysowat komiksy.

Pop-artu nie mozna wyizolowaé z kontekstu kultury masowej i spoteczenstwa
konsumpcyjnego. Puszki zupy pomidorowej Warhola to jednoczesnie przedmiot sztuki,
konsumpcji i handlu. Wedtug pogladu artystow pop, nie ma istotnych réznic miedzy sferg
sztuki a sferg konsumpcji. Andy Warhol potgczyt muzeum i dom towarowy. Dziatalnos¢
Warhola to przyktad doskonalej fuzji sztuki wysokiej i kultury masowe;.

Idgc za tropem wyznaczonym przez Warhola i Oldenburga, mozna wysnu¢
hipoteze, ze monumentalna replika hamburgera umieszczona na postumencie
i wprowadzona w przestrzen publiczng (na przyktad park lub plac) réwniez mogtaby
cieszyc sie statusem dzieta sztuki. Dzi$ juz wiemy, ze banalne przedmioty w odpowiednim
kontekscie mogg by¢ dzietami. Mozemy zapyta¢ czy takie powszednie aktywnosci
mogg stac sie dziataniem artystycznym. Pamietajgc o tym, co mowit sam Duchamp,
ze ,Wszystko moze by¢ dzietem sztuki” z pewnoscig i banalne czynnosci wykonywane
»Ze Swiadomoscig sztuki” mogg nig byé. Heinz Cibulka podczas Festiwalu Perfomance
w Wiedniu w 1978 roku grabit i siat, Bruce McLean spacerowat, Julita Wéjcik szatkowata
cebule, a Elzbieta Jabtonska w projekcie ,Supermatka” w stroju Supermana karmita gosci
galerii. Wiek XX pokazat, ze zaréwno hamburger moze by¢ dzietem sztuki jak réwniez
mozna artystycznie (ze Swiadomoscig sztuki) obiera¢ ziemniaki.

Zfenomenem konsumpcji i masowej produkcji wigzg sie zjawiska kultury masowej
i popularnej. Refleksje nad nimi rozpoczeto wraz z pojawieniem sie mass medidéw
oraz wzrostem komercjalizacji kultury. Jednak kultura masowa nie jest czyms$ zupetnie
nowym lub tak nowym, jak na przyktad prasa, radio czy telewizja. Przyktadem funkcji,
jaka petni to zjawisko, byta w cesarstwie rzymskim kultura ,,chleba i igrzysk”.

Obecna wersja kultury dla mas ma swoje zrédta w swiadomosci, uksztattowanej
przez dziewietnastowiecznych teoretykow sztuki i kultury, réznic pomiedzy kulturg
popularng a kulturg narodowa. Kultura popularna definiowana byta jako ta, zawierajaca
posledniejsze gatunki i rodzaje dziet jak rdwniez ,dzieta” wykalkulowane, poszukujgce
poklasku, odwotujgce sie do bulwarowej rozrywki. Czesto wigzano jg rowniez z kulturg
masowa.

Dzis$ zjawisko to rozumiane jest jeszcze w inny sposéb. Dyskusje na temat definicji
i interpretacji kultury popularnej krgzg wokét kilku gtéwnych zagadnien takich jak:
Skad sie wywodzi kultura popularna? Kto jg okresla? Czy jest ,naturalnym” wytworem



ludzi czy zostata im narzucona jako narzedzie kontroli spotecznej? Czy jest ona
zbanalizowana wersjg kultury elit? Jaka role w jej ksztattowaniu odegrata komercjalizacja
i industrializacja? Jakimi rzadzi sie prawami: rynek i zysk czy wymagania artystyczno-
intelektualne? Czy jest ona narzedziem ksztattowania gustéw i Swiadomosci czy raczej
kontestuje dominujacy porzadek?

Narodziny kina i radia w latach dwudziestych ubiegtego wieku byty momentem
przetomowym w badaniach. Upowszechnienie masowej reprodukcji dziet postawito
przed myslicielami szereg nowych kwestii o role i réznice miedzy sztukg a kulturg masowa.
Wiele teorii potwierdzato teze, ze na przyktad powielony film nie mégt by¢ dzietem sztuki,
poniewaz nie miat on juz ,,aury” autentycznosci i unikatowosci, z drugiej strony nie mogt
by¢ réwniez tworem kultury ludowej, bo nie byt wytworzony przez lud. Inny problem
zwigzany z pojawieniem sie kina i radia to ich funkcja informacyjno — propagandowa.
Badacze obawiali sie, ze mogty one stac sie kolejnym narzedziem manipulacji ttumem
i rozpowszechniania ideologii politycznych. Dramatycznie historia potwierdzita
ich obawy. Spoteczenstwa totalitarne byty efektem tego rodzaju manipulacji.

»(...) kultura masowa jest kulturg popularng tworzong przez masowg technike
przemystowg i sprzedawana dla zysku masowej publicznosci konsumentéw.”*>

Ma ona charakter komercyjny. Wypiera stopniowo inne formy kultury: sztuke wysokg
i ludowa. Te dwie ostatnie nie sg tak dochodowe. Kultura masowa wigze sie z masowg
produkcjg. Obie te dziedziny wzajemnie sie wspomagajg i majg wspolne cele i cechy.
Celem nadrzednym jest zysk. Obie charakteryzuje standaryzacja, ten sam proces
powstawania - linia produkcyjna, wielka liczba produktéw itd. Pod tym wzgledem nie ma
réznicy pomiedzy produktem kulturowym i materialnym.

Kultura masowa wymaga specjalnego rodzaju publicznosci. Odbiorcg musi by¢
masa konsumujgca masowo wyprodukowane towary. Masa jest réwniez usredniona,
bierna i podatna na manipulacje. Kultura masowa, zeby znalez¢é zbyt na swoje produkty,
musi wypracowac sobie te publicznos$¢ oraz wytworzy¢ narzedzia, ktorymi by do niej
przemoéwita. Nie moze wiec przekroczyé kompetencji odbiorczych masowej publicznosci.
Jej komunikaty powinny by¢ tagodne, ujednolicone, aby mogty trafi¢ do kazdego.
Jako zestandaryzowana, powtarzalna opiera sie na trywialnych przyjemnosciach
i rozrywce, pragngc sprostac swojej publicznosci, sptyca rzeczywistos$é, problemy traktuje
powierzchownie, dostarczajgc fatszywych i tatwych rozwigzan. Rozwdj kultury masowe;j
spycha na margines sztuke ludowg i wyzszg.

Moze ona wywrze¢ powazne skutki uboczne, poniewaz dominacja kryteriow
komercyjnych nad artystycznymi czy intelektualnymi nie doskonali gustu tylko
go degeneruje: to, co bardziej zrozumiate, bardziej sie podoba, przynosi wiekszy
zysk.

Kulture wysoka od niskiej dzieli réznica natury bardziej metafizycznej a ich dzieta
ontologicznej. Jedna stuzy trwatosci i jest powotana po to, by trwa¢ a drugg powotuje
do zycia zanik, nietrwatos¢ i ciggta rotacja. Jezeli zas$ chodzi o grupe odbiorcéw kultury
masowej, to jest ona w swoim zakresie bardzo zrdznicowana i nie mozna uznaé jej
za tepg, homogeniczng ludzka mase. Poza tym, to jak kultura masowa wyglada
jest kwestig umowy spoteczne;j.
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Masowa produkcja towardéw jednorazowych uruchomita machine mod i trendéw.
Produkty majg charakter jednorazowy nie ze wzgledu na swojg nietrwatosé, rozumiang
w sensie ztej jakosci. Sg one spychane do , lamusa” przez nowe rozwigzania czy propozycje
producentéw. Nowe pokusy wywotujg ciggte pragnienia. Rotacja towardw napedzajaca
sprzedaz, sprawia, ze to, co jeszcze zaspokajato nas wczoraj, dzi$§ uwazane jest
za przestarzate, cho¢ wcale nie musi byé zuzyte. Mechanizm ten doprowadzit do zjawiska,
o ktéorym moéwi sie ,cywilizacja $Smieci”. Spoteczenstwo konsumpcyjne produkuje
ilosci débr, ktérych nie jest w stanie skonsumowaé. Stalismy sie Swiadkami globalnego
marnotrawstwa.

Samo zjawisko nie jest takie nowe i niepodobne do gatunku ludzkiego.
Fenomen trwonienia i konsumowania ponad koniecznos¢ byt znany niemal wszystkim
spoteczernstwom. Marnotrawstwo petnito wazng funkcje spoteczng, dawato poczucie
nadmiaru, bogactwa, a wrecz istnienia. Konsumpcja niejednokrotnie przybierata forme
,Zniszczenia”.

Najbardziej znang instytucjg ,zniszczenia” w imie umacniania organizacji
spotecznej byt potlacz — rodzaj rytualnego wspdtzawodnictwa w niszczeniu cennych débr.
Taka bezcelowa rozrzutnosc stuzyta utrzymywaniu ,rangi”, pozycji w drabinie spotecznej
czy wreszcie hegemonii. W takim ujeciu zjawisko to ma charakter pozytywny i racjonalny
a jego bezcelowos¢ jest w pewnym sensie rytualna, tworzaca wartosci. Poczucie
nadmiaru i marnotrawstwo jako rodzaj bezinteresownosci czyni cztowieka oraz czyni go
cztonkiem wspdlnoty. Pozwole sobie wesprzeé te teze cytujgc za Jean’em Baudrillard’em
stowa Szekspira:

,Dbaj tylko o to, by przezy¢, a zycie stanie sie tanie jak zycie bydlecia”

Zatem od zawsze poczuciu bycia cztowiekiem towarzyszyt nadmiar, zbytek.
Wydaje sie to szczegdlnie wyraziste w przypadku dzisiejszego ,,spoteczenstwa dobrobytu”.
Dobrobyt nie jest tym, co konieczne czy wystarczajgce lecz tym, co zbytkowe i co jest
w nadmiarze. Manifestuje sie on poprzez marnotrawstwo. Trudno dzi$§ wyznaczy¢
granice marnotrawstwa, wykaza¢ w ktéorym momencie konczy sie uzytecznosé
oraz zaczyna zbytek i bezuzyteczno$¢. Zaréwno produkcja, jak i zuzywanie zasobéw
dawno przekroczyty konieczne potrzeby.

Proces konsumowania débr nabrat charakteru ,, pokazowego”. Taki spektakl moze
réowniez byé rodzajem rytuatu. Cho¢ brzmi to paradoksalnie ale to wtasnie trwonienie
oznacza dobrobyt. Wieki $rednie obfitowaty w zywoty Swietych i ascetéw a wiek XX
i XXI to czas ,wielkich marnotrawcéw” -, bohateréw konsumpcji”. Sg superbohaterami
zdolnymi ponosi¢ nadludzkie wydatki, poprzez ktére uczestnicza we wspdtczesnej
wersji potlaczu. Jednak dzisiejszy potlacz niewiele ma wspdlnego z rozbuchang uczta
pierwotnych $wiat.

Hiperkonsumpcja i marnotrawstwo stanowig kolejne narzedzie do napedzania
masowej produkcji. Medialni bohaterowie — celebryci, niejednokrotnie sg produktem,
ktorym postuguje sie machina konsumpcji. Stanowia rodzaj bodZca ekonomicznego,
uruchamiajgcego konsumpcje luksusowg. Wspodtczesny rodzaj marnotrawstwa
jest procesem wykalkulowanym, zaprojektowanym i ma charakter funkcjonalny.



Same przedmioty konsumpcji majg wpisang nietrwatosc i koniecznos¢ podlegania
zuzyciu. Powotywane sg do istnienia, nie ze wzgledu na trwato$¢ i przydatnosc
lecz wrecz odwrotnie, to ich rychta Smieré powotuje je do zycia. Wytwarzane nowych
produktéw ma na celu nie dodanie lecz ujecie z rynku tych nieco-starszych. Caty ten
proces uruchamiany jest poprzez mode. Moda z kolei dyktowana jest reklamg i fabryka
telewizyjnych gwiazd —, superludzi” — modelu, do ktérego dazenia jestesmy nakfaniani,
za pomocg mechanizmow masowej produkcji.

To juz nie jest dawny, rytualny potlacz. To ekonomiczno-polityczna koniecznosé
spoteczenstwa konsumpcji. Konsumpcja dzisiaj, zaréwno na pfaszczyznie zbiorowej
jak i w jednostkowym przypadku, to w pewnym sensie nasz obywatelski obowigzek.
Musimy marnotrawi¢ by méc produkowaé, co gwarantuje nam prace. Z drugiej
strony patrzac, coraz wiecej i dtuzej pracujemy, by lepiej zarabia¢, by wiecej kupowac.
Ow beznamietny, biurokratyczny, wykalkulowany proces to nie rodzaj $wiatecznego
rytuatu, zwigzanego z jakims$ wysublimowanym porzadkiem. Dzi$ juz nie potrzebujemy
towaréw lecz potrzebujemy ich Smierci, zuzycia, zniszczenia. Czyzby dzisiejszy dobrobyt,
nadmiar powotywat sie do zycia poprzez brak? Sztuczne, kompulsywne generowanie
braku powotuje masowg produkcje. Ten nieustajacy happening stanowi podstawe
dzisiejszego spoteczenstwa.

Kondycja cztowieka w epoce kultury masowej i konsumpcji globalnej ulegta
znacznej transformacji. Dzisiejszy swiat bogaty jest w mozliwosci, ktorych jest tak
wiele, ze nie sposéb wyprdobowac ich wszystkich. Jednym z najtrudniejszych wyzwan
dla konsumenta, wedtug Adorno jest koniecznos¢ dokonania wyboru, przymus odrzucenia
innych opcji, bez mozliwosci ich sprawdzenia. Wprowadza to osobe wybierajgcg w stan
ciggtej niepewnosci, czy na pewno dokonata wtasciwego wyboru. Ten rodzaj dyskomfortu
rodzi sie z nadmiaru a nie braku czy niedoboru (jak miato to miejsce w epokach
przedkonsumpcyjnych). Ow przewrét ekonomiczno-spoteczny odbit sie szerokim echem
na swoich uczestnikach. Konsument nigdy nie jest pewien swojej racji i nigdy nie wie
czy w petni wykorzystat swoje mozliwosci.

Taki stan umystu jest doskonatym gruntem dla producentéw i sprzedawcow.
Wieczna udreka i nie ugaszone pragnienie konsumenta jest gwarantem ruchu w interesie.
Dlatego cata machina konsumpcji dziata w ten sposéb, aby podtrzyma¢ éw stan. Swiat
konsumpcji, peten nieograniczonych mozliwosci i kuszgcych celéw, ktorych liczba jest
niewyczerpana przypomina wyscig, w ktérym linia mety wciaz sie oddala i nie jest ona
dlanikogo osiggalna. Caty czas atakowanijesteSmy ,,nowym, lepszym” z ,datg przydatnosci
do spozycia”. Ten wyscig nie ma konca.

Przyktadem owego wyscigu w spoteczenstwie konsumpcyjnym jest ,,robienie zakupow”.
Konsumenci targani sg ,powinnoscig” dokonywania wyboréw, niekoriczgcego sie



poszukiwania rozwigzan i ,przepiséw” na zycie. Sledzenie owych recept, poradnikdw,
katalogéw, przewodnikdw rozwija nasze kompetencje jako konsumenta, a co za tym
idzie, zwieksza szanse na upragnione szczescie. Usilnie staramy sie poszerzaé nasze
sprawnosci, rozgladac sie za coraz to nowymi udoskonalonymi produktami. Pragniemy
by¢ w tym biegli i ,,na czasie”, zeby nie odstawac od reszty.

Przedmiotem konsumpcji jest dzisiaj wtasciwie wszystko: rzeczy, ustugi, styl zycia.

,W Swiecie nieprzeliczonych celdw najbardziej pozgdang sprawnoscig jest sprawnosé
pilnego i niestrudzonego ,,zakupowicza””.

Wspodtczesny konsumpcjonizm nie opiera sie juz na zaspokojeniu potrzeb,
lecz na ich podsycaniu. ,,Pragnienie”, jest znacznie bardziej od potrzeby ulotne, kaprys$ne
ale rowniez suwerenne — nie wymagajace racjonalnych podstaw czy przyczyny. Jest ono
w pewnym sensie swoim wifasnym przedmiotem, niezaleznym od podsycajgcych go
obiektéw do nabycia, dlatego nie da sie go nigdy zaspokoié. ,,Pragnienie” w spoteczenstwie
konsumpcyjnym, opierajagcym sie miedzy innymi na ,,zasadzie przyjemnosci” (jak okresla
to Bauman), przybrato ksztatt kaprysu, zachcianki, fantazji.

»Zachcianka” jest tworem jeszcze bardziej ptynnym i niesolidnym niz , pragnienie”.
»Zachcianka” ma bardziej bezposredni charakter i sktania do dziatania spontanicznego
i przypadkowego a nawet wrecz infantylnego. Kazda spetniona ,zachcianka” zapewnia
bardzo krotkotrwate szczescie, poniewaz jej miejsce zajmuje od razu szereg ,,zachcianek”
nie spetnionych. Liczba kuszgcych celéw zwieksza sie. Codziennie wczorajszy luksus
staje sie dzisiejszym standardem. Umyst konsumenta musi temu sprosta¢, by¢ gotowy
i otwarty na nowe kaprysy.

Istnieje mndéstwo powoddéw do ,robienia zakupdow”. Zaspokajanie ,zachcianek”
i ,pragnien” oraz pogon za przyjemnoscig stato sie w dzisiejszym spoteczenstwie niemal
celem i sensem zycia. Konsumenci nieustannie uganiajg sie za przyjemnymi wrazeniami.
Odbywa sie to jednak w sposéb nie wolny od przymusu. Pogor konsumentéw mozna
ttumaczy¢ strachem przed popetnieniem pomytki w wyborze najodpowiedniejszego
towaru a robienie zakupdéw stato sie codziennym obowigzkiem, poniewaz towary
na poétkach opatrzone sg ,, datg waznosci”.

Jest jeszcze jeden istotny powdd, ktdry niejako zmusza nas do robienia zakupow
— to nieustanne usitowanie utrwalania swojej tozsamosci w rzeczach namacalnych,
solidnych. Codzienna krzagtanina, tempo zycia nie pozwala nam na jakie$ osadzenie sie
w sobie, odszukanie jakiej$ catosci, spoiwa. Istnieje natomiast mozliwos¢ ,nabycia”
tozsamosci rozumianej jako wolno$é do indywidualnego wyboru towardw, ktére beda
nam owg tozsamos$¢ budowaty. Mozna wreszcie poprzez ten wolny wybdr wykreowad
sobie odpowiednig tozsamos¢, ktéra bedziemy sie cieszyé tyle czasu, ile to bedzie
potrzebne. Towary produkowane na masowg skale przedstawiane sg w reklamach
jako srodki gwarantujgce indywidualnoséi odrebnosé. Jesli chce sie by¢ na prawde ,,sobg”
wystarczy wypic Pepsi (wszyscy chyba pamietamy ten slogan reklamowy).

To nie konsumenci decydujg o trwatosci swojej tozsamosci i swoich pragnieniach,
lecz swiat telewizji i reklamy. W swiecie przedmiotéw ,jednorazowego uzytku”, mody,
to nie towary dostarczane sg konsumentom ale konsumenci towarom. To cztowiek,
jego natura, wrazliwo$¢ ma pasowaé¢ do produktéw a nie odwrotnie. W $wiecie
przedmiotéw nietrwatych nasza tozsamos¢ musi by¢ przystosowana czyli réwnie ptynna
i elastyczna. JesteSmy zmuszeni do nadazenia za wspodtczesnym swiatem, dlatego

16. Z. Bauman, Ptynna rzeczywistos¢, tt. T. Kunz, Krakéw 2006, s.115



codziennie rozwijamy swojg umiejetnosc i zdolnos¢ przystosowawczg.

Spoteczernstwo konsumpcyjne wymaga nowego rodzaju uczestnika — juz nie
Cztowieka Myslgcego lecz Cztowieka Konsumujgcego. Elastyczno$é procesu tworzenia
tozsamosci ma dwa oblicza. Z jednej strony zdaje sie by¢ wygodna, kuszaca i pozadana,
z drugiej za$ budzi obawy. Spoteczenstwo konsumpcyjne to twoér ujednoliconych
ale nie zjednoczonych ludzi. Tworzy je masa samotnikow, z ktérych kazdy realizuje swoje
potrzeby i dazenia na wtasng reke. Warunki takie prowadzg do zaciektej rywalizacji,
ktéra moze rozwingc sie w zanikanie wspotpracy, wspdlnych dazen.

Gdzie zatem wobec powyzszych rozwazan i posrdd takiej publicznosci jest miejsce
na sztuke, czym jest dzieto w rzeczywistosci konsumpcyjnej?

Ostatnio wypierany przez Homo Consumercius gatunek Homo Sapiens nie jest
juz w stanie dtuzej utrzymac dualizmu sacrum - profanum. Obecnie istnieje jeden,
absolutny, wszechogarniajgcy Porzgdek Konsumpcji, jeden stan umystu —konsumowanie.
Konsumpcja zagarneta wszystkie sfery i aktywnosci i uczynita z nich przedmioty, ktérych
gtéwna wartoscig jest wartos¢ wymienna a sposobem istnienia jest istnienie jako znak.
Tak wtasnie stato sie z jedzeniem i sztuka. Dzieta staty sie przedmiotem konsumpcji
tak jak wszystkie inne prozaiczne rzeczy. Sg rowniez znakami tworzgcymi naszg
tozsamos¢ i bedacymi swiadectwem naszego bycia ,na czasie”. W dobie , Hipsteréw”
modnym stato sie réwniez by¢ tworcg. Dzis wielu ludzi chce sie nazywac ,artystami”,
wytwarzaé a wtasciwie produkowac ,,dzieta” w celu ich sprzedazy, chociazby na ,targach
sztuki” czy ,targach designu”. Konsumpcja jako stan rzeczy, w ktérym juz nie ma miejsca
na sfere sacrum stata sie jedyng mozliwg dzis$ ,religia”. Konsumpcja jest ,religia” samg
dla siebie, stanowi swoéj wtasny cel i przedmiot, spoteczenstwo konsumpcyjne nie ma
,metafizycznego” miejsca na stworzenie mitu. Nie ma w nim miejsca na transcendent
a jedynym miejscem ,,magicznym” jest sSwiat reklamy albo $wiat sklepowych witryn.

Najbardziej jaskrawym tego przyktadem jest spoteczernstwo amerykanskie.
Konsumpcja tam odnosi swoje najwieksze triumfy. By¢ moze nie przypadkiem
spofeczenstwo amerykanskie jest najbardziej cierpigcym na otyto$¢ i najbardziej
»przejedzonym”. Jest Swietng ilustracjg tezy, ze wszystko od jedzenia sie zaczeto
i na ,Wielkim Zarciu”'” celebruje swdj kres.

17. Wielkie Zarcie, rez. Marco Ferreri, 1973, obraz filmowy bedacy komentarzem spofeczeristwa
konsumpcyjnego



