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Nie-by¢ maszyng. Filozoficzna interpretacja
statusu obiektu przestrzennego w twor-
czosci Wladyslawa Hasiora

Chce by¢ maszyna.
Andy Warhol

ako kilkuletni chlopiec bytem z rodzicami na wystawie. Nie pamietam

miejsca ani daty tego wydarzenia, nie pamietam nawet jacy artysci
prezentowali tam swoje prace. Z wyjatkiem jednego dziela, ktére zapisato
sie w mojej pamieci niezwykle wyraznie. Mimo ze przestrzen wystawiennicza
tamtego zdarzenia artystycznego pozostata dla mnie czyms niedookreslo-
nym, usunietym w niepamie¢, to jedno konkretne dzielo oraz afekt towarzy-
$z3cy jego percypowaniu zaistnialy w mojej $wiadomosci jako nieusuwalne
znamie, determinujace najwazniejsze watki ponizszego tekstu. Wydawac by
sie moglo, ze standardy wyznaczajace format artykutu naukowego, ktére wy-
krystalizowaly sie na przetomie ostatnich lat XX w. oraz pierwszej dekady
XXI w., powinny determinowa¢ sposéb myslenia autora, dobér formy tresci
i formy wyrazu — by postuzy¢ sie rozréznieniem funkcjonujagcym na grun-
cie lingwistyki i jezykoznawstwa. Nalezy doda¢: sposéb myslenia w ob-
rebie instancji legitymizujacej te forme komunikacji, ktéra wigze sie ze
$wiatem instytucjonalnej nauki. Tymczasem dziedzina jaka jest historia
sztuki, a zwlaszcza jej postad, ktérag uwazam za gléwny punkt odniesienia
dla moich rozwazan, nie powinna — ze wzgledu na swéj przedmiot — ule-
gaé nazbyt uproszczonym schematyzacjom wyrazania idei. Scislej moéwiac,
ogdlna perspektywa, w ramach ktérej prezentuje swoje analizy w niniejszym
artykule, wyznaczona jest zaréwno przez historie sztuki wykorzystujaca do
badania poszczegélnych dziet artystycznych narzedzia filozoficzne, jak i filo-
zofie historii sztuki w ujeciu charakterystycznym dla pism Arthura C. Danto
z tego obszaru.

Wspomniane dzieto sztuki, ktére zapamietatem z owej wystawy nosito
tytut Kamikaze, a jego autorem byl Wtadystaw Hasior (1928-1999). Nie bede
analizowal tej pracy niezaleznie od wspomnienia percepdji, ktérej doswiad-
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czylem 6wczesnie jako obserwator. Takie zalozenie wynika z pomystu, aby
punktem wyjscia interpretacji dziela sztuki uczyni¢ idiosynkratyczne, in-
dywidualne przezycie, a nastepnie zestawi¢ je ze skrajnie odmienna wizjg
sztuki, opartg na dominujacej roli interpretacji filozoficznej. Gtéwnym po-
wodem przyjecia takiej strategii sa odczytania twérczosci Hasiora obecne
w pracach polskich historykéw sztuki, zaré6wno z okresu PRL-u, jak i z okresu
lat 90. XX w. oraz pierwszej dekady XXI w. Celem tego tekstu jest ich krytyka,
a dokladniej pogtebienie analizy watkéw dotyczacych rzekomego zwigzku
praktyki artystycznej Hasiora z pop-artem poprzez dwie operacje interpre-
tacyjne:

(1) Polaczenie filozoficznego wymiaru pop-artu w ujeciu Arthura
Danto z postsymbolicznym potencjalem ikonografii tego kierunku
artystycznego

(2) Analiza specyfiki twdérczosci artystycznej Wladystawa Hasiora nas-
tawiona na doprowadzenie jej do poziomu elementarnego, tzn.
poziomu obiektu przestrzennego.

Zestawienie wynikéw tych dwéch procedur' pozwoli — a przynajmniej mam
taka nadzieje — wytworzy¢ poglebiony obraz twérczosci Wiadystawa Ha-
siora, wolny od sprzecznosci, w jakie wiklali sie komentatorzy jego twor-
czo$ci na przestrzeni ostatniego pétwiecza.

Kamikaze: schematyczna sylweta postaci ludzkiej, zredukowana do za-
rysu, pozbawiona realistycznego charakteru obrazowania, wolna od dyktatu
reprezentacji, pod wzgledem formy stanowiaca mikroskopowa realizacje idei
rzezbiarsko-konstrukcyjnych, jakie legly u podstaw chociazby takiej pracy,
jak pomnik Polegtym o utrwalenie wladzy ludowej na Podhalu (1966). Charak-
terystyczne stozkowe i ostrostupowe formy, z jakimi mamy do czynienia
w wielkim pomniku, ktérego alternatywny tytut to Wielkie organy, stanowia
formalny odpowiednik ostrych krawedzi’ postaci z Kamikaze. Zamiast wi-
zerunku glowy: zar6wka. Percepcja dziecka moze wytworzy¢ taki obraz tego

! Pozornie techniczny charakter tego jezyka, obecnos¢ w mojej interpretacji ,,operacji’, ,procedury”
etc. ma charakter ironiczny, wszystko bowiem w ramach historii sztuki, moze z wyjatkiem faktografii,
podobnie zreszta jak w przypadkukrytykiartystycznej, jest nierozerwalnie powigzane z Wittgensteinowskim
LSwietowaniem jezyka”. Nie ma jednak innej mozliwosci dla historyka i krytyka sztuki, niz poddanie
sie owemu $wietowaniu i usilowanie ,ubierania tego wszystkiego w stowa”, jak krytyke artystyczna
okreslil niegdy$ Arthur C. Danto, gtéwny tekstualny (lub parafrazujac R. Barthesa, ,papierowy”) partner
niniejszego artykutu. Zob. A. C. Danto, Od estetyki do krytyki sztuki, [w:] idem, Po koncu sztuki. Sztuka

wspoélczesna i zatarcie sie granic tradycji, przel. M. Salwa, Universitas, Krakéw 2013.

?Mozna zada¢ pytanie, czy angielski termin odnoszacy sie do tzw. abstrakcji pomalarskiej lat
60., czyli m.in. twérczosci Ada Reinhardta oraz minimalisty Franka Stelli (chodzi o termin hard-edge),
moglby nabra¢ nowego, niezaleznego od swojego historycznego usankcjonowania sensu na gruncie sztuki
figuratywnej? Nie rozstrzygam tej kwestii, zwlaszcza ze wykracza poza temat, ktorym sie tu zajmuje, ale

pewne odgatezienie twérczosci Hasiora charakteryzuje , ostro$¢” geometryzacji bliska konstruktywizmowi
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przestrzennego dzieta — bedacego polaczeniem formy rzezbiarskiej i asam-
blazu — ktére nie bedzie obcigzone nadmierng wiedza z zakresu historii
sztuki, ale réwniez utrwalonymi konwencjami, nawykami kulturowymi etc.
Dzielo to oddzialuje poprzez afekt, poprzez minimum wiedzy semantyczne;.
Wystarczy wiedzie¢ — a skad$ musiatem jako dziecko mie¢ wiedze o tym,
kim byli piloci kamikaze — na czym polega negatywny, budzacy groze sens
antropomorficznego ustawienia zaréwki jako gtowy, stanowiacej czeéc sche-
matycznego ujecia postaci ludzkiej oraz powigzanie tego ze znaczeniows za-
wartodcig tytutu (Kamikaze). Ta wiedza nie musi by¢ wyrazalna za pomoca
dyskursu, moze stanowi¢ jedynie indywidualny, emocjonalny stosunek jed-
nostki do pewnych skojarzenn wywolanych znakowym charakterem tego
dziela sztuki (tak bylo w moim przypadku — wolne skojarzenie, rodzaj nie-
mozliwej do zwerbalizowania przez dziecko aury dzieta sztuki, stalo sie pod-
stawa mojej pierwszej, ,,dzieciecej” interpretacji, ktérg roboczo okreslitbym
jako mieszanke intensywnego zaciekawienia i grozy).

Mozna sobie wyobrazi¢, ze moja pamie¢ zawiodla zar6wno mnie, jak i czy-
telnikéw tego tekstu, w tym badaczy, historykéw sztuki, humanistéw etc., ze
z jakiego$ powodu dokonalem pomylki i twdrca tego dziela nie jest Wiady-
staw Hasior. Nawet gdyby tak bylo, nie miatoby to wiekszego znaczenia dla
idei, ktéra przedstawiam w tym tekscie. Wynika to z prostej zaleznosci: wspo-
mniana praca artystyczna zawiera wszystkie elementy, ktére sg konieczne
do tego, aby podda¢ analizie sposéb wykorzystania obiektu przestrzen-
nego w pracach Hasiora (powyzsze dwa zdania to moment neodadaistyczny
tego tekstu ujety performatywnie — jego sens ujawni sie bardziej wyraznie,
gdy konieczne bedzie merytoryczne oddzielenie na gruncie historii sztuki
neodadaizmu i pop-artu, co czesto bylo mylone przez polskich historykéw
sztuki, o czym bedzie mowa w dalszej czesci tekstu).

Podstawowy problem zwigzany z pi$miennictwem z zakresu historii sztuki
dotyczacym dzieta Wladystawa Hasiora polega na tym, ze wszyscy wazniejsi
autorzy opracowan dazacych do usytuowania jego twérczosci w kontinuum
historycznym, analizowali ja przez pryzmat bardzo ograniczonego zestawu
terminéw i poje¢. Niezaleznie od tego, jakie tezy kryly sie za ich analizami
— a mozna je zredukowa¢ do réznych konfiguracji zwiazku Hasiora z pop-
-artem, zaréwno w roli prekursora, ,europejskiego Rauschenberga™, czy tez
tworcy niezaleznego od tego kierunku — zawsze byty wynikiem lub rozwinie-
ciem jednego stownika, $cisle zwigzanego z charakterystycznymi technikami
artystycznymi pierwszej polowy XX w. oraz terminami okreélajacymi naste-

oraz — by¢ moze — ustala krawedz przestrzeni rzezby / obiektu na podobnej zasadzie jak krawedz
obrazéw Stelli czy amerykanskich abstrakcjonistéw i prekursoréw minimalizmu z lat 60. XX w.

*Wtadystaw Hasior. Europejski Rauschenberg? [kat. wyst.], red. J. Chrobak, MOCAK, Krakéw 2014.
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pujace po sobie awangardowe prady artystyczne. Chodzilo zatem o dostrze-
ganie podobienistw zachodzacych miedzy pracami Hasiora a rozwigzaniami
charakterystycznymi dla dadaizmu, surrealizmu, kubizmu, happeningu, pop-
-artu etc. Ponadto wcigz pojawiajace sie w tekstach historykéw sztuki terminy
oznaczajace techniki artystyczne, takie jak assamblage, ready-made, collage etc.,
stanowily wazny skladnik dopelniajacy dyskursywnego ujecia dziet zako-
pianiczyka. W zadnej mierze nie postrzegam takich interpretacji jako nieuza-
sadnionych. Przeciwnie, stanowig one konieczny punkt wyjscia dla kazdego
odczytania stanowigcego probe gtebszego wgladu w szerszy kontekst funkcjo-
nowania danej twérczosci. Jednoczesnie dostrzegam wyrazne ograniczenia
takiej metody i postuluje, aby z jednej strony przyjrze¢ sie bardziej wnikliwie
roli pop-artu dla pewnej wizji historii sztuki oraz — z drugiej strony — zna-
lez¢ lepiej ugruntowane argumenty ku temu, by wykazaé¢ odrebnos¢ i swo-
istos¢ sztuki Hasiora.

Punktem wyjscia tej krytyki niech bedzie jednak przywotanie przykta-
dowych tez wspomnianych historykéw sztuki i badaczy, przejawiajacych sie
w ich tekstach®. Antoni Dzieduszycki w 1970 r. tak opisywal ogélne kompo-
nenty sztuki Hasiora:

W 1957 r. Hasior wykonat swe pierwsze dwie prace bedace montazem z przed-
miotéw konkretnych, lub — jak kto$ woli — ,gotowych”. [...] Najprostsze
wydawaloby sie tu uzycie terminéw ,nowy realizm”, ,nowa figuracja”, termi-
néw, ktére sa jednoznaczne z pop-artem. Trudnosé polega jednak nie tylko
na tym, ze ,pop” wéwczas jako kierunek nie istnial (co najwyzej pojawiaty
sie jego pierwsze zapowiedzi), ale takze na fakcie, ze sztuka Hasiora nie ma
z nim prawie nic wspélnego.” (Miciniska, 44)

Wyraznie nieuzasadnione jest w powyzszym fragmencie utozsamianie
terminéw ,nowy realizm” oraz ,nowa figuracja” z pop-artem. Nie stanowi-
toby to wiekszego problemu, jako ze moja krytyka dotyczy przede wszystkim
ograniczonego pod wzgledem doboru kontekstéw zasiegu analiz twérczosci
autora Ognistych ptakéw, gdyby nie to, ze ulega w tym przypadku zatarciu
mozliwo$é¢ odrdznienia istotnych cech pop-artu od jego cech przygodnych.
To z kolei uniemozliwia klarowne rozpoznanie oryginalno$ci dzieta Hasiora
— jestem bowiem przekonany, ze wyartykulowanie tego, co stanowi niepo-
wtarzalny rys jego twérczosci jest niejako rewersem pop-artu jako nosnika
konkretnej filozofii sztuki. Z kolei ,,nowa figuracja” jako termin o szerokim

*Szersze spektrum dyskursu na temat tworczosci Hasiora przedstawit Jacek Gernat w artykule
Artysta prowokator? Artysta uwiktany? Geniusz zapomniany? Artysta — antropolog? Wtadystaw Hasior
— wizerunek tworcy w swietle dyskursu krytykéw i najnowszych badan, ,Sensus Historiae”, vol. XIX (2015/2).

°A. Dzieduszycki, Jak rzezbg przebic niebo, ,0dra”, 1970, nr 3 (cyt. za: A. Micinska, Wiadystaw Hasior,
Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1983, s. 44.).
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zakresie denotacyjnym, zwigzany zaréwno z powrotem malarstwa figura-
tywnego po okresie hegemonii abstrakcyjnego ekspresjonizmu w USA, jak
i z figuratywnymi tendencjami rzezby lat 60., moze oczywiscie zawieral
réwniez ukrytg referencje do pop-artu, ale na pewno nie mozna powiedzie¢,
ze ,nowa figuracja” i pop-art sa jednoznacznymi terminami. Jest to jednak
marginalna kwestia, jej przywolanie mialo na celu ukazanie istnienia
sprzeczno$éci wynikajacych z nadmiernego zaufania do interpretowania dziet
sztuki jedynie przez pryzmat terminéw okreslajacych przynaleznosé¢ do kon-
kretnych kierunkéw artystycznych oraz wyznacznikéw stylistycznych. Podob-
nym problemem jest utozsamianie z pop-artem tendencji neodadaistycznych
w sztuce (vide twérczo$¢ Roberta Rauschenberga). Zanim powréce do tej
kwestii, warto przyjrze¢ sie dalszej czesci tekstu Dzieduszyckiego, w ktérej
przywoluje on wypowiedz samego Hasiora:

Prébowano mnie ochrzcié¢ polskim specjalistq pop-artu. Nie bylo to i nie jest
dla mnie zadna satysfakcja. Moja twérczo$¢ nie wyrosta z pop-artu, ale ze
sztuki ludowej, magicznych toteméw wszystkich kultur, miedzy innymi
takze kultury chrzescijanskiej, oraz z konkretnych, dobrze nam znanych
i uzasadnionych niepokojéw, lekéw i obsesji dnia dzisiejszego."

Najistotniejsze wyznaczniki dzialalnosci artystycznej Hasiora odnajdu-
jemy zatem w wypowiedziach samego artysty. Beda one przydatne w kon-
tekscie poszukiwania ich konceptualnego ekwiwalentu. Pozostajac w kregu
przykladéw — jest to jedynie wstepny etap mojego tekstu, niestanowiacy
jego gléwnego momentu kompozycyjnego — nalezy zauwazy¢ inne sposoby
ujmowania Hasiorowskiej poetyki za pomoca specyficznie historycznej ter-
minologii; przyjrzyjmy sie fragmentowi tekstu Bozeny Kowalskiej, autorki
Polskiej awangardy malarskiej 1945-1970:

Zapewne bez wspoélistniejacego w czasie z poczynaniami Hasiora nurtu art
brut i strukturalizmu typu collage [...] jego koncepcja nie narodzilaby sie.
Niemniej stanowila ona nawet w stosunku do tamtych — krok wynalaz-
czy. Nie zostala jednak u nas dostrzezona w momencie swoich narodzin.
Dopiero z roku 1961 datuja sie pierwsze notatki o tym zjawisku, nacecho-
wane wszakze daleko idacg ostroznoécia sadu. [...] Aby zda¢ sobie sprawe
z wyprzedzenia idei pop-artu przez Hasiora, przypomnieé wypada, ze ruch
ten jako reakcja na pewne formy sztuki informel kietkowal w swych nie
ujawnionych jeszcze zalgzkach w latach 1956-1957; nabieral za$ rozglosu
i zyskatl akceptacje krytyki dopiero od stynnej wystawy pt. New realists zor-
ganizowanej w Sidney Janis Gallery w Nowym Jorku. [...] Pelnie sukcesu
osiggnal pop-art z uzyskaniem przez Roberta Rauschenberga Grand Prix
Biennale weneckiego w 1964 r. Poréwnujac daty stwierdzi¢ nam wolno, ze

8 Ibidem, s. 44.
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byl u nas Hasior nie dostrzezonym i nie docenionym prekursorem pop-artu
$wiatowego. Jego odkrycie, wyprzedzajace swiatowe poszukiwania w sztuce,
nie zostalo ani zdyskontowane, ani nawet w odpowiednim czasie ujawnione
na forum miedzynarodowym, co w pewnym sensie réwnalo sie jego zaprze-
paszczeniu.’

Jest to charakterystyczny przyklad odmiennej narracji wzgledem tekstu
Dzieduszyckiego®, w ktérej Hasior jawi sie jako prekursor $wiatowego pop-
-artu. Nalezaloby w tym przypadku odrézni¢ instytucjonalng historie sztuki
od badania sztuki zorientowanego na jego estetyczng, a nastepnie koncep-
tualng i uwiklang w konteksty kulturowe zawartos¢. Innymi stowy, sankcjo-
nowanie przez $wiat sztuki twérczosci danego artysty jako waznej dla rynku
sztuki lub pewnej historycznie zrelatywizowanej narracji o sztuce, nie musi
mie¢ zbyt wiele wspélnego z komponentami immanentnymi konkretnego
dzieta artystycznego oraz jego potencjalnym wartosciom®. W tym kontekscie
postrzeganie twdrczosci Hasiora jako prekursorskiej wzgledem amerykan-
skiego oraz europejskiego!® pop-artu wydaje sie by¢ nieuprawnione. Mamy
woéwczas do czynienia z uzurpacja, przeniesieniem pewnej lokalnej narracji
(np. autorstwa polskich historykéw sztuki) na poziom narracji innego rzedu,
a mianowicie narracji skojarzonej z przemianami w obrebie instytucjonalnego
$wiata sztuki. Wyodrebniajac swoisto$é nastawienia artysty, to w jaki sposéb

”B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1970, PWN, Warszawa 1975 (cyt. za: A. Micinska,
op. cit., s. 44-45).

8 Oprocz Dzieduszyckiego chodzi réwniez o takich autoréw, jak M. Gutowski, P. Cembrzynska,
A. Zakiewicz i inni.

?Wartosci z jednej strony przynaleza kazdemu dzielu sztuki z perspektywy dyskursywnego ujecia
charakterystycznego dla tradycyjnej estetyki nastawionej normatywnie, z drugiej strony nie mozna
moéwic¢ o wartosciach istniejacych w sztuce niezaleznie od tych wartosci, ktére juz wezesniej istniaty
w kulturze badz zostaly przez artyste zaczerpniete skadinad (np. filozofii, religii etc.). W obrebie tych
rozwazan przyjmuje i zgadzam sie z teza, ze wszelkie wartosci artystyczne nie istnieja niezaleznie od
sadu, komentarza lub opisu konkretnego dzieta sztuki. Sa one zatem nadawane, nie istnieja w dziele

sztuki w sposéb uprzedni, niejako obiektywnie, zawsze s3 czyms ,dodanym” do dzieta sztuki.

10 Warto zwrocié uwage na nastepujacy fakt: mimo ze rozwéj pop-artu zyskat bardzo korzystny
grunt w USA, nie powstal on jednak w Ameryce. Pierwsi artysci pop-artu byli artystami brytyjskimi
(Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi, Peter Blake), jednie Ronald B. Kitaj byt pochodzenia amerykanskiego
(studiowat jednak w Londynie). Pierwsza amerykanska faza pop-artu (czy raczej prepopu) zawiera w sobie
odniesienie do neodadaizmu, w odréznieniu do brytyjskiej, skupiajacej sie na figuratywnym malarstwie
i collages. Element neodadaistyczny w przypadku sztuki Rauschenberga i Jaspera Johnsa przejawia sie
w wykorzystywaniu realnych przedmiotéw codziennego uzytku w realizacji assemblages. Pézniejsza,
amerykanska faza (Lichtenstein, Warhol, wczesniej Johns i Rauschenberg) usankcjonowala znaczenie
plaszczyznowej ikonografii, a zatem nastapito roztaczenie dziatan przestrzennych i obrazéw na plaszczyznie
(moze z wyjatkiem tworczosci Rauschenberga, ktory nigdy nie byt reprezentatywnym przedstawicielem
pop-artu, ale blizej byto mu do estetyki neodadaistycznej z jednej strony oraz — z drugiej strony — poetyki
Johna Cage’a).
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traktuje materie sztuki, mozemy — niezaleznie od jego pozycji w obrebie
wspomnianej narracji badz $wiata sztuki w ogdlnosci — wykazaé kompo-
nenty wyrdzniajace go w zestawieniu z wyrazistymi ikonograficznie nurtami
artystycznymi. A bez watpienia takim nurtem, o ile odrzucimy jego bliskie
pokrewienstwo z neodadaizmem, jest pop-art w jego wersji reprezentowane;j
przez Andyego Warhola, Roya Lichtensteina, Jamesa Rosenquista czy tez
np. Toma Wesselmanna.

Réznica miedzy neodadaistyczng poetyka a pop-artem jest analogiczna
— a przynajmniej taki postulat jest mi bliski — do réznicy miedzy sposo-
bem wykorzystania tréjwymiarowych przedmiotéw w assemblages Roberta
Rauschenberga a wizualno$cig litograficznych i sitodrukowych odbitek jego
autorstwa. Mimo ze wielu historykéw sztuki uznaje Rauschenberga za przed-
stawiciela pop-artu, jego twdrczos$é pozostaje zjawiskiem osobnym'. Tym
bardziej watpliwe jest zestawianie dziel Wtadystawa Hasiora z przetomu lat
50. i 60. z dzietami Rauschenberga, jakoby stanowito to argument na rzecz
(badz przeciwko, jesli wezmiemy pod uwage inne teksty) domniemanego
prekursorskiego znaczenia dziela tego pierwszego (,Pelnie sukcesu osiggnat
pop-art z uzyskaniem przez Roberta Rauschenberga Grand Prix Biennale
weneckiego [...]” — v. narracja B. Kowalskiej).

Ready-made Duchampa podjeto po raz pierwszy zagadnienie realnego
tréjwymiarowego przedmiotu pochodzacego ze sfery pozaartystycznej trak-
towanego jako dzielo sztuki. Neodadaizm ustanawia z kolei odmienny
wzgledem idei ready-made sposéb funkcjonowania w obrebie sztuki przed-
miotu gotowego, znalezionego, przedmiotu codziennego uzytku. Polega on
na wlaczaniu tego rodzaju przedmiotéw w wieksze calo$ci — assamblages.
W stosunku do idei ready-made zmianie podlega uobecniajacy sie w sferze
wizualnej pierwotny sposéb istnienia przedmiotu. O ile ready-made zaktada
nierozr6znialnos$¢ przedmiotu pozaartystycznego i dziela sztuki (jest to nie-
mozliwe, jesli odwotamy sie jedynie do $wiadectwa i mozliwosci zmyslowej
percepdji), o tyle assamblages wykorzystujg gotowe przedmioty w celu ufor-
mowania z nich przestrzennej kompozycji transformujacej ich pierwotne
funkcje. Mozna to uja¢ jako przejscie od funkcjonalnosci i porecznosci do
symbolizacji i estetyzacji przedmiotu. Przyktadem takiego neodadaistycz-
nego pojmowania przedmiotéw pozaartystycznych moga by¢ 16zka wyko-
rzystywane przez Rauschenberga, poplamione farba, t6zka-jako-asamblaze
(a nie proste ready-mades). Zatem do pewnego stopnia upraszczajace, synte-
tyzujace, ale jednoczesnie pragmatycznie uwarunkowane rozréznienie, ktére
tu prezentuje — podzial zachodzacy miedzy przestrzennos$cia assemblages

1 Mimo ze z punktu widzenia historii instytucji $wiata sztuki (art world w sensie Danto), nalezy go

uznad za twérce spokrewnionego z pop-artem.
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oraz ready-mades a plaszczyznowoscia obrazéw i grafik, pikturalnych dziet
sztuki — jest konieczne do zdefiniowania neodadaizmu jako nurtu odreb-
nego od pop-artu. W pewnym sensie pozostaje on réwniez wtérny wzgledem
dadaizmu, jedli przyjmiemy za Arthurem Danto doniostosé sztuki Marcela
Duchampa, zdeterminowanej idea wspomnianych ready-mades'?. Wsteczny
krok polega tu na deformowaniu rzeczywistego statusu przedmiotu, ujawnia-
jacego sie w jego codziennym funkcjonalnym wykorzystaniu, poprzez miesza-
nie go z materig malarska, graficzna, rzezbiarska, ogélnie méwiac plastyczna.
Prawdziwa rewolucja dadaizmu, a $cilej méwigc Marcela Duchampa, polegata
na odrzuceniu kryterium estetycznego jako istotnego dla zdefiniowania zja-
wiska sztuki oraz uczynieniu nieodréznialnym dla percepcji dzieta sztuki
i zwyklego przedmiotu.

Skoro twérczoéé Roberta Rauschenberga stanowi dla mnie najlepszy przy-
klad umozliwiajacy eksplikacje réznicy miedzy neodadaizmem a pop-artem, to
na czym owa réznica polega i dlaczego jest mozliwe w ogéle dokonanie takiej
demarkacji? Mozna wprawdzie uznac¢, ze wykorzystywanie przez tego amery-
kanskiego twoérce tréjwymiarowych przedmiotéw w swoich assamblages oraz
combine paintings byto podobnym sposobem nawigzania relacji z codziennym
zyciem, jak przeksztalcanie w obrebie matryc graficznych fragmentéw foto-
s6w oraz stopklatek z hollywoodzkich filméw. Aby odpowiedzie¢ na postawione
przeze mnie pytanie, nalezy najpierw przyjrze¢ sie subtelnym podobienistwom
zachodzacym miedzy dwiema wspomnianymi praktykami Rauschenberga
(przestrzenna i ,kombinowang” a stricte graficzng).

L6zko z 1955 r., utrzymane w autorskiej konwencji combine painting wy-
korzystuje 16zko jako powierzchnie obrazu. Staje sie ona przeciwienstwem
transparentnego podtoza, jakim w tradycyjnym malarstwie w pewnym sensie
bylo ptétno. Materia ptétna stanowita bowiem jedynie konieczny warunek
dla rozegrania na plaszczyznie obrazu malarskiego jego warstwy formalne;.
Inaczej jest w przypadku intengji artystycznej Rauschenberga. Element ma-
larski (plamy) jest ironicznym przetworzeniem gestycznosci action painting,
natomiast najwazniejszym elementem dziela jest realny przedmiot, t6zko.
Zostaje on ,wyrwany’ z codziennego sposobu funkcjonowania i przenie-
siony do $wiata sztuki. Wspomniany mechanizm jest podobny to tego, ktéry
stanowi fundacyjna role dla filozofii sztuki Arthura Danto. Jednak twérca
Transfiguration of the Commonplace skupial sie gléwnie na filozoficznym zna-
czeniu pop-artu. Gest, ktéry stanowit dla niego punkt wyjscia, byt w swej
istocie gestem Marcela Duchampa z 1917 r. (ready-made ,Fontanna”), a wiec
dzialaniem dadaistycznym. Na czym wiec polega problem statusu obiektu
przestrzennego w twdrczosci Rauschenberga (neodadaizm), Duchampa

2Por. A. C. Danto, op. cit., s. 136.
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(dadaizm) i np. Warhola (pop-art)? Odpowiadajac bardzo krétko, na rézni-
cach stopniowalno$ci antyreprezentacjonistycznej strategii wykorzystywa-
nia przedmiotu. W dziele Rauschenberga obiekt moze by¢ skonstruowany
poprzez odwotanie sie do t6zka jako podstawy, nie jest to jednak ani repre-
zentacja t6zka jako takiego, ani kopia 16zka wykonana przez artyste. Jest
to 16zko jako czes¢ assemblage’u. Status ready-made zostal juz przeze mnie
zrekonstruowany we wczeéniejszej partii tekstu (problem nieodréznialnosci
sztuki i nie-sztuki). Pop-art natomiast — przynajmniej w przypadku dzialan
przestrzennych — kreuje rodzaj teatralnej przestrzeni (vide environment’s
George’a Segala i rzezby Toma Wesselmanna). Jednak o wiele wazniejszy jest
dla tego nurtu status przedmiotu w obrebie obrazowania na umownie dwu-
wymiarowej powierzchni. Na gruncie plaskiej graficznej matrycy pojawia sie
mozliwo$¢ dostrzezenia bliskosci poetyki twérczosci Rauschenberga wzgle-
dem estetyki pop-artu.

E6zko jako przedmiot przestrzenny stanowito w przypadku dzieta z 1955 r.*®
punkt wyjscia do realizacji kompozycji plastycznej typu assemblage. Z podob-
nym wykorzystywaniem elementéw codziennoséci — tym razem w odniesie-
niu do realizowania idei artystycznych na plaszczyznie — mamy do czynienia
w przypadku jego grafik. Nie byly to jednak gotowe przedmioty, a fotografie
— co wynika ze specyfiki pikturalizmu sensu largo. Najciekawsze przyklady
to odbitki wchodzace w sklad cykli litografii, takie jak chociazby Storyline I
oraz Still (Reels b + ¢) (obie pochodzace z 1968 r.), wlaczajgce w ramy kom-
pozycji fragmenty fotoséw z filmu Bonnie and Clyde. Ich intrygujacy charak-
ter polega na przedstawieniu dwoistosci sztuki Rauschenberga, ukazujacej
poprzez swoja materie zaréwno komponenty neodadaistyczne, jak i zapo-
wiadajace pop-art. Wprowadzenie fotoséw'* do grafiki mozna traktowac jako
analogiczne do wykorzystywania przedmiotéw znalezionych w przypadku
dzialan przestrzennych. Znakowy charakter owych zdje¢ w ramach obrazu
graficznego ma jednak bardziej ztozony status. O ile przedmioty codzien-
nego uzytku sa traktowane przez artyste przede wszystkim jako budulec
plastycznej kompozycji asamblazowej, o tyle zdjecia odsylaja nie tylko do

3 Chodzi o wspomniany stynny assemblage ,Bed” z 1955 r.

# Odrebnym problemem jest to, czy Rauschenberg wykorzystal fotosy z filmu czy kadry
bezposrednio ujawniajace sie na stopklatce i w jaki$ sposéb przeniesione w medium fotografii, a nastepnie
grafiki. Ta pozornie banalna zaleznos¢ generuje dos$¢ skomplikowany problem w kontekscie anty-
reprezentacjonistycznego obrazowania, o ktérym traktuje dalsza czes¢ gtéwnego tekstu. Polega on na
tym, ze autorem fotoséw — zdjec¢ z planu, czesto analogicznych do konkretnych kadréw filmu — jest
osobny fotograf, podczas gdy kadr z filmu jest fragmentem serii klatek tworzacych iluzorycznie ruchomy
obraz. W przypadku fotoséw mamy do czynienia z bardziej ,abstrakcyjnym” sposobem budowania
reprezentadji (badz iluzji reprezentacji), bo obraz tworzony jest z punktu widzenia niezaleznego od punktu

widzenia konstytuujacego film (a zatem przez fotografa, a nie autora zdjec filmowych, operatora).
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ich pierwotnego sposobu istnienia (jako fragmentu filmu, fotosu lub foto-
grafii znalezionej w gazecie), ale réwniez do $wiata jaki obrazuja, do filmu
z ktérego pochodza lub kulturowej narracji, ktéra umozliwila ich zaistnienie
oraz interpretacje. W tym sensie mozna méwi¢ o symbolicznym charakte-
rze znalezionych materiatéw (zdje¢) na gruncie twérczosci graficznej Roberta
Rauschenberga. Nie znaczy to wszelako, ze jego dziela przestrzenne i combine
paintings byly pozbawione fadunku symbolicznego, wrecz przeciwnie. Poza
tym w wielu dzietach elementy przestrzenne mieszaja sie ze sferg grafiki i ob-
razéw na plaszczyznie; rozréznienie na przestrzennosc¢ i plaszczyznowoscé
wprowadzitem w celu wykazania granic neodadaizmu i pop-artu oraz gtéw-
nych réznic dzielgcych oba nurty.

Elementem neodadaistycznym w grafikach twércy £dzka jest kompozy-
¢ja, tamigca wszelkie tradycyjne sposoby komponowania obrazu. W obec-
nosci malarskich efektéw, bliskich poetyce malarstwa gestu tkwi ironiczne
odwotlanie do praktyki artystéw zwigzanych z ekspresjonizmem abstrak-
cyjnym. Réwniez warstwa kompozycyjna w pewnym stopniu nawigzuje do
kompozycji typu all-over — mamy do czynienia z decentralizacja waznosci
poszczegdlnych fragmentéw obrazu. W niektérych pracach z kolei widoczne
jest wyodrebnianie bardziej newralgicznych pod wzgledem kompozycyjnym
segmentéw (np. w pracy laczacej obraz serigraficzny z techniks olejng, no-
szacej tytul Retroactive I z 1963 r.). Balansowanie na granicy przypadku i roz-
myslnego komponowania zbliza Rauschenberga do dadaizmu i niektérych
praktyk surrealistycznych, a zwlaszcza poetyki charakterystycznej dla srodka
artykulacyjnego, jakim byt dla tych artystéw collage. To stanowi gtéwny rys
neodadaistyczny jego twérczoéci. Pod wzgledem stylistycznym, nawigzywa-
nie do uzytkowych i znalezionych zdje¢ oraz kadréw filmowych, niewatpliwie
wywoluje konotacje z estetyka pop. Jednak moja teza, pelnigca podstawowsa
role we wlasnym odczytaniu twoérczosci Wladystawa Hasiora, jest nastepu-
jaca: Rauschenberg wykorzystywane materialy o proweniencji fotograficzne;
wprowadzal w kontekst neodadaistyczny, wyznaczajacy bliska pop-artowi, a
zarazem w stopniu istotnym r6zniaca sie sfere stylistyczng. Podstawowa r6z-
nica polega na tym, ze Rauschenberg wykorzystuje fragmenty fotografii tak,
jak kazdy dowolny przedmiot przestrzenny w swoich assemblages, obrazach
kombinowanych etc. — jako przede wszystkim material plastyczny. Ten ma-
terial stanowi cze$¢ kultury, kryje w sobie zawarto$¢ aksjologiczna, jednak
artysta nie wyr6znia zadnego elementu. Mozna skonstatowad, ze fragmenty
kadréw filmowych, poddane graficyzacji obrazu na gruncie litografii i seri-
grafii, traktowane s3 przez niego na sposéb kolazowy — pochodza z hetero-
genicznych porzadkéw wyrazu. Postugujac sie jeszcze inng analogia, mozliwe
jest poréwnanie funkcji poszczegdlnych skladnikéw wspomnianych grafik
do roli instrumentacji w muzyce. Niezaleznie od tego, w jaki sposéb jest ona
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hierarchizowana i organizowana, poszczegélne sktadniki (instrumenty lub
grupy instrumentalne) pelnig konkretna role w obrebie utworu. Druga
réznica, réwnie istotna — nie jest ona niezalezna od mojego stanowiska
i interpretacji — polega na rozproszeniu czy wrecz rozpadzie sfery sym-
bolicznej w przypadku obrazéw stricte pop-artowych. Nie odnajduje takiej
cechy ani u Rauschenberga, ani tym bardziej u Hasiora.

Pop-art, o ktérym pisze, nie jest tylko i wylacznie pewnym historycznym
zjawiskiem, ktére mozemy zdefiniowaé poprzez ustalenie pewnej typologii
ikonograficznej sktadajacej sie ze wszystkich reprezentatywnych dziet War-
hola, Lichtensteina i innych twércéw tego nurtu. Interesuje mnie opisywanie
i analizowanie pop-artu réwniez poprzez zawarte w nim potencje, jakosci
kryjace sie jedynie w formie zalgzkowej, a ktére oddziatywaja we wspédlcze-
snym kontekscie kulturowym niezaleznie od obszaru $wiata sztuki lub wraz
z nim. Dlatego z jednej strony akceptuje ustalenia Arthura Colemana Danto,
wynikajace z jego filozoficznej analizy pop-artu, z drugiej strony jednak inte-
resuje mnie swoista polemika z niektérymi fragmentami jego dziela.

W przypadku niniejszego artykulu akceptuje najwazniejsze tezy jego fi-
lozofii sztuki. A wiec zaréwno te, ktére wigza sie z pojeciem transfiguradji,
jak i te, ktére doprowadzily go do pojecia §wiata sztuki.Wedle Danto
gléwne wyznaczniki pop-artu sg sprowadzalne do transfiguracji, pojecia
pierwotnie oznaczajacego uswiecenie powszedniej rzeczywistosci (na gruncie
teologii katolickiej rodzajem transfiguracji jest transsubstancjacja w obrebie
liturgii Mszy Swiqtej). Transfiguracja oznacza przeniesienie przedmiotu
z pewnej rzeczywistoséci w zupelnie inny, w jakis sposéb wyjatkowy i uprzy-
wilejowany obszar. Mozna by zapyta¢, na czym polega w takim razie réznica
miedzy Kartonem Brillo Warhola a Fontanng Duchampa? W obu przypad-
kach mamy do czynienia z przedmiotami, ktére staly sie dzietami sztuki
tylko i wylacznie na mocy decyzji artysty oraz wprowadzenia ich w kontekst
instytugji sztuki, czyli obiegu muzealno-galeryjnego. Autor Po koricu sztuki
proponuje nastepujaca odpowiedz na to pytanie:

Jedna z korzysci, jakie plyna z przygladania sie sztuce w jak najszerszym kon-
tekscie, jest — przynajmniej w naszym przypadku — fakt, ze taka perspek-
tywa pomaga uporac sie z do§¢ waskim problemem odréznienia ready-mades
Duchampa od takich dziet pop-artu, jak Karton Brillo Warhola. Duchamp
— bez wzgledu na to, czego dokonat — nie celebrowat zwyczajnosci. Zawe-
zal zapewne obszar tego, co estetyczne, i poddawal prébie granice sztuki.
W historii to niemozliwe, by zrobi¢ co$ wczesniej, niz sie faktycznie zrobilo.
Zastuga pop-artu jest to, ze pozwolil nam dojrze¢ powierzchowne podo-
bieristwo miedzy sobg samym a Duchampem. Podobienistwo o wiele mniej
uderzajace anizeli to miedzy Kartonem Brillo a zwyklymi kartonami Brillo.

111



112

KAROL KLUGOWSKI

O wiele latwiej opisac r6znice miedzy Duchampem i Warholem anizeli r6z-
nice miedzy sztuka i rzeczywistoscig.

,Celebracja zwyczajnosci” oznacza dla Danto powigzanie rewolucji doko-
nanej przez pop-art z przemianami kulturowymi skorelowanymi z éwczesna
sytuacja spoteczno-polityczng w USA (koniec pewnej formy apartheidu, ,Lato
Wolnosci” w 1964 r., eksplozja muzyki pop, etc.).'® Zarazem rozszerzeniu
podlega zasada réznicy miedzy sztuka i rzeczywisto$cig pozaartystyczng. Nie
chodzi bowiem o typowa dla Duchampa deprecjacje estetycznego wymiaru
sztuki — sztuka pop w pewnym sensie dokonatla nobilitacji najbardziej tra-
dycyjnych kategorii estetycznych, paradoksalnie poprzez sprowadzenie ich
do poziomu banalu — ale o wprowadzenie gestu pierwotnie dadaistycznego
w zupelnie inny wymiar, bardziej afirmatywny wzgledem codziennego zycia.

Twoérczos¢ Hasiora do pewnego stopnia jest paralelna do dziatalnosci ar-
tystycznej Rauschenberga. O ile sformutowanie ,europejski Rauschenberg”
jest upraszczajace wzgledem dzialan artystycznych zakopianczyka, o tyle
moze tkwi¢ w nim réwniez interesujaca mozliwo$¢ pewnego manewru inter-
pretacyjnego'’. Najbardziej elementarne podobieristwo wynika z wykorzysty-
wania mieszanych technik, zwlaszcza w pracach z kregu assemblages. O wiele
bardziej istotna analogia miedzy tymi dwiema propozycjami artystycznymi
polega, moim zdaniem, na ich symbolicznym oraz metaforycznym charak-
terze. Symbolicznym, jako ze poszczegélne obiekty materialne, w tym za-
réwno podloze jak i domena przestrzennosci, pelnig role znakéw, odsylaja
do czego$ innego, na tyle ztozonego, ze niemozliwe jest wydedukowanie ich
sensu przez wziecie pod uwage jedynie sktadnikéw danego ztozonego znaku
(w tym przypadku dziela sztuki). Z kolei metaforycznos¢ sztuki Hasiora
i Rauschenberga polega na odwotywaniu sie do pewnych wzoréw kulturo-
wych typowych (zwlaszcza w przypadku tego drugiego) dla kultury amery-
kanskiej, jak i (w przypadku obu artystéw) lokalnych spolecznosci poprzez
niestandardowe, metaforyczne wykorzystanie artefaktéw pochodzacych
z danej kultury. Gléwna cecha dziel obu artystéw jest swoista totemicznos¢,
przejawiajaca sie w wertykalnych kompozycjach oraz traktowaniu przedmio-
téw materialnych w sposéb quasi-magiczny (a $cislej méwigc artystyczny
— jedynie imitujacy magie). Totemiczny w tym sensie jest Monogram Rau-

> A. Danto, Pop-art i minione przesztosci, [w:] idem, Po konicu sztuki..., s. 204.
16 Ibidem, s. 196-198, 203.

”Na marginesie mozna doda¢, ze nic nie stoi na przeszkodzie, by Rauschenberga okresli¢ mianem
,amerykanskiego Hasiora” — jezeli gléwnym punktem odniesienia dla mojego tekstu s walory
estetyczne, semantyczne i potencjalnie konceptualne dzieta sztuki (ujawniajace sie w interpretacji), a nie
status danego dziela lub artysty w obrebie instytucjonalnego dyskursu kuratorskiego etc., czyli méwiac

krotko §wiata sztuki.
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schenberga z 1955 r., wykorzystujacy horyzontalnie rozlozona plaszczyzne
malarska oraz martwego, poddanego konserwacji kozta (konsekwencja trau-
matycznego wspomnienia z dziecinstwa, gdy Rauschenberg byt swiadkiem
$mierci kozla podczas wypadku) oraz opony samochodowej. Podobnie repre-
zentatywnym dzietem jest stynny combine painting o tytule Canyon, z 1959 r.

W analogiczny sposéb swoje kompozycje tworzy Hasior. Nie znaczy to,
ze dzieta Hasiora sg bardziej lokalnymi, europejskimi, powstalymi za zela-
zng kurtyna, ,wersjami” dziet Rauschenberga. Pod wzgledem wyrazu artystycz-
nego s3 to artysci reprezentatywni dla $wiatowej sztuki, zwlaszcza w przypadku
sztuki przetomu lat 50. i 60. (przed rewolucjg dokonang za sprawg pop-artu,
a nastepnie sztuki konceptualnej). Jednoczesnie r6znig sie od siebie naste-
pujacymi wyréznikami ich dziet. Podczas gdy dla Hasiora newralgiczne jest
podejmowanie dialogu z szeroko pojmowanym folklorem i wierzeniami re-
ligijnymi, dla Rauschenberga niestandardowe uzywanie obiektéw pozaar-
tystycznych cechuje sie niekiedy radykalng wieloznacznoscia, opierajaca sie
takiej interpretacji, ktéra wyraznie nakreslalaby kulturowa genealogie ich
potencjalnych znaczen. Totemiczne za$ w przypadku dziet Hasiora s3 takie
kompozycje-assamblages jak Przestuchanie aniota (1962), Stary aniot (1961)
oraz chociazby Niobe z czarnego pozaru (1974).

Nie mozna w kontekscie pop-artu postulowaé prekursorskiego wplywu
Wiadystawa Hasiora na ten nurt artystyczny. Podobnie nieuzasadnione jest
uznawanie Rauschenberga za inspiracje dla twércy Ognistych ptakow. Nie-
watpliwie jednak teza o pewnej réwnolegltosci ich poczynan artystycznych
jest catkiem sensowna i ukazuje — gltéwnie za sprawa symbolicznego cha-
rakteru ich dziel — niemozliwos¢ bezposredniego konfrontowania oraz ze-
stawiania ich twérczosci z dzielami stricte pop-artowymi.

Rozréznienie na dwa obszary — neodadaizm i pop-art — dobrze uka-
zuja przyklady dziel majacych charakter performatywny (w szerokim sensie).
Ograniczajac sie jedynie do hasel: z jednej strony happeningi Rauschenberga,
ktére tworzyl wspdlnie z Johnem Cage’'m i Mercem Cunninghamem, z drugiej
strony performatywna nieobecnos¢ jakiegokolwiek funkcjonalnego zaludnienia,
z jaka mamy do czynienia w przypadku tréjwymiarowych environment’s Toma
Wesselmanna. Méwiac o ,funkcjonalnym zaludnieniu”, mam na mysli ro-
dzaj funkcjonalnosci, ktéry wiaze sie z obecnoscia aktoréw w pewnej sce-
nografii (a nie o funkcjonalnoé¢ w sensie pozaartystycznego zapelnienia
przestrzeni przez ludzi, jak np. w architekturze funkcjonalnej). Zatem o ile
dzialania Rauschenberga przynalezg do prekursorskiej wzgledem Fluxusu
pozycji w instytucjonalnej historii sztuki, o tyle Wesselmann (ale réwniez
George Segal i jego quasi-scenograficzne rzezby, obiekty i przestrzenie) jest
zdecydowanie pop-artowy w swojej poetyce i rozumieniu performatywnosci.
Ten aspekt — performatywny sztuki sensu largo — jest istotny o tyle, o ile
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najlepiej, moim zdaniem, ukazuje status obiektu przestrzennego w dzietach
Hasiora (do czego powr6ce w koricowej partii tekstu stanowiacej podsumo-
wanie i ,wydestylowanie” adekwatnosci tytutu artykutu do jego zawartosci).

Najwazniejsza cecha pop-artu i jego ikonografii polega na tym, ze figura-
tywno$¢ tej sztuki nie stuzy reprezentacji, nie odzwierciedla zadnej rzeczywi-
stodci pozaartystycznej. Nie znaczy to, ze z nig nie interferuje. Znaczy to, ze
w zadnej mierze jej nie odbija, nie przedstawia. Innymi stowy, dzieta Warhola
czy Lichtensteina sg znakami podatnymi na wielo$¢ dowolnych interpretacji,
ale same nie tworzg zadnych bardziej ztozonych znaczen poza tymi, ktérymi
juz wczesniej dysponowatla kultura popularna®®. Z tego powodu uwazam,
ze analiza pop-artu dokonana przez Danto, mimo ze podkresla doniostos¢
wyjscia poza historyczno-artystyczng perspektywe w przypadku opisu tego
zjawiska, nie dociera jednoczesénie do najwazniejszego problemu. Cho¢ nie-
watpliwie jest bardzo blisko jego zasugerowania:

W moim przekonaniu pop-art nie byl nurtem, ktéry nastapil po jakims
wczesniejszym i zostal zastgpiony przez jakis inny. Byl to burzliwy moment
sygnalizujacy glebokie przemiany polityczne i spoleczne, ktéry doprowadzit
do glebokich zmian w filozoficznym pojeciu sztuki. W rzeczywistosci pro-
klamowal on XX w., ktéry tak dlugo — przez 64 lata — gnusnial w cieniu
XIX w., jak to widzieliSmy przy okazji omawianej idei vergangene Zukunft, od
ktorej zaczatem.?®

Aspekt wyrazenia przez ten rodzaj sztuki istotnych zmian zachodzacych
w kulturze zostal wprawdzie przez Danto dostrzezony, lecz roztozenie akcen-
téw powinno, przynajmniej w kontekscie problematyki niniejszego tekstu,
ulec modyfikacji. Zgadzam sie z teza o donioslosci pop-artu w powyzszym
sensie. Jednak z innego powodu. Wydaje mi sie, ze pop-art, poza swoim hi-
storycznym usytuowaniem, zawieral w sobie zalazki czego$ bardziej interesu-
jacego filozoficznie niz to, na co zwrdcit uwage autor The Transfiguration of the
Commonplace. Nie jest bowiem szczegdlnie wazna z perspektywy XXI w. réz-
nica miedzy sztuka i rzeczywisto$ciag. O wiele istotniejszy jest problem relacji
miedzy obrazem jako wyobrazeniem i pojeciem jako jego potencjalng trescig
lub elementem do ktérego odsyta. Tymczasem pop-art — taka teze tu postu-
luje — nie odsyta do niczego uprzednio zdefiniowanego. Mozna by postuzy¢
sie tu Baudrillardowskim pojeciem symulakru, jednak w mniejszym stopniu

8W najwiekszym stopniu wielkomiejska kultura kwitngca w Stanach Zjednoczonych w heroicznym
okresie rozwoju pop-artu (umownie okre$§lmy ten okres na lata 1961-1966, gdzie rok 1961 oznacza
powstanie pierwszych istotnych dziet Roy’a Lichtensteina, w tym Pocatunku, a rok 1966 film Warhola
Chelsea Girls, ktéry wprawdzie nie mial zbyt wiele wspélnego z pop-artem, ale zostal stworzony przez
,papieza pop-artu” i okreslal nastr6j dekadencji i nihilizmu charakteryzujacego 6wczesne dziatania
podziemnej sceny nowojorskiej, a zarazem wypalenie idei pop-artu w waskim sensie (ikonograficznym).

19 Ibidem, s. 203-204.
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interesuje mnie status obrazu czy tez znako-obrazu w odniesieniu do grafik
Warhola, o wiele bardziej istotne jest dla mnie to, ze nurt pop-artu mozna
interpretowa¢ jako zwiastun nowej kultury. Nie wchodzac w szczegély i uj-
mujac rzecz skrétowo, chodzitoby o kulture catkowicie idiosynkratyczna,
w ktérej radykalizacji uleglaby postulowana przez Richarda Rorty’ego idea
pluralizmu interpretacyjnego. Do tego stopnia, Ze nie mozna méwié¢ w przy-
padku takiej kultury o jakiej$ uprzednio danej, historycznie uwarunkowanej
determinancie znaczenia stéw, znakéw etc. Bylaby to wiec kultura postsym-
boliczna®.

Najbardziej reprezentatywni artysci pop-artu, Andy Warhol i Roy Lichten-
stein, kreuja rodzaj imaginarium wizualnego, ktéry odnosi sie do obecnych w po-
pkulturze symboli. Jednoczesnie poprzez ich transfiguracje owa artystyczna
realno$¢ czyni je abstrakcyjnymi, odartymi z pierwotnego znaczenia. Robert
Rauschenberg (1967) autorstwa Andy Warhola opiera si¢ na identycznej idei,
co wiekszo$¢ portretéw znanych ludzi autorstwa tego artysty. Mechaniczna
reprodukcja sitodrukowa poprzedzona fotografia stanowiaca punkt wyjscia
do wytworzenia na blonie $wiatloczulej szablonu — ten schemat dzialania
determinuje praktyke artystyczng Warhola, poczawszy od pierwszych prac,
ktére zrobit w tej technice na poczatku lat 60. Postsymboliczny charakter
tej pracy ujawnia sie w tym, ze nie jest to portret w tradycyjnym sensie
— wizerunek osoby portretowanej jest jedynie pustym znakiem odartym ze
symbolicznej zawartosci, schematem dla niekoriczacej sie multiplikacji.
W tradycyjnym malarstwie portret bardzo czesto oprécz uchwycenia podo-
bieristwa wizualnego miedzy obrazem osoby a jej realnym odpowiednikiem,
zakladal przedstawienie albo aluzje do jej statusu spotecznego, charakteru
lub jakiego$ elementu pochodzacego ze sfery mentalnej, psychicznej, oso-
bowosciowej. Robert Rauschenberg, podobnie jak Marilyn Monroe, Elizabeth
Taylor, Marlon Brando i inni bohaterowie serigrafii Warhola, to jedynie
znako-obrazy. Wszelka realno$¢, do ktérej owe znaki sie odnosza zalezy od
dowolnej — arbitralnej, perswazyjnej lub catkowicie zindywidualizowanej
— interpretacji widza. Grafiki Warhola zakladaly nielimitowang liczbe od-
bitek. Ten fakt z kolei pociggal za soba konsekwencje masowej, maszynowej
niemalze produkgji (stynna pracownia Warhola nosita nazwe The Factory).
Symboliczna zawarto$¢ ujawnia sie w pracach twércy Campbell Soup jedynie
w fetyszyzacji kultury popularnej. Ale paradoksalnie w niej tkwi réwniez
skrajny redukcjonizm zawartosci symbolicznej obrazu.

% Zagadnieniu kultury postsymbolicznej poswiecony jest tekst Jarostawa Boruszewskiego
Symbolophobia and pragmatomania, Zob. J. Boruszewski, Symbolophobia and pragmatomania, ,Sensus
Historiae”, vol. XIX (2015/2).
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Antyreprezentacjonistyczne®® — by postuzy¢ sie okresleniem Richarda
Rorty’ego, ktéry stosowal je w zupelnie innym, epistemologicznym kontek-
§cie — dzieta Warhola konstytuuja sie poprzez radykalng graficyzacje
wizerunku, likwidujaca zlozonosé¢ symboliczng oraz kompozycyjng ob-
razu. Zwlaszcza w przypadku kompozycji, owa zlozonos¢ polegala na grun-
cie grafiki warsztatowej na zmudnym procesie twdrczym, istotnym momencie
kreacyjnym (przygotowanie matrycy), na prymacie zagadnier zwigzanych z in-
dywidualnym oraz przyswojonym rzemiostem artysty. Dzieta Andy Warhola
likwiduja taki status obrazu poprzez sprowadzenie go do jednego wymiaru,
wymiaru znaku graficznego, pozornie figuratywnego (rola fotografii) oraz po-
przez swoistg antywarsztatowo$¢ serigrafii, przynajmniej w przypadku catko-
wicie szablonowego sposobu traktowania tej techniki (a na taki niewatpliwie
natrafiamy w przypadku twoércy Brillo Box). Plaszczyzna, podtoze, arkusz
papieru — materialna podstawa dziela graficznego stanowi dla Warhola no-
$nik multiplikacyjnej reprodukcji, wymazujacej mozliwos¢ odwotania sie do
wspélnoty kulturowej, dla ktérej istotnym komponentem sa zbiorowo po-
dzielane warto$ci oraz manifestowanie ich w wymiarze ponadindywidual-
nym, intersubiektywnym.

Gwiazdy popkultury oraz produkty codziennego uzytku na sitodruko-
wych odbitkach zyskujg wymiar czysto znakowy. Interpretacja tresci tych
grafik moze by¢ wprawdzie dowolna — pop-art funkcjonowal w epoce in-
stytucjonalnej infrastruktury $wiata sztuki, wolnej od konwengji od-
biorczych cechujacych chociazby sztuke XIX w. — ale Warholowi zalezalto na
mozliwie najbardziej chtodnym, zdystansowanym i pozbawionym tadunku
emocjonalnego charakterze swojej pracy. Podobnie jego dziela, pod wzgle-
dem wrazeniowym sprowadzajg sie do totalnego zdystansowania, stano-
wiacego wcielenie jego postawy niezaangazowania i artystycznej odmiany
leseferyzmu?®. Analiza wzajemnego przenikania sie watkéw pop-artowych
i neodadaistycznych w odniesieniu do dziel graficznych i przestrzennych sta-

2 Termin ,antyreprezentacjonizm” byl stosowany przez Richarda Rorty’ego na okreslenie jego
stanowiska na gruncie epistemologii (chodzito o krytyke epistemologii w ogéle). W przypadku sztuki
Warhola i pop-artu termin ten jest zasadny o tyle, o ile dziela pop-artu w wigkszym stopniu wytwarzaja
pewng wirtualng rzeczywisto§¢ niz reprezentuja lub odzwierciedlaja cokolwiek wzgledem nich
zewnetrznego. W kontekscie antyreprezentacjonizmu Rorty’ego. Zob. R. Rorty, Prawda bez korespondencji
z rzeczywistoscig, [w:], idem, Filozofia a nadzieja na lepsze spoteczenstwo, przet. J. Grygien¢, Torun 2013
oraz A. Szahaj, Ironia i mitos¢, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2012, s. 19-29.

22 Mozna powiedzie¢, ze zmystowy pozor serigrafii Warhola, najlepiej przejawiajacy sie w jego
serigrafiach przedstawiajacych wypadki samochodowe, samobdjstwa i krzesla elektryczne, zawiera w
sobie podobny dystans obserwacji do tego, ktéry cechuje jego filmy, zaréwno te z jednego ustawienia
(Empire [1964], Eat oraz Sleep [oba z 1963 r.], jak i fabuly: Chelsea girls [1966], Imitation of Christ [1967],
Lonesome cowboys [1968]). ,Warhol stal si¢ dzieki swym filmom symbolem postawy nieobowiazujacej,

swoistego leseferyzmu, oziebtej obojetnosci (coolness), szczegélnej biernosci, ucielesnionej mnicosci.
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nowi cze$¢ analizy dzieta Wtadystawa Hasiora jako wytworzenie negatywu
tego, co stanowi gtéwnga idee jego twdrczosci. A jest ona, jak juz wspomnia-
tem, rewersem filozofii sztuki wynikajacej z praktyki artystycznej sztuki pop.

Z jednym istotnym wyjatkiem. Pojecie transfiguracji wydaje sie by¢ ade-
kwatne réwniez do twérczoséci Hasiora. Jednakze transformacja przedmiotu,
przeksztalcenie statusu obiektu materialnego, dokonuje sie w jego dzietach
poprzez ustanowienie konkretnej kompozycji przestrzennej, a nie poprzez
konstytucje owej kompozycji jako dzieta sztuki dzieki akceptacji $wiata
sztuki (tak bowiem mozna scharakteryzowa¢ moment wylonienia sie
dziefa sztuki na gruncie filozofii Arthura Danto oraz teorii instytucjonal-
nej George’a Dickiego)?®. Innymi stowy, prace Hasiora pozostaja dzietami
sztuki réwniez wtedy, gdy nie s3 nigdzie wystawiane, gdy nikt nic o nich
nie wie. Zatem podstawowa réznica miedzy twdrca Ognistych ptakow a arty-
stami takimi jak Warhol polega na tym, ze jego sztuka przynalezy do innego
porzadku historycznego, $cislej méwiac, do innej narracji o sztuce. Bardziej
lokalnej, zwigzanej z tradycja, ale zarazem bardziej atrakcyjnej pod wzgle-
dem wyrazu plastycznego.

Istnieje kilka istotnych wyréznikéw tworczosci Wiladystawa Hasiora,
ktére stanowia rozwiniecie mojej tezy. Przede wszystkim wspomniana ana-
logia z twérczosciag Roberta Rauschenberga jest zasadna w obrebie rozwazan
nad laczeniem elementéw plaszczyznowych z dziataniami przestrzennymi.
Przykladowymi pracami uwidaczniajagcymi to pokrewienstwo moga by¢
wspomniany Rauschenbergowski Monogram (1955) oraz Matka Boska
Bolesna Hasiora z 1970 r. To drugie dzielo opieralo sie na zestawieniu wi-
zerunku Matki Boskiej, pod wzgledem ikonograficznym pochodzacym z ob-
szaru archaiczno-folklorystycznego (obraz najprawdopodobniej znaleziony)
oraz przedmiotéw przestrzennych, w tym prasy drukarskiej. Wizerunek
sakralny zostaje przeniesiony w zupelnie inny kontekst, owa prasa niejako
JWytwarza” ten obraz. A zatem przedmiot kojarzony w swojej funkcjonal-
nosci z warsztatem graficznym tudziez drukarskim, staje sie cze$cig pewnej
wizualnej narracji oraz potencjalnego dziatania, sfery performatywne;j.
Chodzi tu o rodzaj ,niewidzialnego gestu”, stwarzania figuratywnego przed-
stawienia za pomocg metafory.

W 2005 r. Anda Rottenberg opublikowalta popularnonaukowy tekst
poswiecony twdérczosci Wiadystawa Hasiora o znamiennym tytule Polski

Jednakze przy wszystkich pozorach chaosu i przypadkowosci filmy Warhola sa przemyslane i zawsze
kontrolowane” — zob. P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, PWN, Warszawa 1984 s. 78.

% Por. B. Dziemidok, Gldwne kontrowersje estetyki wspélczesnej, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2012, s. 141-147.
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Warhol?*. Mimo ze tekst mial charakter popularyzatorski, razacy btad pole-
gajacy na upraszczajacym skojarzeniu tworczosci autora Ognistych ptakéw
z twbrczoscia ,papieza pop-artu” nie moze zostaé uznany za usprawiedliwiony.
Ten tekst bowiem reprodukuje klisze obecng w dyskursie historykéw sztuki,
ktéra pojawila sie pierwszy raz, gdy neodadaizm zostal pomylony z pop-artem
sensu stricto, a Hasior zostal okresdlony ,zapomnianym prekursorem pop-
-artu”. Mozna méwié co najmniej o dwdch najbardziej nieprzekraczalnych
r6znicach miedzy wizjg, sztuki wylaniajaca sie z prac Hasiora, a pop-artem.
Pierwsza jest gtéwny parametr techniki artystycznej zakopianiskiego artysty.
Polega on na wykorzystywaniu przedmiotéw o statusie ready-made, ktére na-
stepnie zostaja wlaczone w nowa catos¢ kompozycyjna. Nie jest to jedyna ce-
cha, ale w niej najbardziej wyraZnie ujawnia sie zwigzek tego artysty z tradycja
artystyczna. Scislej méwiac, chodzi o przywiazanie do kompozydji, ktére
w sztuce awangardowej zeszlo na dalszy plan lub w ogéle ulegto catkowitej de-
precjacji. Ograniczajac sie tylko do nastepujacych przyktadéw-haset: collage
w dadaizmie®, wieloaspektowosé kompozycji w combine paintings Rauschen-
berga oraz we wszelkiego rodzaju assemblages, polegajaca na przetamaniu
dominacji kompozycji rozgrywajacej sie na plaszczyznie, destrukcja wszelkiej
tradycyjnej kompozycji na gruncie kompozycji typu all-over, minimalistyczne
podkreslanie materialowosci rzezby i czystej brytowatosci, odrzucenie kom-
pozycji wraz z sama materig artystyczng w sztuce konceptualnej. Z tg ostat-
nig jednak aczy Hasiora jedna kwestia. Za chwile wréce do tego problemu,
najpierw jednak nalezy przyjrzec sie choc troche bardziej szczegétowo obiek-
tom przestrzennym w dzielach gléwnego bohatera niniejszego artykutu.
Jesli Hasior wykorzystuje przedmioty gotowe, to zazwyczaj s3 to mikro-
-obiekty ,artystycznego uzytku”, wszelkiego rodzaju szpilki, gwozdzie, wi-
delce... Uczynienie igly dzielem sztuki nie jest zadnym problemem dla artysty
po rewolucji Duchampowskiej. Gtéwna idea dziet autora Niobe z czarnego
pozaru nie polega jednak na zacieraniu granic miedzy obiektem niearty-
stycznym i dzietem sztuki. Wszystkie ready-mades stanowia dla niego rodzaj
budulca, z ktérego powstaje przestrzenny uklad, o sile wyrazu réwnej tote-
micznym obiektom Rauschenberga. Jednoczesnie wyréznia je ich kontekst
znaczeniowy zwigzany z kultura religijng, wiejska obrzedowoscig. Oprdcz
znalezionych przedmiotéw stanowiacych uprzednio autonomiczne funkcjo-
nalne obiekty, Hasior wykorzystuje przerézne materialy, ktére przeksztalca
w forme quasi- lub stricte rzezbiarska. Przykltadem tak uformowanego dzieta

2*A. Rottenberg, Polski Warhol, ,Newsweek”, 03.07.2005, s. 113-115.

* Inaczej collage byt realizowany w przypadku kubizmu — w przypadku tego nurtu kompozycja

obrazu wciaz pelnita role gtéwna.
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jest assemblage Gos¢ IT z 1962 r.*® Innym typem materialu o wazkim znacze-
niu dla praktyki artystycznej Hasiora sa wszelkiego rodzaju tkaniny. W naj-
wiekszym stopniu wykorzystuje je w cyklach swoich Sztandaréw. Ich idea
artystyczna nie wyczerpuje sie w warstwie powierzchniowej kompozycji.
Sztandary stuzyly artyscie do akgji stanowiacej rodzaj procesji nawigzujacej
do religijnych obrzedéw. Tu ujawnia sie druga najwazniejsza réznica miedzy
tworczoscia Hasiora i pop-artem. Jego sztuka jest skierowana zawsze do
pewnej wspélnoty, ktérej obecnosé jest zakladana (strazacy i ludnosc wiejska
w przypadku happeningu wykorzystujacego sztandary), konstytuowana lub
jedynie potencjalna. Nie bytoby w tym niczego nadzwyczajnego, wszak kazda
twoérczos¢ artystyczna zaklada obecnos¢ odbiorcy — zwlaszcza dzieta Warhola
wystawiane w tamtych czasach w najwazniejszych nowojorskich galeriach.
Réznica jednak tkwi w newralgicznym znaczeniu warstwy przezyciowej od-
wolujacej sie do wspélnotowo regulowanych wartosci. Mozna powiedzied, ze
bez momentu ,przezycia”, bez zywego doswiadczenia odbiorcéw nie istnieje
dla Hasiora sztuka, jako ze wazniejsze dla niego od zamknietego w swej for-
mie dziela sztuki jest wydarzenie artystyczne, rodzaj procesu zaktadajacego
zaangazowanie zaréwno artysty, jak i widza-uczestnika. Oddajmy glos sa-
memu Hasiorowi, ktéry ujmuje ten aspekt wtasnej twérczosci w najbardziej
bezposredni spos6b, nawigzujac jednoczesnie do wspomnianej roli przed-
miotéw gotowych (ready-mades):

[...] przedmioty moga mie¢ site sugerowania tresci. Obcegami np. mozna
wycigga¢ gwozdzie z deski, ale mozna tez wyciaggnaé¢ wiadomosci z czlo-
wieka. I jezeli wierze, ze kazdy z ludzi ma na swoéj uzytek jakis kapitat wy-
obrazni, a przedmioty podejrzewam o zdolnos$¢ sugerowania skojarzen, to
dlaczego nie miatbym uzywac ich, zeby stworzy¢ sens zorganizowany? Nie-
ktére przedmioty czy materialy nosza w sobie atmosfere jakiej$ katastrofy.
Na przyklad rozbite szklo. Nie trudno zorientowac sie, ze szyba oprawiona
w rame okienng w zasadzie nie istnieje. Nikt jej nie dostrzega jako mate-
rialtu, jest jej zaleta, ze nie absorbuje wyobrazni swoja obecnoscia. Ale szyba
wybita kaleczy nasze oczy. Powstaje uczucie zburzenia bezpieczenstwa, ja-
kie ona przedtem stwarzala. [...] Dla mnie sztuka plastyczna jest wizualng
sztuka dzialajaca przede wszystkim na zmyst wzroku, ale jednak robi sie ja
nie po to, zeby rozwigzywac absolut formy, tylko po to, by przekazac jakies
tresci, jakie$§ emocje. Przeciez jest potrzeba porozumienia z innym. [...] Ale
jeszcze dzis jestem sklonny zrobi¢ co$, co wytrzyma tylko site wzroku i nie
przetrwa dluzej, jezeli bede mial jaka$ pewnosé, ze wrazenie wynie-

% Rok 1962 jest znamienny dla pop-artu — powstaja dzieta torujace Andy’emu Warholowi droge
do $wiatowej stawy: r6zne warianty Campbell Soup oraz pierwsze portrety Marilyn Monroe, powstate juz
kilka dni po $mierci aktorki. Odrzucajac teze o powiazaniu Hasiora z pop-artem, warto zauwazy¢ kontrast
zachodzacy miedzy tym, co w 1962 r. tworzyl Warhol, a réwnolegle powstajacymi idiosynkratycznymi

dzietami Hasiora, odwolujacymi sie do zlozonej symboliki i wyraznego tadunku emocjonalnego.
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sione z ogladania tej pracy bedzie mocniejsze od
materialno$ci samej pracy [wyréznienie — K.K.]. Moze by¢ nie-
popularne takie przekonanie, ze nie warto$¢ materialna jest istotng war-
toscig eksponatu artystycznego, tylko warto$¢ emocji przezytych w chwili
spotkania z eksponatem. Ja w jakim$ stopniu obstaje przy tej koncepcji.?’

Odrzucenie prymatu materialnoéci dzieta zbliza Hasiora do sztuki koncep-
tualnej. Réwniez fakt, ze pewna idea — $cislej méwiac, nadanie pierwszenistwa
przezyciu odbiorcy — staje sie gléwnym motorem dziatan artystycznych tego
artysty, powoduje, ze mozliwe jest rozpatrywanie analogii miedzy sztuka
konceptualng i jego twérczoscig. Na tym konczy sie jednak podobienstwo.
Hasiora nie interesuje aspekt metajezykowy sztuki ani catkowita demateria-
lizacja. Jednakze bardzo istotne s3 dzieta efemeryczne Hasiora, istniejgce
w trakcie akcji artystycznych i podlegajace destrukcji. Ulegaly zniszczeniu
w wyniku gestu ich podpalania. Ogietr zdaje sie by¢ zywiolem nieodwolalnie
symbolicznym, zwlaszcza w przypadku kontekstu jego wystepowania w obiek-
tach przestrzennych artysty. Najbardziej reprezentatywnym przykladem sg
Ogniste ptaki, juz nieistniejagca kompozycja plenerowa, podpalona przez
Hasiora w 1975 r. Inna praca tego rodzaju to Studium formy projektu pomnika
,Tym, co walczyli o polskos¢ i wolnos¢ ziem Pomorza™®. Plonace rzezby zyskuja
wymiar parateatralny dzieki swojemu obrzedowemu i misteryjnemu charak-
terowi, ponadto stanowia rodzaj instalacji audiowizualnej (ogien Iaczy w sobie
uchwytny dla percepcji cztowieka dzwiek spalania oraz ruchomy obraz).

Drugi aspekt efemerycznosci wynika z tego, ze wiele dziel Hasiora istniato
lub istnieje pod tymi samymi tytulami, ale w odmiennej formie zmystowego
wygladu. To dlatego praca Kamikaze, ktéra pamietam, rézni sie od tej wersji
Kamikaze, ktéra przedstawia lalke-niemowle przytwierdzona do modelu-ma-
kiety samolotu w ramach owalnej wypuktlej powierzchni.

Na gruncie pop-artu etykieta réwna sie zawartosci symbolicznej lub de-
waluagji symbolu jako takiego (jednorazowos¢ znaku). W pewnym ograniczo-
nym sensie tytul stanowi zawarto$¢ (Rozerwana puszka Campbella Warhola).
Dzieto Hasiora jest odwrdceniem tej logiki i zaktada konieczno$¢ zaangazowania
sie w do$wiadczenie dzieta sztuki jako symbolu i wydarzenia. Dlatego préba
odnalezienia istotnej cechy wyrézniajacej twérczosé Wladystawa Hasiora
wiaze sie z wyciggnieciem wnioskéw z wymowy jego ptonacych, drewnianych
konstrukgji, noszacych w sobie semantyczna zawartos$¢ ludowych przekazoéw,
archetypicznych symboli oraz — jednocze$nie — kazdorazowo odmienne,
jednostkowe interpretacje obserwatoréw.

" Rozmowa z Wtadystawem Hasiorem (rozmawial Marcin Czerwinski), ,Wspotczesnosé”, 1965 nr 11
(cyt. za: A. Micinska, op. cit. s. 33).

% Efemeryczna akcja plenerowa z 1977 r., Koszalin.



NIE-BYC MASZYNA. FILOZOFICZNA INTERPRETACJA STATUSU OBIEKTU...
Karol Klugowski

Not to be a machine. The philosophical interpretation of the status of the
spatial object in the Hasior’s art

Abstract

The article focuses on the issue of the autonomy of Hasior’s art in relation to pop
art and neo dadaism. The starting point for the author is a polemic with the theses
espoused by Polish art historians: both those who wrote their texts in the Polish
People’s Republic (in years of its existence 1952-1989 ) and those who created a
discourse on Hasior in the 1990s and the first decade of 21st century.

The aim of this article is to extract Hasior’s individual artistic gesture by
analyzing the way in which he used the material and spatial objects. An important
moment of this text is the analysis of selected works by Robert Rauschenberg
(Hasior was sometimes known as a “European Rauschenberg,” which is partly
simplifying, but also to some extent beneficial to clarifying the interpretation of
the possible meanings of the phrase) and contrasting them with the works by the
author of Flaming Birds. A philosophical dimension of both pop art and Hasior’s art
is inferred in this text by reference to the philosophy of Arthur C. Danto.

Keywords: pop-art, neodadaism, transfiguration, performance.
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