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0d konca lat siedemdziesiatych Richard Prince wykorzystuje obrazy z reklam, gazet itp., kolekcjonujgc wszelkie materiaty wizualne produkowane przez wspétczesng popkulture. Poprzez kopiowanie
definiuje na nowo pojecie autora, praw autorskich itp., tworzac swoisty katalog wydarzen i subkultur. Najstynniejsze cykle Prince'a bazujg na reklamach papieroséw ukazujgcych stereotypowe
przedstawienia Dzikiego Zachodu i kowbojow. Artysta korzysta réwniez z obrazéw dostepnych w internecie oraz mediach spotecznosciach opartych na udostepnianiu fotografii, jak np. Instagram.
Since the late 1970s, Richard Prince has been using images from advertising, newspapers etc., gathering the visual materials produced by modern pop culture. In copying them, he redefines the notions
of authorship and copyright, creating a specific catalogue of events and subcultures. Prince’s most famous series are based on cigarette advertisements, showing stereotypical representations of the
Wild West and cowboys. The artist also uses images from the Internet and social media based on photo sharing, such as Instagram.

Richard Prince, Bez tytutu (Kowboj i konie) | Untitled (Cowboys and Horses), 1998, wydruk fotograficzny ektacolour | ectacolour print, © The Artist, dzigki uprzejmosci | courtesy of Sadie Coles HQ,
Londyn | London




Jest to najbardziej znany cykl fotografii Cindy Sherman. Czarno-biate zdjecia ukazujg artystke
wecielajaca sie w stereotypowe kobiece role. Fotografie stylistyka nawigzujg do znanych fotosow
filmowych. Klisze dotyczace kobiet zostaty w duzej mierze utrwalone w kulturze wtasnie za
sprawg hollywoodzkich produkgji filmowych z lat piecdziesiatych i sze$¢dziesigtych XX wieku.
W przypadku cyklu Sherman nie mamy do czynienia z powtérzeniami scen z konkretnych
filmow: ujecia sa tak skodyfikowane i typowe, Ze sprawiajg wrazenie cytatu czy wrecz pastiszu.
The most famous series of photographs by Cindy Sherman. Black-and-white images show the
artist playing stereotypical female roles. The photographs call to mind the familiar style of film
stills. Clichés about women have been preserved in culture largely thanks to Hollywood film
productions from the 1950s and 1960s. In the case of Sherman'’s series, we're not dealing with
repetition of scenes from particular films, rather, the shots are so codified and typical that they
give the impression of being quotations, or even pastiche.

Cindy Sherman, Untitled Film Still | Untitled Film Still, 1978, odbitka srebrowo-bromowa | gelatin
silver print, dzieki uprzejmosci artystki i Metro Picture, Nowy Jork | courtesy of the artist and Metro
Pictures, New York

Artystka stworzyta warszawski remake klasycznego cyklu Sherman. W swoich fotografiach
powtarza niemal identyczne ujecia i pozy, dodajac kolor i wspétczesne, zwigzane z miejscem
powstania atrybuty, co sprawia, ze mamy raczej do czynienia z zapozyczeniem, a nie kopia.
Artystka wciela sie w Cindy Sherman, odgrywa tez jej fikcyjne role, mamy wiec tu do czynienia
z rodzajem podwdjnego zapozyczenia.

Grzeszykowska created a Warsaw remake (2006) of Cindy Sherman's classic photographic series.
Her photographs repeat almost identical shots and poses, but adding colour and contemporary
attributes related to the place of creation. This makes it more of a borrowing than a direct copy.
The artist impersonates Cindy Sherman, playing her fictional roles, and so here we are dealing
with a kind of double borrowing.

Aneta Grzeszykowska, Untitled Film Still #19 | Untitled Film Still #19, 2006, odbitka barwna | c-print,
dzieki uprzejmosci Galerii Raster, Warszawa | courtesy of Raster Gallery, Warsaw

Wystawa jest poSwiecona zagadnieniom zawtaszczania, zapozyczania, przetwarzania, re-

miksowania i samplowania kultury, a doktadniej: wykorzystywania istniejacych juz obiek-
tow, zdjec artystycznych czy prasowych, dziet sztuki stworzonych przez innych artystow,
filméw, literatury, muzyki oraz wszystkiego, co powstaje w szeroko pojetej sferze kultury
i poza nig. Dzialania takie maja r6zny zakres: od bezposrednich, dostownych zawtaszczen,
bez dokonywania jakiejkolwiek ingerencji przez artystéw, przez niewielkie transformacje,
po inspiracje, ktérych rezultatem sg zupeie nowe dziela, o nowych formach wizualnych,
jedynie aluzyjnie odnoszace sie do pierwowzoréw. W krytyce artystycznej te praktyki
sq okreélane rozmaicie: jako pastisze, improwizacje, interpretacje, imitacje, parafrazy,
rewizje, reprodukcje, hommage, parodie, found footage itp.

W sztukach wizualnych funkcjonuje termin appropration art — sztuka zawlaszcza-
nia. Ma ona swoje poczatki w awangardzie poczatku XX wieku, w twérczosci kubistow,
surrealistow i dadaistow. Pablo Picasso i Georges Braque tworzyli kolaze, do ktérych
wigczali przedmioty znalezione, kwestionujagc mimetyczno$¢ tradycyjnego malarstwa.
Najwyrazniej strategia ta widoczna byta w ready-mades Marcela Duchampa — goto-
wych, masowo produkowanych przedmiotach wzietych z najblizszego otoczenia. Prace
Duchampa kwestionowaty status autora i dzieta sztuki, kwestie wtasnosci, oryginalnosci
i plagiatu, jak rowniez odbioru dzieta. Praktyka zawlaszczania na duzg skale powrdcita
w sztuce artystow pop artu, zwlaszcza Roya Lichtensteina, Claesa Oldenburga, Jaspera
Johnsa, Andy’ego Warhola. Co ciekawe, w latach szesc¢dziesiatych ich dzieta, podobnie
jak dziela Duchampa, same staly sie przedmiotem zawlaszczania. Zmarta niedawno
amerykanska artystka Elaine Sturtevant calg swoja twoérczo$¢ oparta na odtwarzaniu
niektdrych prac Duchampa, wspomnianych twércow pop artu (czesto za ich zgoda czy
wrecz na ich prosbe), a pézniej m.in. Josepha Beuysa, Roberta Gobera, Paula McCar-
thy’ego czy Anselma Kiefera. Wskazuje to na niekonczacy sie tancuch zawlaszczen,
charakterystyczny dla dzialania wspoétczesnych artystow.

Pomimo tak diugiej tradycji i upowszechnienia sie tej praktyki wywoluje ona,
szczegolnie w ostatnich latach, dyskusje i spory w réznych srodowiskach artystycznych;
niektdrzy uznajq takie dziatania za tworcze i widzg w nich przejaw wolnosci w kulturze,
inni za$ traktuja je jako akty piractwa, kradziezy wlasnosci intelektualnej. Roénie liczba
proces6w (zaréwno przegrywanych, jak i wygrywanych), w ktérych artysci oskarzani sq
przez innych twércéw o plagiat.

Zawarte w tytule wystawy okre$lenie ,kanibalizm” zostato zaczerpniete z badan
krytycznych nad epokami kolonializmu i postkolonializmu — okresu wchlaniania dzie-
dzictwa obcych kultur. Punktem wyjscia stala sie ksigzka Deborah Root Cannibal Culture.
Art, Appropriation and the Commodification of Difference (1996) traktujaca o biatych
kolonizatorach zawlaszczajacych egzotyczne kultury. W przypadku wystawy okreslenie
to odnosi sie do zawtaszczen czy zapozyczen prac innych twércéw. Termin ,,kanibalizm”
W potocznym rozumieniu jest nacechowany negatywnie i zawiera pierwiastek przemocy.
Mozna zadac sobie pytanie, czy powszechnie praktykowane we wspétczesnej kulturze
zawlaszczanie jest swego rodzaju aktem przemocy — wobec zawtaszczanych dziel i ich
tworcow.

Wystawa prezentuje prace i strategie artystyczne od korca lat siedemdziesigtych
po wspotczesnos¢. Stawia pytania dotyczace kwestii oryginalnosci, kopii i reprodukcji,
przywlaszczania prac w Swietle prawa autorskiego czy w koncu kwestii najistotniejszej
— problemu wolnoéci artystycznej. Pomyst wystawy narodzit sie w trakcie wspétpracy
z artystami, ktorych prace byly prezentowane na wystawach indywidualnych w Zache-
cie: Goshki Macugi (Bez tytutu, 2011/2102) i Piotra Uklanskiego (Czterdziesci i cztery,
2012/2013). Obydwoje w swojej sztuce odwohijq sie do fascynacji i inspiracji dzietami
innych artystéw i w szerokim zakresie stosuja strategie zawtaszczania. Na wystawie
Kanibalizm? O zawlaszczeniach w sztuce Macuga prezentuje dwie interaktywne rzezby
zrealizowane na jej indywidualng wystawe w 2009 roku w Kunsthalle w Bazylei, bedace
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Deborah Kass, 4 portrety Barbry (Seria
Zydowska Jackie), 1993, sitodruk, akryl,
ptétno, dzieki uprzejmosci artystki i Paul
Kasmin Gallery, Nowy Jork

Deborah Kass, 4 Barbras (The Jewish Jackie
Series), 1993, silkscreen and acrylic on canvas,
courtesy of the artist and Paul Kasmin Gallery,
New York







W swojej twdrczosci Douglas Gordon wykorzystuje filmy
jako rodzaj ready-mades, ktére poddaje dalszemu prze-
twarzaniu. W dwuekranowej projekgji postuzyt sie stynna
sceng z filmu Martina Scorsese Takséwkarz (1976), w ktd-
rym Travis Bickle grany przez Roberta De Niro, spogladajac
w lustro, pyta: ,You talkin’ to me?”. Wybrany i przetwo-
rzony fragment filmu prezentowany jest na dwdch ekra-
nach w taki sposob, jakby stanowity one swoje lustrzane
odbicia. Sprawia to wrazenie, ze aktor prowadzi dialog
sam ze sobg. Gra z wieloma lustrzanymi odbiciami, za-
réwno w samym filmie, jak i w sposobie projekgji, poteguje
wrazenie utraty réwnowagi psychicznej przez bohatera.

In his artistic production, Douglas Gordon used motion pic-

Wideoinstalacja Gordona to ekstremalnie spowolniony film Alfreda Hitchcocka Psychoza (1960). Obraz jest rozciggniety do
tego stopnia, ze trwa 24 godziny. Uniemozliwia to praktycznie jego obejrzenie i sprawia, ze film zmienia sie w monumentalne,
absurdalne dzieto. Tak duze spowolnienie sprawia, Ze znany, klasyczny obraz filmowy staje sie obcy dla ogladajacych. Ponie-
waz sceny z filmu staty sie juz ikoniczne, wcigz powtarzane i cytowane w obrebie popkultury, widzowie instalacji Gordona
przywotujg i dopowiadajg je z pamieci.

Gordon'’s video installation is an extremely slow motion screening of Alfred Hitchcock’s Psycho (1960). The running time of
the film is stretched to such an extent that it now lasts 24 hours. This makes the film practically unwatchable, turning it into
a monumental work of the absurd. Such significant slowdown makes the well-known, classic motion picture seem strange to
viewers. The movie's scenes are iconic, and with their constant repetition and citation in pop culture means viewers of Gordon's

installation can recall and finish them from memory.

Douglas Gordon, 24-godzinna Psychoza \ 24 Hour Psycho, 1993, instalacja wideo \ video installation, widok wystawy w \ installation
view in Le Mejan, Arles, 2011, © Studio lost but found / VG Bild-Kunst, Bonn 2014, fot. \ photo by Studio lost but found / Bert Ross,
dzieki uprzejmosci \ courtesy of Studio lost but found, Berlin, z: Psychoza \ from Psycho, rez. \ dir. Alfred Hitchcock, USA, 1960,
dystrybucja \ distributed by Paramount Pictures © Universal City Studios

rekonstrukcja minimalistycznych rzezb Roberta Morrisa
pokazywanych w Tate Gallery w Londynie w 1971 roku,
a nastepnie odtworzonych w Tate Modern w 2009 roku.
Macuga powtarza obiekty amerykanskiego artysty do-
stownie, mozna wiec odnie$¢ btedne wrazenie, ze obcu-
jemy z pracami jego autorstwa.

Z kolei Uklanski w serii Polska neoawangarda wy-
korzystal zdjecia prac i dokumentacje akcji polskich ar-
tystow z lat siedemdziesiatych (Wiktora Gutta, Grzegorza
Kowalskiego, Pawta Kwieka, duetu KwieKulik, Natalii LL
i Zbigniewa Warpechowskiego). Prezentowane w nowej
formie — wydrukow na ptétnie, pokrytych bezbarwnym
werniksem — sg autonomicznymi dzielami, ale jedno-
czes$nie zachowuja zwiazek z pierwowzorami (autorstwo
oryginatu jest podane w tytule kazdej pracy). Na wystawie
pokazywane sa na rodzaju tapety, ktdra tworzy seria Nazi-
Sci (oparta na filmowych fotosach aktoréw w niemieckich
mundurach). Mamy tu zatem do czynienia ze spietrzeniem
zawlaszczenn — obrazy zapamietane z obszaru historii
sztuki natozone na wizerunki znane z popkultury.

Strategia Uklaniskiego zblizona jest do sposobu dzia-
tania Richarda Prince’a, Sherrie Levine, Louise Lawler,
czyli czolowych artystow tzw. The Picture Generation
(okreslenie zaczerpniete z tytutu ich wspdlnej wystawy
w Artists Space w Nowym Jorku w 1977 roku). Dokony-
wali oni radykalnych zawlaszczen zdje¢ z obszaru kultu-
ry masowej, ale takze prac innych artystow. Debiutowali
w okresie ekspansji mediow, filméw, telewizji, muzyki

pop, produkujacych morze obrazéw dla coraz bardziej
konsumpcyjnego spoleczenstwa. Richard Prince przefo-
tografowywat luksusowe reklamy, komentujac sprzezenie
amerykarnskiego materializmu i seksualnosci w tworzonej
przez siebie social science fiction; najbardziej znana seria
to Bez tytutu (Kowboje). Sherrie Levine reprodukowata
zdjecia znanych fotograféw, m.in. Man Raya czy Wal-
kera Evansa (te serie z kolei zawtaszczali inni artysci, co
wywotywalo niekoniczace sie pytania o autorstwo), i inne
stynne dziela (jej pisuar z brazu byt powtérzeniem dziela
Duchampa). Robert Longo zawtaszczane obrazy (zaréwno
wspoiczesne zdjecia, jak i kanoniczne obrazy z historii
malarstwa) przerabial na czarno-biate rysunki. Jack Gold-
stein samplowat i zapetlat r6zne materiaty filmowe (found
footage), czego przyktadem na wystawie jest juz ikoniczny
film Metro-Goldwyn-Mayer (1975) — czotéwka wytwérni
filmowej ze stynnym ryczacym lwem.

Sposrod artystbw The Picture Generation na
szczegblna uwage zastuguje Cindy Sherman i jej Unti-
tled Film Stills z lat 1977-1980, w ktorych wciela sie
w rézne role, w czarno-biatych kadrach przypominaja-
cych stopklatki hollywoodzkich filméw. Powtérzenia
tych prac dokonata Aneta Grzeszykowska w 2006 roku,
przybierajac na swoich zdjeciach (barwnych) pozy po-
dobne do péz Sherman. W innej serii prac (Archiwum
prywatne), ktérej fragment jest prezentowany na wysta-
wie, Grzeszykowska wraz z Jankiem Smaga zawlaszczy-
li przestrzen pracowni Henryka Stazewskiego i Edwarda

tures as a kind of ready-made, subjecting them to further
processing. The two-screen projection used a famous scene
from Martin Scorsese’s Taxi Driver (1976), in which Travis
Bickle, played by Robert De Niro, ask: ‘You talkin' to me?".
This piece of the movie has been processed and presented
on two screens, as in a mirror image, creating the impression
that the actor is engaged in a dialogue with himself. Playing
with the many mirror images, both in the film and in the
means of its projection, Gordon enhances the hero’s sense
of loss of mental balance.

Douglas Gordon, Po drugiej stronie lustra \ Through the Looking
Glass, 1999, wideoinstalacja, dzwigk | video installation with
sound, widok wystawy w \ installation view in Gagosian Gallery,
SoHo, Nowy Jork | New York, © Studio lost but found/VG
Bild-Kunst, Bonn 2014, dzigki uprzejmosci \ courtesy of Studio
lost but found, Berlin / Gagosian Gallery, fot. \ photo by Stuart
Tyson, z: Takséwkarz | from: Taxi Driver, rez. | dir. Martin
Scorsese, USA, 1976, prod. \ produced by Julia Phillips, Michael
Phillips i Phillip M. Goldfarb, dystrybucja \ distributed by
Columbia Pictures, Columbia; Pictures Industries, Inc. All rights
reserved, dzieki uprzejmosci \ courtesy of Columbia Pictures

Krasinskiego, portretujac siebie nagich w jej wnetrzu
i anektujac stynna niebieska linie. Edward Krasinski jest
obecny na wystawie rdwniez poprzez prezentacje frag-
mentu monumentalnej Instalacji z 1997 roku (z kolekcji
Zachety), bedacej zapozyczeniem wizerunkéw innych
dziel z dawnej kolekcji TZSP i jednoczesnie przetwo-
rzeniem ich przy uzyciu niebieskiej linii.

Jedna z technik zapozyczania jest kolaz — na wysta-
wie znalazly sie kolaze Johna Stezakera oraz Johna Bocka
tworzone ze zdjec¢ i przedmiotdw znalezionych. Inny ro-
dzaj zapozyczen, tym razem z materiatu filmowego, sto-
suje Douglas Gordon w instalacji 24-godzinna Psychoza



Monumentalna praca nawigzuje do dzieta radzieckiego malarza i architekta W+adimira Tatlina— projektu Pomnika Il Miedzynaro-
déwki (1919). Tatlin pragnat zbudowac najwiekszg w tamtym czasie budowle na Swiecie — miata mierzy¢ 400 metréw wysokosci
i miesci¢ biura miedzynarodowych organizacji komunistycznych. Ai Weiwei siegnat po utopijny projekt radzieckiego konstruktywisty,
tym samym nawigzujgc do utopijnych zatozen radzieckiej awangardy, przemienit go jednak w siedmiometrowy zyrandol, przedmiot
uzytkowy, ale ze wzgledu na swoj rozmiar — bezuzyteczny i czysto dekoracyjny. Wykorzystat krysztaty masowo produkowane
w Chinach, odnoszac sie do panujacego tam rezimu komunistycznego, jak i zwigzkéw sztuki z polityka.

This monumental work bears reference to the work of Soviet painter and architect Viadimir Tatlin, particularly his draft design for the
Monument of the Third International (1919). Tatlin wanted to build then the largest building in the world — it would be 400 meters
tall and hold offices of international communist organisations. Ai Weiwei employed the utopian project of the Soviet constructivist,
and in this way recalls the utopian assumptions of the Soviet avant-garde. Instead though, he turned it into a 7-metre tall chandelier,
a utility object, useless and purely decorative due to its size. He also used crystals mass-produced in China, alluding to the communist
regime ruling there, as well as to the connections between art and politics.

Ai Weiwei, Fontanna swiatta \ Fountain of Light, 2007, instalacja | installation, fot. \ photo by Ai Weiwei, dzieki uprzejmosci | courtesy of
Faurschou Foundation, Kopenhaga \ Copenhagen

Praca jest powtdrzeniem rzezb Roberta Morrisa Bodyspacemotionthings, prezentowanych pierwotnie w londyniskiej Tate Gallery
w 1971 roku, a w 2009 roku w Tate Modern. W tym samym roku Macuga pokazata rekonstrukcje tych rzezb na swojej wystawie
w Kunsthalle w Bazylei.

Robert Morris stworzyt rodzaj placu zabaw, gdzie widz doswiadcza przestrzeni na wtasnej skdrze i na wtasng odpowiedzialno$¢.
Macuga prezentuje w Zachecie dwie kopie prac artysty, zapraszajac publicznos¢ do interakgji. Podkresla, ze prace amerykanskiego
minimalisty powstaty w czasie wojny w Wietnamie. Zwraca uwage na sposéb ich prezentacji, wyzwalajacy spontaniczne reakdje,
anarchie mogaca przyjac forme agresji (na wystawie w Tate Gallery wielu zwiedzajgcych doznato réznego rodzaju obrazer, a sama
wystawa zostata zamknieta po pieciu dniach).

This is a repetition of Robert Morris's sculptures Bodyspacemotionthings, originally exhibited at London's Tate Gallery in 1971, and in 2009
at the Tate Modern. In the same year, Macuga showed a reconstruction of Morris's sculptures at her exhibition at the Kunsthalle Basel.
Robert Morris created a kind of playground, where the viewer experiences the space for themselves and at their own risk. At the Zacheta,
Macuga presents two copies of the artist’s work, inviting audiences to interact. She stresses that the works of the American minimalist
were created during the Vietnam war, and draws attention to their presentation, triggering spontaneous, anarchic reactions that can
take the form of aggression (at the Tate Gallery exhibition, many visitors suffered injuries, and the exhibition was closed after five days).

Goshka Macuga, Jestem staje sie Smiercig \ | Am Become Death, 2009, instalacja \ installation, widok wystawy w \ installation view at
Kunsthalle Basel, 2009, dzieki uprzejmosci artystki | courtesy of the artist

W 1992 roku artystka zaczeta tworzy¢ Projekt Warhol — prace inspirowane technikg i motywami zaczerpnigtymi z twdrczosci
Andy’ego Warhola. Na wystawie prezentowane s sitodrukowe portrety Barbry Streisand (na wzor serii Warhola z Jackie Kennedy)
oraz seria Najbardziej poszukiwani przestepcy Ameryki, zainspirowana réwniez cyklem obrazéw Warhola (1964) — sktadajacym sie
z reprodukgji portretéw poszukiwanych przez policje przestepcéw. W przypadku prac Kass mamy do czynienia z wielostopniowym
zapozyczeniem: siega ona do Warhola i strategii twércow pop artu, dla ktérych kluczowe byty pytania o pojecie oryginatu, prze-
mystowg reprodukcje obrazu oraz poszukiwanie inspiracji w kulturze masowej, az po jej dostowne kopiowanie.

In 1992, Kass began creating The Warhol Project — works inspired by techniques and themes drawn from Andy Warhol's art. The
exhibition presents silkscreen portraits of Barbra Streisand (similar to Warhol's series of Jackie Kennedy) and the America’s Most
Wanted series, inspired by Warhol's series (1964) of reproductions of portraits of criminals wanted by the police. In Kass's works we're
dealing with multi-stage borrowings: she begins with Warhol's art and a pop art artists’ strategy — questions about the concept of
the original are important, through industrial image reproductions and the search for inspiration in popular culture, to its literal copying.

Deborah Kass, 16 portretéw Barbry (Seria Zydowska Jackie) \ 16 Barbras (The Jewish Jackie Series), 1992, polimer syntetyczny, tusz
sitodrukowy, ptétno \ synthetic polymer and silkscreen ink on canvas, dzieki uprzejmosci artystki i Paul Kasmin Gallery, Nowy Jork \ courtesy
of the artist and Paul Kasmin Gallery, New York

(1993), siegajac do klasycznego filmu Alfreda Hitchcocka
Psychoza z 1960 roku, ktéry zostat spowolniony tak, ze
trwa 24 godziny.

W malarstwie metodq zapozyczania jest przema-
lowywanie obrazéw innych artystéw lub tworzenie wia-
snych wyraznie inspirowanych innymi — na wystawie
prezentujemy dwa obrazy Radka Szlagi nawigzujace do
obrazu Wilhelma Sasnala Shoah (Las) z 2003 roku. Szlaga
wprowadza wilasne watki tematyczne, ale z obrazu Sasnala
powtarza tlo i charakterystyczne szerokie ruchy pedzla.

Wielu znanych malarzy siega po zdjecia z mediéw
— warto wspomnie¢ Gerharda Richtera, Eberharda Ha-
vekosta, Luca Tuymansa, Wilhelma Sasnala czy pokazy-
wanego na wystawie Johannesa Kharsa.

Dwie sposrod prezentowanych prac sg holdem dla
niezyjacych artystéw: instalacja Aleksandry Ska Object
in Possession (2012) to hommage dla autora Niekonczqcej
sie kolumny Constantina Brancusiego, a praca chinskiego ar-
tysty Ai Weiweia Fontanna Swiatta z 2007 roku nawiazuje do
niezrealizowanego projektu Pomnika III Miedzynarodéwki
z 1919 roku rosyjskiego konstruktywisty Wiadimira Tatlina.

Tworczos¢ Warhola, ktérego dziatania w duzej mie-
rze opieraly sie na zapozyczeniach i multiplikacji zdjec¢
z medi6éw, od dawna jest przedmiotem nasladownictwa.
Obecni na wystawie Deborah Kass, Richard Pettibone
i Karol Radziszewski powtarzaja w swoich pracach po-
pularne Warholowskie motywy, tworzac kolejne ogniwa
w fancuchu zapozyczen.

Kanoniczne dziela (i nie tylko one) stajq sie czesto
obiektem innego rodzaju dziatan — pastiszu czy paro-
dii. Amerykanski fotograf Sandro Miller zaprosit na se-
sje zdjeciowaq aktora Johna Malkovicha wcielajacego sie
w postaci ze znanych zdje¢, m.in. Diane Arbus, Gordona
Parksa, Dorothei Lange. Matka Boska z wgsami Adama
Rzepeckiego z 1982 roku przypomina o innym obrazo-
burczym gescie — Monie Lizie z wasami domalowanymi
przez Marcela Duchampa — z czaséw pierwszej awangar-
dy, kiedy zawtaszczanie stato sie Swiadomie wykorzysty-
wang strategia artystyczna.

Przyklady prezentowane na wystawie oczywiscie
nie wyczerpujq tematu — to jedno z mozliwych zestawien
watkéw i motywow. Zjawisko jest tak rozpowszechnione



Kanibalizm? O zawtaszczeniach w sztuce
Cannibalism? On Appropriation in Art

Robert Longo znany jest ze swoich rysunkéw weglem na papierze. Stworzyt liczne cykle
prac polegajacych na przerysowywaniu zdje¢ z gazet. Wedtug niego tworca zdaje relacje

z czasu, w ktorym zyje. W cyklu Wedtug artysta siega po kanoniczne dzieta malarstwa:

od malowidet naskalnych w Lascaux po amerykanski ekspresjonizm abstrakcyjny lat
piecdziesigtych XX wieku i kopiuje je, niejednokrotnie zmieniajac pierwotng skale. Czesto
kadruje tez inaczej zawtaszczone przedstawienie, tworzac catkiem nowg kompozycje.
Longo is known for his charcoal drawings on paper, and the numerous series of his works re-
drawing pictures from newspapers. He believes that artists give an account of the time in which
they live. In his series After, Longo draws on sources ranging from the canonical Lascaux cave
paintings to American abstract expressionism of the 1950s, copying them while often changing
the original scale. He also often crops the appropriated portrayals differently, creating entirely
new compositions.

Robert Longo, Bez tytutu (Wedtug Veldzqueza, Mars 1640-1642) \ Untitled (After Veldzquez, Mars
1640-1642), 2008, grafit, papier \ graphite on paper, dzieki uprzejmosci artysty i Metro Picture,
Nowy Jork \ courtesy of the artist and Metro Pictures, New York

i utrwalone we wspotczesnej kulturze, ze podejmowane sa proby usystematyzowania go,
jak chociazby w ksiazce Appropration wydanej przez Whitechapel Gallery w Londynie
(2009), zbierajacej manifesty, teksty artystow i krytyczne z catego stulecia. Wiele opra-
cowan i analiz sztuki zaw}aszczania lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wieku
rozpatruje ja w szerszym kontekscie — jako krytyke éwczesnego porzadku spotecznego.
W latach dziewiecdziesiatych do owych krytycznych strategii dotaczyty nowe.
Wykorzystywanie prac innych artystéw poprzez kopiowanie, przetwarzanie czy
cytowanie wpisuje sie w pojecie recycled culture, wskazujace na zjawisko ponownego
wykorzystania powstatych w obrebie kultury wzorcéw. Nie produkuje ona wcigz nowych
form — to, co ,,nowe”, jest konstruowane na bazie dostepnego kulturowego dziedzictwa.
Ow kulturowy recykling wydaje sie jednak procesem twérczym, a jego rezultaty sa réwnie
inspirujace i mieszcza sie w kategorii ,,oryginalnosci tworczej”. Trafnie podsumowuje
to francuski filozof Jean-Luc Nancy: ,,Sztuke mozna nazwac powtdrzeniem w sposéb
fundamentalny lub esencjalny, poniewaz w rzeczywistosci zawsze powtarza ona lub re-
produkuje jakas rzecz, ktéra najpierw dana jest w innym rejestrze niz rejestr sztuki”. ee e

Maria Brewiriska

The exhibition is devoted to issues of appropriation, borrowing, processing, remixing and
sampling of culture using existing objects such as artistic and press photographs, works
of art created by other artists, films, literature, music, and all things created within the
wider sphere of culture and beyond. Such actions differ in their scope, from direct, literal
appropriations free of any intervention by the artists, through small transformations, to
inspirations producing brand new works of art and new visual forms, only alluding to
their originals. In art criticism, these practices are known by various names — pastiches,
improvisations, interpretations, imitations, paraphrases, revisions, reproductions, homage,
parodies, found footage, etc.

The term ‘appropriation art’ is used in the visual arts, and has its origins in the
avant-garde of the early 20th century, the works of the cubists, surrealists and Dadaists.
Pablo Picasso and Georges Braque created collages which combined found objects,
challenging the traditional mimetic painting. Clearly, this strategy was evident in Mar-
cel Duchamp’s ready-mades — mass-produced objects found in the artist’s immediate
environment. Duchamp’s work questioned the status of the artist and the work of art, the
notions of ownership, originality, and plagiarism, as well as of the reception of works of
art. The practice of massive appropriation returned along with the productions of pop art
artists, especially Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Jasper Johns, and Andy Warhol.
Interestingly, in the 1960s their work, just like that of Duchamp, became the subject of
appropriation. Recently deceased American artist Elaine Sturtevant based all her pieces
on reproductions of certain works by Duchamp, pop art artists (often with their consent
or even at their request), and later by Joseph Beuys, Robert Gober, Paul McCarthy, and
Anselm Kiefer (among others). This is evidenced by an endless chain of appropriations
that define the strategies of contemporary artists.

Despite such a long tradition and the popularity of this practice, it has evoked dis-
cussions and disputes in artistic circles, especially in recent years, with some participants
appreciating it as creative activity and a sign of freedom in culture, and others treating
it as an act of piracy, or theft of intellectual property. There are a growing number of
lawsuits (both lost and won), in which artists are accused of plagiarism by other artists.

The word ‘cannibalism’ present in the title of the exhibition is derived from critical
studies of the eras of colonialism and post-colonialism — a period of absorption of the
heritage of foreign cultures. The starting point was provided by Deborah Root’s book
Cannibal Culture. Art, Appropriation and the Commodification of Difference (1996) on
white colonisers appropriating exotic cultures. In the case of the exhibition, the term refers
to appropriations or borrowings of the works of other artists. In the colloquial sense of the
word, ‘cannibalism’ bears negative connotations and contains an element of violence. One
might ask if the strategy of appropriation so widely practised in contemporary culture is
an act of violence of sorts — against the appropriated works and their creators.

The exhibition presents both works and artistic strategies since the late 1970s to
the present day. It raises questions about the issue of originality, copying and reproduc-
tion, appropriation of works of art in the light of copyright law, and finally, the most
essential issue — the problem of artistic freedom. The idea of the exhibition was born
in collaboration with artists whose works have been presented in individual exhibitions
at the Zacheta: Goshka Macuga (Untitled, 2011/2102) and Piotr Uklanski (Czterdziesci
i cztery, 2012/2013). Both refer in their art to their fascination with and inspiration by



0d konca lat szes¢dziesigtych XX wieku Edward Krasifiski zaczat uzywac niebieskiej tasmy klejacej, przylepiajac ja zawsze na wysokosci 130 cm. Anektowat w ten sposdb i zawtaszczat symbolicznie
przestrzen oraz wszystko, przez co btekitna linia przebiegata.

Na swojej retrospektywnej wystawie w Zachecie w 1997 roku artysta nakleit niebieski pasek na fotograficzng reprodukcje w skali 1:1 Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki, obrazu znajdujgcego sie
niegdys$ w kolekcji TZSP i eksponowanego przed Il wojng Swiatowg w gmachu Zachety. Reprodukcja obrazu stanowita czes¢ wiekszej instalacji Krasinskiego, na ktérg ztozyty sie czarno-biate innych
prac z dawnej kolekgji Zachety, réwniez w oryginalnej wielkosci. Przez catq przestrzen galerii i obrazy przebiegata niebieska linia, scalajac wszystkie elementy w jedng, nowa cato$é.

Since the late 1960s the Edward Krasinski has been using Scotch blue tape, always sticking it at a height of 130 cm. In this way he has annexed and symbolically appropriated the space and everything
that the blue tape runs through.

At his retrospective exhibition at the Zacheta in 1997, the artist stuck up a blue stripe on the photographic 1:1 reproduction of Jan Matejko's Battle of Grunwald, a painting that used to be part of the
Society for the Encouragments of Fine Arts collection before World War II. The reproduction of the painting was part of a larger installation that consisted of black-and-white reproductions of other

works from the old Zacheta collection, also in their original size. The blue tape ran throughout the gallery space and the paintings, integrating all the elements into one new entity.

Edward Krasinski, Instalacja | Installation, 1997 (fragment \ detail), kolekcja Zachety — Narodowej Galerii Sztuki | collection of Zacheta — National Gallery of Art

the works of other artists, and both widely make use of the
strategy of appropriation. At the exhibition Cannibalism?
On Appropriation in Art, Macuga presents two interac-
tive sculptures made for her individual exhibition at the
Kunsthalle in Basel in 2009, constituting a reconstruc-
tion of minimalist sculptures by Robert Morris that were
themselves shown at the Tate Gallery in London in 1971,
and then reproduced at the Tate Modern in 2009. Macuga
copies the objects made by the American artists literally,
so one could wrongly conclude that we are dealing with
his works.

In turn, in his series Polish Neo-avant-garde Uklanski
employed photographs of the works and documentation of
the performances of artists of the 1970s (Wiktor Gutt, Grze-
gorz Kowalski, Pawel Kwiek, KwieKulik duo, Natalia LL,
and Zbigniew Warpechowski). Presented in a new form as
prints on canvas, covered with transparent varnish, these
are autonomous pieces, but at the same time they preserve
their relationship with the originals (the original authors
are mentioned in the titles of each piece). At the exhibition
they are displayed on a kind of wallpaper composed of the
series entitled Nazis (featuring film stills of actors in Nazi
uniforms). So we are faced here with an accumulation of
appropriations — images known from the history of art are
superimposed on familiar pop culture images.

Uklanski’s strategy is reminiscent of the modus op-
erandi of Richard Prince, Sherrie Levine, Louise Lawler

— in other words, the leading artists of the so-called the
Picture Generation (from the title of their joint exhibi-
tion at Artists Space in New York in 1977). They made
radical appropriations of photographs from the realms of
mass culture, but also from the works of other artists. They
made their debut in a period of the expansion of media,
movies, TV, music, pop, producing a multitude of images
for an increasingly consumerist society. Richard Prince
re-photographed luxury advertisements, commenting on
the convergence of American materialism and sexuality in
his ‘social science fiction’, of which Untitled (Cowboys) is
the best known series. Sherrie Levine reproduced images
of famous photographers, including Man Ray and Walker
Evans (this series was in turn appropriated by other artists,
which caused endless questions about the authorship), as
well as of other well-known works (her bronze urinal was
based on the work by Duchamp). Robert Longo remade
appropriated images (both contemporary photographs and
canonical images from the history of painting) into black-
and-white drawings. Jack Goldstein sampled and looped
miscellaneous found footage, exemplified at the exhibition
by his already iconic film Metro-Goldwyn-Mayer (1975)
— featuring the opening titles of films made by this com-
pany with the famous roaring lion.

Cindy Sherman and her Untitled Film Stills from
1977-1980 deserve special attention among artists of
The Picture Generation, wherein she poses, playing dif-

ferent roles, in black-and-white stills reminiscent of freeze
frames from Hollywood movies. Aneta Grzeszykowska
reproduced these works in 2006, taking in her (colour)
photographs poses similar to those used by Sherman. In
another series of works (Private Archives), part of which is
presented at the exhibition, Grzeszykowska together with
Janek Smaga appropriated Henryk Stazewski and Edward
Krasinski’s studio, portraying themselves naked in this
space and annexing Krasinski’s famous Scotch blue tape.
Edward Krasinski is also present at the exhibition with the
presentation of part of his monumental Installation of 1997
(from the Zacheta’s collection), which is a borrowing of
images taken from other works from an old collection of
the Society for the Encouragement of Fine Arts, simultane-
ously transforming them by using of his blue tape.

Collage is just one of the techniques of appropria-
tion — the exhibition shows collages by John Stezaker
and John Bock, made of found footage and objects. In
his installation 24 Hour Psycho (1993), Douglas Gordon
employs yet another type of appropriation, drawing on
Alfred Hitchcock’s classic film Psycho of 1960, slowing
it down so that it lasts 24 hours.

Repainting works by other artists or creating works
clearly betraying their inspiration is a method of appro-
priation used in painting — at the exhibition we present
two paintings by Radek Szlaga which refer to Wilhelm
Sasnal’s Shoah (Forest) of 2003. Szlaga introduces his



Jest to hotd ztozony Constantinowi Brancugiemu, autorowi ikonicznego dzieta — Niekoriczgcej sie kolumny. Rzezbiarz
uwazany jest za jednego z najwybitniejszych twoércéw XX wieku, ktory zrewolucjonizowat wspétczesne myslenie o rzezbie.
Modele kolumny zaprojektowanej do Targu Jiu w Rumunii znajdujg sie w zrekonstruowanej pracowni artysty przy Centre
Pompidou w Paryzu, gdzie mozna je oglada¢ wytacznie przez grubg szybe.

Trzy kolumny Aleksandry Ska zostaty wykonane z pianki termoelastycznej powszechnie znanej jako ,pianka z pamiecig
ksztattu”. Pod wptywem nacisku tworzywo delikatnie sie odksztatca, by ,powrdci¢” do swego pierwotnego ksztattu. Poprzez
zawtfaszczenie formy i zmiane materiatu nieosiggalne rzezby mistrza zmieniajg sie w zmystowy i dotykalny obiekt pozadania.
Atribute to Constantine Brancusi, the author of the iconic work The Endless Column. The sculptor is considered one of the greatest
artists of the twentieth century, and one who revolutionised contemporary thinking about sculpture. The model of the column
designed for the Targu Jiu in Romania is located in the newly reconstructed artist’s studio at the Centre Pompidou in Paris, where
it can be viewed only through thick glass.

Aleksandra Ska's three columns are made of thermoflexible foam commonly known as ‘shape-memory foam'’. Under pressure the
material slightly deforms, ‘returning’ to its original shape. By appropriating the form and changing the material, the unreachable
sculptures of the master are turned into sensual, tangible objects of desire.

Aleksandra Ska, Object in Possession, 2012, instalacja rzezbiarska | sculpture installation, fot. | photo by Krzysztof Kurtowicz

own themes, although repeats Sasnal’s background and
characteristic broad brush strokes.

Many famous painters make use of media photo-
graphs — in this context, it is worth mentioning Gerhard
Richter, Eberhard Havekost, Luc Tuymans, Wilhelm Sas-
nal and Johannes Khars, whose works are also displayed
at the exhibition.

Among the exhibited works, two are tributes to de-
ceased artists: Aleksandra Ska’s installation Object in Pos-
session (2012) is an homage to Constantin Brancusi, the
author of the Endless Columns, while the Fountain of Light
(2007) by Chinese artist Ai Weiwei refers to the unrealised
project of the Monument of the Third International (1919)
by Russian constructivist Vladimir Tatlin.

Warhol’s work, whose pieces were largely based on
borrowings and multiplication of images from the media,
has long been the subject of imitation. Displayed at the
exhibition, Deborah Kass, Richard Pettibone, and Karol
Radziszewski repeat Warhol’s popular motifs in their own
works, creating yet another link in the chain of borrowings.

Canonical (and not only canonical) works are often
the object of other actions, such as pastiche or parody.
American photographer Sandro Miller invited actor John
Malkovich to sit for a photo session impersonating fig-
ures from well-known photographs made famous by
photographers such as Diane Arbus, Gordon Parks, and
Dorothea Lange. Adam Rzepecki’s Madonna with a Mous-
tache of 1982 recalls another iconoclastic gesture — the
L.H.O.0.Q. by Marcel Duchamp — in the time of the first
avant-garde, when appropriation became a consciously-
used artistic strategy.

The pieces presented at the show are of course not
an exhaustive representation, but rather one of the possible
combinations of themes and motifs. The phenomenon is
so widespread and established in contemporary culture
that attempts are being made to systematise it, like the
book Appropriation issued by the Whitechapel Gallery
in London (2009), collecting manifestos, texts by artists
and critical essays from across the century. Many studies
and analyses of the 1970s’ and 1980s’ appropriation art
set it in a broader context — as a critique of social order
of the time. In the 1990s, these critical strategies were
accompanied by new ones.

Use of the works of other artists by copying, re-
producing or quoting them is embedded in the notion of
‘recycled culture’, indicating the phenomenon of recycling
patterns created in the cultural sphere. Recycled culture
does not produce new forms — what is ‘new’ is created on
the basis of available cultural heritage. But cultural recy-
cling seems to be a creative process, and its outcomes are
equally inspiring, falling within the category of ‘creative
originality’. This was aptly summarised up by French phi-
losopher Jean-Luc Nancy: ‘Art can be called a repetition
in the fundamental or essential way, as in reality it always
repeats or reproduces something that has been originally
present in some other register than the register of art.” ee e

Maria Brewiniska




Sandro Miller, Diane Arbus / Blizniaczki jednojajowe, Roselle, New
Jersey (1967), 2014, fotografia, © Sandro Miller, dzieki uprzejmosci
Catherine Edelman Gallery, Chicago

Sandro Miller, Diane Arbus / Identical Twins, Roselle, New Jersey
(1967), 2014, photograph, © Sandro Miller, courtesy of Catherine
Edelman Gallery, Chicago



fot. | photo by Simon Vogel, Kolonia | Cologne

Przydatne
pojecia

Useful Terms

cytat — dostowne przytoczenie czyich$ stoéw, takze forma
ekspresji artystycznej. Moze miec charakter jawny, w postaci
np. wyréznionego tekstu, lub niejawny, stanowigc rodzaj aluzji.

domena publiczna — tak okresla sie tworczos¢, z ktorej moz-
na korzystac bez ograniczer wynikajgcych z uprawnien, jakie
majg posiadacze autorskich praw majatkowych, gdyz prawa
wygasty lub tworczosc ta nigdy nie byta lub nie jest przedmio-
tem prawa autorskiego.

fotomontaz — obraz fotograficzny otrzymany przez sfoto-
grafowanie kompozycji powstatej z wykorzystaniem odbitek
fotograficznych, ilustracji, wydrukdw, innych obrazéw czy tez
réznych przedmiotéw. Popularny wsréd artystow awangardo-
wych (m.in. konstruktywistéw, dadaistéw i surrealistow), takze
wsréd artystow polskich w dwudziestoleciu miedzywojennym.

found footage — technika filmowa polegajaca na stworzeniu
nowego dziefa z istniejgcych materiatéw filmowych, zazwy-
czaj w oderwaniu od pierwotnej wersji. Stosowana od lat dwu-
dziestych XX wieku, od lat dziewigcdziesigtych stanowi wazny
Srodek wyrazu réwniez artystow sztuk wizualnych. W dobie
mediéw elektronicznych inspiracjg dla twércéw s nie tylko
obrazy wywodzace sie z kina, lecz réwniez materiaty telewi-
zyjne czy reklamy. Tworcy found footage, czerpigc z mnogosci
i rozmaitosci masowo produkowanych obrazéw, kreujg filmy
oryginalne, nowatorskie formalnie, a ich prace majg czesto
charakter krytyczny — tak wobec medium filmowego, jak
i szeroko pojetej kultury wizualnej.

kolaz — technika artystyczna polegajgca na formowaniu
kompozydji z réznych materiatéw i tworzyw (wycinkéw z ga-
zet, tkanin, fotografii itp.). Technika znana od wiekéw, ale
sam termin zostat utworzony (od fr. coller — sklejac) przez
kubistéw na poczatku XX wieku. Wspétczesnie termin jest po-
wszechnie uzywany w Szerszym znaczeniu: oznacza dzieto po-
wstate z pofaczenia elementéw réznych dziet lub elementéw
pochodzacych z réznych styléw lub gatunkéw sztuki, a takze
metode tworzenia takich dziet (np. kolaz dzwigkowy, filmowy).

kopiowanie (powielanie) — proces tworzenia obiektu na
wzor innego obiektu. W zaleznosci od kontekstu to pojecie
moze miec rézne znaczenia. W przypadku informacji w postaci
cyfrowej proces kopiowania prowadzi do utworzenia obiektu
identycznego z pierwotnym we wszystkich aspektach. W po-
zostatych przypadkach kopia odpowiada oryginatowi jedynie
pod pewnymi wzgledami. W sztuce oznacza doktadne powt6-
rzenie wykonanego wczesniej dzieta, w celach bezpieczenstwa
(udostepniania kopii zamiast oryginatu) badz fatszerstwa.



kultura remiksu — termin zaproponowany przez Lawrence’a
Lessiga, opisujacy strategie wykorzystania istniejgcych utworéw
(muzyka, film, literatura, sztuka) i faczenia ich w taki sposdb,
by powstat nowy utwor. Zjawisko charakterystyczne dla kultury
przetomu XX i XXI wieku, zwigzane m.in. z rozwojem technolo-
gii cyfrowych. Wedtug Lessiga opozycjg dla kultury remiksu jest
kultura zezwolen, czyli system prawny zniewalajacy tworczos¢
i kreatywnosc¢.

oryginalno$¢ w sztuce — rozwigzania tworcze (formalne czy in-
telektualne) wykraczajace poza przyjete i znane juz przyzwyczaje-
nia, doswiadczenia i wzorce. Pojecie utrwalito sie wraz z narodzi-
nami sztuki awangardowej na poczatku XX wieku. Oryginalnosc,
pozostajaca niejako w opozydji do tradydii, faczy sie czesto z no-
watorstwem czy awangardowoscig.

pastisz — rodzaj stylizacji, utwér nasladujgcy istotne cechy jakie-
gos dzieta lub stylu, zageszczajacy je i uwydatniajacy. Moze mie¢
charakter zartobliwy, np. zabawy literackiej, lub stanowic¢ Swiadec-
two sprawnosci warsztatowej jego tworcy.

parodia — odmiana parafrazy, spetniajgca funkcje humorystycz-
ng lub satyryczng. Wywodzaca sie z literatury, wspétczesnie pa-
rodia jest elementem obecnym w réznych obszarach kultury —
w filmie, teatrze czy sztukach plastycznych.

plagiat — pojecie z zakresu prawa autorskiego oznaczajace sko-
piowanie cudzego utworu (lub jego czesci) wraz z przypisaniem
sobie prawa do autorstwa poprzez ukrycie pochodzenia splagia-
towanego utworu.

prawo autorskie — zaswiadcza o oryginalnosci pracy danego
artysty i chroni jego prawa jako autora oraz upowaznia go do
decydowania o uzytkowaniu dzieta i czerpaniu z niego korzysci
finansowej. Sztuka oparta na zapozyczeniu wchodzi w konflikt
z pojeciem oryginatu, a wiec i z zapisami prawa autorskiego.

prawo cytatu — dopuszczalna prawem mozliwos¢ przytoczenia
w tworzonym przez siebie dziele urywkéw rozpowszechnionych
utwordw lub drobnych utworéw w catosci bez zgody ich tworcy
i uiszczania na jego rzecz wynagrodzenia. Prawo cytatu dotyczy
tworczosci chronionej majatkowymi prawami autorskimi i sta-
nowi ich ograniczenie na rzecz dozwolonego uzytku. Z utworéw
nieobjetych prawami majgtkowymi mozna korzystac¢ swobodnie
pod warunkiem oznaczenia autora.

ready-mades — przedmioty codziennego uzytku umieszczone
przez tworce w nowym kontekscie, podniesione do rangi dzieta
sztuki gestem artystycznym. Autorem pierwszych ready-mades
byt Marcel Duchamp, potem takze dadaisci i surrealisci.

remake — termin odnoszacy sie przede wszystkim do filméw,
ktdre zostaty nakrecone na nowo, w réznym stopniu przeksztat-
cone, czesto na podstawie tego samego lub do pewnego stopnia
zZmienionego scenariusza.

remiks — utwor muzyczny, ktéry powstaje dzieki zmianie innego
utworu z zachowaniem tzw. Sladéw oryginatu.

sampling, samplowanie — uzycie fragmentu wczesniej doko-
nanego nagrania muzycznego, zwanego samplem jako elementu
nowego utworu przy uzyciu specjalnego instrumentu zwanego
samplerem (lub komputera). Samplami mogg byc¢ fragmenty in-
nych utworéw, dzwieki naturalne lub sztuczne.

zawtaszczenie — przejecie lub zapozyczenie motywu, elementu
lub catosci formy lub tresci dzieta innego artysty, takze uzycie
kopii lub reprodukgji istniejgcej pracy we wtasnej strategii arty-

stycznej czy gra ze znaczeniem dzieta sztuki i jego kontekstem;
moze to by¢ tez zawtaszczenie przestrzeni (prywatnej lub pu-
blicznej). 0d dawna funkcjonuje jako jeden elementéw rozwoju
kultury, chetnie siegali po te strategie artysci awangardowi (Mar-
cel Duchamp, dadaisci czy kubisci, pézniej np. tworcy pop artu),
ale sam termin ,appropriation art” powstat w latach osiemdzie-
sigtych XX wieku.

appropriation — the taking over or borrowing of a theme, element
or entire form or content of the work of another artist, including
using a copy or reproduction of an existing work in one’s own ar-
tistic strategy or playing with the meaning of a work of art and
its context; it may also include appropriation of space (private or
public). The term has long functioned as one of the elements of
cultural development, often employed by avant-garde artists (Mar-
cel Duchamp, Dadaists and cubists, and later, for example, the pop
artists), although the term ‘appropriation art’ was actually coined
in the 1980s.

collage — a technique involving the formation of artistic composi-
tions from different materials and forms (newspaper clippings, tex-
tiles, photographs etc). The technique has been known for centuries,
but the term was coined (from the French coller — ‘to glue’) by the
cubists in the early 20th century. Today, collage is commonly used
in a wider sense to mean a work created thanks to a combination of
different whole works, or elements from different styles and genres
of art, as well as the method for creating them (e.g. sound collage,
film collage).

copying (duplicating) — the process of creating an object based
on another object. Depending on the context, the term can have
different meanings. In the case of digital information, the process of
copying leads to the formation of an object that is identical to the
original in all respects. In other cases, the copy matches the origi-
nal only in some respects. In art, this involves the exact recreation
of a previously created work, for security purposes (sharing copies
instead of the original), or as forgery.

copyright — attests to the originality of the artist’s work, protects
their authorship rights, empowers them to decide on further use of
the work and to derive financial benefits from it. Art based on bor-
rowing conflicts with the concept of original work, and consequently
with the provisions of copyright law.

found footage — a film technique involving the creation of
a new work from existing footage, usually in isolation from the
original version. Known of since the 1920s, it has been an im-
portant means of expression for visual artists since the 1990s. In
the age of electronic media, artists take inspiration not only from
cinematic images, but also from television and advertising mate-
rials. Drawing from the multitude and variety of mass-produced
images, its authors create original, formally innovative videos, but
their works are often critical in character both of the medium and
visual culture as such.

originality in art — creative solutions (formal or intellectual)
going beyond the accepted and already familiar habits, experi-
ences, and patterns. The notion was perpetuated with the birth
of avant-garde art in the early 20th century. Originality, as if in
opposition to tradition, is often associated with innovation and
the avant-garde.

parody — a kind of paraphrasing that performs a humorous or
satirical function. Derived from literature, contemporary parody is
an element present in various areas of culture, including cinema,
theatre and the visual arts.
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pastiche — a type of stylisation emulating the essential features of
another work or style, condensing and enhancing these elements. It
can be playful in nature, for example as a literary game, or can attest
to the technical mastery of the author.

photomontage — a photographic image obtained by photograph-
ing a composition formed from photographic prints, illustrations,
printouts, paintings and other items. Popular among avant-garde
artists (including constructivists, Dadaists and surrealists), as well as
Polish artists in the interwar period.

plagiarism — a concept of copyright law that denotes the copying
of another person’s work (or part thereof) along with appropriation
of its authorship, by hiding the origin of the plagiarised work.

public domain — works that can be used without any limitations
arising from the rights of copyright holders, as these rights have
expired or because the works have never been subject to copyright.

quote — the literal quoting of someone’s words, also as a form of
artistic expression. Its character may be explicit, e.g. in the form of
highlighted text, or implicit, forming a sort of allusion.

ready-mades — everyday objects placed by the artist in a new con-
text, raised by this artistic gesture to the rank of ‘artwork’. Marcel
Duchamp was the author of the first ready-mades, followed later by
the Dadaists and surrealists.

remake — a term referring primarily to movies that have been
filmed again, usually changed to a degree, and often based on the
same or partly revised screenplay.

remix — a piece of music formed by changing another piece of
music, leaving so-called traces of the original.

remix culture — a term proposed by Lawrence Lessig that de-
scribes strategies for combining existing pieces of media (music,
film, literature, art) in such a way that a new piece is created. Remix
culture is a phenomenon characteristic of music culture at the turn
of the 20th century, and is closely related to the development of
digital technologies. Lessig contrasts remix culture with permission
culture, or a legal system constraining artistic and creative activity.

right to quote — legally admissible right to quote in one’s own work
excerpts of published works or small works as a whole, without the
permission of and payment of remuneration to the author. The right
to quote applies to works protected by copyright and constitutes
a copyright limitation for the benefit of fair use. Non-copyrighted
works may be used freely, provided that their author is attributed.

sampling, to sample — using extracts from existing pieces of a mu-
sical recording, called ‘samples’, in new musical compositions by
means of a special instrument called a sampler (or by using a com-
puter). Samples may be fragments of other songs, or also natural or
artificial sounds.

na sasiedniej stronie:
John Stezaker, MatZeristwo (Kolaz portretow filmowych) XCVII, 2011,
kolaz, © artysta, dzieki uprzejmosci Galerie Gisela Capitain, Kolonia

Candice Breitz, Soliloquy Trilogy, 2000, kadr wideo, dzieki
uprzejmosci artystki i Kaufmann Repetto, Mediolan

opposite:
John Stezaker, Marriage (Film Portrait Collage) XCVII, 2011, collage,
© the artist, courtesy of Galerie Gisela Capitain, Cologne

Candice Breitz, Soliloguy Trilogy, 2000, video still, courtesy of the
artist and Kaufmann Repetto, Milan
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Johannes Kahrs, Bez tytutu (Pocatunek), 2004, olej, ptétno, fot.
Glossner Fotodesign, Berlin, © Johannes Kahrs, dzieki uprzejmosci
artysty oraz Luhring Augustine, Nowy Jork i Zeno X Gallery,
Antwerpia

Johannes Kahrs, Untitled (Kiss), 2004, oil on canvas, photo by
Glossner Fotodesign, Berlin, © Johannes Kahrs, courtesy of the artist,
and Luhring Augustine, New York; Zeno X Gallery, Antwerp

Niepewne wartosci

Zawtaszczania

Uncertain Values of Appropriation

Jarostaw Lubiak

I. Obnazanie

Zagadnienie zawlaszczania w sztuce wpisuje sie jedno-
cze$nie w dwa przeciwstawne sposoby rozumienia, co
sprawia, ze zyskuje ono niemozliwa chyba do rozwiaza-
nia ambiwalencje. Wydaje sie jednoczesnie uzasadnione
iniebezpieczne. Stale wzbudza kontrowersje, ktére nasilaja
przy okazji kolejnych proceséw wytaczanych artystom do-
konujacym zawlaszczen.

Z jednej strony, z problemem tym czesto wiazany
jest przymiot radykalizmu. Takiego powigzania dokonuje
Benjamin Buchloh, ktéry jako jeden z pierwszych anali-
zowal praktyke zawlaszczania w swoim eseju Allegorical
Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary
Art z 1982 roku'. Intepretuje on dziatalno$¢ Barbary Kru-
ger, Jenny Holzer, Marthy Rosler, Louise Lowler, Michaela
Ashera, Dary Birnbaum oraz Sherrie Levine jako radykalne
obnazanie niejawnych mechanizméw okreslajacych funk-
cjonowanie rzeczywistosci. Odwotujac sie do mysli Waltera
Benjamina, autor w procedurze alegorycznej, polegajacej na
aczeniu w catos¢ réznorodnych z pozoru niepowiazanych
ze sobg elementéw rzeczywistosci, widzi srodek stuzacy
ujawnieniu niedostepnych inaczej tresci. Artysci, ktorzy
swoja aktywnos$¢ rozpoczeli w latach siedemdziesiagtych
XX wieku, a szersze uznanie uzyskali w latach osiemdzie-
sigtych, siegneli po montaz, aby dokona¢ dekonstrukcji
ideologicznego porzadku, ujawniajac utowarowienie i fe-
tyszyzacje stosunkéw spotecznych. Zawtaszczali elementy
rzeczywistosci takie jak obrazy, fragmenty dyskursu czy
obiekty, aby wyrwawszy je z ich pierwotnego kontekstu zdo-
minowanego przez niejawng ideologie, wiaczy¢ je w dzia-
lania demaskatorskie. Zawlaszczenie stawato sie zatem
elementem strategii krytycznej.

Istotne bylo to, ze zawlaszczane elementy pocho-
dzity przede wszystkim z mediéw i kultury masowej —
sztuka jawila sie wiec jako krytyka tej kultury wyrazona
$rodkami wizualnymi. Z tego pewnie wzgledu ikoniczng
postacia sztuki zawlaszczania okazat sie Richard Prince,
dokonujacy alegorycznych operacji na wizerunkach rekla-
mowych, oraz Cindy Sherman, ktéra w ten sposéb trakto-
wata kody wizualne i narracyjne kina hollywoodzkiego.

Buchloh rysuje tez wyrazna genealogie dla tego typu
praktyk — ich Zr6det upatruje w dadaizmie i surrealizmie
(przy czym pomija kolaze kubistéw, ktdre przez innych
sa wiaczane do tego zestawu) wlasnie ze wzgledu na uzy-
cie montazu jako narzedzia demaskacji. Ich kontynuacje
stanowita tworczos¢ Jaspera Johnsa oraz pop art Roya

Lichtensteina i Andy’ego Warhola. Od lat osiemdziesig-
tych zawlaszczanie stato sie jedng z bardziej popularnych
praktyk sztuki wspoétczesnej, cho¢ — jak sie wydaje —
w koncu lat dziewiecdziesigtych jego znaczenie ulegto
pewnej transformacji.

Zmiane te probowal rozpoznac Jan Verwoert w tek-
$cie Living with Ghosts: From Appropriation to Invocation
in Contemporary Art?, wychodzac z zatozenia, ze w roz-
nych historycznych sytuacjach zawlaszczanie dotykato
odmiennych kwestii. Wedtug niego przejscie od lat osiem-
dziesiatych do lat dziewiecdziesiatych i pdzniejszych jest
przejsciem od alegorii do tego, co nazywa on inwokacja.
A alegoria w jego ujeciu nie byta niczym innym jak tylko
montazem sfetyszyzowanych, utowarowionych resztek
czy ruin odchodzacego modernizmu — graciarnia nowo-
czesno$ci niczym mienie porzucone wydana zostata post-
modernistyczemu zawlaszczeniu. Nowoczesno$¢ przezyta
jednak samag siebie, a Scislej przezyta $mier¢ modernizmu,
by powrdci¢ jako jeszcze bardziej przemozna w nieskon-
czonej modernizacji na globalna skale. Odwotujac sie do
Derridianskiej widmowosci (zaproponowanej w ksigzce
Spectres de Marx), Verwoert sugeruje, ze w tym momen-
cie chodzi o wywotywanie widm, przez ktére beda nas
nawiedzac¢ wciaz ,,nierozwigzane historie” determinujace
nasza rzeczywisto$¢. Zawlaszczanie jest przez niego zin-
terpretowane jako nawiedzanie.

Odczytanie Verwoerta ostatecznie nie jest przekonu-
jace, natomiast istotne wydaje sie postawione przez niego
pytanie o kwestie wlasno$ci w zawlaszczeniu. Jesli ma ono
jakakolwiek relacje z widmami, to z widmami tych i tego,
co wywlaszczone. Zawlaszczenie nieuchronnie laczy
sie z wywlaszczeniem, dlatego zawsze jest naruszeniem
i przekroczeniem.

W tym kontekscie zadziwiajace wydaje sie, ze do-
piero niedawno podjete zostaty proby penalizacji tych
naruszen. W 1992 roku Jeff Koons przegrat proces wy-
toczony mu przez Arta Rogersa o naruszenie praw autor-
skich do fotografii Puppies w rzezbie String of Puppies.
Przeksztalcenie obrazu w obiekt trojwymiarowy, zmiana
skali i koloru nie wystarczyty, aby sad zgodzit sie uznac
prace Koonsa za parodie i uznac ja za dozwolony uzy-
tek. Podobne procesy wytoczone zostalty miedzy innymi
Barbarze Kruger (2002) i Richardowi Prince’owi (2013)
— w obu zwyciezyli jednak artysci. Lista proces6w o na-
ruszenie praw jest dtuzsza i wskazuje wyraznie na to, ze
obecnie artystyczne zawlaszczanie dotyczy samej idei
wlasnosci.



Il. Zawtaszczanie — rozdzielanie —
wytwarzanie

Wrhasno$¢ intelektualna jest ropa naftowa XXI wieku.
Michalis Pichler, Statements on Appropriation (2009)

Samo pojecie zawlaszczania zostato niejako zawlaszczone
z dziedziny prawa. Ta tautologiczna struktura utrudnia roz-
poznanie celu: czemu miato stuzy¢ zawlaszczenie prawa
do zawlaszczania? Po co artysci siegajq po te praktyke?
Odpowiedzi szukac trzeba w samej relacji zawlaszczania
do prawa.

Przebadat ja Carl Schmitt w eseju z 1953 roku za-
tytulowanym Nehmen/Teilen/Weiden: Ein Versuch, die
Grundfragen jeder Sozial- und Wirtschaftsordnung vom
Nomos her richtig zu stellen, opublikowanym w 1993 roku
po angielsku®. Argumentuje on w tym tekscie, ze grec-
kie pojecie nomos (prawo, zwyczaj) jest rzeczownikiem
odstownym od czasownika nemein posiadajacego trzy
znaczenia: zawlaszczanie, rozdzielanie, przydzielanie
czy dystrybucja oraz wypasanie, zywienie — rozszerzone
przez Schmitta tak, aby obejmowalo réwniez wytwarza-
nie i produkcje. Jak podkresla filozof, jesli chcemy dobrze
zrozumie¢ pojecie prawa jako organizujacego rzeczywi-
sto$¢ spoteczng i ekonomiczng, musimy zawsze rozpatry-
wac je w relacji do tych trzech aspektéw. W interpretacji
Schmitta porzadek spoteczny i ekonomiczny jest ufun-
dowany na potréjnym akcie ustanowienia prawa, w sktad
ktérego wchodzi objecie na wlasnos¢ (w polskim jezyku
prawnym zawtaszczenie odnosi sie specyficznie do objecia
w posiadanie rzeczy niczyjej). Pociaga to za sobg rozdzie-
lenie débr pomiedzy wiascicieli, a to z kolei umozliwia
im wyzywienie sie (pierwotnie chodzito o zawlaszczenie
ziemi pod uprawe i wypas zwierzat) czy szerzej — wy-
twarzanie dobr. Schmitt podkresdla: ,W kazdym stadium
zycia spotecznego, w kazdym systemie ekonomicznym,
w kazdym okresie historii prawa az do dzi$ rzeczy byty
jakosS zawtaszczane, rozdzielane i wytwarzane. Uprzednie
wobec kazdego prawnego, ekonomicznego i spoteczne-
go porzadku, wobec kazdej prawnej, ekonomicznej czy
spotecznej teorii jest proste pytanie: »Gdzie i jak bylo to
zawlaszczone? Gdzie i jak zostato rozdzielone? Gdzie i jak
zostato wytworzone?«™. Schmitt stawia te pytania pod
katem ekonomiczno-politycznych systeméw oSwiecenia,
imperializmu i socjalizmu, pozostawiajac je otwartymi
wobec wspdtczesnosci.

Roéznice miedzy systemami ekonomiczno-spotecz-
nymi przejawiaja si¢ w odmiennych sekwencjach wspo-
mnianych wyzej trzech aspektéw. Odnoszac te uwagi do
wspotczesnej sztuki zawtaszczania, mozna stwierdzi¢, ze
jest ona reakcja na system, w ktérym podstawq prawa jest
rozdzielenie wlasnosci intelektualnej (juz nie ziemi czy
przemystu) jako gtéwnego zrédta zysku w kapitalizmie
kognitywnym, a $cislej — rygorystyczna ochrona tego
rozdzielenia. Staje sie ona na tyle restrykcyjna, ze utrudnia
wytwarzanie, stad konieczne jest ponowne zawlaszczenie
tego, co wczesniej zostato przywlaszczone. Odbywa sie
to rowniez przez nielegalne wywlaszczenie (piractwo,
plagiat itd.). Pojawienie sie pojecia sztuki zawtaszczania
(odniesionej retrospektywnie do wczesniejszych prze-
jawow dadaistycznego, surrealistycznego montazu czy
popartowskiej eksploatacji kultury popularnej) zbiega sie

z radykalnym przeksztatceniem tego, co Paolo Virno (za
Marksem) nazwal powszechnym intelektem®. Zaostrzenie
ochrony prawnej wasnosci intelektualnej mozna uznac
za jeden z przejawow zawlaszczenia (w tym wypadku
prywatyzacji czy utowarowienia) powszechnego intelek-
tu, czemu aktywisci i niektérzy artysci przeciwstawili
swoja wilasna praktyke zawlaszczania (wywlaszczania
tego, co wczesniej przywiaszczone), w prdbie przejecia
powszechnego intelektu jako wiasnosci publicznej. Aby
intelekt moégt by¢ powszechny, to znaczy publiczny, musi
by¢ wspdlna, dzielong przez wszystkich wtadzq myslenia.
Problem w tym, jak podkreslat Schmitt, Ze kazde zawtasz-
czanie prowadzi do nowego podziatu.

I1l. Kanibalizm

Plagiat jest konieczny, to konsekwencja postepu.
Michalis Pichler, Statements on Appropriation (2009)

Cztowiek moze stuzy¢ jako przyktad specyficznego
sposobu zawlaszczania rzeczy.
Catherine Malabou, The Future of Hegel

Artystyczne zawlaszczenie rozpoznane na poczatku lat
osiemdziesigtych XX wieku mogto obnaza¢, moze nie do
konca $wiadomie, jeszcze jeden ideologiczny mechanizm.
Podniesienie do rangi praktyki artystycznej ujawniato jego
wszechobecno$¢ w kulturze — co eksponowato sposéb,
w jaki kultura (dystrybucja jej débr, ich wytwarzanie) jest
okreslona przez zawlaszczanie. Kulturowe zawlaszczanie
stato sie szczeg6lnie wazkim mechanizmem w dobie ko-
lonialnej hegemonii Zachodu, stajac sie jednym z mecha-
nizméw dominacji. Mozna powiedzie¢, ze zawlaszczanie
w sztuce pojawito sie w momencie, gdy dominacja Zacho-
du zostata podwazona i zakwestionowana zostata prawo-
mocno$¢ dokonanych przez nig kolonialnych zawtaszczen.

Ruch oporu wobec kulturowego zawlaszczania po-
jawil sie jednak jeszcze w latach dwudziestych XX wieku,
a zatem w tym samym czasie, gdy awangarda europejska,
siegajac po montaz, zaczynata stosowac artystyczne za-
wiaszczanie kultury masowej (a jednoczes$nie wiaczata
sie w ruch kulturowego zawtaszczania kultur uznanych za
prymitywne). W tym czasie w Brazylii Oswald de Andrade
zaproponowat kulturowy kanibalizm jako odpowiedZ na
zawlaszczanie rdzennych kultur przez Europejczykow,
postulujac pochloniecie, strawienie i przyswojenie na
wiasnych warunkach tego, co oni przynosza®.

Kulturowy kanibalizm zbiega sie z artystycznym
zawlaszczaniem. W szczeg6lnosci z jego drugim rozumie-
niem, kiedy postrzegany jest jako kontynuacja i poszerzenie
tradycji przejmowania wzoréw od mistrzéw. Isabelle Graw
zauwaza, ze ,,zawlaszczanie przyjeto postac kluczowej [dla
przekazywania umiejetnosci — przyp. J. L.] relacji miedzy
nauczycielem a uczniem”, to za$ prowadzi ja do stwierdze-
nia, ze ,,zawlaszczanie jest pierwotnym warunkiem pracy
artystycznej”’. Graw powtarza niejako Schmittowskie po-
wigzanie zawlaszczania z wytwarzaniem. Relacja ta kom-
plikowata sie wraz z poszerzaniem sie strategii zawlaszcza-
nia w XX wieku az do momentu, gdy dotyczyta ona juz nie
tylko elementéw kultury masowej (lub tzw. kultur prymi-
tywnych), lecz réwniez dziet sztuki. Zawlaszczanie stato sie
kanibalizacjg — pozeraniem, trawieniem, przyswajaniem
weczesniejszych dziet sztuki, aby wytwarza¢ nowe.
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Niewatpliwie jest to najbardziej radykalna postac¢
sztuki zawlaszczania, w ktorej staje sie ono wywlaszcze-
niem innych artystéw z ich prawa wlasnosci w imie wy-
twarzania kolejnych dziet sztuki, staje sie naruszeniem
prawnie usankcjonowanego rozdzielenia w imie uwolnie-
nia tworczosci. Jednoczesnie ten najdzikszy z rytuatow
jest najradykalniejsza forma poznania przez przyswojenie.
A pozarcie i strawienie dziet mistrzé6w w akcie kaniba-
lizmu jest uswieceniem przez zlozenie w ofierze. Kani-
balizm budzi niepohamowang odraze i fascynacje. eee

1. Benjamin Buchloh, Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contempo-
rary Art, ,Art in America” 1982, t. XX, nr 1.

2. Jan Verwoert, Living with Ghosts: From Appropriation to Invocation in Contemporary
Art, ,Art and Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods” 2007, t. 1, nr 2.

3. Carl Schmitt, Appropriation/Distribution/Production: Toward a Proper Formulation of
Basic Questions of any Social and Economic Order, przet. G. L. Ulmen, ,Telos” marzec
1993, t. 20, nr 95.

4. Ibidem, s. 55-56.

5. Por. Paolo Virno, A Grammar of the Multitude: For an Analysis of Contemporary Forms
of Life, przet. |. Bertoletti, J. Cascaito, A. Casson, Semiotext(e), Los Angeles—New
York 2004,

6. Por. Revista de antropofdgia wydawane w Sdo Paulo w latach 1928—1929; Oswald de
Andrade, A utopia antropofdgica, Globo: Secretaria de Estado da Cultura, Sdo Paulo
1990; Oswald de Andrade, Cannibalist Manifesto, przet. L. Bary, ,Latin American Li-
terary Review”, 1991, t. 19, nr 38.

7. Isabelle Graw, Dedication Replacing Appropriation: Fascination, Subversion and Di-
spossession in Appropriation Art, w: Louise Lawler and Others, Hatje Cantz Verlag,
Ostfildern-Ruit 2004, s. 45.

I. Exposure

The question of appropriation in art is simultaneously pre-
sent in two opposite modes of understanding, endowing it
with a probably unresolvable ambivalence. The issue seems
both justified and dangerous, constantly provoking a con-
troversy that keeps escalating as new lawsuits are brought
against the artists committing the appropriation.

On the one hand, this problem is often associated
with the trait of radicalism. This link is made by Benjamin
Buchloh, who was among the first to analyse the practice
of appropriation in his 1982 essay, Allegorical Proce-
dures: Appropriation and Montage in Contemporary Art.*
He interprets the works of Barbara Kruger, Jenny Holzer,
Martha Rosler, Louise Lowler, Michael Asher, Dara Birn-
baum and Sherrie Levine as a radical exposure of hidden
mechanisms that define the functioning of reality. On the
thoughts of Walter Benjamin, the author sees an allegori-
cal procedure combining seemingly various unrelated el-
ements of reality as a means of exposing otherwise inac-
cessible content. The artists who began their work in the
1970s, and gained wider recognition in the 1980s, used
montages to deconstruct the ideological order, revealing
the commoditisation and fetishisation of social relations.
They appropriated elements of reality, such as images, frag-
ments of discourse and objects, and having extricated them
from their original context, incorporated them into their
exposing activities. In this way, appropriation became an
element of the critical strategy.

It was important that the appropriated elements origi-
nated mainly from the media and mass culture — so art was
perceived as criticism of this culture, expressed by visual
means. This is probably why artists like Richard Prince,
who made allegorical operations on advertising images, and
Cindy Sherman, who treated the visual and narrative codes
of Hollywood cinema in this way, have become icons of
appropriation art.

Buchloh outlines a clear genealogy of these prac-
tices — he sees their sources in Dadaism and surrealism
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(excluding, however, the cubist collages recognised by oth-
ers in this group), precisely because they used montages
as a means of exposure. These practices were continued
in Jasper Johns’s work, as well in Roy Lichtenstein’s and
Andy Warhol’s pop art. Since the 1980s, appropriation has
become one of the most popular practices of contemporary
art, although it seems that in the late 1990s its significance
underwent some transformation.

In his text Living with Ghosts: From this Invocation Ap-
propriation in Contemporary Art* Jan Verwoert attempted to
pinpoint this change, assuming that appropriation touched
upon different issues in different historical situations. He be-
lieved the transition from the 1980s to the 1990s and later to be
ashift from allegory to what he calls invocation. And allegory
in his view was nothing more than a montage of the fetishised,
commoditised remains or ruins of outgoing modernity — the
lumber room of modernity, as if an abandoned property had
been left over to postmodernist appropriation. But modernity
survived itself, or rather it survived the death of modernism,
toreturn even more overwhelmingly in infinite modernisation
ona global scale. Referring to Derrida’s spectrality (proposed
in the book Spectres de Marx), Verwoert suggests that this
was a moment of invoking the spectres that haunt us with the
as-yet ‘unresolved histories’ that determine our reality. He
interprets appropriation as haunting.

Ultimately, Verwoert’s interpretation is not convinc-
ing, but what does seem relevant is his question about the
issue of appropriated intellectual property. If it relates to
spectres at all, these are spectres of people and things that
have been expropriated. Appropriation is inevitably linked
with expropriation, because there is always an infringement
and transgression.

In this context, it seems surprising that only recently
have attempts been made to criminalise such infringements.
In 1992, Jeff Koons lost a lawsuit filed against him by Art
Rogers for copyright infringement of his Puppies photo in
the sculpture String of Puppies. The transformation of an
image into a three dimensional object, changes of scale and
colour were not enough for the court to consider Koons’s
work a parody and fair use. Similar lawsuits have been
brought against others, including Barbara Kruger (2002)
and Richard Prince (2013) — but those artists won their
cases. The list of copyright infringement lawsuits is longer
and clearly shows that today, artistic appropriation touches
upon the very idea of property.

Il. Appropriation — separation —
production

Intellectual property is the oil of the 21st century.
Michalis Pichler, Statements on Appropriation (2009)

The very concept of appropriation has somehow been appro-
priated from the field of law. This tautological structure makes
itdifficult to recognise the objective: what end was appropria-
tion of the right to appropriate supposed to serve? Why do
artists apply this practice? For the answer, one needs to look
at the very relationship between appropriation and the law.
This relationship was analysed by the philosopher
Carl Schmitt in his 1953 essay Nehmen/Teilen/Weiden: Ein
Versuch, die Grundfragen jeder Sozial- und Wirtschaftsord-
nung vom Nomos her richtig zu stellen, published in English
in 1993.2 In it, Schmitt argues that the Greek term nomos

(law, custom) is the gerund form of the verb nemein, which
has three meanings: appropriation; separation; allocation
or distribution, and grazing/feeding, expanded by Schmitt
to include manufacturing and production. As the philoso-
pher points out, if we truly want to understand the law as
a concept organising our social and economic reality, we
must always consider it in relation to these three aspects.
In Schmitt’s interpretation, the social and economic order
is founded on a triple act of establishing the law, which
includes taking possession. (In Polish legal language, ap-
propriation specifically means the taking possession of
ownerless property). This entails division of property be-
tween owners, which in turn allows them to feed themselves
(originally it meant appropriation of land for cultivation
and grazing), or more broadly, to produce goods. Schmitt
emphasises that: ‘In every stage of social life, in every
economic order, in every period of legal history until now,
things have been appropriated, distributed, and produced.
Prior to every legal, economic and social order, prior to
every legal, economic or social theory, there is this simple
question: “Where and how was it appropriated? Where and
how was it divided? Where and how was it produced?”*
Schmitt poses these questions in terms the of economic and
political systems of enlightenment, imperialism and social-
ism, leaving them open in the context of the present time.

The differences between the economic and social sys-
tems manifest themselves in different sequences of the three
aspects mentioned above, and if you relate these comments
to the contemporary art of appropriation, you could say that
it is a reaction to a system in which the law is based on the
division of intellectual property (no longer land or industry)
as the main source of profit in cognitive capitalism, or more
precisely, to rigorous protection of this division. The system
has become so restrictive that it hinders production, so it is
necessary to re-appropriate that which has already been ap-
propriated. This is also done by illegal expropriation (piracy,
plagiarism, etc). The emergence of the concept of appropria-
tion art (compared retrospectively to earlier manifestations
of Dadaist, surrealist montages or pop art exploitation of
popular culture) coincides with the radical transformation
of what Paolo Virno has called (after Marx) ‘the universal
intellect’.> Tighter legal protection of intellectual property
can be considered one of the manifestations of appropriation
(in this case, privatisation or commoditisation) of the univer-
sal intellect, which is defied by activists and some artists by
means of their own practice of appropriation (expropriation
of what was previously appropriated), in an attempt to take
over the universal intellect as public property. For the intel-
lect to be universal, or public, it must be a common power of
thinking, shared by all. The problem is, as Schmitt insisted,
that every appropriation breeds a new division.

lIl. Cannibalism

Plagiarism is necessary, progress implies it.
Michalis Pichler, Statements on Appropriation (2009)

Man is exemplary because of his own specific
way of appropriating things.
Catherine Malabou, The Future of Hegel

The artistic appropriation of the early 1980s exposed, per-
haps not quite consciously, yet another ideological mecha-

nism. Raising it to the rank of artistic practice revealed its
ubiquity in culture, which exposed the way culture (distribu-
tion of its products and their production) is determined by
appropriation. Cultural appropriation came to be a particu-
larly important mechanism in the colonial era of Western
hegemony, becoming one of the mechanisms of domination.
One could say that appropriation in art appeared when the
dominance of the West was challenged, and the legitimacy
of the West’s colonial appropriations with it.

Resistance to cultural appropriation had emerged as
early as the 1920s, exactly when the European avant-garde,
employing montage methods, began to apply the artistic
appropriation of mass culture (and simultaneously joined
the movement of cultural appropriation of cultures con-
sidered to be primitive). Back then in Brazil, Oswald de
Andrade proposed cultural cannibalism as a response to
the appropriation of indigenous cultures by the Europeans,
postulating absorption, digestion, and assimilation on their
own terms of what the Europeans were bringing.®

Cultural cannibalism coincides with artistic appro-
priation, particular in its second meaning, when it is seen
as a continuation and extension of the tradition of follow-
ing in a master’s footsteps. Isabelle Graw noted that ‘ap-
propriation became organised in the crucial institution of
the teacher-pupil relationship’, which leads her to conclude
that ‘appropriation is a precondition of artistic work’.” Graw
here appears to be repeating Schmitt’s association of ap-
propriation with production. But this relationship was com-
plicated with the expansion of the strategy of appropriation
in the 20th century, to the point where it involved not only
elements of mass culture (or so-called primitive cultures),
but also works of art. Appropriation became cannibalisa-
tion — the devouring, digestion and absorption of earlier
works of art to produce new ones.

This is undoubtedly the most radical form of appro-
priation art — when it begins to expropriate other artists
of their property rights in order to create other works of
art, when it becomes legally sanctioned infringement in
order to release creativity. At the same time, this wildest
of rituals is the most radical form of knowledge through
assimilation. The devoured and digested works of master
artists, processed in the act of cannibalism, is sanctification
through sacrifice. Cannibalism indeed evokes an uncon-
trollable disgust and fascination. eee
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