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»,Moja energia bierze sie z ruchu -

z trzesienia autobuséw, z warkotu samolotéw,
z kotysania promow i pociagow.”

Olga Tokarczuk, Bieguni

Mobilnos$¢ to cecha nierozerwalnie zwigzana z praktyka konceptualna. Fotografia, slajd, rysunek
itekst, stajac sie jej gldbwnymi mediami, daly artystom mozliwos¢ relatywnie latwego przemieszczania swo-
jej tworezosci po Polsce i za granicg'. Prace o wymiarach mniejszych lub zblizonych do formatu A4 mogly
by¢ rozsylane poczta. Wieksze czesto miescily sie do walizki. W drugiej polowie lat sze$édziesiatych i w la-
tach siedemdziesiatych byla to powszechnie stosowana strategia, ktora pozwolila sztuce konceptualnej na
zdobycie nowych frontow i rozwdj alternatywnej sceny. Wiazalo sie to Sciéle z nowymi, szybszymi mozli-
wosciami podroézy, ktore nie byly dostepne wczesniejszej generacji artystow. Lata siedemdziesiate to czas
rozbudowy sieci polaczen lotniczych, co w dowcipny sposéb w polskim kontekscie pokazuje chociazby film
Andrzeja Kondratiuka Wniebowzieci z 1973 roku. Opowie$¢ o dwoch przyjaciotach, ktérzy wygrang na lote-
rii postanawiajg przeznaczy¢ na podréze samolotem po Polsce, podsumowujac to do§wiadczenie stowami:
»,Czasem czlowiek musi sobie polatac”.

W kolekeji artysty Romualda Kutery znajdziemy szereg realizacji zrobionych z mys$la o zagranicz-
nych podroézach. By¢ moze najbardziej frapujacym przykladem jest wykonana w 1985 roku Moja historia
sztuki (My History of Art). To praca o wymiarach 111 cm x 206 c¢cm, przygotowana na wystawe Contempo-
rary Art from Poland, prezentowana w 1985 roku w Walter Phillips Gallery w Banff. Praca zostala potem
przewieziona przez Anne Kutere na wystawe w Artculture Resource Centre (ARC) w Toronto. Moja historia
sztuki sklada sie ze 152 pozytywowych odbitek fotograficznych polaczonych w ciag obrazéw. Sa to serie
fotograficzne, kadry z ,wideodokumentacji”, dwa teksty teoretyczne i dokumentacja instalacji, wszystkie
materialy poprzedzone fotografiami odrecznych opis6w?. Realizacje powstaly miedzy rokiem 1972 a 1983.
W tym ¢éwiczeniu z autoarchiwizacji film i fotografia rozbite sg egalitarnie na klatki, podkreslajac mobilnosé
fotografii Kutery i fotograficzne wlasciwosci jego filmoéw. Fotografie pokazuja poszczegblne stadia mniej lub
bardziej dynamicznego ruchu zaobserwowanego w przyrodzie. Uchwycone zostaly drzewa na wietrze, wy-
sychanie wody na kamieniu (Wysychanie, 1972) oraz ogien trawiacy budynek (Pozar, 1972). Kutera skupia
soczewki aparatu takze na ruchu glowy swojej partnerki Anny (Spojrzenie, 1972) oraz na mimice wlasnej
twarzy w serii (Miny, 1972). Kadry z filméw wlaczone w kompozycje Mojej historii sztuki to chociazby
Korekta (1977). Pokazuja one artyste trzymajacego w rekach kwadratowa kartonowa tabliczke z napisem
,TU”. Jego posta¢, umieszczona na szesciu nastepujacych po sobie kadrach, obraca sie o 360 stopni. ,,TU”
jest stalym motywem pojawiajacym sie w pracach Kutery, zaréwno w fotografii, jak i w filmie. Klatki z fil-
mu TU pokazuja, jak artysta wklada napis do swojej kieszeni, nastepnie za pazuche, w koncu prezentuje
w dloni. W ten graficzny sposob ingeruje w zastane miejsce i sytuacje, zaznaczajac w niej swoja obecno$c.
Ta selekcja uwidacznia sposob, w jaki artysta mysli o wizualnej wartosci poszczegoélnych kadrow. Wyab-
strahowane z filmu, sg skomponowane w sposob, ktéry pozwala im funkcjonowa¢ niezaleznie. Wynika to
z metody, zgodnie z ktéra Kutera tworzyl prace wideo. Nie stosowal tradycyjnej narracji filmowej opartej na
fabule. Skupial sie natomiast na wizualnych i materialnych wtasciwo$ciach filmu.

Wszystkie kadry sa wywolane z uwzglednieniem brzegow kliszy fotograficznej, podkreslajac tym
samym analogiczny, odreczny charakter pracy. Towarzyszyl jej napis My History of Art wykonany czer-
wonymi literami na kartonie, na ktéorym pojawia sie ten sam motyw perforacji. Napis zostat podzielony na
poreczne czesci, a na planszy wyraznie zarysowaly sie miejsca, w ktorych byla sktadana, aby zmie$cié sie
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1 Wystawa Contextual Art,
Galerie St. Petri, Lund, 1976,
fotografia: Anna Kutera,
Dzieki uprzejmosci Anny
i Romualda Kuteréw

2 Widok wystawy Awangarda
nie bita braw. Romuald
Kutera, fotografia:
Matgorzata Kujda © Muzeum
Wspotczesne Wroctaw

3 Romuald Kutera, Moja historia
sztuki, 1985, widok wystawy
Awangarda nie bita braw.
Romuald Kutera, fotografia:
Matgorzata Kujda © Muzeum
Wspétczesne Wroctaw

4 Jan Swidzinski, Art As
a Contextual Art (Lund:
Galerie S. Petri, 1976),

5 Michael Snow, Music for Piano,
Whistling, Microphone and
Tape Recorder, 1975. Widok
wystawy Awangarda nie
bita braw. Romuald Kutera,
fotografia: Matgorzata Kujda
© Muzeum Wspotczesne
Wroctaw




w walizce Anny Kutery podrézujacej do Kanady. Romuald i Anna Kuterowie w ten kompaktowy sposob za-
oferowali widzom wystawy w Banff wglad w dekade swoich dzialan, ktére w tym okresie byly prezentowane
we Wroclawiu w innej skali.

Na te sama wystawe Anna Kutera wykonala prace podyktowana przez Romualda Kutere przez te-
lefon oraz zgodna z jego wskazéwkami wyslanymi poczta. Telefon byl od lat sze$édziesiatych popularna
metoda komunikacji konceptualnej pracy na wystawach sztuki. Mialo to sw6j awangardowy precedens
w postaci prac Konstruktion in Emaille 2 i 3 zrealizowanych wedlug telefonicznych wskazéwek Laszl6 Mo-
holy-Nagy’a przez lokalny zaklad produkcji emalii w Weimarze w Niemczech w 1923 rokus. W przypadku
samego konceptualizmu jedna z najbardziej znanych inicjatyw z uzyciem telefonu bylo dzialanie Waltera
De Marii Art by Telephone na wystawie When Attitudes Become Form w Kunsthalle Bern w 1967. Podczas
tej kluczowej dla historii sztuki wystawy (zrealizowanej przez Haralda Szeemanna) De Maria zainstalo-
wal w przestrzeni galerii telefon z informacja, ze jeSli aparat zadzwoni, oznacza to, ze artysta jest na linii
i mozna z nim porozmawiac. Watek ten miala rozwingé wystawa Art by Telephone zaplanowana na 1969
rok w Chicago Museum of Contemporary Art, ktéra jednak nie zostala zrealizowana#. Praca Kutery, wyko-
nana w podobny spos6b, wpisuje sie nie tylko w ten szerszy konceptualny kontekst, ale takze w nurt jego
osobistych studi6w obrazu fotograficznego. Praca dla Banff zostala zrobiona ze zdje¢ wycietych z gazet. Jak
zaznacza Romuald Kutera: ,To mialo by¢ takie opowiadanie o tym, co dzieje sie na §wiecie, ale pisane ocza-
mi Kanadyjczykéw”s. Byla to jedna z serii prac Filmy czytane, ktore sa wykonane z paskow pocietej kliszy
filmowej umieszczonej w ramie. W tej serii prac, podobnie jak w Mojej historii sztuki, dynamiczny z natury
material filmowy zostal sprowadzony do ciagu obrazow, ktore w oczywisty sposéb przypominaly popularne
w latach siedemdziesigtych fotograficzne serie eksplorujace temat czasu w fotografii®. Kutera, uzywajac ob-
razow z filmowej rolki, oddaje wladze nad tempem ogladania i asocjacja obrazéw z powrotem w rece widza.
Zamiast filmowej fikcji oferuje osobie ogladajacej prace surowy materiat wizualny, ktéry moze ona polaczy¢
w calo$¢ w dowolnym tempie. To poniekad krok dalej od eksperymentalnych filméw nagrywanych w czasie
rzeczywistym, ktore imitowaly tempo, w jakim ludzkie oko i mo6zg przetwarza obrazy, zastosowanym w nich
czasem zmieniajacych sie klatek na sekunde.

Innym medium, dzieki ktéremu idee konceptualne mogly podrézowaé, byt druk. Konceptualny
druk, w przypadku Polski, to glownie magazyny artystyczne i katalogi, ktore artystom i krytykom udalo
sie opublikowa¢ i rozpowszechnié¢ samodzielnie z reki do reki, lub poczta, poza zasiegiem cenzury. W Sta-
nach Zjednoczonych natomiast platforma wymiany informacji na temat najnowszych prac i idei byly tak
opiniotworcze i popularne magazyny jak Artforum czy Harper’s Bazaar, gdzie swoje prace publikowali
Dan Graham, Robert Smithson i inni’. Oba formaty, mimo diametralnych r6znic, odegraly kluczowa role
w przekazie informacji na temat dzialan podejmowanych w marginalnych w skali $wiata miejscach, jak
Osieki, Turéw czy Rozel Point w stanie Utah®. W okolicach roku 1970 ksigzki, magazyny i katalogi, oprocz
funkcji informacyjnej, zaczely pelicé role alternatywnej przestrzeni wystawienniczej dla powstajacej w tym
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Sztuka Pojeciowa, wybrane strony, (Galeria Pod Mona Lisa: Wroctaw, 1970).

czasie sztuki®. Wroclaw ustanowit na tym tle precedens dzieki Sztuce Pojeciowej, ktora pelila role katalogu
i wystawy w jednym.

Sztuka Pojeciowa byla wystawa zorganizowana przez Jerzego Ludwinskiego w grudniu 1970 roku
we wspolpracy z Andrzejem Lachowiczem i Natalig Lach-Lachowicz w Galerii Pod Mona Lizag we Wro-
clawiu. Na $cianach galerii zawisly kartki A4 z reprodukcjami zdje¢ prac wykonanymi podczas letniego
pleneru artystow i teoretykéw w Osiekach, z ich opisami, a takze nigdy nie zrealizowanymi projektami,
jak chociazby Kinestezjon Wandy Golkowskiej, ktory byt pomyslany jako zamknieta przestrzen w formie
kuli, przedzielona w polowie platforma na ktdorej mogliby sta¢ widzowie i obserwowa¢ pod swoimi stopami
projekcje nieba, a nad swoimi glowami film rejestrujacy powierzchnie ziemi'. Prezentowane na wystawie,
Sztuka pojeciowa kartki, zrealizowane w okolo 300 kopiach, zostaly takze rozeslane poczta i przekaza-
ne osobiécie osobom zaangazowanym we wsparcie i dystrybucje powstajacej w tym czasie sztuki koncep-
tualnej*. LuZne strony zapakowane byly w koperte zaprojektowang przez Andrzeja Lachowicza i Natalie
Lach-Lachowicz. Ten odwazny projekt, zaproponowal nowa relacje miedzy pomystem a jego materializa-
cja. ArtySci przygotowujac prace na strone katalogu powielonego w kilkunastu egzemplarzach, odrzucili
tradycyjnie rozumiany uklad oryginal — kopia na rzecz dziela sztuki funkcjonujacego na nowych zasadach:
mobilnego i docierajacego do wielu odbiorcow.

Wykorzystanie fotografii i druku jako medium sztuki pierwszy raz na duza skale miato miejsce we
Wroclawiu podczas wystawy zorganizowanej z okazji Sympozjum Wroclaw’70 w marcu 1970 roku, takze
wspolorganizowanej przez Ludwinskiego. Sympozjum z zalozenia mialo by¢ wydarzeniem podobnym do
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu i zaowocowa¢ publicznymi realizacjami, ktére zmienilyby cha-
rakter miasta. Jednak w przeciwienstwie wcze$niejszego Biennale, artySci zaproponowali projekty, ktore
byly trudne, badz niemozliwe do zrealizowania. W rezultacie wiekszo$¢é pomystow nigdy nie doczekala sie
urzeczywistnienia w innej formie niz na papierze. Posympozjalna wystawa skladata sie wylgcznie z modeli,
fotomontazy i tekstow. Ich akumulacja we wnetrzach Muzeum Architektury we Wroclawiu musiata by¢
silnym wizualnym bodZcem i jednocze$nie proéba wyobrazni dla wroctawskiej publicznoéci. Dla Ludwin-
skiego byta to manifestacja nowej postawy odwrotu od przemystu i materialnej produkeji w strone dema-
terializacji, ktéra uwazal za postawe bardziej moralna®. Konsekwentnie, uczynit on dystrybucje rejestracji
najnowszej sztuki podstawa swojej koncepcji Centrum Badan Artystycznych. Jej dokumentacja miala by¢
wykonywana ,na goraco”, wszystkimi mozliwymi Srodkami i funkcjonowa¢ jako glos w ciaglej dyskus;ji,
ciaglej wymianie miedzy graczami operujacymi wewnatrz pola sztuki's. Takie podejScie do dokumentacji,
jako integralnej czeSci produkeji artystycznej, a nie sposobu archiwizacji, bylo charakterystyczne dla kregu
artystow wspolpracujacych z Ludwinskim we Wroclawiu, oraz tych inspirowanych jego teorig i praktyka,
jak Gerard Kwiatkowski wydajacy Notatnik Robotnika Sztuki miedzy 1972 a 1973 rokiem.

W tym samym czasie, Romuald Kutera wraz z Anng Kutera, Wieslawa Siwicka, Mirostawem
Glifiskim i Piotrem Blazejewskim, czlonkami zalozonego wspdlnie w 1972 roku kolektywu Galeria Sztuki
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Najnowszej, wyprodukowali kilkustronicowa Publikacje, ktérg Anna Kutera zabrala ze soba do Toronto.
Jej kolejne strony zajmowaly zdjecia portretowe cztonkoéw galerii wraz z okre§leniem funkcji, jaka pehili
w realizacji Publikacji. Kolejno wymienione zostaly osoby odpowiedzialne za koncepcje publikacji, zdjecia,
opracowanie graficzne, thumaczenie na jezyk angielski, przygotowanie do druku. Na srodku ostatniej stro-
ny, w miejscu, gdzie na poprzednich stronach umieszczone bylo zdjecie, znalazla sie informacja, ze papieru
do produkgcji dostarczyly Wroclawskie Zaklady Wyrobow Papierowych, co sugerowalo, ze wktad producen-
ta papieru byl rownie kluczowy w powstaniu tej pracy, co inicjatywa wszystkich wymienionych wczesniej
0sob, ktore dobrowolnie uczestniczyly w jej produkcji. To istotny gest w kontekscie szeroko zakrojonej
debaty na temat znaczenia materialnej strony dla konceptualnych realizacji. Ten watek podjely juz pierwsze
teksty teoretyczne dotyczace sztuki konceptualnej, napisane przez kluczowych przedstawicieli amerykan-
skiej sceny. Sol LeWitt w ,Paragraphs on Conceptual Art” (1967) podkreslil drugorzednosé materialnej i wi-
zualnej warstwy pracy wzgledem idei®. Joseph Kosuth natomiast, w swoim tekécie ,,Art After Philosophy”
(1969) przekonywal, ze praca w pierwszej kolejnosci powinna by¢ oceniania pod katem pomyslu, a nie spo-
sobu wykonania*®. Obaj przedstawili materialno$¢ dziela jako niezbedny kompromis. Jednocze$nie Kosuth
od poczatku swojej praktyki zestawial ze soba takie tworzywa sztuki konceptualnej, jak fotografia i tekst,
pokazujac tym samym, ze nie pozostaja bez znaczenia jako sposéb przekazywania informacji od artysty.
Kompromis, o ktéorym wspomina Kosuth, byt niezbednym elementem rozpoznania i popularnosci sztuki
konceptualnej. Gdyby nie material z jego mobilnoscia, lekkoscig, niedbaloscia, ta trudna w odbiorze sztuka,
moglaby nie przekroczy¢ waskiego grona jej bezposrednich odbiorcow.

Publikacja przygotowana przez grupe zwigzang p6zniej z wroclawska Galeria Sztuki Najnowszej,
dzialajaca preznie miedzy 1975 a 1980 rokiem, podobnie jak wczesne prace Kosutha, np. One and Three
Chairs (1965), zderzyly ze soba fotografie i jezykowy opis zjawiska, oraz pokazaly, jak obiekt moze by¢
przedstawiony w roznych mediach. Publikacja zostala zaprezentowana Kosuthowi przez Anne Kutere pod-
czas ich spotkania na The Contextual Art Conference w The Centre for Experimental Art and Communi-
cation (CEAC) w Toronto w 1976 roku. Jak twierdzi Romuald Kutera, Kosuth widzac Publikacje zaklaskal,
co z kolei wywolalo zaskoczenie u polskiego tworcy, ktory nie spodziewat sie tak spontanicznej reakeji po
artyScie konceptualnym. Ta historia, ktora dala tytul wroclawskiej wystawie Awangarda nie bita braw:
Romulad Kutera 1 Galeria Sztuki Najnowszej, opowiada o fantazji na temat osobowoéci tworcy konceptu-
alnego jako kompatybilnej z jego oszczedna w Srodkach i zdystansowana sztuka.

Sama historia recepcji sztuki kontekstualnej, ktéra byla przyczynkiem do sympozjum w Toronto,
jest opowieécig o mobilno$ci wynikajacej zaré6wno z formatu w jakim ten material méglt podroézowac, jak
i jezyka angielskiego, w ktorym zostal udostepniony szerszej publicznosci. Tekst napisany przez Jana Swi-
dzinskiego zostal opublikowany w formie malej, zoltej ksiazeczki w 1976 roku przez Jeana Sellema w ra-
mach wystawy sztuki kontekstualnej w Galerii St. Petri w Lund. Ze Szwecji publikacja powedrowala w rece
Amerigo Marrasa z The Centre for Experimental Art and Communication w Toronto, ktéry w tym samym
roku, dzieki wymianie listownej ze Swidzinskim, doprowadzil do zorganizowania The Contextual Art Con-
ference. Nie byl to ostatni przystanek tekstu Swidzinskiego, gdyz wkrotce po sympozjum tekst trafit on
miedzy innymi na lamy kanadyjskiego magazynu Parachute redagowanego przez Chantel Pontbriand.

Slajd, fotografia, druk pozwalaly artystom od drugiej potowy lat szeéc¢dziesigtych komunikowaé
swoje pomysly, zyskiwaé sprzymierzencow, pokazywac prace tam, gdzie arty$ci nie byli w stanie dotrze¢ fi-
zycznie. Na tej samej konferencji Anna Kutera wykonala serie slajdow, ktora to seria dzi$ jest jednym z nie-
licznych istniejacych zapiséw wizualnych tego wydarzenia oraz podroézy, jaka Anna Kutera wraz z Janem
Swidzinskim odbyli po Kanadzie. Dzigki lekkoéci i pakownos$ci materialéw uzywanych przez konceptuali-
stow ich sztuka miala okazje siegnac poza granice najblizszego kregu przyjaciol, nastepnie miasta i konty-
nentu. Pozwalala takze na tworzenie prac w drodze i w plenerze. Prace Romualda Kutery sg zatem nie tylko
zapisem jego idei od lat siedemdziesiatych do dzi$, ale takze dokumentem podro6zy, rozméw i spotkan, kto-
re odbyl. Proponuja niezwykla topografie miejsc i indywidualnoéci, ktére w znaczacy sposob ksztattowaly
jego praktyke, zardwno wroclawska, jak i te wykonywang w drodze.

TR



PRZYPISY

W konteks$cie amerykanskim pisat o tym Mark Godfrey, ,Across the Universe,” w: Light years: Conceptual Art and the Photograph
1964-1977, red. Matthew S. Witkovsky (Chicago: Art Institute of Chicago, 2011). Kat.wyst.

2 ,Wideodokumentacje” to termin zaproponowany przez artyste i uzyty w opisach w pracy Moja historia sztuki, 1985.

3 Konstruktion in Emaille 2 i 3 znajduja sie w kolekcji Museum of Modern Art w Nowym Jorku:
https://www.moma.org/collection/browse_results.php?object_id=78747 (dostep: 23 sierpnia 2014).

“ Do tego wydarzenia w 2008 roku powrdcita wystawa w galerii Specific Object w Nowym Jorku.

°Ewa Matgorzata Tatar, ,Zdarzyto sie we Wroctawiu... Z Anna i Romualdem Kuterg Ewa Matgorzata Tatar rozmawia o kontekstualizmie,
polskiej sztuce lat 70. oraz jej uwiktaniach (fragmenty wywiadu-rzeki)”, Obieg, 16.09.2008, http://www.obieg.pl/rozmowy/4421 (dostep:
23 sierpnia 2014).

5 W tym konteks$cie warto wspomnieé chociazby prace Ryszarda Waski.

"Dan Graham Homes for America (1966-1967), Robert Smithson Yucatan Mirror Displacement 1-9 (1969).

8 Miejsce wydobywania ropy oraz lokalizacja pracy Roberta Smithsona Spiral Jetty, 1970.

° Gwen Allen znaczaco poszerzyta pole wiedzy na temat publikacji jako miejsc sztuki. Przeanalizowata w swojej ksiazce zaréwno prase
mainstreamowa, jak i alternatywne wydawnictwa, w tym Aspen wydawane przez Phyliss Johnson miedzy 1965 a 1971 rokiem. Jej bada-
nia nie objety natomiast art zindw i katalogéw drukowanych niezaleznie przez artystow. Gwen Allen, Artists’ Magazines: An Alternative
Space for Art (Cambridg: MIT Press, 2011).

0 Sztuka pojeciowa (Wroctaw: Galeria Pod Mong Liza, 1970). Kat. wyst.

1 Jedna z kopii znajduje sie w archiwum Zbigniewa Dtubaka w Fundacji Archeologii Fotografii w Warszawie, inna zostata przekazana przez
Jana Chwatczyka Dolnoslaskiemu Towarzystwu Zachety Sztuk Pieknych. Jej kopia jest czescia statej ekspozycji Muzeum Wspotczesnego
Wroctaw.

2 Zgodnie z transkrypcja dyskusji majacej miejsce podczas sympozjum, Ludwinski skomentowat dwie, wzajemnie sie przenikajace,
tendencje: ,materialny i technologiczny gigantyzm”, oraz dematerializacje. Jednoznacznie opowiedziat si¢ za ta drugg jako bardziej eko-
logiczna i tym samym, moralna postawa. Zob. Jerzy Ludwinski, “Wroctaw’70,” w: Notes from the Future of Art. Selected Writings by Jerzy
Ludwiniski, red. Magdalena Ziotkowska (Eindhoven: Van Abbemuseum, 2007), 34.

'3 Jerzy Ludwinski, ,,Centrum Badan Artystycznych,” w: Epoka Btekitu (Krakow: Otwarta Pracownia, 2003), 149-150.
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> Sol LeWitt, ,Paragraphs on Conceptual Art,” w: Conceptual Art: A Critical Anthology, red. Alexander Alberro i Blake Stimson (Cambridge:
MIT Press, 1999), 12-16. Pierwodruk: Sol LeWitt, ,,Paragraphs on Conceptual Art,” Artforum, t. 5, nr 10 (Summer 1967): 79-84.
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