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ZALOZENIA PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) zalo-
zyt i prowadzit w Lodzi w latach sie-
demdziesiatych Galerie A4. W Sztu-
ce 1 Dokumentacji otwarta zostala
w 2012 roku po$wiecona mu galeria.
0Od 2018 roku autorem jej programu
jest Leszek Brogowski.

Z uplywem czasu dzielo sztuki moze
sta¢ sie dla historyka cennym doku-
mentem; ale czy dokument w doslow-
nym znaczeniu — archiwalna fiszka,
nagranie, znalezione na strychu stare
zdjecie, telegram, dokument admi-
nistracyjny, jakikolwiek druk itp. —
moze staé sie dzielem, a jesli tak, to
pod jakim warunkiem? Sztuka wspol-
czesna dostarcza licznych tego typu
przykladow, odkad artysci postuguja
sie dokumentem jako materiatem,
z ktérego powstaja dziela. Najpierw
wykorzystywano dokument ze wzgle-
du na jego forme, jak ma to miejsce juz
w kubistycznych kolazach, pézniej ze
wzgledu zaréwno na forme jak i na za-
warto$¢ informacyjng dokumentu, jak
ma to miejsce w przypadku fotografii
z czasOw wojny, jakimi Wiadystaw
Strzeminski postuzyl sie we wspania-
lej serii Moim przyjaciolom Zydom*
(1945). Wreszcie, poczawszy od lat
pietdziesiatych, artysci postuguja sie
dokumentami jako dokumentami, to
znaczy ze wzgledu na warto$¢ doku-
mentalng, jakiej sa one no$nikami;
takie sg kolaze sytuacjonistow, ktorzy
tytuly i treSci artykuléw prasowych
wprowadzaja w nowe konteksty, mo-
dyfikujac ich pierwotne znaczenia;
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PROGRAM ASSUMPTIONS

Andrzej Pierzgalski (1938-2016)
founded and ran the A4 Gallery in
L6dZ in the 1970s. A gallery dedi-
cated to him was opened in 2012 in
the Art and Documentation journal.
Since 2018 the gallery has been cu-
rated by Leszek Brogowski.

Over time, a work of art can become
a valuable document for a historian;
but can the document in the literal
sense - archival file, recording, old
photo found in the attic, telegram,
administrative document, any print,
ete. - become a work of art, and if so,
under what condition? Contemporary
art provides numerous examples of
this type, since artists use the docu-
ment as a raw material from which
arises the work. First, the document
was used because of its form, as al-
ready used in Cubist collages, later
because of both the form and the in-
formation content of the document,
as in the case of war photographs,
which Wladyslaw Strzeminski used
in the great series To My Friends the
Jews! (1945). Finally, from the 1950s,
artists use documents as documents,
that is, because of the documentary
value they carry; such are the situa-
tionist collages, who bring the titles
and content of newspaper articles
into new contexts, modifying their
original meanings; that's the meaning
of the dictionary definitions of Joseph
Kosuth, the surveys and inquiries of
Hans Haacke on the issues of mar-
ket manipulation, and whether the
library index cards, brochures and
books by Lefevre Jean Claude devel-
oped on the basis of the LJC Archives.
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HYPOTHESES DU PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pie-
rzgalski (1938-2016) a fondé et
dirigé a L6dz la galerie A4. Depuis
2012, la revue Art & Documentation
lui dédie en son sein une galerie.
Leszek Brogowski est chargé de sa
programmation depuis 2018.

Avec le temps qui passe, une ceuvre
peut devenir pour l'historien un pré-
cieux document ; mais un document
a proprement parler — une fiche
d’archives, un enregistrement, une
vieille photographie trouvée au gre-
nier, un télégramme, un document
administratif, un imprimé quel-
conque, etc. — peut-il devenir une
ceuvre, et si oui, a quelle condition?
L’art contemporain fournit nombre
d’exemples de ce type de situations
deés lors que les artistes s’en servent
comme matiére de leurs ceuvres.
D’abord comme une forme, tel est
déja le cas des collages cubistes, en-
suite comme forme et document a la
fois, tel est déja le cas par exemple
des photographies que Wladystaw
Strzeminski utilise dans la magni-
fique série A mes amis les Juifst
(1945). Enfin, a partir des années
1950, les artistes utilisent le docu-
ment en tant que document, c’est-
a-dire eu égard au contenu d’in-
formation qu’il véhicule. Tels sont
déja les collages situationnistes qui
détournent les titres et les contenus
d’articles de presse, telles les défi-
nitions tirées du dictionnaire chez
Joseph Kosuth, telles les enquétes
quasi policieres de Hans Haacke,
tels encore les fiches, brochures et
livres chez Lefevre Jean Claude.
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taki sens maja stlownikowe definicje
Josepha Kosutha, ankiety i dochodze-
nia Hansa Haacke w kwestiach mani-
pulacji rynkowych, czy fiszki, broszury
i ksigzki Lefevre Jean Claude’a opra-
cowane na podstawie LJC Archives.

Jesli chodzi o sposoby teoretycznego
ujecia tej tendencji do postugiwania
sie dokumentem w sztuce konceptual-
nej, skonstatowac trzeba istotne wat-
pliwosci i wahania, rozpo$cierajace sie
miedzy proba poddania dokumentu
prawom estetyki, az po calkowite
odrzucenie prawomocno$ci ocen es-
tetycznych w sztuce. Benjamin H. D.
Buchloh wprowadza slynne pojecie
sestetyki administracji”, ktéra jego
zdaniem zastgpila nie tylko tradycyj-
na .estetyke atelier”, ale takze este-
tyke $wiata ,produkeji przemystowej
i konsumpcji”, wladciwej sztuce pop
artu: sztuka konceptualna przyjeta
zdaniem Buchloha ,estetyke organi-
zacji administracyjnej i prawniczej
oraz za$wiadczen instytucjonalnych.”?
Ale czy sztuke pojeciowa mozna zde-
finiowa¢ w sposob przekonujacy przez
pryzmat estetyki? Pytanie o to jest tym
bardziej potrzebne, ze uwazny obser-
wator sceny artystycznej tamtych lat,
krytyk sztuki Harold Rosenberg, za-
stanawial sie wowczas nad tym, czy
sztuka konceptualna nie prowadzi
raczej do ,odestetyzowania sztuki’:
takie prace bylyby zdaniem Rosen-
berga przeznaczone ,w sposob istotny
na strony ksiazek”.3 Ta konfrontacja
przeciwstawnych stanowisk teoretycz-
nych — i ideologicznych — jest zrodlem
licznych pytah o to, czym jest doku-
ment i ksigzka, ale takze o to, jaki sens
przypisa¢ dzi$§ sadom estetycznym na
terenie sztuki?

Celem galerii dokumentu jest prezen-
towanie prac, ktore wzbogacaja reflek-
sje na temat warunkéw mozliwosci,
w jakich sztuka moglaby zrealizowac
odwieczne marzenie filozofow, ktorzy
chcieli dostrzega¢ w niej uciele$nienie
mysli. Pogranicze sztuki i dokumentu
jest uprzywilejowanym terenem do-
$wiadczen, gdzie hipoteza taka wysta-
wiona zostaje na probe.

As for the theoretical approach to
this tendency to use a document in
Conceptual Art, one must under-
stand the significant doubts and
hesitations between the attempt to
subject the document to the princi-
ples of aesthetics, and to complete-
ly reject the legitimacy of aesthetic
judgments in art. Benjamin H. D.
Buchloh introduces the famous no-
tion of "aesthetic administration"
which in his opinion replaced not
only the traditional "aesthetic stu-
dio", but also the aesthetics of the
world of “industrial production and
consumption", proper to Pop Art:
according to Buchloh, Conceptu-
al Art adopted the "esthetic of ad-
ministrative and legal organization
and institutional validation."? But
can Conceptual Art be defined in
a convincing way through the prism
of aesthetics? This question is all
the more necessary because the at-
tentive observer of the art scene of
those years, art critic Harold Rosen-
berg, wondered at the time whether
Conceptual Art is more likely to lead
to a "de-aestheticization of art": its
works would be intended, accord-
ingly to Rosenberg, as "essentially
art for the book".3 This confronta-
tion of opposing theoretical - and
ideological - positions is the source
of numerous questions about what
the document and the book are, but
also about what sense should be at-
tributed to the aesthetic judgment
in art today?

The purpose of the documentary
gallery is to present works that en-
rich reflection on the conditions of
possibilities in which art could re-
alize the eternal dream of philoso-
phers who wanted to see the embod-
iment of thought in it. The border-
line between art and documentation
is a privileged area of experience,
where such a hypothesis is put to
the test.
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Une certaine hésitation se laisse
constater dans les théorisations
des usages du document dans l'art
conceptuel, oscillant entre la volon-
té d’en soumettre l'usage aux regles
de T'esthétique et la mise en cause
de la pertinence dans l'art du juge-
ment esthétique en général. Benja-
min H. D. Buchloh introduit a son
propos la célébre notion d’ ,esthé-
tique d’administration”, qui aurait
détroné, selon lui, non seulement
la traditionnelle ,esthétique d’ate-
lier”, mais encore celle d’'un univers
de ,production et de consommation
industrielle”, propre au Pop Art :
l’art conceptuel aurait donc adopté
yune esthétique de lorganisation
administrative et 1égale et de la va-
lidation institutionnelle.”® Mais l’art
conceptuel se laisse-t-il définir de
maniere pertinente par le prisme
esthétique ? Question d’autant plus
pertinente qu'’il inspire au critique
d’art avisé, que fut Harold Rosen-
berg, observateur au jour le jour de
la sceéne artistique d’autrefois, I'idée
d’'une ,désesthétisation de l'art” :
ses productions seraient, selon lui,
sessentiellement de l'art pour le
livre.”3 Cette confrontation des po-
sitions théoriques — et idéologiques
— opposées souleve de nombreuses
interrogations sur ce qu’est le docu-
ment ou le livre, ainsi que sur le sens
a accorder aujourd’hui au jugement
esthétique dans l'art.

La galerie du document se propose
de présenter des travaux suscep-
tibles d’alimenter la réflexion sur
les conditions de possibilité dans
lesquelles l'art rejoindrait le réve
séculaire de philosophes qui vou-
laient voir en lui I'incarnation de la
pensée. La frontiére de l'art et du
document est un terrain privilégié
d’expérimentation pour soumettre
leur hypotheése a I'épreuve.

1 Na dziesie¢ zachowanych z tej serii prac, dziewie¢ znajduje sie dzi§ w Yad Vashem Art Museum, ktéremu podarowal je artysta.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions,” October Vol. 55 (Winter, 1990): 119.
3 Harold Rosenberg, ,De-aestheticization,” w The De-definition of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 1972), 34.

1 Out of ten preserved from this series of works, nine are today in the Yad Vashem Art Museum, to which the artist gave them.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions,” October Vol. 55 (Winter, 1990): 119.
3 Harold Rosenberg, ,,De-aestheticization,” in The De-definition of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 1972), 34.

! L’ensemble de ces travaux est reproduit dans le catalogue Katarzyna Kobro, Wiadystaw Strzeminski. Une avant-garde polonaise (Paris : Skira, Centre
Georges Pompidou, 2018), 148-153. Cat. d’exposition.
2 Benjamin H. D. Buchloh, ,,De I'esthétique d’administration a la critique institutionnelle,” L’Art conceptuel, une perspective (Paris, '’ARC Musée d’Art
Moderne de la ville de Paris, 1990), 29. Cat. d’exposition.
3 Harold Rosenberg, ,,La désesthétisation de I'art,” (1972) dans La Dé-définition de lart, trad. C. Bounay (Nimes : Jacqueline Chambon, 1992), 32.
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1. O artyScie

André Cadere byl Rumunem; urodzil sie w Warszawie w roku 1934, a zmarl w Paryzu
w 1978. Choroba przerwala jego krotka, trwajaca zaledwie kilka lat, kariere rozwijaja-
cq sie glownie w Paryzu, ale ktora naznaczyly rowniez liczne podroéze po Europie i do
Nowego Jorku. Jego pionierska praca polegala gldwnie na stworzeniu pojeciowych
ram praktyki artystycznej calkowicie uwolnionej od — wcigz dominujacego - systemu
wystaw i galerii. Poniewaz tworzona przez niego sztuka moze zosta¢ nie tylko uzy-
ta, ale takze zaprezentowana w jakimkolwiek miejscu, stala sie ona kamieniem we-
gielnym tendencji, ktéra nazywa sie dzi$ ,krytyka instytucji”; ale bardziej jeszcze niz
krytyka, byla ona krytyczna praktyka, w przeciwienstwie do artystow, ktorzy chetnie
krytykuja instytucje, cho¢ gotowi sa na wszelkie z nimi kompromisy, odpowiadaja-
ce ich wlasnym interesom. André Cadere byl wiec aktywista sztuki, a jego praktyka
wskazywala na nowa mozliwo$¢ pogodzenia sztuki z codzienng rzeczywistoécia. Na-
wet jesli jego tworczo$c jest juz dzi§ na trwale wpisana w historie sztuki, droga, jaka
doprowadzila go do uksztaltowania systemu, ktory przedstawia on w drukowanej tu
broszurze, nie jest jeszcze wystarczajaco znana.

1. About the Artist

André Cadere was Romanian; he was born in Warsaw in 1934 and died in Paris in 1978.
The disease interrupted his short career, which lasted only a few years, developing
mainly in Paris, but which have also marked numerous trips around Europe and to
New York. His pioneering work consisted mainly in creating a conceptual framework
of artistic practice completely freed from the - still dominant - system of exhibitions
and galleries. Because his art can not only be used, but also presented in any
place, it has become the cornerstone of the trend, which is now called "critique of
institutions"; but more than criticism, it was a critical practice, unlike artists who are
keen to criticize the institutions, although they are ready for any compromises with
them, corresponding to their own interests. André Cadere was an art activist, and his
practice indicated a new opportunity to reconcile art with everyday reality. Even if his
work is permanently inscribed in the history of art, his path, which led him to shape
the system he presents in the brochure printed here, is not yet known enough.

1. Sur Partiste

André Cadere est un artiste roumain, né a Varsovie en 1934, mort a Paris en 1978.
Emporté par une maladie, il laissait derriére lui un parcours qui n’a duré que quelques
années et qui s’est déroulé principalement a Paris et au gré de nombreux déplacements
en Europe, ainsi qu'a New York. Son travail pionnier a consisté a créer un cadre
conceptuel d'une pratique de I'art qui se libére du systéme galerie/exposition, toujours
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encore dominant. Son art pouvant étre non seulement utilisé, mais encore présenté
en tout lieuy, il est devenu la pierre angulaire d'une tendance qu'on appelle critique
institutionnelle ; mais plus que critique, elle a été dans son cas une pratique critique
et militante, contrairement a ces artistes qui critiquent volontiers les institutions tout
en demeurant préts a faire des compromis qui confortent leurs intéréts. Provocation
expérimentale, donc, sa pratique montrait également une voie possible de la
réconciliation de I'art avec la réalité quotidienne. Méme si aujourd’hui le travail d’André
Cadere a acquis une place durable dans I’histoire de I'art, le chemin de la construction
de son systeme, présenté dans la conférence, n’est pas encore bien connu.

2. O broszurze

Prezentowana na nastepnych stronach broszura nie jest faksymilowa reprodukcja
oryginalnego dokumentu, opublikowanego po francusku w Brukseli i Hamburgu,
ale typograficzng rekonstrukejg polskiego przektadu tekstu wygloszonego przez An-
dré Cadere 10 grudnia 1974 roku podczas konferencji na Uniwersytecie katolickim
w Louvain. Serdeczne podziekowania skladamy pani Michele Cadere, a takze panu
Hervé Bize, za wyrazenie zgody na opublikowanie polskiego przekladu tekstu kon-
ferencyjnego, oraz pani Irmeline Lebeer za wyrazenie zgody na postluzenie sie edy-
torska forma, jaka nadalo tekstowi wydawnictwo Lebeer Hossmann.

2. About the Brochure

The brochure presented on the following pages is not a facsimile reproduction of the
original document, published in French in Brussels and Hamburg, but a typographic
reconstruction of the Polish translation of the text delivered by André Cadere on
December 10, 1974 at a conference at the Catholic University of Louvain. Many
thanks to Mrs. Michéle Cadere and Mr. Hervé Bize, for agreeing to publish the Polish
translation of the conference text, and Mrs. Irmeline Lebeer for agreeing to use the
editorial form that the Lebeer Hossmann publishing house has given the text.

2. Sur la brochure

La brochure présentée dans les pages qui suivent n’est pas une reproduction en fac-
similé du document original, publié a Bruxelles et a Hambourg en langue francaise,
mais une reconstitution typographique de la traduction en polonais de la conférence
d’André Cadere, prononcée le 10 décembre 1974 a I'Université catholique de Louvain.
Nous remercions Mme Michele Cadere, ainsi que M. Hervé Bize, de nous avoir autorisé
de publier la traduction polonaise de cette conférence, et Mme Irmeline Lebeer de
nous avoir autorisé a utiliser la forme éditoriale qui a été conférée a la conférence par
les éditions Lebeer Hossmann.
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Panie i Panowie,

Jest dla mnie zaszczytem, ze tak licznie przybyliScie do tego am-
fiteatru; prosze przyjaé gorace podzickowania, ktére kieruje réwniez
do organizatora tej konferencji, Bernarda Marcelisa.

Tytul, jaki zaproponowalem, wprowadza dwa terminy: prezenta-
cja i sposoby uzycia. W dalszym ciggu wykladu zobaczymy, ze oba te
terminy, nieodzowne ze wzgledu na praktyke jezykowa, w rzeczywi-
stosci mojej pracy lacza sie ze soba w jedno pojeciel.

Zobaczmy najpierw pierwszy z nich: czym jest prezentacja?

W jezyku potocznym slowo to ma sens spoleczny, towarzyski.
Przedstawia sie sobie dwie osoby. Po takiej prezentacji rozpoczyna
sie zazwyczaj rozmowa.

Dzi$ wieczdr sytuacja jest odmienna: prezentuje pewien przed-
miot, pewna rzecz. Wymiany wlasciwe towarzyskim wieczorom sa
wykluczone. Idzie tu o to, aby widzieé, a widzenie daje w naszym wy-
padku do myslenia. Nastepstwem myslenia jest zazwyczaj dyskusja.
Myslenie i dyskusja, to dwa pojecia nieodlacznie zwigzane z filozofia.
Dlatego wybralismy dla tej prezentacji Wydzial Filozofii. Wybér ten
zaklada zarazem pewne zobowigzanie, a mianowicie odmowe bez-
piecznego i wygodnego schronienia sie w subiektywnosci, odmowe
odwolywania si¢ do literatury i do sentymentalizmu. Oznacza to, ze
wszystkie skladniki, wszystkie przedstawione tutaj dane moga zostaé
poddane dyskusji. Jeste$my na gruncie filozofii.

Sprébujmy zatem przyjrzec sie tej pracy.




1. Najpierw ukazuja sie kolory. Oznacza to, ze jest ich pewna liczba,
a zatem takze pewna réznorodnosé. Najistotniejsza funkcja koloréw
polega na mozliwosci odréznienia rzeczy jednych od drugich. Za mo-
imi plecami widzicie Paristwo tablice, ktéra ma kolor zielony, bladozie-
lony. A mnie widzicie dlatego, ze na tle tej tablicy jestem innego koloru.
Jesli moje ubranie i moja skéra mialyby dokladnie ten sam bladozie-
lony kolor, nie widzieliby$cie mnie. Uzywamy koloréw ze wzgledu na
ich podstawowa wlasciwosc¢, a mianowicie na ich funkcje réznicujaca.
Jesli rozbierzecie tranzystor, wewnatrz zobaczycie przewody elektrycz-
ne, cale peki przewodoéw. Jest rzeczg oczywista, ze ich rozmaite kolory
nie zostaly dobrane po to, aby upiekszy¢ wnetrze radia, ale po to, aby
pokazad, ze kazdy z nich ma inna funkcje.

Narzucaja sie dwa wnioski:

a. Moze tu byé uzyta jedynie ograniczona liczba koloréw, te mia-
nowicie, ktére najlatwiej jest od siebie odréznié: biel, czerni i sze$é
koloréw teczy: z6k6, pomararicz, czerwien, fiolet, blekit i zieleri. Tych
osiem koloréw to w istocie tylko slowa; jesli poprosimy o zieleri
w sklepie metalowym, podadza nam dziesieé puszek farby z réznymi
odcieniami zieleni. Wybrany odcieri powinien by¢ zatem najlatwiej
odréznialny od innych koloréw w kontekscie, w ktérym bedzie uzyty,
to znaczy by¢ w spos6b najoczywistszy zielenia lub czerwienia, lub
Z6lcig itd.

b. W jednej i tej samej pracy wykluczone jest uzywanie réznych
tonéw w miejsce réznych koloréw (réznych tonéw szarosci, czerwie-
ni, bieli), gdyz uzywanie réznych tonéw czerwieni, bieli, szarosci po-
ciggaloby za soba automatycznie tworzenie harmonii, opracowanie
estetyczne, czyli subiektywne i opierajace sie jakiejkolwiek dyskusji.

2. Praca, ktéra Paristwo widzicie zawiera cztery nastepujace po
sobie w pewnym porzadku kolory: jest to matematyczny system per-
mutacji zawierajacy pewien blad.

a. Porzadek:

Wezmy przyklad systemu permutacji2:

1234, 2134, 2314, 2341, 3241 itd.

W pierwszej grupie czterech elementéw jedynka pojawia sie na
pierwszym miejscu, w drugiej na drugim, potem na trzecim i wresz-
cie na czwartym. Teraz dwdjka: najpierw jest na pierwszym miejscu,
potem przemieszcza sie na drugie itd. Kontynuujac, w pewnym mo-



mencie trafimy na pierwszy uklad: 1234. Przelézmy cyfry na kolory;
w tym wypadku 1 = blekit, 2 = biel, 3 = czerwien, 4 = z6l¢. Praca do-
biega do korica sama z siebie, kiedy powraca pierwszy uklad.

Blad moze sie pojawié jedynie w ramach jakiego$ porzadku;
jego zaistnienie jest mozliwe dzieki precedensowi, w Scisle okreslo-
nych ramach. Ale z kolei precedens i dogmat dostrzec mozna dopie-
ro, kiedy wystapi blad. Jego znikniecie powoduje, ze dogmat staje si¢
niewidoczny, a nawet trudno sie go domyslié. Miedzy porzadkiem
i bledem istnieje nierozerwalny zwiazek.

Blad jest wyjatkiem,; jesli w takich samych warunkach powtarza
sie ten sam blad, mamy do czynienia nie z bledem, ale z nowym sys-
temem. Kazda nowa praca musi by¢ zatem przynajmniej w jednym
punkcie odmienna od wszystkich pozostalych prac3.

Réznica ta nie ma nic wspdlnego z tradycyjnym pojeciem pracy
unikalnej,jedynej w swoim rodzaju;praca zaginiona lub
zniszczona moze byé w zasadzie dokladnie odtworzona (wedlug da-
nych certyfikatu, ktéry jej towarzyszy, kartoteki i jedynie artysta moze
by¢ za odpowiedzialny za ten proces). Jesli istniejg dwie identyczne
prace, jedna z nich jest automatycznie naduzyciem, falsyfikatem.

3. Drazek o ktérym méwimy, to zestaw segmentéw. Rozmiar seg-
mentéw zalezy od srednicy uzytego materialu: dlugosc kazdego seg-
mentu réwna jest jego srednicy. Stosunek ten okreslony zostal, w spo-
s6éb najprostszy, przez samo materialne istnienie tej pracy.

4. To jest drewno, malowane drewno; farba pokrywa cylindryczng
powierzchnie.

a. Linearne nastepstwo ukazuje sie tym wyrazniej, im bardziej
zredukowany jest do minimum problem formalny4. Uzyty material
powinien wykluczaé z samej swej zasady jakikolwiek proces zagina-
nia. Zelazo, plastik, szklo moga byc¢ z latwoscia zginane, kiedy sie je
podgrzeje. Drewno nie zgina sie, ale sie lamie; zlamana praca prze-
staje istniec jako taka.

b. Odkrywamy ja za sprawa spojrzenia, tak samo, jak patrzac, od-
krywamy na przyklad
te okna, przez ktére w ciagu dnia wpada swiatlo. Tam widzimy drzwi,
przez ktére mozna wejsé i wyjs¢. Obiekty te maja swoje funkcje, cze-




mus shuza. Ale posréd wszystkich istniejacych rzeczy sg i takie, ktére
nie maja zadnej funkcji. Moga by¢ jedynie ogladane. Powiedzmy bar-
dzo ogdlnie, ze mozna by je umiesci¢ w jednej grupie, ktéra nazywa
sie polem artystycznym.

Skadinad relief, glebia, ruch sa to rzeczywistosci, ktére ujmujemy
dzieki edukacji, doswiadczeniu i pamieci. Ale w doslownym sensie
widzimy woko! siebie jedynie powierzchnie o réznych barwach. Upo-
waznia nas to do stwierdzenia, ze — jesli mieé na wzgledzie widzenie
— malarstwo (powierzchnia pokryta farba) jest pierwowzorem zjawi-
ska artystycznego.

Fakt, ze poznajemy te prace dzieki widzeniu, ujawnia uprzywilejo-
wany stosunek do niej, a to, ze kolory uzyte zostaly do zréznicowania
segmentéw, unaocznia ten stosunek.

c. Kolor pokrywa cylindryczna powierzchnie: praca ta nie ma, jak
wszelkie malarstwo, dwdch stron; majac ksztalt cylindra, nie ma ona
ani ,lewej”, ani ,prawe;j” strony.

5. Srodki produkeji musza by¢ adekwatne do produkowanego
przedmiotuS. Samochéd, na przyklad, odgrywa wazna role w spo-
leczeristwie; produkowany jest przy pomocy odpowiednich S$rod-
kéw ekonomicznych i spolecznych: tysigce robotnikéw, fabryki itp.
W przeciwienistwie do samochodu, opisana tutaj praca nie ma za
zadanie sluzyé krajowej ekonomii. Moze by¢ jedynie ogladana. Dla-
tego jej produkcja powinna angazowad jedynie autora i jego wlasna
odpowiedzialno$¢®. Nie mogac zaangazowaé srodkéw przemyslo-
wych, produkcja ogranicza sie do $rodkéw indywidualnie dostep-
nych. Daje sie to odczué w skoriczonej pracy.

Dzisiejszy wyklad nie ma na celu ukazania swej wlasnej rze-
czywistosci, lecz rzeczywistos$¢ samej pracy. Oznacza to, ze praca
ta istnieje juz wczesniej, a wyklad podkresla jedynie to, co przy
pewnym wysilku uwagi moze sie kazdemu ukazaé jako oczywiste.
Sens i przydatno$é wykladu zawierajg sie w slowie ,podkreslac”:
w calosci danych tylko niektére zostaly tu podkreslone, to znaczy
wybrane. Wyboér ten podyktowany zostal faktem, ze znajdujemy sie
na Wydziale Filozofii. Ale praca ta moze by¢ takze wykorzystana
w inny sposob, na przyklad przedstawiona na Wydziale Nauk Poli-
tycznych lub na Wydziale Nauk Ekonomicznych. Za kazdym razem
zaprezentowana zostanie ta sama struktura, ale z innego punktu wi-



dzenia; z punktu widzenia wlasciwego miejscu, gdzie dokonuje sie
prezentacja.

6. Na Wydziale Nauk Ekonomicznych ukazalby sie fakt, ze praca
ta moze by¢ sprzedana, to znaczy podkreslone zostalyby jej mozliwo-
$ci ekonomiczne. Musimy rozwigzac¢ problem ceny, ktéra w naszym
wypadku podporzadkowana jest specyficznemu rachunkowi, Scisle
zwigzanemu z charakterem sprzedawanej rzeczy: istnieje podstawo-
wa liczba odpowiadajaca cenie za centymetr segmentu. Liczba ta musi
byé pomnozona przez liczbe centymetréw srednicy. Mnozac ten wynik
przez liczbe segmentéw otrzymujemy cene danej pracy7.

Podstawa cenowa, ktéra sluzy tym obliczeniom za punkt wyjscia,
okreslona jest w zaleznosci od kontekstu rynku sztuki w momencie
sprzedazy pracy. Rynek ten, tworzony w duzym stopniu przez kilka ga-
lerii — we wspdlpracy z kolekcjonerami z jednej, a artystami z drugiej
strony — nabral ostatnio istotnych rozmiaréw. Przyczynily sie do tego:
spekulacja, che¢ inwestowania i ochrony wlasnych débr, unikalnosé to-
warow, a takze indywidualna wola mocy, snobizm zmieniajacych sie
gustow, jak réwniez wparcie dla pewnych idei, postaw politycznych lub
tylko dla ustanowionych wartosci i ich notowari na gieldzie.

Wszystkie te dane powinny zosta¢ przeanalizowane i zinterpre-
towane z ramach Wydzialu Nauk Ekonomicznych. Pozostaje jeszcze
trudny do uchwycenia czynnik: kariera artysty. W jakiej mierze jego na-
zwisko jest znane, w jaki sposéb i przez kogo8? Polaryzacja interesow
wokol jego osoby, jego trwanie w czasie (wyshuga lat), nowatorstwo pra-
cy oraz wplyw, jaki moglaby wywieraé — oto kryteria, ktére wplywaja na
cene. Dlatego trzeba podkreslié, ze dzisiejszy wyklad moze mieé kon-
sekwencje dla mojej kariery artystycznej, a zatem wplynaé na realia
ekonomiczne przedstawionej tu pracy. A to oznacza, ze tutaj, na Wy-
dziale Filozofii, nie jesteSmy wcale poza kontekstem ekonomicznym.

7. Na Wydziale Nauk Politycznych nalezaloby wskazaé na funkcje
tej pracy w dziedzinie, ktora jest jej wlasciwa,

funkcje widzenia, a dokladniej na funkcje sztuki i malarstwa.
Moge stwierdzié, ze w tej dziedzinie, moja praca jest calkowicie nie-
zalezna. Ale méwienie o niezaleznosci pocigga za sobg koniecznos$é
usytuowania kontekstu politycznego®.
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Praca jest niezalezna dzieki swojej strukturze i swojej formie.

a. W naszym wypadku struktura nie jest subiektywna, estetyczna;
moze by¢ ona przedmiotem dyskusji, co umozliwia jej obecnosé poza
chroniong sferg obiegu artystycznego, w jakimkolwiek miejscu, na
przyklad tutaj, na Wydziale Filozofii.

b. Malarstwo, fotografia, teksty, powierzchnie kwadratowe lub
prostokatne, awangardowe lub zacofane, nowoczesne i starozytne,
robione sg po to, by je zawieszac¢ lub przyklejaé¢ do Sciany, lub reali-
zowacé bezposrednio na niej. Dziela robione sa na sciane i od niej
sg uzaleznione. Kto jest wlascicielem tych $cian, przeznaczonych do
wystawiania? Galerie, muzea i Instytucje Kulturalne. Oznacza to, ze
dziela, o ktérych mowa, robione sa pod katem i dla tych instytucji.

Cylindryczna forma bez ,lewej” i ,prawej” strony moze by¢ posta-
wiona, niesiona, oparta, zawieszona itd. Wszelkie sposoby prezenta-
cji sa mozliwe, zadna nie jest obowigzujaca. Obecnosc¢ sciany nie ma
juz decydujacego znaczenia.

Muzea i galerie istnieja jednak jako specyficzne miejsca dla dzie-
dziny widzenia i sztuki. Nie brac tego pod uwage byloby zludzeniem.
Poniewaz wszelkimi srodkami, zwlaszcza poprzez selekcje, wyko-
rzystujq one wladze, jakg dysponuja, wolnos¢ nie jest cechg sytuacji,
w jakiej pracujemy. Ograniczenie to nalezy — jesli nie przelamacd —
przynajmniej uczyni¢ widocznym. Jest to mozliwe jedynie wéwczas,
gdy opieramy sie na pracy niezaleznej. Niezalezno$é ta nie moze
jednak pozostaé na poziomie argumentacji teoretycznej; musi takze
zostaé wdrozona w czyn w codziennej praktyce, przede wszystkim
na samym terytorium sanktuariéw artystycznych, gdzie praca wysta-
wiana jest w sposéb anarchiczny, nawet wbrew woli wlascicieli tych
miejsc. Aby praktyka ta byla naprawde skuteczna, powinna sie po-
jawia¢ w momentach, kiedy zgromadzona jest tam najwieksza ilo$é
0s6b, to znaczy zazwyczaj w trakcie inauguracji wystaw. Zauwazmy,
ze ten sposéb wystawiania jest calkowicie pacyfistyczny i nieagresyw-
ny. Materialnie rzecz ujmujac, okragly drewniany drazek to nic wiel-
kiego i w zaden sposob nie przeszkadza otwarciu wystawy. Nie idzie
o to, aby fizycznie napadad za wystawione przepisowo dziela. Konflikt
rozgrywa sie w planie istotnym, ideologicznym, a agresja i przemoc
pochodza zawsze ze strony wladz. Trzeba jednak — wlasnie po to, by
zaznaczy¢ niezalezno$é¢ w stosunku do wladzy — wystawiaé takze
poza sanktuariami artystycznymi: na ulicy, w metrze, w restauracji

i wlasciwie wszedzie, bo przeciez nie potrzebujemy juz $cian10.



A poniewaz to wlasnie artysta bedzie wystawial swojg prace, nie
moze ona, swoimi rozmiarami i ciezarem, przekraczacd tego, co moze
on udz’wignqéll. Gdyby byla wieksza, stalaby sie rodzajem kolumny
i za sprawa immobilizmu bylaby dzielem tradycyjnym.

Nie powinno sie w zadnej mierze pomijac faktu, ze dzielo posiada
pewien rozmiar i pewna wage; moze ono — i powinno — byé wystawia-
ne takze w sposéb klasyczny, na zaproszenie muzeum, galerii, oficjal-
nie zawieszone lub postawione w ich przestrzeniach. To tak, jakby
uczynié je w pewien sposéb skuteczniejszym: bo im jest bardziej zna-
ne — i drogie — tym bardziej rzuca sie w oczy mozliwo$é wziecia go ze
soba, dotkniecia go, postawienia gdziekolwiek...

Znajdujemy sie dzi$ w sytuacji okreslonej przez tradycje kultu-
ralne, edukacje, przez cale spoleczne otoczenie (reklama, telewizja
i inne media), co nadaje sferze widzenia szczegblne znaczenie. Fakt,
ze to widzenie ostatecznie potwierdza nam istnienie danej rzeczy do-
wodzi, ze jest to sfera podstawowa. Dlatego widzenie, sztuka, malar-
stwo sa w pierwszej linii walki ideologicznej. Ideologie wszelkiego
autoramentu chca je zdominowad. Ideologia rzadzi polityka, ale jest
takze czescia filozofii. A to znaczy, ze tutaj, na Wydziale Filozofii, nie
jestesmy wcale poza kontekstem politycznym.

8. Mozna by poddaé dyskusji inne jeszcze punkty widzenia. Na
przyklad stosunek tej pracy do przestrzeni architektury. Architektu-
ra tworzy ramy, w ktére praca ta moze albo przeniknaé niczego nie
zmieniajac, przemierzacd ja i staé sie efemerycznym zdarzeniem, albo
zostaé utrwalona i stac sie czescia otoczenia.

Wszystkie te kwestie moga, jesli nie w szczegdlach, to przynaj-
mniej z ogdélnych zarysach, zosta¢ poddane dyskusji w ramach tego
wydzialu. A to ukazuje strategiczne znaczenie

filozofii, dziedziny, ktéra sytuuje sie w glebi kazdego typu dzialal-
nosci, podszywa je. Jak widzieli$my, praca tu prezentowana posiada
wlasciwa jej rzeczywistosé, ale nie zalezy ani od punktu widzenia, ani
od jakiegokolwiek uprzywilejowanego miejsca. Trzyma sie ona na
uboczu, pozwalajac ujawnié sie¢ naturze miejsca, gdzie sie znajduje,
oraz widza, ktéry na nig patrzy.

Punkt widzenia jest sposobem uzycia. Poniewaz wszystkie punk-
ty widzenia nadaja sie do dyskusji i sa dopuszczalne, kazdy z nich
stanowi rowniez pewna prezentacje tej pracy.

11
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Zakoricze przykladem, ktéry pozwoli rozjasnic ten wlasnie aspekt.
Po $mierci Cézanne’a, odkryto, ze jeden z jego obrazéw zostal uzyty
do uszczelnienia kurnika. Wykorzystano go do zatkania dziury przed
deszczem. Kiedy zostal oczyszczony i przywrécony do pierwotnego
stanu, wystawiono go w Muzeum. Oczywiste jest, ze w kurniku obraz
ten byl uzyty, ale nie byla to w zadnym sensie jego prezentacja. Mam
nadzieje, ze jest takze oczywiste, iz obecna tutaj praca funkcjonuje
w zupelnie inny sposéb.

Dziekuje, ze wysluchaliscie mnie tak uwaznie, a poniewaz praca
ta usuwa sie na ubocze w stosunku do tego, kto na nia patrzy, oddaje
wam glos.

(Oklaski)



PRZYPISY

Poza istotnymi elementami dyskusji, jaka miala miejsce po wykla-
dzie, przypisy przynosza takze kilka wczesniej niepublikowanych tek-
stéw autora.

L. Drewniane, okragle drazki, to zestaw pomalowanych segmentéw,
ktérych dlugosé réwna jest srednicy. W porzadek koloréw systema-
tycznie wprowadzany jest blad. Posluguje sie ta metoda poczawszy
od roku 1970.

2. Uzywam dwéch systeméw permutacii:

system A
trzy cztery pieé szesé siedem
kolory kolory koloréw koloréw koloréw
123 1234 12345 123456 1234567
231 2341 23451 234561 2345671
312 3412 34512 345612 3456712
123 4123 45123 456123 4567123
1234 51234 561234 5671234
12345 612345 6712345
123456 1234567
system B
trzy kolory cztery kolory
123 1234 4312
213 2134 4132
231 2314 4123
321 2341 1423
312 3241 1243
132 3421 1234

123 3412

13
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3. Blad powstaje przez przestawienie dwoch segmentéw, ale dwa segmenty
tego samego koloru nie moga ze soba sgsiadowac, bo takie sgsiedztwo fa-
woryzowaloby wlasnie miejsca, gdzie powstaje blad. To wlasnie po to, aby
uniknaé tego typu ,kompozycji plastycznej”, elitarnej (i tradycyjnej), musi
zosta¢ wprowadzony blad; odkrywa sie go w trakcie lektury pracy.

4. W geometrii powierzchnie tworza dwie przecinajace sie linie. W przeciwieristwie
do powierzchni, ktéra, tak jak tablica, wyklucza pojecie czasu (powierzchnie po-
strzegamy spojrzeniem calo$ciowym, za jednym zamachem), linia zaklada odczy-
tywanie (oko zmuszone jest za nig podazac), a zatem wigczenie idei czasu (rzeczy
nastepuja jedne po drugich). Pl6tno (powierzchnia) zostalo zdekomponowane do
tworzacych go skladnikéw (por. Descartes, Rozprawa o metodzie, prawidlo drugie)
i powstala stad praca, ktéra funkcjonuje wedlug zasad podobnych do zasady linii.
Linia zaklada czytanie. Czytanie zaklada nastepstwo réznych elementéw. To te réz-
ne elementy tworzg zdarzenia. Otéz zdarzenie jest tym, co wymyka sie regutom.
Jesli idzie o moja prace, wybrana regula — a mianowicie permutacje matematyczne
— jest abstrakeyjna i uniwersalna; istnieje ona niezaleznie od tej pracy i istniala juz
uprzednio. Ze wzgledu na istnienie tego prawa, jedynym mozliwym zdarzeniem jest
blad. Blad jest nieprzewidywalny, napotykamy go wnikajac w te rzeczywistos¢é. Wy-
nika stad koniecznos$¢ materialnego istnienia tej pracy i trudnos¢ méwienia o nie;j.
Konieczno$¢ istnienia zawiera w sobie zasade réznicy i oryginalnosci, wyklu-
cza zasade ilustracyjnosci. Dlatego wlasnie w odniesieniu do linii ma sens
pokazanie pracy z masywnego malowanego drewna w przeciwieristwie do
weszystkiego, co mogloby jedynie ,,sugerowac” linie, na przyklad leciutka kre-
ska na jakiejkolwiek powierzchni lub cienka linka rozpieta w przestrzeni itp.

5. Praca ta produkowana jest na zaméwienie; zaméwienie (koniecznosé)
moze wynikad z kontekstu, ale takze pochodzi¢ od osoby. W kazdym razie,
praca ta nie jest realizowana jako efekt jakiej$ ,wewnetrznej konieczno-
$ci” artysty i odpowiada wymaganiom sytuacji.

6. Drewniane listwy o okraglym przekroju ciete sg na segmenty o dlugosci
réwne;j ich srednicy. Po wywierceniu otworu kazdy segment pokryty jest od-
porna farba — lakierem (dopiero po nalozeniu trzeciej warstwy kolor staje sie
jednolicie blyszczacy) — i zestawiony z sasiednimi segmentami przy pomocy
okraglej listewki, ktéra ciasno wchodzi w otwor. Taki zestaw, nieodzowny, by
jasno zréznicowacd segmenty, wzmocniony jest dobrym klejem.

7- Kilka drazkéw stanowi¢ moze jedna prace. W takim wypadku trzeba zasto-
sowac nastepujaca znizke w stosunku do ceny obliczonej wedlug opisanego
systemu:



1% na cenie drazka skladajacego sie z 12 dwu i pé} centymetrowych segmentéw
(trzy kolory)

1% dodatkowy na cenie drazka za kazde dodatkowe pél centymetra Srednicy

1% dodatkowy na cenie drazka za kazdy dodatkowy kolor

1% dodatkowy na cenie drazka jesli zawiera on wiecej niz 40 segmentéw.

8. Zaden drazek nie jest podpisany, gdyz podpis okreslilby jego kierunek (géra —
dol, lewa — prawa strona, poczatek — koniec). Ale kazdej pracy towarzyszy certyfi-
kat. Certyfikat ten, zawierajacy kod klasyfikacji wraz ze wszystkimi parametrami
danej pracy, odnotowany jest w kartotece autora (lub u jego notariusza). W karto-
tece odnotowane sg informacje dotyczace kazdej sprzedanej pracy. Certyfikat nie
jest podpisany i dlatego jedynie autor (lub jego notariusz) dokona¢ moze identyfi-
kacji, opierajac sie na kartotece, certyfikacie i na samej pracy.

9. Praca ta nie jest funkcja jakiejkolwiek definicji czy ideologii sztuki, zawsze pro-
blematycznej, ale jedynie granic mozliwosci wytwérczych, mozliwosci, aby dana
rzecz istniala swoim wilasnym istnieniem. Aby potwierdzié to istnienie, trzeba je
pokazaé. Musi by¢ zatem widoczne. Mozna powiedzied, ze praca najbardziej nie-
zalezna jest tym samym najbardziej widoczna, gdyz to, co zalezy od czegos innego,
najpierw pokazuje swoja zaleznosé, pokazuje wlasnie to, ze nie ma do pokazania
wlasnej rzeczywistosci. Ready-made, na przyklad, pokazuje jedynie swoja za-
lezno$¢ od systemu, ktérego jest produktem i ktéremu nadaje pozory wszech-
mocy, gdyz system ten pozwala ,arty$cie-cudotworcy” przeksztalcié banalny
przedmiot w ,,dzielo sztuki”. Tego typu prace (ready-made w sensie odmiennym
od malarstwa) musza byé koniecznie wpisane w historie, historie, ktéra zawsze
pisana jest — przez artystow lub ich krytykéw — po to, aby uprawomocnic (jako
zerwanie ciaglosci lub jako pokrewienistwo) dzielo, ktére ma byé sprzedane.
Prace te zjawiajg si¢ ,jako dalszy ciag po...", sytuuja si¢ ,w stosunku do...” itp.
Warunki istnienia opisanej tutaj pracy sa nastepujace: a. musi byé wytwo-
rzona — jest to zatem praca; b. musi byé widziana — widzenie potwierdza
jedynie jej istnienie; potwierdzenie wszak nieodzowne, gdyz bez niego
praca nie istnialaby. W praktyce nie jest to oczywiste, gdyz istnieje dzis in-
stytucjonalna wizja rzeczy i ,imperializm” kulturalny, ktéry ma tendencje
wlasnie do eliminowanie wszelkiej niezaleznej pracy.

10. Wiele prac artystycznych wida¢ dzi§ w parkach, szkolach (1% [budzetu
inwestycji budowlanych przeznaczony jest we Francji na realizacje artystycz-
nel), na stacjach metra (Luwr, Saint-Augustin i inne, réwniez w metrze mo-
skiewskim, itd.). Manifestacje dadaistyczne mialy miejsce na ulicach przed
wojna, po wojnie, a ostatnio maja miejsce happeningi, dziela zawieszane sg
na drzewach, przyklejane sg na plotach, na murach, w oknach doméw itp.
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Czasem, kiedy transportowane sa prace na Salon Majowy, widac, jak pra-
ce Picassa czy Hundertwassera defilujg na ulicy. Jesli idzie o opisana tutaj
prace, wystawiong tam, gdzie sie ja widzi, najwazniejsza jest mozliwosc,
by byla widziana (a zatem wystawiona) na terenie jakiejkolwiek instytucii,
niezaleznie od jakiegokolwiek zaproszenia. Wyzwala to czasem brutalne
reakcje i represje ze strony organizatoréw. Tak sie zdarzylo na przyklad
w Paryzu w Grand Palais (1972), na placu Vandoéme (197 3), w galerii Ma-
eght (1973).

Trzeba takze zasygnalizowad, ze autor pochodzi z kraju na Wschodzie
[z Rumunii]. Stanowi to calg seri¢ okresleri. Bo czy mozna sobie wyobrazié
artyste, na przyklad Amerykanina, ktéry przychodzi ze swojg pracg na wy-
stawe, na ktéra nie zostal zaproszony? Mentalnos¢ zachodnia, gdzie miesza
sie pycha z intelektualna wzgarda (i materialnym komfortem), czyni taka
postawe niemozliwg do pomyslenia, z wyjatkiem wlasnie artystéw, ktérzy,
pochodzac z krajéw marginesu, nie posiadaja nic i nie majg nic do strace-
nia. Przykladem podobnej sytuacji jest w Nowym Jorku Tony Shafrazi.

11. Wykluczone jest, by oplacac osoby, ktére, w zamian za pensje, chodzily-
by, pokazujac okragle, drewniane drazki. Poslugiwanie sie czlowiekiem-re-
klama jest tak samo falszywe, jak poslugiwanie sie oplacang sila robocza,
ktéra w galeriach wytwarza odbitki ,,mistrzéw”. Mobilizowane tym sposo-
bem srodki sa nieproporcjonalne w stosunku do przedmiotu. Podobnie,
drazek zbyt maly zakladalby technologie zlotnika, zupelnie tutaj nieade-
kwatna.

Rozmiary pracy sg zatem ograniczone takimi wlasnie czynnikami, a mia-
nowicie tym, co autor moze sam zrobi¢ i uniescé.
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Leszek BROGOWSKI

Univ Rennes, EA 7472 : Pratiques et théories de I'art confemporain (PTAC), F 35000

ANDRE CADERE: ROZPOCZAC
SZTUKE OD NOWA. KOMENTARZ
DO KONFERENC]|I Z LOUVAIN

Przypadek sprawil, ze André Cadere (1934-1978)
urodzil sie w Warszawie w rodzinie rumunskiego dy-
plomaty, przebywajacego wowczas z zong na placow-
ce w Polsce. Zmart w Paryzu w wieku zaledwie czter-
dziestu czterech lat, a jego sztuka pozostawala przez
dhugi czas w pewnym zapomnieniu, jedynie Lefevre
Jean Claude, artysta, pielegnowal pamie¢ o jego
tworczosci. Kiedy Musée d’Art Moderne de la Ville
de Paris zorganizowalo w 2008 roku retrospektywna
wystawe dziel Cadere’a, jasne sie stalo, jak wiele za-
wdzieczaja jego pracy i refleksji z lat 1971-1978 inni
artyéci, zwlaszcza Daniel Buren.

Zrédlem wiedzy o sztuce Cadere’a jest glow-
nie, przywolana w tytule, konferencja z Louvain i ma-
terialy pokonferencyjne (Présentation d’'un travail.
Utilisation d’'un travail, Hamburg: Hossmann /
Bruksela: MTL, 1975), a takze inna, obszerna, bo
ponadstustronicowa, po$miertna publikacja au-
torstwa Cadere’a: Histoire d'un travail (Ganda-
wa: Herbert — Gewald, 1982). Te autorskie Zrédla
uzupelniaja dwa istotne, dobrze udokumentowane
katalogi: katalog wspomnianej wystawy retrospek-
tywnej (André Cadere. Peinture sans fin, Baden-
-Baden, Staatliche Kunsthalle / Paris, Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris / Maastricht, Bon-
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nefantenmuseum, 2007-2008) oraz publikacja
Documenting Cadere 1972-1978 (London: Koenig
Books, 2013). Catalogue raisonné André Cade-
re’a wydany zostal w Kolonii przez Buchhandlung
Walther Konig w 2008 roku, kiedy wszystkie
dziela artysty znalazly juz swe miejsce w zbiorach
publicznych i prywatnych. Istote nowatorskiej
koncepcji sztuki rumunskiego tworcy pokazuje
(z przymruzeniem oka, rzecz jasna) anegdota o ob-
razie van Gogha, ktéra na zakonczenie konferencji
w Louvain przytoczyl Cadere.

— Po $mierci artysty — mowil Cadere — od-
kryto, ze jeden z jego obrazéw zostal uzyty do zat-
kania dziury w kurniku. Ten sposob uzycia obrazu
van Gogha nie byl wszelako prezentacja dziela, bo
prezentacja powstajacych w tej epoce prac wymagala
specjalnych ram instytucjonalnych (muzea, galerie
sztuki, Sciany z karniszami), aby dziela wyekspono-
waé. Oczywiste jest zatem — konkludowal Cadere
— ze w kurniku obraz ten byl uzyty, ale nie byla to
w zadnym sensie jego prezentacja.

— Mam nadzieje, ze jest takze oczywiste —
mowil dalej Cadere, wskazujac na towarzyszacy pre-
zentacji wielobarwny, zlozony z segmentow, drazek
— iz obecna tutaj praca funkcjonuje w zupehie inny
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André Cadere, Turyn, 14 pazdziernika 1975, podczas projektu w Galerii Sperone (fot. Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André Cadere
i Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Turin, Octobre 14, 1975 during the project in the Sperone Gallery (photo Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André Cadere
and Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Turin, 14 octobre 1975 & l'occasion de son projet a la Galerie Sperone (photo Paolo Pellion di Persano), Courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy
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André Cadere, Paryz, 1977 / André Cadere, Paris, 1977, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy (photo Ghislain Mollet-Viéville).

sposob. Krotko mowiace, kazdy uczyniony z tej pracy
uzytek jest pewnym sposobem jej prezentacji.

Przedstawiona podczas konferencji koncep-
cja uwalnia calkowicie sztuke od instytucji tego typu,
jak galeria czy centrum sztuki, cho¢ nie wyklucza
mozliwoéci wystawiania jej w ich przestrzeniach.
Granice ,pola artystycznego”, ktore zastepuje po-
jecie ,Swiata sztuki” (znacznie je poszerzajac), jest
okreslone przez mozliwo$¢ poznania rzeczywistosci
za sprawa widzenia. Na tym polega radykalizm tej
koncepcji: prezentacja drazkoéw moze mieé¢ miejsce
wszedzie, czyli zardbwno w kurniku, jak i w muzeum!
Kazdy uzytek zrobiony z drazkow odpowiada wy-
maganym dla nich przez artyste warunkom prezen-
tacji: — Za kazdym razem zaprezentowana zostanie
ta sama struktura — méwi Cadere. — Ale z innego
punktu widzenia; z punktu widzenia wlasciwego
miejscu, gdzie dokonuje sie prezentacja.

W pracy Cadere’a, uzytek i prezentacja ,lacza
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sie ze soba w jedno pojecie”. W ten sposob Cadere
modyfikuje najpierw pojecie dziela, ktérego misja
nie jest juz niesienie tre$ci narratywnych i jako$ci
estetycznych, ale skupienie uwagi na przestrzeni,
w ktorej jest ono prezentowane. Czyli wystawiane,
eksponowane, jesli postuzy¢ sie jezykiem ,instytu-
cjonalnym”. Dziela tego typu nie potrzebuja ani pie-
destaléw, ani postumentéw czy cokoléw, ani galeryj-
nych karniszy, na ktérych mialyby by¢ zawieszone.
Drazki Cadere’a moga by¢ oparte o $ciane w galerii
lub w jakiejkolwiek innej przestrzeni, moga by¢ po-
lozone na stole lub na podlodze, moga by¢ niesione
przez artyste na ulicy, w mieScie, czy w przestrze-
niach jakichkolwiek instytucji; a w muzeum moga
znalez¢ dla siebie miejsce poza salami wystawienni-
czymi. Moga tez, nie tracac ani sensu ani wartosci —
a nawet przeciwnie, nabierajac wlasciwego im zna-
czenia — zostaé zaprezentowane na ulicy, na przyklad
przed wejéciem do dowolnej instytucji sztuki.
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André Cadere, Wernisaz wystawy Jean-Pierre Raynaud / Vernissage of the exhibition Jean-Pierre Raynaud / Vernissage de I'exposition Jean-Pierre
Raynaud, Galerie Alexandre lolas, Paris, 1973 (fot. André Morain), courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy.
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— Praca tu prezentowana — moéwi Cadere
podczas konferencji, ktéra odbyta sie na wydziale fi-
lozofii — posiada wlaSciwa jej rzeczywisto$é, ale nie
zalezy ani od punktu widzenia, ani od jakiegokolwiek
uprzywilejowanego miejsca. Trzyma sie ona na ubo-
czu, pozwalajac ujawnié sie naturze miejsca, w kto-
rym sie znajduje, oraz widza, ktéry na nig patrzy.

Dzielo traci wiec swe uprzywilejowane miej-
sce w centrum uwagi i przestrzeni, aby sta¢ sie
elementem gry, jaka toczy sie w przestrzeni sztu-
ki. Najblizszym odniesieniem teoretycznym dla tej
koncepcji jest wiec niewatpliwie spoleczna antro-
pologia sztuki.

Podobnie praca nad dzielem — tradycyjnie
nazywa sie ja tworczoscia, ale stowo to nie pojawia
sie w tresci wykladu artysty ani razu — nie polega na
wyborze, ocenie i organizacji warto$ci estetycznych,
ktore sa wszak kwestia gustu. Natomiast Cadere glo-
si anty-subiektywizm i odrzuca ,bezpieczne i wy-
godne schronienie” w sentymentalizmie. Odrzucajac
pojecie ,wewnetrznej koniecznoéci” (postugiwat sie
nim Kandinsky, zapozyczajac je od Hegla), z ktorej
mialyby wylaniac¢ sie dziela, oswiadcza, ze wszystkie
skladniki przedstawionej przezen koncepcji ,moga
zosta¢ poddane dyskusji”. A jak wiadomo, o gustach
sie nie dyskutuje. ,Warunkami istnienia” opisanej na
konferencji sztuki sa ,praca” i ,widzenie”, przy czym
pojecie pracy zdaje sie dzieli¢ na dwie, przenikajace
sie wzajemnie sfery. Z jednej strony mozna méwic
o procesie konstrukgeji intelektualnej i jej prezentacji,
a stad wynika potrzeba refleksji nad statusem opu-
blikowanej po raz pierwszy w Polsce broszury Cade-
re’a (wrécimy ponizej do tego zagadnienia). Z drugiej
strony artysta podkresla jednak, ze nie idzie tu o pra-
ce teoretyczna sensu stricto, ktorej jego sztuka byta-
by jedynie ,mechaniczna” realizacja, ale o uwypukle-
nie, o ,,podkreslenie” pewnych aspektow, naturalnie
zawartych w jego praktyce sztuki: pojecia i refleksja
sa nieusuwalnymi elementami kazdej praktyki.

Jedli zaé chodzi o materialna realizacje dziela,
to nie da sie jej sprowadzi¢ ani do rzemieSlniczego
wykonania uprzednio opracowanego planu, ani do
przemyslowej realizacji dziela. Przed zredukowa-
niem do rangi rzemiosla chroni jego prace ,blad”:
obwarowane dodatkowymi warunkami ,przesta-
wienie dwoch segmentéw”. Pojecie bledu i jego sens
— odejscie od elitarnych standardéw sztuki i prze-
zwyciezenie tradycyjnej unikalnoéci dziel — wpro-
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wadza i wyjaénia artysta podczas konferencji. Przed
zredukowaniem do poziomu procesu przemystowe-
go chroni te sztuke jej jednoznaczne wpisanie w do-
$wiadczenie istnienia. Na wzor sloganu, spotykanego
czasem w amerykanskich restauracjach: ,Nie jedz
wiecej, niz mozesz unie$é!”* Cadere pisze, ze warunki
realizacji (jego) sztuki zwigzane sa z tym, ,,co autor
moze sam zrobi¢ i unie$é”.

Jak wida¢, koncepcja i realizacja dziela oraz
zycie artysty sa w tej przemyslanej praktyce sztu-
ki nierozlacznie ze soba powigzane. Romantyczna
arbitralno$¢ dyskursu o sztuce ograniczona jest
mozliwoscia dyskusji na jej temat. Ale dyskusja nie
moze pozostaé na ,na poziomie argumentacji teo-
retycznej” i musi takze bra¢ po uwage jej sposob
przenikania w rzeczywisto$¢ poprzez ,codzienng
praktyke” sztuki. Poniewaz Cadere nie rozdziela
sfery materialnej praktyki od wymagania wlasciwej
czlowiekowi refleksyjnoéci, nie przewiduje zatem
(jak uczynili to nowojorscy konceptuali$ci) mozli-
wosci handlowania ideami.

Dzi§ wida¢ wyrazniej rozliczne dwuznacz-
nosci, lub po prostu niebezpieczenistwa, zwiazane
z mozliwoScig sprzedawania i kupowania wartoSci
niematerialnych, w tym intelektualnych i artystycz-
nych. Dla Cadere’a, przedmiotem wymiany han-
dlowej sa jedynie zwykle przedmioty, zastepujace
tradycyjne dziela sztuki: wielosegmentowe drazki,
wykonywane i — ewentualnie — sprzedawane we-
dlug jasno sformulowanych zasad. Zgodnie z nimi,
renoma artysty moze mie¢ wplyw na cene jednost-
kowa, zdefiniowana jako ,centymetr segmentu”,
ktéra mnozona jest przez jego Srednice i przez
liczbe segmentéw, tak aby otrzymac cene danego
drazka (od niej artysta odliczat rozmaitego rodzaju
znizki). Taki system pozwala cenie dziela rosngé¢ lub
male¢ w okre$lonym czasie ze wzgledu na sytuacje
na rynku sztuki. Jednak nie przewiduje jakiejkol-
wiek mozliwosci (lub dopuszczenia proby) ustale-
nia ekwiwalentu miedzy warto$ciami estetycznymi
i intelektualnymi oraz wartoéciami ekonomiczny-
mi lub pienieznymi. ,W naszym wypadku struktu-
ra nie jest subiektywna, estetyczna; moze by¢ ona
przedmiotem dyskusji, co umozliwia jej obecno$é
poza chroniong sfera obiegu artystycznego”, mowi
artysta. Jego system okre§la zatem jasno etyczne
ramy handlu dzielami, bo uniezaleznia ekonomie
od mistyfikacji. Takich, jak ocena w walucie war-
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André Cadere w dyskusji z Reynoldem Arnould; chwile pozniej zostat wyrzucony z wernisazu wystawy Barnetta Newmana / André Cadere in a di-
scussion with Reynold Arnould; a moment later he was expelled from the vernissage of Barnett Newman's exhibition / André Cadere en discussion
avecReynoldArnould, juste avantd'étre expulsé de I'exposition Barnett Newman, Galeries nationales du Grand Palais, Paryz, 1972 (fot. André Morain),
courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy.
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André Cadere przed Patacem Sztuk Pieknych w Brukseli, 1974 / André Cadere in front of the Palace of Fine Arts in Brussels, 1974 / André Cadere,
devant le Palais des Beaux-Arts, Bruxelles, 1974, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy (photo G. Engels).
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1. André Cadere, widok fragmentu ekspozycji w Galerie D'Alessandro -
Ferranti, Rome, 27 stycznia - 2 lutego 1976, Courtesy of the Institute for
Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (fot. Mimmo Capone).
André Cadere, partial view of the gallery exhibition in the D'Alessandro
- Ferranti Gallery, Rome, January 27 - February 2, 1976, Courtesy of
the Institute for Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (photo
Mimmo Capone).

André Cadere, vue partielle de I'exposition & Galerie D'Alessandro -
Ferranti, Rome, 27 janvier - 2 février 1976, Courtesy of the Institute for

Studies on Latin American Art (ISLAA), New York (photo Mimmo Capone).

2. André Cadere, Drewniany drqzek B 20001003, malowane drewno,
73,7 x 3,5 x 3,5 cm, Kolekcja Dingalari, New York, courtesy Estate
André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Round Bar of Wood B 20001003, painted wood, 73,7
x 3,5 x 3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Barre de bois rond B 20001003, bois peint, 73,7 x 3,5 x
3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André Cadere
et Galerie Hervé Bize, Nancy
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3. André Cadere, Drewniany drqzek B 30102000, malowane drewno,
77 x 3,5 x 3,5 cm. Kolekcja prywatna, courtesy Estate André Cadere et
Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Round Bar of Wood B 30102000, painted wood, 73,7
x 3,5 x 3,5 cm, Collection Dingalari, New York, courtesy Estate André
Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, Barre de bois rond B 30102000, bois peint, 77 x 3,5

x 3,5 cm. Collection privée, courtesy Estate André Cadere et Galerie
Hervé Bize, Nancy

4. André Cadere, wystawa Cadere / Drewniany drqzek i jego awatary,
Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, 15 luty - 27 kwiecien 2013,
courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy

André Cadere, exhibition Cadere / Round Bar of Wood and its
avatars, Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, February 15 - 27
April 27, 2013, courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize,
Nancy

André Cadere, vue de l'exposition Cadere / La barre de bois rond et
ses avatars, Espace d'art Le Moulin, La Valette-du-Var, 15 février — 27
avril 2013, Courtesy Estate André Cadere et Galerie Hervé Bize, Nancy
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tosci estetycznych, ocena realnej warto$ci dziela
niezaleznie od ambicji kolekcjonera itp. Uzaleznia
takze cene dziela jedynie od elementéw mierzal-
nych i policzalnych, jesli chodzi o charakterystyke
samego dziela. Oraz od kontekstu ekonomicznego,
jesli chodzi o czynniki zewnetrzne. To Cadere za-
proponowal zastapienie podpisu artysty (kluczowe-
go element fetyszyzacji dziel jako towaru na rynku
sztuki) certyfikatem, ktéry zawieral kod wraz ze
wszystkimi informacjami na temat danego drazka,
a artysta prowadzit ich rejestr.

Ignorujac prace Cadere’a, Jean-Marc Poin-
sot deklarowat w 1988 roku, ze wszelkie proby ar-
tystow uwolnienia sie od formy wystawy w galerii
lub muzeum, sa nieskuteczne. Probowal wykazac, ze
wszystkie dziela trafiajg ostatecznie do instytucjonal-
nych przestrzeni wystawowych. Poinsot traktowal
bowiem wystawe jako rame, ktora ustanawia semio-
tyczny status dziela.? Ta postawa nie odbiega daleko
od socjologicznej teorii sztuki (Marcel Mauss, Geo-
rge Dickie, Gérard Genette i inni), wedtug ktoérej to
wlasnie instytucje ,$wiata sztuki” nadaja ostatecznie
réznym przedmiotom status dziela. Odmawiajac in-
stytucjom tego typu wladzy, André Cadere stal sie dla
nich rodzajem zagrozenia. Czy fakt, ze wielokrotnie
Lbrutalne reakcje i represje ze strony organizator6w”
uniemozliwialy mu wejscie na wystawe czy wernisaz
wystawy, nie jest najlepszym argumentem przeciw
tezom George’a Dickiego czy Jean-Marca Poinsota?
Kilkakrotnie Cadere podkreSla w tekscie wykladu
z konferencji niezawislo$¢ swojej pracy od instytu-
cji sztuki: tradycyjne dziela robione sg ,na $ciane”
i od niej sa uzaleznione. Kto jest wlascicielem tych
Scian, przeznaczonych do wystawiania? Galerie, mu-
zea i Instytucje Kulturalne. Oznacza to — podkresla
Cedere — ze dziela, o ktérych mowa, robione sa pod
katem i dla tych instytucji.

Jego sztuka za$ nie tylko uniezaleznila sie od
prezentacji w ramach instytucjonalnych przestrze-
ni wystawowych (konferencja na uniwersytecie jest
w pelni prawomocng forma jej prezentacji), ale takze
uwolnila sie od modelu sztuki, ktéry dostosowywal ja
do instytucjonalnych warunkéw prezentacji.

— Moge stwierdzi¢ — méwi Cadere w Louvain
— ze w tej dziedzinie moja praca jest calkowicie nie-
zalezna. Ale mowienie o niezalezno$ci pocigga za
soba konieczno$¢ usytuowania sztuki w kontekscie

politycznym.
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Artysta wyjasnia zatem, dlaczego jego drazki
powinny by¢ takze widoczne w przestrzeniach in-
stytucjonalnych, nie zawezajac do nich wcale ,,pola
artystycznego”. Sztuka jest bowiem w sposob istotny
walka o wolno$¢ polityczng. Poniewaz muzea i ga-
lerie naduzywaja wiladzy, jaka dysponuja, ,wolnosé¢
nie jest cecha sytuacji, w jakiej pracujemy” —pisze.
To ograniczenie wolno$ci nalezy zwalczaé, przede
wszystkim w taki sposdb, aby stalo sie ono widocz-
ne. Trzeba je najpierw doprowadzi¢ do spolecznej
$wiadomosci, ,przede wszystkim na samym teryto-
rium sanktuariéow artystycznych” — moéwi o swojej
praktyce Cadere — gdzie jest ona ,wystawiana w spo-
s6b anarchiczny, nawet wbhrew woli wlascicieli tych
miejsc. Aby praktyka ta byla naprawde skuteczna,
powinna sie pojawia¢ wtedy, kiedy jest tam zgroma-
dzona najwieksza liczba ludzi, to znaczy zazwyczaj
w trakcie inauguracji wystaw”. Jasno ocenia, kal-
kuluje i ogranicza moment prowokacji i transgres;ji,
uzasadniajac go, jako element polityczny wiasnej
praktyki, ,mozliwy jedynie wowczas, gdy opieramy
sie na pracy niezaleznej”.

Powrd6¢émy teraz do pytania o status broszu-
ry zatytulowanej Présentation d’'un travail. Utilisa-
tion d’'un travail: czy nalezy ja traktowac jako dzielo,
jako element dziela, czy jako dokument niemajacy
nic wspoélnego ze statusem dziela sztuki? Druk, kt6-
rym Cadere postugiwal sie rownolegle (ulotki, karty
pocztowe, zaproszenia, o$wiadczenia i manifesty,
broszury itp.) jest innego rodzaju alternatywa dla
systemu galeryjno-wystawienniczego, poddawa-
ng przez artystow rozlicznym prébom poczawszy
od lat sze$cdziesiatych XX wieku. Przeciwnie do
tezy, jaka postawil Poinsot, drukowana offsetem
broszura (jak ta, ktoéra tu reprodukujemy) nie po-
trzebuje galerii po to, by sta¢ sie sposobem prezen-
tacji pracy artysty. Nie potrzebuje ona takze ,ram
semiotycznych” wystawy po to, by wydrukowany
na jej stronach tekst nabrat sensu. Ksigzka i bro-
szura same w sobie s3 juz systemem prezentowania
dowolnych tresci (nastepujace po sobie, dajace sie
przewracaé i kartkowaé strony) i — tak, jak prace
Cadere’a — nie potrzebujg zadnych innych, specy-
ficznych warunkéw przedstawienia. Ksiazke mozna
czyta¢ w bibliotece, ale takze z l6zku i na przystanku
autobusowym; broszure Cadere’a mozna takze czy-
taé w muzeum, medytujgc nad sztuka i warunkami
j€j prezentacji.
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Na pytanie o status dokumentu drukowane-
go, zawierajacego zapis z konferencji, nie ma odpo-
wiedzi w samym wykladzie. Musi wiec ono pozostaé
do pewnego stopnia otwarte. By¢ moze nalezy jej
szuka¢ w rownoleglych praktykach innych artystow,
ktore doprowadzily do §wiadomego rozmycia grani-
cy miedzy dzielem i dokumentem. Oczywiscie bro-
szura nie zastepuje drazkow i nie jest rbwnowazna
praktyce artystycznej Cadere’a. Jest ona jednak nie
tylko elementem, ale takze sposobem prezentacji
jego sztuki.

Mowiac inaczej, artysta proponowal nowy
sposéb tworzenia, uzywania i prezentowania sztuki,
inne jej pojecie i inng praktyke. Douglas Huebler na
przyklad, byt bardzo wrazliwy na tego typu zmiany
mySlenia:. — By¢ moze — moéwil w wywiadzie 1969
roku — ewolucja ta wymaga, by nazywaé sztuka co$
innego, niz to, czym byla ona w przeszlosci.3 Doda-
jac: — Chcialtbym (...) wynaleZ¢ inne sposoby robienia
tego, co nazywalbym sztuka.4

Postawe Cadere’a charakteryzowata skrom-
noéé, a nawet rodzaj politycznej pokory. Byl Ru-
munem. — Czy mozna sobie wyobrazi¢ artyste, na
przyklad Amerykanina, ktéry przychodzi ze swoja
praca na wystawe, na ktéra nie zostal zaproszony? —
ironizowal. — Mentalno$¢ zachodnia, w ktérej pycha
miesza sie z intelektualna wzgarda (i materialnym
komfortem), czyni takg postawe niemozliwa do po-
mySlenia, z wyjatkiem wlasnie artystow, ktorzy, po-
chodzac z krajéow marginesu, nie posiadaja nic i nie
maja nic do stracenia.

Jego kulturowa pokora wyrazala sie rowniez
respektem wobec tradycji i proba powrotu do zro6-
del sztuki, aby wszystko rozpocza¢ niejako od nowa.
Pierwotna funkcja koloru zwigzana jest ze zr6zni-
cowaniem rzeczywistoéci i rozréznianiem zjawisk
iprzedmiotéw — na niej Cadere oprze w pracy system
koloréw. Pierwotna funkcjg widzenia jest poznanie
i taka tez, podstawowa misje pelnic bedzie doswiad-
czenie widzenia w jego sztuce. — Idzie tu o to, aby
widzie¢, a widzenie daje w naszym wypadku do my-
§lenia — méwi Cadere na samym wstepie wykladu.
Dlatego ,malarstwo (powierzchnia pokryta farba)
jest pierwowzorem zjawiska artystycznego.”

Opierajac sie na tych fundamentach, Cade-
re proponowal przemysle¢ do glebi do$wiadczenie
sztuki w kontekscie epoki, w ktorej przyszio mu zy¢.
Swiadom tego, ze praktyka, jaka obmyslil, miala cha-
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rakter jednoczes$nie (i nierozlgcznie) artystyczny i po-
lityczny: ,,Znajdujemy sie dzi§ w sytuacji okreSlonej
przez tradycje kulturalne, edukacje, przez cale spo-
teczne otoczenie (reklama, telewizja i inne media), co
nadaje sferze widzenia szczegblne znaczenie. Fakt,
zZe to widzenie ostatecznie potwierdza nam istnienie
danej rzeczy, dowodzi, ze jest to sfera podstawowa.
Dlatego widzenie, sztuka, malarstwo sg w pierwszej
linii walki ideologicznej.” Bo czy w istocie sens, jaki
nadamy sferze widzenia, nie jest stawka, o jaka toczy
sie gra o przyszto$¢ kultury?

Przypisy

! Stéphane Le Mercier, ,,Don’t read more than you can lift ou
I'édition modeste,” w Le Livre d’artiste : quels projets pour
lart? (Rennes: Editions Incertain Sens, 2013), 199.

2 Jean-Marc Poinsot, ,,Déni d’exposition,” w Art conceptuel
I (Bordeaux: CAPC Musée d’art contemporain, 1988), 19.
Katalog wystawy. 7 octobre-27 novembre, 1988.

3 ,Douglas Huebler, July 25, 1969,” w Recording Conceptual
Art. Early Interviews with Barry, Huebler, Kaltenbach,
LeWitt, Morris, Oppenheim, Siegelaub, Smithson, Weiner
by Patricia Norvell, red. Alexander Alberro i Patricia Norvell
(Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 2001),
143-144.

4 Ibidem, 150.
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Leszek BROGOWSKI

ANDRE CADERE: TO BEGIN ART FROM
SCRATCH. A COMMENT UPON THE
CONFERENCE IN LOUVAIN

Starting from the text published in 1975 by
André Cadere under the title Presentation of
the work. Ways of its use, the second edition of
Artists’ Documents in the Andrzej Pierzgalski
Gallery presents the little known work of this
artist in Poland. The document reproduced here
does not replace the work nor is it equivalent of
artistic practice: but at the same time it is not only
something secondary, because it is also one of his
ways of presenting his own art. The lecture given
by the artist at the University of Louvain is not
a theoretical construct sensu stricto, which his
own artistic practice would be the creation of; its
purpose was only to highlight the concepts and
reflections naturally contained in his everyday
practice of art. And the practice of Cadere
opened a new way of creating and presenting
art, the essence of which was to completely free
it from institutions such as a gallery, museum
or art centre. The method that allowed for this
was based on the assumption that every use of
this work is a way of its presentation. His art
does not need any exhibition space other than
the space in which he finds himself. The place
containing the works was occupied by multi-
colored sticks composed of segments, created
according to a strictly defined system, whose
placing was also an element of error. In this way,
the work lost its privileged place as the centre of
attention in the space, and its mission was no
longer the narrative and aesthetic quality of the
work, but to concentrate on the space in which
it is presented. Cadere’s sticks do not need any
pedestals or gallery walls, because each and
any way they are used is also a full-fledged way
of presenting them: they can be leaning against
a wall, in a gallery or in any other space, placed
on a table or on the floor, they can also be carried
by the artist himself on the street, in the city, or
in the spaces of any institution, or in a museum;
they can also find a place for themselves outside
the exhibition halls, without losing their sense
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or value, or even the opposite, gaining their
proper meaning. This anthropological concept of
art leaving the institutional framework in order
to penetrate into everyday reality undermines
the sociological conception still dominant in
western society, according to which the "art
world" institutions ultimately give the status of
works of art to various objects. By depriving the
institutions of such authority, Cadere became
a kind of threat to them and was repeatedly met
with brutal reactions from their part: he was often
banned from entering the vernissage or even
being asked to leave the space manu militari. But
his art was not only an experimental provocation
aimed at the institutions of art; it also proposed
radically different economics, rejecting, among
other things, the practice of artist's signature
on the work itself, that is the key element of
fetishization of the work of art as a commodity
on the art market, replacing it with a certificate
prepared by the artist, which included the code
with all information about the given bar of
wood and which was on the list that he kept.
Based on these foundations, Cadere proposed
a thorough rethinking of the experience of art in
the context of the era in which he came to live.
He was aware that the practice that he invented
and implemented was inseparably artistic and
political, and his critical attitude to the greatest
extent concerned questions about the future of
culture, which Cadere associated with the sphere
of vision, the decisive experience of the era of
advertising, television and the development of
mass media. He liberated art from a narrow circle
of art institutions, expanding the boundaries
of the artistic field defined by the possibility of
the cognition of reality through vision. "That's
why vision, art, painting are in the forefront
of ideological struggle,” he said in Louvain,
underlining the importance of the field of culture:
"The work presented here,” he said, "strays off
the beaten track, allowing the nature of the place
where it is located and the viewer who looks at it
to be revealed.”

293 B



Galeria

Leszek BROGOWSKI

ANDRE CADERE: RECOMMENCER I’ART.
COMMENTAIRE A LA CONFERENCE DE
LOUVAIN

Prenant appui sur le texte de la conférence,
publié en 1975, Présentation dun travail
Utilisation d’un travail, la deuxiéme édition des
Documents d’artistes dans la Galerie dédiée a
Andrzej Pierzgalski, présente le travail d’André
Cadere, relativement peu connu en Pologne. Le
document reproduit ici ne remplace pas I'ceuvre
et ne se substitue pas a la pratique artistique
elle-méme ; mais il n’est pas non plus accessoire,
car il constitue I'une des manieres de présenter
son art. La conférence prononcée par l'artiste a
I'université de Louvain n’est pas une construction
théorique sensu stricto, dont la pratique serait
une réalisation ; son but a été de mettre en
valeur des concepts et réflexions naturellement
implicites dans sa pratique quotidienne de l'art.
Et la pratique de Cadere inaugurait, en effet,
une nouvelle facon de faire et de présenter l'art,
dont la différence spécifique était la libération
totale de I'art par rapport aux institutions telles
que la galerie, le musée ou le centre d’art. La
méthode qui le rendait possible se résumait
dans le principe selon lequel tout usage qui en
est fait est en méme temps une présentation de
son art. Celui-ci n’avait donc pas besoin pour étre
présenté d’espaces d’exposition spécifiques. La
place de l'ceuvre s’est alors trouvée occupée par
des barres multicolores, composées de segments
et confectionnées selon un systéme rigoureux,
dont 'erreur fut un des éléments. L'ceuvre perdait
ainsi sa place privilégiée au centre de I'attention
et de l'espace, et sa mission ne consistait plus
a porter des contenus narratifs ou des valeurs
esthétiques, car elle devait attirer 'attention sur
lespace ou les barres étaient présentées. Ces
barres n’ont besoin ni de socles ni de cimaises,
car tout usage qui en est fait est a la fois une
facon légitime de les présenter : elles peuvent
étre appuyées contre le mur, dans une galerie
ou dans n'importe quel autre espace, posées
sur une table ou au sol, ou portées par l'artiste
dans la rue ou dans l'espace d’une institution
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quelconque, ft-elle de 'art ; dans un musée, elles
peuvent se trouver un espace en dehors des salles
d’exposition, sans perdre le sens ou la valeur, voire
— au contraire — en renforcant leur signification
propre. Cette conception anthropologique de
Part qui quitte les cadres institutionnels, afin
de pénétrer dans la réalité quotidienne, met en
cause la conception sociologique qui domine
encore dans nos sociétés occidentales, selon
laquelle ce sont précisément les institutions de
l'art qui accordent in fine le statut d’ceuvres d’art
a divers objets qu’elles exposent. En refusant
ce pouvoir aux institutions, André Cadere est
devenu pour elles une sorte de menace et a subi a
répétition des réactions brutales de leur part ; on
lui interdisait I'entrée aux vernissages, voire on
I'en expulsait manu militari. Mais son art n’était
pas qu'une provocation expérimentale tournée
contre les institutions de lart ; il proposait
également une autre économie de lart, en
rejetant, entre autres, la pratique de la signature
de Tartiste a méme I'ceuvre, qui est un moment
clé de sa fétichisation comme marchandise, et en
la remplacant par un certificat établi par I'artiste
qui comporte un code de classement incluant
toutes les coordonnées de la piece respective,
code lui-méme se référant au fichier qu'il tenait.
S’appuyant sur ces éléments, Cadere a proposé de
repenser de fond en comble I'expérience de I'art
dans le contexte de son époque. Conscient du fait
que la pratique qu’il a élaborée et qu’il mettait
en ceuvre était indissociablement artistique et
politique, il interrogeait dans l'attitude critique
lavenir de la culture, dont il liait le destin avec
la sphere visuelle, source d’expériences décisives
a I'’époque de la publicité, de la télévision et du
développement hyperbolique des mass-media. 1
a libéré I'art du cercle étroit des institutions pour
élargir les limites du champ artistique défini par
la capacité a connaitre la réalité par le regard.
« C’est pourquoi regard, art, peinture sont en
butte a une lutte idéologique », dit-il a Louvain,
en soulignant 'importance de la sphere visuelle
pour la forme de la culture : son travail, affirme-
t-il, « s’efface, laissant apparaitre ce qu’est
I’endroit ou il se trouve, qui est le spectateur qui
le regarde ».
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