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OD REDAKCII

Polski $wiat sztuki odkrywa dzi$ swojg historie. Nie chodzi tu o badania
historykéw sztuki, ale o szerokg $wiadomo$é, zwlaszcza w miodym pokoleniu.
Po 1989 roku sztuka byta wynajdywana jok gdyby na nowo, gdyz wszyscy musieli
odnalez¢ swoje miejsce w nowej rzeczywistosci. Jednak pogtebito to tylko zerwanie
ciggtosci sztuki, i tak juz dokonane przez ,lata ciemne” stanu wojennego. Dzi$ trzeba
owq ciggto$é mozolnie przywracaé. Czeécig tego procesu sq proby budowania
mostéw miedzy wspétczesnosciq a latami siedemdziesigtymi, w ktérych dominowata
sztuka konceptualna.

W latach siedemdziesigtych prowadzone w Polsce rozwazania nad definicjg
sztuki przektadaty sie w praktyce na wskazywanie kto jest, a kto nie jest artystq
konceptualnym. Konceptualizm byt wiec narzedziem krytycznym o cechach awangardy
— nowodci, progresu i rywalizacji. Ten styl pisania o sztuce konceptualne| powraca
niekiedy takze dzi$. Nazwa ,sztuka konceptualna”, i odpowiednio ,konceptualista”
stajq sie wtedy zaszczytnymi tytutami nadawanymi wiajemniczonym.

Teksty opublikowane w tym numerze pisma Sztuka i Dokumentacja pod
zbiorczymtytutem ,Sztuka jako ideq, ludzie, czas.” dotyczg kwestii ogdlnoteoretycznych
jak i szczegdtowych. Okazuie sig, ze sztuka konceptualna byt to masowy ruch, ktéry
stworzyt epoke konceptualng. W tym zakresie zbiér ten wpisuje sie w tendencje
,0dzyskiwania” historii przez polski $wiat sztuki.

Wsréd  tekstéw  znajdziemy zestaw dotyczqcy kwestii  definicji  sztuki,
czyli powracajgcy do zagadnienia kluczowego dla sziuki konceptualnej, jednak
ujmowanego z perspektywy wspotczesnoéci, a wiec z dystansu czasowego
i opisywanego za pomocq wspdtczesnego jezyka badawczego.

Tematyka ogdlna zyskuje tu jednak ugruntowanie w faktach artystycznych.
Duzg cze$é zestawu tekstow stanowiq opisy i interpretacje zaréwno sztuki wybranych
artystéw jak i grup, $rodowisk oraz projektéw takich jak ,galerie konceptualne”.
Spojrzenie z dystansu, bez éwczesnych uprzedzeh i bez awangardowego stylu
myslenia, pokazuje przede wszystkim bogactwo i réznorodnosé sztuki konceptualnej
w Polsce lat siedemdziesigtych.

Oczywiscie zestaw tekstébw w zadnym razie nie wyczerpuje tematu.
Pokazuje jednak konceptualizm jako najbardziej ogélng determinante sztuki lat
siedemdziesigtych. Zarazem stanowi punkt wyjscia, na zasadzie przerzucania mostéw
nad historig, dla rozpoznania konceptualnego dziedzictwa wspétczesnosci; wskazania
konceptualnego komponentu zaréwno we wspétczesnym mysleniu w/o sztuce, jak
i we wspdtczesnych pracach.

EDITORIAL

The Polish art world today has discovered its history. This does not refer to
the research done by art historians, but rather a wide-ranging awareness, especially
among the young generation. After 1989 art was re-discovered, because everyone
had to find their place in the new post communist reality. However, the break-up of
the continuity of art created by the ‘dark age’ of martial law then deepened even
more. Today one must revive its continuity with great effort. A part of this process of
revival is the attempt to build bridges between contemporary times and the seventies,
when conceptual art dominated.

Deliberations on the definition of art in Poland in the seventies in practice
pointed out who was, and who was not a conceptual artist. Conceptualism was
therefore a critical tool with avant-garde features — novelty, progress and competition.
This style of writing on conceptual art sometimes returns today. The name ‘conceptual
art’ and ‘a conceptualist’ has become an honorable title given to the initiated.



The texts published in this issue of the journal Art and Documentation under
a collective title “Art as an idea, as people, as time” deal with general-theoretical
issues as well as detailed ones. Conceptual art was in fact a mass movement that
created a conceptual epoch. In this sense, the collection becomes part of a tendency
to “regain” their place in art history by the Polish art world.

Among the texts one can find a collection that focuses on the question of
the definition of art. This is a key issue for conceptual art. Here it is understood,
however, from a contemporary perspective, that is from a distance of time, and using
contemporary research language.

The general subject matter is established here in historical facts. The larger
section of the collection of texts are the descriptions and interpretations of art by
selected artists and art groups, communities or projects such as ‘conceptual galleries’.
Looking back from a distance of time, without the former prejudice and avant-garde
style of thinking, reveals above all the richness and variety of conceptual art in Poland
in the seventies.

Of course, the collection of texts does not exhaust the subject. It shows
conceptualism, however, as the most general factor of art of the seventies. At the same
time, making a bridge across history, makes a good starting point to recognise the
conceptual heritage of contemporary times; pointing at conceptual components both

in contemporary thinking in and about art, as well as in contemporary works of art.
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Sztuka jako idecf'

ludzie, czas.
W kregu polskiego
— konceptualizmu.







Konceptualizm:
historia czy
wspotczesnosc?

Grzegorz Sztabinski

Konceptualizm jest szczegdlnym  zjowiskiem artystycznym w  sztuce
dwudziestego wieku. Przede wszystkim nazwa ta funkcjonuje, co mozna dostrzec
z dzisiejsze] perspektywy, zaréwno jako pojecie odnoszgce sie do zjawiska
zlokalizowanego czasowo, jak tez uzywana jest w sposéb szerszy, ponadhistoryczny.
W pierwszym przypadku stowo ,konceptualizm” oznacza miedzynarodowy ruch
neoawangardowy z pézinych lat sze$édziesigtych i poczgtku siedemdziesigtych.
W drugim, termin ten stuzy do podkre$lenia, ze w twdrczosci jokiego$ artysty
istotng role petnig czynniki intelektualne, pomijana jest rola elementéw formalno-
stylistycznych, ze nie przypisuje on istotnego znaczenia czynnikom ekspresyjno-
emocjonalnym postugujqc sie przedmiotami znalezionymi lub $rodkami fotograficzno-
filmowymi dla ujawnienia swych idei. Cechy te wystepowaly w historycznym
konceptualizmie, ale w potfqczeniu z szeregiem innych zatozen, np. dgzeniem do
dematerializacji dzieta sztuki, krytykqg aspektu estetycznego, nastawieniem meta-
artystycznym itp. Konceptualizm joko neoawangardowy kierunek zaczgt zanikaé
albo ulegaé istotnym mutacjom w potowie lat siedemdziesigtych. Na przetomie lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych konceptualizm stat sie przedmiotem ostrej krytyki
ze strony zwolennikéw nowego malarstwa i rzezby (Transawangarda, Neue Wilde
Malerei), gdyz reprezentowat w szczegélnie jaskrawy sposéb te cechy twérczosci
awangardowej, ktére ci chcieli odrzucié wracajgc, jak to okredlit Achille Bonito
Oliva, na teren sztuki, czyli tradycyjnych $rodkéw wyrazu plastycznego i ekspresyjnej
interpretacji przedstawianej rzeczywisto$ci. Jednak juz od potowy lat osiemdziesigtych
dwudziestego wieku dato sie zauwazyé zainteresowanie tymi sposobami uprawiania
twérczodci artystyczne|, ktére byly charakterystyczne dla konceptualizmu. Nie byt
to powrét do dokiryny ,sztuki jako idei”, ale swobodne wykorzystanie zwigzanych
z nig niegdy$ metod postepowania dla innych celéw. Nastawienie twércze zmienito
sie z analityczno-badawczego na krytyczno-ludyczne. W tekstach o sztuce stéw
skonceptualizm” czy ,konceptualny” zaczeto uzywaé w sposdb swobodny, nie liczgc
sie specjalnie z wezesnie| wypracowywanym ich sensem.

Czy w zwigzku z tym uzasadnione jest postugiwanie sie takimi terminami jak
~postkonceptualizm” lub ,neckonceptualizm”? Pojecia tego typu sq uzywane przez
historykéw sztuki dla oznaczenia péznych faz styléw artystycznych lub ich nawrotéw
w innych czasach. Uwazam jednak, ze w przypadku konceptualizmu nie wystepujq
cechy charakterystyczne dla tego typu zjawisk. Nie moge tu przeprowadzié szerszej
analizy tego problemu, jednak ogélnie ujmujgc mozna powiedzieé, ze w tym
przypadku powrotowi do pewnych sposobéw uprawiania twérczosci nie towarzyszyta
akceptacja zjawiska pierwotnego. Przeciwnie, artyéci z lat dziewieédziesigtych
nawiqzujgc do konceptualizmu jednoczeénie odcinali sie od niego, podkreélali
réznice. Nie wykazywali szacunku dla jego reprezentantéw. Mozna byto zauwazyé, iz
to niektérzy konceptualiéci dziatajgey juz w latach sze$édziesigtych i siedemdziesigtych
szukali kontaktu z miodymi artystami w latach dziewieédziesigtych i pdzniejszych.
Czym spowodowana byla ta sytuacja? Sqdze, ze konceptualizm od poczgtku
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réznit sie nie tylko od historycznych styléw artystycznych, ale réwniez od innych
kierunkéw awangardowych i neoawangardowych. W jego ramach nie wypracowano
tozsamosdci zjawiska, a jezeli takie préby byly podejmowane, to mialy charakter
propozycii indywidualnych, czesto zresztg modyfikowanych. Dlatego autorzy piszgcy
o historycznym konceptualizmie albo podkre$lajg jego ztozono$é, niejednoznaczno$é,
otwarto$é, albo na podstawie cech twérczoéci najbardziej znanych jego reprezentantéw
formutujq koncepcje ,uéredniong”. Byé moze najwlaéciwszym sposobem opisu bytoby
potraktowanie go jako pola, w ramach ktérego mozna wyznaczyé bieguny, natomiast
twérczo$é konkretnych artystéw zblizataby sie bardziej lub mniej do niektérych
spoéréd nich. Bieguny te obejmowatyby takze cechy sprzeczne. Twérczoéé konkretnych
artystéw mozna by przedstawié jako oscylowanie miedzy nimi. Za przyktady takich
biegunéw mozna by uznaé: badanie pojecia ,sztuka” (ktére Joseph Kosuth uwazat
za najczystszqg odmiane konceptualizmu), zainteresowanie problemami spotecznymi
(koncepcja ,rzezby spoteczne|” Josepha Beuysa), intelektualng spekulacje — zwrot
ku zyciu codziennemu, uznanie, ze $rodki przekazu sq nieistotne — dyskutowanie
roli mediéw, apersonalno$é — koncentracja na tym, co osobiste, prywatne, logika
— $wiadomy paralogizm (czy nawet mistycyzm, o ktérym pisat Sol Le Witt) czy
otwarto$é — zmierzanie ku precyzowaniu, definiowaniu. Wymienione tu cechy nie
stanowiq z pewnoécig kompletnego wyliczenia stanowisk, miedzy ktérymi rozpieta
byta aktywno$é konceptualistéw. Wymienitem je, zeby zasugerowaé pewng mozliwoéé
rozwazenia tego problemu, a jednoczesnie uswiadomié, dlaczego podejmowane
proby opisu konceptualizmu wydajg sie mato satysfakcjonujgce.

Takze w Polsce konceptualizm stanowi szczegélnie skomplikowany przedmiot
badan. Z jednej strony zwraca sie uwage na wystepowanie istotnych rodzimych zjawisk
artystycznych poprzedzajgcych, w ktérych wezednie i w ujeciu oryginalnym wystgpity
pewne jego cechy, z drugie| za$ podkreéla, ze écisle pojetego ruchu konceptualnego
wihasciwie u nas nie byto. Pojawily sie natomiast w latach siedemdziesigtych ciekawe
dziatania postkonceptualne, zaktadajgce wiedze twércédw o konceptualizmie
amerykanskim, ale w rézny sposéb przekraczajgce poziom tych osiggnieé. W zwigzku
z tym krytycy i historycy sztuki piszqgc o polskim konceptualizmie na wiele sposobéw
unikali cato$ciowego ujecia zagadnienia, zmierzenia sie ze wspomnianymi wyzej
problemami teoretyczno-metodologicznymi i poszukiwali drogi badan uzasadniajgcej
wybdr tylko niektérych zjawisk z sugestiq, ze sq one dla badanego zjawiska
najwazniejsze. Byé moze powstang kiedy$ opracowania catociowe, choé mozna tez
w to watpié. Zwracatem na poczgtku uwage na swoistoéé zjawiska konceptualizmu.
Wiele wskazuje, ze stanowi on objaw wyijécia poza historie tak pojetq, jok ma to
miejsce od okresu Oséwiecenia. Nie mieéci sie w zakorzenione] w heglizmie, choé
poddane| potem licznym modyfikacjom, koncepcji zaktadajqcej, ze kolejne style czy
kierunki artystyczne sq wyrazem odrebnych, wtaéciwych dla danych czaséw stanéw
$wiadomodci, ktére mozna opisaé ujmujgc je w ramach szerokiego, uniwersalnego
procesurozwojusztuki. Ztego punktuwidzenia konceptualizm okazuje sie po-historyczny
lub transhistoryczny. Jesli tak jest rzeczywiscie, to dyskusja o konceptualizmie, takze
polskim, stanowi prébe bardziej lub mniej udang zbadania tego, co stwarza opér przy
przej$ciu od kwestii szczegdtowych, jednostkowych, do uogélnien. Nie jest to zreszig
jedyna frudnoéé. Inng jest kwestia uwzglednienia zjawisk czeéciowo konceptualnych,
epizodycznie konceptualnych itp.

Konferencja, ktéra miata miejsce w dniach 24-25 czerwca 2010 roku
w Muzeum Sztuki w todzi, a takze niniejsza publikacja z pewnosécig nie rozwiqzujg
trudnych zagadnien, jokie stajg przed badaczami konceptualizmu, szczegdlnie
za$ jego przejawdw na gruncie polskim. Wpisujg sie jednak w nurt rosngcego
zainteresowania tym kierunkiem. Cechqg charakterystyczng twérczoéci niektérych
artystébw wspébtczesnych, kitérzy nawigzujg do konceptualizmu, jest czynienie tego
w sposdb jawny, choé nie pozbawiony licznych elementéw polemicznych. Wzrasta
tez zainteresowanie konceptualizmem wérdéd badaczy sztuki. Publikacja niniejsza
pomimo, ze w sposdb czgstkowy, mieéci sie w tym nurcie przynoszqgc wiedze zaréwno
o problemach teoretycznych, jak i wiele informacji dotyczgcych konkretnych zjawisk
artystycznych. Byly one czesto pomijane w innych opracowaniach dotyczgcych
konceptualizmu, choé wydaijg sie istotne dla tego kierunku, ktéry nie chce poddaé sie
zabiegom porzgdkujgcym i hierarchizacjom.
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Trwatos¢ tradycji sztuki
konceptualnej

tukasz Guzek

Sztuka konceptualna, czy konceptualizm, jest pewnym skrétem myslowym
jokim postugujemy sie, by wyodrebnié i objgé jednym okredleniem zjawiska
reprezentujgce pewng ogdlng tendencje w sztuce lat siedemdziesigtych. Takze
w sztuce polskiejwtym okresie nastepowaty fundamentalne zmiany. Nowe zagadnienia
artystyczne byly podejmowane zaréwno na polu prakiyki jak i teorii, prowadzqc
czesto do oryginalnych rezultatéw, partnerskich wobec poszukiwah $wiatowych. Mimo
licznych $wiadectw artystéw méwigceych o poczuciu odseparowania zelazng kurtyng,
sztuka polska tego czasu powstawata w bliskich relacjach ze sztukqg $wiatowq.

Celem publikacji ,Sztuka joko idea, ludzie, czas. W kregu polskiego
konceptualizmu” (jak i wezeéniejsze| konferencji, 24-25 czerwca 2010 roku, Muzeum
Sztuki w todzi) jest nakreslenie szerokie] panoramy zjawisk sztuki polskie] powstajgcej
w ramach tendencji konceptualnej w latach siedemdziesigtych, z referencjami do lat
sze$édziesigtych i majgce| kontynuacje w latach osiemdziesigtych. Zebrane teksty
uwzgledniajg mozliwe szerokie spektrum refleksji nad sztukg tego okresu, rozmaite
perspektywy badawcze i punkty widzenia. Pokazujg one ztozono$éé i wielowgtkowo$é
sztuki tego czasu; sygnalizujg obfitoéé i réznorodnoéé mozliwych do podjecia
tematéw, $wiadczgeych o tym jak ogromnym zamierzeniem badawczym sq prace
nad zjawiskiem sztuki konceptualne;.

Autorzy tekstéw to zardwno naukowcy zajmujgcy sie od dawna sztukq
konceptualng, piszgcy o niej dzi$ z pozyc|i bezposredniego $wiadka je| powstawania,
jok i nalezgcy do miodszego pokolenia, dla ktérego jest to zjawisko li tylko
historyczne.

Wydaije sig, iz dzi§ uzyskaliémy juz w Polsce odpowiedni dystans czasowy
wobec konceptualizmu. Dowodzq tego pojawiajgce sie publikacje, jak tukasza
Rondudy Sztuka polska lat 70. Awangarda, czy Luizy Nader Konceptualizm w PRL.
Wezednie| zostaly opracowane przez Ryszarda W. Kluszczyhskiego zjawiska sztuki
medialne] w takich ksigzkach jok Warsztat Formy Filmowej 1970-1977, czy Film
wideo multimedia. Kuratorskie| prezentac|i doczekato sie ostatnio takie wydarzenie
jak wystawa Sympozjum ,Wroctaw ‘70” (Fundacja Profile); wystawg w Muzeum Sztuki
zorganizowang w ramach Festiwalu Sztuka i Dokumentacja 2010 w todzi zostata
przypomniana dziatalno$é dwéch najbardziej radykalnych galerii konceptualnych
wczesnych lat siedemdziesigtych — galerii 80x140 i A4; w todzi powstato Muzeum
Konceptualne Ewy Partum (inicjatywa Galerii Manhattan); zostata wydana kluczowa
pozycja w dorobku Jana Swidzifskiego Sztuka, spotfeczeristwo i samoswiadomosé
(CSW Zamek Ujazdowski), a wiekszo$é jego tekstéw jest udostepniana w sieci (www.
swidzinski.art.pl). Wszystkie te pozycje stanowiq dopiero jednak przyczynki i wcigz
daleko do zrekonstruowania petnego obrazu faktograficznego sztuki konceptualnej
w Polsce, umozliwiajgcej je] (re)interpretacje.
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Teksty zebrane w te] publikacji prezentujg wyniki nowych badan
uzupetniajgcych ten zbiér informacji. Wymagajg czesto zmudnych poszukiwan
sarcheologicznych”. Poszerzenie bazy faktograficzne| dla dalszych badah to jeden
z celéw tej publikacji, gdyz tylko uwzglednienie mozliwie wszystkich zjawisk pozwoli
na petne, a nie wybiércze, opracowanie sztuki polskiego konceptualizmu lat
siedemdziesigtych oraz przeprowadzenie rzetelnych badan poréwnawczych. Dopiero
wiedy mozliwe bedzie przedstawienie propozycji rozumienia i interpretac|i tej sztuki
oraz dokonanie je| oceny (i wyceny — to ostatnie jest przyczyng wielu manipulacji tg
sztukq).

Zarazem, konceptualizm jest ostatnim nurtem sztuki dla ktérego podstawowqg
kwestiqg bylo rozwazanie istoty tego, czym jest sztuka, czyli rozwazanie sztuki jako
catodci. W tym celu dokonywata sie w nim wielka praca intelektualna polegajgca na
dekonstrukcji i redefinicji pojeé. Teksty lokujgce omawiane zjawisko nie tylko w polu
badawczym historii sztuki, ale i filozofii, estetyki, kulturoznawstwa, niejako przywotuijq,
lub odnawiajg po latach watki debaty toczgce| sie wiedy w sztuce konceptualnej
i w kontekscie tej sztuki. Oczywiscie wszyscy mamy $wiadomo$é dystansu czasowego.
Stqd taki ,,powrét”, nawet bedgc nawigzaniem, ma z koniecznoéci charakter krytyczny,
a nie literalny. | w tym znaczeniu kontynuacja jest mozliwa — nie tylko jako powrét do
pewnych tematéw, ale i w wymiarze ogélnej refleksji nad sztukq.

W poczynaniach kuratoréw i krytykéw miodszego pokolenia, ktére podjeto
swojg prace po 1989 roku, widaé tendencie do pracy nad sztukg aktualng
w oderwaniu, czy z zapomnieniem je| historii. Tak jakby w latach dziewie¢dziesigtych
trzeba byto wymysla¢ sztuke polskg od nowa. To prawda, ze lata dziewieédziesigte
pod wieloma wzgledami, w sferze spoteczno — polityczne|, o ekonomiczne| juz
nie wspominajgc, byly okresem budowania wszystkiego od poczgtku. Tymczasem
sztuka wymaga ciggtosci, nawet gdy jest to ciggto$é zmian, co jest pozornym
paradoksem badania w historii sztuki. Jednak owa ni¢ kontynuacji zostata zerwana
juz wezednie|. Takim dramatycznym momentem zerwania ciggtoéci w rozwoju sztuki
byto wprowadzenie stanu wojennego w grudniu 1981. Pod kazdym wzgledem, na
polu praktyki i refleksji. Przerwanie ciggto$ci powoduje utrate z pola widzenia catosci.
Prezentowane dzi$ wyniki pokazujg racze| drobne wycinki, wybrane problemy, bez
propozycji cato$ciowe|, przekrojowe| syntezy historyczne|. Zerwanej ciggtoéci i utraty
z pola widzenia catoéci nie da sie przywrdcié tatwo, co wtasénie obserwujemy. Po dzi$
dzien nie udato sie zharmonizowaé aktualne| dynamiki rozwoju sztuki z je] — w koricu
nie tak odlegtq — historig, przerzuci¢ mostéw nad latami osiemdziesigtymi.

W momencie wprowadzenia stanu wojennego sztuka konceptualna w Polsce
z jedne| strony miata juz za sobg okres intensywne| eksploracji form i teorii.
Zwigzana z nig prakiyka i sposéb myslenia byly ugruntowane w polskim $wiecie
sztuki. Zostaly nawigzane i rozwijaly sie kontakty miedzynarodowe. W roku 1981,
gdy Polska otworzyta sie na $wiat, powstaly takie wystawy jak Konstrukcja w Procesie
w todzi i IX Spotkania krakowskie w Krakowie, ktére pokazaty polski konceptualizm
jako dojrzaty, zdolny do autorefleksji nurt artystyczny, znaczqcy, takze iloéciowo,
i przygotowany do konfrontacji miedzynarodowej. Z drugiej strony jednak —to wiasnie
wiedy powinien nastaé czas podsumowan i wyciggania wnioskéw artystycznych,
krytycznego przeglgdu dokonan, intensywnego uczestnictwa w $wiatowe| scenie
sztuki. Tymczasem nastqgpito totalne zablokowanie sfery publiczne|, zerwanie wiezi
wewngtrz $rodowisk w Polsce i powigzah miedzynarodowych.

W kohcdéwee lat osiemdziesigtych zaréwno uwarunkowania zewnetrzne
dyskursu sztuki, jak | wewnetrzne po okresie ,podziemne|” dziatalno$ci, nie sprzyjaty
powrotowi do rozmowy o konceptualizmie. Ogromny wysitek polskiej sztuki lat
siedemdziesigtych zwigzane| z szerokim nurtem konceptualnym nie zostat nigdy
skonsumowany.

Dlatego dzi$ tak waznym zadaniem jest przywrécenie $wiadomodci te| sztuki,
i — w duze| mierze ponowne — wprowadzenie je] w dyskurs, takze naukowy. Inaczej
polska sztuka wspétczesna pozostanie sztukg bez czeéci swojej historii. Wzrastajgca
ciekawo$é sztuki konceptualne] wéréd naukowcédw, kuratoréw i artystébw budzi
nadzieje, ze pewna forma ciggtosci, oczywiécie na gruncie wspdtczesnoséci, zostanie
przywrécona. Zamiarem niniejszej publikacji jest przyczynienie sie do tego.
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PROTOKONCEPTUALIZM
POLSKI

Bozena Kowalska

Pierwszq, zasadniczg komplikacjq przy rozwazaniach nad sztukq
konceptualng i jej genezq sq trudnosci z jej zdefiniowaniem. Préby jednoznacznej
i catosciowe| charakterystyki tego zjawiska sq podejmowane od dawna, jednak bez
zadowalajgcego rezultatu. Luiza Nader w swojej obszernej ksigzce Konceptualizm
w PRL stwierdzita: ,Sztuke konceptualng opisywat Beke za Henrym Flyntem, Josephem
Kosuthem oraz Sol LeWittem, a wiec trzema wykluczajgcymi sie i konkurujgcymi ze
sobg definicjami uzmystawiajgcymi niejednorodnoé¢ konceptualizmu w Stanach
Zjednoczonych. Rozumiat jq joko niematerialng i operujgcqg konceptami (Flynt),
przybierajgcq postaé jezyka analitycznych zdan badajgcych nature sztuki (Kosuth) lub
przyimujgcq forme obiektéw, pod warunkiem jednak, ze petniqg one funkcje wtérng
wobec idei. Konceptualizm w Europie Centralnej definiowat on jako heterogeniczng
praktyke artystyczng przeciwstawiajgc jq zaktadanej (...) jednosci, ortodoksyjnosci
i analitycznosci konceptualizmu amerykanskiego.”!

Termin ,sztuka konceptualna” stworzyt Sol LeWitt, jeden z gtéwnych
przedstawicieliminimal art, publikujgc w renomowanym pismie amerykanskim Artforum
latem 1967 r. — na dtugo zanim pojawily sie pierwsze manifestacje tej twérczoéci
— artykut pt. ,Paragraphs on Conceptual Art”. Jako poczgtek konceptualizmu, czy
precyzyjniej: dgzenia do bezobiektowosci w sztuce, przyjgé wypada za badaczami
zjawiska konceptualizmu, m.in. za Klausem Honnefem? wystawe, ktérg Seth Siegelaub
zorganizowat w styczniu 1969 r. w wynajetym biurze w nowojorskim MclLendon
Building. Uczestniczyli w niej Kosuth, Robert Barry, Douglas Huebler, Lawrance Weiner
i lan Wilson.

W Polsce typowy konceptualizm o formach znanych juz za granicq,
a przejowiajgcy sie w zapisach proceséw, oznaczeniach miejsc, komunikatach,
dokumentach fotograficznych, filmach, przesytkach pocztowych i podobnych
formach przekazuwyzbytych obiektu, doszedt do gtosu w 1970 r. Jego admiratorem
i propagatorem byt Jerzy Ludwinski, a za jego najwazniejsze manifestacje uchodzq
Sympozjum ,Wroctaw ‘70" i VIII Plener Koszalinski w Osiekach. Kultywowato go ze
szczegblnym zaangazowaniem $rodowisko wroctawskie skupione wokét Ludwinskiego,
Galeria Foksal w Warszawie oraz kilku plastykéw ze $rodowiska poznanskiego.
W wiekszosci przypadkéw byly to mniej lub bardziej twérczo zindywidualizowane
dziatania inspirowane wzorcami powstatych nieco wczeséniej koncepcji artystow
amerykanskich i zachodnioeuropejskich.
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Wprawdzie postmodernistyczna konwencja myslenia o sztuce zniwelowata
wihasciwe modernizmowi kryteria odkrywczoéci, nowatorstwa i oryginalnoéci, jednak
dla mnie — anachronicznie — wcigz pozostajq one jednymi z podstawowych probierzy
wartoéci. Jest to widocznie, mimo wszystko, mocno ugruntowane skoro zajmujgc sie
koncepcjq ,sztuki bez granic” Ludwinskiego, Pawet Polit pisat, ze ,w polu sztuki bez
granic, zadna z propozycji artystycznych nie jest wyrdzniona, nie jest mozliwe utozenie
ich w strukture hierarchiczng ze wzgledu na okreélone kryteria stylistyczne. Nadal
obowigzujg w nim jednak kryteria nowosci i bezkompromisowosci.”®

Jedli wiec przyja¢ rok 1969 za poczgtek (w sensie globalnym) zjawiska
konceptualizmu, a za uprawniong wéréd innych jego definicje zaistnienia ,w formie
obiektéw pod warunkiem, ze petnig one funkcje wtérng wobec idei” oraz uznaé prawo
autorki do postugiwania sie kryterium autentycznej, indywidualne| odkrywczosci —
tekst ten poswieci¢ chciatabym anonsowanemu juz przeze mnie w ksigzce Polska
awangarda malarska 1945-1970 zjawisku polskiego protokonceptualizmu.* Zaliczam
dzi§ do te| kategorii odkryé w sztuce czterech artystéw: Romana Opatke, Andrzeja
Pawtowskiego, Jerzego Rosotowicza i Ryszarda Winiarskiego. Wszyscy cztere| stworzyli
swoje koncepcje sztuki znacznie wezednie| niz przyjetaw sensie globalnym data poczgtku
sztuki konceptualne|. Wszyscy cztere| postugiwali sie jezykiem materialnych obiektéw,
ale petnity one tylko funkcje przekaznikéw catkowicie podporzgdkowanych zawartym
w nich ideom. Wszyscy cztere| stworzyli wtasne, odkrywcze, z nikim nieporéwnywalne
koncepcje mys$lowe i znalezli dla nich jezyk przekazu nieporéwnywalny z zadnym
wczeéniej czy rownolegle powstatym. Wszyscy czterej tez zanegowali czynnik estetyczny
w swych dziataniach i element subiektywizmu doznah emocjonalnych, dominujgcg role
wyznaczajgc prowokacji lub refleksji intelektualne|. Tym nietypowym postepowaniem
otwierali sztuce nowe, nieprzewidywalne perspektywy, ktére wolno postrzegaé jako
zapowiedzi zjawiska kilka lat péznie] nazwanego konceptualizmem.

Mimo, iz Powierzchnie naturalnie uksztattowane Pawtowskiego, ktére tworzyt
od 1963 . zaliczane byty do dyscypliny malarstwa, a jego Manekiny, ktérych pierwsze
realizacje przypadty na rok 1964 - do kategorii rzezby, zaréwno w przypadku tych
pierwszych, jak i drugich nie mozna méwié o tworzeniu autorskie|, komponowanej
pod kgtem artystycznym pracy. Autorskie byto ich programowanie, a powstawaly
wskutek oddziatywania okreslonych sit na materiat, ktéry pod ich (przewidzianym
przez artyste) wpltywem ulegat przeksztatceniom zgodnie ze swojq strukturg.
Egzemplifikujgc: wspomniane prace malarskie Pawtowskiego byly obrazami, w ktérych
ptétno, wypchniete od spodu drewnianymi klockami czy listewkami, ksztalowato sie
w charakterystyczny dla jego natury sposéb, tworzgc osobliwy relief. Manekiny za$
byly po prostu formami z masy gipsowe|, zgniatane| ciezarem, ktéry jg formowat,
zgodnie z naturq zasychajgcego szybko gipsu i materiatu worka, w ktérym sie ten
gips sie znajdowat. W katalogu wystawy artysty w Krzysztoforach w 1964 r. Pawtowski
pisat: ,Rozwd| cywilizacji zapewni nam w kohAcu mozliwo$é materializowania idei
przestrzennych przez okre$lanie dyspozyc|i, ustalanie zatozen, warunkéw, w ktérych
forma ksztattowaé sie bedzie jakby sama. Caly wysitek twérczy bedzie mégt byé wiedy
skupiony na okreéleniu zatozen dla majgce| powstaé formy.”> Przyktadem tej koncepcji
tworzenia sztuki bylo przytaczane przez artyste réwnanie krzywe| tancuchowe,
wykorzystywane przez niego tak w sztuce, jak i w rozwigzywaniu zagadnieh zwigzanych
z ksztattowaniem form przemystowych.

Podobnie wytyczaty droge w przysztoé¢ nowatorskie, wyprzedzajgce czas
i rozstawione nie tylko w kraju Kineformy Pawtowskiego po raz pierwszy pokazywane
publicznie w 1957 r. Niestety, zarzucit on dalsze prace nad nimi, po eksperymencie
tgczenia Kineform z fotografiami fragmentéw ludzkiego ciata. Wystarczyto mu bowiem
odkrycie i przeanalizowanie mozliwosci kreacyjnych $wiatta i ruchu wykorzystanych dla
potrzeb twérczych sterujgcego nimi intelekiu. To, co tworzyt byto niejako rezultatem
procesu rozwazan i konkluzji. Totez najwazniejszy byt dla niego wynik dziatania pojety
nie jako obiekt sztuki, ale jako sprawdzian tego, co pomyslane | wyobrazone. Takg
strefq eksperymentéw i badan nad niespéjnoscig doznan miedzy odbiorem zmystem
wzroku i dotyku byly Stymulatory wrazeri nieadekwatnych Pawtowskiego (1964)
— skrzynki, do ktérych przez wagskie otwory wkiadato sie rece, by dotkngé tego, co
znajdowato sie w ich wnetrzu.

Woprost w obszar sztuki konceptualnej, samodzielnie, zanim jeszcze na
Zachodzie czy w Ameryce powstaly pierwsze je| zjawiska, wkroczyt Pawtowski swojg
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.Koncepcjg pola energetycznego” stworzong w 1966 r., gdzie pisat: ,Twérca tworzy
pole energii, ktérg produkuje w procesie twérczym i jest jej nosnikiem” — i dalej —
+Energia odpowiada dotychczasowemu pojeciu dzieta sztuki (...) Proces twérczy,
polegajgcy na tworzeniu energii, nie musi byé zmaterializowany zapisem w formie
obrazu, rzezby, partytury.”®

W szeéé lat pdznie| niz Kineformy Pawtowskiego, ale rok wczeéniej, niz
prezentacja jego Stymulatoréw wrazeri nieadekwatnych itowarzyszqcy jejtekst—w 1963
r. na zebraniu grupy Szkota Wroctawska w mieszkaniu prof. Gepperta, przedstawiona
zostata publicznie ,Teoria funkc|i formy” Rosotowicza. Artysta wprowadzit w niej
pojecie ,$wiadomego dziatania neutralnego” jako ,jedynej i uniwersalnej antyidei”.
Miataby ona wedle zatozen autora stuzyé jako antidotum na wszelkie istniejgce
idee, ludzkie dziatania celowe, ktére prowadzqc czesto do konfliktéw, w ostatecznej
konsekwencji niosq zagrozenie samozagtady ludzkosci. Dlatego w miejsce dziatan
celowych, proponowat artysta dziatania neutralne. Twérczoéé artystyczng traktowat
jako jedng z form takiego dziatania: kreowanie obiektéw o funkcji bezwzgledne; 1.
nie podporzqgdkowanych zadne| celowosci uzytkowej. Pisat: ,Zadaniem artysty jest
(...) odkrywanie i tworzenie na wzér natury form o funkcji bezwzgledne|.”” Twérczo$é
Rosotowicza, ktéra rozwijata sie réwnolegle z jego teorig — jego organiczne strukiury
reliefowe, obieklty z soczewkami i pryzmatami, czy koncepcja Kreatorium kolumny
stalagnatowe| ,,Millenium” — nie byly przez niego pojmowane jako dzieta sztuki, ale
jako egzemplifikacja teorii i dziatania neutralnego. Utopijna antyidea Rosotowicza,
wraz z realizacjomi artysty traktowanymi jako przyktad jego teorii, stanowily jedng
z pierwszych propozycji konceptualnych —w petni wlasng, oryginalng i nowatorskqg pod
kazdym wzgledem, wyprzedzajgcg przynajmniej o cztery lata pojawienie sie zjawiska
konceptualizmu w skali $wiatowe|. Teksty teoretyczne Rosotowicza, podobnie jak
Pawtowskiego, budowaty podwaliny pod ten nowy rodzaj wypowiedzi artystycznej.

Dwa lata po ogtoszeniu przez Rosotowicza ,Teorii funkcji formy” we Wroctawiu,
w Warszawie Opatka stworzyt pierwszy swéj ,obraz liczony” stosujqc progresje o jeden,
zamkniety cyframi od 1 do 35 327. Programem ,liczenia” objgt artysta cate swoje
zycie. Pierwszy obraz malowany byt bielg na czarnym tle, dwa nastepne: czerwienig
na czerwieni i czernig na czerwonym tle. Po dwéch takich prébach z kolorem, aby
unikng¢ jakichkolwiek cech estetyzmu, twérca zdecydowat sie na asceze szaroéci-bieli.
Postanowit nastepnie dodawaé do szare| barwy #a kazdego kolejnego ptétna 1%
bieli, co oznaczato po setnym obrazie osiggniecie, jak to okreslat ,zastuzone| bieli” —
biatych cyfr malowanych na biatym tle. Potocznie nazywane obrazami, jego ptétna sg
jedynie ,detalami” jednego dzieta, ktére stanowi cata jego twébrczoéé. Poszczegdlne
~detale” spetniajg bowiem role wyodrebnionych kart jednej, spéjne| ksiegi zycia.
Sg ciggiem notacji nieuchronnego procesu przemijania czasu. Pracochtonnemu
malowaniu rosngcych liczb towarzyszy ich foniczne wyliczanie, ktére uzmystawia
wymiar czasu potrzebnego do ich zapisania, a codziennie wykonywane zdjecie twarzy
artysty ujawnia proces starzenia sie, biologicznego przemijania.

Jednak nie ,detal” zapisany cyframi, nie zdjecie twarzy artysty i nie zanotowany
jego gtos wyliczajqey liczby sq przez twérce traktowane jako dzieta sztuki, istotny cel
i rezultat dziatania. Sq to tylko notacje idei, filozoficzne| refleksji i intelektualnego
zwyciestwa artysty nad $miercig. On pierwszy, na pograniczu sztuki i filozofii, dzieki
$wiadomosci, ze radosny moment zamkniecia jego dzieta oznacza réwnoczeénie
moment jego ,spotkania z rozstaniem”, uniewaznit lek i dramat umierania. Wszak
juz starozytni méwili: finis coronat opus. Koncepcja filozoficzna artysty jest nadrzedna.
Stworzone przez niego obiekty materialne stanowiqg jedynie [ej zapis. W tym sensie
twérczo$é Opatki, podobnie jak dziatalnoéé Pawtowskiego i Rosotowicza, jest jednym
z pierwszych na $wiecie przejowdw i zapowiedzi sztuki konceptualnej. Przejawem
odkrywczym, dla niektérych kontrowersyjnym jak kazda, nadto bulwersujgca nowo$é
i bardzo gtebokim mys$lowo.

Kolejnym na gruncie polskim i wybitnym w skali globalne| prekursorem
konceptualizmu byt Winiarski. Jego koncepcja sztuki wywodzi sie z inspiragcji
matematykq — rachunkiem prawdopodobienstwa. Jego prace stanowiq w istocie zapisy
funkcji zmiennej losowe|, co konsekwentnie podkredlat nie nazywajgc ich obrazami,
ale ,prébami wizualne| prezentacji rozktadéw statystycznych”. Zgodnie z ideq artysty,
stanowily one rezultat potgczonych ze sobg czynnikéw przypadku i zaprogramowania.
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Program przewidywat np. dwie alternatywne wielkoéci kwadratéw, na ktére podzielona
ma byé powierzchnia ptétna, ale o ostatecznym wyborze te| wielkosci decydowat
przypadek, wyzwalany przez rzut monetq lub kostkqg do gry. Podobnie losowany byt
naroznik obrazu od ktérego miato sie rozpoczgé wypetnianie kolejnych kwadratéw
kolorem; rzut monetq rozstrzygat réwniez, czy losowane pole kwadraciku ma przyjgé
barwe czerni, czy pozostaé biate. Intencjq twércy byto odrzucenie wszelkich zasad
dotyczgcych malarstwa. Podobnie jak Opatka, Pawlowski i Rosotowicz, zanegowat
on samgq idee obrazu jako $wiadomie ksztaltowanego dzieta malarskiego noszgcego
cechy twérczej indywidualnosci artysty. Podobnie tez do nich dgzeniem Winiarskiego
byto stworzenie sztuki, ktére| nie da sie ocenié z punktu widzenia wartoéci estetycznych,
ale ktérej sens mozna wyjasnié racjonalnie i logicznie.

Jednak te, z pozoru czysto mechaniczne, zapisy funkcji zmiennej losowej, byly
réwnoczeénie zapisem przestania artysty i jego filozoficzne| postawy; sq one bowiem
przetworzonym matematycznie odbiciem obrazu wszelkie| rzeczywistoéci od makro- do
mikrokosmosu, poprzez zycie przyrody i cztowieka. Dla Winiarskiego gtéwng zasadg
wszelkiego bytu byto wspétistnienie programu i przypadku, przy czym ten ostatni raz
wspomaga, a kiedy indzie] uniemozliwia realizacje tego pierwszego. To zatozenie
filozoficzne, implikujgce podstawowe pytanie o determinizm czy indeterminizm,
i stanowigce punkt wyjécia oraz inspiracje do dziatania artysty, byto dla Winiarskiego
sprawq naijistotniejszg. Byto zrédtem rozwazan i niewyczerpanej przygody, w ktérej
niebtahg role odgrywat ludyczny element gry. Koncepcja twércza artysty zawierata
istotne pierwiastki konceptualizmu i w tym sensie byla jego zapowiedziqg. Dla
Winiarskiego, co wielokrotnie podkre$lat, wazny byt nie rezultat pracy, czyli dokonany
juz zapis przeprowadzonych czynnoéci aleatorycznych, ale sam proces owych
dziatan, ktéry doprowadzit wprawdzie do powstania materialnych obiektéw, ale byly
one traktowane przez twérce jako uboczny produkt jego koncepcji, niejako wiec
zdeprecjonowane.

Przeanalizowane tu cztery, nad wyraz pod kazdym wzgledem rézne, postawy
artystyczne, w sposéb ewidentny wpisujgce sie w zapowiadany przez nie nurt sztuki
konceptualnej, majq wyjgtkowqg warto$é i wyjgtkowe znaczenie. Nie tylko dlatego, ze
wyprzedzajq swd| czas odgrywajgc role prekursorskg wobec globalnie ujmowanego
zjawiska konceptualizmu. Ich gtéwny walor polega przede wszystkim na tym, ze
kazda z tych postaw wykluta sie indywidualnie i samodzielnie, bez zadnych inspiraciji
wyniktych czy to z teoretycznie przekazanych informacji o podobnych trendach
rozpowszechniajgcych sie w $wiecie, czy tez z oparcia na wzorcach poczynah
artystéw Zachodu lub Stanéw Zjednoczonych. Drugim, nie mniej istotnym walorem
omawianych postaw czterech naszych artystéw jest zawarty w ich twérczoéci przekaz
wazkie] mysli, koncepc|i czy idei filozoficzne| albo analitycznej, jok w przypadku
Pawtowskiego. Nowatorstwo i glebia tych koncepcji czy idei decyduije o ich wyjgtkowej
wartoéci. Totez w najwyzszym stopniu zastugujg one na poczesne miejsce w dziejach
sztuki powszechne;.

Cztere] oméwieni tu pokrétce artyéci, wkraczajgcy w obszar sztuki
konceptualnej, nie sg jedynymi, kiérych wypowiedzi oceniam jako wywiedzione
z wlasne| wyobrazni, przez nikogo nie zasugerowane i odkrywcze. Byli tez jeszcze
w sztuce polskiej inni réwnie oryginalni jak np. Edward Krasifski czy Jerzy Trelinski.
Nie byli jednak prekursorami tego nurtu poszukiwan. Ich twérczoé¢ w tym duchu
rozgrywata sie juz w okresie, gdy konceptualizm stat sie modny i byt uprawiany tylez
powszechnie, co powierzchownie.
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DOKUMENTOWANIE
SZTUKI JAKO

NOWA PRAKTYKA
ARTYSTYCZNA

Grzegorz Dziamski

Na sztuke konceptualng patrzymy dzié inaczej niz kiedys. Po pierwsze dlatego,
ze od narodzin sztuki konceptualnej mineto juz ponad czterdziesci lat i o sztuce
konceptualne] wypowiada sie dzisiaj nowa generacja krytykéw i historykéw sztuki,
ktéra nie miata z 1q sztukg bezposéredniego kontaktu w czasach heroicznych, czyli
w latach siedemdziesigtych, dla ktére| sztuka konceptualna nie jest wiec osobistym,
biograficznym do$wiadczeniem, lecz cze$cig najnowsze| historii sztuki. Po drugie,
poniewaz sztuka konceptualna odniosta sukces. Artyéci konceptualni otrzymujq dzi$
najwyzsze wyrdznienia, jak John Baldessari i Yoko Ono uhonorowani Ztotymi Lwami
za catoksztatt twérczosci na Biennale Weneckim w 2009 roku, a sztuka konceptualna
traktowana jest coraz czesécie| jak nowy klasycyzm, gtéwny punkt odniesienia dla
wspédtczesnych poszukiwan artystycznych, co pokazaty Documenta w 2007 roku.!

Jak zatem powinniémy dzisiaj méwié o sztuce konceptualne| — uzywajgc czasu
przesztego dokonanego, a moze tzw. imperfectu, czasu przesztego niedokonanego,
odnoszqcego sie do dziatah |eszcze niezamknietych, niezakohczonych, nadal
trwajgcych, tgczgeych sie z innymi dziataniami? Czas przeszly niedokonany wydaje
sie czasem sztuki. Przypomina nam o tym dawny konceptualista Allan Sekula, kiedy
pisze o znaczeniu dzieta sztuki — znaczenie dzieta powstaje w akcie interpretaci, ktéry
podporzgdkowany jest zawsze ukrytym, nie do kofca jawnym wymogom historycznej
terazniejszoéci. Nie istnieje uniwersalny akt czytania wynoszqcy sie ponad historie.?
Przypominajg o tym miodzi wegierscy konceptualiéci z grupy Little Warsaw, Bélint
Havas i Andrds Gdlik, podejmujgcy polemike z rodzimg tradycjg konceptualng.
Mtodym wegierskim artystom, wychowankom dawnych konceptualistéw (Gdlik byt
uczniem bardzo dobrze w Polsce znane] Dory Maurer), wegierski konceptualizm
wydawat sie w latach dziewieédziesigtych czym$ wyczerpanym, nieaktualnym,
ezoterycznym, estetycznym i kostycznym zarazem, a nade wszystko zbyt mocno
tkwigeym w modernistycznym myséleniuv o sztuce, dlatego sprébowali go ozywié,
przywracajgc mu spoteczny wymiar. Mam tu na myéli nie tylko najbardzie| znang
akcje grupy pt. Ciato Nefretete pokazang na Biennale Weneckim w 2003 roku, lecz
nieco pdzniejszqg akcje przeniesienia pomnika Jédnosa Szdnté Kovdcsa, chtopskiego
przywédcy z poczgtku dwudziestego wieku, z malefkiego miasteczka na potudniu
Wegier do Stedelijk Museum w Amsterdamie na wystawe Time and Again (2004).
Pomnik Kovécsa autorstwa Jozsefa Somogyi postawiono w 1965 roku.
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Odczytywany byt wéwczas przez wegierskie $rodowisko artystyczne jako przyktad
niedogmatycznego podeijécia do zalecen realizmu socjalistycznego. Po 1990 roku
opinie te utrzymano i pomnika nie usunieto z przestrzeni publiczne| i nie przeniesiono
do powstatego w latach dziewieédziesigtych parku rzezb socrealistycznych (Szoborpark)
pod Budapesztem. Akcja duetu Little Warsaw stawia pytania, pisze Edit Andrés, kto
ma prawo oceniaé i interpretowaé sztuke? A doktadniej, kto sprawuje symboliczng
wladze nad przedmiotami i ideami artystycznymi przeszto$ci? Andrds nazywa
dziatalno$é wegierskiego duetu ,nowym gatunkiem sztuki konceptualne|” (new
genre conceptual art) zajmujgcym sie mediowaniem pomiedzy réznymi wspdlnotami
kulturowymi i réznymi rozumieniami sztuki, aby w ten sposéb pobudzaé nowe
dyskursy i nowe sposoby myslenia o sztuce, a tym samym przeksztatcaé i adaptowaé
do dzisiejsze| sytuacji to, co wydaje sie najbardzie] wartoéciowym dziedzictwem sztuki
konceptualne|.® O tym, ze czas przeszly niedokonany jest czasem sztuki przypomina
nam réwniez Jean-Francois Lyotard, oddzielajgc czas historyczny od czasu sztuki.
Sztuka jest zjawiskiem kulturowym, moze wiec byé opisywana za pomocg historycznych,
socjologicznych, politologicznych czy ekonomicznych dyskurséw, jak wszystkie inne
wytwory kultury, ale sztuka, o czym nie powinni$émy zapomnieé, jest czyms$ |eszcze —
przekraczaniem nieprzekraczalnego, to znaczy zaproszeniem do niekonczqce| sie
interpretac]i, do niekohczqgcego sie nigdy komentarza, do wytwarzania wokét dzieta
nowych wspélnot interpretacji.*

W tej sytuacji odpowiedz na pytanie: jak powinnidmy méwié o sztuce
konceptualnej? wydaje sie oczywista; powinniémy o nie] méwié jak o sztuce, ktéra
przekracza swdj czas historyczny, a nie jak o zjawisku historycznym przypisanym do
konkretnego czasu i miejsca. Powinni$my tez wystrzega¢ sie tego, co Sekula nazywa
Juniwersalnym aktem interpretacji” sztuki konceptualnej, a wiec przypisywania tej
sztuce jakiego$ statego, niezmiennego i nie daj Boze prawdziwego znaczenia. Jedyna
niepodwazalna i przez nikogo juz dzi§ niekwestionowana zmiana polega na tym,
ze w ciqgu ostatnich czterdziestu lat sztuka konceptualna odniosta sukces i uznana
zostata za petnoprawng sztuke. Uczestniczytem nie tak dawno w kameralnym
spotkaniu zorganizowanym przez grupe miodych studentek-kuratorek. Pretekstem
do spotkania byt pokaz krétkiego filmu Ewy Partum Zmiana z 1978 roku w ramach
projektu KuratorArt przygotowanego pod kierunkiem Agaty Siwiak (24.05.2010).
Sprowokowana filmem dyskusja dotyczyta réznych kwestii, przede wszystkim
interpretac]i akcji artystki, ale nikt nie stawiat pytania, czy to jest sztuka? Problem
oddzielenia sztuki od niesztuki przestat by¢ istotny.> Pogodziliémy sie z wprowadzong
przez sztuke konceptualng prakiykq artystyczng i w zwigzku z tym co$ innego stato sie
wazne. Raz jeszcze przywotam Sekule, poniewaz niezwykle lapidarnie i trafnie ujmuje
on to, co dla nas jest dzisia] wazne: ,w jaki sposéb kreujemy nasze zycie, czerpigc
z ograniczonego zasobu mozliwosci, i w jaki sposéb nasze zycie jest kreowane przez
posiadajgcych wiadze.”¢

Sztuka konceptualna odniosta sukces. Wielu autoréw przestrzega nas
dzisiaj przed utozsamieniem cate| sztuki wspétczesne| ze sztukg konceptualng czy
postkonceptualng. Nie |est tak, ze wszyscy staliémy sie dzisiaj konceptualistami,
powiada Paul Wood, chyba, ze w Orwellowskim sensie, to znaczy coraz trudniej
w dzisiejsze| sztuce odréznié konceptualiste od niekonceptualisty.” Coraz trudniej
znalezé sztuke, ktéra nie bylaby konceptualna, nie postugiwataby sie $rodkami
i strategiami wprowadzonymi przez sztuke konceptualng, skoro sztuka ta jest dzisiaj
nauczana w akademiach i przyswajana przez studentéw jako normalna prakiyka
artystyczna (w sensie normal science Thomasa Kuhna), a nie jaka$ wywrotowa
dziatalno$é skierowana przeciwko instytucjom artystycznym, skoro méwimy dzi$
o konceptualnym malarstwie, konceptualne| fotografii, konceptualnej rzezbie.®

Wood wyraza zaniepokojenie tym, ze konceptualizm przeksztaltcit sie dzisiaj
w oficjalng ideologie $wiata sztuki. Ale co to oznacza? Oznacza to, ze dzisiejszy $wiat
sztuki postuguije sie innym rozumieniem sztuki, ktére skutecznie wyparto i zastgpito
wczedniejszq, estetyczng koncepcje sztuki. Nie chodzi wiec o to, czy dzisiejsza
sztuka jest mniej czy bardzie| konceptualna, ale o zmiane postrzegania sztuki. Nie
chodzi tez o to, czy zmiana ta jest zgodna z intencjami, z duchem historycznej sztuki
konceptualne|, wazne |est to, ze dzisie|szy $wiat sztuki honoruje i celebruje twércéw
sztuki konceptualne| jako autoréw te| zmiany. Warto w tym miejscu przywotaé
wypowiedz dawnych cztonkéw Art & Language — Michaela Baldwina i Mela Ramsdena
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sprzed kilkunastu lat: ,My$l, ze grupa Art & Language w momencie powstania miata
w petni uksztatowany program jest $mieszna, jeéli miatoby to oznaczaé, ze istniat
jaki§ wykaz bezposrednio sformutowanych celéw i dgzen (...) To byt raczej worek
pozszywany z réznych intencji.”?

Sztuka konceptualna nie miata precyzyjnie okre$lonego celu, precyzyjnie
okre$lone| wizji sztuki. Jak wiekszo$é nowatorskich kierunkéw artystycznych byta
wyprawq w nieznane, a nawet wyprawq poza sziuke, a przynajmnie| poza to, co
w tamtym czasie za sztuke uwazano. Dlatego Baldwin i Ramsden pisali po latach, ze
sztuka konceptualna byta sztukq ludzi mtodych. Nie znaczy to, ze konceptualizm byt
czescig mtodziezowe| subkultury czy kontrkultury kohca lat sze$édziesigtych, choé nie
powinni$émy tych zwigzkéw pomijaé, ale jego kulturowy radykalizm i opozycyjno$é
wobec instytucji artystycznych braty sie stqd, ze twércami tej sztuki byli ludzie mtodzi,
dwudziestokilkuletni, poszukujgcy dopiero swojego miejsca w sztuce, mobilni, sktonni
do podwazania i odrzucania wszystkich autorytetédw, nie zabiegajgcy o swojq pozycje
artystyczna, bo je| nie posiadali, prébujgcy wyrwaé sie ze skostniatych struktur zycia
artystycznego, jego regut i konwencji.'°

Sztuka konceptualna rodzita sie jako nowy kierunek artystyczny (grupa
skupiona wokét Setha Siegelauba 1967-1969), kidéry wzorem innych kierunkéw
propagowat nowe $rodki i sposoby tworzenia sztuki wraz z uzasadniajgcg te zmiany
ideologig artystyczng — fantazjowaniem, jak powiedzg po latach Baldwin i Ramsden,
o sztuce wyzwolonej z rynkowych i instytucjonalnych uzaleznien dzieki nowym $rodkom
przekazu, o sztuce globalne| rodzgce| sie poza wielkimi centrami artystycznymi
i o artyscie, ktéry porzuca status wyrobnika, by jak nowoczesny menedzer, zarzqdzaé
ideami."” Dla niektérych entuzjastéw sztuki konceptualnej idee te pozostajg nadal
aktualne. Sztuka konceptualna byta poczgtkowo nowq propozycijg artystyczng —
radykalng, bo podwazajgca samo istnienie przedmiotéw artystycznych, ale dajgcg
sie odczytywaé w kategoriach nowego kierunku artystycznego o rozpoznawalnych
formach prezentacji — zastgpienie wizualnego obiektu zapisem jezykowym lub
fototekstowq dokumentacjq. Dopiero pod koniec 1969 roku zaczeta przeksztatcaé
sie z nowe| propozycji artystyczne] w ogdlng refleksie nad sztukg, dyskusje nad
teoretycznym jezykiem sztuki, w sztuke, ktérej materiatlem stata sie teoria sztuki
(grupa Art & Language 1969-1972), a wéwczas pytanie o to, jok powinna wyglgdaé
sztuka konceptualna stracito sens. Sztuka konceptualna zmienita sie w aktywno$é
metaprzedmiotowq (second-order activity). Artysta mdgt postugiwaé sie réznymi
$rodkami do wyrazenia swoich idei, takze obrazami. Na 1972 roku nie konczy sie
jednak historia sztuki konceptualnej. W latach siedemdziesigtych sztuka konceptualna
mogta przybraé dwie formy, jesli chciata pozostaé w grze. Kosuth uznat po latach, ze
konceptualizm powinien przeksztatcié sie w nowy paradygmat artystyczny rywalizujgey
ze sztukg tradycyjng lub wycofaé sie na pozycje sztuki teoretyczne|, sztuki jako teorii
sztuki (theoretical art), przyswoi¢ sobie wypracowane przez sztuke konceptualng $rodki
lub zmienié sie w niekohczqgca sie dyskusje na temat sztuki, tego, czym |est sztuka,
czym moze by¢é sztuka, czym powinna by¢ sztuka.'? Kosuth i grupa Art & Language
wybrali to drugie rozwigzanie, dlatego za wilasciwych artystéw konceptualnych
zaczeto uwazaé artystéw-teoretykdw, czyli artystébw nie tyle tworzqgcych sztuke, co
wypowiadajgcych sie o sztuce, prezentujgcych swoje poglgdy i swoje stanowisko
wobec sztuki. Sztuke miata zastqpié tworzona przez artystéw teoria sztuki — ostatnie
czy tez najwyzsze stadium prakiyki artystyczne|, doprowadzajqce do konca proces
samopoznania sztuki. Ten proces samopoznania nie miat byé jednak koAcem, kresem
sztuki, jak u Hegla, lecz punktem wyjscia dla nowego typu aktywnoséci artystyczne,
miata to byé sztuka tworzona ze $wiadomosciq, ze wszystko moze byé sztukg.

Sztuka konceptualna nie odkryta istoty sztuki, ale zmienita nasze myslenie
o sztuce. Uswiadomita nam, ze sztuka jest ideq, wylwarzang przez ludzi ideq, ktéra
moze byé dokumentowana na rézne sposoby i za pomocq réznych $rodkéw (medidw).
Ideq zapisang na réznych noénikach. Zmiana $rodkéw i noénikéw zmienia — czasem
bardzo istotnie — wyglqgd pracy, a takze pozwala jej funkcjonowaé w réznych obiegach
i trafiaé¢ do réznych odbiorcéw, ale to idea artysty powinna byé¢ przedmiotem oceny,
a nie $rodki zapisu. To, co widzimy jest bowiem jedynie dokumentacjg sztuki; sztuki
jako idei (art as idea) bqdz sztuki jako dziatania (art as action), zeby odwotaé sie do
klasycznego tekstu Lucy Lippard i Johna Chandlera.'s
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Lata siedemdziesigte ubiegtego stulecia to wielka, trwajgca praktycznie przez
catg dekade dyskusja o statusie dokumentacji. Czym jest dokumentacja? Informacjg
o sztuce czy tez namiastkqg bqgdz substytutem dzieta sztuki, a moze little art object,
wedtug efektownego okreélenia Roberta Barry’ego — jeszcze nie petnoprawne
dzieto sztuki, ale juz nie wylgcznie informacja o sztuce? Czy dokumentacja jest
Jsztucznym przedtuzeniem trwatoéci nietrwatego z natury dzieta sztuki”, nowg formg
jakg przybiera sztuka na potrzeby instytucii artystycznych i rynku sztuki, jak pisali na
poczgtku lat siedemdziesigtych krytycy zwigzani z galerig Foksal — Wiestaw Borowski
i Andrzej Turowski2'* Wypowiedz Borowskiego i Turowskiego dobrze wyrazata obawy
wielu artystéw konceptualnych, zeby nie utozsamiaé dokumentacji z dzietem sztuki,
bo oznaczatoby to powrét do starego dyskursu artystycznego, od kitérego sztuka
konceptualna chciata sie uwolnié.

Sztuka konceptualna nie uczynita z dokumentacji substytutu ani nowej
formy dzieta sztuki, lecz oddzielita dzieto sztuki (artwork) od dokumentacji sztuki
(art documentation).'® Rozréznienie to, jeéli nie do kohca rozpoznane w latach
siedemdziesigtych,'¢ stato sie jasne i oczywiste w nastepne| dekadzie, kiedy okazato
sie, ze idea artysty moze byé prezentowana w formie dokumentacji lub przedstawiona
w bardzie| rozbudowane| postaci — w formie instalacji. Od artysty zalezy, jakg forme
prezentacji wybierze — forme dokumentac|i czy instalacji. Dokumentacja pozwala
sztuce funkcjonowaé w oderwaniu od kontekstu miejsca, instalacja natomiast
zakorzenia sztuke w konkretne| przestrzeni. Ta podwéjna forma prezentacji pozwala
lepie] dopasowaé sztuke do wspétczesne kultury reprodukgii.

W kulturze reprodukcji znikajg materialne réznice miedzy oryginatem a kopig,
pisat Walter Benjomin w eseju ,Dzieto sztuki w dobie technicznej reprodukcji” (1936).
Wszystko zaczyna podlegaé reprodukeji. Oryginalne dzieta stajg sie wzorcami,
typami (type) dla niezliczonej iloéci kopii (fokens). Efektem tej reprodukowalnosci
i zaniku réznicy miedzy kopiq i oryginatem jest zanik aury. Dla Benjamina aura
byta wytworem ,niepowtarzalnego zwigzku dzieta z miejscem jego istnienia.”"’
Reprodukcja zrywa ten zwigzek, wyrywa reprodukowany obiekt z przypisanego mu
miejsca, dematerializuje go, a powielajgc w dowolnej iloci kopii czyni bardziej
dostepnym dla odbiorcéw, choé w formie kopii, a nie oryginatu. Sztuka konceptualna
z jednej strony wzmocnita opisywang przez Benjamina tendencje, doprowadzajqc jg
do skrajnoéci — do zamiany sztuki w informacije o sztuce, z drugiej za$ strony pokazata,
ze sztuka moze odzyskaé utracong aure czy autentyczno$é, jeéli powigzana zostanie
z konkretnym miejscem, jak to sie dzieje w przypadku instalacji. Réznica miedzy
oryginatem a kopig (reprodukcjq) przybrata charakter topologiczny — oryginat jest
zwigzany z miejscem i dlatego posiada aure, podczas gdy kopia jest oderwana od
miejsca i dlatego pozbawiona aury (korzystam tu z interpretaciji Borisa Groysa, ktéry
w ,Art in the Age of Biopolitics” poddaje Benjaminowskie pojecie aury interpretacji
topologiczne|). Jezeli reprodukcja zmienia oryginaty w dajgce sie multiplikowaé
kopie to instalacja, odnajdujgc dla nich nowe miejsce, zdolna jest zamienié kopie
w oryginaty.

Przyktadem takiego podwéjnego funkcjonowania jest projekt Sol LeWitta dla
Konstrukcji w procesie (1981): w siedmiu polskich miastach znalezé wysoki na dwa
metry mur, zamalowaé na czarno kwadrat muru o wymiarach 2mx2m, a nastepnie
na tych czarnych kwadratach umiescié proste figury geometryczne wykonane biatg
kredq — koto w todzi, kwadrat we Wroctawiu, tréjkgt w Gdansku, trapez w Warszawie,
prostokgt w Lublinie, réwnolegtobok w Poznaniu, réjkgt prostokgtny w Bydgoszczy.
Praca Sol LeWitta moze pozostaé w formie projekiu, zapisu, dokumentacji — jest w tej
postaci catkowicie zrozumiata i samowystarczalna, ale moze zostaé zrealizowana,
a wiec zainstalowana we wskazanych przez artyste miastach, a wéwczas osadzona
zostanie w konkretnych miejscach i nabierze nowych warto$ci wynikajgcych z wpisania
jel w przestrzen miejskg i wej$cia w nowy kontakt z odbiorcami. Mozna powiedzieé,
ze jest o powrdt, przynajmniej pozornie, do tradycyjnie pojmowanego dzieta sztuki.
Mamy jednak nieodparte wrazenie, ze dzieto to czy tez dzieta — jeéli kazdy z murali
policzymy osobno — wyrasta z inacze| pojmowane] prakiyki artystyczne;.

Dla tych, ktérzy nie tworzq dziet sztuki lecz dokumentacje sztuki, pisze Groys,
sztuka jesttozsama z aktywnosciq, dziataniem, zyciem, ktére nie prowadzi do zadnego
finalnego rezultatu i dlatego nie moze zostaé pokazane, a jedynie zdokumentowane.
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LSztuka staje sie formgq zycia, a dzieto sztuki jest nie tyle sztukg, co dokumentacig
te] formy zycia.”'™ Najwazniejsza staje sie relacja miedzy tym, co dokumentowane
(sztukq) a dokumentacjg czy systemem dokumentacji; miedzy tym, co zywe a tym,
co sztuczne (artificial). Innymi stowy, zasadnicze staje sie pytanie, w jaki sposéb
mozemy to, co zywe przedstawié za pomocgq tego, co sztuczne i w jaki sposdb temu,
co sztuczne mozemy nadawad zycie?

Na sztuke konceptualng patrzymy dzisiaj inaczej niz kiedy$, zaréwno na
dawne, jak i nowe prace artystéw konceptualnych; na prace starszych i mtodszych
konceptualistébw. Nie widzimy juz w sztuce konceptualne| antysztuki, jakiej$ negaciji
i podwazenia sztuki, choé w pewnym momencie byta ona tak odczytywana. Przeciwnie,
wpisujemy sztuke konceptualng w ewolucje dwudziestowieczne| sztuki, dostrzegamy
je] zwigzki ze sztukg wczedniejszg, a je| zapowiedzi szukamy w pracach artystéw
awangardy poczgtku dwudziestego stulecia. Widzimy, ze do sztuki konceptualnej
prowadzity dwie drogi; od sztuki abstrakecyjnej i od sztuki gestu. W Polsce pierwszg
z tych drég reprezentowat Jerzy Rosotowicz koncepcig $wiadomych dziatah
neutralnych, drugg Tadeusz Kantor — od Anty-wystawy w krakowskich Krzysztoforach
(1963) po Multipart w Galerii Foksal (1970-1971). Polska awangarda zblizata sie do
sztuki konceptualne] dwiema drogami. Myélenie Kantora wyrastato z tradycji Marcela
DuchampaiYvesKleina, ztradycji sztuki gestu; Rosotowicz odwotywat sie do Kazimierza
Malewicza, suprematyzmu i tradycji konstruktywistycznej (czytelne nawigzania do
El Lissitzky’ego i jego PROUN). W twérczoéci Kantora i Rosotowicza mozemy widzieé
zapowiedzi sztuki konceptualnej lub dziatania protokonceptualne — wiodgce do sztuki
konceptualnej, chociaz rekonstruujgc dzisiaj Multipart tatwo nadaliby$my tej akgji
charakter konceptualny. Polska sztuka miata jednak to szczescie, ze w potowie lat
sze$édziesigtych narodzity sie dwie propozycje artystyczne o wyraznie konceptualnym
charakterze: liczone obrazy Romana Opatki (1965) i rozktady statystyczne Ryszarda
Winiarskiego (1965)." Ciekawe jednak, ze prace Opatki i Winiarskiego nie wzbudzity
sporéw, mozna zatem powiedzieé, ze w narodzinach polskie| sztuki konceptualnej
obaj ci artyéci odegrali role podobng do tej, jaka byta udziatem amerykanskich
artystéw minimal art: Sol LeWitta i Carla Andre, Roberta Morrisa i Richarda Serry.
Warto tez zauwazyé, ze o ile Kantor w potowie lat siedemdziesigtych manifestacyjnie
odcigt sie od sztuki konceptualnej,?° to Opatka i Winiarski w latach siedemdziesigtych
pogtebili swoje zwigzki ze sztukg konceptualng; ich twérczosé¢ nie przybrataby takiego
charakteru w latach siedemdziesigtych gdyby rozwijata sie niezaleznie od sztuki
konceptualne;.

Twérczoéé Rosotowicza i Kantora, Opatki i Winiarskiego z lat sze$édziesigtych
nie wzbudzata takich sporéw i emocji jok sztuka konceptualna poczgtku lat
siedemdziesigtych, nie prowokowata dyskusji o kohcu sztuki i nadejéciu epoki post-
artystycznej, byé moze dlatego, ze artyéci ci nie porzucili dawnego jezyka plastycznego,
a ich twérczo$éé dobrze wpisywata sie w redukcjonistycznq tradycje sztuki dwudziestego
stulecia. Dawata sie interpretowaé w kategoriach modernistycznych, jako naturalny
punkt dojécia sztuki dwudziestego wieku. Nic zatem dziwnego, ze na pozycjach
bliskich sztuce konceptualne| znalazto sie na poczgtku lat siedemdziesigtych wielu
artystéw starsze| generacji: Wanda Gotkowska, Jan Chwatczyk, Zdzistaw Jurkiewicz,
Jerzy Katucki, Jan Berdyszak, Kajetan Sosnowski czy Zbigniew Gostomski. Dla tych
artystéw, co pokazuje Reproduktor widma stonecznego (1970) Chwatczyka, Zaczyna
sie we Wroctawiu (1970) Gostomskiego czy Wartosci podstawowe (Model) (1972-3)
Berdyszaka, sztuka konceptualna byta tozsama ze sztukg niemozliwg — niemozliwg
do realizacji, podczas gdy dla generacji debiutujgce] w latach siedemdziesigtych
sztuka konceptualna byta sztukg nowych mozliwoéci, odrzucajgcq dotychczasowe,
jezykowe ograniczenia sztuki.?’

Najbardziej uchwytng cechq polskie] sztuki konceptualne] wczesnych lat
siedemdziesigtych bylo odrzucenie dawnego |[ezyka plastycznego (malarstwa,
rzezby) i siegniecie po nowe $rodki wizualizacji idei. Andrze| Lachowicz widziat
w tym przej$cie od sztuki manualnej do sztuki mentalne|, od sztuki autograficzne;,
w ktére| artysta wytwarza swéj indywidualny znak, do sztuki alograficznej, w kiére|
zajmuje sie operacjami na znakach.?? Mechaniczne $rodki zapisu (fotografia, film)
utatwialy takie przejécie, prowadzity do depikturalizacji, czyli detronizacji malarstwa
jako gtéwnego medium sztuk plastycznych, a jednocze$nie wprowadzaty nowy jezyk
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méwienia o sztuce — jezyk semiologii. Fotografia sprawita, ze o sztuce zaczeto méwié
jezykiem znakdéw, a nie jak wczesnie] jezykiem przezyé, dodwiadczen i wartoéci
estetycznych. Ten nowy jezyk, ktérym z mniejszq lub wiekszq wprawq postugiwali sie
artyéci lat siedemdziesigtych — Zbigniew Diubak i Jan Swidziaski, Jarostaw Koztowski
i Andrze| Lachowicz, Jézef Robakowski i Ryszard Wasko, okazat sie istotnym
wyrdznikiem polskiej sztuki konceptualne|. Mozna zatem powiedzieé, ze fotografia
i znak wzajemnie sie wspieraty w walce ze starg koncepcjq sztuki.

Negatywnym punktem odniesienia dla tego nowego [ezyka méwienia
o sztuce stata sie fenomenologia. Fenomenologowie biorq znaki za rzeczywisto$¢,
pisat Swidzinski. Btedu tego unika strukturalizm, ktéry operuje neutralng i arbitralng
(systemowq) koncepcjqg znaku. Znak ma charakter operacyiny, stuzy poznawaniu
rzeczywistoéci, ale pozwala takze przeformutowaé stawiane sztuce pytania; zamiast
zastanawiaé sie nad tym, ,co z rzeczywistosci zostato zachowane w fikcji sztuki”
mozemy pytaé, ,jak rzeczywisto$¢ jest rozumiana [przez sztuke], jakqg operacje nalezy
wykonag, by proces rozumienia miat miejsce i wreszcie, jakim ograniczeniom [proces
rozumienia] podlega, gdy zostaje przekazany przez znaki.”? Swiat poznajemy przez
znaki i sami wytwarzamy znaki w celu lepszego poznania i zrozumienia $wiata. Dla
polskiej sztuki konceptualnej szczegdlnie istotne wydawato sie pytanie o tzw. znak
pusty — czy sztuka moze wytwarzaé znaki puste, pozbawione znaczonego (signifié)
lub — inacze| to ujmujgc — otwarte na przyjmowanie ciggle nowego znaczonego??4
Jeff Wall nazwie to po latach ,marzeniem o modernizmie ze spoteczna trescig”
(modernism with social content).?> A moze sztuka powinna koncentrowaé sie, jak
uimowat to Diubak, nie na znaczeniach znakéw, lecz na samym ,mechanizmie
znakowania”22¢

Sztuka konceptualna nie wypracowata nowego modelu sztuki. Mozna mieé
zresztq watpliwosci, czy taki byt je] cel. Zmienita jednak mysélenie i jezyk wypowiedzi
o sztuce. Zwrécita uwage artystébw na procesy znakowania oraz na to, ze sztuka
funkcjonuje w $wiecie znakéw, a artysta moze sie swobodnie postugiwaé wszystkimi
dostepnymi znakami, moze przeksztatcaé zastane znaki w nowe znaki (znaki
drugiego stopnia), nadawaé im nowe sensy poprzez manipulowanie kontekstem
i odkrywaé mniej lub bardzie|] jaowne mechanizmy kodowania znakéw, a wiec ukryte
za znakami dyskursy. Te odkrycia staty sie frwatym wktadem sztuki konceptualne| do
wspbdtczesne| prakiyki artystycznej; dzieki nim wspdtczesna sztuka wyglgda inacze|
niz sztuka sprzed konceptualnego przetomu. Najwazniejszg jednak konsekwencjg
przetomu konceptualnego jest zastqpienie dziet sztuki dokumentowaniem sztuki.
Zmiana ta niepomiernie rozszerzyta obszar aktywnosci artystyczne|, poniewaz
wszystko, wszystkie aspekty zycia mogqg byé przedmiotem dokumentowania. Artysci
nie muszq tworzy¢ fizycznych dziet, lecz dokumentowaé mysélenie o sztuce, jak czyni
to Havas i Galik z Little Warsaw — dzietem, jesli chcieliby$my uzy¢ tego okreélenia,
sg tu uruchomione przez wegierski duet dyskursy o sztuce — sprzeczne, wykluczajqce
sie, polemiczne, dajgce wyraz réznym postawom i oczekiwaniom wobec sztuki. Ale
artyéci mogq tez, dzieki $ciste] wspdtpracy z kuratorami, prezentowaé swoje myélenie
o sztuce w postaci rozbudowanych instalacji anekiujgeych cate przestrzenie galeryjne
czy muzealne. Sztuka dokumentacji przyczynita sie do rozbicia modernistycznie
pojmowanego dzieta sztuki i wprowadzita sztuke w epoke postmodernistyczng.
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CZY POLSKA SZTUKA
KONCEPTUALNA
MA PLEC?

Maria Hussakowska

Bezposredniq inspiracjg do napisania tego tekstu stat sie tekst Pawta Dybla,
o ktérym w pierwszym momencie zapomniatam, ale z ktérego ksigzkami musze byé
na co dzieh ze wzgledu na fascynacje moich doktorantek ,zagadkg »drugie| ptci«”,
kobiecym pisaniem itp.

POLE PRZEDMIOTOWE DYSCYPLINY

Dybel we wspomniane| pracy: Zagadka drugiej pfci. Spory wokét réznicy
seksualnej w psychoanalizie i w feminizmie pyta ambitniej — czy logos ma pteé¢? A idgc
dalej — czy zatozenia absolutnie neutralnej seksualnie natury logosu sq przesgdem?
Pytania pozwalajg mu pokazaé caly szereg kwestii wynikajgcych z tak przyjetego
zatozenia. Po pierwsze, dopiero przetom wiekéw dziewietnastego i dwudziestego
wprowadza problematyke patriarchalizmu w dotychczasowej tradycji kulturowej
Zachodu i wtedy dopiero: ,mogto zostaé postawione pytanie o to, czy uznawana
powszechnie seksualna »neutralno$é« logosu nie jest maskg dla jego ewidentnie
patriarchalnej wyktadni, ktéra jego strukture ujmuje zgodnie z wyznacznikami
myslenia typowo meskiego i zarazem stara sie zastrzec rézne jego »interesy«”.! Pod
wptywem dylematéw feminizmu i inspirujgcych go nurtéw filozofii i humanistyki
w nowym modelu kultury odpowiedz na pytanie: ,co i na jakie] podstawie mozna by
byto uzna¢ za jego (logosu) wyznaczniki neutralne seksualnie, co za$ za znamiona
patriarchalizmu?” staje sie coraz trudniejsza, bardziej ztozona.

Moija préba jest bez poréwnania tatwiejsza — temat seminarium i rozliczne
w ostatnich latach korekty, czy wrecz rewizje zjawiska polskiego konceptualizmu
sprowokowaty mnie do przyjrzenia sie, w jakq strone dryfujq te nowe ujecia. Przyjrzeé
chce sie pewnemu fragmentowi dyskursu historii sztuki i zaktadam, ze poruszamy sie
w poszerzonym polu pojeciowym dyscypliny, ktéra juz zaakceptowata — przynajmniej
w pewnym stopniu — uzaleznienia pomiedzy tozsamoscig seksualng badacza a jego
punktem widzenia. Dzieki wyijiciu poza zwykte kategorie historii sztuki takie jak
styl, kierunek, forma czy oevre mozliwe stato sie przewarto$ciowywanie tekstéw
modernizmu. Konceptualizm, kiedy$ wpisany w ramy ,radykalnego modernizmu”
i dokonujgcy transgresji, moze juz dzisiaj, w oparciu o dokonane szczegébtowe
badania czy to dziet, czy pewnych probleméw, ujawnié nieco inne watki.
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SZTUKA KONCEPTUALNA OPISY, KONSTATACIJE
| REORIENTACIJE

W $wietle ostatnio prowadzonych badan, wydaije sie, ze uhistorycznienie
konceptualizmu doprowadzito do odebrania gtosu artystkom. Uhistorycznienie,
powtérzmy za Rosalyn Deutsche, jest cze$cig konstrukgji i rekonstrukcji pamieci. To,
co zostato, na czym oparta sie relacja przeniesienia i przemilczenia czy wymazania,
ma zawsze polityczny i etyczny wymiar.

W dyskursie polskiej historii sztuki lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych sam
konceptualizm nie byt szczegdlnie szeroko omawiany ani silnie obecny. Ozywiona
dyskusja plenerowo-prasowa wokét konceptualizmu i pokrewnych zjawisk toczyta
sie gtéwnie na tamach periodykéw spoteczno-kulturalnych, co wynikato z wyraznego
skazania na bezdomnos¢ krytyki i jej ztudzenia o mozliwo$ci apolitycznego sqdzenia,
jak zauwazyt Piotr Juszkiewicz.? W efekcie, krytyka nie znalazta bezposredniego
odbicia w dyskursie édwczesnej historii sztuki. Intelektualny ferment wywotany przez
to zjawisko, zauwazalny na tamach prasy, w mizernym stopniu przenidst sie do
fachowej literatury.

Jesli zadamy pytanie: co pisaty wéwcezas kobiety — trzy historyczki sztuki
i krytyczki, aktywne uczestniczki debaty wokét konceptualizmu (Urszula Czartoryska,
Bozena Kowalska, Alicja Kepinska)?, to okaze sie, ze whasnie ich wktad w poczgtki
dyskursu jest najbardziej oczywisty. Pamietajgc o czasie zdarzen, trudno by byto
oczekiwaé interwencji o charakterze feministycznym, bo klasyczne dla feministycznie
zorientowanej historii sztuki ksigzki Griseldy Pollock czy Lindy Nochlin pojawity sie na
poczgtku lat osiemdziesigtych, ale moze uda sie w tekstach polskich badaczek trafi¢
na $lady jakiej$ empatii dla artystek.

Zacznijmy od Czartoryskiej, ktéra w opublikowanej w 1973  ksigzce
Od pop-artu do sztuki konceptualnej stworzyta klarowny opis nowego zjawiska
w sztuce Zachodniej i zauwazyta, ze ,paru Polakéw przedstawito w tym froncie
jakosciowe| przemiany sztuki oryginalne propozycje, zastugujgce na systematyczng
uwage”, a sq to Zbigniew Gostomski, Jerzy Rosotowicz i Whodzimierz Borowski.3
| to whasciwie zatatwiato sprawe. Nieco wiecej dowiadujemy sie o dziataniach
wykorzystujqgcych fotografie. Czartoryska skupita sie wéwczas przede wszystkim
na transformacjach w obszarze fotografii, piszgc w 1971 na ftamach Fotografii
wymienita realizacje Zdzistawa Jurkiewicza i Lachowiczéw, jako te ktére ,stanowiq
propozycje uczestnictwa w »sztuce konceptualnej«. Ten nowy gatunek sztuki, obecny
dzi§ w wielu krajach, wyznacza fotografii zupetnie nowq funkcje, funkcje miedzy
innymi rejestracji dziet przemijajgcych (...) Natalia Lachowicz chece zwrécié uwage
na neutralng rejestracje uptywajgcego czasu (fotografujgc w ciggu doby wskazéwki
budzika) i demonstruje zdjecia twarzy Jerzego Ludwinskiego naklejone na wielkich
szeécianach rozrzuconych luzem, manifestujgc w ten sposdéb sceptycyzm do
wszelkich préob »przygwozdzenia« tozsamosci cztowieka”.* Czartoryska podkreslita
obecno$é w tej pracy rozwazan bliskich poststrukturalizmowi i formutowanych tamze
koncepcji podmiotowosci — do czego wielokrotnie bedzie powracaé Natalia LL.
Trudno nie zauwazyé w tym dziataniu, ktérego obiektem stat sie kultowy wéwczas
krytyk i teoretyk, a ktérego tytut brzmiat List goriczy, wzbogacenia o inne jeszcze
znaczenia. Oprécz pytah o tozsamo$é, miejsce i znaczenia krytyki i jej adeptéw —
praca prowokuje do refleksji na temat niezwykie| réznorodnosci funkcji fotografii
— narzucajq sie odwotania do Warhola i innych artystéw ogniskujgcych wéwczas
uwage. Pozostajgc przy krytyce, warto w nawigzaniu do ostatniego projektu Marysi
Lewandowskiej Czufe muzeum,’® przytoczyé odnalezione opinie Czartoryskiej na
ten temat. W fikcyjne| rozmowie, nazwane| w projekcie ,odzyskang”, ktéra oparta
jest na wypowiedziach Czartoryskiej w programie radiowym z lipca 1991, padajqg
wazne deklaracje — z jednej strony wpisania sie w tradycje ,niedoscigtej, naprawde
gtebokiej krytyki interpretacyjnej”, ktérqg dookreslit Mieczystaw Porebski, z drugiej
za$ przekonanie o anachronizmie tego modelu. W pewien sposdéb w zamian — czy
raczej obok — uprawiania krytyki interpretacyjnej, uczestniczytla w wykreowanym
przez Ryszarda Stanistawskiego (a moze wspdlnie?) modelu muzeum krytycznego.
MJzywajgc tego okreélenia, Ze jest ono krytyczne, Stanistawski podkreslit wybidrczy
charakter kolekcji joko efekt pewnej decyzji suwerennej i niestabilnej. Chodzito

30 Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012)



o to, zeby kolekcja nie powtarzata (...) zeby kadencja sal w muzeum miata jakg$
dynamike pewnych propozycji artystycznych, ktére nawzajem sobie pomagajq, ktére
nie dtawig sie nawzajem, zeby okre$lié pokrewienstwa albo kontrasty pomiedzy
stanowiskami artystéw i ich réwnorzedno$é i wielokierunkowo$é”.¢ Rozpoznaé
nalezato by dwa wskazane tropy. Pierwszy — to wspétudziat Czartoryskiej w tworzeniu
tego krytycznego modelu, drugi — to przeniesienie w interesujqcy nas obszar polskie]
sztuki konceptualnej, polityki zakupéw i prezentacji, a wiec co i kiedy zakupiono i co
obok czego, w jakim kontekécie prezentowano. Powtérzmy dylemat Lewandowskiej
»z Czartoryskg czutam pewng blisko$é z je] bezkompromisowym stanowiskiem jako
krytyczki. Inne nagrania wyczulity mnie na role jakg mogta petnié w ksztaltowaniu
Muzeum, zaréwno jako cztonek zespotu kuratoréw, ale tez — a byé moze przede
wszystkim — jako zona dyrektora”.” Moje odczucia sq niemal identyczne — nurtujgca
kwestia twércze| wspdtpracy bliskich sobie partneréw powréci w dalszych partiach
tekstu. Mato kio pisze o tym, a problem jest arcyciekawy, jeéli nie bedzie sie
bagatelizowato zawitych relacji, uzaleznien, urazonych ambicji, niedopowiedzianych
lub niewypowiedzianych kwestii waznych i stymulujgeych zwigzki twércéw aktywnych
w réznych dyscyplinach sztuki, o ktérych wiele dowiedzieé sie mozna z dalekiej
od genederowych uproszczen ksigzki Significant others. Creativity and Intimate
Partnership.® W nierozstrzygnietym — takze przeze mnie — polu kompetencji zapadty
decyzje, ktére zawazyly na muzealnym obrazie polskiego konceptualizmu, pierwsze
zakupy i skonstruowanie muzealne| opowiesci, w ktére] miatyby te prace swoje
miejsca, z zachowaniem ich réwnorzednosci i wielokierunkowoséci, zeby wrécié do
cytatu. Tworzona na salach muzealnych, rozwieszana historia sztuki ma, jak wiemy,
nieporéwnywalng site perswazji. W tym szczegdlnym wypadku, ze wzgledu na historie
instytucji 1 je] powigzania z konstruktywizmem, model aktywizacji wprowadzony
przez Mariana Mnicha i kontynuowany przez Stanistawskiego, wreszcie ze wzgledu
na absolutng wyjgtkowo$é w polskim kontekscie, potencjat hierarchii konstruowanej
w ramach muzeum byt bardzo silny. Twierdze, ze w efekcie bardziej deprymujgcy
dla naszych twércdw, jeszcze woéwezas artystow-plastykdw, niz analogiczne przeciez
decyzje wykluczania w jakiejkolwiek zachodnie| prestizowe| instytucji. A wiec
pierwszq kupiong do kolekcji pracg artystki konceptualne| byty Multiplikacje zespét
A, 1971, Multiplikacje zespét B, 1971 (zakupione w 1971) Marii Michatowskiej.”
Prace te oméwione sqg mniej lub bardzie szczegétowo we wszystkich wymienionych
publikacjach, a interesujgcy nas aspekt cielesnej obecnosci w tych pozornie czysto
dokumentacyjnych fotografiach najmocniej eksponowat Andrzej Kostotowski: ,niby
oschte i sq w gruncie rzeczy bardzo pulsujgce »magiq whasnego bytu« autorki, co
podkre$la na przyktad rola dtoni”.’® Drugg, wczeénie wprowadzong do kolekgji
artystkq tego kregu, jest Natalia LL, kupowana jeszcze joko N. Lachowicz w 19741
Ewa Partum natomiast do kolekcji weszta dopiero w 1982 Samoidentyfikacjq, w wiec
pracq o ewidentnie feministycznym, krytycznym wobec instytucji przestaniu.
Kowalska w ksigzce z 1988 Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse
i mity, w zmienionej nieco wersji swoje| pracy doktorskie|, tez nie poéwiecita wiele
uwagi kobietom uczestniczgcym w ruchu konceptualnym. W ksigzce —tak jak i w zyciu
— pojawiajg sie u boku swoich mezczyzn, a ich sztuka opisywana jest zawsze po
oméwieniu dziatan artysty. Wyszczegélnieni sq twérey dziatajgey ,fotograficznymi
metodami”, a Andrzej i Natalia Lachowiczowie osiggneli na tym polu ciekawe efekty
myslowe i estetyczne; wazne miejsce przypadto poszukiwaczkom ,innej”, nieznanej
systematyki czyli Michatowskie| i Jagodzie Przybylak przedstawiajqce| zdjecia tego
samego przedmiotu; sq w niej Andrzej Partum i Ewa Partum silnie ,skupieni na jezyku”;
fizjologig widzenia zajmowat sie Jan Chwatczyk i Wanda Gotkowska; natomiast Jerzy
Fedorowicz i Ludmita Popiel prezentowani sqg w ksigzce poprzez wspdlne dziatanie
Pejzaz obiektywny. Ta ewidentna obecno$é na drugim planie pojawia sie u wszystkich
autoréw, ale Kowalska jest w tym postepowaniu niezwykle konsekwentna. Posréd
wyszczegdlnionych dziatah wyréznia Marie Pinifskg-Bere$ z je| dziataniem Punkt
obserwacyjny zmian w sztuce przygotowanym na sympozjum w Warcinie w 1978.
Cenne wydaije sie autorce publicystyczne zaangazowanie artystki w sprawy dziejgcego
sie $wiata, co pozwala wyrdznié jg w ramach stworzonych w ksigzce kategorii.!?
Podziat artystéw na ,hermetycznych i publicystycznych” dat Kowalskiej mozliwo$é
wyodrebnienia artystéw skupionych na filozofii jezyka i praktykach analitycznych — nie
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trzeba dodawaé, elity konceptualne|, w kiére| nie ma artystek. (Ta kwestia wydaje sie
dla Kowalskie|, nadal nieistotna, czemu data wyraz w dyskusji po moim referacie).

W ambitnie zakrojonej syntezie powojennych dziejéw polskie| sztuki Nowa
sztuka — sztuka polska, Kepinska dwa rozdziaty poswiecita konceptualizmowi. Jeden
z nich, zatytutowany ,,Proces mys$lowy jako tworzywo sztuki: aktywnoéé konceptualna
i granice »niemozliwego«” wprowadza w obszary zagadniehd, do analizy ktérych
najbardziej przydatnym kluczem staje sie kryterium postawy. Opisujqc ,kanoniczne”
dziatania artystéw zachodnich — najczedciej amerykanskich — autorka od razu
zestawita je z pokrewnymi polskimi projektami, eksponujgc w ten sposéb ich
partnerski charakter. W tym rozdziale Kepinska poséwiecita spory fragment Partum
i napisata, ze ,postepowanie z gruntu lingwistyczne cechuje je| twbrczoéé.” Wyrdznita
dziatania intensyfikujgce uzycie jezyka, a takze te zaktécajgee porzgdek, jak Alphabet
1973/74, kiedy artystka poprzez wymawianie liter i ich konfrontacje z odciskiem warg
wprowadzita mylne oznakowania, aktywizowane w przestrzeni publiczne|, w ktére|
rozrzucone i pociete stowa dane zostaly we witadanie przypadkowych przechodniéw,
ktérzy ,rozpraszajq tekst roznoszgc go nogami, az do wyczerpania”,'® czy dziatania
dezintegrujqce teksty literackie (Ulisses Jamesa Joyce’a Zbigniewa Gostomskiego).
W podsumowaniu omawiane] ksigzki scharakteryzowata najlepsze dziatania nowe|
sztuki jako préby ,dotykania”, zwracania uwagi na podstawowe elementy materii
$wiata, w procesie ukazanym przez filozofa joko proces nieustannego stawania sie.
Trop bliskiego je] wéwczas mysliciela kieruje uwage w strone cielesno$ci — Autora
i Artysty. Mimo to, Natalia LL raczej marginalnie zostata potraktowana w rozdziale
o autonomicznym warsztacie obiektywu i kamery, ktérego prawdziwymi bohaterami
stali sie artyéci Warsztatu Formy Filmowe|. Natomiast w gronie twdércéw nowej
prakiyki okre$lone] mianem ,pluralizmu personalistycznego”, najwyze| sytuowanej
w hierarchii Kepinskiej, autorka nie znalazta miejsca dla zadnej z artystek. Dla niej
wéwczas, podobnie jak dla Czartoryskiej, tozsamo$é artysty w genderowym ujeciu
byta nieistotna, a wypowiedz, czyli dzieto, szybuje ku konceptom uniwersalizmu.
Podejécie to zaczeto ulegaé zmianie w latach osiemdziesigtych, ale §lady tych zmian
znajdziemy w refleksji cytowanych autorek nieco pézniej,'* na tamtym etapie pozostaty
jakby obojetne na koncepcje wcielonego podmiotu.

Po latach, w katalogu wystawy z 2000 roku rewidujgce] do$wiadczenia
dyskursu 1965-1975, Kepinska skonstatowata, ze podstawowg zmiang, joka
nastgpita w sztuce przetomu lat szeéédziesigtych i siedemdziesigtych, byto uwolnienie
sie od powierzchownej estetyki i metaforyzacji oraz skierowanie sie ku poszukiwaniu
jezykéw, ,ktére bratyby udziat w budowaniu senséw i funkcjonowaty jako ich
nosiciele”, a takze ,$ciste zwigzanie jezyka z kreatywnym aktem stanowienia”.'®
Stwierdzita ona réwniez, ze sztuka odsuwajqc sie od kwestii estetycznych, odrzucajgc
forme — pozér rzeczy, wigzata |q z etykq, przypisujqc artyscie petng odpowiedzialno$é
za uzycie jezyka wypowiedzi. Dodatkowo sztuka obcigzytla autora obowigzkiem
szukania ,odpowiednio$ci pomiedzy znakiem i znaczeniem.”'¢ (...) ,Substancje jezyka
badano jako zapis znakdw, jako dzwiek wypowiedzianych stéw i zdan, jako strukture
gramatyczng. Rozwazano relacje miedzy tekstem a jezykami niewerbalnymi, badano
fenomen jezyka jako wspét-tworzywa ksigzki”. W tym obszarze mogtlyby sie znalez¢,
wspomniane w [e] weczeéniejszych tekstach artystki. Ich nie ma, natomiast Hannie
tuczak przypadta szczegblna pozycja w kwestii redefinicji rysunku.

W symbiotycznej przestrzeni sztuki i krytyki nie respektujgce| juz kantowskiego
Jrozumu praktycznego” i ,rozumu teoretycznego” mamy kilka znaczqcych Autorek.
Te najbardzie] widoczne zostaly juz przywotane.

Trudno nie wspomnieé o takich autorach — krytykach jok Kostotowski, czy
Ludwinski, konsekrujgcych polski konceptualizm. Sq tez wazne glosy spoza kregu
historykéw sztuki, jak chociazby Konceptualizm obcy i rodzimy Stefana Morawskiego,'”
estetyka cieszqcego sie wédwczas wéréd artystéw duzym uznaniem, kidry watpit
w krytyczny potencjat te sztuki: ,Kontestacyjne postawy w te| twdrczosci byly racze|
nikte , dziwny to byt bunt, skoro w jego imie zalecano studiowanie przede wszystkim
cybernetyki i Wittgensteina, a w semiologii dostrzegano tendencje zbawicielskqg.”'®

Sztuka w epoce postartystycznej Ludwinskiego, jak twierdzi Luiza Nader,
nie tylko jest tekstem ,0 sztuce”, ale ,jego znaczenia okreélaty zmieniajgce sie (wraz
z kontekstem) konwencje odczytywania tez krytyka. Sztuka w epoce postartystycznej

32 Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012)



petnita rézne funkcje performatywne: czynnosci lokucyjne] majgcej na celu przede
wszystkim heurystke fenomendw artystycznych obecnych w sztuce lat szeéédziesigtych
(wyktad w Osiekach w 1970), perlokucyjnej, w ktére| na plan pierwszy wysuwa sie
warstwa informacyjna o mocy perswazyjne| (tekst opublikowany w Odrze) oraz
illokucyjne| — propozycji artystycznej w formie autocytatu, ostensywnie definiujgcej
konceptualizm”.'? Polifoniczny charakter funkcjonowania tego tekstu stat sie
czytelny z okreélonego dystansu czasowego, natomiast ranga nigdy, na zadnym
etapie nie budzita watpliwosci. To, co najwazniejsze — w tym eseju o sztuce wcale
nie polskiej — dla rozwazanego watku plci polskiego konceptualizmu, to koncept
cztowieka i artysty przysztosci, po transformacji idei rewolucji i postepu, ktdérego
Ludwinski okreéla cztowiekiem ,bez”. Po latach, w 1999 roku, w ostatnim juz chyba
wywiadzie powiedziat: ,,chodzito mi o to, ze nie bedzie to cztowiek zideologizowany,
nawet jako artysta. Myélatem, ze moze to byé cztowiek, ktéry zmierza w réznych
kierunkach jednoczesnie”.?® Nader zwrécita uwage na niestabilnoéé samego autora
— Ludwinskiego, pokazujgc jak transformacje autorskiego ,ja” w ,my”, a takze
przyjmowanie bezosobowe| formy wypowiedzi, zamazujg linie podziatu miedzy
innymi na krytyke i artystéw, sztuke i rzeczywisto$é.?’ W dalsze] analizie tekstu
w Foucaultianskim rozumieniu, ujawnita rodowéd i tropy, wydobywajqgc z delikatne|
materii odniesien — przede wszystkim do Kosutha — zarys oryginalnego konceptu.

Ludwinski to takze instytucje takie jak Galeria Pod Mona Lizg, i Sympozjum
MWroctaw 1970”, uznane w dyskursie za ,konsekracje” polskiego konceptualizmu,
co ostatnio wyraznie przykuwa uwage miodych badaczy prébujgcych prze-czytaé
je na nowo. Pierwszg wazng propozycjq przypominajqgcg nieobecnych lub mniej-
obecnych byla wystawa Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia
dyskursu: 1965-1975 w warszawskim CSW Zamek Ujazdowski, w opracowaniu
Pawta Polita i Piotra Wozniakiewicza z 2000 (z dedykacjg dla zmartego pare miesiecy
wczeénie| Ludwinskiego). Katalog w zamysle rekonstruowaé miat teoretyczny kontekst
zjawiska (Kepinska, Kostotowski, Ludwinski, Andrze| Turowski, a takze teksty mniej
obecnych w dyskursie artystéw). Kryteria wyboru prac — absolutnie nie topograficzne
— doprowadzily do odejécia od warszawsko-centryczne] optyki. Na wystawie
znalezli sie: Gotkowska, Chwatczyk (wspdtzatozyciel grupy wroctawskie), Barbara
Koztowska, Zbigniew Makarewicz, Michatowska, Jurkiewicz, Popiel i Fedorowicz (zm.
1988), a wiec Wroctaw i Koszalin. Wszystkie wymienione powyze| artystki zwigzane
byly z gtéwnymi bohaterami dyskursu — byly ich towarzyszkami zycia. Te relacje nie
zainteresowaty kuratoréw, ale przypomnieli, czyli przywrécili dyskursowi caty obszar
zdarzen, inicjatyw, projektéw prébujgcych — jak pisano — uwolnié dzieto od rygoru
struktur formalnych i tworzenia nieograniczonego specyfikg medium. Pokazano
sztuke, ktéra ,odstania za kazdym razem, nowe nieznane aspekty sztuki, a wypowiedzi
je] czynig jawnymi zasady witasnej budowy” .??

Wracajgce do twércdw, to jeéli do tych artystycznych par obecnych na wystawie
w Zamku dodamy Lachowiczéw, Winiarskich, Ewe i Andrzeja Partum, a takze
Jarostawa Koztowskiego i jego éwczesng zone Kinge, i do tego Przemystawa Kwieka
i Zofie Kulik, Pinifnskg-Bere$ i Jerzego Beresia, Tadeusza Kantora i Marie Stangret —
to stanie sie jasne, ze artystyczne pary w konceptualizmie mozna wrecz uznaé swoistq
specjalno$é. W zachodnim $wiecie odnajdziemy analogie dla tego zjawiska, ale jego
stezenie w polu polskie| sztuki konceptualne| jest zastanawiajgce, bo wyjgtkowe.
Kreatywno$é i zwiqzki intymne nie znalazly w Polsce swojego badacza. Idgc tropem
wspomniane] publikacji Chadwick i de Courtivron i wchodzge w te relacje, po
ustaleniu funkcjonujgeych — tu i witedy — stereotypédw dotyczqceych artystycznych rél
kobiety i mezczyzny, wymaganych i oczekiwanych kostiuméw w zestawieniu z tymi
odziedziczonymi, uzaleznionymi w znacznym stopniu od pochodzenia, mozna by
przej$é do negocjacji, jakie prowadzono w celu ustalenia nowych relacji. Nastepne
wazne pytanie — jak dzielono przestrzen studio? Czy pracowali osobno, a potem
dyskutowali, a moze kto$ rezygnowat z tego przywileju? Tu znowu wytania sie kwestia
podporzgdkowania i dominacji — pewnie rysujgca sie w kazdym z tych przypadkéw
nieco inaczej. Jak podej$¢ do delikatne| materii ztozonych relacji, czy mozna i w ogéle
na to sie porywaé nie znajgc osobiicie bohateréw? Wiekszoéé z wymienionych byta
ze sobq zaprzyjazniona, co tez na pewno wplywato na ustalanie hierarchii w ramach
towarzyskie| grupy. Dopiero to pomogtyby ustali¢, ,kto tylko pracuje, a kto pracuje
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i tworzy teorie na temat tego, co oboje robig”.?® Potem, moze bardzie| czytelne statyby
sie wybory krytyki doprowadzajgce do wymazywania zdarzen, ich temperatury, czy
wreszcie do ich mitologizacji.

Nader, w pracy doktorskiej wydanej w 2009 joko Konceptualizm w PRL
skonkludowata: ,Polska wersja historyzacji sztuki konceptualne| przybrata forme
rozegrania w dziataniu, forme oporu wobec przepracowania kwestii podmiotowoéci,
pozqgdania, traumy i mikrofizyki wtadzy. Funkcjonujgc w binarnej opozycji »awangarda
— neoawangarda« przypomina i powtarza definicyjne antagonizmy, pekniecia i linie
podziatu ustalone juz w latach siedemdziesigtych, pozostajqc historig zamknietg na
wspédtczesna sytuacje sztuki w ramach pola wiadzy i nie badajgc mozliwych relacji
z przesztoécig”.?* Problemy podmiotowosci i wiadzy na pewno bedg przerabiane, do
nich odwotujq sie liczni badacze nie tylko najmiodsze| generacji.

Ostatnig takg inicjatywg byta wystawa absolwentéw Studidéw Kuratorskich
przy Instytucie Historii Sztuki UJ Otwarte Archiwum / Sympozjum ,Wroctaw 70"
w warszawskie] Fundacji Profile.?> Jednym z zatozen, jok czytamy w materiatach,
bytlo odmitologizowanie tego zjawiska, przyjmowanego w dyskursie bgdz to jako
soczywista” duma bqdz to porazka polskiej awangardy. Wyzwanie polegato
na dotarciu do dokumentéw — zrédet, przed tym, jak staly sie cze$cig opowiedci,
poznanie ich w stanie przednarracyjnym i zaprezentowanie ich w jak najbardziej
czyste] postaci. W wyniku przekopania archiwdéw i siegniecia do zachowanych
dokumentéw w bardzo réznorodnej formie i rozproszeniu, stato sie niemal jasne, jak
przypadkowe wybory wynikajgce z fragmentarycznej wiedzy wpltywajg na budowanie
historyczne| narracji.

Czy zaproponowane Otwarte Archiwum co$ zmienia w inferesujgce| nas
kwestii¢ Nie uwzglednia udziatu Popiel, ktéra swé| projekt dostata po oficjalnym
otwarciu wystawy w Muzeum Architektury, a posréd zaproszonych dysproporcje sg
identyczne (biorgc pod uwage rézne spisy), czterdziestu oémiu mezczyzn i osiem
kobiet, a wiec pieé¢ do jednej, je$li uwzgledni sie udziat, podpisane| na projekcie
wraz z Ryszardem, Bogustawy Winiarskiej, szybko wymazane| z opowiesci. Wyliczam
procenty i proporcje w nawigzaniu do strategii tymczasowe| segregacji, ktéra, jak
przekonujgco dowiodta Lucy Lippard,?¢ nie ma prowadzi¢ do zagarniecia wiekszego
kawatka zgnitego ciasta, ale uzyskania bardziej klarownego obrazu. Zabieg nie
stracit na aktualnosci skoro na stronach paryskiej wystawy elles@centrepompidou?”
ciggle przypominane sq takie fakty, ze ,rozziew” pomiedzy iloécig aktywnych artystek
a wyborem ograniczone] mniejszoéci na najwiekszych wystawach byt powodem
wielkiego wzburzeniatwérczyn od lat siedemdziesigtych. Wchodzity w to miedzy innymi
protesty uliczne przeciwko ograniczonej iloéci kobiet wybranych na Whitney Bienniale
(w 1969 roku, kiedy to wybrano jedynie osiem kobiet na 143 uczestnikéw).?

W  zebranych oméwieniach prasowych zadnego protestu, ani nawet
niezadowolenia artystek nie znajdziemy. Opisane, czyli zauwazone zostaty:
Michatowska, Natalia LL, Koztowska, czy Anna Szpakowska-Kujawska, czyli te juz
obecne i znane w $rodowisku Wroctawia, poddawane analizie na tamach Odry
w ramach cyklu Prezentacja Twércdw. Odszukane dokumenty wzruszajg — pewnie
nie tylko mnie — gtéwnie formq, na ogét sq to nieporadne odbitki z maszynopiséw,
z niedobiciami i przesunieciami. Chcqgc potwierdzi¢ przy ich pomocy dziatania
twérczych duetéw znajdziemy tylko jeden $lad wspélnego podpisu projektu przez
Winiarskich. Slad prowadzqcy troche na manowce, bo Bogustawa wycofata sie
w latach siedemdziesigtych.

Jaki jest zamyst tych dwéch postugujqgeych sie archiwum dziatan? Jak wiemy,
archiwum to do$é szczegblny model pamieci — w naszych warunkach wpisana w te
instytucje sugestia idealnego wsparcia dla rekonstrukeji zdarzeh [est wyjgtkowo
niebezpieczna. Oba projekty tego niebezpieczenstwa uniknely, a ich przywotanie
wydato mi sie konieczne wlasnie ze wzgledu na zadane pytania o delikatng relacje
pomiedzy pamieciq a archiwizacjg faktéw — czyli dokumentéw. Lewandowska postuzyta
sie archiwum w celu ,interwencji”; kuratorzy w swych zmaganiach wykorzystali idee
archiwum subwersywnie, kazdy odwiedzajgcy wystawe pobierat dokumenty wedle
swoich regut i w efekcie mégt stworzyé swoje wtasne archiwum.

~ Archiwum ma tez swojq wtasng historie w polu polskiej sztuki konceptualne;.
To Zywe archiwum Turowskiego i Wiestawa Borowskiego, ktére miato chronié fakty
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artystyczne przed instytucjonalng manipulacjqizawtaszczeniem, awistocie zaprzeczyé
idei samego archiwum, byto udostepnieniem w Galerii Foksal w 1972 roku w istocie
niemozliwych do odczytania dokumentéw. Nader zauwazyta, ze: ,jego partykularng,
porwana narracja kontrastowata z linearnym, obiektywizujgcym i moralizujgcym
przekazem przesztoéci wytwarzanym przez Machine archiwizacyjng”.? Konflikty,
przemilczenia i wymazywanie w obszarze Galerii znalazty wielu interpretatoréw.
Oprécz cytowanej juz Nader, seminarium ,Awangarda w Bloku” przyniosto szereg
znaczqgcych tekstéw, réwniez i dla rozpoznania podstawowego pekniecia w polskim
konceptualizmie, a wiec stworzonego w ramach Galerii, a wyartykutowanego przez
Borowskiego podziatu na ,awangarde” i ,pseudoawangarde”. Istotnego i dla nas,
bo wszystkie ze wspomnianych artystek, poza Stangret, ale w roli zony Kantora —
znalazly sie w tym drugim zbiorze.

STARY KONFLIKT W ,NOWYCH CZASACH"

W pisanych na gorgco diagnozach dekady lat dziewieédziesigtych ,Urywamy
sie na wolno$¢ i transformujemy”, ktérym tytut, iscie amerykanski w swoijej
lakonicznosci, dat Jan Michalski®® nadrzedny wydawat sie problem tozsamosci artysty
funkcjonujgcego w zupetnie innym uktadzie odniesien. Tozsamosci uwzgledniajgcej
oczywiscie réwniez catq ztozono$é genederowych aspektéw, ale w dyskursie nadal
niezbyt silnie obecnych. Zdaniem tukasza Gorczycy — uczestnika wspomnianej
dysputy — w dekadzie zapanowata strategia gry, skierowana nie na rozliczenia,
ale przygotowania do wejécia w nowe tysigclecie. To réwniez byt problem artystek,
ktére przeszty przez doswiadczenie konceptualizmu, a ktérych sztuka i kariery réznie
sie potoczylty. Zadna z nich nie stata sie bohaterkg wspomnianej debaty, mimo
potencjatu takich artystycznych faktéw jak na przyktad Samoidentyfikacja Partum,
z ktérg jok zauwazyt Grzegorz Dziamski polska historia sztuki nie za bardzo wie co
zrobié,®' a ktéra mogtaby osiggngé status dzieta ikonicznego. Udziat w grze polega
przede wszystkim na obecno$ci: Partum przebywajgca od 1982 w Niemczech,
zaznaczytla swojg obecno$é w polskim dyskursie spektakularnym dziataniem
Amnezja - zapomniatam wszystko na poznanskim seminarium feministycznym
w 1995 i nawigzata kontakty przygotowujqc grunt do wielkiego ,,come back”,3? ktéry
wtasnie rozegrat sie na poczgtku nowego milenium. Wazna dla przywracania Partum
polskiemu konceptualizmowi jest wystawa Pejzaz semiotyczny pokazana w Wiedniu
i Warszawie kuratorowana przez Dorote Monkiewicz, gdzie historyczne prace artystki
zderzone zostaly z Valie Export i je] interpretacjami semiotyczne| przestrzeni.

W latach dziewigédziesigtych Pininska-Bere$ bardzo wyraznie osadzana
byta w roli ,matki” dla catej generacji artystek nie identyfikujgcych sie z ideologiq
feminizmu, co stato sie widoczne przede wszystkim na bielskich wystawach Kobieta
o kobiecie, czy wspomnianym poznanskim seminarium. Kulik kazdego roku ma
indywidualng wystawe, a ukoronowaniem tego cyklu jest Weneckie Biennale w 1997,
gdzie zaprezentowata Symbolic Weapon IV w polskim pawilonie. Popiel zmarta
w 1988, a posréd artystek wroctawskich — Michatowska uczestniczyta wéwcezas
w kilku wystawach sztuki konkretnej, podobnie Koztowska i Gotkowska, ktére réwniez
pokazywane sq konsekwentnie przez Bozene Kowalskq.

Natalia LL byta w latach dziewieédziesigtych w tym samym stopniu widoczna
w naszym, co w miedzynarodowym dyskursie. Wypowiada sie czesto i powraca do
zmanipulowanego — nie tylko jej zdaniem — obrazu sztuki lat siedemdziesigtych, 3 kiéry
nie byt w stanie absorbowaé ztozone| materii jej dziatan i transformujqce| postawy,
koncepcji nie dajgcych sie nagigé do obowiqzujgeych podziatéw, mieszajqcej porzqgdek
cogito i corpus. Zarysowujqcy sie coraz wyrazniej wowczas dyskurs feministyczny
stwarzat pewng mozliwo$¢ zrewidowania starych i tworzenia nowych hierarchii,
ale jak juz wspominatam, refleksja feministyczna tez woéwczas sie transformowata
i przewazato sceptyczne nastawienie do mechanizméw prostej wymiany. Wiadomo
tez byto, ze artysta to koncept produkowany przez zabiegi wtasciwe dla dyscyplin
postrzeganych jako Zrédto znaczenia dzieta sztuki; a to z kolei produkowane jest jako
miejsce, w ktérym powstaje znaczenie pojecia ,autor”: teleologiczny system, poprzez
ktéry, cytujgc stowa Donalda Preziosiego, ,cztowiek-i-jego-dzieto” i ,cztowiek-jako-
dzieto” (sztuki) sq potgczeni w ,teofanicznym rezimie”, ktéry ma za zadanie ,,okreslié
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historyka i krytyka sztuki jako kaptana (...) rézdzkarza dziatajgcego w imie $wieckiej
kongregacji”.?* Czym wiec zastqpi¢ mechanizmy hierarchizujgce, o ile sie na nie
godzimy? Jak postepowaé, zeby nie ugrzezngé w oczywistych juz $lepych uliczkach,
nie odrabiaé lekcji przepracowanych juz przez zachodni feminizm i ,new art history”,
a réwnoczednie nie zgubié tego, co dla polskie| sztuki tamtego czasu — z naszej
perspektywy — istotne?

MONOGRAFICZNE | PROBLEMOWE ZARYSY

Pewng odpowiedZ na te pytania przynosi szereg szczegdtowych opracowan
sztuki kobiet w dekadach lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych, sq to jednak
czesto niepublikowane prace magisterskie, ktére oczywiscie majq ograniczony krgg
czytelnikéw.®> Tym niemniej stanowiq cenne rozszerzenie problematyki poruszanej
przez takie autorki jok Agata Jakubowska, Izabela Kowalczyk3¢ czy Bozena Czubak.

Jakubowska—opierajgcaswebadanianalrigarayijejkoncepcjachteoretyzowaniu
kobiet i kobieco$ci — wykazuje, ze konceptualizm wazny w artystycznej tozsamosci
Natalii LL i Ewy Partum zostaje przekroczony poprzez przywotanie ciata: ,skupiajgc
uwage na sobie jako kobiecie nie tylko eksploatujg samoswiadomo$é swego istnienia
jako racjonalnego podmioty, ile otwierajg droge dla niemozliwego wypowiedzenia
innej kobiecosci”.%” Partum skoncentrowana na represji kobiecego gtosu w przestrzeni
publicznej i dyskursach, dokonuije swoistej transgresji, subwersywnego uzycia swego
autografu: w efekcie wreszcie pojawia sie jako podmiot wypowiedzi.®® Zamiast jej
$ladu — odcisku (niemych) ust, pojawia sie sama narratorka, co wiecej, zostaje ona
zdefiniowana/skonstruowana poprzez ciato. Ewa Tatar natomiast zwrécita uwage
na co innego: ,mocno zarysowuije sie tutaj dualistyczne rozréznienie na meskie —
utozsamione z rozumem i kobiece — wigzane wtasnie z ciatem. Skazana na pasywno$é
artystka bierze jednak czynny udziat w politycznej debacie,*” tym samym pokazuie sie
réwnoczeénie — i jako cogito, i jako corpus.#°

Inna mtoda badaczka — Agnieszka Kwiecieh analizuje swoisto$é lub inno$é sztuki
Natalii LL, w jej ,ustaleniach” transformujgce| postawy. ,Musze pokazaé jak bardzo
znaczgeq w sztuce jest glowa cztowieka. Chodzi mi tutaj o istotng zawarto$é gtowy,
ktérq z wielkq wyrazistosciq pokazat Joseph Kosuth. Sztuka, ktérg proponuje Kosuth
jest wielkg gloryfikacjg umystu, a wiec tej witadzy cztowieka, ktéra go wyréznia od
innych zyjgcych zwierzgt.' Kwiecien konkluduje: ,Wiekszo$¢ dziet artystki wpisuje sie
w poszukiwania pozycji sztuki wzgledem rzeczywistosci, indywidualnego ja artystki, jej
ciata, ktére podlega fizycznym zmianom, a jednoczesnie funkcjonuje w perspektywie
transcendentalnej. Co wiecej ciato, do ktérego odnosi sie Natalia LL jest rodzajem

medium tgczgcym z materialnoscig i duchowosciq dzieki wtasno$ciom zmystow” .42

PRZEPISYWANA HISTORIA SZTUKI

A jak jest w nowych, publikowanych po 1989 roku prébach syntetycznych
ujeé polskiej sztuki wspdtczesnej? Wszedzie konceptualizm prezentowany jest jako
szczegdlne zjawisko. W tym polu opisywanym najczeéciej nadal poprzez, lekko
zmodyfikowane, tradycyjne dla historii sztuki kategorie chronologii, moze nie stylu
lecz tendenciji, dzieto czy dziatanie artysty wynikaé powinno z postawy i konsekwencji.
Konsekwencji — poszukiwane| czy wrecz tropione| przez badaczy, bo na ogét
odczytywane| jako warto$é szczegdlna.

Piotr Piotrowski w Znaczeniach modernizmu odnajduje dodwiadczenie
konceptualizmu poséréd procesédw historyczno-artystycznych stymulowanych poprzez
napiecia pomiedzy konceptami awangardy a modernizmem. A $cidlej w kregu
neokonstruktywizmu i podjete] w tym polu krytyki jezyka, ktéra doprowadza do
uksztaltowania sie jezyka krytycznego, a ,czysto” konceptualne dodwiadczenie
przypisuje autor Koztowskiemu (dekonstrukcja negatyw/pozytyw) i Rosotowiczowi
(utopijne dziatania neutralne). Osobne miejsce majq dziatania skupione na
przedmiocie, ktéry staje sie istotnym narzedziem w krytyce obrazu u Kantora
i Andrzeja Matuszewskiego. A dzietem ikonicznym dla catej polskiej formagji jest
Opisanie $wiata 1965/1 Opatki. Wszystko uwarunkowane charakterem dekady,
a dla Piotrowskiego: ,Polska ludowa lat 70. to petny przyktad tzw. posttotalitarnego
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systemu w rozumieniu, jakie nadaje temu terminowi Vaclav Havel (sifa bezsilnych),
z jego ideologiczng rytualizacjq, konsumpcyjnymi wartoéciami, panoptycznym
nadzorem.”*3, o czym Piotrowski najostrze| pisat w Dekadzie.** Daty, bohaterowie
wiasciwie Ci sami. Pewnym novum byto wyeksponowanie znaczenia Kulik dla sztuki
lat osiemdziesigtych, dekady ostentacyjnie skupione| na problemach cielesnoéci,
czasu stawiania pytad o to, jak nalezy czytaé lub patrzeé z pozycji podmiotu
okre$lonego genderowo. Jej sztuka odwracajgca kulturowe schematy i wchodzgca
w problematyke jezyka/jezykdéw totalitaryzmu jest sztukg na wskro$ polityczng
w znaczeniu jakie nadat temu pojeciu Hal Foster.*® Dla wiekszo$ci badaczy zjawisko
Kwiek/Kulik z esencjalnym konceptualizmem niewiele fgczy, a czasem argumenty
merytoryczne tego wykluczenia przestaniajg czysto koteryjne powody.

W nastepnej ksigzce Piotra Piotrowskiego — Awangarda w cieniu Jatty sztuka
konceptualna zaprezentowana jest jako swoista esencja neoawangardy w Europie
Srodkowo — Wschodniej. W te| pracy, skupione| na wykryciu napieé wynikajgcych
z geografii przy konstruowaniu tozsamoséci, réznice w funkcjonowaniu sztuki
konceptualne] w krajach dawnego obozu socjalistycznego pozwalajg dookreslié
specyfike polskie] sytuacji, polegajgcg na szczegdlnie dobre| kondycji naszego
konceptualizmu, obecnego w dwéch obiegach: instytucjonalnym i prywatnym.

Mocne osadzenie konceptualizmu w wielu obiegach - wigcznie
z feministycznym — nie wplyneto jednak na lepsze, czy bardzie| poprawne rozpoznanie
zjawiska w zachodnim dyskursie, co pokazuje paradoks tendencji uniwersalizujgcej
w polskim konceptualizmie, ktérej mimo wysitkéw i pozornej ,,obecnoéci” nie udato
sie przetamaé wykluczenia, o czym $wiadczg rozliczne publikacje, ale dla mnie
najbardzie] ewidentnym przyktadem jest brak wzmianek w kanonicznej syntezie Art
Since 1900, autorstwa filaréw New Art History.*6 Wéréd nielicznych wyjgtkdéw, wystawa
i katalog, z tekstem Laszlé Beke ,Conceptual Tendencies in Eastern European Art”, 4
kiéry to w te| obowigzkowe| wyliczance obok Makarewicza i Kantora usytuowat
Stangret — zapewne zasugerowany obowigzujgcqg w Galerii Foksal linig podziatu na
tych wiasciwych i pospolite ruszenie.

Anda Roftenberg podobnie widzi to zjawisko i podkre$la najwazniejsze,
modernistyczne w swej istocie przestania, czyli koncept ,wolnoéci” jako gwaranta
autonomii sztuki — a fym samym polityczny indyferentyzm polskiego konceptualizmu.
Nie drgzy konfliktéw pomiedzy o$rodkami i pisze, ze ,proces rewizji jezyka sztuki,
prowadzgcy do rozerwania jej istniejgcych modeli, przebiegat w Polsce bardzo
szybko i spektakularnie, a jego zadziwiajgca popularnoéé wéréd mitodych wynikata
z mozliwosci stosowania niekonwencjonalnych, tanich, a wiec nie reglamentowanych
materiatow.*8

Do tych gloséw porzgdkujgcych historyczne pole w ostatniej dekadzie
dochodzg alternatywne, bardzo osobiste, wiasne odczytania historii polskiej sztuki.
Ciekawszym przyktadem wydaje mi sie ksigzka tukasza Rondudy Sztuka polska
lat 70. Awangarda® w efektowne| oprawie Piotra Uklanskiego — tak blyskotliwej
i mocne| graficznie — wprowadzajgce| szereg nowych wizualnych materiatéw, ze
perswazja samego tekstu Rondudy schodzi jakby na dalszy plan. Dwugtos wydaie sie
niesymetryczny —w duze| mierze jest to opowieéé o tym, co dla Uklanskiego jest istotne
w obszarze polskiej sztuki, co go inspiruje lub inspirowato, a mniej o refleksji nad
tym, co z te| czedci $wiata zastuguje na statg obecno$é w ,uniwersalnym” dyskursie
sztuki.

WYSTAWY | NEGOCJOWANIE OBECNOSCI

Trudno nie zgodzi¢ sie z powszechng w dyskursie polskiej historii sztuki opinig,
ze w polskiej sztuce kobiety artystki byly zawsze obecne. Ktopoty zaczng sie przy prébie
$cislejszych okreslen tej obecnosci. Prébowatam badaé ten problem w obszarze
krakowskiego Oddziatu Muzeum Narodowego, za czaséw, kiedy kuratorem Dziatu
Sztuki Nowoczesne| byta Helena Blum.® We wspétczesne|, eksportowe| wersiji
prezentowania ,sztuki kobiet i sztuki kobiece|” kuratorka wystawy z 2003 roku
Architectures of Gender Contemporary Women'’s Art In Poland — Monkiewicz pisata,
ze czesto kobieca obecno$é miata drugorzedny charakter: byly albo towarzyszkami
zycia tych najwazniejszych uczestnikéw sceny artystycznej, albo wspdtorganizatorkami
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artystycznych grup, w ktérych potem nigdy nie stawaly sie liderkami.®' Tekst
o wyraznym przestaniu — stworzenia historycznego kontekstu dla prezentowanych
prac, miat informowaé w sposéb syntetyczny amerykanskiego odbiorce o sytuacii
w polskiej sztuce, bez dzielenia wlosa na czworo juz w i tak wystarczajqco egzotycznym
obszarze. Po$réd wymienianych, ,wielkich”, ,znaczgcych”, a wiec Kobro i Jaremianki,
Szapocznikow i Abakanowicz, duzy nacisk kuratorki potozyty na wynegocjowanie
miejsca dla nieobecne| od pewnego czasu w naszym dyskursie Partum, doskonale
wprowadzajgce] — swojq fransgresyjng nagosciq — w obszary wypetnione przez
sztuke prezentowanych mtodych artystek. Na tej wystawie Partum stawata sie Matkg,
wypychajgc z tego miejsca Pininskg-Bere$. Do tego symbolicznego gestu upowazniat
kontekst sztuki mtodych, sztuki, w ktére| bardzo istotny jest walor krytyczny. Polskie
wystawy Partum i towarzyszqce im seminaria i dyskusje pokazujq, ze ona sama jak
i wiele artystek o postawach uksztattowanych przez konceptualizm, wykazuje duzg
sprawno$é w postugiwaniu sie tym, co dyskurs okreélit ,meskq logikg metafory”.
Ujawnione zostalty — do pewnego stopnia — mechanizmy marginalizowania Partum
iinnych artystek jej pokolenia z powoddw, ktére Turowski okreélitjako maskulinistyczne,
przez co przedmiotowo traktujgce kobiety w ogéle, a dyskryminujgce te aktywne
w polu sztuk.5? Ale przeciez nie tylko ten rodzaj dyskryminacji ma Turowski na mysli:
wielokrotnie — w Ideozie i pdznie| — poddawat ostre| krytyce ,,uniwersalizm” polskiego
konceptualizmu, piszgc o napieciach pomiedzy uniwersalizmem a partykularyzmem
w kreowaniu przez historie sztuki eksportowym wizerunku polskiej sztuki.>?

Z kolei polski wktad w wystawe Gender Check,** a wiec prébe podsumowania
obecnoséci/nieobecnosci kwestii genderowych za zelazng kurtyng, w pewnym tylko
stopniu podwaza diagnozy Turowskiego. W ambitnie zakrojonym przez ekspozycje
nowym, szerokim kontekécie miejsca dla ,polskich konceptualistek” uscidlita
Kowaleczyk®® punktujgc krytyczny aspekt ,ambiwalentnego piekna”, z ktérym Partum
i Natalia LL prowadzqg gre.

Historia konceptualizmu w polskim dyskursie, jak zauwazyta Nader, oparta
jest na wykluczeniu kobiet, wiekszo$é uhistorycznianych opiséw podporzqgdkowuje
sie ,meskie|” perspektywie, w ktdre| z logikg metafory zwigzane sq takie wartosci jak
spdjnoséé, racjonalno$é, tworzenie pojeé, co doskonale odpowiadato zapotrzebowaniu
dyskursu. W wielu ujeciach poddanie sie autoréw patriarchalnemu modelowi
jezyka, wykazywatoby partykularny charakter kultury. Prébujgc czytaé nivanse we
wspomnianych powyzej tekstach i uzytych jezykach, zauwazyé nalezy pewng osobnoéé
perswazyjne| argumentacji Kostotowskiego. W jego pisaniu o sztuce, a zwlaszcza
artystkach/artystach, w lekturze znaczen, znajdziemy korespondencje z dwczesnym
feminizmem.

Moze tak jak w wypadku ,logosu” réwniez w przypadku omawianego
zjawiska w sztuce, najczedcie| stosowany imperatyw wyboru pomiedzy kategoriami
binarne| opozycji zaniknie, a zauwazony zostanie ,wybér jednej z wielu mozliwosci
zhierarchizowania relacji miedzy strong »meskg« i »kobiecg«”, jak postuluje Dybel.5¢
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IDEA A OBRAZ.
IKONOKLASTYCZNY
ASPEKT
KONCEPTUALIZMU

Agnieszka Gralinska-Toborek

Méwienie o konceptualizmie po konceptualizmie jest zadaniem niezwykle
trudnym i ryzykownym. Jego sitg napedowqg byla postepowo$é i radykalizm,
objawiajgce sie szczegdlnie w odrzuceniu dzieta sztuki jako artystycznego wytworu,
obecnie za$ sztuka w duze| mierze skierowana jest znéw ku przedmiotom,
obrazom, estetycznoéci. Najbardzie| istotne dla konceptualizmu aspekty wydajg
sie wiec z te| perspektywy przyttumione i mnie| oczywiste. Przyczynita sie do tego
takze ,muzealizacja” dokumentacji dziatah konceptualistéw a nawet ich tekstéw,
ktére stajq sie dla odbiorcéw obiektami artystycznymi. Konceptualizm odtwarzany
i odczytywany z pozostatosci nie jest tym samym co konceptualizm do$wiadczony.
Z dzisiejsze| perspektywy trudno jest wiec méwié czym byt konceptualizm, znacznie
tatwie| jest méwié, jak go dzi$ dostrzegamy. | zadajgc sobie pytanie, co dzi§ moze
by¢ w konceptualizmie najbardziej intrygujgcego, proponuje powrdcenie do
podstawowego problemu jokim byt stosunek sztuki konceptualne| (sztuki idei) do
obrazu (przedmiotu).!

Problem relacji pomiedzy ideq a obrazem jest prawdopodobnie tak samo
stary jak sam obraz, a wyeksplikowany przynajmnie| od czaséw Platona. Czy obraz
(dzieto sztuki) moze odzwierciedlaé idee, czy |g odkrywa czy zastania, reprezentuje
ig czy moze tylko siebie — to pytania ktére stawiali sobie filozofowie i teologowie,
rzadzie] za$ artyéci. Ci ostatni bowiem praktykowali sztuke joko nasladowanie
rzeczywistoéci w sposéb uzgodniony czy moze oczekiwany przez reszte odbiorcéw.
W konceptualizmie natomiast to sami artyéci zadajq takie pytania, dotgczajgc do
grona watpigcych w adekwatno$é relacji sztuka — idea, i sztuka — rzeczywisto$é,
czyli do grona tych, ktérych historia nazwata ikonoklastami. Tym wiaénie tropem —
ikonoklazmu, chce i$é ku zrozumieniu postawy konceptualne|, choé ta $ciezka wcigz
plgcze sie ze $ciezkq ikonolatrii tak, ze w koncu trudno bedzie stwierdzié, ktéra jest
whasciwa.

Warto na poczgtku uczynié jeszcze jedno zastrzezenie. lkonoklasci to nie
tylko ci, ktérzy niszczyli obrazy (kKAGw —tamie),? ale takze ci, ktérzy wyrazali nieufnoéé
lub zwgtpienie w reprezentatywng funkcje sztuki, w je] przezroczysto$é wzgledem
nas$ladowane| rzeczywistoéci. Dlatego autorzy wystawy w ZKM w Karlsruhe w 2002
roku ukazujgce| rézne artystyczne przejowy owego zwgtpienia nadali je| tytut
Iconoclash (clash — zderzenie, konflikt). Bruno Latour, jeden z kuratoréw, wyjasniat:
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sikonoklazm jest wtedy, gdy wiemy o co chodzi w akcie niszczenia, jakie sg motywacje
tego co ukazuje sie jako czysty projekt destrukeji. lconoclash — jest wiedy, gdy nie
wiemy, wahamy sie, jesteémy zaktopotani takim dziataniem, nie znamy sposobu
na zrozumienie bez doktadniejszych badan, czy to jest destrukcja czy konstrukcja”.®
Moze pojecie iconoclash bytoby tu bardzie] odpowiednie, ale biorgc pod uwage
powszechno$é terminu ikonoklazm nie tylko w historii i teorii sztuki ale takze w innych
naukach humanistycznych, pozostaje przy nim, rozumiejqc go jednak bardzo szeroko.
Jednoczesénie kreslgc zarysy tego, co nazwaé by mozna mentalnoécig ikonoklastyczng
wybieraé bede tylko te cechy, kiére sq zbiezne z dziataniami konceptualnymi.

GDY SZTUKA BYtA IDEA

Konceptualizm — czyli sztuka pojeciowa, sztuka idei, prowokuje na poczgtku
podstawowe pytanie wlasnie o owe idee, o to, do czego odnosi¢ ma sie sztuka.
Wiasciwie nie ma watpliwosci, ze w konceptualizmie nie chodzi o reprezentacje
rzeczywistodci. Zresztqg wczedniejsze ikonoklazmy a zwlaszcza ikonoklazm sztuki
nowoczesne| przygotowat grunt pod to ostateczne odrzucenie wszystkiego co
zewnetrzne wobec sztuki. Walka o autonomie i czysto$é sztuki, rozpoczeta w potowie
wieku dziewietnastego, juz dawno zostata zakonczona zwycieskim pochodem
abstrakeji. A jednak wiele jeszcze pozostato do odrzucenia, aby sztuka rzeczywiscie
mogta staé sie wolna czyli byé¢ sobg. Sztuka joko idea sztuki — to skrajna propozycja
wolnosci. Sztuka nie moze byé niczym wiecej, musi odrzuci¢ wszystko co jest wobec
niej zewnetrzne, ma reprezentowaé tylko wiasng idee. ,Nie bedziesz miat bogéw
cudzych przede mnq” - do tego przykazania odwotywali sie wszyscy ikonoklasci.
Ciwczesniejsi—bizantyjscy, protestanccy, chroniliidee Boga przed sztukg, ciwspodtczesni
chroniq idee sztuki przed... sztukq. lkonoklasci dawni najwieksze zagrozenie widzieli
w materii i w obrazie. Bali sie, ze idea zostanie zamknieta w przedmiocie, ktéry stanie
sie idolem, ktéremu to, a nie idei, bedg wszyscy oddawaé czeéé i nim sie zachwycaé.
Michat P Markowski idolatrie nazywa utopiq estetyczng, ktéra ,postanowita
przedmiotem swojego doéwiadczenia uczynié nie ideg, lecz jej widzialng manifestacije,
pozér, w skrajnym zaé wypadku (...) zastgpié $wiat form bezcielesnych bezposrednim
doswiadczeniem zmystowym”.* Konceptualiéci sytuujqg swojg sztuke poza estetykq,
poza zmystowym doznaniem. Obawiali sie bowiem ztudnej przyjemnosci oglgdania,
zamkniecia idei w materialnym przedmiocie, popadniecia w ornament i wzbudzenia
podziwu dla twoércy. Naijlepiej wiec pozby¢ sie materii, pozby¢ sie dzieta sztuki. Jerzy
Ludwinski wéréd cech rewolucji konceptualne] wymieniat: kompletng dewaluacje
oryginatu oraz dewaluacje wlasnorecznego wykonania dzieta przez artyste, a takze
wyeliminowanie przedmiotu materialnego w ogéle (degradacje wszelkich elementéw
wizualnych).®

Zagrozeniem dla ikonoklastéw byt tez obraz, joko przedstawienie -
reprezentacja. Nie widzieli potrzeby i mozliwosci materialnego posrednictwa pomiedzy
cztowiekiem a Bogiem — nieopisywalnym i nieskonczonym. Blgd czyniq ci, kitérzy
»zapetniajg takimi figurami i statuami oraz wszelkimi innymi postaciami batwanéw,
wykonanych rekq cztowieka, a bedgcych wytworem sztuki malarstwa i rzezby, ktére
przez to wyrzqdzity wielkqg szkode ludzkiemu zyciu. Tacy bowiem zburzyli najlepszg
podpore duszy, jakq jest prawdziwe pojecie o wiecznie zyjgcym Bogu”® — przestrzegat
Filon Aleksandryjski. Konceptualisci, zwlaszcza ci reprezentujgcy stanowisko
nazwane przez Grzegorza Dziamskiego ,skrajnym realizmem pojeciowym”’ idee
sztuki traktowali na sposéb Platonski — jako byt rzeczywisty, niezmienny, samoistny
i inteligibilny. Dziamski podaje przyktad koncepcji Andrzeja Matuszewskiego,
dla ktérego sztuka jest ,pewnq rzeczywistoéciq duchowq, istniejgcqg niezaleznym
bytem wiasnym, rzeczywistosciqg niepochwytng i niedefiniowalng, ktéra moze by¢
doswiadczana przez ludzkqg psychike w procesie uczestnictwa”. ldea sztuki jest wiec
nieprzedstawialna zmystowo, nie posiada odpowiednikéw w $wiecie materialnym,
mozna sie do niej zblizyé tylko poprzez partycypacje, zanurzenie, a w koncu
iluminacje. Jest to wiec forma skrajnego, czy radykalnego ikonoklazmu, ktéry Peter
Weibel nazywa ,widzeniem bez oczu”.® Stqd zamiast dzieta sztuki, przedmiotu
uczynionego na wzér idei, artysta moze zaproponowaé tylko wiasne doswiadczenie,
prébe wprowadzenia, wtajemniczenia nas w jego droge ku sztuce, ale wszystko,
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czego mozemy [ako obserwatorzy doéwiadczyé bedzie tylko cieniem, odblaskiem
jego do$wiadczenia. | tak dokonuje sie damaterializacja sztuki. Nie mozemy zobaczyé
sztuki, tylko $lady cudzego (tzn. artysty) obcowania z nig — z dokumentacjq jego
wiasnego dodwiadczenia. To moze dlatego wszelkie $wiadectwa — zdjecia, zapiski,
szkice, dokumenty tak pieczotowicie przechowywane sq przez galerie i muzea i tam
nabierajg mocy z pamigtek przemieniajgc sie w relikwie? Stusznie zauwaza Bruno
Latour, ze po kazdym akcie ikonoklazmu zbiera sie i montuje resztki, ochrania gruzy.’
Czy tylko dlatego, ze caly $wiat sztuki, od ktérego chcieli uciec konceptualiéci, to
zaktamany $wiat idolatréw? Bez tych szczgtkdw jego byt bytby zagrozony?

GDY SZTUKA BYtA TYLKO SZTUKA

Powodem, dla ktérego ikonoklasci odrzucajg obraz moze byé nie tylko cheé
uchronienia rzeczywistej idei. Jesli wyruszymy wraz z Baudrillardem w ,proces;ji
symulakréw”, spotkamy ikonoklastéw, ktérzy wtajemniczeni sq nie w boski $wiat idei,
ale w prawde o jego nieistnieniu. ,[I] tak oto widzialna maszyneria ikon zastepuije jasng
i zrozumiatq idee Boga? A tego obawiali sie ikonoklasci, ktérych tysigcletniq walke
dzi§ prowadzimy my. Przeczuwali bowiem wszechmoc symulakréw, ich umiejetno$é
wymazywania Boga z ludzkiej $wiadomosci, oraz owq destrukcyjng, unicestwiajgcg
prawde, jaka stqd plynie: w gruncie rzeczy nigdy zadnego Boga nie byto, istniato tylko
simulacrum, sam Boég za$ zawsze byt tylko wiasnym wizerunkiem — i stqd brat sie ich
zapat w niszczeniu obrazéw.”'° Ta trudna do zniesienia wiedza o symulakrycznosci
przedmiotéw i obrazéw zmusza niektérych do ciggtego uswiadamiania nas
o braku signifié. Pozbawianie znaczenia jest takze dziataniem ikonoklastycznym.
Czym bedzie przedmiot, jeéli odbierze mu sie funkcje — zegar, ktéry nie moze
odmierzaé czasu, ksigzka, ktérej nie mozna przeczytaé, bo ma posklejane kartki?
Konceptualisci pozornie tylko informujg uzywajqc zdan twierdzqcych, typu: ,wiasnie
czytasz te informacje”,"" w rzeczywistoéci wcigz prowokujg nas do zadawania pytah
i odpowiadania sobie samemu. Zastawiajg putapki, stwarzajg paradoksy, ironizujq.
Nie zapominajmy, ze karnawalizacja tez ptynie z mentalno$ci ikonoklastyczne.

Oswieceni (ale nie w wyniku iluminacji, lecz dzieki analitycznej pracy rozumu)
ikonoklasci w imie prawdy chcieli odczarowaé sztuke. Wiedza o powstawaniu obrazu
niszczy jego moc.'? Dlatego ikonolatrzy artyste-ikonopisa pozostawiajq bezimiennym,
stwarzajq kanony i akademickim fini zacierajg wszelki $lad ludzkiej reki. lkonoklasci
za$ od zarania dziejéw opowiadajg o rzemie$lniczym warsztacie. Wzigt sposéréd
nich odpadek nic juz niezdatny, kloc krety, poprzerastany sekami i rzezbit, bawigc
sie pracq dla odpoczynku i przeksztatcat, prébujgc swych umiejetnosci. Odtworzyt
w nim obraz cztowieka lub uczynit podobnym do jakiego zwierzecia. Pociggngt
miniq, czerwieniq jego powierzchnie zabarwit i zamalowat w nim wszelkg skaze”
— opisuje ,Ksiega Mqdroéci”.’”® Ten dla zabawy uczyniony z odpadkéw przedmiot
staje sie jednak batwanem — ,przygotowat mu pomieszczenie stosowne: na $cianie
go umiescit, przytwierdzajgc gwozdziem. Zatroszczyt sie o niego, zeby czasem nie
spadt, wiedzqc, ze sobie sam pomdc nie zdota, bo jest tylko obrazem i potrzebuje
jego pomocy. (...) ale gdy sie modli (....) nie wstydzi sie méwi¢ do bezdusznego
i bezsilnego prosi o drowie”.' Ikonoklasci walczg z kontemplowaniem przedmiotéw,
z sakralizacjg sztuki, z wykorzystywaniem jej do innych celéw. W swoim ,Manifescie”
twércy Warsztatu Formy Filmowej deklarowali: ,,odrzucamy réwniez inne uzytkowe
funkcije, wziete spoza istoty kina, a wiec: politykowanie, moralizowanie, estetyzowanie
i bawienie widza”,"> a w zamian oferowali obiektywng analize techniki.

Ikonoklasci — konceptualisci ostrze swego ataku kierujg nie tylko ku dzietu
sztuki ale i artyécie pojmowanemu jako namaszczony kaptan, demiurg czy wrazliwe
medium. Ich zadaniem jest ujawnianie manipulacji. ,Tymczasem niezmiernie
ciekawi mnie, czy ja jestem artystq? — pyta Jozef Robakowski — bowiem niezbicie
stwierdzam, ze przez cate zycie mojej sztuki karmie sie manipulacjq, ktéra stuzy
mi do zatarcia klarownego wizerunku osobowego. Jestem przekonany, ze artysta
to rodzaj perfidnego szalbierza, wrzodu spotecznego, ktérego witalnosciq jest
witasnie manipulacja na wtasne konto jako wyraz samoobrony przed unicestwieniem
czyli publiczng akceptacjq i uznaniem”.'¢ Jarostaw Koztowski za$ ujawnia artyste
— mitycznego Midasa, ktéry za jednym dotykiem zamienia wszystko w ztoto (akcja
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Opus | z 1983 roku w Galerii Akumulatory). Tymczasem ikonoklasta konceptualny
ma korzystaé z nieograniczonych mozliwosci swojego umystu, ktére ujawniajg,
jak pisze Zbigniew Diubak: ,stalg gotowoéé do destrukeji elementéw poznania.
Ujawnia sie ona nie w aktach poznawczych, ale przez bezinteresowne, niezalezne
demonstrowanie pierwiastka destrukeji”.!”

NA POCZATKU BYtO StOWO

Protestanci odrzucali obraz joko wtérny wobec stowa i szkodliwy jako
niereprezentatywny. ,Bég przeciwstawia swoje Stowo wszelkim obrazom i formom.
Czyni to po to, aby$my wiedzieli, ze kto chce mieé¢ widzialng postaé Boga, ten
odpadnie od Niego” — pisat Jan Kalwin. Najwiekszym zagrozeniem jednak nie byta
dla nich obecno$é obrazu w relacji ze stowem, (w kohcu luteranie pozostawiajg obraz
jako ilustracje, ktéra jest adiaforqg — czym$ neutralnym), ale usamodzielnienie sie
obrazu, a nawet zastgpienie stowa obrazem. Konceptualisci niejednokrotnie stawiajg
stowo w miejsce obrazu, ale ta zamiana rél jest pozorna. W poezji konkretnej np.
stowo staje sie materiatem, budulcem obrazu, nie petni funkcji narracyjnej, odnosi
do czego$ innego, ale do swej wizualnej formy. Jak pisze Maryla Hopfinger:
~wizualnoprzestrzenny wizerunek stowa prezentuje jego tre$é, wyglgd, uktad graficzny
przedstawia jego przestanie. Strefa konkretu identyfikuje sie ze znaczeniem”.'®
Ikonoklasci konceptualni nie tylko obraz ale i stowo sprowadzajg do konkretu, ktéry
pozbawiony dotychczasowego znaczenia i funkgji staje sie przedmiotem gotowym do
ponownego uzycia. Tak jak stowo moze zastgpié obraz, tak jezyk moze zastqpié¢ sztuke.
W koncu skrajnym ikonoklazmem jest teoretyzowanie na temat sztuki, a wreszcie
analizowanie samego jezyka. Niektérzy konceptualisci wierzyli w moc wyjasniajgcq
stowa, dlatego starali sie pisaé teorie, ktére mialy staé na strazy sztuki i jg wyjasniag,
Wiare tq podzielali z nimi krytycy.' Podobnie protestanccy ikonoklasci odbierali
obrazowi zdolnosci wyjasniajgce a rezerwowali je tylko dla stowa: ,te obrazy sq nieme
i gluche, ani nie widzg, ani nie styszq, niczego nie mogq nauczy¢ (...) niczego innego
nie przyblizajq précz zwyktego ciata, ktére do niczego nie stuzy”.?° To cielesno$é jest
szczegdlnie przykra ikonoklastom, Stowa Andreasa Karlstadta, najbardziej zacietego
obrazoburcy: ,Musicie przyznaé, iz z nich [obrazéw] mozna poznaé tylko zwykte
zycie i cierpienie cielesne i ze tylko do takiej cielesnosci prowadzq” koresponduijg
z zarzutem Kossutha wobec sztuki ,realistyczne|” : ,nie odsyta nas do dialogu na
temat natury sztuki, osadzonego w obszernych ramach, lecz wyrzuca z orbity sztuki
w nieskonczony kosmos kondycji ludzkie|”.2' Obraz przywotuje wtasne doswiadczenia
odbiorcy — jego cielesno$é, historyczno$é, emocje. Biblia pauperum nie o$wieca, nie
naucza, nie zmusza do myslenia abstrakcyjnego. Tymczasem ikonoklasci zawsze
byli postepowi, wiedzieli wiecej i chcieli uswiadamiaé, i w imie tych celéw niszczyli
zastony. Wszelkie ruchy ikonoklastyczne podwazajq status quo, w ktérym obrazy
usadowione zostaty jako reprezentacje wiadzy. Szczegélnie wiec atakujg masowo
adorowane obrazy i rzezby wystawione na widok publiczny, proponujgc w zamian
lekture w prywatnoséci indywidualnego rozumu.

PROJEKT NIEMOZLIWY

Czy ikonoklazm konceptualny miat doprowadzi¢ sztuke do stanu zerowego? Czy
jakikolwiek ikonoklazm moze utrzymaé sie bez idolatriiz2 Czy moze byé postepowy jesli
sam stanie sie status quo? Co sie z nim stanie, gdy zamiast pytan zacznie oferowaé
same odpowiedzi, gdy $wiadectwa zamieniqg sie w relikwie, gdy odkryje, ze nie ma
zadnego oparcia bo i jezyk nie jest wystarczajgcy by sie wyttumaczyé? Czy obroni
siec przed pokusq estetycznej idolatriiz | w kohcu jeszcze jedno warte postawienia
pytanie: a jok zareaguje ikonoklasta — artysta w starciu z odbiorcg-ikonoklastq,
czyz nie bedzie wiernie wraz ze $wiatem sztuki bronit szczgtkéw i ogtaszat agresora
szalencem lub zwyktym prostakiem?2?? Ikonoklastyczny charakter konceptualizmu jest
wiec nie tyle punktem docelowym, co racze| punktem wyijécia ku nowej afirmacji.
JW.T Mitchell w retoryce ikonoklastycznej odkrywa pewng prawidtowo$é: ,,odrzucony
obraz jest stygmatyzowany przez okreslenia takie jak: sztuczno$é, iluzja, prostactwo,
irracjonalno$é, nowy obraz (ktéry w deklaracjach zwykle nie jest obrazem) jest
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honorowany tytutami: natura, rozsqdek i oéwiecenie. W tym scenariuszu intelektualnej
historii uwielbienie dla obrazu wyrytego w ciemnych zagajnikach i jaskiniach
poganskich przesqdéw ustepuje miejsca przesgdne| wierze w moc wyrytego obrazu
mentalnego, ktéry rezyduje w ciemnych jaskiniach czaszki”. Co wiecej owe ,idole
umystu” znajdujg jokie$ materialne uobecnienie, ktére predze| czy pbznie| poddane
zostang interpretacji i kontekstualizacji.
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Ten problem zrodzit sie w trakcie rozméw z autorkq kolejnego referatu — Wiolettq Kazimierskg-Jerzyk, gdy zastanawiaty$my
sie nad istotq konceptualizmu i nad tym, co nas w nim najbardziej frapuje, a poniewaz z racji naukowych zainteresowan

i obowigzkéw, teoria sztuki i estetyka sg nam najblizsze, pytanie o relacje pomiedzy ideq a obrazem byly dla nas oczywiste.
Nieoczywiste za$ pozostaty odpowiedzi.

To takze nie zwykli wandale, jok zauwaza Dario Gamboni, gdyz ikonoklazm sygnalizuje metaforyczny charakter destrukji.
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Bruno Latour, What is Iconoclash, or Is There a World Beyond the Image Wars2,” w: Iconoclash. Beyond the Image Wars in
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OBRAZ A IDEA.
ESTETYCZNO-
ANTROPOLOGICZNE
PARADOKSY SZTUKI
KONCEPTUALNE)J
IMPLIKACJE
IKONOKLASTYCZNE)

Wioletta Kazimierska-Jerzyk

Nieustannie odradzajqce sie w kulturze ikonoklazmy sq jednym ze $wiadectw
zywotnoéci pewnej antropologiczne] mysli o tym, ze nie mozna tworzyé bezkarnie
obrazéw, bo mogq dziataé! My$l te mozna oczywiscie okresli¢ joko mityczng,
tutaj jednak chodzi nie tyle o podkreslenie jej statej aktualnosci,' co wskazanie na
ogdlny impet kulturotwérezy — whrew stereotypom, przypisujgcym i ikonoklazmowi,
i mitowi swoistq regresywno$é. Gdy Ernst Cassierer pisat, ze ,nie mozna (...)
méwié o »rzeczach« jak o materii martwe|, [ze] wszystkie przedmioty sq taskawe lub
ztodliwe, przyjazne lub wrogie, znajome lub niesamowite, pociggajqce i urzekajgce
lub odpychajqce i grozne”, sankcjonowat ich dziatanie nie joko dajgce sie wyjasnié
ztudzenie, a jako forme dos$wiadczenia — konkretnego i bezposéredniego.? W teorii
sztuki méwimy o ,tradycji ikonoklazmu”, przez ktérq rozumie sie nie tylko praktyke
niszczenia i zakazu tworzenia obrazéw, ale réwniez wiare w moc obrazéw (lek przed
niq)® — stqd immanentnie paradoksalny czy subwersywny charakter tej tradycji, stqd
takze jej efektywnos$¢é w wyjasnianiu zjawisk ztozonych, dwuznacznych czy wewnetrznie
sprzecznych.

Niedoscignionym tropicielem tych ,dziatah obrazéw” pozostaje David
Freedberg.* Za$ ortodoksyjny® konceptualizm wydaje sie jednym z bardziej skrajnych
przejawdw wspdlczesnego ikonoklazmu, poniewaz wymierzony jest explicite
w nieporéwnywalnie z czymkolwiek innym atrakcyjng kompetencje cztowieka, jokg
jest zmystowo$é. Jednakze 6w Freedberg staje sie w swoim czasie mentorem samego
Josepha Kosutha i uczestnikiem jego wystawy/dzieta/praktyki antropologicznej
The Play of the Unmentionable.® W ich spotkaniu jest tez swoisty paradoks.
Zresztq paradoksy w réznych odmianach osnuwajqg i tradycje ikonoklazmu, i sens
konceptualizmu. Co wazne, pozwalajg one podjgé dyskusije nad mozliwoscig
rozwijania konceptualizmu oraz nad jego statusem granicznym pomiedzy
modernizmem a postmodernizmem.
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GDY KONCEPTUALIZM SPOTYKA SIE Z ESTETYKA,...

Istnienie obrazéw trzeba zatem uzasadniaé. Przede wszystkim domagaijqg sie
one uprawomocnienia, gdy nie legitymuje ich — jak dawnej — jaki$ zwigzek zewnetrzny
z religig czy politykq.” Jak zauwaza Odo Marquard, by w warunkach nowozytnego
ikonoklazmu mozna byto ocali¢ sztuke,® nalezato dokonaé wynalazku estetycznosci.
Nowoczesno$é cieszy sie zatem obrazami, a rozsgdza o ich dziataniu autonomiczny
smak. Jest to oczywiscie sytuacja paradoksalnal Zdaniem Arthura C. Danto ta
zmystowa uczta odbywa sie w wiezy z kosci stoniowe| pod auspicjami filozoficznego
zniewolenia sztuki. Sztuka nie moze nic czynié, jest pozbawiona celu i intereséw.’ Nie
trudno sie domysli¢, ze wyzwolié sztuke z tej estetycznej $pigczki mozna tylko przekornie
lub podstepem. Czyni to wtasnie, zdaniem Arnolda Berleanta, konceptualizm. Jak
to mozliwe, skoro widmo estetyzowania prze$laduje kazdg jego odmiane? Otéz,
W sztuce konceptualnej to, czego nie widaé, odgrywa jeszcze wazniejszq role,
stajgc sie nie tyle milczgcym partnerem, co zasadniczg postacig. Tutaj dzieto sztuki
usuwa sie w cien, a jego miejsce zajmuje akt $wiadomosci, wyobraznia, ewentualnie
konkretna informacja. Sztuka konceptualna wydaje sie zmieniaé miejsce sztuki tak,
ze raczej ofrzymujemy informacje o obrazie czy przedmiocie, niz sam obraz”.’°
Dwa zastrzezenia sq tu jednak wazne. Po pierwsze, akcentowanie w sztuce tego, co
niewidoczne, nie jest niczym nowym, w konceptualizmie chodzi raczej o ,gradacje
pewne| postawy wobec sztuki niz o nowy jej rodzaj”."" Po drugie, akt $wiadomosci
nie czyni przeciez nas $lepymi. ,Artysta konceptualny w pomystowy sposdb — pisze
Berleant — bada estetyczne mozliwoéci $wiadomosci”. Konceptualista pokazuje, czym
faktycznie (nie w nowoczesnym teoretyczno-utopijnym projekcie) jest estetyka. Nie
»czystym éwiczeniem estetycznym”,'? nie konstatacjq, ze zmysty dziatajq, lecz ze jest
co$ do obejrzenia lub wyobrazenia. W proces ten angazujemy cate swoje ludzkie
kompetencje, wiedze, aktualne dyspozycje, stany emocjonalne. Estetyka, dzieki
$wiadomosci percepdji, jest tez wyobrazeniem tego, co niewidoczne, staje sie czescig
rozumienia, ale i pragnieniem zobaczenia, jest tez namietnosciq. Konceptualizm jest
sprzeciwem wobec redukcji estetycznosci, jakg funduje je] domniemana autonomia,
sprzeciwem wobec jednowymiarowosci estetyki. Kosuth liczyt sie z koniecznoscig
pewnego minimum danych zmystowych, nazywat to ,sztukg o najstabiej okreslonej
morfologii” ($wiadczg o tym podawane i komentowane w Sztuce po filozofii przyktady,
m.in. Donald Judd'3). Postulowane przezen oddzielenie estetyki od sztuki dotyczy ich
pojeciowego powigzania: estetyczno$é nie jest zadnym z warunkéw definicyjnych
sztuki.’ Jednocze$nie Kosuth nie zamierzat dezawuowaé ,$rodowiska wizualnego”,
podkreslat nawet, ze ulega ono statemu wzbogaceniu, i ze sztuka w sferze estetycznego
dos$wiadczenia nie moze konkurowaé z ofertqg mediéw.'

Cho¢ odmawiat Kosuth tradycyjnej (formalistycznej) sztuce oddziatywania na
inng sztuke (gdyz tylko afirmuje wtasng tradycje) — a ,sztuka »zyje«, oddziatujgc na
inng sztuke”'® — zdawat sobie sprawe, ze to, co ludzie powszechnie uznajg za sztuke
oddziatuje ,w nieskohAczonym kosmosie kondycji ludzkiej”. Totez zadaniem, ktére
mogto poséwiadczyé konceptualistyczng ,prawde o sztuce”, stato sie takie zwrécenie
uwagi odbiorcéw na to, co jest dla nich sztukg, by ich do$wiadczenie wnosito jednak
co$ do $wiadomosci sztuki. Artysta miat przyjgé role antropologa.'”

To, co opisuje sie w kategoriach totalnego zwrotu w koncepcji Kosutha,'®
w powyzsze| perspektywie wydaje sie jednak raczej oczywistq konsekwenciq.
Antropologia, ktérq projektuje, jest nie tylko uprawomocnieniem sztuki, ale stanowi
tez strategie tworczq, jest i teoriq, i prakiykg. Zadajgc sobie pytanie o sztuke,
prowokujgc do zadawania takich pytan przez odbiorcéw, definicja sztuki i jej
teoria stajg sie wazne w praktyce. Wazno$é dodwiadczenia jest przeciez postulatem
wypracowanym wiasnie przez klasyczng antropologie filozoficzng. Zwréémy uwage,
ze konceptualizm umozliwia tez sztuke, kontynuacije prakiyki artystycznej.'” Mozemy
to nazwaé sztukq ,pokonceptualng”,?® ale jest ona po ,takim” konceptualizmie,
z ktérego mozna wyciggaé wnioski, na ktérym mozna budowaé, ktdrego rezultaty
mozna wiqczyé w dyskurs spoteczny. U Zrédet takiej interpretacji ewolucji
konceptualizmu, lezy przekonanie, ze sztuka moze by¢ spotecznie wazna (éw ,kosmos
kondycji ludzkiej”), ze obrazy mogq co$ uczynié. Dlatego wielu artystéw wykonuje
operacje ,na obrazach”, a nie ,,0 obrazach”. Nawet Kosuth, ktéry postuzywszy sie
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w ramach The Play of the Unmentionable majgtkiem instytucji Brooklyn Museum,
nie mogqc ingerowaé w fizycznoéé obrazdw, rzezb i innych eksponatéw, nie tylko
wigczyt je w inny kontekst cytatami umieszczonymi na $cianach muzeum. Przede
wszystkim odebrat im tytuly | wszelkie atrybucje, takie jok data czy nazwisko autora.
Nalezg one do prakiyki naukowego dystansowania sie od sztuki, tymczasem
zywotno$é sztuki zalezy od jednostkowego do$wiadczenia, zyskujgcego (bgdz nie)
intersubiektywng wazno$é.?! Od zwykle| konstatacji w rodzaju ,to Rembrandt, a to
Picasso”, od estetyczne| delektacji, ktéra petni zaledwie — jak powiedziatby Arnold
Gehlen — funkcje odcigzajgce,?? przechodzimy do estetyki ryzykowne|. Mozemy
liczyé na silne doznania. Jak zauwaza Agnieszka Rejniak-Majewska, choé ,Kosuth
w swoim komentarzu stowem nie wspomina o materialnym istnieniu prezentowanych
obiektéw oraz o afektywno-cielesnej reakcji na nie, [to] reakcja taka jest najwyrazniej
»wkalkulowana« w kohcowy efekt. »Afektywny apel« uderzajgcych zestawieh
przedmiotéw zostat milczqgco zatozony, jako ten wymiar do$wiadczenia, ktéry po
demontazu ,znaturalizowane|” dydakiyczne] ramy i zwigzanych z nig kategorii
orientujgcych odbiorce, umozliwia zmiane jego postawy, z finalnym ukierunkowaniem
uwagi na kontekst, jako wymiar decydujgcy o znaczeniach nadawanych muzealnym
obiektom”.% Zwraca na to uwage réwniez sam Freedberg, przyznajqc, ze spoéréd
wielu waznych aspektéw The Play of the Unmentionable, ktérym patronuje oczywiscie
rekontekstualizacja, wyrézni¢ wypada ,,uchwycenie zrédet emocji, pozgdania i leku:
leku przed sobg, jak réwniez przed innymi”.?* Podobna waloryzacja estetycznoéci
dotyczy takze innych ,przedsiewzigé kuratorskich” Kosutha. Na przyktad poczucie
anestetyczne, o ktérym pisze Anna Zeidler-Janiszewska w odniesieniu do Passagen-
Werk (Documenta flanerie) na Documenta 9 w Kassel w 1992, nie jest tesknotq za
modernistyczng utopiqg,? nie jest sprzeciwem wobec doznania estetycznego, a jak
twierdzi Wofgang Welsch — jego bratem syjamskim, znieczuleniem — ale przeciez na
wysokim poziomie pobudzenia.?

GDY OBRAZ WAZNIEJSZY JEST OD IDEI...

Pojecie konceptualizmu nie jest jasne i jest to zresztq sytuacja wiasciwa
kazdemu zjawisku artystycznemu, nawet jezeli wydaje sie, ze ma ono okre$lone ramy
czasowe i instytucjonalne. Gdy mowa o prymacie w nim idei (koncepcji) i procesu
twérczego nad przedmiotem (wytworem, wizualnoéciq), nie zawsze oznacza to
dezawuowanie, czy destrukcje tego ostatniego. Stgd caly szereg zjawisk klasyfikuje
sie jako te ,ku konceptualizmowi”, czy ,ku filozofii”, jako ,sztuke okresu filozofii”?’
bez jednoznacznych préb przyporzgdkowania. W konsekwencji konceptualizm jest
raczej ,platformq polemik”,28 niz nurtem artystycznym, a zrédet tej wieloznacznosci
upatrujemy juz w koncepcjach inicjujgcych zjawisko konceptualizmu.?’

Swq uwage skieruje w dalsze| czesci rozwazan na te postawy i realizacje
zapoczgtkowane w latach siedemdziesigtych, ktére zachowujqg obraz w sensie
fizycznym i problematyzujq obrazowanie w taki sposéb, ze najistotniejsze wydajq
sie refleksje dotyczqgce pojecia sztuki (obrazu). Przy czym, zasadnicze pytania,
ktére kieruje w strone teoretykéw konceptualizmu sq nastepujgce: a co wtedy,
kiedy obraz jest wazniejszy od idei, gdy odwrdci sie hierarchie tych podstawowych
elementéw idea-obraz. (Konsekwencje takiej hierarchizacji rozwaza w swoim tekscie
Z niniejszego zbioru Agnieszka Gralinska-Toborek). Odwracam jg arbitralnie, jako
odbiorca, majgc przed sobg fizyczny przedmiot sztuki. Naturalnie spodziewam
sie w tych obrazach - jak sie za chwile okaze: ,potamanych”, ,powycinanych”,
~poprzesuwanych” — konceptualizacji jakiego$ problemu. Jednakze to, ze sztuka inna
jak zwigzana z refleksjqg, nie jest dzisiaj mozliwa, przeczuwano od bardzo dawna. Fakt
ten zadnego nurtu dzi$ ani nie wyréznia, ani specjalnie nie nobilituje.?° Zatem, czy
w okolicznosciach, w ktérych artysta maluje obraz, mozemy jeszcze konsekwentnie
méwi¢ o konceptualizmie? A jesli nie, to do jakiego typu praktyki artystycznej wigczy¢
ponizsze przyktady?

Zauwazmy, ze fakt istnienia przedmiotu zwanego ,0lej na ptétnie”, bedgcego
zrédiem przezycia estetycznego nie implikuje wszakze istnienia malowidta ,co
sie zowie” i malarza jako wytwércy tychze. Ten paradoks ,bycia nie malarzem”,
a ,autorem wypowiedzi artystycznej, ktéra moze przybraé forme malarskg”®' uwiktany
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jest w okre$lone prakiyki ikonoklastyczne oraz artykutowang wprost i natychmiast
konieczno$¢ ich przezwyciezania.

Jan Berdyszak explicite nawigzat do tradycji ikonoklastycznej w dwéch
cyklach realizowanych mniej wiecej réwnolegle (1973-1976): Miejsca rezerwowane
i Facies. Pierwszy obejmuje liczne obrazy i szkice, drugi tylko szkice. Jak zauwazyta
Renata Rogozifiska, oba cykle nie doczekaly sie wyczerpujgce| analizy, drugi w ogdle
jest pomijany, a pierwszy wspominany w kontekscie innych realizacji.’? Dla autorki
lkony w sztuce XX wieku romb ptomienisty, jako kluczowa figura w cyklu Miejsca
rezerwowane, jest w oczywisty sposéb symbolem wszechogarniajgcej transcendencji
i zarazem powodem wpisania tych prac w nurt religijny. Choé wizerunek Chrystusa
we wspomnianych cyklach sie nie pojawia, Rogozinska podporzgdkowuje swg
narracje watkom ikonograficznym, swq interpretacjie motywuje dodatkowo tym, ze
pierwszy obraz z Miejsc rezerwowanych zadedykowat autor twércy najstynniejszych
ikon — Romb ptomienisty. Andrejowi Rublowowi (1973-1974).3 Jednakze z punkiu
widzenia artysty zainteresowanego tak bardzo pojeciem obrazu, mozna bez
wiekszego ryzyka pomytki przypuszczaé, ze Berdyszak znalazt w ikonie jeszcze jedng
przestrzen do praktykowania wokét doéé podstawowe| i ogdlinej refleksji: ,widzieé
co$ i nie widzieé, patrzgc, nie widzieé, patrzgc nie méc zobaczyé lub widzgce nie
méc patrzeé. Dostrzegaé i nie méc okreslié — jest istotqg cate] sztuki”.3* Niemozliwoéé
przedstawienia/zobaczenia Boga, owocuje wycieciem z obrazu rombu (w ktérym
zwyczajowo figuruje Pantokrator) czy ksztaltu mandorli — sugeruje Rogozifska,
konkludujgc, ze w sensie symbolicznym nalezy tu méwié przede wszystkim o ,apoteozie
pustki” lub ,deontologizac]i absolutu”.3> Autorka przyznata jednak réwniez, ze nie
zawsze da sie przypisaé w przypadku tych obrazéw sensy symboliczne, ze mamy tu
do czynienia z ,wlasnym stownikiem znaczen”. Berdyszak przeciez dostownie niemal
jak ikonoklasta (gr. eikén — ,,obraz”; klao — ,famaé”) tamie obraz, jak w widniejgcym
na oktadce ksigzki lkona w sztuce XX wieku obrazie akrylowym na desce z cyklu
Miejsca rezerwowane: gérna krawedz jest rozsadzona i przesunieta pod kgtem przez
wyciety ze $rodka romb. Konstatacje typu ,Bég jest niewidzialny”, a moze ,nie ma
Boga”, sugestywnie zastepuje kolejna notatka artysty ze szkicownika: ,istotne nie
jest dane, powiedziane, przedstawione, uczynione, istotne istnieje pomiedzy, istotne
zmierza ku mocy niewyrazalno$ci”*® Nie niemocy sztuki — Berdyszak nie przestaje
tworzyé — ale ,mocy niewyrazalnosci”. Dla Berdyszaka spotkanie cztowieka ze
$wiatem nigdy nie jest zawodem, ale zawsze jest zdumieniem, ze z calg pewnoscig
niczego nie da sie pojg¢ i wyrazié. Kontynuacjg tego do$wiadczania $wiata sq kolejne
cykle, a przede wszystkim chyba Zasfony, Passe-par-tout, Powtoki. W zwigzku z tymi
ostatnimi, Grzegorz Dziamski okreélit poruszony wyze| aspekt ,wstydliwg logikg
parergonu”: skoro nie mozemy — komentuje twérczoéé Berdyszaka za Derridg —
oddzieli¢ tego co jest istotq sztuki, od je| zanieczyszczajgcego dopetnienia, pozostaje
uéwiadamianie sobie tych ram i skrywajgcych sie za nimi przekonan na temat sztuki.’
Wyciecia, pustki, sq faktyczng praktykg rugowania fizycznych fragmentéw obrazéw,
jednakze ich koniecznym dopetnieniem jest odstanianie. Lecz, by dotrzeé, do tego,
co obraz odstania (by zadziatal) potrzebny jest widz, ktéry wiasnym doswiadczeniem
moze wypehié te luke obrazem. Obraz mozna sobie odstonié, ale na wiasng
odpowiedzialno$é, bo obrazy dziatajg. Wedlug Berdyszaka obrazy zdarzajq sie
i dziatajg w potocznosci i nie trzeba byé znawcq sztuki, ikonografii, intencji artysty, by
tego do$wiadczyé. Obrazy ,stajq sie” takze poza naszymi wplywami, obrazy powstajg
same. Trzeba je traktowaé jako niezalezng wartoéé, takze dlatego, ze ,mogq stuzyé
gestom inicjujgcym”, 38 powtérzmy: mogq dziataé.

Jest oczywiste, ze u Berdyszaka wszystko wpisuje sie w jakie$ continuum
poszukiwan, nie fracq na aktualno$ci stawiane przezen pytania. Artysta stale wskazuje
na paralelny problem niewyrazalnosci tego, co istotne oraz na istotnoé¢ tego, co
pomiedzy. Elementem konstytutywnym twérczoéci jest jednak mozliwo$é przejéé.
Gdy nie bedzie obrazu/przedmiotu, zniknie sfera doswiadczenia ,pomiedzy”, sfera
ktérqg obdarzany jest przede wszystkim aktywny odbiorca. Oto, jak Roman Kubicki
stanowczo ujmuije ten , dyskretny” wysitek porozumiewania sie Berdyszaka z odbiorcg:
»idea wolna od potrzeby tworzenia obrazu (...) jest martwa”.¥?

Lecz nie w tym rzecz, ze obrazy reprezentujq idee. O referenc|i juz nie moze
by¢ mowy. Grzegorz SztabiAski w pracach z cyklu Pejzaze logiczne czynit rézne
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zabiegi, by uchylié warto$é tych referencji. Przede wszystkim obecny w obrazach
fragment natury wykonywat na podstawie fotografii, starajgc sie tym samym
»unikngé deformacji zwigzanych ze stereotypami percepcyjnymi i emocjonalng
interpretacjg motywéw.*° Nadto, najczescie| powtarzajgcey sie motyw drzewa, wydat
sie artyécie najodpowiedniejszy, bo ,stosunkowo neutralny w sensie emocjonalnym”.
| tak, dodwiadczenie estetyczne, choé nie uniewaznione, zostato zmarginalizowane.
Najciekawsze z perspektywy ikonoklasty, jestto, ze z zatozenia Sztabinski unika postaci
— ,moze prowokowaé interpretacje obce moim zamierzeniom”. Ot i Freedbergowska
potega wizerunku, z ktérej twérca Pejzazy logicznych dobrze zdaje sobie sprawe.
Prébujgc  stre$cié  wielokrotnie publikowane przez artyste motywacie
twércze zwigzane z tym cyklem, najlepiej chyba zwrécié sie w strone ,zargonu”
strukturalistycznego. Malowanie drzewa, podobnie jak wykorzystanie rombu przez
Berdyszaka, jest ,zdarzeniem strukturalistycznym”, ktére wchodzi w dalsze relacje
z innymi elementami. Owa relacyjno$é, na ktérqg stawia sie w tego typu twédrczosci
(ktérajest przede wszystkim wymiang refleksji) jest réwniez mozliwa o tyle, o ile mozliwe
sq przejécia pomiedzy elementami struktury. Jednakze nie mamy tu do czynienia z jej
afirmacjq. Przeciwnie, Sztabinski jest tez ikonoklastq bardziej dostownie (choé w innym
znaczeniu niz Berdyszak): niszczy — w zasadzie w sensie fizycznym — wlasne obrazy,
dokonuije na nich rozmaitych operacji, tnie, przemieszcza, zakleja, przykrywa, jedne
naktada nadrugie. Ta praktyka unieszkodliwiania obrazu silnie fgczy sie w pézniejszych
pracach z ich swoistym performatywizmem — nazwanym ,wedrowaniem obrazéw”.’
W przypadku moich prac od kilkunastu lat — wyjaénia artysta — obserwuje pewne
objawy wedrowania. Polegalty one poczgtkowo na przechodzeniu tego samego
elementu z jedne| ptaszczyzny obrazu lub rysunku na inng. Péznie| zaczgtem wiqczaé
te same obrazy w kontekst réznych cykli, aby wreszcie konfrontowaé te same realizacje
ze swoistymi cechami przestrzeni galeryjnych anektujgc joko sktadniki uktaddw rézne
ich detale”.*? Obrazy oddziatujgc jedne na drugie, mogq by¢ odebrane jako rodzaj
ilustracji wezeénie| przytaczane tezy Kosutha, ze sztuka o tyle jest wazna, o ile wnosi
co$ do jej rozumienia, a w przypadku twércy modyfikuje nastepny jego krok. Tu
jednak przekraczamy ten sens dzieki kolejnemu aspektowi ikonklastyczne| praktyki
Sztabinskiego. W Milczgcych kolazach, ktére sg jedng z postaci wedréwki obrazéw,
uzywat on czarnych lub biatych papierowych kwadratéw i naklejat je na powierzchni
dawniej wykonanych prac. Dziatania te komentowat nastepujgco: ,[kwadraty]
uniemozliwiajqg zobaczenie pewnych ich czeéci. Awangardowe kolaze (kubistyczne,
dadaistyczne, konstruktywistyczne) byly wieloméwne, ,gadatliwe”, w istotny sposéb
wzbogacaly znaczenie prac tqczqce je z aktualnymi problemami rzeczywisto$ci. U nie
kolaz racze| wycisza to, o czym méwi malarstwo, choé takie wyciszenie nie tqczy
sie z desemantyzacjq. Chciatbym, zeby przypominato o istnieniu senséw ukrytych”.
W innym miejscu Sztabinski dodaje: Odrzucone czesci sq konsekwencjq wielokrotnych
rozwazan nad wykonanymi wczeénie] obrazami lub uktadami instalacyjnymi,
ktére nie zadowalaty mnie. W zwigzku z tym zaczgtem zakrywaé ich fragmenty
jednolicie czarnymi lub biatymi kwadratami papieru. (...) W moich realizacjach
kwadraty sg puste. (...) Racze] ukrywajg co$, niz dopowiadajg i wzbogacajg to,
co malowane. Pod ich dziataniem obrazy upodobniajq sie do siebie. Wedréwka
ich traci sens”.*® Ta swoista praktyka dyscyplinowania dziatajgcych obrazéw troche
przypomina ponowoczesnego Benajaminowsko-Owensowskiego alegoryka z jego
melancholiq i logikg palimpsestu. Tomasz Zatuski pisze wprost o ,melancholijnej (2)
konkluzji” ostatniego z przytoczonych wyzej cytatéw. (Melancholia, jak wiadomo, jest
atrybutem wspétczesnego alegoryka, ktéry zawdziecza on Walterowi Benjaminowi).
Istotnie, w ,wedrujgcych obrazach” Sztabinskiego, podobnie jak u Owensa jeden
tekst czytamy ,na” drugim, tak tu, jeden obraz oglgdamy na drugim. Struktura staje
sie fragmentaryczna, a obecno$é nowego elementu wyklucza poprzedni.** Trudno
wéwczas ,liczyé na to, ze w konfrontacji z fragmentem pewnego ciggu wizualnych
przeksztatcen odbiorca odczyta ich systemowq zasade bqgdz zamyst, a w efekcie
bedzie w stanie kontynuowaé proces ich przeksztatcania we wlasne| wyobrazni”.*5
Melancholia ta, ktérg mozna poréwnaé z Benjaminowskim prze$wiadczeniem o tym,
ze poszczegdlne elementy wymykajq sie zaktadane| catoéci (tu systemowosci), bierze
sie takze z przekonania, ze obrazy moggq nie tylko co$ znaczy¢, ale co$ czynié (dziatad).
W efekcie wspomniane dyscyplinowanie obrazu stuzyé ma nie tylko odbieraniu
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nadawanego wczednie| znaczenia, a przede wszystkim odbiorcy, ktéry sam moze go
uzupetniaé. Odbiorca od dawna moze zresztq, w przypadku twérczosci Sztabinskiego,
czué sie zaproszony: najpierw do $ledzenia przeksztatcen i konfrontacji elementéw
konkretnych z abstrakcyjnymi, potem do gry (Jest gra — 1980, Jest gra Il — 1984),
wreszcie jako uczestnik performance do wspdttworzenia zdarzenia artystycznego
(np.: Poza obraz — 1981, Pismo natury IV — 1996).

Pos$réd pracSztabinskiego|estieszczejeden przyktad uwiktanyikonoklastycznie,
ktéry — jak pisze tukasz Guzek — ma typowq forme konceptualng: Lata osiemdziesigte.
Wiasny tekst autora zostat tu przekreslony réznymi kolorami lub cze$ciowo przestoniety
rysunkiem drzewa. ,Gra stowami przedstawionymi — przekre$lonymi buduje kolejng
warstwe odczytan, rozumienia tekstu wyjéciowego. Gra jest bardzo ciekawa, nawet
perwersyjna —tekst staje sie pracq artystyczng, ktéra powoduje, ze tekst jego autorstwa
staje sie samospetniajgcq przepowiedniq — jest przyktadem ilustrujgcym teze, kitédrg
gtosi”.*¢ Oto, jak dziata obraz! Obraz tekstu w tym przypadku. Nie koniec jednak na
tym, ze uprzednio napisany tekst, ,autoocenzurowany” skreéleniami lub rysunkiem
staje sie pracg plastyczng. Sztabinski wigczyt go réwniez w idee PRESS ART Zbigniewa
Koszatkowskiego z 1990 roku. Polegata on ona zaproponowaniu artystom wykonania
dzieta i udostepnienia taméw czasopisma. Tym sposobem pieédziesigt egzemplarzy
numeru 1/3 Tygla Kultury z 2001 roku z zamieszczonymi reprodukcjomi Lat
osiemdziesigtych na drugiej i czwarte] stronie oktadki zostato sygnowane przez artyste
i stato sie dzietami sztuki, ktérych ,pierwotng formgq istnienia jest postaé poligraficzna”
(trzydzieéci egzemplarzy skierowano losowo do kolportazu).*” Tym razem ,dziatanie”
tekstu, poprzez transformacje w postaci obrazu, zakohczyto sie w formie swoistego
obiektu jako numeru pisma (dzieki czemu ten zyskat range dzieta). Zatem ta typowo,
jak sie wydawato, konceptualna manipulacja, znalazta znéw swdéj finat w formie
przedmiotu. Kazimierz Piotrowski zauwazyt, ze Sztabinski nigdy nie pozwolit sobie na
wyrugowanie czysto malarskich zagadnieh ze swej twérczoéci, ze konceptualizm nie
jest w jego przypadku opozycjq, ale wzbogaceniem, czy dopetnieniem.*®

Jest chyba symptomatyczne, ze glosy polskich artystéw, krytykéw sq zbiezne
z bardzie] ogdlnymi intuicjami estetykdw, filozoféw. Jest wiec to nie tyle kwestia
oceny konceptualizmu, co przyjecia szersze| postawy aspirujgce] do opisu nasze|
rzeczywistoéci. Stosunek do ikonoklastycznego dyskursu prowokuje podziat na
modernistyczne i postmodernistyczne aspekty twérczoéci/mysélenia. Ci, zmierzajgcy do
radykalnego usuniecia obrazu prébujg podjgé dramatyczny problem nowoczesnosci:
jak na immanencji oprzeé transcendencje, jak na subiektywizmie dos$wiadczenia
ufundowaé obiektywno$é kryteriéw itp. Drudzy, ktérym obraz jest ciggle potrzebny,
stawiajq pytania inaczej, zdaje sie w paradygmacie obowigzujgcym od Wittgensteina:
nie o to, co jest najistotniejsze, ale o to, ,,co moge zrozumieé”, ,,co moge wyrazié¢”.
Konceptualizm artykutuje i rozwija to przejscie, byé moze wiec autokrytyka, ktérej
dokonat Kosuth w ramach ,The Artist as Anthropologist”, jest zbyt surowa.
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Aktualno$é myslenia mitycznego widaé nie tylko w stale obecnych w nas lekach przed obrazami i ich afirmacjach, ale takze
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ZBIGNIEW DrUBAK.

OD SENSU
UKONSTYTUOWANEGO
DO KONSTYTUCII
SENSU!’

Leszek Brogowski

Nie liczgc kilku wezeéniejszych zwiastunéw, dopiero po Il wojnie $wiatowe|
rozpoczgt sie w sztuce proces demistyfikacji pewnej romantycznej wersji estetyki, ciggle
— trzeba to jasno powiedzie¢ — bardzo rozpowszechnionej, traktujgce| sztuke jako
rodzaj ,infymnego” poznania rzeczywisto$ci, bedgcego subtelng i gltebokqg wiedzg
na jej femat, wiedzq, ktére| sztuka — i tylko ona — moze byé zrédtem. Koncepcja ta
byta jeszcze gteboko zakorzeniona u Paula Klee, Pieta Mondriana czy Kazimierza
Malewicza, troche plyciej u Cézanne’a i kubistéw. Ale trwato$é tego mitu jest moze
bardzie| zadziwiajgca w filozofii niz w sztuce. W epoce, w ktére| artyéci usitujg
wreszcie ten mit przezwyciezyé, na przetomie dziewietnastego i dwudziestego wieku,
pozostaje on podstawowym odniesieniem dla filozoféw: Derrida pisze o butach Van
Gogha, Merleau-Ponty zachwyca sie Cézannem, Michel Henri proponuje egzegeze
Kandinsky’ego, Maldinet interpretuje Miré, Klee i Braque'a, a Emmanuel Martineau
— Malewicza. Tymczasem artyéci prébujg na réine sposoby przeksztatcié samo
pojecie sztuki, juz to wnoszgc w kulture epoki $wiadomoséé socjologiczng, po to
zwilaszcza, by rozgrywaé strategie instytucjonalne (Duchamp), juz to upolityczniajgc
sztuke (pop art), krytykujgc je] przywigzanie do rzemiosta (minimal art), przechodzqc
od teatru do ,psychoterapii egzystencjalne|” (Grotowski) czy tez poddajqgc sztuke
autoanalizie (sztuka konceptualna). To wiaénie sztuka konceptualna, usitujgc
zapanowaé nad swoim sensem, 1zn. nad sposobami uzywania je| prac i projektéw,
nadata nowe znaczenie estetycznym intuicjom Wilhelma Diltheya, skupionym nad
hermeneutycznymi ,mechanizmami” pojawiania sie znaczeh w sztuce, i radykalnie
przeciwstawionym ,abstrakcyjnym spekulacjom na temat piekna”,? koncepcj
wyobrazni twérczej® i technicznemu pojmowaniu sztuki ein Machen.*

Od samego poczgtku, czyli od czaséw powojennych, praca artystyczna
Dlubaka wigze sie z poszukiwaniem Zzrédta znaczeh w sztuce. Przyglagdajgc sie
z perspektywy czasu ewolucji jego malarstwa i prac fotograficznych, z jednej strony
mozna odnie$é wrazenie, ze od poczgtku sztuka ta niosta w sobie zapowiedz
przysztych do$wiadczen ze sztukqg konceptualng, ale z drugiej mozna lepiej uchwycié
oryginalno$é i suwerenno$é jego wiasnej drogi przez sztuke. Sztuka konceptualna
byta prébg nowego zdefiniowania pojecia sztuki niejako od wewngtrz, dokonang
przez samych artystéw, a takze zaproponowania nowego typu praktyki artystycznej, to
znaczy innego sposobu uprawiania sztuki. W ferworze tych przemian, Catherine Millet
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proponowata potraktowanie ,sztuki konceptualne| jako semiotyki sztuki”.> W istocie
byto tak, ze pewien nurt sztuki konceptualne|, zwtaszcza w $wiecie anglosaskim, zywit
sie lekturq filozofii analitycznej i lingwistyki: Johnem R. Searlem, Alfredem J. Ayerem,
ale zwlaszcza Ludwigiem Wittgensteinem. Diubak takze poszukiwat inspiracji
w zwigzku z lingwistykq, ale dzieki swym zainteresowaniom zrédtami strukturalizmu,
a zwlaszcza pracami Jana Mukaiowskiego, lingwisty z Pragi blisko zwigzanego
z Jakobsonem, jego podejscie jest catkowicie oryginalne; w konferencji ,Sztuka
poza $wiatem znaczen”,® kiérej tytut uczynit swoim programem, stychaé¢ zaréwno
echa tych inspiracji, ale takze che¢ ich przezwyciezenia. Tekst ten przynosi takze
idee ,znaku pustego”, ktéry nasyca sie znaczeniami ,w procesie formowania sie
idei artystyczne|”; proces ten, uwazat Diubak, jest sztukg we wiasciwym znaczeniu.
Nie szto mu jednak o podejscie socjologiczne. ,Znak pusty”, pisat on, a wiec taki,
ktéry jeszcze nie oznacza sztuki, ,powstaje w okre$lonym kontekécie historycznym
i kulturowym. Mieéci sie on potencjalnie w tym kontekécie i potencjalnie nalezy do
sztuki”.” Sztuka poza $wiatem znaczeh okazuje sie wiec byé procesem inicjujgcym
konstytuowanie sie sensu sztuki. Wyj$é poza sfere znaczenia, to wnikngé w proces
jego formowania, przebijajqgc sie przez grubg nieraz skorupe senséw juz obecnych,
to znaczy poprzez osady sensu, ktére stanowiq styl.

.Desymbolizacje”, tekst z roku 1978 towarzyszqcy indywidualnej wystawie
w Muzeum Sztuki w todzi, pogtebia na swé| sposéb idee przezwyciezania sensu,
zaktadajge, ze styl to tylko stan skamieniatego sensu. Okazuje sie wéwcezas, ze
doéwiadczenie estetyczne staje sie nietatwym éwiczeniem ,odwracania” spojrzen,
polegajgcym na utrzymaniu w pewnym napieciu — ciggle aktualizowanym, potencjatu
znaczeh pustego znaku. Ten nowy sposéb odnoszenia sie do dzieta, pisat Dtubak,
dokonywatby sie ,poza informacjq, poza ekspresjg, poza estetykq. Obiekt sztuki
egzystujgcy w rzeczywistosci, jednak przez obserwacje pozbawiony jako$ci i postaci.
Obserwacja jako rodzaj medytaci, ktéra wytgcza wszystkie znaczenia i odniesienia,
ktéra zobojetnia na wszystkie powierzchowne radosci ptyngce z oglgdania. Czesci
tego obiektu dziatajg na siebie jako wzajemnie znoszqce sie elementy; przez
powtdrzenie, przez ujawnienie swe| strukiury, przez zamkniecie swego zasiegu
w okre$lone| przestrzeni realnej i mentalnej. W tej sytuacji znak, ktéry kiedykolwiek
miat oznaczaé lub oznacza sztuke, staje sie na powrét znakiem pustym. Jeste$my
u progu tego procesu, w trakcie ktérego powstaje sztuka.”® To nie sens dzieta
wymyka sie widzowi, jak czesto sie przyjmuje — przeciwnie — Diubaka inferesujg
sytuacje, w kitérych to widz wymyka sie skostniatym bytom sensu, aby stangé twarzg
w twarz ze zrédlem jego nieustannego stawania sie. Kiedy spod poktadéw sensu
nie daje sie juz wydobyé ,znaku pustego”, ktéry jest pierwotnym stanem wszelkich
projektéw sztuki, ,przedmioty uzyte w procesie formowania sie idei sztuki przechodzg
do innego zbioru jako martwe przedmioty oznaczajqce historie sztuki. ,Ich znaczenie
dale| ulega zmianom, ale teraz juz na zasadzie powszechne| transformacji znaczen,
uwarunkowanej kontekstem czasu” — pisat Dlubak® Dzieto sztuki staje sie historig
sztuki. Sens zostaje zidentyfikowany i zawtaszczony jako styl; przestaje sie stawaé, bo
stat sie bytem.

Przy inne| okazji podkreélatem, ze bardzo interesujgce jest poréwnanie
opisanej w ,,Desymbolizacjach” Dtubaka postawy, jako specyficznego doswiadczenia
percepc|i estetyczne|, z fenomenologicznym dos$wiadczeniem epoche u Husserla,'°
bedgcym pewnego rodzaju zawieszeniem wszelkich zawartych w naturalnej postawie
przekonan, w tym przekonania o realnym istnieniu $wiata, po to, by obserwowaé
pojawianie sie i konstytuowanie sensu w $wiadomosci. W obu przypadkach, ,wziecie
wnawias” (Einklammerung) tqczy sie whasnie z ,,odwréceniem spojrzen”, pozwalajgcym
na konfrontacje z procesem konstytuowania sie sensu; w obu przypadkach celem
jest uchwycenie sensu u samych Zrédetl, to znaczy w procesie jego wytaniania.
Ale u Diubaka poszukiwanie zrédtowego procesu konstytuowania sensu nie odrywa
sie od hermeneutycznej refleksji nad strukturami znaczgcymi (kontekstu historycznego
i kulturowego) bedgcymi warunkiem mozliwoéci znaku pustego, czyli znaczqcego
(le signifiant), dla ktérego proces nasycania sensem jeszcze sie nie rozpoczagt."!

U Merleau-Ponty’ego takze mozna znalezé takqg podwding inspiracie,
zarazem strukturalistyczng (de Saussure) i fenomenologiczng (Husserl). Dlatego
mégt on napisaé, ze ,jedli w kohcu jezyk ma co§ méwié i istotnie co$ médwi, to nie
z te| przyczyny, ze kazdy znak jest noénikiem znaczenia, ktére by przynalezato do
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niego (...). Kazdy z nich wyraza co$ tylko dzieki odniesieniu do wyposazenia naszego
umystu, do pewnego zestawu naszych kulturowych narzedzi, wszystkie za$ razem sq jak
formularz in blanco, ktérego jeszcze nie wypetniono.”'? Merleau-Ponty przezwycieza
jednak lingwistyke traktujgc potencjalno$é sensu nie jako rodzaj mysli, ale ekspresiji;
przezwycieza on réwniez fenomenologie Husserla uznajgc, ze infencjonalno$é,
wypetniajgca pusty znak znaczeniem, ma swe ostateczne zrédlo w cielesnosci.
Analogia miedzy Dtubakiem i Merleau-Pontym jest co prawda ograniczona faktem, ze
Diubak studiujgc praskich lingwistéw natrafit na rozwigzania fenomenologiczne czysto
intuicyjnie; w cytowanym powyze| fragmencie méwi jednak wyraznie o ,medytacij,
ktéra wytgcza wszelkie znaczenia i odniesienia”.’® Nie zamierza on konstruowaé
teorii, ale poszukuje rozumienia procesu pojawiania sie senséw w sztuce; z refleksji
na ten temat czyni element projektéw, ktére formutuije jako artysta. Co wiece, nawet
jeéli jego koncepcje percepcji estetyczne| poréwnaé mozna do epoche Husserla, nie
zadowala sie ona okreéleniem zrédta, z ktérego wytania sie sens, bowiem wymaga
od widza, aby wytrzymat to ,,odwrécone spojrzenie” zwrécone w strone ,zrédta”. Tak
dtugo, jak dtugo utrzyma on sens w stanie czyste| wirtualnosci, mozna bedzie méwié
o sztuce. Widz musi wiec stawié czota zrédtom sensu, i jedli z doswiadczenia tego
nie wyjdzie zwyciesko, sztuka staje sie skamieling i przechodzi w dziedzine historii
sztuki. Ten moment dionizy|ski, racze| rzadki w sztuce konceptualnej, nie sprowadza
sie u Dlubaka do czystej gry znaczen.'* W istocie bowiem, interesuje sie on zrédtami
i konstytucjg sensu w $wiecie, analogicznie do Merleau-Ponty’ego, ktérego filozofia
ekspresji przeciwstawita sie Husserlowskiej fenomenologii, sprowadzajgcej byt $wiata
do jego sensu. Zatem, pomimo réznic, mozna powiedzieé, ze intuicje Diubaka sg
zbiezne z teoretyczng postawq Merleau-Ponty’ego.

Dostrzec juz wiec mozna oryginalno$é projektu Diubaka: podobnie jak
artyéci konceptualni przyjmuje on, ze sztuka powinna zmierzaé do panowania nad
whasnymi sensami, ale zarazem posiada odmienng od konceptualistéw koncepcije
sensu, ktére| zbiezno$é z filozofig Merleau-Ponty’ego pozwala uchwycié jej potencjat
teoretyczny. Narzuca on bowiem semiologiczne| inspiracji sztuki konceptualne]
nowe wymaganie, polegajgce na poszukiwaniu konstytucji sensu w procesie, ktéry
utozsamia ze sztukq. Zaden z artystéw konceptualnych, o ile sie nie myle, nie podjgt
sie podobnych poszukiwan, choé niemal wszyscy, z bliska czy z daleka, interesowali
sie semiologig; moze jedynie Robert Morris, ktéry byt bezposrednio zainspirowany
lekturg Merleau-Ponty’ego.'®
Te intuicje teoretyczne zachowujg jednak swqg wartoéé jedynie w stosunku do pewne|
praktyki artystycznej, ktére| specyfike trzeba teraz uwypuklic. W przeciwnym razie,
prezentacja projektu artystycznego Diubaka pozostanie niepetna. Intencjg Diubaka
jest dotarcie do ostateczne| rzeczywistoéci sztuki skrywajqce| sie, jego zdaniem,
w ,procesie formowania sie idei artystyczne|”'¢ polegajgcym na konstytucji sensu, gdzie
idea jest do$wiadczeniem zrédtowym w stosunku do sensu juz ukonstytuowanego.
Ow sens bowiem jest stylem, podczas gdy idea artystyczna jest jego genezq. Estetyka
(Delacroix, Dilthey, Wélfflin, Malraux) i filozofia (Emil Steiger, Husserl, Merlau-Ponty,
Sartre) zgadzajq sie z sobg uznajgc znaczenie pojecia stylu. Ale styl jest wynikiem
sedymentacii sensu; aby ujgé znaczenie in statu nascendi trzeba rozbi¢ styl. Zadanie
nietatwe, nie tylko dlatego, ze sprzeciwia sie ono tendencjom psychologicznym
(oznaczanie tozsamosci rzeczy) i kulturze artystyczne| (dla artysty styl jest sposobem
mysélenia), ale zwlaszcza dlatego, ze jest ono wyzwaniem wiasnie dla zespolonych
wysitkéw estetyki i filozofii, ktére bronig pojecia stylu przed jakgkolwiek nieufnosciq.
A zatem, w jaki sposéb Diubak ,rozmontowuije” styl, tak aby sens ujawnit sie ,w stanie
narodzin”?

Kluczem do uchwycenia strategii artystyczne] Dtubaka jest moim zdaniem
réwnolegte i nierozigczne postugiwanie sie malarstwem i fotografig. W ten sposéb
nadaje on nowqg aktualnoé¢ ideom, kiére juz od dawna fascynowaly artystéw.
| rzeczywiscie. W 1835 roku, ,gburowaty malarz”, jok o nim powiada Walter
Benjamin, Antoine J. Wiertz, przypisywat fotografii funkcje filozoficznego oéwiecenia
malarstwa.'” Benjamin podjgt i rozwingt ten pomyst. Niszczqgc aure, pozostato$é
rytuatu w sztuce, fotografia prowadzi bez watpienia ku przeksztatceniom pojecia
sztuki, ale pomimo wysitkéw malarzy by dostosowaé sie do tego nowego kontekstu,'®
fotografia ,0éwieca” malarstwo zarazem zadajgc mu ostateczny cios.
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Diubak, sceptyczny wobec tych prognoz ,$mierci malarstwa”, podijetych
zresztq w latach siedemdziesigtych, praktykuje réwnoczeénie malarstwo i fotografie,
ktére w jego pracach wzajemnie sie komentujq i dementujq. Podejmuje on dyskusje
na temat specyfiki kazdego z tych tworzyw. Fotografia postuguje sie gotowg juz
matrycq obrazu, ktéry jest w ten sposéb przez nig wytwarzany i narzucany jako co$,
co jest dane oraz podlega ewentualnie przeksztatceniom; tymczasem malarstwo
organizuje swé| obraz bez zewnetrznych ograniczeh. Dlatego abstrakcja nie ma
w fotografii takiego samego znaczenia jok w malarstwie. W pierwszych pracach
Diubaka, paradoksalnie, to fotografia ujawnia abstrakcyjne obrazy natury (1948),
podczas gdy serie obrazéw z roku 1955 (Macierzyristwo i Wojna) sq jeszcze caty
czas figuratywne. Ale kiedy z kolei malarstwo stopniowo przechodzi do abstrakgii,'?
fotografia odnajduje najpierw przedmioty (cykl Egzystencje poczynajqc od roku 1955),
potem ciato ludzkie,?® péznie| pejzaz,?’ a nawet portret. To gtdwnie ta rozmaitoéé
procedur, zainteresowan i relacji ze $wiatem chroni Diubaka przed ostateczng
sedymentacjq i schematyzacjg sensu, przed paralizem, ktéry potrafi uwiezié sens
rozumiany joko proces w bezwtadnosci sensu jako stylu. Kiedy w roku 1974 jego
malarstwo dokonuje decydujgcego kroku w strone maksymalne| wstrzemiezliwosci
wizualne|, fotografia wtaénie dokonata przej$cia od abstrakeji do realnoéci rzeczy.
Znaczenie moze odiqd podkreslaé swéj bezposredni kontakt ze $wiatem.

| rzeczywiscie tak sie dzieje. Na wystawie zatytutowanej Tautologie (1971),
Diubak przedstawit fotografie przedmiotéw i detali wnetrza galerii, umieszczajgc je
w sgsiedztwie sfotografowanych miejsc i przedmiotéw. Operacja ta sama w sobie
nie jest ani czym$ nowym (René Magritte, 1929), ani wyjgtkowym w tamtych latach
(Joseph Kosuth, Martin Barré, Jochen Gerz, i jeszcze kilku innych artystéw postuzyto
sie podobng procedurg na przetomie lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych).??
Ale o ile Kosuth sugeruje, ze krzesto-przedmiot jest jedynie egzemplifikacjg pojecia
Jkrzesto”, o tyle dotgczony do wystawy komentarz Dilubaka poszukuje zgota
przeciwstawnego doéwiadczenia: ,Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich
widokami zarejestrowanymi fotograficznie. Zestawiam wiasciwie dwa widoki. Podaje
w watpliwo$é tozsamo$é widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu widokdéw tego
samego przedmiotu ma charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych cztonéw buduje
przekonanie o realnym bycie przedmiotéw.”?

Tekst ten uwypukla oryginalno$é refleksji Diubaka. W dtugie| historii
filozoficzne| kontrowersji na temat realnoéci $wiata nigdy nie pomys$lano o tym,
by rozwigzaé ten dylemat w taki wtasnie sposéb, biorgc przedmioty w krzyzowy
ogien ,stereoskopowego” widzenia. To prawda, ze kiedy debata ta byta najbardziej
intensywna fotografia jeszcze nie istniata, ale taki argument ontologiczny mégtby
oprze¢ sie na innych ,protezach” wizualnych, takich jak lustro czy camera obscura.
Onto-fotograficzny argument Diubaka podwaza pewno$é Berkeleya, ze zadna
z danych naszej $wiadomosci nie upowaznia nas do twierdzenia, ze poza nigq istnieje
jaki§ realny $wiat?. Berkeley przyjgt rozwigzanie proste i eleganckie: $wiat rzeczy
jest jedynie ,jezykiem Boga”, ktéry za posrednictwem ,idei zmystowych” zwraca
sie bezposrednio do umystéw i nie potrzebuje do tego poérednictwa przedmiotéw
materialnych. Rozwigzanie to jest bez watpienia interesujqce je$li chodzi o wyjasnienie
sposobu pojawiania sie przedmiotéw w $wiadomosci, ale traci ono swq prostote
i elegancie w momencie, gdy trzeba jeszcze dodatkowo przyjqé, ze zanim nastqpi
osiggniecie [ednostkowe| $wiadomosci, Bég musiatby uwzgledniaé optyczno-
chemiczne procesy metody fotograficznej (jaki by nie byt ich status), aby $wiadomo$é
mogta poréwnaé dwa zestawione ze sobq przez Diubaka widoki. Cate wyjasnienie
Berkeleya staje sie wiedy jeszcze bardzie| jednym wielkim cudem. Argument Tautologii
nie wyraza i nie poszukuje zresztq niczego wiecej jak tylko ,przekonania”, co tez pisze
Diubak; jego motywacja nie jest wszak natury ontologicznej, choé prace te mozna
by nazwaé fotograficzno-filozoficznym hiperrealizmem. To catkowite otwarcie sie na
przedmiot moze byé potraktowane jako jedna ze strategii pozwalajgcych artyécie na
opieranie sie kostniejgcym sensom. Bo jeéli styl jest sposobem przedstawiania, to
konfrontacja przedmiotu z jego przedstawieniem nie pozwala, by styl oderwat sie od
realnej indywidualnosci przedmiotu.

Ale jaki jest zwigzek, trzeba zapytaé, immaterializmu Berkeleya z problemem
sensu w sztuce ostatnich dziesiecioleci? Realizm Tautologii pojmuje sens jako nalezgcy
bezpoérednio do $wiata. Sens nie jest sterylng, oderwang od przedmiotéw grg.
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~Porzucié¢ mys$l o doskonatosci wyzbycia sie wszystkiego”, proponuje tekst towarzyszqgcy
pracy Ocean.?®> Koncepcje Diubaka i Merleau-Ponty’ego dotyczgce sensu zbiegajg
sie tutaj; to ta zbiezno$é pozwala Diubakowi poszerzyé apollinski charakter sztuki
konceptualne| o do$wiadczenie typu dionizyjskiego: ,byé”, powiada po prostu tekst
Oceanu. Sens sztuki i sens bycia przeplatajq sie.

Pozostaje jedynie uzupetni¢ odpowiedz na najtrudniejsze pytanie: czym jest
sens? Czy mozna w jednym pojeciu zawrzeé sens jezyka i sens sztuki, jak to dotqd
czynitem? Oryginalnoé¢ filozofii jezyka u Merleau-Ponty’ego polega wiasnie na
potgczeniu w jedno tych dwu aspektéw sensu, aspektu lingwistyczno-strukturalnego
i aspekiu fenomenologicznego; ten ostaini pozwala mu wihasnie usytuowaé
zrédta sensu w poblizu rzeczy dzieki doswiadczeniu cielesnoéci. Jednak, zaréwno
w jego interpretacji Cézanne’a z roku 1945, jok i w ostatnim, niedokonczonym
eseju ,Oko i umyst’ (1960), nieobecne jest jaokiekolwiek odestanie do struktur
znaczqgceych. Inacze] méwigce, znaczenie w sztuce nie potrzebuje wedlug Merleau-
Ponty’ego odniesien do kultury, do tego, co Diubak nazywa ,strukturg sztuki”.
Niekonsekwencja ta, paradoksalnie potwierdza przynalezno$é Merleau-Ponty’ego
do owego ,kognitywistycznego”, przywotanego na poczgtku niniejszego artykutu,
mitu sztuki. Diubak za$ zdecydowanie przezwycieza ten mit, podkreslajgc zarazem
komplementarno$é owych dwéch aspekiéw sensu; jeden zwigzany jest ze strukturg
sztuki, drugi z percepcjq dziet przez widza. Pierwszy z nich jest obiektywny, ale jedynie
potencjalny, drugi jest konkretny, ale subiektywny. Znaczenie w sztuce wytania sie
witasnie na tym skrzyzowaniu ,struktury” i ,zapoéredniczenia”.

Sztuke mozna rozpatrywaé jako jezyk tylko w bardzo ograniczonym
zasiegu”,? zauwazyt jednak Diubak. Wspélna im jest struktura, dla ktére| przyjmuje
on definicje Mukaiowskiego: zespét elementdw, ktérych wewnetrzna réwnowaga ma
charakter dynamiczny, i ktéra zachowuje tozsamoéé mimo zmiennosci stosunkéw
miedzy elementami.?” Jakakolwiek dziatalno$é staje sie projektem sztuki jedynie ze
wzgledu na kontekst w ktérym pojecia, postawy, pewien zespédt przedmiotéw i dziet,
instytucje i ich polityka, pisma estetyczne, krytyka sztuki, itd., mimo nieustannej
zmiennosci wszystkich tych elementéw, sq zorganizowane w spéjng i ustrukturowang
cato$é. Kiedy do tego ,,zbioru”, jak wyraza sie Dtubak, dorzucamy nowy projekt, jest on
najpierw pustym znakiem; jego znaczenie jest potencjalne, jeszcze nie zrealizowane.
Kontekst artystyczny jest czynnikiem decydujgcym w procesie konstytucji jego
znaczenia, ale nie okreéla go w sposéb jednoznaczny. Nie tylko dlatego, ze projekt
ten moze w dowolnym stopniu zrywaé z rutyng swoje| epoki, ale takze dlatego, ze
faktyczne znaczenie konstytuuje sie w jednostkowe| percepcji tego nowego projektu
i w stosunku do takiego jedynie zbioru ,sztuka”, jaki uwewnetrznit widz interpretujgcy
ten projekt. ,Zasada tego zbioru zmienia sie, kiedy oglgdany jest on przez réznych
obserwatoréw, wystepujgeych w réznych kontekstach spotecznych”,?® pisze Diubak.
Koncepcja do$wiadczenia estetycznego nowego typu, jakg przynosi cytowany wyzej
tekst z roku 1978 (,Desymbolizacje”) jest pogtebieniem i radykalizacjq tej postawy.

Dostrzegtszy, ze w latach siedemdziesigtych nawet konceptualizm wytworzyt
iasng stylistyke, a wiec i wtasnq estetyke”, Ditubak, wraz z grupq polskich artystéw
w ktére] prym widdt Jan Swidzinski, przyczynit sie do sformutowania teoretyczne|
kontrpropozycji ,sztuki kontekstualne|”.?” Uswiadomienie sobie, ze choé styl jest
~sposobem myslenia”, to jednak sprzyja on pewne] mumifikacji sensu i utatwia jego
instytucjonalizacje, jest infegralng czescig refleksji Dlubaka. Dekonstrukcja stylu jest
wiec warunkiem oditworzenia do$wiadczenia sensu u jego zrédet | w jego dynamice.
Artysta dokonuje nieustannych przej$¢ od malarstwa do fotografii po to, by unikngé
zaréwno stylu ,konceptualnego”, jak i ,post-malarskiego”.®® W poszukiwaniu
zrédet znaczenia w sztuce, dzieki fotografii, wprowadza on do sztuki jednostkowo$é
przedmiotéw, a fotografie zawsze eksponuije razem z malarstwem. Jego abstrakcyjne
i minimalistyczne malarstwo wydaije sie byé doktadnym przeciwiefstwem realistycznych
fotografii. W niektérych obrazach nie tylko nie ma rozpoznawalnych przedmiotéw,
ale czasem trudno nawet dostrzec formy, gdyz réznica miedzy formq a ttem jest tak
nieznaczna, ze myli sie ona w spojrzeniu z powidokami, ktére sq elementem percepc;i.
Widz dokonuje przeskoku z jednej skrajnosci w drugq, przerzuca sie z fotografii na
malarstwo, moze takze zmierzy¢ sie z istniejgcymi schematami odczytania kazdej
z tych propozycji oddzielnie (piekno, kontemplacja, istota malarska, ztudzenia
optyczne, misterium, medium, itd.). Zadna z nich jednak nie moze by¢ zadowalajgca
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w odniesieniu do obu mediéw. To wtaénie ta konstatacja umieszcza nas w sercu
procesu artystycznego, pod warunkiem, ze sztuka jest, jak okreéla to Diubak,
zrédtowq konstytucjq sensu, czyli formowaniem sie idei artystyczne.

Nowo$é, traktowana jako différance (réznia), by podjgé motyw i pisownie
Jacques’a Derridy, jest warunkiem bez ktérego proces ten nie moze zachodzié, gdyz
bez niej widz wpada w koleiny sklasyfikowanych juz postaw estetycznych. Zgodnie z tq
koncepcjg, podobny proces moze byé rozpatrywany na dwa sposoby. W stosunku do
dzieta wobec ktérego widz dysponuje istniejgcymi juz schematami interpretacyjnymi
moze on przy|jgé postawe ,wymagajgcq” i ,wylqczyé wszystkie [istniejgce] znaczenia
i odniesienia”, rozpoczynajgc tym samym poszukiwania jakiego$ podstawowego,
zrédtowego doswiadczenia sensu. To wiasénie ta koncepcja Diubaka przypominag,
mutatis mutandis, do$wiadczenie epoche u Husserla. Przyjmujgc jednak, ze sztuka
Jfunkcjonuje na zasadzie nienasycone] zmiennosci, niewyczerpane| potrzeby
poszukiwania INNEGO”,®' Dlubak nadaje swym projektom forme dla interpretac;i
ktére| (dzisiaj, a moze w gble) widz nie moze dysponowaé adekwatnym modelem.
Zatem, spojrzeniu zwréconemu w strone zrédta znaczen artystycznych, jakiego Dtubak
oczekuje od widza, towarzyszy forma opierajgca sie tatwemu i schematycznemu
odczytaniu. Stqd, przez nadmiar lub niedobér, artysta nieustannie naraza sie na dwa
przeciwstawne niebezpieczenstwa, juz to, gdy jego praca bez najmniejszego oporu
wpisuje sie w historie sztuki, juz to, gdy stawia tak duzy opér, ze zaden sens nie jest
w stanie sie ukonstytuowaé. Gra sztuki nie jest nigdy do kohca rozegrana, wygrana
lub przegrana. ,Jesteémy u progu tego procesu, w trakcie ktérego powstaje sztuka”,
pisze Dtubak. ,Jeszcze go nie ma. Wszystko moze sie wydarzyé.”3?

A propos nowoéci, Benjamin napisat, ,ze dla Baudelaire’a miato pozostaé
ukryte to, ze ostatnia linia oporu sztuki zbiegta sie z najbardzie| wysunietq do przodu
linig ataku towaru rynkowego” . Trzeba, jak to uczynit Benjamin, wyraznie rozréznié
te dwa bieguny zagadnienia nowosci. Jesli wszelako historie trakiuje sie jako proces
nieprzewidywalny, to kategoria nowosci nie jest jedynie hastem awangardy. Otto
Friedrich Bollnow zauwaza na przyktad, ze ,ekspresja [w najogdlniejszym sensie]
spetnia istotng funkcje, ktére] sama nie jest $wiadoma, polegajgcg na wytanianiu
z glebi zycia twércze| nowosci (schdpferische Neues)”.3* Zakorzeniony w tradycji
nowoczesnoéci Diubak uwaza podobnie, ze sztuka ma do wypetnienia tylko jedng
misje, a mianowicie wytwarzanie ,innego”, produkcje ,rézni”, nieustannie stajgcej
sie réznicy; ale przekonanie to fqczy jeszcze z pojeciem sztuki bedqcej ,czynnikiem
umozliwiajgcym ruchliwo$é struktury umystu”.3> Zrédet takiej koncepcji mozna by
doszukaé sie u Kanta, ktéry sztuke traktuje jako zjawisko heautonomiczne, a nie
autonomiczne, dlatego, ze sztuka wypowiada sie jedynie na swé| wlasny temat, i ze je|
prawodawstwo stosuje sie jedynie do niej samej.%¢ Je$li te heautonomie potraktowad
powaznie, jeéli przyjgé, ze ma ona zwigzek z nieustannym poszukiwaniem nowego
w sztuce, to tatwo zrozumieé dlaczego wszelkie wyjaénienia przyczynowe i zewnetrzne
wobec sztuki (socjologiczne, ekonomiczne, psychologiczne, itd.) majg bardzo
ograniczone zastosowanie. Historia sztuki musi w konsekwencji zgdaé dla siebie
wyjatkowego miejsca w nauce historii. Juz Wélfflin borykat sie z tym dylematem,
cytujgc na poparcie Jacoba Burckhardta: ,sztuka ma swoje wlasne zycie i swojg
whasng historie”.?” Burckhardt, z kolei, interpretowat ten charakter heautonomiczny
sztuki z frudem dajqcy pogodzié sie z biegiem historii, méwigc w wyktadach z lat 1870-
1871, ze kultura jest w historii wlanie tym elementem mobilnym, przeciwstawionym
stabilnym mocom panstwa i religii.® Sziuka pracuje wiec nieustannie nad
aktualizowaniem i odnawianiem senséw w kulturze; kognitywistyczny mit sztuki moze
zostaé ostatecznie odrzucony, bowiem, jak pisze Dtubak, wartoéé sztuki ,nie moze byé
mierzona uzytkami, ktére narzuca je| cztowiek, nawykty do tego, ze wszystko dokota
niego powinno bezposrednio mu stuzyé. Daleko donioélejsze znaczenie ma ona jako
czynnik umotzliwiajgey ruchliwoéé struktury umystu. Warunkuje to catg poznawczg
i techniczng dziatalnoé¢ cztowieka.”??
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Tekst niniejszy napisany zostat w roku 1994, w czasie, kiedy konczytlem na Sorbonie doktorat poswiecony teorii interpretacii
Wilhelma Diltheya; zachowat on wyrazne $lady tego doswiadczenia. Diubak mieszkat wéwczas w Meudon a ja w Paryzu;
widywali$my sie regularnie. Tekst zyskat jego aprobate i wydrukowany zostat w katalogu wystawy indywidualnej, ktérg

z mojej rekomendacji zorganizowat Diubakowi Jean-Claude Guillaumon w Maison des expositions de Genas, w poblizu
Lyonu (30 wrzesnia — 25 listopada 1994). Przektadajgc na polski méj wiasny tekst sprzed ponad pietnastu lat, nie opartem
sie pokusie wprowadzenia doh pewnych zmian, zaréwno skétéw jak i uzupetnien. Odniesienia do Diltheya zachowatem,
uznajqc, ze obronity sie przed czasem. Na temat niemieckiego filozofa mozna zajrze¢ do cytowanych ponizej Pism
estetycznych, a takze do mojej ksigzki Swiadomos¢ i historia. Studium o filozofii Wilhelma Diltheya (Gdansk: Stowo /
Obraz Terytoria, 2004) oraz do Logosu zycia Elzbiety Paczkowskiej-tagowskiej, kiéry ukazat sie w roku 2000 w tej samej
serii — Minerwa. Biblioteka filozofii i historii filozofii (Gdansk: Stowo / Obraz Terytoria, 2000). W serii te] ukazat sie takze
w 2004 roku dokonanay przez Elzbiete Paczkowskg-tagowskq przektad kluczowej, choé niedokonczonej pracy Wilhelma
Diltheya, Budowa $wiata historycznego w naukach humanistycznych, (Gdansk: Stowo / Obraz Terytoria, 2004).
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MEDIUM CZY OSOBA -
DYLEMATY SZTUKI
KONCEPTUALNEJ NA
KILKU PRZYKtADACH

Adam Sobota

Do definicji sztuki konceptualnej i je] czasowego usytuowania moge sie
tutaj odnie$é tylko w najbardzie] ogélny sposéb. Przyjmuije, ze konceptualizm jest
kwintesencjq artystyczne|j awangardy i podziela jej podstawowe cele, takie jak:
odwoltywanie sie do zrédet kreatywnosci, zniesienie granic sztuki, podwazanie
kryteridw estetyki, zakwestionowanie pozycji dzieta — przedmiotu na rzecz idei
dzieta i procesualnoéci sztuki czy utozsamienie sztuki z przezywang codziennoscig,
a takze postulat autonomii sztuki. Zwtaszcza te dwa ostatnie cele mogg wydawaé
sie sprzeczne, ale opieranie sie na sprzeczno$ciach — prawdziwych czy pozornych
— nalezato do podstawowych strategii awangardy. Konceptualizm w szczegdlny
sposéb eksponuje postawe mentalng wobec kwestii twérczoéci, a w swoich skrajnych
przejawach ograniczat sie do gestéw, deklaracji czy notatek. Chociaz w moim tekécie
opieram sie na przyktadach, w ktérych przedmiot sztuki pozostaje dosyé wyraznie
okreélony, czy |est to fotografia czy konkretna osoba, to charakter tego przedmiotu
odbiegat od klasycznych i popularnych kryteriéw sztuki, a wiec prowokowato to
pytania o definicje sztuki i o sens je| przekazu. Z pewnosciq takie pytania musialy
sie pojawiaé, kiedy komunikat artystyczny przekazywany byt w formie bezposredniej
obecnosci artysty, albo gdy w gre wchodzity media fotomechaniczne, dokumentujgce
te obecno$é, albo przestrzen tej obecnosci.

Woezesna awangarda wykorzystywata zaréwno tradycyjne formy sztuki
(malarstwo, rzezba, architektura), jok i nowe media (fotografia, fotomontaze,
film), jednakze réwnouprawnienie nowych mediéw i tu nastepowato dosyé
opornie. W polskie| sztuce nowoczesne| po |l wojnie $wiatowej z réznych powoddéw
zabrakto wiekszo$ci wezesniejszych praktykéw nowych mediéw i rozwé| tego typu
sztuki zaczynat sie niejako od nowa. Przyczyny opéznien byly tez natury politycznej
i spoteczne|. Wystarczy powiedzieé, ze nauczanie fotografii jako dziedziny sztuki na
akademiach i uniwersytetach rozpoczeto w Polsce dopiero w latach dziewieédziesigtych
dwudziestego wieku. Ci, ktérzy sie tym wczeénie| zajmowali, byli samoukami lub
~dysydentami” wobec oficjalne| edukacji. Byli wiec marginalizowani bgdz traktowani
z niecheciq przez $rodowiska zorientowane co prawda na tradycje awangardowg, ale
wypowiadajqce sie klasycznymi $rodkami. Przyktadem reprezentanta tych $rodowisk
moze byé Tadeusz Kantor. Wypowiadat sie on najpierw poprzez ekstremalnie
modyfikowane tworzywo malarskie, a pézniej coraz bardzie| poprzez eksperymenty
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swojego teatru Cricot 2. Zawierzat sile metafory ptyngce| ze scenograficznego
urealniania figur swoje] pamieci oraz zasadzie surrealistycznego zderzania
przedmiotéw, masek i zywych aktoréw. Przedmioty i akcja jego spektakli miaty by¢
wstrzgsajgcym opakowaniem (ambalazem) dla idei dotyczgcych podstawowych
kwestii egzystencjalnych. W kregu Grupy Krakowskie|, ktérej przewodzit Kantor, prace
fotograficzne i filmowe pokazywat co prawda Andrze| Pawtowski, ale stanowito to
tylko aneks do tych form ekspresji, ktére wywodzily sie z tradycji malarstwa i rzezby.
Nowe media, z punkiu widzenia tego typu konceptualizmu byty kwestionowane,
o ile nie byly gteboko nacechowane osobistg ekspresjg (sam Kantor stworzyt
w latach siedemdziesigtych prace z wykorzystaniem fotograficznych portretéw swojej
matki). Sztuke opartg gtéwnie na nowych mediach to $rodowisko okreslato jako
pseudoawangarde.’

Wydaijesie, zeten konflikt polegat przede wszystkim na odmiennej ocenie relacji
artysty wobec narzedzia wizualizacji. Przy $rodkach tradycyjnych artysta manipulowat
konwencjqg malarskg czy rzezbiarskq i jeéli nawet szokowat, to postrzegany byt na
gruncie sztuki. Jego tozsamo$é jako osoby wigzata sie $ci$le z indywidualng stylistykg
dziet. Nawet jezeli konfrontowat sie ze swoim dzietem — tak jak Kantor, ktéry pojawiat
sie na swoich spektaklach i kierowat nimi niczym dyrygent czy demiurg — to dzieto
pozostawato jego $ciéle prywatng wizjg. Manifestacje konceptualne oparte na
nowych mediach inacze| rozktadaty akcenty. Artysta nadal byt manipulatorem, ale
w przekazie jego dziatah pojawiato sie dodatkowe rozwarstwienie. Fotografia czy film
pozostawaty autorskim dzietem z osobistg ekspresjqg, ale jednoczeénie zachowywaty
walor dokumentalny, wynikajqcy z fotomechanicznej zasady obrazowania. Kategorie
obiektywnosci i subiektywnosci ulegaly wiec wyostrzeniu, a jednoczeénie oddalaly
sic od siebie. Syluacja artystyczna stawata sie przez to bardzie| enigmatyczna,
ale zarazem bardzie| ztozona i wieloznaczna. Pojawiato sie kreatywne napiecie
pomiedzy $wiadomoscig konwencjonalnego charakteru fotografii, a spontanicznym
utozsamianiu go z fizycznq rzeczywisto$ciq. Byto to silniejsze i bardzie| wielostronne niz
w przypadku kolazy i fotomontazy. Fotograficzny dokument nieodmiennie prowokuje
pytania o granice sztuki i zycia, kreatywno$ci i mechaniczne| powtarzalnoéci, obrazu
i pojecia.

W sztuce polskie] po |l wojnie $wiatowe| artystq, ktéry pierwszy to
wszechstronnie wykorzystat, byt Zbigniew Diubak (1921-2005). Byt samoukiem
i zetkngt sie z tradycjg awangardowqg dzieki znajomoséci z Marianem Boguszem.
Zaczgt od prac malarskich, ktére tqczyty elementy abstrakeji z figurami
o surrealistycznej metaforyce. W roku 1948 zaczgt tez wykonywa¢ serie fotografii,
ktére poczgtkowo zawieraty formalne analogie do prac malarskich, ale stopniowo
zaczety stanowié ich przeciwstawienie. Doprowadzito to Z. Diubaka do koncepcji
dzieta sztuki joko ,znaku pustego”. Wprowadzit to okredlenie w obieg w latach
siedemdziesigtych, ale podobne postulaty formutowat juz dwie dekady wczeénie;.
W r. 1957 w katalogu Grupy S$t-53, Grupy R-55 i Grupy 55 w BWA w Szczecinie
napisat: ,Bogactwo wrazen wywotanych w nas przez dzietlo sztuki nie jest
réwnoznaczne z bogactwem $rodkédw jakie zostaty w tym dziele uzyte. Artysta musi
wierzy¢ w wielkie potencjalne mozliwosci przezywania jego dzieta przez odbiorcéw...
Wrazliwo$é moze nie byé obudzona wcale, ale mozna |g tez zagtuszyé. Dlatego
wybieram droge maksymalnej eliminacji $rodkéw wyrazu. Szukam najsilniejszego
dziatania prostoty.”?

Wypowiedz ta odnosita sie do wystawionych wéwczas prac malarskich, ale
Diubak jeszcze dobitnie] wyrazit swojg redukcyjng metode poprzez fotografie. O ile
jego malarstwo ewoluowato w strone catkowicie abstrakeyjnych, zgeometryzowanych
figur, o gtadkich, réwnych powierzchniach i wyraznych konturach, to w fotografiach
Diubak starat sie osiggngé idealnie neutralne odzwierciedlenie przestrzeni
i obiektéw, czy byly to pejzaze, wnetrza, fragmenty przedmiotéw czy ludzkie ciato.
Bezposérednioéé tych przedstawien byta jednoczes$nie wskazaniem na wiasciwosci
narzedzia, w ktérym umowno$é stapia sie z iluzjg. Wspétistnienie tych cech artysta
zaznaczat czasami przez uwidocznienie perforacji negatywu na odbitce, albo przez
podkreslenie materialno$ci no$nika obrazu, jok w instalacji pt. Ikonosfera z r. 1967,
gdzie m.in. wielkoformatowe odbitki byty luzno przyczepiane do $cian i falowaly przy
ruchach powietrza.
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W tekécie ,Znok w sztuce” z r. 1974 (w katalogu swojej wystawy
indywidualne| Gestykulacje, w Galerii Znak w Biatymstoku)® artysta stwierdzit,
ze znak w sztuce — inaczej niz w jezyku werbalnym — nie moze byé sprowadzony
do konkretnego desygnatu. Jego znaczenie formuje sie dopiero poprzez
wrazliwo$é odbiorcy i w kontekécie konwencji kultury. Pojawianie sie znaczen
jest w zwigzku z tym procesem dynamicznym i nigdy nie zamknigtym.
Artysta nie jest wiec konstruktorem czy poszukiwaczem znaczen, ktére i tak powstajq
poza nim, ale raczej kim$, kto analizuje sam mechanizm znakowania artystycznego.
Jak skonkludowat autor: ,Praca artystyczna jest badaniem sztuki”. W krétkim
stwierdzeniu dwa lata péiniej powtdrzyt: ,Nie jestem zainteresowany zadng
stylizacjg, ani pochodzgcq od sztuki nowoczesnej, ani od konceptualizmu. Uzywam
takich materiatéw jak ksztatty, idee, stowa, fotografie, dziatania, itd. w sposéb, ktéry
najbardzie] odpowiada mojej sztuce, dla tworzenia pustego znaku w kontek$cie
rzeczywistodci w kidre| zyje.”* Diubak przy réinych okazjach stwierdzat, ze sztuki
nie mozna fgczyé z materialng postacig artefaktéw, gdyz w swej istocie jest ona
strukturg, ktéra zawarta jest w strukturze ludzkiego umystu. Aktywnoéé umystu, jak
napisat,® jest wyrazem nieustannej zmiennosci $wiata. Cztowiek stara sie badaé $wiat
przy pomocy racjonalnych modeli, ale ich reguly sq zbyt sztywne i nie nadgzajqg za
rytmem przemian. Jedynym rodzajem regut, ktérych istotq jest przetamywanie siebie,
sq reguly sztuki. Sztuke mozna wiec identyfikowaé z tymi wiadciwoéciami umysty
ludzkiego, ktérych zadaniem jest tamanie wszelkich regut i otwieranie umystu na
nowe doéwiadczenia. Stqd tez u Diubaka pojecie ,znaku pustego” zwigzane jest
z rozumieniem sztuki jako elementu destrukcyjnego w umyéle ludzkim.

Od r. 1970 artysta wykonywat m.in. wiele prac ztozonych z serii fotografii
dtoni o réznym uktadzie palcdw, ktdre nazywat Symbolizacjami. Te gesty nie mialy
zadnego konkretnego znaczenia, chociaz wydawaly sie je sygnalizowaé i nawigzywaé
do réznych podobnych form komunikowania. Z kolei inne prace, ktére polegaty
najczeécie] na fotografowaniu znanych dziet sztuki z kilku punktéw widzenia, artysta
nazywat Desymbolizacjami. Oczywistoéé ich znaczenia byta zaburzana za pomocg
zmiany kgta fotografowania. A wiec funkcja dzieta sztuki, jako przejawu ,znaku
pustego”, powinna polegaé na destrukcji poznawczych schematéw i pobudzaniu
wyobrazni poprzez wywotanie kryzysu w stereotypowych reakcjach odbiorcy. ,Znak
pusty” — jak podkreélit Diubak — nie jest jeszcze dzietem sztuki, gdyz nabiera takiej
kwalifikacji dopiero w procesie jego spotecznego przyswajania.

To stanowisko potwierdzone zostatlo m.in. w manifeécie grupy nazwane;j
,Galerig Permafo”, ktére| wspétzatozycielem byt Dilubak (wraz z Andrzejem
Lachowiczem, Natalig Lach-Lachowicz i Antonim Dzieduszyckim) w r. 1970. Mozna
tam byto przeczytaé, ze fotografia i film sqg cennymi mediami sztuki, poniewaz
otwierajq nowe obszary do$wiadczen, przystosowuq sztuke do aktualnych warunkéw
cywilizacyjnych i pozwalajg na introspekcje niedostepne przy uzyciu tradycyjnych
$rodkéw ekspresiji. Z tego okresu pochodzi instalacja Diubaka pt. Tautologie (1971),
gdzie obok zwyktych przedmiotéw znajdujgcych sie w sali wystawowej (klamki, rury
kaloryfera, itp.) umieszczane byty proste fotografie tych przedmiotéw. Zatgczony tekst
autora gtosit: ,Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich widokami zarejestrowanymi
fotograficznie. Zestawiam wiasciwie dwa widoki. Podaje w watpliwo$é tozsamoéé
widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu widokéw tego samego przedmiotu ma
charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych cztonéw buduje przekonanie o realnym
bycie przedmiotu.” Tautologie w rozumieniu Diubaka sq tozsamo$ciq artystycznej idei
przy réznych sposobach przedstawiania jakiej$ rzeczy i dlatego nie dystansowat sie
on tak zdecydowanie od problematyki estetycznej, jak to robit amerykahski artysta
Joseph Kosuth, ktéry wéwczas spopularyzowat pojecie tautologii w sztuce. Kosuth
wr. 1969 opublikowat swéj stawny esej ,Art After Philosophy”, gdzie m.in. stwierdzit,
ze ,sztuka ma to wspdlnego z logikg i matematykg, ze sq tautologiami, czyli ze
»idea artystyczna« (lub »dzieto«) i sztuka sg tozsame i podlegajq ocenie jako sztuka
bez wychodzenia dla weryfikacji poza kontekst sztuki.”® Stosownie do filozoficznej
terminologii zaproponowanej przez Kanta, Kosuth stwierdzat tez, ze przejawy sztuki
sq ,zdaniami analitycznymi”, czyli samo-objasniajgcymi sie. Uwazat za niezbedne
oddzielenie od sztuki czynnikéw estetycznych, jako zewnetrznych, a skupienie sie na
koncepcji. Jednak pojecie ,znaku pustego”, jakie zaproponowat Dtubak, miato nieco
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inny sens. Znak taki byt formg z géry obliczong na interakcje z odbiorcami i pojecie
sztuki pojawiato sie dopiero w jego spotecznym funkcjonowaniu. Tautologie Diubaka
z r. 1971 byly wiec pewng polemikqg z konceptualizmem Kosutha. Ten ostatni juz
w potowie lat siedemdziesigtych uznat swéj tautologiczny model sztuki za nieaktualny
i zaproponowat zamiast niego sztuke ,zantropologizowang”. Dtubak za$ nie musiat
deklarowaé zerwania z wczeéniejszymi koncepcjami, kiedy w tym samym czasie
wysungt wlasng formute sztuki ,kontekstualne|”, czyli kreujgce| sie w spotecznym
dialogu. Podkre$lat tez, ze we wspblczesne| sztuce artystyczne ideologie sg coraz
bardzie| warunkowane przez media i dlatego badanie natury mediéw ma obecnie
dla sztuki tak duze znaczenie. Tak jest szczegblnie w wypadku fotografii, gdyz to juz
sam je| proces fechniczny zawiera w sobie problematyke filozoficzng.’

W latach osiemdziesigtych Diubak rozpoczgt fotograficzny cykl Asymetrie,
ktéry przynidst pewng zmiane w traktowaniu przedmiotéw przez artyste.
Woezednie| przedmioty ukazywane byly precyzyinie, chociaz autor podkreélat
nieograniczono$é sposobéw ukazania. Wzmacniato to range $wiata rzeczy, a wiec
i mozliwosci racjonalnego postepowania z nimi. Péznie| akcent potozony zostat na
transcendentalng postawe podmiotu. W r. 1994 Diubak napisat: ,Zacieram zwykte
rozpoznawanie przedmiotéw, by zblizyé sie do istoty tego, co kryje sie gteboko
w widoku rzeczy. W widoku, a wiec w nas. To, co tkwi w nas gteboko i nie musi by¢
uéwiadomione, domaga sie dotkniecia. Tym dotknieciem moze byé sztuka. To, co
tkwi w nas gteboko, wigze nas wszystkich. Sztuka jest sygnatem tych zwigzkéw. tgczy
nas takze z przesztoéciq i prowadzi az do korzeni tego, czym jestedmy. Sztuka zatem
dotyka naszego $wiata w jego obszarze i w jego czasie. Uczestniczy jednoczeénie
w jego ruchu.”®

Pionierem konceptualnej refleksji nad nowymi mediami w Polsce byt tez
Zbigniew Staniewski (1925-2001), ktéry opracowat teorie kompleksowosci fotografii.
Ukonczyt we Wroctawiu studia filozoficzne, ale od 1955 r. zaczgt pracowaé jako
fotograf. Poczgtkowo wystawiat prace w typie ,fotografii subiektywnej”, ale szybko
skupit sie na metodyczne| analizie warunkdéw przekazu fotograficznego. Wyniki
tej pracy pokazata jego indywidualna wystawa w roku 1964 z wiodgcym cyklem
Spojrzenie na szybe. W katalogu napisat, ze postulat ,patrzenia na szybe” oznacza,
ze w petnowarto$ciowym odbiorze fotografii przyswajaniu informacji o $wiecie
zewnetrznym musi towarzyszyé analiza samego medium. Uwazat za btgd traktowanie
fotografii jako medium przezroczystego, neutralnego estetycznie, réwniez wtedy, gdy
artyéci postulujgcy utozsamienie sztuki z zyciem uzywali fotografii dla dokumentowania
swoich dziatah. Jak napisat w katalogu: ,Brak dobrych tradycji w kierunku petnej
i wielowarstwowej percepcji estetyczne| obrazu fotograficznego stwarza z jednej strony
przekonanie o matowartoéciowoéci fotografii jako dyscypliny twércze|, a z drugiej
strony stwarza przestanki dla nadkompensacyinej teorii fotografii jako »nadsztuki,
ktéra realizuje sie poza strefq kryteriéw oceny estetyczne|.” Aby zasugerowaé odbiorcy
wielowarstwowy odbiér swoich fotografii, Staniewski problematyzowat identyfikacje
obiektéw i manipulowat tytutami. Pézniej skupiat sie na powtarzalno$ci komunikatéw
i arbitralno$ci twérczych decyzji. W r. 1971 powstata zaskakujgca praca 10 i 1/2
muchy, a dwa lata pdznie| wierne odwzorowanie gwozdzia na biatym tle z podpisem:
Fotografia gwozdzia wielkosci naturalnej z ktérego przy aktywnym udziale odbiorcy
powstanie dzieto sztuki albo nie. Staniewski wskazywat tym samym na istnienie
gtebszych, istotno$ciowych kryteriéw sztuki, wymagajgcych proceséw mentalnych
o okreélonej gtebi.

W tekécie ,Filozofia a fotografia” z r. 1975% Staniewski stwierdzat, ze
podstawowym polem odniesien sztuki muszg byé najgtebsze funkcje $wiadomodci,
wykraczajgce poza sfere indywidualne] wrazliwoéci i emocji. Poniewaz na takim
gtebokim poziomie wyobraznia zawodzi, dlatego wspélczesna sztuka reaguje na
to pogtebieniem redukc|i estetyczne|, przejaowami zaniku osobowosci poetyckie]
i autotematyzmem. Dodajqc, ze estetyka nie moze byé w sztuce zredukowana bez
reszty do witalne] egzystencji cztowieka, wskazywat ze wspétczesng mistyfikacjg
jest przekonanie, ze czlowiek jest znakiem (tak jak mistyfikacjg materializmu
mechanistycznego byta wiara, ze cztowieka mozna okreéli¢ jako czynnik iloéciowy).

Podsumowaniem teoretycznych przemyslen Staniewskiego z okresu przeszto
trzydziestu lat stat sie tekst ,Fotografia kompleksowa”'® z r. 1980. Fotografig
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kompleksowqg okreélit on takie wykorzystanie tego medium, ktére wyzwala najwyzszy
potencjat umystowy jaki jest mozliwy do osiggniecia przez cztowieka w sztuce. Na
kompleksowo$é przekazu sktadajqg sie wszelkie mozliwe funkcje poznawcze fotografii:
informowanie o wydarzeniach przed kamerg, o wlasnosciach $rodka przekazu,
o infencjach autora i o determinantach jego $wiatopoglgdu. Petne wykorzystanie tych
mozliwoéci wigze sie — w $wietle poglgdéw Staniewskiego — z postawg racjonalng,
czyli z uéwiadamianiem sobie, przy fotografowaniu, oglgdu intelektualnego i catej
umystowe| aktywnosci. Staniewski stwierdzat, ze aktualnie obserwowane zatamanie
sie licznych paradygmatédw postawy racjonalistyczne] wynikneto z ograniczonego
je] pojmowania, czyli z przeprowadzania schematycznych racjonalizacji przy
pomocy modeli aksjomatyczno — redukcyjnych, co byto skutkiem zapozyczania
metod lingwistyki strukturalnej, ktére nie sq odpowiednie dla sfery oddziatywania
wizualnego. W dziedzinie wizualnej — pisat — okreslanie nurtu racjonalistycznego jako
analitycznego nie jest trafne i wynika raczej z jezykowe| inercji, gdyz w te| dziedzinie
nalezy uwzgledniaé zaréwno zdolno$ci dyskursywne umystu (dyspozycje analityczne
i konstruktywne), jak i elementy przeddyskursywne| formacji symbolicznej, aktywne
w procesie tworczym.

Racjonalizm — jak napisat Staniewski — zmierza do poznania, kiére nie
bytoby uwarunkowane przez poglgdy i psychologiczne stany jednostki. Racjonalna
analiza jest bowiem nakierowana na poznanie struktur ,gtebokich”, podczas gdy
problematyka psychologiczna czy socjologiczna odnosi sie do skomplikowanych
struktur ,powierzchniowych”. Proces redukcji — jako metoda racjonalizmu — zmierza
do rozpoznania tych elementéw, kiére sq strukturalnie czynne, a nie zawierza $lepo
schematycznym, mechanicznym uproszczeniom. Schematy wykorzystywane dla celéw
praktycznych oznaczajq degradacje postepowania racjonalistycznego. Celem tego
postepowania jest bowiem dotarcie do te] podstawy poznania, gdzie ,podmiotowo$é
poznawcza cztowieka tqczy sie ze strukturalng podmiotowoéciq szeroko pojete]
przyrody”.

W medialnych strategiach Dilubaka i Staniewskiego autor obecny byt
posrednio, jako mentalny operator, a jego fizycznoéé oraz egzystencjalne uwiktania
pozostawaty niewidoczne (np. zadna z ich prac nie byta autoportretem). Cata uwaga
skupiona byta na regutach i mozliwoéciach przekazu medialnego. Inni artysci,
ktérzy w latach siedemdziesigtych przyjeli metody dziatania obejmujgce analize
nowych mediéw, zazwyczaj nie byli tak rygorystyczni. Wspétpracujgey z Dtubakiem
w ramach Galerii Permafo — Natalia LL i Andrzej Lachowicz glosili potrzebe objecia
refleksjg artystyczng wszelkich codziennych funkcji zyciowych i dokumentowali siebie
w trakcie réznych czynnodci, takich jak poruszanie sie w przestrzeni, jedzenie, sen
czy seks. W kontekscie tych potocznych sytuacji badali mozliwoéci komunikowania
intencji artysty poprzez obrazy i teksty. W $rodowisku wroctawskim pod wplywem
programu Permafo takq strategie przyjeto wielu mtodych artystéw (np. Zdzistaw
Sosnowski, Jolanta Markola, Janusz Haka, Anna i Romuald Kutera, Wactaw
Ropiecki, czy pdzniej Jerzy Olek, ktéry rozbudowat na skale miedzynarodowg
program nazwany Foto-Medium-Art), a podobnie bylo w todzi czy Warszawie.
Nalezato by sie oczywiécie zastanowié, kiedy ciato ukazywane w przestrzeni
medialne| spetnia wymogi konceptualizmu, czyli jest pytaniem o podstawy jezyka
sztuki. Nie zawsze wystarcza do tego zmiana zasad estetyki, zaktécanie konwencji
spoteczne| komunikacji czy nawet ich parodiowanie. Gdy przedmiotem sztuki jest
ciato trzeba uporaé sie z pojeciowymi barierami, ktére okreslajq postrzeganie ciata.
Najbardziej istotne wydaije sie definiowanie pojecia osoby oraz sposéb postrzegania
zwigzku ciata i umystu. W tym éwietle zajmowanie sie formalng analizy mediéw
moze sie wydawaé problemem zastepczym. Do takiego wiasnie przekonania doszta
Natalia LL, ktéra wspéttworzyta program grupy Permafo, gdzie poczgtkowo mocno
akcentowano podporzgdkowanie sztuki logice nowych mediéw. Jednak w potowie lat
siedemdziesigtych, dostrzegajgc zbanalizowanie tej strategii, zaczeta ostro krytykowaé
fotomedializm jako ruch zbytnio koncentrujgcy sie na ,przecieraniu okularéw”.
Wiekszg wartoécig stata sie dla niej transcendentalna symbolika ciata, powigzanie
jego funkgji z réznymi poziomami $wiadomosci czy tez jego rola w okreélaniu wiasnej
tozsamosci. W poszukiwaniu nowych mozliwoséci interpretacji sztuki ciata siegata do
psychoanalizy, psychotroniki, fradycji mistyki i teologii, a takze do potencjatu mitologii.
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Z kolei demonstrowanie dla specyfiki kobiecego erotyzmu zblizyto Natalie LL do
ruchu feministycznego. Z czasem tego typu przewarto$ciowania zaczety byé w polskiej
sztuce czeécie] spotykane. W latach osiemdziesigtych wielu ,fotomedialistéw” zaczeto
preferowaé takie wartodci jak intymnoéé doznan zmystowych i zwigzki z naturg
(Zbigniew Rytka, Zdzistaw Pacholski), tradycje rodzimej kultury (Andrze| Rézycki) oraz
rézne ideaty duchowosci (Pawet Kwiek, Andrze| Brzezinski). Jednak wydaje sie, ze to
wihasnie Natalia LL odnalazta najwiekszy konceptualny potencjat sztuki w potgczeniu
tych znaczen, jakie moze wygenerowaé ludzkie ciato, z tymi znaczeniami, jakie
przyniést rozwéj kultury medialnej. Wiekszoé¢ jej prac opierata sie na fotograficznych
autoportretach. Dla wskazania na osobiste motywacie, kryjgce sie za przyjetqg metodg
dokumentacji, uzywata okreélenia ,fotografia intymna”. Je| instalacja Sfera intymna
(1971) ztozona byta z wizerunkéw twarzy, fragmentéw ciata, scen erotycznych
i zapiséw wiasnego imienia. Jednak ,intymno$¢” nie oznaczata zakresu tematyki,
a pewien potencjat wewnetrznych motywacji manifestujgcy sie w dowolny sposéb.
W tekscie ,Postawa transformujgca” (1972) Natalia LL  napisata m.in.: ,Sztuka
realizuje sie w kazdym momencie rzeczywistodci, kazdy fakt, kazda sekunda jest
dla cztowieka jedyna i nigdy niepowtarzalna. Dlatego zapisuje wydarzenia zwykte
i trywialne, jak jedzenie, sen, kopulacje, odpoczynek, wypowiadanie, itp. Co wiece],
kazda czynnoéé cztowieka jako czeéé sktadowa jego rzeczywistosci jest absolutnie
réwnowazna dla wywotania reakcji mentalne] u oglgdajgcego notacje. Tak wiec
moge transformowaé rejestracje jedne| czynnoéci w drugg. Nie treé¢ i wyglad
formalny znaku jest wazny, a skutek, 1. znaczenie”."" Fotografia czy film to dla
artystki szczegélny rodzaj jezyka, ktéry takze ma zdolnoéé¢ do transformacji na jezyk
pojeciowy, chociaz te jezyki wydajqg sie byé w biegunowe| opozycji. Gra tego rodzaju
transformacjami, w oparciu o fizycznoé¢ istnienia, jest dla Natalii LL naijistotniejszg
procedurg artystyczng. Czasami wspétzaleznoéé stowa i obrazu bytla ostentacyjna,
jok w pracy z 1974 r., gdzie zdanie ,Natalia ist sex” utworzone byto z wielu
fotografii rejestrujgcych akt kopulacji, czy w pracy z 1971r., gdzie napis ,tak” widniat
obok fotografii warg wymawiajgcych to stowo. Refleksja nad whasng tozsamoscig
mogta tez byé wyrazona w oparciu o cudzy wizerunek. Praca List goriczy, z roku
1970, sktadata sie z fotografii twarzy, czesci ciata i ubrania Jerzego Ludwinskiego,
umieszczonych na $cianach kilku sze$cianéw, ktére mozna byto uktadaé w dowolnej
konfiguracji. W zainicjowanym wkrétce potem cyklu Sztuka konsumpcyjna (1972 -
1975) Natalia LL z kolei wykorzystywata modelki.

Hasto konsumpcji w twérczoéci Natalii LL nabrato szczegélnego znaczenia.
Byly to serie fotografii i filmy ukazujgce twarze kobiet zjadajgcych w ostentacyjny
sposéb banany, paréwki czy kisiel. Artystka wykorzystywata modelki o nieco
lalkowate] urodzie, podkreélane| sterylng elegancjg blyszczqgcych czarno-biatych
lub barwnych odbitek fotograficznych, ktére nadajg czynnosci konsumpcji nieco
perwersyjny charakter. Chodzi o to, aby uwaga oglgdajgcego krgzyta pomiedzy
ustami [edzqce| osoby a |e| szeroko otwartymi oczami skierowanymi w kamere,
jakby w celu utozsamienia pojeé¢ patrzenia i konsumpcji. Obnazany jest tu zabieg
szeroko stosowany w réznych materiatach reklamowych, dla utrwalenia nazwy
jakiego$ produktu w warstwie podstawowych skojarzeh wizualno-emocjonalnych.
Antoni Dzieduszycki skomentowat to nastepujgco: W pracach Natalii LL rejestracja
obejmuje przede wszystkim czynnoéci, dziatania przeradzajgce sie w znaki (...)
Sens tego dziatania jest chyba najjaskrawie] widoczny w ostatnim cyklu prac Natalii
Fotografia konsumpcyjna. Dwuznaczno$é dziatania, ktére z proste] czynnosci
jedzenia przeradza sie jakby w wyrafinowang erotyke, a wreszcie w gest niemal
magiczny, w system znakdw, wydawato by sie powszechnie stosowanego, a przeciez
nie znanego nam kodu, nie tylko intryguje, ale i powoduje budzenie sie refleks;i
wiasnie nad znakiem, nad kodami stosowanymi przez nas powszechnie dla uzyskania
wzajemnego porozumienia. | ta refleksja, ktéra ostatecznie staje sie refleksjq sztuki
nad sztukg, nalezy niewgtpliwie do najcenniejszych osiggnieé artystycznych Natalii
Lach-Lachowicz.”'?

Motyw konsumpcji ponownie bezpoérednio pojawit sie w autoporiretach
Natalii LL w kohcu lat osiemdziesigtych, gdzie przedstawiana byta glowa
poddawana réznym manipulacjom i czasami pozerajgca obiekty w formie lalek.
Sama autorka skomentowata ten fakt w tekécie Teoria gtowy (opublikowanym
wr. 1991), piszgc m.in.: ,Gtowa jest nie tylko zacnq siedzibg mézgowia. Jest to takze
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twér posiadajgcy jame, ktéra wchiania zewnetrzno$é, a wiec rézne pokarmy state
i ptynne, zapachy i dzwickowe odgtosy. Zdolno$é wchtaniania materii zewnetrznej
jest nieprawdopodobng tajemnicg gtowy, jest tu pokazana z wielkg mocg zasada,
ze chleb staje sie ciatem, a wino krwiq. Bez te| zasady idea chrzescijanstwa bytaby
nie do pomyslenia. Tajemnica wchtaniania zewnetrznosci jawita mi sie z takg
ostrosciq, ze cata moja sztuka od 1972 roku byta zwigzana z konceptualng zabawg
konsumpcji.”™®

Konsumpcja jest tym, co wigze cztowieka ze $wiatem zwierzecym, a wiec
z materiq, ktérg mozna przeciwstawié sferze ducha, czyli umystu. W latach 1977-
1978 Natalia LL stworzyta cykl zwany Sztukq zwierzecq, ktéry w wielu aspektach
byt pokrewny Sztuce konsumpcyjnej. Byly to kolorowe fotografie przedstawiajgce
wnetrze z kanapg, na ktére| pozowata autorka okrywajgc futrem swoje nagie ciato
i spoglgdajgc w kamere poprzez ciemne okulary. Z jednej strony element zwierzecy
pojawiat sie jako ludzkie odzienie, a wiec jako co$ ujarzmionego. Moze to byé
luksusowa maskotka, zrédto przyjemnosci, bezpieczny ekstrakt natury w sztucznym,
stworzonym catkowicie przez cztowieka $rodowisku. Ale nagie ciato kobiety, ktére
futro czeéciowo zakrywa, tez mozna uznaé za reprezentanta pierwiastka zwierzecego,
podobnie sprowadzonego do roli gadzetu podporzgdkowanego kryteriom luksusu
i przyjemnosci. Zwierzeco$¢ tego ciata zostata takze ujarzmiona, chociaz wydaje
sie ostentacyjnie dominowaé poprzez zmystowe przegiecia. Ciato zamkniete jest
w bezpiecznym wnetrzu, a nawet okreélenie  klatka” pasuje tu wyjgtkowo z uwagi
na skojarzenie z fotograficznym kadrem. Ponadto ludzkie ciato ukazane zostato jako
obiekt podporzgdkowany konceptualne| strategii sztuki, regutom fotograficznego
obrazowania, czy spotecznym wymogom estetyczne| poprawnoéci. Mozna by wiec
pomyséleé, ze aspekt duchowy to tylko sprawno$é techniczno-uzytkowych procedur,
jakimicztowiek ujarzmiamaterie, wtymizwierzecoéé wtasnego ciata. Problematyczno$é
te] sytuacji zostata przez Natalie LL ponownie rozwazona w trzydziesci lat pbzniej,
w cyklach Miekkos$é dotyku i Futrzasta wilochatosé. Artystka wykorzystata tam
fragmenty wezeéniejszych fotografii z obrazem futra. Detal ukazujqey fakture futra byt
powiekszony, kopiowany czterokrotnie, a te kopie ztozone tak, ze tworzg kompozycje
o symetrycznych, lustrzanych powtérzeniach w osi pionowe| i poziomej. W efekcie
powstaje co$ w rodzaju mandali, gdzie ksztalty wtosia i jego barwne odcienie budujg
rytmiczne i dynamiczne uktady, z wyraznie zaznaczajgcym sie centrum. Kompozycje
majq charakter kosmologicznego diagramu, méwigcego o tym, ze $wiat zbudowany
jest z pulsujqcej zwierzece| materii.

Znaczqce jest jednak i to, ze owo pulsowanie wyrazone zostato w sposéb
mechaniczny. Jest uzyskane przez automatyczng reprodukcie fotograficzng,
przetworzong nastepnie przez komputerowe multiplikacje. Pozornie moze sie to
wydawaé wsparciem dla rozpowszechnionego w czasach nowozytnych poglgdu,
iz natura jest mechanicznie powtarzajgcym sie cyklem proceséw, pozbawionych
podmiotowego rozwoju. Charles Baudelaire formutujgc w dziewietnastym wieku
postulaty dla sztuki nowoczesne| twierdzit, ze wiasnie pod tym wzgledem cztowiek rézni
sie od natury.’* Uwazat, ze tylko ludzkie sztuczne wytwory sktadajgce sie na kulture,
sq przejawem historyczne| kreatywnosci i jako$ciowego rozwoju. Jego stanowisko
ozylo ze szczegblng sitg w dwudziestowiecznych strategiach postmodernizmu. Trzeba
jednak zauwazyé, ze w dzietach Natalii LL mamy do czynienia nie z samg naturg,
a z |e| sztucznie wytworzonym obrazem, czyli sq one jednak przede wszystkim
wypowiedziq o czlowieku, o uwarunkowaniach jego $wiadomosci. Zasada
mechanicznodci jest tu wiec racze] poddawana krytyce, takze wiedy gdy przejawia
sie w probach osiggania kolejnych stopni abstrakeji wobec form naturalnych, po
to, aby docieraé do istoty zjawisk. Takg krytyke Natalia LL zawarta tez w cyklu
Formy platoriskie (1991), gdzie jej sfotografowana gtowa ulegata karykaturalnym
deformacjom, poniewaz poddawana byta wpasowywaniu w idealne figury
geometryczne. We wszystkich tych pracach artystka wydaje sie dowodzié, ze
mechaniczne procedury — chociaz sq dzietem cztowieka — nie wyjasniajq specyficznie
ludzkie| $wiadomosci, a z drugie| strony ta mechaniczno$é w sposéb bezzasadny
degraduje sfere zwierzecq. Dla czlowieka najkorzystniejszqg sytuacjg jest ta, gdy
kazda z tych dwéch sfer istnienia korzysta z wlasnych mozliwosci rozwoju i nie jest
w nieuzasadniony sposéb modyfikowana przez inne reguty.
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Szczegblnym przypadkiem potgczenia fotomedialnych zainteresowan
z eksponowaniem medialno$ci wilasnego ciata jest twérczo$é Andrzeja Dudka-
Direra. Od roku 1969 za podstawe swojej dziatalnoéci artystycznej uznaje on wiare
w reinkarnacje i w to, ze jako Andrze| Dudek jest reinkarnacjqg renesansowego artysty
Albrechta Direra. Podobnie jak w wypadku Natalii LL istnieje tu dla artysty sfera
intymna —wewnetrzne do$wiadczenia i przekonania —oraz sfera komunikacji wizualnej
i werbalnej, gdzie mozliwoéci porozumiewania sie z otoczeniem sq determinowane
przez reguty jezyka. Dudek-Direr tgczy te sfery w bardzo szczegdlny sposéb. Przez
pierwsze dziesieé lat wladciwie nie opuszczat swojego mieszkania, pracujgc nad
uporzgdkowaniemwewnetrznego poczuciatozsamoéciwkonfrontacjizprzemijalnoscig
zjawisk. Wyrazem tego byly liczne fotograficzne autoportrety i fotomontaze — czesto
z wykorzystaniem symboliki chrzeécijanskie] — podkre$lajgce proces przemian. Co
ciekawe, artysta wykorzystywat zaréwno zwykte formy dokumentacji fotograficznej,
jak i specjalne techniki fotograficzne (guma, izohelia), najpewnie| dla podkreélenia,
ze zewnetrzne postrzeganie osoby ma nieograniczong ilo$é wariantéw, kitére z kolei
majq wiasng estetyke. Jednak z drugiej strony Dudek-Direr troszczyt sie o stabilnoéé
swojego wizerunku. Od 1969 roku uzywa tych samych butéw i spodni — stale
reperowanych — i pozwala swobodnie rosngé swoim wtosom. Te akcesoria i pewne
czynnosci — ktére nazywa sztukq butéw, sztukqg spodni, sztukg chleba, itd. — czynig
go bardzo rozpoznawalnym odkqd zaczgt podrézowaé, wystawiaé i realizowaé
publicznie swoje performance (wczeénie| komunikowat sie ze $wiatem artystycznym
tylko poprzez formy sztuki poczty). Zwiekszajgca sie dostepnos$é nowych medidw
(kamery wideo, zapis cyfrowy, programy komputerowe, Internet) zostata szeroko
wykorzystana przez Dudka-Direra. Uzyskat nowe mozliwoéci rejestrowania swojego
wizerunku, multiplikowania go i przetwarzania. Wszystkie te $rodki uzywane sq fgcznie
w jego performance, gdzie on sam zajmuje centralng pozycje, medytujgc i wykonujgc
rézne czynnos$ci. Jednocze$nie na obszar demonstrac|i rzutowane sg obrazy
fotograficzne i projekcje filmowe. Artysta czesto gra na zbudowanym przez siebie
instrumencie sitar, a jednoczeénie odiwarza nagrane wczesnie] wtasne kompozycje.
To przemieszanie zywe| obecnosci i odiwarzania wczedniejszych dokumentacji
z technicznych noénikéw ma wskazaé na réwnolegto$é wielu proceséw i pozioméw
$wiadomosci, obecnych joko aktualna kreacja i reminiscencja jednocze$nie.

Dudek-Direr (podobnie jak Natalia LL) nalezy do tych artystéw, ktérzy
przez kilka ostatnich dekad wykorzystywali rézne aspekty i etapy obecnosci
medidw, a prakiykowali takze formy malarstwa, grafiki czy rzezby. Ich pézniejsze
zaangazowanie w media elekironiczne uwarunkowane byto tymi wczeéniejszymi
doéwiadczeniami, a wiec analityczne podej$cie do problematyki medialnej, tak
charakterystyczne dla lat siedemdziesigtych, nadal odzwierciedla sie w aktualnych
pracach z wykorzystaniem najnowszej techniki. Jest to pewien rodzaj odpowiedzi na
obawy, ze stan rzeczy, w ktérym nowe technologie catkowicie opanowujg rézne sfery
zycia, pozbawia nas mozliwosci krytycznej oceny tej sytuaciji. Tak widzi to np. Slavoj
Zizek, interpretujgcy medialng rzeczywisto$é w duchuteorii Jacquesa Lacana. Dochodzi
on do wniosku, ze jedynie $wiadkowie okresu techniczne| transformacji sq w stanie
ocenié¢ co zyskujemy, a co tracimy, w sferze mentalnoséci, na triumfie nowoczesnej
techniki. To, ze powoduje ona stan gltebokiego uzaleznienia, wynika z generalnego
ostabienia przestanek dla przyjmowania postawy analitycznej. Jednq z zasadniczych
przyczyn — jak pisze Zizek — jest to, ze modernistyczna maszyna byta zasadniczo
przejrzysta w mechanizmach swojego dziatania, natomiast postmodernistyczne
zdigitalizowane urzgdzenie jest nieprzejrzyste, gdyz zasada jego dziatania catkowicie
skrywa sie za efektem na ekranie, ktéry w petni angazuje naszq uwage.'”

Charakterystyczne dla metody krytyki kultury medialnej, jakiej przyktad
dat cytowany tu Zizek, (ale takze Jean Baudrillard, Paul Virilio i inni), jest mocne
akcentowanie przeciwstawnoéci dwdch sfer: rzeczywistoéci  skomputeryzowanej
i zwyktej codziennosci obecnej w realiach natury, fizycznego ciata i praktycznego
rozumu. Zizek uwaza za sprawe zasadniczqg zachowanie linii  granicznych
pomiedzy tymi sferami, a obawia sie, ze wszystkie one sq zagrozone. Chodzi mu
o mozliwoé¢ rozréznienia pomiedzy obiektywng rzeczywistoécig, a je| iluzorycznym
spostrzeganiem, o wyraziste wyodrebnienie realnego zycia od jego mechanicznej
symulacji, oraz o wskazanie na niezmiennie twardy rdzen jazni w przeciwienstwie
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do czyich$ ulotnych uczué i standéw psychicznych. Powstaje obawa, ze granice te
sq zamazywane przez technobiologie, symulacje rzeczywistoéci i przez tendencje
do zdecentrowania podmiotu w przestrzeniach wirtualnych. Zizek pisze, ze jeéli
potrafimy rozrézni¢ pomiedzy imitacjq a symulacjqg, o jesteémy w stanie zachowaé
osiggniety juz poziom rozumnosci. Imitacja jest tym, co podirzymuje naszq
wiare w istniejgcqg uprzednio ,organiczng” rzeczywisto$é, natomiast symulacja
dematerializuje scene rzeczywistodci. Sztuczna rzeczywisto$é (virtual reality)
generuje pozory, a wiec gdy podporzgdkowujemy sie logice cyberprzestrzeni
to przestajemy byé ,u siebie” w $wiecie materialnym, a i nasze idee majg wtedy
pseudo-materialne, fantasmagoryczne wsparcie.

Z takim przeciwstawieniem nie wszyscy sie zgadzajg. Wspdtczesny polski
artysta i teoretyk sztuki Marek Rogulski, inspirujgc sie koncepcjami Kena Wilbera
stwierdzit, ze |gdrem postmodernizmu sq: konstruktywizm, kontekstualizm
i pluralizm, natomiast jeéli chodzi o sztuke postmodernistyczng, to uwaza, ze je| fre$é
i forme stanowi krytyczna refleksja nad sobg, osadzona w kontek$cie dokonujgcych
sie przeobrazen. Pod tym wzgledem artystyczny postmodernizm nie rézni sie wiec
zbytnio od modernizmu, gdyz intensyfikuje tylko niektére aspekty weczeéniejszych
praktyk. Ponadto, jak stwierdza Rogulski, postmodernizm nadal rozwija wtasciwy
dla dziejéw nowoczesnoéci typ dyskursywnego myslenia, a kluczowym wspélnym
mianownikiem modernizmu 1 postmodernizmu jest poszukiwanie tozsamosci
bycia podmiotem. Postmodernizm co prawda krytykuje modernistyczne koncepcje
tozsamoséci podmiotu, ale stara sie je tylko zrelatywizowaé i utrwalié model
pluralistyczny. W efekcie jednak prowadzi to sztuke do wiopienia sie w mechanizmy
polityki i marketingu. Natomiast celem sztuki powinno byé — zdaniem Rogulskiego
— przesuniecie konceptu tozsamoéci na plan nowego stanu samo$wiadomodci,
opartego o doéwiadczenia nad-psychiczne i transpersonalne. Wymaga to
przekroczenia pryncypidw poznawczych przy uzyciu szerokiego repertuaru $rodkéw
angazujgcych zaréwno umyst, jak i ciato, gdyz nie ma dowodu, ze to poznanie
umystowe jest kresem ludzkie] $wiadomosci.'’® Dla Rogulskiego wiadnie metoda
artystyczna Dudka-Direra jest jednym z najlepszych przyktadéw mozliwosci wyjécia
poza postmodernizm.
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KONCEPTUALIZM

| SZTUKA
INTERAKTYWNA.
ANALIZA POLSKICH
PRZYKLADOW

Ryszard W. Kluszczynski

WSTEP

Wspébtczesna sztuka interaktywna, ksztaltowana obecnie przede wszystkim
na platformie komputerowych technologii cyfrowych, posiada swoje korzenie
w zjawiskach artystycznych nalezgcych do formacji nowej awangardy, rozwijajgcej
sic od konca lat pieédziesigtych. Obok sztuki kinetycznej, sztuki dziatania
(happening, performance, akcja, event etc.), sztuki instalacji, oraz sztuki medidéw
elektronicznych,'! niezwykle istotng i specyficzng role odegrata wéwczas w tym
zakresie réwniez sztuka konceptualna. Uformowata ona bowiem nie tylko gtebokg
logike i ramy pojeciowe dla pozostatych neoawangardowych tendencji w sztuce,
lecz tokze wytworzyta sprzyjajgcy kontekst artystyczny dla rozwijajgcych sie
w ich obrebie tendencji partycypacyjnych, przygotowujgc ostatecznie pojeciowy
fundament dla sztuki interaktywnej. W tym ztozonym, wielopostaciowym polu
béwezesnych progresywnych zjawisk artystycznych wiele tworzonych dziet posiada
w rezultacie whasciwosci, ktére nakazujg diagnozowaé ich istotne zwiqzki ze sztukq
interaktywng. Stanowiq je| zapowiedZz bqdZz tez wyznaczajq je| poczatki. Posréd
nich mozemy odnalezé réwniez prace polskich artystéw, przede wszystkim Jézefa
Robakowskiego oraz Wojciecha Bruszewskiego. Ich liczne instalacje i obiekty z lat
siedemdziesigtych oraz wczesnych osiemdziesigtych tgczg w sobie nastawienie
konceptualno-analityczne z whasciwosciami interaktywnymi. Analiza tych wiasnie
prac w hybrydycznym kontekscie teorii konceptualizmu, skrzyzowanej z teorig sztuki
interaktywnej, stanowi podstawowy cel niniejszych rozwazan.

STRUKTURA WYTWORU KONCEPTUALNEGO

Konceptualny wytwér artystyczny, jak pisatem w innym miejscu,? posiada
dwuwymiarowq postaé. Rozdziela sie na dwa odrebne obiekty, $cile powigzane ze
sobg, ale zarazem pod wieloma wzgledami wyraznie przeciwstawne, posiadajgce
przede wszystkim odmienng charakterystyke ontyczng, odmienne funkcje i status.
Pierwszy obiekt okreslam mianem artefaktu, drugi nazywam konceptualnym
projektem artystycznym.® Obiekt pierwszy [est tworzony z rozmaitych materialnych
elementéw zaaranzowanych w pewien znaczqcy uktad przez artyste (wykresy, rysunki,
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fotografie, przedmioty, filmy, zapisy wideo, teksty, dzwieki, etc.). Obiekt ten spetnia
funkcje mniej lub bardziej zZtozonego znaku indeksowego, systemu odniesienia, czy
tez wreszcie kontekstu, w ramach ktérego odbiorca powinien uksztiahowaé obiekt
drugi, semantyczny. W przeciwienstwie do artefaktu, odkrywanego poprzez kontakt
zmystowy, obiekt drugi — konceptualny projekt, z racji swego charakteru, jest bytem
dostepnym jedynie na drodze operacji umystowych, ksztahowanym w pewnym
sensie niezaleznie przez kazdego odbiorce,” a wiec posiadajgcym tym samym
kazdorazowo charakter zindywidualizowany. Jedli odwotamy sie w tym miejscu do
klasycznego i fundamentalnego dla konceptualizmu sformutowania Josepha Kosutha
utozsamiajgcego sztuke z definicjg sztuki,® to mozemy wobec powyzszego przyjgé,
ze artefakt zasadniczo odgrywa w tej konstrukgeji role eksplanansu, a projekt spetnia
funkcje eksplanandum. Z tego wiec réwniez powodu nalezy uznaé, ze pomimo
swego zrdéznicowanego sposobu istnienia, statusu oraz odgrywanych rél, oba — jak
juz stwierdzitem — wspélnie wyznaczajq zakres dzieta sztuki konceptualnei.

Jednak nie tylko artefakt posiada charakter relacyjny, wyrazajgcy sie
w odsytaniu do projektu. Réwniez i ten drugi jest charakteryzowany przez te samg
whasciwo$é; ma on bowiem takze charakter metadyskursywny. Bedgc wytworem
wyznaczonych przez artefakt i podjetych przez odbiorce rozwazan na temat koncepcji
sztuki jako takiej, na temat charakteru medium, czy tez charakteru komunikowania
artystycznego, konceptualny projekt sam réwniez podejmuje éw dyskurs, nieuchronnie
odsytajqc ostatecznie odbiorce na powrét ku swemu zrédiu — ku artefaktowi. Ten
z kolei przestaje byé w rezultacie jedynie obiektem eksplikujgcym, ale w pewnym
sensie uzyskuje takze status obiektu eksplikowanego; bedqc zrédiem i poczgtkiem
refleksji meta-artystyczne| jest zarazem — w wymiarze ogélnym, abstrakcyjnym,
a nie fenomenalnym — je| przedmiotem. Mozna by wrecz rzec, iz to wlaénie owe
obustronne, dwukierunkowe relacje stanowig najwazniejszy wymiar te] dwoiste|
catodci. Artefakt i konceptualny projekt potrzebujq siebie wzajemnie, albowiem
tylko w obustronnym odsytaniu ku sobie ugruntowujg swoje istnienie i odnajdujg
swéj sens, nadajgc sobie wzajemnie status metadyskursu. Relacje te sq wiec tu,
powtdrze, atrybutem o fundamentalnym znaczeniu. Dzieto konceptualne staje sie
w ich efekcie wielowymiarowym i wielokierunkowym metadyskursem, wchianiajgcym
i pozbawiajgcym znaczenia dyskurs artystyczny.

Sytuacja opisana powyze| jest, skqgdingd, pogtebieniem wiasciwosci
charakterystycznej juz dla historyczne| sztuki awangardowej. Tam jednak mieliémy
jeszcze do czynienia z oboma dyskursami: artystycznym oraz meta-artystycznym,
mieszczqcymi sie w ramach pojedynczego dzieta, wewnetrznie zantagonizowanego,
zdialogizowanego, ale zarazem ciggle jeszcze stanowiqcego catoéé zorganizowang
wokét dominujgcego dyskursu artystycznego.é Sztuka konceptualna rozerwata owg
jednoéé i zniszczyta dominacje dyskursu artystycznego (tam gdzie w ogdle udato
mu sie przetrwaé), podirzymujgc zwigzek pomiedzy rozdzielonymi obiektami ale
zmieniajgc zarazem zasadniczo petnione przez nie funkcje.

W przeciwienstwie do materialnego artefaktu, projekt, jak juz stwierdzitem
wczeénie], ma charakter niematerialny i dla jego ukonstytuowania niezbedna
jest twércza aktywno$é odbiorcy. Jest ugruntowany bytowo zaréwno w artefakcie,
jak i w czynnodciach psychicznych (przede wszystkim intelektualnych) odbiorcy.”
Artefakt, jako wytwér aktywno$ci artysty napotykany przez odbiorce w postaci
swoistego przedmiotu gotowego, ukohczonego (co w tym wypadku oznacza
jedynie egzystencjalng uprzednio$é wobec jego doéwiadczenia odbiorczego gdyz
nieostateczno$é, niekompletno$é i tymczasowo$é wydajg sie naleze¢ do jego
whadciwosci  konstytutywnych, narzucanych przez relacje z projektem), posiada
w doéwiadczeniu odbiorcy charakter obiektywny bqdz intersubiektywny. Projekt
konceptualny natomiast, produkt interakcji odbiorczej, jest — jak juz wczeéniej
wspominatem — bytem zindywidualizowanym, subiektywnym.

OD KONCEPTUALIZMU DO SZTUKI INTERAKTYWNEJ

Poréwnujgc opisang wyze| strukture doswiadczenia konceptualnego
z zaproponowanym przeze mnie w teorii dzieta interaktywnego konstytutywnym
dlan uktadem: przeciwstawieniem: strategia — taktyka,® wywiedzionym z koncepcji
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Michela de Certeau,’ tatwo mozemy zauwazyé, ze przeciwstawienie to ma réwnie
fundamentalne zastosowanie takze i w wypadku sztuki konceptualnej. Strategia
— produkcja artysty posiadajgca charakter przestrzenny, wyrazana w strukturze
artefaktu — jest konfrontowana z takiykg — dziataniem odbiorcy anektujgcym wymiar
czasowy dzieta, na sposéb klusowniczy zawlaszczajgcym (choé jedynie na czas
doéwiadczenia) strategie i powotujgcym w jej ramach do istnienia konceptualny
projekt. Cato$é nabiera charakteru specyficznego wydarzenia, specyficznego, gdyz
rozgrywajgcego sie najczescie| jedynie w wymiarze mentalnym.'® Pokrewienstwo to
czyni sztuke konceptualng jednym z istotnych Zrédet sztuki interaktywne.

Interaktywno$é odkrywana w strukturze doéwiadczenia dzieta konceptualnego
nie odnajduje dla siebie jednoznacznie okre$lonego miejsca w typologii
interaktywnos$ci zaproponowanej przez Erica Zimmermana.'' Pomimo, ze najblizej
iel — jak mozna by sqdzié — do koncepcji interaktywnoéci kognitywnej, to w istocie
rozmija sie z nig na poziomie podstawowych okre$Inikéw. Interaktywno$éé kognitywna
jest bowiem wiasciwoscig dodwiadczenia poznawczego (czy wrecz doéwiadczajgcego
podmiotu) a nie afrybutem poznawanego przedmiotu. To sprawia, ze pojawia sie
w zasadzie przy okaozji kazdego akiu poznawczego. Natomiast interaktywno$é
wihasciwa dodwiadczeniu konceptualnemu rozwija sie w kontekécie artefaktu, ktérego
struktura posiada specyficzny charakter, implikujgcy aktywno$é mentalng odbiorcy,
aktywno$é¢ rozwijajgcqg sie na planie twérczym. Pomimo wiec [e] ulokowania
wylgcznie (bgdz przede wszystkim) na planie aktywnoéci mentalnych, jak to sie
dzieje takze i w wypadku interaktywnodci poznawcze| (uzupetnianych niekiedy
o dziatania manualne, a wiec o formy interaktywnosci funkcjonalnej), to mamy
tu jednak do czynienia z zupetnie innym rodzajem rozwazanej relacji, blizszym
interaktywnosci eksplicytne| (choé nie zakorzenionej w technologiach cyfrowych i jej
strukturach organizacyjnych). Dzieje sie tak albowiem jeste$my wpisywani w kontekst
swoiécie algorytmiczny, stawiani wobec serii zadah do wykonania, prowadzgcych
do ukonstytuowania konceptualnego projektu. Przyjrzyjmy sie teraz jak proces ten
zachodzi w wybranych dzietach Jézefa Robakowskiego i Wojciecha Bruszewskiego,
artystéw, ktérych twérczo$é dostarcza bardzo interesujgcych przyktadéw zwigzkéw
pomiedzy sztukg konceptualng a interaktywng.

JOZEF ROBAKOWSKI: OD PRZEDMIOTU DO REKWIZYTU

Od 1970 roku poczynajgc, Robakowski zrealizowat szereg prac artystycznych
— okre$lanych woéwczas przez niego jako obiekty fotograficzne, ktére w bardzo
interesujgcy sposob tgczg w sobie whasciwosci sztuki konceptualnej oraz te, ktére
przypisuje sie sztuce interaktywne|. Wéréd obiektéw tych odnajdujemy, miedzy
innymi, takie prace, jok Krzesto (1970), Rolki (1970), Dmuchana gfowa (1971),
Kalejdoskop (1971), Lustrzana kula (1971). Wszystkie one nalezqg do nurtu prac
fotograficznych Robakowskiego, w ktérych artysta ten kontynuuje podijety jeszcze
w poprzedniej dekadzie dyskurs na temat wyznacznikéw fotografii jako medium
i jako sztuki. Podwazajgc, czy wrecz przekraczajgce ustalone dla fotografii whasciwosci
i granice, czy to wyznaczniki fotografii jako artefaktu, czy to charakteryzujgce g
relacie pomiedzy strukturq przedstawiajgcg a reprezentowanym obiektem, czy to
wreszcie standardy wystawiennicze, Robakowski podejmuje analityczny, konceptualny
metadyskurs, w ramach ktérego wszystkie te aspekty fotografii stajqg sie przedmiotem
poznawczej refleksji, otwierajqgc zarazem pole dla aktywnosci odbiorcédw, aktywnosci
dopetniajgcej konceptualny wymiar dziet. O ile jednak realizowane w tym samym
okresie przez artyste filmy o podobnym, analitycznym i konceptualnym charakterze,
bedqce czesciq praktyk Warsztatu Formy Filmowej,'? takie na przyktad, jok Rynek
(z Tadeuszem Junakiem i Ryszardem Meissnerem, 1970), Test | (1971), Zapis
(z Antonim Mikotajczykiem, 1971), Cwiczenie (1972) czy tez Ide (1973), odwotywaly
sie jedynie do mentalnej aktywnosci odbiorcéw (interaktywno$é poznawcza), to obiekty
fotograficzne wciggaty ich w dziatania o pogtebionych charakterze partycypacyjnym,
dajgce sie opisaé poprzez odwotanie do wyodrebnione] przez Zimmermana
interaktywnosci funkcjonalne|."

Zaprogramowane tu dla odbiorcéw formy akiywnoséci stawaly sie
konstytutywnymi aspektami poszczegdlnych dziet, spetniajgc przy tym zarazem
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wiele réznych funkcji. Najwazniejsza z nich prowadzi do przeobrazenia w ramach
dziatania odbiorczego artefaktu w wydarzenie. Artefakty odstaniajg w ramach
takiego wydarzenia swé| dynamiczny, procesualny charakter, swojq ukrytqg czasowo$é,
uwalniajg niekonczqce sie — swoiscie zapetlone — spekira strumienia obrazowosci,
jak w wypadku Lustrzanej kuli, bgdz, jak za sprawg Dmuchanej gfowy, otwarto$é na
niekohczqce sie ciqgi transformacji.

Nadzwyczaj ciekawym przykladem wydajg sie tu Rolki. W pracy tej
szczegdlnie wyraziScie dostrzec mozna charakterystyczng dla sztuki interaktywnej
relacie pomiedzy artefaktem a dziataniem odbiorczym. Artefakt zdaje sie bowiem
spetniad role specyficzne| partytury, wykonywanej na rézne sposoby przez odbiorcédw.
Ci ostatni przenoszq metadyskurs konceptualny w przestrzeh swoistego performance,
przez nich samych wykonywanego, odstaniajgcego zarazem niekonczqgcy sie horyzont
dzieta, jego nieskohczong zmienno$é.

Nie inacze| rzeczy sie majg takze w wypadku niektérych instalacji
Robakowskiego, na przyktad Instalacji powietrznej (1972) oraz, przede wszystkim,
Réwnowazni dZzwiekowej (197 1). W tej ostatniej, artefakt przeistacza sie juz wiasciwie
w rekwizyt, przy uzyciu ktérego odbiorcy wykonujq swoje dziatania performatywne.
Natomiast projekt Teatr swietiny, zrealizowany w ramach Akcji Warsztat w Muzeum
Sztuki w todzi w 1973 roku, wyznacza z kolei pole dla aktywnosci odbiorczej, dla
ktére| jedynym narzedziem okazuje sie $wiatto. Dzieto to, podejmujqc analityczng
refleksie nad charakterem kina, czyni performance odbiorcéw podstawowym
$rodkiem tej refleksii.

Wszystkie przywotane wyze| prace Robakowskiego, dowodzqc niezbicie, ze
artystyczne praktyki konceptualne w Polsce byly podejmowane w bardzo wielu réznych
$rodowiskach medialnych, pokazujq zarazem, w jak istotny sposéb praktyki te byly
uwiktane w procesy prowadzgce do narodzin kultury partycypacji i do wytonienia sie
jel najwazniejsze| sity — sztuki interaktywne;.

WOJCIECH BRUSZEWSKI: ,
OBRAZ/OBIEKT JAKO INTERFEJS DZWIEKOWY

Podobnie hybrydyczny, konceptualno-interaktywny charakter nadat Wojciech
Bruszewski swoim instalacjom tworzonym w koncu lat siedemdziesigtych i na
poczgtku osiemdziesigtych. Mialy one najczesciej charakter instalacji dzwiekowych,
realizowanych w $rodowisku sztuki wideo. Tak samo jak Robakowski, takze i Bruszewski
tworzyt wczeéniej filmy oraz realizacje wideo — ta$my oraz instalacje — ktérym
nadawat charakter metadyskursywny. Wéréd probleméw szczegdlnie intensywnie
penetrowanych w jego pracach odnajdujemy przede wszystkim zagadnienia
relacji pomiedzy rzeczywistosciq a jej audiowizualng reprezentacjq medialng, oraz
pomiedzy widzem a rzeczywistosciq i jej reprezentacjq.'* Istotnq role w tym obszarze
problemowym odgrywaty odniesienia pomiedzy sferg wizualng i dZwiekowq.

Z tego whasnie pola zagadnien wyrosty realizacje Bruszewskiego z przetomu
lat siedemdziesigtych oraz poczgtku osiemdziesigtych. Do kregu tego zaliczam przede
wszystkim instalacje: Sternmusik (1979), Muzyka telewizyjna (1979) i Telewizyjna
kura (1979) oraz obiekt audiowizualny Gramofon (1981). W pierwszych trzech
Bruszewski zajmowat sie mozliwo$ciami generowania dzwigkdéw przy uzyciu obrazéw.
Jednoczednie, w przestrzeni podejmowanych tam probleméw, powracajg juz
wczesénie| analizowane przez niego zagadnienia percepcji, zwigzane z wyznaczonym
w filmach i pracach wideo obszarem relacji miedzy podmiotem do$wiadczajgeym,
rzeczywistoéciqg oraz jej reprezentaciq medialng. Réwnolegle, w przestrzeni tej
pojawiajqg sie réwniez odniesienia do kwestii przypadku oraz roli proceséw
stochastycznych w sztuce i procesach poznawczych. W ten sposéb w przywotanych
dzietach Bruszewskiego krzyzujq sie pola trzech tendencji artystycznych, rozwijanych
w ramach formacji neoawangardowej: sztuki konceptualnej, generatywnej oraz
interaktywne;.

W szczegdlnie interesujgcy sposdb wpisuje sie w domene sztuki interaktywnej
instalacja Sternmusik. Jak ujgt to sam Bruszewski, Sternmusik to ,[i]nstalacja — obiekt
akustyczny z wykorzystaniem specjalnie wykonane| kamery. Kamera przetwarza
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obraz na stereofoniczny dzwiek. Skierowana na czasopismo Der Stern, podczas
przewracania kartek synchronicznie przetwarza wizualng informacje kolejnych stron
na muzyke”.'®

Sternmusik staje siewten sposéb swoistyminstrumentem, na ktérym publiczno$é
moze wykonywaé audiowizualne utwory, rozbudowujgc czy tez dopetniajgc dzieto
w swoich wykonawczych performance. Trzy wyodrebnione przez Annick Bureaud
warstwy dzieta interaktywnego'® wyznaczajg w wypadku dzieta Bruszewskiego
architekture powigzah pomiedzy wskazanymi wyze| sferami prakiyk artystycznych
obecnych w jego twérczoéci. Warstwa percepcji zwigzana jest przede wszystkim
ze sztukq generatywng, warstwa pojeciowa ze sztukg konceptualng, a warstwa
wykonania ze sztukq interaktywng. Warto tez zauwazyé, ze Sternmusik i artystyczne
koncepcije Bruszewskiego zajmujqg prekursorskqg pozycie wobec eksperymentéw
Davida Rokeby’ego z lat osiemdziesigtych, a szczegdlnie wobec jego znanej instalag;i
interaktywnej Very Nervous System, nad ktérg Rokeby pracowat w latach 1986-1990.
W zaproponowane| przeze mnie systematyce strategii sztuki interaktywne|'” zaréwno
Sternmusik, jak i Very Nervous System, znalazly sie w kregu prac realizujgcych
strategie instrumentu, budowanych wokét interfejsu, zaakcentowanego sktadnika
struktury interaktywnego doé$wiadczenia.'®

Dwie kolejne wskazane prace Bruszewskiego — Muzyka telewizyjna oraz
Telewizyjna kura, znajdujg z kolei swoje miejsce w kontekécie opisane| przeze
mnie strategii systemu.'”” W tych pracach publiczno$é nie dysponuje mozliwoscig
bezposrednie| ingerenc|i w wydarzeniowq strukture dzieta, gdyz jest ona kazdorazowo
wyznaczana przez aktualny program telewizyjny spetniajgcy role swoiste| partytury
dla wykonywanego przez obie instalacje performance dzwiekowego. Za sprawg
Muzyki telewizyjnej i Telewizyjnej kury Bruszewski zajgt z kolei prekursorskq
pozycie wobec licznych prac reprezentujgcych w moje| systematyce sztuki
interaktywne| strategie systemu, na przyktad wobec instalacji Marka Hansena i Bena
Rubina Listening Post (2001).

Gramofon zajmuje poé$réd omawianych prac Bruszewskiego miejsce
pomiedzy wskazanymi wyze| pozycjami, nie wpisujgc sie w zadne z wyznaczonych
przez nie ekstremoéw. Podobnie jak Muzyka telewizyjna oraz Telewizyjna kura moze
on funkcjonowaé jako obiekt przez publiczno$é jedynie percypowany, reprezentujgcy
jednoznacznie wybory estetyczne artysty — Najlepsze rezultaty: Pablo Casals ,kwartet”
wiolonczelowy.?° Jednak znacznie ciekawszg pozycie zajmuje on wdwczas kiedy
jest zaoferowany ,do obstugi” publicznosci. Jego logika zacheca do takie| whasnie,
interaktywne| prezentacji. Podobny status posiada inna jeszcze praca Bruszewskiego
— Muzyka zachowari (1982) — ktéra przybierata wéwczas zwykle postaé autorskiego
performance wykonywanego w przestrzeni instalacji, ale ktéra takze mogtaby zostaé
zaproponowana do wykonania publicznoéci.

ZAKONCZENIE

Przywotane wyze| prace obu polskich artystéw, Robakowskiego i Bruszewskiego,
pokazujq, w jaki sposéb perspektywa konceptualna w sztuce, wkraczajge w przestrzeh
ksztattujgcej sie réwnolegle kultury partycypacii, tgczy sie z perspektywq interaktywng.
Dzieta Robakowskiego czynig to, wchodzqc zarazem w istotne relacje ze sztukg
kinetyczng, instalacjg oraz — poprzez fotografie — ze sztukq mediéw. Realizacje
Bruszewskiego z kolei, obok instalacji angozujg w sie¢ odniesien takze sztuke
generatywnq, sztuke mediéw elekironicznych oraz sztuke diwieku. We wszystkich
przywotanych tu ich pracach, to przede wszystkim gra pomiedzy konceptualnoscig
i intferaktywno$ciq wyznacza jednak podstawowq ich architekture, okredlajgc zarazem
strukture ich mozliwych doswiadczen.
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KWIEKULIK
| KONCEPTUALIZM

W UWARUNKOWANIACH
PRZYCZYNEK DO
ANALIZY PROBLEMU

Tomasz Zatuski

Praktyki artystyczne duetu KwieKulik, tworzonego w latach 1971-1987 przez
Przemystawa Kwieka i Zofie Kulik, byly dotychczas zasadniczo sytuowane poza nurtem
sztuki konceptualnej.! Celem moich rozwazan nie bedzie stawianie prostej tezy, ze
KwieKulik byli artystami konceptualnymi. Postaram sie raczej wstepnie opracowad
pytanie o relacje, w jakiej KwieKulik sytuowali sie wzgledem konceptualizmu —relacje
ztozong, ambiwalentng i problematyczng. Pytanie to narzucito mi sie jako niezbedne
— niejednokrotnie zadawatem e sobie badajgc materialy Zrédtowe z archiwum
KwieKulik. Zadatem je tez samym artystom w wywiadzie przeprowadzonym przy okaziji
wystawy w t6dzkim Atlasie Sztuki w 2008 roku. Przywotam fragment tej rozmowy:

Tomasz Zatuski: Powr6émy jeszcze do kwestii konceptualizmu. Czy mozna by
powiedzieé, ze w jakim$ sensie byliscie konceptualistami? Jak trzeba by ujgé ten
termin, by mozna Was nim objgé?

Zofia Kulik: Na pewno nie w tym sensie, w jakim konceptualizm byt rozumiany
i wystepowat w Polsce: to byta sztuka ,scholastyczna”, odwracajgca sie od
uwarunkowan Owczesnej rzeczywistosci, od konkretnej, uwiktanej w kontekst
egzystencji. Powiedziatabym nawet, ze w tym, iz taka sztuka woéwczas w Polsce
zaistniata, istniat pewien fatsz. Potwierdzali to nam pézniej artyéci z Zachodu, ktérzy
dziwili sig, iz mozna byto zachowywaé sie tak obojetnie wobec tej rzeczywistosci i nie
tworzy¢ sztuki kontekstualnej, ukazujgcej uwarunkowania rezimu.

Przemystaw Kwiek: Na tym tez polegat sukces Swidzinskiego, ktéry do klasycznego,
czysto analitycznego konceptualizmu w stylu Kosutha dodat wymiar kontekstualny,
choé zrobit to, o czym warto powiedzieé, jedynie w sposéb — o paradoksie! —
konceptualny. Ale trzeba przede wszystkim pamietaé, ze my w naszych Dziataniach
wyszlismy od rzeZby, od materiatu. Jak tu w gre mogta wchodzié czysta koncepcja,
tautologia, dematerializacja, bqgdz tekst, gdy trzeba bylo diwigaé trzydziesci
kilograméw gliny?!

T.Z. Ja bym dodat jeszcze jednq réznice: aspekt wizualno-estetyczny.

PK. Tak, ci klasyczni konceptualisci odrzucali wizualno$é. Ale ja ich wcale nie neguie,
duzo dobrego w sztuce zrobili.

ZK. My jednak nie moglismy byé takimi czystymi konceptualistami, bo
oszukiwaliby$my samych siebie — ze jest nam dobrze, nie ma zadnych probleméw
instytucjonalnych i egzystencjalnych, nie ma chattur itd. Jok mozna byto wtedy
w Polsce uprawiaé konceptualizm? Do dzisiaj nie moge tego pojgé.?
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Warto uwypukli¢ i nieco wyjasnié kilka kwestii, ktére pojawiajg sie w tym
skondensowanym treéciowo fragmencie. Tym, co mialo odrézniaé praktyki
artystyczne KwieKulik zaréwno od ,analitycznego” konceptualizmu & la Kosuth, jak
i od kontekstualizmu Swidzifskiego, byto dgzenie do ukazywania ,,uwarunkowan”
rzeczywisto$ci, w jakie] artystom przyszto zyéi pracowaé. Samo pojecie ,,uwarunkowan”
zajmowato wazne miejsce w stowniku autorskich terminéw KwieKulik. Pierwsze préby
tworzenia realizacji, ktére ukazywatyby réwniez ,pozaartystyczne” warunki swego
powstania oraz istnienia, artyéci podejmowali na przetomie lat szeéédziesigtych
i siedemdziesigtych. W latach siedemdziesigtych tendencja ta ulegta radykalizac;i
i systematyzacji, stajqc sie ich zatozeniem programowym. KwieKulik charakteryzowali
wéweczas swoje praktyki — okre$lane zbiorczym mianem Dziafan — jako ,ciggte, sprawne
zachowania sie w konkretnych sytuacjach bytowych, artystycznych, spotecznych,
politycznych, umystowych, materiatowych, przestrzennych”.® Zdecydowanie podkreélali
tez rézinice, jakie dzielity ich wtasng postawe i praktyke od sformutowanej przez
Swidzinskiego teorii ,sztuki jako sztuki kontekstualnej”.

Najpetniejszy wyraz temu dali w pochodzgcym z 1980 roku tekscie
Uwarunkowania versus Kontekst,* ktéry — co znamienne — sam zaistniat w formie
performatywnej: Kwiek wygtosit go w trakcie swego dziatania na plenerze Miastko * 80,
zorganizowanym w Swieszynie przez Andrzeja Kostotowskiego. Na polne| drodze,
na tle plansz propagandowych z napisem ,PZPR — o dalszy rozwé| Socjalistycznej
Polski, o pomys$lno$é narodu polskiego — PZPR”, Kwiek przekonywat, ze ,kontekst”
ma charakter czysto intelektualny i jest teoretyczng abstrakcjq, obejmujgcq takie
elementy z otoczenia cztowieka, ktére nie dotykajg bezposrednio jego jednostkowe|
egzystencji. ,Kontekst” jest wiec czym$ zewnetrznym, do czego artysta moze sie
odnie$é i co moze uwzglednié — jesli zechce. Inacze| ,uwarunkowania”, ktére
majq charakter egzystencjalny: bezposrednio, czasem wrecz ,do zywego” dotykajg
cztowieka, ,wrzucajg” go w okre$long sytuacje i oddziatujg na jego los. Tak rozumiane
uwarunkowania z sitg koniecznoéci narzucajq sie artyécie | wywierajg na niego presje
~Z samego wnetrza” jego sytuacji zyciowej. Jedynie jako takie mogq i powinny by¢
ukazywane w praktyce artystyczne|. Zarzucajgc Swidzinskiemu, ze kontekstualizm jest
w istocie przedsigwzigciem czysto konceptualnym, KwieKulik juz wéwczas uznawali,
ze ,spér Swidzinskiego z Kosuthem o Kontekstualizm i Konceptualizm jest bez
znaczenia z punktu [widzenia] rozmyslan o uwarunkowaniach”.> Sami postulowali,
aby artysta $wiadomie ,brat na siebie” swe uwarunkowania, czynigc swym dziataniem
i zmieniajgc w swe dzieto sam akt ich ekspozyciji.

Nie bez powodu wiec w przytoczonym fragmencie wywiadu Kulik stwierdzita,
ze KwieKulik nie mogli byé ,,czystymi konceptualistami”. Stwierdzenie to rodzi jednak
nastepujgce przypuszczenie: czy dziatalnosci duetu nie datoby sie ujgé w kategoriach
jakiego$ ,nie-czystego konceptualizmu”, $ciéle powigzanego z kwestig uwarunkowan
zycia i pracy w PRL-u? tatwo dostrzec, ze tego rodzaju przypuszczenie krylo sie
juz we wstepnych pytaniach, jakie zadatem artystom: ,Czy mozna by powiedzieé,
ze w jakim$ sensie byliscie konceptualistami? Jak trzeba by ujgé ten termin, by
mozna Was nim objgé2” Pytatem o to, jak nalezatoby poszerzyé, zreinterpretowaé,
zdywersyfikowaé termin ,konceptualizm”, aby mozna byto odnie$é do niego réwniez
jednostkowy przypadek duetu KwieKulik. Bytem bowiem (i wcigz jestem) przekonany,
ze w dziataniach artystéw wystepowaty pewne punkty styczne z konceptualizmem,
wynikajgce juz choéby ze wspétuczestnictwa w przetomie transformujgcym wéwczas
dziedzine prakiyk artystycznych. Wydaje mi sie, ze istnienie takich ,punktéw
stycznych” dostrzegajg tez Kwiek i Kulik. Wcigz nie oznacza to jednak, ze byliby
w stanie utozsamié sie z samym szyldem ,konceptualizm”.

Co wiec nalezy zrobi¢ w te| sytuacii?¢ Sqdze, ze zarysowujq sie tu dwa, do
pewnego stopnia rozbiezne postulaty. Z jednej strony, nalezy niewgtpliwie badaé,
opisywad i interpretowaé KwieKulik w ich specyfice, w immanentnym, kontekécie
ideowym i terminologicznym, joki sami dla siebie tworzyli. Z drugiej strony, nie
sposéb nie zadaé pytania o ich relacje wzgledem tej hegemoniczne| nazwy, jakg byt
i wcigz pozostaje ,konceptualizm” — 6w punkt odniesienia, wskaznik i wyznacznik
zmiany paradygmatyczne|, kazgcy nam wecigz okreslaé sztuke wspdtczesng mianem
~postkonceptualne|”.
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Pojawia sie tu wiec — przynajmnie] na pewnym poziomie analizy — swego
rodzaju aporia, a wraz z nig koniecznoéé negocjacji pomiedzy tymi postulatami
i podjecia decyzji co do tego, jak potgczyé ich rozbiezne aspekty w ramach strategii
interpretacyjne|. Aby jednak méc skonkretyzowaé mozliwo$é takiej strategii, musze
wyttumaczy¢ sie ze swego uzycia pojecia ,hegemonii”. Piszqc, ze konceptualizm byt
i jest ,hegemoniczng nazwq”, odwotuje sie do dwéch rzeczy.

Po pierwsze, analogicznie (choéjestto analogia o $ci$le ograniczonym zakresie)
do fenomenu, kitéry wszedt do historii sztuki pod nazwgq ,minimal artu”, zjawisko
okres$lane dzi§ mianem ,conceptual art” stanowito pierwotnie przestrzefn agonistyczng,
naznaczong radykalng heterogenicznoéciq, chaotyczng grq sit i antagonizméw.®
Jak podkresla Peter Osborne, w swym macierzystym polu, jakie stanowita sztuka
amerykanska i zachodnioeuropejska, okreslenie ,conceptual art” poczgtkowo nie
funkcjonowato jako ogdlna, jednolita nazwa tendencji artystycznej, nie pojawiato sie
tez jeszcze w tytutach wiekszoséci kluczowych wystaw ani antologii tekstéw artystycznych
i krytycznych.” Byto jedng z wieloéci rywalizujgcych ze sobg nazw, pojeé, koncepciji,
dokiryn, postaw i prakiyk. Wydaje sie, ze zdarzeniem, poczqwszy od ktérego zaczeto
ono zyskiwaé pozycje i status takie] pojedyncze|, ogdlne| nazwy, byta zorganizowana
w 1970 roku w Nowym Jorku wystawa Conceptual Art, Conceptual Aspects.
W procesie zdobywania hegemonii, podporzgdkowywania sobie i reorganizacji
agonistycznego pola sit, pojecie ,sztuki konceptualne|” zyskato tez dominujgcg
redakcje i interpretacje. Byto nig wiaénie ujecie Kosuthowskie, wahajqce sie pomiedzy
swq wers|q radykalng, czy tez ,mocng”, wedle ktére| sztuka jest meta-artystyczng
analizg samego pojecia i jezyka sztuki, a wersjq ,stabq”, wedle ktére| sztukqg jest
juz sama idea lub koncepcja artysty. To wiasnie w te| redakcji sztuka konceptualna
utrwalatairozszerzata swq hegemoniczng pozycje w polu nowatorskich tendencji sztuki
amerykanskie| i zachodnioeuropejskiej, jak tez ,promieniowata” na inne terytoria
geopolityczne. Redakcja ta stata sie nieuniknionym punktem odniesienia, takze
krytycznego. Doszto wéwczas do tego, ze niektérzy artyéci odzegnywali sie od
jakichkolwiek zwiqzkéw ze sztukg konceptualng, nie chcieli bowiem zgodzi¢ sie z jej
dominujqcg interpretacjg ani tez pozwolié, by wpisano ich twérczo$é w przestrzen,
ktérej granice i ksztalt wyznaczyt Kosuth. On sam zresztqg bardzo dbat o ,,czystoéé” te
przestrzeni — przez lata prowadzit wrecz swoisty dyskurs ,higieniczny”. Nie byto w tym
nic dziwnego. Jak wiadomo, w procesie konstytuowania sie hegemonii nieuchronnie
musi dochodzi¢ do aktéw wykluczenia. Wszelka hegemonia dgzy jednak do tego,
by ukryé arbitralny charakter tych wykluczeh. Musi wiec poddaé je ,naturalizacji”.
Dzieki temu moze skrywaé swg wlasng hegemoniczno$é i prébowaé zapewnié
sobie legitymizacje. Schemat ten mozna odnalezé w wielu tekstach Kosutha, ktére
byly performatywnymi aktami oddzielenia ,czyste|” sztuki konceptualnej od tego,
co miato stanowié [e] powierzchowne nasladowniciwo. Najbardzie] wyrazistym
tego przyktadem byta wprowadzona w tekscie ,1975" opozycja miedzy theoretical
conceptual art a stylistic conceptual art.®

Drugim elementem, ktéry pozwala méwié o konceptualizmie jako
~hegemoniczne| nazwie”, jest proces rewizji i reinterpretacji sztuki konceptualnej,
joki od ponad dwéch dekad trwa w dyskursie zachodniej historiografii i teorii
sztuki. Dokonywane obecnie reinterpretacje ukazujg hegemoniczny charakter
terminu ,sztuka konceptualna” oraz zwigzanego z nim dyskursu, a jednoczeénie
zmierzajq do tego, by zakwestionowaé narzucone przezeh granice, wykluczenia,
sposoby warto$ciowania i hierarchie. Do$é powszechng tendencjq jest przy tym
zachowywanie samego terminu, a jednoczeénie poddawanie go generalizacji
i dywersyfikacji, wyrdéznianie w jego poszerzonych ramach wielu typéw strategii
i praktyk konceptualnych. Pozwala to na umieszczenie pod szyldem ,sztuki
konceptualne|” tych artystéw, ktérzy sie swego czasu od niej odzegnywali
i poddawali krytyce okre$lony, waqski sposdb je] pojmowania i praktykowania;
znakomitym przyktadem moze tu byé Daniel Buren, niegdysiejszy krytyk, a dzi$
niekwestionowany klasyk sztuki konceptualne|.” Pozwala to réwniez na odniesienie
pojecia ,sztuka konceptualna” do takich zjawisk jak Fluxus, sztuka performance,
sztuka mediéw, dokumentacja akgji itp. W efekcie, stopniowo tworzona jest mapa
wielu zréznicowanych tendencji i praktyk konceptualnych w sztuce.
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To jednak nie wszystko. Metafora ,mapy” odsyta do innego waznego aspektu
wspdtczesnych reinterpretac]i sztuki konceptualnej, a mianowicie do przywrdcenia
je| historiografii wymiaru ,geograficznego”, czy racze| ,geopolitycznego”, do préb
stworzenia ,geografii artystyczne|” konceptualizmu. Prowadzq one do ostabienia
hegemonii zachodniego dyskursu o sztuce konceptualne|. Zgodnie ze znanym
schematem — kre$lonym tu z koniecznoéci do$é grubg kreskg — dyskurs ten do$é
jednoznacznie sytuowat ,promieniujgce centrum” sztuki konceptualnej w Stanach
Zjednoczonych oraz Europie Zachodnie|, a inne terytoria sprowadzat do roli
zapéznionych ,peryferiéw”, skazanych na powielanie centralnych wzorcéw.
Wspbtczesne rewizje przyczyniajq sie do daleko idgcego skomplikowania tej wizji.
Ich najbardzie] dotychczas spektakularnym rezultatem wydaje sie byé ,ponowne
odkrycie” sztuki konceptualne] w Ameryce tacinskie|, wraz z towarzyszgcym mu
odwréceniem hierarchii i redystrybucjg warto$ciowan historycznych.'® Okazuije sie
wiec, ze artyéci z krajéw Ameryki tacinskie] o wiele wezeénie|,"' a takze w sposdb
bardzie| zdecydowany niz ich amerykanscy i zachodnioeuropejscy koledzy, wkroczyli
na $ciezke konceptualizmu skupionego na analizie ideologii wtadzy i angazujgcego
sie w krytyke rzeczywisto$ci spoteczno-politycznej. Miato to miejsce juz w potowie lat
sze$édziesigtych, gdy Kosuth nie myslat jeszcze o ,artyscie jako antropologu”.

Jak odnie$é motyw hegemonicznodci sztuki konceptualne] do sytuacji
polskiej oraz do jednostkowego przypadku KwieKulik? Trzeba wzigé pod uwage to,
ze réwniez w Polsce, w polu nowatorskich tendencji sztuki lat siedemdziesigtych,
konceptualizm funkcjonowat jako ,hegemoniczna nazwa”. Jak wspomina Zbigniew
Warpechowski, ,»konceptualistami« nazywano wszystkich artystéw, ktérzy wyrwali
sie spod partyjno-zwigzkowego mecenatu oraz zerwali z rytualnym sposobem
uprawiania sztuki, poszukujgc mozliwoéci w nieznanych wczeénie| sposobach
ekspresji, czy wypowiedzi artystyczne|”.'? Konceptualizm organizowat agoniczne pole
nowe| sztuki, ustanawiat w nim punkt odniesienia, wzbudzat i ukierunkowywat jego
wewnetrzne antagonizmy. Promieniowat, oddziatywat, nidst inspiracie i wywierat
presie — zaréwno pozytywng, jok i negatywnq. Posiadat swq dokse i ortodoksie,
tworzyt wlasng przestrzen rywalizacji i walki o czystoéé dokiryny, dokonywat wtasnych
podziatéw i wykluczen. Nie oznacza to, ze mieliémy wiedy do czynienia z prostym
przeniesieniem i reprodukcjg hegemonii konceptualizmu zachodniego. Jakkolwiek
mechanizm przeniesienia i reprodukcji — zardwno samej nazwy, jak i je] Kosuthowskiej
interpretac|i — odgrywat bez watpienia wazng role w ukonstytuowaniu sie w Polsce
hegemonii konceptualizmu, to jednak miata ona tez nieredukowalny wymiar lokalny,
swe rodzime zrédia, swojq specyfike i oryginalnoéé, a takze whasng dynamike
rozwojowq okre$lang przez odmienne od zachodnich uwarunkowania geopolityczne
oraz odmienne konfiguracje sit i relacji w instytucjonalnym polu sztuki.

Trzeba zatem ujgé konceptualizm jako hegemoniczng site w agonicznym
polu nowe| polskiej sztuki lat siedemdziesigtych. Nalezy wydobyé wszelkie formy tego
konstytutywnego agonu — nie moze on byé traktowany jak rzecz drugorzedna,
przynalezna wylqgcznie zyciu artystycznemu, a oddzielona od samej sztuki.
Agon ten trwa zresztq do dzisiaj. Istnieje on w przestrzeni prakiyk reinterpretaci
sztuki polskiej lat siedemdziesigtych i préb stworzenia nowego kanonu historii
sztuki tego okresu. Rozwija sie w polu wspétczesnych praktyk dyskursywnych
oraz instytucjonalnych, w ramach ktérych pojawiajg sie zarédwno dgzenia do
utwierdzania wczeéniejsze] hegemonii konceptualizmu poprzez upowszechnianie
zwigzanych z nig archiwéw dokumentacji, jok tez préby redystrybucji hierarchii,
gesty kontr-hegemoniczne i kontr-archiwalne. Wszystko to powoduje, ze trzeba
by¢ $wiadomym wiasnych uwarunkowan — a $cidlej tego, jakie miejsce samemu sie
w tym polu zajmuje, dziatajgc joko badacz i interpretator, ktéry opisuje, analizuje
i wartoéciuje dane praktyki artystyczne z lat siedemdziesigtych. Jest to szczegdlnie
wazne, gdy badacz ten (tak jak to ma miejsce w moim przypadku) nalezy do
catkiem innego, miodszego pokolenia i nie byl bezposrednio zaangazowany
w spory tamtego okresu, a jednoczesnie podlega niebezpieczenstwu ich powielania,
cze$ciowego reprodukowania dawnych podziatéw i przyjmowania okre$lonej
perspektywy opisowe| — pod wplywem kontaktéw z opisywanymi przez siebie
artystami, przyjazni z nimi, zywionego dla nich szacunku itp., ale tez pod wptywem
agonistyczne] gry sit, dgzen i celéw we wspdtczesnym polu instytucjonalnym
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sztuki. Ten ,perspekiywizm” dyskursu jest nieuchronny. Jest tez jednak nieodzowny —
o tyle, o ile dyskurs ten ma nie tylko stanowié ,historie przesztoéci”, ale tez (a moze
nawet przede wszystkim) byé ,genealogiq dnia dzisiejszego” i jako taki angazowaé
sie w debate nad kulturowym projektem wspétczesnosci. Trzeba wiec byé éwiadomym,
ze wiasna praktyka dyskursywna opiera sie na swego rodzaju decyzji, w mocnym,
performatywnym i ,politycznym” znaczeniu tego stowa. Czy tego chcemy, czy nie,
nasza prakiyka dyskursywna, prakiyka z gruntu reinterpretacyina, jest réwniez swego
rodzaju politykg historiograficzng.

Zmierzam do tego, ze piszqc dzi§ — w sposéb pozornie neutralny — o ,sztuce
konceptualne|” w Polsce i (hipotetycznie) sytuujgc poza jej nawiasem praktyki
artystyczne KwieKulik joko ,nie doéé konceptualne”, nazbyt ,publicystyczne”,
obarczone ciezarem dwczesnych uwarunkowah itp., opowiadalibyémy sie faktycznie
po stronie pewnego dyskursu hegemonicznego. Chcqc przeanalizowaé relacje
~KwieKulik a konceptualizm”, trzeba wiec podjgé¢ inng decyzje: sprobowaé ,wzigé
strone” KwieKulik, by z perspektywy ich praktyk spojrzeé¢ na kwestie konceptualizmu
i dokonaé je| kontr-hegemoniczne| reinterpretacji. Nie odrzucajgc same| nazwy
~konceptualizm”, nalezy spojrzeé na zwigzang z nig problematyke przez pryzmat
jednostkowego kontekstu, jednostkowego przypadku duetu KwieKulik i pozwolié, aby
praktyki obojga artystéw odcisnety na tej nazwie swe specyficzne znamie.

Mozemy teraz przeformutowaé i lepie| sprecyzowaé wspominane wczeéniej
rozbiezne postulaty, jakie nalezato by uwzglednié w tak zaprojektowane| analizie.
Z |ednej strony trzeba wiec przyjrze¢ sie temu, w jakiej relacji KwieKulik sytuowali
sie wzgledem hegemonicznego dyskursu sztuki konceptualnej: jak odnosili sie
do samego terminu ,konceptualizm” i zatozeh nurtu okre$lanego tqg nazwg, jak
postrzegali dziatalno$é artystéw i artystek, identyfikujgcych sie w Polsce z hastem
~konceptualizm”, jakie stanowisko zajmowali wzgledem tworzonych przez nich galerii
prezentujqcych sztuke konceptualng itp. W analizie nalezato by uwzglednié zaréwno
dynamike przemian tej relacji, jak i je] wieloaspektowy charakter, ze szczegdlnym
uwzglednieniem zagadnieh geopolitycznych — kwestii ,rodzimoéci” bgdz ,obcosci”
praktyk artystycznych oraz sposobu ich usytuowania w uwarunkowaniach PRL-u.
Z drugiej strony trzeba wydobyé wszystko to, co w Dziataniach KwieKulik samo
stanowi aspekt konceptualny oraz okreélié specyficzng, jednostkowq postaé, jakg
aspekt ten zyskuje w sieci relacji z innymi elementami praktyk artystéw. ,Nie-czysto$¢”
konceptualizmu, jaki mozna przypisaé KwieKulik, to nie tylko kwestia ,zabrudzenia”
lokalnymi uwarunkowaniami. To réwniez fakt, ze w sztuce duetu aspekt konceptualny
nigdy nie zyskat wylgcznodci, lecz zawsze byt wpisywany w szerszg konfiguracje
problemowq i ,zabarwiany” przez inne wchodzqce w jej sktad zagadnienia. | tak
na przyktad w autorskiej prezentacji opublikowanej w 1981 roku w czasopiémie
Sztuka, Kwiek i Kulik, nie uzywajgc same| nazwy ,konceptualizm”, wspominajq
o ,waznoéci pomystu w sztuce” jako jednym z elementéw konfigurac|i problemowe;j
sktadajgcej sie na ,odkrycie nowego”: W latach 1967-1971 przezyli$my intensywnie
odkrycie »nowego«. »Nowe« to znaczyto woéwczas dla nas hasto »precz z obiektami
i dzietami sztuki«, ujawnianie procesu twérczego, dziatania; »nowe« to byta twércza
i permanentna praca eksperymentalna; »nowe« to takze pojecie wynalazku, wazno$é
pomystu w sztuce, poglgd o inspirujgce| roli nauki wyprzedzajqcej sztuke w budowaniu
nowych modeli rzeczywisto$ci”."®

Rysuje sie tu perspektywa obszernych analiz, ktére wykraczajg poza ramy
tego ,przyczynkarskiego” szkicu. Ogranicze sie wiec do przedstawienia szeregu
fragmentarycznych, bardzo wybiérczych, choé zarazem do$é szczegétowych uwag;
stanowig one punkty orientacyjne dla dalsze| pracy badawcze;.

1. ~Konceptualny impuls” w twérczoéci KwieKulik miat swoje wiasne, lokalne
zrédto. Byla nim teoria i dydaktyka Formy Otwartej Oskara Hansena. Zajecia
prowadzone przez Hansena w warszawskie] ASP zaktadaly redukcie elementu
Jrekodzieta”: odej$cie od wykonywanych manualnie realizacji plastycznych na rzecz
rozwigzywania probleméw z zakresu organizaciji elementéw formalnych, za pomocg
specjalnie zaprojektowanych przyrzqdéw zwanych ,aparatami”. Nacisk na wymiar
intelektualny twérczoéci artystyczne| stymulowat myélenie poza tradycyjnym systemem
dyscyplin, materiatéw i mediéw artystycznych, choé jednoczeénie nie wymuszat
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odrzucenia wymiaru estetyczno-wizualnego. Zajecia Hansena, na ktére Kwiek i Kulik
uczeszczali joko studenci na przetomie lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych,
uksztaltowaly w nich postawe analityczng, myslenie w kategoriach modely,
struktury, relacji, kombinatoryki oraz generatywnosci. Kazaty tez wrazliwie dostrzegaé
zasadniczqg zmienno$¢, réznorodnoéé i zdarzeniowy charakter rzeczywistoéci oraz
akcentowaé aspekt ,materiatowo-przestrzenny” zachodzgcych w nie| proceséw.
Wydaije sie, ze to napiecie miedzy intelektualng abstrakcjq i materialnym konkretem,
tak silnie dostrzegalne w pézniejszych Dziataniach KwieKulik, zrodzito u mtodych
artystéw zainteresowanie ideq konceptualizmu, ale tez narzucito okreslony, specyficzny
kontekst jej recepcii.

2. Wyrazne oznaki tego zainteresowania mozna odnalezé w teoretycznej pracy
dyplomowej Zofii Kulik z 1971 roku. Idea sztuki konceptualnej, znana artystce z tekstéow
polskich i zagranicznych krytykéw sztuki — miedzy innymi z tekstu ,Sztuka w epoce
postartystyczne|” Jerzego Ludwinskiego — zostata tu zaprezentowana w kontekscie
pozytywnym i potrakiowana joko jeden ze sposobdw artykulacji whasnych dgzen
artystycznych. Kulik upatrywata w niej szanse nawyjécie poza tradycyjny system dziedzin
artystycznych, fgczyta z ideg zintegrowania potencii twérczych, rozparcelowanych
uprzednio pomiedzy poszczegdlnymi dziedzinami sztuki, z mozliwoécig wykorzystania
w sztuce nowych mechanicznych mediéw, potqczenia w dziataniu predyspozycji
i postaw charakterystycznych dla artysty, poety, naukowca i teoretyka, jak réwniez
z potrzebqg krytyki i reformy rodzimych instytucji artystycznych. Réwniez tutqj
konceptualizm byt tylko jednym z wielu poruszanych zagadnien. W swej pracy
Kulik nawigzywata réwniez m.in. do teorii Formy Otwarte] Hansena, fenomenologii
percepcii, prakseologii Tadeusza Kotarbinskiego, podieta kwestie dokumentacii
dziatan artystycznych oraz idee integracji sztuki z zyciem. Jej praca sama databy sie
zresztq potraktowaé jako swoista ,propozycja konceptualna”: jej nielinearng strukture
budowaly napisane na maszynie, autorskie, programowe uwagi na temat sztuki, jak
tez cytaty z pism tworzgcych wspétczednie artystdw, pisarzy, filozoféw, teoretykédw,
historykéw sztuki oraz specjalistéw z innych dziedzin nauki, ktére artystka nakleita
na trzy wielkoformatowe ptachty papieru. Znaczenia tekstéw byly modyfikowane
i kreowane drogq odpowiednich fragmentéw, a takze drogqg graficznego zaznaczania
tgczgeych je relacji. Co ciekawe, Kulik opisywata te prakiyke za pomocqg metafor
rzezbiarskich: ,Juz podczas montazu [tekstéw] uswiadomitam sobie, ze mozna
traktowaé tekst jako materiat na réwni np. z gling. Komponowaé, uczytelniag,
kontrastowad i w ogéle pracowaé na nim. Konieczne jest postugiwanie sie cytatami,
jako surowcem, poddanie go obrébce cie¢ i montazu odpowiedniego dla danego
toku mysélenia”.™

3. Te rzezbiarskie metafory dajg duzo do myslenia. Proces wylonienia
sie konceptualizmu w sztuce opisuje sie do$é czesto w kategoriach ,destrukeji
obrazu” bgdz ,depikturalizacji”.’> Warto by sie zastanowié, na ile to ,wyjécie od
obrazu” zdeterminowato okre$long postaé, jakg zyskat ,klasyczny” konceptualizm,
postugujgcy sie stowem, tekstem, diagramem itd., czyli czym$, co mozna
by nazwaé ,komunikacjq na plaszczyznie”, naprzeciw ktérej miat stawad
odbiorca. Tego rodzaju podejécie naprowadzitoby nas byé moze réwniez na trop
inne| $ciezki ewolucyjne|, ktéra wiodta ku specyficznym prakiykom konceptualnym
wychodzgeym z rzezby”. W jaki sposéb tego rodzaju ,deskulpturyzacija”
determinowataby ksztalt pochodnych prakiyk konceptualnych?

4, Jednej z odpowiedzi na to pytanie dostarczatyby whaénie Dziatania KwieKulik,
a doktadnie| stworzona przez artystéw teorio-prakiyka ,Dziatan, Dokumentacji
i Upowszechniania” — procesualnych, efemerycznych dziatah i wspétdziatan

materiatowo-przestrzennych, nierzadko realizowanych z udziatlem publicznoéci,
dziatah dokamerowych, rejestrowanych za pomocg mediéw fotofilmowych
i prezentowanych w formie dokumentacji informacyjnej, a takze wykorzystywanych
jako wtérnie rezyserowany materiat wizualny do wieloekranowych projekc;i slajdowych
i filmowych. Wydaie sie, ze na poczgtku lat siedemdziesigtych Kwiek i Kulik nie mieliby
nic przeciwko temu, by ich prakiyki okre$laé réwniez mianem konceptualnych.
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5. W pierwsze| potowie 1971 roku Kwiek i Kulik, wraz z m.in. Janem
Stanistawem Wojciechowskim oraz Zygmuntem Piotrowskim, weszli w sktad
komitetu organizujgcego z ramienia ASP w Warszawie pierwszq edycje Festiwalu
Studentéw Szkét Artystycznych w Nowej Rudzie koto Wroctawia (25-30.06.1971).
W sprawozdaniach z zebran komitetu pojawia sie deklaracja, iz ,,cztonkowie Komitetu
traktujg swojq dziatalno$é [organizacyjng] jako realizacje twérczqg mieszczgeq sie
w sferze zagadnien bedqcych przedmiotem dyskusji na Festiwalu”.'® W praktyce
miato to oznaczaé, ze ,wszystkie materialy pisemne, jok sprawozdania, ulotki, druki,
zezwolenia itp. bedqg dyskutowane i eksponowane na Festiwalu. Materiat i sytuacje,
z ktérymi sie zetkniemy i nad ktérymi bedziemy pracowaé trakiujemy na réwni
z gling, otéwkiem czy pedzlem i ten powstaly twér zaprezentujemy na Festiwalu jako
naszq propozycie”."”” Mamy tu do czynienia z postulatem traktowania i prezentowania
joko sztuki takze ,okotoartystyczne|” dziatalnoéci organizacyjno-instytucjonalnej.
KwieKulik traktowali ten postulat joko wyraz swego dgzenia do uwzgledniania
uwarunkowan twérczoéci artystyczne| i pozostali mu wierni w catym okresie istnienia
duetu. Podejmowane przez nich liczne préby analizy i reformy istniejgcych instytucji
artystycznych, jak tez inwencji nowych, alternatywnych struktur galeryjnych, placéwek
artystyczno-badawczych, sekcji zwigzkowych i stowarzyszen artystycznych, datyby sie
rozpatrywaé jako szczegdlna forma konceptualnej krytyki instytucjonalne.

6. Ambiwalentne podejécie KwieKulik do konceptualizmu w pierwsze| potowie
lat siedemdziesigtych najlepie| ilustruje zestawienie trzech kontekstéw, w jakich
okreslenie to pojawia sie w ich édwczesnych tekstach i dziataniach. W tekécie z marca
1973 roku artyéci charakteryzujg zorganizowany przez siebie rok wczeéniej pokaz
Proagit Il jako ,spektakl zamkniety (...), majgcy poinformowaé dziataczy politycznych
o mozliwosciach sztuki dziatah, intuicyjne|, konceptualnej, integracyjne|”.'® Sztuka
konceptualna wystepuje tu obok kluczowych autorskich terminéw KwieKulik,
jest wartoéciowana pozytywnie i wpisywana w nieco utopijny, biorgc pod uwage
bédwezesne realia (choé zarazem u swych podstaw glteboko pozytywistyczny) program
twérczoéci artystyczne|, ktéra propagowataby treéci identyfikowane z ideatem
socjalistycznym za pomocqg nowych, eksperymentalnych metod i $rodkéw, a przez to
angazowata sie w ekspozycje, krytyke i modernizacje warunkdw zycia spotecznego.
Rok pézniej, w maju 1974 roku, w biatostockiej Galerii Znak KwieKulik zrealizowali
pokaz Sztuka komentarza, prezentujqc zdjecia opatrzone komentujgcymi podpisami.
Jedng z takich prac byto zdjecie pijanego mezczyzny z lezqgcq obok niego ksigzkq
Urszuli Czartoryskie] Od pop-artu do sztuki konceptualnej, podpis za$ gtosit: ,Precz
z konceptualizmem — nowinkg z Zachodu.” Komentarz ten miat najprawdopodobniej
wyrazaé negatywny stosunek KwieKulik do tych prakiyk konceptualnych w sztuce
polskiej, ktére uznawali oni za catkowicie oderwane od specyficznie polskich
uwarunkowan. Na potwierdzenie tego domystu mozna przywotaé fakt, ze w tekscie
napisanym z kolei w czerwcu 1975 roku, w trakcie Ogdlnopolskiego Spotkania
Twérczego Liksajny’75, artyéci zadeklarowali cheé polemiki z ,alternatywnymi
koncepcjami funkcjonowania wspdtczesnej sztuki w PRL” (na celowniku znalazly sie
wéwczas Galeria Foksal i Galeria Wspétczesna w Warszawie oraz ogét bardziej
tradycyjnych instytucji artystycznych, takich jok BWA, CBWA, czy Domy Kultury)
i zaprosili do obejrzenia ,jedyne| i najbogatsze] dokumentacji w Polsce (...) sztuki,
jak my jg nazywamy, »konceptualizmu socrealistycznego«”.'?

7. W jaki sposéb mozna bylo potqczyé ze sobg tak — wydawatoby sie —
rézne pojecia/dgzenia jak ,konceptualizm” i ,realizm ukazujgcy warunki zycia
w socjalizmie”? Innymi stowy, jok mozna polgczyé w prakityce aktywng site
przyktadem takiej prakiyki zdajg sie byé Dziatania z Dobromierzem, realizowane
w latach 1972-1974 (sporadycznie takze péiniej, az do roku 1984). Tak jak wielu
artystéw konceptualnych, KwieKulik poszukiwali alternatywnych modeli dla sztuki
w dyskursach naukowych. O wyjgtkowosci duetu na tym polu decydowato jednak
zainteresowanie prakseologiq Kotarbinskiego. Byta to teoria opisujgca ogdlne zasady
dziatania, wychodzgca od analizy wieloéci dziatah w ich faktycznych postaciach,
ale tez zakltadajgca mozliwo$é ich ,usprawniania” i doskonalenia. Wyznaczata ona
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ideat sprawnej organizacji dziatan i fgczyta go ze spotecznym programem ,dobrej
roboty”, z etosem racjonalizacji i poprawy warunkéw egzystencji. W Dziataniach
z Dobromierzem KwieKulik dokumentowali uktady materiatowo-przestrzenne,
ktére opieraly sie o swobodnie stosowane zasady prakseologiczne, a zarazem byly
tworzone z wykorzystaniem elementéw sktadajgceych sie na materialne i symboliczne
uwarunkowania dwczesnego zycia artystéw. W tych uktadach ich nowonarodzony
syn Dobromierz mégt wiec na przyktad lezeé obok ksigzek i czasopism filozoficznych,
bgdz tez, ubrany w mundurek matego ZMS-owca, zostaé otoczony kregiem z cebuli,
ktérg wspomégt ich ojciec Kwieka. Owa realizacja pokazuje réowniez, ze KwieKulik
nie podzielali wspélnego wielu konceptualistom, quasi-idealistycznego pojmowania
Jidei”, majqgce| jakoby istnieé niezaleznie od wszelkie] ,materializacji”. Dla
KwieKulik ,idea” dziatania bytaby racze| swoistym schematem generatywnym dla
zdarzen: bytaby ,problemem”, ktéry nie posiada okredlenia sam w sobie i zyskuje je
dopiero w swym zdarzeniowym ,rozwigzaniu”, w eksperymentalnej i nie do konca
przewidywalne] dla samych artystéw konkretyzacji-materializacji. Wydaje sie, ze
KwieKulik mogliby ujgé ,idee” na podobienstwo Hansenowskie| ,formy otwarte|”:
jako receptywne, ,chtonne tto”, eksponujqce realne zdarzenia, a jednoczeénie jako
aktywny czynnik generowania nowych zdarzeA drogq reorganizacii, zestawiania,
rytmizowania, kontrastowania itd. tego, co eksponowane. Dlatego tez w twérczosci
artystéw wiasciwie nie znajdziemy jaokze popularne] wéwczas w konceptualizmie
refleksji nad relacjg miedzy signifié i signifiant.?® Kombinatoryczno$é uktaddw
w Dziataniach z Dobromierzem, wyptywajgca miedzy innymi z prakseologiczne|
zasady ekonomizacji dziatan, miata racze] wyzwalaé proces okreslany we francuskim
dyskursie lingwistycznym jako signifiance czyli ,znaczenio-wytwdrczo$é”: rodzenie
sie sensdw z zestawien i relacji samych elementéw materialnych, fragmentéw
eksponowane| egzystencji. Warto dodaé, ze kombinatoryczno-generacyjna ,idea”
Dziatah z Dobromierzem zyskata swq najbardzie] abstrakcying i — przynajmniej
na pierwszy rzut oka — konceptualng formalizacie w pracy Stéf z X-ami, pokazanej
w listopadzie 1974 roku we wroctawskim Muzeum Narodowym na wystawie Mtoda
Generacja. Artysci zilustrowali w niej swoisty algorytm swych dziatan, wizualizujgc
przy pomocy symbolu ,x” wszystkie mozliwe zestawienia elementéw w przestrzeni,
jakie opisujq istniejgce w jezyku polskim przystéwki przestrzenne.?'

8. Rzuca to nieco $wiatta na fakt, ze w twérczoéci duetu ,,impulsy konceptualne”
mogly wspdt-wystepowaé — czasem w obrebie pojedynczej realizacji — z ,twardym”,
JAopornym”, miejscami dosadnym realizmem.?? Szczegélnie dobrze przejawito sie to
w pracy Kofo KwieKulik z 1976 roku oraz w dziataniu zrealizowanemu w grudniu
1975 roku, w ftrakcie pierwszej wystawy w Pracowni Dziatan, Dokumentacji
i Upowszechniania (PDDiU). W pierwszym wypadku, nawigzujgc do uktaddw
formalnych z Dziatari z Dobromierzem i wykorzystujgc czeste w konceptualizmie
zestawienie fotografii i tekstu na swego rodzaju planszy informacyjne|, artysci
w chtodny, rzeczowy sposdb, choé nie pozbawiony tez domieszki gorzkiej ironii,
Jzinwentaryzowali” catg brzydote swego otoczenia, ,zaklete koto” miejsc, wéréd ktdrych
zmuszeni byli sie wéwczas poruszaé. W drugim przypadku KwieKulik ,, podigezyli sie” ze
swym dziataniem do prezentowanego w (prowadzone| przez nich w swym mieszkaniu)
PDDIiU obrazu Edwarda Dwurnika Owoce ziemi. Ukazywat on ludzi, z ktérych kazdy
uprawiat swe whasne, niewielkie, indywidualne ,poletko”, przywotujgce na mysl tak
popularne w PRL-u dziatki pracownicze. Obok tego obrazu KwieKulik ustawili ptétno,
na ktérym widniat tekst opisujgcy — doé¢ czestq w tamitych czasach — sytuacje, jaka
przytrafita sie artystom w sklepie spozywczym: ,,Zmeczeni powoli zeszli§my na dét do
sklepu kupié ole|. Wzielismy pustg butelke i 18 zt. Sprzedawczyni: »Co Panstwo, taka
brudna? My takie| nie przyjmiemy, mowy nie ma. Niech Panstwo umyjq i przyniosq,
z laku i naklejki tez, proszkiem dobrze sie myjel« Zrobito nam sie gorgco w okolicach
serc. Powiedzieliémy: »Wiemy« i nic innego powiedzie¢ nie mogliémy. Polezliémy
na gére. Oskrobaliémy z laku, nalepki, umyli$my z #uszczu i nic innego zrobié nie
mogliémy”. Kulik ponownie napisata ten tekst na matym fragmencie tego samego
ptétna, a Kwiek wycigt go i przymocowat do obrazu Dwurnika, ,wypetniajgc” w ten
sposéb jedno z namalowanych tam ,poletek”. Dla tego typu realizacji KwieKulik ukuli
osobne okreélenie gatunkowe: ,Sztuka z nerwéw”.
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9. Waznym elementem praktyki KwieKulik w drugiej potowie lat siedemdziesigtych
byly tzw. ,rozsytki”, czyli tworzone (w postaci odbitek fotograficznych) i dystrybuowane
wlasnym sumptem ulotki. Miaty one charakter autorski, informowaly o aktualnych
dziataniach duetu, a takze byly reakcjg na biezgce wydarzenia z zycia artystycznego.
W tym drugim przypadku konceptualne $rodki wyrazu zostaly oddane w stuzbe
ostre|, krytycznej, a czasami wrecz wojujgce| ,publicystyki”. Bywata ona ugruntowana
merytorycznie, pomystowa, dowcipna, nie stronita tez jednak od pamfleciarstwa,
kqsliwej ironii i iScie ,polityczne|”, destrukcyjnej retoryki. Stanowita narzedzie, za
pomocqg ktérego KwieKulik uprawiali wtasng polityke artystyczno-instytucjonalng.
To whadnie w tego typu realizacjach najwyraznie| przejawiata sie agonistyczna
struktura éwczesnego pola nowatorskich praktyk artystycznych. Znajdziemy wéréd
nich m.in. frawestacje tekstu Wiestawa Borowskiego, w ktérym nazwisko ,Kantor”
zostato zamienione na ,Kwiek”, a takze zart ze sztuki ,czystego” konceptualizmu,
jakim byta ulotka: ,»A. Sztuka nie$wiadomie zta i B. Sztuka $wiadomie zta« — dwie
doskonatosci.”

10. Problem szeroko rozumianej komunikacji, jedno z podstawowych zagadnien
sztuki konceptualnej, byt statym tematem dziatan i performance KwieKulik. Wydaje
sie, ze najbardzie] dobitng postaé tematyka ta zyskata w cyklu Dziatarn na gltowe,
aszczegdblnie wizw. Pomniku doznajgcym, zrealizowanymw 1979 roku, na zaproszenie
Galerii Repassage 2, na Krakowskim Przedmie$ciu w Warszawie. Instrukcja, ktéra
towarzyszyta ,pomnikowi”, zapraszata przechodniéw do ,oddziatywania” na
tkwigcg w postumencie pomnika gltowe, podjecia préby ,wczucia sie” w je] emocje,
$wiadomego ,komponowania” je] wrazen itp. Byta to wzglednie czysta realizacja;
w innych przypadkach kwestie komunikacyjne byty silniej zabarwione elementem

uwarunkowan.
11. Inng czedcig dziatalnosci KwieKulik, ktéra posiada nieredukowalny wymiar
konceptualny, byto upowszechnianie dokumentacji dziataA wiasnych i innych

artystéw polskich. Pracujgc na materiale z gromadzonego przez siebie archiwum
slajdéw, wydawnictw artystycznych, drukéw ulotnych itp., artyéci — z pozycji $wiadkéw
i uczestnikéw — kreowali i na rézne sposoby prezentowali wiasng, autorskg narracje
o efemeryczne| sztuce lat siedemdziesigtych i pierwsze| potowy lat osiemdziesigtych.
Te ,archiwistyczne” praktyki znajdujg kontynuacje w obecnych, trwajgcych od kilku
lat staraniach Zofii Kulik, by opracowaé i nadaé widzialno$é archiwum KwieKulik,
a w ten sposéb przeciwstawié je innym polskim artystyczno-galeryjnym archiwom —
w tym réwniez, a moze nawet przede wszystkim, archiwom sztuki konceptualnei.
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Prace KwieKulik nie byly prezentowane ani na wystawie Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu:
1965-1975 (CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000), ani na kontr-wystawie Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce
(BWA, Lublin 2002). W ksigzce Sztuka w Polsce 1945-2005 Anda Rottenberg charakteryzuje wprawdzie dziatalno$é duetu
jako ,wpisujqcq sie w nurt sztuki konceptualnej”, ale czyni to jedynie w notce biograficznej, umieszczonej poza

tekstem gtéwnym, na koncu ksigzki — zob. Anda Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005 (Warszawa: Stentor, 2005), 410.
KwieKulik zostali usytuowani poza nurtem konceptualnym (a w zamian umieszczeni w ramach mogacej budzié
nieporozumienia kategorii ,pragmatyzmu”) przez tukasza Rondude w Sztuka polska lat 70. Awangarda

(Jelenia Géra-Warszawa: Polski Western, CSW Zamek Ujazdowski, 2009), 8-15. Analiz sztuki KwieKulik brak tez

w monografii Luizy Nader po$wieconej polskiemu konceptualizmowi, jakkolwiek autorka wskazuje na

mozliwo$é ujecia praktyk KwieKulik w kategoriach sztuki konceptualnej, a doktadniej jako jednego

z ,idioméw konceptualizmu” — zob. Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo

Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 16. Wczeéniej najblizszy bezposredniemu odniesieniu praktyk duetu do
konceptualizmu byt J. S. Wojciechowski, na poczqtku lat siedemdziesigtych blisko wspétpracujqcy z obojgiem

artystéw. W jednym z tekstéw Wojciechowski wspominat o twérczosci ,studentéw Hansena i Jarnuszkiewicza”

jako przyktadzie tego, co sam okreslat mianem ,konceptualizmu formalnego” Jan Stanistaw Wojciechowski,

+Z punktu widzenia rzezbiarza,” Rzezba Polska 1, (1986): 51-57. W trakcie pracy nad tekstem dowiedziatem sie, ze
prace KwieKulik majg zosta¢ pokazane na wystawie Konceptualizm. Medium fotograficzne, przygotowywanej w Muzeum
Miasta todzi jako impreza towarzyszqca Fokus £6dz Biennale 2010.

Tomasz Zatuski, ,Z archiwum KwiekKulik. Z Zofig Kulik i Przemystawem Kwiekiem rozmawia Tomasz Zatuski w: Zofia
Kulik prezentuje KwieKulik. Dobromierz X (kat. wyst. w Atlasie Sztuki, £6dz),” Art & Business (dodatek), nr 11 (2008): strony
nienumerowane.

Autorska prezentacja Zofia Kulik i Przemystaw Kwiek, ,Bez tytutu,” Kalejdoskop, nr 7/8 (1979): 6.Tekst powstat w 1978
roku, jednak niektére z poruszanych tam wagtkéw, w tym réwniez motyw ,uwarunkowan”, pojawiaty sie we wczesniejszych
pismach KwieKulik.

KwieKulik, Uwarunkowania versus Kontekst, Rekopis, Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki,

Ibid.

Zob. Alexander Alberro, ,Reconsidering Conceptual Art 1966-1977,"” w: Conceptual Art: A Critical Anthology, red.
Alexander Alberro i Blake Stimson (Cambrige, MA-London: MIT Press, 2000), XVII. Zob. tez Nader, Konceptualizm w PRL,
11-12.

Peter Osborne, ,Survey,” w: Conceptual Art, red. Peter Osborne (London: Phaidon Press, 2002), 17.

Joseph Kosuth, ,1975,” w: Conceptual Art: A Critical Anthology, 335. Przektad obu terminéw podaje za Grzegorz
Dziamski, ,Konceptualna teoria i praktyka (cze$é 1),” Dyskurs, nr 4 (2006): 191, przyp. 1.

Krytyczne uwagi, jakie Buren wysungt pod adresem sztuki konceptualnej na przetomie lat sze$édziesigtych

i siedemdziesigtych mozna znalezé przede wszystkim w tekécie: Daniel Buren, ,Beware,” w: Conceptual Art: A Critical
Anthology, 144-56. Na ten temat zob. tez Tomasz Zatuski, Modernizm artystyczny i powtérzenie. Préba reinterpretacji
(Krakéw: Universitas, 2008), 405. Dzi$ Buren sam uznaje i potwierdza swq przynalezno$é do konceptualizmu — zob. Ewa
Izabela Nowak, ,B jak Buren. [Rozmowa z Danielem Burenem],” Arteon, nr 10 (2001): 16-21.

Zob. np. Mari Carmen Ramirez, ,Blueprint Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America,” w: Conceptual Art:

A Critical Anthology, 550-62 oraz Alexander Alberro, ,A Media Art: Conceptualism in Latin America in the 1960s,”

w: Rewriting Conceptual Art, red. Michael Newman i Jon Bird (London: Reaktion Books, 1999), 140-51.

Narzuca sie tu oczywiscie pytanie o niewspdtmierno$é i nieprzystawalno$é ,czaséw” czy tez ,predkosci” okreslajgcych

te pod wieloma wzgledami tak odmienne terytoria ,geopolityczne”, a w efekcie o samqg mozliwos¢ ich dalszego
poréwnywania i warto$ciowania na tej ptaszczyznie.

Zbigniew Warpechowski, ,Przyczynki do dziejéw fatszerstw o sztuce polskiej lat 60 i 70-tych,” w: Podnosnik, (Sandomierz:
Wyd. wiasne, 2001), 426.

KwieKulik, ,Na wtasng odpowiedzialno$é. Dokumentacja Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka.,” Sztuka, nr 4 (1981): 8.
Zofia Kulik, Praca dyplomowa. Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki.

Zob. np. wypowiedz Andrzeja Turowskiego w: Pawet Polit, ,O sztuce konceptualnej. (Andrzej Turowski w rozmowie

z Pawtem Politem),” w: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, red. Pawet Polit

i Piotr Wozniakiewicz (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 2000), 46, 50.

Sprawozdanie (I) z zebrania Komitetu Festiwalowego, 26.02.197 1, Maszynopis, Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki.
Sprawozdanie (Il) z zebrania Komitetu Festiwalowego, 01.03.1971, Maszynopis, Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki.
Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek i Pawet Kwiek, Tekst wystany do katalogu wystawy sztuki polskiej organizowane| przez

J. Glusberga w Argentynie, Il 1973, Maszynopis, Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki.

KwieKulik, Tekst autorski napisany w Liksajnach, 03.06.1975, Maszynopis, Archiwum KwieKulik, PDDiU, tomianki.

Pewien wyjqtek stanowig uwagi na temat fotografii jako ,,0znacznika” ,czasoskutkéw estetycznych”, pojawiajgce sie

w tekscie do katalogu wystawy ,wschodnioeuropeiskiej fotografii konceptualnej” — tekst autorski , ,Bez tytutu,”

w: Qosteuropese conceptuele fotografie, red. Gerrit Jan de Rook (Eindhoven: Technische Hogeschool, 1977), 55. Kat. wyst.
Na ten temat zob. tez Zatuski, ,Z archiwum KwieKulik: Dziatania z Dobromierzem i Stét z X-ami”, strony nienumerowane.
W interesujgcym wywodzie Marcin Lachowski wskazuje na szerszqg tendencje w polskiej sztuce lat siedemdziesigtych do
fgczenia ,konceptualizmu” z ,realizmem”. Jak pisze, w wielu przypadkach ,przywotanie »realistycznych poetyk« dokonato
sie, paradoksalnie, po przyswojeniu »konceptualnego zwrotu«”. W tym kontekscie, jako przyktad ,matego realizmu”,
bedqcego zapisem ,jednostkowego zdarzenia”, omawia on réwniez Koto KwieKulik — zob. Marcin Lachowski, Awangarda
wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2006), 200-01, 05-07.




TAUTOLOGIE
KONCEPTUALISTYCZNE

Grzegorz Sztabinski

Zagadnienie tautologii w sztuce kojarzone |est przede wszystkim
z konceptualizmem. Przekonanie to jest uzasadnione, gdyz wprawdzie w dzietach
niektérych artystéw wezedniejszych mozna zauwazyé pewne cechy zblizajgce je do
uje¢ tautologicznych, jednak zasadniczo byly one sytuowane w innych kontekstach
teoretycznych i przypisywano im odmienne funkcje. Rola dokonat konceptualistycznych
jest wiec istotna dlatego, ze interesujgca nas problematyka podjeta zostata w nich
z pelng $wiadomosciq [e] swoistoéci wyodrebniona jako osobny problem. Istotng
role z tego punktu widzenia petnito zainteresowanie artystéw koncepcjg Ludwiga
Wittgensteina oraz niektérych kontynuatordw jego myéli, ktérzy rozwazaniom nad
tautologiami przypisali istotng role w dociekaniach logicznych i filozoficznych.

Role problemu tautologii w konceptualizmie rozwazaé mozna na dwéch
ptaszczyznach. Pierwsza dotyczy ogdlnego sposobu pojmowania sztuki, w tym relac;ji
miedzy pojeciem ,sztuka” a dzietami tworzonymi przez artystéw. Druga pojawia
sie podczas analizy samych utworéw. Ich konstrukcja okazuje sie mieé strukture
przypominajgcg budowe tautologii.

1. TAUTOLOGICZNY CHARAKTER SZTUKI

Tautologiczny charakter ujawnit sie najwyrazniej w tej odmianie
tworczoéci  konceptualnej, ktéra przybierata postaé meta-artystyczng. Joseph
Kosuth, jeden z czotowych jej reprezentantéw uwazat, ze jest to odmiana ,najczystsza”.
Pozwala ona artystom pozostawaé w obrebie sztuki bez wchodzenia w obszary zycia, to
znaczy ,rozrywki, wzrokowego (czy innego) doswiadczenia lub dekorowania, co tatwo
zastqpi kultura kiczu i technika”.! Dziatania artystyczne tak pojete miaty charakter
analityczny. ,Dzieto sztuki — pisat Kosuth — jest tautologiq w tym sensie, ze ukazuje
intencje artysty, ktéry powiada, ze to whasnie dzieto sztuki jest sztukg”. Sens utworu
mozna wiec sprowadzi¢ do zdania: ,To dzieto sztuki jest sztukg”.

Amerykanski konceptualista nie ukrywat, ze jego zrédtem inspiracji byta logika
formalna. Juz Kantuwazat, ze ma ona charakter analityczny. Prawdziwo$é wystepujqcych
w niej zdan nie jest zalezna od zgodnosci ze stanem rzeczywisto$ci, a zagwarantowana
przez ich swoistq konstrukcje. Szczegdlnie dobitnie widoczne jest to w przypadku
tautologii. Jako przyktad niemiecki filozof podawat twierdzenie Wszystkie rzeczy
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rozciggte sq rozciggte”. Ma ono strukiure ,a=a" i pozostaje prawdziwe przy dowolnych
interpretacjach zmiennych logicznych. Dlatego Kant pisat, ze tautologie sq rzeczywiscie
puste czy pozbawione konsekwencji. W dziewietnastym wieku termin ,tautologiczny”
uzywany byt w sensie pejoratywnym, a logike formalng, szczegdlnie za$ zasade
tozsamodci traktowano jako banalng i jatowg, poniewaz nie poszerza naszej wiedzy.?
Sytuacja zmienita sie w dwudziestym wieku. Miody Wittgenstein nie byt pierwszym
filozofem, ktéry uwazatlogike zatautologiczng, jednak zastugq jego stato sie wykazanie,
ze tezy logiczne wprawdzie nie opisujq rzeczywistosci, jednak odzwierciedlajg reguty
jezykowe. Stanowig one ,schematy zdan” nie ograniczajgce $wiata. W miejsce
zmiennych logicznych wystepujgcych w tautologiach mozna podstawiaé dowolne
interpretacje. Sformutowanie w kazdym przypadku pozostanie prawdziwe, gdyz
warunkuje to jego budowa. Wittgenstein stwierdzat: ,Tautologia nie ma warunkéw
prawdziwo$ciowych, gdyz jest bezwarunkowo prawdziwa”.?

W jaki sposéb Kosuth zmierzat do wykazania, ze dziatalno$é artystyczna ma
charakter tautologiczny? W tekscie ,Sztuka po filozofii” pisat: ,,Formy sztuki sq formami
najblizszymi zdaniom analitycznym z tego wzgledu, ze tak jak zdania analityczne
wiarygodno$¢ zyskujg w sposdb swoisty i ze nie odnoszq sie do niczego (précz
sztuki)”.* Dzieta sztuki tylko pozornie stuzg przedstawianiu rzeczywistoéci, wyrazaniu
uczué czy tworzeniu przyjemnych doznan zmystowych. Whasciwe zrozumienie polega
na odnoszeniu ich do pojecia ,sztuka”, gdyz ,wyrazajq definicje sztuki czy tez formalne
konsekwencje takie| definicji”. Dokonania artystyczne stanowié wiec mogq albo
potwierdzenie jedne| z istniejgcych definicji sztuki, albo proponowaé nowy sposéb
jel zdefiniowania na zasadzie wyprowadzenia logicznych konsekwencji z definicj
znanych, wezesniej stworzonych. ,Zatem powiedzie¢é mozna — pisat Kosuth — ze sztuka
funkcjonuje podobnie jak logika. Widzimy bowiem, ze cechq charakterystyczng
badania czysto logicznego jest to, ze dotyczy ono formalnych konsekwencji definicji
(sztuki), nie za$ kwestii zwigzanych z faktami empirycznymi”. Podobnie wiec jak mato
istotne z punktu widzenia logiki sq takie czy inne sposoby konkretnych interpretacii
zmiennych, w sztuce pojete| tautologicznie nie liczy sie zrealizowanie konkretnego
obiektu (choéby najbardziej udanego estetycznie) przy zatozeniu jedne| ze znanych
koncepcji artystycznych, a pojeciowe rozwazenie nowych mozliwoéci zdefiniowania
sztuki. Wittgenstein pisat, ze ,definicja jest tautologiq i wskazuje na relacje wewnetrzne
miedzy jej] dwoma cztonami”.’ Twérczoéé artysty wedlug Kosutha polega za$ na
definiowaniu sztuki, czyli fgczeniu definiendum (sztuka) z propozycjami definienséw,
a wiec nowymi sposobami je| pojmowania, poprzez przyjecie miedzy nimi znaku
réwnoéci. Takie nowe propozycje zgtaszali swymi obrazami Manet, Cézanne, kubiéci,
Pollock, jednak w poréwnaniu z Duchampem byly one, jak twierdzi Kosuth, ,nieémiate
i niejasne”.® Uwaza, ze uéwiadomienie sobie przez konceptualistéw wilaéciwego,
tautologicznego  charakteru  dziatan  artystycznych, pozwoli  zintensyfikowaé
poszukiwania i odkryé nowe definicje sztuki, podobnie jak zdanie sobie sprawy z roli
tautologii umozliwito rozwdj logiki w dwudziestym wieku.

Zarysowana tu krétko teza o tautologicznym charakierze sztuki miata
charakter ogélny. Prowadzita do zatarcia granic miedzy praktykqg artystyczng a teorig
sztuki. W istocie sensem wykonywanych prac plastycznych staly sie cele teoretyczne.
W tekstach pisanych formutowane byly one explicite, natomiast w realizacjach
plastycznych (fotograficznych, wykonywanych przy uzyciu przedmiotéw znalezionych,
dziataniach performance) zawarte winny byé implicite. Stanowié powinny ich
zasadniczy sens i cel. Stanowisko to podzielane byto w gtéwnych punktach przez
wielu konceptualistéw. Prowadzito tez do pytania, w jaki sposéb mozna najlepie]
przedstawiony cel zrealizowaé?

Kosuth sqdzit, ze trzeba przede wszystkim zrezygnowaé z tradycyjnych
$rodkéw stosowanych w praktyce artystyczne]. W przesztosci $rodki malarskie lub
rzezba umozliwiaty tworzenie nowych definicji sztuki. Obecnie jest to niemozliwe.
JJezeli artysta jaki§ — pisat — akceptuje obraz (lub rzezbe), akceptuje tradycje, ktéra
sie z nim wigze. (...) Jezeli malujesz obrazy, tym samym akceptujesz nature sztuki (nie
kwestionujesz je|). Akceptujemy wiec to, ze nature sztuki stanowi tradycja dychotomii —
malarstwo-rzezba”.” Uwazam, ze twierdzenie to jest wgtpliwe i stanowi mechaniczne
uproszczenie problemu.® W ramach tautologicznie pojmowanej sztuki celem twérczoéci
jest wzbogacanie definiendum (sztuka) poprzez wynajdywanie nowych definienséw.
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Zatozenie, ze nalezy to robié wykluczajgec malarstwo oraz rzezbe i poszukujgc innych
$rodkéw, jest skrajnym utatwieniem. Wystarczy znalezé co$, co ze sztukg wezeénie| nie
byto kojarzone i podstawi¢ w miejscu definiensa, aby zasugerowaé, ze 6w element
wyznacza implicite nowy sposdb pojmowania sztuki, ze a priori fgczy sie z nim pojecie
nowych mozliwoéci sztuki. Prowadzi to do mechaniczne| interpretacji tautologii
a=a. Z sugestii te| skorzystato zresztq wielu domorostych ,konceptualistéw”, ktérzy
ograniczali sie do zabiegu podstawiania, catg prace intelektualng dotyczgeq elementu
pojeciowego dzieta pozostawiajgc innym — tym, ktérzy bedq prébowali zrozumieé
sens operacji. Sztuka pojeciowa, jokg miat byé konceptualizm, przeksztatcata sie
w ten sposdb w zabawe artystycznymi érodkami.

W polskim ruchu konceptualnym réwniez byto wiele tego typu praktyk. Nie
bede tu o nich wspominat. Skoncentruje sie natomiast na kilku waznych propozycjach,
w ktérych tautologiczny sposéb myslenia prowadzit do uchwycenia istotnych zaleznosci
miedzy cechami dziet sztuki a pojeciem ,sztuka”. Pierwszq jest cykl Romana Opatki
OPALKA 1965/1 — «. Z uwzglednianego tu punkiu widzenia istotne jest, ze artysta
stosowat $rodki whasciwe dlatradycyjnej morfologii malarskiej (jak mozna by powiedzieé
uzywajqgc terminologii Kosutha) ale jednocze$nie problematyzujgc to, co dawniej
traktowano jako zasady rzemiosta czy zwyczajowo uzywane $rodki. Wprowadzat
na przyktad dodatkowe zatozenia techniczne w swej pracy — kazdy Detal malowany
byt nowym pedzelkiem, co ujawnia sie przy doktadne| obserwac]i wykonanych cyfr.
Wzbogaca tez obrazy nagraniem magnetofonowym zawierajgcym kolejne liczby
wypowiadane przez artyste w czasie ich malowania (Opatka podkreslat, ze cyfry sq
przez niego malowane, nie pisane) oraz wykonuje fotografie swej zmieniajgce| sie
z uptywem lat twarzy. W rezultacie jego dziatalno$é twércza zarazem nalezy do tradycji
malarstwa i przekracza jego zakres. Poszczegélne obrazy, nazywane Detalami, stajg
sie utrwaleniem odcinka czasu, jaki poéwiecony zostat na wykonanie kazdego z nich.
W zwigzku z tym w istotny sposéb ulega modyfikacji pojecie ,malarstwa”. Modyfikacje
te mozna uchwyci¢ biorgc pod uwage tradycyine wyrézniki gatunkowe obrazu
malarskiego, zgodnie z ktérymi cechuje go aczasowo$é, rozciggtoéé powierzchniowa
i barwno$¢, frwanie bez mozliwoéci zmian. W twérczoéci Opatki wyznacznikiem dzieta
jest uptyw czasu zapisywany kolejnymi cyframi. Prace jego umieszczone po jednej
stronie réwno$ciowe| tautologii powodujg, ze wystepujqce po drugie| stronie tradycyjnie
pojmowane pojecia ,obraz”, ,malarstwo” i ,sztuka” stajq sie nieadekwatne.’

Innym przyktadem twérczoéci, ktéra moze byé rozwazana z punktu widzenia
omawianego tu rozumienia artystyczne| tautologii, sq niektére prace Jarostawa
Koztowskiego pochodzgce z drugie] potowy lat siedemdziesigtych. Dotyczylty one
probleméw rysunku, ale sens ich mozna byto odnieéé takze do innych dziedzin plastyki.
Artysta wykonywat Rysunki czasowe (podajqc ile sekund zajeto mu rysowanie), Rysunki
wagowe (z doktadnym okreéleniem iloéci graméw), Mate rysunki (do oglgdania przez
lupe) itd. Wykonywat tez Drawing Performances. Punktem wyijécia byt wyktad, po
ktérym nastepowat odnoszqcy sie do niego proces twérczy. Koztowski rysowat kredg
na czarnej tablicy formy geometryczne w sposéb konstrukeyjny lub swobodny i po
pewnym czasie wycierat rysunek ggbkg. W zwigzku z takimi dziataniami stawiane
byly niekonwencjonalne problemy dotyczgce miedzy innymi zwigzku miedzy
tym, co bezposrednio widzimy, a sugerowanym przez podany tytut odniesieniem
przedstawieniowym.'® Artysta przywotywat znane z historii sztuki motywy Ledy
z fabedziem lub Mony Lisy pytajgc, jak wiedza o nich ma sie do obserwowanych
elementarnych form. W przypadku twérczosci Koztowskiego sugestia rozwazenia
tautologicznych relacji miedzy wykonywanymi pracami plastycznymi oraz pojeciami
Jsztuka”, ,rysunek”, ,przedstawianie” narzucata sie bezposrednio, bqgdz joko
konsekwencja dwoistego charakteru propozycii (wyktad i dziatanie plastyczne), bgdz
w zwigzku z sugestiami zawartymi w tytule pracy.

Stawianie pytan o sztuke oparte na zasadzie tautologii wystepowato dobitnie takze
w pracach Jana Chwatczyka pochodzqgceych z poczgtku lat siedemdziesigtych. Artysta
tytutowat je: Portret sztuki. Portret, w tradycyjnym rozumieniu, to malarskie, rysunkowe
lub rzezbiarskie przedstawienie konkretnego cztowieka. Podstawowym problemem
artystycznym w tym przypadku jest uzyskanie w wykonywane| pracy podobiefAstwa
do modela, uchwycenie jego istotnych cech fizycznych, a takze psychicznych. Czy
mozna te cele osiggngé w przypadku portretowania sztuki¢ Czy sztuke w ogdle
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mozna portretowaé? Realizacje Chwatczyka, zwlaszcza w te] wersji, gdzie pojawia sie
ztota rama, zwracajg uwage na role stereotypdw w naszym mysleniu o sztuce,'' na
uwzglednianie w nim odniesien do réznych ,ideatéw” wspétczesnych i historycznych.
Portrety sztuki wystepujgce w dzietach réznych twércéw jako ich warstwa meta-
artystyczna, zdaje sie méwié polski artysta, sq wiec konwencjonalne. Chwatczyk
nie prezentuje w omawianych pracach wlasnego wizerunku sztuki. Proponuje
natomiast odbiorcom zastanowienie sie nad otaczajgcymi ich dzietami artystycznymi
w kategoriach podobienstwa/niepodobiefstwa do pojecia ,sztuki”.

Takze Wanda Gotkowska nie tyle przedstawiata w okresie swej twérczosci
konceptualne| wtasne propozycje dotyczqce sposobdw rozszerzenia, czy modyfikacii
pojecia ,sztuka”, ile koncentrowata sie na krytycznym, czesto ironicznym rozwazeniu
funkcjonujgcych nazw i koncepcji. W realizacji przestrzennejz 1972 roku zatytutowanej
Dezaprobator proponowata stworzenie ,$wiatowe| sktadnicy informacji artystyczne,
dziatajgce| na zasadzie urzedu patentowego, przyjmujgce| zgtoszenia pierwszenstwa,
nie uwzgledniajgce] wtdérnosci koncepcji”.'? Inng propozycjq, ogtoszong w postaci
manifestu, byta akcja Bezinteresownego zwielokrotniania materialnych dziet sztuki.
Od 1972 roku Gotkowska realizowata tzw. kolekcje, ktére sktadaty sie ze zbioru
nazw fendencji artystycznych, lub gatunkéw sztuki. Artystka wypisywata je na
tablicach, czasami stosujgc zabieg zageszczania ich w takim stopniu, ze napisy
stawaly sie nieczytelne. Przyktady te $wiadczqg, ze Gotkowska nie tworzyta wtasnych
propozycji nowego zdefiniowania sztuki, a koncentrowata sie na rozwazaniu tych
cech wspdtczesne| sytuacii artystyczne|, kiére wywolywaty jej niepokd|. Wskazujqc je
pytata, czy réwnajq sie one temu, czym jest sztuka? Czy pogonh za ,opatentowang”
nowoscig, niepohamowana produkcja przedmiotéw artystycznych albo zalew nowych
nazw kierunkéw rzeczywiscie réwnaé sie ma pojeciu ,sztuka”?

2. TAUTOLOGICZNA STRUKTURA WYPOWIEDZI
ARTYSTYCZNEJ

W omawianych wyzej przyktadach dziatan artystycznych bezposredniej percepcii
dostepna byta tylko jedna cze$¢ uktadu tautologicznego. Druga jego cze$é, czyli
pojecie ,sztuka” (a takze pojecia takie jak ,malarstwo”, ,rysunek”, ,obraz”, ,portret”),
musiata byé przywotana myslowo przez odbiorce. Dopiero po uwzglednieniu tego
odniesienia pojeciowego sens realizacji stawat sie uchwytny. Obecnie zajme sie
pracami o budowie tautologicznej, czyli takimi uktadami plastycznymi, w ktérych
dwoisto$¢ (o czasem ftroisto$¢, poczwédrnosé itd.) tautologii przyjmowana jest
joko zasada konstrukcyjna. Wszystkie czeéci sktadowe tautologii mozna wiec
bezposrednio zobaczyé albo jednoczesnie, albo w pewnych odstepach czasu.
Interpretacja polega na rozwazeniu relacji miedzy poszczegdlnymi cztonami, a takze
zastanowieniu sie nad sensem ztozonej struktury.

Przyktadem interpretacii artystycznej struktury tautologicznej tego typu mogq
by¢ uwagi Umberta Eco o stynnej frazie Gertrudy Stein: ,,a rose is a rose is a rose is
a rose”. Wihoski semiotyk zauwaza, ze ,komunikat przedstawia sie niejasno wiasnie
na skutek redundancji na poziomie oznacznikéw”.'® Co jest przyczynq tej niejasnoéci?
W tautologiach logicznych niejasno$é ta nie wystepuje. ,Teorie, kidre tezie logiki
nadajg pozdr tresci, sq zawsze btedne”' — pisat Wittgenstein. Tautologie logiczne nie
sg wiec prawdami dotyczgcymi jako$ rozumiane| ostateczne| rzeczywistosci, ani tez
nie wyrazajq szczegdlnego rodzaju poznania, gdyz sq puste. Maja sens zerowy. Sq
formalnymi zasadami myélenia. Problemy poznawcze pojawié sie mogg natomiast,
gdy tautologii nadamy okresélong interpretacje znaczeniowq. Tautologia moze wéwczas
zostaé uznana za wypowiedz, w kitérej wyraz okresdlajgey nie wzbogaca treéci wyrazu
okreslanego, a tylko powtarza go. Na te| podstawie czesto twierdzono, ze dyskurs,
w jakim pojawia sie, oceniony musi byé negatywnie — jako banalny lub nieporadny
stylistycznie. Czy zachodzg jednak sytuacje, w kitérych tautologiczne powtdrzenie
moze zaciekawiaé? W przypadku powiedzenia Stein zainteresowanie wywotuje
wielokrotne powtérzenie. Gdyby fraza ograniczata sie do stwierdzenia ,a rose is
a rose” odebraliby$my |g jako banalng. Natomiast przy trzecim, a jeszcze bardziej
czwartym powtdrzeniu zaczynamy zastanawiaé sie, jak pisze Eco, ,czy oznacznik ma
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w kazdym swoim nawrocie to samo znaczenie?”. Ponadto, jak podkredla on, ,»rézac
konotuje zwyczajowo rozmaite znaczenia symboliczne, tu jednoczes$nie sugerowane
i uchylane”.

Rola tautologii, o ktére| pisze wloski semiotyk zwigzana jest z retorycznymi
sposobami nadania wypowiedzi charakteru niezwyktego, wywotujgcego zaskoczenie
i napiecia emocjonalne. W wielu pracach konceptualnych wystepuje ona w podobny
sposéb. Uwazam jednak, ze istotnym wkiadem konceptualizmu do omawiane]
problematyki jest odkrywanie nowych funkcji struktur tautologicznych.

Rozwaze kilka przyktadéw prac polskich artystéw. Zdzistaw Jurkiewicz
w rysunku tuszem z 1974 roku Ksztatt ciggfosci: 6 x 16, 666 = 99,99 zrealizowat
uktad tautologiczny. Zasada jego podana zostata w tytule: szeéciokrotnie pokazana
zostata linia o podanej dlugoéci, za kazdym razem uzyskujgc jednak odmienng
forme wizualng. Artysta w wielu realizacjach powtarzat analogiczny, tautologiczny
zabieg, za kazdym razem jednak wprowadzajgc odmienne uksztattowania wizualne.
Czasami zasada tautologii réwnoséciowe| wystepowata miedzy wykonanym linearnym
rysunkiem, a tytutem pracy. Na przyktad w realizacji z 1973 roku 444,444 metry
widzimy prostokgtnie utozone linie o podanej dlugosci, a tytuttautologicznie potwierdza
te obserwacje.

Jakg role petnity konstatacje artystyczne o strukiurze whasciwe| dla tautologii
réwnoéciowych? Alicja Kepinska w drugiej potowie lat siedemdziesigtych twierdzita, ze
dziatania tego rodzaju prowadzq do ,»odktamania« jezyka sztuki”. Rozwijajgc te mysl
pisata: ,Postugujgc sie jezykiem logiki, sztuka osigga najwyzszy stopien obiektywizagji
metody: stwierdza tylko to, co jest niepodwazalne i uniwersalnie wazne. Stwierdza,
a nie »wyraza«”.!”> Przyjmowata wiec, ze artyéci sytuujg swe realizacje na poziomie
metarefleksji. Podobnie jak logicy, czy gramatycy, nie biorgc pod uwage zawartosci
referencyjne| czy ekspresyjne| analizowanych zdah, konceptualiéci rozwazaé mieli
wypowiedzi sztuki koncentrujgc sie na ich strukturze. ,Proceder sztuki — pisata dalej
Kepinska — ograniczyt sie zatem do samego zabiegu stwierdzania, a wiasciwie
nazywania, nabrat cech postepowania tautologicznego, ktére nie rozszerza wiedzy
o $wiecie, natomiast jg upewnia”. Jako przyktad takiego zabiegu podawata Dekalog,
prace Jarostawa Koztowskiego z 1972 roku, w ktérej sposéb przedstawienia
poszczegdlnych cyfr potwierdzat ich wartoéé znaczeniowq (np. cyfra ,2” zapisana
byta dwukrotnie, cyfra ,3” — potrdjnie itd.). Inng przywotywang realizacjq tego artysty
byta ksigzka Gramatyka z 1972 roku. Wystepowato w niej tautologiczne zdanie ,what
is, it is” sformutowane we wszystkich czasach gramatycznych strony czynnej trybu
oznajmujgcego.

Prace te rzeczywi$cie uznaé mozna za przyktady daleko idgcego zblizenia
dziatalnoéci artystyczne] do logiki. Czy jednak mozna przypisaé im role ,atrap
stuzqgcych ukazaniu formy logiczne| zdan powstajgcych po podstawieniu”,'® jak
definiuje sie tautologie logiczne? Sam Koztowski opatrzyt swé| gramatyczny model
czasu komentarzem: ,sztuka jest czynnoécig niezdeterminowanq”.'” Natomiast
o ksigzce Grammar z 1973 roku, opartej na operacjach z réznymi implikacjami
czasowymi zwrotu ,to be” powigzanymi z realnymi datami miedzy 4 stycznia a 2 marca
1973 roku, méwit w rozmowie z Jerzym Ludwinskim: ,Czas ksigzkowy tozsamy
byt z aktualnym czasem powstawania ksigzki, ten z kolei pozostawat w zwigzku
z wydarzeniami egzystencjalnymi, doéwiadczonymi przeze mnie w tym okresie. | tak
ksigzka eksponujgca rozmaite formy mozliwoéci tqczenia trybéw czasownikowych
w jezyku angielskim odczytana byé mogta réwniez jako rodzaj powsciggliwego, choé
w gruncie rzeczy bardzo prywatnego dziennika”.'® Przy takiej interpretac|i realizacja
oparta na zasadzie tautologii nie tylko odnosi sie do uptywu czasu, potwierdzenia
indywidualnego istnienia artysty w tym okresie, a réwniez zawiera pewng powsciggliwg
ekspresje emocjonalng.

Takze inne realizacje Koztowskiego oparte na zasadzie tautologii, takie jak
Lesson (1972-1975) czy Cwiczenia z semiotyki (1977) nie ograniczajq sie do prezentagji
zasad sposobu myslenia. Urszula Czartoryska pisata o drugiej z nich: ,Sqdze, ze poza
semiologiczng interpretacjq tej pracy jako relacji miedzy stowem a obrazem, praca
ta —to alegoria tautologicznych, wytartych wyobrazen o pieknie. Taka alegoria bytaby
zbiezna z alegoriami wiernoséci, piekna czy poboznosci, jakich wiele na obrazach
w historii sztuki, w rzezbach cmentarnych, laurkach czy filmach”.”?
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Strukture tautologii réwnoéciowe| stosowat takze w swych pracach
fotograficznych Zbigniew Diubak. Najwyraznie| zainteresowanie tym problemem
ujawnit w cyklu realizacji, gdzie zestawiat przedmiot z jego zdjeciem. W zwieztym
komentarzu pisat: ,Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich widokami
zarejestrowanymi  fotograficznie. Zestawiam wiladciwie dwa  widoki. Podaje
w watpliwoéé tozsamo$é widoku z przedmiotem. Zestawienie dwu widokdéw tego
samego przedmiotu ma charakter tautologiczny. Z dwu watpliwych cztonéw buduje
przekonanie o realnym bycie przedmiotéw”.?° Zagadnienie tautologii wigzat
wiec Dlubak z pytaniem o poznanie rzeczywisto$ci wizualnej. Problem ujmowat
w kontekscie refleksji nad znakami w sztuce. Twierdzit, ze znaczqg, czy oznaczajq one
co$, jakby mimochodem. Najistotniejsza jest natomiast ich rola jako czeéci systemow.
.Dlatego tez — méwit w jednym z wywiaddéw — zajmuje sie w tej chwili mozliwosciqg
tworzenia systeméw, ich wzajemng grg, ich odmianami w obrebie $rodkéw
wizualnych i poza nimi. Jest to quasi-gramatyka sztuki, realizowana przez ujawnianie
poszczegdlnych przypadkdw, unaocznianie ich, jak gdyby przez wyliczanie, zgodnie
z metodq sztuki”.?' Ciekawe, ze analizy te prowadzié miaty w konsekwencji do
budowania przekonania o realnym bycie przedmiotéw, na co zwracat uwage artysta
w zakohczeniu swego komentarza do Tautologii.

Podobne pytanie, dotyczqce jednak tozsamosci artysty, wystepowato w pracach
Jerzego Trelinskiego z cyklu Autotautologie. Artysta umieszczat swe nazwisko na
réznych przedmiotach (np. swetrze, krawacie, poduszce) oraz w réznych miejscach
i sytuacjach (na szynach kolejowych, na tablicy z nazwg stacji, nidst je jako transparent
w czasie pochodu pierwszomajowego). Za kazdym razem podpis wykonany byt takg
samq prostg, drukowang czcionkq. Swoistoéé tych tautologii polegata na zmianie
kontekstéw, w jakich pojawialy sie je] cztony. Jednak artyste interesowaty nie tyle
kwestie teoretycznego wzbogacenia problematyki struktur logicznych, ile pytanie,
jakim stopniu powtarzanie nazwiska zwigzane jest z informowaniem o osobie, ktéra
je nosi.?? Czy ekspansja sygnatur réwnoznaczna est z ekspansjg wiedzy o cztowieku
bedgcym jednostkowym desygnatem podpisu? Konkluzja Trelifskiego sprowadzata
sie do formuly ,O sobie samym nic”, ktéra czasami pojawiata sie w kontekscie
autotautologicznych realizacji.

Oméwione tu przyktady wskazujg, ze w przeciwiensiwie do tautologii
logicznych, ktére sq znaczeniowo puste, w sztuce zawsze mamy do czynienia
z inferpretacjg odnoszgcq sie w sposéb bardziej lub mniej bezposredni do
rzeczywisto$ci. Zwigzane to jest z faktem, ze artysta nie ma do dyspozycji, jak logik,
zmiennychtakichjak,x”, ,,y", ,a", ,p"itd. Niezaleznie odtego, czy postuzy sickwadratem,
widokiem drzewa, realnym krzestem lub jego fotografiq, pocztéwkq z rézq, a wiec
przedstawieniami przedmiotéw lub nimi samymi czy ich zdjeciami, dokonuje
podstawienia konkretéw w miejsce zmiennych.Z? W konsekwenc|i sformutowanie
tautologiczne nie jest wolne od znaczeh. Na poziomie denotaci jest to sens banalny.
Jednak na poziomie znaczen konotowanych pojawi¢ sig¢ mogq ciekawe odniesienia.
Dobrym przyktadem sq wspomniane wyze| uwagi Czartoryskie| dotyczqgce Cwiczer
z semiotyki Koztowskiego. Innym, réwnie godnym zainteresowania, uwagi Diubaka
sugerujgce  poszukiwanie drogi od dwéch watpliwych cztonéw tautologii ku
realnemu byciu przedmiotéw. Warto tez rozwazyé relacje miedzy znakiem osoby,
a ej fozsamoscig, na ktére zwracat uwage Trelinski. Wymieniam tutaj tylko wybrane
przyktady wystepujgce w twérczosci artystébw polskich. Rozwazajgec konceptualizm
miedzynarodowy zakres probleméw mozna znacznie rozszerzyé.

Konceptualizm jest tendencjg artystyczng, ktéra wcigz inspiruje artystéw
wspétczesnych. Problematyka zwigzana z tautologiami w tych inspiracjach w okresie
ostatnich dekad prawie nie wystepowata. Uwazam jednak, ze jest ona godna uwagi
nie tylko w ramach perspektywy historycznej, a takze jako aktualne zrédto poszukiwan
twérczych.
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SZTUKA ZAMIAST
FILOZOFII

Bogustaw Jasinski

To, ze filozofia jako korona wiedzy powinna dawaé ludziom najogdiniejszy
i sensowny obraz $wiata, stato sie prawdg obiegowq. Ale i prawdg réwnie oczywistg
stato sie, iz z zadania tego od dawna sie nie wywigzuije, grzeznqc w jatowych sporach
analitycznych — innymi stowy zajmujgc sie gtéwnie samg sobg, a nie $wiatem
zewnetrznym. Jednocze$nie nikt nie kwestionuje potrzeby posiadania, chociazby na
whasny uzytek, owego obrazu catego $wiata, chociazby po to, by stawiaé w nim
jakiekolwiek drogowskazy. Pojawialy sie w ostatnich kilkudziesieciu latach rozmaite
pomysty wyreczenia filozofii ztego zadania i tym samym powiedzenia tego samego tyle
tylko, ze w innym jezyku: i tak przyktadowo, zadanie owo miata spetniaé poczgtkowo
cybernetyka, potem historia, a nawet fzw. powieéé encyklopedyczna. Za kazdym razem
jednak jezyk opisu $wiata, jaki proponowano, nie moégt przekroczyé partykularnych
granic dyscypliny, w obszarze ktére| sie rodzit i tym samym nie siegat poziomu
ogdlnosci samej filozofii, co najwyze| zadowalat sie metaforg i przenoénig.

W tekécie niniejszym sprébuje odpowiedzieé na pytanie, czy do takiej roli
moze pretendowaé sztuka wspdtczesna, a w szczegblnoéci nurt konceptualny. Wydaje
sie catkiem naturalne, ze whasnie tam, gdzie wypowiedz artystyczna skoncentrowana
jest nie na swoje| formie przedmiotowe|, lecz na samej idei, takie wiaénie pytanie
jest jak najbardzie] uprawomocnione. Nie chodzi jednak o to, ze sztuka powinna
niejako zakresowo pokrywaé sie z obszarem zainteresowan filozofii, lecz — kto wie,
czy nie przede wszystkim — raczej réwnie gteboko jak ona penetrowaé tajemnice bytu
i egzystenc|i ludzkie|. Oczywiscie, czynigc to w sposdb sobie tylko wtasdciwy, 1. przy
pomocy swojego jezyka i réwnie swoistego obrazowania. Pytanie jest tu tylko jedno:
jak i na ile jest to mozliwe? Bo nikt racze| nie ma watpliwoéci — dlaczego i po co? —
Bo wszak lepiej zy¢ w $wiecie choéby pobieznie zdefiniowanym i uporzgdkowanym,
niz w zgietku i chaosie. Czy jednak sztuka wspdtczesna rzeczywiécie moze sprostaé
takiemu zadaniu?

W te| perspektywie problemowej ciggle niedocenianym przetomem w historii
sztuki najnowsze| wydaje sie byé samo pojawienie sie wiasnie artystéw konceptualnych,
ktérzy niejako w naturalny sposéb odwotywali sie do spekulac]i myélowe| czynigc z niej
podstawowe narzedzie swoje| pracy artystycznej. O ile jednak ich prace zatrzymaty sie
na etapie odkrywania i analizy wlasnego jezyka wypowiedzi, o tyle teraz chcieliby$my
postawié pytanie: co mozna i co da sie przy jego pomocy powiedzie¢? Wydaje sie
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bowiem, ze to wlaénie sztuka pojeciowa do takiego opisu $wiata w szczegdblny
sposdb jest predestynowana. Nie sqdze jednak, ze tylko i wytgcznie ona. Niech
jednak pozostanie tu ona tylko w charakterze przywotania. Racze| spéjrzmy na te
przejawy sztuki najnowsze|, w ktérych miast wytwarzania gotowych przedmiotéw
artystycznych, wyjgtkowy akcent kitadzie sie na dokumentacje, zapis dziatania,
rejestracje $ladéw artystyczne| interwencji, swoistq teatralizacje — a wszystko po to, by
nawigza¢ z odbiorcqg ten szczegdblny i niepowtarzalny charakter wiezi umozliwiajgcy
przekazanie réwnie waznych tresci. | nie wyczerpuje tego formuta oczywistego
performance, albowiem w tym myséleniu idziemy jeszcze dale|, przekraczajgc i te
granice. Pytamy sie o prawdy wazne, bo dotykajgce tajemnicy samej egzystencji —
i nie jest naprawde wazne w jakim jezyku artystycznym sie wypowiadamy i do granic
jakiej religii siegamy, albowiem niech bedg btogostawieni wszyscy, ktérym jeszcze
chce sie pytania takie zadawaé. A takze ci, ktérym jeszcze chce sie na ten temat
rozmawiaé. Do takie] wtadnie rozmowy zapraszam. Niech sie dzieje dialog.

DLACZEGO NIE FILOZOFIA?

Filozofia si¢ wyczerpata. To fakt. Wybér jakiegokolwiek stanowiska teoretycz-
nego w filozofii jest aktem wiary. Zadnego stanowiska teoretycznego w filozofii
nie da sie catkowicie uzasadnié. Trzeba je tylko przyjgé — jest to bowiem kwestig
zatozenia i jego konsekwencji. Nastepujgce po sobie koncepcje filozoficzne nie
dajg zadnych pewnych odpowiedzi. Dawno takze filozofowie zaprzestali budowaé
w swych teoriach ogdlny obraz $wiata uznajgc samo to zajecie za niepoprawne
intelektualnie.” Paradygmat filozofii? oparty jest na podstawowym dualizmie
przedmiotu i podmiotu. Nie da sie pomysleé filozofii bez tego dualizmu. Dualizm
ten jest w pewnym sensie formq niewiedzy, albowiem nie wynika z istnienia, ktére
jest samoistne, realne i jedno — dualizm ten jest wymyslony i ugruntowany w tradycji
filozofii racjonalistyczne|. Zatozeniem i podstawq kazdej tezy filozoficznej — zgodnie
z wymogami logiki, na ktérej filozofia wiasnie sie opiera — powinna byé teza
doktadnie przeciwna, 1. nie-filozoficzna, w przeciwnym bowiem wypadku pierwotna
teza filozoficzna nie bedzie uzasadniona — chyba, ze przez tautologie, a te trudno
przyja¢ za jokiekolwiek uzasadnienie. A zatem — w takim wypadku — kazda taka
teza filozoficzna staje sie czysto deklaratywna, na zasadzie: jesli A, to ... A. Nie
istnieje jednak jakiekolwiek logiczne przejScie — a takiego witasnie zgda sama
filozofia — od niewiedzy do wiedzy, od nie-filozofii do filozofii. | dlatego filozofia
w swej istocie jest catkowicie deklaratywna.® Stata sie ekspresjg osobowosci filozofa,
$wiatem zakleszczonym w stowach i pojeciach... filozoficznych; jako taka whasnie
w catosci nalezy do metasfery istnienia i zarazem sfere te tworzy. Filozofia jest oparta
na tautologii i nie moze istnie¢ po eliminacji tautologicznosci myslenia. Swojg drogg
to ciekawe, Ze niektorzy konceptualisci powiadali, iz w gruncie rzeczy cata sztuka jest
w istocie swej tautologiczna, albowiem jedynym jej punktem odniesienia zazwyczaj
byta ona sama (por. kategorie autotelizmu w estetyce tradycyjnej). Czy jednak w obu
tych wypadkach méwimy o tym samym rodzaju tautologii?¢ Jesli tak, to w takim razie
prébujgc opuszczaé filozofie ku perspektywie stanowiska, ktére nazwatem ethosofiq,
tym samym otwieratbym tez pola nowego rodzaju aktywnosci twérczej — nie tylko
pozbawione owej cechy tautologicznosci, ale takze zapewne cech standardowo
rozumianej sztuki.

Filozofia jest elementem catej metasfery istnienia. Metasfera istnienia jest
domeng $wiata zreprodukowanego — a to jest przestrzen istnienia zyciowego.
Zyjemy w $wiecie zreprodukowanym — czltowiek stworzyt wokét siebie nature
zreprodukowang, ktérej materia, choé¢ jokosciowo inna od pierwotnej, utkana
jest na podstawie mnieman o tej ostatnie]. Rzgdzg nig podobne, twarde zasady.
Ta zreprodukowana natura jest na tyle gesta i nieprzezroczysta, ze uniemozliwia
autentyczny dialog z naturg pierwotng. Od Galileusza przyjeto za synonim badan
naukowych badanie tylko tych proceséw i zjawisk, ktére potrafimy zreprodukowaé.
Dzi$ dokonano na tej drodze znacznego postepu — zaczeto przedmioty badan
stwarzaé, traktujgc je jako naturalne. Nasz $wiat stat sie $wiatem zreprodukowanym,
wszystkie za$ reguty, jakie w jego zamkniete| przestrzeni ustanawiamy sq przypadkowe,
albowiem sq wymyslone — sq wynikiem umowy. Granice tego $wiata stanowi
metasfera istnienia.
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Natura zreprodukowana rozwija sie juz wedtug swoich, sobie tylko wtasciwych
prawidtowosci. | tak cztowiek, choé wyemancypowat sie z natury pierwotne|, popadt
w niewole natury zreprodukowanej, ktére] — paradoksalnie — sam jest twércq. By¢
moze nie od rzeczy w zwigzku z powyzszym bytoby wskazaé na kierunek drugiej
emancypacji cztowieka, emancypacji od niego samego, a $ciéle|, od jego wytwordw,
ktére nim zawtadnety. Prekursorskim wyrazem tych tendencji w filozofii wspétczesnej
jest najwazniejszy w niej nurt demistyfikujgcy metasfere istnienia, ktérego wyrazem
sq zaréwno badania wspdtczesnych marksistéw nad ,$wiadomoscig fatszywq,” jak
i badania fenomenologéw nad ,nastawieniem naturalnym,” egzystencjalistéw nad
»Zyciem nieautentycznym” oraz psychoanalitykéw nad ,id”. Filozofia wspétczesna
tym samym odkryta samgq siebie, tj. fakt, ze nie prowadzi jakiego$ wyimaginowanego
dialogu z naturq, lecz raczej monolog sama ze sobq.* Wszystkie zatem odkrycia
ktérych dokonywata, nie przekraczaly je| whasnych granic — granic, ktére zarazem
staly sie granicami wszelkiego dyskursu teoretycznego.

Wréémy do zagadnieh zwigzanych z naturg zreprodukowang. Otéz natura
ta nie jest bynajmniej ani racjonalna (cho¢ stworzona przez rozum cztowieka w imie
racjonalnoéci), ani tez bezpieczna (cho¢ stworzona w imie bezpieczehstwa). Rzqdzi
nig przypadek, ktéry nazwano Losem. | cho¢ utkana jest z senséw, ktére cztowiek
nadat naturze pierwotnej, to jednak sama tak sie zachowuije (funkcjonuie), jakby
byta pozbawiona jakiegokolwiek sensu. Dalej: cho¢ stworzona jest z uktadu wartoséci,
sama sobg wartosci zadnych nie przedstawia (nie mozna bowiem powiedzie¢, ze sam
fakt istnienia natury zreprodukowanej jest warto$cig) — a wprost przeciwnie: warto$ci
depcze i obraca w antywartosci. Choé jest tworem $wiadomosci, nie da sie juz ogarngé
$wiadomosciq. Choé powstata jako $rodek do sterowania procesami zachodzgcymi
miedzy cztowiekiem a naturq pierwotng, sama nie da sie juz sterowaé zadnymi
dyrektywami — ani modlitwg o lepsze jutro, ani tez decyzjami $ciéle racjonalnymi.®

Filozofia jest produktem natury zreprodukowanej. Cztowiek stworzyt system
pojeciowy, ktéry miat Humaczy¢ i racjonalizowaé nature, tymczasem system ten sam
stat sie naturg zreprodukowang. Proces ten jest wielkim etapem w rozwoju ludzkoéci.
Réwnolegle z procesem reprodukowania natury pierwotne| widzimy znaczny rozwdj
technik zniewalania i rzqdzenia, ktére stwarzajg podstawy totalitarnych form
panstwowosci. Tendencja ta zwigzana jest z instrumentalnym traktowaniem przez
cztowieka, nie tylko innych ludzi, lecz — ogélnie — catej rzeczywistosci. Mozemy
to nazwaé powiekszeniem $wiata $rodkéw z jednoczesng redukcjq $wiata celéw.
Zjawiska te sq szczegdlnym wynalazkiem naszego czasu. Ludzie panujg nad
ludZmi tak, jok wczesniej zapanowali nad rzeczami. Stosunki miedzyludzkie zostaty
zastgpione relacjami miedzy rzeczami — tak sie je traktuje i tak sie nimi steruje.
Panstwo za$ jest pojmowane jako byt, ktéry ma monopol na site.

Zamknietoééfilozofii potwierdzajg— przyktadowo—analizy H. G. Gadamera,
ktéry uwaza, ze przez filozofie nalezy rozumieé méwienie i rozmowe.é Filozofia w takim
ujeciu ,pracuje” catkowicie na poziomie natury zreprodukowane| nie wykraczajgc
poza niego. Doéwiadczenie, do ktérego odwotuje sie filozofia, jest w przewazajqgcej
mierze przez nig kreowane, w o wiele za$ mniejszym stopniu tylko jest. W tym miejscu
nalezy takze uwzglednié — jako typowe — propozycje teoretyczne Lacana, w ktérych
widaé éw proces zdobywania samoéwiadomodci przez filozofie wspétczesng.’
Uspotecznienie jednostki rozumie on jako je| partycypacje w symbolicznym jezyku
kultury. Struktury owego jezyka zaczynajq z czasem ksztaltowaé osobowo$é i psychike
jednostki. Na tej podstawie twierdzi on, iz cztowiek jest catkowicie pisany przez
alfabet jezyka kultury. Ow jezyk znieksztatca przedmiot swe| wypowiedzi (a takze
wypowiedz samg). Margines owego znieksztatcenia powinna badaé filozofia poprzez
odstanianie sfery podéwiadomej. Pod$wiadomo$é bowiem — wedtug Lacana —
utrudnia bezkonfliktowg komunikacje spoteczng, poniewaz wprowadza element
przypadku i chaosu z punktu widzenia zracjonalizowanej struktury spoteczne;.
Pod$wiadomo$¢ ma jednak — jok dalej dowodzi — podobng strukture jok je-
zyk. Dlatego Lacan wprowadza tu pojecie ,przeniesienia” i ,kondensacji”. Historia
podmiotu — w ujeciu Lacana — staje sie historig szczegblnego poszukiwania siebie.
W kontekscie powyzszych problemdéw warto tez rozpatrzyé na nowo pojecie techniki.
Dzi$ bowiem nadaje sie mu szczegélne znaczenie. Takze w pracy artystyczne|.®
Stanowi ono jednocze$nie klucz do zrozumienia natury zreprodukowane;.
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Technika dzi§ — nie tylko jako umiejetnoéé, ale takze jako swoisty sposéb
rozumienia $wiata — jest synonimem pychy cztowieka-zdobywcy natury. Akcentuje
sie przy tym, iz aparatura pomiarowa techniki jest neutralna aksjologicznie, a za-
tem sytuuje sie poza jakgkolwiek ideologiq. Tymczasem technika po pierwsze —
tworzy ideologie wltasng, po drugie — wilaénie wraz z tqg ideologig, a nawet dzieki
niej, moze byé wykorzystana w dowolnych aksjologiach natury zreprodukowane;.
Je| istotg jest bowiem instrumentalno$é, éw $wiat $rodkéw i jako taka moze by¢
bezkolizyjnie wigczana w dowolny system aksjologiczny natury zreprodukowane,
albowiem u podstaw tej natury tkwi wiaénie idea budowy $wiata $rodkéw. Technika
zatem wspdhtworzy nature zreprodukowang, a myslenie ,techniczne” wpisane jest
w sposdb myélenia w domenie natury zreprodukowane.

Pra-ideq techniki, je]j poniekqd istotg, jest zaktécenie réwnowagi natury.
Dobrze to ilustruje mit Prometeusza, ktéry ukradt bogom ogien. Ukradt — a wiec
dopuscit sie czynu jednoznacznie negatywnego z punktu widzenia etyki. Musiat wiec
zostaé ukarany. Ale zarazem kradziez ognia to pierwsze swoiste osiggniecie techniczne
cztowieka (por. analizy Denis de Rougemont®). Widzimy tu owg pierworodng
rozbiezno$é wartosci etycznych i technicznych, ktére dzi$ nie tylko rozeszly sie, lecz
wrecz przeciwstawiajg sie sobie. Praprzyczyng tej dychotomii jest wyobcowanie sie
cztowieka z porzgdku natury. Tutaj tez tkwi podstawa mitu cztowieka-zdobywcy, ufnego
we wiasne sity i ludzkie perspekiywy, de facto mitu ludzkiej pychy i niepokornoéci.

Natura zreprodukowana w odniesieniv do cztowieka stanowi metasfere
istnienia. W je| przestrzeni rozgrywa sie istnienie zyciowe. Pragniemy tu podkreslié
jeden jego aspeki. Cztowiek naszego czasu otrzymujgc informacje pozbawiony
zostat mozliwoéci stawiania pytan. Zdolnoéé¢ te wykorzenita metasfera istnienia.
Z pierwotne| natury dialogowe| cztowiek przeksztaltcit sie w nature monologowq,
bedgcg ukonkretnieniem natury zreprodukowane|. W naturze zreprodukowanej
mamy do czynienia zawsze i bez wyjgtku tylko z sensem sensu, wartoécig wartoéci
itd. O ile bowiem w naturze pierwotne] mozna byto méwié o sensie i o wartoéci, o tyle
tu méwimy o sensie tamtego sensu i o warto$ci tamte] wartoéci. Wszystkie problemy
teoretyczne, ktére sq tu stawiane, w tym takze problemy wypetniajgce przestrzen
metasfery istnienia i odnoszgce sie wprost do istnienia zyciowego, majq takg wiaénie
strukture podwdjnego wzroku. Jest to wzrok, w ktérego patrzenie nieodwotalnie
wpisany jest odblask metasfery istnienia. Istnienie postrzegamy wiec wraz z jego
interpretac|q, czyli wraz z metasferq. Oba te elementy ludzkiego do$wiadczenia sg
nieodiqczne i da sie je rozdzieli¢ tylko abstrakeyjnie. Ta abstrakcja takze nalezy do
metasfery istnienia.

Sztuka wspétczesna — wskutek wyze| wskazanych uwarunkowah — takze
stata sie swoistym odbiciem odbicia. Oznacza to, ze artyéci w coraz mniejszym stopniu
patrzg w sposéb bezposéredni na $wiat dookolny, w wiekszym natomiast na artystyczne
jego ujecie. Artyéci odnoszq sie do artystéw — i to jest gtéwna relacja konstytuujgca
sztuke wspdtczesng. Tak w sztuce, jak w przestrzeni metasfery istnienia, coraz mniej
jest rzeczywisto$ci, a w coraz wiekszym stopniu obcujemy z jej zapo$redniczeniami —
i to jest miarg postepu. Postepem jest wzrastajgce zaposéredniczenie natury.

Cztowiek wyobcowany z natury pierwotnej staje sie w gtebokim i podstawowym
sensie bytem pozornym — spetniajgcym sie w istnieniu zyciowym. Istnienie zyciowe
przecina relacje z istnieniem i buduje metasfere istnienia. Wtedy cztowiek zaczyna
rozmawiaé ze sobq, $wiat dookolny natomiast wigczony zostaje w $wiat $rodkédw,
tzn. pojmowany [est wytgcznie instrumentalnie. W coraz mniejszym tez stopniu mamy
do czynienia z warto$ciami samocelowymi, a za to przede wszystkim z wartoéciami
instrumentalnymi. Dziatania zyciowe z immanentnych stajg sie dziataniami
przechodnimi. Ich materia znika, staje sie drugorzedna, liczy sie tylko efekt. Podobnie
relacja z drugim cztowiekiem wigczona zostata do $wiata §rodkéw. Sytuacja ta ma
znaczenie nie tylko prakiyczne, lecz takze teoretyczne, poniewaz obiektywizuje sie
w preferowanych systemach wartoéci, wiedzy i ideatéw filozoficznych. Odbija sie
takze w sposobie przyswajania przez cztowieka wszelkich wartosci. Otéz cztowiek
wspédtczesny wartosci tylko sie uczy (fzn. przychodzqg one zawsze z zewngtrz), lecz nie
doéwiadcza ich, nie zyje nimi i nie odnajduje ich w samym istnieniu. Nie doéwiadcza
ich, bo musialyby one pochodzié z wewngtrz, tymczasem istnienie zyciowe wyklucza
jakiekolwiek wnetrze. Nie zyje nimi, bo zyje pozornie (czy rzeczywiscie zyje?).
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Zycie stato sie problemem. Tak stworzony zostat cztowiek monologowy. Dla cztowieka
monologowego znikt catkowicie problem Tajemnicy — wszystko jest wyjasnione lub
wyjasnialne. Cztowiek raz jeszcze potwierdza pyche swego mitu zdobywcy.

Filozofia zatem de facto ukazuje przypadkowoéé¢ ludzkiego istnienia.
Z doznania te| przypadkowosci sama sie poczeta, konstruujgc (wymyslajgc)
rozmaite wyjasnienia tego faktu. Zniesienie przypadkowosci ludzkiego istnienia musi
oparte byé o wskazanie na organiczny i pierwotny zwigzek cztowieka z istnieniem
nieprzypadkowym, a wiec z stnieniem koniecznym i niewarunkowym. Tylko w ten
sposéb cztowiek moze odzyskaé swojg samo-tozsamo$é.

Czy istnienie nie-przypadkowe, a wiec istnienie petne, istnienie przeéwietlone
ethosem, dasiezrozumieéipojqgédziekiobserwacjiipoznaniuistnienia przypadkowego,
tj. istnienia warunkowego? Arystoteles, jak wiadomo, sqdzit, ze ex contingente
ad necessarium, 1|. ze istnienie bytu absolutnego i jednego mozna udowodnié
(i wyprowadzié) z obserwacji bytéw skonczonych. Twierdzit nawet wiecej: oto éw byt
absolutny i jedyny jest niejako logiczng przestankq istnienia bytéw skohczonych,
ograniczonych w czasie i przestrzeni. Ale przeciez istnienie moze byé rozumiane samo
przez sie. O istnieniu mozna méwié bez zadnego ustosunkowania sie do czegokolwiek
— 1zn. do przejawdw istnienia. Istnienie jest przed czymkolwiek. Istnienie jest —
istnienie istnieje. Jest takze przed koniecznosciq i przed przypadkowoscig. Istnienia
nie mozna poznawaé tak, jak poznaje sie w filozofii, tzn. zaktadajgc wyréznienie
podmiotu i przedmiotu. Albowiem istnienie obejmuje takze — w réwnym stopniu —
podmiot i przedmiot: sq to réwnorzedne przejawy istnienia.'®

Arystoteles w Peri Hermenias pisat o sqdach przypadkowych. Za sqd
przypadkowy uwaza on taki sqd, kiéry moze dane| rzeczy w réwnym stopniu
przystugiwaé lub nie przystugiwaé, co bynajmnie| nie zmienia samej natury rzeczy.
Na takich wiadnie sqdach oparte jest wnioskowanie w samej filozofii. Tymczasem
moje rozumienie samego pojecia istnienia odwotuje sie do koniecznosci i tym samym
ozywia tradycje filozofii bytu (lub metafizyki w nowozytnym rozumieniu).!" Istnienie
nie-przypadkowe stanowi negacje metasfery istnienia. Negacja ta odbywa sie poprzez
eliminacje metasfery istnienia i restytucje istnienia. Istnienie nie-przypadkowe porzuca
wszystko to, co wobec niego jest zewnetrzne; to wszystko jest redukowane do samego
istnienia. Istnienie nieprzypadkowe |est ethosem istnienia. Ethos istnienia odstania
naturalne miejsce cztowieka. W istnieniu petnym i nieprzypadkowym cztowiek jest
sobg. Odzyskanie siebie |est réwnoznaczne z odzyskaniem $wiata zewnetrznego
— cztowiek staje sie elementem tego $wiata, a $wiat elementem cztowieka. Ginie
tradycyjny dualizm filozoficzny. Logika myslenia o bycie staje sie logikg bytu —
tzn. staje sie ethosem. Nietrudno zatem w te| perspektywie uznaé, iz tradycyjna,
tj. racjonalistyczna ,istota rzeczy” jest pojeciem urojonym. Stanowi jeszcze jeden
element metasfery istnienia.

Problematyka ta w skrajny sposéb wystepuje wéwczas, gdy sg konstruowane
abstrakcyjne modele spoteczenstw, ktére majg byé idealnymi kategoriami
spoteczenstw realnych. Nigdy jednak nie mamy pewnosci, ze taki abstrakcyjny
model jest abstrakcjg adekwatng, tzn. takqg, ktéra ma za swéj przedmiot jakgkolwiek
realno$é istniejgcq obiektywnie. Trudnotez wyobrazié sobie catkowicie przekonywujgcy
argument, ktéry by niezbicie udowadniat ze dany model abstrakcyjny posiada
z calg pewnosdcig swé| przedmiotowy odpowiednik. Gdyby mozna byto jednak
sformutowaé taki argument (bytaby to relacja fgczgca model abstrakeyjny z jego
przedmiotowym odpowiednikiem), wéwczas automatycznie przekre$lony by
zostat jakikolwiek sens istnienia owego abstrakcyjnego modelu, albowiem skoro
potrafilibymy juz bezblednie wskazaé na te okredlong rzeczywistod¢, kiédra
odpowiada wlaénie danemu modelowi abstrakcyjnemu, to tym samym dalibyémy
$wiadectwo temu, ze rzeczywisto$é te juz rozumiemy, ze nie jest wiec potrzebny zaden
je] abstrakcyjny model. Zostaje on unicestwiony doktadnie wtedy, kiedy dowodzimy
jego adekwatnoéci. Wyptywa stqd wniosek nastepujqcy: abstrakcyjne modele istnienia
sq jawnie fatszywe lub ani prawdziwe, ani fatszywe, 1j. pozorne. Model abstrakecyjny
daje pozorne wyjadnienie istnienia — staje sie ideologig. Tylko samo istnienie
demaskuje taki model jako ideologiczny. Abstrakcyjny model istnienia uniewaznia
przy tym dane empiryczne, albowiem selekcjonuje je na odpowiadajgce mu i na nie
odpowiadajgce. Postepowanie takie jest arbitralne i nie wynika z samego istnienia.
Model taki — w przypadku analiz spotecznych — nie jest efektem analizy
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spoteczenstwa rzeczywistego, lecz spoteczenstwa wymyslonego, istniejgcego tylko
w sferze ideatu. Tragiczne staje sie porzgdkowanie zasad zycia opierajgc sie na
abstrakcyjnym modelu istnienia. To wszystko bowiem, co nie podpada pod zatozone
z gbry rozumienie i zatozony z géry sens, uznane zostaje za nie istniejgce. Wprost
proporcjonalnie do rozziewu miedzy owq abstrakcyjng dokiryng a rzeczywistoéciq,
zostaje rozbudowany represyjny aparat panstwa (i sama zasada panstwowosci).
| choé pozorne poznanie rodzi pozorne spoteczefstwo, to jednak przemoc i sita
urzeczywistniajgce te efekly poznawcze jest az nadio realna. Oto jeszcze jeden
paradoksalny przejaw naszego zycia — fikcja rodzi catkiem realne fakty.'

Mozemy zatem przyjqé, ze istnienie w filozofii jest tylko predykatem sqdu
o istnieniu. W swoje| ethosofii natomiast proponowatem doktadne odwrécenie tej
relacji: tzn. sqd o istnieniu tylko wéwczas nie jest pozorny, kiedy jest predykatem
samego istnienia. Powiedzieé tu mozemy nawet mocniej: kiedy éw sqd jest wyrazem
istnienia, jego samos$wiadomym przediuzeniem, jego bytowg konsekwencig.
Obraz éwiata, jaki daje nam filozofia, nie jest rejestracjg porzqdku realnego, lecz
efektem dlugiego procesu samopotwierdzania sie gatunku ludzkiego — efektem
przystosowywania sie cztowieka do siebie samego. Nie mozna tu przeciez méwié
o rzystosowywaniu sie do natury, ta bowiem ,jako taka” nie istnieje, a przynajmniej
nic o niej nie potrafimy powiedzie¢. Tak oto cztowiek ,obtaskawia” samego siebie,
czyni siebie sobie znoéniejszym. Z zycia wyeliminowana zostaje tajemnica istnienia.
Omija sie w ten sposéb trud ciggtego Humaczenia $wiata dookolnego na nowo. Taka
jest rzeczywista funkcja filozofii, widoczna z punktu widzenia istnienia.

Podstawowy przetom w filozofii nowozyine| polegat na odkryciu, ze $wiat,
z ktérym obcujemy, jest do pomyslenia tylko wespdt z obserwatorem, tj. aktywnym
podmiotem poznania. Tym samym stato sie jasnym, ze nie jeste$my w stanie wykro-
czyé poza 6w ludzki horyzont istnienia. Analogicznie — tematem podstawowym
nowozytnych rozwazah epistemologicznych nie jest ani podmiot, ani przedmiot
poznania, lecz relacja je tgczgca. Jedli zatem mamy do czynienia tylko z rzeczywistoéciq
cztowieka, to w takim razie staje sie zbedne podkreslenie, iz jest to whasnie rzeczywi-
stoé¢ cztowieka. Obejmuje ona wszak wszystko, a wiec jest. Problemem natomiast
pozostaje, czy $wiat widziany oczyma cztowieka, bedgc swoistym wytworem kultury,
historii i okre$lonego porzgdku spotecznego, jest $wiatem wynikajgcym z samego
istnienia. Z takie] watpliwoéci bierze sie postulat eliminacji metasfery istnienia, ktéra
redukuje formy istnienia zyciowego do samego istnienia. Istnienie nie jest jednak
atrybutem $wiadomosci, lecz na odwrét: istnieje, wiec myéle. Istnienie zyciowe,
czyli faktyczne nasze doéwiadczenie codzienne, rozpostarte jest na granicy dwdch
$wiatéw: jednego — uznawanego i deklarowanego w stowach (normy, wartosci,
ideaty) oraz drugiego — wyznaczonego przez realne zachowania. Swiat pierwszy
nalezy do sfery $wiadomosci (jest uswiadamiany), drugi do sfery nie$wiadomosci
(cztowiek nie w petni, i nie zawsze uéwiadamia sobie racje i motywy wlasnych dziatan,
a tym bardzie| nie uswiadamia sobie owe| przepasci dzielgcej ideaty od realnych
efektéw dziatan). Filozofia bazuje na $wiecie pierwszym. Ethosofia za$ wychodzi ze
$wiata drugiego porzucajgc samq zasade jego istnienia — 1j. jego istnienie ,wobec”,
czy ,naprzeciw” $wiata pierwszego. Porzuca w ten sposdb pozér na rzecz tego, co
jest. Tak rozpoczyna sie droga poszukiwania ethosu istnienia. Nie mozemy jednak
powiedzieé, ze jeden z tych wyrdznionych wyze| $wiatéw jest bardzie] ,realny”,
poniewaz to, co jest, jest atrybutem samego siebie — istnieje bez zadnych dodatkéw.
Ethosu istnienia nie mozemy opisaé — cho jest.

Tymczasem dla nas bardzie| rzeczywiste (bo op|SU|emy |e jako rzeczyW|sfe)
stato sie wiasnie to, co pozorne, natomiast to, co rzeczyW|SC|e |esi wymyka sie
spod jakichkolwiek dystynkcji jezykowych i tym samym staje sie nie-rzeczywiste.
Odwrécenie to jest przejawem ironii czasu, w ktérym zyjemy, ale zarazem jest takze
swoistq miarg rozwoju nasze| cywilizacji, miarg naszego postepu. Tak uwyraznia
sie pycha zdobywcéw. Tak oto $wiadectwem naszego czasu stat sie zagubiony
ethos istnienia. Zagubienie to sproblematyzowato samo pojecie ,rzeczywistoéci”.
Rzeczywiste stato sie dla nas to, co pozorne, natomiast to, co rzeczywiste pozostato
w géle poza obrebem naszej percepcji. Istnienie zyciowe czerpie w catoéci swe racje
bytu z metasfery istnienia. Ona to dostarcza jedynych kryteriéw dziatania, wartoéci,
ocen itd. Zerwana zostata nié fgczgeca cztowieka z samym istnieniem.

1 02 Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012)



Ten powyzszy, skrétowy w istocie wywédd oddajgey niejako stan wspdtczesnej
$wiadomosci filozoficznej, sitg rzeczy subiektywny, bo odwotujgcy sie do wiasnych
przemyslen autora, prowadzi nas jednak w konkluzjach do oczywistych wnioskéw:
filozofia wspétczesna utracita nie tylko dawng moc wyjasniania $wiata, ale takze
utracita mozliwo$é budowy jego cato$ciowego obrazu. |z obu tych utomnoéci uczynita
dzi§ cnote oddajgc mozliwoéé Humaczenia natury i samego cztowieka metodologii
i hermeneutyce, a ciezar stwarzania obrazu cate| rzeczywistoéci... nie wiadomo
komu, czemu, po co i dlaczego. | tu stawiamy pytanie: czy sztuka wspdtczesna moze
i powinna wystqgpié¢ zamiast filozofii?

DLACZEGO SZTUKA?
1.

To pytanie nalezatoby w gruncie rzeczy sformutowaé bardziej szczegétowo: nie tylko
dlaczego sztuka, ale takze jaka sztuka? A zatem juz tu na samym wstepie dokonaé
musimy istotnego ograniczenia zakresu wypowiedzi: tak, to prawda, ze w dtugiej historii
sztuki poszczegdlne dzieta, rzadziej prqdy artystyczne, aspirowaly do wypowiedzi
na tyle ogdlnej, iz mogty wystqpi¢ w roli filozofii. Czynity to na ogét jezykiem sobie
whasciwym, 1j. przynaleznym okre$lonemu gatunkowi sztuki. Jezyk ten obcigzony
byt zawsze szczegdlng materiq danego rodzaju wypowiedzi artystycznej, whasng
przedmiotowos$ciq. Byl obrazowy, zmystowy, emocjonalny odwotywat sie tez do
szczegdlnej, bo estetyczne| wrazliwosci odbiorcy.

Przetom jaki nastgpit w latach siedemdziesigtych ubiegtego wieku byt w tym
wzgledzie rzeczywiicie rewolucyjny. Wystgpienie Josepha Kosutha miato wszelkie
znamiona paradygmatycznego przesilenia w sztuce wspotczesnej i — takie mam
wrazenie — do tej pory nie zostato w petni wikgczone w nurt historii sztuki. Jego istotq
byto zanegowanie samego przedmiotu artystycznego. Dzieto artystyczne w tym ujeciu
stawato sie swojg whasng definicjq. Przestawat byé wazny — jok by$émy powiedzieli
— komunikat artystyczny, twér skonczony i raz na zawsze zamkniety, lecz sam fakt
przekazywania informacji. Przekornie z tréjcztonowego modelu funkcjonowania
sztuki zaktadajgcego istnienie nadawcy, dzieta i odbiorcy Kosuth wyeliminowat
jakby element $rodkowy: wazna stata sie idea przedmiotu artystycznego, a nie sam
przedmiot. Stqd tez artysta ten zaczynajqc od wystawiania tautologii obrazu i tekstu,
czy tez tablic z wypisanymi sentencjomi o sztuce, w koncu — mniej wiecej od roku
1970, prezentowat na wystawach wylgcznie zestawy wybranych przez siebie ksigzek,
traktujqc je joko propozycje lektur dla widza.

Konceptualizm - jak dowodzi tego w swym szkicu Ursula Meyer'® — znosit
podziat na twérce i krytyka, a sztuka ttumaczy tu sie sama przez siebie. Ta sama
autorka wywodzi podstawowe idee sztuki konceptualnej od dadaistéw i Duchampa,
a zwilaszcza od ich idei odrzucenia mitu cennego i poprawnego dzieta sztuki.
Wskazuje takze na aktualno$é koncepcji Kazimierza Malewicza — ,wyzwolenia od
przedmiotu”, tworzenia sztuki bez- czy poza-przedmiotowe|. Dla naszych rozwazan
te nader ogdélne spostrzezenia na temat sztuki konceptualnej majg znaczenie
kapitalne, a mianowicie od razu nakierowujg na problem podstawowy: jeéli sztuka
konceptualna operuje pojeciami ogdlnymi, dla ktérych wiasciwszym nosnikiem jest
stowo i my$l niz obraz, to w takim razie, czy moze — po pierwsze — kreowa¢ sobie tylko
wiasciwe $rodki wyrazu i — po drugie — czy przy ich pomocy rzeczywiscie odpowiadaé
na najogdlniejsze i jednoczesnie najbardziej podstawowe pytania dotyczgce $wiata
w ogdle i miejsca w nim cztowieka. Jednym stowem, wyposazona w takie pojeciowe
instrumentarium, czy moze wystqpi¢ w roli filozofii?

Tak postawiony problem w gruncie rzeczy zakreéla sobqg dwa pola refleksii:
z jednej strony musimy tu méwi¢ o $rodkach wyrazu artystycznego, z drugiej za$
o tym, co w ogdle méwimy i czy jest to rzeczywiscie na tyle istotne, ze buduje wrecz
6w ogdlny obraz $wiata, tak jak filozofia.

A zatem przyjrzyjmy sie najpierw owym $rodkom wyrazu, kitére preferowat
konceptualizm. | tu od razu natrafiamy na swoisty paradoks. A mianowicie — skoro
ciezar wypowiedzi artystycznej zostaje radykalnie przeniesiony z je| przedmiotowego
wyrazu na idee, to w gruncie rzeczy znika niejako i sama technika ekspresii.
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Méwigc obrazowo: nie ma juz zadnego jak a pozostaje wylgcznie co. W te] dosé
radykalne| sytuacji artyécie pozostaje jedynie dokumentowanie swoje| pracy,
rejestracja procesu, archiwizacja. Stgd ta nobilitacja fotografii, zapisu wideo, filmu
jako tych $rodkéw, kiére rzeczywiscie mogg w sposéb wierny wiadnie dokumentowaé
6w proces tworzenia i myélenia przede wszystkim. | zapewne do miana ironii
urasta fakt, ze te dokumentacje ,bezprzedmiotowych proceséw” same zaczety byé
przedmiotami obrotu na rynku sztuki. Zaczety tez funkcjonowaé w obiegu galeryjno-
instytucjonalnym de facto jako whasnie przedmioty artystyczne.

Tak pojmowane dziatania artystyczne oddzialywaly zatem na odbiorce
w sposdb catkowicie bezposredni, bez przedmiotowego posrednictwa. Czesto
takze arty$ci konceptualni w swych wystgpieniach stawiali na kreowanie pewnych
proceséw i sytuacji, w ktérych widzowie byli czynnymi uczestnikami na réwni
z samym artystq. Stato sie wiec oczywiste, ze dziatanie takie zmierzato w kierunku
dzisiejszego performance. Czy jednak w ramach tej artystycznej strategii rzeczywiscie
mozemy mdwié o wyksztatceniu sie nowego jezyka sztuki? Czy komunikat, ktéry
ptyngt do odbiorcy, rzeczywiscie pisany byt nowym jezykiem? Pytanie to jest wazne,
albowiem od odpowiedzi na nie uzalezniony jest w duze| mierze sposdb opisu tejze
sztuki. Bo nie jest tak, ze wszystko wolno, lecz to, co mozna i nalezy porzgdnie
zdefiniowaé przy pomocy $rodkéw wyuczonych. To tu zapewne przebiega ta wazna
granica pomiedzy profesjonalizmem a czystq hochsztaplerkq artystyczng. Stowo
to jest mocne, ale $wiadomie przeze mnie uzyte, albowiem zbyt czesto bylem
$wiadkiem nieodpowiedzialnych i nieprzemyélanych dziatah w galeriach, ktére
przynosity wstyd dla catego ruchu neoawangardy budujgc w $wiadomosci widzéw
jego fatszywy i wykoélawiony obraz. Bez wgtpienia owe procesualne manifestacje
artystyczne wyksztatcity bowiem swoisty jezyk, ktéry czeka na porzgdng analize
przez kompetentnego krytyka. Osobng kwestig jest uzycie w tym celu adekwatnych
narzedzi teoretycznego opisu, albowiem sg one nadal sprawg nowego projektu
estetycznego.'™

W tych dziataniach artystycznych upatruje jednak szanse na budowe
cato$ciowego i istoinego obrazu $wiata. W tym tez sensie sztuka rzeczywiécie
moze zastqpié filozofie. Taka sztuka, wystepujgca w roli filozofii, a racze] zamiast
filozofii, nie moze jednak pokrywaé sie z zakresem problematyki tej ostatniej,
lecz raczej w istotny sposdb drgzy¢ tajemnice samego bytu. Mozna by w pewnym
uproszczeniu powiedzieé, iz nie chodzi tu o ilo$é podjetych zagadnien, lecz raczej
o jako$é¢ ich przedstawiania. Ten teoretyczny program, ktéry tu kreéle, niewgtpliwie
stanowi kontynuacje problematyki podjete] weze$niej w moich publikacjach stricte
filozoficznych, a zwlaszcza tam, gdzie formutowatem pojecie ethosofii. Centralng
kategorig, do ktére| czesto sie odwotywatem bylo pojecie istnienia. Nie bede
jednak w ramach niniejszego tekstu przeprowadzat wywodu teoretycznego tam
zaprezentowanego. Pomyst méj jest daleko skromniejszy, a mianowicie sprébuje
z pojeé i kategorii tam zaprezentowanych wywie$é pewien projekt estetyczny i zarazem
artystyczny, ktéry ma wystepowaé wtaénie zamiast filozofii. Po co? Dlatego, ze uparcie
wierze w ocalenie poprzez sztuke wlaénie — i to te, ktéra nie produkuje gotowych
i skoAczonych przedmiotéw artystycznych, lecz pewne procesy: i konceptualne,
ozywiajgce ruch mysli, i zmystowe, odwotujgce sie do naturalne] wrazliwosci
cztowieka. To z takich wiasnie $rodkéw mozna budowaé komunikaty diagnozujqce
nasz $wiat. Bo kto i gdzie to ma robié? Filozof? — Nie, bo paradygmat samej filozofii
sie wyczerpat, co wyze| udowadniatem. Kaptan? Ale jakiej religii — skoro zyjemy
w éwiecie odartym z jakiejkolwiek transcendenc|i i pod opustoszatym niebem. Pozostaje
artysta, ale z nowq sztukq. Jakg? | jak jg opisaé? Tu juz nie wystarcza jezyk estetyki
tradycyjnej, zbudowanej z jednej strony na dualizmie podmiotowo-przedmiotowym,
rodem z Kartezjusza, z drugie| za$ na przedmiotowym rozumieniu same| sztuki.
Oba te poziomy w tym projekcie sq znoszone.
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2.

Méwimy o urzeczywistnieniu estetyki i sztuki, czyli o przekroczeniu jej granic
ku... samemu Istnieniu. Rzeczywiscie witedy znika pojecie sztuki i pojecie estetyki
(przynajmnie| w starym sensie, czyli stricte przedmiotowym). Motorem napedowym
tak pojmowane| sfery estetycznoéci jest negacja negacji — ciggte przekraczanie raz
zakreslonych granic. To ma umozliwié powrét cztowieka do samego siebie.

A. Dzietem sztuki nie jest to, co jest, lecz to, co sie staje. Badaé dzieto sztuki,
to przede wszystkim bada¢, jak ono nam sie zjawia, w jakim jest stosunku do nas
— a nie badaé wytgcznie to, co jest statyczne. Jest to usytuowanie obserwatora
i przedmiotu obserwowanego w tym samym planie Istnienia. Pytanie o sztuke staje
sie tu sposobem tworzenia sztuki przez tego, kto pyta. Przekraczanie bytu sztuki ku
byciu sztukq jest zaiste nowym programem estetycznym. Analiza sztuki w sytuacji
estetyczne| wyplywata dotqd z samej sztuki — teraz za$ idzie o to, aby odnosita sie do
samego Istnienia.

B. Zatozeniem takie] nowe| estetyki (bez estetyki?) jest nie tylko rezygnacja
z analiz metasfery dziatania artystycznego i uczestnictwo w samym procesie twérczym,
ale takze reprezentacja Istnienia. Oznacza to takze ciggtq demaskacje form
artystycznych wiasnie jako artystycznych i méwienie poza jezykiem artystycznym.

C. Dzieto sztuki wtedy jest dzietem takie| nowe| estetyki, kiedy ,nie rzuca sie
w oczy”, gdy nie jest tematem ,estetycznego” zainteresowania. Im bardziej dzieto jest
dzietem, im bardziej funkcjonuje jako dzieto, tym bardziej wymyka sie jego istotny sens
i misja, ktérg ma do spetnienia. | w tym sensie — paradoksalnie — im bardziej dzieto
jest dzietem, czyli im bardzie| jest widoczne jako przejaw sztuki, tym mniej je widaé
—w jego funkgji, ktérg winno spetniaé w sposéb istotny. Dlatego w sztuce ludowej lub
w sztuce ludéw prymitywnych przez to, ze dziet sztuki ,nie widaé”, one sg naprawde
— bo wynikajq z Istnienia.’® Chodzi teraz o to, aby przywrécié — na nowym poziomie
— ten naturalny porzgdek funkcjonowania sztuki, a to z kolei chyba jednak zwigzane
jest ze stanem catego spoteczenstwa.

3.

Chodzitoby zatem o rzeczywiste (a wiec niefilozoficzne!) zakorzenienie estetyki
w Istnieniu z calg jej sferg podmiotowo-przedmiotowq; zakorzenienie jej
w pierwotnych, a wiec poza-$wiadomych, poza-teoretycznych, poza-estetycznych
wymiarach bytu. Tymczasem estetyka dotychczasowa podstawy te niejako pomija,
dlatego chodzi jej tylko o sztuke i to rozumiang jako wytwarzanie ,tadnych”
przedmiotéw. Estetyka tradycyjna byta jedynie teorig poznawania i wyjadniania
przedmiotéw artystycznych (tego, co wyrdznia sie jako artystyczne). Tymczasem
chodzi teraz i tu o to, by metoda te] nowej estetyki (kiedy$ nazwatem jg po
prostu ethosoficzng, ale tu z braku miejsca nie moge dodatkowo uzasadni¢ tego
terminu) wyprowadzajgc wartoéci z Istnienia staé sie mogta prébg wyjasniania
tego poznawania. Wziecie w cudzystéw sfery estetycznoéci pokazuje, ze w owej
estetyce tradycyjnej, zorientowanej przedmiotowo zaktada sie istnienie przedmiotéw
artystycznych naprzeciw teorii. W ostatecznym jednak rachunku zardéwno istnienie
tak pomyslanej estetyki, jak i przedmiotowo rozumianej sztuki jest uwarunkowane
tym samym: odniesieniem, stopniem otwarcia na samo Istnienie. A zatem ta estetyka,
ktérej projekt tu kresle, ma byé doswiadczeniem, ktére przekracza tradycyjng estetyke
i sztuke przedmiotowq. Ma byé jednoczeénie samoswiadomosciq tej estetyki i tej sztuki,
lecz sama nie wystepuje wobec siebie jako estetyka — innymi stowy jest pozbawiona
wiasnej samoswiadomosci. Estetyka ta ,teskni” do tej samoswiadomosci i jej pozqda,
i cho¢ do niej nieustannie dgzy, to nigdy jej w petni nie osigga. Jest ruchem i zmiang.
~Myslenie” nie poprzedza tu dziatania, lecz odbywa sie w ramach tego dziatania
i poprzez to dziatanie. Podobnie jej sztuka: dociera do ludzi nie za pomocg mnieman
o sztuce, lecz przez praktyczne odstanianie Istnienia.
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4.

Prawdzie spekulacji moja estetyka przeciwstawiaé ma prawde konkretu. Potrzebie
tzw. czystego poznania — tesknote za zyciem w ethosie Istnienia. Uniwersalizmowi
filozoficznych prawd — wewnetrzny akt czynienia. Ta estetyka z jedne| strony
dowartoéciowuje rzeczywistoéé, z drugiej — urzeczywistnia samgq estetyke (rozumiang
jako teoria). Otwiera sie na Istnienie. Tylko wtérna abstrakcja odréznié moze cze$é
Jeoretyczng” te| estetyki od jej czesci , praktyczne|”. Ta estetyka nie jest czym$ danym,
lecz musi ciggle byé uobecniana na nowo w procesie tworzenia. Dlatego nie mozna
te| estetyki uzasadnié ,teoretycznie” — |q trzeba urzeczywistnié. Nie jest ona ,wiedzg
o czym$”, lecz racze] pewnym wyzwaniem, pytaniem o Istnienie. Poznawanie nie
jest tu ograniczone do dziatania — jest ono aspektem dziatania. Estetyka ta ma byé
wyrazem tego, co Istnieje. To swoista pedagogika wrazliwoéci Istnienia.

5.

W gescie, stowie i diwieku postulujemy tu restytucije samego Istnienia. Poprzez
artystyczng eliminacje metasfery Istnienia (ach, te formy...) sztuka moze odkryé cud
Istnienia. Sztuka przedmiotowa byta pewnq wyspecjalizowang umiejetnoéciq zupetnie
niezalezng od refleksji nad Istnieniem jako catosciq.

A. O ile w folklorze mamy do czynienia z poziomem pre-refleksyjnym
uprawiania sztuki, o tyle w przypadku sztuki, o ktérej tu méwimy, nalezatoby méwié
o poziomie post-prerefleksyjnym. Folklor jest bowiem dla nas snem, ktéry juz nigdy
nie stanie sie jawqg. Dlatego musimy sobie pomdc — poprzez $wiadome odzyskanie
utraconej jednos$ci miedzy zyciem a kulturg, cztowiekiem a spoteczenstwem, bytem
a powinno$ciqg, podmiotem a przedmiotem. Te jedno$é odnajdujemy w Istnieniu,
w jego tajemnicy.

B. Nie $wiadomosé bycia artystq, lecz bycie artystg —to jest otwarcie ku Istnieniu.
Tu jednostka, ktéra tworzy nie dodwiadcza rozdarcia, gdyz jej stosunek do okreélonej
sytuacji tworzenia nie jest zaposéredniczony przez refleksje. Sztuka ta wéwczas bedzie
afirmowaé Istnienie i uczyé zycia w samo-tozsamosci.

C. Tak, artyéci mogqg na powrét staé sie rzemieslnikami. Trzeba tylko nadaé inne
znaczenie stowu ,rzemie$lnik”. Dla takiego artysty-rzemie$lnika przedmiot artystyczny
nie jest czym$ zewnetrznym wobec przestrzeni jego Istnienia (a to takze znaczy: nie
jest idealny), lecz jest elementem bytu. Tu mozemy zanalizowaé sposdéb wytwarzania
przez anonimowych orfys’row rzemie$Inikéw $redniowiecza ,pieknych” przedmlofow
Podobnie jest — cho¢ w innym uktadzie wartosci — z genialnymi, lecz nieznanymi
malarzami ikon staroruskich. Mechanizm ,produkcji artystycznej” jest tu doktadnie
ten sam i opiera sie na catkowitym nie-istnieniu $wiadomosci bycia artystq. To z kolei
jest zwigzane z catym $wiatem wartoéci spotecznych.

Co dalej bedzie? Chyba bedqg zylty poza catym Systemem jakie$ grupy ludzi,
mate spotecznosci zorganizowane po swojemu i na swdj sposéb samowystarczalne.
| bedg tam niektérzy ludzie nadal wytwarzaé jakie$ przedmioty z zatozenia
niepraktyczne i niczemu nie stuzqce — ale ich sens i warto$é bedqg pojmowane
tylko w ramach tej spotecznosci, bez zadnej ambicji komunikowania czegokolwiek
i komukolwiek na zewngtrz. | tylko tam bedg rzeczywiscie rozumiane. Te przedmioty
bedqg wazne —tylko wewngtrz tych grup. Duzy $wiat ogarniety nadal manig nazywania
i definiowania wszystkiego, i cierpigcy na nadmiar teorii i filozofii za wszelkq cene
bedzie chciat w nich widzie¢ sztuke, ale naprawde bez zadnej konsekwencji dla
samych tych przedmiotéw i dla ludzi zyjgcych po swojemu w swoich enklawach. Takie
dziatanie twércze, realizowane w ramach swoistej autarkii i spotecznej, i kulturowe;j,
rzeczywiscie siegaé moze tajemnicy bytu i istnienia, a zatem realnie wystqpi¢ moze
zamiast filozofii.
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Dlatego tez w swej ksigzce Tezy o ethosofii (Olsztyn-Warszawa: Ethos, 1993) zaproponowatem niejako nowy obszar
refleksji, ktéry nazwatem ethosofig.

Por. Imre Lakatos, ,Falsification and the Methodology of Scientific Research Programmes,” w: Criticism and the Growth of
Knowledge, red. Imre Lakatos i Alan Musgrave (Cambridge: Cambridge University Press, 1970), 91-196 oraz y
»History of Sciences and its Rational Reconstructions,” w: The Methodology of Scientific Research Programmes. Philosophical
Papers, 1. 1, red. John Worrall i George Currie (Cambridge: Cambridge University Press, 1978), 102-38. Idea ,programu
filozoficznego” Lakatosa znalazta potem swq kontynuacje w kategorii whaénie paradygmatu, tak bardzo spopularyzowanej
przez Kuhna.

Por. Bogus’fow Jasinski, ,Mysélenie dialogiem,” w: Droga mysli (Warszawa: Ethos, 1997), 218-19.

Por. mojq rozprawke ,Jak istnieje $wiat obiektywny? Kilka uwag o Husserlowsk|e| idei przedmiotowosci transcendentalnej,”
Swidnickie Studia Teologiczne, nr 6 (2009): 121-33.

Stagd moja kategoria ethosu istnienia, kiérg wprowadzitem w pracy Tezy o ethosofii a takze ,Tezy o ethosofii,” Studia
Filozoficzne, nr 7 (1987): 153-79.

Hans-Georg Gadamer, Rozum, sfowo, dzieje (Warszawa: PIW, 1979), 105-06.; zwtaszcza za$
»Die Universalitdt des hermeneutischen Problems,” w: Kleine Schriften I. Ph:losoph:e Hermeneutik (Tublngen J.C.B. Mohr
(Paul Siebek), 1967), 101-12.

Jacques Lacan, Ecrits (Paris: Seml 1966); por. takze: Anika Lemaire, Jacques Lacan (Bruxelles: C. Dessart, 1970).

Por. Jasinski, ,,Woko% Joyce'a,” w: chub:ony Ethos (Warszawa: Ethos, 1994), 47-77.

Denis de Rougemont, Udziaf diabta (Warszawa: Wydawnictwo Wodnika, 1992), 235.

Wokét kategorii istnienia zbudowatem catq koncepcje rozumienia i sztuki, i estetyki w pracy Sztuka? Tylko wtedy, kiedy
jestem (Warszawa: Ethos, 2010).

Por. Jasinski, Myslenie Heideggerem (Warszawa: Klub Otrycki, 1988).

Obszernie problem ten analizowatem w rozprawie: ,Karl R. Popper: batwochwalstwo rozumu,” Swidnickie Studia
Teologiczne, nr 4 (2007): 243-85.

Ursula Meyer, Conceptual Art (New York: Dutton, 1972), VIII.

Por. mojq ksigzke Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twérczego (Warszawa: Ethos, 2008).

Por. , ,Granice malarstwa, granice sztuki,” Twérczos¢, nr 5 (2009): 125-29.







KONCEPTUALIZM JAKO
KONCEPTYZM

Kazimierz Piotrowski

WHAT WE CAN OBSERVE, LOOKING FROM A DIFFERENT REALITY, IS THAT
THE BASIS OF OUR KNOWLEDGE IS DIFFERENCE UNDERSTOOD AS PARALOGY.

JAN SWIDZINISKI (1976)'

Wiemy, jok wielkg role przywigzywano w konceptualizmie do funktora
jako. Funktor ten stanowit podstawowe narzedzie lingwistycznej infrastruktury sztuki
konceptualnej — owg minimalng cze$é mowy, ktéra pozwalata produkowaé koncepty,
na przyktad Titled [Art as Idea (as Idea)] [meaning] (1967-68) Josepha Kosutha.
Podkre$lanie znaczeniatego synkategorematycznegowyrazenia byto oznakg jezykowej
kompetenc|i édwczesnych artystéw, zakorzenione| przede wszystkim w anglosaskiej
filozofii analityczne|, czego przyktady mamy w tekstach grupy Art & Language.
Logiczna analiza jezyka sztuki dominowata przez diugie lata, az w kohcu doprowadzita
do przekonania, ze myslenie jest fundamentalnie paralogiczne, co explicite wyrazit
w momencie kryzysu konceptualizmu Jan Swidzidski. Zanim do tego doszto, lan
Burn, Roger Cutforth i Mel Ramsden sugerowali w swych logiczno-lingwistycznych
analizach, ze sztuka nie jest wyrazeniem, ktére w jezyku ma pierwszorzedny status
wyrazenia substancjalnego (pierwszego kontekstu), a wiec nie jest przedmiotem,
o ktérym mozna powiedzieé, ze jest czyms lub istnieje. Wyrazenia art is lub art exists
sq gramatycznymi ztudzeniami, poniewaz syntaktycznie wyrazenie sztuka nie moze
byé¢ podmiotem w zdaniu (mimo [ezykowego ztudzenia), lecz jedynie wyrazeniem
predykatywnym (drugi kontekst), kiére orzeka sie o podmiocie. Méwigc sztuka
(art) nalezatoby wiec faktycznie méwié sztukq (of art), czyli ze jaki§ obiekt zyskuje
status (funkcje) bycia sztukqg. Méwigc wiec przedmiot, pojecie czy koncept sztuki
(concept of art) frzeba mieé na wzgledzie ten drugorzedny, asertywny, predykatywny
status sztuki, a nie pierwszorzedny, podmiotowy, substancjalny kontekst, o ktérym
mozna powiedzieé, ze w nim (in) istnieje sztuka. Wyrazenia przedmiot i sztuka
wykluczajg sie wzajemnie, bo nalezq do réinych syntaktycznych kontekstéw
jezyka, a dajg sie potgczyé tylko w zdaniu jako funkcji propozycjonalne|. Sztuka
nie jest zdeterminowana przez temporalne i przestrzenne wiasnoéci przedmiotuy,
lecz je] podstawq jest gramatyczny format (z predominacjg pewne| semantycznej
aplikacji wyrazenia sztuka w art-community), w oparciu o ktéry stwierdza sie, ze
nowe orzekanie artystycznosdci, czyli ze co§ moze pojawié¢ sie jako sztuka, jest
syntaktycznie dopuszczalne jako nowy komponent stania sie czego$ sztukq. Nie
sposéb bowiem zaprzeczyé, ze pewne komponenty zgodnie z zastang genealogig
i regutami uzycia wyrazenia sztuka wydajg sie tu bardzie| wiasciwe, a inne wymagaijg
wiekszych zabiegédw usprawiedliwiania, czyli spetniania przez sztuke jej funkcji
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paradygmatycznej i nominatywnej w oparciu o syntaktyczne reguty bycia czego$ jako
sztuka. Stqd ta doniostoéé funktora as, ktéry pozwala na nowo orzekaé o jakim$
przedmiocie ceche artystycznosci (as art) i modelowaé dalej ten sposéb orzekania.'

Rok wczesniej w ,Art after Philosophy” (1969) Kosuth poszukiwat wsparcia
ul. A.Richardsa, wedle ktérego mysélenie jest radykalnie metaforyczne, a rozumowanie
przez analogie z uzyciem fgcznika as jest jego konstytutywng zasadq. Jednakze,
poréwnanie dzieta sztuki do zdania analitycznego czy do tautologii mogto wydawaé
sie juz pewnq przesadg, czyms$ kuriozalnym, a nawet karykaturg nominatywnej definicji
sztuki (pod wptywem Donalda Judda) i karkotomnym konceptem, kiéry trzeba byto
po kilku latach uniewazniaé, by na przetomie 1974/75 roku ratowaé sztuke nowym
kontr-konceptem w postaci ,The Artist as Anthropologist” — pomystem drugiego
Kosutha, a zwtaszcza dokiryng ,Sztuki jako sztuki kontekstualnej (Art as Contextual
Art)” Jana Swidzinskiego (1975/76). Akcentowano role stéwka as, wiasciwie nie-
idei, poniewaz wyrazenie to byto tylko narzedziem pozwalajgcym na operacje na
ideach i tym samym tworzenie konceptéw.

Méwige o metaforyzacji myélenia, mozna tez wspomnieé o automatyzmie
mowy. Wypadatoby wiec tez zgtebié zasade funkcjonowania tego automatyzmu,
korzystajgc z wezedniejszych préb lokalizacji takiego o$rodka w ludzkim podmiocie,
a rozpoznanego jako modus zmystowosci (ingenium comparans), ktéra to zdolno$é
czy wladza dziata w nas wiladnie w sposéb czesto nieuswiadomiony i wymaga
krytycznej refleksji, czyli doskonalenia joko ingenium argutum czy acutum ingenium.
Wielu konceptualistéw te krytyczng $wiadomoséé przejawiato, o czym $wiadczy fakt,
ze rozprawiali oni o problematyce modelu, bowiem funktor jako jest podstawowym
narzedziem modelowania. Po katastrofie i porzuceniu tautologicznego modelu
sztuki Kosutha dyskutowano z jego udziatem o wzgledne| waznoéci modelowania,
co miato miejsce w dniach 10 — 12 listopada 1976 roku w Toronto w Center
for Experimental Art and Communication podczas debaty ,In the Context of the
Art World”. To wtedy Swidzinski zwrécit uwage, ze zaczyna dominowaé myslenie
paralogiczne.? Swidzinskiego krytyka konceptualizmu jako uniwersalnej teorii sztuki
przez jego redukcje i relatywizacje do partykularnego kontekstu odstonita fakt, ze
model Kosutha jest tylko jednym z konceptédw sztuki — i jest wytworem paralogicznego
myélenia. Uwagi te pozwalajg postawié¢ zasadnicze tu dla nas pytanie: co jest dla
konceptualizmu najwazniejsze czy rozstrzygajgce w charakterystyce tego kierunku:
idea, ktéra od wiekdédw pozostaje podstawg logicznego myslenia, czy wiasnie
koncept, w ktérym nie da sie wyeliminowaé paralogii, czyli nie w petni poprawnego
wnioskowania, a wiec sprawiajgcego iluzje logiczne] poprawnosci, opartego na
réznicy i przeciwienstwach, ujawniajgcego dyskontynuacje w mysleniu, operujgcego
neologizmami i kuriozalnymi zbitkami pojeciowymi wiasciwymi dla dowcipu,
a w skrajnych przypadkach — jak w medyczne| definicji paralogii — zdradzajgcego
zaburzenia psychiczne?

Chociaz Daniel Buren w teksécie ,Beware!” (1969 — 70) wychodzit od definicji
stownikowej, wedle ktére| koncept moze byé rozumiany jako ogdlna i abstrakcyjna
reprezentacja w umysle jakiego$ przedmiotu, to dalsze jego wywody ukazywaly, ze
koncept w para-artystycznym jezyku jest czym$ o wiele bardzie| naddeterminowanym,
dajgcym sie ujgé przynajmniej w kilku znaczeniach: 1. koncept jako projekt; 2. koncept
jako manieryzm; 2a. koncept jako wieloméwno$é i 3. koncept jako idea i jako
sztuka.® Buren bardzo stusznie zwracat uwage, ze ta ostatnia perspektywa kaze nam
przenosi¢ koncept ze sfery mentalnej do przedmiotowej, czyli zmusza do méwienia
o koncepcie-obiekcie. A wiec koncept w tym szerszym sensie nie jest — jok idea —
catoscig eksplikowang w jezyku jako wyrazanie kategorematyczne (samodzielne), lecz
in statu nascendi jawi sie jako heterogeniczny dlatego, ze jest czym$ niesamodzielnym
jako sktadnik procesu tworzenia, a jako element manierystyczne| strategii odnosi do
mistrzowskiego wzorca, co jest charakterystyczne dla akademizmu (nieprzypadkowo
odwotywano sie do Duchampa niczym do nowego mistrza), oraz ze nie sposéb
oderwaé go od potoku innych stéw w zywe| mowie; ze w koncu jest heterogeniczng
catoécig mentalng i zmystowqg zarazem, poniewaz unifikuje to, co reprezentowane
i fo, co reprezentuje, jak tez warunki ekspozycji te| zréznicowanej catosci. Mozna tu
dodaé, ze zwlaszcza tautologiczne koncepty Kosutha $wietnie te heterogeniczno$é
konceptu egzemplifikujq.
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W tekécie Burena zaznacza sie tendencja do zawezania znaczenia konceptu
i tym samy sztuki do idei. Jak to sie stato, ze formuta sztuka konceptu, uzywana
na poczgtku dekady przez Henry Flynta w tekscie ,Concept Art” (1961),* zostata
wyparta przez sztuke konceptualng. Dla Flynta concept art to taki rodzaj sztuki,
ktére] materiatem sq jezyk i koncepty. Wedle niego wprawdzie concept jest $ladem
platonskie] idei i oznacza intensje nazwy, ale przy obecnym stanie wiedzy zgdanie, by
relacja miedzy nazwg a jej intensjq byta obiektywna, jest btedne. Jesli zatem relacja
ta jest subiektywna, to tym samym koncept jako mozliwa opozycja wobec obiektywnej
idei okupuje w jezyku uprzywilejowane miejsce i zachowuje swg moc. Takze w Sol
LeWitta ,,Paragraps on Conceptal Art” (1967) i ,Sentences on Conceptual Art” (1969)5,
w ktérych mimo, ze wyrazenie conceptual art pojawia sie juz explicite, to jednak termin
concept zostaje zachowany jako alternatywa wzgledem idei, ktéra moze byé prosta
i nie potrzebuje byé kompleksem. Tak wiec wedle Sol LeWitta koncept implikuje ogélny
kierunek, a idee sg jego komponentami. A wiec concept art czy more properly — jak
sugeruje w popularne| publikacji Daniel Marzona — conceptual art?®

Radykalizujgc te kwestie, zapytajmy, czy konceptualizm uprzywilejowuije to,
co pojeciowe (ang. conceptual), jak na to wskazywataby jego literalnie odczytana
nazwa, czy racze| to, co okreéla sie mianem konceptu (ang. concept), a wiec co$
ingenialnego, co — choé zawiera moment ideacji (abstrahowania i transcendowania
zmystowosci, czyli przekraczania materialnego paradygmatu sztuki ku idei) — nie
redukuje sie do pierwiastka pojeciowego, lecz racze| wyraza zmystowo$é czy |e
podstawowy modus? Pytanie to zaktada teorie konceptu (dowcipu), ktérg mozna
zrekonstruowaé nie tylko w oparciu o wazny nurt w estetyce nowozytnej, lecz — co
nas tu najbardzie| interesuje — na podstawie wspomnianych tekstéw artystéw czy
teoretykéw konceptualizmu, jak tez protokonceptualizmu. Kwestia, ktéra tu wytania
sig, sprowadza sie do pytania: czy konceptualizm jest w gruncie rzeczy najbardziej
skrajng manifestacjg konceptyzmu dwudziestego wieku?

Jedli tak, to dzieje protokonceptualne sq przede wszystkim dziejami nie
idei, lecz konceptéw, ktére niczym kamienie milowe wiodly sztuke do celu, jakim
byt konceptualizm, a gdy ten zostat osiggniety na przetomie lat sze$édziesigtych
i siedemdziesigtych otworzyt nowe mozliwosci dla ekspansji tego nurtu w mysleniu
o sztuce. Konceptyzm domaga sie wiec rewindykacji w sztuce konceptualnej, by
pbznie| dalej rozwijaé sie i nawet dominowaé. Konceptyzm przybrat w sytuacji
obecne| rozmiary panujgcej Kunstwollen, ktérg w latach 2003 — 2007 rozpoznatem
pod mianem asteizmu (od gr. asteidzomai — by¢ dowcipnym). Tak wiec jest to préba
odczytania konceptualizmu jako konceptyzmu z perspektywy estetyki jako asteiologii
i wigze sie z moimi szerszymi badaniami nad dziejami asteicznej inteligenciji.’

Aksjologia konceptu nie jest jednoznaczna, poniewaz konceptyzm ma swoje
jasne, ale i ciemne strony (paralogia), a to ze wzgledu na uwiktanie w zmystowo$é
i odkrywany w niej achrematyzm (od. chrema — rzecz, czyli nie-do-rzeczno$é) czy
eksplozywno$é, co ukazujq dzieje dowcipu. Sztuka dwudziestego wieku, szczegéblnie
w neodadaistycznym nurcie, rozwija ten watek achrematyzmu i zaskakiwania. Wezmy
pod rozwage asteizmy mnie| znane. Na przyktad jeden z wiodgcych konceptystéow
epoki Robert Rauschenberg w 1962 roku wystat telegram do paryskiej Galerie Iris
Clert, na ktére| wystawiano poriret tamtejsze| dealerki jego autorstwa: This is a portrait
of Iris Clert if | say so / Robert Rauschenberg. W 1963 roku Edward Kienholz stworzyt
projekt wystawy pt. The Art Show, w ktérym opisat w jednym tekscie dwie hipotetyczne
wystawy w Los Angeles i w Nowym Jorku, by w 1966 roku zmaterializowaé pomyst
w postaci plakiety z brqzu z napisem: ,The Art Show. Kienholz 1963.” Niekt6rzy
artyéci tworzyli tego typu koncepty, wyposazajgc je w duzg doze jawnej ironii. Mel
Ramsden umiescit w koncepcie Secret Painting (1967/68) obok czarnego kwadratu
namalowanego na ptétnie akrylowqg farbg komentarz: ,The content of this painting
is invisible: the character and dimension of the content are to be permanently secret,
known only to the artist.” Z kolei Robert Barry podczas wystawy w Art & Project Gallery
w 1967 roku w Amsterdamie umiescit informacje: ,During the Exhibition the Gallery
will be closed.” Nawet w najbardzie| ortodoksyjnych dzietach sztuki pojeciowej,
czyli w lingwistyczne| teorio-prakiyce brytyjskiego odtamu Art & Language (Terry
Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin i Harold Hurrell), jok Index 001 (1972),
czyli w wystawionych na Documenta 5 szarych boksach, skrywajgcych ich tekstowg
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twérczoéé posegregowang wedle wymyslone| zasady, ujawnia sie technika dowcipu,
czyli ekonomia zaskakujgce| kondensacji.

Praktyka ta ukazuje éwczesng potezng moc modelowania przez jezyk
czego$ jako sztuki, co z czasem usankcjonuje konceptualizm wspomniane| grupy
Art & Language, z Kosuthem jako czotowym przedstawicielem [ej amerykanskiego
odtamu (lan Burn, Mel Ramsden), ktéry byt najskrajniejszym wyrazicielem tej
perspektywy konceptyzmu. Nawet gdy widoczny byt juz upadek konceptualizmu ze
wzgledu na jego radykalng arbitralno$é, gdy Kosuth proponowat nowy model sztuki
w ,(Notes) On an Anthropologized Art” (1974)8, i gdy wraz z Sarq Charlesworth
wspdtpracowat przy redagowaniu trzech numerdéw The Fox, tworzqc alternatywe
wobec brytyjskiego $rodowiska Art & Language, to skionno$é do konceptyzmu
objawita sie w inny sposéb. Otéz obmyslajgc tytut pisma, Kosuth skorzystat z eseju
Izajasza Berlina, w ktérym ten brytyjsko-zydowski filozof przeciwstawit typ mysélenia
i pisania wihasciwy jezom (zajetych noszeniem na swych kolczastych plecach
jakiej$ jedne| duze| rzeczy) specyfice polowania lisiego (ta polega na sprycie, na
ustawicznym weszeniu w poszukiwaniu wielu réznych smakotykéw). Kosuth chciat
przechytrzy¢ swych dawnych anglosaskich towarzyszy z Wielkie| Brytanii, dystansujgc
sie wobec artystycznej dokiryny konceptualizmu, ktérg sam wczeénie| doprowadzit
do skrajnoéci w swym tautologicznym modelu sztuki. A wiec nie konceptualizm jako
teorio-prakiyka zorientowana na jakg$ jedng idee, jak to czynig umysty typowe dla
strategii jezy, lecz ukierunkowanie na mnogo$éé konceptdw, na aktywnos$é, kitéra
nie zamyka sie w naukowym paradygmacie bezinteresownego zbieractwa, lecz na
pomystowym, chytrym wyszukiwaniu mnogich rzeczy i konceptéw. Koncepty te miaty
by¢ wezeénie| niewinne, czyli pozbawione wszelkich syntetycznych funkcji, ale w fazie
sztuki zantropologizowane| mogg, a nawet powinny takie funkcje spetniaé¢ jako
rezultaty implozji i kulturowych gier kolektywnych. Zresztq arty$ci konceptualni tych
lisich gier nie porzucili, btyszczgc dowcipem, jak choéby Sol LeWitt we wprowadzeniu
do swych sentencji o konceptualizmie. Zaczgt je od dobre| wiadomosci, ktérg jakoby
otrzymat od swego wydawcy. Ten miat uchylié przekonanie, ze artysta jest czym$
w rodzaju matpy, ktére] wytwory muszqg byé objaéniane przez cywilizowanego krytyka.
Moze to — dodaje Sol LeWitt — stanowi¢ dobrg wiadomo$é zaréwno dla matp, jak
i dla artystéw. Figura ta przypomina odwieczny agon dowcipu i wtadzy sqdzenia.

Z tej perspektywy interpretujqc fakty z polskiej historii sztuki, mozemy do
konceptualizmu jako konceptyzmu zaliczyé wiele propozycji polskiej sztuki tego
okresu, wskazujgc na dzieta przede wszystkim Andrzeja Partuma, jok tez Ewy Partum,
ktéra w Kinie tautologicznym (1973) zaklejata swoje usta znakiem x. Konceptami sg
tez niektére dzieta Zbigniewa Warpechowskiego, ktéry swéj Podrecznik (1990) zaczagt
okoto 1969 roku, kiedy to powstat ostatni jego obraz, a z zeszytéw zniknety wiersze z lat
poprzednich, zjedzone i wyplute w czasie poetyckiego performance. Szczyty lirycznego
konceptyzmu (asteizmu) osiggngt czotowy kontestator édwczesne| epoki — Anastazy
Wisniewski, pomystodawca idei pozytywne| negacji i przytakujgce| Galerii ,Tak” jako
dwuznaczne| gry z systemem, w ktére| materiq artysty stawata sie biurokratyczna
buchalteria. Gdy omawiano na jednym z licznych sympozjéw problemy wspétczesnej
sztuki, o gtos poprosit Anastazy, po czym milczat kilkanaécie minut, usilnie proszqgc
zagniewanych stuchaczy, by nie przerywano mu wypowiedzi, bo on tego réwniez
nie czynit. Na innym z sympozjéw (a wtadza wykazywata sie niespotykang wezeéniej
hojnodciq), zamiast cieszy¢ sie, ze rozwiqgzuje sie przy pomocy socjalistycznego
panstwa problemy sztuki, po prostu ptakat. Do grona konceptystéw nalezy zaliczyé tez
Marka Koniecznego, rozwijajgcego konsekwentnie do chwili obecnej program , Think
Crazy”, jak tez Andrzeja Diuzniewskiego, obecnie wyrazajgcego kontrowersyjny
poglad (sformutowany ustnie w obecnosci piszgcego te stowa), ze w PRL nie byto
konceptualizmu. Diuzniewski $wiadomie zwalcza teze Luizy Nader.” Czymze zatem
bylyby jego Skok (1970/71) czy 12 punktéw obecnosci (1972), ktére wydajg sie
quasi-poetyckqg parodig ponumerowanych konceptualnych sentencji¢ Konceptualizm
jako konceptyzm wspoéttworzyt tez Tadeusz Kantor, ktérego List (1967) — faktycznie
zart eksponowany na ulicach w pochodzie do Galerii Foksal — jest rozpatrywany
jako przejaw $wiatowego konceptualizmu, a przeciez chronologicznie rzecz ujimujgc
nalezy on racze| do konceptyzmu, a nie do konceptualizmu, ktérego paragrafy
zostaty dopiero w 1967 roku explicite sformutowane przez Sol LeWitta.'® Dtuzniewski
wyrazitby tu i w zapewne w innych przypadkach obawe z powodu zbyt tatwych
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atrybucji pewnych artefaktéw sztuki polskie| jako dziet konceptualnych. Z pewnoscig
nie miatby takich obiekcji, gdybyémy okreslili je mianem konceptyzmu. Inni z kolei,
jak Warpechowski, stusznie uznajq, ze pewna formuta polskiego konceptualizmu,
wyznaczona gtéwnie przez $rodowisko Galerii Foksal czy Jarostawa Koztowskiego,
a podsumowana przez wystawe i publikacje Refleksja konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenie dyskursu: 1965-75 (CSW w Warszawie, 2000) jest zdecydowanie
stronnicza i represyjna (wykluczajgca), dlatego wymaga poszerzenia tego dyskursu
o kontr-wystawe i kontr-publikacje pod red. Warpechowskiego Autonomiczny ruch
konceptualny w Polsce (Galeria Stara, BWA w Lublinie, 2002). Oba rywalizujgce ze
sobg obozy, uwzgledniajgc przy tym eliminacyjne stanowisko Dituzniewskiego, nie
postawily wyraznie tego napiecia, ktére mnie tu istnieje pomiedzy konceptualizmem
a konceptyzmem. Jedli nawet mogq oni spieraé sie o byé i nie byé konceptualizmu
nad Wistg, o jego paradygmat czy autonomie, to trudno im wyprzeé sie, ze ich
dodwiadczenia wyrastajg z szerszego konceptyzmu, ktéry w ich dzietach stat sie
pbznie| bardzie] lub mniej ortodoksyjnym (je$li nie wagtpliwym, parodystycznym)
konceptualizmem. Trzeba bowiem zawsze pamietaé, ze dla konceptualizmu obcego
czy rodzimego rodzajem najblizszym pozostaje konceptyzm, ktérego rézne przejawy
zebrat jeden z jego najwybitniejszych przedstawicieli Jézef Robakowski w filmie Zywa
Galeria (1974/75). To w tym filmie Warpechowski wystepuje z rybkg w akwarium
i gotebiem w klatce, po czy wypuszcza ptaka na wolnoéé¢, chociaz do jego nézki byta
uwigzana ryba.

Podobnie wiele propozycji Warsztatu Formy Filmowe| wydajq sie asteizmami,
jok quasi-analityczne filmy Ryszarda Waski (m.in. z udziatem Wactawa Antczaka),
co wykazatem na wystawie Dowcip i wtadza sqdzenia. Asteizm w Polsce (2007).
Aura tego konceptyzmu utrzymywata sie przez dziesieciolecia, a je| $wiadectwo dat
zmarly w zesztym roku, niezwykle blyskotliwy i przenikliwy Wojciech Bruszewski,
kreélgc figure malarza konceptualnego, ktéry zwykt malowaé kwadrat na rozmaitym
podtozu, nawet na sowieckie| granicy, ryzykujgc zycie lub wiezienie. Raz namalowat
podczas pleneru w PGRze Rozkosz: ,Malarz przedstawia swéj projekt zgromadzonym
w $wietlicy artystom. Podczas odczytu Restaurator, ktéry wiasnie wrécit z nowq
dostawq Siarkowego, wijechat jednym kotem swojego matego fiata na bialy
kwadrat. Niby nie zauwazyt. Tak niechcqcy. Wiadomo, ze zrobit to ztoéliwie. Malarz
konceptualny widziat to z okien $wietlicy. Jest cztowiekiem pogodnym, ale réwniez
skrupulatnymikonsekwentnym. Bezakiejkolwiek méciwe|zajadtosci, raczejtraktujgc to
jako forme »dyskusji« z rzeczywistoéciqg, zaraz po odczycie poszedt po kubetek
biate| farby i precyzyjnie uzupetnit ,brakujgcy” fragment kwadratu na masce i kole
samochodu Restauratora”.!’ Ten ostatni to zapewne Jézef Robakowski, ktéry juz
w potowie lat sze$édziesigtych z takich zaczepek robit sztuke. Wymyslit miedzy innymi
Jézefa Korbiele, by go lansowaé jako zdolnego malarza. Wnoszgc z zachowanych
obrazéw, byty to kuriozalne malowidta. Otéz owym Korbielg zainteresowat sie krytyk
Bacciarelli i domagat sie spotkania. Uméwiony z nowo odkrytym talentem, daremnie
tracit czas w kawiarni, obserwowany przez pomystodawce tego kamuflazu.

To napiecie pomiedzy konceptualizmem a konceptyzmem najlepiej mozna
ukazaé na przyktadzie twérczosci Andrzeja Partuma, o ktérym w 2001 roku w Poznaniu
podczas dyskusji o wystawie Irreligia wyrazit sie Jarostaw Koztowski, ze , byt postacig
szlachetng” (majgc na mysli niski poziom konceptdéw niektérych artystéw mtodszych,
nalezqcych do pokolenia tzw. sztuki krytycznej). Ten warszawski poeta i prowokator
bardzo weczeénie zaczgt modelowaé dyskurs konceptualny jako konceptyzm. Zaczynat
od zaczepnego konceptyzmu. Juz w listopadzie 1960 roku udajqc gtos sekretarki
i samego Aleksandra Zawadzkiego — przewodniczgcego Rady Panstwa, usitowat
zatatwié sobie koncert w Filharmonii Narodowe|. Postawieni na bacznoéé decydenci
postusznie wydrukowali i rozwiesili w listopadzie 1960 roku na warszawskich
ulicach plakat informujgcey, ze odbedzie sie Recital fortepianowy oraz Rzut Poezji
Abstrakcyjnej Partuma. Utwory fortepianowe miat wykonaé sam kompozytor, a jego
wiersze recytowaé Adam Hanuszkiewicz — w ramach cyklu Przedstawiamy mftode
talenty. Podstep w koncu wykryto, gdy gorliwie zakomunikowano dzieh wczeéniej
zdziwionemu Zawadzkiemu, ze jego polecenie zostato wykonane. Powoli tego
typu gra stawata sie coraz bardzie] widoczna. Dokonywata sie ona w warunkach
socjalistyczne|, zbiurokratyzowane| kultury. Partum stanowit tu przyktad moze
najklarowniejszy.
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Jego odpowiedz na konceptualizm byta stosunkowo szybka, |e$li
rozpatrujemy jg w polskim kontekécie. Ku zgorszeniu krytyki, ktére trwa nawet
do chwili obecne|, w jego twdrczosci zostata naruszona granica miedzy utworem
poetyckim a wypowiedzig teoretyczng. Byta to jego transracjonalna czy paralogiczna
wersja feoretyzmu, by uzy¢ terminu Grzegorza SztabifAskiego.'? Dla Partuma byto to
o tyle tatwe, poniewaz juz od poczgtku lat 60. uprawiat on szczegdlny rodzaj poezji,
duzo miejsca poswiecajqc parodii jezyka nauki czy opisu uzurpujgcego sobie prawo
do obiektywizmu. Wezmy choéby wiersz ,Liczebno$é¢ liczenia”. To tautologiczne
wyrazenie pojawia sie tez w jednym z jego dokirynalnych tekstéw pt. ,Sztuka Pro/La”
(1971). Z kolei wiersz ,Omytka literacka” antycypuje wazny manifest ,Lichwa poezji
anomalii modyfikujgcych w sztuce konceptualne” (1972). Partuma humorystyczne
lubowanie sie w abstraktach, w ich jatowo$ci, dobrze harmonizowato z tautologiami
konceptualizmu. Partum jednak daleki byt od powagi sztuki pojeciowe|. Sformutowat
on szereg deklaracji i manifestéw, ktérych wage odczytujemy dopiero po latach.
Wyeksplikujmy tu kilka z nich.

W ,Sztuce Pro/La”, zaprezentowanej podczas Biennale ,Zjozdu Marzycieli”
w Elblggu w 1971 roku, wyznat, ze jego koncepcja sztuki, mimo krancowej réznicy,
niewgtpliwie zblizona jest do konceptualizmu. Dodal, ze koncepcja ta powstata
przez rewizje konceptualizmu. Podobnie jak konceptualizm, réwniez Partum
przejawiat nieche¢ wobec formalistycznego rozumienia sztuki. Dlatego nie uzywat
on pojecia dzieta sztuki, lecz do$é prowizorycznie (grzecznosciowo) terminu ,fakt
Pro/La”, przyznajgc zarazem, ze dgzy do eliminacji wszelkie| inspiracji w sztuce,
poniewaz inspiracja jest tylko depresyjno-wtérnym stanem w stosunku do ,faktéw
Pro/La”. Bytabyto wiec analogia do whasciwej konceptualistom eliminacji syntetycznych
funkcji w sztuce i zastgpienia pojecia dzieta sztuki przez zdania sztuki pojete na
wzér analitycznych zdan logiki czy matematyki, ktére zostaly zbudowane z uzyciem
funktoréw ekstensjonalnych. Lecz na tym analogie kohczq sie, poniewaz Partum
nie chciat zaakceptowaé pomystu, aby analityczny typ wiedzy miat stanowié model
rozumienia dyskursu sztuki. Partum ukazywat problematyczno$é analityczne| wiedzy,
dochodzgc w poetyckich intuicjach do kresu abstrakcyjno$ci i komunikatywnosci.

W tekécie ,Lichwa poezji anomalii modyfikujgcych w sztuce konceptualne|”
(1972) w dalszym ciggu zwalczat samowystarczalno$é konceptualizmu. Uzasadniat
w nim inwazje poezji na teren konceptualizmu jako sztuki definiowania sztuki.
Jedli nie istnieje réznica miedzy teorig (definiciq) sztuki i je] prakiykg, to mozemy
uznaé poezje za nieprzezwyciezony czynnik modyfikujgcy konceptualny dyskurs.
Konceptualizm do tej infiltracji zachecat, skoro sens sztuki zaczeto ustalaé zupetnie
arbitralnie. Sztuka — zgodnie z niedenotacyjng koncepcjg znaczenia Wittgensteina
— jest sposobem uzycia wyrazenia sztuka. Partum dostrzegt w tym konceptualnym
modelu  bankructwo rozumu, kiéry usitujgc przezwyciezyé dotychczasowq
réznorodnoéé sztuki w kumulatywnym (wertykalnym) akcie rozumienia, doszedt
w syntezie do uznania, ze sztuka jest tautologiq. Chociaz celem konceptualizmu byto
zredukowanie ogromnego kompleksu syntetycznych sqdéw o sztuce (materialnego
paradygmatu — mimetyzmu, ekspresjonizmu czy formalizmu etc.), rezultatem
okazata sie ponowna afirmacja zmystowosci — tym razem zmystowoéci samego
jezyka. Znaczenie sztuki wedle Kosutha nie sytuuje sie w pozajezykowe| dziedzinie
rzeczywistosci, lecz jest konstyluowane przez jezykowe zachowanie. W tej sytuacii
konceptualizm nie mégt byé pozostawiony sobie, poniewaz wynaturzyt sie w jatowq,
sterylng gre jezykowq — w artystyczny nihilizm kontemplujgcy tautologie sztuka jest
sztukq. Dlatego tez poezja, zdaniem Partuma, musi udzielié lichwy, bedqc Zrédiem
twérczych anomalii modyfikujgcych konceptualny dyskurs. Metafora lichwy sugeruije,
ze w te] wymianie wiekszg korzy$é odnosi poezja, lecz zarazem okupuje ten zysk
moralng stratg. Konceptualizm, podlegajgc nowym normom poezji, ksztahtujgcym
przyszto$é, musi uwzglednié dyktat wyobrazni, aby ,nastepstwa $wiadomosci nie
oddalaly sie zbytnio od wrazenia zmystowego, a co najwyze| w swe| ztozonosci
wytwarzaly czucie choéby bezsensownym przedsiewzieciem.” Na te] wymianie
traci tez poezja, sprzeniewierzajqc sie sensibilite morale. Gubi ona swq czystoéé
— owg radosng, ateoretyczng, samg dla siebie zmystowo$é wyobrazni, udzielajgc
wsparcia tautologiczne|, napietnowane| przez nihilizm intelektu strategii. Poezja
zostaje skazona praktycznoécig konceptualizmu, dgzgcego do teorii — ,fo tym nie
tylko przesciga starq metafizyczno$é, ale posuwa dalej »nieruchomym ruchemc«”.
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Teoretyczna synteza konceptualizmu jest — pisze ironicznie Partum — ,nieruchomym
ruchem”, poniewaz je] znawstwo jest tego rodzaju, ze niweczy siebie, gdyz jego
teoretyczna oczywisto$é nieustannie jest zakldécana przez dopuszczong przez
tautologie poetyckg anomalie. Liryczny podmiot jako absolutno$é zawsze umknie
logice indukcji zupetne|, zawsze przyniesie co$ innego, czerpigc nie tyle z whasnosci,
jakie posiada on i jego ofoczenie, ile wskutek btedu. Symboliczna prawda jezyka czy
praktyczna natura stusznoéci (zdrowy rozsqdek) sg nieustannie niepokojone przez
smutek egoistyczny rozpamietujgcy wtasne anomalie, ktére ciemiezg konceptualny
dyskurs. Tak oto omytka literacka staje sie twérczym i pozytywnym czynnikiem.

Doktadnie potwierdza sie wiec tu sentencja Sol LeWitta, ze illogiczne sqdy
prowadzg do nowych do$wiadczen, a sztuka konceptualna nie musi byé logiczna.
Logika kamufluje prawdziwe intencje artysty. Zalecenie Sol LeWitta, wedle ktérego
irracjonalne mysli powinny nastepowaé po sobie absolutnie i logicznie, w pewnym
zakresie zostato zrealizowane przez Partuma. Wystarczy przeéledzié kolejno$é
czy zbiezno$é w czasie pojawiania sie jego konceptéw. Swojq twdrczo$é Partum
okreslat jako antyciato, a poetyke charakteryzowat jako uraz sensu. Byt to przede
wszystkim uraz wobec idei, a nie konceptu, kiéry pozostaje z istoty swe| nie-do-
rzeczny. Sol LeWitt uwazal, ze artysta musi ztagodzié (mitigate) rozziew pomiedzy
ideq a konceptem. | ten chyba postulat najlepie| tumaczy Partuma lichwe poezji
zaoferowanq sztuce konceptualnej.

Partum — ten osobliwy artysta, przeémiewca stosunkédw kulturalnych
i mechanizméw artystycznej kariery w PRL-u, ktérych parodig byto jego Biuro Poezji
(1971-84) — potrafit tworzyé poezje na przyktad w postaci listu protestacyjnego
w sprawie jakoéci spinaczy. Wplgtanym w poezje stawat sie poirytowany Naczelnik
Wydziatu w Ministerstwie Handlu Wewnetrznego i Ustug, odpisujqcy, ze nie wie, o co
wihasciwie obywatelowi chodzi. Po czym otrzymywat odpowiedz, ze akcja wysytania
spinaczy byta konsekwencjg happeningu zorganizowanego 9 kwietnia 1973 roku
w Galerii Akumulatory przez Andrzeja Partuma, poete i mistyfikatora z Warszawy:
.Na impreze zlozylo sie odczytanie przez autora poprzednio zatgczonej ulotki,
rozdanie kopert i spinaczy oraz wyktad o sztuce konceptualne|. Protest Partuma
dotyczyt sztuki uzytkowe|, ktérej symbolem miat byé spinacz, stuzgcy do organizowania
rzeczywistosci. (Jesli spinacza nie uwazaé za dzieto sztuki, problem upada.) Blizszych
wyjasnien moze udzieli¢ Andrzej Partum z BUREAU DE LA POESIE 00689 WARSZAWA
POZNANSKA 38/ 14 a A ANDRZEJ PARTUM. Ja osobiscie nic nie mam przeciwko
spinaczom. Czy nadeszia tylko jedna przesytka? Spinaczy byto ok. 10 kg, oséb ok.
40. Z powazaniem mgr Nina Ortow.”

Waznym dopetnieniem Partumowego konceptualizmu jako konceptyzmu
byt ,Manifest sztuki bezczelne|” (1975/76), w ktbérym wiele pomystéw powtarza
z poprzednich tekstéw: przede wszystkim wiasciwy ,Sztuce Pro/La” postulat eliminacji
inspiracji w sztuce; nastepnie akceptacjie nieredukowalne| perspektywy nonsensu.
Pisze tez o zwalczaniu natury w $wiadomosci oraz uprawia dywersje sztuki wobec
polityki i nauki. Nowym akcentem jest manifestowanie lekcewazenia etatowych
krytykéw oraz odbiorcéw mitologizujgcych spoteczne wartoéci. Partum atakuje tez
mail art (choé sam uczestniczy w tym ruchu), gdy gtosi, ze wystepuje przeciwko
Jilatelistyczne] koncepcji sztuki”. Najwazniejsze dlan jest zachowanie asocjalnych
momentdw w sztuce, a wiec niezrozumiatosci i asymilacji btedu czy anomalii, ktére
stanowiqg dlan warunki samostanowienia sztuki — warunki jej rozwoju i mozliwosci
wejécia w tworczy dialog z otoczeniem. Stwierdzenie Partuma, ze ,niezrozumienie
sztuki stwarza szanse kolejne] wypowiedzi twércy”, jest jak najbardzie| trafne
w kontekécie wszechobecne| cenzury. Partum wyraznie przeciwstawia sie obecnym
w sztuce pierwiastkom monologu (estetyki wrazliwosci) i represji, zauwazajgc,
ze ,sztuka jest takim samym narzedziem zbrodni jok kazde inne.” Kategorycznie
forsowana jest tu ironia, bowiem kazdy jest ,ignorantem kultury i sztuki”. Postulaty
te sq dla Partuma niemal etyczng koniecznoécig cztowieka. W tym czasie Partum
wyraznie wykonuje aspoteczng prace, rozsytajgc pocztg temu podobne deklaracje
do znanych ludzi i instytuc|i sztuki. Na stwierdzenie, ze jest ignorantem, Dick Higgins
odpisat: ,This is correct. | am merely another lover of such things. DH.”

Najbardziej cietym konceptem Partuma byta stynna Pogarda (1976), ktérg
bezczelnie poswiecit wybranym osobom z Galerii Foksal. Pogarda jest konceptem
w rodzaju estetycznej cietodci (acuteza, agudeza, ostrota). Jest to wystawienie przez
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dowcip pewnej idei (jak Smrodu w Galerii Repassage w 1977 roku), ktérej intensje
dopetnit juz osobiicie (subiektywnie) sam pomystodawca. Partum, uchodzgcy
w kregach akademickich za metnego (za owg matpe, kiérej nie byt w stanie
zrozumieé nawet tak cywilizowany profesor historii sztuki, jak Piotr Piotrowski), byt po
prostu jednym z naszych skrajnych konceptystéw, ktéry explicite zadeklarowat swojg
logofobie i obwiescit Awangardowe milczenie (1974), a pézniej antycypowat typowy
dla postmodernizmu koncept ,pozytywnego nihilizmu”.'® Jego ,Manifest pozytywnego
nihilizmu sztuki” (1980/82) wyprzedzit pomyst Gianniego Vattimo z jego La fine della
modernita (1985).1

Jako absolwent Partum School of Positive Nihilism of Art, bowiem dyplom
dostatem za uporczywe uchylanie sie od wymogéw tej szkoly, co praktykowatem
w ciggu kilkunastu lat przyjazni z jej twércq, zgadzam sie z ponizszymi stowami: ,Jak
to sie stato i co to oznacza, — zapytywat retorycznie Grzegorz Dziamski — ze Partum
zepchniety przez naszqg krytyke literackg w rejony artystycznego maniactwa i tam
sytuowany, odnalazt sie w centrum miedzynarodowe| awangardy i jeéli btgdzi — to
wspélnie z radykalnie nastawionymi artystami ostatniej éwierci naszego stulecia?2”’
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, SZTUKA JAKO WYRAZ
SWIADOMOSCI ARTYSTY

Janusz Zagrodzki

WIEDZA JAKO JEDNOSC MYSLENIA | OGLADU NAOCZNEGO TO
SWIADOMOSC. ALE ZASADA SWIADOMOSCI JEST TA SAMA JEDNOSC TYLKO POMYSLANA JAKO
CZYSTA, CZYLI ABSOLUTNA; JEST ONA ABSOLUTNA SWIADOMOSCIA.

FRIEDRICH WILHELM JOSEPH SCHELLING

Rozwazania na temat $wiadomosci, poczgtkowo utozsamianej z sitg boskiej
kreacji — powszechnego rozumu spajajgcego w jednosé wszystkie ziemskie sprawy,
stojg u zrédet mysli starozytne|. Termin konceptualizm — conceptus, okreélajgcy
my$l, pojecie, wyobrazenie, zawdzieczamy wprawdzie tacinie, ale joko idea
wyltonit sie w dyskusjach filozoficznych jeszcze przed Sokratesem. Niemal wszyscy
badacze, poczgwszy od Heraklita, uznajq $wiadomo$¢ umystu za najwazniejszy
dar joki zostat ofiarowany ludziom, symbolicznie przedstawiany przez prometejski
ogien. Pojmowanie aktu $wiadomosci byto tgczone z aktem percepql procesem
poznawczym stojgcym u narodzin sztuki. Zamyst poznania pojeciowego mozna juz
odnalez¢ w filozofii Platona, definicja $wiadomosci twérczej nie zostata jednak przez
niego precyzyjnie sformutowana. Dopiero Arystoteles ,trwatq dyspozycje do opartego
na trafnym rozumowaniu tworzenia”, uznat za warunek istnienia sztuki. Wtasnie
tak ukierunkowane badania prowadzit Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, jeden
z pierwszych filozoféw badajqcych $wiadomo$é, autor rozprawy Filozofia sztuki.

Schellinga interesowaty szczegélne predyspozycie do wyrazania poglgdéow
intelektualnych — intelektuelle Anschauung — jak gtosit. Jego filozofie zbyt pochopnie
skazano na zapomnienie, z racji, jok pisano, wypaczania idei Immanuela Kanta,
typowego konceptualisty. Kant badajgc elementy intelektu sformutowat teorie
kategorii a priori, ktéra prowadzita do porzqdkowania do$wiadczen sktadajgceych sie
na proces poznawania jednej nadrzednej $wiadomosci. Sitg mysli Schellinga stato sie
uwypuklenie znaczenia symbolizacji w sztuce. Whasnie ze wzgledu na konfrontowanie
ukrytych znaczen z dostownosciq poje¢ opartych na konkretach wiedzy, jego poglady
stajg sie znowu przedmiotem zainteresowania badaczy, takze w naukach pokrewnych
odnoszqgcych sie do ksztattowania proceséw myslenia: psychoanalizy i socjologii.
Schelling stworzyt system me’roﬁzyczny z uwzglednieniem filozofii 1r0nscendenfq|nei,
w ktérym rozwazat opozycie pomiedzy mysleniem a bytem, réznice wobec tego co
stanowi $wiat absolutu i $wiat naturalnych zjawisk. Swmdomy ospek’r tworzenia nazwat
sztukq. Gtosit filozofie wolnosci, przy zachowaniu ,praw i miar”, zaktadat moralny
wptyw sztuki na zycie publiczne. Sensem zycia, wedtug Schellingo, byta wolnosé¢
duchowa, rozwijana w réwnym stopniu przez sztuke, nauke i religie. Swiadomos$é
twércza w mysl tych zatozen jest w swojej istocie wartoécig nadrzedng wynoszong
ponad wiedze, ktére| przyznawat jedynie warto$é¢ wzgledng.
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Pojecie ,$wiadomo$é siebie” — zawdzieczamy konstatacjom René Descartesa
(Kartezjusza). Sformutowana przez niego zasada filozoficzna ,myéle, wiec jestem”, nie
usuneta jednak, a nawet wzmocnita, ciggle narastajgce watpliwoséci jakie towarzyszg
twérczemu dziataniu. Uznanie za ,prawde” tylko tego, co zostato poznane jasno
i wyraznie, filozof opatrzyt pytaniem: ,Skgd wiem, ze nie ulegam zludzeniu?2”.
Racjonalizm kartezjanski wspétistniat zawsze ze sceptycyzmem, a ,klamstwo
i ztudzenie”, byly dla niego unaocznieniem niedoskonato$ci umystu cztowieka, , ktéry
watpi, pojmuije, twierdzi, przeczy, chce, nie chce, a takze wyobraza sobie i czuje.”

Kontynuujgc my$l zapoczgtkowang przez Schellinga, $wiadomo$éé artysty
jest warunkiem umozliwiajgcym podijecie pracy twércze| i gotowosci intelektualnej
do wyrazania twierdzen lub ocen o sztuce i wlasne| postawie. Twérca odnosi sie do
pogladéw na rzeczywisto$é, ktdére uwaza za prawdziwe i na ich podstawie formutuje
przekonanie co do tego, jaka powinna byé jego sztuka i w jaki sposdb nalezy jg wyrazaé.
Pozostajgc oczywiscie otwartym na uzupetnienia, korekty i pogtebianie problemu,
stara sie poprzez swojq dziatalnoéé udzielié bardziej lub mnie| przekonywujgcej
odpowiedzi na istotne dla kazdego twércy pytania: Kim jest artysta? Jaki jest cel jego
dziatan? Czym jest sztuka? Co w niej jest wiasciwe, a co dyskusyjne?

Praca intelektualna kazdego z arlystéw — jego $wiadomo$é, |est
odzwierciedleniem kolejnych etapéw poznania; wskazuje sens dziatania zgodny
z kierunkiem mysélenia. Tworzgc w okre$lonym czasie i miejscu, obiektywnie lub
subiektywnie uwarunkowanym, artysta okreéla swojg pozycie w sztuce; podejmuje
probe usystematyzowania rozpoznanych prawd; nadania swoim dzietom wiasdciwej
wymowy. Odnoszgc sie do tych zagadnien, $wiatopoglgd artysty moze by¢
racjonalny lub krytyczny. Racjonalny, w przeciwienstwie do krytycznego, stara sie
wyeliminowaé wptyw czynnikéw pozarozumowych, takich jak emocje, uprzedzenia
czy przyzwyczajenia, a odwotuje sie do predyspozycji mentalnych i korzysta z réznych
dziedzin poznawczych. W toku pracy twércze| nasuwajq sie jednak watpliwosci,
czy osiggniecie naukowe| jednoznacznodci jest w ogdle potrzebne? Istotq przekazu
artystycznego jest jego otwarto$é, rozszerzenie przestania w czasie i przestrzeni,
nieustanna mozliwo$é odnajdywania w nim coraz to nowych wartoéci. Mimo, iz proces
ksztattowania $wiadomoséci twércze| zalezy od sposobu przyswajania wiadomosci
z zakresu nauk pokrewnych, to wiedza obiektywna nie moze wskazaé sensu zycia;
nie jest w stanie precyzyjnie okreéli¢ tego, co dobre a co zle; nie wyznacza norm
postepowania. Wyrazanie w sztuce $wiadomoséci naukowe| powoduje wewnetrzne
sprzeczno$ci. Prowadzi do utozsamiania filozofii z ideologig, co moze spowodowaé
liczne nieporozumienia. Szczegdlng zastuge majg tu marksisci, ktérzy przesuneli
gtéwny akcent uzyskiwane| $wiadomosci z indywidualnej na spoteczng. Wyznaczano
w ten sposdb pole $wiadomosci zbiorowe|, obejmujqgce| przede wszystkim polityke,
ale w znaczne| mierze réwniez psychologie, socjologie i oczywiscie sztuke. W mysl
tych zatozen uksztahowano model spoteczny, w ktérym jednym z istotnych narzedzi
oddziatywania stata sie sztuka socrealistyczna, w tej samej mierze konceptualna, co
w petni urzeczywistniana.

Czerpigc z mysli kartezjanskie|, sformutowano podstawy teoretyczne
umozliwiajgce odrywanie sie prawdy od rzeczywistoéci. Pojecie ktamstwa ulegato
wéwczas neutralizacji; uznawano je za jeszcze jeden punkt widzenia, a nie
$wiadome gloszenie nieprawdy. Narzucano arbitralne stwierdzenia méwigce kim jest
Jprawdziwy” twérca i jaka jest ,prawdziwa” sztuka. Tak pojeta ,prawda artystyczna”
stata sie wyrazem zaktamanej rzeczywistoéci, w kiére| wszystko dawato sie uzasadnié
w ramach pieknie narysowanego systemu. Przeciwwagq dla mnozqgcych sie pseudo-
ideologii mogta byé tylko prawda poznania wynikajgca z zastanej, a nie naiwnie lub
groznie zaprojektowane]| rzeczywisto$ci.

Walter Benjamin udowodnit, ze korzystajgc z réznorodnych $rodkéw przekazu,
nie tylko tych tradycyjnych, artysta moze wytworzyé subiektywny, niepowtarzalny,
indywidualny jezyk wizualny o odmienne| istocie oddziatywania. Nowe media
— fotografia, film i wideo w konfrontacji z innymi $rodkami wyrazu artystycznego,
nie zaliczajgcymi sie do sztuk mechanicznych, dodaty do nich nowe znaczenia.
Dostrzezenie tych mozliwoéci zmusito badaczy do wyjécia poza schematycznie
utozone hasta stownika sztuk pieknych; zmiany krytycznego |ezyka; ujawnienia
prowokowanego przez twérce dialogu rozpoczetego wewngtrz dzieta i réznorodnej
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struktury znaczen, jawnych i ukrytych, odwotujgcych sie do sfery rozumowej. Sztuka
wspébtczesna poprzez organizowanie przestrzeni, instalacje i performance wkroczyta
w obszar zarezerwowany dotychczas dla teatru, a wiec teatr artysty stat sie czesciq
jezyka plastyki. Zakodowane obrazy, teksty, stowa, a takze przedmioty, projektory,
$wiatto, monitory wideo, tworzqg materie sceniczng spektaklu otwartego w sensie
czasu i miejsca. Kolejno$é ich pojawiania sie w $wiadomosci zalezy od sposobu
narracji, a przywotywanie nowych kontekstéw prowadzi do rozszerzania znaczen
i zmian inferpretacji, wzajemnego ich przenikania i kumulacji. Kazde spotkanie jest
inne, zadna wiedza o przedmiocie przestania nie determinuje jego oddziatywania.
Szczegdlnie wazny problem tej ciggle jeszcze poznawanej sztuki polega na krzyzowaniu
sie medidw, przekraczaniu granic miedzy gatunkami. Jednoczesne uzywanie wielu
$rodkéw wyrazu (w tym materiatéw i aparatury umozliwiajqcej, czy nawet sktaniajgcej
do nadmiernego wykorzystywania, czesto tylko pozornie nowoczesnego jezyka), nie
moze jednak byé zabiegiem czysto technicznym. Prowadzi to do uproszczonego
ujmowania sztuki jako obszaru, ktérego réinorodne instrumentarium jest celem
samym w sobie. Uzycie narzedzi wspétczesnej technologii musi byé uwarunkowane
istotq przestania, a zarazem powinno wynikaé w réwnym stopniu ze $wiadomosci, jak
i z odpowiedzialnoéci artysty wytyczajgcego nieodkryte jeszcze drogi oddziatywania.

Twérca okredla sie poprzez wiasne dokonania, a rolg badacza |est
przeformutowywanie obrazu sztuki wspétczesne|, wytawianie dziet o szczegdlnych
wartoéciach spos$réd wielu powstajgeych realizacji. Jednym z najwazniejszych
zadah z pogranicza nauki i filozofii, ale takze krytyki, jest umozliwienie kontaktu
miedzy artystq a jego potencjalnymi odbiorcami; przekonanie przy pomocy tatwo
zrozumiatego jezyka z jakich powoddéw powinno sie dane dzieta cenié. Bledy
metodologiczne lub pomytki krytyczne sq nieuchronne, a przyznanie sie do nich moze
stanowi¢ obrone przed pogtebiajgcg sie ignorancijg. Wywotywanie zrutynizowanych
reakcji, standaryzacja postaw, a nawet narzucanie wzoréw do nasladowania, daje
w rezultacie mato réznigce sie dzieta, a co za tym idzie podobne do siebie wystawy
iekspozycje, przecietne, typowe, nieoryginalne. W okresie kiedy kolejne etapy cywilizacji
techniczne] umozliwiajg niemal seryjne wykonywanie obiektéw sztuki, szczegélnie
cenne sqg indywidualne postawy wynikajqgce z rozszerzajgcej sie $wiadomosci tworczej.
Nieche¢ wobec trudnych do zaklasyfikowania artystéw obdarzonych inwencjg, nie
mieszczqcych sie w typowym dla wspétczesnodci jezyku, staje sie charakterystyczng
cechg pracy urzednikéw etatowo zajmujgcych sie problematykq sztuki i kultury,
sktonnych doceniaé jedynie wtasne hasta i pomysty. Duzo fatwiej jest zaakceptowaé
osobe, ktéra nie stwarza dodatkowych probleméw, a przede wszystkim konieczno$ci
podejmowania [akichkolwiek radykalnych dziatah. Wystawy zamiast odkrywania
istoty twérczoéci, najwiece] uwagi poswiecajq schematycznym przedstawieniom,
usuwaijq artystéw niewygodnych, pozbywajqc sie przywotywanych przez nich idei.

Zdolnoéé poznawcza umystu w pracy artystycznej jest $ci$le powigzana
zintuicjg i wyobraznig, a uzywanie hermetycznego jezyka i ukrywanie mysli za naukowg
terminologig nie sq w stanie zastqpié odpowiedzi na najprostsze pytania, wyjasniajgce
ogdlny sens pracy artystycznej, a tym samym twérczq istote natury ludzkie|. Wiekszo$é
podstawowych pytah dalej czeka na odpowiedz. Percepcja wzrokowa piszgcych
o sztuce jest ograniczona. Nie dostrzegajg oni wielu dyskusyjnych probleméw, ktére
odnajdujq artyéci. Jesli rzeczywidcie mozna méwié dzisiaj o kryzysie wartoéci, to wynika
on z niecheci do stawiania kolejnych pytan i rozwigzywania zagadnien filozoficznych,
nie za$ zauwazania odwiecznego kierunku cztowieczych dgzen.

Odkrywanie na nowo istoty procesu myélenia budzi pokore wobec sztuki.
Dostrzeganie, obok juz znanych, takze innych sposobéw widzenia, moze utatwié
przywotywanie dziet i zjawisk, jakich niechciano wiasciwie zobaczyé czy zrozumieé,
i ktére niestusznie zostaty usuniete z mysli, pamieci i opracowan krytycznych. Préba
podsumowania $wiatowego dorobku artystycznego z punktu widzenia roli jakg
odegrat on w dwudziestym wieku w ksztaltowaniu norm zycia, jednoznacznie ujawnia
minimalne znaczenie sztuki pojmowane| jako kreacyjna, wielokierunkowa forma
aktywnosci twércze|, w poréwnaniu przyktadowo z dziedzinami ekonomii i biznesu.
Powstaly istotne dzieta, idee i przywotywane przez nie postawy, ale w dzisiejszym $wiecie
trudno znalezé miejsce dla wytyczanych przez nie granic, a tym bardzie] sposobéw
ich przekraczania. Artyéci prébujgcy wychwytywaé ulotne, wymykajgce sie schematom
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zjawiska i doznania pozostajg na uboczu wspdtczesnosci. Choé jako jedni z niewielu
reagujg w twdrczy, a zarazem ludzki sposdb na niepokojgce zdarzenia, potrafig
zajg¢ jednoznaczne stanowisko wobec moralnych, egzystencjalnych, spotecznych
probleméw bulwersujgce| nas codziennosci.

Epoka, w kiére|, jak pisat Schelling, sztuka wywierataby gteboki wptyw
na podstawowe aspekty zycia ludzkiego i poprzez wzajemny zwigzek naturalnych
praw bytu, przyrody, a takze racjonalistycznych osiggnieé¢ cztowieka, dokonataby
zasadniczych przeobrazeh wspélnego istnienia, a zarazem stosunku do otaczajgce]
nas rzeczywisto$ci — ciggle pozostaje w sferze konceptualnej. Dokonania awangardy
skierowaty poszukiwania artystéw na dwie, wydawatoby sie odmienne drogi —
racjonalng i krytyczng. Nie mozna przewidzieé, jakie poszukiwania stang sie podstawg
przysztych dziatah. Jednostkowe decyzje artystéw wynikajg kazdorazowo ze zjawisk
psychicznych zachodzgcych w umysle. Mézg porzgdkuje najbardziej subiektywne
decyzje, dzieli je na wazne, obojetne, a czasem wrecz nie do zaakceptowania; do
odrzucenia niektérych idei i skojarzed dochodzi ze wzgledu na ich tre$é i forme,
selekcja nastepuje niemal automatycznie. Stqd, zaréwno przypadek, jak i zjawisko
przyczynowosci, wpisane w istote pracy artystycznej, wynikajg zawsze ze $wiadomosci
i strategii twércy, mimo iz pozornie wydajq sie catkowicie niezaleznymi, odrebnymi
sposobamidziatania. Konkretne wybory uwarunkowane sq procesem mysélenia, wiekszg
lub mniejszq tatwosciq odrzucania schematéw, a czesto sg wyzwaniem — mentalng
prowokacjq. Przeobrazenia stanu $wiadomosci wynikajgce z ciggle niedocenianego
potencjatu mozliwosci twérczych cztowieka, sq istotq nowego spojrzenia na sztuke.
Charakter przemian wynika z potqgczenia jednostkowych decyzji, podejmowanych
kazdorazowo przez artyste, zaleznych od natury zycia, zbiegu okolicznoéci, wiedzy
i przede wszystkim $wiadomosci, a wiec decyzji juz z zatozenia niepowtarzalnych.

Odpowiadajgc na pytanie: ,Kim jest artysta2” mozna prébowaé okreélaé
go jako byt duchowy, niezalezny, dostepny poznaniu zmystowemu, obdarzony
$wiadomoscig i wolg kreacji. Osobe posiadajgcqg godno$é i znajgcqg prawa
ptyngce z je| nienaruszalne| natury. Czym natomiast jest sztuka wspétczesna? —
dziedzing starajgcg sie rozpoznaé site ludzkiego rozumu, umozliwiajgcg twdrcom
wykorzystywanie w dziataniu posiadane| wiedzy. Jest wrodzong sktonnosciq, czy tez
dyspozycijg do materialnego ksztahowania myséli, a wiec jest konceptualna ze swojej
natury. Wartoéci w sztuce wynikajq z istoty przestania, a metody jego nadawania
i odbioru sg w posdb naturalny powigzane z procesem intelektualnym i nie ma tu
znaczenia jakg forme ,konceptualizowania” otaczajgcego $wiata wybrat artysta.

Sztuka pojmowana jako koncepcja czesto bywa utozsamiana z utopig. Utopia
za$ rozumiana jest najczedcie] jako istniejgca w $wiadomosci postawa intencjonalna,
idea, ktérej nie sposéb urzeczywistnié. Rodzi sie wiec pytanie: czym jest dzieto sztuki
zaistniate jako fakt artystyczny? Pozorna antynomia miedzy pojeciami realnosci,
utopii i koncepcji w sztuce, wynika z zalozenia, ze co$ jest mozliwe, a co$ nie,
a wszystkie spory zalezg od tego, co przyjmujemy za punkt odniesienia. W potocznych
sformutowaniach opinie, ze jaki$ projekt okazat sie utopijny sq doéé typowe. Ale coz
to znaczy? Czy sztuka w ogdle moze byé utopijna? Czy kiedykolwiek czyj$ program
artystyczny zostat w petni zrealizowany? Czy idee wynikajgce z twércze| postawy,
wymagajgce wielu wspdtbrzmigeych okolicznoéci, mogq byé urzeczywistnione
w cate| swe| ztozonosci? Tak zwana my$l utopijna, czy konceptualna, jest podstawg
wszystkich znaczgcych osiggnieé artystycznych, w przeciwieAstwie do zamiardéw
pojmowanych jako realistyczne, ktére z zatozenia przyziemne, pozbawione fantazj,
niewiele majq wspdlnego ze sztukg. Powstanie koncepcii artystycznej jest réwnolegte
z mozliwo$ciami je| urzeczywistniania. Sztuka dopiero wiedy istnieje naprawde, gdy
w wyniku je| dziatania ujawnia sie konflikt twérczych idei i zmienne| rzeczywisto$ci.
Czasem zamierzenia artystyczne nie wychodzqg poza faze projektu, czasem
przeradzajq sie w konkrety, zdarzenia, czy procesy. Fakt istnienia ich kolejnych wcielen
nie determinuje znaczeh. Istotq pracy artystycznej jest podirzymywanie wytworzonej
idei. Jeéli przyjmie ona forme zanotowanego projektu, automatyczne przeksztatca sie
w przedmiot istniejqcy realnie, obiekt, rzecz, zjawisko, ktére moze stanowié podstawe
do dalszych dziatan. Tak wiec w momencie, gdy artysta kwestionuje otaczajqce
go prawa rzgdzqgce rzeczywistoécig, nie powstaje konceptualna utopia, lecz nowe
realnosci.
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GALERIA

JAKO ZAGADNIENIE
ARTYSTYCZNE W SZTUCE
KONCEPTUALNEJ

tukasz Guzek

Tekst anonsuje program badan galerii powstajgcych w  zwigzku ze
sztukg konceptualng. Stanowi on wprowadzenie w zakres i metode badan nad
zjawiskiem galerii konceptualnej. Ogdlnym celem badawczym jest wyodrebnienie
w obszarze szerokiej tendencji konceptualne| zagadnienia galerii konceptualnej
joko samodzielnego zjawiska artystycznego. Galeria konceptualna jest wiec
rozpatrywana jako pewna ogélna formuta artystyczna. Przedstawiony w tekscie
schemat metodologiczny stuzy ustaleniu podstawowe| chronologii i stworzeniu
typologii  zjawiska, a nastepnie zbudowaniu modelu teoretycznego galerii
konceptualnej oraz opisaniu ich specyfiki.

Historycznie, zjawisko galerii konceptualnej powstato i uksztatowato sie
w obrebie szerokiej tendencji konceptualnej, wiodgcej w sztuce lat siedemdziesigtych.
Pojecie galerii konceptualnej odnosi sie do galerii powstajgcych w tym okresie, gdyz
tylko wtedy miedzy sztukq a galerig wystepuje specyficzna relacja o charakterze
formalno — artystycznym (projektowym). Dlatego przedmiotem badania sq galerie
tego typu dziatajgce w latach siedemdziesigtych, a poza moimi zainteresowaniami
badawczymiznajdujq sie galerie powstate wezedniej, a ktére w latach siedemdziesigtych
organizowatly wystawy prac konceptualnych.

Pojecie galerii konceptualnej odnosze do galerii zaktadanych ze swiadomosciq
$rodkédw artystycznych, na ktérych bazuje sztuka konceptualna. Tak rozumiana galeria
jest rodzajem projektu artystycznego realizowanego w oparciu o ogdlne zatozenia
sztuki konceptualnej (idee sztuki konceptualnei). Koncepcja (idea) galerii jest w takim
ujeciu koncepcjq (ideq) artystyczng par excellance.

Kategorii $rodka artystycznego uzywam tu za Peterem Birgerem, ktéry uznat go
za kategorie najbardziej ogélng, pokrewng co do zakresu kategorii stylu, ktéra jednak
wobec ,nieorganicznosci” czyli formalnego zréznicowania i labilnosci strukturalnej
dziet sztuki (jak kolaz i montaz) nie moze by¢ stosowana, poniewaz to nie ona rzqdzi
wyborami artystycznymi. Nie rzqdzi tez nimi tre$¢ (co wynika z powyzszego). Srodek
artystyczny stat sie kategorig samodzielng co oznacza iz ,forma stata sie w istocie
czynnikiem dominujgcym”.!

Galeria konceptualna jest rozpatrywana w $cistym zwiqzku z formami
sztuki konceptualnej, zwlaszcza sztukq instalacji, ktérej szeroka formuta obejmuje
wystawiennictwo (od wystaw awangard po wystawy konceptualne). Uogélniajgc, cechg
strukturalng dziet sztuki instalacji jest zwigzek przestrzeni i obecnosci (joko najbardziej

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 1 2 3



ogélna cecha te| szerokie] formuty artystycznej). W teorii awangardy Birgera
odpowiada to zwigzkowi ,nieorganicznych” dziet z , prakiykqg zyciowg”. Historia sztuki
instalacji pozwala uchwycié ciggtoéé artystyczng miedzy awangardq pierwsze| potowy
dwudziestego wieku a postawangardq lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych.?

Mozna wyréznié dwa skrajne typy galerii: galerii jako formy artystycznej par
excellance oraz galerii spetniajgce| tradycyjng role miejsca prezentacji — ,kontenera
na sztuke”. Galerie konceptualne petnily obie role, nalezaty do obu typéw. Artystyczny
charakter poszczegélnych galerii byt stopniowalny (projekty byly mniej lub bardziej
radykalne). Mozna wiec wyobrazié sobie skale rozpietq miedzy punktami granicznymi:
galerig — dzietem sztuki a galerig — kontenerem na sztuke i uplasowaé na niej galerie
zaktadane w latach siedemdziesigtych w zaleznoéci od stopnia przynaleznoéci do
dwdch skrajnych typéw. Podstawg stworzenia typologii bytby charakter relacji jaka
tgczy galerie z formami sztuki konceptualne|. Uplasowanie przyktadéw na owej skali
miedzy owymi skrajnymi punktami pozwala na catoéciowe uchwycenie zjawiska
galerii konceptualnej. ,Galeria konceptualna” moze byé uzytecznym w badaniach
sztuki wspétczesne| pojeciem typologicznym.®

W dotychczasowych badaniach zjawisko galerii  konceptualnych lat
siedemdziesigtych, ale nie tylko, jest rozpatrywane gtéwnie kontekstowo, czyli
w zwigzku ze spoteczno — politycznymi i kulturowymi warunkami funkcjonowania.
Galeria jest tu rozumiana przede wszystkim jako instytucja zycia spotecznego. Stqd
podziat na instytucje i antyinstytucje rozumiane joko alternatywa wobec oficjalnej
polityki kulturalne| panstwa. Taka motywacja towarzyszyta zwlaszcza powstawaniu
pierwszych galerii: Krzysztofory Stowarzyszenia Grupa Krakowska czy Foksal. W 1967
roku w Galerii odNowa w Poznaniu odbyto sie spotkanie galerii pod nazwg ,Spektrum
Galerii i Salonéw Debiutéw”. Galerie w nim uczestniczqgce nazwano ,nieoficjalnymi”,
czyli takimi ktére nie zostaty powotane jako galerie (instytucjonalnie), ale znalazly sobie
miejsce przy innych instytucjach i funkcjonowaly w symbiozie z nimi. Wykorzystywaty
wiec luke w systemie administracji panstwowe| i w tym znaczeniu tworzyly alternatywe.
W imprezie brato udziat osiem galerii i pie¢ Salonéw Debiutéw.* Nie uczestniczyly
w spotkaniu Krzysztofory i Foksal.

Postugiwanie sie opozycjqg instytucja/antyinstytucja nie pozwolito uchwycié
specyfiki i stworzyé zadowalajqgcej typologii galerii konceptualnych z powodu ich
wielorakich powigzan z systemem, witadzg i administracjg publiczng. A juz od
momentu pojawienia sie w latach dziewieédziesigtych galerii prywatnych i organizac;i
pozarzqgdowych pracujgcych w oparciu o rozmaite zrédta finansowania, opisywanie
ich stowami ,nieoficjalne”, ,niezalezne”, ,alternatywne”, czy ,antyinstytucie”
stracito moc wyjasniajgcq. Stqd potrzeba odwrécenia wekiora w metodzie badan
nad zjawiskiem galerii. Opozycja instytucja/antyinstytucja, wazna przy ujeciu
kontekstowym (spotecznym), traci swoje znaczenie przy formalno-artystycznym
podejéciu do zagadnienia galerii. Na mozliwo$é interpretacii kontekstowych wskazuje
tam, gdzie krytycyzm wpltywa wprost na forme prac. Zaktadam, za Peterem Birgerem,
ze badanie form sztuki jest punktem wyjécia dla rozumienia i interpretac|i zjawisk
pozaartystycznych — a nie odwrotnie.®

Badania wykraczajgce poza ujecie kontekstowe i uwzgledniajgce powstanie
nowego rodzaju relacji tgczgce| galerie i sztuke zaprezentowat Marcin Lachowski
w pracy Awangarda wobec instytucji. W swoich badaniach nad historig powstawania
galeriiiinicjatyw wystawienniczych uchwycit proces przejécia do galerii konceptualnych.
Opisuje droge od | Biennale Elblgskiego (1965), po ,Zjozd Marzycieli” (1971) i Kino-
laboratorium (1973) z jednej strony, oraz z drugiej — od idei zawartych w opisie
planowanych instytucji Centrum Badah Artystycznych (Ludwinski) i Centrum Poszukiwanh
Artystycznych (Wiestaw Borowski, Wtodzimierz Borowski, Andrze| Turowski) powstatych
w zwigzku z Sympozjum ,Wroctaw 70.”¢ Prowadzq one w konsekwencji do powstania
idei sieci — NETu Kostotowskiego i Koztowskiego. Lachowski pisze, ze to ,Sieé¢” stata
sie pomystem i modelem nowej idei funkcjonowania sztuki”. Dodajmy — rozwijanym
konsekwentnie w dekadzie konceptualne| lat siedemdziesigtych, takze w ruchu galerii
traktowanych jako forma sztuki. Stwierdza tez, ze konsekwencjg idei NETu byto
powstanie Galerii Akumulatory 2 Koztowskiego. Lachowski rozwaza tu pewien ogélny
proces zachodzgcy w sposobie myslenia o galerii, a ktérego ilustracjq jest zastgpienie
Jleorii miejsca” — ,punktem sieci”. O ile sam proces jest rozpoznany wiasciwie, to
akurat Galeria Foksal nie jest jego dobrym przyktadem. Co prawda, konsekwencig

1 24 Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012)



Sympozjum ,Wroctaw ‘70" i pomystéw Ludwinskiego byt realizowany w Galerii Foksal
przez Turowskiego i Wiestawa Borowskiego projekt Zywe archiwum — Dokumentacja
(od 1971),” jednak Galeria Foksal nie brata udziatu w bardzo licznym i zywym
ruchu galerii konceptualnych lat siedemdziesigtych. W tekscie Luizy Nader zawarta
jest ocena, ze ewolucja archiwum w galerii zmierzata do uktadania wlasnej historii
sztuki, eksponujgc jednych — deprecjonujgc pozycje innych. Zresztg Turowski rozluznit
z czasem swojg wspdtprace ztq galerig.? Funkcja, jakg dla Foksal petnita dokumentacja
dowodzi, ze galeria byta ,kontenerem na sztuke”, tyle ze usytuowanym po stronie
alternatywy i nie byto tu miejsca na sposéb myslenia wywodzqcy sie z par excellence
konceptualnej idei NETu. Tymczasem tylko tam, gdzie takie myslenie kierowato
prakiykg, mozliwa byta galeria jako projekt artystyczny.

Maryla Sitkowska analizujgc (bardzo szczegétowo) dziatalnoéé galerii przy
Krakowskim Przedmieéciu 24, zwlaszcza Repassage, podkreéla specyfike sztuki
tam tworzone| (pokazywane|). Zarazem wskazuje na drugi czynnik decydujgcy
o tej specyfice — ludzi i $rodowisko z nimi zwigzane, w czym dostrzega tendencje
tego okresu do przekraczania granic sztuki i zycia (za Birgerem znoszenia sztuki
w praktyce zyciowe|). Wigze wiec specyfike galerii ze sztukq lat siedemdziesigtych.
Zwiqzek galerii i sztuki okre$la jako ,ksztatowanie przestrzeni duchowej”.? Podkre$la
w ten sposéb $cisty ale i cato$ciowy charakter tego powigzania, ktére czyni z galerii
projekt, bardziej niz kontener. Podkreéla takze zrédtowe zwiqzki ze sztukg powstajgcg
Elblggu. We wspomnianych wyze| badaniach ich autorzy nie rezygnujg z ujecia
kontekstowego i krytycznego, ale tez ich prace zmierzajg do wyodrebnienia galerii
lat siedemdziesigtych jako zjawiska artystycznego. Luiza Nader natomiast, analizujgc
sztuke pokazywang w Galerii Akumulatory 2 w ksigzce Konceptualizm w PRL,
rozpatruje te prace w kategoriach reprezentacji ,jako adekwatnego, neutralnego
przedstawiania $wiata.”'® Podobnie opisy dziatalnoéci galerii przedstawione przez
Ande Rottenberg skupiajg sie na wskazaniu ich charakteru antyinstytucjonalnego
w sensie spotecznym."!

Dzi$§ silne podkre$lanie czynnika kontekstowego, czyli sytuacji spoteczne]
i ulturowe] w Polsce okresu PRLu, wydaje sie podyktowane potrzebg zajecia wobec
niego stanowiska w gruncie rzeczy politycznego i dokonania rozliczenia $rodowisk
artystycznych. Tymczasem, uwiktanie w relacje wtadzy w systemie totalitarnym jest czyms$
nieuchronnym. Zarazem ta wlaénie $wiadomo$é powodowata, iz na terenie sztuki
czescie] szukano sposobu odciecia sie od tych relacji niz narzedzia ich komentowania.
Sztuka w takie relacje racze] popadata chege-nie chege, co bytlo spowodowane
totalitarng naturg systemu, w ktérym ,wszystko” jest polityczne. Natomiast prace
powstajqce z infencjq zaangazowania byly wyjqgtkami nawet na tle sztuki innych krajéw
Europy Srodkowo-Wschodniej tego czasu, co zauwaza Piotr Piotrowski.'? Galeria jako
zjawisko jest dobrym polem obserwacji relacji wtadzy, pod warunkiem, ze pamietamy
iz petnita ona tu role azylu od wiadzy. | wiadza taki konsensus na ogét respektowata,
jok dowodzg badania tukasza Rondudy przeprowadzone w IPN.'® Nalezy wiec
rozréznié¢ indywidualne poczucie zagrozenia, tworzonego przez wtadze totalitarng,
od skali rzeczywiste| inwigilacji. Projektem, ktéry obudzit czujno$é éwczesne| wiadzy
byt NET.

Wspomniatem wezeéniej o kategorii $rodka artystycznego. Jednym ze $rodkéw
artystycznych sztuki konceptualne| jest rozszerzanie definicji pojeé. Rozszerzenie
definicji dotyczy takich podstawowych pojeé dyskursu jak pojecie sztuki (idei sztuki),
ale tez pojecie artysty. Metoda rozszerzania dotyczy takze obszaru praktyki sztuki
— repertuaru form i sposobdw je| tworzenia. Przykladem jest wigczanie w prakiyke
sztuki réznych instytucji kultury i zycia spotecznego takich jak galeria czy muzeum,
a z obszaru nauki — konferencja czy sympozjum.'™

Rozszerzanie definicji poje¢ jest statg prakiykg awangardy, np. surrealistyczna
metoda podnoszenia do rangi dzieta sztuki — najpierw przedmiotéw (ready made),
a nastepnie sytuacji zyciowych, jak wycieczka krajoznawcza czy proces Barresa,
a jeszcze wiece| takich sytuacji zostato zobrazowanych w filmach (np. Entre’act
z sekwencjq surrealistycznego pogrzebu wyrazajgcego surrealistyczny stosunek do
$mierci). Praktyki konceptualne sq kontynuaciq i rozwinieciem strategii rozszerzania
definicji sztuki. To dlatego Kosuth mégt powiedzieé w , Art after Philosophy”, ze ,cata
sztuka po Duchampie jest konceptualna”. Na mocy tej zasady méwimy tu o galerii
konceptualnej, dokonujgc rozszerzenia pojecia galeria.
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Rozszerzanie dokonuje sie poprzez nazwanie sztukq. Rozszerzona definicja
sztuki (dotyczgca artysty) ma charakter ostensywny (wskazuje konkretne wzorce a nie
vogdlnia)'? i jest definicjg nominalng (nominatywngq) ktéra przeksztatca sie w realng,'¢
czego przyktadem jest stynna sentencja Judda: ,If someone says his work is art, it's
art.” Rozszerza ona pojecie sztuki, ale i artysty, wzajemnie je warunkujgc — kto$ kto
méwi (wskazuje, nazywa) — ergo — staje sie artystq. | choé Judd nie dodaije, ze praktyka
taka czyni artyste, ale chyba tylko dlatego, ze wydawato mu sie to oczywiste (podobnie
jak Duchampowi). Zauwazmy — jest tu jednak pewne ograniczenie — dotyczy to tylko
praktyki wtasnej, tu i teraz, gdy to 6w kto$ méwi.

Swidzinski w manifescie ,Sztuka jako sztuka kontekstualna” (1976)"7 stwierdzit,
ze sztuka jest wyrazeniem okazjonalnym, czyli zyskujgcym znaczenie w kontekscie,
rozumianym jako konkret tu i teraz konkretnej osoby/oséb. W ten sposéb sprowadzit
zagadnienie  zdefiniowania sztuki do praktyki komunikacyjnej.'®  Pierwszym
problemem do rozwigzania joki postawit SwidziAski w sztuce kontekstualne| byt
sposdb definiowania sztuki. Wskazuje na réznice miedzy konceptualizmem Kosutha
(tzw. ,pierwszego” z ,Art after Philosophy”, 1969) a kontekstualizmem, poprzez
réznice miedzy definicjq sztuki jako wyrazeniem ekstensjonalnym a intensjonalnym.'?
Zmiana dotyczy wiec kontekstowego rozszerzania definicji sztuki. Mozna powiedzie¢
zasadnie, ze Swidzinski doprecyzowat tu Kosutha, ktéry w tym czasie opublikowat
tekst ,Artist as Anthropologist” (1975) i dokonat zwrotu, ktérego sens jest podobny,
natomiast uzasadnienie ktérego sprowadza sie do koniecznoéci zanegowania
modernizmu (za ktéry uznaje to, co robit/pisat wezeénie). Jednak z punktu widzenia
zagadnienia tego tekstu, najwazniejsze jest rozumienie kluczowego dla obu artystéw
stowa ,kontekst”.?’ Obaj uzywajg go zasadniczo w dwdch zakresach — wgskim, jako
konkret tu i teraz konkretnej pracy, np. wielkoformatowych instalacjach u Kosutha,
czy dziatania lokalnego lub performance u Swidzifskiego, ale takze jako najszerszy
kontekst kulturowy, ,antropologiczny”, jak wyraza sie Kosuth, czy cywilizacyjny
J<ywilizacji szybkich zmian”, ,$wiata w ktérym zyjemy”, jok wyraza sie Swidzinski.
Praktyczna i teoretyczna waga kontekstu powoduie, ze realizacje uwzgledniajg czynnik
obecnosci, rozumiane| dostownie, ale i ogdlny punkt odniesienia tresci (dyskursu).
Zarysowany tu kierunek zmian w teoriopraktyce (theoria cum praxis) definiowania
sztuki w obszarze sztuki konceptualne| na przestrzeni lat siedemdziesigtych, odpowiada
tendenc|i rozszerzania sztuki i wzrostowi dynamiki powstawania galerii — projektéw
artystycznych.

Galerie konceptualne byly prowadzone przez artystébw — w powyzszym
rozszerzonym rozumieniu (a nie w rozumieniu instytucjonalnym czyli posiadania
dyplomu). Nazwa ,autorskie” wskazuje na podobiefstwo do autorstwa dziet.
Grzegorz Dziamski, ktéry starat sie owqg autorskoéé  zdefiniowaé, podkreéla
czynnik pracy polegajgce| na ,dokonywaniu nieustannie wyboru artystycznego”.?'
Akcentuje tym samym twdrczo$é, a nie wytwérczoéé (przedmiotowo$é) jako ich ceche
charakterystyczng, ktéra jest zarazem cechq sztuki konceptualne|, co przemawia
za tym, by dyskutowaé je przede wszystkim w kategoriach artystycznych. Ponadto
wskazuje na inng zmiane — od grupy (Krzysztofory, Foksal) ku indywidualizmowi.
Lachowski pokazuje ten aspekt ujawniania owego ja w/poprzez sztuke analizujgc
tekst manifest Antoniego Dzieduszyckiego ,Ja (program i scenariusz)” opublikowany
na ,Zjezdzie Marzycieli”, widzgc w nim koncepcje réwnoczesng i komplementarng
wobec NETu.22

Jednak wymiana rél oparta na rozszerzaniu pojeé odbywa sie takze
w drugg strone. ,Artysta jako krytyk” — taki sposéb praktyczne| realizacji idei sztuki
etyczne| proponuje Andrze| Kostotowski. Warto$ciowanie dziet innych przez artyste-
krytyka dokonuje sie w oparciu o kategorie etyczne, a nie estetyczne.?®> Natomiast
Jan Stanistaw Wojciechowski, rozwazat w zwiqzku ze sztukq konceptualng kwestie
przej$cia od prakiyki artysty do teorii, a stqgd do krytyki, a dalej do wiedzy o kulturze,
czyli kulturoznawstwa. Takie ujecie wynika ze spotkania sztuki i zycia; koniecznosci
brania pod uwage ,catego” artysty.?* Jest to wiec ujecie podobne do Birgera, ale
wypowiedziane w jezyku postmodernistycznym. Doprowadzito to autora do wniosku,
ze artysta i krytyk zajmujg sie cztowiekiem, osobowosciqg, co umaczy pomieszanie
rél. Pojecie artysty fgczy sie juz nie tylko z mediami sztuki, ale z aktem (wskazaniem)
lokalizac|i dziatalno$ci wiasnej w obszarze sztuki.
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Cechg sztuki konceptualne] decydujgcg o mozliwoéci potraktowania
galerii jako projekiu artystycznego i w konsekwencji uznania za forme artystyczng
jest zarazem istotowe zatozenie sztuki konceptualne| — tworzenie znaczeh (making
meaning) — co powtarza wielokrotnie Kosuth w swoich tekstach. Decyduje ono
o nowe| ontfologii konceptualnego dzieta sztuki — pierwszehstwa znaczenia przed
formqg wizualng, przedmiotowq. Tworzenie znaczeh oznacza tu (fakze) definiowanie,
rozszerzanie definicji. Galeria jako $rodek artystyczny doskonale stuzy temu celowi.
Pamietajmy, ze w 1967 sam Kosuth wspétzatozyt galerie w Nowym Jorku — Lannis
Gallery, przemianowang nastepnie na Museum of Normal Art.

Swiadomo$é artystycznego charakteru galerii po raz pierwszy zostata wyrazona
w manife$cie NET autorstwa A. Kostotowskiego i J. Koztowskiego, ktéry powstat na
samym poczqgtku dekady konceptualnej lat siedemdziesigtych. NET miat tylko dwie
wystawy nadestanych materiatéw w 1972 roku, ale jego sita tkwita w istnieniu sieci
i miata ogromne oddziatywanie na scene sztuki polskiej. NET byt oparty na wzorcu
mail artu, a ten przeciez nalezat do szerokiej formuly konceptualne;.

Bozena Stoktosa zauwazyta odrebnoéé galerii powstajgcych w latach
siedemdziesigtych w tym, ze ,wykraczajg poza plastyke”.?® Prébujgc zbudowaé
typologie galerii lat siedemdziesigtych, stworzyta kategorie ,galerie poczty”, uwazajgc
je za ,najbardziej uchwytne” w tym czasie. Inne kategorie to ,galerie fotomedialne”
i ,galerie grup”. Zarazem w tym samym tekécie przyznaje, ze kategorie oparte na
mediach czy powigzaniach towarzyskich sq niewystarczajgce dla opisu tego zjawiska.
Stoktosa nie kontynuowata dalej swoich badan.

Wida¢ tu, ze dla uchwycenia zjawiska potrzebna jest kategoria bardziej
ogdlna, obejmujgca catoéé zjawiska. Stqd propozycja kategorii galerii jako $rodka
artystycznego. Przyktadem catoéciowe| prakiyki byt projekt NETu, ktéry zaktadat
budowanie sieci powigzah miedzy miejscami i osobami, co miato prowadzié do
ich integracji i wspétpracy na gruncie sztuki. Aspekt oddolnej samoorganizacii
$rodowisk lokalnych podkre$la Jan Swidzinski w ksigzce Sztuka, spotfeczeristwo
i samos$wiadomo$é.?¢ Dotyczyto to nie tylko skupiania sie grupy wokét galerii, ale
i odchodzenia od uniwersalizmu miedzynarodowe| sztuki ku rozszerzaniu je| na
lokalno$¢, czego przyktadem byta Galeria Sztuki Najnowsze| we Wroctawiu realizujgca
projekt dziatan na Kurpiach (1978).

Miejsca — punkty sieci zyskiwaty w ten sposéb swojq tozsamoéé artystyczng
zwigzang z przynaleznosciq do szerokie| tendencji konceptualne|. [dea NETu miata
swoje pdzniejsze zycie, ktdére daleko wykraczato poza wymiane mail artowskg.
Znaczenie NETu polegato na przyjeciu mail artowskiego wzorca za podstawe
organizacji dziatania galerii oraz inicjatyw wystawienniczych. Jako elementy
sieci sktadaly sie na wiekszg cato$é sztuki konceptualne|, jedng z jej form. NET
zapoczgtkowujgc myslenie o galerii poprzez sztuke otworzyt nowy rozdziat ruchu
galeryjnego (wystawienniczego) w Polsce, funkcjonujgcy przez nastepne dekady.
Galerie powstajgce w dekadzie lat osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych bazowaly
na modelu (wzorcu) galerii konceptualne| lat siedemdziesigtych.

Przyktadem rozwiniecia idei NETu byta Galeria Adres zatozona w 1972 przez
Ewe Partum, ktérej artystycznym przyjacielem byt A. Kostotowski. W Galerii Adres,
podobnie jak w wystawach NETu, korespondencja byta eksponowana tak jak dzieta
sztuki, ktérymi w istocie czesto byly nadsytane przesytki. Taokze powstanie Galerii
Wymiany (1978) zatozonej przez Jézefa Robakowskiego (wraz z Matgorzatg Potockq)
byto oparte na schemacie mail artowskim, cho¢ je] specjalnosciq staly sie nowe media,
film, wideo, fotografia (np. udziat w Infermental). Od 1990 roku Andrzej Ciesielski
prowadzi Galerie Moje Archiwum. Jego sposéb wystawienniczy polega na tworzeniu
plansz z dokumentacjq i korespondencjg. Galerie lat siedemdziesigtych powstawaty
w oparciu o wzorzec mail artu i uczestniczyty w wymianie mail artowskie| — tworzyty
NET.

Pierwszy punkt manifestu NET glosi, ze sieé¢ jest pozainstytucjonalna.
Wymienione w manifeécie ,mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca w ktérych
pojawiajq sie propozycje sztuki” wskazujg na owo pierwszehstwo sztuki przed instytucjg
(zapewne dlatego nie wymieniono galerii i muzedw). Drugqg konsekwencjq jest
wskazanie roli oséb przed instytucjami. NET byt punktem odniesienia. Osoby w nigj
uczestniczqce byly czesto umocowane w instytucjach oficjalnych, ktére jako cato$é nie
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braty w niej udziatu, a mimo to mogly utozsamiaé sie z sieciq. Inne punkty manifestu
podkreslajg woluntarystyczno$é przynaleznosci oraz, co szczegélnie znaczqce, jej nie-
autorski charakter. Autorzy deklarujg oddanie idei NETu wszystkim zainteresowanym.
Sie¢ nie nalezy do nikogo — nalezy do wszystkich. Wynika stgd punkt mdwigcy
o braku centrum i koordynacji sieci. Ten duch wolnoéci samoorganizacji tak mocno
tkwi w idei sieci, ze ruch galerii nigdy nie przybrat postaci sformalizowanej, mimo
nieustannie powracajgcych propozycji jego ,zalegalizowania” oraz mimo argumentu
o usprawnieniu w fen sposdéb pracy i poprawieniu skutecznoéci. Sieé pozostaje
niezorganizowana, niezhierarchizowana i wiasnie ten jej wolny stan pozwala utrzymaé
zasade nadrzednoéci osoby nad strukturg, indywidualno$ci nad systemem, zywego
dziatania i idei nad przedmiotem materialnym. To dzieki tym cechom sieé w znacznej
mierze zapewnita zywotno$é, niezalezno$é i rozwd| sztuce polskiej pod rzgdami
totalitarnymi czasu komunizmu i zelaznej kurtyny. Jednak niepochwytna z natury sieé
jest czynnikiem chronigcym wolnoéé dziatania w sztuce takze w demokratycznych
relacjach wiadzy i rynkowe| konkurencji. Gdyby jednak sie¢ w jakikolwiek sposdb
zostata w przysztoéci sformalizowana, w czesci czy w catoéci, stataby sie czym$ innym
i jaki$ etap w historii ruchu zostatby zamkniety. Zresztq, mozina przewidywaé, ze
natychmiast powstataby inna sie¢ oparta na zasadach NETu. Sukces i praktyczna
skuteczno$é modelu dziatania NETu w latach siedemdziesigtych wynikata stqd, iz
dobrze odzwierciedlat on nowe parametry onfologiczne sztuki, wprowadzone przez
sztuke konceptualng. Przede wszystkim efemeryczno$é i sposéb rozumienia sztuki
jako tworzenia znaczen, a nie przedmiotéw.

Pierwszq prébg podsumowania dziatalnoéci sieci byt ,Przeglgd dokumentacji
galerii niezaleznych” organizowany w dniach 29.10 1973 — kwiecien 1974, w ktérym
zaprezentowano dziewietnascie galerii (z Repassage). Pomystodawcq byt ,doradca
artystyczny” galerii — Wtodzimierz Borowski. ,Celem wystawy jest przeglad aktualnego
stanu sztuki w Polsce oraz nawigzanie kontaktéw z przedstawicielami Galerii, celem
koordynacji poczynan.” (z listu zapraszajgcego do udziatu w imprezie). Kolejna préba
podsumowania to projekt J. St. Wojciechowskiego CDN Prezentacje Sztuki Mtodych
pod mostem Poniatowskiego w 1977, ktére miaty byé ,forum dyskusji o sztuce”.
W zaproszeniu do udziatu w imprezie pisano, iz planowane byly ,cztery zeszyty
teoretyczne, monografiaimprezy oraz ksigzka.” Wydawnictwate miaty objgé ,problemy
najnowsze| historii sztuki z uwzglednieniem filmu autorskiego, fotografii, a takze
zagadnien teorii i socjologii kultury.” Do udziatu zaproszonych zostato dwadziescia
dwie galerie i sze$é grup. Natomiast podsumowanie cale] szerokiej tendencji
konceptualnej, w tym dziatania galerii w sztuce polskiej, zostato przygotowane przez
artystéw — Jana Swidzifskiego, J6zefa Robakowskiego i Witostawa Czerwonke. Byta
to wystawa 70-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych w BWA
w Sopocie latem 1981 toku. Wystawie towarzyszyta ksigzka z tekstami artystéw
tworzgceych sztuke konceptualng w latach siedemdziesigtych oraz zwigzanych z nimi
krytykéw. Do wystawy 70-80 zostato zaproszonych takze trzydziesci pieé galerii. Lista
stanowita podsumowanie, a zarazem byta pokazem sity NETu powstatego dekade
wczesniej. Okazato sie, ze NET zapoczgtkowat prezny ruch. Zestaw galerii ujawnia
nature ruchu i pozwala na analize jego struktury. Tworzgce go galerie miaty rozmaity
status. Pozornie nalezaty do biegunowo odmiennych $wiatéw. Oto kilka przyktadéw
ztej listy: Biuro Poez|i czy Galeria Wymiany mieszczgce sie w mieszkaniach prywatnych,
znalazly sie obok Studio, Foksal czy Sztuki Najnowszej, ktére bylty wigczone w instytucje
panstwowe; Labirynt czy El to po prostu galerie miejskie, a Remont, Repassage,
Dziekanka czy Akumulatory?2 to kluby studenckie. Galeria Adres funkcjonowata przy
klubie ZPAP a GN przy ZPAF; z kolei 80x140, A4, czy TAK, PPDiU to najbardziej
radykalne rozszerzenia definicji galerii jako projekiu artystycznego, zarazem nie
bedqce galeriami w rozumieniu kontenera na sztuke. Ten znaczqcey (takze iloéciowo)
ruch znajdowat dla siebie osobne miejsce w édwczesne| rzeczywistosci, polegajgc
catkowicie na samoorganizacji. Wystawa ta to jedyne do tej pory catoéciowe ujecie
szerokie| tendencji konceptualne| w sztuce polskiej. Inne préby, takie jak Refleksja
konceptualna w CSW Zamek Ujazdowski w 1999, nie zastugujg na takie miano,
gdyz ujmowaly zagadnienie sztuki tego czasu zbyt wybidérczo, a na dodatek
zostaly obarczone kuratorskim stylem myslenia opartym na przyjmowanych z géry
karkotomnych zatozeniach. Tym bardziej do takiej roli nie moze aspirowaé wystawa
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Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce (BWA Lublin 2002), ze wzgledu choéby na
ograniczong liczbe uczestnikéw.

W latach osiemdziesigtych w Polsce historie inicjatyw galeryjnych tego typu
mozna podzielié na dwa okresy. Pierwszy to krétki okres od sierpnia 80 — powstania
ruchu Solidarno$é do wprowadzenia stanu wojennego 13 grudnia 1981, gdy stabo$é
totalitarnej wtadzy zbiegata sie z silnym naciskiem spotecznym, co w rezultacie
tworzyto pewng przestrzen wolnosci i wyzwalato energie twérczg wielu $rodowisk,
czego wyrazem byly inicjatywy galeryjne i wystawiennicze oraz intensyfikacja
kontaktéw miedzynarodowych. Podsumowaniem tego okresu i lat siedemdziesigtych
w sztuce polskie| byly dwie wielkie wystawy — Konstrukcja w Procesie w todzi i IX
Spotkania Krakowskie. Byly one potwierdzeniem dominacji tendencji konceptualnej
a zarazem poprzez swd| miedzynarodowy charakter sytuowaty polskie dokonania
w kontekscie sztuki $wiatowej. Drugi okres to lata 1981-1988, od wprowadzenia
stanu wojennego do Okrggtego Stotu. Do$wiadczenie galerii konceptualnych zostato
wtedy wykorzystane do tworzenia niezaleznego od wiadzy (w poczgtkowym okresie
stanu wojennego trwat bojkot oficjalnych instytucji) zycia $rodowisk artystycznych.
Wiele miejsc skonczyto swojq dziatalno$¢, lecz z czasem zaczely pojawiaé sie
nowe — np. pracownie Jana Rylke, Waldemara Petryka (Galeria Calypso) ,Punkt
konsultacyjny” w mieszkaniu-pracowni Antoniego Mikotajczyka, czy imprezy
zastepujgce wystawy zbiorowe jok ,pielgrzymki artystyczne” w todzi 1983, lub
+koleda artystyczna” w Koszalinie 1984, a takze nowe galerie zwtaszcza po potowie
lat osiemdziesigtych takie jak Galeria Wschodnia, Wyspa, gt, QQ. W sztuce zaczety
stopniowo dominowaé fresci egzystencjalne, spoteczne i patriotyczno-religijne.
Jednak byly one wyrazane przy pomocy réznych form artystycznych, takze opartych
na formie konceptualne| (postkonceptualnej). W pézniejszych latach osiemdziesigtych
bédwezesng sytuacje spoteczng wyrazato malarstwo figuratywne i ekspresjonistyczne,
ktére zaczeto dominowaé nad zagadnieniami artystycznymi wywodzgcymi sie ze
sztuki konceptualne|. Nastgpita wiec zmiana $rodkéw i celdéw artystycznych. Pojawit
sie nowy ruch galeryjny zwigzany z wystawami przykoscielnymi. Model ich dziatania
byt podobny do galerii konceptualnych. Jednak w tym przypadku zostat wymuszony
przez zewnetrzne warunki dziatania, a nie wynikat z form sztuki. Pod koniec lat
osiemdziesigtych, po przetomie spotecznym jaki przyniosty rozmowy i porozumienia
Okrggtego Stotu, wielkie wystawy podsumowujgce ten okres eksponowaly
ekspresjonizm — opozycje artystyczng konceptualizmu. Wystawy w todzi Lochy
Manhattanu w 1989 i Konstrukcja w Procesie w 1990 wyznaczyty moment powrotu
typu inicjatyw wystawienniczych zapoczgtkowanych w latach siedemdziesigtych.
Byly takze powrotem do form pokonceptualnych, takich jak rozmaite formy sztuki
instalacji, budujgc artystyczny pomost ponad latami osiemdziesigtymi. Niezaleznie
od generalnej tendenc|i ekspresjonistyczne|, w ruchu galeryjnym w catym okresie lat
osiemdziesigtych byla reprezentowana tendencja konceptualna, ktéra przetrwata
w nielicznych galeriach konceptualnych istniejgcych od lat siedemdziesigtych oraz
we wzorujgcych sie na ich programie galeriach z lat osiemdziesigtych. Natomiast
ruch zwigzany z ekspresjqg szybko wygast i ulegt komercjalizacji. Zwigzek galerii
z formami artystycznymi byt kontynuowany w latach dziewieédziesigtych w postaci
dominacji sztuki instalacji zwtaszcza wyraznie widoczne byto to w instalacjach site
specific. Ruch galerii wywodzqcy sie z galerii konceptualnych zostat odnowiony
w potowie lat dziewieédziesigtych spotkaniem galerii niezaleznych (takim okreéleniem
wtedy sie postugiwano) ,Miejsce idei — idea miejsca” w Galerii Wyspa w Gdansku,
zorganizowane przez Grzegorza Klamana. Wydany po spotkaniu CD-ROM zawiera
33 pozycje. Drugim impulsem byta inicjatywa Zywe| galerii J6zefa Robakowskiego (od
1997). Jednak w ramach ruchu, jakkolwiek wystepowato powigzanie sztuki i galerii
w postaci instalacji, jok w galeriach konceptualnych, a takze podobne motywacije ich
zaktadania, to radykalizm form sztuki konceptualnej lat siedemdziesigtych, zastqpit
radykalizm treéci. W potowie lat 2000 rynek sztuki jest na tyle liczny i silny aby
podejmowaé tematy zwigzane ze sztukg konceptualng. Postepujgca komercjalizacja
sztuki powoduje zarazem dezintegracje i zanik ruchu galerii wyrastajgcego z ruchu
galerii konceptualnych lat siedemdziesigtych.

Ten przeglgd historyczny tendenci rzgdzgcych ruchem galeryjnym od lat
sze$édziesigtych do dwutysiecznych pokazuje wyrazng odrebnoéé artystyczng galerii
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konceptualnych lat siedemdziesigtych. Zasadne jest rozpatrywanie tych galerii
w kategoriach artystycznych ze wzgledu na specyfike formalng konceptualizmu, ale
i na uprzywilejowany status sztuki i twérczoéci w relacjach witadzy w PRLu. Takze,
mimo zmian zewnetrznych warunkéw funkcjonowania, model galerii konceptualnej
lat siedemdziesigtych okazat sie funkcjonalny w dekadach nastepnych. Jednak dzi$
wobec zastgpienia sposobu dzielenia sztuki wedtug kierunkéw, zréznicowaniem
i hybrydyzacjq oraz dyskursywizacjq i narratywizacjg sztuki, czyli treécig, nie ma juz
tak $ciste] i cato$ciowe| relacji miedzy galerig — érodkiem artystycznym, a formami
uzywanymi w sztuce. Sq poszczegdlne projekty, ale nie projekt jako wyraz wiodqgcej
tendenc|i artystycznej.
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GALERIA REMONT.
NIEZNANA
AWANGARDA

LAT SIEDEMDZIESIATYCH

Katarzyna Urbanska

Préby usystematyzowania historii polskiego konceptualizmu przyjmowaty
do te] pory bardzo jednolity ksztalt. Opracowania koncentrowaly sie gtéwnie na
prezentac|i kilku oérodkéw artystycznych zwigzanych z tym nurtem. Zostaly one
oméwione zaréwno w publikacjach wydanych jeszcze w latach osiemdziesigtych
i dziewieddziesigtych, jak i w najnowszych. Mam tu na mysli przede wszystkim
Alicji Kepinskiej Nowa sztuka. Sztuka Polska w latach 1945-1978 (1981), Piotra
Piotrowskiego Dekada: o syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej,
krytyce, sztuce — wybidrczo i subiektywnie (1991) czy ostatnio wydane Marcina
Lachowskiego Awangarda wobec instytucji (2006) i Luizy Nader Konceptualizm
w PRL (2009). Jedynie Bozena Stoktosa w pracy doktorskiej Artystyczno-
spoteczna problematyka zrzeszeri plastykébw w Polsce w latach 1946-1976'
przedstawita szerszq panorame zjawisk artystycznych majgcych miejsce w latach
siedemdziesigtych. Dopiero w ostatnich latach zaczely ukazywaé sie publikacie,
gtéwnie zwigzane z wystawami, dotyczgce zjawisk weczednie] pomijanych, jak na
przyktad Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-
1975. Historia polskiego konceptualizmu praktycznie zawsze dotyczy wgskiego
$rodowiska zamykajgcego sie w kregu kilku galerii: warszawskie] Galerii Foksal,
wroctawskich Pod Mona Lisq i Permafo oraz poznanskiej Akumulatory2. Osobne
miejsce zajmujq zjawiska zwigzane z dziatalnoscig filmowq i fotografig. Dziatajgca
mnie] wiece] w tym samym czasie w stolicy Galeria Remont nigdy nie podlegata
historycznemu opracowaniu, a je| dziatalno$é zawsze traktowano jako marginalng.
Niniejszy tekst jest prébg przekroczenia tej zamkniete| konstrukgii, a opis dziatalnosci
Galerii Remont daje szanse na poszerzenie pola inferpretacyjnego sztuki lat
siedemdziesigtych.

Historia konceptualizmu, jok pisata Nader, jest zdeterminowana przez
»definicyjne spory i linie podziatu, stworzone przez artystéw i krytykéw jeszcze
w latach sze$édziesigtych i siedemdziesigtych”,? pozostawiajqc historie zamknietg na
wspétczesng sytuacje sztuki w ramach pola wiadzy i nie badajgc mozliwych relacji
z przesztoéciq. Warszawska Galeria Remont zostata tym totalizujgcym podziatom
podporzqgdkowana i przez dyskurs historyczny catkowicie usunieta w cied. Niewgtpliwie
do takie| sytuacji doprowadzita specyficzna atmosfera tamtego okresu, powigzania
$rodowiskowe i ksztattowanie opiniotwérczych, ale czesto krzywdzqgceych sqdéw, ktére
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rzutowaty na krytyke w pézniejszym okresie. Chodzi przede wszystkim o stanowisko
Galerii Foksal wobec coraz liczniejszych dziatah neoawangardy, kitérej zarzucono
niejednorodno$é, pewng dwuznaczno$é motywacii, ale takze agresywno$é i kpine
z awangardy.

Polem dla rywalizacji pomiedzy klasykami awangardy a nowymi
eksperymentujgcymi twércami stat sie konceptualizm, ktéry z jedne| strony byt
ostro krytykowany i postrzegany joko bezrefleksyjne dziatanie, ale z drugiej
stawat sie dominujgcym kierunkiem artystycznym. Do historycznego zdyskre-
dytowania niektérych $rodowisk przyczynita sie niewgtpliwie bardzo krytyczna
opinia  Wiestawa Borowskiego publikowana w Kulturze w1975 roku®
na temat dziatan artystéw czynnych w sferze konceptualizmu, w tym zwigzanych
ze $rodowiskiem Galerii Remont. Borowski do ,nieporozumien pseudoawangardy”
zaliczyt miedzy innymi takich artystéw jak: Zbigniew Diubak, Natalia i Andrzej
Lachowiczowie, Marek Konieczny, Jézef Robakowski, Jan Stanistaw Wojciechowski,
Zbigniew Warpechowski, Przemystaw Kwiek czy Zdzistaw Sosnowski. Wedtug
Borowskiego ich dziatania w duze| mierze byly oparte na bezmy$lnym powielaniu
metod awangardy. Krylyczne wartoéciowanie narzucone przez Borowskiego,
$wiadome wskazanie na konkretnych artystéw, ktérzy angazowali sie w nowatorskie
projekty i, co wazne z perspektywy historyczne|, w istotny sposéb wpisali sie
w ksztattowanie sztuki konceptualnej, w konsekwenc|i okazato sie niesprawiedliwym,
dyskwalifikujgcym gestem. Warto w tym miejscu zauwazyé, ze jok podaje twérca
Galerii Remont — Henryk Gajewski, animatorzy Galerii Foksal chcieli zaprosié
go na poczgtku lat siedemdziesigtych do wspétpracy. Jednak on wolat pozostaé
niezaleznym od te| najbardziej wéwczas aktywne| grupy. Oczywiscie informacja
ta wymaga jeszcze sprawdzenia.

Oficjalna data powotania warszawskiej Galerii Remont to 1 kwietnia1972,
natomiast data zakonczenia dziatalnoéci przypada na 6 listopada 1979. Galeria
miedcita sie przy ul. Warynskiego 12/14 w Warszawie, w kompleksie studenckim
Politechniki Warszawskiej (PW). Przez blisko siedem lat miejsce to goécito wielu
wybitnych twércéw, artystéw polskich jak i zagranicznych, wydawano publikacje,
organizowano miedzynarodowe konferencje, wystawy i dziatania wychodzgce
poza oficjalne ramy sztuki. Remont byt czeécig klubu studenckiego finansowanego
przez Socjalistyczny Zwigzek Studentéw Polskich (SZSP) PW. To polityczne uwiktanie
moze postuzyé [oko przyktad sytuacji opisywane| przez Piotra Piotrowskiego
w Dekadzie, gdzie autor zauwaza, ze sziuka konceptualna byta postrzegana jako
wentyl bezpieczenstwa. W tamtym okresie wltadza wyznaczata granice tolerancji
i $rodki artystyczne ekspresji, dlatego tez chetniej koncentrowano sie na zjawiskach
efemerycznych, niezaangazowanych politycznie.* Przy dzisiejszym stanie wiedzy, jaki
posiadamy na temat szeroko pojmowanych zjawisk konceptualnych, mozemy uzncé,
ze sztuka konceptualna nie posiadata krytycznego charakteru wobec socjalistyczne|
rzeczywistoéci. Wymaga to jednak dalszych badan i ewentualnej weryfikacji.

Dziatania podejmowane przez Galerie Remont mozna przyréwnaé do
tych majgcych miejsce we wroctawskie| Galerii Pod Mona Lisq czy Permafo, gdzie
chodzito o wykorzystanie w przestrzeni galerii dwczesnych ,nowych mediéw”
i dziatan z pogranicza sztuk audiowizualnych, bedgcych wéwczas nowq dziedzing.®
Powigzania z galerig Permafo sqg szczegblnie widoczne w pierwszych latach
dziatalnoéci Remontu, gdzie nowe technologie ,wiqzaty sie z przyjeciem przez twércéw
programu galerii postawy analitycznej, intelektualne|”, a takze skoncentrowano sie
na ,nakre$laniv opozycji granicznych: sztuka/rzeczywisto$é, iluzja/do$wiadczenie,
cielesno$é/dokumentacja”. Galeria Remont w poczgtkowe| fazie dziatalnosci
pokazywata w znaczne| mierze fotografie eksperymentalng i fotokonceptualizm
(Lucjan Demindowski, Krzysztof Wojciechowski, Elzbieta Tejchman, Andrze| Jérczak,
Anarze| Lachowicz, Antoni Mikotajczyk, Zygmunt Rytka, Henryk Gajewski). Mimo
to, Remont réznit sie od wyze] wymienionych galerii tworzgc wtasny model dziatan
artystycznych obejmujqcy performance, sztuke stempli, sztuke ksigzki, audio-art, ale
takze program polegajgcy na miedzynarodowe| wspétpracy i bardzo intensywnej
dziatalnoéci wydawniczej: ,chcieliby stworzyé biblioteke publikacji poszczegélnych
galerii krajowych i zagranicznych, o podobnym profilu dziatalnosci. Gromadzi sie
skrupulatnie dokumentacje. Organizowane sq sympozja, spotkania, dyskusje”.”
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Kierownikiem i zatozycielem galerii byt Henryk Gajewski, fotograf (cztonek
ZPAF), student elekironiki na Politechnice Warszawskiej. Rodzinnym miastem
Gajewskiego jest Biatystok. W latach 1965-1969 aktywnie uczestniczyt w tamtejszym
$rodowisku artystycznym, byt nawet czlonkiem Biatostockiego Towarzystwa
Fotograficznego. Po przeniesieniu sie do Warszawy w 1969 roku, poczgtkowa
dziatalno$é Gajewskiego ograniczata sie do prowadzenia sekeji fotograficznej PW
w klubie studenckim Remiza na ulicy Ksiecia Janusza. Gajewski prezentowat swoje
prace, a takze realizowat niezalezne projekty innych studentéw. Warunki lokalowe
nie pozwalaly jednak na uczynienie z Remizy miejsca o charakterze prywatnej
galerii. Gajewski cieszyt sie duzym poparciem $rodowiska studenckiego, i gdy tylko
pojawita sie propozycja zagospodarowania lokalu w klubie studenckim nalezgcym
do domu akademickiego Riviera, usytuowanego w poblizu budynkéw Politechniki,
na ul. Warynskiego, zostat wytypowany przez kierownika Marka Ksieskiego do
prowadzenia galerii. Warto podkreéli¢, ze powierzenie kierownictwa Gajewskiemu
i zezwolenie na realizacje jego projekiéw, byto w pewnym stopniu bliskie zatozeniom
galerii autorskich, gdzie chodzito bardzie| o stworzenie miejsca dla ludzi pragngcych
co$ wspdlnie zdziataé, niz o salon wystawowy. Poczgtkowo galeria mieécita sie
w gtebi klubu Riviera i byla salg konferencyjng, ktéra $wietnie nadawata sie na
organizacje miedzynarodowych spotkani. To wtasnie w tym miejscu odbyly sie wyktady
zagranicznych goéci w czasie trwania miedzynarodowego spotkania artystéw | am
w 1978 roku. Galeria od poczgtku miata mato wspdlnego z tradycyjnym pojeciem
galerii artystycznej. Treéciq ej istnienia byly wizyty znakomitych publicystéw, dyskusje
polityczne, spoteczne, kulturalne, wystawy nowoczesne| fotografiki, sympozja
o fotografii eksperymentalnej, seminaria na temat kulturowych inspiracji Zen,
spotkania z uznanymi artystami fotografikami.

Jedna z pierwszych ekspozycji, ktéra wzbudzita zainteresowanie to autorska
wystawa Gajewskiego zatytutowana Ona (1972). Na zaimprowizowanej na ksztatt
geometrycznych struktur podtodze, lezaty pouktadane na przemian zdjecia kobiet
wyciete z reklam, kolorowych czasopism i rysunki dzieci, przedstawiajgce ich
wyobrazenie o kobietach-matkach. Ranga galerii stopniowo rosta ,wéréd kolejnych
autoréw ekspozycji nie brakowato czotowych animatoréw sztuki aktualne|”.? Jesienig
1972 roku zapadta decyzja o zaadoptowaniu niewielkiej salki o wymiarach 4mx10m
i nazwaniu jej Galerig Remont. W doé¢ krétkim czasie w galerii zaczeto pokazywaé
prace m.in. Dlubaka, Lachowicza, Natalii LL, J. S. Wojciechowskiego, Koniecznego,
Tejchman, Robakowskiego, Rytki, Bruszewskiego. Dominowata fotografia, instalacje,
performance i dziatania konceptualne. Dziatalnoé¢ Remontu nabierata coraz
wiekszego tempa, planowano kolejne spotkania i konferencje.

Projekty realizowane przez Gajewskiego juz po kilku miesigcach
dziatalnodci klubu spotkaly sie z ostrqg reakcjq édwczesnych wiladz patronujgcej
organizacji. Jesienig 1973 roku na walnym zebraniu SZSP, prawie jednomyslnie
przegtosowano odsuniecie Gajewskiego od zajmowanego stanowiska. Jacek
Wréblewski pisat w artykule publikowanym na tamach studenckiego pisma
Politechnik: ,Dotychczasowq dziatalnoéé galerii uznano za zbyt elitarng, czyli nie
»studenckq, 1 nikomu niepotrzebng czyli nierentownq. Nie chodzito tu oczywiscie
sprawy finansowe, lecz o nierentowno$é kulturalng. (...) miejscowi dziatacze, dodajmy
dziatacze nieprzecietni, z wielkim rozmachem rozpedzajgcy machine klubowgq, juz
od samego poczgtku mieli pewne »ale«. Sztuka wizualna, jokg serwowat w galerii
Henryk Gajewski, tak dalece odbiegata do muzealnych wzorcéw, ze nie bardzo chcieli
uwierzyé, iz oglgdane wystawy majq z nig co$ wspdlnego. Kiedy aktyw klubowy zaczgt
doktadnie przyglgdaé sie uczestnikom wernisazy, dostrzegt coraz wiece| artystéow
i oraz mnie| znajomych twarzy”.?

Autor zwrdcit  jednak réwniez uwage, ze pylanie o stuszno$é istnienia
galerii i co daje ona studentom PW |est tylko i wytgcznie pozorne, bowiem ocena
zjawisk artystycznych i ich funkcji oraz ich wpltywu na $rodowisko, majg sens
w odniesieniu do przesztosci i przysztosdci. W kulturze, a w sztuce w szczegéblnosci,
przemienne tendencje i procesy trwajq wiele lat. (...) powstanie przy klubie PW
znaczqgce| galerii wspétczesne|, moze w efekcie przynie$é wiele korzysci, choé nigdy
nie wymiernych”.'® Chodzito o humanizacje inzynieréw, pewng forme edukacii
i otwarcia na nowe. ,Swiadomo$¢é zmian poprzez najbardzie] nawet zewnetrzny
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kontakt z przejawami wspédtczesne| sztuki moze zmieni¢ ich $wiatopoglgd”.!
W gruncie rzeczy tekst Wréblewskiego bronit dziatalnoéci Gajewskiego, jednoczesénie
wskazywat na rozdzwiek miedzy oczekiwaniami klubowych dziataczy z ramienia SZSP
a wizjqg kierownika galerii, za sprawg ktérego miejsce to zaczeto tracié swojg
pierwotng role studenckiego klubu na rzecz ,artystycznej speluny”.’? W tym czasie
Remont zaczgt przyciggaé artystéw, krytykédw, entuzjastéw, ludzi zainteresowanych
nowq sztukg, co nie podobato sie wladzom zwierzchnim. Jednak Gajewski zostat
odsuniety tylko na kilka miesiecy, po reorganizacji klubéw Riviera i Galerii Remont,
ktéry zostaly ze sobg potgczone, ponownie wybrano go na kierownika galerii. Przy
obecnym stanie badah trudno powiedzieé jakie mechanizmy zadziataly, ze podijeto
takg decyzje.

W tym czasie dotqczyli do Gajewskiego Jérczak i Wojciechowski, myélgcy
od pewnego czasu réwniez o stworzeniu niezalezne| galerii. Pomimo wspélnych
idei wspétpraca w tym gronie nie trwata dtugo, Wojciechowski szybko zrezygnowat
z wspbtprowadzenia galerii. Tandem Gajewski-Jérczak wkrétce rozszerzyt wspétprace
nawiqzujgc blizsze kontakty z Janem SwidziAskim i Diubakiem. Nalezy zaznaczyé, iz
relacje te miaty gtéwnie charakter towarzysko-artystyczny i nie byly sformalizowane.
W ogélnosci Galeria Remont oparta byta wiasnie na takich nieformalnych kontaktach,
ktére okreélaty otwarto$é i niecheé do mitologizacji miejsca, a takze wskazywaty
na nieadekwatno$¢ tradycyjnego systemu wystawienniczego do aktualne| praktyki
artystycznej, co w duze| mierze wynikato z osobowos$ci prowadzgcego galerie.

W przestrzeni Remontu potgczono idee eksperymentalnych prac zespotowych
z uzyciem ,nowych mediéw”. Kierujqc sie tymi zatozeniami, Gajewski w 1975 roku
zaproponowat cykl spotkan zatytutowanych PROCES, polegajgcych na aranzowaniu
spotkah z artystami, w trakcie ktérych mieli oni przedstawiaé swoje prace i podczas
rozmowy z uczestnikami wernisazu, przeksztatcaé je i tworzyé zupetnie nowe
projekty. Wspdtudziat publicznoéci w procesie twérczym miat byé czynnikiem
nobilitujgcym. Dziatania te ,byly swego rodzaju wiwisekcjq dzieta, »obnazaniem«
catego procesu twérczego, demaskowaniem zaréwno siebie, jak i przedmiotu
dziatania, podlegajgcego cigglym zmianom w kontekécie rzeczywistosci”.'® Wéréd
koncepcji okres$lajgcych program galerii, czesto pada sformutowanie zapewniajgce
o prezentowaniu sztuki trudnej i wymagaijgce|, niejednokrotnie o kontrowersyjnym
charakterze. Remont uciekat od klasycznego modelu galerii studenckich, polegajgcych
na prezentacji prac studentéw czy absolwentéw ASP. Zaplecze Remontowskie
wywodzito sie ze $rodowiska stricte technokratycznego, gdzie twércami miejsca
byli gtéwnie studenci Politechniki Warszawskie|. Bytla to idealna sytuacja dla
sformutowanych przez Sol LeWitta ,paragraféw sztuki konceptualne(”,'* ktére
wynikaty w duze| mierze z ,kreac|i artystyczne| zastgpione| czynnoéciami logiczno-
analitycznymi (...) Metody przyjmowano z rozmaitych dziedzin wiedzy — filozofii,
logiki, matematyki, semiologii (...), ktére staty sie bodzcem dla aktéw wyobrazni”."

Galeria Remont miata réwniez spetniaé funkcje nowoczesnego oérodka
informacji i archiwum sztuki najnowsze|, wydawano tzw. Art Texty — byly to publikacje
w jezyku polskim i angielskim z artykutami oraz zatozeniami programowymi, m.in.
Swidzinskiego Sztuka jako sztuka kontekstualna, Diubaka Wybrane teksty o sztuce
1948-1977, Josepha Kosutha Sztuka po filozofii. Artysta jako antropolog, Henryka
Stazewskiego Teksty czy Dicka Higginsa Jezyk — Kultura. Juz one $wiadczg o tym,
ze celem Gajewskiego byto umiedzynarodowienie dziatalnosci polskich artystow.
Szerokie spectrum kontaktéw obejmowato nie tylko Europe Srodkowq i Zachodnig,
ale réwniez Stany Zjednoczone. Przyktadem takiej aktywnoéci byty miedzy innymi ,,Dni
nowej sztuki meksykanskie|” zorganizowane w dniach 29 maja -4 czerwca1979 roku.
Byt to pierwszy w Polsce pokaz najnowszych tendencji sztuki tworzonej w Meksyku.
Odbywalysieliczne konferencje, dyskusije, prezentacje prac artystéw grupy Cadigoguse
z Tabasco. Podobnie w przypadku twérczoéci holenderskiej Galerii Het Apollohuis
z Eindhoven, ktéra obejmowata wystawe prac malarskich i fotograficznych, spotkania
z artystami, odczyty na temat holenderskiej sztuki wizualnej od 1967 roku. W latach
1972-1975 w Galerii Remont swoje prace prezentowato ponad dziewieédziesieciu
artystéw z kraju i zagranicy; miedzy innymi Klaus Groh (Oldenburg), Gabor Attalai
(Budapeszt), Tom J. Gramse (Kassel), Peter Stembera (Praha), Goran Trbuljak
(Zagrzeb), Christian Wabl (Amsterdam) i Lloyd Morrison (USA). Najwazniejszym
osiggnieciem miedzynarodowe| aktywnosci Gajewskiego w Galerii Remont byta
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realizacja autorskiej idei Other Child Book, a takze wprowadzenie do jezyka polskiej
sztuki pojecia performance, poprzez zorganizowanie w 1978 roku Miedzynarodowego
Spotkania Artystéw | am. Warto podkreslié znaczenie same| nazwy, ktérg mozna
potraktowaé jako podsumowuijqcq istote dziatah performance, gdzie podstawg jest
obecno$é artysty, czyli fundamentalne | am/jestem. Celowym zabiegiem Gajewskiego
byto niezapisanie cate] nazwy imprezy z duzej litery. Poprzez taki zapis wyrdznit on
twérczq i dostowng obecnoéci artysty w trakcie trwania performance. Nazwa ta miata
jeszcze jeden ukryty wymiar polityczny. | am to podkre$lenie wartosci pojedynczego
cztowieka, a nie bezosobowego ttumu, ktérym chetnie postugiwaty sie komunistyczne
wiadze. Realizacja tego projektu miata réwniez wyjgtkowe znaczenie pod wzgledem
stworzenia wspdlne| platformy porozumienia pomiedzy Zachodem i Wschodem,
ktéra praktycznie na ptaszczyznie politycznej nie miata prawa zaistnieé.

Impreza miata charakter pokazéw sztuki performance, warsztatéw
i fowarzyszqcych im wyktadéw dotyczgeych tego zagadnienia. Gajewski zaprosit do
wspdtpracy okoto 50 artystéw z Czechostowacii, Wegier, Holandii, NRD, Francji,
Wioch, Szwecji, Anglii, Belgii, Kanady, USA, Kolumbii, Meksyku, Japonii i Polski.
W zaproszeniu czytamy, ze swé| udziat zapowiedzieli tacy twércy jak: Peter Stembera,
Joseph Beyus, Yoko Ono, Alison Knowles, Ulisess Carrion i wielu innych. Niestety
nie wszyscy ostatecznie przyjechali. Wydarzenia te miaty przede wszystkim znaczenie
$rodowiskowe i byly pomyslane jako wymiana poglgdéw i doswiadczeh pomiedzy
artystami. Z réznych wzgledéw politycznych, $rodowiskowych, ekonomicznych,
impreza nie zostata nagtoéniona, co pogtebito jej hermetyczny charakter. ,Dziatamy
poza komercjg i poza establishmentem, przeciwstawiajgc sie normatywizmowi
sztuki i normatywizmowi w sztuce”'® — méwit w jednym z wywiaddéw Gajewski.
Jednym z nielicznych materiatéw | am, poza artykutami w prasie studenckiej,
byta wydana w 1984 roku ksigzka Performance (praca zbiorowa pod redakcjg:
Grzegorza Dziamskiego, Gajewskiego, J. S. Wojciechowskiego). Koncepcja ksigzki
powstata duzo wczeéniej, tuz przed realizacjq | am. Gajewski zaprosit historykéw,
artystéw, kuratoréw z réznych stron éwiata, do napisania artykutéw dotyczgcego
problematyki performance. Teksty mialy byé wydane jako ksigzka. Niestety trudnoéci
finansowe nie pozwolity na jej publikacie. W 1979 roku Gajewski rozpoczat kolejny
duzy projekt Other Child Book, ktéry uniemozliwit dalsze plany wydawnicze.
Po zakonhczeniu | am, relacja Gajewskiego z witadzg stawata sie coraz trudniejsza.
Ostatecznie funkcjonariusze Zarzgdu Gtéwnego SZSP, zabronili Gajewskiemu dalszej
miedzynarodowe| dziatalnoéci w Remoncie. Wedtug przekazéw Gajewskiego,
sytuacja zaostrzyta sie po otrzymaniu przez SZSP listu od Dicka Higginsa, ktéry bardzo
pozytywnie wypowiedziat sie na temat | am. Byé moze w ocenie socjalistycznych
witadz kontakty miedzynarodowe zaczynaty sie niebezpiecznie zacie$niaé. W 1981
roku Gajewski musiat opuscié Polske. Cze$é archiwum Galerii Remont, réwniez
dotyczgca performance, byla przechowywana podczas jego nieobecnodci
w prywatnym mieszkaniu. Wedtug relacji osoby, ktéra przechowywata materiaty,
kilka dni po wyjezdzie Gajewskiego, archiwum przeglgdat J. St. Wojciechowski.
Ksigzka o performance zostata wydana w 1984 roku bez redakcyjnego udziatu
Gajewskiego.

Z perspektywy czasu mozna dostrzec, ze niejoko wbrew zatozeniom
Gajewskiego wokét Galerii Remont wytwarzat sie nowy establishment zwigzany
z najbardzie| aktualnymi i tendencjami w sztuce tamtego okresu. Warto w tym miejscu
przywotaé akcje zrealizowang w 1974 roku zatytutowang Andy Warhol, ktéra miata
by¢ spotkaniem z amerykanskim artystq. Na specjalne zaproszenie Galerii Remont,
Andy Warhol miat przyjechaé do Polski. Gajewski zaprosit telewizje, dziennikarzy,
popularnych aktordw, artystéw. Wszyscy oczekiwali w napieciu, kiedy pojawi sie
artysta. Nikt poza Gajewskim, nie wiedziat ze spotkanie byto fikcyjne. ,Na sali okoto
300 osbéb, przy wejsciu ttok. Dziennikarze, telewizja. Diugie targi tych, kiérzy nie
otrzymali zaproszeh. Po pétgodzinnym oczekiwaniu pierwsze oznaki zniecierpliwienia
na sali. Jedni juz wyczuwajg mistyfikacje (...) inni (wiekszoé¢) cierpliwie czeka na
przybycie Warhola. W miare uptywu czasu roénie liczba tych, ktérzy »przejrzeli,
wielu czuje sie powaznie oszukanych. Jednakze nawet po 2 godzinach nie brak
oczekujgeych. (...) Spotkanie z Warholem w koncu przeradza sie w spotkanie ze
znajomymi. Mite rozmowy”.!” Projekt ten pokazuje, ze Gajewski zdawat sobie
sprawe z mechanizméw tworzgcych nowy establishment wokét Galerii Remont i byt
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w stanie sobie z niego zakpié, jednoczesnie stwarzajgc nowq sytuacje artystyczng.
W artykule ,,Czekajgc na Warhola” J. Wréblewski opisat doktadnie zaistniatg sytuacije
»daliémysienabraé, chociazfaktem jest, ze raczej oszukaliémysie sami. (...) Spotkaliémy
sie nie z Warholem, lecz ze stworzong sytuacjq, w jakie] spotkanie z Mistrzem miato sie
odbyé. (...) Na pewno udato sie stworzyé swoisty happening (...) Na pewno réwniez
udato siewyzwoliéemocije, atetowarzyszg nam czesto gdy obcujemy z dzietem sztuki”. @

Poczgtkowa wiarygodno$é projektu Andy Warhol opierata sie na fakcie, ze
animatorzy Galerii Remont systematycznie nawigzywali kontakty z artystami zagranicznymi.
Przyniosto to rzeczywiste efekly w postaci udzictu w miedzynarodowych imprezach.
W 1976 roku Gajewski zrealizowat w Lund projekt Contextual Art, w ktérym wzieto udziat
dziesieciu polskich artystéw: Diubak, Robakowski, Bruszewski, Ryszard Wasko, Pawet
Kwiek, Anna Kutera, Romuald Kutera, Gajewski, Jérczak, Swidzinski. Byt to pokaz prac
twércdw majgeych zwigzki z konceptualizmem, kiérzy wypowiadali sie poprzez rézne
dziatania m.in.: performance. Polscy arlyéci zwigzani z Remontem brali réwniez udziat w
dwéch festiwalach wideo: Wideo International w Aarhus Konstmuseum (Dania) oraz 5th
International Encounter on Video w International Cultureel Centrum w Antwerpii (Belgia).

Niewgtpliwie osobq scalajgcq dziatalnoéé galerii byt sam Gajewski, ktérego
zaangazowanie i ogromna determinacja pozwolita na stworzenie nowego typu
struktury artystyczne|, kojarzonej w cate] Europie Srodkowo-Wschodnie] m.in.:
z pierwszym miedzynarodowym spotkaniem artystéw performance | am — International
artists meeting (1978), czy unikatowym w swoim zamysle przedsiewzieciem Other
Child Book (1977-1981). Jednym ze znaczqcych projekiéw Gajewskiego byto
wspdhworzenie Zespotu Filmowego Remont, gdzie powstat film jego autorstwa
Pink (1980), znajdujqcy sie dzi$ w archiwum Weneckiego Biennale. Gajewski dzieki
licznym kontaktom tworzyt przestrzen dla twérczej i intelektualnej wymiany takze poza
granicami Polski. To dzieki jego zaangazowaniu w 1984 roku w Amsterdamie zostata
zrealizowana wystawa To get close human contact, w ktérej wzieli udziat m.in.: Janusz
Batdyga, Andrze| Dudek — Durer, Pawet Kwiek, Mikotajczyk, Piotr Rypson, Wasko.

Podsumowujqc, historia Galerii Remont, to przede wszystkim interesujqcy
materiat dotyczqcy dziatan konceptualnych w Polsce w latach siedemdziesigtych.
Dzieki otwarte| formule swoje projekty mogli tam realizowaé twércy wywodzqcy sie
z réznych $rodowisk. W zatozeniach programowych Remontu podkreslano, iz nie jest
to galeria jedne| grupy bqgdz jednego kierunku. Co warto podkreéli¢, wielokrotnie
byly to projekty artystéw uwazanych za czotowych przedstawicieli neoawangardy
i wigzanych dzié z innymi oérodkami. Nie byto w Warszawie galerii réwnie dynamicznej
o tak réznorodnym programie, kiéry pozwala obecnie analizowaé e dziatalnosé
z perspektywy réznych dyskurséw z pogranicza sztuki konceptualnej, kontekstualne;,
performance, mail art, fotografii, instalacji, body art, audio art, happeningu. Gdyby
sie chciato w skrécie okre$lié wyjgtkowo$é tego miejsca, trzeba przede wszystkim
zaznaczyé miedzynarodowy charakter galerii. Wielokrotnie w prasie studenckie]
podkredlano artystyczne inicjatywy, ktére angazowaly reprezentantéw awangardy
z catego $wiata. To, co udato sie zrealizowaé w Remoncie, to odrzucenie éwczesnych
kryteriéw estetyczno-formalnych i powigzan $rodowiskowych oraz artystycznych
zaleznoéci. Remont uzyskat wyjgtkowq, jak na éwczesng sytuacje polityczng, swobode
wyboru [ezyka sztuki i $rodkédw ej przekazu.
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POJECIE

| DOSWIADCZENIE
CZASU

W POLSKIEJ SZTUCE
KONCEPTUALNEJ

Maciej H. Zdanowicz

Konceptualizm przynosi zmiany w zakresie rozumienia pojeé: ,sztuka”, ,dzieto
artystyczne” i ,twérczoéé”. W bezpardonowy sposdb ruch ten stara sie ostatecznie
zrezygnowad z pojecia dziatalnodci twérczej, jako wytwéreczosci, rzemiosta oraz dzieta
ujetego w kategoriach przedmiotu — finalnego efektu pracy artysty. Konceptualna
eschatologia obrazowosci i obrazowania doprowadza sztuke do idei, rodzaju aktu
pojeciowego, intelektualnego, realizowanego bezposrednio procesu do$wiadczenia
artystycznego. ,Konceptualizm {(...) odwotat sie do umystu jako sity, uzdolnionej do
generowania poje¢ oraz do tworzenia systeméw logicznych — a zatem systemoéw
wartoéciowania. Z tg whasnie zdolnoéciq sztuka konceptualna zwigzata sfere
do$wiadczenia i sfere emocjonalnoéci. Emocjonalno$é w tym rozumieniu to |...)
przezycie, ktdre jest czedciq procesu ukorzeniania sie sztuki, je] whasnej $wiadomosci.
W swej najgtebsze| warstwie etyczne| jest to proces ukorzeniania sie nas samych
w bycie. Cztowiek tak pojmowany —to nie sentymentalny fakt, lecz twércza inteligencja.
To przezyta i uéwiadomiona aktywno$é samotworzenia.”!

Deprecjacja warsztatu artystycznego, wszelkich zasad organizacji
formy plastyczne| otwiera teraz przed artystq swobodng droge do refleksji nad
sztukqg, poszerzenia pola dziatania, empirii i eksperymentu. Twérczo$é realizuje sie
réwnolegle do zycia, wewnetrznych mysli, spostrzezen, staje sie ich czesciq. To zapis
czasu namystu, kreacji, dowodzen, wnioskowan artysty. Jack Burnham stwierdzit:
»Concept-art konfrontuje nas z ponadprzestrzennym zakresem otaczajgcego $wiata.
Zajmuije sie czasem, procesami i wzajemnymi stosunkami, tak jak ich do$wiadczamy
w codziennym zyciu (...).”2 Samo w sobie dziatanie artystyczne jest efemeryczne.
Lucy Lippard podkreslata, ze sztuka konceptualna ,wyraza sie poprzez ruch, energie,
niesekwensowane, relatywnie irracjonalne struktury czasu i materii, owo »zmierzanie
skokami do wnioskéw koncowych«”.?

Idea czy my$l same w sobie nie sq w stanie przybraé jakiejkolwiek okre$lonej
formy, a wszelkie dgzenie do artystycznego zaistnienia wymaga pewnej konkretyzacji
— w sztuce jest to taki czy inny zabieg wizualizacji. Konceptualizm wypracowuje
i wprowadza tutaj nieskomplikowane techniki, media, dajgce mozliwo$é swobodnego
zapisu, dokumentacji. To przede wszystkim rysunek stanowigcy rudymentarng forme
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kazdej kreacji i notatka, wreszcie fotografia — medium ktére, jak je charakteryzowata
Alicja Kepifaska: ,nie tylko wytania chwile z pewnego continuum czasowego,
ale utrwala jq i stawia niejoko »poza datq«: dana chwila uzyskuje podwdine
istnienie i moze by¢ poddawana manipulacjom. Za pomocg serii fotografii mozna
przeprowadzi¢ linie wydarzeniowg postugujqc sie substancjg czasu minionego.”*
Media te wyrazajq i podkreslajg procesualny charakter sztuki pojeciowe]. Stosowane
w fazie poczgtkowe| — stuzg kredleniu koncepcji, a w kohcowe| — |e] rejestracii.
Prace przyjmujq tu forme rekonstrukeji dziatania twérczego, czesto dajgc mozliwoséé
ich pézniejszym, ponownym odczytaniom [uz nie tylko przez samego autora, ale
i odbiorce. Tu zachodzi pewien paradoks — czas, ktéry do tego momentu funkcjonuije
w sztuce w postaci warstwy narracyjnej, bqdz jako historyzm, w programowo
bezprzedmiotowym konceptualizmie przybiera wrecz materialng forme: stanowi
o$ ksztaltujgcq realizacje i konieczny warunek dla wszelkiego rodzaju oglgdéw
i analiz. Samo zagadnienie czasowo$ci coraz wyraznie| zaczyna istnieé jako model
interpretujgcy, wyjaéniajqgcy kwestie porzgdku, statodci i zmienno$ci w naturze,
psychologicznego i duchowego doswiadczenia przemijania cztowieka.

Na przetomie lat szeéédziesigtych i siedemdziesigtych w polskie| sztuce
pojawiatysie prébydefiniowaniaczasu, czasowego pojmowaniarzeczywistoéci. Andrzej
Lachowiczwysungtkoncepcje sztukipermanentnej(1970), nieustannie dokumentujqcej
zmienno$¢ i stato$é rzeczywistodci, w charakterystyczny dla ludzkiego postrzegania
migawkowy i fragmentaryczny sposdéb. W jego rozumieniu: ,Sztuka jest prébg
odwzorowania rzeczywisto$ci. Rzeczywistoéé dziejgca siew nasi poza namijest uktadem
nieskonczenie ztozonym i zmiennym. Demonstrowany model sztuki permanentnej
pozwala jednoznacznie odwzorowywaé rzeczywisto$é mimo ograniczenia naszego
postrzegania. Pozwala zarejestrowaé przejécie od mikrokosmosu do makrokosmosu,
pokazujeciggto$érzeczywistosci.”> Celemtejdziatalnosciniejestsamoutrwalenieczasu,
ale na podstawie poszczegdlnych, pojedynczych sygnatéw, wykazanie zachodzgcej
ciggtodci zjawisk. Poza pracami Lachowicza bezposrednio identyfikowalnymi
z tq koncepcjq (Perswazja wizualna i mentalna z 1972 r.) nalezq tu prace wideo
Rejestracje permanentne czasu Natalii Lach-Lachowicz z 1970 roku, czy tez fotografie
Zygmunta Rytki (Przedziaty czasowe — 1971/2006, czy Obiekty chwilowe. Projekt
transformacji — 1987/2004). Maria Michatowska, wywodzqca sie ze $rodowiska
artystycznego Poznania, po doswiadczeniu nad pracg Szesé godzin (1970 r.),
polegajgce| na notacji ruchu stonecznego na skonstruowanym przez siebie uktadzie
linearnym podczas pleneru w Osiekach, zrealizowata dziatanie Jeden tydzien. To
codziennie tworzony ponadformatowy kalendarz anonsujgcy w nietypowym dla
niego ofoczeniu dzieh, miesiqc, godzine. Przez caly okres realizacji projektu artystka
dokonywata fotograficznego zapisu sytuacji budujgcych sie wokét irracjonalnie
wywieszanych, ktadzionych kart. Jestto swego rodzaju konfrontacja uptywajgcych dat -
konwenciji, systemu kalendarzowego i postepujgcych naocznych zmian zachodzgcych
w rzeczywistoéci. Andrze| Kostotowski zauwazyt, iz ,niby oschte zewnetrznie akcje
i miejsca sg w gruncie rzeczy bardzo pulsujgce »magiq wlasnego bytu« autorki.”é Rok
péznie| Zdzistaw Jurkiewicz przy uzyciu aparatu i teleskopu dokonat fotograficznej
rejestracji Drogi Saturna i Jowisza, a Janusz Tarabuta zaprojektowat environment pt.
Ksztattowanie (1973), w ktérym sprawcza moc czasu powodowata nieprzerwane,
stopniowe zasypywanie piaskiem pomieszczenia galerii.”

Intrygujgca empirycznie niepoznawalno$é istoty czasu, poszukiwania nowego
ksztahtu i formy sztuki owocujq artystycznymi koncepcjami, drogami artystycznego
poznania Romana Opatki, Stanistawa Drézdza, Andrzeja Matuszewskiego czy
Jarostawa Koztowskiego.

W KIERUNKU UCHWYCENIA
EGZYSTENCJALNEGO - LUDZKIEGO WYMIARU CZASU.

Program Opatki (1931-2011) to prowadzone nieprzerwanie od 1965 roku
dziatanie polegajgce na odliczaniu, permanentnej notacji czasowe|. Jego poczgtek
wyznacza cyfra ,jeden” naniesiona przez artyste w prawym gérnym rogu, bielg na
czerni pierwszego Detalu. Od tego momentu kontynuowany zapis na kolejnych
ptétnach serii zmniejszat o jeden procent nasycenie farby w stosunku do tta, by
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w koncowym efekcie wspélnie osiggngé punkt ,absolutnej bieli”. Opatka realizowat
Program na trzech poziomach: zapisu malarskiego, dokumentacji fotograficznej
— codziennie wykonywanych zdjeé twarzy oraz nagrah diwiekowych samego aktu
odliczania, tworzgc spdjny, narracyjny i symboliczny obraz ludzkie| czasowosci.

Osiq realizacji OPALKA 1965/1 — « jest wyraznie linearnie pojety czas. Jego
narastanie nie jest state | wynika zaréwno z dyspozycji/niedyspozycji artysty w danym
momencie realizacji, pewnych ograniczed natury warsztatowe] wynikajgcych
z zastosowania techniki malarskie|. Poczgtkowo $miato prowadzony proces liczenia
stopniowo natrafiat na coraz czeécie] objawiajgce sie bariery organizmu. Pierwsze
sporadyczne przestoje spowodowane krétkimi chorobami, zlewajq sie i postepujg
w narastajgcg z wiekiem chwiejnoéé gestu, mowy, spojrzenia artysty. Fotograficzne
i dzwiekowe rejestracje w bliskich sobie czasowo poréwnaniach nie objawiajg tego,
co tak narzuca sie przy zestawieniu prac z réznych okresédw — procesu starzenia.
Coraz czeicie| pojawiajg sie pomytki, poczgtkowo wynikajgce ze zbytnie] pewnosci
i po$piechu artysty. Potem to efekt obnizenia progu sprawnosci umystowe],
samokontroli artysty. ,Podstawowa zasada nawarstwiania czasu — nieodwracalnego
— zobowigzuje do akceptowania realidéw juz zaistniatych wydarzen — »co sie stato,
to sie nie odstanie«. Mimo, ze w logice nieodwracalnoéci btqd sie zgadza — jest
$wiadectwem prawdziwoéci struktury, to jednak fakt, ze tak czesto sie mylitem i ze
nie mogtem tych bltedéw zataié przez zamalowanie czy wymazywanie, nie byt dla
mnie czym$ moralnie upewniajgcym, przeciwnie — jeszcze bardzie] niepokojgcym
i tym bardziej te btedy powodujgcym. W dodatku logiczna zasada nieodwracalnoéci
nie pozwala mi na znakowanie z takg samq intensywnoscig wszystkich malowanych
cyfr, poniewaz sptywajqca z pedzla farba — znaczgca ich ksztalty — wystarcza na
namalowanie paru liczb. (...) W efekcie pierwsze cyfry sq bardziej nasycone bielg
w stosunku do tta niz po nich nastepujgce, pozostawiajqc typowq dla moich obrazéw
rytmiczno$é tras gestéw, rodzaj $ladéw oddychania.”®

Ramy realizacji Opatki stanowily: postawione przez artyste pytanie o sens/
bezsens istnienia cztowieka | malarstwa oraz przewidziana joko zwiehczenie
Programu, ostateczna z nim unifikacja — $mieré artysty. Artysta definiowat czas
jako miare zycia: ukazywat istote ludzkqg jako byt, ktérego niedoskonato$é wynika
z uzaleznienia, wpisania w strumien czasowy. Refleksja ta dokonywata sie na
gruncie przezycia, doswiadczenia whasnej fizycznoéci, mysli, obserwacii, spostrzezen.
Malarski zapis — swoisty psychogram dopetnia postepujqca erozja uwieczniona na
fotografiach, nagranych taémach. Smiato$é koncepcji Opatki, jego cheé zmierzenia
sie, okietznania natury czasu z wiekiem nikly.

W KIERUNKU OPISANIA TRWANIA — SEMIOTYKA CZASU.

Refleksja nad czasem Drézdza (1939-2009) wynika z natury i gtebokiego
doswiadczania przez artyste zaréwno substancji zycia, jok i jezyka. Poeta prébowat
w swych ideogramach kondensujgcych tekstowq i wizualng forme eksplorowaé
zagadnienie ramigranic, poczgtku i konca. Tre$é zapisu dopetnia forma specyficznego
sktadu typograficznego. Pojecia w jego realizacjach nabierajg szczegélnego,
egzystencjalnego wydzwieku. Jak pisata Elzbieta tubowicz o wystawie artysty: , Ksztat
i my$l; widzialne i niewidzialne; materia i duch; byt i niebyt; zycie i $mieré: jestesmy
skazani na zycie miedzy przeciwienstwami, ktérych istnienie widoczne staje sie dla
nas na tle tego drugiego, opozycyjnego pojecia.”? Wokét twérezosci Drézdza rodzg
sie pytania o definicje terazniejszoséci. Gdzie przebiega granica miedzy minionym,
a tym co ma nadej$é? Czym jest poczgtek, a czym koniec?

Do szczegdlnych prac Drézdza nalezy ostatnia z jego realizacji OD DO.
Jak wspomina Pawet Sosnowski: ,Stanistaw Drézdz wielokrotnie nawigzywat do
tej koncepcji i mimo, ze miat wiele nowych projektéw i $wiezych pomystéw usilnie
nalegat na ponowng realizacje OD DO wzbogacong o jej muzyczng wersje. Dzi§
wydaije sig, ze byto to w jaki$ sposéb profetyczne. OD DO poza wszystkimi swoimi
konotacjami jest tez swoistym zapisem zycia, zamyka je w nawias.”'® Ztozona z 82
plansz — etiud typograficznych o wymiarach 32cmx32cm stanowi wszelkie mozliwe
kombinacje, zestawienia uktadu tytutowych dwodch stéw i liter, tworzgeych swoiste

partytury.
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W KIERUNKU POSZUKIWANIA GRANIC CZASU — MIEDZY
GLOBALNYM, A JEDNOSTKOWYM UJECIEM ZAGADNIENIA.

Matuszewski (1924-2008) odwotywat sie do problemu czasu, czasowosci
poprzez dziatania i interwencje w przestrzeni — realizowane w latach 1970-1971
Dokumenty miejscaiczasu oraz 1974-1976 Akcje paralelne. Ich zasadniczym celem jest
dokumentacja pozwalajgca na osadzenie zdarzenia w czasoprzestrzeni, uchwycenie
jego niepowtarzalnych uwarunkowan oraz rekonstrukcje wspomnieh i stojgcych
za nimi przezyé artysty. To niejako utrwalenie i wydobycie pewnych zaistniatych
momentéw, ktére majq postuzyé w przysztosci ich odiworzeniu, rekonstrukgiji.

Znamiennym dla sztuki Matuszewskiego od poczgtku jego twdrczosci
byt proces zmierzajqcy do pozbawienia przedmiotu z jego przestrzeni i funkcji.
Sktonno$é ta przejawiata sie w jego wezesnym dorobku malarskim, jak i w Akcjach
paralelnych. W dokumentacjach z Xlll, XV i XVIII Akcji przeprowadzonych w 1974
roku w Trzebieszowicach, 1975 roku w Jagnigtkowie i 1976 roku w Dtusku pojawiato
sie czerwone krzesto. Obiekt ten osadzony w ekstremalnych dla niego warunkach:
pod wodospadem, w lesie, $niegu — ulega dziataniom temperatury, wilgoci, promieni
stofca, uszkodzeniom mechanicznym. Krzesto pozbawione kontekstu funkcjonuije tu
jako czysta obecnoéé — bez funkcji, bez definicji — obiekt jako $rodek. Czerwien krzesta
absurdalnie nieprzystawalna do $rodowiska, w ktérym przychodzi jej funkcjonowaé
nie tylko przycigga uwage obserwatora, ale poprzez swojg materialno$é staje sie
wyrazistym, naocznym zapisem czasu — konstatuje zachodzqce procesy niszczenia,
erozji, staje sie miarq krétkotrwatosci. ,Czas nie jest materialny, aczkolwiek bywa,
pewne materie o nim $wiadczq.”"! — pisat Matuszewski. W tym przypadku materia
obiektu staje sie narracjg samgq w sobie, zapisem czasu nawarstwionego.

Artysta skrupulatnie badat, okreslat, charakteryzowat i nazywat wywotywane
przez siebie zdarzenia. Czas z konkretng datq i godzing, topografia miejsca
dopowiedziana wspétrzednymi geograficznymi, wraz z sugestig o warunkach
pogodowych, autorefleksjg, stuzyly dokladnemu przeniesieniu akcji do publicznej
prezentacji. Niezwykle wazne dla artysty interwaly czasowe nastepujgce pomiedzy
konkretnymi momentami wykonania nastepnych klatek dokumentacji byly
skrupulatnie notowane i odtwarzane w trakcie prezentacji — czas wraz z jego
odcinkami stanowi konstrukcje realizacji. Przyktadem tokiego dziatania jest XViI
Akcja paralelna. Zbér niepusty z 1976 roku, polegajgca na rejestracji i projekcji
przemierzanego przez artyste pewnego odcinka drogi. Czas, w ktérym wykonane
byly zdjecia, wedtug Matuszewskiego, to konkretny fakt — zdarzenie, sktadajgce
sie na catg dtugo$é projekcji. Jak sam wskazywat: ,czas razem z przestrzeniq,
znane punktochwile, tworzy czasoprzestrzen, wzajemne potozenie, zwymiarowang
ciggtosé. (...) W czasoprzestrzeni zachodzg wszystkie znane i doznawane zjawiska.”
Artysta definiuje czas jako cigg namacalnych chwil. W jego rozumieniu nie moze on
istnie¢ sam w sobie, jako pustka, gdyz bytby niepostrzegalny — przekraczatoby to
nasze wyobrazenia, mozliwosci opisania. Naoczna zmiana jest tg wlasciwoséciqg ktéra
pozwala aparatowi postrzegania odczytywaé i okreslaé bieg czasowy.

Wielokrotnie prowadzone przez artyste dziatania s’rcmowu:g punkt wy|SC|0
do rozwazan nad czasem w kontekicie doswiadczenia pamieci i post pamieci
w wymiarze indywidualnym, jak i zbiorowym. Artysta badat, na ile pojemna i zarazem
powierzchowna jest jego pamie¢. Konfrontowat siebie z opracowanym materiatem
dokumentacyjnym, konfrontowat wiasne autentyczne przezycie z przezyciami widzéw
— uczestnikéw autorskiej projekcji. Matuszewski zastanawiat sie: ,Czy kazdy ma
czas whasny, niejako prywatny czy tez czas jest globalny, generalny, dla wszystkich
i wszystkiego? | tak i tak. Mowi sie, méj czas jest mojg wlasnosciq, jest taki jest inny,
lub nie jest taki jaki pragngtbym. No céz, taki dyktat. Zapewne to czas generalny
zawiera w sobie czasy indywidualne.”

W podobnym kontekécie wypowiada sie Jarostaw Koztowski (ur. 1945 r.),
wychodzqcy z zatozenia o niejednorodnoséci pojecia i poczucia czasu. Jego prace
permanentnie wykorzystujg przedmiot zegara — uznawanego za najbardziej
obiektywne narzedzie pomiarowe uptywajgcego czasu. Dla artysty stanowi on rekwizyt
stuzgcy odmierzaniu swoich akcji, wystgpien, przedmiot badan. Artysta poddaije pod
watpliwo$é¢ jego nieomylno$é i uniwersalizm. Dla Koztowskiego punktem wyjscia
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sq zrealizowane w 1979 roku Rysunki czasowe, w ktérych poréwnuije, przektada
iloé¢ (dtugosé i powierzchnie) linii rysunkowe| na czas jej wykonania, sprawdzajqgc
w fen sposéb, i prébujgc dowieéé statosci proporcji miar czasu. W instalacjach Akta
personalne z 1993 roku, Odmiany czasu z 1995 roku duza ilo$¢ nagromadzonych
zegaréw analogowych, jak i cyfrowych tworzg forme dziatania w przestrzenni.
Koztowski w rozmowie z Jerzym Ludwinskim powiedziat: ,Postuzytem sie tam 352
budzikami mechanicznymi, przestanymi przez réznych ludzi z réznych stron $wiata
oraz 4 zegarami kwarcowymi. Budziki tykaly swoimi indywidualnymi czasami,
zegary kwarcowe wskazywaty czas »obiektywny«, aktualny dla Hagi, Nowego Jorku,
Moskwy i Tokio. Otéz suma natozonych na siebie dzwiekéw tykajgcych 352 budzikéw
catkowicie »wymazata« ich funkcje pomiaru czasu. Byt to szczegdlnego rodzaju szum
przypominajgcy ulewny deszcz bgdz wodospad, przelewajqcy sie poza jakimkolwiek
rytmem i porzqgdkiem. Cyferblaty (...) przestaty byé istotne. Wskazéwki 352 budzikéw
pokazywaty réwnoczeénie rézne godziny, minuty i sekundy, ale niczego »czasowego«
juz nie oznaczaly i podobnie — jak dZwiek — odnosily sie racze| do przestrzeni.”'?

Artysta odstaniajgc relatywizm badanego pojecia czasu ukazuje réwnoczesnie
paradoks miar, konwencji i miedzynarodowych ustalen nijak majgcych sie wobec
prywatnych, jednostkowych doznan ludzkich poczucia czasowoséci. Z jednej strony
chaos, z drugiej jednak przy takim zréznicowaniu dajgce sie wnie$¢ w zycie pewne
uporzgdkowanie. Juz jego nastepny projekt Cysterna czasu (2006) polegajgcy
na zebraniu w zamknietym kregu ciektokrystalicznych zegaréw reprezentujgcych
dwanascie stref czasowych na $wiecie i uporzgdkowanych rosngco co godzine,
wynika z potrzeby dotarcia do symbolicznego, uniwersalnego wymiaru czasu.

Naturalnym wymiarem myéli ludzkie| jest czas. Wedtug Juliusa Thomasa
Frasera — autora dzieta Czas jako konflikt z 1978 roku, w ktérej to wykiada
whasng koncepcje temporalnoéci $wiata, umyst ludzki to najbardziej uczasowiony
byt rzeczywisto$ci. Sam Matuszewski podkreéla, iz ,pojecie czasu to efekt naszych
mézgdéw”,'® a myslgc o tym zagadnieniu bardzie| nalezy wzigé pod rozwage kwestie
jego poczucia, anizeli jego istoty. Immanuel Kant odkryt empiryczng niepoznawalno$é
czasu jako aprioryczny warunek ludzkiego postrzegania rzeczywistoéci, warunkujgcy
jego odczucia: ,Czas jest niczym innym, jak formg zmystu wewnetrznego 1. oglgdania
nas samych i naszego stanu wewnetrznego. Czas bowiem nie moze byé wcale
okresdleniem zjawisk zewnetrznych; nie nalezy on ani do ksztahu, ani do potozenia
itd.; natomiast okre$la stosunek wyobrazeh w naszym stanie wewnetrznym.”'* Mimo
cywilizacyjnego postepu, nauka nadal poszukuje najdoskonalsze| formy pomiaru,
jok réwniez samej definicji jednostek czasu. Zaleznoéé Stonca i przyciggania
ziemskiego prowadzi do twierdzenia, iz w rzeczywisto$ci nie ma tak naprawde dwéch
punktéw, w ktérych dokonywatby sie identycznie réwnolegly przeptyw czasowy.
Dwudziestoczterogodzinna doba wynikajgca z obrotu Ziemi wzgledem wiasnej osi
nijak ma sie do doby psychicznie odczuwalne| przez cztowieka. Do tego dochodzg
pragmatyczne konwencje, miedzynarodowe ustalenia w postaci stref czasowych, czy
przesunieé czasu z zimowego na letni. Czas objawia w sztuce swq podwding nature:
albo panuje nad nim $wiadomo$é artystyczna, albo jemu sie poddaje, w zaleznoéci
od tego, czy zwaza na ,obiektywne” punkty odniesienia, czy tez wprost przeciwnie
— manipuluje datami i godzinami. W 1972 roku Jurkiewicz przy pomocy teleskopu
»zastawit putapke” na Stonce | miedzy godzing 17:00 i 17:30 rejestrowat jego obraz
przesuwajqgcy sie po $cianie kuchni wéréd przedmiotéw: pétki, dzbanka, budzika
i drzwi. Prace te Jurkiewicz opatrzyt opisem przeprowadzonego postepowania
i warunkéw koniecznych do jego realizacji. W dziataniu tym dokonat ,artysta
niemal $wietokradczego aktu zawlaszczenia stonca jaoko obiektu artystycznego
i czasu przeprowadzajgc efemeryczng projekcje na $cianie swojego mieszkania.”"
Natomiast Koztowski, koAczge swoje akcje, czesto dokonuje aktu zniszczenia zegara,
ukazujgc dgznoéé sztuki do oszukania, zatrzymania czasu — swoiste] walki, niezgody
na panujqcy porzqdek i prawa.

W konceptualizmie czas stanowi podstawe wszelkiego do$wiadczenia
i oglgdu. Refleksja nad czasem wynika tu ze swoistego sprzezenia intelektu, intuigji,
ducha i fizycznosci. Nie burzy dotychczasowe| naukowej i filozoficzne] mysli w tym
zakresie i nie stawia sztuki w charakterze je| konkurentki. W swym charakterze jest
ona swoidcie epistemologiczna, jest poznaniem, wynikiem dowodzeh artystycznych,
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sama jest zrédtem przekazywanych odbiorcom do$wiadczen. Czym sq, bgdz mogg
by¢ owe czesto irracjonalne dgznoéci?2 W moim rozumieniu nie stanowig celu samego
w sobie, eksploracji mozliwych form i pojeé¢ czasowosci. Osobiscie dostrzegam w tych
dziataniach bardziej potrzebe stworzenia formuly, swoiste| recepty na permanentne
bycie artysty w sztuce, sztuce pojetej] w kategoriach réwnolegtego wymiaru, idei
nadajqcej sens zycia artysty. W zachodniej refleksji spotykamy sie z zagadnieniem czasu
tylko w kontekécie dziatan japonskiego artysty On Kawary. Przytoczone przeze mnie
realizacje i przyktady z polskiej sztuki sq najbardziej oczywiste i stanowiq tylko cze$é
bogatego dorobku podejmujgcego konceptualng refleksie nad czasem. Kostotowski
autorefleksyjny charakter rodzimych postaw artystycznych #umaczyt tak: ,Artyéci tego
czasu odnosili sie do najgtebszych warstw wlasnego istnienia i samo$wiadomosci.
W systemie totalitarnym takie demonstrowanie inteligentnego indywiduum byto jakim$
sprzeciwem wobec uniformizacji.”'¢
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FOTO
MEDIUM
ART

Jerzy Olek

JIwbrczosé swq opieramy na tradycji konstruktywizmu, unizmu, minimal artu
i konceptualizmu, czerpigc zaréwno z doswiadczen sziuki, ktéra swéj gtéwny sens
widzi w nieustannym odnawianiu formy, jak tez z dokonan sztuki pojeciowej, ktéra
nad wrazenia zmystowe przedktada spekulacje czysto intelektualne. Przy czym oba
te podej$cia — formalistyczne i pojeciowe, czyli przedmiotowe i podmiotowe, a takze
praktyczne i teoretyczne — traktujemy jako nieroztgczne sktadniki sztuki medialnej,
integrujqce| formy i pojecia, ktérych wzajemne stosunki, a takze ich zaktécenia, sqg
stale zmieniajgcym sie aktem komunikacji, sztuki, pozwalajgcej na rozpatrywanie
tych pozostajgcych we wzajemnej opozycji choé jednocze$nie dopetniajgcych
sie elementoéw jako kategorii tozsamych. Mozliwe jest to wéwczas, gdy w miejsce
tradycyjnie rozumianej formy, bedqcej samym ksztattem artystycznego przestania,
pojawia sie para-forma czy tez meta-forma, oznaczajgca forme rozpatrywang
wraz z tym co w trakcie kontaktu z nig na formie tej nadbudowuje sie w wyobrazni
odbiorcy, co jest zatem formqg wyze| zorganizowanq i co zarazem wykracza poza
forme samgq, czyli je] autonomiczng morfologie, stajgc sie tworem mentalnym,
z natury swej amorficznym” — pisali w tekécie programowym cztonkowie Seminarium
Foto-Medium-Art. Tekst ten byt naszym gtosem w dyskusiji na konferencji o nazwie
»Sztuka jako medium sztuki”, ktérg zorganizowatem w Domku Romanskim w dniach
14-16.04.1981 r. Wzieli w niej udziat m.in. Jan Berdyszak, Janusz Bogucki, Jan
Chwatczyk, Urszula Czartoryska, Zbigniew Diubak, Zdzistaw Jurkiewicz, Bozena
Kowalska, Andrzej Lachowicz, Jerzy Ludwinski, Jerzy Lukierski, Jozef Robakowski,
Zbigniew Staniewski, Grzegorz Sztabinski, Ryszard Winiarski i Jan Stanistaw
Woijciechowski. Bylo to zarazem apogeum medializmu preferowanego w Galerii
Foto-Medium-Art. Stanowisko nasze, na co wskazuje fragment zacytowanego
manifestu, polegato na uznaniu konceptualizmu za nurt w sztuce wazny, ale juz
przechodzqcy do historii. Umieszczaliémy go obok unizmu i minimalizmu zadajgc
sobie jednoczeénie pytanie, jakie konsekwencie mogg z niego wynikaé¢ dla
wspétczesnych postaw twérczych. Wydawato sie nam przede wszystkim, ze forma nie
utracita znaczenia, choé jednoczesnie nie moze pozostaé tym, czym byta dotychczas.
Stqd pochodzq uzyte w cytowanym tekscie sformutowania takie jak ,para-forma”, czy
~meta-forma”. Nowego |ej sensu chcieli§my poszukiwaé w rézny sposéb, zwracajqgc
jednak przede wszystkim uwage, zgodnie z duchem czasu, na sytuacje, w ktérych
zaczynajg dominowaé wystawy nie tyle fotograféw, co multimedialnych artystow,
wypowiadajqcych sie takze za pomocq fotografii.
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Formalna zmiana nazwy z Wroctawskie] Galerii Fotografii na Galerie
Foto-Medium-Art nastqpita 17 pazdziernika 1978 r. Fakt ten poprzedzita seria
dyskusyjnych paneli Forum Foto-Medium-Art o nastepujqcych hastach: ,Fotografia
jako fotografia”, ,Fotografia jako relacja”, ,Fotografia jako tworzywo”, ,Fotografia
jako narzedzie, video jako narzedzie”, ,Fotografia jako ideologia”, ,Fotografia jako
film, film jako fotografia” i ,Fotografia jako algorytm”. Pierwszy z owych paneli odbyt
sie 17 grudnia 1977 r. Wéréd aktywnych uczestnikéw Forum znaleZli sie: Stawomir
Magala, Krzysztof Kgkolewski, Janusz Zagrodzki, Wojciech Bruszewski, Zbigniew
Diubak, Bogdan Dziworski, Marcin Gizycki, Grzegorz Krélikiewicz, Pawet Kwiek,
Marceli Bacciarelli i Marek HotyAski.

Inaugurujgcg nowy program wystawg byt pokaz Media Alka Figury, Ireneusza
Kulika, Jerzego Olka i Ryszarda Tabaki. W $lad za nimi zaprezentowaty sie wazne
galerie autorskie tamtego czasu: Mata Galeria Andrzeja Jérczaka, Galeria GN Leszka
Brogowskiego, Galeria Akumulatory 2 Jarostawa Koztowskiego i Galeria Labirynt
Andrzeja Mroczka. Miat miejsce takze cigg wystaw indywidualnych: Zbigniewa Jeza,
Zenona Harasyma, Kryspina Sawicza, Andrzeja Baranowskiego i wielu, wielu innych.
Dla mnie waznq wypowiedziq byta Fotografia mozliwa (czerwiec 1979). W katalogu
napisatem: ,Budujgca swd| porzgdek z przypadku FOTOGRAFIA MOZLIWA, to
umowna fotografia, ktéra komunikuje o sobie w sposéb dynamiczny, »wyrazajgc« —
w cigglym stawaniu sie na nowo i zmiennym obrazowaniu — na zasadzie procesu
nieskoAczonego. Znaczy to, ze komunikuje ona rézne stany rzeczy, zalezne od tropéw
wyobrazeniowych odbiorcy, szukajgcego dla niesionej nig »wypowiedzi«, konkretnych
odniesien przedmiotowych. Uosabia tym samym potencjalnie komunikowalne
sytuacje. Jest przedstawieniem realnoéci pozorne| pozwalajgcym jednak na widzenie
mozliwego.”

Charakter i profil galerii okreélaly wystawy zbiorowe, ktére staly sie niejako
ie] wizytéwkq: Fot-Art (z udziatem m.in. Wojciecha Krzywobtockiego, Andrzeja M.
tubowskiego i Grzegorza Sztabifskiego), Foto-Medium (Annette Messager, Aliny
Szapocznikow, Christiana Boltanskiego, Zbigniewa Jurkiewicza), dedykowana
Kazimierzowi Malewiczowi Czerd i biel (Jana Berdyszaka, Zbigniewa Diubaka,
Stanistawa Drézdza, Jarostawa Koztowskiego, Ryszarda Winiarskiego) oraz Od
zera do nieskoriczono$ci, od nieskoriczonosci do zera (Janusza Bgkowskiego, Leszka
Brogowskiego, Jerzego Lewczynskiego, Stefana Morawskiego, Andrzeja Rézyckiego,
Henryka Stazewskiego, Grzegorza Sztabinskiego, Zbigniewa Warpechowskiego).
Niezwykle istotne byly manifestacje zagraniczne, np. czeskiej i stowackie] awangardy
Miejsca i chwile (Jaroslava Andela, Michala Kerna, Karela Milera, Jana MI¢ocha,
Rudolfa Sikory, Petra Stembery), czy japoriska Droga (Yukio Hamaguchiego, Hiroshi
Yamazakiego, Akiry Komoto, Masaki Nakayamy, Sakiko Shimizu). Obok licznych
manifestacji zbiorowych regularnie odbywaty sie prezentacje indywidualne. Przez
wnetrza Domku Romanskiego przewinely sie wystawy, instalacje i projekcje Stefana
Wojneckiego, Wincentego Duniko-Dunikowskiego, Michaela Snowa, Josepha
Kosutha, Rolfa Sachsse, Tadeusza Mystowskiego, Jézefa Robakowskiego, Zygmunta
Rytki i innych.

W stanie wojennym odbywaly sie w zamkniete| oficjalnie galerii nieoficjalne
wieczorne spotkania z cyklu Galeria-medium. Swoje jednonocne zdarzenia (sypanego
malarstwa, destruowanej rzezby, intymnego performance, improwizacji dzwickowej)
mieli np. Janusz Czarny, Lech Twardowski, Anna Plotnicka, Piotr Szczeniowski, Tomasz
Stanko.

Akcijg o wyjgtkowym charakterze byto Puste — petne (wrzesien 1982),
zrealizowana z Bogdanem Konopkg. Inspirowana estetykqg buddyjskqg wystawa, do
ktérej materiat powstat latem 1982 r. na wspdlnym pobycie w Pratkowcach pod
Przemyé$lem oraz w Gieraltowie dziesigtek miodych niezaleznych ludzi, zwigzanych
z réznymi religiomi oraz ruchami subkulturowymi, byla pretekstem do trwajgcych
czesto po kilka dni spotkan twércédw alternatywnego teatru, wyznawcédw jogi, poetéw
haiku. Jednym z bardziej intensywnych ,wernisazy” byto nieprzerwanie trzy dni tfrwajgce
wielokulturowe dziatanie w Akademii Rycerskiej w Legnicy.

Zaistniata wiedy sytuacja data poczgtek nowemu ruchowi, ktéry na polu
fotografii okreélany byt jako elementarny. Pierwsze wystawy, w tym trwajgcym kilka
lat cyklu, mieli: Andrzej J. Lech (marzec 1983), Barbara Konopka, Jakub Byrczek,
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Adam Lesisz, Wojciech Zawadzki, Jerzy Olek, Stepan Grygar, Miroslav Machotka
Andreas Miller-Pohle, Gottfried Jager, Eva Rubinstein, Jaroslav Bene§, Jan Svoboda.
We wrzesniu 1983 r. odbyt sie w ,Samotni” plener, ktérego rezultatem byta wystawa
Karkonosze. W je| katalogu pisatem: ,Wspdtautorzy Karkonoszy, choé kazdy na inny
sposdb, starajq sie o przekroczenie werystycznego obrazu. Przekroczenie zmierzajgce
ku abstrakeji. Co wydaije sie o tyle proste, ze przeciez kazda hiperfotografia w jakim$
sensie |est nierealistyczna. A to dlatego, ze zwraca uwage przede wszystkim na swg
wlasng forme. Taka tez jest fotografia elementarna. Logiczna i racjonalna, czysta
i perfekcyjna, ujmujqca prostotqg, ale i swg harmonig poetycka. Wymaga artystycznej
konsekwencji i warsztatowe| dyscypliny, odkrywcze| pasji i inwencji — niezbednych
po to, by fotografujgc to, co potoczne, pokazaé rzeczy »niewidzialne«. Fotografia
ta, stwarzajgc nowg rzeczywisto$é, rzeczywisto$é wtasng, sam obraz czyni kryterium
prawdy.”

Swoistq wyktadnie elementarne| postawy stanowity réwniez instalacje z cyklu
Obecnosé wsréd kamieni. Grono autoréw byfo liczne, w tym Eugeniusz Jézefowski,
Mikotaj Smoczynski, Macie] Szahkowski, Jan Berdyszak, Tadeusz Sawa-Borystawski,
Piotr Kowalski, Alojzy Gryt.

Do najwiekszych wydarzen firmowanych przez Foto-Medium-Art nalezaty
organizowane co dwa lata Fotokonferencie Wschéd-Zachéd |, Europejska Wymiana”.
Pierwsza odbyta sie w 1989 r. i miata charakter Hyde-Parku. Druga sktadata sie z dwdch
czedci: wystawy Nowe przestrzenie fotografii, w ktére| wzieto udziat 131 artystéw
z 24 krajéw (m.in. Christo, Christian Boltanski, Georges Rousse, Felice Varini, Jager,
Kurt Buchwald, Klaus Elle, Satoshi Saito, Boyd Webb, John Hilliard) oraz sympozjum
~Etos fotografii” (swoje wypowiedzi zaprezentowaty tego rodzaju autorytety, jak: Urszula
Czartoryska, Antonin Dufek, Vilem Flusser, Stefan Morawski, Marc Haworth-Booth,
R. Sachsse). Trzecia konferencia, w 1993 r., miata charakter warsztatu rzezbiarsko-
fotograficznego ,Nie-obecno$é w naturze”. Nastepna zatytutowana byta ,Na styku”,
a kolejna, japonsko-polska — pokazana w obu krajach — odbyta sie pod hastem ,, Jutro
jest dzi§”.

W 1996 r. Galeria Foto-Medium-Art stracita swojq statg siedzibe. Nastat czas
emigracji, okres ,galerii wedrownej”. W wielu przyjaznych miejscach kontynuowany
byt dawny program. A to w ,Zamku na wodzie” w Wojnowicach, a to w Galerii Sztuki
(obecnie pARTer) w Ktodzku. Logo ,,F-M-A" pojawiato sie tez przy okazji wystaw, ktérych
bytem kuratorem, w innych krajach — w Czechach, Niemczech, Francji. Jedng z nich
byt Q-bis-m, pokazany na festiwalu w Nantes w 2004 r. Takze Festiwale Mtodej Sztuki
IAbiRynT w Klodzku (byto ich dziesie¢) sq firmowane tq nazwg. Nawiasem méwiqgc,
Foto-Medium-Art byto tez znakiem, kitéry towarzyszyt cyklowi szkicéw krytycznych
i esejéw, jakie ukazaty sie w Odrze w 1977 r.

Od 2007 r. Galeria Foto-Medium-Art ma nowy lokal w Krakowie. Rozpoczecie
obecnie regularne| kontynuacji rodzi pytania, choéby takie: Jak ugruntowany przez
lota program ma sie odnalezé w zmienione| sytuac|i kulturowej, w czasach, kiedy
w znacznym stopniu wymieniony zostat zestaw najpowszechnie] uzywanych mediéw
(w miejsce analogowych weszly cyfrowe)2 Czy mozliwa jest jaka$ forma kontynuagj,
kiedy w sztuce dawng oszczedno$é srodkéw zastgpity rozbudowane struktury
obrazowe (multimedialne i wielowgtkowe)2 Wydaje sie, ze po okresie medialnym
i elementarnym, w ksztattujqce| sie dopiero epoce, jaka nastata po kolejnych ,neo-"
i ,po-", w epoce, w ktérej liniowo prowadzone narracje ustepujg miejsca mozaikowym
strukturom baz danych, strukturom ztozonym z niezaleznych od siebie elementéw, czas
na przeformutowanie programu. Na joki — pokaze najblizsza prakiyka artystyczna.
Juz dzi$ jednak mozna powiedzieé, ze bedzie to uwiktana w sztuke fotografia ztozona,
a wiec taka, ktéra otwiera sie na spotkanie z innymi dziedzinami, stale rozszerzajgc
zakres eksploracyjnych i ekspresyjnych mozliwoéci.
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Przytocze teraz kilka fragmentéw artykutéw pisanych przeze mnie od potowy lat
siedemdziesigtych, w ktérych powraca motyw inspirujgce] roli konceptualizmu,
a jednoczesnie wystepuje potrzeba przezwyciezenia jego pierwotne| postaci. Droge tej
konfrontacji w przypadku programu Foto Medium Art wyznaczaly zmiany zachodzgce
w fotografii.

1977:

Kamera przestata stuzyé dzisiejszym twbrcom za proste narzedzie ukazujgce
naturalistyczne wizerunki otoczenia, a stanowi dla nich wielofunkcyjny instrument
$wietnie stuzqcy refleksji — o foto-medium, foto-jezyku, foto-granicach poznania $wiata
i foto-sztuce, co $cisle odpowiada propozycji Kosutha traktowania sztuki jako narzedzia
do poznania samej sztuki. Splot zarysowanych przez awangarde w ostatnich latach
nowych struktur znaczeniowych, ich zbioréw, a takze programéw i funkgji, spowodowat
w postugujgce| sie $rodkami i zapisami mechanicznymi wizualnej sztuce (w efekcie
rozwoju ,widzenia fotograficznego” i ,myslenia fotograficznego”, umozliwiajgcego
artystom uprawianie fotografii réwniez poza formg, czyli poprzestawaniu na samej
wizji, bez odwotywania sie do materialnej odbitki) wytworzenie autonomicznej foto-
rzeczywistosci, ktérej istote datoby sie zawrzeé w terminie FOTO-MEDIUM-ART.

Myslg przewodniq jest tu przekonanie o decydujgcym, nadrzednym znaczeniu
kazdego $rodka przekazu, a wiec i fotograficznego medium, nadajgcego sens zawartej
w nim wypowiedzi. Oznacza to, ze kanat decyduje o tresci przekazu, ze artykulacja
faktéw fakty te dominuje, ze zatem sposédb uksztattowania dzieta determinuje jego
charakter, co czyni konstrukcje najistotniejszq trescig. Zapis fotograficzny nie jest wiec
wiernym zapisem rzeczywisto$ci, a konstytucjq foto-rzeczywistoéci, ktérq w istotny
sposdb ksztahtuje medium. Dotyczy to zwlaszcza tej fotografii, ktérg zdominowat
schematyzm jednego z masowych informacyjnych kanatéw.!

1977:

Znamienne, ze wielu czerpigcych z  doswiadeczen  konceptualizmu
przedstawicieli racjonalnej sztuki: twércéw-technologéw i twdrcéw-metodologdw
pracujgcych w swoich malych laboratoriach metasztuki, w gtéwnej mierze zajmuje
witasnie analizowanie i ujawnianie specyficznych cech poszczegdlnych mediéw —
czy to o rodowodzie mechanicznym, czy elektronicznym. Zwilaszcza za$ badanie
charakterystycznej dla $rodkéw przekazu antynomii, polegajgcej na jednoczesnej
wiernosci i zaktamywaniu przekazywanych za ich posrednictwem wycinkowych
obrazéw rzeczywisto$ci. Swiadomie postugujgc sie pozostajgcymi w  obiegu
spotecznym stereotypami myslowymi i banalnymi skojarzeniami, budujg z nich inne
zupetnie jakosci. Z radykalnych destrukcji zastanych konwencji i burzenia modnych
stylizacji rodzg sie wiec dzieki temu — bazujgce na odmiennym, niz dotychczas
stosowane, kontek$cie — nowe dla sztuki wartosci, z czasem réwniez stajqce sie...
dyrektywq, jeszcze jednym dzietem-ideq lub przedmiotem-dzietem do wielorakiego
nasladowania.

Nic dziwnego wiec, ze nowatorzy — stale uciekajgc od automanieryzmu,
powtarzanych w nieskonczono$é multireplik wezesniejszych prac i pseudowariagji
na temat retro-dziet — niechetni sq wszelkim wzorcotwérczym obiektywizacjom,
stusznie wychodzqc z zatozenia, ze kazda realizacja jest epigonska w stosunku do
mysli, ze zatem jakakolwiek materializacja artystycznej idei, dajgc poczgtek nastepnej
formalizacji, nieuchronnie prowadzi autonomiczny twoér intelektu ze zbioru ,sztuka”
do zbioru ,historia sztuki”. Stqd i ciggta aktualno$é hasta: ,sztuka umarta — niech zyje
sztukal”. | to aktualno$é niezbywalna — o ile rzecz jasna zgodzié sie z tezq, ze sztuka
immanentnie sama siebie uzasadnia.?

1980:

Kazdatransmisja, nawetta, ktéra dokonywana jestzpomocqg najdoskonalszych
medidw, mniej lub bardzie| transformuje przesytane informacje. Stqd po okresie
entuzjazmu dla mozliwo$ci, jakie stwarzajqg sztuce nowoczesne $rodki przekazu, takie
jak fotografia, film czy video, nastat czas programowego przeciwstawiania sie ich
wszechwladnemu panowaniu. Dawniejsze dostrzeganie samych zalet mechanicznych
i elekironicznych $rodkéw przekazu ustgpito miejsca ich widzeniu realistycznemu.
Dla artystéw zwigzanych z mec-artem, sztukqg technologiczng i konceptualng, czy
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wreszcie foto-medium-artem, érodki te przestaly by¢ idealnym sposobem nadawania
komunikatéw sztuki, stajgc sie narzedziem jok inne utomnym, instrumentem
obarczonym swoistymi wadami, przekaznikiem przenoszgcym obraz w sposéb
bynajmniej nie ,przezroczysty”.

W tej sytuac|i postawangardzie nie pozostawato nic innego, jak uczynié
z ,nieprzezroczystoéci” foto-mediéw kolejny problem twérczy. Zwigzani z nig
artyéci juz wezeénie| zresztq zwrécili uwage na fakt, ze nadawane z pomocg tych
mediéw komunikaty artystyczne cechuje bogate nagromadzenie samosygnatéw,
méwigcych nie tyle o strukturze przekazywanych obrazéw, ile o modyfikujgeych g
zaktéceniach, kitére sg wynikiem szuméw powstajgcych w czasie transmisji. | one
to wlasénie wzbogacajg i przeksztatcajg — w pewnych granicach — konwencjonalne
do$wiadczenie. Przy czym kazdy taki samosygnat — to nowej kategorii komunikat
artystyczny; komunikat méwigcy wytgcznie o sobie, bedgcy swoim wtasnym znakiem.
Jak jego forma jest — nierozdzielng od niej — tresciqg.

Wokét tego rodzaju artystycznych i technologicznych probleméw koncentrujg
swoje zainteresowania cztonkowie Seminarium ,Foto-Medium-Art”. (...) Nazwa
programu brzmi: Sztuka jako medium sztuki. Co to znaczy? Dla sztuki — nowy
sposéb jej widzenia i inferpretacji. Dla mediéw — ostateczne zdyskredytowanie ich
neutralnoéci i przezroczystoéci. Niezbitym faktem jest bowiem nie tylko to, ze $rodek
przekazu jest rodzajem przestania, ale i to, ze przekazniki same z siebie niejako
wytwarzajg samosygnaly sztuki. Samosygnaty powstajgce na bazie towarzyszgcych
transmisji szumdw i zaktécen.®

1980:

Przetom konceptualny, jaki dokonat sie w sztuce polskiej dziesie¢ lat temu,
dat poczgtek silnemu nurtowi foto-medialnemu. Jego cechq charakterystyczng,
poza postugiwaniem sie obrazem mechanicznym, byto state rozwijanie refleks;i
intelektualne| oraz przeprowadzanie rozmaitych operacji analityczno-logicznych na
materiale fotograficznym.

Tak rozumiana sztuka foto-medialna postawita przed zajmujgcymi sie nig
artystami sporo dylematéw. W okresie pierwszych wystgpien i manifestacji awangardy
lot siedemdziesigtych byly to przede wszystkim zagadnienia dla natury fotografii
podstawowe. Elementarne jej funkcje i sensy ujawnity m.in. takie — wzbogacone
o refleksje filozoficzne — realizacje, jok: Tautologie Z. Dtubaka, Na $cianie, ptétnie
i sztaludze Z. Jurkiewicza, Fotografia permanentna A. Lachowicza czy Fotografia
mechaniczna J. Robakowskiego.

Wyréznikiem postawy przedstawicieli naszej awangardy racjonalnej lat
siedemdziesigtych byto ktadzenie nacisku na refleksje teoretyczng, nierzadko
wzbogaconq o spekulacje filozoficzne oraz opowiadanie sie za poznawczymifunkcjami
sztuki. Wielu z nich to artyéci o postawie naukowej. Artyéci-badacze, majgcy wybitnie
analityczny stosunek do sztuki. Ludzie o umystach $cistych. Stad tez ich realizacje
tak wyraznie ksztahtuje przyjety rygor myslowy i programowa oszczedno$é uzytych
$rodkéw. Przedmiotem zainteresowania ortodokséw paranaukowej sztuki, twércéw
wykorzystujgcych zdobycze logiki, strukturalizmu, teorii gier, cybernetyki i semiologii —
jest sztuka sama. Oznacza to, ze zajmuje ich sztuka rozumiana ,jako medium sztuki”
(pod takim tytutem ogtosito w 1978 r. swéj program Seminarium ,Foto-Medium-Art”
z Wroctawia), a nie sztuka traktowana instrumentalnie — jako no$nik wartoéci dla niej
zewnetrznych. Obszar penetracji wyznacza im wiec meta-sztuka, a cel wytycza idea
utozsamienia praktyki z teoriq oraz fgczenia wypowiedzi artystycznej z konstatacjqg
teoretyczng.

Specyfika pracy wielu z nich polega na uporczywym stawianiu wcigz nowych
pytan i prébach znajdywania na nie zindywidualizowanych odpowiedzi. Pytan
o poznawcze funkcje sztuki, jej relacje z rzeczywistosciq, pojemno$é znaczeniowq
form elementarnych i znakowanie ,poza formq”, o przydatno$é i uzyteczno$é
teoretycznych modeli — w rodzaju ,znaku pustego” czy ,komunikatu mozliwego”,
wreszcie o sprawno$é mechanicznych i elekironicznych mediéw oraz ich mozliwosci
autokreacyijne. (...)

Polska awangarda rewolty konceptualnej, przeciwstawiajgc sie estetycznej
interpretacji sztuki, opowiada sie za takim dziataniem, ktére ma charakter analityczny,
w ktérym refleksja intelektualna zastepuje wrazenia i emocje. Nawigzuje ona tym
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samym do tradycji konstruktywizmu — jest kontynuacjq tych jego przejawéw, ktére
polegaly na intelektualnym penetrowaniu rzeczywisto$ci i sztuki oraz wytwarzaniu
specjalnego rodzaju intuicji, bedgce| rezultatem doswiadczenia intelektualnego.

Niektére z tych zagadnien podejmujqg takze przedstawiciele najmiodsze]
generacji artystéw, ktérej znaczqca aktywnoéé daje znaé o sobie w okresie przesilenia
sie konceptualizmu. Generacji, ktérg nalezatoby juz nazwaé post-awangardg.
Awangarda, coraz bardziej radykalizujgc swoje kolejne ideowo-artystyczne manifesty,
dazyta do sfinalizowania forsowanych przez siebie rewolucyjnych przemian z typowg
dla wszystkich bojownikéw o nowy tad gwaltownoéciq. Post-awangardzie przyszto
natomiast dziataé w okresie porewolucyjne| stabilizacji. W czasie, kiedy wszystko
to, co wczoraj wywoltywato opér, niepostrzezenie stato sie dyrektywq, wzorcem,
powszechnie obowigzujgcg normgq, nieznacznie tylko ewoluujgcg na przestrzeni
dtugich odcinkéw czasu. Inacze| okreslajgce typ dziatania tych, ktérzy przeciwstawiajgc
sie ortodoksyjnemu konceptualizmowi jednocze$nie przejeli i rozwineli jego
niektére szczegdtowe postulaty, mozna by powiedzieé, ze ich dewizq jest nie bierne
poddawanie sie funkcjonujgcym w sztuce stereotypom, ale czynne uczestniczenie
w dokonujgcych sie w niej nieustannie przemianach — zatem nie powielanie uznanych
standardéw, lecz ciggta aktywno$é przejawiajgca sie w ustawicznym zastepowaniu
mysli ,obowigzujgcych”, myéli uznanych, nowymi ideami sztuki.

Analizy, jakie przeprowadzajg przedstawiciele post-awangardy, majq nature
wizualno-mentalng. Przy czym obie te jakosci sq ze sobq $ci$le zwigzane na zasadzie
zalezno$ci dychotomiczne|. Gtéwnymi narzedziami za$ pozostajq dla nich foto-media.
Oczyszczone z literacko-ekspresjonistycznych naleciatoéci, na powrét staly sie w ich
rekach neutralnymi przekaznikami, w sposéb prosty i bezposredni odwzorowujgeymi
przedstawiong rzeczywisto$é. Fotografia, film i video petnig w fotomedialnym nurcie
postkonceptualne| sztuki przede wszystkim role wiarygodnych dokumentéw. Nie
znaczy to, by poszczegélni artysci, zwlaszcza ci, ktérzy dokonujg wnikliwych analiz
nowoczesnych mediéw, nie wykorzystywali artystycznych mozliwosci jakie tkwig w samych
instrumentach, ktérymi sie postugujq. Mozliwo$ci stwarzania nowych wizji —wizji $wiatéw
nieznanych. W takich przypadkach nie chodzi juz bowiem o rejestrowanie wycinkowych
wyglgdéw realne| rzeczywisto$ci, a o stwarzanie rzeczywistoéci autonomicznych:
fotografii, filmu, video. Ksztalt tych rzeczywistoéci, przynaleznych do obszaru sztuki,
w znacznym stopniu formujg techniczno-technologiczne whasciwoéci zastosowanych
narzedzi oraz specyficzne dla danego medium warunki transmisji, zawsze bedqgcej
przeciez (w mniejszym lub wiekszym stopniu) transformacjq przekazywanych treéci —
obojetne: zewnetrznych czy autotelicznych.

~Eksperymentujgca fotografia, skoncentrowana na samoanalizie, uczynita
przedmiotem swych zainteresowan wiasny jezyk — jego walory wizualne, pojemno$¢é
informacyjng, umiejetno$é modelowania abstrakcyjnych pojeé, mozliwosci
kodyfikacyjne struktur wizualnych, adekwatno$é znaczqcego i znaczonego, wzajemne
przenikanie sie obiektywizmu i iluzyjnoéci. Ponadto nowa fotografia jest bardziej
$wiadectwem idei, niz przedstawianych zjawisk i faktéw."”*

1984:

W sytuacji, gdy poznanie wzrokowe zapos$redniczone zostaje teoretycznie
przez wybrane schematy konceptualne, jedynym kryterium prawdy analityczno-
medialne| fotografii pozostaje jej zgodno$é z przyjetq metodq. Fotografia sama
stanowi zatem komentarz do siebie, generujgc impulsy umozliwiajgce poznanie
powotywane| przez niq rzeczywistosci. Nie jest to jednak rzeczywisto$é utrwalonych
na niej przedmiotéw — wzgledem nich autonomizuje sie bowiem coraz bardziej —
lecz rzeczywisto$é konstytuowanych przez nig wizualnych struktur i systeméw. Artysci
penetrujgcy z pozycji sztuki pojeciowe] tajniki natury fotografii, preferujq podejscie
metodologiczne do niej, czyniqc z niej sedno artystycznych wypowiedzi.

Obszar penetracji zawezat sie zatem, konsekwentnie dgzgc ku autonomii.
Analityczna, systemowa, konceptualna czy medialna fotografia nie dostarczata juz
zadnej informacji o faktach, zastepujgc tradycyjng uzyteczno$é funkcjg artystyczng.
Samgq siebie uznata za zrédio autotelicznych wartosci, majqcych spetniac sie na
poziomie teoretyczne| konstrukcji przedmiotu artystycznego. Ow akt twdrczy stat
sie niejako wyrazem transcendencji wewnetrzne| fotografii. Byt to ruch kreatywny,
polegajgcy na tworzeniu wyiszego porzgdku, porzgdku metafotografii. Przy czym
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gtéwnymi wartoéciami, ktére z aktu owej transcendencji wytonily sie, byly — przesadnie
absolutyzowane — wartoéci poznawcze.

Wewnetrznetranscendowanieniosto jednakze sobg pewneniebezpieczehstwo.
Kierowato fotografie ku wartoéciom lezgcym nie tylko ponad nig —wedle obowigzujqgcej
wéwczas hierarchii — ale i poza nig. Znéw zatem mogto doj$é do przekroczenia
ie] specyficznego obszaru. Ale ostatnio na powrdt zwrécita sie ku sobie. W akcie
samotranscendencii, zdgzajgce| do celéw przez siebie stwarzanych. Najwazniejszym
z nich byta cheé ostatecznego oderwania sie od przedmiotu i uczynienia z zawartosci
wizualnej obrazu obiektu kontemplacji. Albowiem dopiero ona jest w stanie ukazaé
najgtebszq strukture i sens fotografii.

Nowa, radykalna w swym ideowym przestaniu, fotografia stata sie
w wydaniu wgskiego grona twércéw, nalezgcych do mtodej generacji, ortodoksyjnie
fotograficzna. {...)

Fotograficzny obraz sam zatem stanowi o sobie, i dla siebie jedynie istnieje.
Za$ towarzyszqgca fotografii refleksja uwiktana jest w konstytucje | wewnetrzng strukture
kadru, dotyczqgc specyfiki je| przejawiania sie i istnienia, a takze sposobu ,stawania
sie” obrazu, ktéry w konsekwencji prowadzi go do petnej autonomizacji wzgledem
przedmiotu.’

1995:

Patrzqgc z dzisiejsze| perspektywy na to, co w latach siedemdziesigtych byto
w ,Foto-Medium-Art” dominantq programowgq, czyli na konceptualizm oraz na jego
szczegdlny przejaw — fotografie analityczng i medialng, przyjdzie stwierdzi¢, ze z kolei
miniona dekada z jednej strony byta kontynuacjg tamtych do$wiadczen i dokonan,
z drugiej za$ odrodzeniem: intuicji, emocji i poetyckiej wrazliwosci. Nieco inaczej
zamierzam ksztatowaé program galerii w obecnej dekadzie. Sztuka wspdtczesna jest
w sposéb coraz bardziej spektakularny interdyscyplinarna, a najciekawsze propozycje
artystyczne rodzq sie whaénie na pograniczach poszczegdlnych dyscyplin, ktére tracqc
pierwotne autonomie wchodzg w nowe interesujqce zwiqzki. Poza sztukami wizualnymi,
w mocno zréznicowanych pod wzgledem formy ich przejawach, w Foto-Medium-Art
zetkng¢ sie bedzie mozna z nowq poezjq i eksperymentalng muzykq, czego pojedyncze
przejawy mialy juz zresztq miejsce w poprzednich okresach. Niemniej jednak fotografia
nadal stanowi¢ bedzie gtéwny nurt wystawienniczej i wydawniczej aktywnosci galerii.
Z tym, ze bedzie to juz coraz czeiciej fotografia ewoluujgca ku wypowiedziom
kompleksowym, fotografia otwierajgca sie na spotkanie z innymi dziedzinami,
fotografia stale rozszerzajgca zakres eksploracyjnych i ekspresyjnych mozliwoséci. Owo
nowe podejécie proponuje nazwaé fotografig — wewnetrznie i zewnetrznie — ztozong.
Zatem po okresie refleksji nad medium oraz skupieniu na autonomiczno$ci wypowiedzi
czysto fotograficzne|, nastat czas wielorakiego dyskontowania wynikéw dodwiadczen
redukcjonistycznych, pomocnych teraz w ksztatowaniu obrazéw cato$ciowych, ktére
jako rezultat powigzania ze sobg prostych elementéw nabierajq cech zupetnie nowych,
jakich pozbawione byly ich sktadowe, cech nierzadko zdumiewaijgcych.

Co za$ sie tyczy samej galerii, to zawsze byta ona dla mnie miejscem szczegdlnym,
miejscem, w ktérym —rozmaicie w réznym czasie — ksztattowano artystyczng przestrzen,
przewaznie wspdlnie. Ale galeria to réwniez okredlajgce jej tozsamos¢ idee, gtéwnie
te, ktére skrétowo staratem sie powyze| przedstawié. Oczywiscie ksztatowane
w minionych latach przestrzenie sztuki nieraz wykraczaty poza mury sedziwego
Domku Romanskiego — tak w sensie dostownym, jak i przenoénym. Czasami Foto-
Medium-Art bywato antygalerig, to zndéw — z woli artystéw — samoistnym dzietem
sztuki.¢

Miniony okres, fotografii medialnej i elementarnej, wpisywat sie w $wiat
medidw, z preferowanym przez twércdw analitycznym i nostalgicznym podej$ciem do
stosowanego jezyka. Jednak w ostatnich dekadach zakres probleméw i $rodkéw zmienit
sie tak radykalnie i zarazem rozszerzyt, iz byé moze nalezy teraz méwié o galaktyce
remedialnej. Z analogowego realizmu wkroczyliSmy w umowny hiperrealizm
cyfrowy. Dawne media nie przestaly istnie¢, gdyz ciggle sq doskonalone, podlegajgc
nieustannemu procesowi remediaci, czyli przetwarzaniu i ponownemu modelowaniu,
co ma wspdtgraé z formowaniem od podstaw innych, przede wszystkim komputerowych
mediéw, dokonujgcym sie na poziomie formy i tresci.
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DZIALANIA
KONCEPTUALNE

, W +LODZKIM
SRODOWISKU
PLASTYCZNYM

NA PRZYKLADZIE GRUPY
KONKRET

Karolina Jabtonska

Dziatania Grupy Konkret byly jednymi z wczedniejszych wystgpien
majqcych konceptualny charakter w édzkim $rodowisku artystycznym. ,Dziatali
razem, ale kazdy zachowywat prawo do wihasne] odrebnosci, fgczyto ich
kolezenstwo i przynalezno$é do jedne| generacji”! — pisatla o grupie Janina
tadnowska. Wszyscy byli pracownikami wéwczas jeszcze Pahstwowe] Wyzszej
Szkoty Sztuk Plastycznych (dzi$ ASP). Antoni Szram wymieniajgc jg w katalogu
pierwsze| wystawy grupy dodawat ,oby nazywata sie imieniem Strzeminskiego
w przysztoécil”.? Byli takze cztonkami tédzkiego oddziatu Zwigzku Polskich
Artystéw Plastykéw (ZPAP). Wszystko to sankcjonowato ich twérczo$é, stanowito
potwierdzenie, ze byli artystami. Wszyscy pamietali o postawie artystyczne| Whadystawa
Strzeminskiego,® jego podejéciu do programu uczelni ksztatcqcej artystéw, ale takze
o koniecznoéci spotecznego wymiaru sztuki. Byto to z pewnych wzgledéw zrozumiate:
wszyscy nie tylko pracowali, ale takze studiowali w tédzkie] uczelni, gdzie wcigz
pracowali artyéci z ktérych inicjatywy ona powstata i ktérzy wraz ze Strzeminskim
budowali w nie] nowoczesny program nauczania.*

W 1969 roku ta grupa zaprzyjaznionych ze sobg mtodych artystéw, malarzy
i rzezbiarzy, asystentéw tédzkie| uczelni, zorientowata sie, ze ich dziatania twércze
nie sq dostrzegane tak wyraznie, jakby chcieli. Sytuacja jakg obserwowali w miejscu
pracy takze wymagata, ich zdaniem, pewnego ,odéwiezenia”, reformy programu,
by pielegnowaé charakter tédzkiego $rodowiska, gdzie ,ustawicznie poszukuje sie
nowych form, podsyca ducha wynalazczoéci”.®> Twérey ci zdali sobie sprawe z tego,
ze znalezli sie w frudnym potozeniu, pomiedzy dwoma bardzo silnymi $érodowiskami,
ktére mozna bylo wyréznié pod koniec lat sze$édziesigtych w todzi. Z jednej
strony dziatat bardzo silny wéwczas ZPAP, ktéry popierat i propagowat malarstwo
realistyczne. Z drugiej znajdowato sie Muzeum Sztuki w todzi i promowani przez nie
artyéci. Dla kazdego z cztonkdw grupy byt to réwniez taki moment, w ktérym artysta
powinien zamanifestowaé swojq indywidualng postawe twérczg. Wspdlnie doszli wiec
do wniosku, ze dziatanie grupowe nie tylko utatwi pokazanie wyboréw artystycznych
jakich dokonali, ale bedzie takze rodzajem ,irzecie| drogi” w istniejacym wowczas
uktadzie sit w té6dzkim $érodowisku artystycznym.

Grupa Konkret zaczeta funkcjonowaé wiosng 1970 roku. W ramach jej
dziatalno$ci miaty miejsce trzy wystawy w todzi, jedna z nich pokazywana byta takze
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w Sieradzu. Trzon grupy stanowili: Aleksander Hatat, Romana Hatat, Ryszard Hunger,
Andrzej Jocz, Zbigniew Kosinski, Andrzej Nawrot, Henryk Strumitto, a nieco péznie|
w sktad grupy weszli takze Konrad Frejdlich i Antoni Szram.¢ W ten sposéb wéréd
cztonkéw grupy znalezli sie nie tylko artyéci, ktérzy wypowiadali sie w malarstwie,
rzezbie i grafice, ale takze ci, ktérzy zwigzani byli ze sztukg stowa.

Grupa nie miata sformalizowanego programu. Za jego elementy mozna
uznaé krétkie teksty, ktére znalezé mozna w katalogach. Cztonkowie grupy
byli zgodni, ze we wspdtczesnych im czasach i édwczesnych realiach konieczne
jest zwrécenie sie ku sztuce konkretne|, czyli koncentrujgce] sie na formie.
Freidlich pisat: ,Wyrazajgc tworzymy juz nie iluzje, ale wtaénie fakty”.” To forma,
zdaniem artystéw z grupy, byla, a w kazdym razie powinna byé, podstawg
sztuki. Przypominajg sie w tym miejscu stowa wielokrotnie powtarzane przez
Strzeminskiego w jego pismach, w ktérych podkres$lat role formy w nowoczesnej
sztuce, [ak: ,Dzieto sztuki jest kondensacjg formy”® i ,To, co sie prawnie nazywa
NOWA SZTUKA, dgzy do doskonatoéci formy plastyczne|.”? Cztonkowie Grupy
Konkret wydawali sie zaniepokojeni pewnym zastojem sztuki, zwtaszcza malarstwa,
ktérego jednq z drég rozwoju byt ,16dzki realizm”. Droge rozwoju malarstwa widzieli
w nowych $rodkach wyrazu, zdobyczach techniki i nauki. Nie byli zwolennikami
zamykania sie w jednej dziedzinie, sktonni racze| podkredli¢ zbieznoé¢ ideowq sztuk
plastycznych i innych dziedzin sztuki, jak choéby poezji. ,Odkqd sztuka przestata tylko:
przedstawiaé, odkqd stara sie raczej: wyrazaé (...)",'° czytamy w tekécie Frejdlicha,
mimo réznych narzedzi, przedstawiciele sztuk wizualnych i poezji dziatajg w imie tej
samej idei. Cztonkowie Grupy Konkret wcigz jednak méwili o sztuce czyste|. ,Wszyscy
powinni czu¢ sie solidarni z twércami uprawiajgcymi sztuke czystq. Brak jej bowiem
prowadzi do unicestwienia wszelkie| sztuki”'' — pisat w imieniu grupy Zbigniew
Kosinski. W tym samym tekscie Kosinski zwracat uwage na problem odbioru sztuki,
apelowat o otwartq wrazliwo$é, definiujge |g jako ,poznanie, nabywanie wiedzy (...)
postawa twércza, aktywnoéé artystyczna, bezposérednie zainteresowanie sie prakiykg
artystyczng, sygnalizowanie konsekwencji naszych rozwazan”.

Juz w pierwszym katalogu widaé, ze w widzeniu sztuki nie zabrakto jej
spotecznego aspekiu, czy moze raczej utopijne| wiary w jej spoteczne oddziatywanie.
W folderze do ostatniej wystawy przeczytaé mozna, ze ,Szczegdlng chorobq jest (...)
oderwanie sie polityki, zycia gospodarczego, codziennego zycia, i sposobu dziatania
od ducha kultury i odwrotnie”.'? Taka postawa bliska byta tradycji Strzemihskiego,
Malewicza, temu co stato sie po rewolucji w Rosji (konstruktywisci), kiedy to sztuka
stata sie niezwykle waznym elementem w ksztaowaniu nowe| $wiadomosci. W takim
Jlaboratoryjnym” mysleniu o sztuce widaé wyraznie obrone nurtu wyptywajgcego od
Strzeminskiego, co mogto wymagaé nasilenia w poczgtku lat siedemdziesigtych,
okresie tzw. ,mate| stabilizacji”. Brakowato go zaréwno na corocznych wystawach
okregu tédzkiego ZPAP, ale takze w tym, co docierato z Zachodu (réwniez przez
Muzeum Sztuki), czyli aktywnosdci artystyczne] majgce| zwigzek przede wszystkim
z surrealizmem, dadaizmem i pop-artem. W tekstach cztonkowie grupy caly czas
wydajqg sie pamietaé, ze sztuka powinna mieé forme odpowiednig do miejsca i czasu
w ktérym powstaje, a ,kazdy artysta jako dziecko epoki wyraza to, co whasciwe jest
te] epoce”.'® Ich gesty mozna uznaé za poszukiwanie wiasciwe| formy artystyczne|
do przedstawienia aktualnej sytuacji w Polsce, poniewaz modele wypracowane na
Zachodzie odpowiednie sqg dla zachodnich realiéw', a czerpanie z nich w polskich
warunkach prowadzi¢ moze do kryzysu mtodego pokolenia.'®

Grupa Konkret miata trzy wystawy w todzi, w Oérodku Propagandy Sztuki
(w Parku Sienkiewicza) oraz jedng w Muzeum w Sieradzu. Pierwsza z nich miata miejsce
w lutym 1970 roku. Byto to swoiste potgczenie wystawy grupowej z prezentacijq siedmiu
indywidualnych postaw artystycznych. Poprzez pokaz grupy, na ktéry sktadato sie 55
prac, udato sie przedstawié sylwetki jej siedmiu cztonkéw. Kazdy artysta pokazywat takie
prace, ktére byly najbardziej charakterystyczne dla jego postawy twércze|. Mimo tego,
ze byla to pierwsza manifestacja nowe| grupy, patronowato [ej wiele instytucji. Zostata
zorganizowana z udziatem Zwigzku ZPAP, Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych,
BWA w todzi, Muzeum w Sieradzu i redakgji tygodnika Odgfosy. Otwarcie wystawy
miato miejsce w niedziele, o godz. 12.00, a nie tradycyjnie dla O$rodka Propagandy
Sztuki, w czwartek o 18.00 — to pierwsze ztamanie obowigzujqcych zasad. Tuz przy
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wejéciu na ekspozycje znajdowata sie niezwykle istotna dla te] wystawy instalacja. Jej
wazno$é wynikata po pierwsze z tego, ze byta to wspdlna praca cztonkédw grupy, a po
drugie, ze zawierata tadunek ideologiczny i mozna |g uznaé za credo pierwszego
wystgpienia artystéw jako grupy. Prace bylo widaé zaraz po wejéciu na ekspozycije,
gdzie po lewe| stronie, przed dwoma ekranami stanowigcymi swoistq brame
prowadzgcg na wystawe, znajdowat sie element, na ktérym zawieszono zamknietqg
ktédke. Miedzy ekranami znajdowato sie okno. Aby przejéé dalej do galerii przez te
brame, trzeba byto to okno otworzyé. Byto to symboliczne zaznaczenie otwarcia sie
grupy na to, co nowe, na nowe spojrzenie na sztuke, na przekraczanie przyjetych
zasad. Nie byto to jednak dziatanie o charakterze gwatownym. Na wystawie, ktéra
zostata okre$lona joko ,deklaracja artystycznych mozliwoéci poszczegdinych jej
cztonkédw”' zainteresowanie wzbudzily obiekty Kosinskiego, nazwane rok pézniej
przez Romanowskiego ,przedmiotami-cytatami”,'” ktére wtasciwie byly ready made,
nabierajgcymi takiego czy innego znaczenia w zalezno$ci od miejsca, w ktérym sie
znalazly, a takze jego przedmioty opakowane — Post-art. Uwage przykuwaly takze
obrazy Hatata, w ktérych wykorzystywat przedmioty, jak drzwiczki od pieca czy kontakt
elekiryczny oraz rzezba Jocza — maszyna produkujgca grafiki. Prace te miaty charakter
neodadaistyczny, nawigzywaly do nazwy grupy i byly do$é radykalne w poréwnaniu
z tymi, kiére byly popularyzowane w $rodowisku t6dzkiego ZPAP Wystawa ta w marcu
1970 zostata przeniesiona do Muzeum w Sieradzu. Tam takze zostaly wykonane
pewne gesty $wiadczqce o checi zerwania z kanonami obowigzujgcymi na wystawach
Jplastyki ziemi tédzkie|”. Nalezato do nich m.in. przeniesienie uzywanych na co
dzien przedmiotéw do sal ekspozycyinych. Jednym z nich byto biurko éwczesnej pani
dyrektor.

Druga wystawa odbyta sie w styczniu 1971 i miata charakter eksperymentu.
Waznym |ej elementem bylo zaprezentowanie publicznoéci procesu powstawania
pracy. Kazdy z artystéw miat do dyspozycji ptétno o formacie 3mx2,5m. Miedzy 15 a 22
stycznia artyéci pracowali w galerii, gdzie w godzinach otwarcia sal ekspozycyjnych
dla publiczno$ci mozna byto oglgdaéd ich przy pracy i przekonaé sie, ze ,dzieto
plastyczne jest wynikiem bardzo konkretnej pracy, a nie — jak to sie okreéla gérnolotnie
— »sptywajgcego z géry natchnienia«”.'® Proces powstawania prac przez catly tydzien
rejestrowat Wiodzimierz Parys. Zrobiona przez niego dokumentacja réwniez zostata
zaprezentowana na wystawie, naprzeciwko gotowych dziet: siedmiu monumentalnych
obrazéw. W wystawie te|j donioste znaczenie miaty zaréwno zamyst pokazania
procesu powstawania obrazu, warsztatu pracy, swoista demitologizacja artysty, ale
takze podniesienie dokumentacii do rangi przedmiotu ekspozycji. Zaznaczyé trzeba,
ze wlasciwie wystawa ta zostata otwarta 15 stycznia, czyli wiedy, gdy publiczno$é
zostata wpuszczona do galerii, w ktérej nie byto dziet — byli tylko (albo az) artysci,
jednak wiaséciwy wernisaz, na ktéry przygotowane byly zaproszenia, odbyt sie tydzien
pdzniej. Artyéci z Grupy Konkret swoim gestem skierowali uwage na konkretno$é
sztuki, je] materialno$é, a takze prace wigzqgceq sie z powstaniem dzieta. Romanowski
w recenzji wystawy w Odgfosach zarzuca ,rezim warsztatowy, jaki narzucili sobie
konkretowcy — bo miaty byé to obrazy malowane tradycyjnie”, ktéry nie wszystkim do
kohca pozwolit wyrazié¢ mozliwoéci artystyczne, zwhaszcza tym, ktérzy zajmowali sie
innymi dziedzinami niz malarstwo. Jego zdaniem zabrakto klamry, ktéra by te prace
zespolita jako prace powstate w obrebie grupy, ale takze ,odniesieniawobec konkretnej
sytuacji plastycznej jakg stworzyé miata taka wlaénie eksperymentalna impreza”,
a powstate obrazy ,przemawiajgtylko i wytgcznie w imieniu swoich autoréw”. Obronng
rekq, zdaniem krytyka, wyszli z niej malarze: Aleksander Hatat, Ryszard Hunger
i Henryk Strumilto, a takze Romana Hoatat, ktéra pokryta ptétno powtarzajgcym
sie motywem z pomocq walka malarza pokojowego. Romanowski skonstatowat:
W atmosferze posuchy na t6dzkim rynku plastycznym druga manifestacja Grupy
Konkret miata charakter istotnego wydarzenia, jednakze zabrakto jej tego, co
w obliczu kryzysu w sztuce staje sie wymiaremzd arzenia”. Wbrew temu, co pisat,
narzucenie jednego formatu i ograniczenie do jedne| dziedziny sztuki — malarstwa,
miato stanowié element integrujgcy dziatanie Grupy Konkret. Je| cztonkowie miel
wspdlne zatozenie w ramach kiérego mieli wykonaé wspdlng prace i to wiaénie ta
wspdlna praca miata by¢ elementem integrujgcym. Los ptécien powstatych w trakcie
tego wydarzenia miat swojq dalszg historie: po wystawie wszystkie prace zostaty
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zakupione przez dyrekiora hotelu Savoy i zapetnity $ciane znajdujqgcej sie przy hotelu
restauracji. Przez wiele lat stanowity kontrast dla eklektycznego wnetrza.

Trzecia wystawa w todzi miata miejsce w styczniu 1972 takze w przestrzeni
Osrodka Propagandy Sztuki w Parku Sienkiewicza. Byla to pierwsza prezentacja
grupy na ktérg miata ztozyé sie jedna zrealizowana wspélnie praca. Zamierzeniem
grupy byta instalacja ztozona ze stotu prezydialnego, méwnicy oraz krzeset dla
stuchaczy. Cato$é miata zostaé otoczona pachotkami ze sznurem — identycznymi
jak te, ktére mozna zobaczyé w muzeach, gdzie ograniczajg dostep do prac,
a jednoczednie chroniqg dzieta. Grupa miata siedzieé za stotem prezydialnym
przykrytym zielonym suknem. Odbiorcy mieli zatem oglgdaé prace, kiére| czescig
byli je] autorzy. Na prezentacje takie| pracy jednak sie nie zgodzono. Jak opowiadat
Ryszard Hunger w rozmowie z autorkg, w sposéb zbyt oczywisty odnositoby
sie to do zebran partyjnych i réwnie jednoznacznie bytaby ich krytykq. Intencig
grupy byto pokazanie, ze na zebraniach nic sie nie robito, ze byta to tylko forma
i te forme mozna pokazaé. Kazde zebranie ma podobng forme i przebieg, bez
wzgledu na to jakie jest to zebranie. Wobec niemoznosci zrealizowania pracy,
cztonkowie grupy zdecydowali sie na radykalny gest. Sale wystawienniczg wypehnili
szczelnie bialym ptétnem, ktérego poczgtek znajdowat sie na krawedzi podtogi
i $ciany w ktérej byly drzwi wejéciowe do sali. Koniec ptétna byt przymocowany do
krawedzi wnetrza potozone| po przekgine|, znajdujgce| sie w miejscu, gdzie sufit
tgczyt sie z przeciwlegltq do wejécia $ciang. Osoby, ktére przyszly na wernisaz zaraz
za progiem zobaczyly biate ptétno, ktére uniemozliwiato wejscie. Dodatkowym
elementem byly muzealne kapcie ustawione przed drzwiami.'” Wazne jest jednak to,
ze zza ptéina dochodzity dzwieki wernisazowych rozméw. Byt wernisaz, ktérego nie
byto widaé, ale nie byto wystawy, a zamiast niej widzowie mogli zobaczy¢ tylko biatg
pustke. ,Zrezygnowano z dziatah osobnych i zbudowano biatg droge z ptétna, po
ktérej nie mozna byto chodzié poniewaz wznosita sie do géry i wiodta nie wiadomo
dokqd. Sterylna i niedostepna.”?® pisata tadnowska w katalogu wystawy Hatat.
Oczywiscie kazdy kto przyszedt na otwarcie wystawy trafiat w kofcu na wernisaz, na
ktéry trzeba byto wejéé od strony wejscia stuzbowego, ale nastepowato to dopiero po
chwili, po tym gdy nastgpito zderzenie oczekiwan zwigzanych z pojeciem ,wystawa”
z zastang rzeczywisto$ciq. Ten gest pozostawienia publicznoéci przybyte| na wernisaz
z pustq przestrzeniq budzi skojarzenia z majgcq miejsce w 1958 wystawg Yves Kleina
w Galerii Iris Clert Pustka, podczas ktére| artysta wprowadzit publicznoéé¢ do puste|
galerii, w ktére| odbyt sie wernisaz. Jednak dziatanie Kleina miato zwréci¢é uwage
widzéw na niemoznoéé zdefiniowania sztuki z jednej strony i site energii przestrzeni
z drugiej. W przypadku Grupy Konkret publiczno$é nie zostata wprowadzona na
wystawe, nie zostata wpuszczona do galerii. Biata pustka byta jednoczesnie biatg
obfitoécig wypetniajgcqg przestrzeh na tyle szczelnie, ze dla odbiorcéw nie byto juz
miejsca. Po raz pierwszy w dziatalnoéci grupy dzieto zostato zanegowane. Nie byto
dziet, bo nie mogto byé tego, co chcieli pokazaé artysci. Wystawa ta byta manifestacig
grupy przeciwko ograniczeniu wolnoéci artystycznej: jeéli nie mogq pokazaé tego co
chcgq, nie pokazujg niczego. Z drugiej strony ujawnita ona dobrze znany mechanizm
wernisazu podczas ktérego nie oglgda sie sztuki, lecz ktéry jest pretekstem do
spotkania tfowarzyskiego.

Radykalne dziatanie i spory wewngtrz grupy spowodowaty, ze Grupa Konkret
po tym wystgpieniu przestata istnieé. Niewielu z je] cztonkdéw zajeto sie sztukg
konceptualng, nawet w niewielkim zakresie. Na uwage zastuguje bardzo radykalna
postawa Kosinskiego, ktéry po rozpadzie grupy tworzyt obrazy konceptualne. Obrazy
te byly kreacjq, powstawaly jedynie w umysle artysty, ktéry opowiadat o tym jak
one wyglgdaty Hungerowi, swojemu przyjacielowi. Hunger w ten sposéb stat sie
jedynym $wiadkiem ich istnienia.?’ Kontynuacjg mysélenia o sztuce, ktére narodzito
sic w obrebie grupy byta takze wystawa Hungera w galerii 80x140 prowadzonej
przez Jerzego Trelinskiego w Klubie Plastykéw przy ul. Piotrkowskiej 86 w todzi, do
ktére| artysta przychodzit codziennie przez dwa tygodnie frwania wystawy, kazdego
dnia przynoszgc rekwizyty oraz ksigzki zwigzane z fowieniem ryb i opowiadat o uroku
wedkowania, ktére, jego zdaniem, jest prawdziwg sztukq (towienie ryb, luty 1972).

Dziatania Grupy Konkret mozna umieécié na granicy konceptualizmu
i dadaizmu. Za pierwszym przemawia rezygnacja z dzieta, ktéra nastgpita dopiero
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w ostatnie] wystawie grupy. Wczeénie| wszyscy cztonkowie zwracali sie ku formie,
uwazajqgc, ze to ona determinuje dzieto. Paradoksalnie nawet zanegowanie obecnosci
dzieta w ostatniej wystawie w 1972 roku spowodowane byto niemoznosciq realizacji
konkretnejformy. Z drugiej strony, owa forma, ktérqg artysci chcieli pokazaé, byta formg
komunikacji, a zatem formgq pojeciowq — a nie przedmiotowq. Drugim argumentem
przemawiajgcym za konceptualnym charakterem grupy jest wprowadzenie na
wystawe dokumentacji i podniesienie jej do rangi eksponatu na wystawie, na réwni
z obrazem. Jednocze$nie przedstawienie dokumentacii podkreslié miato konkretno$é
pracy wykonanej przez artyste. Z kolei na dadaistyczny charakter wystgpied grupy
wpltywa przede wszystkim sieganie po przedmioty gotowe, swoiste ready made.
W przypadku Grupy Konkret znalazly sie wéréd nich takze przedmioty ze $wiata
znajdujgcego sie w bezposrednim sgsiedztwie przestrzeni sztuki, jak biurko dyrektora
muzeum. O dadaistycznych korzeniach $wiadczqg takze gesty krytyczne wykonane
w stosunku do instytucji zwigzanych ze $rodowiskiem artystycznym: zaréwno ZPAP,
jak i Muzeum Sztuki. ,Swojqg wystawg prébujemy wyjaénié sens takiej plastyki,
ktéra jest w stanie ukazaé wspdlng nam wewnetrzng logike i nieuchronnoéé dzieta
uniwersalistycznie konstruktywnego. W zwigzku z czym rezygnujemy z pokazania
mozaiki cnét artystycznych na rzecz zywe| jednoéci.”?? czytamy w folderze wydanym
przy okazji ostatnie| wystawy Grupy Konkret. Stowa te sq $wiadectiwem, ze grupa
mtodych twércdw byta otwarta na to, co najnowsze w sztuce. Jednoczeénie najnowsze
zjawiska i tendencje staly sie dla nich jednym z narzedzi do ,pogtebiania idei same;j
sztuki”, % ale nie jedynym.
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nowatorski charakter jej dziatan wykorzystujgcych konceptualizm. Stanistawski jednak nie zainteresowat sie dziataniami
Grupy, nie wigczyt sie tez w nie w zaden sposéb. Muzealne kapcie staty sie wtedy krytykg cztonkéw Grupy Konkret wobec
polityki Muzeum. Wszystkie informacje zawarte sq w liscie Prof. Andrzeja Nawrota do autorki.

J. tadnowska, ,Bez tytutu [Wypetnianie konturu...].” W tym samym tekscie tadnowska zamiescita btedng date trzeciej
wystawy Grupy Konkret w todzi podajgc rok 1970, podczas, gdy wystawa miata miejsce w 1972.

Ryszard Hunger opowiadat o nich w filmie Norberta Trzeciaka Dzieto, 2009. Film byt pokazywany w ramach 1. Festiwalu
Sztuka i Dokumentacja.

»Bez tytutu [Bardzo wielu ludzi...]”, strony nienumerowane.

Ibid.
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Dorota Grubba

W moim artykule przywotuje trzy niezalezne osobowosci, ktérych realizacje
w rézny sposodb zblizyty sie do sztuki pojeciowe|.! Jako ptaszczyzny wspdlne przyjmuie
silne zainteresowania z pogranicza matematyki i filozofii sztuki (w tym problemy:
przestrzen otwarta, figura odsrodkowa symetryczna, koncepcja punktu centralnego
— osiowego, istota przestrzeni, prosta nieskoriczona, idea nieskoriczonosci,
efc.) oraz badania nad semantyczno-wyrazowymi mozliwo$ciomi geometrii.?
Wsréd diametralnie od siebie réznych dokonan Wandy Czetkowskiej, Krystiana
Jarnuszkiewicza i Andrzeja Wojciechowskiego pierwiastkiem tgczgcym wydaje sie
by¢ zdolno$é budowania wypowiedzi przestrzennych w oparciu o formy pozostajgce
niejako ,na styku” jezyka wspdtczesnego i archetypicznego, prowokU|qce refleksje
(m.in. socjologiczne, kulturowe) za pomocgq silnie zindywidualizowanego i zarazem
meta-artystycznego kodu. Artykut stanowi przyczynek do badan nad artystami
z erspektywy polskiej sztuki pojeciowe|, dla ,wyeksponowania [jej] (...) wielu
tozsamosci rozszczepionych”.® Dotyczy okresu pionierskich przemianieksperymentéww
sztuce lat szeéédziesiqtych i siedemdziesigtych (takze ich wczesniejszych zapowiedzi),
gdy ,rozmaicie pojmowany »duch czasu« konceptualizmu i sztuki tworzonej na Zywo,
powodowat, ze powstawaty dzieta, w ktérych twérey siegali po rozmaite rozwigzania
przestrzenne, rozluzniali forme, otwierali granice dyscyplin.”*

Jedng z bardziej upowszechnionych konceptualnych prac Czetkowskiej
byta Informacja pojeciowa o stole, zrealizowana w 1972 w Edynburgu na
Miedzynarodowym Festiwalu Sztuki Wspétczesnej: ascetycznie wytyczona przestrzen,
wspdhworzona osiemnastokrotng multiplikacjq tzw. Gtowy edynburskiej — sugestywnej,
gteboko drgzonej biatej formy z mozliwym do odczytania nawigzaniem do ksztattu
wagskich ramion, szyi i glowy, poddanej jakby ,erozji”, mutacji, przeformutowaniu.
Uktad czystych, jednakowo rozfalowanych ,uszkodzeniami” (zakle$nieciami
i wybujatosciq) multipli, poprzez naprzeciwlegte zwrécenie nieczytelnymi twarzami
ku sobie, wywotywat polaryzacie wewnetrznych napieé¢ (niejako paramilitarnych).
Wedtug pierwotnego projektu terenem ,rozgrywki”, mentalnych przemarszo-
przeszeregowan byt rozlegly, wydtuzony blat (4mx8m, 1,20m wysokosci, stal + 18
odlewéw: multiplikowana rzezba Gtowy — 70cm wysokosci, gips biaty), wsparty na
czterech (optycznie lekkich) nogach. Wyznaczat go powtarzany kwadratowy modut,
bialy bqgdz czarny, tworzqcy uskokowe, geometryczne zgrupowania walorowe (uktad
4 na 8; 32 moduty, 18 biatych 14 czarnych).
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Takq wersje Stotu pokazano w 1971 na Spotkaniach Krakowskich w Patacu
Sztuki w Krakowie, co wywotato silne komentarze — dostrzegano przekroczenie
kanonicznego pojecia rzezby. Jeszcze w pierwsze| potowie lat dziewieédziesigtych
Marek Rostworowski, w dyskusji dotyczgce] nowych zjawisk artystycznych wspominat
Stét podkreslajge, iz ,Czetkowska tworzyta instalacje juz 25 lat temu, choé wtedy
jeszcze to pojecie nie funkcjonowato w polskie| krytyce artystycznej”.> tukasz Guzek
geneze sztuki instalacji wywodzi ,bezposrednio z tendencji kwestionowania sztuki
definiowane| poprzez obiekt estetyczny, obraz, reprezentacje, poprzez poddanie
form dominacji czynnika konceptualnego”,® co byto tez naturalng strategig dziatah
Czetkowskiej. Wspominata, iz zainaugurowany 18 XIl 1971 pokaz byt pierwszym
duzym wydarzeniem artystycznym po wypadkach grudniowych 1970 na Wybrzezu
i ze szereg realizacii wydawato sie bezwiednie odnosi¢ do tych tragicznych
doéwiadczen. W tym tez kontekécie postrzegano zwrécone naprzeciw siebie gtowy,
ktérych wiekszo$é (czternascie) rzezbiarka usytuowata na czarnych polach, a tylko
cztery na pasie biatych kwadratéw, (pozostawaly one ,wewngtrz”, otoczone z dwédch
stron ,silniejszymi”, ,aktywniejszymi” gtowami z czarnych pél, bedgc niejako pod
ich ,ostrzatem”). Takie interpretacje kierujg Stét ku sztuce zaangazowane|, co
moze przypominad inferpretacje protokonceptualnego procesu powotywania przez
Andrzeja Pawtowskiego cyklu Manekinéw (od 1964), ktére nabraty egzystencjalnej
sugestywnosci.” Grzegorz Borkowski zauwazat ,,angazowanie przez sztuke silnych
emocj|i, bez zarysowania drogi do zdystansowania sie wobec nich, utrudnia refleksje
pojeciowq. (...) wszelkie formy artystyczne| perswazji, zmierzajgce do narzucenia
odbiorcy zatozonych z géry tresci, nie bedq pozostawiaé pola dla takiej refleksji albo
uczyniqg |q pozorng.”® W przypadku Stotu niedostowne ztowrogie impulsy odczytywane
byly w réwnym stopniu co laboratoryjno-analityczne zatozenia (np. struktura, modut,
serializm).

W Edynburgu Informacje pojeciowq tworzyly dwie wielkoformatowe plansze
usytuowane pionowo, naprzeciwko siebie: na jednej artystka umiescita powiekszony
rysunek Stotu z profilu (w perspektywie ,$redniowieczne|”) z zaznaczeniem gtéw
wskali 1:1; nadrugie| - rzut wszystkich czarno-biatych pél i uktad gtéw. Interwat puste;,
pokryte| trawq przestrzeni pomiedzy dwoma gigantycznymi ekranami odpowiadat
wymiarom krakowskie| instalacji i wspétgrat z gabarytami plansz. Na zielonym
(pozbawionym modutu) podtozu, gtowy, rozplanowane w uktadzie analogicznym do
ilustracji zaskakiwaty aktywnosciq, réwniez dzieki dobremu miejscu realizacji 1. na
placu przed (potozonym na wzgdrzu) Muzeum Sztuki Nowoczesne| co powodowato,
ze kazdy krok przynosit catkowicie nowqg perspektywe oglgdu. Ponadto w samym
Muzeum pokazano powiekszenie fotografii z 1971, na ktérej artystka w gescie
Amerykanki — z nogami na Stole — wyzywajgco patrzy na oglgdajgcych.

Ludzie poddawali sie Informacji pojeciowe] — sugestywnodci proporcji
i uktadu, wezytywali w zielong przestrzeh czarne i biate moduty mimo, ze fizycznie
nie istniaty. Andrzej Turowski napisat, iz Czetkowska stworzyta swoiste environment.?
Rzezbiarka w rozmowie z 20 czerwca 2009 wspominata nieznajomego Japonczyka,
ktéry objasniat realizacie dwém kobietom.... ,Tam napisatam »Informacja
Pojeciowa o Stole«, ale zadnych blizszych danych nie podawatam — byta to jaka$
wewnetrzna sprawa moja. | on im thumaczyt co to jest (...) jakby widziat ten zywy stét.
(...). Interpretacjami mozemy tak wyrazi¢ precyzyjnie istote rzeczy, ze ona sie
da odczytaé i pozndé... (...) To z Edynburga wywioztam... to byto dla mnie jakie$
takie najbardziej satysfakcjonujgce. Widok tego Japonczyka... jak on przysiadat przy
tym, jak on méwit..., dostownie ten stét im postawit.”

Artystka pracowata nad koncepcig od 1968, by na przetomie 1970/71
opublikowaé jej idee w katalogu indywidualnym wydanym przez Galerie
Krzysztofory.'® Interesujqcy jest juz sam projekt wydawnictwa: na pierwszej stronie,
w nieduzym kwadracie znajduje sie zdjecie — kadr czota artystki, z zaczesanymi do
tylu wlosami, dyskretnie ukazanym fragmentem tukéw brwiowych i oczu. Druga
strona to pusta kartka, z niewielkim napisem u dotu: Wanda Czetkowska. Artystka
Jportret” wiasnego czota uznata za autoportret — przetamujgc stereotyp katalogu
prezentujgcego fizjonomie artysty i podkreslajgc role mysli (mézgu) w sztuce
wspétczesnej. W przywotywane| powyzej rozmowie z autorkg, z 20 czerwca 2009,
roku Czetkowska pointowata: ,Jak sie raz pusci myél w ruch, to ona zaczyna tetnié...
(...) jest ona wolnoéciq, jest niezalezna od jakiejkolwiek estetyki.” Rozwazata dwa
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warianty gltowy, jako: ,portret wspdtczeénie zyjgcego przypadkowo spotkanego
cztowieka. Moze to byé glowa, wyrzezbiona za pomocq przyrzgddéw wiernie
przenoszgcych wszystkie punkty istniejgcego modela i moze to byé zrobiona
przeze mnie rzezba, pt. Glowa. Wazny jest stét, jego akcja podziatéw, na ktérych
stoi zwielokrotniona gtowa. Zwielokrotniona tylko osiemnaécie razy, ustawiona
przypadkowo lecz juz nieodwracalnie. Ustawiona na dwédch polach, frontalnie
zwréconych do siebie.”'! Sam Stét mégt byé zrealizowany w dowolnych miejscach.

Radykalizm, a jednocze$nie pewng delikatno$é, mozemy zaobserwowaé
w pracy Bezwzgledne wyeliminowanie rzezby jako pojecie ksztattu z 1972 (fotografie
przestrzennego modelu z 1972 pokazano w 1973 w krakowskiej Galerii Pryzmat
oraz w sopockim BWA na wystawie Poréwnania przygotowane| przez Ryszarda
Stanistawskiego). Autorka w rozmowie przeprowadzonej 20 czerwca 2009 r.
wspominata: ,Jesieh 1972 to poczgtek pracy nad szczegétowym projektem
przedstawiajgcym zbiér z elementami czysto plastycznymi. (...) 66 ptyt betonowych,
66 punktéw oswietlenia elekirycznego (niczym nie ostoniete zaréwki, umieszczone
w kwadratowych modutach z biatego ptétna). Powstanie myélii realizacja, to sie odbyto
blyskawicznie, ale ja musiatam dla te] blyskawicy opusci¢ Edynburg i przyjechaé do
Krakowa, do domu, tam gdzie zawsze mysle. Jako$ to mi sie wtedy skrystalizowato.”
Przestrzen na planie wydtuzonego prostokgta, (6x11 kwadratowych modutéw) zostata
wyodrebniona padajgcym z géry delikatnym $wiattem oraz biatymi (45) i czarnymi
(21) ptytami utozonymi horyzontalnie na podtozu. Lewg krawedz tworzyt rzqd 11
biatych ptyt, do nich przylegato 11 czarnych, w trzecim pasie [od pétnocy] 9 czarnych
i 2 biate, nastepnie 11 biatych; pigty — bialy rzqd, zdynamizowany zostat jednym
czarnym modutem (w 9 polu od pétnocy), szésty wytyczat uktad 11 biatych. Uznanie
przez Czetkowskg wolne| przestrzeni za rzezbe rysuje sie jako jedna z niezaleznych
koncepcii sztuki wspétczesne|; przestrzen postrzegata ona jako réwnoprawng
forme materii, przeciwiefstwo ,nicoéci”, bliskie pojeciu ,petni”.'? ,Bezwzgledno$é”
sugerowana w tytule purystyczne| pracy, poprzez jej sublimacie, zblizyta realizacje do
sztuki konkretnej, a takze do kategorii mimikry (widz do$wiadczat subtelnej istotnosci
wyodrebnione| przestrzeni, jednakze bezwiedna percepcja mogta pozostaé niemal
nieu$wiadomiona).

Weczesniej (1959) autorka tworzyta szkice koncepcyjne wielkoformatowego
obiektu, niezaleznego od pola grawitacji, ktéry miat byé¢ zbudowany z formy kuli
i sze$cianu. Gabaryty wnetrza umozliwialyby cztowiekowi (uczestniczgcemu w jego
odbiorze) swobodne przemieszczanie sie na pewne odlegtoéci. Jak wspominata
w rzywotywanej juz rozmowie z autorkg, w 1960 Czetkowska poszukiwata mozliwosci
realizacji projektu, konsultujgc sie z fizyzkami pracujgcymi naukowo w krakowskich
instytucjach akademickich.'

Progresywny charakter mialy réwniez studenckie poszukiwania rzezbiarki.
W rozmowie przeprowadzonej z autorkg 20 czerwca 2009 r. w Warszawie
wspominata, iz na poczgtku lat pieédziesigtych wypracowata technike ,wchodzenia
do $rodka” dystansujgcq |g od ,czarnych okoliczno$ci” zewnetrznych, umozliwiajgcg
prace intelektualng (m.in. w $wietnie wyposazonych krakowskich bibliotekach: ,zbiory
przedwojenne, zwtaszcza filozofia francuska, literatura o sztuce, muzyka wspétczesna
etc.”). Pod ich wptywem doszta do rozwiqzanh strukturalnych w pracowni éwietnego
pedagoga Jézefa Rézyckiego prowadzgcego na ASP zajecia z architektury dla
rzezbiarzy, ktéry pozwalat jej eksperymentowaé. Na zadanie ,Glowica” (np. dorycka,
jonska) odpowiedziata tworzqgc strukture przestrzeni: ,nie bylo ani jednego lisciq,
niczego, tylko byty punkty, ktére tworzyty te przestrzen, ktére pokazywaty te przestrzen,
nie tworzyly, byly istotq przestrzeni. No i on byt zachwycony i ja bytam szczeéliwa.
(...) Duzo potem okazato sie, ze strukturalizm powstat. Powstat dopiero — a ja juz
w ogdle zapomniatam, sztam dalej... w innym kierunku.”™ Tym kierunkiem byty
ekspresyine, ,zywe"” formy figuratywne: pokaznych rozmiaréw, jakby korespondujgce
z naturalnymi, lecz o najzupetniej odmiennych (niz realistyczne) proporcjach.

Watki konceptualne wyczuwalne sq réwniez w szeregu pdzniejszych
poszukiwan Czetkowskiej. W 1991 Romuald K. Bochynski podkreslat, iz jej
dziatalno$é: ,jest oryginalnym i w znacznej mierze prekursorskim zjawiskiem we
wspédlczesne| sztuce polskie|.”’ Sktonno$é do rozwigzan konceptualnych bedzie
czytelna m.in. w pracy: Sciana z 1975 (konstrukcja ze zbitych w kwadrat blejtraméw,
z czytelng poetykqg sztab, $rub, kgtownikéw, jawnoscig konstrukeji wszystkich profili;
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na awersie 12 wkomponowanych rysunkéw gtéw uzupetniata jedna przestrzenna
gtowa, blizniaczo opakowana sznurem') czy niewielki obiekt Sciana 2 (1977). Idee
suprematyzmu przeniosta w przestrzen w dedykowane| Malewiczowi formie: Koniec
wieku czyli prosta nieskoriczona. Kwadrat, Koto + Prosta, (szkto przezroczyste $rednicy
280cm umieszczone prostopadle do kwadratu — szkto czarne 280x280 cm + prosta
[metal] przechodzqca przez koto i kwadrat), 1996/97. Ogromnq przestrzen artystka
vaktywnita w delikatny sposéb zrealizowang w Oranzerii Centrum Rzezby Polskiej
w Oronsku w 1996 konstrukcjg RzeZzba parkowa zamknieta czyli prosta nieskoriczona
(belki $wierkowe $rednicy 10x10cm, éruby 16mm, dtugoéé 45mx5,20m wysokosci).
W ramach alternatywnego projektu w Kolonii wprowadzita sztuke wspétczesng do
nieznanego prywatnego domu jako Wnetrze oraz sytuacja z zewngtrz domu jednej
rodziny jako centrum (1996). Z wykorzystaniem ptétna, drewna, metalu, wegla, $rub
i listew stalowych niejako ,przeszyta” dom linig oraz ptaszczyzng, ,komunikujgc”
otoczeniu o mozliwosci znalezienia continuum.

Niezwykle oryginalng realizacjq, z perspektywy watkéw konceptualnych, jest
wielomateriatowy obiekt Jarnuszkiewicza z potowy lat siedemdziesigtych pt. Obiata
Xaweremu Dunikowskiemu, ktéry wspétworzyt wiekszy cykl purystycznych w formie
prac.”” W 1979 Obiata wspbéttworzyta przygotowang przez Grzegorza Kowalskiego
w Galerii Repassage odnoszqcg sie do strategii sztuki pojeciowe| wystawe pt.
Sztuka i tekst, ktéra odbyta sie z udziatem Jarnuszkiewicza, Jana Berdyszaka, Jacka
Sempolifskiego i samego Kowalskiego. Byta takze pokazana m.in. na wystawie
Magowie i Mistycy (1991, CSW Zamek Ujazdowski). Anatomie Obiaty wspétworzyty
elementy—jakby ,dygresje” o aktualnych kierunkach sztukiwspétczesne| (minimalizmie
i sztuce konceptualnei), pozostajgce jednoczesnie (poprzez tytul) silnie zakorzenione w
ciggtosci do$wiadczen kulturowych, w jezyku symbolicznym i archetypicznym. Powstat
rodzaj gry — interakcji szeregu minimalistycznych elementéw. Zwiehczeniem smuktego
obiektu jest szecian z gliny, ujety w nieco rozchylony, misternie pozaprasowywany
kwadrat wykrochmalonego ptétna, powtarzajgcy gabaryty glinianego szescianu
(ewokujgcy zarazem skojarzenie z noszonym przez zakonnice biatym kornetem, bqgdz
rozkwitajgcym kwiatem). Forme te podirzymuje (wielkoscig tozsamy z glinianym)
szedcian ze stali, o odjetych dwéch naprzeciwleglych $cianach, wytyczajgey szedcian
puste] przestrzeni. Te wertykalnie spietrzone formy Jarnuszkiewicz usytuowat na
podstawce z kauczuku, by wesprzeé cato$é na wysmuklym prostopadtoscianie,
nazwanym przez siebie ,kolumng”'® (stanowigcq zarazem precyzyjne przedtuzenie
wyzszych sze$ciennych form). Na jednym z bokéw ,kolumny” rzezbiarz umiescit
fotografie oryginalne| wersji graficzne| tekstu — hasta ,obiata” ze Stownika Jezyka
Polskiego Lindego, wzmacniajgc opozycyjne napiecie miedzy wspdtczesnym
i dawnym konceptualizmem a symbolizmem; strategiq, grq a emocjonalnym czy
ofiarnym (rytualnym) gestem. Zadne z odczytah nie wydawato sie mniej istotne,
interpretacje nie wykluczaty sie nawzajem, trwajgc niejako w migotaniu. W 1979
Jarnuszkiewicz przygotowat autokomentarz (w zwigzku z zaproszeniem do wystawy
Sztuka i tekst), ktéry stat sie zarazem rozwinieciem procesu: ,Praca Obiata Xaweremu
Dunikowskiemu powstata (...) jako odpowiedz na hasto rzucone przez organizatoréw
wystawy Homage Xaweremu Dunikowskiemu. Z dystansu czasu ktéry uptyngt podjgtem
prébe okredlenia mojego stosunku do niej. Préba ta zakonczyta sie postawieniem

paru pytan:

1. Czy méj anachroniczny gest wystawienia obiaty — ofiary Dunikowskiemu mégt
by¢ wyeliminowany poprzez uswiadomienie sobie jedynie mojego stosunku do
Dunikowskiego?

2. Czy publiczna manifestacja tego gestu nie odebrata mu jego znaczenia?

3. Czy utracona intymno$é gestu ofiarowania moze by¢
zrekompensowana skontaktowaniem sie z odbiorcq w tej publicznej
manifestacji?

4. Czym jest wykonany przedmiot? Czy rzeczywistq ofiarq, czy symbolem
kultu ofiarniczego?

5. Czy mozliwe jest bez wiary w »éwietych obcowanie« — widzenie sensu
takiego gestu?
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6. Czy nie jest ztoéliwoscig ofiarowanie Xaweremu Dunikowskiemu kawatka
gliny z ktérg mordowat sie przez cate zycie, podczas gdy wiadomo, ze
przepadat za jajkami na bekonie?

7. Czy dostateczng gwarancjq szczero$ci mego gestu »ofiary« jest uéwiadomienie
sobie, ze gest dawania jest jednoczeénie aktem brania, czy sq inne gwarancje
i jakie?

8. Czy hasto ze stownika B. Lindego jest komentarzem do pracy, czy tez jest czesciq
formy dzieta2”'?

Woijciechowski w 1967 zostat zaproszony przez Jerzego Ludwinskiego do
Galerii Pod Mona Lisq, w 1968 miat tam wazng wystawe indywidualng. Réwnolegle
wraz ze Stanistawem Drézdzem wspéhworzyt debaty intelektualne, brat tez udziat
w ocenianym przez badaczy polskiej sztuki konceptualnej Sympozjum ,Wroctaw ‘70",
na ktéry zgtosit model i idee tzw. ,cokotu samowystarczalnego”. Pisat: ,Forma jest
obrazem porzqdku ztotego podziatu./ Wymiary kazdej z czeéci formy sq wzajemnie
zalezne. Kazda z czeéci jest podobna do poprzednie./ Kazdy z wymiardw czeéci formy
jest wynikiem wymiaréw czeéci poprzednie|. Powstata forma tworzy w ten sposdb sama
siebie./ Dlatego liczba czeséci, tak jak moze byé nieskofczona, moze byé dowolnie
mata.” Przeznaczyt do realizacji pieé czeéci, uznajqc iz ta wielko$é zapewni pozgdany
przez niego stosunek rzezby do odbiorcy. Formy nie fgczyt z zadnym okre$lonym
wycinkiem przestrzeni, cokét mégt powstaé w dowolnej lokalizacji, a we Wroctawiu
wybrat wzniesienie przy bulwarze Dunikowskiego. Planowat konstrukcje betonowq,
wykonang technikg wylewania i pokrycia barwnym, potyskliwym tworzywem
w kolorze nasyconego karminu. Pisat: ,realizacja jako obiekt bedzie cokotem. Bedzie
to pozostato$é, swiadek myslenia, ktére miato miejsce przed realizacjg.”?°

W autokomentarzach przyznat, iz przyjgt tu strategie jezyka konceptualnego,
by niejako przemycié swd| pesymizm (wrecz protest) dotyczgcey idei harmonizowania
przestrzeni miejskich, jak réwniez przetransponowaé we wlasnym jezyku koncepcje
Modulora Le Corbusiera. Cokét samowystarczalny interpretowano jako aluzje
polityczng, jednak artysta w rozmowie z autorkg przeprowadzonej we wrzeéniu 2010
podkredlit: ,korzystatem z ogromnej wolnosci, ale to nie byta wolnoéé przeciwko
komus, ale wolnoéé twérczosci, myélenia formgq.”

Okoto 1970 powstat cykl fotografii pt. SALVE dokumentujgcych pustqg
przestrzeh po wyburzeniu jedne| z dzielnic Wroctawia, z zachowanym granitowym
kamieniem progowym z tacifskim powitaniem. Do tych kadréw (jakby $ladu ludzkich
wiezdw) wydaje sie przylegaé pojecie punctum — rozumiane przez Barthesa jako
element w fotografii, ktéry przykuwa uwage, ktéry nas przeszywa, ktéry moze zadaé
rane i bdl.2" Wojciechowski wspominat, iz to przeksztatcone miejsce zwigzane jest
z dziecinstwem Edyty Stein, a czas odnalezienia SALVE byt okresem wspétpracy
ze Stanistawem Drézdzem. Nieco pézniej (w 1974) powotali razem przestrzenno-
filozoficzne ,haiku”: ,Kula i KamieA — dwie doskonatoéci”, formy: ,nieidealnej”,
odlane] z brgzu kuli i idealnego w swe| naturze kamienia (Stanistaw Drézdz).
W komentarzu pisali: ,Kula gdy jest/ jest niedoskonata/ gdy nie jest/ jest doskonata/
kamien gdy jest i nie jest/ jest doskonaty.”?? Ceremonig pozegnania fragmentu
miasta przed gruntownym przeksztatceniem stata sie zorganizowana 23 lipca 1970
przez Wojciechowskiego z udziatem Macieja Zdanowicza jednodniowa (nagtoéniona
w wczednie] w mediach) akcja Wieza radosci. Dziesieciometrowa, piramidalng
konstrukcje mieszkancy Wroctawia spontanicznie obktadali (z udziatem dzwigu)
nareczami kwiatéw, przy dzwiekach orkiestry dete|. Dzieh wczesniej odbyto sie tzw.
Swieto kwiatéw, (réwnolegle do obchodéw Manifestu Lipcowego), stad koncepcja
wtérnego wykorzystania nadmiaru roélin. Hubert Bilewicz w rozmowie z autorkg
(6 marca 2010) interpretowat to dziatanie w przestrzeni spotecznej jako gest ironii
wobec pompy panstwowego $wieta, jako gest kryptopolityczny. Wojciechowski
podkreslat zaréwno czystq fascynacje symetrig i punktami centralnymi, jak i osobistq,
bardzo krytyczng ocene wdrazanych przeksztatceh urbanistycznych. Jerzy Ludwinski
w 1976 pisat: ,w pewnym momencie w twdrczoéci Wojciechowskiego pojawiata
sie zelazna kula, ktérg on zaaprobowat jako granice procesu zmierzajgcego do
doskonatodci. (...) Jeszcze innym znaczeniem tej szczeliny jest kwiatek w wazonie, na
wystawie okregowe| we Wroctawiu. (...). Wszystkie one majg jedng wspdlng ceche,
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sg ,Z poza”, jeszcze nie osiggnety granic sztuki albo juz je przekroczyly. Artysta otula
nimi szczelnie swq wlasng twérczoéé, jakby brat z niej odlew. (...) prezentuje negatyw
swojej sztuki, wydrgzong rzezbe z wlasnego procesu twérczego.”?® Dzi$ artysta okreéla
whasne poszukiwania jako metode ,»upodobnienia«, utworzenia w sobie pewnego
»habitus«, ktére nada nasze] mysli, naszym krokom, pewno$é.”?*

W intencji autorki powyzsza refleksja nad twérczos$cig Wandy Czetkowskie,
Krystiana Jarnuszkiewicza i Andrzeja Wojciechowskiego ma przyczynié sie do
nastepnych dyskusji nad wieloma naktadajgcymi sie warstwami i $ciezkami polskiej
sztuki pojeciowe.
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Bertrand Rougé podkreslit: ,Konceptualizm (...) sprawia wrazenie wielokierunkowej tendencji awangardowej o niezbyt
wyrazistych granicach. (...) okreslony jako najwyzsze stadium refleksyjnosci sztuki.” Bertrand Rougé, ,Sztuka konceptualna.
Konceptualizm,” w: Stownik sztuki XX wieku, red. Gerard Durozoi (Warszawa: Arkady, 1998), 607.

Grzegorz Sztabinski w ksigzce Dlaczego geometria2 Problemy wspéfczesnej sztuki geometrycznej (£6dz: Wydawnictwo
Uniwersytetu tédzkiego, 2004), 33 i nast., w analizach podkreslat uznanie geometrii w sztuce za jezyk komunikaciji,
analogiczny do aktu mowy. czy m.in. dgzenia do wyrazenia ,rzeczywistoéci wewnetrznej” artysty ,gdzie pojawit sie obraz
bytu prawdziwego, uwazany za podstawe, wzorzec i miare $wiata fenomenalistycznego. (...) [bqdZ] zwigzek z wyrazng
dominacjq relacji symbolicznej , [albo] wole budowania systemu (np. w sztuce Mondriana: operowanie opozycjami: biel-
kolor, préznia — materia, dualizm — stosunki zréwnowazone, przestrzen otwarta — przestrzeh zamknieta itp.), [a takze]
$wiadomo$é znakowa, $wiadomosé syntagmatyczna. Linia prosta w zasadzie nie wystepuje w przyrodzie. Cztowiek
pierwotny kres$lgc takq linie zdawat sobie sprawe z jej niezalezno$ci od praw organicznych. (...) Nic wiec

dziwnego, ze potqczyt z owymi liniami prostymi i tworzonymi z nich figurami swe odczucia religijne. (...) $wiat zjawisk
wzrokowych zostat przekroczony.”

Luiza Nader, Konceptualizm w PRL (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2009), 11.

tukasz Guzek, Sztuka instalacji. Zagadnienie zwiqzku przestrzeni i obecnosci w sztuce wspétfczesne| (Warszawa: Neriton,
2007), 138.

Na podstawie wspomnien W. Czetkowskiej z 2010, dotyczgecych wypowiedzi M. Rostworowskiego w trakcie otwarcia
wystawy i spotkania AICA w gmachu Muzeum Narodowego w Krakowie.

Guzek, Sztuka instalacji, 139. W 2007 t. Guzek pisat ,sztuka instalacji jest otwarta, hybrydalna i kontekstowa.” Ibid., 5.

| dalej: ,Instalacja, inacze| niz awangardy, nie ma jednak momentu zatozycielskiego; nie zaczyna sie od manifestu czy
wystawy, nie ma zadnego anegdotycznego, mitologizujgcego poczgtku”. Ibid., 8. W Polsce autor podaije rok 1989 jako
moment upowszechniania pojecia, (Lochy Manhattanu, czyli sztuka innych mediéw. Wystawa - instalacja w todzi). Ibid. 8,
przyp. 8.

Cykl Manekinéw Pawtowski tworzyt w oparciu o idee formy naturalnie uksztattowanej, ktérg wypracowat na poczgtku lat
sze$édziesigtych. Doszedt do metody opartej na zasadzie minimalizacji. Obiekty z cyklu Manekiny osiggnety ksztatty
sugestywnie antropomorficzne. Sam autor poddat je dodatkowej interpretacji rozwijajgc tytuty: m.in. Manekin

uszkodzony, oczekujqcy, otyly, nieparzysty, milczqcy, antypatyczny, rozwiqzty, nieczuty, zaden, czy Narodziny manekina.
Por: Andrzej Pawfowski 1925-1986, red. Jan Trzupek i Macie| Pawtowski (Katowice, Wroctaw, Krakéw: BWA w Katowicach,
Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Bunkier Sztuki, 2002), 11-22, 170-175. Kat. wyst.

Grzegorz Borkowski, ,Praktyki refleksiji,” w: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Biezqce praktyki, ruchome horyzonty,
red. Grzegorz Borkowski (Warszawa: CSW Zamek Ujazdowski, 1999), 15. Kat. wyst.

Andrzej Turowski, ,'Atelier'72" Edynburg,” Projekt, nr 1 (1973): 49.

W styczniu 1971 w Krzysztoforach Wanda Czetkowska oméwita publicznie koncepcje Stotu. Wéréd stuchaczy byt m.in.
Tadeusz Kantor, a poruszenie $rodowiska artystycznego wokét wielkoformatowego projektu stopniowo otwierato przed
rzezbiarkqg mozliwosci petnej realizacji 18 grudnia 1971 w krakowskim Patacu Sztuki.

Wanda Czetkowska: Stét (Krakéw: Krzysztofory, 1971), strony nienumerowane. Kat. wyst.

Np. Robert Morris wolng przestrzen interpretowat jako pustke; pisat: ,Otaczata mnie ona bielg, ciszg, zimnem i pozwalata
dos$wiadczyé namacalnego i intensywnego momentu pustki. Byé moze ponownie przezywatem te momenty — w pustych,
szarych powierzchniach moich minimalistycznych prac (...)" Robert Morris, ,Ulica Indiana (1993),” w: Uwagi o rzezbie.
Teksty, red. Susanne Titz, Clemens Krimmel, Katarzyna Stoboda (£6dz: Muzeum Sztuki, 2010), 127. tukasz Guzek

w rozdziale ,Pusta przestrzen jako szczegélny przypadek instalacji zwigzanych z miejscem” przywotat m.in. prace
Michaela Ashera z poczgtku lat siedemdziesigtych, (np. Clocktower 1976 otwierajacq przestrzen pustej galerii jako miejsce
doswiadczen). O znanym gescie Kleina — wystawienia pustej przestrzeni galerii Iris Clert w Paryzu w 1958, pisat ,praca
Kleina byta zwigzana ze $wiadomosciq malarskq, z rozszerzeniem pojecia malarstwa abstrakcyjnego do jego granic.

Tq granicq byta pustka (Le Vide), ktéra miata takze znaczenie metafizyczne.” | dalej w rozdziale: ,Przyktady realizacji
instalacyjnych z lat 70.”: ,Interesujqce jest, jak rézne znaczenia przybiera ten sam gest. Znaczy to, ze klasyfikacja wedtug
powtarzajqcych sie cech formalnych, typowa metoda historyka sztuki, prowadzi do btednych wynikéw, jesli badacz nie
zwréci uwagi na przesuniecia, zaburzenia sensu tych prac, czyli ich tresci”, Guzek, Sztuka instalaciji, 134-35.

Pewngq analogiq sq poszukiwania Bruce’a Naumana prowadzone od konca lat szeéédziesigtych. Na wystawie przetomowej
dla ustanowienia formy wizualnej instalacji Anti-lllusion: Procedures/ Materials w Whitney Museum w Nowym Jorku w 1969,
zrealizowat ciasny korytarz, nazwany Performance-Area, a w 1972 Floating Room (Leo Castelli Gallery). Por. Guzek, Sztuka
instalacji, 105.

Za: Dorota Grubba, ,»Jestem rzezbiarzem, ale rzezbiarzem od przestrzeni« Psychogeografia Wandy Czetkowskie].”

w: Szpetne w sztukach pieknych. Brzydota, deformacija i ekspresja w sztuce nowoczesnej, red. Matgorzata Geron i Jerzy
Malinowski, Studia o sztuce nowoczesnej, t. 3 (Krakéw: Libron, 2001), 250.

Romuald K. Bochynski, Wanda Czetkowska,” w: Nowoczesna rzezba polska 1955-1992, red. Romuald K. Bochynski
(Oronsko: Centrum Rzezby Polskiej, 1995), 105-06. Kat. wyst.

Sciane przeznaczyta na wystawe Homage X. Dunikowskiemu, organizowanq w Warszawie w 1975.

Byly to Dydona i Gfowa sw. Jana. W 1980 Aleksander Wojciechowski pokazat prace z tego cyklu w Madrycie, Bilbao,
Lizbonie, Barcelonie, Paryzu, Warszawie i Wroctawiu na wystawie: Krystian Jarnuszkiewicz, Anna Kamieriska-tapiriska,
Barbara Zbrozyna, Adolf Ryszka.

»Kolumna” Obiaty wydaije sie korespondowaé z wydtuzonym graniastostupem Roberta Morissa pt. Column z 1961

Tekst Krystiana Jarnuszkiewicza wraz z rysunkami dotyczgcymi montazu i ekspozycji pracy Obiata Xaweremu
Dunikowskiemu pochodzi z teczki osobowej artysty znajdujgcej sie w zbiorach archiwum Muzeum Narodowego w Krakowie.
Zostat on opublikowany w: ,,Paristwo Dydony”. Wystawa i wybrane problemy polskiej rzezby wspéfczesnej, red. Dorota
Grubba (Sopot, Pelplin: PGS, Bernardninum, 2010), 161. Kat. wyst.

Fragment tekstu Andrzeja Wojciechowskiego, ktéry byt eksponowany wraz z projektem Cokotu samowystarczalnego w
ramach Sympozjum ,Wroctaw’70”. Por. Andrze| Wojciechowski, w: Sympozjum Plastyczne Wroctaw ‘70, red. Zbigniew
Makarewicz i Danuta Dziedzic (Wroctaw: Osrodek Teatru Otwartego ,Kalambur”, 1983), strony nienumerowane.
Stawomir Sikora, Fotografia. Miedzy dokumentem a symbolem (Warszawa: Swiat Literacki, 2004), 199.

Za: Jerzy Ludwinski, ,Sztuka peknie¢ - sztuka kolekgeji,” Kultura, nr 20 (1976).

Ibid. Andrzej Wojciechowski brat udziat m.in. w Expositon des artistes étrangers boursiers du gouvernement francais — Cité
Internationale des Arts — 18 rue de I’'Hétel de Ville — Paris w 1973. Duzy naktad kilkustronicowych ulotek o twérczosci

i filozofii sztuki A. Wojciechowskiego rozdawano od 4 do 30 marca 1973 na ulicach Paryza.

Andrzej Wojciechowski, ,List do uczestnikéw obchodéw 40-lecie Sympozjum WROCEAW ‘70,” (2010).
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Bozena Kowalska
Polish Proto-conceptualism

By accepting one of the definitions applied to conceptualism in the research on this
genre, as art that “takes the form of objects under the condition that they have
a secondary function in parallel with an idea” | draw aftention to an exceptional
artistic case, that | call a Polish proto-conceptualism. This phenomenon occurred
in the first half of the sixties, that is before Seth Siegelaub’s exhibition in New York
(1969), accepted as the beginning of conceptualism, or even before Sol LeWitt's
article in Artforum entitled “Paragraphs on Conceptual Art” when the term, preceding
the trend itself, was introduced into the language of art. For this reason | describe
the above mentioned artistic experiments of clear conceptual characteristics, which
preceded the accepted beginning of conceptualism, as protoconceptualism.
linclude four Polish artists in this category: Andrzej Pawtowski — an author of Cineforms
(1957) that were famous in the sixties and “The concept of an energy field” (1966);
Jerzy Rosotowicz — the author of the “Theory on the function of the form” (1963) and
objects made of lenses and prisms that according to the artist were mere examples
of his theory of neutral act; Roman Opatka with his ‘counted paintings’ (1965) that
documented the idea of a fight with time; and Ryszard Winiarski inspired by the
probability theory, who asked about determinism or indeterminism and treated his
works not as paintings but as “Attempts of visual presentation by statistical charts”.
Contrary to a typical conceptualism, (which was expressed as a record of processes,
place marks, announcements, photographic documentation or mail art that was
popular in Poland after 1970 and was inspired by similar activities by artists from
Western Europe and the USA —the art of the described Polish proto-conceptualists was
purely original and autonomous. It was precursory towards the global understanding
of conceptualism and, what is very important, in their activity these artists generated
an important message with which a significant concept, philosophical idea or analytic
reflection was included.

Grzegorz Dziamski
Documenting Art as New Artistic Practice

The most tangible feature of Polish conceptual art at the beginning of the seventies
was the rejection of the old language of art (painting, sculpture) in order to reach out
for a new medium of the visualisation of ideas. Andrzej Lachowicz saw in this process
a transition from manual art to mental art. It was a departure from autographic
art, in which artists produced their own individual sign, to allographic art, in which
they perform operations on signs. Mechanical registration media (photography,
film) made this transition easier and lead to ‘depicturalisation’, or in other words,
overthrowing painting as the main medium of visual art and, at the same time,
introduced a new art language — the language of semiology. Photography made
it possible to talk about art through the language of signs, not through the former
language of emotions, experiences and aesthetic values. That new language, that
was used more or less aptly by artists of the 70s as: Zbigniew Ditubak, Jan Swidzinski,
Jarostaw Koztowski, Andrzej Lachowicz, Jézef Robakowski and Ryszard Wasko, turned
out to be a significant feature highlighting Polish conceptual art. Photography and
sign mutually supported each other in the battle with the old ideas of art.

A negative point of reference for the new art language became phenomenology.
Phenomenologists take signs as reality, wrote Jan SwidzifAski. This mistake was
avoided by structuralism, which operates through a neutral and arbitral (systematic)
concept of a sign. A sign has an operational character, it is used to explore reality,
it also allows for the reformulation of questions posed for art. Instead of wondering
about the ways in which art reflects reality, we may ask a different question: how
reality is understood by art, what actions are needed to be executed for the process
of understanding to take place and, finally, what limits the process?

Conceptual art did not devise such a new art formula and one may doubt whether
it was its aim. |t changed, however, the language which we use to talk about art.
It drew artists’ aftention to the processes of sign-posting, to how art functions in the
world of signs. The artists may freely use all available signs, they may transform
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old signs into new ones (secondary signs), they may give them new meanings
through manipulation of the context and discover more or less overt mechanisms
of encoding signs that are the discourses hidden behind them. Those discoveries
became a permanent contribution of conceptual art to contemporary art practice:
thanks to them contemporary art appears to be different than art from before
a conceptual turn. Its most important consequence, however, is replacing artworks
with art documentation.

Maria Hussakowska
What is the Gender of Polish Conceptual Art?

The essay was inspired by Pawel Dybel’s book The secret of the “other gender”.
Disputes around the sexual differences in psychoanalysis and feminism, in which he
asked a question about the gender of logos. My — less ambitious — aftempt was
to try to describe the potential of gender in Polish conceptual art. The question is
ahistorical, but there are a number of reasons to ask it. Many female artists that were
very active during the time of conceptual incitation are invisible. Polish conceptualism
which was formed be some artistic couples, historically has lost female faces. Some
of these contributors — like Natalia LL or Ewa Partum — we can find out about in the
discourse among first Polish feminist artists, but the question of women’s input into
conceptualism is still open and does not attract enough interest of scholars. Maybe
this is because of the fragile and delicate matter of an artistic partnership in contrast
with the heroic notion of artistic individuality that is still attractive for conceptual artists.
Maybe this is because of dangerous stereotypes about masculinity and femininity
and male and female roles in artistic couples. There are very few scholars who are
interested in examining the notion of collaboration in its very complex form.

Much of the contemporary discourse on Polish conceptual art has been
conveyed through exhibitions. This tactic may be seen as paying respect to the form
of an exhibition — a specific, ideal medium to consider works of art not individually,
but as they interact with each other. The specifics of conceptual works that were
generally visually unattractive in the early seventies has changed, partly because of
the most recent generation. The new face of Polish conceptualism is very conservative
with regard to the lack of input by women. Unfortunately the belief popular among
scholars and curators that women do not do ‘serious’ work still persist, but fortunately
for those women artists who are active and visible — they found a useful label in the
discourse. Placing them within the feminist movement, one should not forget their
conceptual roots, and should delete the question as to whether their works were
serious.

Agnieszka Gralinska-Toborek
An Idea and an Image. The Iconoclastic Aspect of Conceptualism

Conceptualism, as the art of an idea, placed itself beyond aesthetic and sensual
experience. As a rule, it did not produce art objects which could be pleasing or
that would represent reality. This rejection of an image places conceptualism in
a broadly understood iconoclastic movement. When we examine various historical
iconoclastic movements (religious and political) we may reconstruct the most
important features of iconoclastic awareness and compare them with the essential
postulates of conceptualism. The result of this comparison is a striking similarity
of both phenomena. To mention just a few linking features of conceptualism and
iconoclasm, we may enumerate: a doubt in the adequacy of the relationship between
an idea and image, a fear of an idolatrous belief in a material art object, a drive to
demystify art and artists, a concentration on a word instead of an image. Iconoclastic
mentality can also be characterised by analytic thinking, progressive aftitude and
irony. However, the question arises if iconoclasm can exist without idolatry; or if
conceptualism could have developed without a material object? Even if it rejected it,
then the art world (museum, critics, audiences) that shows a progressively stronger
tendency to contextualise, flung conceptualism out of “art’s orbit into the ‘infinite
space’ of the human condition” (fo use the words of J. Kosuth).
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Wioletta Kazimierska-Jerzyk
Image and Idea. Aesthetic and Anthropological Paradoxes of
Conceptual Art (Iconoclastic Implications)

When taking into account the iconoclastic implications of conceptualism, we may
observe its close but at the same time, warped relationship with aesthetics. | developed
this thought after reflecting on Arnold Berleant. Such a view allows one to support
the idea of a wider understanding of the notion of conceptual art, which accepts the
presence of an art object not only in the form of art documentation, but also as an
object included in an aesthetic awareness. One of its main aspects is the problem of
the effect (power) of images. The problem of an aesthetic awareness was developed
by Joseph Kosuth through a suggestive formula of ‘art as anthropology’. | treat this
as a consequence of previous ideas developed by the artist, not as a total turn away
from them.

As a consequence one may consider as conceptual the attitudes and projects that
keep the image in its physical sense and make the creating of images problematic
in such a way that the most important seem to be reflections on the notion of art
(image). In the arficle | consider two examples of Polish artists — Jan Berdyszak and
Grzegorz Sztabinski. | underline how their activities are involved in certain iconoclastic
practices (typical for conceptualism) and with which means they articulate the need
to overcome them.

Leszek Brogowski
Zbigniew Diubak. From a Constituted Sense to the Sense
Constitution

The article is based upon his translation of a French text published in 1994. The text
was part of a catalogue featuring an individual exhibition by Zbigniew Dtubak in
Maison des expositions de Genas. There were some minimal changes introduced
by the author to the original work entitled “Du sens constitué & la constitution du
sens.” The text highlighted the originality of the artist’s inspirations: on the one hand —
similarly to other conceptualists in 1960-1970 — Dtubak was interested in semiotics
and linguistics. However he was more captivated by Jakobson and Mukafowsky than
Ayer and Wittgenstein. On the other hand, in a similar way to some 20th century
painters, he intuitively discovered the procedures of phenomenology. Diubak’s
contribution to conceptual art is based on a ‘structural-painterly’ approach to art,
which is reminiscent of Maurice Merleau-Ponty’s philosophy. According to this French
philosopher, language signs are ‘forms in blanco’. For Dlubak, a work of art is an
‘empty sign’, which will acquire meaning during a process which Diubak equaled
with the work of art itself. The artist suggested an original — phenomenological
concept of aesthetic experience, which was based on the idea of stepping outside
‘the world of meaning’ in a search for the source where the sense of art is constituted.
The discovery of the process in which the sense of art emerges and understanding its
mechanisms, stand in opposition to aesthetic concepts, as these aesthetic concepts
find the style as the main goal of art creation and assume that for an artist a specific
style represents a specific way of thinking. Breaking away from the stylistic focus
and from thinking in the categories of style, is one of the most significant elements
of creation according to Diubak; a style is an ossified and fossilised sense. One
of his characteristic strategies, which is aimed at overcoming the category of style,
is a parallel and concurrent use of painting and photography. He underlined the
overlapping of artistic and cognitive processes and by doing so, Diubak arrived at
an original concept — not very new in the history of aesthetic thought — which sees art
as ‘principle to the liveliness of one’s mind’.
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Adam Sobota
A Medium or a Person? — Conceptual Art Dilemmas Shown by
a Few Examples

My intention is to describe essential artistic strategies associated with conceptualism
mainly by highlighting examples of artists associated with the Wroctaw milieu, one
of whose strategies included using so called new media, that in the 1960s and
1970s were photography, film and video. This strategy opened the concept of art to
the influences of mass culture, everyday life, to the issues of broadening perception
and manipulating information. Confrontations and contradictions between the use
of new media and classic art forms were expressed by within the milieux and by the
various generations of artists causing acute polemics in Poland in the mid-seventies.
First | want to focus on the arguments supporting the analysis of photomechanical
media, as an essential artistic problem. In Polish art, pioneers of such an awareness
were Zbigniew Diubak and Zbigniew Staniewski. Since 1970 it was expressed in
the program of the Permafo group (Diubak, Natalia LL, A. Lachowicz) and then
within other artistic groups, including Foto-Medium-Art and by Jerzy Olek. They
were in touch with similar tendencies in £6dz, Krakéw and Warsaw. Photomedialism
preferred an objective criteria of activities and an openness towards the rules of
visuality and the laws of nature typical for documentary movies. On the other hand,
it could not exist without pointing at the subject of the creator and its subjective
conditions. So the criteria of media and personality interweaved in arfistic practice,
but also appeared as antagonistic. It was best seen in the work of Natialia LL, who
pointed at the instrumental blindness of the photomedialists, even though she paid
a lot of attention to media issues herself.

The reduction of the role of art objects in conceptual art on behalf of a person
and his/her life activities required a search of the personality which often reached
the broadest cultural references, associated with philosophy, religion or mythology.
It is well illustrated by the artistic activity of Natalia LL and Andrzej Dudek-Ddrer,
anchored in conceptual art and constantly developing through the confrontation
of corporality and mental power combined with the language and communication
possibilities offered by media.

Ryszard W. Kluszczynski
Conceptualism and Interactive Art. The Analysis of Polish
Examples

Contemporary interactive art, which is created through digital computer technologies,
has its roots in the artistic trends of a new avant-garde that developed at the end
of the 1950s. Conceptual art played a significant and specific role in this process
along with kinetic art, action art, installation and electronic media art. It formed
not only a deep logic and framework for neo avant-garde tendencies in art, but
also a favourable context to develop participatory tendencies and to prepare the
conceptual ground for interactive art. In this complex field of artistic genres of that
time, many artworks created had features which allow us to consider them in relation
to interactive art. Amongst them, we can find works of such artists as Wojciech
Bruszewski and Jézef Robakowski. Their numerous installations and objects from the
seventies link conceptual and analytical attitudes with interactive characteristics.

Tomasz Zatuski
KwieKulik and Conceptualism in the People’s Republic of Poland
(PRL). A Contribution to the Problem Analysis

Until now, the artistic practices of a duo named KwieKulik, founded between 1971-
1987 by Przemystaw Kwiek and Zofia Kulik, were placed outside of conceptual art.
| am not presenting here a simple thesis that KwieKulik were conceptual artists, but
| attemptto formulate an introductory question aboutthe complex relationship in which
they situated themselves in response to conceptualism. In one of the interviews, the
artists claimed that they could never be ‘pure conceptual artists’. | wonder, however,
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if the activity of the duo may be framed in a category of some ‘impure conceptualism’
whose important aspect is to be found in exposing the conditions of life and work in
the People’s Republic of Poland . To achieve this one needs to investigate thoroughly
the artists stance towards the hegemonic term of ‘conceptualism’ whilst highlighting
all of their actions that had any conceptual feature and to define a specific,
individual form which appeared in the network of relationships with other elements
of artistic practice. In my text | explain how one should understand ‘conceptualism’
as ‘a hegemonic term’ that organises and imposes itself onto an agonistic field of
innovative art practices — not only in the West, but also in Poland. In this context,
undertaking the question of “KwieKulik and conceptualism” opens a new perspective
for a counter-hegemonic reinterpretation of conceptualism in the People’s Republic of
Poland. Without rejecting the term ‘conceptualism’, one needs to look at the questions
related to it through the prism of an individual case of the KwieKulik duo. It should
also allow the practices of both artists to make an imprint on ‘conceptualism’. In the
last part of my text, | limit myself to a series of ‘contributive’ notes which may be
treated as orientation points in an appropriate analysis of the conceptual aspects of
the art of KwieKulik.

Grzegorz Sztabinski
Conceptual Tautologies

The text is an attempt to consider the character of tautological activities undertaken
in conceptual art. There are two ways the issue can be approached. The first refers to
the texts of Joseph Kosuth, who wrote that an artwork is a tautology because it refers
to the term ‘art’. The author develops the sense of Kosuth’s statement “a work of art
is a definition of art” and states, that a part of the tautological system that makes
a proposed definiens of ‘art” is available for direct perception, but the other part,
which is the term ‘art’ must be recalled intellectually by the recipient. After taking into
account the conceptual reference, the sense of a conceptual project with a meta-
artistic character becomes noticeable. Polish examples of such works are projects by
Roman Opatka, Jarostaw Koztowski, Jan Chwatczyk and Wanda Gotkowska. The
second part of the article considers conceptual projects, in which both parts of equal
tautology are directly given. Conceptual works of this structure may either state what
is “unquestionable and universally important” (as Alicja Kepifska wrote) or make
a kind of sense “at the same time suggested and reversed” (Umberto Eco). The
possibilities are considered in reference to tautological works of Zdzistaw Jurkiewicz,
Jarostaw Koztowski, Zbigniew Dtubak and Jerzy Trelifski.

Bogustaw Jasinski

Art Instead of Philosophy

The aim of this text is to show the cognitive function of the art later referred to
as conceptual. Conceptualism was particularly predisposed to express abstract
messages which included philosophical ones. The basic question | would like to pose
in this text is: can a conceptual art toolbox express in its own way that which had
been formerly expressed by philosophy? How, with the usage of means suggested
by conceptual art, may one build a general image of the world — comparable to that
which philosophy had previously given? Perhaps a full answer to the above question
leads us into the areas of art which ceased to fill the boundaries of conceptualism, or
post-conceptualism and heads straightforward to action, which Grotowski called an
‘active culture’ — that is a place where art is not sufficient anymore.

Kazimierz Piotrowski
Conceptualism as Conceptism

We know, how valuable the role of the functor ‘as’ played in conceptualism.
The functor was a basic linguistic tool of conceptual art infrastructure — the minimal
part of speech that allowed for the production of concepts, engaging ingenium in
its primary function as ingenium comparans. The criticism of conceptualism, mainly
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comparison or identification of the artwork and analytic proposition revealed the fact
that the tautological model of Kosuth is just one of many art concepts and remains
a product of paralogical thinking. What is therefore decisive for conceptualism is
an attempt to build a universal art theory: an idea, that for centuries has remained
the basis for logical thinking, or the concept itself, in which paralogy cannot be
eliminated. The tendency to narrow the meaning of a concept and limit art to its idea
was marked in the text by Daniel Buren “Beware!” (1969-1970). How did it happen,
that the formula of conceptism, used in the beginning of the decade by Henry Flynt
in the text entitled “Concept Art” (1961) was replaced by conceptual art? For Flynt
concept art was art whose materials were the language and concepts. According to
him, a concept is a trace of an idea by Plato and means the intension of a name,
but with today’s state of knowledge demanding an objective relationship between
a name and its intension this meaning is incorrect. Therefore, if the relationship
is subjective, then the concept as a possible opposition towards the objective idea
occupies a privileged space in a language and keeps its strength. Also in Sol LeWitt's
“Paragraphs on Conceptual Art” (1967) and “Sentences on Conceptual Art” (1969),
in which despite the fact that the expression ‘conceptual art’ appears explicitly, the term
‘concept’ remains an alternative to the idea, that may be simple and does not need
to be complex. So according to Sol LeWitt, the concept implies a general direction,
and ideas are its components. To radicalise this issue, let’s ask, if conceptualism
privileges the conceptual, as its literally understood name would indicate? Or on the
other hand is what is called a concept, that being something ingenial and that even
though it includes a moment of ideation (abstracting and transcending sensuality,
that is crossing the borders of the material paradigm of art towards the idea), it is
not reduced to a conceptual element, but rather expresses sensuality or its basic
modus? The text is an attempt to show the tension in the art of Polish conceptists who
referred in their paralogical discourse to conceptualism, especially with reference to
the example of Andrze| Partum'’s work.

Janusz Zagrodzki
Art as an Expression of the Artist’s Awareness

Considerations upon the awareness that previously had been identified as the power
of God'’s creation, a universal mind that binds all terrestrial matters together, are
the source of an ancient thought. The term conceptualism — conceptus, defining
a thought, a concept, an imagination — was inherited from the Latin, but as an idea
it emerged in philosophical discussions long before Socrates. The idea of conceptual
perception may be found in Plato’s philosophy; the definition of creative awareness
was not, however, precisely defined by him. It was only Aristotle who assumed
that a condition for art to exist is “a permanent disposition capable of producing
something with reason”. This direction of research was undertaken by Friedrich
Wilhelm Joseph Schelling, one of the first philosophers examining consciousness, the
author of the treatise entitled “Philosophy of Art”. The power of Schelling’s thought
was an emphasis on using symbols in art. Confronting hidden meanings with the
literality of concepts based on tangible aspects of knowledge mean that his opinions
are still of interest for researchers. The concept of a self-awareness we owe to the
establishments of René Descartes. His principle “l think therefore | am” did not remove
and in fact even highlighted the doubts that arise during creative activity.

What is contemporary art? — a discipline which attempts to understand the power of
the human mind, which enables artists to use the knowledge they possess in action.
It is an inborn predisposition, or perhaps it is a disposition to produce something
material with a thought and therefore it is conceptual in nature. The values in art result
from the essence of a message, and the methods of transmitting and receiving are,
in a natural way, linked to the intellectual process and it does not matter, which form
of the ‘conceptualisation’ of the world the artist chose. Art understood as a concept
is often identified as utopian. Utopia, on the other hand, is most often understood
as an intentional attitude that exists in one’s consciousness, an idea which cannot
be realised. The question arises: what is an artwork completed as an artistic fact.
This apparent antinomy between the notions of reality, utopia and concept in art
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results from an assumption that something is possible and other things are not and
that all arguments depend on the assumed point of reference. It is often claimed in
colloquial sentences that a project turned out to be utopian. But what does it mean?
Can art be utopian? Has any art program ever been fully completed? Can ideas
stemming from one’s artistic statement, in their full complexity, demanding a lot
of harmonious circumstances, ever be realised? So called utopian or conceptual
thought is the basis of all meaningful art achievements, contrary to intentions thought
to be realistic, which by their very down-to-earth nature, lack fantasy and therefore
have little in common with art. The emergence of an art concept is parallel to the
possibilities of its realisation. Not sooner does art exist for real, then as a result
a conflict between creative ideas and changing reality appears. Sometimes artistic
objectives do not develop further beyond the project stage, sometimes they turn into
concrete objects, events or processes. The fact that their incarnations exist, does not
determine the meanings. The essence of artistic work is to sustain the idea created.
If it takes the form of a registered project then it automatically turns into a tangible
object, an item, a phenomenon which can be a base for further actions. So, when
the artist questions the rules of the surrounding reality, it is not a conceptual utopia
that emerges, but new realities.

tukasz Guzek
Gallery as an Artistic Project in Conceptual Art

The text announces a research program on the galleries that emerged in relation to
conceptual art and introduces the scope and method of research.

The general aim of the research is to set apart the issue of a conceptual gallery as
an independent artistic phenomenon. A conceptual gallery is examined as a general
artistic formula.

The methodological scheme presented in the text aims at establishing a basic
chronology and creating a typology of the trend.

Historically, conceptual galleries emerged and were shaped in the frame of a broadly
understood conceptual tendency (a leading tendency in the seventies) because at that
time, there occurred a specific formal-artistic relationship between art and gallery.
Until now, the conceptual gallery trend has been examined mainly in the context of the
social, political and cultural conditions in which they were functioning. The research
on conceptual galleries as an artistic project and a form of conceptual art causes the
vector of the research to reverse.

The artistic character of particular galleries could be graded into those which housed
more or less radical projects. One may imagine a scale between limit points: a gallery
as a work of art and a gallery as an art container and place all galleries from the
seventies on it.

The beginning of the conceptual gallery movement in Poland is marked by a project
by Andrzej Kostotowski and Jarostaw Koztowski entitled NET (1971), based on a mail-
art formula. It assumed not only collecting and exhibiting the works sent (which was
each institution’s aim), but also creating their own specific points in the network of
institutions. Thirty five galleries participated in an exhibition which summarised an
activity of the BWA Gallery in Sopot in the summer of 1981. The galleries of this type
functioned in the next decade, even during martial law. In the mid-nineties the gallery
movement started to integrate again, however after 2000 the commercialisation of
the art market caused their disappearance.

Katarzyna Urbanska
Remont Gallery. The Unknown Avant-garde of the Seventies

The attempts to describe a history of Polish conceptualism in a systematic way, have
been until now undertaken in a very similar way. The studies have concentrated
mainly on outlining a few artistic centres with connections to the trend. These studies
were discussed both in publications from the eighties and nineties and in more
recent ones. Only Bozena Kowalska in her book Artystyczno-spoteczna problematyka
zrzeszeri plastykéw w Polsce w latach 1946-1976 (Artistic and social problems of

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 1 79



artistic groups in Poland in 1946-1976) from 1981 presented a broader panorama
of artistic trends that emerged in the seventies. The history of Polish conceptualism
mostly covers a narrow circle of galleries: the Foksal Gallery in Warsaw, Pod Mona
Lisg and Permafo in Wroctaw, and Akumulatory2 in Poznan; a separate place is
taken by film and photographic activities. The Remont Gallery in Warsaw, which was
active around the same time, was not historically analysed. lts activity has always
been treated as marginal. Undoubtedly this was caused by the specific atmosphere
of those times, personal relationships and (often wrong) opinions which influenced
the works of critics later on. What | refer to is the stance taken by the Foksal Gallery
towards more and more frequent activities of the neo avant-garde, which meant
that the gallery was often accused of non-uniformity, ambiguity of motives, but also
aggression and mockery of the avant-garde. The creator and founder of the Remont
Gallery was Henryk Gajewski. The official date when the Gallery was opened was
1.04.1972, and the date it closed was 06.11.1979. For almost seven years it hosted
prominent Polish and foreign artists; it published numerous but modest publications,
organised international conferences, exhibitions and activities that crossed the official
boundaries of art. The gallery, from the very beginning, had little in common with
the traditional concept of an art gallery. lts programme was filled with meetings
with known publicists, political, social and cultural discussions and exhibitions with
modern photography. Thanks to its open formula, the projects were realised by
artists coming from various milieux. In the programme it was underlined, that it was
not a gallery of one group or trend. What is worth noting is the fact that it showed
the works of artists recognised as the leading representatives of neo avant-garde
and now often linked with different art centers. The activities of the Remont Gallery
can be compared to the activities of such places as Pod Mona Lisq and Permafo,
where the gallery space was used for ‘new media’ or actions from the border of
audiovisual art. The Remont Gallery in the beginning, similarly to Permafo, showed
experimental photography and photo-conceptualism (Lucjan Demindowski, Krzysztof
Wojciechowski, Elzbieta Tejchman, Andrzej Jérczak, Andrze] Lachowicz, Antoni
Mikotajczyk, Zygmunt Rytka and Henryk Gajewski). No other gallery in Warsaw was
more dynamic and with such a diversified programme, which allows us to analyse
its activity from the perspective of a variety of discourses situated on the border of
conceptual, contextual art, performance, mail-art, photography, installation, body

art, audio-art or happenings.

Maciej H. Zdanowicz
The Concept and Experience of Time in the Art of Polish
Conceptualism.

In my paper | analyse the art of selected Polish conceptual artists, whose art and creative
strategies clearly attempt to analyse the essence of time. | consider exceptional in this
context the work of Roman Opatka (Opatka 1965 /1 — =), Natalia LL's recordings
(Permanent recordings of time), Zdzistaw Jurkiewicz's Saturn and Jupiter Ways, and
the projects by Stanistaw Drézdz (FROM TO) that touch upon various levels of time.
In the presented analyses, | refer to the psychological and philosophical concept of
perception and aperception, as well as an anthropological understanding of time.
In my view, conceptual art is the genre whose characteristics lie in the conscious
cognition and deep infellectual analysis of the reality surrounding the artist. With
regard to the active role of the mind in the process of perception the aperception of
time may be a more appropriate term.

Jerzy Olek
Foto Medium Art

The Foto-Medium-Art Gallery has worked continuously since 1977. For twenty years
it was based in Wroctaw and since 2007 in Krakéw. During that time, an emphasis
was placed on various issues which were reflected by the programme and the way
it acted. After the analytical and new media period (in the seventies) there was
a time of ‘elementary photography’ (the eighties). However, photography was not
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the only medium that was exhibited there. Often the expositions, installations and
projections were presented according to a programme, such as a series entitled
“presence among the stones”. An important initiative was Photoconferences East-West
“European exchange” that has taken place since 1989. The largest one happened in
1991. It consisted of an international exhibition “New spaces of photography” and
a conference “The ethos of photography”.

A dozen or so years ago “Foto-Medium-Art” lost its space and it became a mobile
gallery, organising exhibitions and meetings in various friendly places. Finally F-M-A
settled in Krakéw and at this time important questions arouse: how to find a place for
the programme developed over the years in the changing cultural climate especially
in times when the most widely used media has changed (digital media replaced
analogue)? Is any form of continuation possible, when the former economy of means
of the art form of photography has been replaced by developed multimedia and
multi-layered image structures? It seems that after the media and elementary periods,
FEM.A. has entered an era that is in the process of shaping. In an era, that started
after ‘neos’ and ‘posts’, when linear narrations are replaced with mosaic structures
of databases, structures consisting of elements that are independent of one another,
it is tfime to reformulate the programme.

Karolina Jabtonska
Conceptual Activities within the Artistic Environment of £tédz by
the Konkret Group

The Konkret Group emerged in the spring of 1970. The group exhibited three times in
té6dz, and one of their exhibitions was also shown in Sieradz. The group consisted of
Aleksander Hatat, Romana Hatat, Ryszard Hunger, Andrzej Jocz, Zbigniew Kosifski,
Andrzej Nawrot, Henryk Strumitto, later accompanied by Konrad Frejdlich and Antoni
Szram. Among the group members there were artists who expressed themselves
in painting, sculpture and graphics, and also ones who were associated with the
creative use of text and language. The group did not have a formal program. The
group members agreed, that at this specific time and place one needed to turn to
concrete art, that is to concentrate on the form, not forgetting, however, about its
social aspect. They perceived a way to develop art by new artistic means, using the
achievements of technology and science. They did not support enclosing oneself
within one discipline, they rather wanted to show the convergence of the ideas of
visual art and other artistic disciplines, such as poetry.

The activity of the Konkret Group may be placed on the border of conceptualism and
Dadaism, however, the resignation from creating a tangible artwork that happened
not sooner than in the last exhibition of the group would favour the previous.
Paradoxically, the lack of presence of a recognised artwork in the exhibition of 1972
was caused by the impossibility to realise a specific concrete form. On the other hand,
the form that the artists wanted to show was a form of communication, therefore it
dealt with a concept, not an object. The other argument to support the conceptual
character of the group was the introduction of documentation to the exhibition and
the elevating of this aspect to the importance of an artwork, equal to painting. On the
other hand — the Dada character of the group’s activities can be seen in the fact that
in their ventures they were critical towards the artistic milieu and used ready mades.
This group of young artists was open to the novelty factor in art and at the same
time, the newest of artistic phenomena and tendencies became for them useful tools
amongst others to deepen the essence of art.

Dorota Grubba
... a straight infinite line... Wanda Czetkowska, Krystian Jaruszkiewicz,
Andrzej Wojciechowski

In the paper, | recall three independent individuals, whose work oscillated around
conceptual art. They shared a strong inferest situated on the borderline of
mathematics and art philosophy (including problems such as: an open space, the
concept of central — axial point, infinite line etc.) and research on semantic and
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lexical possibilities of geometry. The work of these three extremely different artists,
Wanda Czetkowska, Krystian Jaruszkiewicz, Andrzej Wojciechowski, seems to be
tied together by a common element; building spatial utterances based on forms
that existed on the border of contemporary and archetypical language. They evoke
reflections (e.g. sociological and cultural) by the use of a strongly individualised and
meta-artistic code.

| analysed the following artworks: Wanda Czetkowska’s Conceptual Information
about a Table presented in 1972 in Edinburgh at The International Art Festival and
another work entitled Absolute elimination of sculpture as a notion of shape (66
concrete slabs and 66 light points) from 1972; the project of a room independent
of gravity (1959/1960), Capitel as the structure of space from 1952; Krystian
Jaruszkiewicz's multi-material object entitled Sacrifice to Xawery Dunikowski (1975),
that incorporated an old Polish definition of the ‘obiata’ (sacrifice) custom taken
from Bogumit Linde’s dictionary in its original graphic version into an ascetic form;
Andrze| Wojciechowski’s works from the period when he co-operated with Stanistaw
Drézdz, among them a series of photographs SALVE from 1970 (a stone with a Latin
greeting found in an empty field), a model and an idea of the Self-sustaining Plinth
from the Symposium “Wroctaw’70”, an action entitled The Tower of Joy 23 VII 1970
built with the residents of Wroctaw, and a philosophical and formal dialogue with S.
Drézdz A Sphere and a stone — two perfections (1974)
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Andr=ej Pier==c=alslkkti Gallexy

W historii sztuki wspétczesne| byto/jest wiele form sztuki opartych na tekscie. Poczqwszy od kolazy
kubistycznych, w ktérych pojawiaty sie litery, cyfry, stowa, fragmenty zdan, poprzez dadaistyczng
poezje abstrakcyjng i recytacje réwnolegte, gry jezykowe Marcela Duchampa, poezje wizualng,
poesia visiva i wage jakg miaty stowa w sztuce Fluxusu, az do pop artu z jedne|, a konceptualizmu
z drugie| strony. Ale oprécz doswiadczenia sztuki, kazdy z nas przeciez dysponuje wiasnym
doswiadczeniem codziennosci. Chodzgc po ulicach nieustannie czytamy, nieustannie tworzymy
kolaze ze stéw, fragmentéw zdah. Réwniez refleksja nad sztukg ma charakter tekstowy. Z obu tych
zrédet — dyskursu sztuki i codzienno$ci — mozemy czerpaé materiat dla nowych prac artystycznych
opartych natekécie. W ramach 4 FSiD otwieramy ,Galerie im. Andrzeja Pierzgalskiego”, legendarnego
twércy Galerii A4 w todzi lat siedemdziesigtych.

Ma ona forme prezentacji prac w formacie A4, dotgczanych do pisma Sztuka i Dokumentacja. Mogq
to byé: prace wizualne, poetyckie, akcje, fotografie, cytaty, manifesty, artists’ statements, mini eseje,
rejestracje rozmdw, odreczne notatki. Ich forma wizualna, graficzna i typograficzna jest dowolna.

Prosimy o nadsytanie gotowych prac tekstowo-graficznych w formacie A4 lub w formie plikéw
elektronicznych. Wszystkie nadestane prace powinny byé czarno-biate. Dopuszczalne jest uzycie
koloru, jeéli ma on $cisty zwigzek z tekstem.

Throughout the history of modern art, there have been many art forms featuring text. Beginning from
cubist paintings, in which there were letters, numbers, words, fragments of sentences and collages of
texts, through abstract poetry, simultaneous recitation in Dada, Marcel Duchamp’s language games,
visual poetry and poesia visiva, the importance and the meaning of a word in Fluxus, from Pop Art
on the one side, to conceptualism on the other. However, apart from our experiences of text in art,
each of us also has our own experience of text in everyday life. When we walk down the sireet, we
read all the time, constantly creating collages made by fragments of words and sentences. Furthermore,
the nature of our thoughts is textual. Inspired by these two sources — the discourse of art and everyday
life - we can find material for new artistic activities based on text. As part of the 4th Art & Documentation
Festival, we plan to open the Andrze| Pierzgalski Gallery, named after the legendary founder of the
A4 Gallery in £édz in the 70s.

This will be organised in the form of a presentation of works in A4 format, attached to the Art and
Documentation journal. It may consist of artists’ texts, quotations and artists’ statements, mini-essays,
registrations of conversations, handwritten notes, etc. These may take various graphic and typographic
forms.

Please send your proposal as an already prepared textual or graphic work in A4 format, or in the
form of an electronic file. All submitted work should be black and white. Colour can be used if it is in
a close relationship with the text.







Andrzej Pierzgalski, GAW-AP, 2012
Artist's statement: ,Moja praca jest prébg umieszczenia moje| Galerii w innej Galerii.”
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The first page of The Society of the Spectacle — only the letters E
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Jozsef Sos, E letters, 2011
Artist’s statement: “This .doc is the first page of Guy Debord’s: The Society of the Spectacle only with the letters E.
This work makes an artwork, a spectacle from the Spectacle.”






Tomasz Sikorski, YES/NO, 2011



Drowning our favourite
A film by Topp & Dubio
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Topp & Dubio, Drowning our favourite book, 2011
“These works are a part of the .doc-art project by Iryna Markova (Ukraine, http://newmedia-art.blogspot.com/)
that invited artists to make their visual-conceptual artworks purely with text editor applications tools”.
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twarz owalna
wiosy krotkie przerzedzone
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InterAkcje 2012.
Curators’ statements.

iotrkow Trybunalski




Nieves Correa

Kiedy otrzymali$my od Interakcji propozycje wspdtpracy w ramach ,Focus On European Live Art”, od
razu pomys$latam o mtodych, okoto 35-letnich hiszpanskich artystach, a szczegélnie artystkach, dziatajgcych
w réznych czeéciach Hiszpanii i za granicg.

Wybratam mtodych artystéw i artystki, poniewaz problemem hiszpanskich performeréw jest izolacja
— nie mamy zbyt wielu mozliwoéci pokazywania swoje| twérczoéci za granicq z dwédch waznych powodéw:

Po pierwsze, jako dyktatura byliémy odizolowani od reszty $wiata do 1975 roku, co sprawito, ze
jesteémy poza kulturalnym obiegiem, nie tylko w Europie, ale réwniez w $wiecie, a zatem musimy na nowo
odzyskiwaé naszqg przesztoéé i budowaé relacje z Europag.

Po drugie, idea ,wymiany w $rodowisku europejskim” nie jest w pelni rozumiana przez kulturalne
instytucje w naszym kraju, ktére ciggle uwazajg, ze oznacza to organizacje wielkich wystaw i wydarzen,
z udziatem bardzo znanych artystéw.

Bytlam do tej pory w Piotrkowie Trybunalskim dwa razy — raz joko artystka, drugi raz joko partner
projektu ,A Space for Live Art” i jestem pewna, ze doéwiadczenie uczestnictwa w Interakcjach to co$§ bardzo
potrzebnego mtodym artystom, poniewaz podczas tego festiwalu kazdy ma okazje mieszkaé i pracowaé
z artystami z catego $wiata. To bardzo wazne, poniewaz jest to sposdb by czego$ sie nauczyé oraz by co$
zrozumieé, a takze by tworzyé wiezi z innymi artystami i ich projektami.

Wybrani artyéci pochodzq z réznych czeéci kraju, co jest dla nich korzystne, poniewaz nie znajq sie
oni zbyt dobrze i jest to dla nich szansa na wzmocnienie wiezi. Takze zaréwno dla innych artystéw jak
i publicznodci ciekawe bedqg rézne podejécia do sztuki performance reprezentowane przez troje artystéw
z réznych stron Hiszpanii.

Uczestniciwo artystek w sztuce performance jest znaczqce i mtode pokolenie nie jest tu wyjgtkiem.
M| pierwszy zestaw artystéw sktadat sie z trzech kobiet, niestety jedna z nich nie mogta wzigé udziatu
w festiwalu.

Ana Gesto (Galicja, 1978)

http://anagesto.blogspot.com.es/

Performerka i artystka wizualna, uprawia performance, wideo i rzezbe. W performance poszukuje potencjatu
jaki stanowi sztuka jako ,dokumentacja”. Jej twérczo$¢ koncentruje sie wokét praktyk spotecznych i kulturalnych,
uzywa materiatéw o silnie symbolicznym charakterze i znaczeniach. Waing czesciq jej pracy sq diwieki:
nagrania swoich interakcji z obiektami, ktérych uzywa w performance. Artystke bardziej interesuje proces niz
ostateczny rezultat pracy.

Ana Matey (Madrid, 1978)

http://www.anamatey.com/

Ana Matey rozpoczeta swojq kariere artystyczng w 2000 roku jako fotografka i w swoich pierwszych pracach
wykorzystywata samgq siebie jako temat prac, tworzgc coé w rodzaju ,performance fotograficznych”. W 2006
zaczeta pracowaé gtéwnie w przestrzeni publicznej i od te] pory fgczy performance z fotografig cyfrowg
i otworkowq oraz wideo. W 2008 roku porzucita materialne medium fotografii na rzecz performance. Nadal
tworzy wideo i efemeryczne instalacje.

Andrés Galeano (Cataluia, 1980)

http://www.andresgaleano.eu/

Andrés Galeano jest artystq interdyscyplinarnmym. Jego gtéwnym medium jest performance. W swojej sztuce
$wiadomie tworzy kompozycje, ktérych elementami sq przestrzen, publiczno$¢, obiekty, akcja, czas oraz
jego wlasne ciato. W ramach performance dowolnie tqczy réine jezyki sztuki i uzywa sity jakg daje chwila
i obecno$é performera, tworzgc w ten sposéb akcje i sytuacje, w ktérych stawia filozoficzne pytania ewokujace
poetyckie dodwiadczenia. Jego dzieta sq zwykle site-specific, artysta uzywa w nich poetyckiej logiki, ktéra
czesto prowadzi do humorystycznych i absurdalnych sytuacji. Mieszka i pracuje w Berlinie.
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Nieves Correa

When InterAkcje sent us their proposal about “Focus On European Live Art” my idea was to suggest
to them young Spanish artists, around 35 years old, who work in different regions of Spain and even abroad,
and with a focus on women.

Young artists were chosen because one of the problem for Spanish performance artists is their isolation
as we don’t have too many possibilities to show our work abroad for two important reasons:

our isolation as a country under dictatorship until 1975 left us out of the of the cultural circuit, not only
in Europe, but also in the world, so we now have to regain our past and our relationship with Europe.

And second because the idea of “interchange in the European environment” is not fully understood in
our country by our cultural institutions, that still think that it means organising big exhibitions/events with well
know artists.

| have been in Piotrkow Trybunalski twice, first as an artist and second time as a partner of the project
“A Space for Live Art” and | am sure that the experience of InterAkcje will be really good for young artists
because during InterAkcje one has a possibility to live and work in close contact with other artists from all
around the world. This is really important as it is the way to learn and understand as well as the way to create
bonds and links with other artists and projects.

The variety of backgrounds of the Spanish artists will be useful because they are unfamiliar to each
other and this is an opportunity for them to develop a strong relationship. For the audience and the other
invited artists it will be interesting to observe different ways to approach performance art by these three arfists
who have very different backgrounds.

The contribution of women artists has enriched this genre of art in a significant way and the new
generation is no exception. In my first proposition there were three women, however unfortunately for one of
them was unable to attend the festival.

Ana Gesto (Galicia, 1978)

http://anagesto.blogspot.com.es/

Performance and visual artist, in her work she uses performance art, video and sculpture and her research
is about the potential of performance art as a “documentary”. She creates her works around social and
cultural practices and uses familiar materials with a strong symbolic character and identity. The sound of her
interactions with the objects she uses in her performances is a very important part of her work and she is more
interested in the process than in the final result.

Ana Matey (Madrid, 1978)

http://www.anamatey.com/

Ana Matey started her creative and professional work as a photographer in 2000 and in her first works she
herself was the subject of her images creating kinds of “photo-performances”. In 2006 she started working
mainly in the public space and since then she has combined performance with digital photography, pinhole
camera and video.

In 2008 she left the materiality of the photographic medium to plunge into the world of performance art,
however not leaving aside video creation and ephemeral installations.

Andrés Galeano (Cataluna, 1980)

http://www.andresgaleano.eu/

Andrés Galeano is an interdisciplinary artist whose main medium is performance art. In his artworks, space,
audience, objects, actions, time and his body are the elements that consciously compose the work. He freely
mixes different art languages within a performance and uses the power of the instant and his presence
to create actions and situations that open philosophical questions and poetical experiences. His works are
usually site-specific and use a poetical logic that often leads to humorous and absurd situations. He lives and
works in Berlin.
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Antoine Pickels

Wspotpraca kuratorska z InterAkcjami

Poproszony przez Gordiana Pieca o zarekomendowanie na InterAkcje artystéw reprezentatywnych dla Festiwalu
Trouble w Brukseli, wybra’rem jednego performera, ktéry wystepuje solo, jeden duet (dwéch bllznlqczek)
i jedng grupe. Artysci ci nie mogg catkowicie odzwierciedlaé tego, co pokazujemy podczas Trouble, poniewaz
podczas tego festiwalu prezentujemy rézne formy performatywne od teatru do performance z uzyciem nowych
medidw, rézne rodzaje body art i sztuki akgji, jednak kazdy z nich wystepowat podczas festiwalu | moze zostaé
ponownie zaproszony. Wybér podyktowany byt réwniez rodzajem przestrzeni, jokg dysponujg InterAkcje,
a takze dostepnym budzetem, ktéry dla niektérych artystéw, z ktérymi wspdtpracujemy, jest do$é niski.

Branko Miliskovié jest mtodym artystq, ktéry urzeka mnie gtebig swojej refleksji i uzywanych odniesien,
chociaz przeksztatca je w proste akty ,bycia”, czesto wielogodzinnego. Lubie w jego akcjach to, jak pracuje
uzywajqgc gry pozordw i przyjmujqgc narcystyczng postawe, odnoszgcq sie nie tylko do niego samego.

Patricia and Marie-France Martin sq blizniaczkami. Przez lata tworzyly sztuke wokét tego faktu, ale
niedawno zaczely podkre$lad to jeszcze bardzie|, poniewaz coraz czeécie| robig performance. Czesto stosujg
takze gry stéw, dlatego ciekawy jestem jak unikng problemu jezykowego w obcym kraju. Jestem jednak
pewien, ze odpowiedzqg one na specyficzny kontekst miejsca. Inaczej nie potrafig!

RE: to grupa mtodych artystéw, ktdrzy spotkali sie podczas kursu live art i body art w La Cambre
Art School w Brukseli. Poniewaz byto ich wtedy zbyt wielu, aby tworzy¢ dobre prace indywidualnie, zatozyli
dynamiczng grupe, co rzadko ma miejsce w sztuce performance i jeszcze rzadzie] ogdblnie w sztukach
wizualnych, w ktérych wspiera sie gtéwnie indywidualne  kariery” artystow. Jest to tez zagadnienie, ktére
pojawito sie podczas tegoroczne| edyc|i festiwalu Trouble — ,grupa i kolektyw".

Nawet jesli ci artyéci nie mogg reprezentowaé catego festiwalu, dajg wyobrazenie o tym, co nas interesuje:
gtebia refleksji i jako$é pracy, nietypowo$é, ryzyko oraz radykalizm i spontaniczno$é charakterystyczna dla
mtodych artystéw. Pokazujq oni takze, czym jest festiwal Trouble i cata Bruksela jako miejsce multikulturowe
i kosmopolityczne, w ktérym przeciwienstwa spotykajg sie bez konfliktéw. Jeden z artystéw pochodzi
z Serbii, dwie artystki ze Szwajcarii (jedna mieszka za granicq), grupa natomiast studiowata w Brukseli, ale
jel cztonkowie pochodzq z Francji, Wielkiej Brytanii, Niemiec i Belgii — tak wta$nie wymieszana jest scena
artystyczna w Brukseli.

Antoine Pickels

Curating for InterAkcje

Asked by Gordian Piec to recommend artists for InterAkcje, that would reflect what we present in the Trouble
Festival in Brussels, | chose one individual performer, one couple (of twin sisters) and one collective. They
cannot reflect totally what we show in Trouble — which expands from the performative forms of theatre to new
media performance, through different kinds of body art and action art, but they all have been a part of the
programme before, and they may come back in the future. The choice was also determined by the kind of
space available for performances during InterAkcje... and to tell the truth, by the budget available, which is
considered low by some artists we work with.

Branko Miliskovic is a quite young artist that impresses me by the depth of his reflexion and references,
though they are transformed into quite simple acts of ‘being there’ — often durational. In his work | like the
way he works with appearances, assuming a narcissistic posture that refers to other issues than himself.
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Patricia and Marie-France Martin are twin sisters. For years this has been central to their work,
and recently has been stressed stronger, since they create performances more and more often — they often
play with language — and | am curious to see how they avoid the question of language, in a way, in a country
where they can less “play on words”. I’'m sure that any way they will “answer” the specific context — they
cannot help it!

RE: is a collective of young artists who met during the Live Art and Body Arts course at the La Cambre
Art School in Brussels. Because that year they were too numerous to do good individual work, they started
a dynamic collective that is rare in performance art and even more in the visual arts in general, on which
an individual ‘career’ is supported. This is also one of the themes that came up during this year’s Trouble
festival: the group and the collective..

Even if these artists can’t represent everything, they give an idea of what we are interested in: the depth of
reflexion and quality of achievement, strangeness and a-typical risky practice, and youth radicalism and
spontaneity. They also reflect what Trouble and Brussels are: a quite multicultural and cosmopolitan milieu,
where contraries meet joyfully. With one Serbian, two Swiss (one living abroad), and a group of people that
actually studied and live in Brussels, but come from France, UK, Germany and Belgium, one gets a good
picture of what the Brussels scene often is: a melting pot.

Mara Vuji¢

City of Women to miedzynarodowy, multidyscyplinarny festiwal, podczas ktérego prezentujemy miedzy
innymi sztuke zywq. W ciggu ostatnich siedemnastu lat poswieciliémy wiele uwagi sztuce performance i live
art poniewaz sq to formy ekspresji artystycznej, ktére jeszcze nie rozwinely sie w Stowenii. Co roku program
festiwalu przewiduje udziat artystéw réznych generacji oraz bardzo eksperymentalne projekty, tgczqce rézne
dyscypliny sztuki, uwzgledniajgce uczestnictwo publicznoéci, itd. Wierzymy, ze jest to w te| chwili najbardziej
zywe i owocne podej$cie do sztuki.

Sztuka Zywa uzywa strategii ,wiqczania” réznorodnych praktyk i artystéw, ktérzy mogliby w innych
dyscyplinach sztuki poczué sie ,wykluczeni” ze wszelkiej polityki, kontekstéw kuratorskich i debaty krytycznei.
Opierajqc sie na estetycznych i politycznych wytycznych City of Women, nalezy stwierdzié, ze festiwal od
poczqgtku promowat i pokazywat sztuke zywq i performance, pomimo braku struktur i mozliwoéci jakiegokolwiek
rozwoiju refleksji na temat tych dziedzin sztuki w tym regionie. Dla City of Women sztuka performance i sztuka
zywa sqg interesujgce ze wzgledu na ich historyczng role w rozwoju feminizmu i roli kobiet w $wiecie sztuki.
Sztuka performance, ktéra pojawita sie w latach szeéédziesigtych i siedemdziesigtych byta przesigknieta ideami
emancypacji spoteczne| a feministyczne artystki miaty na nig fundamentalny wptyw. Sztuka performance
pozwala eksplorowaé miejsce, w ktérym sztuka styka sie z zyciem, a takze to, co prywatne z tym, co publiczne.
Jest idealnym medium dla badania, dekonstruowania i wymysélania na nowo tozsamosci kobiecej, poniewaz
przekracza kategorie kobiecoéci znane z kultury mainstreamu. Co wiece|, jako nowa forma sztuki, ktéra
wystepuje poza ograniczeniami tradycyjnej przestrzeni sztuki, performance jest medium, dzieki ktéremu
mozna dokonaé zbiorowe| i spoteczne| interwencji w sfere publiczng.

Z tego powodu Live Art Program ma na celu nie tylko wzmocnienie integracji wewnetrznej oraz
pozycji sztuki kobiet, ale takze prezentacje praktyk sztuki zywej w kontekscie kultury regionu. Jednym z jego
podstawowych celéw jest znalezienie odpowiedzi na pytanie dlaczego ,sztuka zywa” staje sie terminem,
ktéry rozszerza swoje znaczenie, staje sie coraz czestszg formq ekspresji artystycznej w sztukach wizualnych,
performatywnych i sztuce nowych mediéw. Zbieznoé¢ dyscyplin nie jest przypadkowa, poniewaz ma ona
miejsce zaréwno na poziomie estetycznym, instytucjonalnym jak i politycznym. Dzieki temu, iz partnerzy
z o$miu organizacji kulturalnych z réznych krajéw Europy potgczyli sie w projekt ,A Space for Live Art”
i dzieki systematycznemu wsparciu przez unijny program Kultura 2007 — 2013 byli$my w stanie stworzyé
silng sie¢. Co wazniejsze, zdobyliémy wiedze na temat réznorodnych praktyk artystycznych, warunkéw i cech
charakterystycznych kazdego kraju, zachowujgc kulturowqg réznorodno$é ,Europy regionéw”. Dzieki temu
mozemy zaprezentowaé wiele réznych dziatan, ktére mozemy robié wspélnie, a takze planowaé wiele innych
przedsiewzied.
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Na festiwal InterAkcje 2012 zoproponowollsmy artystéw performeréw z szerszego reglonu (Stowenia,
Chorwacja), ktérych performance maijq silny kontekst polityczny i spoteczny, a ktérzy zajmujq sie zagadnieniami
skutkéw woiny, biedq, specyficznymi relacjami miedzy religig a spotecznymi aspektami akumulacji kapitatu
w krajach przechodzqgcych transformacie, ktérzy uruchamiajg mechanizm konfrontacji z niewygodnymi
pytaniami i uczuciami, nie tylko indywidualnymi, ale takze zbiorowymi.

Mara Vuji¢

City of Women is a trans-disciplinary international festival which, among other things, includes live
art projects. We have dedicated a lot of attention to performance and live art in the past seventeen years,
because it is an artistic expression that isn't too developed in the Slovenian cultural space. Every year, the
festival’s performance and live art programme encompasses artists of various generations with projects that
have a strong experimental tone, an interest in genre hybridity, participation, etc. We believe it's one of the
most vivid and fruitful approaches in art nowadays.

Live art makes use of a strategy to 'include' a diversity of practices and artists that might otherwise
find themselves 'excluded' from all kinds of policy and provision and all kinds of curatorial contexts and
critical debates. Based on the City of Women's aesthetic and political guidelines, the festival has - from its
very beginning - promoted and presented live art and performance practices, although it has had neither
possibilities nor structures in the regional context for any ongoing and reflective development of such
disciplines. For the City of Women the programming of performance and live art is of great interest because
of its historical role which is connected with the development of feminism and the role of women in the art
world. Performance art emerging in the 1960s and 1970s was infused with ideas of social emancipation and
fundamentally influenced by women artists, interested in feminism. Performance art explored the intersection
of art and life, of private and public. It offered an ideal medium for examining, de-constructing or reinventing
(female) identity moving beyond attributions of femininity in mainstream culture. Moreover, as a new art
form, occurring outside the confines of the traditional art space, performance was a medium for collective
and social intervention in the public sphere.

Thus the Live Art Program aims not only at enhancing the integration and positioning of women's art,
but also to present live art practices in the broader regional cultural domain. One of its primary objectives
is fo investigate why live art is becoming an ever-more appropriate term, as well as an ever-more frequent
artistic expression or genre designation for artistic productions in visual, performative and new media arts.
The convergence of disciplines is also no coincidence, and is transpiring at aesthetic, institutional and policy
levels.

Through partnership with eight cultural organizations from different European countries joined in the
project “A Space for Live Art” and consequently financial support of the EU Programme 2007 -2013, we were
able to establish a strong network. What's more important, we also gained knowledge about the diversity
of artistic approaches, conditions and specific characteristics of each country with the aim to preserve the
cultural variety of “a Europe of the regions” and in doing so, we can offer a range of activities to be shared
by all the partners plus a range of optional activities.

Therefore we suggested to the festival InterAkcje 2012 a program of performances by artists from
a broader region (Slovenia, Croatia), who have a strong political and social context, dealing with post-war
issues, poverty, specific relations between religion and the social aspects of capital accumulation in the
countries in transition, and who trigger a mechanism for confronting disturbing questions and feelings that
are not only individual but collective.
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