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XV Miedzynarodowy Festiwal Sztuki INTERAKCJE
Piotrkéw Trybunalski, Krakéw 4-19 maja 2013

Organizator:
Stowarzyszenie Dziatan Artystycznych Galeria OFF
w Piotrkowie Trybunalskim

Kurator artystyczny XV Festiwalu: Prof. Artur Tajber
Kuratorzy Festiwalu: Stanistaw Piotr Gajda, Gordian Piec

Miedzynarodowy Festiwal Sztuki ,Interakcje” to najwazniejszy cykliczny
projekt organizowany w Polsce, prezentujacy takie dziedziny sztuki jak performance,
happening, akcjonizm, konceptualizm, kontekstualizm jako jedne z najwazniejszych
praktyk artystycznych dyscypliny okreslanej szerokim mianem ,live art” (sztuka zywa).
Jnterakcje” to festiwal o czternastoletniej tradycji, jeden z najstarszych konsekwentnie
budowanych cyklicznych projektéw na swiecie. W 2013 roku zrealizowana zostanie
pietnasta, jubileuszowa edycja tego wydarzenia. ,Interakcje” pokazujg zaréwno zjawiska
juz znane i uznane wspoétczesnej ,sztuki zywej” (przede wszystkim performance) jak
i sztuke mioda, poszukujaca, ktdrej czesto nie mozna jednoznacznie zakwalifikowac do
zdefiniowanych gatunkéw tworczosci.

Pietnasta rocznica festiwalu przypada w czasie waznym dla krétkiej historii
gatunku - sztuka performance, uksztattowana na przetomie lat sze$cdziesigtych
i siedemdziesigtych dotarfa do momentu ostatecznej wymiany generacyjnej. Artysci,
ktérzy ja tworzyli od podstaw stopniowo odchodza, a ich miejsce zajmujg mtodsze
generacje, uformowane w czesci na zastanych wzorach. W roku 2013 zbiega sie kilka
rocznic, ktére chcemy wykorzysta¢ do dokonania symbolicznego podsumowania
zardbwno bilansu pietnastu festiwali, jak i catej sekwencji czasu, ktéry stworzyt
obecng postac sztuki akcyjnej. Jest to okazja do zaproszenia artystéw i tworcow tego
znaczacego dla kultury zjawiska, do miedzypokoleniowej konfrontacji i zadania pytan
0 jego przysztos¢. Projekt festiwalu oparty jest na wykorzystaniu przypadajacych
na rok 2013 symbolicznych rocznic i urodzin. Sa to: Pietnasta rocznica Festiwalu
Jnterakcje”; trzydziesta pigta rocznica,l am. International Artists Meeting’, pierwszego
festiwalu sztuki performance w Polsce; dziewie¢dziesigte urodziny Jana Swidzinskiego
(ur. 1923), patrona ,Interakcji’; twércy podstaw teoretycznych sztuki kontekstualnej;
osiemdziesigte urodziny Stuarta Brisleya (ur. 1933), seniora brytyjskiego performance;
siedemdziesigte urodziny Alastaira MacLennana (ur. 1943), irlandzkiego, wptywowego
artysty performance, ktory byt jednym z kuratoréw ,Interakcji”; szes¢dziesiagte urodziny
czterech artystéw (ur. 1953), reprezentujacych pokolenie, ktére swa inicjacje artystyczna
taczy z powstaniem fenomenu performance art, s to: Jaap Blonk (Holandia), Seiji
Shimoda (Japonia), Artur Tajber (Polska — kurator tej edycji festiwalu), oraz Roi Vaara
(Finlandia). Nawigzanie kompozycji i selekcji elementéw programu do ,rocznicowego”
klucza tej jubileuszowej edycji Festiwalu, jest pretekstem do podjecia préby wejscia
w chronologie ewolucji sztuki performance, checig ukazania réwnolegtego procesu
zmiany i sukcesji faktéw zachodzacych w sztuce oraz w otaczajacym ja Swiecie. Realizacja
w ramach jednego festiwalu kilku z pozoru odrebnych projektéw ma sprowokowac
dyskusje o formach transferu wzoréw i doswiadczenia w sztuce performance, o zmianach
i ewolucji postepujacych w tym artystycznym zjawisku w miare wkraczania w jego obreb
kolejnych generacji artystow.

Sztuka i Dokumentacja, nr 8 (2013) 5



Festiwal buduja réwnorzedne, wzajemnie uzupetniajgce sie prezentacje
o charakterze artystycznym i teoretycznym, nazwane ,projektami”. Jest to odejscie od
organizacji festiwalu w klasycznej formule kilkudniowego programu sktadajacego sie
z nastepujacych po sobie, codziennych serii relatywnie krotkich autorskich prezentacji.
Organizacja konferencji z udziatem przede wszystkim artystow, prezentacje twdrczosci
waznych dla gatunku artystéw w formie wystawy oraz warsztaty tematyczne sa
elementami dopetniajagcymi program wydarzenia artystycznego, tak by stanowit spdjna
i wyczerpujaca formute festiwalu problemowego, festiwalu rozpoczynajacego dyskusje
o ewolucji i formutach publicznego funkcjonowania sztuki.

Istotnym elementem festiwalu jest wyprowadzanie czesci wydarzen
poza Piotrkéw Tryb. co znaczaco zwieksza jego zasieg oddziatywania. Dotychczas,
po zakonczeniu festiwalu w Piotrkowie, grupy artystéw rozsytane byly w ramach
wspétpracy z innymi osrodkami do galerii Warszawy, Krakowa, Bielska-Biatej i innych
miast. W przypadku Interakcji 2013, dzieki wspotpracy z Katedrg Intermediéw Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie, mozliwa bedzie organizacja istotnych czesci catego projektu
(wystawa, warsztaty, akcje artystyczne) w Krakowie w Muzeum Sztuki Wspotczesnej
MOCAK. Fragmenty lub elementy tych realizacji bedzie obejmowac zasada relokacji tak
by wszystkie czesci projektu byty prezentowane w obu miastach.

Festiwal odbedzie sie w dniach 4-19 maja 2013 r. w Piotrkowie Trybunalskim
(Galerii Sztuki ODA, ul. Dabrowskiego) i w Krakowie (Muzeum Sztuki Wspotczesnej
MOCAK, ul. Lipowa). Festiwal budujg uzupetniajace sie wzajemnie projekty o charakterze
artystycznym i teoretycznym. Centralng pozycja jest projekt pn.,15. rocznica Interakgji’,
do udziatu w ktérym zaproszeni zostang artysci, kuratorzy i teoretycy sztuki zwigzani
najblizej z historig festiwalu. Udziat w festiwalu wyzej wymienionych nie ogranicza sie do
prezentacji prac przygotowanych specjalnie na jubileuszowy festiwal. Sg oni dodatkowo
gospodarzami i wspétautorami festiwalu w takim sensie ze, podejmuja szeroka dyskusje
na temat zmian i ewolucji sztuki zywej i sztuki performance, w miare wkraczania
w obszar tego zjawiska kolejnych generacji artystow. Dyskusja ma forme sympozjum
i jest bezposrednim odwotaniem do pojecia ,performance” zaistniatego po raz pierwszy
w Polsce doktadnie 35 lat temu, w 1978 roku na festiwalu sztuki performance pn.,l am.
International Artists Meeting”. Ta cze$¢ projektu zrealizowana bedzie w Piotrkowie
Trybunalskim w dniach 5-12 maja.

Wyzej wymienione wydarzenie centralne uzupetnione jest projektami
komplementarnymi:

1. Projekt Kontekstualizm Jana Swidzirnskiego

Celem tego projektu jest ukazanie recepcji idei kontekstualnych Swidzinskiego, w $wietle
publikacji jego tekstow w Polsce i Kanadzie. Projekt jest realizowany pod patronatem
artysty i maforme wymiany polsko-kanadyjskiej. Na mocy podpisanych w czerwcu 2012r.
porozumien stronami projektu sg Le Lieu, centre en art actuel zQuebec i Pracownia Sztuki
Performance, KI, ASP w Krakowie.W projekcie udziat bierze po 7 artystow reprezentujacych
Polske i Kanade. Festiwal Interakcje bedzie okazjg do zaprezentowana grupy artystéw
kanadyjskich bioracej udziat w projekcie oraz przedstawienia dokumentacji pobytu
grupy artystow polskich w Kanadzie. (miejsce: Piotrkow Trybunalski, termin 8-10 maja).

2. Projekt 1933-1943-1953

Celem tego projektu jest ukazanie kilku odston historii rozwoju i ewolucji sztuki
performance. Jego scenariusz oparty jest na twoérczosci siedmiu artystow: Stuarta
Brisleya, Alastaira MacLennana, Jaapa Blonka, Seijiego Shimody, Artura Tajbera, Roia
Vaary. Wszyscy wymienieni artysci zajmuja sie aktywnie sztuka performance, ktéra
wytonita sie jako odrebny nurt w trakcie ich zycia — wspoéttworzyli ja od jej poczatkdow
w réznych srodowiskach i kregach kulturowych, a takze mieli bardzo znaczacy wptyw na
ksztattowanie kolejnych pokolen artystow.

Elementy skfadowe projektu to: wystawa artystow prezentowana w Muzeum Sztuki
Wspétczesnej w Krakowie (Krakéw, 4-12 maja); program teoretyczno- performerski, ktory
wypetnig pokazy performance, wyktady i warsztaty ww. artystéw (Piotrkéw Trybunalski,
10-12 maja).
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3.,ASFLA. Opening the nothing’, wystawa dokumentacji kurator: Béatrice Jose. (Piotrkow
Trybunalski, 6-19 maja).

4. Projekt warsztatowo-artystyczny pn. ,Mate Interakcje” - cykl 3 warsztatéw organizo-
wanych od lutego do maja adresowanych do najmtodszych piotrkowian, dzieci w wieku
7-11 lat.

5. Filmy artystéw i o artystach (m.in. ,Marina Abramovic: Artystka obecna’, ,Z daleka
widok jest piekny” Wilhelma Sasnala) oraz pokazy dokumentacji sztuki performance
z archiwum SDA ,Galeria Off” oraz archiwdéw artystéw i prywatnych kolekgji (realizacja
luty-kwiecien 2013).

Artysci i teoretycy zaproszeniu do udziatu w Festiwalu i zaangazowani w jego realizacje.

Jaap Blonk (Holandia), Seiji Shimoda (Japonia), Roi Vaara (Finlandia), Alastair MacLennan
(Irlandia Pétnocna), Stuart Brisley (Anglia), Nieves Correa (Hiszpania), Angel Pastor
(Hiszpania), Jiri Suruvka (Czechy), Jozsef R. Juhasz (Stowacja), Nicola Frangione (Wtochy),
Wiktor Petrov (Biatorus), Chumpon Apisuk (Tajlandia), Nenad Bogdanovic (Serbia), Balint
Szombathy (Wegry), Alexander Del Re (Chile), z Francji: Jean Dupuy, Michel Collet, Charles
Dreyfus, Michel Giroud, Valentine Verhaeghe, Max Horde, Ryszard Piegza, z Kanady:
Richard Martel, Julie-Andrée T., Whitney Lafleur, Etienne Boulanger, Sara Létourneau,
Doyon-Demers; z Polski: Krzysztof Knittel, Tadeusz Sudnik, Janusz Batdyga, Przemystaw
Kwiek, Arti Grabowski, Roman Dziadkiewicz, Matgorzata Butterwick, Jézef Robakowski,
Dariusz Fodczuk, Fredo Ojda, Michat Batdyga, Jadwiga Kiciak, Julia Kurek, Krzysztof
Jurecki, Pawet Kaminski, Paulina Kempisty, Matgorzata Kazmierczak, Michat Ostrowicki,
Jan Przytuski, Grzegorz Borkowski, tukasz Guzek, Restauracja Europa, Artur Tajber i Jan
Swidzinski.

Partnerzy medialni:
TVP Kultura, Magazyny: Exit, Kalejdoskop, Sztuka i Dokumentacja,

obieg.pl, livingallery.info, o.pl, media regionalne i lokalne.

*Projekt zostat zrealizowany przy wsparciu finansowym Komisji Europejskiej. Projekt
lub publikacja odzwierciedlaja jedynie stanowisko ich autora i Komisja Europejska nie
ponosi odpowiedzialnosci za umieszczong w nich zawartos¢ merytoryczna.

*Zrealizowano ze srodkéw Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
i Ministerstwo
- Kultury

DG Edukacia | Kullura i Dziedzictwa
Harodowegos

Program .Kultura™
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Marginesy, minima, mediaq, itp.
O politycznym znaczeniu sztuki
konceptualnej

Leszek Brogowski

W moim artykule chciatbym sie zaja¢ polityczng stawka sztuki konceptualnej
lub doktadniej - nieroztacznym splotem jej senséw artystycznych i politycznych. Splot
ten stanowi bowiem wezet gordyjski omawianego zjawiska, co jak wiadomo oznacza
skomplikowany i niemozliwy do rozwigzania splot, zwtaszcza natury politycznej. Moim
celem nie jest przeciecie tego wezta, ale tylko opisanie jego splotéw. Nierozwigzywalna
byta bowiem w owych latach kwestia stosunku do istniejgcego systemu witadzy — ko-
munistycznego w Polsce, kapitalistycznego na Zachodzie. Ta nierozwigzywalnos¢ zagad-
nienia, wyrazona w sposéb ekstremalny, pojawia sie w pytaniu czy pracujacy w danym
kontekscie spoteczno-politycznym artysta de facto ,popiera” ideologicznie istniejacy
system witadzy. W takim duchu analizowat polska sztuke Piotr Piotrowski w ksigzce De-
kada. O syndromie lat siedemdziesiqtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybidrczo
i subiektywnie (Poznan: Obserwator, 1991). Na Zachodzie podobne analizy tez nie nale-
zaty do rzadkosci. Przytocze jedng z nich - typowa, wypowiedziang przez radykalnego
australijskiego artyste lana Burna, w latach szesc¢dziesigtych dwudziestego wieku wspot-
zatozyciela the Society for Theoretical Art & Analysis, cztonka nowojorskiego odtamu Art
& Language. Burn uwazat, ze artysci byli zaslepieni myslac, ze w systemie kapitalistycz-
nym mozna zajmowac antyrynkowe stanowisko, gdyz sztuka i rynek sg ze sobg splecione
w samej definicji.,Chciec obali¢ elitaryzm w sztuce — pisat w roku 1975 - to chcie¢ obalic¢
samg sztuke nowoczesna. Z jednej strony jestem zbuntowany przeciwko bezwtadowi
status quo, ale z drugiej, wszelkie desperackie reakcje by uwolnic¢ sie od tego statusu,
Swietowane sg jako »innowacyjna logika« systemul!”.! Postaram sie pokaza¢, ze przestanki
takie jak elitaryzm sztuki nowoczesnej, nieroztgcznos¢ sztuki i ekonomii, czy nieuchron-
nos$¢ ideologicznego przywiaszczania sztuki przez system, mozna z powodzeniem kon-
testowac.

O sztuce mozna moéwic ze jest polityczna w dwojakim sensie: albo kiedy po-
dejmuje tematy dotyczace aktualnych wydarzen politycznych (np. wojna w Wietnamie
w pracach artystow amerykanskich w latach szes¢dziesigtych dwudziestego wieku czy
cenzura w PRL-owskiej Polsce), albo kiedy podejmuje dziatania, ktérych forma ma po-
tencjalne znaczenie polityczne, choc artysta nie angazuje sie w tematy, o ktérych mozna
by powiedzie¢, ze sg polityczne, bo zajmuja sie sprawami politykéw, a zwtaszcza kryty-
ka ich poczynan. Tony Godfrey pisat, ze ,jak sie wydaje, sztuke konceptualng robiono
w czasach kryzysu, kiedy zakwestionowany zostat autorytet, zaréwno polityczny, jak
i artystyczny. [...] Czy artysci poznych lat 1960 byli upolitycznieni czy apolityczni? Czy
mieli utopijne aspiracje, czy tez byli karierowiczami? Bo skoro byli tak politycznie umo-
tywowani, dlaczego w pracach ich tak niewiele jest bezposrednich odniesien do wojny
w Wietnamie czy do studenckich rozruchéw w Paryzu roku 1968?"2 Godfrey nieudolnie
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poréwnuje konceptualizm zachodni i wschodni; sposréd artystow polskich wymienia je-
dynie Jarostawa Koztowskiego. Na Wschodzie — powiada z grubsza — nie ma rynku, wiec
mniej krytykuje sie dzieto-przedmiot, a na Wschodzie nie ma zycia spotecznego, wiec
sztuka rozwija dziatania wspolnotowe. | tak dalej.® Analizy te nie wytrzymuja proby rze-
czywistosci.

To prawda, ze sztuka konceptualna rzadko odnosita sie do biezacej polityki, ale
ten drugi sens jej politycznego znaczenia jest gtebszy; mniej widoczny, cho¢ bardziej
filozoficzny. Jest bowiem polityczne w zyciu spoteczenstwa to, co dotyczy politeia w gre-
ckim tego stowa znaczeniu, a mianowicie ,spraw publicznych”. Etymologicznie, politeia
oznacza bowiem tyle, co res publica — dostownie: rzeczy dotyczace wielu sposréd nas.
A to sg przeciez sprawy dotyczace nas wszystkich: miejsce sztuki w zyciu publicznym, sta-
tus artysty w spoteczenstwie, role odgrywane przez instytucje artystyczne, funkcja sztuki
w ideologicznych dyskursach epoki, a nawet — a moze zwtaszcza — miejsce sztuki w zyciu
kazdego sposréd nas. | choc z pewnoscig wszelka sztuka jest w tym sensie zdarzeniem
politycznym, to jednak lata 1960-1980 stanowig epoke istotnego upolitycznienia sztuki
w tym sensie, ze podwazajg tradycyjne przekonania na jej temat, odmieniajg zasadni-
czo sposoby jej uprawiania, ukierunkowuja na nowy sposéb moéwienie o sztuce, a nawet
proponuja gtebokie przeksztatcenie jej pojecia. Epoce tej towarzyszy przekonanie, ze po-
przez sztuke mozna bedzie dosiegnac¢ samej rzeczywistosci, to znaczy przeksztatcac jg
oddziatujac na procesy Swiadomosciowe, na tendencje kulturowe, a nawet bezposrednio
na instytucje polityczne.,Sztuka polityczna rozumiana jest dzisiaj nie jako ta, ktéra repre-
zentuje podmiot klasowy (jak w socrealizmie) — pisat Hal Foster w roku 1975 - lecz jako
krytyka przedstawien spotecznych (podziat rél spotecznych wedle pici, stereotypy etnicz-
ne etc.) [...] Cze$ciowo lub catkowicie modernistyczne programy artystyczne traktowane
jako instrumenty zmiany rewolucyjnej (od produktywizmu przez Brechta i Benjamina do
Barthesa i Tel Quel), wszystkie one podpisywaty sie pod marksistowskim modelem struk-
turalnej sprzecznosci.™

Skoncentruje moje analizy politycznych znaczen sztuki konceptualnej wokot kil-
ku wybranych zagadnien, ktére ani nie roszcza sobie pretensji do tego by potraktowac te
problematyke catosciowo, ani tez nie odpowiadajg jakiemus spéjnemu systemowi pojec.
Wybér ten, daleki wszelako od przypadkowosci, pozwoli mi zastanowi¢ sie nad nastepu-
jacymi aspektami sztuki lat 1960-1980, a mianowicie:

1. nad wyborem pozycji artysty na spotecznych marginesach, zaprzeczajacej mitowi ar-
tysty-geniusza, otoczonego chwata, sukcesami i spotecznym uznaniem,

2. nad postawa artysty jako zarazem organizatora ,zycia artystycznego”: twoércy galerii,
archiwoéw, festiwali, wystaw, itp.,

3. ogdlnie, nad koncepcja sztuki jako specyficznego rodzaju badan nad rzeczywistoscia,
ktéra pozwolitaby przenies¢ whasciwe miejsce sztuki na uniwersytet i traktowac jej na-
uczanie jako forme praktyki artystycznej,

4. a w szczegolnosci nad analityczna tendencjg do badania wykorzystywanych przez
sztuke mediow,

5. oraz nad problematyka ciata, ktéra wbrew dominujagcym schematom, obecna jest
w wielu projektach sztuki konceptualnej,

6. czy wreszcie nad (auto)refleksyjng postawa artysty wobec sztuki, postawg zmierzaja-
ca do krytyki jej pojecia i do konfrontacji spotecznych praktyk artystycznych ze stawka,
0 jaka toczyta sie batalia sztuki w latach 1960-1980.

Sztuka i Marginesy Kultury

Zaczne od kilku uwag na temat stosunku artysty do systemu politycznego.
W Polsce zagadnienie to naznaczone byto przemoca Il wojny Swiatowej, ktéra pozbawita
Polske prawa do samostanowienia; Ludowa Polska ufundowana byfa na militarnej sile
Robotniczo-Chtopskiej Armii Czerwonej, przeksztatconej w roku 1946 w Armie Radzie-
cka. Jednym z efektéw tej historycznej tragedii byt dramatycznie wyidealizowany obraz
kapitalizmu jako ,wolnego $wiata’, obraz jakiemu poddata sie spora czes¢ polskiej inteli-
gencji, w tym réwniez artystow. Dwa przyktady — Hansa Haacke i Eda Ruschy — wystarcza,
by rozwiac iluzje na temat wolnosci w ustroju kapitalistycznym.

Pierwszy dotyczy artysty, ktory po pierwszych pracach,ekologicznych”zlat 1960,
skupit sie na odtwarzaniu i dokumentowaniu powaznych operacji finansowych, w tym
zwigzanych z rynkiem sztuki, jak na przyktad Manet PROJECT 74, 1974. 1 kwietnia 1971
roku, Guggenheim Museum porzucito projekt wystawy Hansa Haackego zaplanowanej
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na koniec miesigca, na ktérej miata znalez¢ sie miedzy innymi stynna praca o spekulacjach
nieruchomosciami grupy Manhattan Real State Holding; Muzeum sformutowato swa de-
cyzje w typowej biurokratycznej ,nowomowie”: ,dokumentalne prace [artysty] dotycza
»specyficznych sytuacji spotecznych« bez zwigzku ze sztuka"® Ta prewencyjna interwen-
cja cenzury, ktéra odbita sie szerokim echem w prasie amerykanskiej, byta dowodem na
skutecznos¢ krytycznej funkcji sztuki, kiedy wyzwala sie ona z zamkniecia w problemach
estetycznych i dotyka politycznie czutych miejsc. Hans Haacke zainteresowat sie wow-
czas uwiktaniem wielkich grup finansowych w funkcjonowanie instytucji artystycznych,
pokazujac na dwdch wystawach, The Good Will Umbrella z 1976 roku i Les must de Rem-
brandt z 1986 roku, w jaki sposéb wielkie korporacje finansowe robig interesy na sztuce,
w jaki sposdb wykorzystuja sztuke jako alibi i propagandowa fasade, moralnie upieksza-
jac watpliwe procedury handlowe. Ale ten sam Hans Haacke stat sie pézniej przedmio-
tem kontrowersji, ktéra rzuca gteboki cien na jego zaangazowang politycznie postawe.
Wobec odmowy ujawnienia przez Centrum Georges'a Pompidou w Paryzu ceny zakupu
jednej z jego prac politycznych, Fred Forest — znany polskiej publicznosci francuski ar-
tysta — zwrdcit sie do Trybunatu Administracyjnego w Paryzu, ktéry w decyzji z 7 lipca
1995 zobowigzat panstwowe muzeum do ujawnienia tych danych. Wobec odmowy mu-
zeum podporzadkowania sie decyzji Trybunatu, Fred Forest zaskarzyt je do Rady Paristwa
(Conseil d’Etat), gdzie przedstawiciel rzadu francuskiego bronit niepraworzadnej posta-
wy muzeum zasfaniajac sie argumentem ,tajemnicy handlowej”. Rada Panstwa uchylita
co prawda decyzje Trybunatu Administracyjnego, ale zarazem ujawnita ambiwalentna
postawe Haackego: krytyka rynku sztuki dokonywana z punktu widzenia artysty, ktory
w petni akceptuje jego reguty (lub brak regut) podwaza swa wiasna wiarygodnosc¢.

Innym przyktadem korupcji sztuki konceptualnej przez rynek jest Ed Ruscha, je-
den z pierwszych tworcow i wydawcow ksigzek artystow, ale takze jeden z tych artystow,
ktérzy w sposob najbardziej swiadomy dokonali wyboru ksigzki, jako nosnika sztuki.
W przeprowadzonej w roku 1965 rozmowie z Johnem Coplansem na temat ksigzki Va-
rious Small Fires [and Milk], Ruscha mowit:,,Ponad wszystko, zdjecia, ktérych uzywam nie
sg artystyczne [,arty”] w jakimkolwiek sensie tego stowa. Sadze, ze fotografia jako sztuka
piekna jest martwa [...]. Nie mam na mysli reportazu typu filmowego, ale zdjecia arty-
styczne; to znaczy ograniczong ilos¢ odbitek, realizowanych recznie i traktowanych indy-
widualnie. Moje zdjecia sg jedynie reprodukcjami zdjec. [...] Jednym z celéw moich ksig-
zek jest stworzenie masowo produkowanego przedmiotu. Wrazenie, jakie stwarza kon-
cowy produkt jest bardzo handlowe, bardzo profesjonalne. Nie mam sympatii dla catej
tej sfery recznie realizowanych publikacji, jak by nie byty autentyczne. Jedynym btedem,
jaki popetnitem w Twentysix Gasoline Stations, byto numerowanie egzemplarzy. [...] Teraz
juz tego nie chce!” Na pytanie czy Ruscha sam robi swoje zdjecia, artysta odpowiedziak:
.Nie, kto inny moze je zrobi¢ dla mnie. W rzeczywistosci, jedno byto zrobione przez kogo
innego. [...] Niewazne jest kto robi zdjecie, to kwestia czysto praktyczna. [...] Moje zdjecia
nie sg wcale interesujace, ani nie maja ciekawych tematéw. Sa kolekcja »faktéwe, a moja
ksigzka jest jak kolekcja »readymadoéw«”¢ Kilka lat pézniej, w rozmowie z Douglasem Da-
visem, Ruscha dodat: ,Mégtbym wydrukowac jedynie 100 egzemplarzy kazdej ksigzki
i sprzedawac je po 50 dolaréw jako super dzieta sztuki. Ale tego nie chce. Chce obnizy¢
cene, aby kazdy mégt nabyc¢ jedng z nich. Chce by¢ Henry Fordem produkcji ksigzek.”
Ksigzki Ruschy w istocie przez dtugi czas byty do nabycia za mniej niz dwa dolary, ale
dzi$ sg przedmiotem spekulacji rynkowych i trzeba za nie zapfaci¢ co najmniej 10 000
dolaréw. Co jednak mysle¢ o artyscie, ktory po takich deklaracjach wystawia i sprzedaje
pojedynczo swe ,nieinteresujgce”, acz podpisane juz teraz zdjecia, umacniajac swa pozy-
cje na rynku sztuki za sprawg wystawy Ed Ruscha. Photographer, zorganizowanej w roku
2006 przez Whitney Museum of American Art i pokazanej miedzy innymi w paryskiej
Jeu de Paume? Co myslec o artyscie, ktéry w roku 2010 realizuje luksusowe wydanie On
the Road Kerouaca, opublikowane przez Gagosian Gallery w nakfadzie 350 egzemplarzy,
numerowanych i podpisanych przez artyste, w cenie 10 000 dolaréw za egzemplarz?

Z punktu widzenia etycznego, mozna przytoczy¢ opinie Ad Reinhardta, ktoéry, nie
wykluczajac prawa artysty do ewolucji i do zmiany stanowiska, zauwazyt, ze ,jest to w ja-
kis sposob wstydliwe, by zaniecha¢ tak silnego zaangazowania”? Mozna tez z przymruze-
niem oka przypomnie¢, ze mieszczariska moralnos¢ klasyfikuje ludzi wedtug poziomoéw
uczciwosci: sg ludzie uczciwi do stu ztotych, do tysigca ztotych, a inni do miliona ztotych.
Ale pojeciowo rzecz ujmujac, nalezy dokona¢ podstawowego rozréznienia w definicji
sztuki wspotczesnej, ktore pozwoli zrozumied, ze sztuka o ktérej tu méwimy, ma sens je-
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dynie jako zjawisko z marginesu oficjalnej kultury, chociaz sztuka konceptualna stata sie
z czasem, na przyktad w krajach takich jak Francja czy Niemcy, rodzajem sowicie finanso-
wanego przez panstwo nowego akademizmu. Daniel Buren czy Christian Boltanski, jedni
z najwazniejszych artystow sztuki konceptualnej, to dzisiaj miedzynarodowe przedsie-
biorstwa sztuki. Wspotczesny francuski artysta Hubert Renard proponuje zatem dokonac
rozréznienia miedzy ,sztuka afirmatywng’, wystawiang w,miejscach oficjalnych’, i, sztuka
badawcza” (interrogatif), ktéra poszukuje dla siebie ,miejsc alternatywnych”? Jesli sztuka
ma spetnia¢ funkcje krytyczna, to sita rzeczy — z definicji — sytuowac sie musi na obrze-
zach spotecznie i oficjalnie uznanych praktyk.

Sztuka jako kultura alternatywa

W owych latach kontrkultury, tworzenia alternatyw instytucjonalnych i organi-
zowania nowych spotecznych sposobdw istnienia sztuki nie da sie oddzieli¢ od samej
produkgji artystycznej, bowiem, jak pisata w roku 1975 Aldona Jawtowska, ,Konsumpcja
kultury odrzucona zostata na rzecz upowszechnienia twoérczosci, rozwijania ekspresji,
niekoniecznie prowadzacej do dziet wielkich i trwatych. Utozsamiono z kulturg mozli-
wos¢ uczestniczenia we wszystkich dziedzinach spotecznego i indywidualnego zycia.""°
To prawda, ze z punktu widzenia oficjalnych instytucji artystycznych, ,jednym z istotnych
efektéw sztuki konceptualnej - jak pisat Tony Godfrey — byto zrewolucjonizowanie spo-
sobu, w jaki sztuka jest wystawiana.""" Stwierdzenie to nie jest jednak wystarczajace, bo-
wiem artysci konceptualni uswiadomili sobie ograniczenia socjologicznej definicji sztuki
i zgodnie z duchem epoki zaczeli tworzy¢ whasne instytucje artystyczne: galerie (przykta-
dy sa niezliczone), archiwa (LJC Archive w roku 1983), muzea (Tom Marioni, 1970, Marcel
Broodthaers, 1968), zwigzki zawodowe (Art Worker’s Coalition, 1969), a wreszcie alterna-
tywne wydawnictwa: Something Else Press (Dick Higgins, 1963), Heavy Industry Publica-
tions (Edward Ruscha, 1968), the eschenau summer press & temporary travelling press
(herman de vries, 1974) czy Exempla (Maurizio Nannucci, 1976). Szto tutaj o to, by artysci
wzieli w swoje rece losy sztuki, zamiast poszukiwac uznania ze strony istniejgcych, ofi-
cjalnych instytucji artystycznych, co stanowi poddanie sie definicji socjologicznej, w kté-
rej o spotecznym uznaniu dzieta czy artysty decyduje dominujagcy w danym momencie
uktad wiadzy. Artysci tworzyli w ten sposéb niezalezny obieg kultury — faczaca artystow
z catego $wiata, niewidocznga sie¢ wymiany i niezaleznej kultury. W roku 1971, Jarostaw
Koztowski i Andrzej Kostotowski pisali:

,— SIEC jest pozainstytucjonalna

- tworza jg mieszkania prywatne, pracownie, inne miejsca, w ktérych pojawiaja sie pro-
pozycje sztuki

- propozycje te kierowane sg do 0séb zainteresowanych

- towarzysza im wydawnictwa, ktorych forma jest dowolna (rekopisy, maszynopisy, dru-
ki, tasmy, diapozytywy, filmy, fotografie, ulotki itp.)

SIEC nie ma punktu centralnego i pozbawiona jest koordynacji

- punkty SIECI znajduja sie w réznych miastach i krajach

- miedzy poszczegdlnymi punktami istnieje kontakt polegajacy na wymianie koncepdiji,
projektow, zapiséw i innych artykulacji, ktéra to wymiana umozliwi ich réwnolegta pre-
zentacje we wszystkich punktach

— idea SIECI nie jest nowa, w momencie zaistnienia przestaje by¢ autorska

- SIEC moze by¢ dowolnie wykorzystywana i powielana.”’

W roku 1973, Lucy R. Lippard upatrywata w niezaleznej sieci wymiany mozliwo-
$ci wytonienia sie nowej kultury opartej o bezposrednie uczestnictwo wszystkich two-
rzacych ja ludzi. ,Spora czes¢ sztuki transportowana jest dzisiaj przez samego artyste,
lub w artyscie - raczej, niz przez wystawy objazdowe, spéznione i wyblakte - a to dzieki
istniejacym sieciom informacji, takim, jak listy, ksigzki, teleksy, wideo. radio itp. [...] Sa-
dze - pisze Lippard - Zze tu wiasnie wchodzi w gre inna kultura, czyli alternatywna siec¢
informacji — mozemy zatem sami wybiera¢ nasze drogi zyciowe, nie wypadajac poza
margines spoteczny."’? Nawet jesli pézniej, uzna ona, ze sztuka konceptualna poniosta
porazke, bo nie udato sie jej ani unikna¢ ,powszechnej komercjalizacji’,™ ani pociagnac
za soba rewolucyjnych przemian na skale spoteczna, to jednak artysci tej epoki pokazali
nowe mozliwosci uprawiania sztuki, a nawet tworzenia alternatywnych instytucji sztu-
ki, wykazujac zarazem, ze dezalienacja rzeczywistosci jest niekofczacym sie procesem
- permanentng rewolucja — a nie jednorazowa zmiana. Dwadziescia lat pdzniej, Gilles
Deleuze przyznat, ze nowym formom cenzury, to znaczy ,reakgji, ktéra wszystko uczynic
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chce niemozliwym, [...] przeciwstawi¢ mozna tymczasowo jedynie sieci [wymiany]."™*
Warto tez nadmienic, ze ksigzki artystéw uzywane sg czesto jako nosnik projektéw reali-
zowanych:

- przez artystow, ktorzy usitujg infiltrowac instytucje, starajac sie nagig¢ ich funkcjonowa-
nie do wiasnych - artystycznych - celéw (Dan Graham, Krzysztof Wodiczko, obecnie we
Francji np. Laurent Marissal),

- przez artystow, ktorzy tworzg instytucje alternatywne (Art Workers Coalition, Something
Else Press, LJC Archive), albo tez

- przez artystoéw, ktdrzy tworza fikcyjne instytucje i przedsiebiorstwa (w ostatnich latach:
Gérard Collin-Thiébaut, Hubert Renard, Yann Toma).

- Artysci, ktérzy dokonujg wyboru, by porzuci¢ tworzenie dziet na korzys¢ bezposrednich
interwencji w rzeczywistosci takze niejednokrotnie donoszg o tym poprzez ksiazke, cze-
sto samizdat (sytuacjonisci, Hans Haacke, ale réwniez Bernard Heidsieck, ktéry przeszedt
od poezji dzwiekowej do poezji akcji).

Dokumentacja ma woéwczas tendencje do zastepowania tradycyjnych form artystycz-
nych, co prowadzi do zjawiska okre$lonego przez Harolda Rosenberga jako odestety-
zowanie sztuki.” Sztuka konceptualna przemieszcza akcenty w sfere informacji, pojec
i idei.

Zamkne ten rozdziat stwierdzeniem, ze owo ,wziecie w swoje rece” organizacji
zycia artystycznego przez samych artystow wpisane jest w ogolny projekt ponownego
wilaczenia sztuki w zycie jednostek, to znaczy w idee przezwyciezenia roztamu, ktéry cata
niemal rzeczywistos¢ sztuki wpisat w mniej lub bardziej zbiurokratyzowang dziatalnos¢
instytucji. Historia sztuki do tego stopnia utrwalita podwdjne pekniecie rzeczywisto-
Sci artystycznej — z jednej strony jej rozpad na artyste i widza, z drugiej na dzieta sztuki
i wszelkie inne przedmioty - ze lan Burn, jak widzielismy, utozsamia sztuke nowoczesng
z elitaryzmem, ulegajac stworzonej przez historie sztuki iluzji; a przeciez historia, to nie
dzieje, Kunsthistorie, jako historia sztuki, to nie to samo, co Kunstgeschichte, a mianowicie
jej historyczna rzeczywistosc.

Sztuka jako nauczanie i jako badanie rzeczywistosci

Usytuowanie sztuki na marginesach dominujacej kultury wiaze sie, jak to pod-
kreslatem, z krytyczng i wywrotowg funkcjg wypetniang przez sztuke. Tworzenie alter-
natywnych instytucji, to eksperymentowanie w przestrzeni spotecznej. Gtebokie prze-
definiowanie sztuki — a nie tylko jej oddefiniowanie, jak tego chciat Harold Rosenberg
- prowadzito artystéw okresu sztuki konceptualnej do projektu nowego pojecia sztuki,
ktorej miejsce bytoby u boku nauk humanistycznych, w przestrzeni uniwersytetu raczej,
niz ekonomii, w sferach luksusowego handlu i wolnego rynku. Taka koncepcja jasno ry-
suje sie juz w wypowiedziach Ad Reinhardta z lat 1950-1960. Podejrzliwie przygladat sie
on sukcesom abstrakcyjnego ekspresjonizmu; w nieopublikowanym wywiadzie z roku
1964, mowit: ,Mam wrazenie, ze uniwersytety sg [dla niej] jedynym miejscem i ze sztuka
ma co$ wspolnego z nauczaniem [...], no i wyobrazam sobie, ze bohema wymarta juz dzis,
a przetrwata jedynie na uniwersytetach.”’

Hubert Renard proponowat, jak wspominatem, pojecie art interrogatif, co nalezy
przetozy¢ na jezyk polski jako,sztuke badawczg”. Peter Downsbrough, nalezacy do pierw-
szego kregu nowojorskich konceptualistow, zaproponowat podobne rozréznienie, gdzie
dwa przeciwstawne sposoby uprawiania sztuki okreslone sa w sposéb bardziej jeszcze
bezposredni: z jednej strony sztuka jako badania (I'art en tant que recherche), a z drugiej
sztuka jako produkcja handlowych fetyszéw, jako system instytucjonalno-spektakularny,
wytwarzajacy ,gwiazdoréw sztuki” (art star).'” Cho¢ w obu wypadkach méwimy o arty-
Scieio sztuce, i cho¢ z pewnoscig granica miedzy nimi nie jest linig ciagta i prosta, to jed-
nak artysta jako badacz i artysta jako producent fetyszéw, to dwie rézne postawy wobec
sztuki i $wiata, dwie rézne funkcje spoteczne do wypetnienia.

Czy sztuce konceptualnej udato sie — jak mowig Gilles Deleuze i Felix Guattari —
,odterytorializowac” sztuke i uprawiac ja na terenie badan i nauczania uniwersyteckiego,
to kwestia interpretacji. Z pewnoscig nie udato sie jej na trwate zainstalowac sztuki na
uniwersytetach i pociggnac za soba gtebszych przemian kulturowych w tej materii, a pre-
sja, jaka procesy bolonskie wywierajg dzi$ na uczelnie artystyczne, to w obecnym stanie
rzeczy karykatura projektu z tamtych lat. Wszelako organizowane przez Roberta Smithso-
na nowojorskie wieczorki dyskusyjne czy dziatalnos¢ Wide White Space w Amsterdamie
miaty woéwczas bez watpienia charakter naukowych seminariéw. Wielu artystéw tamtej
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epoki traktowato réwniez nauczanie jako praktyke sztuki. ,Bycie nauczycielem — mowit
Joseph Beuys — to moje najwieksze dzieto sztuki.'’® To wtasnie jako nauczyciel, w roku
1971, John Baldessari zadat studentom Nova Scotia College of Art and Design — jak kare
w starym stylu — przepisywanie zdania ,Nie bede wiecej robit nudnej sztuki’, co stato sie
jedna z jego prac. Dla artystéw z grupy Art & Language, ,nauczanie lub rozmowa byty
tak oczywistymi sposobami uprawiania sztuki, jak bytoby dla filozofa uprawianie w ten
sposob filozofii.""®

Allan Kaprow poswiecit serie artykutéw zagadnieniu nie-nauczania nie-artysty,
poczynajac od ,The Effect of Recent Art upon the Teaching of Art’?° az po trzyczesciowy
program ,Education of the Un-Artist’, w ktérym podkreslat on gtebokie zmiany, jakie zaszty
w kulturowym srodowisku wspotczesnego cztowieka, prowadzace do otwarcia sie nowych
mozliwosci uczestnictwa w kulturze, gdzie (cze$¢ I, 1971) artysta bedzie raczej badaczem
rzeczywistosci, niz producentem dziet sztuki, gdzie Kaprow kreslit projekt przysztego spo-
teczenstwa (czesc¢ I, 1972), w ktérym zabawa zastgpi¢ by miata prace, i gdzie ,artysci z whas-
nej woli przestang by¢ artystami i beda mogli zamieni¢ swe zdolnosci, jak zamienia sie do-
lary na jeny, w co$, co $wiat bedzie mégt wydawac bez ograniczen, a mianowicie w kulture
zabawy"?' gdzie twierdzi wreszcie, opierajac sie na licznych przyktadach (czes¢ lll, 1974),
ze sztuka stafa sie modelizowaniem $wiata, i Ze jej modele nie dotycza juz w niczym sztu-
ki, bo zaczerpniete sg z rozmaitych innych sfer rzeczywistosci; o ile ,artysta szedt do szkot
artystycznych, by studiowac sztuke, a nie zycie, [0 tyle] proces ten zdaje sie dzi$ catkowicie
odwroécony”. Artysta to cztowiek, ktory uczy sie zycia.

Ciekawa jest analiza Lucy R. Lippard z roku 1973.,Sztuce konceptualnej nie udato
sie wszelako przetamac jak na razie barier oddzielajgcych kontekst sztuki od tych zewnetrz-
nych dyscyplin - spotecznych, naukowych i akademickich — z ktérych czerpie ona pozywie-
nie. Od kiedy dla artystéw stato sie dostepne obcowanie w wyobraZni z technicznymi poje-
ciami, niezaleznie od uzdolnien czy srodkéw finansowych, zamiast zmagac sie z tworczymi
technikami, interakcje miedzy matematyka i sztuka, filozofig i sztuka, literaturg i sztuka,
polityka i sztuka, s ciagle jeszcze na bardzo prymitywnym poziomie. Sg jednak wyjatki,
wsréd ktérych wymienic¢ mozna prace [Hansa] Haackego, [Daniela] Burena, [Adriany] Piper,
grupy Rosario, [Douglasa] Hueblera. Ale w wiekszosci wypadkéw, zazwyczaj z wyboru, ar-
tysci ograniczyli sie do rejondw sztuki. Jak dotad »artystom behawioralnym« nie udato sie
nawigzac szczegdlnie satysfakcjonujacego dialogu z ich psychologicznymi odpowiednika-
mi i nie mieli$my zadnej reakcji na prace Art-Language ze strony filozoféw lingwistycznych,
z ktérymi rywalizowali oni. »Artystyczne postugiwanie sie« elementarng wiedza, juz zaak-
ceptowang i wyjatowiong, nadmierne uproszczenia i brak obycia z dokonaniami na innych
polach, to oczywiste bariery dla tego typu interdyscyplinarnej wymiany."?? Inaczej méwiac,
zdaniem Lippard sztuka konceptualna zdefiniowata przestanki nowej praktyki sztuki jako
pracy badawczej, ale ani nie znalazty one wystarczajgcego oddzwieku ze strony uniwersy-
teckiej, ani sami artysci nie potrafili nadac¢ im wystarczajgco rozwinietej postaci.

U nas takiej pozycji sztuki konceptualnej jako specyficznego badania swiata bro-
nita wielokrotnie Urszula Czartoryska, ilustrujac swoje przekonanie konkretnymi postawa-
mi i pracami artystow. W artykule z 1971 roku, zatytutowanym ,»Myslaca kamera« — fetysz
czy ogniwo badania $wiata?”, pisata ona miedzy innymi, ze u artystéow spod znaku sztuki
konceptualnej ,wiele faktéw artystycznych to proby badania jakiegos wycinka realnosci,
badanie na przyktad jezykowej natury wszelkiego komunikatu, w tym takze plastycznego
(stad zainteresowanie tekstami u Josepha Kosutha), badania z pogranicza testéw psycho-
logicznych, badania reakcji zmystu wzroku na rézne bodzce, mechanizmu pamieci wzro-
kowej, umiejetnosci kojarzenia odlegtych faktéw i elastycznosci wyobrazni.?® Czartoryska
odnosita te uogdlnienia do konkretnych prac i ich autoréw. ,Najciekawsze préby Ruschy,
Kosutha, Boltanskiego, Dibbetsa, pisata, cechuje ten sam otwarty stosunek do rzeczywi-
stosci, co i prace Hamiltona i Snowa, to samo dociekliwe badanie mechanizmoéw ludzkiego
myslenia i kojarzenia obrazéw i przedmiotéw."?*

Nie miejsce tu na syntetyczny bilans efektéw oddziatywania sztuki konceptualnej
na swiat badan uniwersyteckich i sposobéw nauczania sztuki. Mozna wszelako powie-
dzie¢, ze sztuka konceptualna gteboko przemienita szkolnictwo artystyczne, a to dlatego,
ze gteboko przemienita sam sposéb uprawiania sztuki. Tezy i prognozy Allana Kaprowa
zlat 1960 1970 na ten temat zachowaty swa aktualnos¢. Dzisiaj koncepcje nauczania jako
sztuki rozwinat we Francji na przyktad Laurent Marissal. Trzeba takze podkresli¢, ze wielu
artystow przeniosto swe doswiadczenia konceptualne w przestrzen uniwersytecka — Ad-
rian Piper, Victor Burgin, Krzysztof Wodiczko, by wymienic kilku najbardziej znanych.
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Media i przedstawienia ciala jako przykladowe przedmioty badan
sztuki konceptualnej

Demistyfikujac i demitologizujac tradycyjne funkcje obrazu - funkcje symbo-
liczne, propagandowe, kultowe itp. — prace konceptualne oparte na ,nowych mediach’,
jak sie wéwczas jeszcze nazywato fotografie, film i wideo, gtosity postawe chtodnego ra-
cjonalizmu, dokumentalnego materializmu i kulturowego sceptycyzmu, ktérej stawka
byto ujawnienie mechanizmoéw tworzenia i funkcjonowania obrazéw w bedacej jeszcze
w powijakach epoce mass-mediéw. Epoka ta byta zarazem przedmiotem nieukrywanej
fascynacji i erg nowego typu manipulacji spoteczenstwem, epoka wszechobecnej rekla-
my i propagandy politycznej, a fotografia, film i telewizja byty wéwczas filarami nowego
zarzadzania spoteczefnstwem przy pomocy mass-mediéw. Stuzyty lansowaniu nowych
towaréw rynkowych, ale takze styléw zycia, promowaniu partii politycznych, ale takze
rozprawianiu sie z przeciwnikami politycznymi, fabrykowaniu typowych pragnien i spo-
tecznych przedstawien szczescia, ale takze uprawomocnianiu naukowych badan w dzie-
dzinie historii, socjologii czy antropologii. Z drugiej zas strony, obrazy te mogty stuzy¢
walce politycznej z ideologiami, denuncjacji zbrodni wojennych, kolonializmu, wielko-
mocarstwowego imperializmu itd. Krytyczna Swiadomos¢ natury nowych mediéw, nad
jaka pracowat, medialny” odtam sztuki konceptualnej, miata poméc w uzmystowieniu wi-
dzom - nie tylko zresztg widzom sztuki, ale w ogdélnosci mass-mediéw - faktu, ze perswa-
zyjne obrazy wspoétczesnosci, zanim traktowane by¢ moga jako wiarygodna informacja
o $wiecie, powinny by¢ najpierw odczytane ze wzgledu na ich wtasna specyfike, fotogra-
ficzng, filmowa czy telewizyjna. W tym sensie sztuka konceptualna rzadko brata za cel taki
lub inny aspekt aktualnego zycia politycznego, ale ksztattowata polityczna swiadomos¢
ktadac podwaliny pod praktyczno-zmystowa wiedze na temat nowych mediéw. Stad kry-
tykowany czasem ilustracyjny, dydaktyczny czy ,diagramatyczny” charakter niektérych
prac tego typu.

Trzeba jednak podkresli¢, ze ta pogladowa wiedza, by tak rzec, natury estetycz-
nej, czy nawet poetyckiej, a nie naukowej w scistym tego stowa znaczeniu, ani nie wytoni-
ta sie w sposdb nagty, w prézni, ani tez nie ograniczata sie do fotografii i filmu. Poczawszy
od lat piecdziesigtych XX wieku, czyli w okresie powojennych rozczarowan i ,deziluzji’,
wielu artystéw — jesli nie pewien nurt w sztuce — pracowato nad stworzeniem tego typu
krytycznej kultury artystycznej, opartej na estetycznej wiedzy o sposobach i procedurach
tworzenia spotecznych senséw na bazie rozmaitych mediéw sztuki. Malarstwo i literatura
walnie przyczynity sie do jej konstruowania, a w konsekwencji takze do wytonienia sie
owego ,medialnego” nurtu sztuki konceptualnej. W malarstwie, by dac kilka przyktadéw,
podobna auto-refleksyjna postawa reprezentowana byta wczeénie przez Roberta Ryma-
na i grupe BMPT (Buren, Mosset, Parmentier, Torroni, 1966-1967) et Supports/Surfaces
(1969-1972). Kiedy jednak medium, ktérym postuguja sie artysci zajmuje centralne miej-
sce w publikatorach, jak sie to dzieje w wypadku fotografii, filmu czy wideo, tego typu
wiedza ,medialna” nabiera politycznego charakteru nawet jesli prace konceptualne sa
z pozoru abstrakcyjne i oschte. John Hillard na przyktad w programowej planszy z 1971
roku, przedstawia serie zdje¢ tego samego, banalnego motywu, tytutujac je: Aparat fo-
tograficzny rejestrujqcy swoje wtasne uwarunkowania (7 przyston, 10 czaséw naswietlania,
2 lustra). Ambicja tego typu wizualnego poznania mediéw byto zrozumienie ich specyfiki
jako srodka pozwalajgcego naznaczy¢ czy nagiac sens, informacje, komentarze a nawet
wiedze naukowa - lub wrecz nimi manipulowac - ubierajac je w specyficzng, fotograficz-
na czy filmowa forme. Reklama dokonuje dzi$ podobnych manipulacji na skale masowa.
Znaczenie tych prac krytycznych, typowych dla sztuki konceptualnej, staje sie jasno czy-
telne, kiedy skonfrontuje sie je z sytuacjami, w ktérych manipulacje obrazu i obrazem
0siggaja granice nieakceptowalnosci, obojetnie czy idzie o reklame, propagande czy na-
uke; pomagajg one bowiem interpretowac stopien wiarygodnosci obrazu i procedury, na
ktorych opiera sie retoryczna i perswazyjna sita nowych mediow.

Innym przyktadem badan prowadzonych pod auspicjami sztuki konceptualnej
byfa krytyka funkcjonujacych w spotfeczenstwach Zachodu stereotypowych przedsta-
wien ciata ze wzgledu na pte¢, pochodzenie spoteczne, ,rasowe” itp. Wyptyniecie prob-
lematyki ciata moze na pierwsze spojrzenie dziwi¢ w sztuce konceptualnej, ktéra, jak
widzielismy, uprzywilejowuje postawe racjonalng i wyzbyta sentymentalizmu, a nawet
w lewnym stopniu odcielesniona. Z drugiej jednak strony, jesli wzia¢ pod uwage krytyke
dziefa sztuki jako przedmiotu i towaru, zwrot w strone doswiadczenia cielesnego jest
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logiczna konsekwencja postawy promowanej przez sztuke konceptualng. W odezwie po-
litycznej zatytutowanej ,Francuzi, jeszcze jeden wysitek jesli chcecie by¢ republikanami’,
ktéra markiz de Sade wiaczyt do Filozofii w buduarze, broni on tezy, zgodnie z ktérg prob-
lem ciata wymknat sie politycznym i demokratycznym programom rewolucji francuskiej,
i stara sie on wprowadzi¢ go do dyskusji na forum publicznym. ,Jeszcze jeden wysitek;
a skoro trudzicie sie nad zburzeniem wszystkich przesadéw, nie pozwdlcie przetrwac
zadnemu, jesli prawda jest, ze wystarczy jeden, aby przywréci¢ wszystkie.”” Sztuka kon-
ceptualna przyczyni sie do realizacji tego dalekowzrocznego programu. Wsréd artystow,
ktorzy podejmowali kwestie spotecznych przedstawien ciata, wymieni¢ trzeba feminist-
ki Valie Export, Ulrike Rosenbach, Adrian Piper, Carole Schneemann, a pézniej, w latach
osiemdziesigtych Guerrilla Girls, a takze Bruce’a Naumana, Lucasa Samarasa czy akcjoni-
stow wiedenskich, a u nas Marie Pininska-Beres, Natalie LL, Terese Murak, Terese Tyszkie-
wicz, a takze Zbigniewa Warpechowskiego, Jerzego Beresia, a do pewnego stopnia takze
Jézefa Robakowskiego.

To analiza kilku prac J6zefa Robakowskiego zakoncze ten przyktadowy przeglad,
poniewaz konstruuja one nieroztacznie pewng wiedze o nowych mediach i o pozyciji ciata
artysty, ktéry sie nimi postuguje. W filmach z serii Zapisy mechaniczno-biologiczne takich
jak Ide (1973), Cwiczenie na dwie rece (1976) czy Po linii (Ide, biegne, skacze, jade) (1976),
artysta przezwycieza dominujgce od czasu wynalezienia fotografii przekonanie o ,me-
chanicznym”i,bezcielesnym” charakterze nowych mediéw. Baudelaire potepiat fotogra-
fie jako sztuke dlatego wtasnie, ze nieobecnos¢ ciata w momencie tworzenia obrazu nie
pozwala stanom duszy wpisac sie w obraz, jak sie to jego zdaniem dzieje w malarstwie;
wiara, ze ciato artysty jest sejsmografem duszy, to metafora eksploatowana poézniej przez
Malraux. Wszystkie te filmy Robakowskiego pokazuja, ze obraz fotograficzny, tak, jak i fil-
mowy, reaguje na zyjace ciato podobnie - cho¢ nie tak samo - jak trzymany w rece pe-
dzel; zaprzeczajq wiec one gteboko zakorzenionym przekonaniom estetycznym. Prace te
ujawniajq inng rzeczywistos¢ procesu tworzenia, niz mitologia poruszen duszy; pokazuja
nieréwnowage, fizyczny i miesniowy wymiar tworzenia obrazu filmowego, jego dynami-
ke jako pochodng zyciowego rytmu ciata, wysitek, zmeczenie — zasapanie obrazem.

Fotografie zatytutowane Relacje z roku 1975 (Jeden metr czy Trzy kqty) moga by¢
z kolei odczytane jak parodia prac antropometrycznych, przy pomocy ktérych pewien od-
tam antropologii (gtdéwnie anglosaskiej, ale nie tylko), usitowat zdeterminowac¢ wtasciwo-
sci ludzkich ,ras’, a w przypadku eugenizmu, nawet charakter, temperament czy przezna-
czenie poszczegdlnych jednostek. Arbitralnos¢ procedur metrycznych i dowolnos¢ w ich
zastosowaniu do form i ksztattéw, ktérych interpretacja jest wszak prerogatywa artystéw,
przeksztatcaja wiedze naukowa w rodzaj myslenia zyczeniowego, oddanego we wiadze
najsmutniejszych ideologii. O krytycznym i demistyfikatorskim zacieciu, sztuka konceptu-
alna niejednokrotnie obnazata wiec estetyczno-polityczne naduzycia obrazéw.

Minimalizm sztuki konceptualnej: mniej znaczy wiecej

Omawiane prace Robakowskiego majg jakby podwdjne dno: z jednej strony sa
zawsze obrazami ,czegos$” (linii, wiezy, otoczenia itd.), a z drugiej sa obrazami o samych
sobie, pozwalajgcymi zrozumiec ich wiasne zasady konstrukcyjne, procedury tworcze,
ktore powotaly je do zycia, a zatem i sens, w jaki mozna racjonalnie je wpisac lub ubrac.
W tym sensie sg one auto-refleksyjne, przynoszac punkt oparcia dla interpretacji, o jaka
widz mogtby sie chcie¢ pokusi¢, zamiast starac sie go wzruszy¢, poruszy¢ lub zaskoczy¢
.pieknem’”, ,ekspresjg” lub,wzniostoscia”tematu. Marcel Duchamp, jak pisat Allan Kaprow,
,nade wszystko zyczyt sobie, aby sztuka byta inteligentna."*Jesli sztuka konceptualna
jest z wyboru ,chtodna” i racjonalna, to dlatego, ze wszelkie sentymentalizmy zaburza-
ja jasno$¢ widzenia, zaciemniajg rozum i pozwalaja tym tatwiej manipulowac widzem,
ktéry w miedzyczasie, stopniowo i bez wzniostych deklaracji na ten temat, stat sie wi-
dzem mass-medialnego spektaklu, a tylko marginalnie jest jeszcze widzem sztuki. Stad
polityczne znaczenie sztuki konceptualnej, ktéra zrozumiata, ze obraz przestat juz by¢
uprzywilejowang domena sztuki i stat sie zywiotem marketingu i przemystowej produkgji
mass-mediéw. Jej minimalizm estetyczny zmierzat systematycznie do pracy nad swiado-
moscig obrazu raczej, niz nad jego estetyczng ,sitg uderzeniowq’, nad ktéra dzisiaj z po-
wodzeniem panuje reklama, redakcje pism ilustrowanych oraz doradcy politykéw d/s
komunikacji spoteczne;j.

W artykule,Koniec fotografii. Ideologia uprzywilejowanych chwil i kryzys $wiado-
mosci estetycznej”? analizowatem szczegoétowiej te sytuacje :,rozdarta miedzy obrazem
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i pojeciem, sztuka konceptualna wybrata radykalny nominalizm [...], podejscie, ktére
pozwala, bez rezygnowania ze sztuki, obrazowi by¢ obrazem (rzecza przypadkowa
i jedyna w swoim rodzaju), a mysli mysla (to znaczy strukturag organizujaca operacje
swiadomosci). Fotografia staje sie wtedy sprzymierzericem krytyki obrazu narzucajace-
go jarzmo czynnikowi zmystowemu. Fotografia od tych zakuséw wyzwala. Jedna z kon-
sekwencji tej krytyki byto podanie w watpliwos¢ statusu dzieta sztuki, jako przedmiotu
0 szczegdlnym charakterze, to znaczy zdezawuowanie zaréwno podziatu obrazéw na
Jartystyczne” [...] i nieartystyczne, jak i koncepcje, ktéra bytu dzieta sztuki dopatrywata
sie w jakiej$ szczegodlnej whasnosci lub jakosci przedmiotu. [...] Cho¢ sztuke konceptual-
ng oskarzano o to, ze nie interesuje sie rzeczywistoscia [...], to po mistrzowsku ujawnita
ona paradoks fotografii dokumentalnej, pokazujac, jak wiele stéw potrzeba, aby nadac
konkretny sens jej relacji do rzeczywistosci, ktérej fotografia chce by¢ tylko sladem.?
Nominalizm konceptualizmu, to koncepcja porzucajaca ideg, iz sens zamieszkuje w obra-
zie tak, jak dusza w cztowieku, i ze polega on raczej na sposobie, w jaki postugujemy sie
obrazem oraz na tym, co o nim moéwimy i piszemy. Nominalizm pozwolit artystom na
estetyczng wstrzemiezliwos¢, na pewng oszczednosc form i srodkéw artystycznych, co
radykalnie wyzwolito sztuke konceptualng z mieszczanskiej, dusznej estetyki nadmiaru
i z manii artystycznych fetyszéw i bibelotéw. Jak zauwazyt bowiem Ad Reinhardt w 1962
roku:,Nie ma nic mniej znaczacego w sztuce, nic bardziej wyczerpujacego i natychmiast
wyczerpanego, niz »niewyczerpana réznorodnosé«”?°

Konkluzja

Przeglad tych kilku zagadnien wigzanych ze sztuka konceptualng pozwala do-
strzec polityczne jej znaczenie na innym poziomie niz poruszanie tematéw politycznych.
W trzecim i ostatnim numerze wydawanego przez Kosutha pisma The Fox (1976), Kathryn
Bigelow (pdzniej realizatorka kilku ambitnych filméw w stylu Hollywood), trafnie usytuo-
wata problematyke polityczng sztuki konceptualnej.,Czy opozycja wobec kultury kapita-
listycznej — pytata — jest jedynie tematem krytyki, czy tez samo czasopismo jest metodo-
logia opozycji? Gdzie sytuuje sie opozycja?”*° Kiedy Bigelow pisata te stowa, od pietnastu
lat artysci publikowali juz czasopisma i ksigzki — ksigzki artystéw i czasopisma artystéw
- bedace nowa ,metodologia” sztuki, nowym sposobem jej uprawiania, ktéry pociaggat
za sobg istotne konsekwencje polityczne, bowiem przeksztatcat spoteczne funkcje sztuki
i przemiescit jej terytoria, co wigzato sie z cata serig konsekwencji natury ideologicznej:
symbolizowanie struktur wtadzy, dystrybucja wartosci w kulturze, obalenie mitu geniu-
sza (zaréwno artysty, jak i naukowca), odnawianie senséw sztuki. itd. Ten typ publikacji
artystéw obala koncepcje dzieta jako fetyszu: przedmiotu nietykalnego (ksigzke przeciw-
nie — kartkuje sie), unikalnego jak malarstwo i rzezba lub rzadkiego jak grafika czy odlew
(ksigzke przeciwnie — drukuje sie w przynajmniej setkach egzemplarzy), wykonanego
recznie (ksigzka przeciwnie — jest produktem przemystowym lub pétprzemystowym), itd.
Obalajac dzieto sztuki jako fetysz, publikacje artystéw pozostawiajg na pozycji,spalonej”
zaréwno rynek sztuki (zasada statej ceny ksigzki jasno mu sie przeciwstawia), jak i instytu-
cje (bo miejsce ksigzki jest w bibliotece i w ksiegarni albo na domowej potce z ksigzkami).
Sztuka moze stac sie dostepna dla wszystkich jak ksigzka i przestaje by¢ przedmiotem
drogocennym (ksigzka jest bowiem przedmiotem uzytkowym).

W swojej pracy doktorskiej na temat czasopism artystéw, Marie Boivent zwrdécita
uwage na fakt, ze wielu krytykéw sztuki, poczynajac od Lucy R. Lippard, skarzyto sie na
to, ze méwiac o ksigzkach artystow, trzeba zawsze zaczynac od ich definicji,*' zwhaszcza
dlatego, by nie myli¢ ich w bibliofilig i innymi recznie wykonywanymi cennymi przedmio-
tami w formie ksigzek, ktore zasilaja tradycyjny rynek sztuki, jak On the Road Kerouaca
i Ruschy. Obserwacja ta jest stuszna, ale czy trzeba sie z tego powodu skarzy¢? Potwier-
dza ona bowiem tylko skutecznosc¢ krytycznej funkcji sztuki, o ktérej wielu gtosno watpi
juz od lat. Ksigzki i pisma artystow na trwate wpisujg funkcje krytyczng do tych nowych
praktyk sztuki, skutecznie opierajacych sie wszelkim préobom podporzadkowania ich
estetycznej ideologii skostniatych form sztuki. A to pocigga za soba koniecznos¢ nie tyl-
ko ciagtego przypominania czym jest ksigzka: efekt dwutysigcletniej historii, przedmiot
uzytku codziennego, instrument demokratyzacji kultury, produkt przemystowy, itp., ale
réwniez nieustajacego pytania o to, czym jest sztuka. Bo, jak pisat Adorno, ,[s]ztuka nie
moze pozostac tym, czym byta niegdys”3?
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* Pierwotng forma niniejszego artykutu byta pogadanka wygtoszona na zaproszenie Muzeum Narodowego
w Gdansku z okazji retrospektywnej wystawy Jézefa Robakowskiego w Patacu Opatéw w Oliwie. Okolicznos¢ ta
wplyneta do pewnego stopnia na wyboér podejmowanych tu zagadnien; celem autora byta bowiem analiza prac
i postawy artstycznej Jozefa Robakowskiego, jako nalezacych do tradycji zaangazowanej w kwestie polityczne
sztuki konceptualnej. Pogadanka miata miejsce we wtorek, 11 wrzesnia 2012 roku, w Galerii Fotografii na gdanskiej
Staréwce.
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Muzeum Jézefa Szajny i synteza
sztuk: dokumentacja kontekstu
wielomedialnego dzieta sztuki -
ochrong jego idei

Natalia Andrzejewska

4

»Sztuka nie znosi podziatdw: dgzy do syntezy”
Jozef Szajna

Wprowadzenie

Dziefa tasujgce rézne S$rodki wyrazu s powszechne. Konsekwencje
wielomedialnosci sztuki i funkcjonowanie odmiennych systeméw estetycznych
w kontekscie wspotczesnej kultury wizualnej nalezy akcentowaé w dokumentacyjnej
praktyce konserwatorsko — kuratoryjnej. Punktem odniesienia dla podejmowanego tu
zagadnienia ochrony tozsamosci kompleksowego dzieta sztuki poprzez dokumentacje
petni jego kontekstu, jest environment Replika Jozefa Szajny z 1971 roku, nalezacy do
zbioréw warszawskiej Galerii Studio. Dzieto J6zefa Szajny przedstawione tu jako przyktad
dzietatotalnegoilustruje wyzwanie, przed ktérymi staje opiekunikonserwator: okreslenia
petni  znaczenia specyficznego Gesamtkunstwerk Zachowanie tozsamosci dzieta,
w ktorym odbidr i interakcja widza optymalnie powinny sprowadza¢ sie do poziomu
intelektualnego i emocjonalnego, jest tozsame z postawieniem problemu ochrony
zjawiska integracji i syntezy sztuk w dokumentacjach. Wspo6toddziatywanie pomiedzy
konkretnym dziataniem twoérczym a teoretyczng refleksja nad petnig kontekstu dzieta,
ktérej owocem jest jego dokumentacja, odgrywa niebagatelna role stymulatora rozwoju
Swiadomosci artystycznej cztowieka.'

Synteza sztuk

Gesamtkunstwerk - dzieto totalne - angazuje emocjonalnie widzéw poprzez
wspotbrzmienie sztuk wizualnych z narracja, muzyka instrumentalng i choreografig wraz
ze $rodkami teatralnymi: Swiattem, efektami specjalnymi sceny i organizacja przestrzeni
architektonicznej wnetrza. Totalne, zintegrowane medialnie dzieto sztuki, bedace
efektem zespolenia w jednej realizacji r6znych dziedzin artystycznych i réznych srodkéw
przekazu, ewoluuje od epoki $redniowiecznych widowisk misteryjnych, barokowego
teatrum sacrum, z ktérego narodzita sie opera, poprzez baudelaire'owska koncepcje
correspondence des arts epoki romantyzmu, wagnerowski dramat muzyczny i francuskich
symbolistow — po dwudziesty wiek, w ktérym funkcjonuje powszechne zatozenie, ze
sztuka jest wielofunkcyjnym, wielkim organizmem. Wielostronny i wewnetrznie ztozony
rozwaj sztuki, przy wzajemnym stosunku jej dyscyplin, gatunkéw i postulatéw ideowo-
estetycznych, ulega nieustannej ewolugji i fluktuacji.
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Jozef Szajna - tworca totalny

Moéwiac o syntezie sztuk, zwykle odnosimy sie do konkretnego zjawiska wielo-
medialnego: materialnego oraz niematerialnego, w ktérym przeplataja sie i stapiaja
w cato$¢ elementy typowe dla poszczegdlnych dyscyplin artystycznych. W tym swietle
uprawnione jest traktowanie twoérczego dziedzictwa Jozefa Szajny jako integracji
sztuk. Jest to jednak pewnego rodzaju sptycenie tematu: nie chodzi o srodki i sposoby
wyrazania tresci — bo te ulegaja ciagtym przemianom wraz z rozwojem twoérczym artysty
- ale o synteze sztuk dokonujaca sie w umysle twércy. To z niej wynika jednos$¢ dokonan
i identyczna skala waznosci kazdej z przestrzeni jego dziatan kreacyjnych. Jedynie
zachowanie ich petnego kontekstu w dokumentacjach, w jak najszerszym rozumieniu
tego stowa, determinuje przetrwanie pierwotnejidei.

Unikatowe dziedzictwo twoércze i intelektualne J6zefa Szajny jest dzis nieczytelne,
poniewaz jego postawa ulega uproszczeniu w postaci jednostronnej ,muzeifikacji” lub
wypaczeniom kontekstu, zwfaszcza w swym niematerialnym wyrazie, ktéry byt jej sita:
idea syntezy sztuk. Dzieta plastyczne i spektakle Szajny przenika odgtos wojennych
i obozowych doswiadczen. Jednak znaczenie sztuki tego artysty polega na tym, iz
nigdy éw motyw nie przybiera formy osobistego rozrachunku. Autor nie opowiada
w naturalistyczny sposéb o jednostkowym dramacie: buduje wielka, uniwersalna
metafore.

Mnogos¢ znaczen

Pole interpretacji sensu sztuki Jozefa Szajny jest bardzo szerokie. Jej pojemnos¢
znaczeniowa jestjednymzjej gtéwnych znamionijedngz podstawowych miarjejwartosci.
Interpretacja uniwersalnych dziatan artystycznych Jézefa Szajny zalezy od doswiadczen
personalnych odbiorcy, jego wrazliwosci oraz obszaru kulturowego, z ktérego wyrdst.
Szajna w oczach europejskich krytykéw jawit sie jako artysta méwiacy o cywilizacyjnym
$mietniku, cmentarzu humanistycznych wartosci, postepie technicznym obracajacym
sie przeciwko cztowiekowi. W Meksyku z kolei odczytano jego twoérczos¢ w kontekscie
miejscowych tradycjiipowszechnego kultu smierci.W obszarze jego dziatan artystycznych
jest wiele kolejnych stopni interpretacyjnych, na ktérych mozna sie zatrzymac albo tez
pojsc dalej. Artysta byt tego Swiadomy. Moéwit: ,Méj teatr nie jest teatrem intelektualnym.
Mojemu odbiorcy potrzebna jest tylko wyobrazZnia i odrobina pokory wobec sztuki.
Odebranie jej — to nie to samo co rozumienie — czym innym jest rozum, a czym innym
wrazliwos¢ i wyobrazZnia. Odbiorca powinien przedstawienie odczytac¢ w sobie, w swoim
whnetrzu. Zawsze chcemy od razu wszystko zrozumiec, pozna¢ gotowe odpowiedzi, a nie
stawiamy sobie pytan - dlaczego?”.| dalej: ,....chciatbym wreszcie unikna¢ nieporozumien,
widzacych w mojej tworczosci tylko obsesje wojenna. Nie o niej méwie, ale o [...]
koniecznosci widzenia spraw ostatecznych.”

Szajna byt zdecydowanie cztowiekiem teatru: to co tworzyt na scenie scisle
korespondowato z innymi materiami jezyka artystycznej wypowiedzi.? Jego dzieta typu
environment powstawaty na uboczu dziatan scenicznych: wynikaty ze spektaklu (jak Teatr
Paniki - environment wykreowany z elementéw scenografii teatralnych spektakli: kukiet)
albo stawaty sie jego Zrodtem (Replika — environment, ktory artysta ozywit akcja, tworzac
swoj najstynniejszy, w petni autorski spektakl).

Przestrzenie Repliki

Rozumienie funkcji scenografii w spektaklu teatralnym odbiegato u Szajny
od norm woéwczas powszechnie przyjetych. W dzisiejszym rozumieniu i wobec
funkcjonujacychdefinicji, blizejjegozamystomjestdoenvironmentiinstalacjizelementami
performatywnymi. W momencie publikowania swoich tekstéw dotyczacych teorii
teatru (poczatek lat sze$¢dziesiatych) nie funkcjonowato jeszcze w polskim srodowisku
artystycznym pojecie environment i instalacja. Pisat ,Przestrze sceniczna zmienia
i poszerza swoja funkcje, nie stuzy juz jako teren akgji (...) ale moze by¢ przestrzenig
opustoszatg typu otwartego lub zamknietego, aktywna lub pasywna wartoscia - jedna
z wielu form plastycznych - tworzaca ciggle zmienna aure.(...). Rekwizyt lub dZwiek daja
znaczenia, poprzez ktére mozna czasem wyrazi¢ wiecej, niz wypowiedziec¢."

W przyktadzie wyjatkowej formy artystycznej Repliki Szajna zrealizowat w petni
zatozenia utworu noszacego znamiona dziefa totalnego. Kompozycja wypetniata cata
przestrzen, widz zostawat wprowadzony do srodka i stawat sie aktorem dramatu. Replika
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w swojej pierwszej wersji z 1971 roku, to dzieto wykraczajace poza wszelkie normy
6wczesnych zdarzen teatralnych - dzi$ nazwane zostatoby environment z elementami
performance. Sam autor nie zastosowat okres$lenia spektakl a,kompozycja przestrzenna”?
Szajna przywiézt do Edynburga jedynie koncepcje, szkic. Dzieto narodzito sie na oczach
publicznosci zgromadzonej w biatej sali Galerii Demarco. Wsréd stosu smieci, starych
butoéw i okaleczonych kukiet - na usypanej wokét ziemi powstat assemblage. Gerd
Wielhaber z Frankfurter Allgemeine Zeitung napisat: Replika — sceniczna kompozycja
Szajny, wymyka sie wszelkiej krytycznej ocenie zachodnioniemieckiego recenzenta,
postawionego wobec niemego milczenia, ewokujgcego requiem.”®

Te mocne stowa niemieckiego recenzenta stanowig podkreslenie wyzwania
dla konserwatora, kuratora, ale tez odbiorcy, postawionego naprzeciw dzieta totalnego
- tu: environmentu Replika Jézefa Szajny. Powtdrna aranzacja takiego typu dziefa jest
réwniez powtdrng jego kreacja. Zachowanie petni tozsamosci jest jednoznaczne
z ochrong kontekstu - catej skomplikowanej konstrukcji materialnej i znaczeniowej,
w tym relacji elementéw dzieta sztuki z przestrzenia jego ekspozycji oraz elementami
sensualnymi: swiattem, dzwiekiem, nastrojem panujacym w miejscu ekspozycji. Szeroko
rozumiana atmosfera miejsca determinuje to co najwazniejsze: wrazenie, jakie wywotuje
dzieto w odbiorcy. Zachowanie ulotnego, wymykajacego sie definicjom wrazenia,
moze sie dokona¢ jedynie przy catkowitej sumie wszystkich wspétczesnych metod
dokumentacyjnych, jakimi dysponuja srodowiska profesjonalne. Wynikiem tych staran
jest ponowne uobecnienie dziefa sztuki, w wiernej zamystom twoércy formie.

Dokumentacja dzieta - praktyka instytucjonalna

W 1950 r. ICOM - CIDOK (International Committee for Documentation of the
International Council of Museums) zainicjowat forum dyskusji i wymiany wiedzy odnosnie
ochrony kolekcji dziedzictwa kultury.” Cel i charakter tworzenia, przechowywania
i rozpowszechniania modelu dokumentacji opracowanego przez CIDOK opiera sie
na logicznej i spodjnej definicji dzieta w obszarze danej dyscypliny, elastycznosci
wykorzystywania zebranych informacji w tworzeniu modeli decyzyjnych i zapewnienie
mozliwosci maksymalnej wymiany danych w srodowiskach profesjonalistéw.

Okreslono pie¢ podmiotéw, dzieki ktorych relacjom mozna definiowac
i dokumentowad petne spektrum materialnej i niematerialnej tworczosci cztowieka:
Ludzie, Miejsca, Przedmioty, Zdarzenia i Idee. Ten koncepcyjny w charakterze model
definiowania dziefa stuzy w kolejnym kroku tworzeniu logicznej struktury, ktéra pozwala
zindywidualizowac ogdlne podmioty sktadajace sie na dzieto i okresli¢ ich przynaleznosc.
Nastepnie powstaje konkretna, drobiazgowa baza danych zawierajgca rzeczywiste
informacje na temat dzieta.®

Formy dokumentacji wykorzystuja najnowsze technologie: dokumentacja
wirtualna, wykorzystywanie efektéw 3D wideo i skaneréw, fotografia panoramiczna® oraz
realizowana przez Sammlung Moderne Kunst w Pinakothek der Moderne w Monachium
od 2002 roku metoda pomiaréw geodezyjnych.’® Jest to metoda zaadaptowana dla
prowadzenia pracdokumentacyjnych dzietsztukio charakterze przestrzennym, ztozonych
z wielu elementéw. Dokumentacji podlegajg parametry dzieta sktadajace sie na plany
przestrzenne podtogi wraz z réznorodnymi rzutami przestrzennymi jego elementow.
Wynik pomiaréw sktada sie na niezwykle precyzyjng baze dla przysztych re-instalacji
dziefa, ktéra wzbogaca inne metody rejestracji o nieocenione informacje dotyczace
relacji przestrzennych miedzy poszczegdlnymi elementami dzieta z doktadnoscig do
jednego milimetra.

Rézne instytucje kultury w odmienny sposéb podchodza do dokumentac;i
i archiwizacji danych w zaleznosci od réznych celéw, koncepcji i metod technicznych.
Petne znaczenie tych strategii staje sie oczywiste w kluczowym momencie zycia dzieta
sztuki - podczas wystawy. Konkretne programy opracowywane przez naukowcow,
konserwatoréw i artystow maja na celu wyartykutowanie odpowiedzi na palgce pytania:
jak eksponowac dzieta o skomplikowanej strukturze, zwigzane z konkretng przestrzenia,
zawierajgce elementy zaktadajace interakcje z odbiorca, w koncu - jak prezentowad
dziefa zawierajace elementy performatywne."

Gunnar Heydenreich w tekscie ,Documentation of Change - Change of
Documentation”? proponuje nowa strukture, ktéra ma za zadanie konstytuowac
réznorodne wymagania stawiane dzis dokumentacji przy jednoczesnej réznorodnosci
form jakie przyjmuje. Opisuje sposoby dokumentowania wszelkich aspektow
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wynikajacych z charakteru dzieta m.in. ruch, dzwiek, przestrzen, swiatto itp. podazajac
jednoczesnie za najnowocze$niejszymi dokumentalnymi rozwigzaniami technicznymi.
Heydenreich okresla rézne kategorie dokumentacji oraz wynikajace z nich rézne funkcje
i cele: - dokumentacja powstajaca w zwigzku z kreowaniem danego dzieta sztuki do
konkretnej przestrzeni lub nabyciem istniejacego dzieta przez instytucje; dokumentacja
powstajaca w zwiazku z wypozyczeniem dzieta; dokumentacja powstajaca w zwigzku
z konserwacja-restauracja dzieta; dokumentacja powstajagca w zwiazku z projektami
badawczymi.”™

Wielo-medialne dzieto sztuki - istota - kontekst

Zachowanie tozsamosci dzieta o tak skomplikowanej strukturze materialnej
i ideowej oraz silnym fadunku emocjonalnego, autorskiego przekazu, stanowi powazne
wyzwanie dla opiekuna i konserwatora. Szeroko zakrojone, udokumentowane badania
okolicznosci, w jakich powstawato dzieto, warunkéw, w jakich byto eksponowane oraz
kontekstu kulturowo-historycznego jego autorskiej interpretacji, stanowia jedyng droge
do rekonstrukgji rozlegtych tresci wptywajacych na ksztatt danego dzieta.™ Ochrona
i upowszechnianie dziet sztuki totalnej, integrujacej rézne media powinna sprostac¢
oddaniu ich istoty i nawigza¢ do uwarunkowan wizualnych wspétczesnego odbiorcy,
poniewaz s3 one zrédtem nowych stanowisk, styléw przezywania i relacjonowania
rzeczywistosci. Dzisiejszy odbidr tworczosci Szajny jest przyktadem ograniczenia catego
spectrum znaczen na rzecz jednostronnej, obozowej interpretacji.

Niezwykle duzo w kwestii dokumentacji dziet integrujacych rézne media
zostato osiggniete w ostatniej dekadzie, jednakze nadal 6w problem stanowi wyzwanie
- szczegOlnie wobec dziet noszacych znamiona integracji i syntezy sztuk. Przytoczony
tu przykfad spuscizny tworczej Jézefa Szajny jest tego wyraznym sygnatem. Dzieta
Szajny nigdy nie byly interpretowane niezgodnie z zamierzeniem twoércy — byly i sa
interpretowane w sposéb niepelny. To wystarczy by wazny element dziedzictwa
kulturowego stat sie trudny, niezrozumiaty i powoli zapominany. Bariera zmieniajgcego
sie kontekstu kulturowego wymaga podjecia nowych s$rodkéw dla uczytelnienia
i popularyzacji niektérych zjawisk kultury, do ktérych bez watpienia nalezy dorobek
tworczy Jézefa Szajny. Sztuka Szajny potrzebuje odpowiedniej oprawy, uaktualnionego
kontekstu, uwspotczesnienia przekazu. Nawiagzanie kontaktu z widzem, ktérego istota jest
dialog, jest dzi$ priorytetem, podobnie jak otwarcie przestrzeni interpretacji na wartosci
i aspekty, ktére sg nowe. Potrzebna jest zgoda na kierowanie sie wkasnymi preferencjami
i intuicja, zmiana stereotypu myslenia — przyzwolenie na odbiér pozaintelektualny: czyli
to, o co apelowat Szajna.

Konkluzja

Powstajace dzi$ koncepcje przysztej roli muzeum jako tacznika miedzy intensy-
whie przeistaczajacym sie Swiatem wartosci estetycznych, potrzebami wyrazowymi ar-
tystow, zmieniajaca sie sSwiadomoscig odbiorcoéw sztuki a rola opoki dla materialnego i ni-
ematerialnego dziedzictwa swiatowej kultury, sa fundamentalne dla ochrony tozsamosci
skomplikowanych dziet syntetyzujacych rézne dziedziny tworczosci. Dokumentacja jest
jedyna droga by uniemozliwi¢ zlekcewazenie, zaniedbanie i nieodwracalne zniszczenie
istoty dziet sztuki budujgcych dziedzictwo naszej cywilizacji.
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PRZYPISY

" Niniejszy tekst powstat w wyniku wspotpracy autorki z Prof. Iwong Szmelter: kierownikiem Pracowni Konserwacji
Malarstwa na Podtozach Ruchomych i Obiektéw Sztuki Nowoczesnej na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet
Sztuki w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie oraz Interdyscyplinarnej Pracowni Konserwacji Sztuki Nowoczesnej
w Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu.; stanowi skrécony opis projektu badawczego dotyczacego modelu opieki
muzealno-konserwatorskiej nad syntezg sztuk (sztuka totalna) na przyktadzie spuscizny artystycznej Jozefa Szajny.
2 Andrzej Piatek, ,Szukanie w wyobrazni. Rozmowa z J. Szajna,” Nowiny, nr 16 (1980): 4.

3Teoretyczna podstawa rozumienia funkgji scenografii teatralnej zawarta zostata m.in.: Jozef Szajna, O nowej
funkcji scenografii,’ Zycie literackie, nr 43 (1962): 10.

4 Fragment wypowiedzi Jozefa Szajny, zawartej w: ———, ,Problem teatru,” Teatr, nr 11 (1965): 10.

% Halina Bartczak, cyt. za: ,Kalendarium zycia i tworczosci," w: Jézef Szajna i jego $wiat, red. Bozena Kowalska
(Warszawa: Hotel Sztuki, Galeria Sztuki Wspotczesnej Zacheta, 2000), 209.

° Gerd Wielhaber, cyt. za: ,Kalendarium zycia i tworczosci," w: Jézef Szajna i jego $wiat, red. Bozena Kowalska
(Warszawa: Hotel Sztuki, Galeria Sztuki Wspotczesnej Zacheta, 2000), 209.

7 Wiecej informacji odnosnie genezy i historii inicjatywy: http:/cidoc.mediahost.org.

8 Zrodto: http://cidoc.mediahost.org/archive/data_model/guide.txt.

9 Zagadnienie tej formy dokumentacji jak rowniez wizualizacji optymalnie realizujacej potrzeby wielowymiarowego
dzieta sztuki szczegétowo naswietlone zostato w: Ulrike Baumgart, ,Visualization and Documentation of Installation
Art,"w: Inside Installation. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, red. Tatja Scholte i Glenn Wharton
(Amsterdam: Amsterdam University Press - RCE Publications, 2010), 173 - 83 oraz: What 'sthe meaning of VR
photography/VR panoramas?; www.inside-installations.org/research/detail/php?r_id=488&ct=3d_registration;
www.art-documentation.com.

19 Geneza tej metody, uzasadnienie oraz szczegoty techniczne oparte na przyktadach zawarte zostaty w: Maike
Grin, ,Coordinates and Plans: Geodetic Measurement of Room Installations. Method and experience gained at the
Pinacothek der Moderne, Munich,” w: Inside Installation. Theory and Practice in the Care of Complex Artworks, red.
Tatja Scholte i Glenn Wharton (Amsterdam: Amsterdam University Press — RCE Publications, 2010), 185 — 94.

"W marcu 2011r. w Porto odbyto sie sympozjum dotyczace m.in. tego zagadnienia. Zorganizowane zostato przez
Uniwersytet w Porto oraz Cultural Heritage Agency (Holandia) we wspdtpracy z Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (Hiszpania). Seminarium byto czescia europejskiego projektu PRACTICs. (Practices, Research, Access,
Collaboration, Teaching In Conservation of contemporary art). Por. http://incca.org/practics-access2ca/804-
access2ca-seminar-porto.

12 Gunnar Heydenreich, ,Documentation of Change - Change of Documentation,” w: Inside Installations. Theory and
Practice in the Care of Complex Artworks, red. Tatja Scholte i Glenn Wharton (Amsterdam: Amsterdam University
Press - RCE Publications, 2010), 155-71.

3 bid., 162.

'“Frederika Huys, A Methodology for the Communication with Artist, 2000,
www.incca.org/artist-participation/296-huysarticlecommunikationwithartist. Scenario for Artist's Intervievs, 1999;
www.incca.org/artist-participation/302-scenario-for-artists-intervievs-1999.

INCCA Guide to Good Practice. Artist Intervievs, 2002, www.incca.org/artist-participation/299-inccaguidetogoodpra
cticeartistintervievs. Cornelia Weyer i Gunnar Heydenreich, ,From Questionnaires to a Checklist for Dialoques,” w:
Modern Art. Who Cares?, red. Ysbrand Hummelen i Dionne Sille (Amsterdam: Foundation for the Conservation of
Modern Art/ Netherlands Institute for Cultural Heritage, 1999), 385-88.
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Osobliwosci ikonografii

w twérczosci Juwenaliusza
Mokryckiego i Jerzego
Nowosielskiego: aspekt
filozoficzny i teologiczny

Natalia Kostiv

Pod koniec dwudziestego wieku na Ukrainie ponownie zaczeto interesowac sie
sztuka sakralng. Od czasu odzyskania niepodlegtosci przez panstwo ukrainskie zaczeto
aktywnie odnawia¢ stare budowle sakralne i budowac nowe. Potrzeba byto wiec malarzy,
ktoérzy, majac podstawowg wiedze swoich poprzednikéw, mogliby wyposazy¢ swiatynie
zgodnie z najlepszymi tradycjami Kosciofa. Wspodtczesni ukrainscy artysci zwrdcili
uwage przede wszystkim na tych artystéw, ktérzy pochodzili z Ukrainy i zachowali
tradycje malowania ikon. Na tej podstawie stworzyli ikone nowoczesna, zwracajac sie
do sztuki abstrakcyjnej. Takimi wybitnymi przedstawicielami sztuki ikonograficznej byli
JuwenaliuszMokrycki, ktéry w swojejtworczosci byt konserwatywny i stosowat bizantyjski
styl ikonografii oraz Jerzy Nowoselski, ktéry odwrotnie — potrafit wzigé z bizantyjskiej
ikonografii to co najlepsze, potaczyc¢ to ze sztuka abstrakcyjng i stworzy¢ nowg ikone.
W zwiagzku z tym obaj artysci, zyjacy w tym samym czasie, zastuguja na uwage badaczy.
Na przyktadach ich ikon oraz technik stylistycznych i kierunkédw mozna naucza¢ nowe
pokolenie malarzy.

W drugiej potowie dwudziestego wieku w sztuce koscielnej odrodzity sie dawne
tradycje i za pomocag nowych srodkéw ekspresji powstata nowa ikona, dostosowana do
nowych zainteresowanipotrzebludzi.Szczegdlngrole tutajodegralicimalarze ikon, ktérzy
mieli korzenie ukrainskie. Wcze$niej na Ukrainie nie zaszty zadne zmiany w ikonografii.
Mozna powiedzie¢, ze sztuka sakralna stopniowo zanikata a powodem tego byta polityka
komunistycznego rezimu.W Europie Zachodniej, artysci ktérzy bylina emigracji okazywali
duze zainteresowanie ukrainskimi ikonami i ikonografig w szczegélnosci. Artystom nie
tylko udato sie zachowac ukrainskie tradycje, zwyczaje i kulture, ale takze przekazac
nowa wizje swoich narodowych skarbéw kultury, a szczegélnie ikon. Ukrainscy artysci
tacy jak Petro Chotodnyj, Swiatostaw Hordynski, Juwenaliusz Mokrycki, Jerzy Nowosielski,
Hryhorij Planczak, Krystyna Dochwat i wielu innych przedstawili Swiatu piekno i majestat
ukrainskiej ikony.

Wsrod wyzej wymienionych artystéw wazne miejsce w dziedzinie ikonografii
w drugiej potowie dwudziestego wieku zajmujg J. Mokrycki i J. Nowosielski. Wtasnie
o ich kierunkach stylistycznych, sposobach wykonania i rozumieniu ikony bedzie
mowa w niniejszym artykule. Obaj artysci przez sztuke bizantyjska znalezli wtasne
style ikonograficzne, ktére moga wydawac sie catkowicie przeciwstawne co do
sposobu wykonania. Jednak obaj bardzo dobrze wzajemnie sie uzupetniaja i pomagaja
wspotczesnemu widzowi lepiej zrozumie¢ dogmaty chrzescijanskie. Na pierwszy rzut
oka twdrczos¢ obu malarzy, stosunek do pisania ikon i interpretacja ikonografii przez
Mokryckiego i Nowosielskiego sg zupetnie inne, jesli nie przeciwstawne. Mimo to, obaj
artysci maja wiele wspoélnych cech, ktore facza ich mocno i uzupetniajg sie wzajemnie.

Juwenaliusz Mokrycki (1911-2002) nalezy do ikonograféw drugiej potowy
dwudziestego wieku, ktérzy w swej tworczosci stosowali kanoniczne podejscie do
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tworzenia ikon. Od wczesnych lat Mokrycki postanowit poswieci¢ swoje zycie Bogu,
nie tylko jako mnich i kaptan, ale takze jako malarz. Pomégt mu w tym zwierzchnik
Ukrainskiego Kosciota Greckokatolickiego Andrej Szeptycki, ktéry zauwazyt talent chtopca
i zalecit mu studiowac w szkole ikonograficznej zakonu studytéw pod przewodnictwem
Bazylego Diadyniuka. Podczas studiéw w szkole uczniowie kilkakrotnie zwiedzali
Muzeum im. Andreja Szeptyckiego (to ten sam, ktérego tak entuzjastycznie wspominat
Nowosielski), studiowali ukrainska ikone oraz skupiali sie na sztuce bizantyjskiej. Podczas
letnich praktyk mtodzi malarze ikon pomagali w ozdobieniu wnetrza i fasady kosciota
klasztornego w Uniowi.!

Niestety z powodu wojny Mokrycki i Nowosielski nie skonczyli swoich studiow,
ale dzieki talentowi i pracowitosci oboje artysci samodzielnie opanowali sztuke oraz
znalezZli swoje znaczace miejsce w $wiecie. Niewatpliwie Il wojna $wiatowa wptyneta
na twoérczos¢ artystow w rézny sposéb. Mokrycki w zwigzku z sytuacja wojenng musiat
opusci¢ Ukraine i emigrowac najpierw do Niemiec - przez obé6z dla uchodzcéw, a potem
do Rzymu. Tu miat okazje gtebiej zapoznac sie ze sztuke zachodnioeuropejska. Znajomi
Mokryckiego wspominali, ze malarz odwiedzat wiele muzeéw, zwtaszcza we Wioszech
oraz czytat ksigzki o sztuce (zachowata sie jego duza biblioteka). Wydarzenia Il wojny
Swiatowej bezwzglednie wptynety i na J. Nowosielskiego. Bo to wtasnie z powodu wojny
artysta nie mogt wrocic¢ po leczeniu do Lwowa, zeby kontynuowac prace nad wystrojem
cerkwi w Bolechowie. Wiasnie Lwéw, a szczegdlnie Muzeum Narodowe im. Andreja
Szeptyckiego (ukrainskie ikony), staty sie waznym miejscem ksztattowania sie jego
osobowosci tworczej. Pomimo wydarzen wojennych Nowosielski kontynuowat studia
w Krakowie.

J. Mokryckiego zmuszony zostat do opuszczenia ojczyzny. Artysta udat sie do
Niemiec, potem do Wioch i Kanady. Mimo trudnych warunkéw zwigzanych z wojng
i emigracja o. Juwenaliusz w kazdej wolnej chwili nie przestat rysowac. Mokrycki
pracowat jako malarz w Niemczech Zachodnich w latach 1948-1950. Napisat ikony
dla kaplicy klasztoru w Buke, ikonostas w modlitewni siéstr benedyktynek w Kurelii-
Lugano w Szwajcarii w latach 1953-1954; we Wioszech w 1950-1955 narysowat
ikonostas dla Ojcéw Bazylianéw w Rzymie w 1952-1954 roku, od 1976 roku rozpoczat
prace nad ikonostasem w klasztorze Studytéw w Castel Gandolfo oraz w 1980 roku
odrestaurowat dla kosciota parafialnego w Fumone ikone Matki Bozej Nieustajacej
Pomocy, ktdéra ztodzieje poniszczyli i porgbali; napisat catuny dla kosciotéw w Liege,
w Belgii i w Melbourne w Australii. W Kanadzie, gdzie przebywat w latach 1956-63,
napisat dwie ikony dla kosciota w Brantford, Ontario i inne mniejsze dzieta. W roku 1964,
J. Mokrycki wrocit do Rzymu, gdzie rozpoczat prace nad ikonostasem dla katedry sw. Zofii.
Podczas pobytu w Rzymie o. J. Mokrycki wykonat we wspoétpracy z Chrystoforem Kucem
ikonostas dla Studionu, niedaleko Rzymu, dwie ikony dla Kolegium $w. Jozafata i kilka
ikon dla Uniwersytetu $w. Klemensa Papieza. Kolejnych kilka ikon napisat na zamoéwienie
zwierzchnika Ukrainskiego Kosciota Greckokatolickiego Jézefa Slipyja. Pod koniec
lat osiemdziesiatych o. Juwenaliusz powrécit do Kanady i nadal nieustannie pracowat
nad pisaniem nowych ikon. Warto wspomniec¢ jeszcze jedng niezwykle ambitng prace
o. Juwenaliusza - ikonostas w katedrze Swietej Rodziny w Londynie.2 W 1990 roku po
dtugiej roztace z ojczyzna o. Juwenaliusz odwiedzit rodzimy kraj i podarowat kilka ikon,
ktére obecnie znajduja sie w klasztorach w Uniowie, Zarwanicy, Hoszowie oraz w cerkwi
Michata Archaniofa we Lwowie.

Mokrycki dtugo ¢wiczyt sie w kopiowaniu ikon. Wiasnie kopiowanie i prace
konserwatorskie ze starymi ikonami pomogty o. Juwenaliuszowi wypracowa¢ wtasny
styl, ktory jest jego filozoficzng i teologiczng wizja. Jego ikony sg stylowo bardzo bliskie
galicyjskim ikonom XVI-XVII wieku oraz bizantyjskiej i ruskiej ikonografii. Ale mimo, ze sa
one bliskie stylowi bizantyjskiemu, sg one od niego rézne. Z ikon Mokryckiego mozna
odczytac wizje i rozumienie sztuki sakralnej artysty, ktory zyt i myslat w dwudziestym
wieku, a takze wptyw Bizancjum, sztuki Europy Zachodniej, jak réwniez jego wihasne
filozoficzne i teologiczne rozumienie i interpretacje przedstawiania ikonografii.

W ksiazce Sztuka ukrainskiej diaspory badacz Dmytro Stepowyk pisze, ze ,w stylu
wykonania one sa zblizone z ukrainsko-galickimi ikonami renesansowymi drugiej
potowy XVI - pierwszej potowy XVII wieku. Ich bizantyjska podstawa uzyskata pod
pedzlem J. Mokryckiego wyjatkowe ciepto i delikatnos¢, ktore byty charakterystyczne
dla sztuki renesansu.” Zauwaza on, ze ikony Mokryckiego nie mecza widza, a pozwalaja
mu sie rozluzni¢ i skupi¢ na modlitwie: ,Nie ma tu zadnego napiecia i nadmiernej
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podniostosci, ktére wywotujg dawne bizantyjskie ikony. Duchowos¢, sita sugestii ikony
sg oparte na rejestrach mitosierdzia i mitosci. W starannie przedstawionym obrazie Marii
z Dziecigtkiem Jezus artysta rozpoznaje gtéwnie Odigitrie. Znajduje to podtwierdzenie
w kompozycji i wszystkich srodkach wyrazalnych. Jednak to jednoczesnie i Madonna, jej
twarz z regularnymi cechami (bliskimi dla oczu Europejczykéw), jej szczupta okreslona
sylwetka.!

Ikonograf 0. Juwenaliusz odrzucit w swych ikonach jakiekolwiek innowacje, ktére
rozpowszechnity sie w dwudziestym wieku i sg popularne do dzisiaj. Mokrycki traktowat
ikone jako modlitwe, post, przygotowanie duchowe i — co najwazniejsze — jako relacje
z Bogiem. Uwaza, ze tylko wtedy, gdy cztowiek skupi sie na ikonie i religii, moze osiggna¢
pewny wynik. O tym w latach dziewiec¢dziesigtych pisat 0. Juwenaliusz w liscie do badaczki
z Muzeum Narodowego we Lwowie Iryny Gah:,Zadaniem ikony jest uwolnienie widza od
tego Swiata ziemskiego i wskazanie szlaku do $wiata wyzszego. Oczywiscie, ikonograf
musi by¢ kims wiecej, niz tylko artysta. On musi bra¢ aktywny udziat w zyciu kosciota,
by¢ cztowiekiem modlitwy. Jest to najlepszym przygotowaniem do jego celowo $Swietej
sprawy.” Malarz ikon uwaza sie za narzedzie w rekach Boga i dlatego nie podpisuje ikony.
Nigdy nie przyjdzie mu mysl, aby da¢ ikonie swoje oblicze, jak to czesto bywa w sztuce
zachodniej. Dla niego najwazniejszg nagrodg bedzie to, ze jego ikonie po konsekragji
kosciota Bég udzieli cudownej mocy. Réwniez z tego listu dowiadujemy sie, ze zaczynajac
pisac ikony, artysta z szacunkiem schyla gtowe przed Panem w modlitwie: ,Boze, oczys¢
i oswietl dusze twego niegodnego stugi, prowadz jego reke tak, zeby mogta godnie
i odpowiednio przedstawic swietg ikone."

W ikonach Mokryckiego jest ciepto, ktére pieknie taczy kolory ikon. Ztote tto
ikony nie jest jednolite, lecz rézni sie $wiattoscia. Jako podstawe kolorystykiikon Mokrycki
wybrat ,ztoty system’, ktéry bardzo wyraznie jest przedstawiony w ikonostasie katedry
sw. Zofii w Rzymie, Wiochy. Tutaj ,ztoty system” w ikonach o. Juwenaliusza doskonale
uzupetnia wewnetrzng przestrzen $wiatyni, a mianowicie mozaike Swiatostawa
Hordynskiego, ktory réwniez prawie wszystkie malowidta scienne w katedrze wykonat
na ztotym tle. Dzieki temu rozwigzaniu wnetrze $wiatyni jest wypetnione swiattem oraz
jaskrawymi kompozycjami.” Wszystkie ikony artysty sa doktadnie i wyraznie okreslone
w najdrobniejszych szczegdtach. Milimetr po milimetrze Mokrycki matymi gtadkimi
pociggnieciami pedzla pokrywat temperg deske w taki sposéb, zeby pociggniecia sie
naktadaty. Tylko wtedy, kiedy o. Juwenaliusz robit ztote tto, postugiwat sie szerszymi
pociggnieciami pedzla. W ten sposdb rézne odcienie, ktére ozywiajg ikone, nadaja jej
wewnetrzne swiatto. W kolorowej palecie o. Juwenaliusza dominujg kolory nasycone:
czerwone, niebieskie, zielone. Artysta zawsze scisle przestrzegat zasad ikonografii. Jego
paleta koloréw byta nasycona, jaskrawa, bogata i z niezwykle cienkimi przejsciami
tonalnymi.

Generalnie ikony Mokryckiego wyrdzniajg sie tym, ze artysta potrafit wchtongc
i potaczy¢ w swoich pracach wszystko to, co przez wiele wiekéw byto najlepsze
w ukrainskiej ikonie oraz ponownie przemysle¢, a nastepnie podac przez pryzmat czasu,
wilasny artystyczny smak i wizje. Wszystkie swoje ikony artysta pisat temperg na drewnie
i ztocit tho. Tylko dla Katedry Swietej Rodziny w Londynie o. Juwenaliusz zrobit wyjatek
i wykonat ikonostas olejem. Zdecydowat sie zmieni¢ technike ze wzgledu na duza wilgo¢
panujaca w katedrze.

Powré¢my teraz do postaci J. Nowosielskiego. Z wyzej przytoczonych stow
o Mokryckim mozna wyprowadzi¢ analize poréwnawczg z Nowosielskim dotyczaca
ksztattowania sie jego tworczej osobowosci. J. Nowosielski (1923-2011) urodzit sie
w Krakowie. Jego matka byta Polka, katoliczka obradkutacinskiego, zas ojciec byttemkiem
z pochodzenia i unita. Pomogto to potem artyscie, bo pracowat on nad wystrojem
zaréwno kosciotéw rzymskokatolickich, jak i cerkwi prawostawnych.

Waznym wydarzeniem w zyciu Nowosielskiego staty sie w latach 1937-1939
odwiedziny tawry w Poczajowie i ukrainskiego Muzeum we Lwowie, gdzie zobaczyt
bogata kolekcje ikon. Spotkanie ze wschodniogalicyjska ikonografig zrobito na przysztym
artyscie niezapomniane wrazenie i na zawsze okreslito jego pdzniejsze artystyczne
poszukiwania. Wiasnie sam Nowosielski w rozmowie ze Zbigniewem Podgérzeckim
wspomina: ,[...] w muzeum we Lwowie spotkatem sie z ikonami. Wrazenie byto tak silne,
ze tego spotkania z nimi nigdy nie zapomne. Patrzytem i po prostu czutem fizyczny bél,
zawrdécita mi sie gtowa, ttumit sie oddech w piersiach, nogi sie pode mnga uginaty, nie
mogtem przejs¢ z jednego pokoju do drugiego. To byty pierwsze w moim zyciu arcydzieta
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sztuki, dziatanie ktoérych doswiadczytem bezposrednio, nie przez reprodukcje lub
fotografie”® Malarz byt takze zaskoczony duza liczba arcydziet o Swiatowym znaczeniu,
ktére znajdowaty sie w Muzeum Narodowym im. Andreja Szeptyckiego: ,Takiego
poziomu sztuki nigdy wczesniej nie widziatem - ani w Krakowie, ani w Warszawie - nie
widziatem! ...a tam, we Lwowie mojg $wiadomosc¢ obudzita po prostu ogromna ilos¢ ikon,
ktore byly pierwszorzednymi dzietami sztuki. | tylko wtedy to doswiadczenie naprawde
zdecydowato o mojej drodze zyciowej.”

W ciaggu catego zycia Nowosielski niejednokrotnie wspominat w swoich
wywiadach i rozmowach o tym, jak podréz do Lwowa pomogta mu wybrac jego
zyciowy szlak. Wtasnie ikony w Muzeum Narodowym im. Andreja Szeptyckiego pomogty
Nowosielskiemu w poszukiwaniu wtasnego stylu. ,Znowu, tym razem juz dos¢ jasnie
i wyraznie, zrozumiatem swoje artystyczne powotanie, a poza tym raz na zawsze
uksztattowata sie moja wizja artystyczna. Wszystko, co w pézniejszym zyciu zrobitem
w malarstwie zaczyna sie z mojego pierwszego kontaktu z ikonami we lwowskim
muzeum. Stato sie dla mnie drogowskazem, jak to méwia, na cate zycie!""°

Jak juz wspominano, o. J. Mokrycki réwniez byt pod wrazeniem ukrainskiej
sztuki sakralnej, z ktérg zapoznat sie w muzeum Andreja Szeptyckiego. Z tego wynika,
ze zaréwno Nowosielski jak i Mokrycki mieli podobne zainteresowania, ktére pdzniej
odegraty istotna role w ksztattowaniu ich artystycznej percepcji i wizji tego, jak powinna
wygladac¢ ikona. Pézniej badacz Aleksander Fedoruk napisat, ze ukrainska ikona
zaczarowata Nowosielskiego, ale to nie znaczy, ze zapozyczyt on oryginalny urok jej
leksyki: fascynowata go wewnetrzna istota ikony, jej duchowos¢ i filozofia, jej ogdiny
nastrdj i zatozona w niej wewnetrzna energia."’ Nalezy réwniez wspomnie¢, ze w 1942
roku Nowosielski pojechat do klasztoru $w. Jana Chrzciciela w poblizu Lwowa i pracowat
nad malowaniem cerkwi w Bolechowie. Niestety, mtody malarz zachorowat i musiat
wréci¢ do Krakowa.

Co widzimy w ikonach Nowosielskiego? W przeciwienstwie do o. Juwenaliusza
Mokryckiego wierzyton, ze poprzez sztuke abstrakcyjna inowe nurty artystyczne cztowiek
dwudziestego wieku moze zobaczy¢ prawdziwe piekno ikony oraz jej teologiczna
i filozoficzng tres¢, ktére artysta przedstawia nam - swieckim widzom. Droga do ikony
Nowosielskiego rozpoczeta sie poprzez sztuke wspodtczesna. Twierdzit, Zze odrodzenie
ikony zaczeto sie dzieki rozwojowi sztuki abstrakcyjnej, co pozwolito przedstawiac jej
inny wymiar poza realistycznym, a takze wyrazi¢ doswiadczenie wewnetrzne. W jednym
z wywiadéw malarz wspominat: ,Zaczatem rozumiec ikone tylko dzieki znajomosci ze
sztuka wspotczesna.?

Mokrycki wierzyt, ze ,bizantyjskie ikony, jak nasze, tak i wszystkie greckie - to
sg przede wszystkich symbole. Wszystko tu ma swoje symboliczne znaczenie. Oblicze
swietego na ikonie jest catkowicie i wytgcznie skierowane ku Bogu. Mate usta, dtugi nos,
wysokie czoto, duze oczy, ktére patrza tak, jakby to bylismy my. Ikone charakteryzuje
pionowos¢, kierunek do gory — do Boga. Dlatego w napisaniu ikon artysta wykorzystuje
symbol, jak widzimy w tych pracach.”'* Natomiast Nowosielski odrzucat wszystkie
symbole w ikonie. Moéwit o nich: ,Odrzucam wszystkie intelektualne spekulacje
o symbolice ikony, poniewaz wydajg mi sie podejrzane. Jestem zywym artysta, ktory
pisze ikony... A wiecie dlaczego w ogéle pisze ikony? Uwazam, ze Koscidt chrzescijanski
osiggnat pewny fundamentalny sens sztuki w ogdle i powinnismy go kontynuowac.
Jesli artysta zdotat uchwyci¢ fundamentalne znaczenie sztuki, niezaleznie od tego,
czy bedzie dogmatycznie siedzie¢ w jakims koscielnym schemacie, czy nie, czy bedzie
surrealistg czy abstrakcjonistg, on bedzie wyrazac istote rzeczywistosci, ktéra nie podlega
podporzadkowaniu spekulacyjnych operacji.'™

Nowosielski w sztuce sakralnej korzystat nie tylko ze znanej techniki pisania ikon
- malarstwa tempera, ale rowniez préobowat eksperymentowac z rozpowszechnionymi
w owym czasie farbami syntetycznymi (akryl), a takze zwygladem zewnetrznym ikony. Na
przykfad pracujac w technice tempery Nowosielski wykonat Droge KrzyZzowq dla kosciota
rzymskokatolickiego Ojcéw Franciszkanow Niepokalanego Poczecia Najswietszej Maryi
Panny na Azorach w Krakowie. Artysta pozostawit tto ikony czyste (nie gruntowat). Za
pomoca tej techniki artysta skupit uwage widza na gtéwnych elementach, czyli drodze
krzyzowej Jezusa Chrystusa, poniewaz to wtasnie ofiara Bogocztowieka i odkupienie
ludzi od grzechu byto powodem pierwszego przyjscia Syna Bozego. Nowosielski osiagnat
zatozeniaikony poprzez kontrast zczysta (nie pokryta farbg) czescia ikony a przedstawiona
fabufa. Widzowi zdaje sig, ze akcja wychodzi poza granice ikony, a on sam jest w centrum
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wydarzen. Podobna fabuta byta znana w sztuce bizantyjskiej. Czesto niewielka czes¢
kompozycji wychodzita na akre ikony (miecz, krzyz, wtdcznia itd.). Robiono to celowo, aby
potaczy¢ widza z fabutg ikony. J. Nowosielski wiedziat o tym i byt w stanie wykorzystac to
w swoich pracach sakralnych.

Kolorowa paleta ikonograficznych obrazéw Nowosielskiego jest bardzo
specyficzna. Za pomoca dwodch lub trzech koloréw artysta tworzy ikone, a nawet
caly ikonostas (kaplica Wszystkich Swietych w prawostawnej cerkwi Wniebowziecia
Najswietszej Marii Panny w Krakowie). Jesli uwaznie zbadac ikonostas Kaplicy Wszystkich
Swietych widzimy, ze dominujagcym kolorem jest nasycona ultramaryna. Ten kolor
wypetnia catg ptaszczyzne ikonostasu, a wspierajacy kolor czerwony nadaje artystyczny
wyraz catemu obrazowi ikony. Inng cechga ikonografii Nowosielskiego jest to, ze artysta
przedstawiat aureole nie w ztotym tonie, a przewaznie w czerwonym, rzadziej zéttym
lub innym. Ta praktyka kolorowych aureoli byta dos$¢ rozpowszechniona na Batkanach. To
moze sugerowac, ze Nowosielski dobrze znat tradycje prawostawnej ikonografii. W swojej
ikonografii Nowosielski korzystat z zywych koloréw: czerwonego, niebieskiego, ochry,
ciemnofioletowego i odcieni barw podstawowych. Nowosielski byt utalentowanym
kolorysta. Miat delikatne wyczucie koloru, ich wzajemnego oddziatywania nie tylko
w zamknietej przestrzeni obrazu, ale i z wnetrzem $wiatyni oraz wptywu koloru na
podswiadomos¢ widza. Wtasnie dlatego Nowosielski przy minimalnym wykorzystaniu
koloréw osiggnat tak imponujacy efekt.

Jedli przypomnimy sobie prace Mokryckiego, ich dominujacym kolorem jest
ztoty. Artysta przedstawia Jezusa Chrystusa, Bogurodzice, wydarzenia z zycia $wietych
i Ewangelie przede wszystkim na ztotym tle. Czesto uzywa tego koloru takze dla ubran
Swietych. Dzieki ztotu ikony artysty sa podnioste, jaskrawe, $wigteczne i przyciagaja
uwage widza. Najlepiej jest to widoczne w ikonostasie $w. Zofii w Rzymie. Wtasnie w tej
Swiatyni ,ztoty system” Mokryckiego i mozaiki wnetrz swigtyni, zaprojektowane przez
Swiatostawa Hordynskiego, skutecznie uzupetniaja wnetrze, tworzac podniosty klimat
Swiatyni.'

W drugiej potowie dwudziestego wieku coraz wiekszg uwage poswiecato sie
stylowi ikon, mozaik i freskow z okresu Rusi Kijowskiej. Spowodowato to wyksztatcenie
sie dwoéch tendencji: pierwsza to interpretacja sztuki bizantyjskiej w ramach starych
systeméw stylowych — witasnie to uczynit podstawa swojej dalszej pracy Mokrycki,
a druga tendencja polega na tym, ze artysci brali tylko schematyczng podstawe sztuki
bizantyjskiej i na tej podstawie tworzyli nowoczesna, stylizowang na wspdétczesnosc
ikone, fresk, witraz czy mozaike, co mozemy obserwowac w ikonografii Nowosielskiego.
W drugiej potowie dwudziestego wieku ikonografia szybko wzbogacita sie za pomoca
wspotczesnych srodkéw wyrazu i technik ikonograficznych. Jak juz wspominatam,
popularne staty sie ikony wykonane akrylowymi farbami, ikony na szkle, na ptytkach
ceramicznych, wykorzystanie konstrukcji metalowych w ikonostasie. Owczeéni artysci
lubili eksperymentowac piszac ikony i uzywali dla tworzenia ikon nowych materiatéw.
Wiasnie do takich artystéw nalezat Nowosielski. W drugiej potowie dwudziestego
wieku w nowoczesnych kosciotach staty sie modne jednorzedowe ikonostasy - bardziej
uproszczone nizw poprzednim okresie. Inne czesci tradycyjnego ukrainskiego ikonostasu
(modlitwa, Swieta, prorocy, apostotowie) byty przedstawiane na malowidtach $ciennych.
Mozemy wyraznie zobaczy¢ to u Mokryckiego: ikonostas sw. Zofii w Rzymie,'® ikonostas
dla oo. Bazylianéw przy domie w Zarzadzie Gtéwnym oraz u Nowosielskiego: ikonostas
w kaplicy Wszystkich Swietych w cerkwi prawostawnej Wniebowziecia Najswietszej Marii
Pannyw Krakowie.Chociaztwoércze sposobyartystéw sierdznia, anawet sg przeciwstawne,
jednak zrodta ikonografii artystéw pochodza ze wspdlnej dla obu bizantyjskiej i ruskiej
tradyciji.

Obaj artysci zaczynajac od sztuki bizantyjskiej wyprodukowali dwa catkowicie
przeciwstawne, ajednak podobnesstyleikonografii. Mimo, ze Mokrycki byt konserwatywny
i nie dopuszczat innowacji rozpowszechnionych w dwudziestym wieku, udato mu sie
wyrdznic. Jego wiedza na temat historii ikonografii oraz wykonywania restauracji dziet
sztuki pomogty mu, jednoczesnie przestrzegajac wszystkich regut, rozwijac¢ swéj wiasny,
indywidualny charakter pisma. Jerzy Nowosielski zapozyczyt od sztuki bizantyjskiej
gtéwnie technologie ikonografii, kolorowg palete, natomiast starat sie eksperymentowac
z budowa kompozycji i fabuty. Nie bat sie eksperymentowac i taczy¢ wydawatoby
sie niepofgczalne rzeczy: ikonografie i nowoczesng sztuke abstrakcyjng. Udato mu sie
osiggnac wspaniate rezultaty w sztuce sakralne;j.
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English Summaries

streszczenia angielskie

LESZEK BROGOWSKI

Margins, Minima, Media etc. The Political Meaning of Conceptual Art

This article focuses upon the issue of the political meaning of art. It discusses the
possibility of making art political. It also attempts to define the ways in which political
art functions and points out two ways: as undertaking a political topic or as a form which
adopts a political meaning. The research field of the article is the period 1960-1980 when
art was especially political, and conceptual art in particular. Even though conceptual
art fairly rarely refers directly to politics, its political content has a deeper, philosophical
character.

The article concentrates on the following aspects of art from the period 1960-1980:

1. The choice of the artist to occupy a position on the margin of society, contradicting
the myth of the artist-genius, surrounded by glory, success and the recognition of
society

2.The stance of the artist as the organiser of “artistic life”: galleries, archives, festivals,
exhibitions, etc.

3.The concept of art as a specific kind of research on reality, which would then allow art
to be properly placed within a university structure and treat the teaching of it as
a form of an artistic practice.

4.The analytic tendency to research media used by art.

5. Problematic issues relating to the body, which, contrary to dominating models, is

present in many conceptual art projects.

6. The self-reflective stance of the artist towards art, a stance that aims to criticise the
term and to confront the social artistic practice, which was a feature of artistic conflict
during the period 1960-1980.

The conclusion points out one particular and at the same time, typical form
of conceptual art which was the artist’s book. This kind of book is political by its form
and is an example of making discourse political by the way art acts, not necessarily by
undertaking a political discussion.
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NATALIA ANDRZEJEWSKA

The Museum of Jozef Szajna and Synthesis of the Arts: Documentation
Relating to the Context of Multi-media Works of Art - the Protection of
His Ideas

The preservation of the identity of a complex work of modern art is a difficult
challenge for the curator and conservator. The aim of this text is to demonstrate the
preservation of a complex work of modern art, through the documentation of its context.
The case study concerns the environment Replika created by Jozef Szajna in 1971. The
preparation of the documentation of the object is preceded by research intended to
investigate and define the full significance of this sort of Gesamkunstwerk.

The work of Szajna is an example of Total Art. The concept of his environment
involves the combination of the material artwork and its message (including the use of
readymades), the creation of a theatrical space with the use of lighting and a special
atmosphere. The entire combination of the work is necessary in case of its re-exhibition.

Conservation through documentationis a solution to the problem of maintaining
the authenticity of a work of art which displays features of a Gesamtkunstwerk. In the past
museums or galleries were collections of material objects, while today they are collections
of works of art distant from the traditional “fine arts” disciplines: hybrid, comprehensive
works of art, including those partially or entirely ephemeral. This problem is followed by
the issue of the presentation of works of art in a way which includes the ideological and
social context and the Artist’s creative individuality.

A lot has been achieved throughout the last decade as far as the issue of
documentation of works of art integrating various media is concerned. The issue,
however, is still a challenge for a conservator-curator. The documentation procedures
are facilitated thanks to the creation of various initiatives’ networks and further
development of models, standards and tools as well as by the organisation of training
sessions. The documentation forms that include various strategies for the protection of
interdisciplinary and ephemeral works of art (reconstruction, re-enactment, emulation
and reinterpretation) gradually enter the repertoire of methods used to protect world
cultural heritage.

The language of Szajna’s art gives full expression to this artist’s total creative
personality. The moment when a work of art that integrates various media is displayed
againis a key test for the effectiveness of its protection strategies. This problem is followed
by the issue of the presentation of an artwork in a way which includes the ideological and
social context and the artist’s creative individuality.

The documentation programs developed by scientists, conservators and artists
show the ways to display works of a complex nature, connected with a given space and
which aim to engage the viewer. The reception and interaction of the viewer must lead
firstto the emotional and then the intellectual levels. Its role in fulfilling the meaning of the
work leads the viewer through free interpretation. In phenomenological interpretations,
the reaction of the viewer is a component element of the work. Therefore is it important
that the complex and multi-componential works are each time re-installed in accordance
with the original intention of the author which is expressed in the documentation. In my
work as conservator and curator | wish to show the necessity of treating the work and the
means of preserving its integrity in an homogeneous manner.
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NATALYA KOSTIV

Special Features of Iconography in the Artistic Work of Juvenaly
Mokrystskyy and Jerzy Nowosielski: Philosophical and Theological
Aspects

This article deals with the artistic work of two iconographers: Juvenaly
Mokrystskyy, a monk belonging to the Studite order who was born in Lviv, and Jerzy
Nowosielski, who was born in Krakow. Both artists are vivid representatives of sacred
art from the second half of the 20th century. The works of these artists are kept in many
European countries and also in the USA. In particular, the iconography by J. Mokrystskyy
can be found in Greek Catholic temples in England, Italy, Germany, Argentina, USA,
Canada, and Ukraine. The works by J. Nowosielski are situated in Catholic and Orthodox
temples in Poland, Germany, France and also in private collections.

This article deals with the interpretation of philosophical and theological
themes within the icons of Juvenaly Mokrystskyy and Jerzy Nowosielski. The influence
of Byzantine art which is reflected in the iconographers’ artistic individualities, is also
analysed. Despite the differences, which occur in the icons of the two artists, many similar
stylistic features can be found in their art. Biographic data and facts that influenced the
development of the individual styles of the two artists are also considered in the article:
for example the experience of visiting of the Museum named after Andrey Sheptytsky in
Lviv and the events of the Second World War.

Examples of the work of the two artists are considered and in addition, the basic
directions in icon painting that prevailed in the second half of the 20th century and
remain relevant until now.
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Sztuka pod pustym niebem

Adam Sobota

Bogustaw Jasinski dat sie juz poznac jako autor ksigzek zawierajacych wnikliwe
rozwazania na temat zwigzkéw filozofii i sztuki (m. in. Estetyka po estetyce, 2008). Jego
ostatnia ksigzka Sztuka?- Tylko wtedy, kiedy jestem to kolejna préba syntetycznego
spojrzenia na stan wspétczesnej kultury w oparciu o doswiadczenia wspomnianych
dziedzin. Ksigzke te mozna nawet uznac za podsumowanie dotychczasowych przemyslen
autora. Znajdujemy tu zaréwno sprecyzowanie kluczowych pojec jakimi sie postuguje,
jak i efektowne konfrontowanie zjawisk z réznych epok i dziedzin w celu uzyskania jak
najszerszej skali odniesien dla wiasnych konkluzji. Chociaz w podtytule ksigzki autor
uzywa okreslenia ,szkice”, co jest pewnym usprawiedliwieniem dla swobodnej formy
dzieta, to jednak konsekwentnie dazy do zbudowania spdjnego systemu argumentacji,
ktéry ma uzasadnic jego przekonania. Jeslinawet komus$ wydadzg sie one kontrowersyjne,
to z pewnoscia znajdzie satysfakcje w zywym i sugestywnym sposobie narracji.

Tezg, jaka napotykamy na wstepie jest to, ze filozofia jako system interpretacji
rzeczywistosci wyczerpata juz swoje mozliwosci. Zdaniem autora nie zmienia to jednak
faktu, ze cztowiekowi jest potrzebny jakis ogdélny obraz $wiata. Dlatego wskazuje na
sztuke, jako te ludzka umiejetnos¢, ktdra moze zaspokoic taka potrzebe swiatopogladu,
jednakze pod warunkiem, ze bedzie to sztuka w nowej postaci, posiadajaca walory
duchowe odpowiadajace wymaganiom nowych czaséw. W opinii autora wspotczesnosc
wymaga od ludzi przede wszystkim wiekszego otwarcia sie na zwiagzki z naturg, rozwijania
postawy transcendentalnej i ustanowienia prymatu wartosci duchowych. Dlatego
Bogustaw Jasinski widzi konieczno$¢ postrzegania sztuki jako procesu o szczegdlnych
walorach. Uczestnictwo w takim procesie stwarza cztowiekowi mozliwos¢ przyblizania
sie do istoty zycia, gdyz - jak stwierdza autor — ostatecznym celem sztuki moze by¢ tylko
petna zgodnos¢ indywidualnego istnienia z zasada istnienia. Pojecie istnienia oznacza
dla niego bezposrednie dos$wiadczanie bytu poza wszelkimi kategoriami, gdyz - jak
pisze - ,to, co istnieje, istnieje” Innym kluczowym dla autora pojeciem jest ethos, co
oznacza lokalizacje jednostki w bycie, okresdlenie przez cztowieka wtasciwego dla siebie
miejsca w Swiecie (stad ethosofia —zamiast filozofii — jako postawa $wiatopogladowa
skoncentrowana na odstonieciu naturalnego miejsca cztowieka).

Poprzez odrzucenie koncepcji sztuki jako zbioru wytworéw artystycznego
kunsztu czy jako systemu norm estetycznych, Bogustaw Jasinski nawiazuje do
dwudziestowiecznego konceptualizmu, w ktérym sztuka oznaczata szczegdlny stan
umystu oraz jego konsekwencji w postaci sztuki dziatan, jak i do koncepcji zaktadajacych
zespolenie sztuki z codziennym zyciem. W historii sztuki najnowszej mozna wskazac
wiele przyktaddw, w ktérych faczono podejscie abstrakcyjne z kultem natury, a estetyczny
minimalizm z lokowaniem sztuki na planie mentalnym. Podejscie procesualne nie
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jest wiec dzisiaj czyms$ nowym, gdyz przez kilka ostatnich dekad wyrazane byto przez
happeningi i sztuke performance, sekwencje fotografii i dokumentacje filmowe. Takze
w sztuce polskiej od lat szes¢dziesigtych dwudziestego wieku teoretyzujacy artysci
formutowali pozaprzedmiotowe koncepcje sztuki, np.: sztuki jako dziatania neutralnego
(Jerzy Rosotowicz), sztuki jako naturalnego ksztattowania (Andrzej Pawtowski), sztuki
jako znaku pustego i elementu destrukcyjnego w umysle (Zbigniew Dtubak), czy sztuki
permanentnej (Andrzej Lachowicz). Artystyczny konceptualizm tez jednak nie uniknat
wytworzenia pewnej estetyki i przedmiotowych artefaktéw. Z uwagi na to, Bogustaw
Jasinski w swoich postulatach procesualnosci chce wyjs¢ poza ograniczenia sztuki
abstrakcyjnej i konceptualnej, co jednak - jak to sam stwierdza — bytoby juz catkowitym
wyjsciem poza Swiat sztuki. W konsekwencji, méwiac w ten sposéb o sztuce, musi juz
mowic o sztuce poza sztuka, kiedy np. pisze, ze .koniec sztuki, to zapomnienie sztuki — czyli
jej urzeczywistnienie”(s. 127). Ten logiczny paradoks nie jest jednak dla niego przeszkoda,
gdy stwierdza, ze najwazniejsze jest uczestnictwo w autentycznym procesie tworczym,
co sprawia, ze sztuka w bezposredni sposdb moze reprezentowaé samo istnienie.
Wowczas sztuka moze sie wyrwac z putapki metasfery, w ktérg wpedzita jg konceptualna
samoswiadomos¢. W sztuce jaka postuluje Bogustaw Jasiniski, nie ma samoswiadomosci,
gdyz nie ma tam rozdwojenia w postawie wobec $wiata. Sztuka ta powinna znajdowac
swoje miejsce w ethosferze, ktéra jest zakotwiczona w rzeczywistosci przedpojeciowe;.

W tym celu - jak stwierdza autor — konieczny jest powrét do zrédet sSwiadomosci arty-
stycznej, do stanu w ktérym dominuje porzadek,wertykalny”, zapewniajacy bezposrednia
tacznosc sfer sacrum i profanum, a nie tylko ,horyzontalny”, w ktérym swiadomos¢ arty-
styczna zostaje uwieziona w formalno - przedmiotowych relacjach. Bogustaw Jasinski
znajduje fundamentalny model takich zaleznosci w historii starozytnego teatru grec-
kiego. Zrédtem greckich dramatéw byty mity, misteria i eposy, czyli sztuka zasadniczo bez-
przedmiotowa, zespolona ze sferg sacrum. Kiedy w greckim teatrze wystarczat sam chér,
wyrazajacy Jednig, wéwczas widzowie mogli obcowad bezposrednio z etosem istnienia.
Jak pisze Jasinski, jeszcze dramaty Ajschylosa, poprzez swojg prostote, odwotywaty sie
do petniistnienia. P6zniej zaczety przewazac walory literackie, ,horyzontalne”. W dzietach
Eurypidesa bogowie byli juz wyobcowani ze $wiata ludzi, a — jak zauwaza autor - juz
w filozoficznej mysli Protagorasa to cztowiek byt miarg wszechrzeczy. Cztowiek odtad
zaczat tworzy¢ swoje modele rozumienia Swiata i jego cywilizacja zaczeta sie rozwijac
na zasadzie reprodukcji tych modeli, bagatelizujagc koniecznos¢ odwotywania sie do
samego sensu.

Jak wykazuje autor w rozdziale Il (,Miedzy prawda nieba i prawda rozumu”),
takie oparte na ludzkim rozumie modelowanie znalazto wiele btyskotliwych rozwinie¢,
tak w sztuce, jak w filozofii oraz nauce. Od czaséw Kartezjusza utrwalit sie poznawczy
dualizm, oparty na rozréznieniu podmiotu i przedmiotu. Bez wiekszego powodzenia
usitowano przezwyciezy¢ ten dualizm poprzez wzmocnienie pozycji podmiotu (Husserl)
lub rozszerzenie sfery przedmiotowej (Heidegger). Wszystko to jednak — konkluduje
Bogustaw Jasinski —nadal pozostaje wyktadnig sytuacji, w ktorej rozum zostat sprzegniety
z instrumentalnym traktowaniem Swiata, a jedynym przedmiotem mysli pozostaje
ona sama. Takie zasklepianie sie w obrebie horyzontalnie rozumianej kultury musiato
generowac niepokdj i kryzys wartosci, wyrazem czego byly nowe zjawiska w sztuce.
W ksigzce gtownym tego przyktadem jest proza Jamesa Joyce’a, ktérego bohaterowie
wplatani sg w labirynt ludzkich budowli i stéw. Jak pisze Bogustaw Jasinski (rozdziat IV:
LJoyce, czyli Swiadomosc sztuki”), Joyce jest po-literacki w podobnej mierze jak Ajschylos
byt przed-literacki. Mozna oczywiscie mnozy¢ przyktady artystycznych propozycji na
odnowienie kultury. Dokonujac uogdlnienia takich postulatéw, Jasinski stwierdza, ze
odrodzenie wrazliwosci,wertykalnej”wymagazjednejstrony uznania,prawdy ziemi”, czyli
realiéw nie bedacych kreacja rozumu, a z drugiej strony wymaga postawy ,olimpijczyka”,
ktoéry — dzieki dystansowi wobec ludzkiej metasfery istnienia — jest w stanie obcowac
z samym istnieniem.

Odpowiadajac (w rozdziale VIII) na pytanie: czym ma by¢ sztuka po ethosofii,
autor pisze, ze nalezy zaakceptowad postawe reprezentanta natury, gdyz pozwala to
wyjs$¢ poza tradycyjny filozoficzny dualizm. Ponadto postawa taka taczy cztowieka
Z autentyczng procesualnoscia zycia i autentyczng wartoscia sztuki. Kiedy wyzbywamy
sie przedmiotowego traktowania sztuki, to zaczynamy moéwi¢ o sensach i wartosciach
odnoszacych sie wprost do samego zycia. Bogustaw Jasinski wyraza tez przekonanie,
ze cztowiek moze sie realizowac tylko indywidualnie lub w matych grupach, poszukujac
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transcendencji poprzez wrodzone sobie zdolnosci wgladu. Mozna z tego wyciggnac
wniosek, ze zglobalizowane informacyjne spoteczenstwo jako catos¢ jest obszarem
nieprzyjaznym dla takich aspiracji, gdyz jest manipulowane przez dziatania wynikajace
z mechanicznych schematyzacji.

Ksigzke te mozna potraktowac jako poruszajace poetyckie wezwanie do nadania
zyciu najwyzszej jakosci, ale jest ona tez istotna jako wypowiedz w kontekscie aktualnego
stanu sztuki i filozofii (estetyki). Obecnie procesualnos¢ sztuki przejawia sie ostentacyjnie
w sposdb zewnetrzny, poprzez obecnos¢ skomputeryzowanych projekcji, mozliwosci
intermedialnych przeksztatcen, bogactwo form dokumentowania zjawisk zycia, jak tez
poprzez wzrastajacg swiadomos¢ wielosci watkéw i odniesien obecnych w $wiatowej
kulturze. Zakresy sztuk wizualnych, performatywnych, jak i literackich, nakfadajg sie
na siebie juz nie tylko poprzez wzajemne adaptacje, ale tez dzieki elektronicznym
narzedziom zapisu i odtwarzania, ktére umozliwiajg nieograniczang wariacyjnos¢ form
wyjsciowych. W tym kontekscie bycie oznacza zazwyczaj uczestnictwo w wymianie
informacji, korzystanie z urzadzen globalnej komunikacji, figurowanie w ksigzkach
adresowych jak najwiekszej ilosci nadawcédw. Paradoksalnie ten rodzaj bycia, o jakie
upomina sie Bogustaw Jasinski, moze nieraz wymagac witasnie redukcji procesualnosci
sztuki do form, ktoére ten postulat klarowniej przywotuja.

Bogustaw Jasinski, Sztuka? — Tylko wtedy, kiedy jestem. Szkice o tajemnicy istnienia,
twdrczosci i kulturze czynnej, Warszawa: Ethos, 2010.
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»---DYC gtupcem dla tego
sSwiata”, czyli Bogustawa
Jasinskiego filozofia istnienia

Magdalena Strzatkowska

Oto medrzec, ktéry stat sie gtupcem. Oto filozof, ktéry porzucit wiedze, by na
powrdt stac sie cztowiekiem i objawi¢ $wiatu madros¢ samego bytu. ,Napisane jest
bowiem: Wytrace madros¢ medrcéw (...). Gdzie jest medrzec? Gdzie uczony? Gdzie
badacz tego, co doczesne? Czyz nie uczynit B6g gtupstwem madrosci Swiata?”- czytamy
w,| Liscie do Koryntian”

Madros¢ odzyskanego wzroku

Organiczna, a zarazem konkretna filozoficzna koncepcja ethosofii Bogustawa
Jasinskiego zawarta w jego dziele Tezy o ethosofii' jest owocem jego myslowego
nawrdcenia. To, co proponuje autor nie jest prostym wymysleniem filozofii jako takiej, ale
proba zerwania ze starym, pojeciowym widzeniem Swiata. ,»Wiedzie¢«” to taka urojona
forma myslenia” - wyrokuje w swojej 59. ,Tezie do »Sztuki poetyckiej«” w ZAstyszeniach.

Punktem wyjscia jego teorii jest ethos i istnienie — czyli etos istnienia, ktory
tworzy swoistg strukture ontologiczng bytu. Jest tym, co (po prostu) jest, zgodnie
z parmenidejska zasada: byt jest, niebytu nie ma. To w tym punkcie nastepuje zwrot ku
pojmowaniu filozofii jako realnej zmiany, indywidualnego, a zarazem powszechnego,
doswiadczenia samego istnienia, a tym samym odkrywania oczywistosci swojego ist-
nienia. Celem filozofa jest dotarcie do samej rzeczywistosci — rzeczywistosci, dodajmy,
skutecznie zakrytej przez nieustannie namnazajace sie formy zycia, ktére stwarzane
s3 moca naszego wyzwolonego rozumu, naszych wyobrazen, woli i uczu¢. Koncepcja
Jasinskiego wyrasta, jak mozna przypuszczad, z jego pragnienia niewatpienia, ,nietrace-
nia czasu na zycie’, z jakiegos ,wewnetrznego wzruszenia’, prosciej — jest swiadectwem.
Analizy — owszem, syntezy - tak, rozbiory i paralele, ale organiczne, krwiste, dyszace au-
torem, bedace nim.

Dlatego filozof porzuca zycie, ktére jest pozorem utkanym przez konstruujacy
rozum i jego koncepty, starajac sie tym samym wyzwoli¢ od wiasnych mnieman teore-
tycznych i wyobrazen o sobie samym i swiecie. Nie chce by¢ madrym madroscia tego
Swiata, bo wiedza taka jest tylko powiekszaniem utudy, wytwarzaniem coraz to nowych
form zycia. Pragnie odnalez¢ ,zagubiong koniecznosci” (etos), czyli madros¢ wpisana
w fakt samego istnienia — czego$ najbardziej realnego i oczywistego. Ethosofia jest
wiec rewolucyjnym ,rozbrojeniem catej logiki zycia” opartej na dualizmie (dobro i zto,
byt i Swiadomos¢, podmiot i przedmiot zwyciezca i przegrany), widzeniem wszystkiego
z whasciwej perspektywy, a to znaczy juz nie mojej, twojej czy naszej. Jest rzeczywistym
zanurzeniem sie w Swiecie, uczestnictwem. To nade wszystko powrét cztowieka do
samego siebie. Albowiem rozumie¢ znaczy tu byc¢.
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Tworczosc po raz pierwszy

Ethosofia jest fundamentem budowy systemu filozoficznego, ktéry odnosi sie
do wszystkich dziedzin zycia. Szczegdlne miejsce u autora Estetyki po estetyce zajmuje
sztuka, a $cislej moéwiac tworczos, ktéra najbardziej pozwala przyblizy¢ sie cztowiekowi
do istnienia. Filozof przewartosciowuje jednak klasyczne pojecia ,sztuki” i ,estetyki”
oraz towarzyszace im kategorie estetyczne takie jak: piekno, forma, tres¢, przezycie
estetyczne, tworczos¢, odtwoérczosé, wprowadzajac wlasne terminy, takie jak: proces
tworzenia, estetyka procesu tworczego, po to by wyrugowac - jego zdaniem — skostniata,
akademicka estetyke.

Sztuka do tej pory byta dla Jasinskiego iluzoryczng produkcja form artystycznych
alienujacych cztowieka, swego rodzaju ustugg dla ludnosci, w ktérej brakowato
prawdziwego i twoérczego doswiadczenia. Doprowadzito to, zdaniem autora Sztuka?
Tylko wtedy, kiedy jestem, do gtebokiego przeswiadczenia, ze zmiana jest konieczna.
Dlatego proponuje on kierunek drugiej emancypacji cztowieka”, emancypacji cztowieka
od jego wytwordw, ktora jest tylko i wytacznie zawarta w odkrywanym na nowo procesie
tworczym. Skutkuje to eliminacjag samego pojecia sztuki: ,Nie potrzebuje sztuki,/bo
wszystko co czynie jest sztukg” — czytamy w ,Poemacie o istnieniu” w tomiku Po drugiej
stronie wiersza. Akt tworzenia jest miejscem poza sztuka i poza zyciem, w ktérym
bierze swoj poczatek nie tyle dzieto sztuki rozumiane jako materialny efekt, estetycznie
skonczony produkt, co (samo) zapisywanie ,zastyszanego’, rejestrowanie, dialogowanie,
dziatanie w przestrzeni; bez wstepnych zatozen i jakiejkolwiek kreacji, bez wyrazania
czegokolwiek, bez efektu finalnego, pozostajagc do konca procesem. Odpowiada
ono czlowiekowi i jego doswiadczeniu ,tu i teraz’, jest konsekwencjg okreslonej nie-
decyzji, okreslonego sposobu nie-myslenia: ,Im bardziej dzieto jest dzietem, im bardziej
funkcjonuje jako dzieto, tym bardziej wymyka sie jego istotny sens i misja, ktérg ma do
spetnienia - tj. odkrywanie samego istnienia” — wyktada w Tezach o ethosofii.

Tworzenie nie jest dla Jasinskiego celem samym w sobie. Tkwi ono u Zrédet
wszelkiej aktywnosci cztowieka i dzieje sie organicznie, czyli naprawde z siebie. Jest sie
tworczym, chod nie wiadomo jak i w jaki sposéb. To naturalna potrzeba w ktérej cztowiek
sam siebie uobecnia. Nie istnieje tu poziom wartosciujacy, nakazujacy wyrokowac czy jest
co$ dobre, czy zte. Nie ma tu tez Swiadomosci bycia artysta.,(...) C6z za niedorzecznos¢:
rezygnowac z wiersza,/by czuc¢ sie lepszym od poety! To jest stuzba./ Jest tez ofiara
ztozona ze sztuki./ Odklejam sie od metafory (...)" - notuje ,poeta” w 55.,Tezie do »Sztuki
poetyckiej«” w ZAstyszeniach.

Jest tak jak jest

Jasinskiemu nie idzie tez, jak by sie mogto wydawa¢d, o bycie artysta zycia,
o tworzenie na swdj sposob, ale o ,dotkniecie samej rzeczywistosci”. Jego ethosofia
odnosi sie do sposobu i jakosci bycia jednostek. Wymaga wysitku ,oderwania” sie od
rzeczy tego Swiata. Nie idzie wiec o styl zycia czy jego nadbudéwki. Konieczne jest
odrzucenie wiedzy i przymusu nazywania wszystkiego na rzecz samej rzeczywistosci.
Chodzi o cztowieka i jego zdolnos¢ cudownego zapomnienia siebie samego:,Pus¢ swoje
ciato i swoj umyst./ Pusc stowa, ktdre trzymasz./ A to znaczy: nie wiesz, ze masz ciato/ i nie
wiesz, ze masz umyst./ Ryzykujesz zyciem” - nawotuje w kolejnym, 57. paragrafie Tez do
»Sztuki poetyckiej’. Filozof ,zmusza” nas wiec do porzucenia starego cztowieka, cztowiek
uwiktanego w zycie i jego miarg myslacego, na rzecz narodzin Cztowieka Nowego, a tym
samym odwagi wziecia w cudzystéw catego naszego zycia, jego porzadku, form i logiki,
uczynienia ich niewaznymi i odebrania im znaczen bezwarunkowych.

Paradoksalnie zatem, ani w sztuce, ani w literaturze, ani w nauce nie ma wiedzy.
Prosciej, nie ma tu rozdarcia jednostki, gdyz jej stosunek do okre$lonej sytuacji nie
jest zaposredniczony przez refleksje. Nie chodzi tu jednak o to, by nic nie umie¢, nic
nie wiedzie¢ w sensie potocznym, lecz by w kazdym momencie naszego zycia potrafi¢
odcia¢ sie od swojej wiedzy, umiejetnosci, mnieman, powinnosci. ,Nie czutam w sobie
zadnej szczegdlnej odwagi,/ale po prostu bytam naprawde./ Jakbym odnalazta siebie!/
Odkrytam tez cos bardzo oczywistego;/ ze to wiasnie jestem ja. Po prostu ja./ Nic bardziej
banalnego nie moge powiedzie¢” - notuje Jasinski ,poeta” pod nazwg ,Zastyszane od
kobiety, ktora przed chwilg tu byta.”
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Sprawa kolektywna

Jasinski nie odzegnuje sie jednak od budowania przestrzeni wspétegzystencji.
Ethosofia jako imperatyw prawdziwego kontaktu cztowieka ze swiatem, rzeczywistoscia,
bytem ingeruje wprost w materie zycia potocznego, staje sie forme walki o nowe
spoteczenstwo, w ramach ktérego twoérczos¢ ma sie urzeczywistniaé. To ,proces
spotecznego dziania sie i dojrzewania do nowych celéw i ideatéw” - antycypuje
w Estetyka po estetyce.

Nowy obszar twoérczego doswiadczenia jest wiec zarazem nowym obszarem
aktywnosci cztowieka, ktéra budzi nie masy lecz jednostke do bycia zaangazowana
w sposob jedynie konieczny. Jest pokornym wezwaniem do stania sie bojownikiem
o prawde, nie podzielonym i odosobnionym, lecz wiernym rzeczywistosci i zdolnym
do wspotdziatania. To swoista przestrzen gdzie ,Stowo réwna sie czynem,/ podmiot
z przedmiotem/, mysl z materig” — czytamy w ,Poemacie o Dialogu” w Po drugiej stronie
wiersza. Jasinski proponuje alternatywe wzgledem systemu spotecznego - ,tworzenie
enklaw petnego rozwoju osobowosci jednostek”. To, jak sie zdaje, wyraz tesknoty filozofa
do przejrzystosci i jednoznacznosci w petni samodzielnych spoteczenstw. To pragnienie
pewnej wspolnotowosci opartej na ogodlnoludzkich prawach, przy jednoczesnym
poszanowaniu wzajemnej odrebnosci i oryginalnosci. Twérczos¢, pomyslana jako sposéb
istnienia praktyki spotecznej, w petni sie tu urzeczywistnia, ksztattujac relacje i stosunki
miedzy ludZmi. Logiczna elegancja takiej wspélnoty polega wiec na tym, ze nie wytwarza
ona potrzeb, ktérych nie potrafi zaspokoi¢ i pozwala z bezpiecznej odlegtosci spojrzec
na zycie, by nie da¢ sie mu zwies¢. W takim zywym spotecznym organizmie nastepuje
petna samoidentyfikacja osoby ludzkiej oraz petna aktywizacja wszystkich pokfadéw jej
osobowosci.

W wizji Jasinskiego uderza radykalizm i fascynacja bezwarunkowosciag bycia,
tesknota do spéjnosci miedzy dziataniem a jego celami, gdzie wszelka dziatalnos¢ ludzka
nie jest wylacznie srodkiem do osiggniecia jakiegos celu, ale celem samym w sobie.
Jasinski z budowania nowego, wolnego spoteczenstwa pragnie ponownie uczynic
przygode w petni twoércza. Jednoczesnie daleki jest od roli naprawiacza systemoéw
spotecznych w imie skrojonego na miare ludzka doskonatego, catosciowego porzadku.

Otworzy¢ umyst

Charakterystyczne dla projektu autora Tez o ethosofii jest pragnienie utrzymania
lekkosci nie zobowigzujacej do czegokolwiek, ,mysli nieskrepowanej, ktéra szybuje
ponad ciezkimi konstruktami rozumu”. Sitg przyciggania tego systemu jest jego prostota,
wewnetrzna oczywisto$¢ i wyczuwalna podskdrnie autentycznos¢. ,Nie ma Zadnej
mojej lub twojej prawdy./Trzeba wszystko zostawi¢ na swoim miejscu./Pozostawic Swiat
w spokoju” - wyktada autor w paragrafie 53. Tez do , Sztuki poetyckiej’.

Propozycja ethosofii Bogustawa Jasifiskiego to, jak powiada autor ZAstyszenia,
stakie sobie badanie wolnosci”. Proste i oczywiste, i... poza filozoficzne. ,To zdziwienie
wszystkich zdziwien, czyli oczywisty fakt istnienia, przychodzi cicho i bezszelestnie.
Wcale nie w asyscie poetyckich metafor lub filozoficznych kategorii. Wprost przeciwnie
- raczej mimo nich, czyli poza nimi wszystkimi”, deklaruje we ,Fragmencie”. Filozof bez
zadecia i proby przekonywania kogokolwiek uprzytamnia nam, co jest naprawde wazne
i ,naprawde bardziej autentyczne” ,Smak kawy przy $niadaniu, ale wcale nie Dobro
i Piekno nabrzmiate wiedza ksigzkowa. Droga przychodzi sama, a ja niczego nie tworze.
(...) To odejmowanie, a nie dodawanie stéw i form. A kto powiedziat, ze chirurgiczny
skalpel jest przyjemny?” - czytamy.

' Bogustaw Jasinski, Tezy o ethosofii [Theses on Ethosophy] (Olsztyn-Warszawa: Ethos, 1992).
2 ———, Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twérczego (Warszawa: Ethos, 2008), 181.
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Fotoobrazy i ich znaczenia

Manfred Bator

W ostatnim czasie na rynku wydawniczym pojawita sie kolejna ksigzka Zbigniewa
Treppy, profesoraw Zakfadzie Semiotyki ObrazuiTechnik Audio-Wizualnych Uniwersytetu
Gdanskiego oraz wyktadowcy Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, Myslenie obrazem
w fotografii, ktéra wydata gdanska oficyna wydawnicza CZYSTYWARSZTAT.

Pozycja ta zastuguje na szczegdlng uwage z kilku powodoéw. Przede wszystkim
dlatego, ze podjeta w niej problematyka obrazu fotograficznego rozwazana jest na
réwni z zagadnieniami, jakie podnoszone bylty w kontekscie obrazu malarskiego, a wiec
scidle z artystyczng koncepcja przedstawienia, a jedynie wtornie, co wcale nie znaczy
ze marginalnie, w odniesieniu do medium obrazowania, a wiec fotograficznych technik
rejestracji utrwalania obrazu. W tym sensie cato$¢ narracji wyznacza konfrontacja
artystycznego wyobrazenia i jego ontologicznego statusu z wartosciag fotografii jako
komunikatu o charakterze symbolicznym. Catos¢ toku wywodu zostata podzielona na
pie¢ czesci, w ktérych Autor zapoznaje czytelnika ze specyfikg jezyka fotografii, jego
historycznym rodowodem, wypracowanymi w obszarze fotografii srodkami wyrazu
plastycznego a takze problematyka semiologiczng oraz aksjologiczng fotograficznych
artefaktow.

Ksigzka ta ma zatem charakter rozprawy, w ktérej Autor podazajac za tytutowa
ideg swojej pracy stara sie ukaza¢ ewolucje tejze idei w dziejach cywilizacji oraz
charakter, jaki przyjmuje ona w réznych formach twérczosci fotograficznej. Z. Treppa
zwraca uwage na rozwéj ludzkiej refleksji myslenia o obrazie, ewolucje postugiwania
sie symbolem i postep w odczytywaniu zakodowanych w nim znaczeh (czego
przyktadem sa juz powstate w okresie paleolitu malowidta naskalne). Bada wzajemne
uwarunkowania stowa i obrazu z perspektywy teorii informacji i wskazuje na istnienie
wielu podobienstw miedzy szeroko rozumianym komunikatem stownym a obrazowym,
na zaleznosci sfery komunikacyjnej obrazu od estetyki obrazu, na relacje, ktére zachodza
pomiedzy jezykiem ikonicznym a werbalnym a takze na réznice miedzy funkcja jezyka
a znaku, wreszcie podejmuje zagadnienia samej interpretacji jezyka i obrazu. Na tle
wiekszosci wspotczesnych podrecznikéw poswieconych sztuce fotograficznej, w ktérych
dominujacym poruszanym aspektem sg roznego rodzaje niuanse techniczne, Zbigniew
Treppa w swojej ksigzce zdecydowanie wiekszg uwage poswieca analizie kreatywnego
dziatania w procesie kodowania obrazu fotograficznego rozumianego jako komunikat.
Wazna mysla Treppy jest przezwyciezenie niepokojaco popularnej tezy rozgraniczajacej
w sposdb hermetyczny fotografie jako dyscypline artystyczng od fotografii majacej
charakter dokumentalny, przy czym tej drugiej odmawiajac kreatywnosci, sprowadzajac
ja jedynie do surowej obiektywizacji. Autor, opierajac sie na przyktadach dokonan takich
ikon nurtu dokumentalnego, jak chocby Sebastiao Salgao, w sposéb przekonujacy zadaje
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klam tak jednostronnej i niesprawiedliwej systematyzacji. Warto doda¢, ze wszystkie
dominujace watki ksigzki oparte sg na analizie konkretnych dziet sztuki i majg charakter
w petni subiektywny, a tym samym moga by¢ powodem wielu dyskusji.

W pierwszej czesci swojej pracy, dodajmy zupetnie zasadniczej i w sensie
ideowym oryginalnej, Zbigniew Treppa w zgodzie ze swoja dotychczasowa, niezwykle
owocng pracg badawcza nad obiektami acheiropoietos (nie-reka-ludzka-wykonanych)
skupia sie na juz wczesniej przez siebie obszernie komentowanych wielkich relikwiach
chrzescijanskich, tj. Catunie Turyiskim, Tilmie z Guadelupe czy Chuscie z Manoppello, na
ktore to wskazuje (przy catej réznorodnosci tych obiektéw), jako na archetypy fotografii.
Logike rozumowania autora potwierdza z jednej strony analiza terminu ,fotografia” (phos
- Swiatlo + grapho - pisanie; dodajmy w tradycji fotograficznej wigzany nie z grecka
etymologia, a z Johnem F. W. Herschelem, ktéry postawit w pojeciu ,photography”
akcent nie na $wiatto, a na graphic, czyli na zdolno$¢ tworzenia obrazéw przy uzyciu
techniki), z drugiej zas, co podkresla Z. Treppa, sam fenomen obrazu wykreowanego
przez Swiatto — photeinographein, w teologicznym znaczeniu tego stowa, ktére znamy
z Xll-wiecznych tekstow bizantyjskich (np. F. Synaita, Philokalia, t.1, s. 371). Wskazanie
na ten aspekt rozwazan gdanskiego autora ma charakter zupetnie fundamentalny, bo
wiasnie w Swietle upatruje on epistemologicznego i ontologicznego paradygmatu
fotografii. Analizujac zatem fenomen ptétna turynskiego, ktérego istotg jest zachowanie
obrazu bedacego odzwierciedlaniem przedmiotu jako pochodnego promieniowania
Swiatta, niezaleznego od cztowieka, a wiec acheiropoietos, wskazuje Treppa na konieczne
zwiazki, jakie wystepuja miedzy tym fenomenem, a kazdg inna fotografig — dziatanie
promieniowania swiatta od powierzchnirealnie istniejgcego przedmiotu na powierzchnie
Swiattoczuta. Sitg rzeczy ta powierzchnia jawi sie nam zatem jako (pozostajac w naleznym
respekcie do sakralnej wartosci Catunu Turynskiego i swiatopogladu Z. Treppy), jak to
okredlita Susan Sontag, maska posmiertng lub ,tym-co-byto” wedtug Rolanda Barhesa.
To wihasnie wokot swiatta i jego symbolizujacej mocy zostang zesrodkowane dalsze
analizy obrazu fotograficznego. Juz omawiajac pierwsza heliografie, a wiec widok przez
uchylone w pracowni okno w Maison du Gras Niépce'a, ktéra powstata wytgcznie jako
efekt zadania o charakterze technologicznym, autor wskazuje na symboliczny aspekt
obrazu, zawdzieczajgcemu swoja powierzchnie osmiogodzinnemu operowaniu $wiatfa,
ktérego $lad jest wazniejszy od widoku ukazanej za oknem przestrzeni.

O ile definiujgca powierzchnie obrazu fotograficznego moc $wiatta wskazuje
na strukture bytowa fotograficznych artefaktéw (na co zreszta wskazywat juz Laszlo
Moholy-Nagy, widzac w nim istote fotografii i jednos¢ wszystkich miar estetycznych),
o tyle dalsze rozwazania Treppy wynikajg z analizy aspektu intelektualnego w widzeniu,
wyobrazni artystycznej i interpretacji fotografii jako obrazu. Cho¢ taki tok dowodzenia
nie jest odosobniony, to na ogét odwotania tego rodzaju, mimo ze niedokonane
expressis verbis (wystarczy wspomnie¢ zwigzanie widzenia z mysleniem przez Leonarda
da Vinci, wypracowane réwniez w renesansie terminy evidentia, descriptio, demonstratio
i representatio w kontekscie zaposredniczenia, rekonstrukgji i translokacji rzeczy w obraz
czy mozliwosci funkcjonowania obrazu pomiedzy imitatio naturae a disegno eseterno),
w odniesieniu do fotografii s odosobnione, a wiasnie one leza u podstaw semiologicznej
analizy fotoobrazow i to rowniez stanowi o odrebnosci ksigzki Zbigniewa Treppy.

Zatem w kolejnych czesciach swojej rozprawy badajac wzajemne relacje
zachodzace miedzy znakami w konkretnych dzietach sztuki, korzysta Autor z regut
barthesowskiej semiotyki, zdajac sobie w petni sprawe z faktu, ze w przeciwienstwie
do zdania, w obrazie nie da sie w obrazie wyabstrahowa¢ adekwatnej uniwersalnej
i prymarnej zarazem jednostki obrazowej. Bada wiec wzajemne relacje semantyczne
i syntaktyczne kodoéw znakowych, stara sie znaki obrazowe sytuowac w tzw. zjawiskach
znakowych w przekonaniu, ze cho¢ struktura jest nieobserwowalna, to ma jednak moc
generowac to, co w percepcji dane jest jako empiryczne. Uwzgledniajac zatem konotacje
historyczne i spoteczne kodéw i znakéw, dokonuje, by odwotac sie okreslenia R. Barthesa,
Lprocesu sygnifikacji” wybranych przyktadéw z historii fotografii. Niewatpliwym atutem
tej pozycji jest, jak sie okazuje, sam wybdr artystow, ktoérych dziataniom przyglada sie
Treppa, a na ktoéry sktadaja sie bezsprzecznie zagraniczni i wybitni polscy przedstawiciele
tej dyscypliny artystycznej, reprezentujacy odmienne podejscie tak formalne jak
i narracyjne. Wsrod nich sa m.in. tacy klasycy fotografii, jak Henri Cartier-Bresson, Ansel
Adams, Jeanloup Sieff,az polskiej sceny fotomedialnego nurtu sztuki: Grzegorz Przyborek,
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Andrzej P. Bator i Stanistaw Wos. Wybér realizacji autorskich, podyktowany z pewnoscia
preferencjami estetycznymi i ideowymi samego autora, determinuje jego entuzjastyczne
opinie wzgledem analizowanych artefaktéw. Oczywiste jest, ze z opiniami tymi mozna
polemizowa¢, ale w zadnym wypadku nie mozna zarzuci¢ im braku logiki wywodu,
a samemu Zbigniewowi Treppie erudycji, smaku i wyrafinowania. Dokonujgc procesu
analizy poszczegolnych obiektéw fotograficznych, autor bardzo chetnie positkuje sie
godna najwyzszego szacunku wiedzg tak z historii sztuki, jak i z estetyki, dzieki czemu
w sposob przekonujacy stara sie odszyfrowywac kolejne konteksty zakodowanych
w omawianych fotografiach znaczen. Analizy te, z natury subiektywne, czytelnik przyjmie
z réznym przekonaniem, a niektére z nich moga wywota¢ pewne wzburzenie. Wtasnie
takie odczucia budzi we mnie jednoznacznie bezwzglednie krytyczne potraktowanie
tworczosci Davida LaChappelle’a, ktérej wartosci formalne zdaniem Treppy wywotuja
u widza odruch wymiotny. W omawianej czesci ksigzki, poswieconej zagadnieniu
aksjologii w fotografii, znajduje sie réwniez bardzo interesujacy gtos w sprawie
manipulacji medialnych wykorzystujacych medium fotografii, zilustrowany przyktadem
wizerunku kolumbijskiego rewolucjonisty Ernesto Guevary, ktéry dzieki reklamowo-
socjotechnicznym zabiegom stat sie bardzo popularnym, réwniez w Polsce, t-shirtowym
herosem. Zawarta tu krytyka typowej dla stuzebnych konsumpcjonizmowi mediéw
praktyki odwracania znaczen tradycyjnych poje¢, wynikajacego z niej zaniku wrazliwosci
na symbol, promocji bluznierczych aktéw artystycznej prowokacji oraz, zdaniem autora,
ulegfa czysto formalnym predylekcjom akceptacja zjawiska dominacji technologii nad
autorskimi mozliwosciami intelektualnymi, nadaje niezwykle pesymistyczny wydzwiek
kondycji postmodernizmu. Nalezy przyzna¢, ze sam Autor jawi sie tu czytelnikowi
jako osoba petna poczucia misji walki tak o dobro w wymiarze uniwersalnym, jak
i w przeciwdziataniu,erozji wartosci w dziedzinie obrazu’, do ktérego to celu srodkiem jest
,0dkrywanie w sobie samym poczucia podmiotowosci i zdolnosci do symbolizowania”
Niezaleznie od stosunku do wyzej przedstawionej diagnozy uwazam, ze ksigzka Myslenie
obrazem w fotografii jest godna polecenia kazdemu ze wzgledu na zawarty w niej rzetelny
i bogaty materiat historyczno-sztuczny, autorska metode interpretacji oraz niewatpliwg
pasje, jaka towarzyszyta Autorowi w pracy nad dzietem. Moze ona stanowi¢ réwnie
dodrze zrodto informaciji, jak i by¢ powodem do dyskusji nad nig sama.

Zbigniew Treppa, Myslenie obrazem w fotografii, Gdansk: CZYSTYWARSZTAT, 2012.
Publikacja dofinansowana przez Uniwersytet Gdanski.
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Diagramatyka ensemble.
Wprowadzenie

Roman Dziadkiewicz

01. Ensemble to kategoria zapozyczona z Kapitatu Marksa, ktéra otrzymalismy dzieki
whikliwej analizie dokonanej przez Etienne Balibara. Francuski filozof w Filozofii Marksa
odkrywa, ze w oryginalnej, niemieckiej wersji Kapitatu, Marks uzyt francuskiego pojecia
.ensemble” dla opisania kategorii ,catoksztattu” — catoksztattu stosunkéw spotecznych.
Catoksztatt (ensemble) jako format, przestrzen wspdtobecnosci, zbidr kontekstow,
Srodowisko dziatania i zanurzenia stat sie¢ w ostatnich latach wyzwaniem dla praktyk
badawczych, eksperymentéw artystycznych i spotecznych realizowanych w grupie
wspotpracujacych ze sobg artystow, teoretykéw, aktoréw, dramaturgdw, psychologéw,
muzykdéw, socjologéw, kulturoznawcoéw, studentdw, triksteréw, eksperymentatoréw
i innych oséb wszelkich orientacji i ptci, o interdyscyplinarnych warsztatach i otwartych
na doswiadczenia na styku tradycji indywidualnych i kolektywnych.

02. Ensemble nie jest wiec grupa (jak powszechnie przyjmuje sie np. w tradycji muzycznej
czy teatralnej). Dla naszych poszukiwan ensemble to aktywnie oddziatujace sSrodowisko
wraz z aktywnymi (i pasywnymi) w nim graczami — osobami dramatu, ludZzmi, nie-ludZmi
oraz wszelkimi (rozpoznanymi lub nie) parametrami i zmiennymi. Kategoria zywego
obrazu odwotuje sie do jezyka wizualnego i obrazu (tréjkatnego piksela, imaginacji)
jako morfemu, podstawowej komérki, z ktérej taki generatywny jezyk tworzymy. Obraz
zywy to obraz o potencjale reprodukcyjnym, pulsujacy sensami, zmienny (w zaleznosci
od perspektywy spojrzenia), wymykajacy sie jednoznacznej symbolizacji i petryfikacji
w znaku.
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03. Ensemble jest srodowiskiem zanurzenia, imersji. Jest zywym obrazem, meta-
hologramem, wytwarzajacym swoje wtasne reprodukcje, multiplikacje i wielos¢
perspektyw. Granice ensemble s3 plynne, mozliwe do rozpoznania jedynie
fragmentarycznie poniewaz ensemble percepuje sie zawsze od wewnatrz. Percepowanie
ensemble jest jednoczesnie uczestnictwem w nim. Proby tworzenie dystansu wobec
ensemble poszerzajg jego przestrzen. Ostatecznie - niewiele ryzykujac - mozna
powiedzie¢, ze (w globalnym kapitalizmie kognitywnym) ensemble to caty Swiat.

04. Miejsca zageszczenia aktywnosci w ramach ensemble nie sg (nie powinny i nie moga
by¢) wyizolowanymi przestrzeniami laboratoryjnymi, enklawami kontestacji globalnego
systemu czy hermetycznymi wyspami Utopii. Zageszczenia aktywnosci (tworczej,
badawczej, dydaktycznej, spotecznej) majg charakter fatdu, wiru w przestrzeni spotecznej
(politycznej), pozostaja azurowe i organicznie, w sposéb ciagly powiagzanie ze swoim
najblizszym i dalszym otoczeniem.

05.Ensembleznosipodziatnato,coindywidualneito,cokolektywnenarzecztrzycztonowej
relacji indywidualne-transindywidualne-kolektywne. Ensemble wytwarza kondycje
wielosci, multitiude i transindywidualnosci. Jest przestrzeniag wielokierunkowego
dialogu, odbywajgcego sie w stanie ciagtym, policentrycznym i polirytmicznym, ktérego
trescia jest sprzeganie i oscylacja pracy-zabawy-walki.
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06. Wiadza w ensemble jest kategorig relacyjng, a stan rownowagi, rowno-wtadzy danej
relacji nazywamy wolnoscia. Wtadzy nie posiada sie, wtadza realizuje sie poprzez
przemieszczanie sie po transindywidualnych potaczeniach i dynamicznie réwnowazy
w ztozonym systemie. Chwile jej koncentracji zostajg zazwyczaj roztadowane przez
sume oddziatywan innych elementéw systemu. Zasoby wiadzy (i wolnosci) pozostaja
niewyczerpane, majg charakter odnawialny i wirtualny (multiplikowalny). Wszelkie
(aktualne) kumulacje lub braki moga by¢ takze uzupetniane (réwnowazone) poprzez
dotaczanie zewnetrznych zasobéw i modutow.

07. Ensemble, jako srodowisko dynamicznych relacji, transindywidualnosci i ptynnych,
wielokierunkowych przeptywéw uruchamia, realizuje i dystrybuuje jednoczesnie
trzy tradycyjne postulaty rewolucji demokratycznej: wolnos¢ (twdrczos¢, ekspresja,
emanacja, afekt, efekt, wyrazanie senséw i emocji), rownos¢ (horyzontalny, sieciowy,
dialogiczny charakter zbioru) i braterstwo (solidarnos¢, siostrzenstwo, przyjazn, mitos¢,
afekt, obserwacja, czyli oparcie catego systemu na przeptywach, relacjach i dialogach)
wytwarza rownos¢ poprzez horyzontalno$¢, wielokierunkowos¢, sieciowos¢, otwartosc
i zwrotnos¢ przeptywoédw. Inaczej moéwigc: swobodny (wolnosc) przeptyw (braterstwo)
= transindywidualnos¢ (réwnos¢). Podstawy etyki ensemble mozna sprowadzi¢ wiec do
akordu trzech analogicznych figur: réb wszystko co chcesz (wolnos¢), nie krzywdz innych,
nie oceniaj, nie uprzedmiotawiaj (réwnos¢), facz a nie dziel, dodawaj, a nie odejmuj
(braterstwo).

08. Policentryzm, polirytmia, polifonia, poliamoria, poligamia, politycznos¢,
polimorficznos¢, ensemble wytwarza poligon hatasu (noise). Noise jest naturalnym,
nieodzownym atrybutem ensemble. Nie chodzi o likwidacje hatasu (masowego,
energetycznego i informacyjnego), ale o umiejetnos¢ zycia w nim i z nim jako z dobrem
naturalnym, z zachowania harmonii miedzy praca, zabawg i walka. Do sprawnego
i tworczego funkcjonowania w zanurzeniu (w hatasie ensemble) niezbedne jest
wypracowanie zbioru narzedzi, technik, strategiiitaktyk — o mozliwie interdyscyplinarnym
charakterze, uwzgledniajgcym wielos$¢ perspektyw i mozliwosci jakie hatas i wielos¢
daja.

09. Istotg projektu badawczego Diagramtyka ensemble jest wypracowywanie takich
zestawow narzedzi, umozliwiajacych petne, zintensyfikowane, twoércze, analityczne
i krytyczne poruszanie sie wewnatrz ensemble w kondycji: zanurzenia, noise
i fragmentarycznej (ale jednoczesnie wielokierunkowej, policentrycznej i ciagtej)
percepcji. Narzedzia stuzy¢ majg do rozpoznawania srodowiska oraz do aktywnego
wspoéttworzenia i przetwarzania go.

10. Diagramtyka ensemble odwotuje sie do dtugiej tradycji pracy z mapa, diagramem
i wszelkimi innymi wizualnymi i graficznymi technikami reprezentacji wiedzy (i wtadzy).
Korzystamy z inspiracji, zasobéw ikonograficznych i elementéw formalnych wielu
tradycji, takich jak: kartografia, diagramatyka, ikonologia, choreografia, zapisy nutowe
(zwihaszcza partytury graficzne), ideogram, znak, gramatyka, gramatologia, grafologia,
teoria i praktyka gier (rpg, larp, gry karciane, planszowe), praca na modelach, zbiorach,
teoria zbioréw, logika, grafika bitmapowa i wektorowa, animacja, strategia i taktyka
(tradycje militarne i sporty druzynowe), dramaturgia i performatyka. Istotg prac jest
jednak wypracowanie zasadniczego przesuniecia w ,mysleniu obrazem” w kierunku
pracy z dynamicznymi archiwami, systemami baz danych, zbiorami i ich przetwarzaniem
w miejsce liniowego przektadu danych na subiektywnie konstruowany, petryfikujacy,
martwy obraz (mapa zamknieta, estetyczna, versus mapa otwarta, baza danych, mapa
performatywna).

11.Diagramatyka ensemble odwotuje sie do idei diagramu dynamicznego, animacji, zapisu
zmiany, ruchu, aleatoryki. Diagramatyka ensemble nie ma na celu petryfikacji znaczen
i obrazéw w arbitralnych i statycznych formach reprezentacji. Celem jest wytwarzanie
aktywnosci, zapisywanie zmiany, ruchu i programowanie go. Diagramatyka ensemble
to projekt polegajacy ostatecznie na generowaniu energii poprzez prace z materig
i informacja.
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indywidualim kolektywizm
krytyczno$é
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nos¢
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rownosc wolnosc¢

transindywidualizm
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12. Wielo$¢ zaczyna sie od trzech. Najmniejszg jednostka poznawcza i wizualna
ustanawiamy tréjkat i triade jako morfem badanych i wytwarzanych znaczen. Miedzy
Jrzy” a ,dwa” przebiega granica miedzy zyciem (ruchem), a $miercig (petryfikacja),
miedzy prawda o ztozonosci $wiata, a klamstwem (antagonizujaca manipulacja i redukcja
ztozonego S$wiata do biegunowych napie¢ i uproszczonej logiki dwuelementowej,
rzadzonej zasadg wytgczonego srodka).

13. Takie triady (i ich kombinacje) jak: sens — dyssens — nonsens, realne — symbolic-
zne — wyobrazone, zaprzeczenie — nierozstrzygalnos$¢ - potwierdzenie, pasywnosc
interaktywnos$¢/interpasywnos¢ — aktywnos¢, zaangazowanie — obserwacja — dystans,
praca - zabawa - walka, energia — informacja — energia to wstepny wyboér zywych
tréjkatow, z ktdérymi rozpoczelismy prace. W toku badan laboratoryjnych pozwalamy im
na wiele, prowokujemy pofaczenia i zderzenia (wydarzenia). Wchodza one w relacje ze
soba, wytwarzajac niespodziewane skutki, o czym bedziemy informowac w kolejnych
raportach.

14. Fantastyka naukowa i filozoficzne refleksje na jej temat to kolejna wazna inspiracja
projektu. Fantastyka to préba wyobrazenia sobie innych logik, innej rzeczywistosci
(spotecznej, kulturowej, biologicznej, miedzy-gatunkowej i jezykowej). Nauka - do
ktorej odwotujemy sie — to gtéwnie wspotczesne, poszukujgce watki z nauk spotecznych,
socjologii, filozofii politycznej, estetyki, performatyki, teorii kultury, ale tez nauki
kognitywne, neurologia, neuroligwistyka oraz nauki sciste i nowe technologie produkgji
i reprodukcji (zapisu) wiedzy i wtadzy.

Niniejszy tekst jest wprowadzeniem do badan, poszukiwan i eksperymentéw, ktére
rozpoczelismy (na sobie i na laboratoryjnie wypreparowanych tréjkatach) w roku
2012 i kontynuujemy. W kolejnych numerach publikowac bedziemy biezace raporty
i dokumentacje poszczegolnych watkéw projektu.
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MANIFEST

KONGER’

1. MANIFEST KONGER nie ogfasza, nie przeciwstawia sig, nie zwalcza, nie proponuje,
nie krepuje wyobrazni, nie przewiduje, nie opowiada sie ,ZA’", nie mobilizuje, by¢
moze nawet nie ma nic wspdlnego ze sztuka.......

2. Jednak niech zawistni wrogowie NIESKREPOWANEJ EKSPRESJI nie ciesza sie zawczasu

Hydra doswiadczen sztuki zywej, lawina wrazliwosci i determinacji nadal rodzi swe
paskudne tby.....

3. KONGER jest punktem zwrotnym w procesie erozji, zniechecania do sztuki
ekperymentalnej, a zwlaszcza w permanentnej dyskryminacji sztuki performance
w Krakowie.

4. Podejmujac ryzyko fuzji, potaczenia kilku autonomicznych performance,
skonstruowania bardzo dziwnego spektaklu, ktérego nie znamy, ryzyko pomieszania
indywidualnych stanéw $wiadomosci, srodkédw wypowiedzi, ryzyko kolizji,
wzajemnych redukgji i oSmieszen, niespodziewanych ingerencji, szczegdlnie za$
- mimo ryzyka powstania obrazu TOTALNEGO BELKOTU — nie mozemy oprzec sie
pokusie sprawdzenia ledwo przeczuwalnych mozliwosci ekspresji i obietnicy zdarzen
UNIKALNYCH/NIEPOWTARZALNYCH.

5. KONGER ignoruje gwiazdorski heroizm i pilnie strzezony styl indywidualny.

6. Formuta KONGER nie angazujac sie ZBYTNIO w podjecie na nowo iddylicznej
koncepcji ZBIOROWEJ WSPOLPRACY, wskazuje na nieuchronnos$¢ przenikania sie
projekgji ideii i ich zywych konstrukcji, BEZ zbednego poczucia WINY w przypadku
ewentualnych zapozyczen i powtorzen.

7. Przyszte doswiadczenia Formuty KONGER przypuszczalnie spowoduja eksplozje
indywidualnych realizacji stosujacych ruch, gest, narracje i znak.....

8. FORMULA KONGER wyklucza mozliwo$¢ umyslnego deprecjonowania artysty,
krytyki JEGO pracy, rugowania ze sztuki os6b potencjalnie niebezpiecznych, na
rzecz upychania kazdego cztowieka w zuzytych, pracochtonnych, klasycznych
i kosztownych dyscyplinach sztuki.

9. Mimo nieprzyjaznych gestéw - Artysci KONGER pozdrawiaja serdecznie wszystkich
wrogoéw sympatyzujacych z poprawnoscia kulturalng i polityczna. Dla wszystkich
catuski i usciski, a dla zdeklarowanych nieprzyjaciét 5zt i drugi policzek.

Krakéw, styczen, 1984

Wtadystaw Kazimierczak

“Konger (Conger conger) - drapiezna ryba morska z rodziny kongerowatych (Congridae), z rzedu wegorzoksztattnych,
typ STRUNOWCE / Zasieg wystepowania: Pétnocno-wschodni Atlantyk, Morze Pétnocne, rzadziej Battyk, Morze
Srédziemne i Morze Czarne. Konger jest bardzo podobny do wegorza. Jego ciato jest znacznie wydtuzone, wezowate,
bez tusek. Ptetwa grzbietowa dtuzsza niz u wegorza, zaczyna sie tuz za gtowa i jest potaczona z ogonowg, a ta
z odbytowa. Linia boczna petna. Osigga dtugos¢ do 3 m i mase ciata ponad 60 kg, maksymalnie do 110 kg. Zywi sie
gtéwnie rybami i skorupiakami. Samica sktada od 3-8 min ziaren ikry. Larwy typu leptocefal.
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The Image of the Artist
in Performance Art:

The Case of Rudolf
Schwarzkogler*

Susan Jarosi

[H]istorians have learned to recognize that the anecdote in its wider sense taps the realms
of myth and saga, from which it carries a wealth of imaginative material into recorded
history.

— Ernst Kris and Otto Kurz, Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist'

The confusion of the fictional with the documentary haunts not only Schwarzkogler’s work,
but performance art in general. And the Schwarzkogler myth is summoned by anyone
aiming to compromise, trivialize, sensationalize, or simply discredit artists using the body as
material for art.

- Kristine Stiles, ‘Uncorrupted Joy: International Art Actions™

There is an account of Rudolf Schwarzkogler—introduced to the public by Time
Magazine critic Robert Hughes in 1972—that maintains that the artist died as a result of
deliberate and self-inflicted penis mutilations undertaken in a series of performances
in the late 1960s.2 This account is entirely false. What is more, evidence of its falsehood
is available and familiar, having been exposed by a multitude of scholarly studies and
exhibitions on Schwarzkogler’s work. During his lifetime, Schwarzkogler was all but
unknown outside his native Austria. The myth of his death made Schwarzkogler and
the Viennese Actionists (the group of artists with whom he collaborated between 1963-
1969) notorious; but it has also demonstrably impacted the reception of performance art
more broadly. This essay examines the contours of the Schwarzkogler myth in its current
guises and the relationship between its production and absorption into the assumed
critical expectations for what the medium of performance art entails. The obstinacy of
the Schwarzkogler myth would seem to indicate that the contemporary reception of
performance depends as much upon the mythologized images of its artists as it does
the substance of the works themselves.

| will begin by examining the documentary history of Schwarzkogler’s Action
#3 (1965), a brief encounter with which reveals the unequivocal disparity between the
photographic images as representation and the mythic representation of the images.
From the moment of the myth’s propagation, its ‘wealth of imaginative material’ has
riddledtherecorded history of Schwarzkogler’sactions.The power of the myth to preclude
acritical approach to the workis evidenced by the fact that so outrageous a claim as auto-
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castration was taken at face value, and circulated, for more than two decades; this claim
has been buttressed by another equally outrageous one that contends that the artist was
‘crazy’enough to take photographs to prove he did it. Indeed, instead of eliciting cautious
skepticism and close looking, the narrative of Schwarzkogler’s putative auto-castration
has camouflaged its own speciousness by staging a sleight of hand. The myth goads one
to look at the images of Schwarzkogler’s action without actually seeing what is (or is not)
there.* The myth also effects a tautology: it masquerades as a truth that the photographs
supposedly ‘document’. As the examples discussed in this essay illustrate, this pervasive
bias towards the photograph as document has played no small part in the sustainment
of the Schwarzkogler myth. Ultimately, the myth's profound misrepresentations—of
the artist’s work, of the nature of performance documentation, and of the definition of
performance art itself—have been harnessed as a trope to determine and delimit what is
proper to performance. As all myths do, Rudolf Schwarzkogler’s tells a story of propriety.

Action #3, 1965

InJune of 1965, Schwarzkogler undertook a scripted action for a private audience
of colleagues and friends, which was performed in the Viennese apartment of Heinz
Cibulka, his model. This action, Schwarzkogler’s third, was also explicitly intended to be
photographed—by Ludwig Hoffenreich, a professional photographer—and it followed
the descriptive outline of a written Aktionsablauf or ‘action program’> Schwarzkogler’s
textual scores and drawn sketches indicate that he conceived of his actions as vehicles
for methodical aesthetic exploration in the form of successive tableau arranged to be
photographed. The production of action programs and preparatory sketches was by
no means unique among the oeuvres of the Viennese Actionists, and Schwarzkogler’s
contain specific details for understanding his actions. The sketches show the planned
configurations of rooms, props, and models; the scores provide lists of materials used
in the actions as well as the identities of the principal actors involved, for example, ‘C!
indicating Cibulka and'S! Schwarzkogler.

Specifically, Action #3 used Cibulka’s body, which Schwarzkogler deliberately
posed and juxtaposed with various objects, including a gauze-wrapped ball, electrical
wire, rubber tubing, a glass medicine bottle with dropper, a fish, razor blades, scissors,
aknife, and a dark stone. Hoffenreich's photographs of Action #3 illustrate Schwarzkogler’s
intent to constructand control an‘action field'—what the artist defined as‘the real objects
found in the surroundings’ and ‘the space around the actor'® In many photographs, for
example, the controlled staging of the model and objects is readily apparent: Figure 1
shows a bare-chested Cibulka lying atop a rectangular board that has been placed on
the floor and covered with a white sheet; Hoffenreich’s shod right foot can be glimpsed
in the bottom corner of the photograph as he shoots his subject from above. In others,
Cibulka's body is concealed by gauze bandages, first tightly wrapped and then disheveled
(Figure 2); and in the final images, his head and torso are wrapped again in clear plastic
sheeting (Figure 3). In all cases, whether standing upright, sitting, or prone, Cibulka’s
body is connected, sometimes quite literally, to a prop—electrical wires are arranged to
emanate from his mouth, encircle his head, or seemingly enter his arm like an intravenous
drip (Figures 1 and 10). In two photographs, Schwarzkogler himself actually appears
in the frame: Figure 4 shows him (note Schwarzkogler’s dark hair and beard) standing
behind Cibulka, cupping the side of his face to steady the deployment of a syringe; the
next photograph shows his outstretched right hand lifting the edge of the bandage over
Cibulka's eye (Figure 5). Several images depict a large fish hanging down the middle of
Cibulka's naked back, which then reappears, its head decapitated, facing the camera and
protruding from Cibulka’s penis with razorblades placed in its agape mouth (Figures 6
and 10). What will subsequently become the most controversial element, however, is his
bandaged penis. A number of photographs exhibit it swaddled in white gauze secured
by flesh-colored adhesive tape, and a few augment the suggestion of wounding. One
photographin particularincludes dots of dark color spotting the gauze on Cibulka’s penis,
while two others of Cibulka sitting astride the bandaged ball illustrate Schwarzkogler’s
written directive for a‘thin dark trickle’to run from the model’s penis onto the ball” (Figure
7). Three photographs juxtapose a pristinely bandaged penis laid on a table edge with
more than a dozen razor blades, or surgical scissors and a syringe (Figure 8).

Following a fourth action that same summer, Schwarzkogler progressively
curtailed his artistic activities. He performed his final, sixth action in the spring of 1966.2
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After 1968, he created only a handful of drawings and typewritten scores, and became
increasingly withdrawn, depressed, and suffered health problems that were likely
attributable to an obsession with severely restrictive eating regimes.® On June 20, 1969,
three years after the performance of Action #3, at the age of twenty-nine, Schwarzkogler
died as a result of a fall from the window of his second-floor apartment in Vienna—
whether accidental or intentional, it is not known; there were no witnesses.'® A public
funeral was held for the artist on 27 June at the Zentralfriedhof (Figure 9). In November
of 1970, a year and a half after Schwarzkogler’s death, photographs of his actions
were exhibited for the first time, at the Galerie nachst St. Stephan in Vienna. In 1972,
six photographs from Action #3 were included in the Documenta 5 exhibition in Kassel,
Germany, the catalog for which reproduced the photographs alongside Schwarzkogler’s
1965 text entitled ‘Manifest PANORAMA I (Figure 10).

This succinct account constitutes the complete creation and exhibition history
of the Action #3 photographs up to the point of their inclusion in Documenta 5. The
deliberate emphasis on chronology is meant to draw attention to the attestable history
of Schwarzkogler’s artistic production, which has been overwritten by the claims of
subsequent critics, most sweepingly in Robert Hughes’s exhibition review of Documenta
5.Hughes, writing for Time Magazine, focused his remarks on the photographs of Action #3
in order to elaborate his deep disappointment with the state of contemporary art, neatly
encapsulated in the title of his piece, “The Decline and Fall of the Avant-Garde’ Quoting
Hughes at length is essential, because his discussion of Schwarzkogler is responsible for
securely establishing the defining features of what would become the artist’s myth:
Those interested in the fate of the avant-garde should reflect on a Viennese artist named
Rudolf Schwarzkogler. His achievement (and limited though it may be, it cannot be taken
from him; he died, a martyr to his art, in 1969 at the age of 29) was to become the Vincent
Van [sic] Gogh of body art. As every moviegoer knows, Van Gogh once cut off his ear and
presented it to a whore. Schwarzkogler seems to have deduced that what really counts
is not the application of paint, but the removal of surplus flesh. So he proceeded, inch
by inch, to amputate his own penis, while a photographer recorded the act as an art
event. In 1972, the resulting prints were reverently exhibited in that biennial motor show
of Western art, Documenta 5 at Kassel. Successive acts of self-amputation finally did
Schwarzkoglerin....

No doubt it could be argued by the proponents of body art (a form of expression
whereby the artist’s body becomes, as it were, the subject and object of the artwork)
that Schwarzkogler’s self-editing was not indulgent but brave, taking the audience’s
castration fears and reducing them to their most threatening quiddity. That the man was
clearly as mad as a hatter, sick beyond rebuke, is not thought important: wasn't Van Gogh
crazy too? But Schwarzkogler’s gesture has a certain emblematic value. Having nothing
to say, and nowhere to go but further out, he lopped himself and called it art. The politics
of experience give way to the poetics of impotence.

Employing Schwarzkogler’s supposed act of emasculation as proof positive,
Hughes’s main objective was to establish that the avant-garde had conclusively died. In
each case, whether that of Schwarzkogler or the avant-garde, Hughes linked death to
impotence, and he presented the emptiness of Schwarzkogler’s action (his putative self-
castration) as exemplary for its having precluded the possibility of (artistic) progeny. It is
noteworthy that the six images exhibited at Documenta V attributed to Schwarzkogler
were all assigned the generic title ‘Action with a Male Body, making no reference to the
specific identity of the figure.

This characterization and use of Schwarzkogler's photographs as the ultimate
example of art’s endgame has perpetuated a deeply dismissive image of performance art
within popular discourses that reject the medium as narcissistic and masochistic.” The
conception of performance art as pathological has been facilitated in large measure by
how Hughes defined the medium itself, positing a direct equivalence between the artist’s
body and the artwork, which not only conflated subject and object but also subject and
artist. This misapprehension of the structure and processes of performance art exposes
two importantissues. First, it reveals a tacit recognition of the ways in which performance
artis fundamentally different from theater, in not being grounded in a theatrical tradition
of impersonation and the accompanying suspension of disbelief. Second, however, it
betrays a concomitant misapprehension of the relationship in performance art between
artist and artwork in the claim that an artist’s performative action should be read as

Sztuka i Dokumentacja, nr 8 (2013) 6 7



the transparent expression or reflection of his or her mental state. The misconception
attending the second notion in fact depends upon and reinforces the first, such that the
presumptive unstable mentality of the artist is understood to be a factual representation
of the self.

This conflation often involves a crude appropriation of popular mythologies
of artistic expression, a point reinforced by Hughes's pairing of Schwarzkogler and van
Gogh—in effect, these two tortured artists produced tortured art (Figure 11). Nonetheless,
Hughes maintained an important distinction between them: whereas van Gogh did not
consider his act of slicing off his earlobe a work of art, Schwarzkogler did his putative
self-mutilation, such that it became his ‘emblematic’ gesture. Within this formulation,
the expressive and symbolic role of van Gogh's gestural stars, cypress trees, and wheat
fields are abandoned for the gesture itself. Hughes's notion of performance art thereby
removes the function conventionally played by painting as an extension, sublimation,
or displacement of the artist’s expression, but does nothing to modify or complicate the
conception of the artobjectasaresult. It simply and reductively closes the circuit between
artist and product. Without a material outlet, the artist’s expression can only be turned
back upon the body; without a material product to show for his efforts, Schwarzkogler
can only reveal his ‘poetic impotence'’

Hughes’s erroneous claims that the photographs of Action #3 recorded
Schwarzkogler’s deliberate and successive amputation of his own penis, and that those
acts were directly linked to the cause of the artist’s death, became the accepted, indeed
perhaps the only, account of Schwarzkogler’s life and work for almost twenty years.
One of the most demonstrable examples of the myth’s persistence and immutability
appeared in Henry Sayre's book, The Object of Performance, published in 1989 by the
University of Chicago Press. Sayre made almost identical assertions as Hughes in claiming
that Schwarzkogler’s photographs offered ‘most horribly’ a ‘documentation... of Rudolf
Schwarzkogler’s 1969 piece by piece amputation of his own penis''* In doing so, Sayre
not only powerfully reinforced the truth claims of Hughes's myth—with the authority of
a renowned academic press adding credibility to the claims—but more fundamentally
Sayre utilized the example of Schwarzkogler’s ‘amputation piece’ as evidence for
grounding his very approach to performance art upon photography as ‘document; with
its ability to convey an absent presence. He writes, ‘performance art... [has] come to rely
on the medium [of photography] as a mode of “presentation”—the ‘record of the art
event that survived the event’'> Whereas Hughes was unnerved by and critical of the
implications of what he saw to be the production of objectless gestures, Sayre seemingly
resolved this problem by privileging the documentary photograph in its ability to restore
the‘object of performance’ Sayre credits the document with saving from extinction both
objectless art and the museum, which exists solely to house objects of art. Furthermore,
neither Hughes nor Sayre took into account the fact that Schwarzkogler had theorized
precisely the substitution of the traditional art object as product or relic with the concept
of an ‘action field, which privileges an engagement with the space around the actor
and the real objects found in his or her environment. That Sayre’s belief in the essential
role and veracity of the photographic document was grounded upon false premises
and inaccurate assertions about Schwarzkogler’s images was not lost on Kristine Stiles,
who noted in her extensive critical review of Sayre’s book that ‘the relationship between
performance and its photographic documents that Sayre set out to unpack unravels from
page two...\'®

It is perhaps worth reminding the reader at this juncture that a) no penises were
harmed during the making of Schwarzkogler’s action, and b) the body and the penis
in the photographs were not Schwarzkogler’s. Yet, the basic components of Hughes’s
account have so successfully established the definitive, encompassing, and enduring
misapprehension of the artist Schwarzkogler, his artwork, and more generally the medium
of performance art, that the source of their potency warrants a closer examination. In
taking up the subject of the Schwarzkogler myth and revisiting the particulars of its
formation, my intent does not center on disentangling the threads of myth from history.
Other scholars have pursued the project of repudiating the Schwarzkogler narrative,
unequivocally and definitively, perhaps none more so than Stiles herself. Rather, the
arguments that follow concentrate on the reasons why the tentacles of this myth
perniciously persist in wrapping themselves around a multitude of targets. In this essay,
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| attend to the ‘wealth of imaginative material’ that the mythologization of Schwarzkogler
has carried into recorded history as a‘vehicle of the most diverse realizations'" | proceed
by identifying several frameworks within which the operations of myth function,
drawing upon the work of Roland Barthes, Ernst Kris, and Otto Kurz with respect to the
semiological structure of myth (Barthes) and the role of myth in artistic biography (Kris
and Kurz). From this foundation, | analyze several recent iterations of the Schwarzkogler
myth to further interrogate the image of the artist in the historical narratives framed
around Schwarzkogler and the role of mythologization upon which thatimage depends.
The examples represent a range of perspective, critical complexity, and intent, and each
is a product of a discrete context or practice: art history, art criticism, and performance art
itself. Together, these examples provide a picture of the elements of the Schwarzkogler
myth that draw upon the imagination of critics, scholars, and artists alike, and highlight
not only the continued obsession with this infamous fiction but the necessity of coming
to terms with its influence in the reception of performance art. Ultimately, in posing
the question ‘Why are we more eager to believe that Schwarzkogler cut off his own
penis than he didn’t?’ this essay examines entrenched beliefs about the artist’s persona,
documentary truth and deception, and the persistent stigmatization of performance
art.

But first, to return to Robert Hughes, who was offered the opportunity to recant.
In November of 1996, on the occasion of an exhibition of Schwarzkogler’s work at the
Smithsonian’s Hirshhorn Museum, Hughes was interviewed by Murray White for The New
Yorker and questioned about his 1972 review:

This is one of those pieces of art-world folklore, and it was in circulation before
| got to it. The idea of anybody unmanning himself in this way is so horrendous and weird
that | think it developed a kind of credibility. Who on earth would want to make that up?...
| just thought, Well, here is this ultra nut taking to the final extreme the gesture of van
Gogh with his ear... And | was wrong... | will go down there and sprinkle ashes upon my
head while kneeling on a piece of sackcloth and apologize to the offended shade of Rudy
Schwarzkogler... Unfortunately, there’s no way to put the toothpaste back in the tube.™®
Or, less euphemistically, to reattach the artist’s penis. With this backhanded ‘apology;
Hughes deferred responsibility, as a critic and author, for his failure to verify the facts
of the Schwarzkogler story that was already ‘in circulation’ Even though he admitted to
being wrong, he did so in a way that maintained he was still right to be wrong. In essence,
Hughes believes he cannot be blamed for being mistaken, since the implied fault lies not
with himself but with the‘ultra nut’ Schwarzkogler. For indeed, who on earth would want
to make that up?™

| admit that | have often been struck by the awkwardness of asserting that an
artist did not, in fact, cut off his own penis, but it indicates the essentially tabloid nature
of Hughes's story. His deliberately sensational critique provoked a public furor that, even
now, some thirty-five years after its first report and fifteen years after its incontrovertible
rebuttal, remains the dominant myth underlying the reception of performance art. The
public—and this includes professionals—is implicated in this perpetuation, in that it
would rather preserve the Schwarzkogler castration myth than consider the aesthetic
potential and critical agency of Schwarzkogler’s actions and their implications for artistic
production. One signal of the myth’s attractiveness can be found in the very title of
Hughes’s original review, ‘The Decline and Fall of the Avant-Garde’ In punning upon
Edward Gibbon’s epic history (The Decline and Fall of the Roman Empire, 1776), Hughes
implicitly compared the avant-garde to the grandeur of Rome at its zenith, whereas
Schwarzkogler, Viennese Actionism, and performance art are equated with the dissipated
decadence of the late Empire—hyperbolic, effete, and impotent. Ironically, then, when
viewed in this light, it is Hughes that performs the castration; his essay emasculates the
avant-garde and Schwarzkogler in a single stroke. This emasculation takes its effect by
construing the artwork as the product of an unstable mind: in rendering it as art of the
insane, Hughes can dismiss it as inconsequential. The public is encouraged to mock the
impropriety of Schwarzkogler’s act along with Hughes in lieu of actually attending to
it. In effect, Hughes’s fiction functions as an unusually pernicious form of censorship,
instantiating a mythology that continues to overwrite the truth and undermine the real
implications of Schwarzkogler’s work and of the medium of performance art.
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Myth Yesterday and Today

In the most general sense, Hughes's misrepresentations promoted the
obfuscation of historical accuracy in favor of the distortive power of myth. The story of
Schwarzkogler’s self-castration as Hughes re-told it contains fundamental features of
myth outlined by Roland Barthes in 1957 in his watershed essay, ‘Myth Today’® In that
text, Barthes defines myth as a type of speech—a ‘mode of signification’ for specific
social use that includes forms of pictorial representation, including photography. Myth
is determined to be a ‘peculiar’ semiological system because it reduces signs to mere
signifiers. In other words, myth conflates a sign’s form and meaning at the outset, as
if an image already and inherently contained both. At the same time, myth works to
evacuate its own meaning, to displace and distance it—Barthes calls it ‘impoverished’
but not dead—so that while the value of myth’s meaning is necessarily diminished, it
nevertheless continues to supply an infinite reservoir of history. Barthes writes, ‘the form
must constantly be able to be rooted again in the meaning and to get there what nature
it needs for its nutriment; above all, it must be able to hide there. It is this constant game
of hide-and-seek between the meaning and the form which defines myth’ Myth then
introduces onto this framework a whole new concept of its own to replace the devalued
historical meaning. It works as a substitute for history, which is the driving motivation of
myth. The ‘’knowledge’ contained in the mythical concept is ‘confused, made of yielding,
shapeless associations, which directly serve myth’s appropriative function.

Barthes describes the artificial causality of myth in the following terms:
‘everything happens as if the picture naturally conjured up the concept, as if the signifier
gave a foundation to the signified. In short, myth accomplishes two things—it effectively
distorts its object, and it transforms history into nature. These actions can be readily
transposed to the subject at hand:in the firstinstance, the distortion that occurs lies in the
assertion that Schwarzkogler’s photographs are documentary self-portraits, rather than
recognized as images of a scripted performance with a model; second, by naturalizing
history, the Schwarzkogler myth renders all the particulars of Action #3 into an inevitable
by-product of the artist’s general psychological nature.

The 1934 landmark study of Legend, Myth, and Magic in the Image of the Artist by
the Viennese art historians Ernst Kris and Otto Kurz offers another productive framework
for understanding the salient elements of the Schwarzkogler castration myth. Working
chronologically from the earliest examples of artists’ biographies in the writings of
Lysippus and Socrates, Kris and Kurz trace the appearance of what they called ‘artist
anecdotes’ or ‘fixed biographical themes, namely, a set of preconceived, stereotyped,
and recurrent notions of the artist that still significantly influence our views of who an
artist is and what he or she portrays in his or her art (although the artist is presumed
to be male). Surprisingly, or perhaps not, Kris and Kurz discovered that one of the most
distinctive aspects of artist anecdotes is that claims stated therein are often false. In place
of accuracy, the elements of an individual artist’s biography, however varied from artist
to artist, tend to align around a set of limited themes: 1) an innate, prodigious talent
discovered by chance at a young age; 2) an ability to deceptively imitate, or even surpass,
nature in creating the illusion of reality; 3) a belief in the artist as divinely controlled or
inspired; and 4) a conflation of the artist’s person with his artwork, such that a reciprocal
relationship exists between the two.

These topoi often turn around or are activated by a deep ambivalence about
images, which manifests in several interrelated ways. For example, an artist’s aptitude
for mimesis can generate confusion between reality and illusion, a talent that is both
praised (god-given) yet potentially dangerous (god-like). A similar fear of ambivalence
exists at the root of the boundary—heavily policed by historians and critics—established
between divinely inspired imitation and sinister mechanical replication. Ambivalence
also permits the injection of the artist’s subjectivity into the now-animated image and
a subsequent counter-transference back onto the artist, which amounts to an uncertainty
about identity. The cases of the Schwarzkogler myth that | discuss next are strongly
implicated by these forms of ambivalence: they illustrate the consistent attempts to
equate Schwarzkogler the artist (and person) with his artwork, and they underscore the
assumption of deceit in repeated emphases upon distinguishing illusory fiction from
documentary truth (damning or negating the former in order to uphold the latter).
The enduring fascination with the artist ‘Schwarzkogler’ and the images he produced
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speaks to the deeply cultural, conventional assumptions about an artist’s personal
relationship to his artwork, the role that equivalence plays in that relationship, and the
resultant expectations that performance art so conspicuously complicates. In effect, the
Schwarzkogler myth comprises a perfect storm of seemingly inviolable assumptions
about artistic creation.

The Schwarzkogler Myth in Play

This essay’s initial motivation stemmed from a personal encounter with the
Schwarzkogler myth, during a lecture by Donald Kuspit entitled ‘Frederick Hart Against
the Modernist Grain, delivered on October 4, 2007, at the University of Louisville.
Kuspit's presentation that evening generally followed arguments outlined in an essay
he authored for a 2007 catalogue raisonné on the sculptor, ‘Tragic Beauty and Human
Wholeness: Frederick Hart’s Reparation of the Figure, which discusses Hart’s figurative
work as a restorative ‘antidote’ to the ‘psychosocial destructiveness and inhumanity’ of
modern art, whether manifested in its‘sadistic’and ‘freakish figures—abortive versions of
human being’ (Kuspit's reference to the paintings of Francis Bacon), or in the‘vainglorious’
‘endgame abstraction’ of Minimalism.?' Drawing upon a psychoanalytical, specifically
Jungian, approach to art-making, Kuspit privileges artwork rooted in traditional respect’
for creation, as demonstrated by Hart’s Ex Nihilo sculptural relief for the Washington
Cathedral. He writes, ‘In a sense, art that does not return to this moment of creation—
that does not ponder... the meaning of being human—is not truly creative’

In his University of Louisville lecture, Kuspit reiterated this polemical contrast
between the hope and spiritual morality of Hart's Ex Nihilo tympanum and the‘narcissistic
preoccupation” with destruction represented by Modernist art. In contrast to his essay,
however, Kuspit alluded in his talk to examples of contemporary performance artists to
support his arguments about the general bankruptcy of twentieth-century art. Although
he did not provide the names of the performance artists to whom he referred, he did
offer detailed descriptions of two artists’work that exemplified the type of contemporary
art that he wished to denigrate in order elevate Hart. One artist had ‘castrated’ himself
for the sake of his art, and another, with AIDS, had ‘nailed his penis to a board’ and then
proceeded to throw his blood on the audience. Most troublesome to hear were the factual
errors evident in both of Kuspit's examples: the first repeated Schwarzkogler’s mythic
self-castration; the second offered both a sensationalized misrepresentation as well as
a conflation of performances by Bob Flanagan? and Ron Athey.” At the conclusion of
the lecture, as Kuspit took questions from the audience, | alerted him to the fact that he
had mistakenly claimed, in his implicit reference to Schwarzkogler, that the artist had
castrated himself, when in fact he had not. Kuspit’s succinct response to this comment
was, ‘| knew that’ As confounding as this admission appeared to be, more striking was
the seeming compulsion to repeat the Schwarzkogler myth even when he subsequently
claimed to know the charge of self-castration to be false. In effect, the myth was more
powerful and persuasive than the truth. Either way, deploying the Schwarzkogler myth
in this context functioned as a means to reinforce a second myth—that of the inherently
narcissistic and destructive nature of performance art, whereby the relationship between
the myths of Schwarzkogler, Flanagan, and Athey becomes one of reciprocity.

Another example of the Schwarzkogler myth in play comes from a review
article by the feminist author Germaine Greer, published in The Guardian on February
11, 2008, under the title, ‘What Do Artists Prove By Mutilating Their Bodies? That They
Are Ghastly—and Uninteresting’** Greer penned her commentary in response to the
exhibition of Glinter von Hagens’ flayed, Plastinated corpses in Body Worlds 4. Greer
likened von Hagens' work to ‘sideshow impresarios who used to exhibit bearded ladies,
tattooed men, eight-legged goats and dog-faced boys' Greer claims—and disdains—
that such fare is categorized today as ‘art, commenting that the ‘cultural heirs of sword-
swallowers and fire-eaters are all at art school’.

Plastinated corpses provide Greer the occasion to decry the genre of performance
art in both its current and historical practice. Greer had a particular form of body art in
mind, one that involves an artist ‘deliberately disfiguring and damaging’ his or her body,
abody that she assumes to be‘strong, healthy, and young'?* This brings her to a discussion
of the Schwarzkogler myth:

The outer limits of body art were set in the 1960s by the Aktionismus Group:
Hermann Nitsch, Rudolf Schwarzkogler, Glinter Brus and Otto Mihl. By the time
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photographs of a performance in which Schwarzkogler apparently cut slices off his penis
were shown at Documenta V in 1972, the artist had committed suicide. The most sinister
aspect of the story is that the photographs were faked; the thing being sliced was not
Schwarzkogler’s penis but a replica made of clay. What the viewers of the work were
excited by was their mistaken belief that they were witnessing a potentially fatal self-
mutilation. Schwarzkogler’s confederates in Aktionismus have taken care ever since not
to dispel the illusion.

Thisparagraphinparticularcontainsseveralfascinatingmistakes—ifmistakesthey
are. Itis clear from Greer’s remarks that she is aware that Schwarzkogler did not amputate
his penis, but by contending that the photographs were ‘faked’ omits the essential fact
that the body in the photographs was not Schwarzkogler’s at all, but Cibulka’s. However,
Greer assumes that the body pictured always and necessarily signifies as Schwarzkogler’s:
this way, the fact that he may not be cutting himself becomes evidence of duplicity. The
inaccuracies of Greer’s account also include elements of her own fabrication: the charge
of suicide, and the insertion of a clay replica, the latter of which forms the fabric into
which she weaves her own myth asserting the falsity of the photographs.?® Despite the
fact that no body was harmed in any aspect of Schwarzkogler’s action, Greer reads the
photographs as attempting to assert both the ‘facticity’ of mutilation and the ‘perfidy’
of the performance. Her assertion also presumes that viewers approached the images
with the Schwarzkogler castration myth already in mind, that is, that the images were
understood as photo-documentation of an actual castration, rather than as aesthetic
objects, the subjects of which could be anything from meditations on castration to
healing.?” Following a certain chain of false logic, if the notion of Schwarzkogler’s self-
castration is abandoned but the ideology of the documentary photograph is upheld, then
the conclusion must be that the photographs were designed to be deceptive. Moreover,
like Hughes, Greer displaces responsibility for the perpetuation of the castration myth.
Her essay implies a sort of nefarious conspiracy in which the Actionists are cast as an
artistic cabal dedicated to the preservation of their sensational legacy. We are given to
understand that it is incumbent upon the artists to correct the repeated mistakes of
critics and art historians over the last thirty-five years: a scandalous claim is put before
the public without documentation, and the accused are required to dispel the charge.
In my correspondence with Greer, she identified Robert Hughes as‘a friend of mine, whose
‘version of the Schwarzkogler action’she may have become aware of as early as 1972, but
she nevertheless asserted that the ‘myth was in circulation long before that'?® | asked her
where she had read or heard about the supposed use of a clay replica. She responded that
she could not remember where she had‘read this detail. | guess you know that Cibulka is
still around; he occasionally gives interviews and | might have read one’. Greer admitted
that she now realizes there are no photographs involving ‘actual slicing, so the prosthesis
would hardly have been necessary’ At the same time, however, she reiterated her belief
that Schwarzkogler’s action was faked and offered a definition of performance art that
would distinguish between its authentic and false forms: ‘the action must be carried out
before an audience in real time, not faked in private and photographed. Schwarzkogler,
Cibulka, and Hoffenreich created evidence of an event that never happened, but, just as
with a certain crucifixion, belief in the event became an imperative—for some’.

In this instance, Greer’s privileging of live performance echoes similar arguments
made by Peggy Phelan concerning the demand for artistic ‘presence’in the determination
of performance art’s authenticity and validity—its ontological status as performance
proper. Once the measure of performance art’s authenticity becomes tied to presence,
the problem of representation and documentation is immediately implicated, as these
statements by Phelan make clear:

Performance’s only life is in the present. Performance cannot be saved,
recorded, documented, or otherwise participate in the circulation of representations of
representations: once it does so, it becomes something other than performance. To the
degree that performance attempts to enter the economy of reproduction it betrays and
lessens the promise of its own ontology.... The document of a performance then is only
a spur to memory, an encouragement of memory to become present.”

What needs to be acknowledged, however, is that from its very beginnings,
the history of performance has included the photographing, filming, and eventual
videotaping of actions; the role played by these ‘recording’ media has been inextricable
fromandinstrumentaltothe production of'live’performance.* Furthermore, performance
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itself questions and often purposively undermines (Schwarzkogler’s images offering
a case in point) the artificial categories of reality and fiction, truth and artifice, presence
and mimesis, subject and object, artist and artwork, presentation and representation.
Accounts that deny the significant historical, practical, and theoretical relationships
between performance andits representation offeranincomplete and skewed perspective
on the medium.

The centrality of artistic reception to the Schwarzkogler myth leads to my final
example: the Bulgarian artist Boryana Rossa explicitly took up the mythos surrounding
Schwarzkogler’s Documenta photographs in a 2007 performance Blood Revenge 2
(Figure 12). The title refers to her attempt, as a female and feminist artist, to critique the
notion of castration as the ultimate gesture of the heroic male artist. Rossa described her
performance as follows:

‘Blood Revenge 2’ is a memorial to Rudolf Schwarzkogler's performances
‘Action 2 and 3; 1965. For about four decades, the myth that Schwarzkogler died after
cutting his penis off has been marching successfully around the world... Influence
for artists and insuperable gesture for some art critics this myth is an international
performance art folklore... Through all my performance art practice | had to ‘compete’
with Schwarzkogler’s ultimate heroic gesture. | was often told there is no stronger artistic
gesture than an amputation of a penis. As far as | can’t amputate my penis, | decided
to recreate the performance considering the female anatomy. | created a hybrid of art
history lecture and a body intervention. | told the true story... The photographs of ‘Action
2 and 3'-the starting point of the myth—are not documentation of an actual performance,
but arranged scenes. The model is Heiz [sic] Cibulka and Schwarzkogler is only the
photographer. After that | asked people from the audience to be my photographers and
imitate Schwarzkogler's photo compositions—the source of the myth. Thus the public
took the role of the mythology producer. After that | stitched up the dildo to myself with
surgical thread, cut it off and posed for the camera.®'

Rossa was thus responding both to Schwarzkogler himself and to the critical
reception of Schwarzkogler that, rightly or wrongly, has focused so exclusively on the
act of auto-castration. Notwithstanding the significance of Rossa’s feminist intervention
in the discourse on castration, her performance mirrors several pejorative aspects of the
mythologization of Schwarzkogler’s original action.

First, Rossa’s decision to perform Blood Revenge 2 (upon) herself was decidedly
self-conscious (Figure 13). The lecture with which she initiated her performance evinces
Rossa’s familiarity with the essential distinction between artist and object in performance
art, in that she was careful to deconstruct for the audience the operative mechanics
of that distinction as they obtain within the context of the historical reception of
Schwarzkogler’s photographs. Nevertheless, her choice to use her own body reinscribed
the popular expectations for what performance art entails vis-a-vis the notional
equivalence of artist and object. Using her own body also reified a dominant and narrow
notion of performance art as it has been inflected by scholarly emphasis on Body Art,
which locates performance’s ontology and significance in the present body of the artist
to the detriment of considerations of forms of performance, such as Viennese Actionism
and Happenings, that depend upon the instrumentality of others—models, actors, and
audience.

Second, this interjection becomes especially problematic in the introduction
of self-mutilation. The act of suturing the dildo to her pubis resulted in a moderate but
conspicuous flow of blood (Figure 14). On the one hand, this act necessitated Rossa’s
decision to use her own body, for how could she ethically ask someone else to perform
a self-mutilation? On the other hand, her action injects physical mutilation into the
reconstruction of a narrative whose original performance entailed none at all. In essence,
having taken pains to assure the audience that, despite the intervening mythology,
Schwarzkogler did not mutilate himself, Rossa proceeds to do just that in the name of
recuperation and revenge.

Finally,animportantfactthat Rossa overlooked was therole played by Hoffenreich
in photographing Schwarzkogler’s action. Instead and in spite of her intention to tell‘the
true story;, she misnamed Schwarzkogler as the photographer. By framing the audience
as photographers and recruiting it to document the performance, Rossa not only
accentuated the voyeuristic and spectacular nature of the action, but she empowered
others to produce ‘documentary photographs’ rather than aestheticized records, as
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did Schwarzkogler, with Hoffenreich’s assistance. Taken together, by incorporating
several of the same vehicles and stereotypes that have been deployed in order to deem
performance art unserious, impotent, and uninteresting, these aspects of Blood Revenge
2 work to undermine Rossa’s own critical objectives.

The Image of the Artist in Performance Art

The issues concerning the image of the performance artist are not confined to
discrete instances involving only Schwarzkogler and the Schwarzkogler myth. Indeed,
they appear to be more pervasive and especially relevant in the current moment when
performance art as a medium is coming to the attention of major American museums
as opportune for exhibiting, collecting, and owning.?? This trend is exemplified in the
Museum of Modern Art's retrospective exhibition in 2010 of Marina Abramovic’s
performance works, the first of its kind and scope in the United States. That exhibition,
entitled Marina Abramovic: The Artist is Present, was conceived and marketed on the basis
of the performance artist as artwork, with Abramovic’s presence authenticating and
legitimizing every aspect: from the showcase performance of The Artist is Present, where
visitors were invited to sit silently across a table from the immobile Abramovic; to the
umbilical, mediating function of her presence in the atrium to the re-performed works,
videos, and photographs in ancillary galleries; to the synchronization of the exhibition’s
length to the length of her own performance (over 600 hours). In these instances, the
equivalence between artist and artwork so long mythologized in the image of the artist
was re-inscribed in even more definitive ways. MoMA’s presentation of Abramovic’s
work is a strong indication that mythmaking will supply the dominant vehicle for the
promotion of performance art in the public sphere.

In his catalog essay on Abramovic, Arthur Danto marshals the myth of the artist’s
life as itself an art of performance in order to illustrate the supposed goal of the post-war
avant-garde to merge art and life, or to overcome the‘gap’between art and life, as Robert
Rauschenberg put it. (As Kris and Kurz have demonstrated, however, when it comes to
the explanation of the artwork as an emanation of the artist’s psychology, that boundary
has in fact not existed since the time of Socrates.) Danto writes,

The challenge the avant-garde felt in the 1960s was overcoming the gap
between art and life. In 1973 the poet Vito Acconci really ejaculated in the Sonnabend
Gallery, though he was hidden from the eyes of visitors by an artificial floor, though he
emitted sexual noises that were amplified in the space occupied by visitors. The Viennese
Actionists poured blood over themselves, or cut themselves to death.?

Here Dantonotonlyrepeatsthekernel of the Schwarzkogler myth (now multiplied
in quantity) but its implementation effects the demand for a notion of performance art
based upon the literal: even though Acconci was obscured from visitors’ view, he ‘really’
ejaculated; the Viennese Actionists really poured blood over themselves, and they really
cut themselves to death. Appending the fallacy that the Viennese Actionists, and not just
Schwarzkogler, cut themselves to death to the previous two actualities serves to both
cloak its speciousness and corroborate its truth claim. Once the separation between art
and life is collapsed and the literalness between art and life is naturalized, as myth does,
they can be extended to include, and to similarly naturalize, the relationship between art
and death. Again, quoting Danto, ‘The possibility [of death] was the mark of Abramovic’s
first phase of performance, and | think in general it is what drew her to performance
in the first place’®* It is one thing to acknowledge the elements of Abramovic’s oeuvre
that foreground violence, abuse, and trauma, but quite another to cite ‘the possibility
of death’ as a defining characteristic of performance art, in its history and practice. Yet
Danto seems to accept, and even expect, this possibility in one of its most significant
practitioners when he writes: ‘Abramovic was seeking to revitalize for the benefit of
a post-disturbational audience some of the turmoil that defined the world in which she
became an artist, when performance gave her and her peers a chance to play Russian
roulette in the name of art’* This remark prompts need for serious concern when the
critical discourse on performance art legitimizes an expectation of loss of life in the
name of art—that what is bequeathed to future performance artists in perpetuating the
Schwarzkogler myth is the ‘chance’ to gamble in a game of life and death. This is the
Schwarzkogler myth in its most nefarious, irresponsible, and imperiling form. This, | think,
is real insanity.
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* First published in Polish: Sztuka i Dokumentacja no. 5 (2011): 63-82.

[llustrations:
http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html
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The Aesthetics of Narcissism, October 1 (Spring 1976): 50-64; Amelia Jones, Body Art: Performing the Subject
(Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 1998), 7-8.

“Henry Sayre, The Object of Performance: The American Avant-Garde Since 1970 (Chicago: University of Chicago
Press, 1989), 2.
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1> Sayre, The Object of Performance, 15.

16 Stiles, ‘Performance and its Objects; 36.

17 Kris and Kurz, Legend, Myth, and Magic, 12, 36.

'® Murray White, ‘Schwarzkogler’s Ear, The New Yorker, November 11, 1996: 36.

1% Significantly, Kathy O’'Dell’s study of masochistic performance art, which she defines as works that center around
‘individual acts of [actual] bodily violence; does not include any discussion of Schwarzkogler’s actions in her case
studies of Chris Burden and Vito Acconci. See O’'Dell, Contract with the Skin: Masochism, Performance Art, and the
1970s (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998), 2-3. Amelia Jones, however, groups Schwarzkogler with
these artists as well as with ‘more recent S/M artists such as Bob Flanagan and Ron Athey’ who 'have subjected
themselves to the masochistic violence of others’ See Jones, Body Art, 125.

20 All quotes are excerpted from Barthes, ‘Myth Today; in A Barthes Reader, ed. Susan Sontag (New York: Hill and
Wang, 1983), 102-105, 116-118.

2 Donald Kuspit, ‘Tragic Beauty and Human Wholeness: Frederick Hart’s Reparation of the Figure; in Frederick Hart:
The Complete Works, ed. Donald Kuspit and Frederick Turner (Louisville, KY: Butler Books, 2007), 1-15.

2 Flanagan, a proclaimed masochist, battled cystic fibrosis, not AIDS, and died in 1996.

2 Athey was a target of spurious allegations in NEA-backlash media coverage of a 1994 performance sponsored
by the Walker Art Center. His March 5, 1994, performance of ‘Four Scenes in a Harsh Life’at Patrick’s Cabaret in
Minneapolis drew escalating media and political attention when a museum member complained that the audience
in attendance ‘could have contracted the AIDS virus’ because Athey was HIV-positive. See Mary Abbe, ‘Bloody
Performance Draws Criticism; Walker Member Complains to Public Health Officials, Minneapolis Star Tribune, March
24,1994: 1A. The controversy subsequently reached the US Senate, and conservative senators Jesse Helms and Bob
Dornan supported an amendment that prohibited any NEA funding of art ‘involving human mutilation of invasive
bodily procedures on human beings dead or alive; or the drawing or letting of blood" See Jane Blocker, What the
Body Cost: Desire, History, and Performance (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2004), 111-112.

24 All quotes appear in Germaine Greer,'What Do Artists Prove by Mutilating Their Bodies? That They are Ghastly—
and Uninteresting, The Guardian, February 11, 2008: 28.

% Greer associates this kind of body art—which she identifies as ‘purely carnal’—with the ‘succession of tedious
experiments’ by Chris Burden in the 1970s. Greer briefly describes but does not explicitly name Burden’s actions
Shoot (1971), Through the Night Softly (1973), and Trans-fixed (1974).

2 Although Greer does not cite Stiles’ 1990 essay, it was there that the first contextualization of Schwarzkogler’s
work in relation to the ancient Greek healing practices of the cult of Asklepios, the Hero Physician, was made:

‘At a site of Asklepion in Corinth; Stiles writes, ‘excavations have unearthed hundreds of terracotta anatomical
fragments that archaeologists have suggested represent the healed body parts of believers who visited the temple;
including male genitalia. See Stiles, ‘Notes; 20-21.

7 |bid., 17. Research by Stiles revealed that Schwarzkogler ‘read widely in European and Far-Eastern mysticism and
sought to create an “art of painting as an art of healing”, and possessed a library that ‘included texts by various
swamis and yogis on healing and the religious practices surrounding Hatha Yoga'as well as a‘number of more
locally authored texts on esoteric health practices and self-curative programs.

% This and the following quotations by Greer are from e-mail correspondence with the author, July 1-2, 2008.

2 Peggy Phelan, ‘The Ontology of Performance: Representation without Reproduction; in Unmarked: The Politics of
Performance (New York: Routledge, 1993), 146.

30 See, for example, Dieter Ronte, ‘On the Aesthetics of the Photography of Actionism; in Blood Orgies: Hermann
Nitsch in America, ed., Aaron Levy (Philadelphia: Slought Foundation, 2008), 15-26; Richard Martel, ed., Art Action
1958-1998 (Québec: Editions Intervention, 2001), 158-167.

31 This account of the artist’s performance, emphases mine, is excerpted from: www.brooklynmuseum.org/eascfa/
feminist_art_base/gallery/boryanarossa.php?i=779. | would like to thank Boryana Rossa for her generosity in
corresponding with me and providing a copy of her master’s thesis, 'The Hole Body: Feminism, Science, Art and
Their Myths’ (Rensselaer Polytechnic Institute, 2007), which was connected to the exploration of artistic myth in
Blood Revenge 2.

32 See, for example, Erica Orden, ‘Herr Zeitgeist, New York Magazine, January 4, 2010, whose profile of MoMA and
P.S.1 curator Klaus Biesenbach foregrounds the bourgeoning interest in the institutional purchase of rights to works
of performance art.

3 Arthur C. Danto, ‘Danger and Disturbation: The Art of Marina Abramovic; in Marina Abramovic: The Artist is Present,
exh. cat. (New York: The Museum of Modern Art, 2010), 31.

34 Danto, 'Danger and Disturbation; 31.

3 |bid., 32.
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‘ 'HOMMAGE
A JAN SWIDZINSKI

(an attempted introduction to art as contextual art)*

Kazimierz Piotrowski

Jan Swidzinski has been one of the main representatives of the post-conceptual
movement since mid seventies. | am referring here to the form of the movement whose
aim was to overcome the dominance of conceptualism. This tendency could be observed
in the works of such artists as the second Joseph Kosuth (the period of Anthropologized
Art), Hervé Fischer, Fred Forest and Jean-Paul Thénot from Collectif Art Sociologique, Jorge
Glusberg representing Sistema Lationo America, Paul Woodrow (working in Canada),
Brian Dyson, and the most distinguished of all, in terms of the reception of contextualism
outside Poland, Amerigo Marras (a member of Polish-Canadian Contextual Art group,
established in 1976) to mention just a few. The association of SwidziAski with the
movement will always remain unquestionable regardless of the reluctance to accept this
fact by native critics, who, by and large, seem to be just straight forward ignoramuses.

Art as Contextual Art; a Linguistic Turn. Where Does the Ignoramuses’
Mistake Lie?

The ignoramuses hold against Swidzinski the act of pointing to the context,
as its detrimental factor. They believe that by doing so, SwidziAski merely states the
obvious, as opposed to making an important discovery. However, that is not the point.
If it was all about the context, then we would be dealing with the case of a truism. In
Swidzinski’s instance, there should not be any mention of a true, perhaps native, form of
social art. What we have here, is a critical adaptation of conceptual art with a linguistic
turn. This adaptation initiated a doctrine — formulated in 1975 at the festival of counter-
culture, orindependent art: F-Art in Gdansk, as well as at a symposium “Sytuacja w sztuce
wspotczesnej” [Current situation in contemporary art] organised by the Remont Gallery in
Warsaw. The publication of the doctrine’s principles [eng.: Art as Contextual Art] coincided
with the exhibition of Polish artists in the St. Petri Gallery, run by Jean Sellem in Lund
Sweden, in February 1976.

Itis said that the term “contextual art” was coined by Jean Sellem (or perhaps the
director of Konsthall in Malmd) who was looking for an intriguing label for Swidzinski's
program. Although Swidzirski, who was clearly aiming at a confrontation with Kosuth,
used Reinhardt’s tautological “Art is art-as-art” (1963), he nevertheless did not participate
in the co-creation of conceptualism. Rather, he was interested in creating space for
a debate about conceptualism: he initially, after giving up on painting, dealt with art
semiotics for many years and he was one of the first propagators of conceptual art in
Poland’, later he carried on with the debate, but as an exegete and dissenter. In the mid
1960s, he said in one of the interviews: “there happened a significant breakthrough in
world art . All important issues had been spoken about long before us, | mean, outside
Poland. We were in a position of catching up with the others, shortening the distance
while preparing to present our own program: at the time, when those matters (mainly
conceptual ones and their derivatives) will show their boundaries... | prepared a program,
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which took its final shape in 1974. | just knew that the program was not ready for general
presentation, we needed to wait for some problems with conceptual art to be exhausted.
The aim was to hit when the need appeared for new matters, for a step further... It was
only at the moment of a weakening Art World that it was possible for us to break through
with something new.”

This is how his art should be perceived: art as contextual art. It is also important
to highlight the post conceptual character of his thought. Certainly, it should never be
seen as banal and reduced to terms such as a context or context discussing, since that
was done a long time ago by, for example, Hippolyte Taine (Swidzinski teases the
ignoramuses). The act of isolating the expression: ‘contextual art; or ‘empty signifier’ has
no sense, and it has got no destructive value. When the term‘art as contextual art’is dealt
with, a confrontation in mind with the tautological model of Kosuth’s art, we are enabled
to appreciate Swidzinski’s contribution to overcoming conceptualism. The doctrine
should be viewed as a linking matter with conceptual evolutionism, which was assumed
then, and in which we doubt nowadays. The Kosuth idea - yet another example of a futile
[-ism] genre — was seen then as an important voice in the discussion about the end of the
art model presented in “Art after Philosophy” (1969) — a model in its extreme, devoid of
mysticism, a neo-positivist conceptualism version.

It is worth noting here that the 1970s were a decade in which there was
observed a growing popularity of neo-Marxism (Frankfurt school of thought) as well as
the wave of counter-culture which enticed many artists. With that in view, it is easier to
understand why Swidzinski’s voice from the East criticising neo-positivism and exposing
fake ideology was so audible, mature, resonating and gaining appreciation to the extent
that Sellem, who was visiting the Gdansk counter-culture festival in 1975, picked up and
understood Swidzinski’s stand-point; channelling the contemporary independent art
potential in Poland. Not too long after Sellem, Amerigo Marras — the director of the Centre
for Experimental Art and Communication — organised in November 1976 in Toronto
a debate on the topic of Art as Contextual Art with the participation of some prominent
people, such as Kosuth, Sarah Charlesworth, Carole Condé and Anthony McCall. It was
also attended by Hervé Fischer and a group of Canadian artists or theoreticians interested
in dividing the spoils after overthrowing Kosuth. The following conference organised in
May 1977 in Paris by Collectif Art Sociologique with participation from, amongst others,
Swidzinski and Emil Cieslar from Poland, Dyson and Woodrow from Canada, as well
as British artists Lorraine Leason and Peter Dunn, clearly demonstrated the process of
dismantling Art World. The conference, which resulted in confirming a joint declaration
called“Third front of art against New York”, also confirmed the act of substituting the prior
with an art entangled in local contexts: context remaining in a constant engagement
with social and global processes worldwide. What were those processes?

The Crisis of Meaning In Art

Swidzinski, in the 1970s, commented on the deepening process of failure in
the representational language concept in civilization, as well as on rapid changes. The
creative power of our language is weaker than the creativity of reality, which we attempt
to describe. In turn, this leads to de-synchronization of the structure, as the developed
standards normally applied to regulate the relationships fail to notice the disappearance
of the relationships. Expressions lose their meanings and they become counting tokens.
They cease to designate or denote anything: it is impossible to establish connotations
of the expressions appearing in unlimited, changing heterogeneous contexts. This
phenomenon only intensifies the conviction about the arbitrariness of language. The
language practice, desperately trying to catch up with the fleeing reality, aims at capturing
it, stabilizing it, as well as stimulating it. The practice is in fact similar to the reality in
its stochastic never-ending-process quality. The deficiency of the process of semiosis,
the augmenting disparity between the signifier and the signified mean that we live in
aivilization where insecurities and risks are rising. As we are forced to live in this process,
we need to find ways to orientate ourselves in reality. While battling its randomness, we
give expressions a meaning, we eliminate insecurity and risk by using myths, fuelling
ideology. However, the question remains if our efforts reduce de-synchronization.
Perhaps, we only cushion the process. We construct an image of the world, which allows
us to define our own identity in contrast to other myths or ideologies. This does not
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exclude the question — why we are the way we are, why not different? Why do we speak in
different ways about reality? Why do we use different types of logic regulating reality?

In a similar way to language, art does not achieve a synchronization with reality.
Thede-synchronization phenomenonrevealsitselfat the moment of proceeding from one
culture to another. It is then that the instability of the structure appears. The art standards
cease to correspond with new relationships in reality. They are no longer absolute or
certain, they become relative. The acceleration of the changes and a constant diminishing
of the intervals with the phases of civilization amplifies the relativity of the standards.
This process stimulates the development of new, competing standards. Since there is no
time to synchronize the new standards with reality, the stability of the structure is not
strengthened. The only possibility left is to build an open model, in which the predictable
changeability is a normal status of reality (could that also be a prerequisite for the current
ideology of an open society?). An expression truth becomes a rhetorical topos and as an
empty signifier is described in relation to contexts in which it is considered.

The Initial Rationalization of The Crisis - through the Definition ofArt
Models

A detailed observation of the de-synchronization process serves as the basis for
establishing a thesis on the coexistence of three art models in contemporary practice. If
we talk about the crisis, about the de-synchronization of a structure, we automatically
assume an ideal state of that structure. The mentioned models are associated with some
economic structures, with a various forms of goods exchange.

1. The first model corresponds with the renaissance traditions — the art model
which is based on eternal and universally important principles. It functioned well in
pre-industrial civilization, when the changes in the tangible sphere were not violent
and a belief in the stability of the standards was wide-spread. To use Foucault’s words
and Swidzinski’s explanation, which seems to be a regular practice, the first model may
be referred to as a universal model of art. The model presupposes that signs used by
a civilization are transparent — in art as well. The language of art, in a similar way to the
language of science, expresses reality as something that exists in our cognition, and it is
not merely a structure — a model of reality.

2. The relativist model was born as result of a change in social relations, initiated by
the French Revolution and the birth of the Industrial Revolution at the end of eighteenth
century. The process of universal model yielding could be observed since the era of
Romanticism.Thessituation changesinthe nineteenth century.The signsbecame gradually
relative, they were losing their transparency which manifested itself particularly in the
period of French romanticism and was exemplified by Théophile Gautier’s I'art pour I'art
and its last expression is to be found in the autotelic declaration of Reinhardt. The peak
of the relativist art model falls around the period of rapid industrialization in modernism.
The model was particular for the twentieth century pursuit of the avant-garde, especially
its constructive approach to reality. Conceptualism closes that period, while pinpointing
the need to build a different model corresponding with contemporary situation in which
a post-industrial civilisation found itself.

In the Search for the Third Model of Art — a Criticism of a Tautological
Model of Art. Swidzinski In Contrast to Kosuth, and Kosuth the Second

There is no doubt that the model of art suggested in “Art after Philosophy” was
an extreme result of one of the leading modernism strategies — essentialism. Duchamp’s
ready-mades, which did not pose any questions about the‘whats; or’hows’ of art, allowed
Kosuth to overcome the formalistic, Greenberg-like, take on essentialism. It appeared
that the 1960s formalism was not based on empirical generalization, or accumulation of
common physical features of art objects. It is merely a priori definition of art. Formalism
is an idea. The idea which is not originally located in material art objects. This is governed
by the fact that the intention of using a medium is primary to the medium used and
hence deciding about its artistic status. Soon, it was assumed that the aggrandizement of
the formal and genre related aspects led to decorative work and a question was posed:
What is the function of art, or the nature of art? The question about the function fell
outside the material paradigm of art (Terry Atkinson and Michael Baldwin). The answer,
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as it was believed, was to be found in the non-denotational Wittgenstein's concept of
meaning: ‘The meaning is the use!

According to this instrumental and functional theory of language, the language
is a tool. The meaning of an expression is a semantic function of that expression fulfilled
because of the user. The meaning of an expression is in the way it is used. Therefore the
meaning does not position itself in any area of meta-language reality. It is determined by
the sign-creating activity — through language behavior.

This concept of meaning — neither associative, nor connotative — was perfect
for the attempt to clarify the existence of varied private codes and art languages. The
art is a way, in which originators use ‘art’ expression, or a way in which they define it.
The essence and art autonomy should not be searched for in traditional synthetic
functions ( miming, aesthetic and producing, formal etc.), they should be searched for
in work conceptualized as a tautology — idea as idea. Kosuth wrote: “Works of art are
analytic propositions. That is, if viewed within their context - as art - they provide no
information what-so-ever about any matter of fact. A work of art is a tautology in that it
is a presentation of the author’s intention, that is, he is saying that a particular work of art
is art, which means, is a definition of art. Thus, that it is art is true a priori (which is what
Judd means when he states that “if someone calls it art, it's art”).

Swidzinski poignantly noticed that the conceptualism of groups such as the
Art and Language substituted the formalism of traditional art with a difficult to sustain
formalism of neo-positivist language philosophy. Even though the group aimed at
restoring to art its deep meaning (art is meaning, not decoration) through an act of
introducing meta-artistic focus. The program of a fully formalized system of a priori
doctrines (postulated by Hilbert) turned out to be non-executable (which was proven
by Godel), and the act of belief non-reducible in logical explorations. What is more, the
theory of meaning as a theory of expression usage implied meaning entropy in art. It
revealed the need for the theory of meaning verification. The tautological model, which
assumed self-reflection in an autonomous art context, did not give any answers to why
the expression ‘art’is used in such, and not a different way. Why such and not different
art forms used in the past are cited and adapted. The art forms which are the basis of
conceptual art development.

To add to Swidzinski’s critical thought (already well-formed), Kosuth’s fault also
is to be found in the fact that in the process of shaping an artwork as analytical tasks, he
was relying on I. A. Richards. According to Richards, thinking is metaphorically radical,
whereas thinking through analogy with the use of a linking word is its constituting norm.
Soon, however the view became popular that the theory of substitution is too narrow
and it was not a sufficient explanation for the metaphor, since it may not be reduced
to the deviation of the act of thinking through analogy. The metaphoric thinking - as
it was claimed by Paul Ricoeur - is not only an operational act on concepts (names
or ideas); it is a rhetorical and quasi-cognitive (heuristic) utterance which assumes
a paradoxical intuition for similarity in dissimilarity. This is stated by, more general than
the hermeneutical theory of substitution, the theory of tension. Perhaps, it is due to the
fact that in the tautological model of art we experience a misleading, shaping attribution,
with a tension between the identical and different. Kosuth began his search for a different
model of art in the 1970s. Let me remind you here that in “Notes on an‘Anthropologised’
Art”(1974) and “The Artist as Anthropologist” (1975),* Kosuth clearly rejected the general
importance of a tautological model in favor of a model of anthropologized art, in an
attempt to regain a deep profundity of art and to overcome the opacity of modernist
practice. Conceptualism seemed to him as some ethno-logic of western civilization. The
tautological model, similarly to any other model which assumes the autonomy of art, or
considers every theory independently from action (or independently from ideology and
social practice), was concluded, following Habermas, to perpetrate the act of turning the
knowledge into the object of fetishism. The knowledge should be considered dialectically
- as mediated in social practice. In the return to reality the model of anthropologized art
refuses the non-critical idea of imitating human reality in a reflected act of semiosa (an
artwork as a mirror). An artist, breaks away from the engaged anthropologist attitude.
He does not contemplate (or theorize), he actively engages himself from within in the
examined reality. The act of art is socio-culturally mediated, on the principle of implosion
and general over-view (It is the implosion Mel Ramsden speaks of, an implosion of
a reconstituted socio-culturally mediated over-view). The restoration of the opacity of
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art language is not a return to a logical and semantic artwork interpretation. It is closer
to seeing an artwork as a not an entirely comprehended symptom, as some event (the
onthologizing of the art language). The act of referring to the artwork’s context makes it
all related to the hermeneutic approach to which Kosuth clearly made references (after
his discussion with Swidzifski in Toronto in November 1976).

The texts by Kosuth: “Within the Context: Modernism and Critical Practice”
(1977), “Text/Context: Seven Remarks For You To Consider while Viewing/Reading This
Exhibition” (1978-79) and “Notes on Cathexis” (1981) were all dedicated to examining the
conditions of meaning creation in art. They completed a program which claimed that
the artists’ work should reflect hermeneutically over the process of re-establishing the
meaning. In the process, all attempts of establishing an art model as an autonomous
discipline should be exposed. In their place, there should be articulated an art model
which aims to develop means to understand the mechanism of culture.

While observing the conceptual evolution of Kosuth what strikes us is the
radical discontinuation between neo-positivist and neo-Marxist, or perhaps hermeneutic
inspirations. It is worth noting here, however, that the change brings to mind the
difference between the implosion of the first and second Wittgenstein. The change seems
to be integrated by the theory of language games. In the model of anthropologized art
Kosuth employs the concepts of culture as a game. Art is one of the language games led
in culture. The feature of any game is its group character. A game s a picture of a collective
awareness, which decides whether to accept some rules - it decides whether to accept
its believability.

Swidzinski’s Criticism of the Tautological Model of Art — an Introduction
to the General Art Theory of the Concept of Intentionality as an
Indication of an Optimal Respect For So-called Conceptual Evolutionism

At the time of the presentation of Art as Contextual Art program, Swidzifski
criticized most of all the first Kosuth, the second one seemed more like a partner and
an ally. He worked out, in my opinion, a subtle way of withdrawing his support for an
extreme logically-semiotic interpretation of artifacts through introducing to the general
theory of art a concept of intentionality, which was a manifestation of his respect for so
called conceptual evolutionism. This is where the greatness of Swidzinski’s innovation
lies. It is not found in the context, which has not been grasped by the ignoramuses .
The introduction of a concept of intentionality to the general theory of art, can only
be compared to the interpretation of artwork as tautology, or an analytical sentence of
Kosuth.

In 1975, Swidzinski did not compare artifacts to analytical utterances, as Kosuth
the first did (sentences formed through extensional functors, where logical value
depends on the veracity range of composing sentences), he compared them to sentences
containing intentional functors (their veracity depends on content and variables inserted
in place).

According to Swidzinski, the concept of intentionality, troublesome for logicians,
explained better the character of artistic creativity than tautological formula, which did
not contribute to the knowledge of reality and what is more it asserts itself as true in
all possible worlds. The intentionality of an art utterance with its functors (for example.:
I know, discover, believe, suspect or should etc.) examined by epistemic or deontic logic,
points to its being restricted by the pragmatic moment of experiencing. Swidzirski
searched for a verifying concept of meaning in art to fill the emptiness of the arbitrary
language behavior of conceptualists. Kosuth's tautology — in Swidzinski’s opinion — was
an extreme consequence of the modernist art model, which turned out to be relativistic
in nature. Swidzinski criticized that model for its utopian character, he claimed: “My
language, or the media which | make use of, describe my world, but another world exists
which describes my language. Art as a relativistic world of one’s own time is Utopia. We
are subject to dependencies and cannot break away from it."®

Consequently the relativism achieved is equal to the amount which we allow
to happen at a particular moment: we are able to produce; or in other words, it is
equal to the amount of tolerance we have for experiencing variety in others. On that
account, SwidziAski referred to the operational theory of meaning established in 1927
by Bridgman. In operational theory, the descriptive method of defining a term through
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listing its qualities was mistrusted, as it could lead to empty verbalization. The theory
demands to assign an operation relative to an activity which defines whether a property
may be assigned to an object. Swidzinski believed that this act is as useful in the theory of
artasitisin Physics and Social Sciences. He also believed that it was possible to overcome
concept art verbalism (a good example of which is found in the famous sentence by
Judd and quoted by Kosuth) by employing Operational Theory. The act of naming is
not enough. Art as an empty sign acquires and loses its meaning - the artistic veracity
is relative to the act of approbation - through a specific social practice and through
being a function produced by a given society’s ways of expressing reality. The term
| used: an empty sign does not signify nothing or something, it signifies otherness.
The correlation for each subjective act is not achieved through the employment of some
object or figment. It is achieved through some other subjective act which conditions its
objective restriction. We cannot separate some subjective act from a result of an action
which models objective interdependences to which the act succumbs. We cannot sustain
a fixed opposition between a subject and an object in a clear, passive, contemplative
cognitive relationship. The relationship which allows us to tell the difference between
the subjective and the objective. We should rather accept a dialectic or hermeneutic (if
not textual) interpretation of that opposition (these various contexts can be found in
the variety of Swidzifski’s texts). The art practice ceases to be identified with creation
using a particular medium, it becomes the pragmatics of art, which aims to define the
operations to be executed to gain social acceptance.

We may even say that we notice the immediate, exclusively private values which
we are prone to believe in. The universal values, socially accepted ones, we assume to
be as pragmatic in nature. The above opposition provides a definition of intentionality
structure in our utterances. The structure needs to become overt for us to function
successfully in a society. It concerns to the greatest extend the art that operates in the
broadest context.

This is precisely why Swidzinski highlighted the fact that contextual art in
practice acts around epistemic logic through analyzing specific beliefs and suppositions
in a local context. The practice of art as contextual art relied on uncovering some social
abnormalities in the context, or structure de-synchronization of a social group. Here,
I am talking about the process in which a group realizes that the standards they were
applying cannot be applied any more, and therefore there is a need to develop a new
set of standards. The contextual art was then a social act of deconstruction [sic! — a term
used by Swidzinski in 1977 in the Polish version of manifesto] — a deconstruction of old
meaning and construction of new ones. We should, however, keep in mind that novelty
means here otherness.

Contextual art, unlike the tautological formula presenting the existence of
polysemic art in relative time, operates in a specific social practice time excluding an
unlimited accumulation and presence of various art meanings. Therefore, contextualism,
paradoxically, became a critical voice as well as a voice of acceptance of cultural relativism
as its alibi. Contextualism, therefore was a simulation (an anomaly) of a relativistic art
model. By overthrowing Kosuth tautology (a relativistic model of utopian freedom
which ignored all boundaries dictated by social context), Swidzinski declared that “art
as contextual art acts as an opposition towards meaning multiplication, it also opposes
relativism”; at the same time SwidziAski accepted the diversity and changeability of
contexts, by claiming that:“what is true in one context, may not be in another’, therefore
he attempted at sanctioning relativism.

The practice of a contextualist brings to mind the practice of an ethnologist-
therapist, who by visiting different places helps the natives (in Polish Kurpia region,
or in New York) to become aware of their contexts. And through an aware practice of
presenting their own context, they have the right to be different with all due respect
for those differences. No one has got the right to regard their context as an absolute
one, since according to the logic of incomplete realities in contextualism, there is always
a different context describing our own.

The Context of Swidzinski's Contextualism

| believe that we may freely ask a question about Swidzifski's context of
contextualism, which would be in line with a relativistic logic of contextualism.
Swidzinski was motivated by his need to dissolve the hegemony of conceptualism
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dominating in the Western meta-narration. Contextualism, being promoted as a Polish
suggestion, aspired to win over and dominate the Art World. In reality, it damaged and
loosened its own cultural relativism assumption which proclaimed respect for cultural
differences. Contextualism reduced itself to an artistic ideology and revealed the failure
of the cultural relativism myth by reducing it to the alibi of its own artistic practice.
Against cultural relativism’s own presuppositions, according to which contexts are and
may remain separate from each other, the practice or rhetoric of contextualism suggests
that the contexts do not remain neutral for each other. When confronted, they do
not influence each other by becoming more aware of the alien or own context. What
happens in actual fact is the act of damaging and loosening various alibis of social
practices. Contextualism as a meta-artistic strategy presupposed that the contexts may
be established and therefore it is possible to understand the strategy of the Art World in
Kutno town, or New York. Whereas, what happened was that while celebrating the right
to be different, it fell prey to its was assumption. It was only capable of loosening up and
weakening for a moment the Art World.

Whatthefall of contextualismtaughtusisthefactthatweare destinedtoincessant
confrontation. It will never be stopped by any enlightened cultural relativism extended
by some liberal ethics of diversity respect without any form of prejudice towards it. The
assertion of freedom, relativism, diversity and differences is nothing but verbalization,
since we have such relativism; such multiplication of meaning; such polysemy of art which
we can afford at the time, which we are ready to accept. The veracity of art, according to
Swidzinski, is a function of a multitude of expanse, within which boundaries its function
is verifiable. While at the same time, the final verification does not take place. Incomplete
realities constructed by people - a concept introduced by Swidzifski — must function in
some finite universe, where time, however, is not a relativistic time.

While writing about the multitude of expanse, Swidzinski felt the corporeality
of our language. Corporeality which we cannot dispose of. We are unable to exclude
from the figurative language (spatial and time-based) restrictions, mind restrictions
imposed on by imagination which is responsible for anomalies in a language. Rationality
of contextualism depended on incessant exploration of various contexts, discourses and
types of rationality in the search for self-definition. This process however is time and
energy consuming and hence no-one has got the resilience or strength to go through it.
Each act of criticism (decision) is more an act of imagination or corporeal impulsion (an
act of creating a logic of incomplete realities) rather than a result of rational process in
which the contextuality of our language, as well as its rhetorical blindness is overcome.

Intentionality Structure - Further Rationalization of the Crisis. Art,
Society and Self-Consciousness (1979)

This is the perspective Swidzinski employed in his book Art, Society and Self-
Consciousness (1979). He attempted a definition of intentionality structure in the global
context available for him. Itis his main assertion —in some sense an introduction to a book
entitled Freedom and Limitation — The Anatomy of Postmodernism (1987) which delineates
the disruption of a representational concept of language. Swidzinski, by analyzing
different expressions, suggested the following four types of logic defining language use
in order to rationalize further the phenomenon of the crisis of meaning in art.

1. Logic of norms. Some of us use more frequently and consistently such
expressions as: responsibility or prohibition while disciplining oneself or others. They
are more prone to the forming of some ideal about monastic life, or ideas for a fully
formalized system of a priori sciences, which rules formation was fruitlessly attempted
by Hilbert. Full synchronization of all elements is for them a fundamental value of a social
system regulated by logic of norms. Norms constitute a society like a living organism. This
homogeneous system does not espouse any internal dissonance, which could influence
its functioning. Each element has its precise role appointed, and individuals know what
to do and they know the outcome of their doings in advance. The result is unambiguously
conformed to one aim, which is for the benefit of the entire society. The aim, however,
cannot be verified since empirically it is inaccessible. It is outside this world, as well as
the power which imposed this teleological order. Nothing can be added, or subtracted.
Norms cannot be discussed, they must be obeyed. In our imagination there is nothing
we could not apply these norms to. Norms are the natural laws, not because they come
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from nature, but because they are endorsed with nature’s authority. Any revolt against
the norms is fictitious. A person who violates the norms is automatically excluded from
the society — he goes into non-existence, where there is no chance for rehabilitation. Law
is severe, since it does not grade evil. There is no such thing as value ranking to establish
if something is more or less appropriate. The responsibility is always real and positive.
Legal institutions are not for legislative work, they are to execute the already existing law.
Norms are fixed and they are always legal, there is no need for creators — the norms are
given a priori. The world regulated by logic of norms does not need history. The world
is a safe place with no risk involved, we know everything - we know how to act and
what may happen to us if we do not follow the rules and fulfill the responsibilities. What
matters here is that essence is before existence.

2. Logic of freedom. Full synchronization of structure does not exist here, which
is manifested by the usage of an expression such as permission apart from the other
two mentioned before. Therefore the factor of time appears, which changes the status of
an obligation or prohibition in some specific circumstances. Obligation and prohibition
seem to lose their dogmatic nature — there possibility of choice appears. If permission
is to have its real value, a human should have real power, in spite of the theory of
predestination, to be in opposition to what is being commanded from him.The obligation
changes its meaning to 1) engagement or duty, 2) order 3) expectation and 4) hope for
something. The meaning of obligation is divided among the following: 1) ethics 2) law
3) psychology. This process leads to a dichotomy of morality and law, which sets other
oppositions: human / nature, an individual / society, an individual / another individual.
The oppositions soon turn into some mutual aggression, and society is supposed to be
a synchronization of the egoism espoused by the individuals. Morality is the domain of
an individual, law belongs to a social system. The antagonism amongst individual moral
systems results in law more liberal than the systems, so that it was possible for them
to co-exist in a society. Law needs to guarantee social consensus. For that reason it is
possible for us to judge others according to our morality, but we cannot penalize them.
The more diverse morality of individuals is, the more liberal the law becomes. The term
permission changes the position of a human from passive and succumbed to destiny, to
active. The logic of freedom pushes out the logic of norms.

3. Epistemic Logic. A person, who through the logic of freedom was given the
possibility of taking decisions, has got the ability to construct the decision and to create
the world according to his will. The conflict, which appeared as a result of replacing
a homogeneous world of norms logic with a pluralistically sanctioned world of freedom
logic, is reflected upon by those who use such expressions as: 1 think, that..., | believe, that...,
| accept, because..,, | refute, because...etc. These expressions are explored by epistemic
logic. The world regulated by epistemic logic is described in the expressions using
epistemological supposition, not the ontological one. The nature of its existence is not
resolved. The multitude of worlds called to life by the subjective acts of will presupposes
that their universe is actually an empty place, which can be filled or vacated according to
any will, without changing its essence. The emptiness allows for the overcoming of the
antagonism of the particular subjectivism. The subjectivism which may be assumed to
be some real powers will never allow for mutual understanding in the freedom logic.

The concept of subjectivism in epistemic logic as some hypothetical, possible
worlds provides a basis for substituting them with some agreed upon rules constituting
social consensus. It is worth highlighting here that epistemic logic appears to make
our life easier at a time of increasing uncertainty and risk. Epistemic utterances relate
beliefs and convictions, drives or wants without judging them to be good or bad. They
only provide information about our or other’s actual status. The freedom logic, based
on a dissonance between subjective morality and inter-subjective law, gave us a right
to judge other’s actions according to our moral sensitivity, but without the right to
penalize since that action was reserved for the court of law. Epistemic logic takes away
our right to judge, it only informs us about our and other’s drives and depths, which
we cannot evaluate. A society is obliged to become even more liberal, suspending
not only subjective multiplicity and antagonistic moralities, but also the law, which
represents their compromised agreement. It is not about the lawless state, but it is about
the acceptance of a process under which the law loses its ethical legitimization due
to epistemic logic foundations. The law then is turned into a form of socio-therapy in
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which medicine becomes a reference system rather then ethics. It is accepted to describe
someone’s behavior, but it is impossible to morally evaluate it. Each form of behavior
may be described through showing its conditions , or as a manifestation of pathology.
Therefore dangerous criminals should be isolated, rather than punished. As a result of
isolation, they do not become moral, but as result of re-socialization it is possible for
them to co-exist in a society.

Epistemic logic, to make explicit Swidzinski’s thought in already well-known
psychoanalysis or social psychology formulas (or perhaps the logic of beliefs), annihilates
in us not only a moral sensitivity, but also the |, since it allows us to become aware of the
cognitive dissonance — the fact that our knowledge differs often from what we believe in
or how we act. We can also claim that epistemic logic brings a cease-fire to the ultimate
battle between the mind and pleasure, it gives an opportunity to develop some distance
towards the feeling of responsibility which moulds our ego (super ego) and the want of
pleasure (id) which remains often in conflict with the first one. The realization of the want
for pleasure, against some considered or questioned prohibitions, does not evoke in us
a sense of deep cognitive dissonance. Cognitive dissonance - described by Festinger
- comes to existence when, for example, we smoke cigarettes, even though we know
that they are harmful for us. The stronger craving for nicotine, the stronger conviction
about its harmfulness, and in turn the stronger cognitive dissonance. A way to reduce
the effects of cognitive dissonance is the act of making beliefs relative, when there is not
enough strength in us to give up the pleasure. Epistemic logic expresses the expansion of
the rule of pleasure in language. The mind attempts to reflect over the process through
sanctioning the choices within the scope of relativism, rather than relating the problem
of the polarization of our wants. This is how the concept of economical thinking comes
into to being.

4. Game Logic. Epistemic logic is the last attempt to reserve some feeling of
security in troubled times. It belongs to people who lost their contact with truth, they
only refer to probability and affirmation. An analytical type of knowledge gives way
for a statistical one. Statistics put facts together without any analysis of conditions, or
motives which brought those facts to life. If the statistics are the only rule for us, we have
to take decisions without any knowledge of conditions governing the situation we are
in. This type of logic brings to mind a card game logic, when the decision has to be taken
without the knowledge of what cards the opponent has got. We cannot be sure of his
intentions or reactions either, we have no clue to what extend he can predict our actions.
The sphere of game logic is not as fully developed as the one of logic of norms or freedom
logic; however, it is not empty either as in the case of epistemic logic. We do not know,
however, what it contains and if we can discover the content. We cannot assume that the
decisions taken in one situation will be as good as in some other context. The concept
of truth becomes of little use. Our beliefs and assumptions are being incessantly verified
through the necessity of satisfying our needs. Therefore, if it is necessary, we opt out of
beliefs and forget our doubts, when profitis in question, which in game logic replaces the
truth seen as a regulating force of our behavior. What matters in the game is the optimal
result, which depends on the evaluation of a given situation. It is important to point out
here that the optimal evaluation does not depend on optimal information, since it often
happens that the optimal information makes it difficult to work out a relevant opinion
and to take an effective decision. Too much information, reduces paradoxically the
effectiveness of our action, since it does not leave us with too many options to choose
from (to add to it, it is important to mention here that this paradox has been written
about by Nietzsche, who claimed that life requires illusion, not truth).

Therefore, a piece of information or knowledge has got only an operational
character according to the game logic. The aim of the game is not to learn, but to acquire
something. Profit and only profit is the rule of the game. Profit or usability is relative, or
perhaps less and less clear. With the increase in the availability of goods, the basic needs
are satisfied very easily, therefore the game is not motivated by some universal or typical
needs and drives (explored by psychology of drives and personalities), but we seem to
be driven by some sophisticated and perverse pleasures. Our discussion becomes rather
complicated. It is difficult to talk about game logic, because a game, as a collective
awareness manifestation to use Kosuth’s term from “Anthropologized Art’, falls into
a kaleidoscope of persistently ever changing little games in which the only rule is the rule
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of unclear and perverse pleasure for the pleasure’s sake. What is more, while being players
we cannot play the game and be disengaged theorists or game anthropologists exploring
the game’s rules or conditions in which the game takes place. This non-reflexivity makes
the game even more pleasurable, since reflection makes the pleasure weaker through
building a distance. A situation changes from minute to minute, we have no time to learn
new rules for the game, and while being forced to play we cannot respect the rules of fair
play.

In game logic mutual aggression is justified. People are divided into two groups:
our opponents and those who are on our side. Swidzirski agreed to an interpretation in
which a player’s identity is broken to form a binary opposition helper - 1 -opponent, one
of actants highlighted by Greimas in his grammar of narration. On the other hand, the
theory of game (to use Anatol Rapoport’s term form the book Game Theory as a Theory
of Conflict Resolution®, appears in Swidzinski’s thinking as the last one. Its presence is
built on the basis of conflict amongst other logics (especially the logic of norms and
freedom) as well as insufficiency of the epistemic logic in the final resolution of a conflict-
generating situation. Huizinga points out that the game (or play) is by itself is a natural
state, typical of animals. It is a state — in his opinion — from which a culture is born. If it is
true, the game logic would be the last emanation of logos in Swidzinski’s sense.

We seem to participate in logos in different ways, logos which in the last
decades questioned itself. Throughout the centuries, everything that was rational was
identified as human happiness (we should add here that any deviation from it was
seen as irrational, what was confirmed by the hedonistic psychology and utilitarianism
of positivist rationalism, which assumed as rational the maximization of pleasure and
minimization of pain). The union of mind and happiness, presentin Christian eschatology,
later in Reformed Churches where prosperity was seen as God’s blessing, was quickly
consumed along with the birth of industrial civilization, it became secular in modernism.
In the pre-industrial era people were more likely to participate in norm logos. The
stability of economic structure corresponded with a belief in everlasting and unchanging
standards. The French Revolution and the change in the social structure (the leading role
of a middle class, the need to negotiate the conflicts of interests) meant that it was easier
to satisfy common human needs thanks to the process of developing industrialization.
Rationalization of norms and prohibitions was reduced to a technological rationalization
of specialists working for the common good of humanity. It was further modified into
arationality of puppet-idiots trained to cater for specific needs and addictions. Rationality
and happiness became identified with rationality and the happiness of individuals - this
is how the myth of individualism was started, which fuelled initially the view of restrictive
liberalism presentin Enlightenment, that is such liberalism which believed in the one and
only good social solution. Later it transformed into a liberalism which accepted many
other good solutions.

However, the myth of individualism turned out to be an unwanted holism,
since it encouraged other ideologies which in the name of fulfilling the happiness of an
individual had to simplify that individual. The individuality became an argument in some
rhetoric persuasion aimed for the masses. “Don’t talk about a man, talk to the man!” -
postulated Swidzinski in one of his works. Ideology against religion, from which it draws
a lot. It does not have to search for a legitimization in some God’s order, but humanity’s.
The myth of individualism turned out to be an unwanted holism, since by ascertaining
the happiness of an individual, it had to generate a consumption driven society of mass
culture. In comparison, an individual used to be succumbed to an overwhelming sense
of obligation, whereas now it became a victim of ruthless rules of free market. Market
production, through its mass quantity, questioned the arbitrarily accepted rule of equality
and freedom of choice. Local culture had to face the pressures from international capital
which uses the diversity of cultures as an alibi for its production. The best example is the
travel industry which reduces locality to an‘outdoor museum’, which gives an opportunity
to earn good money.

It may be freely said that society made a blind circle: to start with the revolt
against the absolute logic of norms and to end with an extreme game logic, where
people are no longer supporting the truths of responsibility and prohibition, but they
believe in profit. The culture is not regulated by either logic of norms or game logic.
Culture has got different mediating logics such as the logic of freedom, or epistemic
logic, which try to expose and soften the conflict between the mind and pleasure (it

88 Sztuka i Dokumentacja, nr 8 (2013)



is important to add here that a social order is not mechanically regulated through the
principle of punishment/reward or pain/pleasure, it is regulated by intentions and choice
or compromise, it is important to refer here to Parson’s argumentation which criticized
the instrumental model of rational action in order to maximize pleasure and avoid pain).
Awareness of intentionality of context structure gained in this way requires from us in
the post-industrial era to suggest some other than absolute or relative model of culture
—amodel, in which a repressive opposition of the absolutism and relativism in relation to
mind and pleasure lost its meaning.

The question appears — how feasible is a society? Is it possible to form a social
order? Should we accept the theory of conflict and therefore the conviction that a social
order is a problematic issue. Should we accept the theory of consensus in which a social
conflict is something abnormal? Irrespectively of the questions and their answers, there
must be some economics of the questioning which will form some temporary structures
and options between those extremes.

About the Co-existence of Absolutism and Cultural Relativism. The Loss of Context
Clarity and Self-awareness (Postmodernism - Towards the Corporeal Order)

Swidzinski’s identification of context or intentionality structure, in which co-exist
different logics/economies regulating the our view of the world, presupposes that the
contextcannotbeultimately clearinthe sameway,inwhich therule of pleasureinlanguage
is not quite clear for the mind. Therefore his ‘art as contextual art’ should be viewed as
an important step towards the situation when it is not only important to but partial to
the idea of culture economy understood as overcoming (Aufhebung) the dialectics of
the Enlightenment (the way it was programmed, according to Habermas, by Hegel for
many decades to come), but also it is important to treat with reserve the absolutistic
(metaphysical, totalitarian) economy of the cultural relativism mind which battles the
simplifications. Swidzinski’s reflection, as | showed, focuses on the phenomenon of co-
existence of those discourse economies - the absolutism and relativism, seeing both of
them as the agents regulating the context in which we can and we have to function.

In actual fact, the terms: absolutism and relativism are referred to in different
ways, however so far it has been believed that both of them represent two radically
different views — on for example, a proposition ‘p, which states some facts about some
value or the lack of it. Absolutism claims that every proposition‘p’is characterized by laws
of contradiction (NKpNp) and the excluded medium (ApNp), to use here tukasiewicz’s
non-bracketed notation. Such logical characteristics of proposition ‘p’ is not accepted
by relativism, which claims that contradicting propositions may only be jointly true or
jointly false as well as the same sentence may be true at a particular situation, or false
in a different one. The antagonism of the absolutistic and relativistic thesis is grounded
in a unconditional and relative consideration of proposition ‘p. The supporters of
absolutism accept the veracity or falseness of the proposition ‘p’ for any subject, without
any consideration of who utters the proposition. The supporters of relativism claim
the opposite. The logical value of proposition ‘p’ should be considered in its relation to
the subject, in other words in relation to a person and condition in which it is uttered.
According to a relativist, two people (or the same person at different times) who utter
contradicting propositions may both be right: hence there is no point in arguing about
the propositions. Relativistic thesis is based on the fact of existing discrepancies in
the interpretations of the proposition, which often are seen as their contradiction. For
that reason relativists talk about the relativity of truth, goodness and beauty etc. They
perceive the search of their sense as leading to contradiction; They reject the concept of
the absolute truth as pointless.

However, it seems that some kind of mediation between the two positions is
inevitable. It aims at bounding the extreme relativism through an attempt at providing
an explanation to discrepancies of propositions and a possibility of excluding one
of the contradicting propositions as an incompetent one. In this way it is possible to
achieve a perspective of a moderate relativism, or perhaps paradoxically a perspective
of a concealed absolutism. It is done through searching for a reason to accept the
discrepancies of propositions as an illusion of contradiction, not the contradiction itself.
Contradicting propositions are notin fact contradicting, since they are uttered by different
people and they refer to different objects. There is missing the classical unity condition
of time, place and action to stage the drama of contradiction. Following this pattern,
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the cultural anomalies, which show some discrepancies of propositions in arguments
(in Lyotard’s words), are attempted to be pacified through a clear, relativistic world of
alternative realities devoid of the hierarchical order inciting conflicts. The problem lies
in the fact that this horizontal perspective of moderate relativism, in a paradoxical way,
cannot eliminate the prerequisite to establish the native reason for those anomalies,
incompetence, taboo or evilness in culture; It seems that this inventory of alternative
values wants to cross them all out, by mixing up —in the experience of the origin of those
disputes and illusion, or in the assumption of the existence of just one source of them.

Swidzinski says: “Alternatives are permitted. The views of an adversary may be
such an alternative. If such a posture is taken to the theoretically possible borders (which
intellectuals tend to do) it leads to a paradox. Approving of all the alternatives, we are
prone to accept (as an alternative) a view that excludes all alternatives, which means the
exclusion of ourselves along with our point of view."”

The bankruptcy of relativism may well be represented by the fact of repressing
through punishment the dissonance between freedom of speech and, based on this
public law, the theory of, for example, the non-existence of concentration camps during
the last war. There are more anomalies like this in social life. To give, just one example;
the fact of appearing a relativistic doctrine as a cultural therapy in a burdensome world
of counter-options must have a negative justification of existence in gigantic mistake of
absolutism. It is similar to a medicine, which cannot be accepted without impediments
or a threat of a serious disease. All dichotomies lose their meaning. The order, which is
pointed at by contextualism, does not seem to be neither related to absolutism, nor
to the relativistic order of logos. It seems to be an order defined today by the body of
sociology as a bodily order.

Why Hommage?

While writing this text in mid 1990s (the text has had some minor changes since
then), | was in the process of strengthening Swidzifiski’s position in our country.? | have
repeatedly stated in my conversations with artists that my dream is to bridge the gap
between neo-avant-garde formation in the 1970s and the art of the 1990s. | was often
invited to Swidzinski’s home where | had a pleasure of enjoying Ms Renata’s dinners,
savoring teas or drinks which the host brought out of his peculiar hide. The conversations
with Jan (@ man who is young at heart in spite his honorable age) taught me a contextual
method. My inclination towards theorizing brought me closer to SwidziAski. It fed my
friendship with him and respect. Whereas the liking towards revolt was strengthened
in me by Partum. As early as in the text “The critical play with avant-garde - corporeal
centre of a structure as a post-productive fiction !/?”°, and later in “The Art of Somatic
Society”'®, my starting point was set in Swidzirski contextualism which was accompanied
with positive nihilism of Partum’s art." Finally, there was a series of contextual exhibitions
inspired by Swidzinski’s method, to give some examples: the Brussel's Irreligia. Morphology
non-sacrum in Polish twentieth century art (2001/2002)"%, Neuropa. Art, patronymicum and
new tribal affiliation (2003), InteGration. Art towards acedia after 7-8 June 2003(2003)
and the last presentation Inc. Art against the corporate take-over of the public expression
places (in Poland) (2004). In the last publication, thanks to the initiative and invention
of Zbigniew Libera, it was possible to create the portrays of artists (in Partum’s case his
gravestone)®. | feel that I, who owns so much to Swidzinski, should present a shrine out
of words and sentences for him, while he is still alive. Long live Jan!

Polish art history, as it is shown in Swidzinski’s thought and art, does not suffer from a lack
of theoretical utterances of artists. It suffers from the insufficient amount of studies and
anthologies of the latest art doctrines. This area has been so neglected that it ultimately
led to the state of being blind to the present problems of art. We seem to be put to shame
by a French art historian — Paul Ardenne, who bases on Swidzifski’s contextualism his
modern art interpretation. The interpretation of art intervening with and participating in
a given context." The majority of art critics and artists tend to be satisfied with sensitivity,
intuition and tangible artwork which, however, lacks any deeper reflection. There seems
to be a kind of race in mass-producing over-talked exhibitions. It almost feels as if the
work is done not for the art’s sake, but for reasons related to some production line in
an art industry. It seems to be a mark of a common art practice in corporate capitalism.
Swidzinski teaches us something else. Within his flat, which has got an atmosphere
of a peculiarities study, he preserves the aura of patient research, a meticulous study
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of human thought and a variety of contexts. There is in the air a mood of intellectual
adventure. Without his work, we would not know what there is available for us. The lack
of works similar to Swidzifski’s hits hard at the understanding of art represented by
Swidzinski. He has proven with his work, that art is born out of thinking, not just manual
skill, or visual education. The times have changed, now.

The range of his theoretical-artistic thought, although global in its impact, in
Poland is known to a rather narrow group of specialists and a selected group of artists.
Swidzinski is a well-known person. He ran television programs (“Polish Alphabet of
Performance” on TVP Kultura), but he is still not fully understood. The reason for that is
simple. His thought has not been properly publicized and there are not enough Polish
publications of his major works. Most of them were published in English; to mention
a few: Art as Contextual Art, ed. Sellem Galerie S. Petri Archive of Experimental Art, 1976,
Lund, Sweden; Art, Society and Self-Consciousness, ed. Alberta College of Art Gallery 1979,
Calgary, Canada (it has been lately translated by tukasz Guzek); Quotations on Contextual
Art, ed. by Michael Gibbs, Eindhoven 1988, Het Apollohuis Gallery, Holland; Freedom
and Limitations — The Anatomy of Postmodernism, ed. by Brian Dyson, Syntax Publishing
Calgary, Canada. It is simply not possible to list all magazine articles and essays, as well as
lectures given on him at various universities. Only part of them is available in Polish, and
there are not enough copies in public libraries. | feel that there is a great need to publish
his selected works with commentaries and photographs. | hope there would be someone
out there who would be able to donate the money for the cause.

Today, Jan Swidzinski is a well-respected artist and theoretician. He is also an
honored chairman of the Association of Other Arts Artists [Stowarzyszenia Artystéw
Sztuk Innych (SASI)]1. He travels around the world with his performances, he is a walking
encyclopedia who has left his mark on both Polish and international art. However, is his
influence perhaps greater on the global scene? This is quite paradoxical, when we look
at the post-war art-history of Poland. For some reason the world respect for Swidzirski’s
work, and little appreciation for him at home, is an anomaly quite common in Polish
social and cultural life. The ignorance and ill-will of native art society is often paralyzing.
The good thing is that its envy is less and less effective. | would like to mention here
a conversation in a Warsaw restaurant — Salomon — with a manager of Foksal Gallery, who
- a bit tipsy - laughed at SwidziAski's project, calling it “provincial”. He was referring to
the fact that Swidzinski’s work drew on the local, national and contextual. What he said
was a complete misunderstanding, or perhaps it was a mere jealousy. What has been
left of the universal exclusivity of Foksal Gallery, what has been left of that reductionist
virtue? Jaromir Jedlinski, one of the last worshipers of the idea, left his position at Foksal
relatively quickly. Artists, for example Libera, performed an official‘de-foksalization’. They
see in Swidzinski’s art-contextualization a source of solemnity and sense. | believe in that
too. Even when | read a spiteful text written by the Foksal Gallery manager in the socialist
magazine entitled Culture. | turn around the hierarchy and | see in pseudo-avantgarde
something more. Against the intentions of the author, | see value and pathos, and perhaps
a reason in history. There is always a different context, which describes a given context.
Pseudo losses in it its negative sense and it becomes a creative anomaly which generates
a new sense of our history.

The battle with the dominance of form is still going on. It seems to be eternal,
as from the sense of form a wrongly understood order is born — it is a corporeal order.
Swidzinski becomes an ally of those, who try to make relative that corporeal order, who try
to weaken itand loosen it, in order to rationalize it, sublime it and to drive it to perfection.
Swidzinski could not stand the idea of leadership — not only in politics dominated by the
left wing follower, but also in art. He could not accept that a gallery, or museum deeply
rooted in Communist state structures usurped their right to represent Polish art in the
West. Perhaps his beliefs were influenced by his noble origins, his family was related to
many old aristocratic families of Poland. He found it impossible to bow at the red-tape
ridden Socialist Poland'’s structures in order to profit. Of course it happened, that we had
to brush it and he had to make pragmatic choices, perhaps some in-depth research will
give some light on it. At this moment it is very difficult to say something specific in that
matter — what game and what profits, or losses could have been involved. However, he
is and always has been an artist often referred to as an artist of spirit, who could not
have been tied up by the webs of contemporary cultural politics. He has always been
a person intellectually independent, who likes to try a variety of intellectual ‘cuisines.
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His contextualism was often attacked by the gallery centers because it weakened their
dominant, modernist, avant-garde position. SwidziAski widened intellectually what
Zbigniew Warpechowski called in a visual way: a narrow throat of a contemporary art
life dominated by an arrangement between Ryszard Stanistawski and the Foksal Gallery.
This view was supported and expressed by Andrzej Partum in his provocative and
poetic Despise. It turned out that there was a different context possible, a context which
weakened the dominant one. “I exposed myself the most — Swidzifiski reminisces with
irony about the 1970s in one of his latest texts — when | wrote about it in my books,
which no-one (rightly) wanted to publish in Polish. | tried to camouflage myself, but with
no success and that is how, speaking English badly, | became a writer — a theorist of the
English speaking region.”

Swidzinski makes it really difficult to follow. He publishes a new book in Canada
- this time in French entitled: LArt et son Contexte: au fait, quest-ce que I'art? (Quebec:
Editions Intervention, 2005). He is a respected and valued person in Canada, who
made a significant contribution to the Canadian history of art. It was a phenomenon of
tremendous importance in the post-war history of Polish and Canadian art, since it came
as a complete surprise for American Art World. There was someone from behind the Iron
Curtain who was there to criticize and competently correct the vision of art.

Swidzinski employed a rebellious feature of Polish cultural heritage to promote in
the West our devotion to what is specific and local. He put it in opposition to the violence
of some invented ad hoc universal doctrine. In this case, a conceptual doctrine which
was viewed as a form of cultural hegemony (he never renounced his own tradition — he
remains a catholic and highlights the fact that what he did, he always did with Poland in
mind). He based his actions on a rivalry (or even resentment) between French Canadians
and the dominance of New York. The resentment which became obvious while reading
an introduction by Richard Martel to the above mentioned book, in which he compares
with deprecation a sect-like Kosuth’s conceptualism and his attempts to eliminate
expressionism to the ascetic puritanism of the English. This is where Swidzinski hit hard if
we take it into account that both English and American conceptualists quoted linguistic
works, neo-positivism and the English analytic philosophy. Swidzidski had behind him
the world achievements of Polish people in formal logic, mathematics and semiotics. “If
conceptualists choose logic to describe art — Swidzifski often repeated - they should do
it competently!” His years spent studying logic and semiotics were used well here.

| am very glad that tukasz Guzek invited me to co-operate on a separate page
dedicated fully to the studies related to Swidzirski on his website ‘spam.art.pl’ | promised
to give him a text about Swidzinski. | kept my promise and in doing so, | refreshed my
thoughts on the topic from the 1990s.” Now, | am giving a version of my text for print.
One should always keep one’s word. | rejoiced over the fact that such a distinguished
artist as Zbigniew Libera included Swidzinski in his project entitled The Masters. | greatly
appreciate my co-operation with Libera on it.'® | was asked to create a non-existent
interview with Jan on the basis of a recorded conversation with Swidzirski and my notes.
The interview was later touched upon slightly by Libera. Libera later explained that such
a form of action - the introduction of Swidzinski’s thoughts and the thoughts of other
pseudo-avantgarde artists in the structure of an utterance would make it impossible for
ignoramuses to omit the thoughts and ideas of those distinguished artists. By making
them the Masters, they are elevated to a position which cannot be ignored. | am sure
that very soon there will be a lot of people who will admit their gratitude towards those
selected artists and others from outside that group too. That is how our art and social
relations should look like.

The interest in Swidzinski is growing. | would like to express my appreciation
to Grzegorz Borkowski who suggested that | should continue in Obieg magazine
a text previously published in Exit magazine. In the text | was asked to concentrate on
a detailed analysis of Game Logic undertaken by Swidzinski in the 1970s. The text would
mark a return to the familiar problem area, after several years from the publication of
my text “The Crisis of Meaning in Art” The tautological approach of Joseph Kosuth to
the anthropologized model of art in which the question of game is mentioned.” The
issue is not straight-forward however. The thought of that post-conceptual art group, in
particular Swidzifski’s thought, evokes respect and requires much longer research, filling
the gaps and explications. In other words, there should be exegesis before anyone dares
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to publish anything on the topic. One of the reasons to explore the problem of game
was my last exhibition Dowcip i wtadza sqdzenia. Asteism w Polsce [A joke and the power of
prosecution. Asteism in Poland] CSW and Galeria Program, Warsaw, 2007. | started off with
Agon, that is a game between ingenium and iudicium. | traced that topics in Polish art
after 1956. Swidzinski, reviewing the exhibition in a television interview, recognized that
exhibition as one of the best of my work’s achievements. Recently, | have been working
on an asteiology project (greek.: to by funny, jocular) as a reflection over ingenium
which fundamental manifestation is found in ingenium comparans. A comparative joke
is responsible for both meaningful and irrational simile, that also includes Kosuth’s
comparison of the artwork to an analytic sentence (tautology) and Swidzinski’s critical
re-modeling of the artwork to become a sentence with an intentional functor. The
project of aesthetics as asteiology, which | presented at VIII Polish Convention (Warsaw,
September 2007),'® opens a new and old (at the same time) perspective in the perception
of the fundamental dispute in twentieth century art. A dispute, in which conceptualism
and contextualism seem to be historical creations of concept related thought, a deeper
thought strand in the culture and art of the West.

There are many aspects to review, develop, interpret and evaluate, to mention
one - the famous discussion in Toronto.” At the moment the work on it is still in a quite
apologetic phase (there are many ignoramuses in Poland). | am glad that the young
generation of art historians takes up the challenge of research. For example, tukasz
Ronduda whose work has been facilitated by the work of Swidzinski and Partum. The
Masters by Libera contributed greatly to the work. | put my hopes in Piotr Weychert.
| helped him with the interviews recorded at Swidzifski’s flat, the material is supposed
to be turned into a film. There are many initiatives which cannot be accounted for in this
text. | would like to mention here the initiative of Waldemar Tatarczuk, thanks to whom
there was recorded a meeting with Swidzinski at Performance Art Centre in the Culture
Centre in Lublin Dec 5th 2007. The recording of the meeting, | use in my classes with
students of Lodz Fine Art Academy. The educational and interpretive work should be
counted in years, if we are to create a new context for art and compete with other art
centers in the world. Swidzinski’s example inspires and the persistence pays off.

*First published in Polish: Sztuka i Dokumentacja no. 1 (2009): 5-20.

Translated by Elzbieta Walters.
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ENDNOTES

1 See Zbigniew Warpechowski, ed. Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce (Lublin: BWA, 2002). The exhibition
was a critical reaction and a correction of the exhibition in CCA Zamek Ujazdowski in 2000. See: Pawet Polit and
Piotr Wozniakiewicz, eds., Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975 (Warszawa:
CSW Zamek Ujazdowski, 2001).

2 Zygmunt Korus, ,Kontekst decyduje o warto$ciach (wywiad z Janem Swidziriskim),” Integracje (kwiecier 1979).

3 Joseph Kosuth, Art after Philosophy and After. Collected Writings, 1966-1990, ed. Gabrielle Guercio (Cambridge, MA
- London: MIT Press, 2002). 20.

4 ———, Bedeutung von Bedeutung: Texte und Dokumentation der Investigationen tiber Kunst seit 1965 in Auswahl
(Stuttgart: Staatsgalerie Stuttgart, 1981), Kat. wyst.

5 Jan Swidzinski, Quotations on Contextual Art, ed. Michael Gibbs (Eindhoven: Het Apollohuis Gallery, 1988). 18-19.
6 Anatol Rapoport, ed. Game Theory as a Theory of Conflict Resolution (Dordrecht, Holandia: D. Reidel, 1974).

7 Swidzinski, Quotations on Contextual Art. 55-56.

8 Kazimierz Piotrowski, ,Sztuka jako sztuka kontekstualna. Jan Swidzifski o koegzystencji absolutyzmu

i -relatywizmu kulturowego,” Exit, no. 2 (26) (1996): 1220 - 31.

9 ———, ,Kritisches Spiel mit der Avantgarde — kérperliches Struktur zentrum als produktive Fiktion!/? [Krytyczna
gra zawangardg - cielesne centrum struktury jako produkcyjna fikcja!/?],"in Un/Vollkommen. Die aktuelle Kunstszene
in Polen, (Bochum: Museum Bochum, 1993).

10 ————, ,Sztuka somatycznego spoteczenstwa,” Magazyn Sztuki, no. 6/2/ (1995): 17-30.

11 ———, ,Pozytywny nihilizm Andrzeja Partuma,’ Magazyn Sztuki, no. 5 (1995): 112-24.

12 Swidzinski was not enthusiastic towards this exhibition as he thought that undertaking the religious issues in
such a offensive and provocative was should not take place anymore, because these are people’s private matters.
That these issues are simply not undertaken today, with which | don't agree as | observe a phenomenon of the
return of religion in a place of an anomy established by Swidzifiski. One can observe on one hand the deepening
of the anomy in certain circles, but the statistics show that in the young generation conservatism is stronger and
stronger. That is why the context should be recognized again and subjected to another contextualization in order
to weaken its absolutist tendencies. | think that Swidzifiski would probably agree with that as a moderate relativist
by vocation?

13 Kazimierz Piotrowski, Inc. Sztuka wobec korporacyjnego przejmowania miejsc publicznej ekspresji (Warszawa,
Zielona Gora, Bielsko-Biata: Galeria XX1, Galeria Program, BWA w Zielonej Gérze, Galeria Bielska, 2004), Exh. cat.

14 Paul Ardenne, Un art contextuel. Création artistique en milieu urbain, en situation d'intervention, de participation
(Paris: Flammarion, 2002).

15 Kazimierz Piotrowski, “"Hommage a Jan Swidzinski - proba wprowadzenia do sztuki jako sztuki kontekstualnej,’
(2005), http://www.swidzinski.art.pl/piotrowski.html.

16 ———, ,Anomia pseudoawangardy,” in Zbigniew Libera - Mistrzowie i Pozytywy, (£6dz: Atlas Sztuki, 2004).

17 ———, ,Kryzys znaczenia w sztuce. Josepha Kosutha przejscie od tautologicznego do zantropologizowanego
modelu sztuki,” Obieg, no. 9/10 (1991): 17-19.

18 ———, ,Estetyka jako asteiologia,"in VIl Polski Zjazd Filozoficzny. Ksiega streszczeri, ed. Anna Brozek and Jacek

Jadacki, (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Semper, 2008).

19 Swidzinski, Quotations on Contextual Art. (where one can find notes from the conference ,In the Context of the
Art World” which took place in the Center for Experimental Art and Communication C. E. A. C,, Toronto in November
1976).
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Graalexiaa
izm. A ndr=eecia PierZ=gsalskieso
Andrz=eej Pier=Z=salsixi Gallexry

W historii sztuki wspétczesnej 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 jednej, a konceptualizmu
z drugiej strony. Ale oprécz doswiadczenia sztuki, kazdy z nas przeciez dysponuje wilasnym
doswiadczeniem codziennoséci. Chodzgc po ulicach nieustannie czytamy, nieustannie tworzymy
kolaze ze stéw, fragmentéw zdan. Réwniez refleksja nad sztukq ma charakter tekstowy. Z obu tych
zrédet — dyskursu sztuki i codzienno$ci — mozemy czerpaé materiat dla nowych prac artystycznych
opartych nateksécie. W ramach 4 FSiD otwieramy ,Galerig im. Andrzeja Pierzgalskiego”, legendarnego
tworcy 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 rozmoéw, 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, jesli 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 street, 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 Andrzej 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.




Galeria Plakatéw Unikatowych

Tadeusza Piechury
Aurelioc Mandziuk

Wybér zarchiwum Stowarzyszenia Sztuka i Dokumentacja. Kolekcja w posiadaniu
ktorej jestesmy, dzieki uprzejmosci zony artysty Mirki Piechury, liczy ponad 80 plakatow
pochodzacych zdwdch przekrojowych prezentacji tworczosci Tadeusza Piechury: Plakaty
— Muzeum Sztuki w todzi, rok 2000 oraz Plakat+ Atlas Sztuki, rok 2004.

Tadeusz Piechura 11.04. 1948 / 16. 06. 2013
Wybitny grafik-plakacista, artysta konceptualny, performer.

Projektowanie Tadeusza Piechury zaskakuje forma, jest sterylne, oddaje moc lite-
ry, skoncentrowane na formie i jednoczes$nie nie dajace sie w niej zamkna¢, wywiedzione
jest wprost z koncepcji awangardy, konstruktywizmu, stanowi cze$¢ tzw. szkoty tédzkiej.
Jego projekty sa monochromatyczne (czasem z kolorowymi akcentami), zawar-
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te w ksztattach figur geometrycznych, czesto azurowe, wykorzystujace przestrzen,
wychodza poza zamkniety obszar powierzchni plakatu. Unikalne projekty Piechu-
ry, plakaty wykonane w pojedynczych egzemplarzach, stanowig swoiste zaprze-
czenie wilasciwosci tego popularnego, srodka przekazu - produkowanego dzis
w masowych ilosciach. Artysta traktuje plakat z wielkim szacunkiem i oddaniem.
[katalog wystawy Plakat +,19.11.-19.12.2004, Atlas Sztuki]

Dr hab. Piotr O. Schotz o plakatach Tadeusza Piechury napisat,(...) czysta w odbio-
rze koncepcja zharmonizowania tekstu i obrazu, staje sie ponadjezykowa, uniwersalng
strukturg komunikacji globalnej, ale wyalienowanej z bezmysinego bombardowania wi-
dza ikonicznoscig prymitywnej i cielesnej konsumpcji’ [ARTeon,12(56), grudzien 2004)].
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Ultra Plakat / 1993 / 128x122cm
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Tadeusz Piechura “Pamieci Janusza Wiktotowskiego” 1990
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Wedrujgca witryna
Maciej Zdanowicz

Przespacerujmy sie po wielkiej nowoczesnej metropolii, bardziej stuchajac niz patrzac. Rozkoszujmy sie, od- -
rézniajac wirowanie wody, powietrza lub gazu w metalowych rurach, burczenie silnikéw, ktére oddychaja i pulsuja
z niezaprzeczalng zwierzecoscia, dudnienie zawordw, ruch ttokéw, jeki pit mechanicznych, wagony toczace sie po szy-
nach, trzepotanie markiz i flag. Bedziemy sie bawi¢, orkiestrujac w naszej wyobrazni stukot zamykanych okiennic skle-
powych, zréznicowany zgietk stacji kolejowych, konstrukgji zelaznych, tkalni, pras drukarskich, elektrownii metra (...)’

Reprodukowane obrazy odnosza sie do zagadnienia soundscape, pejzazu aku-
stycznego fragmentu centrum miasta todzi.? Wynikaja one z prowadzonych przeze mnie
w okresie dwdch miesiecy maja i czerwca 2013 roku rejestracji cyfrowych dzwiekdw, do-
kumentacji fotograficznych. Prace realizowatem ograniczajac sie do skrzyzowania ulicy
Piotrkowskiej z Zielona, w $cistej zabudowie miejskiej, miejscu o natezonym ruchu samo-
chodowym, tramwajowym, osobowym. Tworzenie archiwum zbiegto sie z prowadzona
w owym czasie intensywna rewitalizacjg gtéwnej osi miasta potocznie zwanej ,Pietryng”.
Analizie poddatem wszelkiego rodzaju szumy zycia metropolii, hatasy wynikajace z in-
tensywnosci pewnych proceséw, zjawisk, koniecznych i nieuchronnych z punktu widze-
nia wspotczesnosci. Odgtosy pojedynczych oséb, rozmowy, dZzwieki muzyki tureckiej
unoszacej sie z okolicznych punktéw gastronomicznych, stukot obcaséw butéw o ptyty
chodnikowe, bruk zlewaty sie w jedna mase z hukiem przejezdzajacych aut, komunikacji
miejskiej, maszyn remontowo-budowlanych. Intensywnos$¢ doznan stuchowych wzmac-
niaty panujace warunki pogodowe (deszcz, wysoka wilgotnosc), otaczajagca mnie masa
kamienia, betonu, monumentalne fasady i podcienia kamienic. Odnoszac sie do wias-
nych skojarzen, odczu¢ opartych na pewnej synergii zmystowej, bazujac na komputero-
wej analizie widmowej dzwiekéw zrealizowatem obrazy stanowigce moja odpowiedz na
zaistniate okolicznosci. Zatozytem tu miedzy innymi ograniczenie koloru do skali szarosci
koherentnej do wahania czestotliwosci danych brzmien, ksztatt i skale form odpowiada-
jaca zmianom natezenia (gtosnosci). Efemerycznos¢ sytuacji, fragmentarycznos¢ i zara-
zem rytmiczna powtarzalno$¢ pewnych jakosci audialnych zaowocowaty serig obrazéw
cechujacych sie pewna dynamiczng potencjalnoscia. Zwielokrotnione, natozone na sie-
bie sekwencje fotografii zatracity swa precyzje, funkcje majaca na celu utrwalenie wizual-
nej istoty zjawiska. Zamazany obraz stat sie ekwiwalentem kakofonii, a wystepujace
w nim silne efekty kontrastujace, ostre krawedzie ewokuja hatas. Utrwalony szum zaréw-
no ten akustyczny jak i wizualny w moim zamierzeniu ma korespondowac z szybkim,
fragmentarycznym, wrecz zmechanizowanym percypowaniem rzeczywistosci, opartym
na migawkowych ujeciach przypadkowych obrazéw i dzwiekdw.

Projekt ,Soundscape I. Realizacja Piotrkowska 54 (L6dz, V/VI.2013)" zostat zreali-
zowany w ramach inicjatywy ,Wedrujaca Witryna” Matyldy Lesnikowskiej i Magdaleny
Oraczewskiej, polegajacej na zaadaptowaniu przestrzeni wystawienniczych nieczynnych
lokali handlowo-ustugowych t6dzkiego srédmiescia na cele artystyczne.

Maciej H. Zdanowicz

Urodzony w 1982 roku. Artysta postmedialny dziatajacy na granicy obrazu i dzwieku,
praktyki artystycznej oraz teorii i historii sztuki. Jest pracownikiem naukowo-dydaktycz-
nym na Wydziale Sztuk Wizualnych ASP im. Wtadystawa Strzeminskiego w todzi, dokto-
rantem w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie (studia w zakresie historii sztuki) oraz w In-
stytucie Sztuk Pieknych UJK w Kielcach (studia w zakresie sztuk pieknych). Cztonek
zwyczajny Centrum Muzyki Wizualnej (Los Angeles), Polskiego Stowarzyszenia Muzyki
Elektroakustycznej (PSeME), Stowarzyszenia Miedzynarodowe Triennale Grafiki w Krako-
wie, wspotpracuje ze Stowarzyszeniem Sztuka i Dokumentacja. W latach 2002-2007 stu-
diowat na ASP w todzi (dyplom pod kierunkiem prof. Bogustawa Balickiego i prof. Roma-
ny Hatat). W latach 2004-2008 wspotprowadzit Galerie Promocji Miodych Batuckiego
Osrodka Kultury ,Rondo” w todzi (autor trzech pierwszych edycji ogélnopolskich pre-
zentacji mtodej sztuki ASPEKTY). Gtéwny obszar jego zainteresowan to zagadnienie mu-
zyki wizualnej, pejzaz akustyczny, konwergencja zmystowa (postrzeganie synergiczne,
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synestezja). Bierze czynny udziat w projektach artystycznych, wystawach, publikuje teks-
ty o charakterze krytycznym i naukowym.
www.maciejzdanowicz.pl

"Luigi Russolo, ,Sztuka hatasow: Manifest Futurystyczny’, w: Kultura dZwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red. Chris-
toph Cox i Daniel Warner, Gdansk: Stowo / Obraz Terytoria, 2010, 34.

2 Soundscape to wspotbrzmienie dzwiekéw danego czasu i miejsca. Tworza go dzwieki otaczajacej rzeczywistosci
Srodowiska naturalnego i sztucznego, wynikajace z ludzkiej dziatalnosci: mowa, praca, kroki. Wyréznia sie tu mie-
dzy innymi: klucze dzwiekowe pojete jako jednolite masy dzwiekowe, stanowiace czesto tto dla innych dzwiekéw,
sygnaty dzwiekowe wysuwajace sie na plan pierwszy, wyrazne, rozpoznawalne komunikaty akustyczne oraz soun-
dmarki — unikatowe i wyjatkowe ze wzgledu na swoje zrédto badz znaczenie dzwigki.

Pojecie soundscape wprowadza R. Murray Schafer, kanadyjski kompozytor i muzykolog. W 1968 roku
publikuje tekst ,The New Soundscape”, stanowiacy poczatek refleksji nad pejzazem dzwiekowym. Jego kolejna
praca ,The Tuning of the World (The Soundscape)” z 1977 roku to fundamentalne dzieta dla ruchu tak zwanej eko-
logii akustycznej, poruszajacej zagrozenia audiosfery w wyniku skazenia hatasem.
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