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XK W historii sztuki sztuka performance i sztuka konceptualna
to dwie odrebne historie. Obie majg swoje ,linie genealogiczne” wy-
wodzace sie z historii awangard modernistycznych. Te genealogie
krzyzuja sie w latach siedemdziesigtych. W ciagu tej dekady koncep-
tualizm z jednego z kierunkéw zmienit sie w dominujacy wzorzec
(albo inaczej méwiac model, paradygmat) obejmujacy szerokie spek-
trum mediéw sztuki. Konceptualizm i performance tgczy odejécie od
definiowania sztuki w zwigzku z przedmiotem i zwrot ku powigza-
niu sztuki z kondycja fizyczna i psychiczna artysty, bezposrednio$cia
zycia, dostowno$cia rzeczywisto$ci, przestrzenia realng; uogdlnia-
jac - z cztowiekiem ,calkowitym”, jego egzystencjq oraz warunkami
wewnetrznymi i zewnetrznymi tej egzystencji i jego kulturg. To stad
sztuka oparta na wzorcu konceptualnym czerpie ,material” - formy
i znaczenia. Komunikatu nie sposéb wtedy oddzieli¢ od procesu ko-
munikowania. Tradycyjna dychotomia formy i tre$ci staje sie tauto-
logia. Z powiazania sztuki i dynamiki zyciowej wynika tez performa-
tywno$¢ sztuki konceptualne;j.

Uporzadkujmy uzywana tu terminologie zwigzang z forma wizu-
alna konceptualnych dziel sztuki, gdyz odbiega ona nieco od potocz-
nego rozumienia stéw. Przedmioty sa tu rozumiane - za Ducham-
pem - jako ready made (przedmioty rzeczywiste i ich zestawienia tzw.
,ready made assisted” - ,wsparte™); obiekty sg nowymi cato§ciami
w wiekszym stopniu wykreowanymi czy przetworzonymi niz ready
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made; na terenie sztuki (rozumianej jako instytucja) jedne i drugie
zyskuja status dziel, ale to znaczenie pozycjonuje je w dyskursie sztu-
ki. W sztuce konceptualnej przedmiot ready made funkcjonuje tak jak
,zhak pusty” (dobrze ilustruje to fotografia z samej natury medium
bedaca ready made), czyli tak jak symbol matematyczny, znak jezyko-
wy, tautologia logiczna, czy kanal informacyjny. Jak czesto w swoich
tekstach powtarza Kosuth - sztuka to tworzenie znaczen (making me-
aning), czyli dodawanie czego$ do zawarto$ci pojecia sztuki (a nie do
zbioru artefaktéw). Artefakty konceptualne ,Zyja w uzyciu” i to (a nie
wyglady) decyduje o ich zawarto$ci znaczeniowej (zgodnie ze znana
formula Wittgensteina). Chodzi o ,uzycie” po stronie artysty, ale i in-
terpretatora. I nie chodzi tu o prosta translacje - ,czytanie” metafor,
symboli. Raczej o to, co Duchamp w jedynym swoim manife§cie ar-
tystycznym Creative Act nazwal ,art coefficient”- nieuchwytny czyn-
nik sztuki aktywnie dzialajacy na wszystkich uczestnikéw $wiata
sztuki i mobilizujacy ich do uczestnictwa, gry (jak w szachach - to
poréwnanie nasuwa sie nieuchronnie) w sztuke, w polu jakie dla niej
wyznaczymy, figurami jakie mamy do dyspozycji z ich mozliwo$cia-
mi. Poréwnanie do gry pojawi sie jeszcze w dalszej cze$ci tekstu.
Badacze Duchampa czesto przyktadali alchemiczne interpretacje do
jego prac, czemu on sam zaprzeczal z wlasciwg sobie ironig, méwiac,
ze jezeli jest alchemikiem, to nic o tym nie wie2. Wydaje sie, Ze obie
strony maja racje: ,art coefficient” dziala jak zasada alchemiczna -
niewytlumaczalnie, a nieuchronnie. Przy czym Duchamp prébuje tu
uchwyci¢ zasade najbardziej og6lna, ktéra mozna odnie$¢ do kazde-
go rodzaju kreacji. Zostawiajac juz Duchampa, zwréce jeszcze tylko
uwage na jeden aspekt manifestu Creative Act, wazny dla naszych
rozwazan - mianowicie 6w ,czynnik sztuki” i oparty na nim ,akt
twoérczy” maja charakter dynamiczny, tj. performatywny.

Tak tez, w terminach dynamiki gry, mozna by opisa¢ schemat
konceptualnej relacji miedzy przedmiotem (obiektem) a znaczeniem.
W konsekwencji znaczenia nieuchronnie stajq sie plynne, dialo-
giczne, a sztuka dynamiczna, procesualna. Jej definicja staje sie nie-
uchwytna, niemozliwa do sformulowania w stowach (pozostaje de-
finicja ostensywna, kontekstualna, ostatecznie sformulowana przez
Swidziniskiego w drugiej potowie lat siedemdziesiatych). Te par excel-
lence postmodernistyczne cechy sa wiec wpisane w konceptualizm.
Konceptualizm okazuje sie tu zjawiskiem paradoksalnym. Z jednej
strony ma cechy modernistycznych awangard: obiektywizuje sztuke
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siegajac po wzorzec nauki i techniki, jezyk logiki, poszukuje jedne;j,
istotowej, czyli metafizycznej, definicji sztuki. Siega przy tym po
$rodki artystyczne radykalne, skrajne, graniczne, jak ludzka kondy-
cja i praktyka zyciowa. Ale ten ,eksperyment” artystyczny przynosi
przeciwne rezultaty, zaprzeczenie ,obiektywizujacych” zatozen wyj-
$ciowych, czyli zaprzeczenie modernistycznej sztuki awangard. Jed-
nak naukowa rzetelno$¢ nakazuje taki wynik zaakceptowaé, co przy-
chodzi z trudem. Postmodernizm, oskarzany poczatkowo o sianie
chaosu i udmiercanie sztuki, okazuje sie nieuchronng konsekwen-
cja (dzis, z perspektywy historycznej, juz wiemy, ze stwierdzony
w postmodernizmie pluralizm by}t od zawsze cecha awangard, tyle,
ze ,przykryty” ich logocentryczng retoryka). Konceptualizm staje
sie wiec nurtem granicznym miedzy modernizmem a postmoder-
nizmem. Jezeli jest modernistyczna awangarda (neoawangarda, jak
wolal Morawski), to awangardg ostatnia.

Moéwiac tu o postmodernizmie mam na mysli faze pdznej sztuki
konceptualnej, po potowie lat siedemdziesiatych, gdy to réznica mo-
dernizm/postmodernizm zostaje u$wiadomiona i wyrazona expressis
verbis. U Kosutha jest to sztuka zantropologizowana (artysta jako an-
tropolog), a u Swidzinskiego sztuka kontekstualna (sztuka jako sztu-
ka kontekstualna). Cztowiek ,calkowity”, anthropos, jest w obu Zréd-
lem sztuki, czyli podstawa tworzenia znaczen (Zrédltem znaczen).
Przesuniecie miedzy tymi propozycjami dotyczy punktéw wyjscia:
w pierwszym akcentowane jest powiazanie sztuki z siecia relacji kul-
turowych, w drugim - z siecig relacji spotecznych. Antropologizacja
oznacza zantropologizowanie tworzenia znaczen (inaczej uspotecz-
nienie, gdy przesuniemy akcent na inny aspekt zjawiska). Ow ,zwrot
ku czlowiekowi” powoduje przekroczenie modernistycznej zasady
,sztuki dla sztuki”, czyli przekroczenie modernizmu ku postmoder-
nizmowi. Jednak, aby bylo to mozliwe. musiato zosta¢ ,zantropolo-
gizowane” dzielo, czyli tak badZ inaczej oparte na kondycji ludzkiej.
Sztuka pomodernistyczna stala sie dyskursem (jak i inne dziedziny
kultury). Antropologizacja i performatyzacja sa od siebie nieodlacz-
ne. Sztuka konceptualna jest Zrédtowo performatywna, albo, inaczej
mowiac, jest performatywna ze swej ,natury”. Przy czym sztuka
zachowala swoja autonomie. Okazalo sie, ze jej gwarantem nie jest
dzielo, a pojecie sztuki.

Sztuka konceptualna opiera sie na jezykowym wzorcu struktural-
nym. W filozofii stuzylo to odejéciu od metafizyki (Derrida). W sztuce
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konceptualnej tez stuzy odej$ciu od metafizyki, czyli ekspresjoni-
zmu, gtéwnie malarskiego (przeciwnika artystycznego konceptuali-
zmu w momencie powstania).

Piotr Piotrowski w Znaczeniach modernizmu przyklada wzorzec
relacji strukturalnej signifiant/signifie do sztuki konceptualnej w sze-
rokim rozumieniu historycznym, obejmujacym dekade konceptualna
lat siedemdziesiatych, ale i poszczegélnych zjawisk z czaséw wcze$-
niejszych i p6ézniejszych: np. Wi. Borowski, Matuszewski, Kantor, ale
i Klaman, a takze realizacji z Sympozjum ,Wroclaw 70”; Rosolowicz,
Wodiczko oraz szczegétowo analizowane parce Jarostawa Kozlow-
skiego. Warto podkresli¢, ze przyklady te dotycza dziet performa-
tywnych. Méwimy o konceptualnej sytuacji zdynamizowania two-
rzenia znaczen i komunikacji w sztuce i poprzez sztuke. Natomiast
owa relacja, jak pisze Piotrowski, jest oparta na tozsamo$ci signifiant
i signifies. Jednakze, w powyzej opisanym statusie przedmiotu ready
made trudno méwié o statej relacji. Gra signifiant, bedacego ready
made, nie tyle prowadzi do ,dymisji signifie”, co do tworzenia signi-
fiet. Signifiant nie tyle traci znaczenie - bo gtéwna wiadciwo$¢ ready
made polega na tym, ze go nie ma, Ze jest mozliwie ,puste”, czyli na
braku signifie - co zyskuje nowe: poprzez zantropologizowanie (u Ko-
sutha), czy kontekstualizacje (u Swidzinskiego - te zasade opisuje
jego formule sztuki kontekstualnej). Stwierdzenie gry signifiantéw
prowadzi do gry signifie. Wskazywanie, znajdowanie, podnoszenie -
przedmiotéw, sytuacji, dyskurséw - do rangi sztuki, uzywanie ich
w sztuce jako ready made czyli signifiantéw, powoduje ,rozplenianie”
signifie. Dynamika, performatywno$¢ po stronie signifie, co stwierdzit
postmodernizm, jawi sie tu jako nieuchronna konsekwencja relacji
signifiant/signifie w sztuce konceptualnej. Pozwala takze zilustrowaé
mechanizm tworzenia znaczen na poziomie metastrukturalnym.
Jednakze, jakkolwiek sztuka konceptualna postuguje sie na wiele
sposob6éw formami jezykowymi, to jednak schemat signifiant/signi-
fie pozostaje na terenie sztuk wizualnych bardziej metafora, trafna
o tyle, o ile sztuka jest tworzeniem znaczen. Podobna ostrozno$¢
nalezatoby zachowaé przy przykladaniu do sztuk wizualnych innej
czesto przywolywanej koncepcji jezykoznawczej - performatywéw
Austina, ktéra moze mie¢ sens wyjasniajacy, ale tez latwo staje sie
metaforg niewiele wnoszaca do badan sztuki. Jak méwi Bialostocki
za Panofskim, mozna tu méwic¢ o ,przecigganiu interpretacji’.
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Ponizej analizuje twdrczo$¢ polskich artystéw postugujacych sie
rozmaitymi sposobami uprawiania sztuki konceptualnej ze wzgledu
na performatywno$¢. W wiekszoSci przywotane przyktady bazuja na
ready made w formule duchampowskiej lub kosuthowskiej (czyli roz-
szerzonej o dyskursy kultury).

Grzegorz Dziamski w ksigzce Przelom konceptualny przytacza
kategoryzacje sztuki konceptualnej w Polsce: Stefana Morawskie-
go i Alicji Kepinskiej. O ile Dziamski uznaje te podsumowania za
niewystarczajace, to jednak sa one $§wiadectwem stanu $wiadomosci
tego czasu. Po pierwsze wskazuja moment, gdy zaréwno $§wiadomos¢
sztuki konceptualnej, jak i ilo§¢ wytworzonych artefaktéw umozli-
wita juz podjecie préb generalizacji i podsumowania. Autorzy tych
opracowan prébowali podda¢ kategoryzacji wielka réznorodno$é
sztuki uprawianej pod hastem sztuki konceptualnej. Tekst Moraw-
skiego pochodzi z roku 1975. Jak zauwaza Dziamski, Morawski pomi-
nat np. Winiarskiego i Opatke, jako tych artystéw, ktérzy uprawiaja
sztuke wywodzaca sie wprost z malarstwa®. Ze wzgledu na potrzeby
tego tekstu w typologii Morawskiego nalezy podkreéli¢ dwa wskaza-
nia: po pierwsze, odejscie od malarstwa (tradycyjnego medium, po-
przez ktére dokonywala sie rewolucja sztuki awangard) jako terenu
poszukiwan artystycznych, a co tym samym wskazuje na inne media
sztuki, bedace wlasciwym terenem dziatania sztuki konceptualnej.
Swiadomoé¢ tej réznicy dowodzi, ze w potowie lat siedemdziesiatych
dosé¢ dobrze juz zostal rozpoznany pierwszy etap konceptualizmu,
ktéry mozna w uproszczeniu nazwac ,tautologicznym”, gdyz tautolo-
gia byla podstawowg zasada strukturalna tworzenia sztuki, znaczeil
i artefaktéw. Inaczej méwiac przyswojona zostata lekcja Art after Phi-
losophy czyli tzw. ,pierwszego” (wczesnego) Kosutha.

Po drugie, Morawski w swojej typologii wskazal na dokumentacje.
Wyréznienie dokumentacji wydaje sie narzuca¢ ,naturalnie” wobec za-
kladanej efemerycznoéci sztuki. W jego typologii jest ona jedng z ka-
tegorii (3), obejmujaca ,dokumentacje katalogowo-fotograficzng” oraz
,dokumenty-diagramy”. Ale takze pozostale kategorie: (2) obejmujaca
Jprojekty urzadzen technicznych” czy kategoria (1) ,sztuka gestu’, ,za-
pisy”, ,relacje” moglyby znaleZz¢ sie w kategorii dokumentacji. Mogloby
to dotyczy¢ réwniez kategorii (4) - ,komentarz analityczny”, gdyby nie
to, ze Morawski przypisuje jej uprawianie w Polsce bardziej krytykom
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niz artystom (inaczej niz ma to miejsce w $wiecie). Nie jest to do konica
prawda. Tyle, Ze owe komentarze czesto maja postac specyficzna, odbie-
gajaca od formuty artykutu i wymagaja specyficzne sposobu ,czytania”.
Jednak takze Kosuth we wczesnych tekstach, z okresu Art after Philoso-
phy, postugiwat sie specyficzna ,artystyczng” metoda tworzenia kolazu
cytatéw traktowanych tak jak ready made (takze Art after Philosophy jest
w znacznej cze$ci takim kolazem) i jest to jedna z jego podstawowych
metod twoérczych stosowanych do tej pory. Morawski miat na mys3li to,
ze wypowiedzi artystow sa przede wszystkim powigzane z ich praca
i tylko do pewnego stopnia obejmujg catos¢ dyskursu sztuki. Taka cato-
$ciowa refleksje podejmie dopiero Swidziniski w drugiej potowie lat sie-
demdziesiatych. Sztuka konceptualna oferowala idee i $rodki artystycz-
ne, ktére zmuszaty do rozszerzenia i przedefiniowania tradycyjnych rél
artysty i krytyka (teoretyka). Ze nie byto to latwe do zaakceptowania,
zwlaszcza dla artystéw starszego pokolenia, §wiadczy np. znana z wie-
lu anegdot nerwowa reakcja Kantora na Teorie miejsca. Takze w Galerii
Foksal, na granicy teorii jako sztuki pracowat p6zniej Turowski, cho¢
nigdy tej granicy nie przekroczyl. W dorobku niektérych krytykéw (teo-
retykow), ktérzy w latach siedemdziesigtych byli blisko artystéw, jak
Porebski czy Ludwinski i Kostolowski, znajdziemy rodzaj wypowiedzi
tekstowych, graficznych, tekstowo-graficznych zblizonych do form wy-
powiedzi artystycznych, manifestéw, wykreséw, bardziej niz do tekstow
naukowych czy nawet publicystycznych. Jednak Morawski w swojej ka-
tegoryzacji rozdziela te role.

Wszystkie stworzone przez Morawskiego kategorie mozna spro-
wadzi¢ do jednej z nich - do kategorii dokumentacji. Bylaby ona w tej
typologii kategorig metastrukturalng (metakategorig). Stworzenie
takiej kategorii pozwolitoby na uchwycenie podstaw artystycznych
artefaktéw konceptualnych i wskazato odpowiedz na pytanie o ich
status bytowy jako dziet w relacji do idealizmu sztuki konceptual-
nej i jej zatozen definicyjnych (sztuka jako idea, tworzenie znaczen,
znak pusty, sztuka niemozliwa, dematerializacja, depikturalizacja).
Jednak, o ile na takie uogélnione sformutowania dotyczace roli do-
kumentacji bylo wtedy za wczeénie, to kategoryzacje Morawskiego
wskazujace na dokumentacje mozna uznaé za zapowiedz uznania jej
artystycznej samodzielno$ci juz w polowie lat siedemdziesiatych.

Drugie podsumowanie, ktére przywotuje Dziamski, to ksigzka
Kepinskiej Nowa sztuka’. Publikacja pochodzi z 1978 roku. Autorka
uznaje, ze eksperymenty w sztuce naleza juz do przesztosci. Wyraza
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wiec $wiadomos¢, iz nie da sie juz doda¢ do sztuki nowych kierun-
kéw, nurtéw ,awangard”, rozszerza¢ dalej jej zakresu o nowe klasy
artefaktéw i wskazywac co jest sztuka, czyli rozszerza¢ jej defini-
cje. W zamian stwierdza co$, co nazywa ,personalizmem?”, z ktérym
laczy sie otwarto$¢ i procesualno$é sztuki. Personalizm (indywidu-
alizm) jest wtedy czestym i, dodajmy, do$¢ oczywistym, sposobem
formutowania ogoélnej definicji sztuki, wobec niemozno$ci sformu-
lowania definicji obiektywizujacej i uniwersalistycznej (innym spo-
sobem jest stwierdzenie chaosu, kryzysu, a nawet konca sztuki).
Zauwazmy, ze personalizm proponuje definiowanie od strony osoby
(cztowieka), a nie dziela (artefaktu), co ze wzgledu na temat tego tek-
stu jest istotnym przesunieciem. Zarazem wciaz jest poszukiwaniem
jednej definicji sztuki - okreélenia (definiensu) uogélniajacego status
bytowy sztuki (definiendum). Personalizm jest de facto stwierdze-
niem pluralizmu, a pluralizm staje sie najbardziej ogélnym wyznacz-
nikiem definiujacym sztuke (definiensem). ,Personalizm” jest wiec
propozycja nazwania péznej fazy sztuki konceptualnej. Postugujac
sie innymi terminami - to faza zwigzana z antropologizacja i kontek-
stualizacjg sztuki. Przy czym definicja kontekstualna (prospoteczna)
oferuje w miejsce personalizmu wyjasnienie spoleczne. Wskazuje
tym samym na inny niz personalizm sposéb rozwigzania proble-
mu niemoznodci definicji sztuki. Jednak Kepinska nie uwzglednia
prac Swidzifiskiego. Prospotecznoé¢ z natury zaklada réznorodnosé,
a ta - pluralizm, podobnie jak ,personalizm” A to w gruncie rzeczy
oznacza stwierdzenie postmodernizmu.

Widzimy wiec, jak przekroczenie modernizmu ku postmoderni-
zmowi laczy sie z postrzeganiem roli dokumentacji, cho¢ autorzy
omawianych kategoryzacji nie widza w niej jeszcze samodzielnego
zagadnienia sztuki, a sposéb rozwigzywania probleméw sztuki wy-
nikajacych z autonomii (homogeniczno$ci) dzieta (artefaktu). Skoro
nie sposéb juz zajmowac sie dzielami, gdyz sztuka stala sie produk-
cja znakéw pustych, to sytuacja naturalnie kieruje nas ku aktorom
$wiata sztuki. A to w uzywanych tu kategoriach oznacza zwrot ku
kondycji ludzkiej (w postaci antropologizacji i kontekstualizacji).
Inna nazwa to performatyzacja.

Dla Kepinskiej ,personalizm” to wynik tego, co zdarzylo sie
w sztuce pod wplywem konceptualizmu. Konstruujac historie w swo-
jej ksiazce, cztery wczeéniejsze rozdzialy posdwieca na uchwycenie
aspektéw sztuki konceptualnej, wyrézniajac cztery zagadnienia:
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,Proces myslowy jako tworzywo sztuki” - tu dla opisu sztuki wspie-
ra sie pojeciem ,niemozliwego” ze stownika Ludwinskiego; akcje
(szeroko pojmowane); prace foto i filmowe; prace analityczne sytu-
ujace sie ,miedzy teoria a praktyka” - to wlasnie jest owa brakujaca,
wedlug Morawskiego, cze$¢ sztuki konceptualnej odwotujaca sie do
teorii jako komentarza dziatalnosci artystycznej®. Wszystkie te kate-
gorie sa powigzane z dokumentacja i moga by¢ sprowadzone do jej
autonomii (wyemancypowania), jednak na takie postawienie sprawy
jest jeszcze za wcze$nie. Ale, poréwnujac podsumowanie Kepinskiej
z podsumowaniem Morawskiego, widaé, ze ten kierunek mys$lenia
zaczyna juz by¢ uchwytny. Podobnie jak juz uchwytne jest stwier-
dzenie wkroczenia w postmodernizm. Tym samym, w przytoczonych
podsumowaniach rozpoznajemy kierunek prowadzacy do form po-
konceptualnych, takich jak instalacje i projekty, w ktérych dokumen-
tacja uzyskuje samodzielnos¢ artystyczna.

Kepinska wyréznia aspekt dokumentacji jako warstwe wizualng
(przedmiotowa) sztuki konceptualnej?. Wskazuje rézne formy doku-
mentacyjne, zwlaszcza druki, ktérym przyznaje role informacyjna
i komunikacyjna®. Jednak koncentruje sie na dokumentacji opartej
na fotografii, gdyz ta stuzy celom analitycznym, czyli pozwala na
spelnianie zalozen wczesnej sztuki konceptualnej, zajmujacej sie de-
finicjg - ideg, natura sztuki (w zalezno$ci do jakiego stownika sztuki
tego czasu siggniemy)*. Natomiast wobec form sztuki akcji stwierdza
wtoérna role dokumentacji (wobec efemerycznego charakteru dzieta).
Podkreslmy raz jeszcze owa wielka rozmaito$¢ form dokumentacji
(prezentacji), ktéra stwierdzajg autorzy wspomnianych opracowan. Tu
jeszcze sa one opisywane w kategoriach réznicy, a nie nurtu taczace-
go prace, wspélnego mianownika sztuki tego czasu. Podsumowujac
badania Kepinskiej, mozna zauwazy¢, ze zaczyna inaczej sytuowac
dokumentacje w hierarchii artystycznej, cho¢ nie przypisuje jej samo-
dzielno$ci artystycznej; na taka emancypacje jest, jak wspomnialem,
za wcze$nie, ale jej rola nie jest li tylko wtérna, archiwalna (wobec
dziel), a owa samodzielno$¢ (autonomiczno$¢) szczegélnie tatwo byto
zauwazy¢ wtedy w fotografii. Takze Dziamski w dalszym ciggu roz-
dzialu dotyczacego podsumowania konceptualizmu we wczesnej fazie
podkreéla role fotografii. Do rozwazai Dziamskiego wréce.

Teraz przytocze jeszcze dla porzadku stanowisko zwiazane z re-
alizacja projektu, w ktérym centralnym problemem bylo zagadnie-
nie dokumentacji, mianowicie tekst Dokumentacja, podpisany przez
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Turowskiego i Wiestawa Borowskiego oraz wystawe Zywe archiwum
Andrzeja Turowskiego (takze tekst) na Foksal. Projekt pojawia sie
w 1971 roku i stwierdza, ze charakter sztuki tego czasu jest oparty
na dokumentacji'>. Zarazem za oczywisto$¢ przyjmuje zalezno$¢ doku-
mentacji od dziel, czyli jej wtérno$¢. Jednak autorzy podejmuja prébe
wyeksponowania dokumentacji, czyli chca pokaza¢ jej koherencje oraz
spojno$¢ zagadnienia, co zapewne, przy dluzszej realizacji (zrealizo-
wano jeden pokaz w 1972), doprowadziloby do usamodzielnienia do-
kumentacji*4. Tak samo staloby sie w przypadku Ludwinskiego i jego
projektu Muzeum Sztuki Aktualnej stawiajacego programowo na
,akcje i eksperymenty”, gdyby zostal on zrealizowany w tym czasie’.
Wystawa Zywe archiwum bytaby tez przyktadem usamodzielnienia do-
kumentacji poprzez zinstytucjonalizowanie. Jej zalozenia mozna po-
réwnaé z wystawa Information (MoMA, NY, 1970, kurator Kynaston
McShine), ze stynnym mottem Warhola, Ze w przysztosci kazdy be-
dzie stawny przez pietnadcie minut®. Byla to wystawa, ktéra prébo-
wala ukaza¢ konsekwencje sztuki konceptualnej, nie tylko artystycz-
ne, dla samej sztuki jako catosci, ale takze spoteczne (kontekstualne)
i majace charakter manifestacji kontrkulturowych, a zarazem zinsty-
tucjonalizowa¢ je w muzeum. O instytucjonalizacji pisze jeszcze po-
nizej w zwigzku z rozwazaniami Dziamskiego. Tak wiec, owe trzy po-
stawy wobec dokumentacji, zestawione chronologicznie w kolejno$ci
pojawiania sie publikacji: Turowski - Morawski - Kepifiska, ukazuja
zachodzaca stopniowo przemiane relacji dziela i dokumentacji zmie-
rzajaca ku zrozumieniu wzrostu jej samodzielnej roli.

Dziamski, w dalszym ciagu rozwazan prowadzonych w ksigzce
Przetom konceptualny, podejmuje zagadnienie dokumentacji w sztu-
ce konceptualnej i pokonceptualnej. Punkt wyjscia jest oczywi-
sty - ,sztuka konceptualna jako praktyka teoretyczna” zaklada ko-
nieczno$¢ dokumentacji*®. Dalej stwierdza jednoznacznie, Ze réznica
miedzy dzietem sztuki i dokumentacjq sztuki jest istotna i nie powinna
by¢ zamazywana®. Jezeli pisze o samodzielno$ci dokumentacji, to
w sensie ,samodzielno$ci” informacji o dziele, ktére ma charakter
efemeryczny, a nie o jej samodzielnos$ci artystycznej (jako sztuka)°.
Natomiast, piszac o znaczeniu fotografii dla sztuki konceptualne;j,
stwierdza, Ze fotografia sprawita, Ze o sztuce zaczeto mowic jezykiem
znakow* oraz, ze ma ona zdolno$¢ zmiany wszystkiego w znak?2.
Tu, znak pusty, dodajmy. Jednak fotografia jako znak jest zwigzana
z uzyciem w pracach opartych na tautologii, charakterystycznych
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dla wczesnego konceptualizmu. Ale zarazem pojawiaja sie prace ba-
dajace samo medium, jego nature, jego mozliwosci jako $rodka ar-
tystycznego, a wiec zajmujace sie jego struktura i mozliwo$ciami
rozszerzenia, czyli poziomem meta: -medialnym, -artystycznym. To
inna linia ewolucji artystycznej w ramach wzorca konceptualnego,
rozpoznawalna w sztuce polskiej (obok Kosutha i Fluxusu).

Najlepsze przyklady znajdziemy w kregu Warsztatu Formy Fil-
mowej (1970-1977), gdzie oba nurty wspdélistnialy w latach siedem-
dziesiatych. Jednak wczedniej powstata praca, ktéra mozna uzna¢é za
zapowiedzZ nowego kierunku poszukiwan - mianowicie J6zefa Roba-
kowskiego Durszlak (1960). Jest to realistyczna fotografia tytutowe-
go przedmiotu, naklejona na deske, ktéra dodatkowo zostala przy-
bita/przebita duzym gwozdziem, jak gdyby éw durszlak byl na niej
,zawieszony”. Praca laczy (uzgadnia) przedmiot ready made i obraz
przedmiotu (reprodukcje) w sposéb - mozna powiedzie¢ - dialek-
tyczny, w wyniku czego otrzymujemy nowga calo$é¢ (dzieto, obiekt).
Wiele péZniejszych prac podejmujacych temat analizy strukturalnej
obrazu medialnego (fotografii) jest opartych na schemacie dialektyki
rzeczy i obrazu rzeczy (rzeczywistosci). Przykladem fotografii uzytej
w sposéb tautologiczny sa indeksalne prace Robakowskiego (cykle
Rejestracje obiektywne, Wskazania, Moje — z pierwszej potowy lat sie-
demdziesigtych).

Dla tematu tego artykutu jeszcze lepszym przykladem jest cykl
Jerzego Trelinskiego Autotautologie (od 1972 praktycznie do dzi$),
gdyz nalezaly do niego prace realizowane w réznych mediach. Au-
totautologie byly oparte na tozsamo$ci autora i dziela, uzgodnionej
w znaku TRELINSKI i stad kazda forma pracy z jego uzyciem, nieza-
leznie od medium, miata sens performatywny (nie chodzi wiec tyl-
ko o akcje bezpos$rednie, akcje do fotografii, ale i obiekty, instalacje,
a ostatnio projekt muralu)s.

Natomiast przykiladem strukturalnej analizy obrazu fotograficz-
nego jest cykl fotograficzny Robakowskiego Czeluscie (1978). Struk-
turalnie (analitycznie) fotografie tego cyklu pokazuja niedoskonalo$¢
odwzorowania medialnego, wynikajaca z niedo$wietlenia fragmentu
obrazu. Powstaje wtedy owa ,czelu$¢” bedaca wizualnie czarng plama
(badz biata - w przypadku prze$wietlenia). Cykl pokazuje, ze fotogra-
fia jest przedmiotem estetycznym (rzecza) o pewnych wiasciwosciach
wizualnych (artystycznych), a nie tylko reprezentacja, obrazem rze-
czy, odtworzeniem, iluzjg rzeczywisto$ci. Podobne zjawisko pokazuje,
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ale w odniesieniu do obrazu wideo, praca Zblizenia (1975) Blizej — dalej
(1985), tyle ze tu uzycie funkcji fokus w kamerze powoduje, Ze w obra-
zie pojawiaja sie ,czeluécie” - miejsca nie do zarejestrowania przy moz-
liwo$ciach uzywanego sprzetu, co znéw zwraca uwage na medium,
a nie na realistyczny obraz rzeczywisto$ci. Tytultowa ,czelus¢” jest
przeklenstwem fotografa czy operatora, ktéry nie moze czego$ sfoto-
grafowad/sfilmowad. Zarazem, owa ,czelu$¢” jest rodzajem zaklécenia
obrazu, ktéra tu stata sie Swiadomie wskazanga i wykorzystana este-
tycznie cecha strukturalng medium, zgodnie z hastem ,the medium is
the message”. Zakldcenie jest takze podstawowym efektem w pracach
opartych na refotografowaniu i refillmowaniu obrazu na monitorze TV,
czy zabiegéw dokonywanych bezposrednio na materiale $wiatloczu-
lym (badZ ta$mie). Jest to inny (niz znak i tautologia) sposéb uzycia
fotografii jako $rodka artystycznego w sztuce konceptualnej, tworzacy
osobna linie rozwojowa sztuki, z konsekwencjami we wspdtczesno$ci,
takimi np. jak rozmaite typy instalacji medialnych (o czym pisatem
w ksiazce Sztuka instalacji)®4.

Douglas Crimp, analizujac relacje fotografii wobec dziel sztuki,
przytacza sposéb uzycia fotografii przez Malraux w Muzeum Wy-
obrazni (Museum without Walls). Malraux traktowal eksponowanie
fotografii dziel tak jak eksponowanie dziel, uznajac, iz poprzez re-
prezentacje mozna budowa¢ spéjna i uniwersalng narracje na temat
$wiata i kultury, ze oryginaty dziel i fotografie sa poréwnywalne
i ich zestawienia pozwalajg na prowadzenie miedzy nimi oraz za
ich pomoca dialogu i rozbudowywanie interpretacji; ba, fotografia
jest nawet ze wzgledéw dydaktycznych lepsza, bo pozwala pokazaé
szczegobl, otoczenie in situ. Zawsze jednak reprodukcja zaktada tozsa-
mo$¢ z oryginatem, a wszelkie niezgodnoéci kaze wzigé w nawias.
Tak tez czyni Malraux, tworzac globalny obraz kultury (taki obraz
kres$li tez Porebski w powie$ci Z.). Adam Dziadek, komentujac tekst
Malraux, przybliza za Barthesem sposéb oddziatywania obrazu fo-
tograficznego, ktéry wynika z jego specyficznej ,natury”, lub inaczej
wewnetrznej budowy, i stwierdza, ze Malraux nie bylby przeciwny
takiemu rozumowaniu?®. Zapewne tak, cho¢ zarazem nic nie wska-
zuje, aby bylo mu ono bliskie, aby zajmowalo go samo medium fo-
tografii - raczej my$lat o swoim muzeum jak o rozszerzonej formu-
le albumu z reprodukcjami. Crimp wskazuje, ze sposéb rozumienia
fotografii przez Malraux zakladat jej homogeniczno$¢ wobec dziet
(przedmiotéw, artefaktéw) i tym samym zapewniat homogeniczno$é
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narracji jego ,Muzeum Wyobrazni”. Jean Clair, w ksigzce Kryzys mu-
zedw, pisze ironicznie jak to Malraux meczy! sie poréwnywaniem
wszystkiego ze wszystkim?’.

Tymczasem Crimp podkreéla naturalng i nieuniknionga heteroge-
nicznoé¢ fotografii. Dla poréwnania przytacza prace Rauschenberga,
podobnie oparte na kolazu (combine, assemblage) reprodukcji dziet,
tworzace z nich nowe catosci, co taczy je juz z postmodernizmem.
Crimp zamyka poréwnanie konkluzjg: marzenie Malraux stato sie zar-
tem dla Rauschenberga®. A sposéb rozumienia fotografii przez Mal-
raux uwaza za blad®®. Dodajmy, btad wynikajacy z rozumienia foto-
grafii jako reprodukcji, co wyklucza przyznanie jej samodzielno$ci
(kazdy, kto sprobowal stoczy¢ beznadziejna walke o to, by reproduk-
cja oddawatla oryginal, zapewne koniec koficéw zostal zmuszony do
przyznania jej samodzielnoéci). Fotografia jest heterogeniczna. Na
tym ufundowana jest jej samodzielno$¢ jako sztuki. Podobnie film
(reportaz, dokument) - kto widziat Cztowieka z kamerq Wiertowa
uzna heterogeniczno$¢ filmu wobec rejestrowanej rzeczywisto$ci
za dowiedziona. Na tym zalozZeniu opieraja sie prace fotograficzne,
filmowe, wideo analogowe i cyfrowe, instalacje medialne wykorzy-
stujace efekty zakl6cenia. Dokumentacja w sztuce konceptualnej
(pokonceptualnej), gdy korzysta z mediéw foto-filmowych, a w duzej
czedci jest to dokumentacja medialna, jest tym samym oparta na jej
heterogeniczno$ci. Zasade heterogeniczno$ci odniesiona przez Crim-
pa do obrazu fotograficznego mozna rozciaggnac na wszystkie rodzaje
dokumentacji, gdyz to heterogeniczno$¢ ttumaczy jej samodzielno$¢.
Artefakty konceptualne sa heterogeniczne, wszelkie, nie tylko foto-
-filmowe. Przesuniecie istoty sztuki z dziela na znaczenie w sztuce
konceptualnej powoduje, Zze homogeniczno$¢ formy i treci wlagciwa
dla dziet tradycyjnych staje sie zrédtem réznicy. Tymczasem wszel-
kie zalozenia o odmienno$ci czy wtérnoéci dzieta wobec dokumen-
tacji opierajg sig na zalozeniu zasady homogeniczno$ci. Wszystkie
przytoczone tu stanowiska i kategoryzacje pokazuja jak sztuka kon-
ceptualna zmienia sposéb myS$lenia o dziele, ktére zostato poddane
mediatyzacji: z reprodukcji na dokumentacje - z homogeniczno$ci na
heterogenicznos¢.

Kosuth w swoich artykulach podkre$lal, ze wszelkie wizualne
rozwiazania to ,forma prezentacji” (form of presentation), w relacji do
idei, znaczen. Wobec idealizmu sztuki wszelkie formy wizualne na-
leza do innego porzadku ontologicznego i innego dyskursu. Relacja
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nie jest rozwazana w ramach dziela jako réznica dzieta/dokumenta-
¢ji, znaku /znaczenia, signifiant/signifie. Po konceptualizmie jest tylko
dokumentacja. Dokumentacja, rozumiana konceptualnie i pokoncep-
tualnie jako forma prezentacji, domaga sie opisu w innych termi-
nach. W sztuce konceptualnej - wczesnej - ta relacja jest jasna: dzieto
to ,znak pusty”, ,forma prezentacji”. Jednak, na co wskazuja podsu-
mowania Morawskiego i Kepiniskiej, ta relacja sie zmienia i owe ze-
wnetrzne (wobec konceptualnego dziela, czyli idei) formy wizualne/
dokumentalne zaczynaja odgrywac role artystyczna, w czym poma-
ga ich réznorodno$¢, stwierdzona przez wszystkich przytoczonych
tu badaczy piszacych w latach siedemdziesigtych. Dokumentacja
ustanawia wiec osobna linie diachronicznego wynikania form. Jej
samodzielno$¢ polega na tym, ze okre§lamy ja nie tyle wobec dziela,
co wobec innych postaci dokumentacji.

W ,eseju wizualnym”, czyli ,karcie intermediéw” Higginsa, sztu-
ka konceptualna byla jednym ze zbioréw (mediéw sztuki) wchodza-
cych w sklad intermediéw. Zasade rzadzaca tworzeniem dziet in-
termedialnych mozna okreéli¢ jako ,dialektyke mediéw™: istniejace
media sztuki taczg sie, tworzac nowe intermedialne cato$ci (syntezy
medialne), co Higgins obserwowatl od polowy lat sze§édziesigtych.
,Dialektyka mediéw” sztuki pozwalala wyjasni¢ wewnetrzne zrézni-
cowanie dziel i produkcji artystycznej tego czasu, nazywane ekspe-
rymentowaniem badz chaosem, kryzysem. Zarazem pojecie ,inter-
mediéw” pozwala potraktowa¢é tego typu dzieto jako cato$é (mimo
wewnetrznego ,dialektycznego” zréznicowania). ,Karta interme-
diéw” oferuje opis ztozono$ci strukturalnej dziel, ale takze uogdlnia-
jacy opis dynamiki nurtéw neoawangardowych, z uwzglednieniem
ich Zrédel w awangardach historycznych. Inaczej rzecz ujmujac, owa
,dialektyka” to zasada zapewniajaca performatywno$¢ dziet inter-
medialnych.

Jednak w latach siedemdziesiatych (zwlaszcza po potowie lat sie-
demdziesigtych) relacja konceptualna laczaca artefakt i znaczenie
stopniowo zmienila sie w ogélny wzorzec i stala sie dominujacym
modelem funkcjonalnym. Na nim opieraty sig takie pokonceptual-
ne sposoby tworzenia sztuki jak instalacje i prace realizowane po-
przez projekty. W latach dziewieédziesiatych okre$lenie ,projekt”
jest tak powszechnie stosowane, ze de facto zastepuje ,dzieto”. Za-
razem pokonceptualne i pomodernistyczne projekty funkcjonuja tak
jak badania podstawowe w humanistyce, co jest bardziej rozwinieta
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postacia ,unaukowienia” sztuki w sztuce konceptualnej. Interme-
dialno$¢ jako metoda tworzenia dziel najlepiej odpowiadata potrze-
bom owego wzorca konceptualnego, czyli dokumentowaniu procesu
tworzenia znaczen, gdyz pozwalala dostosowywac formy prezentacji
do przekazu treéci, budowaé narracje. Jednak wspéiczesne projekty
wymagaja jeszcze wiekszej elastycznos$ci form prezentacji, przy za-
angazowaniu jeszcze wiekszej ilodci i réznorodno$ci mediéw sztuki.
Historycznie - projekty naleza do sztuki pokonceptualnej. Oprécz
wzorca naukowego (prowadzenia badan i interpretowania wyni-
kéw), zachowuja konceptualng relacje pierwszenstwa znaczen wo-
bec dziela, ale juz bez wtadciwej dla sztuki konceptualnej hierarchii
warto$ciujacej artefakt/znaczenie. Projekty artystyczne powstaja
w oparciu o paranaukowa metodologie. Realizacje (prezentacje) sa
wynikiem badan, gromadzenia i opracowywania baz danych, kwe-
rend, etc. Zarazem - uwzgledniaja komunikacje spoleczna, co nadaje
im kontekstualny charakter (inaczej: zantropologizowany, prospo-
teczny, zaangazowany lub relacyjny). To z kolei wymusza dynamike
(performatywno$¢) form. Jednak dialektyka dziela intermedialnego
nie wystarcza juz do wyjadnienia artystycznej ztozonos$ci projektéw
jako dziel, ktérych cato$¢ jest nieuchwytna, a takze niekoherentna
iniedialektyczna (nie tworzy syntezy); nie odpowiada tez skompliko-
wanym dynamicznym relacjom miedzy formami prezentacji projek-
téw i uzytymi mediami sztuki. Prezentacje projektéw sa de facto do-
kumentacjg przeprowadzonych badan. Jednak nastepuje tu zmiana
roli dokumentacji, jej statusu artystycznego. Dokumentacja staje sie
$rodkiem artystycznym. Kategorie ,$rodka artystycznego”, czy ,o0g6t
$§rodkow artystycznych” (sktadajacych sie na dzieto lub projekt), ro-
zumiem tu zgodnie z koncepcja Petera Biirgera (Teoria awangardy)3°.
To najbardziej ogélna kategoria opisowa sztuki, wobec niemozno$ci
wyodrebnienia kategorii stylu (takim $rodkiem jest tez obecnosc,
o czym ponizej). Mozliwo$ci powiazania kategorii $rodka artystycz-
nego ze sposobem uzycia dokumentacji opisatem w artykule Funk-
cja dokumentacji w sztuce wspotczesnej (Sztuka i Dokumentacja, nr 3)5.
Dokumentacja jako $rodek artystyczny nie ma charakteru wtérne-
go - jest jednym ze $rodkéw artystycznych bedacych do dyspozycji
artysty i tak tez jest wykorzystywana w prezentacjach.

Potrzebom formalnym dziela projektowego, wobec jego nieciagto-
§ci i rozczlonkowania, bardziej niz cato$¢ intermedialna odpowiada
transmedialno$¢ jako zasada strukturalna. Transmedialno$¢ oznacza
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tu procedure tworcza oparta na transferach miedzymedialnych, stuza-
ca tworzeniu form prezentacji projektu. Powstaja w ten sposéb trans-
medialne ciagi przeksztalcen miedzymedialnych, bedace w gruncie
rzeczy réznymi sposobami opracowania artystycznego dokumenta-
cji wynikéw projektu. Na zjawisko transmedialno$ci zwrécit uwage
Tomasz Zatuski®>. We wstepie do zbioru Sztuki w przestrzeni transme-
dialnej wskazuje zZrédlowe opisy przyblizajace pojecie ,transmedial-
noéci”. Jednak pojecie ,konwergencji” (podobnie jak ,remediacji”) nie
wykracza poza ,dialektyke mediéw” dziela intermedialnego, opisana
przez Higginsa. Takze, gdy pojecie ,konwergencji” sprébujemy zasto-
sowac do multidyscyplinarno$ci projektéw artystycznych (przez ana-
logie do multidyscyplinarnych badan), bedzie to rozszerzanie zasady
intermedialno$ci o ,dialektyke dyscyplin”. Nie wyjadnia ono wiec
funkcjonowania i form prezentacji wynikéw owych projektéw, czyli
nie uwzglednia ich dynamiki (performatywno$ci). Totez przytoczone
pojecia nie wystarczaja do opisu sztuki jako dyskursu. Zatuski stusz-
nie zauwaza, ze transmedialno$¢ nie tyle dotyczy samych mediéw, co
samych ,warunkéw mozliwo$ci” tworzenia. Przykladem czyni dzia-
talnos¢ KwieKulik i PDDiU (1971-1988). Porebski owe transmedialne
,warunki mozliwosci” i panujaca w nich dynamike relacji artefakt/
znaczenie ujat w terminach teorii informacji, wyboru kanatu, kodu
oraz szumu i redundancji (Sztuka a informacja), co pokazuje mozliwo$¢
unaukowienia sztuki na poziomie bardziej podstawowym (wcze$niej
taka role spelniata logika i lingwistyka).

Badania struktury mediéw w latach siedemdziesiagtych dowiodty
ich samodzielno$ci artystycznej, co najlatwiej jest uchwytne w foto-
grafii i filmie, a co streszcza hasto ,the medium is the message”, ale
teraz zostaje ono rozszerzone na wszelkie media oraz prace interme-
dialne. To podstawa do usamodzielnienia sie artystycznego doku-
mentacji, jej nowej roli w sztuce, w procesach tworzenia dziet pokon-
ceptualnych. Wielu autoréw (choéby tu wspomnianych) podkresla
role dokumentacji i jej samodzielno$¢, ktéra wynika jednak z relacji
artefakt/znaczenie zgodnej z wzorcem sztuki konceptualnej (wczes-
nej) i/lub z efemeryczno$ci dzieta®. Zachowana zostaje wiec bazowa
réznica hierarchiczna. Mozna powiedzie¢, ze rola jaka speinia doku-
mentacja w dzietach konceptualnych i intermedialnych antycypuje
spos6b uzycia dokumentacji w realizacjach transmedialnych. Do-
kumentacja staje sie samodzielna (autonomiczna) jako zagadnienie
artystyczne wtedy, gdy staje sie Srodkiem artystycznym i tak tez jest
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ona uzywana w projektach artystycznych. Dokumentacja jako $rodek
artystyczny wyjadnia sposéb jej zastosowania w procedurach prze-
ksztalcen transmedialnych: dokumentacja produkuje dokumentacje,
dziela wynikajg z dziel, media sztuki tworzg nowe media sztuki. Kaz-
da realizacja (prezentacja) jest samodzielna, a wiec kompletna pod
wzgledem formalnoartystycznym. Nie ma miedzy nimi relacji hie-
rarchicznej dzielo/reprodukcja, oryginal/kopia. Transmedialne prze-
ksztalcenia lokuja dzieta poza tg hierarchia. Znosza tez inna opozy-
cje konceptualng materialne/idealne, state/zmienne. Sztuka staje sie
dyskursem - form i treéci (interpretacji). Zasada transmedialno$ci
moze by¢ mniej lub bardziej zaznaczona - przeksztatcenia moga by¢
glebsze badz slabsze, a ich ciag mniej lub bardziej skomplikowany -
jednak zostaje zachowana. Transmedialno§¢ zapewnia dynamike
dyskursu, a to nadaje sztuce performatywnosc.

Od 2009 roku Stowarzyszenie Sztuka i Dokumentacja realizuje
w Lodzi projekt pod hastem ,sztuka i dokumentacja”. W kazdym roku
sklada sie na niego cykl prezentacji dokumentacji historycznych, jak
i wspéiczesnych (zob. www.doc.art.pl); wydawane jest pismo , Sztuka
i Dokumentacja” oraz inne publikacje, jak ksiazka Ephemeral Fixed.
Ephemeral Art — History Documented (2012). Do tej pory zostalo zapre-
zentowanych kilkuset artystéw. Projekt pokazal, ze sztuka wspéicze-
sna oferuje wielka réznorodnos¢ form prezentacji projektéw, a pomy-
stowo$¢ artystéw w twérczym przetwarzaniu dokumentacji, trakto-
waniu jej tak jak $rodek artystyczny, jest ogromna. Dowodzi tez jak
szerokim nurtem jest transmedialnie rozumiana dokumentacja.

Zmiane ontologii sztuki na gruncie sztuki konceptualnej opi-
salem w Sztuce instalacji (ponizej przedstawiam ten proces zmian
na przykladach sztuki polskiej). W szerszej perspektywie historycz-
nej owa zmiana 1aczy sie z przelomem modernizm/postmodernizm
(w sztukach wizualnych). Dla uchwycenia cato$ci zjawiska wyréz-
nitem kategorie wspélna najbardziej ogdélna (metakategorie) - ka-
tegorie ,obecno$ci” jako Srodka artystycznego (za Burgerem, jak
wspomniatem wyzej), konstytutywnego dla dziet i dyskursu sztuki.
Sztuka oparta na obecno$ci uwzglednia w dziele kondycje psychofi-
zyczna cztowieka w rozmaity sposéb, co tu oznacza nie tylko z akcje
bezposrednig i szeroko rozumiany czynnik akcji, procesualnosé, dy-
namike form, ale tez przeniesienie znaczenia poza artefakt, jak we
wczesnych, tautologicznych pracach konceptualnych, czy instalacje
obejmujace przestrzen rzeczywista oraz, last but not least, prezenta-
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cje projektéow. Obecno$é¢, w kategoriach tu stosowanych, odpowia-
da performatywno$ci jako kategorii wspdlnej dla calej klasy dziet
opartych na wzorcu konceptualnym, ale i jest kategoria taczaca owe
dziela z najszerzej rozumiang kulturg.

* % %®

Dziamski zauwaza paradoks w tym, ze sztuka konceptualna byla
z zalozenia antyinstytucjonalna, a odkryta instytucjonalny charak-
ter sztuki>¢. Owa instytucjonalizacje sztuki w sztuce konceptualnej
Dziamski widzi w zmianie sposobu rozumienia instytucji sztuki:
nie w zwiazku z wystawianiem artefaktéw, a w zwiazku ze zinter-
nalizowanq przez nas wiedzq na temat sztuki. Instytucja sztuki jest
w nas. Stad wniosek, ze instytucje to nie praktyki a dyskursy, przede
wszystkim3s.

Na potrzeby tego tekstu przykladem antyinstytucjonalizmu
niech bedzie dziatalno$¢ AWC (Art Workers’ Coalition, 1969). W 13
Demands AWC atakuje instytucje, MoMA, ale po to, aby arty$ci AWC
mogli umie$ci¢ w tym muzeum swoje prace, a takze po to, aby MoMA
zmienié, zmieni¢ jej polityke wobec sztuki i artystéw, czyli zmienié
dyskurs. Postulaty artystyczne zwarte w 13 Demands zmierzaja do
zmiany obrazu sztuki przekazywanej poprzez instytucje - tak, aby
6w obraz uwzglednial jej aktualna (konceptualng) postaé. To daze-
nie taczylo sie z postulatem szerszym i bardziej ogélnym - zmiany
kulturowej zgodnej z zawarto$cig znaczeniowg tej sztuki. Stawianie
instytucji zadan miato sila rzeczy wymiar polityczny (krytyczny).
A polityzacja generowata w praktyce artystycznej instytucjonaliza-
cje. Tak otwarty nacisk na decyzje polityczne byl mozliwy w syste-
mie demokratycznym, ale nie w systemie totalitarnym. Antyinstytu-
cjonalne postulaty AWC zostaly zrealizowane (zinstytucjonalizowa-
ne) i stracity aktualno$¢ (niektére bytyby aktualne dzi§ w Polsce).

Przykladem instytucjonalizujgcego sie antyinstutucjonalizmu
w Polsce jest ruch galerii konceptualnych. To przykiad praktyki,
ktéra staje sie dyskursem. Mozna powiedzie¢ - praktyka dyskur-
sywna, czyli dyskursem, ktéry produkuje dyskurs (albo jeszcze
inaczej - tworzeniem dyskursu). A produkcja dyskursu - mozna ja
nazwaé tez produkcja wiedzy - spowodowala, ze ruch galeryjny
stopniowo stal sie w Polsce instytucjg sztukis®. Ruch galeryjny jako
praktyka, jako instytucja, czyli jako dyskurs, zostal steoretyzowa-
ny, opisany jako model w sztuce kontekstualnej. Kontekstualizm
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byl wynikiem péZnego konceptualizmu, ktéry odchodzi od modelu
sztuki opartej na tautologii i kieruje sie ku prospotecznym prak-
tykom artystycznym, odpowiadajacym kontrkulturze. Swidzifiski,
tworzac teorie kontekstualng, pracowat na szerokiej bazie wiedzy -
od sztuki mediéw (Model kina), przez konceptualizm Kosutha i Art
& Language, po sztuke socjologiczna oraz zestaw ztozony z filo-
zofii analitycznej, nauki i jezyka, bedacy typowym wyposazeniem
intelektualnym tego czasu, z jednym kluczowym a oryginalnym
wyjatkiem, jakim by} Yehoshua Bar-Hillel i jego pojecie kontekstu.
Zarazem Swidzifiski byt artysta: jego teksty i teoria maja charak-
ter artystycznych manifestow - prac sztuki konceptualnej. Zarazem
funkcjonowal w polskim Swiecie sztuki i to 6w $wiat sztuki byt
podlozem, z ktérego wynikala sztuka kontekstualna; do jego sposo-
bu funkcjonowania odnosit on swoja teorie. Swidzifiski byt jednym
z waznych twoércow ruchu galeryjnego i jego aktywnym uczestni-
kiem. Takze w Kanadzie, gdzie zostala wydana jego ksiazka Art,
Society and Self-Consciousness (Calgary, 1979), teoria kontekstualna
stala sie punktem odniesienia dla tego rodzaju inicjatyw galeryj-
nych (np. Le Lieu, Centre en Art Actuel w Quebec City).
Rozwazajac ruch galeryjny w Polsce jako instytucje, trzeba braé
pod uwage realia totalitarnego panstwa - wobec braku pola demo-
kratycznej debaty, dziatalno$¢ kontekstualna (spoteczno-polityczna),
a szerzej kontrkulturowa, nie byla adresowana do wladzy i instytucji
publicznych, gdyz arty$ci zdawali sobie sprawe, iz nie s3 traktowani
podmiotowo (podobnie jak cate spoleczenstwo). Generalnie, kultu-
ra polska byla kultura zamknieta. Powodowalo to, ze $§wiat sztuki
byl $wiatem samym w sobie, i tak tez funkcjonowal ruch galeryjny.
Pod wzgledem artystycznym taka sytuacja powodowata utrwalanie
autonomii sztuki, co rzutowato na charakter projektéw galeryjnych,
ktére zyskiwaly autonomie tak jak dziela sztuki. Nie znaczy to, zZe
ruch nie miat wymiaru politycznego - mial, i to wlasnie o tyle, o ile
byl instytucja sztuki. ,Wsobno$¢” sprzyjala rozwojowi ruchu jako
instytucji, czego wyrazem byla niejako samorzutna ewolucja ruchu
w posta¢ sieci ARI (Artist Run Initiative)®”. Okre$leniem ,sie¢” dla
opisu ruchu postuzyli sie Koztowski i Kostolowski (NET, 1972). To
tu punktowo (historycznie) mozna wyznaczy¢ moment, gdy naste-
puje instytucjonalizacja ruchu; to myS$lenie o ruchu jako sieci po-
wodowato jego instytucjonalizacje, a jednocze$nie powodowato, ze
stawatl sie on polityczny, co zreszta zauwazyla wladza i uczestnicy
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projektu zostali poddani rozmaitym szykanom?®. Dziamski pisze na-
wet, Zze byl on ,podstawa organizacyjng” dla ruchu galerii tego cza-
su®. Jednak ruch tworzyly takze spotkania galerii, zjazdy, plenery,
sympozja, sesje, etc. oraz, last but not least, kontakty personalne jego
uczestnikéw, ktére razem zmienialy go w instytucje. Natomiast pro-
jekt NET byt wyrazem pojawienia sie §wiadomosci (,zinternalizowa-
nia”) sieciowo$ci ruchu galerii konceptualnych. Na tym tez polegato
jego przelomowe znaczenie4. Ruch ten nigdy, nawet po 1989 roku,
gdy byla juz taka mozliwo$¢, nie posiadat jednolitych ram organiza-
cyjnych, ktére moglaby taczy¢ teoria. Nie chcieli tego sami twércy
(choé na spotkaniach Zywej Galerii pojawialy sie takie propozycje).
W latach siedemdziesigtych, wobec dominacji modelu sztuki koncep-
tualnej, wszelkie teorie byly traktowane tak jak dziela sztuki, czyli
autorsko. Projekt NET, mimo iz jego twércy ,zrzekali sie” autorstwa,
byt traktowany tak jak projekt Kozlowskiego i Kostotowskiego, nie
mogt wiec sta¢ sie podstawa powszechnej teorii; podobnie sztuka
kontekstualna Swidzifiskiego, ktéra opisywata artystyczne, spotecz-
ne i kulturowe podstawy ruchu i de facto byta taka teoria, byta wtedy
traktowana tak jak projekt Swidzinskiego (lub wspélny projekt grupy
artystéw, np. Dziatania lokalne) i dopiero wspélczednie moze stuzy¢
do wyja$niania szerszych zjawisk sztuki.

Ruch galeryjny mial od zawsze charakter caltkowicie oddolny i wy-
nikat z potrzeb artystycznych i kulturowych, ktérych nie realizowaty
instytucje oficjalne. To nadawato mu wymiar polityczny (krytyczny)
i zmienialo w instytucje (antyinstytucje), albo, méwiac inaczej, ,in-
stytucje krytyczng”, gdyz skala ruchu - ogélnopolska, a po potowie lat
siedemdziesigtych nawet miedzynarodowa - pozwala rozpatrywa¢é
go w kategoriach spolecznych. W stosowanych tu terminach byto
to ,tworzenie znaczen’, a zarazem ,tworzenie dyskursu” w kontek-
stualnej praktyce artystycznej. Istnienie galerii - miejsc ruchu bylo
mniej lub bardziej efemeryczne. Ich relacje z instytucjami oficjalny-
mi polegalty na zagniezdzaniu sie w nich, podobnie jak arty$ci AWC
zagniezdzali sie w MoMA. Wykorzystywaniu oficjalnych instytucji
towarzyszyla $wiadomo$¢ przynalezno$ci do réznych swiatéw (sztu-
ki), rosto tez znaczenie zwigzkéw personalnych (co stato sie cecha
ogélna, a co zauwazyta Kepiniska). W pismie ruchu galeryjnego Zywa
galeria, juz z p6éznych latach dziewieédziesiatych - o efemerycznym
istnieniu, jak i inne inicjatywy w tym obszarze - funkcjonowata li-
sta ,0s6b sprzyjajacych” (w domysle - sztuce), ale zawarto$¢ tej listy
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siegala do historii uzupeinionej o wspdtczesnosé+. Nie bylo takze
rynku sztuki. Tymczasem, dla ugruntowania konceptualnej postaci
sztuki bardzo przyczynit sie rynek sztuki, takze ,rynek” muzealny,
ktéry wymaga artefaktéow. To rynek w znacznej mierze przyczynit
sie do ugruntowania samodzielnoéci dokumentacji - przykladéw jest
wiele, ale przywolajmy jeden, zwigzany ze sztuka polska, mianowi-
cie, Polen-transport Beuysa (1981), ktéry jest zestawem artefaktow.
Zarazem, najdrobniejsze nawet materialne §lady pozostawiane przez
tego artyste zyskiwaly range dziet i byly/sa przedmiotem kupowa-
nia/sprzedawania. Rynek ma takze udzial w rozwoju pézniejszych
form pokonceptualnych (pomodernistycznych) zwigzanych z insta-
lacjami i sztuka realizowang poprzez projekty, gdzie przedmiotem
handlu jest dokumentacja przybierajaca formy transmedialne.

Wréémy teraz do brzmigcego cokolwiek enigmatycznie stwier-
dzenia Dziamskiego o ,wiedzy w nas”, ktére nalezy powiaza¢ z pro-
dukcja wiedzy, czyli osadzi¢ w dyskursie. Porebski w tek$cie Krytycy
i metoda moéwi o instytucjonalizacji sztuki (i antysztuki) oraz funkcji,
jakie ma do speinienia krytyk w tej (nowej wtedy) sytuacji sztuki.
Wedlug jego wlasnej nomenklatury, wspétczesny krytyk to ,ekspert”,
a wspélczesna krytyka to ,krytyka ekspertéw”. Porebski wyréznit ta-
kich funkcji dziewieé. Pierwsze dwie - widzie¢, stuchaé, czytaé oraz
sprawiaé, by widziano, sprawia¢ by stuchano, sprawia¢ by czytano -
czyli: pokazywaé, méwié, pisa¢ - wydaja sie dos¢ tradycyjne4>. Do-
piero funkcja ,trzeciego stopnia” méwi o metodzie funkcjonowania
krytyka w ramach instytucji sztuki. To metoda (,zinternalizowana”),
ktéra opisuje on w terminach gry, a ktéra czyni z krytyka gracza pro-
wadzacego gre w $wiecie (sztuki); gre, w ktérg wcigga innych. Gra to
metoda krytyka eksperta. Jego funkcja wobec sztuki to:

sprawiaé, by sprawiano, Ze si¢ widzi

sprawiaé, by sprawiano, Ze si¢ stucha

sprawiaé, by sprawiano, Ze sie czyta,

przy czym Porebski czerpie tu wzér z gramatyki francuskiej —

faire faire voir, faire faire ecouter, faire faire lirets. Cytowany wyzej

tekst powstal w 1977 roku. Jest to wiec 6w czas podsumowan

zmian sztuki, jakie dokonaty sie pod wplywem sztuki konceptu-

alnej. Mozna go uzna¢ za memento dla krytyki, ktérej uprawiania

on sam juz sie nie podejmuje, cho¢ nie ustaje w badaniach narze-

dzi i metod oraz jezyka sztuki, czego wyrazem sa teksty zawarte

w tomie Sztuka a informacja.
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Owa gra opisuje dynamike dyskursu opartego na wiedzy i pro-
dukujacego wiedze, w ktérym biora udzial wszyscy ,aktorzy” $wiata
sztuki. A gra jest z natury performatywna. Metoda krytyka jest per-
formance. Krytyk performuje, ale w sensie jaki nadat temu stowu
Jon McKenzie w ksiazce Performuj albo.. ,Funkcja krytyka” jest tu
znacznie szersza niz pojmowana tradycyjnie i obejmuje wiele funkcji,
jakie mozna dzi$ pelni¢ w sztuce bedacej czescia ,przemystu kul-
turowego” i ,performance kultury”, a te sa z kolei czeécig ,global-
nego performance”. Sztuka - wiladnie jako instytucja sztuki - stala
sie nieuchronnie performatywna. Zrédla tej zmiany na terenie sztuki
znajduja sie w sztuce konceptualnej, a precyzyjniej - w jej pdznej,
kontekstualnej postaci.

*k*

Dla przyblizenia procesu instytucjonalizacji najlepiej postuzy¢ sie
przykladem inicjatywy galeryjnej, ktérej funkcjonowanie mozna
obserwowa¢ w diuzszej perspektywie czasowej, gdyz dopiero wte-
dy uchwytna staje sie historia. Takim przykiadem moze by¢ galeria
(galerie) Maszy Potockiej. Historia obejmuje Galerie Pi (liczba pi),
1972, poczatkowo w prywatnym mieszkaniu, péZniej (rownoczes$nie)
Galeria Pawilon (1974-1979, przy Domu Kultury), prowadzone wspél-
nie z mezem, Jézefem Chrobakiem, a juz na wiasny rachunek - Ga-
lerie Foto-video (1980-1981, przy ZPAF), potem nastepuje przerwa
w pierwszych latach stanu wojennego i w 1986 powstaje Galeria
Potocka (przy przedsiebiorstwie DESA), ktéra dziatata do 2010 roku
(wszystkie w Krakowie). Dzi§ Masza Potocka jest dyrektorem MO-
CAK-u, do ktérego zbioréw czeSciowo weszta kolekcja zgromadzona
w czasie dziatalno$ci galerii. Galerie byly cze$cia ruchu galeryjne-
go i w ich sposobie funkcjonowania rozpoznamy charakterystycz-
ne dla niego cechy ogdlne. Byly wiec zagniezdzone przy oficjalnych
instytucjach, zmienialy lokalizacje i dostosowywaty do dynamiki
sytuacji; byty zakladane i funkcjonowaty ze $wiadomo$cia, ze s3 to
przedsiewziecia efemeryczne, a postugujac sie terminami McKen-
ziego - performatywne, tu w sensie maksymalnej efektywno$ci dzia-
lania w danych warunkach (McKenzie wyréznia kilka pdl i obszaréw
performance i performatywno$ci44); byly osadzone w $rodowisku lo-
kalnym, krakowskim (Grupy Krakowskiej); byly takze spersonalizo-
wane (galeria to osoba), co przenosito sie na wybory artystyczne. Ich
program byt eklektyczny, co odpowiada powszechnemu przekonaniu
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o réznorodnosci sztuki tego czasu (wspomniane juz: ,personaliza-
cja’, ,chaos”, ,kryzys”, a co w terminach postmodernistycznych wy-
razaja okreélenia ,pluralizm” albo ,anything goes”).

Wymienmy owe konceptualne §rodki artystyczne (formy, media
sztuki) stuzace tworzeniu znaczen w galerii (wymienionej powyzej,
ale dotyczy to takze galerii konceptualnych): oczywiscie, po pierw-
sze, medium sztuki jest sama galeria jako dzielo sztuki konceptual-
nej, a w innej nomenklaturze ,projekt” — to okre§lenie z czasem za-
stepuje ,dzieto”, gdyz lepiej oddaje performatywna nature koncepcji
artystycznych realizowanych poprzez projekty. Ponadto s3 to: akcja
(sztuka performance), quasi-naukowos$é¢, media foto-filmowe. Duza
role odegral wplyw Fluxusu, oparty na wzorcu muzycznym, czyli
na abstrakcji, ale i na rygorze. Takze tekst wizualny i wydawnictwa
artystyczne. Poniewaz pomieszczenia byty niewielkie, wystawy z re-
guty przybieraty charakter instalacjis.

W dluzszej perspektywie czasowej (historycznej) uchwytne staja
sie zaréwno relacje galerii wobec instytucji oficjalnych, te formal-
ne (zagniezdzanie), jak i te artystyczne - pokazywanie takiej sztu-
ki, albo w taki sposéb, w jaki nie prezentowatly jej oficjalne instytu-
cje. Relacje artystyczne sa budowane wobec innych miejsc - galerii
konceptualnych (a nie wobec oficjalnych), np. Galeria Krzysztofory,
Galeria Akumulatory 2, w oparciu o zwigzki personalne (wskazania
artystyczne sa uzgadniane z personalnymi).

Za McKenzie'm, przejdzmy teraz od performance - formy ar-
tystycznej, do performance globalnego, a wiec dynamiki dyskursu
i wymiany informacji w §wiecie wspéiczesnym, co, jak méwi ten
autor, stanowi dzi§ nasza ,aure™S; albo inaczej, w nawiazaniu do
,kondycji ponowoczesnej” Lyotarda, oznacza, Ze performatywnoéé
jest nasza kondycja, takze spoteczng, ale co dla naszych rozwazan tu
wazne - oparta na wiedzy.+

W dlugim okresie czasu uchwytne staje sie takze trwale oddzia-
lywanie wzorca konceptualnego, zaréwno w latach siedemdziesia-
tych, jak i w calej pdzniejszej dzialalnoéci Galerii Potocka. Koncep-
tualizm przeniést istote (definicje) sztuki z artefaktu na znaczenie,
a doktadniej, méwiac po kosuthowsku, na ,tworzenie znaczen”, a moé-
wiac jezykiem McKenziego - ,performatywno$¢ znaczen”. I to kon-
ceptualny wzorzec (model) relacji artefakt/znaczenie, wyznaczajac
sposéb definiowania sztuki, kieruje procesem jej instytucjonalizacji.
W przypadku galerii konceptualnych znaczenia dane, czyli pocho-
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dzace ze sztuki i kultury, {acza sie ze znaczeniami, ktére sg nadawa-
ne personalnie, a wigc wskazywane albo indeksowane, jak w defini-
cji ostensywnej, i majacymi charakter kontekstualny (bo przy defi-
niowaniu uwzgledniane sa relacje spoteczne, takie jak powigzania
ze $rodowiskiem lokalnym, $§wiatem sztuki, ruchem galeryjnym).
Definiowanie nie stuzy wtedy podaniu cech statych swojego przed-
miotu (sztuki), ale niejako ciggle stwarza go na nowo. Réznorodnos-
ci formalnej po stronie artefaktéw, czy mediéw sztuki, odpowiada
tworzenie (performatywnos$¢) znaczen. A performuje (definiuje) ga-
leria-osoba, ktéra jest tu ,performatywem” w austinowskim sensie
ustanawiania bytéw spotecznych, a nie ich reprezentowania. W ten
spos6b definiowanie sztuki w sztuce konceptualnej nadaje sztuce
wymiar polityczny i tym samym ustanawia instytucje sztuki. To, co
charakteryzuje galerie konceptualne, a rézni od oficjalnych, jest po-
lityczne. Ruch galerii konceptualnych stal sie instytucja sztuki i zin-
stytucjonalizowal sztuke konceptualna zanim uczynity to instytucje
oficjalne. Ale tez do dzi$, bazujac na wzorcu konceptualnym (wzorcu
relacji artefakt/znaczenie), mozna uruchomié¢ mechanizmy instytu-
cjonalizacji sztuki. Galerie konceptualne (ruch galeryjny) stworzyty
alternatywe instytucjonalng i w tym sensie byly antyinstytucjonal-
ne, ale staly sig instytucja sztuki. Antyinstytucja ulegla zinstytu-
cjonalizowaniu. Czynnikiem aktywizujacym éw performance jest
duchampowski ,art coefficient”.

Na przyktadzie galerii Potockiej/Chrobaka i samej Potockiej, wi-
dzimy jak ruch galerii konceptualnych 1aczyl sie ze sztuka koncep-
tualnga i postkonceptualna. Zgodnoé¢ sztuki i ruchu, jak wskazatem
powyzej, opiera sie na tozsamo$ci artystycznej — galerie sg trakto-
wane przez swoich twércéw tak jak dzieta sztuki konceptualnej. Ga-
leria-projekt sztuki konceptualnej zmienit sie w dyskurs produkujacy
wiedze, w ,Zrédlo wiedzy”. Funkcjonowaty one w ten sposéb w la-
tach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, ale i po roku 1989.

Historia Galerii Potocka ma swdj ciekawy final, zwigzany z po-
laczeniem jej zbioréw z MOCAK-iem, czyli ich instytucjonalizacji
we wspoéiczesnej oficjalnej instytucji. Zgromadzone przez Potocka
artefakty (kolekcja) maja gtéwnie charakter dokumentacji, w sensie
sztuki (po)konceptualnej, a wiec dotycza znaczen. W ekspozycji mu-
zealnej owe znaczenia zwigzane z ruchem konceptualnym s3 trudne
do zrekonstruowania i zinterpretowania przez odbiorce. Nie chodzi
tu o znaczenie poszczegdblnego artefaktu, gdyz to jest powigzane
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z powszechnym dyskursem sztuki (artystycznym, historycznym),
ale o owo znaczenie instytucjonalne powigzane z instytucja/antyin-
stytucja ruchu galeryjnego i jego sposobem tworzenia znaczen, de-
finiowania sztuki. Muzeum - instytucja oficjalnego $wiata sztuki -
najwyrazniej nie jest w stanie podda¢ muzealizacji owego alterna-
tywnego sposobu instytucjonalizacji sztuki dokonywanej w $wiecie
sztuki tworzacym ruch galerii konceptualnych.

Poniewaz wzorzec sztuki konceptualnejnadal oddziatuje w sztu-
ce wspolczesnej, artefakty takie jak dokumentacja zgromadzona
w Galerii Potocka moga znaleZ¢ sie w muzeum, gdzie ukazuja cia-
glo$¢ powszechnej historii sztuki, dyskursu historii sztuki, w kté-
rym jednak rozplynal sie, rozmy} dyskurs sztuki instytucjonali-
zowanej w ruchu galeryjnym. Jezeli wiec dyskurs jest produkcja
wiedzy, to nie wiedzy zwiazanej z ruchem galerii konceptualnych.
Albo inaczej, jest produkcja niewiedzy na temat owego innego, al-
ternatywnego $wiata sztuki jako Zrédla ,swojej” wiedzy o sztuce,
do czego zreszta miaty przeciez wkiad galerie Potockiej. Tak za-
pewne tez potoczylyby sie losy projektu Ludwinskiego, gdyby po-
wstalo muzeum jego projektu.

Przykladem innej drogi galerii nalezacej do ruchu konceptual-
nego lat siedemdziesiatych jest Galeria Wymiany (Exchange Galle-
ry) Jozefa Robakowskiego, ktéra powstata w 1979 roku, ale wynikata
z wcze$niejszej dzialalnodci Robakowskiego w grupach artystycz-
nych - najpierw Zero-61 (1969), potem Warsztat Formy Filmowej
(WFF, 1970-1977). Galeria Wymiany, zgodnie ze swoimi celami za-
lozycielskimi, tez zgromadzila bogata kolekcje dziel (artefaktow), ar-
chiwum, biblioteke oraz dokumentacje sztuki. Dzieki temu jest dzi$
waznym zrédiem wiedzy o sztuce i miejscem prowadzenia badan,
czyli nadal produkuje wiedze. Zarazem nadal prowadzi dzialalno$¢
wystawiennicza, ktéra ma wymiar personalny, prywatny. Zachowuje
wiec swdj charakter. Jej istnienie nadal stuzy nadawaniu znaczen
i instytucjonalizacji sztuki. W tym sensie mozna méwié o jej charak-
terze politycznym, ale ten wyplywa tu ze sztuki.

Natomiast polityczno$¢ muzeum wynika nie ze sztuki, ale z tego,
ze jest ono eksponentem wiadzy administracyjnej. Potocka, umiesz-
czajac kolekcje swojej galerii w muzeum, dokonala tego, co jezyku
rewolty kontr(kulturowej) nazwano rekuperacja, a wiec pozbawie-
niem sztuki mocy subwersywnej (krytycznej) przez instytucje i tym
samym pozbawienie jej roli politycznej (na rzecz instytucji). W przy-
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padku Potockiej mamy wiec do czynienia z autorekuperacja, co za-
pewne jest tez wynikiem zmian zachodzacych w czasie dlugiej dzia-
lalno$ci.

* k%

Przyjrzyjmy sie teraz przykladom z podsumowania Kepiniskiej,
wskazujac na ich performatywno$¢. Dzi$§ sztuka konceptualna jest
rozpatrywana jako cato$¢ (w kategoriach modelu, wzorca, paradyg-
matu czy $rodka artystycznego). Widzimy jej cechy wspdlne i to one
dominuja, mimo réznic w szczegétach. Jednak w 1978 roku dostrze-
gano przede wszystkim jej zr6znicowanie, jezeli nie zindywidualizo-
wanie. I szukano dla jej opisu okre$len. Podstawowa kategoryzacje
sztuki konceptualnej stworzona przez Kepinska przywolalem juz
wczedniej. Teraz wskaze szczegdtowe kategorie opisowe i zestawione
znimi przyklady. Mnozenie kategorii powoduje, Ze przynalezno$¢ do
nich jest (czasami) dyskusyjna.

Glownakategoria jest ,niemozliwe”, uzywane przez Kantora i Lud-
winskiego. Pomijam tu to, kto je pierwszy zastosowat“®. Dla kazdego
z nich bylo to inne ,niemozliwe” Kantora - ma proweniencje sur-
realistyczna, Ludwinskiego jest zwiazane z innym stowem-kluczem
tego czasu - ,dematerializacjq”. W historii pisanej przez Kepiriska
,dematerializacje” poprzedzaja happeningi, ktére stanowia wyznacz-
nik nowo$ci sztuki w latach 1958-1969 (Kantor, Bere$, Wt. Borowski,
Matuszewski, ale tez wymienia ona Aranzacje Koztowskiego, ktérego
twoérczos¢ wprowadza w historie sztuki nastepnej dekady. Zauwaz-
my, ze formy live art, np. happeningéw (generalizujac) wynikaja z po-
szukiwania zwigzkéw z zyciem, rzeczywisto$cia ,potoczng’, a nie
z nurtami sztuki, estetyka przedmiotowa. Performatywno$¢ staje sie
ich podstawowym $rodkiem artystycznym (w rozumieniu Burgera,
0 czym juz wyzej wspominalem). ,Dematerializacja” to w dzisiej-
szych terminach ,performatyzacja’; inaczej - ,dematerializacja” 1a-
czy sie z ,performatyzacjq”, ktéra wtedy okazuje sie Sci$le powiazana
z rozpowszechnianiem sie sztuki konceptualnej (,konceptualizacja
sztuki”, mozna rzec). ,Dematerializacja” stuzy tez do wyréznienia
akeji, ktére - wtedy - mialy wymowe ,obrazoburczg’, a méwiac dzi-
siejszym jezykiem - krytyczna: Drugiej Grupy (akcje na Sympozjum
Zlotego Grona w Zielonej Gérze w 1969, Precz z plagiatem, krytykuja-
ca wtorno$¢ twoérczosci i My nie Spimy, gdzie to trwajace trzy dni czu-
wanie artystéw w galerii bylo oceniane przez jury); Wi. Borowskiego



214

tukasz Guzek

Ofiarowanie piecéw i Fubki Tarb. Zarazem, kategoria ,dematerializa-
cji” pozwala polaczy¢ je z takimi pracami jak ,koncepcja pola ener-
getycznego” Pawlowskiego, obiekty Krasifiskiego (zwlaszcza jego
Biekitna linia). Tym stowem Kepiniska opisuje takze sztuke catego
$rodowiska wroctawskiego, wraz z galeriami Pod Mona Lisa i Per-
mafo. Wyrdznienie tego Srodowiska jako catoséci wynikato stad, ze to
ono stworzylo Sympozjum ,Wroctaw ‘70", gdzie ,niemozliwe”, ,efe-
meryczne” oznacza juz ,zdematerializowane”. Dematerializacja sie
dokonata. ,Niemozliwe” to materialnie nieistniejace. Relacja z rze-
czywisto$cia polega na ,interwencji mentalnej”, ktéra jest gtéwnym
skladnikiem prac (obok elementu materialnego). Takze po stronie
odbiorcy. I ten sposéb dookreslania prac konceptualnych zmienia je
w performatywy (w sensie austinowskim, ale i w sensie bardziej po-
tocznym: dynamiki w opozycji do statyki przedmiotu-dziela). W ten
sposob sztuka polska wkracza w dekade lat siedemdziesiatych, deka-
de konceptualna.

Kepiniska wprowadza takze kategorie ,nieskonczonos$ci” dla opi-
su prac plastycznych operujacych cato$ciowo rozumianga przestrze-
nig jako $rodkiem artystycznym, co, poczynajac od Gostomskiego,
obejmuje takze Kaluckiego, Krasifiskiego, Jurkiewicza, ale tez Opal-
ke (nieskonczono$¢ czasu). Wskazuje takze na ,odnowe problematyki
obrazu” na gruncie ,identyfikacji z rzeczywisto$cia” (poprzez motyw
i material - dodajmy), np. Stangret, Kantor, Sosnowski. Co prawda te
zagadnienia s3 blizsze nurtowi nowego realizmu (a wiec poprzedniej
dekady), ale umieszczenie ich w tym zestawie pokazuje, Ze koncep-
tualizm by} pojmowany szeroko, ze byt modelem my$lenia o sztuce
(pod warunkiem, ze nie ograniczamy go do tautologii, pustego zna-
ku, czyli ,pierwszego” Kosutha).

Natomiast postuzenie sie obrazem fotograficznym taczy sie z do-
kumentowaniem, tu w rozumieniu uzycia obrazu obiektywnego, oraz
przekazu informacji (poprzez przesyiki, komunikaty), np. Koztowski,
Jurkiewicz, Druga Grupa, Michatowska, A. Pierzgalski, J.S. Wojcie-
chowski. Tego rodzaju prace maja w sobie co$ z akcji, procesu - sa
wiec performatywne. Podobnie jak fotografia, takze wszelka info-
grafika stuzy ,aktywno$ci informacyjnej”. Upodabnia to sztuke do
nauki, wskazujac na mys$lenie, analizy, spekulacje jako Zrédlo sztuki
(@ nie na prace manualng). Dzieki temu tez od uzytkowosci odrywa
sie projektowanie graficzne i typografia, usamodzielnia sie rysunek,
ktéry w sztuce miat charakter konceptualnego przygotowania pra-
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cy, np. Fedorowicz, Warzecha, Gotkowska, Chwalczyk czy ekspresyj-
ne formalnie litografie Haski, ale tez rysowanie Warpechowskiego
(o czym ponizej). Zmienia to sztuke w performatyw (w wyzej wska-
zanym sensie). Bezposrednio element performatywny w dzielach
uwzgledniajg prace-instrukcje dla odbiorcy, np. Koztowski (wysyla
piasek do policzenia ziaren, latawiec do sklejenia), Konieczny (arkusz
folii do dowolnego zastosowania). Dla Wisniewskiego (a i Przyjem-
skiego, ktérego nie wymienia), A. Partuma, E. Partum wykorzystanie
poczty staje sie sposobem na uprawianie sztuki wg. modelu Fluxu-
su, ale i zagniezdzania jej w instytucjach i tkance spotecznej (takze
poprzez projekty — galerie konceptualne, odpowiednio: Tak, Biuro
Poezji i Adres). Z fluxusowej poezji wywodza sie akcje cyklu Poezja
aktywna E. Partum; do tej linii nalezy tez Koztowskiego rozszerzo-
na ksigzka jako przedmiot symbolizujacy logos, wiedze naukowa, ale
i tajemna, ktore sie z soba przenikaja (Lekcja, Deka-log, Grammar).
Rola dokumentacji wynika z rozréznienia na konceptualizm zaj-
mujacy sie idea (pojeciem) i ,activite”, czyli dzialanie bezposrednie
oparte na prostym scenariuszu (co rézni je od happeningéw). Ke-
pinska wymienia activite ze Zjazdu Marzycieli, Elblag, 1971; akcje
,bez eksponowania wiasnej osoby” np. Wl. Borowskiego Fakty Ii II
(fotografie podpisywane réznymi nazwiskami); Trelifiskiego Auto-
tautologie (bedace przykladem dokumentacji transmedialnej); Wo-
diczki Instrument i Pojazd. Wymienia w tym zestawie takze rysowa-
nie Warpechowskiego, zauwazajac, ze to osoba artysty jest istotnym
czynnikiem dziatalnosci (rysunek w kacie, rysunek w pozycji kleczacej
z glowa przy ziemi), czy w pracach -medytacjach taoistycznych ko-
anéw. Réwniez dzialania Beresia sa omawiane w kategorii ,ekspo-
nowania osoby” a polaczenie przez niego akcji z rzeZzba powoduje, Ze
znaczenie jest otwarte (,zawieszone”). Podobng relacje miedzy activi-
te a obrazem (artefaktem)-dokumentem wskazuje w pracach Boguc-
kiego, Baka; Exterieurement Diuzniewskiego (jako napis na oknach
Galerii Repassage, gdzie activite polega na grze wnetrze/zewnetrze.
Do tej kategorii wlacza prace zrealizowane w ramach projektu ga-
lerii Repassage miejski. U Zarebskiego activite tacza sie z koncertem,
a partytury graficzne maja sens dokumentéw (co tez jest fluxusowe).
Fotografia (slajd) jako ,notacja” jest rezultatem activite Matuszew-
skiego, Michatowskiej, Koztowskiego, Natalii LL. Tu tez umieszcza
autorka projekt Tarabutly, wyjatkowy dla tego artysty, polegajacy na
sypaniu piasku do galerii, jak w klepsydrze. Na activite po stronie
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odbiorcy opieraty sie prace Drugiej Grupy, Zielinskiego, Kantora
(Multipart), Michatowskiej (Kalendarz wywieszony w galerii dla wpi-
séw widzéw), Koniecznego (Pomysl cos, Zréb cos z tym), Kawiaka akcja
wymiany przedmiotéw. Kwiek i Kulik w projekcie PDDiU rejestruja
swoje wlasne activite.

Kepiniska wskazuje na ,autonomie” artystyczna fotografii i filmu.
Innym stowem-kluczem jest ,warsztat”, mamy bowiem tu do czy-
nienia z obrazem, ale i z medium, a ,the medium is the message”.
Fotografia tak rozumiana jest ,jezykiem” sztuki, réwniez cechujacym
sie réznorodnoscia. ,Jezyk analityczno-badawczy”, np. Dlubak, La-
chowicz, Natalia LL, Sosnowski. Rejestracje: Przemystaw Kwiek i Zo-
fia Kulik wykonujacy dzialania dokamerowe, Ireneusz Pierzgalski
Jrejestracja drugiego stopnia’, czyli refotografia monitora. Analizy
odlaczajace jezyk kina od fabuly: Kino Laboratorium w Elblagu (V
Biennale Form Przestrzennych), WFF, przy czym badaczka podkresla
konceptualny rodowéd WFF wywodzacy sie z ,nastawienia autoba-
dawczego”; Pawel Kwiek wykonujacy film-performance (rezyseruje
ujecia z kilku kamer na scenie). Autorka odnotowuje takze ekspansje
wideo, ktére juz wkrétce zmieni sztuke.

Kolejne stowo-klucz to ,sztuka analityczna’, nazwana tak w na-
wigzaniu do filozofii analitycznej, gdyz zajmuje sig jezykiem wypo-
wiedzi, a wynikiem tych analiz jest poezja wizualna, np. prace Koz-
lowskiego, Dr6zdza. Innym analitycznym rezultatem artystycznym
sa diagramy pseudonaukowe, np. Warzechy, czy rysunki perspekty-
wy iluzyjnej Wodiczki; rysunkowe analizy ukladéw kompozycyjnych
Dluzniewskiego; obrazy malowane w réznych jezykach obrazowania
Berezianskiego; teksty-manifesty Kostolowskiego (takze Swidzifi-
skiego, ktérego Kepinska nie wymienia). Badaczka zdaje sobie spra-
we, Ze stosowanie ,jezyka” nauki jako $rodka artystycznego otwarlo
mozliwo$ci dalekie od wyczerpania (czego dowodéw mamy dzi$ bar-
dzo wiele, a co dowodzi jak zywy jest model konceptualny). Ostatecz-
nie, analizy jezyka pokazuja jego peformatywnos$¢.

Dokonany w 1978 roku przez Kepinska opis sztuki konceptualnej,
gdy przylozymy do niego wspdlczesne kategorie performatyki, oka-
zuje sie spojny i jednorodny, takze tam, gdzie widzi ona tylko réznice.
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Performatyzacja sztuki konceptualnej wprowadza do sztuki katego-
rie opisu postmodernistycznego. Taka kategoria jest ,dyskurs”. Moz-
na powiedzieé, ze pomodernistyczna sztuka jest dyskursem. A tym,
co zmienia sztuke w dyskurs jest uzywanie dokumentacji jako $rodka
artystycznego. To samodzielna rola dokumentacji w sztuce koncep-
tualnej powoduje jej ewolucje ku postmodernizmowi. Dokumentacja,
tak jak i dyskurs, zywi sie innymi dzielami, wyrasta z dziel, a nie
rzeczywisto$ci niezapo$redniczonej przez media. Poniewaz perfor-
matyzacja sztuki jest powigzana z antropologizacja i kontekstuali-
zacja, zasadnie mozna powiedzie¢, Ze czyni ona ze sztuki dyscypline
humanistyki, uprawianej dzi§ poprzez pokonceptualne artystyczne
projekty badawcze B
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Performativity of Conceptual Art
The first part of the text is a kind of dictionary of conceptual art. It in-

cludessuch phrases and words associated with conceptual art as ready-
made, blank sign, signifier/signified, tautology, anthropoligization, contex-
tualism, modernism and postmodernism. The phrases and words are more
precisely defined in the context of art’s dynamic nature. That more dy-
namic forms of art is not only the result of actions and performances in
arts of the 1970’s. Also, they are influenced by the fact that the reality
was combined with art, culture, life practice, the condition of the differ-
ent people. | consider those phenomena in the contex of ‘presence’. New
artistic means contributed to an overall change in the nature of art— its
performatisation.

Examples of conceptual art discussed in the text come from Polish
art. However, they are not direct references to popular and frequently
discussed art-forms. They are shown through the prism of existing over-
views approximating the history of conceptual art in Poland. These are
the texts by Morawski and Kepiiska, which attempt to summarize Polish
conceptual art in the 1970’s, and contemporary text by Dziamski on the
same subject. While analyzing the texts, | point out to the way in which
their authors dialed with problem of documentation. Documentation is
intrinsically connected with ephemeral forms, such as conceptual art and
actions, and this is the way it is considered in the listed studies.

However, as the result of subsequent evolution of post conceptual
and postmodernist forms, such as installations and performances, and
widespread complex projects embedded in a social and cultural context,
documentation has gained a new, independent role and contributed to the
emergence of transmedial forms.

This change in the role of documentation is connected with change-
able forms and processes. Art has assumed a form of critical discourse,
both artistic (inner-artistic) and non-artistic—political, social, cultural. In
this way performantization of art is connected with global performance

in all aspects of operation in the modern world (John McKenzie).



