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W Polsce, podobnie jak w innych krajach Europy Wschodniej,

sztuka konceptualna rozwijala sie na obrzezach oficjalnego zycia
artystycznego, poza monopolem panstwowych wystaw i instytucji
artystycznych. Wiekszo$¢ galerii promujacych sztuke konceptualng,
tzw. galerii autorskich lat 70., dziatala w Srodowisku studenckim,
korzystajac z lokalowego i finansowego wsparcia organizacji
studenckiej (ZSE po6zniej SZSP) — Akumulatory 2, Galeria Sztuki
Aktualnej, Repassage, Remont, Dziekanka, Galeria Sztuki
Najnowszej, Mospan, Maximal Art, Art Forum. Inne galerie znalazly
siedzibe w domach kultury (Labirynt), Klubach Miedzynarodowej
Prasy i Ksigzki (Wspoéiczesna) lub klubach srodowisk tworczych
(Permafo, Adres, Galeria Sztuki Informacji Kreatywnej)'. Wszystkie
zachowaly calkowitg niezalezno$¢ programows, co skionito wybitnego
wegierskiego krytyka, Laszlo Beke, do twierdzenia, ze w Polsce lat 70.
nie istniala cenzura w odniesieniu do sztuk plastycznych?. Wszystkie
galerie autorskie lat 70. przyjely tez, w mniejszym lub wiekszym
stopniu, antyinstytucjonalny model dzialania przedstawiony przez
Jarostawa Kozlowskiego i Andrzeja Kostolowskiego w projekcie
Net/Sie¢. Siec¢ - pisali autorzy projektu - jest pozainstytucjonalna.
Tworzq jg mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca, w ktorych
pojawiajq sie propozycje sztuki. Propozycje te kierowane sq do 0S0b
zainteresowanych. Towarzyszq im wydawnictwa, ktorych forma jest
dowolna (rekopisy, maszynopisy, druki, katalogi, ksiqzki, tasmy,
filmy, diapozytywy, fotografie, ulotki itp.). Siec nie ma punktu
centralnego i pozbawiona jest koordynacji. Punkty sieci enajdujq

sie w ro2nych miastach i krajach. Miedzy poszczegolnymi punktami
istnieje kontakt polegajacy na wymianie koncepcji, projektow,
rapisow oraz innych form artykulacji, ktora to wymiana umoiliwi ich
rownoleglq prezentacje we wszystkich punktach’.

Projekt ,,Net” ogloszony zostal w Poznaniu, w maju 1972 roku -
pierwszym miejscem odbioru byto mieszkanie Koztowskiego przy
ulicy Matejki; drugim, w listopadzie tego samego roku, klub Zwigzku
Polskich Artystow Plastykow. Koncepcje Sieci opublikowano takze
W pierwszym numerze wydawanego przez elblaskg Galerie El
,Notatnika Robotnika Sztuki” (1972, styczen-marzec).
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1. Ruch konceptualny.
Zaprojektowana przez poznanskich autoréw Sie¢ miala konceptualny
charakter - sluzyla wymianie koncepcji, projektow, idei w dowolnej,
takze nieartystycznej formie (rekopisy, maszynopisy, druki, ulotki,
tasmy, fotografie, filmy itd.); miala tez, co podkresla Geza Perneczky,
bardzo demokratyczny charakter — praktycznie kazda osoba
zainteresowana wymiang idei artystycznych moglia przytaczy¢ sie do
Sieci, kazde mieszkanie czy pracownia mogly sta¢ sie punktem Sieci*.
Jedynym ograniczeniem nalozonym na uczestnikow Sieci byl zakaz
centralizowania i komercyjnego wykorzystywania Sieci, zarOwno przez
artystow, nie mogacych wysuwagé zadnych roszczen z tytutu praw
autorskich, jak i odbiorcow, nie mogacych sprzedawac otrzymywanych
od artystow materiatow. Sie¢ nie miata charakteru autorskiego, co
wyraznie podkreslaly dwa ostatnie punkty: Idea Sieci nie jest nowa,
w momencie 2aistnienia przestaje byc¢ autorska. Sie¢ moze byc
dowolnie wykorzystywana i powielana’.

Sie¢ stala sie podstawg organizacyjng polskich galerii
autorskich lat 70., okazala sie tez dobrze dopasowana do ducha
wschodnioeuropejskiego konceptualizmu, ktory - pisze Beke — nigdy
nie byl tak rygorystyczny, jak amerykanski czy brytyjski®. Galerie
autorskie, ktore stawaly sie punktami miedzynarodowej Sieci,
chetnie postugiwaly sie konceptualnymi Srodkami przekazu, ale
nie przeksztalcaly sie w galerie sztuki konceptualnej. Nawet galeria
Akumulatory 2, ktora byla bezposrednig kontynuacjg projektu
Sie¢ i do$¢ powszechnie uwazana byla za galerie programowo
najblizszg sztuce konceptualnej, nie chciata by¢ utozsamiana ze
sztukg konceptualng. Galeria Akumulatory, tak jak inne galerie
autorskie, chciala prezentowaé aktualny stan sztuki i dlatego
otwarta byla na rézne przejawy aktywnosci artystycznej’. W galeriach
autorskich prezentowano sztuke systemows, procesualna, mail art,
sztuke stempli (stamp art), ksigzki artystyczne (book art), poezje
konkretng i wizualng, akcje i performances, fotografie, rysunki,
sztuke wideo, filmy - a wiec sztuke réznych mediéw i stylistyk.
Prowadzito to do zamazywania granic miedzy sztukg konceptualng
a innymi formami aktywnosci artystycznej badz tez do nadmiernego
rozszerzania pojecia ,,sztuka konceptualna”. ,Niematerialno$¢” prac
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konceptualnych i ich ,,ubogos¢”, postugiwanie sie najprostszymi
Srodkami: slowem, rysunkiem, fotografig, efemeryczng akcja -

pisze Beke - ulatwiaio komunikacje i utrudniaio cenzure. Sztuka
konceptualna powinna zosta¢ wymyslona w Europie Wschodniej, a jej
Sfunkcjonowanie jako strategii pozwalajqcej wymykac sie kontroli ze
strony wiladzy powinno byc uznane za specyficenag ceche lokalnego
wariantu sztuki konceptualnes®.

Dla mtodych artystow, debiutujgcych na przetomie lat 60. i 70.,
zwigzanych z rozwijajacq sie siecig galerii autorskich, ktore czesto
sami zakladali i prowadzili, sztuka konceptualna oznaczala wyzwolenie
wyobrazni z materialnych i technicznych ograniczen, wymkniecie sie
instytucjonalnym przymusom, mozliwos¢ tworzenia poza oficjalnymi
instytucjami artystycznymi i poza zasiegiem panstwowej cenzury.
ArtySci ci siegali po nowe, proste Srodki zapisu artystycznych idei -
fotografie, rysunek, tekst — nie tylko z powodu ich przystepnosci
itatwosci, ale takze — czy moze przede wszystkim - z powodu ich
kontestacyjnosci wobec aprobowanych pogladow na sztuke, jej
formy, Srodki, cele, wartos$ci. Byla to przeciez generacja kontestacji,
kontrkultury, ktéra w konceptualizmie dojrzata Srodek oczyszczenia
sztuki z falszywych mitow, zbednej celebracji, narostych przez lata
pozorow, a takze — Srodek zblizenia sztuki do codziennego zycia.
Sztuka, dzialalno$¢ artystyczna miata staé sie czescia codziennosci,
sposobem na to, zeby inaczej spojrzec¢ na siebie, na miedzyludzkie
relacje, na $wiat. Dyskusje o czysto$ci sztuki konceptualnej zeszly
w tej sytuacji na drugi plan, bo sztuka konceptualna potraktowana
zostala przez mtodych artystow jako szansa przewartosciowania
dotychczasowej tradycji artystycznej, wydobycia z niej watkow
pobocznych, marginalnych, nieakceptowanych przez artystyczny
establishment. Ruch konceptualny poczut sie spadkobiercg
i kontynuatorem calej tradycji sztuki niezaleznej i tak przedstawial sie
zaréwno w kraju, jak i za granicg’.

Jan Stanislaw Wojciechowski, uczestnik i krytyczny komentator
mlodo-konceptualnego ruchu poczatku lat 70., pisal z pewnego
oddalenia czasowego, z perspektywy 1977 roku, ze konceptualizm byt
dla mlodej generacji ekspresjg buntu. Uwolnienie dzieta od zmystowej
materializacji, zwrocenie sie do filozofii i nauki po narzedzia pomocne
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W rozwigzywaniu problemow sztuki i cztowieka, wychodzito naprzeciw
oczekiwaniom mlodych radykatéw, bo godzito w akademicki formalizm
i propagowang przez szkolnictwo artystyczne koncepcje sztuki
i artysty'’. W pierwszym okresie ten mlodzienczy bunt przybrat postaé
,konceptualizmu stylistyki dyskursu filozoficznego”, mnozgc pytania
o sztuke, jej cel i sens; w drugim okresie — , konceptualizmu stylistyki
foto-medialnej”, wykorzystujacej mechaniczne Srodki rejestracji
1 zapisu do stawiania pytan o relacje sztuki do rzeczywistos$ci. Trzeci
okres wyznacza sztuka kontekstualna Jana Swidzinskiego, czyli
pytania o kontekst sztuki, o funkcjonowanie sztukii artysty w realnym
systemie uwarunkowan spotecznych, gospodarczych i politycznych,
i zacheta do krytycznego realizmu, czyli krytycznego uczestnictwa
w kulturze. Dla Wojciechowskiego oznaczalo to udzial w modernizacji
polskiej kultury!'’.
W podobny sposéb opisuje ewolucje polskiego ruchu
konceptualnego lat 70. inny jego uczestnik i wspoitworca, Andrzej
Kostolowski. Dla Kostolowskiego lata 70. zaczynajg sie od fascynacji
konceptem, tym, co pomyS$lane, nie wymagajace realizacji — wystarczy
jezykowy zapis pomystu, jak u Roberta Barry’ego czy Lawrence’a
Weinera. Byto to zwyciestwo ,,tego, co pomyS$lane nad tym, co
zrobione”, tego, co jezykowe nad tym, co wizualne; jezyka nad
obrazkami, pisze Kostotowski'?. Konieczno$¢ dokumentowania
konceptow prowadzila do wykorzystywania ré6znych sSrodkéw zapisu,
przede wszystkim foto-filmowych. Efektem bylo wylonienie sie
nowych gatunkéw artystycznych (genres) w oparciu o uzywane do
dokumentacji sSrodki — sztuka poczty (mail art), sztuka wideo (video
art), sztuka ksigzki (book art), performance (performance art) itd.
Kazdy z tych gatunkéw mial swoje precedensy w przeszios$ci, mogt
wiec budowa¢é wlasng, w miare niezalezng historie.

W polowie lat 70. pojawil sie problem etycznoS$ci sztuki, pytanie
o0 morale sztuki i jej samoograniczenia. Czy sztuka powinna zmierzac
w strone pelnej demokratyzacji i wolno$ci, w stylu anything goes,
wyzbywajac sie wszelkiego normatywizmu, takze awangardowego,
czy tez powinna poszukac¢ jakich§ wewnetrznych norm? A jezeli tak,
to jakich? Dyskusje na ten temat sprowokowat artykut Wiestawa
Borowskiego zamieszczony w warszawskiej ,, Kulturze!®. Kierownik
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Galerii Foksal wystgpil w nim z obrong ethosu awangardy przeciwko
rozpleniajacej sie w polskiej sztuce pseudoawangardzie, czyli
powigzanemu z siecig galerii autorskich ruchowi konceptualnemu.
Problematyczne, zauwaza Grzegorz Sztabinski, bylo juz samo pytanie,
czy ruch konceptualny chcial kontynuowaé ethos awangardy, z jego
postulatem autonomii sztuki, postepu i nieustannego nowatorstwa,;
czy nie dazyt do wyjscia poza ten model sztuki'*? Czy nie chcial
szukac¢ innych regul, siegajac do pragmatyki sztuki, czyli wigzania
dzialalnoS$ci artystycznej z wyraznie okreslonym kontekstem
spotecznym? Przykladow takich poszukiwan dostarczata sztuka
socjologiczna i feministyczna's, 1gczaca, zdaniem Kostolowskiego,
odpowiedzi na pytania interesujace odbiorcéw z etyka artysty/artystki.
Sztuka zorientowana pragmatycznie odwolywala sie do konkretnych
grup odbiorcow, konkretnych mniejszos$ci kulturowych (piciowych,
seksualnych, narodowych, grup poszukujacych alternatywnych stylow
zycia), przybierajac postac¢ akcji spolecznych realizowanych wspolnie,
we wspoOlpracy z odbiorcami, ktorych Kostolowski okreslal przejetym
od Tofflera terminem , prosumenci”. Rezultatem wejscia sztuki

w zroznicowane konteksty spoteczne stala sie wieloalternatywnos$é
sztuki, spluralizowana sie¢ dialogujacych ze sobg wspolnot. Ewolucje
polskiego ruchu konceptualnego lat 70. mozna zatem przedstawic

w formie kaskady lub stozka (piramidy):

Koncepty

Instrumentalizacje
Rodzajowanie
Etycznosé sztuki
Pragmatyka sztuki

Sztuka akeji spolecznych
Wieloalternatywnosé sztuki'e.

Jan S. Wojciechowski i Andrzej Kostotowski uzywajg okreslenia
»konceptualizm” (conceptualism), co pozwala im swobodnie 1gczyé
sztuke konceptualng (conceptual art) z roznymi praktykami
artystycznymi o konceptualnym rodowodzie. Jest to zgodne
ze specyfikg polskiego ruchu konceptualnego lat 70., ktéry w gruncie
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rzeczy przenosit w rodzimy kontekst artystyczny nowe mysSlenie

0 sztuce zapoczagtkowane przez sztuke konceptualng. Rozne
manifestacje tego ruchu - od Zjazdu Marzycieli w Galerii El (Elblag
1971) i Czyszczenia sztuki w Galerii Repassage (Warszawa 1972) przez
Aspektly wspoiczesnej sztuki polskiej (Galeria Wspoliczesna, Warszawa
1975), Oferte (Galeria Labirynt, Lublin 1976), CDN. Prezentacje

Sztuki Mtodych (Warszawa 1977), Sztuka jako dziatanie w kontekscie
rzeczywistosci (Galeria Remont, Warszawa 1977), Nowa sztuka

w poszukiwaniu wartosci (Galeria Maximal Art, Poznan 1978), az po
wystawy i sympozja sumujgce dekade lat 70., Nowe zjawiska w sztuce
polskiej lat siedemdziesiaqtych (Sopot 1981) i Falochron. Polska sztuka
1970-1980 (£.6dz 1981) - byly nieustannym upominaniem sie

0 miejsce w polskim zyciu artystycznym dla nowego sposobu mySlenia
0 sztuce. Upominaniem bezskutecznym, poniewaz ruch konceptualny
pozostawal przez calg dekade lat 70. na marginesie oficjalnego zycia
artystycznego.

Zapowiedzi sztuki konceptualnej.

Dla artystow debiutujgcych na przetomie lat 60. i 70. sztuka
konceptualna bylta punktem wyjscia, rodzajem artystycznej inicjacji,
skierowanej, jak trafnie zauwaza Jan S. Wojciechowski, przeciwko
akademii i narzuconemu przez nig modelowi edukacji artystycznej.
M1lodzi artysci poszukiwali innej koncepcji sztuki i artysty

i znajdowali jg poza akademig, w tradycji sztuki niezaleznej.
Artysci ci byli w zupelnie innej sytuacji niz starsza generacja, niz
przedstawiciele polskiej awangardy lat 60., dla ktorych sztuka
konceptualna nie byla, z oczywistych wzgledéw, punktem wyjscia,
lecz punktem dojscia'’. Polska awangarda lat 60. widziala w sztuce
konceptualnej skrajng konsekwencje dotychczasowej ewolucji
sztuki, rozwiniecie wielkiej redukcjonistycznej tradycji sztuki XX
wieku, zachete do wyjscia poza przedmiot artystyczny w strone
samej idei, w strone sztuki efemerycznej, niemozliwej, zerowej.
ArtySci starszej generacji dochodzili do sztuki konceptualnej
dwiema drogami: od sztuki abstrakecyjnej i od sztuki gestu.
Pierwszg z tych drog mozna nazwaé drogg Rosotowicza, drugg -
drogg Kantora.
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Jerzy Rosolowicz od wezesnych lat 60. rozwijal idee swiadomych
dziatan neutralnych. Swiadome dzialania neutralne prowadza
do tworzenia form o funkcji bezwzglednej — przeciwienstwo form
oxfunkeji wzglednej, czyli celowej, uzytecznej, stuzebnej. W Teorii
Sfunkcji formy (1962) Rosolowicz pisal, ze istniejq trzy rodzaje
Swiadomych dziatan neutralnych: 1) sama §wiadomo$¢ istnienia tego
rodzaju dzialan, 2) Swiadome dzialanie neutralne wyobrazeniowe
(imaginacyjne) oraz 3) Swiadome motoryczne dzialanie neutralne,
ktore jest najdoskonalszq forma tego rodzaju dziatan's. Idea
Swiadomych dziatan neutralnych pomyslana zostala, poczgtkowo,
jako obrona czy tez uzasadnienie wolnosci sztuki - sztuka nie musi
niczemu stuzy¢, powinna by¢ formg o funkcji bezwzglednej, bo tylko
wtedy jest prawdziwie tworcza, stwarza szanse wymyslania nowych
form materialnych i niematerialnych o funkcji wzglednej (celowej) .
Dokladniej, byta to obrona sztuki abstrakeyjnej, o czym swiadczy
koncowy fragment tekstu: Obraz jako obiekt i ostateceny wynik
swiadomego neutralnego [dzialania] tworcy, obiekt bedacy formaq
o funkcji bezwzglednej stworzonag przez czlowieka, stanowi
prawartosé do przetwarzania na formy o funkcji wzglednej, stanowi
odkrycie bedqce bazq dla wynalazkow — a gdzie jest wieksze
zapotrzebowanie na wynalazki ni2 w rejonach sztuk plastycznych?
(s. 9) Mowa tu jest jeszcze o obiekcie, o obrazie; juz jednak w kolejnym
tekScie, O koncepcji neutrdromu (1967), Rosotowicz wychodzi
poza sztuke abstrakecyjna. W ZYCIU, w sztuce, obok sztuki lub
ZAMIAST SZTUKI, proponuje swiadome DZIALANIE NEUTRALNE.
Dzialanie neutralne to czynnosci wykonywane przez czlowieka, nie
przynoszqce mu ani korzysci, ani sekody. (s. 11) Artysta powtarza
tu cytowang wczesniej triade - trzy typy dzialan neutralnych: sama
Swiadomos§¢ takich dziatan, wyobrazeniowe dzialania neutralne
i motoryczne dzialania neutralne. Tym razem jednak wszystkie trzy
typy dzialan neutralnych potraktowane zostaly r6wnorzednie —
motoryczne dzialanie neutralne nie jest juz najdoskonalszg formg
dzialan neutralnych. W tekscie O dziataniu neutralnym (1967)
powraca mysl, ze Swiadome motoryczne dzialanie neutralne jest
najdoskonalszq formag dziatania neutralnego, ale akcent przesuwa
sie na zwigzki dziatan neutralnych z naturg - dziatanie neutralne
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pozwala czlowiekowi odbudowaé¢ wiez z naturg, poczué sie czescig
natury, poniewaz czlowiek jest tez formg o funkcji bezwzglednej.
Pojawia sie tu koncepcja neutrdromu, czyli miejsc przeznaczonych
na wykonywanie dzialan neutralnych. Neutrdromy, tworzone przez
zespoly urbanistow i architektow, plastykow, muzykow, socjologow,
psychologow, elektronikéw, fizykow i cybernetykow mialy by¢ niczym
nieskrepowang realizacjgq formy o funkcji bezwzglednej, wyzwalajaca
mySli oraz marzenia o nowych konstrukcjach i materiatach. (s. 19)

Z 1967 roku pochodzi projekt Neutrdromu zbudowanego
7z odwroconego stozka i kuli. Odwroécony stozek o wysokosci 100
metrow, z wewnetrzng windg pozwalajagca wywozi¢ widzow na szczyt,
czyli podstawe stozka, by tam, w zamknietym pomieszczeniu mogli
doswiadczac ,zawiSniecia w przestrzeni”’. Wydrazona kula
o Srednicy 35 metrow, toczaca sie pod naciskiem przemieszczajgcych
sie wewnatrz niej ludzi i uruchamiajgca pod wplywem ruchu rozmaite
urzadzenia elektroniczne wytwarzajgce efekty Swietlno-wizualno-
dzwiekowe, zmieniajgce cisSnienie wewnatrz kuli i site grawitacji.
Z 1968 roku pochodzi z kolei opis (scenariusz) Koncertu na 28
poduszek i zachod storica, ktory miat by¢ przyktadem dzialan
neutralnych. Opis ten przypomina klasyczny happening. Rosolowicz
uzywa okre$lenia ,,manifestacja artystyczna” zaprojektowana dla
naturalnego neutrdromu.
Rozwazania nad $Swiadomymi dzialaniami neutralnymi
doprowadzily Jerzego Rosolowicza do utopijnych projektow, takich jak
Neutrdrom czy Kreatorium kolumny stalagnatowej (1970), a takze do
,,obrazow neutralnych” konstruowanych z soczewek, tzw. Neutronikonow
(od 1968), ktore sam artysta uwazat za najbardziej adekwatny nosnik
swoich idei: Zbudowane sq calkowicie ze szkla, 2wyklego i optycznego,
multiplikujq odwrocony obraz otaczajqcej je przestrzeni, uzaleZnione
od niej i stanowiqce z niq nierozdzielng calo$é®.
W inny sposob zblizal sie do sztuki konceptualnej Tadeusz
Kantor. Na Wystawie popularnej (Anty-wystawa, 1963) upublicznit
wszystko to, co jeszcze nie stalo sie tzw. dzielem sztuki, co jeszcze
nie zostalo unieruchomione, co zawiera bezposrednie impulsy 2ycia,
co jeszcze nie jest ,gotowe”, a wiec idee, plany, projekty, koncepcje,
a takze surowy, nieprzetworzony jeszcze material artystyczny?'.

202

Grzegorz Dziamski



W dwuczesciowej akeji Multipart (1970-1971) wystawil ,,jeden obraz
w 40 egzemplarzach”, dopuszczajgc ograniczong, kontrolowang przez
artyste, ingerencje widzow w ksztalt dzieta. W 1970 zaprojektowat
betonowe krzesto-pomnik dla Wroclawia. W realizacji zatytulowanej
Cambriolage (1971) przedstawil krzeslo ,,przebijajgce” wnetrze
galerii — dzieto sztuki probujace wydostaé sie z galerii. Z 1971 roku
pochodzg Ambalaze konceptualne (opakowaé: Nos Kleopatry, Miecz
Damoklesa, Jajko Kolumba, Piete Achillesa, Jablko Wilhelma Tella,
OKko Opatrznos$ci) oraz projekty Most-wieszak, Krzeslo na Starym
Rynku w Krakowie. W 1973 roku zestawil czyste, naciggniete na
blejtramy pi6tna z ré6znymi gotowymi przedmiotami — ptétno i parasol,
plotno i gipsowy gotgb, ptdtno i sztuczne kwiaty, plotno i deska, a calg
ekspozycje opatrzyt komentarzem Wszystko wisi na wiosku.
Wszystkie te gesty, od Wystawy popularnej przez Multipart
po wystawe Wszystko wisi na wlosku, podwazaly centralng,
uprzywilejowang pozycje dziela sztuki, a doktadniej, narositych
woko1 dzieta sztuki praktyk — wystawienniczych, interpretacyjnych,
handlowych - ktore pozbawialy dzieto sztuki autonomii. Dzielo sztuki
zawsze byto bez uprawnien, pisal Kantor w Manifescie 1970, zawsze
czemus stuzylo, zawsze byto dla jakich$ celow wykorzystywane,
przez co$ zawlaszczane, nigdy nie mialo pelnej niezaleznosci, peinej
autonomii. Ten proces wielorakiego wykorzystywania dzieta sztuki
wywolal reakcje w postaci ,,cynicznej, zrgcej drwiny” wobec samej
koncepcji dzieta sztuki. Nie chodzi jednak o to, zeby zniszczy¢ dzielo
sztuki, pisze dalej Kantor, lecz o to, zeby nada¢ mu prawdziwg
niezalezno$¢, uznac catkowitg bezcelowos$é dziela sztuki - Nale2y
pokazad tworczosé i dzieto sztuki w ich nagiej nieprzydatnosci >2.
Kantor pisal, ze sztuka nalezy do ,totalnej realno$ci”, nie
powinna by¢ zatem z niej wydzielana ani w nig wigczana, powinna
stac¢ sie znakiem bezinteresownej tworczosci. AktywnoS$¢ artystyczna
moglaby sie wowczas ograniczy¢ do informowania innych o takich
wlasnie bezinteresownych dzialaniach. Na poczgtku lat 70. wielu
milodych artystéw podjeto ten sposéb postepowania. Jednym z nich
byl Anastazy Wisniewski, tworca nieistniejgcej Galerii Tak (galerii
przytakujacej), ktory sporzadzal bezinteresowne notatki stuzbowe
z roznych wydarzen, w kKtorych uczestniczyl i rozsylat do wybranych
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0s0b i instytucji. Notatki Wisniewskiego daja bardzo ironiczny

obraz Srodowiska polskiej awangardy przetomu lat 60.1i 70., a ich
forma - notatka stuzbowa - przywotuje polityczny klimat w jakim
przyszio dziataé polskim artystom?. Wisniewski pisal na urzedowym
blankiecie: Zaswiadcza sie, 2e Anastazy Wisniewski nie proszony

byt na otwarciu [wystawy?]. Wyglad.: wzrost 165 cm, oczy zielone,
ubrany w brqzowaq kurtke 2 napisami: na plecach ,,Kto ja jestem”,
spodnie szare, bez napisow, skarpetki czerwone, buty zamszowe
ciemno-brqzowe, zniszczone. Dalej miejsce na podpis i stempel.

W innej notatce donosil: Na okolicznosé spotkania w Katowicach.

Co zatwardziali tworcy spotkali sie w Katowicach, by jeszcze

raz sprobowac pogadad. W czasie obrad wyszediem na werande

i stuchatem jak mowili, jednoczesnie widzialem jak przejezdzat
tramwayj, ludzie chodzili po ulicach itp. Na werande doszlusowai

A. Berezianski i razem stuchalismy. Nastepnie zakomunikowatem
rebranym, e siedzialem obok i wszystko styszalem, tylko cos innego
widzialem. W jeszcze innej notatce informowat, jak przy poparciu
Poradni Przeciwalkoholowej chcial wydrukowacé plakat ,,Badz
trzezwy”, a przy poparciu Towarzystwa Swiadomego Macierzynstwa
plakat ,,Badz Sswiadom”. W kolejnej opisywat jak podczas pleneru

w Opolnie Zdroju polozy! na szosie jednego pieroga ruskiego, ktorego
przejechal Fiat 125P Konrada Jarodzkiego z Wroctawia; Organizatorzy
byli bardzo niezadowoleni i udawali nieorganizatorow. W innej pisat:
W godzinach wieczornych wykonalem odczyt 30 minutowy w obcym
jeryku pt. ,,Sytuacja w sztuce”. Niektorzy mnie nie 2rozumieli

i dyskutowali o sprawach lokalnych. Oburzony byt znowu pan
Ekwinski, a pan Ludwinski zauwayl u mnie kryzys. Jedynie pani
Urszula Czartoryska powiedziala, dlaczego sie mnie czepiajq. Moze
stusznie, bo przez 30 minut milczalem, jedynie na poczqtku odczytu
troche poplakiwatem?.

Takie rozwiniecie jego pogladéw nie odpowiadalo Kantorowi.
Dzielo sztuki nie mialo przeciez znikna¢, lecz odzyskac¢ pelnie swoich
praw, a to znaczylo — odrealni¢ otoczenie. W kontakcie z dzietem
sztuki realnos¢ znika, staje sie dziwna, absurdalna, jakby nierealna,
przyttumiona przez to, co wyobrazone?, Nic zatem dziwnego, ze
juz niebawem, w odczycie wygloszonym w Galerii Foksal, Kantor
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zdecydowanie i jednoznacznie odciat sie od mtodych entuzjastow
sztuki konceptualnej. Ja nie jestem przeciwko sztuce konceptualnej —
mowil Kantor - ale jestem przeciwko fali, ktora zagraza sztuce
w ogdle. To nie konceptualizm 2agraza sztuce, konceptualizm jest
wspaniatym wyjsciem. [...] Ja odmawiam setkom konceptualistow
wszelkiego prawa do intelektualizmu! To jest antyintelektualne,
to jest po prostu blef, brak kryteriow. Ja twierdze, 2e w sztuce
konceptualnej, w sztuce intelektualnej sq najwyisze kryteria, bo to
sq kryteria intelektu®®. Rok pézniej, w manifescie Teatr Smierci (1975)
Kantor wzmocnit swoje stanowisko, raz jeszcze odcinajgc sie od
spospolitowanej, zdemokratyzowanej, powszechnej, jak ja nazywat,
awangardy, z jej haslami ,sztuka totalna”, ,wszystko jest sztukg”,
L WSzyscy sg artystami”, ,sztuka jest w glowie” itd. Jestesmy swiadkami
pospolitego ruszenia [...]. Ruch na tej oficjalnej juz autostradzie,
zagrazajqcej zalewem grafomanii, aktow o minimalnej signifkacji,
wzmaga sie 2 kaddym dniem. Naledy jq jak najszybciej opuscic?.
Polska awangarda lat 60. zblizala sie do sztuki konceptualnej
dwiema drogami. MySlenie Tadeusza Kantora wyrastalo z tradycji
Marcela Duchampa i Yves Kleina, z tradycji sztuki gestu; myS$lenie
Jerzego Rosolowicza odwolywalo sie do Kazimierza Malewicza,
suprematyzmu i tradycji konstruktywistycznej (czytelne
nawigzania do El Lissitzky’ego i jego prounu). Kantora wybrana
przez niego tradycja zaprowadzila na pozycje bliskie Danielowi
Burenowi, na pozycje krytyka narostych wokol sztuki instytucji.
Ale Kantor bardzo szybko uswiadomil sobie, ze utrzymywanie
takich pozycji w polskich warunkach nie ma wiekszego sensu,
ze polscy artyS$ci, szczegolnie awangardowi, cierpig na niedostatek
instytucjonalnego wsparcia, a nie na jego nadmiar, dlatego
porzucil antyinstytucjonalng retoryke i w manifescie Teatr
$mierci wycofal sie na bardziej tradycyjne pozycje, co w dosé
dwuznacznym Swietle postawilo jego wczesniejsze zainteresowania
sztuka konceptualng. Tym bardziej, ze w Teatrze smierci Kantor
zauwazyl, jakby mimochodem, ze jego tworczos¢ omineta calq
ortodoksje lingwistyki i konceptualizmu, zasugerowal wiec, ze
jego celem nigdy nie byl konceptualizm, wobec ktorego zawsze
zachowywal krytyczny dystans?. Wielu, gtéwnie miodych, artystow
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uznalo, ze Kantor zdradzil ducha awangardy, deklarujac w Teatrze
smierci, ze prawdziwa awangarda polega dzisiaj na opuszczeniu
awangardy?.

Polska awangarda zblizala sie w latach 60. do sztuki
konceptualnej; nie tylko Rosolowicz i nie tylko Kantor zmierzali
w tym kierunku, ale takze wielu innych artystow, ktorzy wzieli
udzial w Sympozjum ,Wroclaw ‘70” (Wroclaw 1970) — pierwszej
zbiorowej manifestacji konceptualnej w Polsce, podczas ktorej
Zbigniew Gostomski przedstawil prace Zaczyna sie we Wroctawiu™®.
Od Sympozjum ,Wroctaw ‘70”, zgodnie z tytutem pracy Gostomskiego,
datuje sie zazwyczaj poczatek sztuki konceptualnej w Polsce. Polska
sztuka miala jednak to szczescie, ze kilka lat wczesniej, bo w polowie
lat 60., skrystalizowaly sie dwie propozycje artystyczne o wyraznie
konceptualnym charakterze: ,liczone obrazy” Romana Opalki oraz
,yozklady statystyczne” Ryszarda Winiarskiego?!. Obie postugiwaly
sie tradycyjnym medium - malarstwem, ale zarazem, w paradoksalny
sposoOb, uwalnialy sie od niego, zmierzajgc w strone czystej idei.

Pierwszy ,,0braz liczony” namalowal Opalka w 1965 roku.
Na poczatku artysta réznicowat kolor tia i zapisywanych cyfr — czarne
cyfry na bialym tle, czarne cyfry na czerwonym tle. Nieustalony byt
takze format obrazow. Szybko jednak ujednolicit kolorystyke do
bialych cyfr na szarym tle, a format sprowadzil do stalych rozmiarow,
196 cm na 135 cm. Od 1970 roku skoncentrowat sie wylacznie na
malowaniu liczb, zarzucajgc wszelkg inng aktywnosé artystycznag.
W tym samym roku rozpoczal tez nagrywanie procesu liczenia
na taSmie magnetofonowej oraz fotograficzne dokumentowanie
wlasnej twarzy. W 1973 roku artysta doprowadzit proces liczenia do
pierwszego miliona (I crossed the million — informowal wioskiego
galerzyste). Od tego momentu postanowil stopniowo rozjasnia¢ tio,
co mialo doprowadzi¢ z czasem do niewidzialnych obrazow — bialych
liczb na bialym tle. Obrazy Opalki staly sie przewidywalne, jak uptyw
czasu, ale uplyw czasu odmierzany jest przez czlowieka i z tego
powodu narazony na rézne drobne zakiocenia (pomylki, momenty
znuzenia, nieuwagi itd.). Bozena Kowalska opisuje wystawe Romana
Opalki w nowojorskiej galerii Johna Webera w 1975 roku, ktorg
zorganizowano w rok po poprzedniej wystawie artysty w tej samej
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galerii; na obu wystawach artysta pokazal identyczng liczbe obrazow
rozwieszonych w identycznym uktadzie. Wielu gosci uczestniczqcych
w otwarciu ekspozycji — pisze Kowalska — mialo wrazenie, 2e prayszli
na te samaq wystawe albo 2e czas ulegt cofnieciu o rok*.

Ryszard Winiarski nie nazywal swoich prac obrazami, lecz
JWizualnymi prezentacjami rozkladow statystycznych”. Pierwsze
Lrozklady” powstaly w 1965 roku, rok pozniej artysta pokazat je
na sympozjum artystow i teoretykow sztuki w Putawach, a w 1967
roku na indywidualnej wystawie w warszawskiej Galerii Wspo6iczesnej.
,2Rozklady” operowaly powierzchniami podzielonymi na mate
kwadraty; o tym jakim kolorem powinien zosta¢ wypelniony dany
kwadrat decydowal rzut monetg, rzut kostkg do gry lub seria
liczb z tabeli gieldowej, a wiec przypadek. Artysta najchetniej
postugiwal sie kolorem bialym i czarnym, poniewaz pozwalalo to
na wyrazanie podstawowych przeciwienstw: dobro-zio, tak-nie,
plus-minus. Prace Winiarskiego przypominaly obrazy, wygladaly jak
obrazy, ale byt to — pisze Bozena Kowalska — ,, produkt uboczny”,
najwazniejsza byla bowiem metoda postepowania, przyjete przez
artyste reguly, np. liczby parzyste oznaczajg biel, a nieparzyste czern
lub pierwsze cztery liczby oznaczaja biel, a dwie ostatnie czern itd>.
Prace Winiarskiego mogly przybierac¢ forme wizualng, ale mogly
tez poprzestac na postaci liczbowej, co pokazuje artysta. Jezeli
przyjmiemy, ze liczba 1 odpowiada bieli, liczba 6 czerni, a liczby od
2 do 5 r6znym odcieniom szarosci (w relacji 80% bieli do 20% czerni,
60% bieli do 40% czerni, 40% bieli do 60% czerni i 20% bieli do 80%
czerni), to obraz moze zostaé zapisany w postaci cyfrowej: 4,2,6,2,5,6,6
itd**. Dzialalnosé artystyczng Winiarskiego naledy rozpatrywac
w dwoch planach — pisze Teresa Sowinska — Pierwszy 2 nich to teoria,
Sfunkcjonujgca jako punkt wyjscia i zarazem definiujaca specyficzne
metody pracy stosowane przez artyste oparte na aleatoryce, drugi -
tej teorii praktyczna realizacja, czyli dzieto, obraz. Ktory z nich jest
waéniejszy? Odpowiedz weale nie jest jednoznaczna®.

1. Wstepny bilans polskiej sztuki konceptualnej.
Pierwsze proby podsumowan i wstepnego porzgdkowania polskiej
sztuki konceptualnej pojawily sie w potowie lat 70.
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Dla Aleksandra Wojciechowskiego najwiekszg w Polsce
manifestacjq sztuki konceptualnej byto Sympozjum ,Wroctaw‘70”,
zmieniajgce cale miasto w otwarte pole gry artystycznej.
Wojciechowski wigze sztuke konceptualng z rozwojem nowego typu
galerii, ktora staje sie w wiekszym stopniu oSrodkiem dyskusyjnym
niz wystawienniczym (Foksal, Pod Mong Lisg, Permafo) z rozwojem
plenerowych i sympozjalnych spotkan artystow i teoretykow sztuki
(,Wroctaw ‘70, ,Zjazd Marzycieli”) oraz narodzinami nowego typu
artysty — refleksyjnego, roemitowanego w teoretycznych dociekaniach,
interesujgcego sie fachowaq literaturag polskq i obcq, a przede
wszystkim piszqcego’’. Konceptualizm byl dla Wojciechowskiego
zapowiedzig tego, co Andrzej Turowski nazwie po latach
depikturalizacjg, czyli pozbawieniem malarstwa dominujacej pozycji
w sztukach plastycznych?’, dlatego do gtownych przedstawicieli sztuki
konceptualnej zaliczyl Zbigniewa Diubaka oraz Natalie i Andrzeja
Lachowiczow, ktorzy spopularyzowali fotografie jako autonomiczny
$rodek wypowiedzi malarskiej (?)*.

Bozena Kowalska w ksigzce Polska awangarda malarska bardzo
malo miejsca poswieca sztuce konceptualnej, stwierdza tylko, ze
sztuka konceptualna zanegowala dzieto sztuki, ,w dotychczasowym
estetycznym rozumieniu”, na rzecz ,,konstrukcji myslowej”,
postugujacej sie zaprogramowanym przedmiotem (R. Opalka,

R. Winiarski), tekstem koncepcji (J. Rosotowicz, A. Pawlowski) lub
aranzacjg sytuacji (W1. Borowski, A. Wisniewski)*.

Stefan Morawski wyr6znit cztery nurty w ramach szeroko
pojmowanej sztuki konceptualnej: 1) sztuke gestu, wykladang
i komentowang w formutach stownych, zapis czynnosci codziennych
lub niecodziennych, krotkie relacje z wlasnego nonkonformizmu
(T. Kantor, J. Beres, Wi. Borowski, Z. Warpechowski, A. WiSniewski);
2) projekty urzgdzen technicznych, wykonalnych lub niewykonalnych,
z dolgczong dokumentacjg ikoniczng w postaci rysunkow
(J. Rosolowicz, J. Chwalczyk, W. Gotkowska); 3) dokumentacje
katalogowo-fotograficzna wybranych aspektow rzeczywistosci
(Z. Dtubak, Natalia LL, A. Lachowicz, M. Michalowska, Z. Jurkiewicz)
lub dokumenty-diagramy odwolujgce sie do komentarza naukowego
lub filozoficznego (J. Koztowski, M. Warzecha); 4) rozbudowany

208

Grzegorz Dziamski



komentarz analityczny przy niklej dokumentacji wizualne;j.
W polskiej sztuce zabrakio tego ostatniego nurtu. Nie jest tak, ze
polscy awangardys$ci nie teoretyzuja, pisze Morawski, ale sg to raczej
konspekty czy dyspozycje do jakiejs ewentualnej teorii artystycznej;
teorig zajmujg sie nadal krytycy — Wieslaw Borowski, Andrzej
Kostolowski, Jerzy Ludwinski, Andrzej Turowski. Morawski pomija
w swojej typologii tworczo$s¢é Romana Opalki i Ryszarda Winiarskiego;
obaj, ttumaczy, dokonujq przekladu teorematow czy strategii
badawczych na jezyk plastyczny, ktory jest tu weiqé decydujacy.
Chodzi zatem o jezyk plastyczny, ktory sztuka konceptualna odrzuca®.
Janusz Bogucki, podobnie jak Morawski, uwaza, ze poza
Tautologiami (1971) Zbigniewa Diubaka i niektérymi pracami
Jaroslawa Kozlowskiego (Metafizyka, 1972) trudno w polskiej
sztuce wskazaé przyklady konceptualizmu w jego czystej,
doktrynalnej postaci, to znaczy w postaci bliskiej Josephowi
Kosuthowi i grupie Art & Language*'. Ale w poblizu sztuki
konceptualnej, zapowiadajacej — zdaniem Boguckiego — koniec
sztuki, a wiec w perspektywie konca sztuki umieszcza tworczosé
kilku innych artystow: J. Rosolowicza, R. Winiarskiego, R. Opaiki,
Z. Gostomskiego, Z. Jurkiewicza. A. WiSniewskiego, Wi. Borowskiego.
(s. 351-352). Do tej grupy dodaje fotografow i filmowcow
Lbrzesuwajgcych zainteresowanie Srodowiska tworczego w strone
sztuki konceptualnej” - J. Robakowskiego, W. Bruszewskiego,
A. Lachowicza, Natalie LL. (s. 347). Ciekawe, ze Bogucki nakreslit
tak nijaki, nie odpowiadajacy jego wiedzy i orientacji, obraz
sztuki konceptualnej, a przeciez od polowy lat 70. na r6znych
plenerach i sympozjach wyglaszal odczyty o trzech magnetyzmach
przyciagajacych artystow: ezo, pop i sacrum. Ezo to ezoteryczny
intelektualizm, decyzja trwania we wspolczesnym ukladzie
artystycznym, ale na jego marginesach, w kregu dzialan poufnych,
hermetycznych, zaszyfrowanych. Pop to catkowita desakralizacja
sztuki i wigczenie jej w naukowo-techniczne mechanizmy cywilizacji
i kultury masowej. Sacrum to odbudowanie zwigzku sztuki
7 pierwotnym, religijnym rozumieniem $wietosci*’.
Najwiecej uwagi sztuce konceptualnej poswiecita Alicja Kepinska
w ksigzce Sztuka polska w latach 1945 - 1978. Najpierw do$¢ szczegolowo
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omowila proces dematerializacji, uwalniania sie sztuki od ,,balastu
przedmiotu” i zwrot w strone ,,eksploracji niemozliwego”,

a nastepnie wyréznila trzy nurty czy warianty sztuki konceptualnej:
1) dokumentacje akeji (W1. Borowski, J. Bere§, Z. Warpechowski,

K. Zarebski, A. Matuszewski, Z. Kulik i P Kwiek); 2) foto-notacje

(Z. Dlubak, Natalia LL, A. Lachowicz, J. Robakowski, W. BruszewsKi,
R. Wasko); 3) aktywnos¢ analityczng (J. Koztowski, S. Dré6zdz,

M. Warzecha, A. Dtuzniewski, K. Wodiczko, A. Kostolowski)*.

Juz ten wstepny bilans pokazuje, ze polska krytyka nie
traktowala sztuki konceptualnej jako nowego kKierunku artystycznego
o rozpoznawalnych cechach stylowych*. Nie rozumiala tez sztuki
konceptualnej jako sztuki autotematycznej, skoncentrowanej na
samej sztuce, na definiowaniu sztuki. Wbrew temu, co pisze Janusz
Bogucki, Tautologie Zbigniewa Diubaka mialy niewiele wspolnego

7 postulatem sztuki tautologicznej Kosutha. W komentarzu do
Tautologii, prezentowanych we wroctawskiej galerii Permafo w 1971
roku, Diubak pisal: Tylko pozornie zestawiam przedmioty z ich
widokami zarejestrowanymi fotograficznie. Zestawiam wilasciwie
dwa widoki. [...] Zestawienie dwu widokow tego samego przedmiotu
ma charakter tautologiceny®. Diubak przez tautologie rozumial
powtorzenie, a nie, jak Kosuth, zdanie analityczne, ktore jest
prawdziwe na mocy samego rozumowania - dokladniej, zestawienie
zdjecia przedmiotu z przedmiotem, zdjecia rury z rurg, zdjecia
gasnicy z gasnicg, zdjecia klamki okiennej z klamka, zdjecia kontaktu
z kontaktem itd. Dla Diubaka i artystow zwigzanych z galerig Permafo
(A. Lachowicz, Natalia LL) by! to punkt wyjscia do dalszych analiz
podwazajgcych tautologiczno$é zmystowego i fotograficznego
widzenia rzeczywistos$ci. Niewiele wspoélnego z Kosuthem i brytyjska
grupg Art & Language miala tez druga z wymienionych przez
Boguckiego prac - Metafizyka Jarostawa Kozlowskiego (pierwsza
cze$eé tryptyku zrealizowanego w galerii Foksal Metafizyka/Fizyka/
Yka, 1972-1974). Projekcji zdjecia, przedstawiajacego zwykly pokoj

Z ponumerowanymi elementami, towarzyszy! tekst odczytywany

w czterech jezykach: 1) Co to jest? To jest pokdj. Czy to jest pokdj?

2) Co to jest? To jest podloga. Czy to jest podtoga? 3) Co to jest? To
jest krzesto. Czy to jest krzesto? itd. Praca ta, pisze Tony Godfrey,
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dotyczyla naszego sposobu rozumienia rzeczywistosci, relacji miedzy
wizualnym (fizycznym) i jezykowym (metafizycznym) pojmowaniem
rzeczywistosei‘.

Polskich artystow bardziej niz definiowanie czy analizowanie
sztuki interesowal stosunek sztuki do rzeczywistosci. Zbigniew Diubak
mowil w 1971 roku, Zze nowa sytuacja w sztuce, stworzona przez
konceptualizm, polega na zniesieniu ograniczen wynikajacych
.,z podzialu $wiata na sztuke i nie-sztuke”’. W tej nowej sytuacji,

w ktorej wszystko moze by¢ sztuka, nalezy przemysleé pojecie sztuki;
sztuke jako ekspresje zastapié refleksja nad mozliwosciami sztuki.
Zadaniem artysty nie jest bowiem wyrazanie siebie ani wymysSlanie
nowych idei, lecz analizowanie mechanizmow znakowania po to,

by wytwarza¢ nowe systemy znakowe, zaprzeczajgce zastanym
schematom postrzegania §wiata. Na tym polega funkcja sztuki

—-na cigglym zaprzeczaniu i odrzucaniu istniejgcych systemow
znakowania Swiata i wprowadzaniu w to miejsce nowych systemow.
Sztuka jest wbudowang w strukture ludzkiego umysiu potrzebg
cigglej destrukeji tego, co jest na rzecz tego, co moze byé. W 1970 roku
Dlubak zaczal tworzy¢ takie systemy znakowe, na ktoére skladaly sie
fotograficzne serie przedstawiajgce rozne ukiady rak, rézne ukiady
meskich i kobiecych torséw, rézne ukiady rak na ciele modelki
(Gestykulacje, 1970-1976). Zmienne uklady sugerowaly zmienno$é
znaczen, ale tylko sugerowaly, poniewaz tworzone przez Diubaka znaki
stawaly sie znakami pustymi, oczekujacymi dopiero na znaczenia,
istniejgcymi wylgcznie w ramach stworzonego przez artyste systemu.
W 1978 roku Dlubak rozpoczal cykl zatytulowany Desymbolizacje,
powracajac jakby do problematyki Tautologii. Tym razem nie
zestawial przedmiotow z ich zdjeciami, lecz obrazy malarskie

(np. obrazy Jacka Malczewskiego) z fotografowanymi pod réznymi
katami fragmentami obrazow, co zmienialo nie tylko ekspresije, ale
takze symbolike obrazow.

2. Konceptualizm i fotografia.

Najbardziej uchwytng cechg polskiej sztuki konceptualnej lat 70.
byto odrzucenie dawnego jezyka plastycznego (malarstwa, rzezby)
i siegniecie po nowe Srodki wizualizacji idei, przede wszystkim
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fotografie, w mniejszym zakresie film i wideo*. Andrzej Lachowicz
widzial w tym przejscie od sztuki manualnej do sztuki mentalnej;

od sztuki, w ktorej artysta wytwarza swoj indywidualny znak do
sztuki, w ktorej postuguje sie mechanicznymi Srodkami zapisu
(fotografia, film); nie tyle wytwarza przedmioty-znaki, co operuje
znakami®. Utoésamienie gestu artysty (Pollock) ze znakiem sztuki
bylo chyba ostatnim znaczgcym zapisem tzw. manualnej Swiadomosci
[artystycznej]... - pisal Lachowicz>. Upadek sztuki jako suwerennej
enklawy i rozprzestrzenienie sie, za sprawg nowoczesnych technologii,
aktywnosci artystycznej na calg rzeczywisto$é, zmusito artystow

do samookreslenia sztuki i poddania jej wytworow i idei badaniom
intelektualnym. ArtysSci postugujacy sie foto-filmowymi sSrodkami
zapisu zajmujq sie wytwarzaniem okreslonych klisz (stereotypow)
wizualno-mentalnych, ktore sq czesciaq powstajqcego jezyka

sztuki. Jest tu pewna niejasno$é. Jezeli sztuka utracita autonomie
(suwerennoscé), to czy arty$ci powinni dgzy¢ do samookreslenia sztuki,
zeby te autonomie odtworzy¢, czy tez powinni zajg¢ sie badaniem
kultury wizualnej wytwarzajgcej wiasne klisze wizualno-mentalne,
wlasne schematy poznawania rzeczywistosci? Lachowicz pisze,

w duchu Diubaka, o wytwarzaniu nowych klisz, nowych systemow
formalizacji, ktore pozwalajg odrzucac, a przynajmniej kwestionowaé¢
istniejgce juz klisze (stereotypy) wizualno-mentalne. Na tym polegaé¢
ma poznawczy sens sztuki konceptualnej i postkonceptualnej, ktory
W gruncie rzeczy nie jest poznawaniem czegos, lecz wytwarzaniem
nowych modeli, wzorcow, prototypow postrzegania rzeczywistosci.

W dalszej czesci tekstu Lachowicz przechodzi do wskazania

w porzadku logiczno-chronologicznym Kilku takich prototypow
opracowanych w Galerii Permafo:

1. dokumentacja procesu (wczesny konceptualizm, neodada)

2. tautologie (J. Kosuth, Z. Diubak 1968-1970)

3. rejestracje (Ch. Boltanski, Natalia LL, Z. Diubak 1969-1970)

4. sztuka permanentna (skala miko-makro rzeczywistosci 1968-1969)
5. sztuka konsumpcyjna (Natalia LL 1971)

6. fotografia barwna jako substytut malarstwa (J. Dibbets,

J. Baldessari 1971)
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7. fotografia penetrujgca (N. Gravier 1974)
8. fotografia sztuczna (Natalia LL 1975)°.

Jozef Robakowski wytknal szereg faktograficznych niescistosci
w przedstawionym przez Lachowicza schemacie, nie ma wiec
potrzeby do tego wracaé>?. Sam schemat zasiuguje jednak na uwage
i to nie tylko jako zapis 6wczesnej Swiadomosci artystycznej, ale
dlatego, ze w bardzo ciekawy sposob ujmuje badawcze nastawienie
sztuki konceptualnej. Lachowicz ma racje, ze we wczesnym
konceptualizmie fotografia stuzyta do dokumentowania procesu.
Proces, czyli wykonana przez artyste akcja lub dzialanie nie musiala
by¢ fotograficznie dokumentowana, mogta by¢ zakomunikowana
stownie, jak w notatkach Anastazego Wisniewskiego czy anty-
happeningu Wlodzimierza Borowskiego Fubki tarb w Galerii
Pod Mong Lisg (1969). Wiekszo$¢ artystow dokumentowala
jednak swoje dzialania, szczegolnie jeSli dotyczyly one akcji
realizowanych bez udzialu publicznosci, ,,obcigzonych”, jak
powiada Zdzistaw Jurkiewicz, klimatem intymnosci >3 lub ukrytego
(wycofanego) autorstwa. Przykladem takich dziatan jest Linia
graniczna (1970) Barbary Kozlowskiej — pie¢ usypanych na plazy
stozkow piasku zmieszanego z pigmentami, czy Sirefa wyobraini
(1970) Jarostawa Kozlowskiego: 21 tabliczek z napisem ,,strefa
wyobrazni” rozmieszczonych w réznych miejscach, w pokoju,
w lesie, na plazy, na miejskim stupie, na tramwaju, na budynkach
prywatnych i publicznych, gdziekolwiek. Zdjecia sg zaledwie
dokumentacjg tych akcji, ale dokumentacjg niekonieczng:
wszystko to moze byc gdziekolwiek | wszystko to moéna zobaczydé
gdziekolwiek, komentowala Linie granicznq Kozlowska (pierwsza
niedokumentowana linia miata zosta¢ zrealizowana w 1967 roku nad
jeziorem Bajkal); Kozlowski z kolei pisal, ze rola artysty ogranicza
sie do wykonania lub zlecenia wykonania tabliczek, a to gdzie sie
one znajda, zalezy juz od uczestnikow akecji, od ich inwencji*.

Sztuka konceptualna zaczynala sie od takich dokumentowanych
akeji o neodadaistycznym, a doktadniej Fluxusowym rodowodzie.
Z czasem dokumentacja uwalniala sie od akcji, przestawata do nich
odsylaé, nabierala samodzielnos$ci — proces stawat sie wyobrazalny
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wylgcznie w oparciu o przedstawiong dokumentacje, stowng lub
fotograficzng. Dokumentacja stawala sie tautologiczna, mowila o sobie,
a nie o tym, co dokumentowata. Przykiadem takiej tautologicznej
dokumentacji sg Gestykulacje Zbigniewa Diubaka rozpoczete w 1970
roku®. W Gestykulacjach, przemianowanych pézniej na Systemy,
Dlubak wypracowal koncepcje znaku pustego, ktory znaczy jako
czesc systemu i w 2wiqeku 2 systemem. Jeden uktad dioni rozni sie od
innego ukladu, sg to wiec dwa rozne znaki, ale wylgcznie w ramach
powolanego przez artyste systemu; znaki puste, pozbawione znaczenia,
nic nie wyrazajace, wskazujgce jedynie na istniejgce pomiedzy nimi
roznice, znaki, ktorymi rzadzi system. Systemow w sztuce moze byc
nieskoriczenie wiele. Zaden z nich nie tworzy regut uniwersalnych.
Sq one efemeryczne, stworzone tylko dla siebie*.

Natalia LL zdawala sie podziela¢ poglady Diubaka. W tekscie
7 1970 roku pisala: Interesuje mnie fotografia, w kioérej wartosé
enaku jest wieksza albo przynajmniej taka sama jak znaczenie.
Wystarczy jednak porownacé prace Natalii LL 24 godziny (1970)
7 Gestykulacjami Dlubaka, zeby zobaczy¢ réznice. Praca Natalii
LL sklada sie z 24 zdje¢ przedstawiajacych zegar wskazujacy
kolejne pelne godziny. Nie ma tu znakow pustych w sensie Diubaka.
Kazde zdjecie ma precyzyjne znaczenie — poinoc, godzina pierwsza,
druga, trzecia itd. To samo mozna powiedzie¢ o pracy Otoczenie
naturalne. 250 metrow drogi (1971). Zdjecia tworzace te ostatnig
prace - przedstawiajace pustg droge i jej otoczenie - moga byé
uznane za nudne, banalne, nieatrakcyjne, ale nigdy za puste,
pobawione znaczenia. Natalia LL traktowala fotografie jako Srodek
rejestrowania rzeczywistosci, ale stata, permanentna rejestracja
rzeczywistosci jest niemozliwa, dlatego z kilku uje¢ tworzyla obraz
rzeczywistosci - 24 zdjecia byly zapisem calej doby, kilkanascie
zdjeé¢ zapisem 250 metroéw drogi. Zarejestrowanie wszystkiego
jest niemozliwe, bo zmienialoby mape w terytorium, a jezeli tak,
to kazda dokumentacja jest wyborem, selekcja, zageszczeniem
tego, co rejestrujemy. Nie istnieje zatem dokumentacja wiernie
rejestrujaca rzeczywistosé, kazda dokumentacja jest jakas formag
wyboru, a wiec kreacja. Do takich wniosko6w prowadzila idea
permanentnej rejestracji Andrzeja Lachowicza™.
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W Sztuce konsumpcyjnej (1972-1974) Natalia LL wyciggneta
konsekwencje z tego przekonania, rezygnujac z rejestracji
rzeczywistosci na rzecz kreacji. Pojawia sie tutaj to, co Lachowicz
przypisuje dopiero ,,sztucznej fotografii” — kreowanie sztucznej
rzeczywistos$ci za pomocg obiektywnych narzedzi rejestracji (Zdzistaw
Sosnowski nazwie to ,kreowang reprodukcjg rzeczywistosci”).

Tytul cyklu ma, jak sie wydaje, podwojny sens. Tematem Sziuki
konsumpcyjnej jest jedzenie, ale takze ,konsumowanie” sztuki przez
wspolczesng kulture wizualng, reklame, mode, rozrywke. Efektem
tego polaczenia jest erotyzacja jedzenia, ukazanie jedzenia jako
seksualnego fantazmatu. Na zdjeciach utozonych w zestawy, po 16, 20
uje¢, widzimy miode dziewczeta jedzgce banany, paréwki czy Kisiel,
ale te proste czynnosci podszyte sg reklamowg erotyks. Lucy Lippard
widziala w tym zabawng parodie kobiecej seksualnosci, o tyle jednak
niebezpieczng, ze nie wszyscy muszg ja odbieraé jako parodie®.

Prace wroctawskiej artystki podejmowaly gre z ,konsumpcyjnym”
wykorzystywaniem fotografii, z dostarczang przez fotograficzne obrazy
przyjemnoscig wizualng. Ta gra uwiodia mlodszych artystow, ktorzy
zaczeli traktowac fotografie i film jako Srodki mitotworceze, kreujace
obrazy-symbole wspolczesnego Swiata. Zdzistaw Sosnowski w filmie
Goalkeeper (1975-1977) stworzyl medialng ikone bedacg polgczeniem
mitu sportowca, piosenkarza i aktora, a Janusz Haka w filmie Undress
(1976) z upodobaniem odtwarzal zmyslowy swiat modelek.

Marcin Gizycki pisal, ze wizualna atrakcyjno$¢ Sztuki
konsumpcyjnej byla zgodna z ,,ogolnoswiatowym trendem”,
Obserwacja ta jest trafna. W Sztuce konsumpcyjnej zainteresowania
wroclawskiej artystki przesunely sie w strone kultury medialnej,
medialnych praktyk przedstawiania, tworzenia wizerunkow,

w strone polityki przedstawiania. To, ze Natalia LL nie pogtebila

tej problematyki, wynikalo z jej sceptycznego czy tez poblazliwego
stosunku do feministycznej ideologii. Feministki troche mnie
$mieszyly - mowila w rozmowie z Krzysztofem Jureckim, a prace

z cyklu Sztuka konsumpcyjna objasniala: Dla mnie byla to raczej
manifestacja sensu 2ycia i 2ywotnosci®. Z innych powodow
problematyka polityki przedstawiania i tozsamosci nie zajeli sie artysci
skupieni wokol Galerii Wspoiczesnej — Zdzistaw Sosnowski i Janusz
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Haka. Medialny obraz §wiata byt dla nich odtrutkg na szarzyzne
PRLowsKiej codziennosci, a nie podstawg do krytyki tworzonych przez
media obrazow rzeczywistos$ci®?. Byl to wybor swiadomy, poniewaz
obaj artySci mieli rozeznanie w tworczosci podejmujacej problematyke
tozsamosci. Sosnowski przywolywal w swoich wypowiedziach prace
Luciano Castellego, szwajcarskiego performera, malarza i fotografa,
ktory podejmowatl gre z wiasng tozsamoscig, uzywat fotografii do
tworzenia wiasnych autoportretow jako kobiety (Author’s Self-
portraits, 1974) lub rejestrowania swoich przeksztalcen w pelzajgca
kobiete (Green Reptile, 1975)%.

Fotografia odegrata wazng role w rozwoju sztuki konceptualnej®
nie tylko dlatego, ze doprowadzita do depikturalizacji, czyli
detronizacji malarstwa jako gtéwnego medium sztuk plastycznych
1 otwarcia sztuki na inne $rodki wizualizacji idei, jak uwazali
Wojciechowski i Turowski, ale dlatego, ze wprowadzila nowy jezyk
mowienia o sztuce - jezyk semiologii. Fotografia sprawila, ze o sztuce
zaczeto mowié jezykiem znakéw, a nie jak wezesniej jezykiem przezyé,
doswiadczen i wartosci estetycznych. Ten nowy jezyk, ktorym
z wieksza lub mniejszg wprawg postugiwali sie arty$ci lat 70., Zbigniew
Dtubak i Jan Swidzinski, Natalia LL i Andrzej Lachowicz, Jarostaw
Kozlowski i Wojciech Bruszewski, Zdzistaw Sosnowski i Ryszard
Wasko, Jan Stanistaw Wojciechowski i Jozef Robakowski®, okazal sie
istotnym wyroznikiem polskiej sztuki konceptualnej. Fotografia i znak
wzajemnie sie wspieraly w walce ze starg koncepcja sztuki.

Negatywnym punktem odniesienia dla tego nowego jezyka
mowienia o sztuce stala sie fenomenologia. Jan Swidzinski zarzucat
fenomenologom, ze biorg znaki za rzeczywistosé: Dla fenomenologow
enak jest rzeczywistosciq prawdziwszq nig sama rzeczywistosces,
Btedu tego unika strukturalizm, ktOory operuje neutralng i arbitralng
(systemowaq) koncepcjg znaku. Znak ma charakter operacyjny, stuzy
poznawaniu rzeczywistosci, ale pozwala takze przeformutowaé
stawiane sztuce pytania; zamiast zastanawia¢ sie nad tym, co
R reeczywistosci zostato zachowane w fikcji sztuki, mozemy pytac jak
rzeczywistosc jest roeumiana [przez sztuke], jakq operacje naledy
wykonad, by proces zrozumienia mial miejsce i wreszcie, jakim
ograniczeniom [proces rozumienia] podlega, gdy zostaje przekazany
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przez znaki (s. 244)%7. Swiat poznajemy poprzez znaki i sami
wytwarzamy znaki w celu lepszego poznania i zrozumienia Swiata.
Tak nalezy chyba rozumieé¢ zdanie: Rzeczywistosé formuje znak

w tym samym stopniu, co znak formuje reeczywistosc, ktorq za jego
posrednictwem poznajemy (s.245). Za pomoca teorii znaku Swidzinski
analizowal tworczo$¢ Diubaka, Natalii LL, Warsztatu Formy Filmowej.

Co sie dzieje, pytat Swidzinski, gdy na poziom przynoszonej przez
fotografie informacji nalozymy poziom sztuki, jak czyni to Diubak?
Gdy poddamy fotografie wtornemu modelowaniu?®® Fotografia jest
»brzekazem bez kodu”, pisal Roland Barthes, przekazem, ktory
potrafimy odbieraé bez znajomosci jakiego$ specjalnego kodu.
Fotograficzne serie Diubaka (Gestykulacje) uwrazliwiajg nas na
znakowo§$¢ fotografii; jej znakowo$¢ przestaje by¢ przezroczysta,

a zastosowana przez artyste seryjno$¢ powoduje, ze odkrywamy
zasady transformacji, a wiec to, iz fotografia moze tworzy¢ swaoj
wlasny kod, ktorego punktem wyjscia jest rzeczywisto$¢, a punktem
dojscia informacja wykraczajaca poza rzeczywistos¢, zdolna powazyé
istniejgce schematy oglagdu rzeczywistos$ci.

W tekscie o tworczosci Natalii LL, Swidzinski formuluje te
mySl1 dobitniej. Sztuka jest jezykiem, a nie obrazem rzeczywistosci.
Znaczenia poszczegolnych znakow jezykowych wynikajg z konwencji -
regul stownikowych i gramatyki. Reguly jezyka pozwalajg tworzy¢
wypowiedzi, a wypowiedzi mogg zmienia¢ reguly jezyka. Natalia LL
postuguje sie jezykiem fotografii (stownikiem fotografii) do tworzenia
takich wypowiedzi, ktore wprowadzajg nowe reguly gramatyczne.

Te gramatykalizacje majg charakter efemeryczny, ale mogg miec
szerszy zasieg i dluzsze trwanie, jesli uzyskaja odpowiednie wsparcie
spoleczne®.

W filmie Ide (1973) Jozef Robakowski zestawia dwie metody
rejestracji: wizualng i dzwiekowa. Umieszczona nad gtowg artysty
kamera filmowa rejestruje rzeczywistos¢ wizualng oraz gtos
niewidocznego artysty liczacego kolejne stopnie wiezy, na ktora sie
wspina. Zimnej, bezosobowej rejestracji wizualnej towarzyszy goraca,
emocjonalna rejestracja dzwiekowa. Mozemy sens tej pracy wyrazic
w kategoriach jezykowych, pisze Swidzinski - aktywny podmiot
(zdania) wytwarza obiektywny przedmiot (zdanie)’. W filmie
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Wojciecha Bruszewskiego YYAA (1974) widoczny na ekranie autor
krzyczy , yyyaaaa”, jego twarz oswietlana jest na przemian czterema
réoznymi zrodlami §wiatla, a kazdej zmianie o§wietlenia towarzyszy
inna modulacja glosu. Kamera rejestruje jedno zdarzenie, ale

zmiany oSwietlenia i dzwieku czynig z niego r6zne znaki. W tekscie

o Warsztacie Formy Filmowej Swidzinski wprowadza koncepcje
trzech modeli sztuki: 1) uniwersalny model sztuki, w ktérym znak jest
przezroczysty dla prezentowanego obrazu Swiata; 2) relatywistyczny
model sztuki, w ktorym kazdy obraz Swiata jest wzgledny, bo zalezy
od uzytych do opisu znakow; i 3) model zapoczagtkowany przez
konceptualizm lat 70., ktory wskazuje na konieczno$é budowy nowego
modelu sztuki (ten ostatni model nazywa Swidzinski modelem
kontekstualnym)’'.

Semiologiczne analizy nie doprowadzily do wypracowania
nowego modelu sztuki. Takim modelem nie byta bowiem sztuka
kontekstualna, ktorej manifest oglosit Swidzinski na poczatku 1976
roku’?, ani zwigzana z ideg sztuki kontekstualnej koncepcja znaku
pustego Diubaka. Sztuka kontekstualna byta rozwinieciem, czy tez
radykalizacjg relatywistycznego modelu sztuki, skoro glosita, ze X ma
wlasnosé bycia sztukq w czasie ,t”, w miejscu ,,m”, w sytuacji ,,s”,

w stosunku do 0séb ,,0” *. Koncepcja znaku pustego z kolei, wediug
ktorej artysta ogranicza sie do tworzenia znakow, przez odbiorce
dopiero napelnianych trescig -tworzy wiec signifiant (forme znaku)

0 nieokre$lonym signifie (znaczeniu) — rOwniez miesci sie w drugim,
relatywistycznym modelu sztuki, gdzie - jak pisat Swidzinski -

sztuka jest ograniczona do siebie, do wiasnych znakoéw . Roznica
polegataby tylko na tym, ze o ile Ad Reinhardt nie chcial, by tworzone
przez niego znaki byly uzywane do jakichs innych celéw niz sztuka,

to zwolennicy znaku pustego godzili sie na to, by wytwarzane przez
nich znaki ,wypelniata aktualna rzeczywistos¢”. Bylo to wiec, wediug
trafnego okreslenia Jeffa Walla, ,,marzenie o modernizmie ze spoleczng
trescig” (modernism with social content).

Sztuka konceptualna nie wypracowala nowego modelu sztuki.
Mozna mie¢ jednak powazne watpliwosci, czy taki byl jej cel. Zmienita
jednak mySlenie i jezyk wypowiedzi o sztuce. Zwrodcita uwage artystow
na procesy znakowania, na to, ze sztuka funkcjonuje
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w Swiecie znakow, a artysta moze sie swobodnie postugiwaé
wszystkimi dostepnymi znakami, moze przeksztalcaé zastane

znaki w nowe znaki i odkrywaé¢ ukryte mechanizmy kodowania
znakow. Fotografia, ze swojg zdolnoscig zamiany wszystkiego w znak
i niejasnym, prawie naturalnym kodem, wydatnie sie do tej zmiany
przyczynila. Konceptualizm - pisala pod koniec lat 70. Natalia LL -
wycryscil starannie okulary, zatoémy je teraz na nos, aby pry ich
pomocy zobaczyc swiat’.

3. Spor o sztuke konceptualng.

Dyskusja na temat sztuki konceptualnej toczyla sie na marginesie
oficjalnego zycia artystycznego. Po latach okazalo sie, ze byla to
najwazniejsza dyskusja artystyczna lat 70., w ktorej uczestniczyli
praktycznie wszyscy znaczacy polscy artysci, od Tadeusza Kantora
poczynajac, na miodych, ambitnych studentach biorgcych udzial

w Festiwalach Studentéw Szkol Artystycznych konezge’. Nie wszyscy
byli entuzjastycznie nastawieni do tego, co przynosila sztuka
konceptualna. Niektorzy, nie tylko Kantor czy Wiestaw Borowski,
uwazali, ze sztuka konceptualna obniza poziom artystyczny, prowadzi
do zalewu latwizny, w ktorej gubig sie i ging prawdziwe wartosci”’.

Dla wszystkich byto jednak oczywiste, ze sztuka konceptualna
dokonuje jakiego$ oczyszczenia, 0zywczego przewietrzenia atmosfery
artystycznej.

! Poprzednikiem galerii autorskich lat 70. byly niezalezne galerie lat 60. — El (1961) w Elblagu,
odNowa (1964) w Poznaniu, Foksal (1966) i Wspo6iczesna (1966) w Warszawie, Pod Mong
Lisa (1967) we Wroctawiu. Zob. G. DziamskKi, Independent Author’s Galleries in Poland
during the 1970, ,,Polish Art Studies”, 1993, t. XIII. Zob. réwniez: G. DziamskKi, Przestrzen
artystyczna: galerie autorskie, [w:] Szkice o nowej sztuce, Warszawa 1984.

2 W Polsce nie bylo cenzury w sztukach plastycznych, co dawato artystom wiekszq wolnosc
ekspresji, ale nie doprowadzito do rozwiniecia sie jakiejs politycznie opozycyjnej sztuki
— L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern European Art, [w:] Global Conceptualism:
Points of Origin 1950 - 1980, New York 1999, s. 42.

3 Maszynopis powielany (1971). Przedruk w: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenia dyskursu 1965 - 1975 (red. P. Polit, P Wozniakiewicz), Warszawa 2000, s. 123.

4 Perneczky zestawia projekt Net z ,,Zywym archiwum” galerii Foksal, podkreslajac
demokratyczny charakter pierwszego i arystokratyczny drugiego: Galeria Foksal byla
skrajnie arystokratyczna w swoich wyborach. Jej archiwum przypominalo Akropol, gdzie
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tylko nieliczni mogli 2nalei¢ swoje miejsce. Szafki, w ktérych przechowywano
dokumentacje artystycenq wykonane zostaty wedlug jakiegos skomplikowanego
konstruktywistycznego wzoru, ktory, jak mysle, musiat byc¢ patentem galerii Foksal. Cale
archiwum sprawialo wrazenie absolutnej czystosci, wszystko oczywiscie pomalowane

na bialo. Atmosfera ta natychmiast preywolywata na mysl Mondriana i architekture de

Stijl. Sercem i duszq tej dokumentacji byta oczywiscie lista adresowa. Wystarczyio do niej

zajrzed, 2eby sie przekonad, Ze jest to creme de la creme polskiej i zachodniej awangardy.

Zywe archiwum galerii Foksal bylo sieciq, ale sieciq wyniesiong na niedostepne wyiyny.

To co zrobili poznarnscy artysci bylo bardzo proste: zdjeli archiwum ze sterylnych potek

i oglosili, Ze jest otwarte i dostepne dla wszystkich. Wydarzenia, kiore poiniej nastqpily

dowiodly, 2e to antyselekcyjne podejscie byto stuszne, G. Perneczky, The Magazine

Network. The Trends of Alternative Art in the Light of Their Periodicals 1968-1988, KOIn

1993, s. 54 - 55.

? Brak przywigzania do autorstwa jest bardzo wazny. Projektujac Sie¢, Kozlowski

i Kostotowski odwolywali sie bowiem do znanych sobie form dzialania galeryjnego,

przede wszystkim do amsterdamskiej galerii Art & Project, a takze do programu ,,Zywe

archiwum” autorstwa Wieslawa Borowskiego i Andrzeja Turowskiego (Galerii Foksal,

1971, sierpien). W 1972 roku Ewa Partum powotala Galerie Adres, a wydana w tym samym

roku ulotka informowala: Galeria Adres istnieje jako miejsce, sytuacja, okazja, oferta dla

informacji, propozycji, dokumentacji, spekulacji, prowokacji, ekspozycji kazdej formy
obecnosci sztuki i motywow jej nieujawniania.

f L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern European Art, op. cit., s. 42.

Galeria byla dla mnie, od samego poczqtku, odbiciem sytuacji istniejacej poza niq,

w sztuce. Pokazywaiem to, co aktualnie w sztuce sie zdarzato, a e akurat na poczqtku lat

70. duzo zdarzen dotyczyto obszaru para- cey krypto-konceptualnego, to zrozumiale, Ze
znajdowalo to swoje odzwierciedlenie w dzialalnosci galerii — mowil Jarostaw Koziowski.
Zob. Akumulatory 2 (z Jarostawem Koztowskim rozmawia Grzegorz Dziamski), ,Zeszyty
Artystyczne PWSSP”, Poznan 1991, s. 14.

L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern European Art, ibidem, s. 42. W podobny
sposob okresla polskg sztuke konceptualng Zbigniew Warpechowski: ,, Konceptualistami”
nazywano wszystkich artystow, ktorzy wyrwali sie spod partyjno-zwigzkowego mecenatu

oraz zerwali 2 rytualnym sposobem uprawiania sztuki, poszukujac mozliwosci w

nieznanych wczesniej sposobach ekspresji czy wypowiedzi artystycznej. Takie ‘otwarcie’

dawalo im samo pojecie sztuka pojeciowa, a kazdy to przyjmowal, rozumial i realizowal
na swoj sposob, odpowiednio do swojego temperamentu, wyksztaicenia i moiliwosci

umystowych, Z. Warpechowski, Przyczynek do dziejow fatszerstw o sztuce polskiej lat 60.

1 70., [w:] Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce, Lublin 2002.

? Zob. Works and Words, De Appel, Amsterdam 1980 i przedstawiona tam chronologia
polskiej sztuki niezaleznej zaczynajaca sie od 1961, od powolania Galerii E1 w Elblagu
przez Gerarda Kwiatkowskiego.

1 J. S. Wojciechowski, Miody artysta (1977), [w:] Pokolenie. Sztuka. Postawy. Wybor tekstow
1973 - 1978, Galeria Remont, Warszawa 1978, s. 33.

1t Podzial ten przypomina nieco podzial Benjamina Buchloha, ktéry wyréznia trzy fazy
sztuki konceptualnej: samorefleksyjng, tautologiczng i kontekstualng. Zob. Conceptual
Art and the Reception of Duchamp, ,,October”, 1994, no 70. W innym teks$cie Wojciechowski
akcentuje rownoleglosé ,konceptualizmu stylistyki dyskursu filozoficznego”

i, konceptualizmu stylistyki foto-medialnej”, J. S. Wojciechowski, Konceptualizm stylistyki
foto-medialnej, ,,Odra”, 1977, nr 7, s. 80.

2 A. Kostolowski, Niedomkniete dziesieciolecie, [w:] My dzisiaj. O sztuce pokolenia lat
siedemdziesiqtych (red. E. Hornowska), Poznan 1993, s. 54.

3 W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura”, 1975, nr 12.

4 G. Sztabinski, Zrozumiec sztuke polskq lat siedemdziesiqtych, [w:] My dzisiaj, ibidem,

s. 29 - 30.

> Na temat sztuki socjologicznej i feministycznej zob. G. DziamskKi, Sziuka u progu XXI
wieku, Poznan 2002, s. 51 - 99.

6 A. Kostolowski, Niedomkniete dziesieciolecie, op. cit., s. 53.

" Wiodzimierz Borowski wyznaje, ze konceptualizm byl jego 6sma fascynacja artystyczna,

=
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wezes$niej byt informel, sztuka strukturalna, kinetyczna, pop art, environment i happening.
Zob. Wt. Borowski, Est-etyka. Autoportret (1977), [w:] Wlodzimierz Borowski, Slady /
Traces 1956-1995, Warszawa 1996, s. 80.

18 J. Rosolowicz, Teoria funkcji formy (1962), [w:] Swiat neutralny, Galeria B, Gniezno 1975,
s. 8. Oznaczenie dalszych cytatow w tekscie.

19 Zob. G. Sztabinski, Miedzy naturq a kultura. O ,,dziataniach neutralnych” Jerzego
Rosotowicza, [w:] Dlaczego geometria? Problemy wspoiczesnej sziuki geometrycznej, £.64z
2004.

20 Wypowiedz J. Rosolowicza w ksigzce B. Kowalskiej, Tworcy — postawy, Krakow 1981, s. 43.

21 Zob. T. Kantor, Anty-wystawa (wystawa popularna), 1963. Przedruk w: W. Borowski,
Kantor, Warszawa 1982, s. 151.

22T, Kantor, Manifest 1970 (1970). Przedruk w: W. Borowski, Kantor, op. cit., s. 154-156.

2 Styl notatek Wisniewskiego przypomina raporty odnajdywane dzisiaj w IPN: Grupa NET
zawiqrala sie w 1972 1. i w zasadzie nie ma $cisle okreslonego planu dziatan artystycznych
[...] Wszyscy cztonkowie i sympatycy grupy NET wywodzq sie 2 kregu kierunku
artystycenego ,,konceptualizm”. Holdujq te2 tzw. kontestacji [...w: | Kiedy artysta byt
tworzywem historii (red. K. Popinski, Z. Makarewicz), ,,Dyskurs”, 2006 / 2007, nr 5, s. 211.

24 A. Wisniewski, Zeznania kontestatora, Galeria El, Elblag 1971.

2 Zob. P, Polit, Pulsowanie miejsca. Tadeusza Kantora ekonomia niemoiliwego
i J. Mytkowska, Przedmiot odzyskany przypadkiem, [w:] Tadeusz Kantor — niemoiliwe
(red. J. Suchan), Krakéw 2000.

26 T. Kantor, odczyt wygloszony w galerii Foksal (czerwiec 1974), [w:] Tadeusz Kantor.

Z archiwum Galerii Foksal (red. M. Jurkiewicz, J. Mytkowska, A. Przywara), Warszawa
1998, s. 298 — 299. Przywolywany tu wczesniej artykut W. Borowskiego wydaje sie
rozwinieciem pogladoéw Kantora.

21T, Kantor, Teatr $§mierci, Biblioteka Galerii Foksal, Warszawa 1975 (listopad). Przedruk w:
Tadeusz Kantor. Z archiwum galerii Foksa, op. cit., s. 303 — 309.

28 Potwierdza to Wiestaw Borowski, blisko wspoipracujacy z Kantorem w latach 1965-1975:
Tymi nowymi zjawiskami, mam tu na mysli przede wszystkim sztuke konceptualng
i gjawiska pochodne, Kantor tak bardzo sie jué nie przejmowat, jak niegdys malarstwem
francuskim nurtu informel. Wyczuwal pewne zagroienie, ktore praynosil konceptualizm,
na przyklad w stosunku do malarstwa [...]1. Mysle, 2e konceptualizm go po prostu
denerwowat. Zaledwie wiec go dotknql i to ironicznie, robiqc na przyktad ,,Ambalaie
konceptualne”, Tadeusz Kantor i Galeria Foksal (z Wiestawem Borowskim rozmawia
Jaromir Jedlinski), [w:] Tadeusz Kantor — niemozliwe, op. cit., s. 113.

29 Zob. wypowiedz Warpechowskiego. Nie oglqgdalem poiniejszych spektakli Kantora,
wiec nie powinienem sie o nich wypowiadad, ale po wielu roemowach doszedlem do
przekonania, 2e bylo to wycofanie sie 2 pozycji awangardowosci [...]1. ,Umarla klasa”
jest bliska zwyczajnemu teatrowi, natomiast ,Wariat i zakonnica” to spektakl w peini
awangardowy. — To byla naprawde awangarda (ze Zbigniewem Warpechowskim
roemawia Jan Trzupek), [w:] Tadeusz Kantor - niemoéliwe, op. cit., s. 140.

30 W Sympozjum wzielo udzial 36 artystow, w tym dwa zespoly — M. Bogusza i Z. Diubaka.
Sympozjum nie bylo wystawg sztuki konceptualnej, ale sama koncepcja sympozjum —
prezentacja projektow, pomysiow, idei na ingerencje artystow w strukture miasta — miata
konceptualny charakter. W Sympozjum uczestniczyli m.in. H. Stazewski, T. Kantor,

J. Rosolowicz, J. Beres§, W. Borowski, J. Chwalczyk, J. Fedorowicz, W. Golkowska,

Z. Gostomski, O. Hansen, W. Hasior, Z. Jurkiewicz, J. Kozlowski, B. Kozlowska,

E. Krasinski, Z. Makarewicz, A. Matuszewski, K. Sosnowski, R. Winiarski, A. Wisniewski.
Zob. Sympozjum plastyczne Wroclaw 70 (red. D. Dziedzic, Z. Makarewicz), OTO
Kalambur, Wroctaw 1983.

31 Laszko Beke zalicza obu tych artystow do prekursorow sztuki konceptualnej w Polsce.
Zob. L. Beke, Conceptual Tendencies in Eastern European Art., op. cit., s. 47.

32 B. Kowalska, Roman Opalka, Krakow 1996, s. 68. Wszystkie informacje o Opalce pochodzg
z tej ksigzki.

3 B. Kowalska, Ryszard Winiarski, [w:] Tworcy - postawy, op. cit., s. 44-45.

34 Zob. Dokumentacja prac Ryszarda Winiarskiego 1977 — 1980, Galeria Repassage,
Warszawa 1976.
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5 T. Sowinska, Ryszard Winiarski (maszynopis).

5 A. Wojciechowski, Miode malarstwo polskie 1944 — 1974, Wroctaw 1975, s. 135.

7 O sztuce konceptualnej. Andrzej Turowski w rozmowie 2 Pawtem Politem, [w:] Refleksja
konceptualna w sztuce polskiej, op. cit., s. 46.

8 Al. Wojciechowski, Miode malarstwo polskie, op. cit., s. 138.

9 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1970. Szanse i mity, Warszawa 1975,

5. 173 - 174.

S, Morawski, Konceptualizm obcy i rodzimy, ,,Projekt”, 1975, nr 3.

i J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, s. 350. Oznaczenia pozostalych cytatow
w tekscie.

22 J. Bogucki, Dewaluacja wspotczesnego ukiadu artystycznego (1977), [w:] Pop — Ezo

- Sacrum, Poznan 1990. W rozmowie z Zygmuntem Korusem Bogucki pokusil sie

o wskazanie konkretnych nazwisk ilustrujacych oddzialywanie jego magnetyzmow.

W poblizu POP umiescit Zdzistawa Sosnowskiego i krag artystow zwigzanych z Galerig

Wspolczesng oraz Galeriag Remont. W poblizu EZO - Jarostawa Kozlowskiego, Andrzeja

Dtuzniewskiego, Zbigniewa Makarewicza. W wedréwce od POP do EZO Natalie LL

i Andrzeja Lachowicza — Pop-ezo-sacrum i sprawa polska (1979), [w:] Pop - Ezo - Sacrum,

op. cit, s. 54 - 68.

# A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945 - 1978, Warszawa 1981, s. 194 — 263.
“ Wbrew terminologicznej konwencji proponowanej przez Jana S. Wojciechowskiego,

ktory jako jedyny stosowal okreSlenia , konceptualizm stylistyki dyskursu filozoficznego”
i, konceptualizm stylistyki foto-medialnej”. Zob. J.S. Wojciechowski, Konceptualizm
stylistyki foto-medialnej, ibidem.

# Zb. Dlubak, Tautologie (1971), [w:] Wybrane teksty o sztuce 1948 - 1977, Galeria Remont,
Warszawa 1977, s. 45.

# T. Godfrey, Conceptual Art, London 1998, s. 273.

7 Zb. Dlubak, WypowiedZ na wernisazu wystawy indywidualnej w Galerii Wspolczesnej

w Warszawie (1971), [w:] Wybrane teksty o sztuce, op. cit., s. 46.

8 Zob. A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, op. cit., s. 137. Zob.
rowniez A. Kepinska, Fotografia i film - nowy jezyk sztuki, ,,Sztuka”, 1977, nr 1.

# Roznice te dobrze oddajg angielskie zwroty ,, making a picture” i ,taking a picture”; obraz
malarski jest wytwarzany, natomiast fotograficzny jest brany, zdejmowany, odnajdywany,
wybierany.

?0 A. Lachowicz, Sziuka i fotografia, ,Nurt”, 1976, nr 10, s. 28.

Pl A. Lachowicz, Sztuka i fotografia, op. cit., s. 30.

2 J. Robakowski, O czystosé grodet (1979), [w:] Teksty interwencyjne 1970 — 1995, Koszalin
1995, s. 53-54. Tautologie Diubaka pochodzg z 1971 roku, natomiast Joseph Kosuth
zajmowal sie problemem tautologii od 1965 roku, od pracy One and Three Chairs. Na ten
sam rok datowane sg tez jego pierwsze czarno-biale fotografie stownikowych definicji
wybranych wyrazow - ,white”, ,plaster”, ,wall”. Tautologie powinny wiec zostaé opatrzone
datami 1965 — 1971. Christian Boltanski nie zajmowat sie rejestracjami, raczej fotografia
pojmowang jako archiwum pamiegci. Rejestracjami natomiast, od 1962 roku, zajmowal
sie Ed Ruscha. Z 1963 roku pochodzi jego ksigzka Twentysixr Gasoline Stations. Jeszcze
weczesniej, bo na 1959 rok datowane sg pierwsze rejestracje Bernda i Hilli Becherow
(Giebelwande Fachwerk, 1959 - 1979). Rejestracjami sg tez filmy Andy’ego Warhola
z lat 60. Ani Dibbets, ani Baldessari nie zajmowali sie¢ w 1971 roku ,,fotografia barwna
jako substytutem malarstwa”, chyba ze uznamy za takie Commissioned Paintings
Baldessariego z 1969 roku. Fotografia jako substytut malarstwa pojawia sie¢ pozniej
w retuszowanych fotografiach Ger van Elka (Missing Persons, 1976) i wielkoformatowych,
aranzowanych fotografiach Jeffa Walla (Picture for Women, 1979).

3 Z. Jurkiewicz, Sziuka w poszukiwaniu istotnego (1971), [w:] Nowe zjawiska w sztuce
polskiej lat siedemdziesiqtych. Teksty, koncepcje (red. J. Robakowski), Sopot 1981, s. 22.

7 Obie prace przedstawione w ksigzce: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenie dyskursu: 1965 - 1975, op. cit., s. 1071 111.

? By¢ moze Andrzej Lachowicz mial na mySli Gestykulacje Diubaka, a nie Tautologie,
a wowczas data 1970 bylaby poprawna.
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5 Zbigniew Dlubak rozmawia z redakcja (wywiad przeprowadzony przez Szymona Bojko),
»Projekt” 1975, nr 4. Cyt. za Z. Dlubak, Wybrane teksty o sztuce, op. cit., s. 62.

5T Natalia LL, Fotografia (1970), [w:] Texty, Bielsko Biala 2004, s. 10.

58 Stanem idealnej rejestracji jest przyjecie i zanotowanie wszystkich sygnalow biegnaqcych
2 reecrywistosci — a wiec sama rzeczywistosc. [...]1 Zdajqc sobie sprawe 2 tego,
2e biologiczna i psychiczna struktura czlowieka uniemoiliwia mu odbior wszystkich
sygnatow z rzeczywistosci, stajemy przed koniecznosciq wyboru. Tak pojmowany WYBOR
= KREACJA ARTYSTYCZNA - Manifest PERMAFO (1970, grudzien). Zob. réwniez
A. Lachowicz, Perswazja wizualna i mentalna, PWSSE Wroclaw 1972.

% 1., Lippard, The Pains and Pleasures of Rebirth: Women’ Body Art (1976), [w:] The Artist’s
Body (eds T. Warr, A. Jones), London 2000, s. 253.

60 M. GizyckKi, Foto-art i jego filmowe realizacje w Polsce, ,,Sztuka”, 1977, nr 1, s. 4.

61 Wywiad Krzysztofa Jureckiego z Natalig LL (2003). Cyt. za: Natalia LL, Texty, op. cit.,

S. 242.

62 Victor Musgrave pisal o filmie Goalkeeper Sosnowskiego: Ogladatem ten film jak
erotycznq komedie opowiadajqcq o rownolegiosci publicenego i prywatnego 2ycia,
ale diuzsza socjo-psychologiczna egzegeza uswiadomila mi, ze chodzi tu o cos wiecej
- 0 komentarz na temat kultury masowej, mitologizacje bohaterow tej kultury itd.,

V. Musgrave, A Visit to Poland, ,,Art Monthly”, 1980, no 40. Sam Sosnowski tak opisywat
inny swdj film, Satisfaction (1980): Jest to film o nieuchronnym przechodzeniu wydarzen
ogdlnych w jednostkowe, o tudnej granicy miedzy 2yciem prywatnym a publicznym,

o niemoiliwosci prywatnej izolacji od spraw spoiecznych, o posrednictwie mass mediow
miedzy tymi obszarami, ,,Studio News”, 1981, styczen. Inne filmy Sosnowskiego to Stale
zajecie (1979) i Druga strona (1980) zrealizowane wspoOlnie z Teresg TyszKkiewicz.

6 Zob. Z. SosnowskKi, Ciqg dalszy nastqpi, ,Nurt”, 1976, nr 12. Sosnowski pokazal prace
Castellego na Ofercie *76 w galerii Labirynt w Lublinie (1976).

64 Zob. J. Wall, Marks of Indifference: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art,

[w:] Reconsidering the Object of Art 1965 - 1975 (eds A. Goldstein, A. Rorimer), Los
Angeles 1995.

6 J. Robakowski, Bezjezykowa koncepcja semiologiczna filmu (1975), [w:] Teksty (1970-
1978), Galeria Arcus, Lublin 1978, s. 17 - 18.

6 J, Swidzinski, O znaku (1972), [w:] Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesiatych,
op. cit., s. 244. Dalsze oznaczenia cytatow w tek$cie.

5 Poglady Swidzinskiego odpowiadaly semiologicznemu zwrotowi w filozofii francuskiej
lat 60.; przedmiotem krytyki byla fenomenologia, strukturalizm by! rozumiany jako
metoda naukowa zaczerpnieta z jezykoznawstwa de Saussure’a i bardzo $cisle 1aczy? sie
z teorig znaku. Zob. V. Descombes, Semiologia, [w:] To samo i inne (przekl. B. Banasiak,
K. Matuszewski), Warszawa 1996.

8 J. Swidzinski, Z logik niekompletnych rzeczywistosci: fotografia (1975), [w:]

Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesiqtych, op. cit., s. 264 — 271.

% J, Swidzinski, Gramatykalizacje Natalii LL (1975). Cyt. za Natalia LL, Texty, op.cit., s. 39
-41

" J. Swidzinski, Model kina (1975), [w:] Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat
siedemdziesiqtych, op. cit., s. 253.

" J. Swidzinski, Model kina, ibidem, s. 255. W tek$cie Model kina Swidzinski odwotuje sie
do innego tekstu Modele sztuki zamieszczonego w: J. Swidzinski, Sztuka jako sztuka
kontekstualna, Galeria Remont, Warszawa 1977, s. 12 — 24.

2 Manifest Art as a Contextual Art opublikowany zostal przez Galerie St. Petri w Lundzie
przy okazji zorganizowanej przez te galerie wystawy polskiej sztuki Art Contextual.

Zob. Kalendarium sztuki kontekstualnej, [w:] Sztuka kontekstualna, Galeria Arcus,
Lublin 1977, s. 82 - 85.

s J. Swidzinski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, ibidem, s. 38. Na relatywizm koncepcji
Swidzinskiego zwraca uwage Stefan Morawski. Swidzinski robi to, pisze Morawski, co jué
dawno zostato zrobione przez tak zwanych instrumentalistow, relatywizujqcych pojecie
wartosci artystycenych do okreslonego czasoprzestrzennego ukladu kultury, S. Morawski,
Na zakrecie, ,Sztuka”, 1978, nr 4, s. 7.

™ J. Swidzinski, Modele sztuki, [w:] Sztuka jako sztuka kontekstualna, op. cit., s. 18.
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" Natalia LL, Snienie (1978), [w:] Texty, op. cit., s. 64.

6 Pierwsze cztery festiwale zorganizowano w Nowej Rudzie (1971, 1973, 19741 1975), a piaty
w Cieszynie (1976). Zob. Z. Korus, Paleta odmiennej duchowosci, [w:] Almanach ruchu
kulturalnego i artystycznego SZSP 1973-1976 (red. J. Leszin-Koperski, A. Kaczmarek),
Warszawa 1977, s. 83 — 92.

M Zdzistaw Jurkiewicz w ironicznej tonacji opisywal mtoda fale polskiego konceptualizmu:
Artysta siedzqcy w plastykowym worku, widz emuszony do przejscia po chybotliwej
kiladce, mapy, mapy, tysiace hektarow map, kulki, dwie, male — niepewnosc wyboru,
ulotki - wszystko umiemy, namalujemy; setki listow gonczych, wanted, spontanicznie
aranZowane zdarzenia, gierki: policz ziarno, policz jeszcze raz [...] kartki: expose
yourself, foto-repro-efekty, kosmonauta, kopulacja, giod. Z. Jurkiewicz, Przeciw sztuce,
przeciw niesztuce, Wroctaw 1971.

Grzegorz DziamskKi
Debate on Conceptual Art in Poland

Discussion on Conceptual Art in Poland, as in other East European
countries, developed on the margin of the official artistic life. Years
later, it turned out to be the most important discussion in the Polish
art of the 1970s involving all major artists starting from the well-
known artists such as Tadeusz Kantor and Jerzy Rosolowicz to the
young ambitious art students who took part in Festivals of Students
of Art Schools. The text outlines the beginnings of the Conceptual
Art Movement connected with the network of independent art
galleries run by artists. For the young generation who started their
carrier in the early 1970s Conceptual Art meant liberation from
material and technical limitations, escape from the pressure of the
traditional art institutions as well as possibility to work beyond

the official art world and state censorship. Conceptual Art was for
them an expression of adolescent rebel. At the first stage, that rebel
assumed the form of questioning art and asking about sense and
purpose of art. At the next stage, artists started to use mechanical
means of registration (in particular, photography and film) in order
to pose questions about the relation between art and reality. At the
last stage, they concentrated on the contextual conditions of art, on
the political and economical context of art.
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