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datnie si¢ do tej zmiany przyczynita. ,Konceptualizm — pisats
pod koniec lat 70. Natalia LL — wyczyScit starannie okulary, 5.
16zmy je teraz na nos, aby przy ich pomocy zobaczy¢ §wiat”7s,

5. Spér o sztuke konceptualna

Dyskusja na temat sztuki konceptualnej toczyla sie na mar-
ginesie oficjalnego zycia artystycznego. Po latach okazalo sig,
ze byla to najwazniejsza dyskusja artystyczna lat 70., w ktérej
uczestniczyli praktycznie wszyscy znaczacy polscy artySci, od
Tadeusza Kantora poczynajgc, na mlodych, ambitnych studen-
tach biorgcych udzial w Festiwalach Studentéw Szkét Artystycz-
nych konczac’. Nie wszyscy byli entuzjastycznie nastawieni do
tego, co przynosila sztuka konceptualna. Niektérzy, nie tylko
Kantor czy Wiestaw Borowski, uwazali, ze sztuka konceptualna
obniza poziom artystyczny, prowadzi do zalewu latwizny, w kté-
rej gubig sie i ging prawdziwe wartosci’’. Dla wszystkich bylo
jednak oczywiste, ze sztuka konceptualna dokonuje jakiegos
oczyszczenia, ozywczego przewietrzenia atmosfery artystycznej,
ze zmusza do innego mys$lenia o sztuce.

75 Natalia LL, Snienie (1978), w: Texty..., s. 64.

76 Pierwsze cztery festiwale zorganizowano w Nowej Rudzie (1971, 1973,
1974 i 1975), a piaty w Cieszynie (1976). Zob. Z. Korus, Paleta odmiennej du-
chowosci, w: Almanach ruchu kulturalnego i artystycznego SZSP 1973-1976,
red. J. Leszin-Koperski, A. Kaczmarek, Warszawa 1977, s. 83-92.

7 Zdzistaw Jurkiewicz w ironicznej tonacji opisywal mloda fale polskiego
koneceptualizmu: ,Artysta siedzgcy w plastykowym worku, widz zmuszony do
przejécia po chybotliwej kladce, mapy, mapy, tysigce hektaréw map, kulki, dwie,
mate — niepewnosé wyboru; ulotki — wszystko umiemy, namalujemy; setki list6w
goniczych; wanted, spontanicznie aranzowane zdarzenia, gierki: policz ziarno,
policz jeszeze raz (...) kartki: expose yourself, foto-repro-efekty, kosmonauta,
kopulacja, gtéd”. Z. Jurkiewicz, Przeciw sztuce, przeciw niesztuce, Wroclaw 1971.

Rozdziat VI

Konsekwencje przetomu
konceptualnego

Konceptualizm byl wielka debata o sztuce, wspomina Terry
Atkinson, nie tyle nowym stylem, nurtem czy kierunkiem arty-
stycznym, co dyskusjg o tym, czym jest sztuka? Czym moze by¢
sztuka? Kto decyduje o tym, co jest, a co nie jest sztuka? I jaki

~ jest (powinien byé) udziat artystéw w tej debacie? Debata ta skie-

rowana byla przeciwko zastanym teoriom sztuki. Po raz pierwszy
jednak artyéci nie ograniczyli sie do krytyki istniejacych teorii
sztuki, do wykazywania ich nieadekwatnos$ci czy zbednoSci, jak
Barnett Newman w stynnej i czesto pézniej przywolywanej wy-
powiedzi o estetyce, ktéra jest tak potrzebna artystom, jak orni-
tologia ptakom!, lecz wkroczyli na zarezerwowany dla teorety-
kéw sztuki i estetykéw obszar, by tam, na tym obcym dla siebie
terenie, podjaé spér o sztuke.

1. Czy sztuka potrzebuje teorii?

W latach 60. dominowaty dwa typy teorii sztuki: funkcjonalne
i proceduralne, jak je okresla Stephen Davies?. Pierwsze definio-

1 Wypowiedz ta wygloszona zostala przez Barnetta Newmana na konferencji
w Woodstock, zorganizowanej przez American Society for Aesthetics, w 1952 ro-
ku. Newman powiedzial wéwezas: ,Aesthetics is for me like ornithology must be
for the birds”.

2 S. Davies, Definitions of Art, w: The Routledge Companion to Aesthetics,
eds B. Gaut, D. McIver Lopes, London-New York 2001, s. 171-173. Zob. réwniez
S. Davies, Definitions of Art, Ithaca 1991.
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waly sztuke za pomocg funkeji, wskazywaly na funkcje, jakg
dzieta sztuki powinny spelniaé¢, mialy wiec charakter warto.
Sciujagcy; drugie koncentrowaly sie na wlasciwych dla sztuki pro-
cedurach, metodach, $rodkach, opowiadaty sie za opisows, nie-
wartosciujgcg definicja sztuki. Wedlug pierwszej grupy teorii,
wyréznikiem sztuki miata byé zdolno§é wywolywania okreglone-
go typu przezy¢, przezy¢ estetycznych — ,swoistg wartoscia (funk-
cja) sztuki jest wartos¢ (funkcja) estetyczna™. Sztuka moze spel-
niaé rézne pozaestetyczne funkcje, ale tylko wtedy, jesli wierna
pozostaje swojej naturze, to znaczy, jesli skutecznie realizuje
funkcje estetyczng. Realizowanie funkcji estetycznej jest bowiem
istotno$ciowym, esencjonalnym wyréznikiem sztuki. Odwolujac
sie do tej funkeji, oddzielié mozna sztuke od niesztuki, a doktad-
niej, dobra sztuke od nieudolnej imitacji sztuki. Wedlug teorii
proceduralnych z kolei, dzietem sztuki bylo to, co wykonane zo-
stalo zgodnie z akceptowanymi w danym czasie i miejscu sposo-
bami tworzenia sztuki, a wiec to, co spetniato ustalone kryteria
artystycznosci, bez wzgledu na to, jak dobrze stuzylo przypisa-
nym sztuce celom. Pierwsze z tych teorii mozna nazwaé estetycz-
nymi, drugie — formalistycznymi.

Teorie funkcjonalne i proceduralne, estetyczne i formali-
styczne nie byly w latach 60. roztaczne?, spér miedzy nimi zaczal
narasta¢ w latach 70., kiedy proceduralna teoria przyjeta postaé
instytucjonalnej teorii sztuki i zaczela coraz wyrazniej dystanso-

3 B. Dziemidok, Spdr o estetyczng nature sztuki, w: Gldwne kontrowersje es-
tetyki wspdiczesnej, Warszawa 2002, s. 150 i nast. Dickie nazywa takie teorie
instrumentalnymi. G. Dickie, Evaluating Art, Philadelphia 1988.

4 Polgczeniem obu tych teorii byt formalizm estetyczny Clementa Greenber-
ga. Zob. C. Greenberg, Obrona modernizmu, red. G. Dziamski, Krakéw 2006.
Proba polgczenia tych dwéch typéw teorii byla tez funkcjonalno-genetyczna
teoria sztuki Jerzego Kmity. Teoria ta glosila, ze celem sztuki jest estetyczna
waloryzacja wartosci $wiatopoglgdowych dokonywana za pomocg wypracowa-
nych przez sztuke Srodkéw artystycznych. Zob. J. Kmita, T. Kostyrko, Elementy
teorii kultury, Poznan 1983, a takze G. Banaszak, J. Kmita, Spofeczno-regufafyf'
na koncepcja kultury, Warszawa 1991,
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waé sie od estetycznej natury sztuki, zmieniajgc sie¢ w anty- czy
aestetyczna teorie sztukis.

Artysci konceptualni przeciwstawili obu wyréznionym przez
Daviesa teoriom praktyke artystyczng wywodzgcg sie z tradycji
ready mades Marcela Duchampa, odczytujac ready mades nie
tyle jako gest antysztuki, co pytanie o sztuke. Wystawiajac pisu-
ar czy suszarke do butelek, Duchamp stawial pytanie o to, co
decyduje, ze pewne przedmioty stajg sie przedmiotami sztuki?
Duchamp radykalizowal w ten sposéb gest wszystkich artystycz-
nych nowatoréw, ktérzy proponowali jako sztuke co$, czego wcze-
Sniej za sztuke nie uznawano. Duchamp zradykalizowal ten gest,
a precyzyjniej rzecz ujmujgc, zmienil w pytanie: co sprawia, ze
nowatorskie propozycje artystyczne akceptowane sg jako sztuka?
Jakie warunki muszg byé spelnione, zeby jakie§ dzialanie, wy-
kraczajace poza spotecznie akceptowane pojecie sztuki, uznane
zostalo za sztuke? Zadajac to pytanie, zastawil szereg pulapek na
tych, ktérzy zbyt pospiesznie chcieli na nie odpowiedzieé. Wybie-
rajgc przedmioty przemystowo wytwarzane (koto rowerowe, tabo-
ret, suszarka do butelek, pisuar), wybieral bowiem przedmioty
przez kogo$ zaprojektowane i wykonane, nie tylko z myslg o ich
uzytecznosci, ale takze z uwzglednieniem ich wygladu i oddzia-
lywania. Nie ulega bowiem watpliwos$ci, Ze pisuar czy suszarka
do butelek mogg byé rozpatrywane jako przedmioty estetyczne,
przedmioty spetniajgce funkcje estetyczne. Ich funkcja estetycz-
na jest moze malo interesujgca, nie prowadzi do rozbudowanych
przezyc estetycznych, ale trudno zaprzeczyé, ze mamy tu do czy-
nienia z przedmiotami poddajgcymi si¢ ocenie estetycznej. Este-
tyczne walory pisuaru, pisal Marek Zulawski w recenzji z wiel-
kiej wystawy Duchampa w Tate Gallery w 1966 roku, ,ocenia po
trosze kazdy budowniczy czy architekt, ktéry zamawia urzadze-
nia sanitarne...”s. Duchamp skomplikowatl jednak sprawe, czy-

5 Zob. polemike Monroe Beardsley’a, obrornicy estetycznej koncepcji sztuki,
z George’em. Dickiem i Timothy Binkley’em. M. Beardsley, Redefining Art, w:
The Aesthetic Pont of View. Selected Essays, Ithaka 1982.

6 M. Zutawski, Duchamp, w: Romantyzm, klasycyzm i z powrotem, Krakéw
1976, s. 49.
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nigc z wybranych przez siebie przedmiotéw dziela sztuki, nije
dzigki ich walorom estetycznym, lecz whrew — nie kazdy pisuar
mial si¢ sta¢ dzielem sztuki, tylko ten konkretny, wybrany
i oznakowany przez artystg. Nie chodzito tez o zwrécenie uwagj
na estetyczne wartosci przemyslowo wytwarzanych przedmiotow
uzytkowych. W komentarzu do Fontanny artysta pisal przecie,
ze Richard Mutt (pseudonim, jakim Duchamp sygnowat Fontan-
neg) ,wzial zwyczajny przedmiot i wystawil go tak, ze jego znacze-
nie uzytkowe zniknelo wraz z nowym tytulem i nowym punktem
widzenia — stworzyl zatem nowg idee dla tego przedmiotu™.
Duchamp pokazal, ze sztuka nie jest przedmiotem estetycznym
(pisuarem), lecz ideq pozwalajaca artysScie zmienié¢ pisuar w fon-
tanne. Duchamp oddzielit sztuke od przedmiotéw estetycznych,
a tym samym zmienil status artysty, ktory przestal byé wyt-
worca przedmiotéw budzacych estetyczne upodobanie, stajgc sie
tworeg idei.

Ready mades Duchampa moga by¢ oczywiscie interpretowane
w kontekscie surrealizmu, z ktérym artysta byt przez diugi czas
zwigzany, ale nas tu nie interesuje surrealna interpretacja prac
Duchampa, zamykajgca je w ramach surrealistycznego $wiatopo-
gladu, lecz konceptualne czy protokonceptualne odczytanie, ktére
pojawilo sie w kregu amerykariskich artystéw lat 50. — John Cage,
Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Robert Morris. Dla tych ar-
tystéw, ready mades i cata artystyczno-zyciowa postawa Ducham-
pa byta kulminacjg narastajacego od czaséw romantyzmu napi¢-
cia miedzy artysta a spolecznie utrwalonym i akceptowanym
obrazem sztuki; kazdy, kto zetknal sie z ready mades musiat
zastanowié sie nad tym, jaka wlasciwie wartosé i jaka funkcje
spetnia pojecie sztuki, komu i czemu stuzy definiowanie sztuki?

W duchu Duchampa, w duchu ready mades, zinterpretowal
Brillo Boxes (1964) Andy Warhola Arthur Dantos. W artykule

7 The Richard Mutt Case, ,The Blind Man”, 1917, no 1. Cyt. za: C. Tomkins,
Duchamp. Biografia, przet. 1. Chlewiniska, Poznan 2001, s. 170 (przeklad lekko
zmieniony).

8 A.C. Danto, The Artworld, Journal of Philosophy”, 1964. Artykut Danto,
w momencie publikacji, przeszedl niezauwazony, nabral znaczenia dopiero W la-
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The Artworld, zestawil kartony Brillo Warhola ze zwyklymi kar-
tonami platkéw mydlanych Brillo, jakie mozna bylo zobaczyé
w sklepie czy magazynie i zapytal, co sprawia, ze dwa przedmio-
ty, wygladajace podobnie 1 niczym na pozér sie od siebie nie réz-
nigce, moga naleze¢ do dwoch réznych klas — klasy dziet sztuki
i klasy zwyklych przedmiotéw? Dlaczego kartony Brillo Warhola
naleza do sztuki, a wygladajace bardzo podobnie kartony Brillo,
jakie mozemy zobaczy¢ w sklepie, do sztuki nie naleza? Odpo-
wiedZ Danto jest podwéjna: 1) poniewaz kartony Warhola wy-
stawione zostaly w galerii — ,nie mozemy tatwo oddzielié karto-
néw Brillo od galerii, w ktérej si¢ znajduja (...) Poza galerig sg
tylko tekturowymi kartonami™ oraz 2) z powodu ,teorii sztuki,
ktéra tworzy réznice miedzy kartonem Brillo, a dzielem sztuki
zbudowanym z kartonéw Brillo — to teoria przenosi kartony do
Swiata sztuki i podtrzymuje je przed upadkiem do poziomu zwy-
kiych przedmiotéw (...) bez teorii niepodobna zobaczyé w karto-
nach sztuki, po to, by widzieé je jako cze$é¢ Swiata sztuki, trzeba
dysponowa¢ pewng wiedzg na temat teorii artystycznych i zna-
jomoscia najnowszej historii malarstwa w Nowym Jorku” (s. 44).
O tym, czy co$ jest czy nie jest sztukg, nie przesadzajg wizualnie
uchwytne jako$ci przedmiotu, lecz §wiat sztuki (artworld) — ,at-
mosfera teorii artystycznej i wiedza z zakresu historii sztuki (an
atmosphere of artistic theory, a knowledge of the history of art)”.
Danto uproécit sobie troche sprawe. Kartony Brillo Warhola
nie byly wiernymi kopiami sklepowych kartonéw Brillo, a jedynie
ich sitodrukowymi imitacjami; wykonane zostaly z innego mate-
rialu (ze sklejki), mialy troche wigkszy rozmiar niz standardowe
kartony Brillo i pewng nonszalancje, niechlujnoéé czy niedoktad-
nos¢ wykonania wynikajacg z zastosowanej techniki. Latwo by-
toby je wpisaé w Imitacyjng Teorie Sztuki (Imitation Theory of
Art), o czym zresztg Danto napomyka — ,jezeli mozna wykonaé

tach 70., kiedy Dickie wlgczyt go do dyskusji nad instytucjonalng teorig sztuki.
Wiasng teorie sztuki Danto przedstawil w ksigzce The Transfiguration of the
Commonplace, Cambridge Mass. 1981.

9 A.C. Danto, Swiat sztuki, w: Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przet.
L. Sosnowski, Krakéw 2006, s. 43; oznaczenia pozostatych cytatéw w tekscie.
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kopig czlowieka z brazu, to dlaczego nie kopie kartonu Brillo zZe
sklejki?” (s. 42), a wéwczas interpretacja pracy Warhola posziaby
w zupelnie innym kierunku, blizszym prawdopodobnie i bardziej
zgodnym z ideologia pop artu. Danto zdecydowat sie jednak od-
czyta¢ Brillo Box inaczej, w duchu Duchampa, jako wypowiedz
na temat sztukil®. Danto pisal po latach, ze wystawa Warhola
w Eleanor Stable Gallery w Nowym Jorku przebudzita go z »dog-
matycznej drzemki” (dogmatic slumber) i nadata jego mysleniy
o sztuce zupelnie nowy kierunek. ,Przedmiot Warhola pokazat
we wspanialy, piekny i rozstrzygajacy sposéb, ze wszystkie do-
tychczasowe definicje sztuki dotyczyly jedynie pewnych lokal-
nych styléw malarskich, a w zwigzku z tym, filozofia sztuki musi
zaczgé wszystko od nowa, poniewaz postawione przez Warhola
pytanie nie pojawilo si¢ dotad w glowie zadnego filozofa sztuki
(...) Brillo Box nie tylko uczynity filozofig sztuki mozliwa (thinka-
ble), ale zakonczyly okres, w ktérym sztuka mogta byé tworzona
bez §wiadomosci swojej filozoficznej natury. Weszliémy w okres
samo$wiadomosci nieporé6wnywalnej z zadnym weczeéniejszym
okresem. Mozemy oczywi§cie zazdro$cié dawnym czasom, ale nie
potrafimy juz zy¢ tak jak dawniej; kiedy przebudziliémy sie
z dogmatycznej drzemki, nie mozemy udawaé somnambulik6w”11.
O tym, ze co$ staje sie sztuka, decyduje teoria; teoria prze-
mienia zwykle przedmioty w przedmioty sztuki, a dokladniej,
w przedmioty, na ktére patrzymy jak na dziela sztuki i ktére
interpretujemy jak dziela sztuki. Takie odkrycie przypisat Danto
Warholowi!2, Nie mial zatem racji Barnett Newman, utrzymujac,

10 Dodatkowych znaczeri pracy Warhola nadaje fakt, ze autorem projektu
opakowania kartonéw Brillo byt mlody amerykariski malarz zwigzany z abstrak-
cyjnym ekspresjonizmem James Harvey. Niejasny jest tez sens wypowiedzi
Warhola; czy artysta chcial podkresli¢ réznice miedzy dzietem sztuki a zwyklym
przedmiotem konsumpcyjnym, czy odwrotnie — pokazaé niebezpieczna bliskosé
‘obu tych przedmiotéw?

11 A.C. Danto, Andy Warhol. Brillo Box, ,Artforum”, 1993, Sept., s. 129.

12 Danto przyznal po latach, ze troche przecenil znaczenie pracy Warhola,
poniewaz piszac swdj artykul nie mial wystarczajacej orientacji w poszukiwa-
niach innych artystéw, ktérzy dokonywali podobnych odkryé, zacierajac réznice
miedzy muzyka i hatasem, taricem i ruchem, literatura i zwyklym pisaniem.
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7e teoria sztuki jest artystom niepotrzebna lub potrzebna jak
ornitologia ptakom. Artysci zawsze odwotywali sie do jakiejs teo-
rii sztuki, choé nie musieli by¢ jej §wiadomi i nie musieli jej arty-
kutowaé; mogli ja wynie$é ze szkolnej edukacji i dlatego mieé
poczucie, ktéremu dal wyraz Newman, ze teorie sztuki ich ogra-
niczajg. Kiedy jednak u§wiadomili sobie, ze teorie tworza sztuke,
a wiec — uzywajac frazy Arthura Danto — ,przebudzili sie z do-
gmatycznej drzemki”, zrozumieli, ze nie sg ptakami, a ich dzia-
laniem nie kieruje artystyczny instynkt, mogli uznaé, ze wszyst-
ko moze byé wykorzystane do tworzenia sztuki, poniewaz o tym,
co jest sztuka, decyduje przyjeta przez artyste teoria czy tez idea
sztuki.

2. Sztuka jako praktyka teoretyczna

Sztuka jest wytworem teorii; to teoria wytwarza przedmioty
sztuki, a nie odwrotnie. Ale czy artySci mogg tworzyé teorie?
Zdaniem Kosutha nie tylko mogg, ale powinni, poniewaz to, co
wnosza do sztuki, jak wzbogacajg istniejgce pojecie sztuki, jest
podstawg oceny ich pracy. Dla Kosutha sztuka stala sie czyms$ na
ksztalt Althusserowskiej praktyki teoretycznej, ktéra sama wy-
znacza sobie kryteria prawdziwosci i nie musi szukaé zadnych
zewnetrznych uzasadnieni. ,Zaden matematyk, pisze Althusser,
by uznaé jakie$§ twierdzenie za dowiedzione, nie czeka na jego
zweryfikowanie przez fizyke (...) jego «prawdziwoéci» dowodza
mu w stu procentach kryteria nalezace do praktyki dowodu ma-
tematycznego, a wiec kryteria praktyki matematycznej. (...) To
samo mozemy powiedzieé¢ o naukach «eksperymentalnych»; kry-
terium ich teorii to ich doéwiadczenia stanowigce wiasciwg im
forme praktyki teoretycznej”’3. W sztuce sprawy wygladalyby
podobnie; prezentowane przez artyste prace bylyby praktyka teo-

A.C. Danto, After the End of Art, Princeton 1997, s. 35. Zob. réwniez A.C. Danto,
Krytyka sztuki po koricu sztuki, w: Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki..., s. 241.

13 T, Althusser, E. Balibar, Czytanie ,Kapitalu”, przel. W. Dluski, Warszawa
1975, 5. 95-96.
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retyczng potwierdzajaca czy weryfikujaca proponowana przez ar.
tyste teorie, idee sztuki, a dzialalno§é artystyczna bylaby trak-
towana réwnie powaznie jak praca naukowca czy filozofa, to zna-
czy adresowana bylaby do wspélnoty artystéw, ktéra potrafi oce-
nié, co jest wazna propozycjg artystyczng, a co niels,

Sztuka jako praktyka teoretyczna, jako dyskusja o sztuce, ja-
ko sztuka teoretyczna (theoretical art), zdawala sie speknia¢
Heglowskie proroctwo o koricu sztuki — miejsce sztuki zajela teo-
ria, komentarz na temat sztuki: ,Mysl i refleksja przescignety
sztuki piekne”5. \Nas sztuka zacheca do refleksyjnych rozwazan
nie w tym mianowicie celu, aby tworzyé nowe dzieta sztuki, lecz
aby poznaé naukowo, czym jest sztuka”16, pisat Hegel. Zbieznosé
z Heglowska wizja korica sztuki jest jednak pozorna, czysto reto-
ryczna, 17 poniewaz teoretycznag refleksje nad sztuka podjeli sami
artysSci, ktérzy nie chcieli zmieniaé sie w piszgcych epitafia dla
sztuki teoretykow, chceieli pozostaé tworzgcymi sztuke artystami.

Punktem wyjscia podjetej przez artystéw konceptualnych re-
fleksji nad sztuka bylo przekonanie, ze sztuka, przez cale stule-
cia, pozostawala wieZniem wlasnego jezyka, jezyka sztuki. Przez
stulecia nie zastanawiano sie nad tym, czym jest sztuka, ponie-
waz istnial oczywisty i zrozumialy dla wszystkich, wypracowany
przez malarstwo i rzezbe, jezyk sztuki. Nikt nie pytal, czym jest
sztuka, poniewaz wszyscy wiedzieli jak wyglgda sztuka i potrafili
rozpoznaé sztuke; mogli sie réznié¢ jedynie w ocenie konkretnych
dziel, obrazéw czy rzezb. Dopiero Duchamp, pisze Kosuth, prze-
niést uwage artystow z jezyka sztuki na funkcje sztuki, stawiajac
pytanie: jaka jest wlasciwie funkcja sztuki? Dla artysty, pierwsza
czy tez gléwnag funkcja sztuki winno byé rozpoznanie natury

1 Zob. J. Kosuth, Introductory Note by the American Editor, ,Art — Lan-
guage”, 1970, Feb.

15 G.W.F. Hegel, Wykiady o estetyce, przel. A. Landman, Warszawa 1964,
t. 1,s.19.

16 Tbidem, s. 21.

17 Na te pozorng zbieznodé zwrécit uwage Jarostaw Kozlowski w polemice
z Bozeng Kowalsks. Zob. J. Kozlowski, Sztuka i papierowe tygrysy racjonalizmu,
w: ARTycypacje, red. A. Matuszewski, Poznan 1977.
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sztuki, a wiec odpowiedz na pytanie, ktérego artysci sobie wczes-
niej nie zadawali, poprzestajagc na poslugiwaniu sie, z mniej-
szg lub wieksza sprawnoscia odziedziczonym jezykiem sztuki.
Duchamp wprowadzil filozoficzng refleksje nad natura sztuki
w samo centrum aktywnosci artystycznej. Byl to poczatek sztuki
nowoczesnej, a zarazem poczatek sztuki konceptualnej, konklu-
duje Kosuth!8.

Sztuka (nowoczesna) stala sie filozoficzng refleksjg nad na-
turg sztuki, ale refleksjg prowadzong jezykiem sztuki, dlatego
w przypadku takich artystéw, jak Malewicz czy Mondrian, Chwi-
stek czy Strzeminski, Ad Reinhardt czy Barnett Newman mozna
bylo jeszcze oddzielié twoérczosé artystyczng od rozwijanej przez
nich teorii sztuki. Zwigzek ich twérczosci z towarzyszacym jej
teoretycznym komentarzem nigdy nie byl podwazany, ale jezyk
sztuki, a dokladniej jezyk malarstwa, jakim si¢ wcigz postugiwa-
li, do§¢ powaznie ograniczat ich refleksje nad naturg sztuki. Du-
champ okazal sie radykalniejszy od swoich wspétczesnych, po-
niewaz nie tylko podjal refleksje nad naturg sztuki, ale odrzucit
zarazem istniejacy jezyk sztuki, co Sciggnelo na niego zarzut
uprawiania antysztuki, podczas gdy neoplastyczne obrazy Mon-
driana, suprematystyczne obrazy Malewicza czy unistyczne ob-
razy Strzeminskiego takich zarzutéw nie §ciggaly, chociaz one
rowniez wprawialy w zaklopotanie tradycyjnych zwolennikéw
malarstwa, pytajacych, skadinad stusznie, czy jest to jeszcze ma-
larstwo? Obraz tracit tu bowiem wtasciwg dzietu sztuki autono-
mie, stajgc sie wizualnym zalgcznikiem do proponowanej przez
artyste teorii. Dla artystéw konceptualnych bylo oczywiste, ze
bez wykroczenia poza zastany jezyk sztuki niemozliwe jest do-
tarcie do natury sztuki, bo niemozliwe jest przekroczenie zmys-
towego pozoru sztuki.

Jezeli artysta postuguje sie zastanym jezykiem sztuki, jezy-
kiem malarstwa czy rzezby, to znaczy to, ze akceptuje zwigzang
z tymi jezykami tradycje artystyczng. ,Jezeli malujesz obrazy, to

18 J. Kosuth, Art after Philosophy, w: Idea Art, ed. G. Battcock, New York
1973, s. 80.
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zaakceptowale§ (nie pytajac) pewna koncepcje natury sztuki
Zaakceptowale§ nature sztuki zwigzang z wypracowanym w za-
chodnim $wiecie podzialem sztuki na malarstwo i rzezbe” — pisat
Kosuth!®. W podobnym duchu wypowiadat si¢ Terry Atkinson:
Jezeli postugujesz si¢ malarstwem lub rzezbg, to pozostajesy
w granicach wyznaczonych przez jezyk malarstwa i rzezby i nie
mozesz wiele zdzialaé, poniewaz ten jezyk cie ogranicza20, Aby
uchwyci¢ istote sztuki musimy odrzuci¢ odziedziczony jezyk
sztuki i przyja¢, ze sztuka nie jest ograniczona zadnym specy-
ficznym jezykiem, ze moze korzysta¢ z réznych jezykéw, réznych
srodkéw. Ten gest odrzucenia przypisanych sztuce jezykéw wy-
konal Marcel Duchamp. Duchamp nadat artystom prawo nomi-
nowania do rangi dziet sztuki dowolnych przedmiotéw. Kosuth
uznal, ze sztuka konceptualna nie tylko rozwija praktyke ready
mades, ale czyni jg bardziej samoswiadomg, dlatego uczynit Du-
champa honorowym ojcem sztuki konceptualnej. Ready mades
Duchampa uwiklane byly jeszcze w starg logike pojeciows; pro-
wokowaly pytania, czy kolo rowerowe zamontowane na kuchen-
nym taborecie, odwrécony pisuar, suszarka do butelek lub zawie-
szony pod sufitem wieszak na kapelusze mogg byé dzietami
sztuki? Dla Kosutha pytania te tracg sens, poniewaz dzielo sztuki
nie jest przedmiotem, lecz wypowiedzig na temat sztuki — ,twier-
dzeniem prezentowanym w kontekscie sztuki jako komentarz na
temat sztuki™!. Wazne jest to, co Duchamp méwi na temat sztu-
ki, a nie §rodki, jakich do tego celu uzywa. Dla Kosutha sztuka
konceptualna nie polega na zastgpieniu przedmiotéw ideami,
na przejsciu od object-making do idea-using — to, czy artysta po-
sluguje sie¢ przedmiotami czy si¢ nimi nie postuguje, ma drugo-
rzedne znaczenie. Sztuka jest ideg i dlatego artysta pracuje
w $wiecie idei, a nie w §wiecie przedmiotéw; wazne jest to, jak
jego praca zmienia naszg idee sztuki, co wnosi do naszego rozu-
mienia sztuki, a nie jakimi §rodkami si¢ postuguje. Kosuth re-

19 J. Kosuth, Art after Philosophy..., s. T9.

20 T, Atkinson, Introduction, w: Conceptual Art, ed. U. Meyer, New York
1972, s. 17.

21 J, Kosuth, Art after Philosophy..., s. 83.
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interpretuje sztuke nowoczesng w taki sposéb, ze sztuka koncep-
tualna staje sie jej zwieniczeniem, w heglowskim tego stowa zna-
czeniu, to znaczy wnosi §wiadomos$é do sztuki nowoczesnej, dzie-
ki czemu moze ona rozpozna¢ witasng nature, ktérej nie bylo
w stanie uchwycié¢ estetyczne myslenie o sztuce.

Kosuth zmienit dzieta sztuki w wypowiedzi o sztuce, wypo-
wiedzi analityczne (analytical propositions). W dziele sztuki nie
jest wazna jego materialna, zmystowa postaé, lecz to, co dzieto
moéwi na temat sztuki, w jaki sposéb kwestionuje zastang nature
sztuki 1 jakie twierdzenia na temat sztuki w to miejsce wysuwa.
Kosuth oddziela myslowg zawartosé dziela od przedmiotu, ktory
ja przenosi. Ready mades maja jakas materialng postaé, ale to
nie ona jest istotna, nie na niej powinna sie skupia¢ nasza uwa-
ga, lecz na tym, co ready mades mowig o sztuce. Jaka jednak
mamy pewnoS¢, ze dobrze odczytaliSmy, co dane dzieto méwi
o sztuce? W tym miejscu Kosuth wprowadza rozréznienie na in-
tencjonalna sztuke konceptualng i nieintencjonalna, na artystéw
Swiadomie podejmujacych badania nad idea sztuki i na tych,
ktérych prace moga byé odnoszone do sztuki konceptualnej
w czysto zewnetrzny sposob (in a superficial manner)?2,

W intencjonalnej sztuce konceptualnej artysta nie tworzy
przedmiotéw, lecz wypowiada sie na temat sztuki. Forma wypo-
wiedzi jest drugorzedna, wazne jest to, co artysta méwi na temat
sztuki, jaka idea sztuki stoi za jego wypowiedzig, dlaczego uwa-
za, ze jego wypowiedz jest wypowiedzig na temat sztuki. Problem
polega na tym, czy mozna oddzieli¢ wypowiedZ od formy, jaka
wypowiedZ przybiera i czy takie oddzielenie, jesli je przeprowa-
dzimy, nie redukuje kazdej wypowiedzi do tautologii: to, co pre-
zentuje artysta jest sztukg, bo taka jest jego/jej idea sztuki.
W Art after Philosophy Kosuth godzi sie na taka redukcje, twier-
dzgc, ze sztuka jest definicja sztuki i niczym wiecej. Zmiana
polega na tym, ze to artysci definiujg sztuke, a nie teoretycy
i definiujg ja poprzez wlasng praktyke. Kazdy artysta moze defi-
niowac sztuke na wlasny sposoéb, bo kazdy ma prawo proponowacé

22 Thidem, s. 94.
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wlasng idee sztuki. Miejsce jednej definicji zajmuje wiele defi-
nicji. Kosuth widzi w tym gest wyzwolicielski, wyzwolenie sztuki
spod dyktatu teoretykéw sztuki: artysta moze prezentowaé
wszystko jako sztuke, jesli taka jest jego intencja, jesli taka jest
jego idea sztuki. Ale artysta prezentuje swoje wypowiedzi na
temat sztuki w kontekscie sztuki, dodaje Kosuth, w kontekscie
istniejgcej wiedzy na temat sztuki, wlgcza sie zatem w toczgca
sie dyskusje na temat sztuki i od tego, jak sie w te dyskusje wia-
cza, co do niej wnosi, zalezy ocena jego pracy.

Art after Philosophy zamyka pierwszy okres w rozwoju sztuki
konceptualnej. Kosuth pokazuje, ze sztuka konceptualna zmienia
nie tylko praktyke artystyczng, forme, w jakiej przejawia sie
sztuka, ale takze — czy przede wszystkim — teorig sztuki. Zeby
zrozumieé sztuke konceptualng, musimy zmienié sposéb patrze-
nia na sztuke. Artysci Setha Siegelauba pogtebili kryzys moder-
nistycznego paradygmatu artystycznego, ale proponowana przez
nich praktyka artystyczna dawala sie ciagle jeszcze odczytywaé
w jego ramach. Mieli tego §wiadomo$é artySci Art & Language,
wystepujac przeciwko materialno-przedmiotowemu paradygma-
towi. sztuki — celem sztuki konceptualnej nie jest wytwarzanie
nowego typu przedmiotéw, np. przedmiotéw teoretycznych, lecz
krytyczne przemyslenie samego pojecia sztuki. Bez takiego prze-
myslenia niemozliwe jest odrzucenie modernistycznego paradyg-
matu, a to oznacza, ze praktyka artystyczna, najbardziej nawet
radykalna, bedzie odczytywana i naginana do obcego jej sposobu
mys$lenia.

Sztuka konceptualna zblizyla sie do teoretycznej refleksji nie
po to, by zmienié si¢ w teorie sztuki, lecz po to, by wyjs¢ poza
zastane pojecie sztuki i podaé w watpliwosé (zakwestionowac)
zalozenia, na ktérych wspieraly sie dotychczasowe teorie sztuki,
funkcjonalne i proceduralne. Kazda teoria ma charakter perfor-
matywny; nie tylko opisuje, ale takze ksztaltuje sztuke. Nie cho-
dzi wiec o to, zeby artysci zastapili teoretykéw, zamienili si¢
w teoretykow sztuki ani o to, Zeby stworzyli nowa, lepsza teori¢
sztuki, lecz o to, zeby mogli wysuwaé wlasne teorie sztuki lub —
jak ujmowat to Kosuth — wilasne idee sztuki, ktére majg bezpo-
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éredni wplyw na ich praktyke. Kosuth nazywa takie teorie
Jteoriami pierwotnymi”23. Teoria pierwotna wyrasta z praktyki
artystycznej, nie jest wobec niej zewnetrzna; jest rodzajem samo-
§wiadomoéci, towarzyszacej praktyce i biorgcej za nig odpo-
wiedzialno§é. Teoria taka nie dotyczy catej sztuki, nie ma uni-
wersalnych ambicji, zwigzana jest zawsze z czyja$ konkretng
praktyka artystyczna, poniewaz, jak pisal Sol LeWitt, nie ma
jednego sposobu tworzenia sztuki, kazdy artysta ma prawo wy-
boru wlasnego sposobu tworzenia sztuki24.

Teoria niezakorzeniona w praktyce artystycznej jest bezptod-
nym komentarzem, powiada Kosuth?5, dlatego teoria pierwotna,
teoria rozwijana przez samych artystéw nie jest jaka$ nieudolna,
amatorska préba teoretyzowania, ktéra wymaga wsparcia ze
strony profesjonalnych teoretykéw, filozoféw i historykéw sztuki,
lecz dziatalnoécia zaangazowanag w zmiane praktyki artystycz-
nej. Artysci winni bowiem nie tyle komentowacé i objasnia¢ swoja
twoérezoéé, co wysuwaé nowe idee, nowe teorie sztuki i poddawaé
je praktycznym sprawdzianom, a propozycje te maja wzbogacac
dotychczasowe pojecie sztuki.

Artysci powinni wzigé odpowiedzialno$é za swojg tworczosc,
takze odpowiedzialno$é teoretyczng. Jest to szczegélnie wazne
w sytuacji, kiedy wszystko moze by¢ sztuks i kiedy pytanie ,jak”
— jak robié sztuke? — juz nie wystarcza. Pytanie to ustepuje miej-
sca pytaniu ,dlaczego” — dlaczego to, co robie, ma by¢ uwazane za
sztuke? ,Pytanie «dlaczego» (why) odnosi sie do idei sztuki, pod-
czas gdy pytanie ak» (how) odsyta do formalnych (material-
nych) elementéw uzywanych w wypowiedziach artystycznych (do
form prezentacji sztuki, jak je nazywam)”, pisal Kosuth?.

23 J. Kosuth, Migdzy marzeniem sennym a ideologiq. Cztery luine uwagi,
tlum. P. Polit, ,Obieg”, 1994, nr 61-61, s. 4-5.

24 Zob. rozdzial II.

25 J, Kosuth, Miedzy marzeniem sennym a ideologiq...

26 J, Kosuth, Introductory Note by the American Editor... Cyt. za: Art & Lan-
guage. Texte zum Phaenomen Kunst und Sprache, hers P. Maenz, G. de Vries,
Kéln 1972, s. 102.
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Sztuka konceptualna uswiadomita artystom zaleznosé sztukj
od teorii i wyprowadzila z tego rozpoznania praktyczne Kon-
sekwencje — artysta powinien uczynié teorie integralng czgscig
swojej praktyki artystycznej. Jezeli praktyka artystyczna wyra-
sta z proponowanej przez artyste idei sztuki, to nie powinni§my
tych samych kryteriéw oceny stosowaé do prac réznych artystow,
do prac Kosutha i On Kawary, Opatki i Weinera, Burena i Adera;
za pracami kazdego z nich stoi bowiem inna idea sztuki i to ona
powinna podlega¢ ocenie, a nie prezentujace te idee przedmioty.
Nie bylo to zupelnie nowe stanowisko; suprematystyczne obrazy
Malewicza musialy byé oceniane wedtug innych kryteriéw niz
neoplastyczne obrazy Mondriana, a obrazy Jacksona Pollocka
mierzone innymi kryteriami niz obrazy Marka Rothko czy Ad
Reinhardta.

Sztuka konceptualna odkryla zatem co$, co weale nie bylo ta-
ka nowoscia, dlatego znacznie wazniejsze niz samo odkrycie byty
zaproponowane przez nig konsekwencje. A te okazaly sie istotne.
Sztuka konceptualna zmienita sposéb wartosciowania sztuki:
wazne staly sie idee, jakie artysci wnosili do sztuki, a nie wytwa-
rzane przez nich przedmioty. Idee te mogly byé prezentowane za
pomocg réznych srodkéw, tradycyjnych badz nietradycyjnych lub
tez przybieraé¢ forme wypowiedzi werbalnych — wazne bylo, czy
wnosily co§ nowego do naszego rozumienia sztuki, czy zmienialy
nasze my$lenie o sztuce. Jezeli kto§ kupuje prace Flavina, pisat
Kosuth, to nie kupuje kilku $wietléwek, ktére znacznie taniej
moglby kupi¢ w najblizszym sklepie ze sprzetem elektrycznym,
lecz subsydiuje dziatalno$é Flavina jako artysty (Flavin’s activity
as an artist), wspiera jego myslenie o sztuce?27.

3. Dokumentacja sztuki

Sztuka konceptualna jako praktyka teoretyczna znosila réz-
nice miedzy sztukg a informacjg o sztuce. Wazne bylo to, co arty-
sta mial do powiedzenia o sztuce, a nie sposéb, w jaki informowat

27 J. Kosuth, Art after Philosophy..., s. 82.
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o tym swoich rozméwcow. Artysta mogt wyjsé poza tradycyjne
formy i miejsca komunikacji artystycznej, wykorzystujgc rézne
srodki (ksigzki, katalogi, tadmy magnetofonowe, kasety wideo) do
szybszego 1 bardziej efektywnego komunikowania sie z osobami
zainteresowanymi jego ideami. Byla to propozycja radykalnie
nowej praktyki artystycznej, ktérej celem nie byloby juz wytwa-
rzanie dziel sztuki, lecz przyspieszanie i utatwianie komunikacji
miedzy artystami. Dziela sztuki nie byly potrzebne, wystarczata
sama informacja prezentujgca myslenie artysty. Sztuka koncep-
tualna, w swoim skrajnym, teoretycznym wariancie, zblizyla sie
do tak pojmowanej praktyki. Artysci konceptualni nie mieli two-
rzyé dziel sztuki, lecz stawiaé pytania dotyczace sztuki, dlatego
zamiast o dzietach wielu z nich méwito o wypowiedziach (state-
ments), propozycjach (proposals), badaniach (investigations) czy
komentarzach (art commentaries)?8.

Czy w zwigzku z tym, doszukiwanie sie w sztuce konceptual-
nej dziet sztuki bylo reliktem dawnego myslenia o sztuce, daw-
nego jezyka sztuki? Czy artys$ci konceptualni zaproponowali ra-
dykalnie nowy typ praktyki artystycznej doskonale obchodzgcy
sie bez pojecia dzieta sztuki, a powr6t tego pojecia byt wynikiem
zewnetrznych naciskéw, naciskéw ze strony instytucji $wiata
sztuki — galerii, muzeéw, rynku, kolekcjoneréw — ktére bez dziet
sztuki tracg racje bytu i dlatego musza kategorie dzieta sztuki
odtworzyé, chocby za cene przeksztalcenia dokumentacji w pozor
dziela sztuki? Czy rzeczywiscie, nacisk ze strony $wiata sztuki —
nacisk ten byl rézny w réznych krajach, najsilniejszy w Stanach
Zjednoczonych, slabszy w Wielkiej Brytanii i Europie Zachodniej
i prawie zupelnie niewyczuwalny w Europie Srodkowej i Wschod-
niej — sprawil, ze sztuka konceptualna sprzeniewierzyla si¢ wlas-
nej ortodoks;ji?

Sztuka konceptualna oddzielila sztuke od prezentowania
sztuki. Prezentowanie sztuki ma niewiele wspélnego ze sztuka
(has very little to do with the art), méwil Lawrence Weiner

28 Zob. A. Kostolowski, P.I.K. Polskie inwencje konceptualne, w: Refleksja
konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenie dyskursu: 1965-1975, red. P. Po-
lit, P. Wozniakiewicz, Warszawa 2000, s. 20.
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w rozmowie z Arthurem Rose; przyktadanie nadmiernej wagi do
sposobu prezentacji to przywigzywanie znaczenia do przedmio-
tow, a nie do idei?. Douglas Huebler prezentowal podobne sta-
nowisko. Sztuka dociera do widza za pomocg systemu dokumen-
tacji (¢hrough a system of documentation), ale dokumentacja nie
jest sztuka (documents are ... not art), jest jedynie informacja
o sztuce, srodkiem pozwalajgcym nam kontaktowaé sie ze sztu-
ka30. W latach 70., wraz z rosnaca akceptacjg sztuki konceptual-
nej, status dokumentacji stawat si¢ jednak coraz bardziej pro-
blematyczny. Czes¢ artystéw zaczela traktowaé dokumentacje,
szczegblnie fotograficzng czy filmowg, jako substytut dzieta sztu-
ki lub tez — uzywajac efektownego okreslenia Roberta Barry’ego
— jako little art objectl; jeszcze nie pelnoprawne dzielo sztuki, ale
juz nie wylacznie informacja o sztuce. Czy dokumentacja rzeczy-
wiscie przeksztalcita sie w latach 70. w nowg FORME sztukis2?

Lucy Lippard i Johna Chandlera w artykule na temat dema-
terializacji sztuki pisali, ze w sztuce konceptualnej miejsce
przedmiotu artystycznego zajmuje idea (art-as-idea) lub dziata-
nie (art-as-action)?3. Tak pojmowana sztuka — jako idea lub dzia-
tanie — moze by¢ jedynie dokumentowana, badz to w postaci pro-
jektow, modeli, badz tez w postaci zapisu procesu. Projekt moze,
choé¢ nie musi byé realizowany; natomiast proces moze by¢ zapi-
sany za pomocg réznych $rodkéw. Sztuka konceptualna nie tyle
wiec zastgpila dzieto sztuki dokumentacja, uczynita z dokumen-
tacji substytutu dzieta sztuki, co wprowadzila rozréznienie mie-
dzy dzielem sztuki (artwork) a dokumentacjg sztuki (art docu-
mentation)34.

29 A. Rose, Four Interviews, ,Arts Magazine”, 1969, Feb., w: Idea Art, ed.
G. Battcock), New York 1973, s. 149,

30 Tbidem, s. 143.

31 A, Alberro, At the Threshold of Art as Information, w: Recording Concep-
tual Art..., s. 8.

32 W. Borowski, A. Turowski, Dokumentacja...

3 L. Lippard, J. Chandler, The Dematerialization of Art, ,Art Interna-
tional”, 1968, Feb. Zob. rozdz. IIL.

3 B. Groys, Art in the Age of Biopolitics; from Artwork to Art Documenta-
tion, w: Documenta 11 — Platform 5: Exhibition, Kassel 2002, s. 108.
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Dzielo sztuki jest tradycyjnie rozumiane jako miejsce ucieles-
nienia, uobecnienia sztuki; sztuka jest w nim bezposrednio obec-
na i widzialna. Natomiast dokumentacja sztuki, nawet jesli fi-
zycznie przyjmuje takie same formy jak dzielo sztuki, z samej
definicji sztuka nie jest, odsyta jedynie do sztuki, dokumentuje
sztuke, ktora jest gdzie$§ indziej — sztuka jest w niej zatem obec-
na w sposéb niebezposredni. Przedmiotem dokumentacji moga
by¢ zdarzenia artystyczne, ktére zaistnialy w przeszlosci — hap-
peningi, ziemne konstrukcje (earthworks), performances. Tu sy-
tuacja jest oczywista — dzietem sztuki jest happening czy perfor-
mance, a dokumentacja jedynie przypomina o tych zdarzeniach,
prébuje zachowaé o nich pamieé, uchronié¢ je od zapomnienia, jak
dokumentacja teatralna przechowuje pamieé¢ o dawnych spekta-
klach. Dokumentacja tego rodzaju moze by¢ mniej lub bardziej
artystyczna — zdjecia mogg by¢ efektowne, dobrze skadrowane,
nasycone dramaturgia, mogg sta¢ sie podstawa do dalszej, gra-
ficznej obrébki; filmowa rejestracja moze zostaé przemontowana,
zdynamizowana itd. Wszystkie te zabiegi mogg zwiekszaé auto-
nomie dokumentacji, prowadzi¢ do zamiany dokumentacji w sa-
modzielne dzieto, ktérego punktem wyjscia jest dokumentacjass.
Ale przedmiotem dokumentacji moga byé takze dzialania, kto-
rych nie da sie przedstawié inaczej niz za posrednictwem doku-
mentacji, powiada Boris Groys — interwencje w codzienne zycie,
prowokowanie niecodziennych sytuacji zyciowych, akcje zwigza-
ne z konkretnymi miejscami czy instytucjami. Celem tych dzia-
lan nie jest stworzenie dziela, ktére mogloby zostaé pézniej
zdokumentowane; sztukg jest tu samo dzialanie, a jedynym
sposobem poinformowania o tym dzialaniu okazuje si¢ dokumen-
tacja. Dla tych, ktérzy zamiast dziet sztuki poswiecaja sie wy-
twarzaniu dokumentacji, sztuka jest tozsama z aktywnoicia,
dziataniem, Zyciem, ktére nie prowadzi do zadnego finalnego re-
zultatu i dlatego nie moze zostaé¢ pokazane, a jedynie zdokumen-

35 Taka zamiana dokumentacji w dzielo wystepuje czesto u Andy Warhola
czy Wolfa Vostella.
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towane. ,Sztuka staje sie formg zycia, a dzielo sztuki jest nie tyle
sztukg, co dokumentacjg tej formy zycia”ss,

Przykladem dokumentacji o jakiej méwi Groys, jest ,Follow-
ing Piece” (1969) Vito Acconciego — akcja polegajaca na sledzeniy
przez artystg¢ wybranych oséb na nowojorskich ulicach, czy akcja
Adrian Piper Catalysis (Wet Paint) (1970) — artystka, mulatka,
ubrana w bialg koszul¢ z namalowanym czarng farbe napisem
»Wet Paint” (§wiezo malowane) spaceruje ulicami Nowego Jorku,
Trudno powiedzieé, co w tych akcjach jest dzietem sztuki, gdzie
przebiegaja granice dziela: czy reakcje §ledzonych przez Accon-
ciego 0s6b i przechodniéw przygladajacych sie spacerujacej Piper
nalezg do dziela czy juz nie? A moze dzielem jest tylko pomyst,
idea, ktérg réwnie dobrze mozna przedstawié¢ stownie, tym bar-
dziej ze fotografie dokumentujace obie akcje sg doé kiepskiej
Jakosci i bez stownego komentarza pozostaja nieczytelne.

Sztuka konceptualna zmienita sposéb myslenia o praktyce ar-
tystycznej. Sztuka stala sie ideg, ktéra nie musiala sie ucielesnié
w zadnym fizycznym przedmiocie; mogla byé dokumentowana na
rozne sposoby, za pomocg réznych $rodkéw (mediéw). Zmiana
$rodkéw zmieniala — czasami bardzo istotnie — wyglad pracy,
a takze pozwalala jej funkcjonowaé w réznych obiegach i trafiaé
do réznych odbiorcéw, dla artysty zas byta rodzajem przektadu.
Przektad, ttumaczyl Weinera, pozwala uwolnié sie od wygladéw
1skupi¢ na idei: ,rubber ball”, ,Gummiball”, ,pitka gumowa”,
wszystkie te wyrazy wygladaja inaczej, ale przywoluja te sama
ideg?”. Idea moze przybraé postaé koncepcji, systemu, projektu,
jednym slowem software’u, ktéry moze byé¢ zapisany na réznych
nosnikach — kartce papieru, fotografii, tasmie filmowej itd. Ter-
min ,software” wydaje si¢ tu wlasciwy, po pierwsze dlatego, ze
Jest przeciwienistwem hardware’u, czyli czego$ przedmiotowego®,

36 B. Groys, Art in the Age of Biopolitics..., s. 108.
37 Lawrence Weiner, w: Recording Conceptual Art, eds A. Alberro, P. Nor-
vell, Berkeley 2001, s. 107.

38 ,Conceptual art is diametrically opposed to hardware”, pisata Ursula
Meyer. U. Meyer, Introduction, w: Conceptual Art..., ed. U. Meyer, s. XVI.
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a po drugie dlatego, ze wskazuje na program, ktéry pozwala
w sprzyjajacych warunkach odtworzy¢ dzieto. Dzielo moze zostaé
odtworzone w postaci dokumentacji lub przedstawione w bardziej
rozbudowanej formie — formie instalacji. Od artysty zalezy jaka
forme prezentacji wybierze — dokumentacje czy instalacje. Do-
kumentacja pozwala sztuce funkcjonowaé w oderwaniu od kon-
kretnego miejsca; instalacja umieszcza sztuke w konkretnej
przestrzeni. Ta podwdjna forma prezentacji pozwala lepiej dosto-
sowac sztuke do wspélczesnej kultury reprodukeji.

4., Sztuka w Kulturze reprodukcji

W kulturze reprodukeji zanikajg materialne réznice miedzy
oryginalem a kopia, pisal Walter Benjamin w eseju ,Dzielo sztu-
ki w dobie technicznej reprodukeji” (1936). Wszystko podlega
reprodukcji; oryginalne dziela staja sie wzorcami, typami (type)
dla niezliczonej iloéci kopii (fokens). Efektem tej reprodukowal-
nosci i zaniku réznicy miedzy oryginatem a kopig jest zanik aury.
Dla Benjamina aura byla wynikiem ,niepowtarzalnego zwigzku
dzieta sztuki z miejscem jego istnienia™9. Reprodukcja zrywa ten
zwigzek, wyrywa reprodukowany obiekt z przypisanego mu miej-
sca i czasu, dematerializuje go, a powielajac w dowolnej liczbie
egzemplarzy czyni bardziej dostgepnym dla odbiorcéw, choé w for-
mie kopii, a nie oryginalu. Sztuka konceptualna, z jednej strony
wzmocnila opisywang przez Benjamina tendencje, doprowadza-
jac ja do skrajnosci, do zamiany sztuki w informacj¢ o sztuce,
z drugiej za$ strony pokazala, ze sztuka moze odzyskaé utracong
aure czy tez autentycznos¢, jesli powigzana zostanie z konkret-
nym miejscem, jak to sie dzieje w przypadku instalacji. Réznica
miedzy oryginalem a kopig (reprodukcja) przybrata w sztuce
konceptualnej charakter topologiczny — oryginal jest zwigzany
z miejscem i dlatego posiada aure, podczas gdy kopia jest wy-

39 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, ttum, J. Si-
korski, w: Twdrca jako wytwdrea, red. H. Orlowski, Poznan 1975, s. 69.



256 ROZDZIAE VI

rwana z miejsca i dlatego pozbawiona aury4, Jezeli reprodukeja
zrywa zwigzek dziela z miejscem, to instalacja zwiazek ten przy-
wraca, odbudowuje. Dzisiejsza kultura reprodukcji pozwala na
bardziej zlozone gry niz przewidywalt Benjamin, pisze Borys
Groys — pozwala na wyrywanie dziela z przypisanego mu miejsca
1 umieszczanie W nowym miejscu, a tym samym na usuwanie
1 przywracanie aury. Jezeli reprodukecja zmienia oryginat w mul-
tiplikowalne kopie, to instalacja, odnajdujac dla nich nowe miej-
sce, zdolna jest przeksztalcaé kopie w oryginaly.

Przyktadem takiego podwéjnego funkcjonowania jest projekt
Sol LeWitta dla Konstrukcji w procesie (1981). W siedmiu pol-
skich miastach, pisze LeWitt, znalez¢é wysoki na dwa metry mur,
zamalowaé na czarno kwadrat muru o wymiarach 2 m x 2 m,
a nastepnie na tych czarnych kwadratach umiescié proste figury
geometryczne wykonane biala kredg — kwadrat we Wroctawiu,
koto w Lodzi, tréjkat w Gdansku, trapez w Warszawie, prostokat
w Lublinie, réwnoleglobok w Poznaniu, tréjkat prostokatny
w Bydgoszczy*!. Praca LeWitta moze pozostaé w formie projektu,
zapisu, dokumentacji idei artysty — jest w tej postaci catkowicie
zrozumiata i samowystarczalna, jest praca dla wyobrazni, ale
moze zostaé zrealizowana, a wigc zainstalowana we wskazanych
przez artyste miastach, a woéwczas osadzona zostanie w konkret-
nych miejscach i tym samym nabierze nowych wartosci, wyni-
kajgcych z wpisana jej w przestrzer miejska i wejdzie w nowe
relacje z odbiorcami, ktérzy najpierw napotkajg geometryczne
figury w miejskiej przestrzeni, a dopiero pézniej (ewentualnie)
zapoznajg sie z koncepcja (idea) artysty. Mozna powiedzieé, ze
jest to powrét, przynajmniej pozornie, do tradycyjnie pojmowa-
nego dzieta sztuki. Mamy jednak nieodparte poczucie, ze dzieto
to czy dzieta — jesli kazdy z murali policzymy osobno — wyrasta
z inaczej pojmowanej praktyki artystycznej. Nie chodzi tu tylko
o to, ze artysta nie wykonal kredowych rysunkéw osobiscie. Na-

40 Korzystam tu z interpretacji Borysa Groysa, ktéry poddaje Benjaminow-
ska koncepcje aury takiej wlasnie, topologicznej interpretacji. B. Groys, Art in
the Age of Biopolitics..., s. 112-114,

41 8. LeWitt, Construction in Process (Project), w: Fabryka, E.6d% 1982.
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wet gdyby to zrobil, niewiele by to zmienito. Mamy tu bowiem do
czynienia nie tyle z tradycyjnym dzietem sztuki, chociaz wyryso-
wane na murze figury przypominajg dziela geometrycznej abs-
trakcji, co z dokumentacjg sztuki, ktéra moze przybiera¢ dwojaka
postaé¢ — dokumentacji oderwanej od konkretnego miejsca (w tym
przypadku instrukcji spisanej na papierze firmowym hotelu Po-
lonia w Warszawie i zreprodukowanej w katalogu) lub dokumen-
tacji osadzonej w konkretnym miejscu (we wskazanych przez Sol
LeWitta siedmiu polskich miastach).

Celem dokumentacji, pisze Groys, nie jest wytwarzanie dziet
sztuki, lecz dokumentowanie sztuki, a to oznacza, ze zasadnicza
dla dokumentacji kwestig staje sie relacja miedzy tym, co doku-
mentowane (sztukg) a dokumentacjg czy tez systemem dokumen-
tacji, miedzy tym, co zywe, a tym, co sztuczne (artificial). Innymi
stowy, zasadnicze staje sie pytanie, w jaki sposob to, co zywe,
mozemy przedstawi¢ za pomoca tego, co sztuczne i w jaki sposéb
temu, co sztuczne mozemy nadaé zyciet2. Groys ilustruje to kil-
koma przyktadami. Francisco Infante przenosi suprematystyczne
kompozycje Malewicza w otwarta, pokryta $niegiem przestrzen
(Dedykacje, 1969). Grupa Dzialan Kolektywnych Andrieja Mona-
styrskiego zaprasza widzéw na wyprawy za miasto, gdzie moga
ogladaé proste akcje realizowane na o$niezonym polu przywotu-
jacym skojarzenia z ,Bialym kwadratem” Malewicza (Pojezdki za
gorod, 1977-79)1. Sophie Calle prosi osoby niewidzace, by po-
wiedzialy, co widzg, a nastepnie zestawia ich wypowiedzi z tek-
stami artystéw o malarstwie monochromatycznym (Blind Color,
1991). Mozna tu wspomnieé o jeszcze jednej pracy, réwniez na-
wigzujgcej do Malewicza, a zrealizowanej przez stoweriska grupe
Irwin we wspélpracy z artystami rosyjskimi, ,.Black Square on
Red Square” (1992) — gigantycznym czarnym kwadracie rozlozo-
nym na Placu Czerwonym w Moskwie#t. Wszystkie te prace roz-

12 B, Groys, Art in the Age of Biopolitics..., s. 111.

43 Grupa Dzialan Kolektywnych powstala w 1976 roku. Opis i komentarze
uczestnikéw akeji zawiera ksigzka A. Monastyrski, Pojezdki za gorod. Kollektiv-
nyje Diejstvija, Moscow 1998.

4 Zob, NSK Embassy Moscow, ed. E. Cufer, Koper 1992.
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bijaja sztucznosé, abstrakcyjnosé i autonomie tradycyjnego dzieta
sztuki, jego oddzielenie od zycia lub tez — formulujgc to nieco
inaczej — przywracaja sztuke zyciu, nakazuja ja odczytywaé
w kontekscie praktyk zycia codziennego.

Groys podsuwa interpretacje cytatu blizsza awangardowemu
collage’owi czy fotomontazowi niz postmodernistycznemu pasti-
szowi — przywolywanie, cytowanie wczesniejszej sztuki nie jest
oznakg wyczerpania artystycznej inwencji, lecz probg wprowa-
dzenia sztuki w kontekst zycia codziennego. Zastapienie bialego
tla obrazéw Malewicza oéniezonym podmoskiewskim polem; ze-
stawienie monochromatycznego malarstwa Malewicza, Kleina,
Reinhardta czy Manzoniego z tym, co widza osoby niewidome;
utozenie czarnego kwadratu na Placu Czerwonym tuz po roz-
padzie Zwigzku Radzieckiego — wprowadza sztuke na powrét
w zyciowg codzienno§é, zmienia ja w dokumentacje pewnych
form zyciats. Przyklady Groysa pokazuja, jak arty$ci ozywiaja
dawne dziela sztuki, dorabiajgc im zyciowg genealogie — ,biate
tlo suprematystycznych obrazéw moze byé interpretowane jako
pusta kartka papieru, na ktérg mozna naniesé wszelkiego rodza-
ju dokumentacje, biurokratyczna, technologiczng czy artystycz-
na”, pisze Groys o pracach Infante6. Ilja Kabakow, wspominajac
akcje Grupy Dziatann Kolektywnych, méwi réwniez o pustej kart-
ce: ,Najogélniej opisalbym te dzialania jako akt oczekiwania na
cud, ale bez wymy$lania i zamiany cudu w sztuczke. Jest pusta
kartka i nic wiecej. A poza tym, jest oczekiwanie na cud, ktory
ma sie zdarzyé i zdarza sie za kazdym razem, cho¢ inaczej, ale si¢
zdarza”’. Mirjana Peitler pisze, ze grupa Dziatan Kolektywnych
zmienila pozycje Bialego kwadratu Malewicza z wertykalnej, na

46 We wstepie do ksigzki Suprematyzm. 34 rysunki (1920), Malewicz tluma-
czyl, co w ,zyciu codziennym” oznaczajg kwadraty, czarny, bialy i czerwony —
»znak czarny to znak ekonomii, czerwony to sygnal rewolucji, bialy to znak czy-
stego dzialania”. Cyt. za: L. Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejow
sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 1910-1930, Warszawa 1982, s. 288.

46 B. Groys, Art in the Age of Biopolitics..., s. 111.

47 Cyt. za: M. Peitler, The Concept of Time and Space in the Art Practice Col-
lective Actions, w: Mind the Map! History is not Given, eds M. Grzinic, G. Heeg,
V. Darian, Frankfurt am Main 20086, s. 81.
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§cianie muzeum, na horyzontalng, na podmoskiewskie pole,
a ci, ktérzy weszli w te pusta przestrzen, dokonali symbolicznego
zniszczenia najbardziej znanego wizerunku rosyjskiej awangar-
dy, a moze tylko znalezli si¢ w przestrzeni sztuki?*® Wahania
mlodej serbskiej badaczki wydaja sie w pelni uzasadnione, prze-
ciez sam Malewicz pisal, ze suprematyzm otwiera przed sztukg
nowe mozliwosci — ,Artysta (malarz) nie jest juz nierozlgcznie
zwigzany z plétnem (plaszczyzng obrazu), moze przenies¢ swoja
kompozycje z ptétna w przestrzen™®. Czy nie to wlaénie zrobili
rosyjscy konceptuali§ci, Monastyrski i Infante?

5. Dokumentowanie sztuki jako nowa praktyka
artystyczna

Boris Groys przywotuje dwie prace Sophie Calle (The Blind
z 1986 1 Blind Color z 1991), pomijajac jej inne realizacje, ktére
sg czystszym przykladem dokumentowania sztuki. The Sleepers
(1979), pierwsza praca francuskiej artystki, zaprezentowana na
XI Biennale Paryskim w 1980 roku, ktéra przesadzila o tym, ze
Sophie Calle postanowila zostaé artystka. Sophie Calle poprosita
kilkadziesiat oséb (29), znajomych i nieznajomych, aby przespali
sie w jej 16zku. Dokumentacjg tej pracy jest zestaw zdjec¢ pokazu-
jacych $pigce osoby, réznej plci i wieku. Suite venitienne (1980)
— artystka przez dwa tygodnie §ledzila nieznajomego mezczyzne,
samotnego Francuza w Wenecji, sekretnie go fotografujac i opi-
sujac jego zachowanie. Praca ta przypomina Following Piece
Acconciego, ale jest bardziej literacka, narracyjna, poniewaz ar-
tystka, ulegajac czarowi miejsca, Wenecji, prébowata nada¢ two-
rzonej przez siebie historii romantyczny charakter. W pracy jest
tez nawiazanie do sytuacjonistycznego dryfu, zdania si¢ na przy-
padek w wedréwce po miescie. W La filature (Sledzonej, 1981) —

48 M. Peltler, The Concept of Time and Space in the Art Practice Collective
Actions..., s. 81.

19 K, Malewicz, Suprematyzm, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
red. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1977, s. 389.
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artystka poprosila matke o wynajecie detektywa, zeby ja $ledzit
przez kilka dni, a nastepnie zestawila opis i fotografie zrobione
przez detektywa z wlasnym opisem wydarzen. The Hotel (1981) —
artystka zatrudnila sie jako pokojéwka w jednym z weneckich
hoteli, zeby z wyrzucanych przez hotelowych gosci §mieci tworzy¢é
ich wyimaginowane portrety. Od 1988 roku Sophie Calle zaczeta
realizowa¢ cykl zatytulowany Aufobiographies (True Stories),
arok pézniej cykl o zmieniajacych si¢ tytutach — Phantoms,
Ghosts, Absence — polegajacy na zastepowaniu znajdujacych sie
w muzealnych kolekcjach dziel (obrazéw, rzezb, przedmiotéw
sztuki uzytkowej) opisami tych dziet lub wlasnymi, prywatnymi
przedmiotami. Czasami oba te cykle sie przenikaly, jak podczas
wystawy w Museum Boymans-van-Beuningen w Rotterdamie
(1994), kiedy poséréd muzealnych eksponatéw artystka umiescita
przedmioty ze swojej autobiografii, np. czerwone plastikowe wia-
dro z opisem, do jakich celéw, do jakich osobistych rytualéw, byto
ono przez nig i jej partnera wykorzystywane. To samo wiadro
pojawilo si¢ na wystawie ,Bedroom” (2003), na ktérej artystka
zgromadzila rézne przedmioty zwigzane z jej biografig.

Prace Sophie Calle zostaly szybko zauwazone i docenione. Ko-
jarzono je poczatkowo z fotografia, tzw. fotografig narracyjna
(photo-novel) czy szerzej, sztuka narracyjng (narrative art), po-
niewaz artystka postugiwala si¢ fotografig i tekstem. Nie byly to
zatem prace czysto fotograficzne, zreszta jakosé tych fotografii
pozostawiala wiele do Zzyczenia, co mialo pewne uzasadnienie
w tym, ze byly to czesto zdjecia wykonywane z ukrycia, a wiec
niewyrazne, rozmazane itd. Christine Macel nazywa te wczesne
prace ,nowatorskim polgczeniem rzeczywistych opowieéci (narra-
cji), zawierajacych elementy fikcyjne, z fotograficznymi obraza-
mi”, ale kilka zdan dalej dodaje, ze materialem sztuki Sophie
Calle sg przede wszystkim slowa, to, czego nie mozna zobaczy¢,
a co da sie wyrazi¢ slowami; fotografia pelni tu wylgcznie role
pomocniczg®. W pracach Sophie Calle najwazniejsza jest opo-

3 Ch. Macel, The Autor Issue in the Work of Sophie Calle, w: Sophie Calle.
Mas-tu vue? Did you see me?, Paris 2003.
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wieéé, na poly prawdziwa, na poty fikcyjna, ale — jak przypomina
Macel — juz Arystoteles w Poetyce definiowal opowieéé jako ,na-
§ladowcze przedstawienie akcji”’; punktem wyjScia jest zatem
akcja, dzialanie postaci (praxsis) przedstawione w formie drama-
tycznej lub narracyjnej fabuly (mytos)5l. U Sophie Calle réwniez
akcja, dzialanie wyprzedza opowie$é; najpierw jest zaproszenie
jakichs oséb, znajomych i nieznajomych, zeby przespaly sie w 16z-
ku artystki, podgladanie nieznajomego mezczyzny w Wenecji,
podjecie pracy pokojéwki w hotelu, znalezienie notatnika z adre-
sami i poszukiwanie ich wtasciciela na tamach ,Liberation” (The
Address Book, 1983), spotkanie Anatolija w przedziale kolei
transsyberyjskiej (Anatolij, 1984), a dopiero potem przedstawie-
nie tych akeji za pomoca jezykowych opiséw i obrazéw (fotogra-
fii). Akcja poprzedza opowiesé lub tez — jak ujmuje to Macel —
,sztuka poprzedza fikcje” (art comes before fiction); najpierw cos
sie wydarza, a dopiero pézniej jest dokumentowane i przedsta-
wiane. Przedstawianie staje si¢ opowiescia o dziataniu, o prze-
ksztalcaniu rzeczywistosci przez dzialanie.

RoseLee Goldberg twierdzi, ze Sophie Calle zmienila swoje
zycie w nieustajgcy performance, ale nie performance wykony-
wany bezposrednio przed publicznoscia, lecz performance rozu-
miany jako cigg prywatnych dzialan, intymnych gier, sekretnych
rytualéw dokumentowanych i prezentowanych publicznosci za
pomocg fotografii i tekstéw52. Sophie Calle nie byla pierwsza.
Wezesniej swoje zycie w nieustajacy performance zmienili Gilbert
& George. Brytyjczycy jednak, z pewnym dystansem, co pod-
kreslat ich zawsze nienaganny stréj, przygladali sie otaczajace-
mu §wiatu; ten dystans widoczny jest zaréwno wtedy, kiedy spo-
kojnym krokiem przemierzaja ulice jednorodzinnych domkéw
(Eight-Part Nature Photo Piece, 1971), kiedy skupieni stojg przy
oknie swojej pracowni (Dusty Corners, 1975), kiedy pochylaja
zatroskane twarze nad épiacym na ulicy pijakiem (The Alcoholic,

51 Arystoteles, Retoryka — Poetyka, przel. H. Podbielski, Warszawa 1988,
5. 325.
52 Cyt. za: Ch. Macel, The Autor Issue in the Work of Sophie Calle...
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1978). U Sophie Calle nie ma dystansu. Artystka aranzuje sytua-
cje, rodzaj interpersonalnych gier, w ktére sama jest wigczona,
ktére rzadza sie wlasng dynamiks i nie prowadza do zadnego
celu, finatu, rozwigzania, jak w pracy Krawat (Autobiographies).
Artystka opowiada w niej o mezczyznie, ktérego zobaczyla na
Jednym z wykladéw, uznala za atrakcyjnego, ale Zle ubranego,
dlatego postanowila wystaé mu krawat: po jakim$ czasie zoba-
czyla go znowu, tym razem w restauracji, w krawacie, ktéry od
niej otrzymal, ale krawat nie pasowal do koszuli, zdecydowata
zatem, ze kazdego roku na gwiazdke bedzie mu przesylaé ja-
ki$ element garderoby, by ubraé go ,od stép do gléw”. ,Kiedy be-
dzie juz calkowicie przeze mnie ubrany, chcialabym, zeby mnie
poznal”’s3,

Sophie Calle nie podkresla, jak Douglas Huebler, ze prezen-
towane przez nia zdjecia i opisy sa jedynie dokumentacjg. Nieco
ironicznie powiada, ze jest to jej znak firmowy — My trademark:
images and texts. Czy oznacza to, ze w dzisiejszej sztuce zatarla
sie¢ réznica miedzy dzielem sztuki (artwork) a dokumentacja
sztuki (art documentation), a $cislej, ze w dzielach sztuki sktonni
jesteSmy dzi§ widzie¢ dokumentacje sztuki? Bylby to swoisty
paradoks: to nie dokumentacja przeksztalcila sie w dzieta sztuki,
czego tak obawiali si¢ artySci konceptualni, lecz dziela sztuki
zmienily sie w dokumentacje sztuki.

Dzielo sztuki pojmowane jako dokumentowanie sztuki (ar-
twork as art documentation) wymusza zmiane spojrzenia na to,
co prezentuje artysta, Mniejsza wage zaczynamy przywigzywaé
do materialnej, przedmiotowe] strony prezentacji; wieksza do
tego, co Wollheim nazywa wlasnosciami semantycznymi (seman-
tic properties)s*. Wiemy bowiem, ze wszystko czym sie artysta
postuguje ma charakter znakowy, odsyta do czegos, czego bezpo-
$rednio nie widzimy, jest wiec nie tyle sztuka, co znakiem sztuki.

WeZmy prace meksykanskiego artysty Gabriela Orozco Unitil
you find another yellow Schwalbe, zaprezentowana po raz pierw-

33 8. Calle, The Tie. Autobiographies, w: Sophie Calle...
54 R. Wollheim, Art and Its Objects..., s. 64.
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szy w Berlinie w galerii daad (1995), a kilka lat péZniej w Mo-
dern Tate w Londynie (2000). Wystawa sklada sie z czterdziestu
sredniej wielkosci fotografii (31,5 x 47,5 cm) przedstawiajgcych
ten sam motyw — dwa ustawione obok siebie zélte skutery. Foto-
grafie s dobrej, a nawet bardzo dobrej jakosci, w przeciwierni-
stwie do zdje¢ Sophie Calle, ale racje ma Friedrich Meschede, ze
praca Orozco to co$ wiecej niz zestaw kilkudziesieciu barwnych
fotografii, ,to jeden z najciekawszych projektéow sztuki publicznej
Jjaki narodzit sie w latach 90. ubieglego wieku”. Praca powstala
w 1995 roku, podczas pobytu artysty na rocznym stypendium
daad w Berlinie. Chcac lepiej poznaé¢ miasto, w ktérym mial spe-
dzi¢ rok, artysta zakupil zétty skuter marki Schwalbe, produko-
wany w bylej NRD. Jezdzac skuterem po ulicach Berlina zauwa-
zyl, ze wiasciciele takich jak on jednosladéw tworza specyficzna
grupe — mlodych, niezamoznych ludzi, pochodzacych najczesciej
ze wschodniej czesci miasta, otwartych i bardzo przyjaznie na-
stawionych do innych posiadaczy takich skuteréw, reliktéw nie-
istniejacego paristwa. Po pewnym czasie, kiedy spotykal zapar-
kowany na ulicy zétty skuter marki Schwalbe, zatrzymywat sie,
ustawial obok niego swdj skuter i wykonywal zdjecie. Zrobit
w ten sposéb kilkadziesiat zdjeé, z ktorych wybral czterdziesci
i pokazal na swojej indywidualnej wystawie w galerii daad5S.
Praca Orozco jest akcja zrealizowana w przestrzeni publicznej,
ktora przybrala postaé fotograficznej dokumentacji.

W czym zawiera sie urok pracy Orozco? W tym, ze jest to za-
pis, dokument pobytu mlodego cudzoziemca w Berlinie (w 1995
roku Orozco miat 33 lata), zapis bardzo mlodzienczy, mozna na-
wet powiedzie¢ mtodziericzo powierzchowny. Orozco nawigzuje do
historii Berlina, ale nie wchodzi w glebsze warstwy historii mia-
sta, koncentruje si¢ na berlinskiej codziennosci. Nie prébuje ni-
komu tlumaczyé zawitych loséw Berlina, zamiast tego odwotuje

56 F, Meschede, ,, Until you find another yellow Schwalbe”. A Photo Series by
Guabriel Orozco, w: Public Art, ed. F. Matzner, Ostfildem-Ruit 2004, s. 205.

56 Kilka lat pdézniej prace te pokazane zostaly na I Biennale Berlinskim
w 1998 roku. Zob. G. Dziamski, Lata dziewigédziesigte, Poznan 2000, s. 97.
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sie do symboliki jaskétki (Schwalbe to po niemiecku jaskétka)
zwiastujgcej wiosne i radosé. ,Pozwélmy rozpasé sie gniazdu
i mySlmy raczej o naszych skrzyditach!” — méwi poeta. Zdanie to
nabiera specyficznego znaczenia w akcji Orozco, poniewaz inte-
gralng czescig jego projektu bylo spotkanie ,zéttych jaskétek”
(gelben Schwalben) przed Neue Nationalegalerie w dniu 3 paz-
dziernika 1995 roku, w Swieto zjednoczenia Niemiec — Orozco
zdaje sie wzywaé mlodych Niemcéw, by mysleli o skrzydlach,
anie o gnieZzdzie. Praca meksykanskiego artysty wypeklniona
jest tez licznymi referencjami artystycznymi; do Benjaminow-
skiego flaneura, surrealistycznych przedmiotéw znalezionych
(objet trouve), do ready mades Duchampa i Duchampowskiej
idei spotkania (rendez-vous), anonimowych, technicznych rzezb
Berna i Hilli Becheréw, inscenizowanej fotografii i fotografii ja-
ko rzezby.

Dokumentacja sztuki nie utozsamia sztuki z fizycznymi, ma-
terialnymi przedmiotami. Wszystkie uzyte przez artyste przed-
mioty sa jedynie znakami sztuki, poniewaz sztuka jest to, co
zostalo zdokumentowane, a nie sama dokumentacja. Jest to sy-
tuacja dokladnie odwrotna od tej z jakg mamy do czynienia
w przypadku tradycyjnie pojmowanych dziet sztuki. Tradycyjne
dzieta sztuki sg znakami rzeczywistos$ci, same sie od rzeczywisto-
§ci dystansujac; w dokumentacji sztuki natomiast, sztuka znaj-
duje sie w samej rzeczywistosci, w kreowanych przez artyste sy-
tuacjach. Dziela sztuki izoluja sztuke od zycia, dokumentacja
przywraca sztuke zyciu lub ujmujgc to inaczej, dzieta sztuki
sprawiajg, ze sztuka zostaje usunieta z zycia i zamknieta w arty-
stycznych znakach, podczas gdy dokumentacja odnajduje sztuke
w zycie. Réznica miedzy dzielem sztuki a dokumentacjg sztuki
jest wiec istotna i nie powinna byé zamazywana, jezeli chcemy
uchwycié specyfike pokonceptualnej praktyki artystycznej. Do-
kumentacja rozbija autonomie dzieta sztuki i jego zwigzek z ma-
terialnym podlozem — dzielo wchodzi w rozmaite relacje z rze-
czywisto§cig i moze byé przenoszone przez rézne materialne
nosniki.
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6. Dzieto sztuki jako fakt instytucjonalny

Wielu autoréw piszacych o sztuce konceptualnej przestrzega
przed utozsamianiem calej sztuki wspodlczesnej z konceptuali-
zmem, czyli dziedzictwem sztuki konceptualnej. Z faktu, ze pew-
ne techniki i strategie wypracowane przez sztuke konceptualng
rozpowszechnily sie w sztuce wspoélczesnej nie mozna wypro-
wadzaé wniosku, pisze Paul Wood, ze wszyscy staliSmy sie dzi§
konceptualistami5’. Tylko w Orwellowskim sensie mozemy po-
wiedzieé: ,wszyscy jesteSmy konceptualistami”@®. Nie wszyscy
jesteémy konceptualistami, pisze dalej Wood, choé¢ prawda jest,
ze konceptualizm stal sie ideologia dzisiejszego Swiata sztuki.
Jezeli konceptualizm okresla status quo dzisiejszego Swiata sztu-
ki, jezeli okresla, co jest sztukg, a co nie jest sztuka, to ma on
mniej wspélnego z duchem historycznej sztuki konceptualnej niz
z nowoczesnymi akademiami, od ktérych dawni konceptualisci
chcieli sie zdystansowac. Konceptualizm zmienit si¢ dzi§ w nowy
akademizm, jest nauczany w szkotach artystycznych i przy-
swajany przez studentéw jako normalna praktyka artystyczna
(w sensie normal science Thomasa Kuhna), a nie jaka$é wywroto-
wa dziatalno$é skierowang przeciwko instytucjom artystycznym.

Peter Osborne zastanawia sig, czy w sztuce wspélczesnej,
w tym, co nazywamy sztukg wspélczesna, jest jeszcze miejsce dla
sztuki, ktéra bylaby catkowicie niekonceptualna (completely non-
conceptual art)’®? Czy cala sztuka wspélczesna nie jest juz w ja-
kim$ sensie pokonceptualna, skoro krytycy pisza dzi§ o koncep-
tualnym malarstwie, konceptualnej rzezbie, konceptualnej foto-
grafii itd.? Konceptualizm stat sie pojeciem bardzo rozciggliwym,
pisze Osborne, szczegélnie od czasu, kiedy na §wiatowej scenie
artystycznej pojawili sie arty$ci spoza zachodniego Swiata, z by-

57 P, Wood, Conceptual Art, London 2002, s. 74-76.

58 Wood nawiazuje tu do obrazu zamykajacego ,Animal Farm” (1945): ,Zwie-
rzeta (...) patrzyly to na $winie, to na czlowieka, potem znowu na $wini¢ i na
czlowieka, ale nikt juz nie mégl rozpoznaé, kto jest kim”. G. Orwell, Folwark
zwierzecy, przel. B. Zborski, Warszawa 1989, s. 128.

59 P, Osborne, Survey, w: Conceptual Art, ed. P. Osborne, London-New York
2002, s. 15.
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lego Zwigzku Radzieckiego, Chin, Azji, Afryki — artysci ci wyko-
rzystujg konceptualne strategie do negacji estetycznego charak-
teru sztuki, ale uzywaja tych strategii w rézny sposéb, w réznych
celach i réznych kontekstach. Tym, co laczy te wszystkie, tak
z pozoru rézne dzialania i pozwala je podciaggnaé pod wspélng
nazwe ,sztuki pokonceptualnej” jest ,kontekst recepcji” — rozra-
stajacy sie globalny §wiat sztuki, ktory jest adresatem tych prac,
powiada Osborne®. Dzisiejsza sztuka, konkluduje Osborne, po-
taczyla konceptualng wolnosé w doborze $rodkéw wypowiedzi
z prorynkowg orientacjg i antypatig do teorii, ktérg wyniosta ze
sztuki lat 80.61

Wood i Osborne wyrazaja zaniepokojenie tym, ze konceptu-
alizm przeksztalcit sie dzi§ w oficjalng ideologie Swiata sztuki®2,
Ale co to oznacza? Oznacza to, ze dzisiejszy $wiat sztuki, global-
ny Swiat sztuki, postuguje sie innym rozumieniem sztuki, ktére
skutecznie wyparlo i zastgpilo wcze$niejsza, estetycznag koncep-
cje sztuki. Nie chodzi tu wiec o to, czy dzisiejsza sztuka jest mniej
lub bardziej konceptualna, ale o zmiane widzenia sztuki. Nie
chodzi tez o to, czy ta zmiana jest zgodna z intencjami, z duchem,
jakby powiedzial Wood, historycznej sztuki konceptualnej, wazne
jest to, ze dzisiejszy Swiat sztuki honoruje i celebruje twércow
sztuki konceptualnej jako autoréw tej zmiany. W czym tkwi za-
sadnicza odmienno$¢ tego nowego rozumienia sztuki? W tym, ze
ujmuje ono dziela sztuki jako fakty instytucjonalne.

Pod koniec lat 50. Elizabeth Anscombe wprowadzila rozréz-
nienie na fakty surowe i instytucjonalne®3. Fakty instytucjonalne

60 [bidem, s. 46-47.

81 Ibidem, s. 17.

62 Tym ré6znig sie od Alexandro Alberro, ktéry pisze, ze ,wplyw konceptuali-
zmu mozna odnaleié w prawie wszystkich ambitnych praktykach sztuki wspéi-
czesnej — zaréwno tych, ktére jak neokonceptualizm, jawnie nawigzuja do sztuki
konceptualnej, jak i tych, ktérych zwiazki ze sztuks konceptualng sg mniej
oczywiste, jak sztuka wideo, performance, sztuka publiczna”. A. Alberro, Recon-
sidering Conceptual Art, 1966-1977, w: Conceptual Art: A Critical Anthology,
eds A. Alberro, B. Stimson, Cambridge Mass. 1999, s. XXX.

63 K. Anscombe, On Brute Facts, ,Analysis”, 1958, no. 3. Do zaproponowane-
go przez Anscombe rozréznienie nawigzat John Searle. Zob. J. Searle, Czynnosci
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tym sie réznig od faktéw surowych (brute facts), ze nie daja sie
opisywaé w kategoriach czysto obserwacyjnych, ze zakladaja ist-
nienie pewnych wytworzonych przez ludzi instytucji®4. Tylko
przy zaloZeniu instytucji malzeristwa zrozumiale staje sie zdanie
~Pan A poslubil panne B”; tylko przy zalozeniu instytucji rozgry-
wek ligowych mozemy zrozumieé¢ zdanie ,Druzyna A pokonala
w rozgrywkach ligowych zespét B w stosunku 3 do 1”. Instytucje
sa systemami regul konstytuujacych pewnga rzeczywistosé, w ob-
rebie ktérej okreslone zachowania czy wypowiedzi nabieraja
wlasciwego znaczenia. Reguly te majg postaé: ,X uchodzi za Y
w kontekscie C”. Kiedy méwimy, ze dzieta sztuki sg faktami in-
stytucjonalnymi, to mamy na mysli to, ze do ich rozpoznania jako
dziet sztuki niezbedne jest uwzglednienie pewnej instytucji —
instytucji sztuki. Instytucja sztuki sprawia, ze zdanie ,x jest
dzielem sztuki” nabiera sensu, bez instytucji sztuki zawisloby
w prozni — mogliby§my méwié co najwyzej ,x mi si¢ podoba”,
sogladanie x sprawia mi przyjemno$¢”, ,x wywoluje we mnie za-
chwyt”, moglibyémy poddawaé introspekcji nasze reakcje na x,
ale bez teorii estetycznych gloszacych, ze dzieta sztuki powinny
sie podobaé, sprawiaé przyjemnoéé, wywolywaé zachwyt itd., nie
moglibyémy powiedzieé¢ ,x jest dzietem sztuki”. Zdanie ,x jest
dzietem sztuki” oznacza zatem ,x jest dzietem sztuki w kontek-
Scie takiego to a takiego rozumienia sztuki”.

Sztuka konceptualna odkryta instytucjonalny charakter sztu-
ki. Brzmi to na pozér paradoksalnie, poniewaz wczesna sztuka
konceptualna zdawala sie podzielaé¢ anty-instytucjonalng po-
stawe historycznej awangardy®s. Zdawala si¢ bezkompromisowo
atakowaé instytucje sztuki pokazujgc, ze sztuka moze istnieé
poza instytucjami sztuki, ze instytucje sztuki nie sg konieczne

mowy. Rozwazania z filozofii jezyka, przel. B. Chwedericzuk, Warszawa 1987,
5. 69-73. W dalszej czesci korzystam z Searle’a.

64 W praktyce takze fakty surowe wymagaja odwolania sie do wytworzonych
przez ludzi instytucji, np. podanie ciezaru jakiegoé przedmiotu wymaga odwotla-
nia sie do wypracowanej przez spoleczeristwo konwencji mierzenia ciezaru. Zob.
dJ. Searle, Czynnodci mowy..., s. T1.

65 Zob. P. Burger, Teoria awangardy, przel. J. Kita-Huber, Krakéw 2006.
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dla funkcjonowania sztuki, ze sztuka moze byé réwnie dobrze
prezentowana poza instytucjami sztuki, moze doskonale si¢ bez
nich obejsé. Postawa taka mogta sugerowaé, ze istnieje zasadni-
cza roznica miedzy sztukg instytucjonalng, spolecznie akcepto-
wang i sztuka pozainstytucjonalna, spolecznie nieakceptowang;
sztuka oficjalng i przeciwstawiajgca sie jej sztukg awangardows.
Pierwsza korzysta ze wsparcia istniejacych w spoleczeristwie in-
stytucji — muzeéw, galerii, salonéw ekspozycyjnych, akademii;
druga tworzy wlasna sie¢ instytucji. Obie odwolujg sie idei sztu-
ki, do dyskursu okreslajacego, czym jest sztuka. Nie jest bowiem
tak, ze prace artystéw staja sie dzielami sztuki dopiero wtedy,
kiedy uzyskujg akceptacje oficjalnych instytucji artystycznych.
Ma catkowita racje Monroe Beardsley kiedy pisze, ze ,to, co stwo-
rzyli Manet, Monet czy Cezanne byto dzielem sztuki jeszcze za-
nim zostalo wystawione, a wiec rozpoznane i zaakceptowane jako
sztuka przez artystyczny establishment”6. Artysci awangardy
tworzyli dzieta sztuki, a nie jak do$¢ tajemniczo pisze George
Dickie ,kandydatéw do oceny” (candidates for appreciation)é?.
Artysci awangardy nie zdawali sie na werdykt oficjalnego §wiata
sztuki, lecz tworzyli wlasny éwiat sztuki, ktéry akceptowat ich
prace jako dzieta sztuki — awangardowe dzieta sztuki, jesli ko-
niecznie chcieliby$my je odréznié od tradycyjnych dziet sztuki.
MieliSmy wiec do czynienia ze sporem dwoéch Swiatéow sztuki,
dwdch prawd na temat sztuki — co$ bylo dzielem sztuki w jednym
$wiecie, cho¢ nie musialo nim byé w drugim. Swiat sztuki bo-
wiem to ,instytucja spoleczna, w ktérej dzieto sztuki odnajduje
swoje miejsce”8,

Andrea Fraser zastanawia sig, czy w sytuacji kiedy antysztu-
ka zostala zaakceptowana jako pelnoprawna czeéé sztuki, insty-
tucja sztuki moze byé nadal czym$ zewnetrznym wobec sztuki?
Czy istnieje sztuka, ktéra nastepnie jest instytucjonalizowana,
czy moze jest tak, ze instytucja sztuki jest niezbedna do tego,

66 M. Beardsley, Is Art Essentially Institutional?, w: Culture and Art, ed.
L. Aagaard-Mogensen, Nyborg 1976, s. 200.

67 G. Dickie, Art and Aesthetic. An Institutional Analysis, Ithaca 1974, s. 34.

68 Thidem, s. 29.
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zebySmy zobaczyli jaki§ przedmiot czy dziatanie jako sztuke?
Zeby zobaczyé co$ jako sztuke, odpowiada Fraser, musimy na to
co§ spojrzeé¢ jak na sztuke, a wiec umieséci¢é w koncepcyjno-
percepcyjnej ramie sztuki, w kontekscie powolanych przez sztuke
praktyk i dyskurséw$9. Wezmy dzialanie czeskiego artysty Jiri’e-
go Kovandy. Dzialanie to tak opisuje sam artysta: ,Praga, plac
Wactawa. Stoje przed wejsciem do teatru. Wykonuje proste ruchu
i gesty wedlug opracowanego wczesniej scenariusza. Mijajacy
mnie przechodnie nawet nie podejrzewaja, ze ogladaja perfor-
mance” (Teatr, 1976)70. Mamy tu silnie zaznaczona opozycje: sa-
motny artysta — instytucja artystyczna (teatr). Artysta znajduje
sie poza instytucjg artystyczng, przed wejsciem do teatru, na uli-
¢y, pozbawiony jest wiec instytucjonalnego wsparcia. Wykonuje
jakie$ ruchy i gesty, ktérych wiekszosé przechodniéw nie kojarzy
ze sztukg. Artysta zdaje sobie z tego sprawe, jest to wpisane
w jego dzialanie, gdyby chcial, zeby bylo inaczej to zaprositby
grono przyjaciét i znajomych, aby zapewnié sobie publicznosé. Ale
artysta chce doprowadzi¢ do skrajnosci napiecie miedzy prywat-
nym gestem artysty a ignorujgcymi ten gest przechodniami. Chce
zeby przechodnie ,nawet nie podejrzewali, Ze ogladajg” sztuke, ze
ogladaja performance. Ostatnie zdanie sporzadzonego przez arty-
ste opisu jest tu kluczowe. Kovanda wie gdzie umieSci¢ swoje
dzialanie, zeby bylo postrzegane jako sztuka — nie przez mijajg-
cych go obojetnie prazan, lecz przez osoby zajmujgce sie sztuka,
ktére beda ogladaé dokumentacje tego dziatania i stuchaé lub
czytaé komentarz artysty.

John Searle, nawigzujgc do wprowadzonego przez Elizabeth
Anscombe podzialu na fakty surowe i instytucjonalne, pisze, ze
kazde zjawisko moze by¢ opisane jako fakt surowy lub instytu-
cjonalny. ,Wyobrazmy sobie bardzo wyszkolonych obserwatoréw,
pisze Searle, opisujacych mecz pitkarski wylacznie przez stwier-
dzanie surowych faktéw. Co mogliby o nim powiedzie¢ za pomocag
tego opisu? OczywiScie, w pewnym zakresie mozna powiedzie¢

69 A Fraser, From the Critique of Institution to an Institution of Critique,
w: Institutional Critique and After, ed. J. Welchman, Zurich 2006, s. 130.
70 Documenta XII, Kassel 2007, s. 371.
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catkiem sporo, a postugujac sie technikami statystycznymi moz-
na nawet sformulowaé pewne prawa (...) Ale niezaleznie od tego,
Jak wiele danych tego rodzaju zgromadza nasi wyimaginowani
obserwatorzy, niezaleznie od tego jak wiele uogélnier indukcyj-
nych uczynig — znowu w naszej wyobrazni — z tych danych, ciagle
jeszcze nie opiszg meczu pitkarskiego. Czego brakuje temu opi-
sowi? Brakuje mu wszystkich tych pojeé, za ktérymi stojg reguly
konstytutywne, takich poje¢ jak bramka, spalony, aut, podanie,
zagrywka, przerwa itd., a tym samym brakuje mu wszystkich
prawdziwych stwierdzen jakie mozna wypowiedzieé¢ o grze w pit-
ke nozng™"!,

Dziatanie Jiri'ego Kovandy mozna réwniez opisaé jak fakt
surowy, ale z tego opisu, najbardziej nawet szczegélowego, nie
wyniknie, ze opisujemy dzialanie artystyczne, zeby to dostrzec
trzeba odwolaé sie do instytucji sztuki, do wytworzonych przez
sztuke praktyk i dyskurséw, co zreszta czyni sam artysta, przy-
wolujge termin ,performance”. Trzeba spojrzeé na dzialanie Ko-
vandy jak na performance, a wigc umiescié w odpowiedniej ramie
percepcyjnej. Umieécié w odpowiedniej ramie percepcyjnej to
przyznaé temu dzialaniu inny status, uznaé je za wypowiedz ar-
tystyczna, za performance, i z tej perspektywy odczytywaé i in-
terpretowad.

Peter Biirger twierdzi, ze awangardowy projekt zniesienia
mieszczanskiej instytucji sztuki poniést kleske, poniewaz awan-
garda lat 60. zinstytucjonalizowala antyinstytucjonalny bunt
historycznej awangardy?. ,Kiedy dzisiejszy artysta sygnuje i po-
syla na wystawe rure od pieca (ein Ofenrohr) to nie obnaza juz
rynku sztuki, lecz wlgcza si¢ w niego, nie burzy wyobrazenia
o twérczosci indywidualnej, lecz je potwierdza”s. Nie protestuje

1], Searle, Czynnosci mowy..., s. 72.

" W Teorii awangardy Biirger wyprowadza skrajne konsekwencje z pro-
gramowych deklaracji historycznej awangardy w czym podobny jest do francu-
skiego sytuacjonisty Guy Deborda. Zob. G. Debord, Spofeczeristwo spektaklu,
przel. M. Kwaterka, Warszawa 20086.

" P. Biirger, Teoria awangardy..., s. 65. Przyklad rury od pieca jest ulubio-
nym przykladem Biirgera, bo postuguje sie nim dwukrotnie, na stronie 65 i 21.
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przeciwko instytucji sztuki, lecz ja wzmacnia. Wiele lat pézniej
Biirger dopowiedzial, ze sztuka postmodernistyczna moze byé
uwazana za sztuke prawdziwie po-awangardowg, bo pogodzita
sie z upadkiem awangardowej utopii wyprowadzenia twérczosci
artystycznej poza instytucje sztuki™. Sztuka konceptualna prze-
czy tezie Biirgera. ArtySci konceptualni nie odrzucili instytucji
sztuki ani jej nie wzmocnili, lecz podejmujgc refleksje nad insty-
tucja sztuki, poddali analizie proces spotecznego wytwarzania
sztuki. Postawili pytanie, dlaczego artysta chce wystawiaé rure
od pieca jako swoje dzielo? OdpowiedZ Kosutha brzmiataby: bo
taka jest jego idea sztuki. Wazna bylaby wiec nie rura od pieca,
a tym bardziej jej walory formalne, lecz powody, motywy, inten-
cje towarzyszace wystawieniu rury. Rura od pieca bylaby tylko
prezentacjg intencji artysty, ktéry musialby uzasadnié, dlaczego
wystawienie rury od pieca uwaza za gest artystyczny, dlaczego
chce zebySmy na rure od pieca spojrzeli jak na dzieto sztuki, jak
na propozycje (wypowiedz) artystyczna?

Artysta mial definiowa¢ sztuke, a §cislej, wysuwacé nowe defi-
nicje sztuki, bo z tego byl rozliczany i na tej podstawie byl oce-
niany. Czy jednak wszystkie wypowiedzi o sztuce mozna uwazaé
za definicje sztuki, za zdania analityczne? Co zrobié z takimi
zdaniami: ,Wszystkie przedmioty z wizerunkiem orla sg sztuka”
lub ,,Wszystkie przedmioty czerwone sa sztukg”? Czy sa to zda-
nia analityczne? W kontekscie sztuki danego artysty — by¢ moze.
Artysta moze bowiem formulowaé indywidualne definicje sztuki,
ale te indywidualne definicje wchodza zawsze w jaka$ relacje
z wytworzong przez spoleczenstwo wiedza o sztuce, zanim bo-
wiem zaczniemy definiowaé sztuke juz co§ na temat sztuki wie-
my, a przynajmniej] wiemy, czym jest (powinna byé¢) definicja
sztuki, czego po definicji sztuki oczekujemy, tak jak wiemy czym
jest zdanie analityczne. Dyskusja przesuwa sie na definiowanie
sztuki, a $cislej rzecz ujmujgc, na pojecie sztuki, bo to ono decy-
duje, ze jakie$ X (rura od pieca) moze uchodzié¢ za Y (dzieto sztu-

4 P, Biirger, Aporias od Modern Aesthetics, w: Thinking Art: Beyond Tradi-
tional Aesthetics, eds A. Benjamin, P, Osborne, London 1991, s. 14.
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ki) w kontekscie C (czyli takiego rozumienia sztuki). Umiescié X
w kontekscie C to sprawié, by w X zobaczono Y, spowodowaé, by
przyznano X-owi nowy status, status dziela sztuki, bez wzgledu
na wyglad i podobienstwo do innych dziet sztuki. Zmieniajgc sta-
tus, X nabywa praw do innego funkcjonowania, staje sie¢ repre-
zentantem, znakiem sztuki, a to znaczy, ze uzyskuje pewna wia-
dze deontyczna?s.

Sztuka konceptualna zmienila rozumienie instytucji sztuki —
instytucja sztuki nie jest juz tylko miejscem wystawiania, pre-
zentowania sztuki, lecz zinternalizowana przez nas wiedza na
temat sztuki, naszym sposobem rozpoznawania, postrzegania,
odezytywania i wartoSciowania sztuki. Instytucja sztuki nie jest
juz poza nami, lecz w nas, w naszym mysleniu o sztuce. Jest to
radykalna zmiana. Instytucje sztuki tworza praktyki, a w jeszcze
wigkszym stopniu dyskursy pozwalajace nam patrze¢ na cos§ —
przedmiot, dzialanie, wypowiedZ — jak na sztuke. Nie jest to sy-
tuacja nowa, poniewaz dzieto sztuki nigdy nie bylo faktem suro-
wym, zawsze wymagalo odwolan do towarzyszacych sztuce dys-
kurséw, ale fakt ten byl uwazany z drugorzedny, a instytucja
sztuki usuwana z pola widzenia. Sztuka konceptualna natomiast
wydobyla ten instytucjonalny aspekt sztuki, a tym samym zdena-
turalizowata sztuke, pokazujgc, ze jest ona wytworem spolecz-
nym. W ten sposéb sztuka konceptualna mogla zaproponowaé
nowy paradygmat artystyczny — dzielem sztuki jest to, co
umieszczone zostalo w kontekscie praktyk i dyskurséw sztuki, co
zostalo powigzane z instytucja sztuki.

Sztuka konceptualna poddata krytyce estetyczng koncepcje
sztuki, a to oznacza, Ze nie zaproponowala jedynie nowego sposo-
bu tworzenia sztuki, lecz zmienita nasze myslenie o sztuce, takze
wczesniejszej. Pokazala, ze estetyczna koncepcja sztuki jest jed-
nym ze sposobéw mys$lenia o sztuce, zrodzonym w okreslonym
czasie i miejscu, ktory zyskal teoretyczne i instytucjonalne
wsparcie, ale nie jest wcale jedynym ani najwlasciwszym sposo-
bem patrzenia na sztuke. Na sztuke mozna spojrzeé inaczej — jak

75 J, Searle, What i san Institution?, w: Institutional Critique and After...
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na dokumentowang przez artyste idea. Sztuka pokonceptualna
stopniowo przesuwatla punkt ciezkos$ci na sposéb dokumentowa-
nia i instalowania idei, stad pojawiajace si¢ wobec tej sztuki za-
rzuty, ze jest ona coraz atrakcyjniejsza wizualnie, coraz efektow-
niejsza, coraz bogatsza i coraz bardziej zmystowa, a w zwigzku
z tym coraz mniej konceptualna. Jest to prawda, choé nie ozna-
cza powrotu do estetycznej koncepcji sztuki. Sztuka konceptual-
na w tak istotny sposéb zmienila bowiem nasze myslenie o sztu-
ce, ze powrét taki wydaje sie nierealny.

W estetycznej koncepcji sztuki zadaniem artysty jest wytwa-
rzanie przedmiotéw artystycznych — dziet sztuki, wyposazonych
w okreslone wartosci artystyczne i estetyczne. Sztuka konceptu-
alna podwazyta kluczowa pozycje przedmiotu artystycznego —
dzieta sztuki, przenoszgc uwage z wytworéw sztuki na pojecie
sztuki, ktére sprawia, ze pewne przedmioty, pewne obiekty,
pewne zdarzenia uzyskuja status dziet sztuki.

W estetycznej koncepeji sztuki celem dzieta sztuki jest wywo-
lywanie przezy¢ okre$lonego typu, ktére nazwano przezyciami
estetycznymi. Przezycie estetyczne bylo podstawg definiowania,
jak réwniez oceny sztuki — dzietem sztuki byl przedmiot zdolny
do wywotania przezyé estetycznych, a ocena dzieta zalezala od
tego, jak silne przeiycia estetyczne potrafi wzbudzié¢. Chociaz
nikomu nie udalo sie w zadawalajgcy sposéb zdefiniowaé przezy-
cia estetycznego i precyzyjnie oddzieli¢ przezycia estetycznego
wywolywanego przez dzieta sztuki od przezyé estetycznych ro-
dzacych sie pod wplywem innych, pozaartystycznych przedmio-
tow i zjawisk, to pojecie przezycia estetycznego ciagle odgrywato
kluczowg role w estetycznej koncepcji sztuki’™. Sztuka konceptu-
alna nie odrzucita przezycie estetycznego, lecz przekonanie wy-
razane przez wielu estetykéw, ze postawa czy tez nastawienie
estetyczne jest niezbedne do tego, abySmy mogli postrzegac i oce-
nia¢ dziela sztuki jako dziela sztuki. Pojecie przezycia estetycz-
nego stalo sie szczegdlnie nieprzydatne po doswiadczeniach

76 Zob. B. Dziemidok, Spdr o postawe estetyczng. Czy postawa estetyczna
Jest warunkiem przezycia estetycznego, w: Gldwne kontrowersje estetyki wspot-
czesnej...
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ready mades, ktére pokazaly, 7e réznica miedzy sztukg i nie-
sztuka nie tkwi w jakosciach estetycznych, ze dzielo sztuki nie
Jest lepiej ukwalifikowanym przedmiotem estetycznym — kazdy
przedmiot posiada jakie§ wartosci estetyczne, moze byé¢ zatem
rozpatrywany jako przedmiot estetyczny, co nie znaczy, ze staje
sig przedmiotem sztuki. Sztuke od niesztuki rézni cos innego, co
gubi si¢ w estetycznej koncepcji sztuki skupionej na estetycznym
przezywaniu i do$wiadczaniu sztuki. W sztuce konceptualne;j
miejsce przezycia estetycznego zajelo rozpoznawanie idei dziela.
Dzieto sztuki jest wartosciowe, poniewaz moze byé zrédlem war-
toSciowych do§wiadczen. Dla wyznawcéw estetycznej koncepcji
sztuki jedynym wartoéciowym doswiadczeniem wynoszonym
z obcowania z dzielem sztuki bylo doswiadczenie estetyczne,
wszystkie inne doswiadczenia miaty charakter wtorny, podrzed-
ny, a przynajmniej, nieistotny z punktu widzenia sztuki.

W estetycznej koncepcji sztuki dzielo sztuki jest oderwane od
rzeczywistosci. Dzielo moze odnosié sie do zewnetrznej rzeczywi-
stodci, ale wlasciwe przezywanie dzieta nie powinno braé tych
odniesienn pod uwage, powinno je pomijaé, skupiajgc sie¢ na sa-
mym dziele, na jego niereferencyjnych, nieprzechodnich (intran-
sitive) wilasnoéciach. Temu sluzyé miala przyjmowana wobec
dzieta postawa estetyczna izolujaca dzieto od tego, co wobec niego
zewnetrzne. Sztuka konceptualna pokazala, ze dzieta sztuki nie
da si¢ nigdy do korica wyizolowaé z zewnetrznej rzeczywistosci;
sztuka jest zawsze zakorzeniona w rzeczywistosci, kulturze, je-
zyku jakim méwimy o sztuce, a kazda préba oddzielenia sztuki
od tego, co wobec niej zewnetrzne jest arbitralng ramg naklada-
ng na sztuke przez teorig. Innymi stowy, sztuka konceptualna
zniosta, a wlasciwie uznala za niepotrzebne podtrzymywanie
mitu o autonomii dzieta sztuki. W estetycznej koncepcji sztuki
dzieto jest przedmiotem kontemplacji, podziwu, ze wzgledu na
swoje estetyczne i artystyczne wartosci. W sztuce konceptualnej
dzielo, a scislej to co artysta prezentuje, bez wzgledu na forme
Jaka przybiera, jest wypowiedzia (statement), ktéra wymaga od-
czytania, interpretacji.
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