Rozdzial 6

O SZTUCE KONCEPTUALNEJ

Heinz Ohff omawiajge w swojej popularnej ksigice Galerie der
neuen Kiinste najnowsze tendencje w sztuce przytacza réwniez
definicje sztuki konceptualnej. Wediug niego concept-art to
»Sztuka pojeciowa lub — sztuka w glowie. Artysci dajg teore-
tyczne pomysty, ktére rie musza byé realizowane” i, Powoluje
si¢ przy tym na wypowiedZ Lawrence’a Weinera, ktéry utrzy-
muje, Ze rzecza w sztuce najwazniejszg jest pomyst, idea.

»W konsekwencji tego okreslone przedmioty nie sg juz nie-
odzowne do przekazywania artystycznych przedstawien. Prze-
ciwnie, nie potrzebuja juz wigcej konkretnego urzeczywistnie-
nia, aby dopiero staé¢ si¢ w ogéle osiggalnymi. Concept-art zry-
wa w sposob zasadniczy z watpliwym pojeciem, ze miarg arty-
" stycznej jakoSci jakiej$§ mySli jest jej realizacja czy mozliwosei
realizacji. Zamiast przedmiotu artystycznego. proklamuje nagi
pomyst artystyezny” 2.

Mtlody amerykanski marchand Seth Siegelaub, jeden z gléw-
nych inicjatoréw sztuki konceptualnej, powiedzial w zwigzku z
pierwszg oficjalng wystaws tego rodzaju twoérczosei, zorganizo-
wang w styczniu 1969 r. w nowojorskim Me Lendon Building:
»l--] W mojej pamigci wystawa istnieje tylko jako katfalog”?.

Tym samym jednoznacznie przesung! punkt ciezkosci z dzie-
ta sztuki na jego dokumentacje. Zdaniem holenderskiego kon-
ceptualisty Jana Dibbetsa ,concept-art oddzielit. pomyst od
przedmiotu”. Podobne wreszcie stanowisko zajmuja odpowiada~

1 H. Ohff Galerie der neuen Kilnste, Giitersioh 1971, 5. 2990,

* K. Honnet Concept Arf. ,Magazin Kuns$t” R. 10: 1970, nr 38, s. 1759,

3 Cyt. za: K. Honnef, G, Kammski.EiniuhmnyA W: Documenta 5. Befragung der
Realitdt Bildwelten heute, Kassel, 30. Junt bis 8. Oktober 1872 (katalog wystawy).
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jacy na dziesie¢ pytan Klausa Honnefa, zamieszczonych w za-
chodnioniemieckim czasopismie , Magazin Kunst”, artysta koncep-
tualny z Hanoweru Timm Ulrichs i krytyk amsterdamski Gert
van Beijeren Bergen en Henegouwen, zwigzany z ,,Art and Pro-
ject”. Pierwszy twietdzi: ,,Sztuka konceptualna produkuje swo-
je modele myslowe (pierwotne) nie do dalszej materialnej reali-
zacji. Niewykonalno$¢ moze nawet byé jej programem”., Dla
drugiego: ,Przedmiot stracit swojg wartos¢. Dlatego tez i ele-
menty estetyczne staly sie bez znaczenia. Decydujgcy jest jedy-
nie koncept” 4,

A wigc mamy do czynienia z ogbélng deprecjacjg przedmiotu
artystycznego. Jak jednak de tego doszlo? Niektérzy historyey
konceptualizmu twierdzg, ze przyczyna byla rewolucja przed-
miotu, ktéra doprowadzila w kofcu do rewolucji przeciw przed-
mioctowi.

Wazna jest zatem prehistoria sztuki konceptualnej, zebranie
i ustawienie w porzadku chronologicznym tych wszystkich wy-
darzen artystycznych, kiore poprzedzilty éw aurt, a jednocze$nie
usprawiedliwilty go i przygotowaly. Zdaniem Sol Le Witta:
wDzielami sztuki mogg byé same pomysly; znajdujg sie wew-

_natrz lancucha rozwojowego, ktéry przypuszczalnie moze znalezé

jakakolwiek forme. Nie wszystkie pomysty muszg byé fizycznie
realizowane” 8.

Okreslenia , peinture conceptuelle” uzy! bodajze po raz pierw-
szy Apollinaire, a nastgpnie D. H. Kahnweiler w swej ksigzce
o Juanie Gris wykorzystat je jako kluczowe pojecie dla teorii
kubizmu. W roku 1960 przypomnial je Arnold Gehlen, rozumie-
jac jednak pod tg nazwg bardziej refleksyjne pojmowanie dziet
artystycznych. Chodzito mu o jakie§ wybiegajace w przysziosé
przemyslenia, odnoszace sie do podstaw istnienia we wspélczes-
nej rzeczywistoSci malarstwa i rzezby w ogéle, jak réwniez o
zdefiniowanie podstawowych dat i artystycznych elementéw dzi-
siejszej tworczosci 8, Warto takze odnotowaé, ze w 1961 r. Henry

{ Zenn Fragen zur Concept Art. ,Magazin Kunst” R, 10: 1970, nr 38, s. 1769.
. 88, Le Witt Sentences on Conceptual Art. ,,Art & Language” (Londyn) t. 1,
nr 1, maj 1968,
¢ A, Gehlen Erdrterung des Avantgardismus in der bdildenden Kunst. W:
Avantgarde — Geschichte und Krise einer Idee. Miinchen 1966, s. 95.
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Flynt zatytulowal jeden ze swoich tekstdw Concept Art. Nie-
mniej jednak poczatkow zalozen sztuki konceptualnej nalezy szu-
kaé przede wszystkim w dadaizmie i u Duchampa. Przynaj-
mniej tak widzg genealogic metody konceptualnej niektérzy jej
zwolenniey. Zdaniem np. Josepha Kosutha, przemiasna, jaka do-
konala si¢ w sztuce poprzez ready mades, ,,byla poczatkiem sztu-
ki ‘nowoczesnej’ i poczgtkiem sztuki konceptualnej. Kazda sztu-
ka (po Duchampie) jest konceptualna (w swej istocie), gdyz
sztuka w ogoble istnieje tylko jako konceptualna™7.

Richard Hiilsenbeck, jeden z twércéow europejskiego dadaiz-
mu, w swej wypowiedzi (luty 1970) na temat znaczenia i roli,
jakg ruch dada odegral we wspéiczesnej sziuce, stwierdzil: ,Da-
da by! pierwszym znakiem owej gwaltownofci, ktéra przeszia
przez nasze stulecie jako rewolucja bez programu” S,

Inaczej natomiast zapatruje gie na te sprawe francuski kon-
ceptualista Daniel Buren i rodowodu dla sztuki konceptualnej
zaczyna szukaé znacznie wezesniej, bo az u Cézanne'a. ,Prze-
tom Duchampa — wedlug' Burena — okazal si¢ pustym lub sym-
bolicznym gestem i w Zadnym przypadku. radykalnym. To, co
nam zaproponowano, jest dzielem, ktérego rys charakterystycz-
ny polega na tym, Zze jest niemodne. Duchamp wigczyl nieco z
lamusa naszej babki do kompozyeji, czym nastgpnie wywolal za-
skoczenie. Gdy my$sli sie o tym, czego chcial i co nam zamie-
rzal wmdwié, mozna jego dzialalnosé okreslié jedynie jako nie-
powodzenie. Zaproponowal sziuke tradyejonalng i nie dokonat
dzieki niej zadnego przelomu. Owo zakwestionowanie odbylo sie
tylko w sferze iluzji”?®.

Stanowisko Burena jest jednak odosobnione. Willy Rotzler
w swojej interesujacej ksigzce Objekt-Kunst. Von Duchamp bis
Kienholz {(Kolonia 1972) wraca do roli tzw. sztuki przedmiotu i
podkresla wplyw jej rozwoju na ksztaltowanie si¢ concept-ar-
tu ¥, Jego zdaniem dadaizm, ze swoimi pomystami ready made

7 J, Kosuth Art cafter Philosophy. ,,Studio International” t. 177, 1968. Cyt. za:
Honnef;, Kaminski, op. eit,, 5. 17.1 lrozdz 17 s 1.

3 P, Krakowski O sztuce — 2z d 1 z dyst »Zycie
Literackie” nr 36, 9 IX 1973, s. 9.

+ D. Buren Ppsition-Proposition, Katelog Daniel Buren, Stddtliche Museum
Ménchengladbach, 1871, Cyt. za: Honnef, Kaminski, op. cit.

1 W, Rotzler Objekt-Kunst. Von Duchemp bis Kienholz, Kln 1072, 8. 179 nn.
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i objet trouveé, cheial poczatkowo dzialaé szokujaco; chodzilo o
poddanie krytycznej analizie dotychczasowych form artystycz-
nych, skostniatych do roli zaledwie kliszy odwzorowujacej rze-
czywistosé. Z kolei uZycie przedmiotu w sztuce surrealistycznej
mialo doprowadzi¢ do zamierzonego i wyrafinowanego skaZenia,
a takZe wyobcowania przedmiotéw uzyfbkawych, jak réwniez mia-
fo umozliwi¢ spojrzenie na nows, inng rzeczywistodé — po-
przez odpowiedni montai rzeczy, ktébre w sposéh maturalny w
zadnej mierze nie moglyby przynalezeé do siebie oraz tworzyé
jakiej§ caloSci.

Na $lady myslenia parakonceptualnego watrafiamy w twén-
czoscl artystdw w okresie wojennym i powojemnym, zaréwno
w Ameryee, jak i Europie. Nie ulega watpliwosci, ze jedna z
pierwszych wyraimych préb zmierzajaeych w kierunku sztuki
konceptualnej byl pomyst Moholy-Nagy’a ,sztuki przez tele-
fon” z 1940 r., kiedy artysta ten przebywat w Chicago. Nastep-
nym wainym ogniwem byla twérezosé ¥ves’a Kleina, ktérego,
»espace vide” u Iris Clert w Paryzu stanowito juz wyrazng za-
powied? konceptualizmu, podobnie zreszta jak pomysty Piero
Manzoniego z nie koficzaeg sie linig. Niektorzy jednak uwazaja,
ze wezesnie] niz Klein i wazniejszg niz on role odegral Mathias
Goeritz, ktory dewize dadaistdbw, e caly éwiat jest sziuks, nie
tylko zaakceptowal, ale dalej rozwijal: w roku 1953, a wiec pieé
lat przed Kleinem, zaprezentowal swoje muzeum El Eco catko-
‘wicie puste i biale. ,,Jedyna réznica miedzy nami — miat powie-
dzie¢ meksykatniski artysta do Kleina — polega na tym, ze pan
wierzy, iz to, co robimy, jest dzielem sztuki. Ja nie” 11,

Jednym z ,prekursorow” concept-artu byl takze Ed Ruscha,
artysta amerykanski z Los Angeles, kiéry juz w 1962 1. uznat
za dziela sztulki 1 ,,wystawil” 26 réznych stacji benzynowych.
Potem przyszedt minimal-art. Oczywiscie, ciggle mamy tu jesz-
cze do czynienia z okreSlonymi artystycznymi formami wyrazu.
Tyle ze obserwujemy zjawisko skrajnej ,,redukcji formalnego re-
pertuaru do garstki elementarnych, stereometrycznych wzoréw,
jak szeScian lub kub” — definiuje minimalizm Klaus Honnef 12,

1 Cyt. za J.-L. Chalumeau Introduction & Part d’oujourd’hui. Paris 1971, s 72.
12 ‘Honnef COm:em Art..., 8. 1761,
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Przy czym owe zredukowane do. minimum formy byly wyko-
nywane przewaznie na sposéb przemyslowy, bez udzialu reki
artysty. Poprzez minimal-art nastapila nowa regulacja stosunku
zachodzacego miedzy sztuka a jej odbiorcs. Bardzo istotng w
tym przypadku role mia} odgrywaé fizyczny i duchowy wspél-
udzial oraz zaangazowanie widza — bez tego zaangazowania dzie-
la sztuki minimalnej bytyby tylko obojetnymi artystycznie
przedmiotami. W zwigzku z minimal-artem trzeba pamigtaé o
bardzo dobrze oddajacym jego istote powiedzeniu nowojorskiego
plastyka Roberta Morrisa, ktéry wyraznie podkresla, ze ,,prosto-
ta formy niekoniecznie musi byé réwna prostocie doswiadcze-
nia” 1% — artysta amerykanski ma, oczywiScie, na mysli dos-
wiadczenie artystyczne. To, co odréznia twoérczosé przedstawi-
cieli minimal-artu od sztuki konceptualnej, to przede wszyst-
kim owa (ciagle jeszcze) koniecznoéé wykonania dziela. Bez te-
go intencje poszezegélnych minimalistow byt by niezrozumiate
" i ani dokumentacja fotograficzna, ani wyjaénienia slowne nie by-
lyby w stanie przekazaé widzowi zamierzen artysty. Poszczegol-
ne konkretne istniejace dziela minimalistéw dzialajg jako nie
dajace sig niczym zastgpi¢ bezpo§rednie - ogniwa informacji mig-
dzy twércg i widzem. Dla konceptualistéw natomiast wszelka
realizacja ma znaczenie drugorzedne.
Wracajac do nurtu sztuki przedmiotow nalezy zastanowit sig
2 kolei nad rola pop-artu i Nouveau Réalisme, gdzie przedmio-
1y, rzeczy i ich spos6b uzycia éwiadezyty o programowym skla-
nianiu sie ku banalnosci i gloryfikacji komunalu. Ta kazdorazo-
wo bardzo specyficzna deklaracja artystow na rzecz przedmio-
téw oraz szczegblne ich wykorzystanie staly sig impulsem do
nowego mySlenia o rzeczach i ich wzajemnych zwigzkach, jak
réwniez o naszych wzgledém nich odniesieniach. Pop-art doko-
nat dalszego, bardzo istotnego przesunigcia akcentéw w stosun-
ku artysty i odbiorcy do rzeczy. Okreélenie, odtworzenie, rekon-
strukeja rzeczywistego przedmiotu lub kilku przedmiotéw pola-
czonych w jaka§ ‘calo$é staly sie .dodatkowym bodicem do my-
§lénia. Przewazajaca czeé¢ sztuki przedmiotowej z lat szesé-
dziesigtych zawierala w sobie wlasnie takie ,konceptualne” ry-

1 R, Morris Notes on sculpture. ,Artforum” czerwiec 1867
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sy i ujawnila sig¢ jako instrument ,poszerzenia §wiadomosei”.
Dobrym przykladem takiej wlasnie zapowiedzi sztuki "koncep-
tualnej byla chociazby ,vehicle art” Josepha Beuysa, czyli ,,ma-~
nifestacje lub wystgpienia, ktére staly si¢ produktami, bedge
jednakze zaledwie przenosnikami wlasciwej wypowiedzi” arty-
sty 1, Dziela plastyczne, kiore sg pozostaloScia akeji Beuysa, to
zaledwie podklady, dokumenty, emanacje owych uswiadamia-
jacych proceséw” 5. Obserwujemy w nich zatrate ich wiasne-
go, autonomicznego i doslownego znaczenia. Natomiast posiadaja
wartosé substytutéw, pelnig role symboliczng, metaforyczng czy
tez egzystencjalng. - *

W tworczoSei tego artysty istotng role odgrywa tematyzacja
pojecia samej sztuki — $wiadeza o tym takie jego ,dziela”, jak
dzialalno§é na akademii sztuk pieknych, jego Deutsche Studen-
tenpartei, czy jego Organisation der Nichtwidhler. Beuys jest
rzefbiarzem i jego koncepcja sztuki wywodzi sie z rzeiby, z
tym ze przekracza jej tradycyjne granice. Do swoich kompozycji
z tradycyjnych materialéw, takich jak metal, kamied, drewno,
wprowadza takze ttuszez, file, chleb itp. Wszystko w zasadzie

_ moze byé rzeiba, jezeli tylko odpowiada ustalonej przez nie-

mieckiego artyste definicji rzezby. Same materiaty nie odgry-
waja istotnej roli. O ile ,rzesby” Beuysa, na ktérych moga sie
jeszeze w jakié sposéb sprawdzié kryteria konwencjonalne, pro-
wadza do sytuacji niejasnych i niejako zatrzymujg sie w poél
drogi, o tyle dziela zwigzane z pewnymi akcjami wyraznie juz
daza do tematyzacji samej koncepcji i one przede wszystkim rzu-
caja wiasciwe §wiatlo na istote tworczosei ,plastycznej” tego ar-
tysty. Beuys powiada, Ze dla niego rzezbg jest przede wszystkim
sam pomyst (,Denken ist fiir mich Plastik”), a ponadto intere-
suje go proces twérezy, kiedy czlowiek jest zupelnie wolny, ni-
czym nie skrepowany i kiedy ma §wiadomoié, ze moze sam two-
rzyé przedmioty. Chodzi zatem o sam proces tworzenia, wyni-
kajacy z pomystu 1. Dlatego dla Beuysa pisanie moze byé row-
niez twoérczofeig rzezbiarsks, podobnie jak formowanie z gliny,

¢ Rotzler, op. cit., s. 178,

% Tamze, s. 180.

1 Zob., J. Cladders Die Reaiitdt won Kunst als Thema der Kunst. W: Docu-
menta 8., 8. 16, 3-4 {rozdz. 18, 5. 3-4].
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tluszezu czy ziemi, co juz predzej w konwencjonalnym zmacze-
niu moze byé uwazane za rzezbe. W gruncie rzeczy jednak dla
Beuysa moment powstawania rzezby jest wainiejszy niz sama
rzezba. Rzezba jest wedlug niego zardwno mysls, jak i ezyn-
nodcig, totez bez wigkszych trudnosei mozna wilgezyé do twér-
czosci rzezbiarskiej akademie, partie studencks czy orgamizacje
niewyborcéw.

Beuys zajmuje pozyeje posredniaq miedzy Filliou i Brood-
thaersers. Robert Filliou w ksigzce pt. Lehren und Lernen als
Auffihrungskiinste (Kolonia-Nowy Jork 1970) formuluje swo-
ja koncepcje sztuki, stwierdzajae, Ze ostatecznie sztuks jest
wszystko; ale nie w rozumieniu wynikajaeym z ograniczenia
sztuki — po prestu wszystko moze byé zadeklarowane jako dzie-
lo sztuki. Fillou peowiada: , Art is not what artists do” — od-
wraca -zatem powszechnie przyjete zalozenie, ze sztuka jest to,
co robig artySci, i postuluje powszechny kreacjonizm oraz odpo-
wiednio tematyzuje go w swej tworczosei 17. Sztuka jest tu ro-
zumiana raczej jako absolutna wielko$é, z ktérej sie wszystko
wywodzi i do ktorej wszystko sie sprowadza, bez potrzeby ja-
kiej§ specjalnej postawy. Taka sztuka jest wszystkim, relatywi-
zujgce role artysty podobnie jak wszystkie tradycyjne mierniki
warto$ei. Filliou stworzyt Republique Géniale oraz razem z Ge-
orge Brechtem zatozyl Non-Ecole de Villefranche, za$ z architek—
tem Joachimem Pfeuferém utworzy! Poi-poidréme —— instytut
permanentnej twérczodci, majacy dziataé na zasadzie przyjem-
nosci, fantazji, dépeysement, dobrej woli i aktywnej partycypa-
cji. W tych (a takze innych) ,dzietach” ezy raczej inicjatywach
artystycznych tematem dla Filliou staje sie jego wlasne pojecie
sztuki. Rownoczesnie zaklada podobne rozumienie sztuki u od-
biorcy. Stad tez owe akeje lub tez nieakcje moga w ogéle byé od-
bierane najpierw jako ,dziela”, a potem jeszeze jako ,dziela
sztuki”.

Poglady Marcela Broodthaersa na temat sztuki streszeczajg
sie zasadniczo w cytacie, ktéry brzmi: ,Motywacja kazdego ar-
tysty jest wlasciwie narcyzmem, moze takze ‘wolg mocy’ [Wille
zur Macht]. Dla mnie jednak motywacja jest raczej mniej inte-

17 Tamze, s. 16. 1 [rozdz. 18, s, 1],
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resujaea niz temat” 18 Dla Broodthaersa sztukg jest to, co nie fo-
leruje zadnego wgladu, zadnej obeej interwencji i uzurpaeji. To,
co ujawnia sig ze sztuki, stanowi tylko mnaskérek, zewnetrzng
oslone. Jest to klamstwo, wprowadzanie w biad. Mozliwosé po-
rozumienia sie i zrozumienia jest wykluczona. A peniewaz sziu-
ka, aby w ogodle sie¢ urzeczywistnié, potrzebuje spolecznej akeep-
tacji, tym bardziej staje si¢ rzecza niemozliwg.

Bardziej juz bezpesrednig zapowiedz sztuki konceptualnel
przynosza ze sobg land-art i arte povera. Sztuka ziemi jest
konsekwencjg ostatecznego przezwycieienia przez sztuke ogra-
niczen, jakie stworzylo malarstwo sztalugowe i tradycyjna rzez-
ba. Zwolennicy sztuki ziemi dgzg do integracji réznych proceséw
majacych na celu doprowadzenie do zmian krajobrazu na wicl-
kich przestrzeniach, rozgrywaja swoje akcje na ziemi, morzu i
w powietrzu, wykorzystuja naturalne procesy biologiczne, jak
np. rofniecie ezy zamieranie. Cechg charakterystyezna land-artu
jest to, Ze odbiorca moize sig zapazmat z ta sztukg przewainie
droga przekazu filmowego, fotograficznego lub telewizyjnego; po
pierwsze dlatego, ze poszczegblne akeje odbywaja sie czesto w
réinych, oddalonych od siebie miejseach i widz nie moéglby w
nich uezestniczyé bezposrednio; po drugie, poniewaz zapropono-
wane przez artyste zabiegi i czynnofci, jak np. keopanie ziemi,
oranie itp., majg charakter zanikajacy, a w kazdym razie (zgod-
nie z wypowiedzis Waltera de Marii} ulegajy daleko idgeym
zmianom w miare upkywu czasu. Doskonatym przykladem reali-
zowania sztuki ziemi by} program zachodnigniemieckiej telewi-
zji emitowany 15 kwietnia 1968 r., zrealizowany przez Galerie
Gerry Schum. Nie byl to film o sztuce, ale prezentacja na zywoe
sztuki samej — ktéra nie urzeczywistniala si¢ ani poprzez obra-
zy, ani peprzez rzefby i kiérej nie moZna byloby zakupi¢ do
zadnego muzeum ani wystawié¢ w Zadnej sali wystawowe]. Aby
te nows sztuke realizowaé, artysei nie postugiwali sie farba i
plétnem, gling czy gipsem jako materialami, lecz wykorzysty-
wali konkretny krajobraz. Przy czym nowym $rodkiem przeka-
zu, obiektywizacji dziela sztuki, byla w tym przypadku telewi-
zja, ktéra rownoezesnie, mutatis mutandis, peila role muzeum

1 Tamze, s. 16. 2 lrozdz. 16, s 2L
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czy galerii. Niezaleznie od tego rodzaju bezposrednich transmisji
telewizyinych Galerie Gerry Schum nakrecila ogromng liczbe
filméw dokumentujgcych akcje poszezegélnych land-artystow,
zaréwno amerykanskich, jak i europejskich.

Do znanych artystow zwigzanych z land-artem zaliczamy Bry-
tyjezyka Richarda Longa, stynnego m. in. ze swoich spaceréow
po szkockich lgkach, w czasie ktérych wigczal w regularnych
odstepach czasu kamere, zapisujac w ten sposéb i utrwalajac w
ciggu zaledwie kilku minut pelne wrazenia krajobrazowe z kil-
kunastokilometrowej trasy. Nastepnie wymieni¢ nalezy wspom-
nianego juz Amerykanina Waltera de Maria, ktéry na kalifor-
nijskiej pustyni Mojave wykreslit dwie réwnolegle linie, a na-
stepnie zmierzyl je krokami, przy czym diugosé lini pozostawata
w fcistym zwigzku z czasem potrzébnym do odliczenia krokéw;
do zilustrowania tej akeji réwniez postuzyla artyscie kamera.
Z kolei na uwage zastuguje nowojorczyk Dennis Oppenheim, kté-
ry znéw mierzyl w zimie czas potrzebny na przebycie St. John
River migdzy Kanadg a Stanami Zjednoczonymi przy uzyciu po-
jazdu snow-mobil. Inny artysta zwigzany ze $rodowiskiem nowo-
jorskim, Mike Heizer, prezentowal dla odmiany olbrzymie obra-
zy z piasku w jednym z wyschnigtych jezior Kalifornii, postu-
gujac si¢ motywami indianiskiej ornamentyki. Holender Jan
Dibbets i Anglik Barry Flanagan interesowali sie morzem. Pier-
wszy na jednej z mielizn holenderskiego wybrzeza Morza Péinoc-
nego uformowat z piasku (uzywajge do tego buldozera) czworo-
bok o ksztalcie trapezowym, przy czym artystyczne ,wydarze-
nie” polegalo na tym, ze woda stopniowo wymywala piaskows
pryzme, a umocowana na stale kamera rejestrowata w regular-
nych odstepach czasu to zjawisko. Drugi artysta byl znéw au-
torem ,dziury” w morzu kolo Scheveningen: ustawiony tam w
czasie odplywu cylinder z pleksiglasu pozwalal na rejestrowanie
zmian wywolywanych przez przyplyw i na uzyskanie wrazenia
rzeczywistego ,,przewiercenia” morza. Wreszcie nowojorczyk ‘Ro-
bert Smithson dokonywal sksperymentéw przy uzyciu np. czte-
rech odpowiednio ustawionych luster, co dawalo wrazenie od-
bicia czterech réznych miejsc w jednym punkcie; czy w koncu
Holender Marinus Boezem, wywolujacy w delcie Rodanu sztu-
czne burze piaskowe o sile wiatru dochodzacej do 1?. stopni.
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Sztuka ziemi stanowi zatem bardzo wyraing i zdecydowany
reakecje na supersterylng estetyke minimal-artu. Terenem, przed-
miotem dzialania i tworzenia land-artystow jest ziemia, kraj-
obraz, a zatem ich realizacje obejmujg obszary bardzo rozlegle
i odlegle, totez silg rzeczy wymagaja specjalnej formy dokumen-
tacji, jaka stanowig przede wszystkim fotografia, film i telewi-
zja. Ow specyficzny charakter sztuki ziemi stwarza w wyniku
koficowym sytuacje polegajaca ma tym, ze-zachodzi koniecznos¢
wprowadzenia dodatkowego ogniwa informacyjnego, przediem
w sztuce niepotrzebnego, ogniwa pozwalajacego zaprezentowaé
widzowi ostateczny produkt dzialania artystycznego.

Od sztuki ziemi juz tylko krok do arte povera — sztuki
zgrzebnej, kiérej wielu zreszty zwolennikéw zaangazowanych
jest réwnocze$nie w akcjach zwigzanych z lard-artem, np. wy-
mieniani juz Walter de Maria czy Jan Dibbets. Liczni artysci
uprawiajacy sztuke $wisdomego ubéstwa postugiwali sig ,przed-
miotami”, elementami, materialnymi skladnikami wzietymi z
otaczajacej nas natury, szczegélami krajobrazu, potraktowanymi
na zasadzie ready mades — przedmiotéw znalezionych, kiére zo-
staly wprowadzone do galerii i sal wystawowych. A wigc np.
Hans Haacke wykorzystywat do tych celéw kre lodowa, Walter

* de Maria zasypywal warstwa ziemi grubosci 60 cm monachij-

ska Galerie Friedrich, Tim Ulrichs wybrukowal inna sale wy-
stawowa plytami, ktére spotykamy w kazdym mieécie i na kaz-
dej ulicy, Renate Weh dala si¢ znéw poznaé jako rzezbiarka w
piasku — otrzymala zreszta za swoje Przesiewania piaske (Sand-
-Durchsiebungen) nagrode w 1969 r. Przysypujac stopniowo pias-
kiem, gipsem lub sproszkowanym cementem réine przedmio-
ty — buty, maszyne do pisania, rower, manekin wystawowy
itp. — uzyskiwala rézne stadia posrednie dokonujgcych sie zmian
owych przedmiotow. Znana jest réwniez jej Einsiebung ez’n.e'r
Schubkarre z 1970 r., polegajgca na stopniowym zasypywaniu
piaskiein przesiewanym przez sito odwréconych do gory taczek.
Ksztalt taczek ulegal w ten sposéb powolnemu przeobrazeniu az
do catkowitego ich przysypania. Wielofazowos¢ i efemerycznosé
opisanej dziatalnosci norymberskiej artystki z jednej strony wy-
raznie antycypuje sztuke konceptualng, §ciglej: parakonceptual-
na, z drugiej — gleboko jeszcze tkwi w sziuce przedmiotow;
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prosty przedmiot, jakim sg taczki, stanowi tu punkt wyjscia ca-
lego artystycznego pomysihu. Przedmiot w tym przypadku nie
jest jednak wykorzystany przez artyste do jege wiasnych ce-
16w, nie zostaje réwniez preedstawiony w sSpos6h iluzjonistyez-
ny — przeciwnie, to jemu zostaje podporzadkowany caly proces
twérezy, za$ jege autonomieczre istnienie w pelni u§wiadamiane
jest widzowi poprzez stopniowe wyebcowujgce dzialanie, jakim
jest tutaj przysypywanie piaskiem. Dzieje si¢ to troche na za-
sadzie widoku form krajobrazu, ktére czesto znacznie wyrazniej
rysujd sie¢ pod wzgledem topograficznym wiedy, gdy sa pokryte
$niegiem. Renate Weh powiada: ,Kaida faza takiego procesu
jest . jednakowo waina; rezultat kohcowy — calkowicie przysy-
pany piaskiem przedmiot — zostaje przeze mmie z powrotem
zniszczony lub, przez pozostawienie, poddany samoistnemu zni-
szezeniu. Forma powstaje w ograniczonym czasie, bez mojej in-
terwencji; deeydujgce jest prawo spadania piasku. Pozostawiam
do wyboru widzowi, czy ma sig¢ cieszyé zagadmieniem formal-
nym, czy tei tworzyé tenixa’cyczne asocjacje” 18,

Pamietaé nalezy, e w zwigzku z land-artem czy arte pave-
-ra $rodek uwagl przenosié sie zaczyna wyraZnie z samego przed-
miotu jako takiego na sytuacje. I wlasnie stowo sytuacja
stanowi — jak to podkredla Heinz Ohff — stowo-klucz do tych
wszystkich ‘nowych dgZeir i eksperymentéw - artystycznych:
»Przedmiot nie jest celem samym dla siebie. Stuzy do tego, aby
uswiadomié¢ ogélng sytuacje rzeezy — estetyczng, spoleczng lub
pozostajgeg w zwigzku z otoczeniem. Stuzy jako katalizator dla
mysli, rozwazan, krytyeznych postaw. Prowokuje sytuacje, ktére
tylko na pierwszy rzut oka robig wrazenie absurdalnych; im dhu-
%ej sie im peddajemy, im dluzej sie zastanawiamy, tym staja sie
prawdopodobniejsze; przedmiotowe alegorie ‘absurdalnoéei praw-
dopodobienstwa lub oczywista$é, z ktéra zyjemy w absurdzie” 20,

W kazdym z omawianych przykladow idzie o aktywizacje za-
leZnoSci zachodzgcej miedzy dzielem sztuki a odbiorea albo mie-
dzy samym artysta a odbioresa. Na tej zasadzie, zasadzie maksy-

~malnej partyeypacji, udzialu widza, realizowany jest postulat
»rozszerzenia sztuki”. Wedlug Franza Erharda Walthera, ktory

# Cyt. za: Rotzler, op. cit., s. 184,
® Ohif, op. cit.,, 5. 43.
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w 1970 r. przez dwa miesiace pracowat z publicznoscia przy swo-
ich ,,obiektach” w nowojorskim Museum of Modern Art, nalezy
wnikaé w Swiadomoéé konsumenta sziuki poprzez zwyezajne uZy-
wanie przedmiotéw, wykerzystywanie do$wiadczen, przekazywa-
nie wskazéwek odnoszgeych si¢ do postepowania. Chodzi hewiem
o wyznaczenie granicy miedzy aktywnym dzialaniem a bierng
kontemplacja. ,Nie wystarczy sie ustosunkowaé — powiada
Walther — lecz trzeba zdecydowaé. Granice myslenia musza byé
poszerzone [...] Trzeba osiagnaé zdolnosé postepowania w sposob
myslaey” 2.

Tym samym punkt ciezkosei i ofrodek uwagi zostaje przenie-
siony z dziela, z przedmiotu na odbioree, na uzytkownika sztuki.
Obiekty winny stanowié substrat, tworzywo proceséw, kitre maja
byé w wyniku pewnego dziatania wyzwolone. Mamy tu zatem do
czynienia z tym, co krytyka na Zachodzie nazywa process-art
(Prozéss-Kunst), a wiee ze sztuka zakladajaca postepujacy rozwéj,
przechodzenie przez kolejne fazy i dokonujace si¢ zmiany pozo-
stajace ze sobg w Scistej zaleznosei.

,Moja praca — powiada dalej Walther — wymaga innej Swia-
domosei niz ta, kéra jest przydatna przy recepeji sztuki. W moim
przekonaniu kazdy jest odpowiedzialny za realizacje. Bez wystku
i aktywnosci odbiorey niezego nie bedzie” 22, .

W podobnym kierunku zmierzajs eksperymenty zwolennikéw
behavior art czy hody art: artysta postugujae sie wiasnym cialem
osiaga pewne deSwiadczenia przestrzenno-czasowe, aby nastep-
nie przekazaé je dalej. ‘

W dotychezasewych rozwazaniach na temat satuki koneep-
tualnej staralem siq wykazaé, ze na je] powstanie zlozyly sie
dwie zasadnicze tendencje we wspélczesnej sztuce: pierwsza, ra-
cjonalistyczno-konstrukiywistyczna, zmierzajgea do redukejt dzie-
ta sztuki i ograniczenia do minimum $rodkéw — zgednie ze sta-
ra juz bo bauhausowsks, zasadg maksymalnej ekonomii formy
(,,weniger ist mehr™), oraz druga, polegajaca na uwzglednianiu
elementéw destrukeji, kpiny i groteski, a wigc o rodowodzie da-
daistycznym. Z jednej strony zafem patronujg sztuce komcep-

it Cyt. zar Rotzler, op. <cit., s. I85.
= Tamze.
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tualnej Ad Reinhardt, Frank Stella i Don Judd, z drugiej —

Marcel Duchamp, pop-artysci, rézni ,objecteurs”, land-artysci
i przedstawiciele arte povera. '

Istotng cechy sztuki konceptualnej jest odrzucenie wszelkiego
estetyzmu. To odchodzenie od poszukiwan estetycznych i daz-
noé¢ do ubezosobowienia jezyka artystycznego odbywa sie we
wspélczesnej sztuce stopniowo. W kazdym razie je$li idzie o ne-
gacje estetyzmu, w sztuce konceptualnej artysci poszli znacznie
dalej niz dotychezas. Teksty, fotografie itd., ktére okreslajg twor-
cgoéé konceptualng, nie sg dobierane pod kgtem funkcji plastycz-
r.nych i $rodki formalne nie okreslaja czytelnodci dzieta. Narasta-
Jacy proces aestetyzmu sledzimy w calym nurcie antysztuki oraz
sztuki nieprzedstawiajacej, w ktérej jestesémy éwiadkami docho-
dzenia do granic abstrakeji.

»Sztuka konceptualna — jak powiada A. Pacquement — jest
pewnego rodzaju rezultatem miary i nadmiaru. Z jednej strony —
na pozér nie przemyslane akty dadaistéw, opierajace sie na co-
faniu granic dla istnienia dzieta sztuki i na dawaniu pierwszen-
stwa raczej mysli artystycznej niz formie plastycznej. Z dru-
giej — skrajne upraszczamie form, stawianie na pierwszym pla-
nie struktury jezyka artystycznego i Scislodci tej struktury” 23,

Na zwigzki sztuki konceptualnej z minimal-artem zwréeil
uwage przede wszystkim Sol Le Witt, publikujgc w lecie 1967 r.
Paragraphs on Conceptual Art w czasopi$mie ,Artforum”. Spo-
§réd artystéw, ktorych twoérczoscig postuzyl sie do zilustrowania
swoich pogladéw, dzi§ moglibysmy zaliczyé do konceptualistow
tylko Kosutha i czlonkéw angielskiej grupy «Art & Language».
Aczkolwiek wylozone w wymienionym artykule poglady nie zo-
staly wtedy jeszcze dostatecznie jasno sprecyzowane, Le Witt dat
tam bodajze pierwszg definicje sztuki konceptualnej: ,Rodzaj
sztuki, ktérg sie zajmuje, momma by okresli¢ jako sztuke koncep-
tualng. W sztuce konceptualnej idea lub koncept jest najwaz-
niejszym aspektem pracy. Kiedy artysta posluguje si¢ koncep-
tualng formg artystyczng, to znaczy, ze cale projektowanie jest
zalatwione z gory, ze wszystkie rozstrzygniecia zostaly zdecydo-

‘" A, Pacquement Introduction [do rozdz. Concept). W: Septiéme Biennale de
Paris. Manifestation Biennale et Internationale des Jeunes Artistes du 24 septembre
au 1-er ngvembre 1871. Parc Floral de Paris (katalog), s. 28-28.
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wane i ze realizacja jest sprawa mechaniczng. Idea staje si¢ ma-
szyna, ktéra robi sztuke. Ten rodzaj sztuki nie ma charakteru
teoretycznego, nie ilustruje zadnych teorii; jest intuicyjny, uza-
lezniony od wszystkich mozliwych proceséw duchowych i nie stu-
zy zadnemu celowi” 4,

W lutym 1968 r. sprawe sztuki konceptualnej podjeli Lucy
R. Lippard i John Chandier, oglaszajac w ,Art International”
artykut The Dematerialization of Art. Autorzy ujeli sztuke kon-
ceptualng w dwéch aspektach, biorac pod uwage aktualny rozZwoj
sztuki i kierunki, do ktérych zmierza. Pierwszy aspekt — to
odmaterializowanie sztuki; drugi za$ — to dezintegracja, pojecie,
ktére zapozyczone zostalo z ksigzki Josepha Schillingera The
Mathematical Basis of Arts (Nowy Jork 1948). W ksiazoe tej autor
twierdzi, Ze sztuka po stadium naukowym i postestetycznym mu-~
si dojsé do wyzwolenia tkwigcej w niej ,my$li”.

Nastepnym waznym wydarzeniem w kalendarium sztuki kon-
ceptualnej byl kolejny artykut Le Witta, zatytulowany Sentences
on Conceptual Art, wydrukowany w 1969 r. w czasopi$mie ,,Art
& Language”. Zajal si¢ tam Le Wit{ m. in. rozréznieniem migdzy
,konceptem” i ,ideg”: ,Koncept i idea réznia si¢ miedzy soba.
Pierwszy obejmuje generalny kierunek, podeczas gdy podiug tej
drugiej tworzone sa komponenty. Idee wypelniaja koncept” 25,

Jako koncept, pomysl, rozumie zatem Le Witt wylacznie nie
zréznicowany jeszcze, obiektywng przyczyng swojego dziatania,
pewien ekstrakt, ktéry zasila rodzace si¢ idee. Ideom natomiast
przypisuje charakter samej sztuki. ,Tylko idee mogg byé dzie-
tami sztuki” — powiada. Znajduja si¢ bowiem w laficuchu roz-
wojowym, ktéry w danym przypadku okresla forme.

Nie mozna jednak interpretowaé sztuki konceptualnej jako
dematerializacji sztuki. Idea, sam pomyst dziela sztuki, nie jest
w stanie zastapié przedmiotu materialnego. Zachodzi zatem ko-
nieczno§é takiej czy innej wizualizacji. Tym niemniej, jak to
podkresla A. Pacquement, podstawg sztuki konceptualnej jest jej
doslowna zawarto§é, a nie formalny wyglad. W zwigzku z tym,

% S, Le Witt Paregraphs on Conceptual Art. , Artforum” t. §, nr 10, czerwiec

1967, Cyt. za: Was die Schonheit sei, das weiss ich nicht. Kiinstler — Theorie
Werk. Katalog zur zweiten Biennale Niirnberg 1971, s. 317.
% Tenze Sentences..., s. 318,
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zdaniem Kosutha, artysta winien w sposdb rygorystyczny odréz-

. niat sztuke od formy jej przedstawiania. Wizualizacja moze byé
czescig integralng i konieczng dzialalnogei artystycznej, lecz migdy
fundamentalng. Dlatego tez formy i znaki s3 obecne w sztuce
konceptualnej, ktéra w tym sensie moze byt nadal traktowana
przedmictowo 26,

Réwnoczesnie jednak nalezy pamietaé, ze wizualizacja sziuki
konceptualnej jest tylko Srodkiem ulatwiajgcym lekiure, pozna-
n?em zawartosci teoretycznej ,,dziela”, dodatkows ilustracjg.Wszel-
kie przedmioty materialne, jak np. zdjecia fotograficzne, teksty
slowne, pisane lub zarejestrowane na tasmie magnetofonowe'j,
wszelkie tego rodzaju konfrontacje z obiektami rzeczywistymi
spelniajg jedynie role objasniajacg i w Zadnym przypadku nie ma
tu miejsca na analize formalng. Sg to prakiyki wizualne, ale nie
formalne. Wedlug definicji Louisa Althussera praktyka jest pro-
cesemn transformacji materii pierwszej {surowea), teoria zas jest
szczegblng formg praktyki, wyr6iniajacs sie swoim naukowym,
a $cislej — paranaukowym, charakterem.

Rozwazaniom teoretycznym na temat concept-artu towarzysza
w latach 1968-1969 pierwsze demonstracje artystyczne i wysta-
wy plastykéw, ktdorych zwykliSmy nazywaé artystami koncep-
tualnymi. W roku 1968 odbyly sie z inicjatywy Setha Siegelauba

pierwsze demonstracje Hueblera, Weinera, Andrego, Barry’ego,

m. in. w Windham College w Nutney Vermont i nowojorskiej
Seth Siegelanb Gallery. Przyjeto sig jednak powszechnie, Ze his-
torie sztuki konoeptuainej zaczynamy od wystawy prac Reberta
Barry’ego, Douglasa Hueblera, Josepha Kosutha i Lawrence’a
Weinera, ktéra miata miejsce w styezniu 1969 r. Wystawe zorga-
nizowano w pustym pomieszezeniu biurowym w Me Lendon
Building przy 52 Ulicy w Nowym Jorku. Pokazano tam tylko
wylozone na stole katalogi, majgce informowaé o pracach artys-
tow, ktérzy wyszli w zasadzie z minimal-artu. Poszezegolne dzie-
a, jak np. Duration Piece 6 Hueblera, zademonstrowane zostaty
jedynie za pomocs ziajdujacych si¢ w katalogu zdjet fotograficz-
nych (Huebler umieScit przed drzwiami pomieszczenia wystawo-

2 A. Pacquement Art Conceptuel: Pratique et Théorie. W: Septidme Biennale
de Paris.., S. 33
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wego plyte posypang trocinami, kidre wchodzgey ludzie roznosili
po podiodze. Huebler. obserwowat, co sie dzieje z frocinami w cig-
gu 6 godzin i co pé! godziny rejestrowal wynik za pomoca ka-
mery. Potem usungt trociny i projekt Duration Piece 6 istnial
tylko w postaci fotograficznej dokumentacji i dokladnego opisu).

W nastepnym miesigeu tego samego roku miata miejsce wy-
stawa Quand les attitudes devienment forme (When Attitudes
Becomes Form), urzgdzona przez Haralda Szeemanna w bermen-
skiej Kunsthalle. Rowniez na rok 1969 przypada wystawa Op
losse schroeven w amsterdamskim Stedelijk Museum. Byly to
pierwsze i najbardziej radykalne préby zerwania z tradycyjnymi
praktykami artystycznymi i niewatpliwie daly poczatek sztuce
konceptualnej. .

Wszystkie te wystawy potwierdzaly fakt odejscia od koncep-
¢ji: ,,przedmiot tworzy sztuke”. Cala dzialalnosé Hueblera, Ko-
sutha, Weinera zmierza do przyjecia generalnego zalozenia, ze
sztuka konceptualna, ktérej artysci ci stali sie glownymi przed-
stawicielami, odrzuca wszelkie konkreine granice i bardziej zde-
terminowane, okreslone oznaczenia swych propozycjl.

Na podkreslenie zastuguje réwniez pierwsza w Republice Fe~
deralnej Niemiec wystawa poswigcona wylaeznie sztuce koncep-

. tualnej; urzadzono ja pod nazwg Conception — Konzeption jesie-

nig 1969 r. w muzeum W Leverkusen., Réwnoczesnie Siegelaub
kontynuuje swoje wystawy-katalogi odnoszace sie do grupy wy-
mienionych wyzej artystéw amerykanskich, jak réwniez rozpow-
szechnia ,,efemeryczne” akecje Richarda Longa czy Jana Dibbetsa.
Manifestacje i ,wystawy” sztuki konceptualnej stajg si¢ coraz
czestsze zarowno ‘w Stanach Zjednoczonych, jak i Europie. Wy-
mienié mozna przykladowo wystawe Art by Telephone w Chicago
czy Art selon plans w Bernie. Popularne sg takze tzw. blow-up:
prezentowanie definicji stownych. ‘

Ostatecznej konsekracji sztuki konceptualnej dokonaly dwie
wystawy w 1970 r.: jedna zorganizowana w kwietniu pod nazws
Conceptual Art and Conceptual Aspects w New York Cultural
Center i druga, reprezentujaca chyba najbardziej rygorystyczne
zalozenia sztuki konceptualnej, czerwcowa wystawa Idea Struc-
tures w Camden Arts Center w Londynie. Wystawa nowojorska
przyniosta jednoczesnie lepsza niz dotychezas specyfikacje i upo-
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rzagdkowanie dwéch gléwnych tendencji w tym bardzo szeroko
Ppojmowanym nurcie artystycznym. Przede ‘wszystkim.w zwigzku
ze sztuky konceptualng zaznaczylo sig rozgraniczenie: na dzie-
la zrealizowane (lecz w odniesieniu do ktérych prezentowa-
ny jest widzowi tylko pomysl, koncepcja, gdyz realizacje od-
bywaja sie lub sa z dala od muzedw i sal wystawowych, zaréwno
w czasie jak i przestrzeni, i prakt rcznie istnieja dla odbiorcy tyl-
ko jako pewna idea) oraz prace pozostajace w sferze pomystow
(ktore liczg sig¢ tylko jako pomysl, pomyst dziela sztuki wzgle-
dem jakiego§ przedmiotu; w zadnym przypadku nie idzie tu
o jakie$ nowe ksztaltowanie czy formutowanie plastyczne, o nowy
rezultat estetyczny zaproponowanego dzieta sztuki).

We wstepie do katalogu wystawy nowojorskiej z 1970 r. Do-
nald Karshan omawiajac najnowsze tendencje w sztuce postu~
guje sie okrefleniem ,,post-object art”. Pojawia sie tez w Zwigz-
ku z III wystawg Art & Language, zorganizowang przez nowo-
jorska Dwan Gallery w 1969 r., termin sztuka ,parawizualna”,
wprowadzony przez Johna Perreaulta Dwaj Anglicy natomiast,
Pilkington i Rushton, nazwali swoje pismo traktujace o sztuce
konceptualnej ,,Analytic Art”. Terminy te, zamiast uscislaé kwe-
sti¢, wprowadzajg dodatkowy zamet i $wiadczg o trudnosciach
w rozréznianiu i kwalifikowaniu réwnoleglych postaw poszcze-
goélnych twéreoéw, zreszia przewaznie na podstawie ich wlasnych
teoretycznych wypowiedzi. Definicje artystéw sg bardzo subiek-
tywne.

Co zatem ostatecznie rozumiemy przez concept-art? Na pod-
stawie manifestu Lawrence’a Weinera moglibySmy przyjaé naste-
pujgoe zasady dla twérczosei konceptualnej:

1) artysta moze wykonaé prace

2) praca moze by¢ wykonana (przez inng osobe)

3) praca nie musi byé wykonana.

Kazdy stan jest rownie wartosciowy i odpowiada zamierzeniu
artysty. Decyzja, ki6ry stan winna wyrazaé praca, nalezy do od-
biorcy przy ewentualnym odbiorze dziela (por. katalog wystawy
Conception-Konzeption w Leverkusen) 7.

Materialnie okreslone przedmioty przestajg stanowié¢ conditio

7 Honnef, op. cit.,, s. 1762; — Honnef, Kaminski, op. cit.
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sine qua mnon, jeSli idzie o sprawe przekazu artystycznych po-
mystéw. Odwrotnie, te ostatnie, tj. pewne pomysty, koncepcje,
nie potrzebuja konkretnych urzeczyw'istnier’x, aby w ogéle mo-
gly by¢ doznawane. Concept-art koticzy z watpliwymi ujeciami,
ktére musza mie¢ jako§¢ artystyczng okreslong podiug miary ich
realizacji. Zdaniem amerykanskiego krytyka Jacka Burnhama,
popeiniamy wielkg pomytke, gdy przyjmujemy jako zasade, ze .
sztuka zawsze uzalezniona jest od konkretnie istniejgcych przed-
miotéw {,,Artforum” 1969) 2. Wszelkie plany, szkice, fotografie,
mapy, komentarze i opisy slowne, ktére towarzyszg sztuce kon-
ceptualnej, stanowia zaledwie czysto zewnetrzne i powierzchowne
znaki; sg one wylgcznie $rodkami przekazu, odbiciem reflekséw
i sladéw konceptualnych daznogci, okreslaja wiadciwie tylko za-
kres tego, co artysta chce wyrazi¢, czy tez tego, co odbiorca po-
winien odebraé. Dlatego charakter sztuki konceptualnej jest cat-
kowicie niematerialny i mimo dokumentalnego zapisu pozostaje
nadal w sferze immaterialnej. Dlatego artysci konceptualni chet-
nie postugujg sie odmaterializowanymi, niemorfologicznymi for-
mami prezentacji, ktére same w sobie sg zaledwie sztukopodobne,
a wigc fotografia, mapami, wykresami, korespondencja itp. Cy-
tujgc zndéw Jacka Burnhama, mozemy powiedzie¢: ,Concept-art

“konfrontuje nas z ponadprzestrzennym zakresem otaczajgcego

$wiata. Zajmuje sie czasem, procesami i wzajemnymi stosunkami,
tak jak ich do$wiadczamy w codziennym zyciu, bez oddzialywa-
nia przyzwyczajen postrzezeniowych wezeéniej uformowanych
artystycznie” (,,Artforum” luty 1970) 29,

Timm Ulrichs, artysta konceptualny z Hanoweru, powiada, ze
sztuka ta ,postuguje sie materialem do wizualizacji mysl; wia-
Sciwoséel tych materialéw s3 drugorzedne. Nie dgzy sie do skon-
czonych dziel sztuki, ale do ukladéw eksperymentalnych, form
pofencjalnych, recept dla proceséw, obszaréw pracy itd. Unika sig

. kladzenia nacisku na tendencje stylowe — w zamian za wiekszg

myslows elastycznoéé, kiéra sie ujawnia poprzez interdyscypli-
narne badania artystyczne poza obrebem tradycyjnych Srodkéw
sztuki” 30,

2 Honnef, op. cit.,, s, 1759,
» Tamze, s. 1763.
8 Zehn Fragen...,, 5. 1770.

9 — Kruakowski — O sztuce nowej... 129



Mniej tutaj idzie o zagadnienia ,stylu”, jak np. w arte po-
vera czy land-arcie. Zwigkszajg sie natomiast mozliwosci niewy-
konalnosci, jak réwniez wspélczynnik mySlowy, bardziej niz
w innych aktualnych tendencjach. Zdaniem marchandéw i kry-
tykéw sztuki {np. Konrad Fischer, Harald Szeemann) land-art,
arte povera i antyforma ciggle jeszcze mialy jako swéj ostatni re-
zultat formy realne, w pewnym sensie rzezbiarskie, sztuce kon-
ceptualnej natomiast wystarczy w wielu przypadkach informacja
literacka lub slowna. '

Tu od razu rozstrzygngé wypada sprawe , literatury” w sztuce
konéeptualnej, wigzaes sie z wystepujaeymi w niej tekstami. Jest
rzeczy calkowicie bledna poréwnywanie sziuki konceptualnej
z praktyka literacky czy poetycks. Fakt, ze artysci dochodza do
jezyka jako narzedzia badawczego, manifestuje ich cheé¢ odejécia
od dotychczasowego empiryzmu, gdyz w chwili obecnej nie jest
rzeczg mozliwa, aby a priori osadzaé granice pola artystycznego,
ktére realnie ujawniaja sie w kadrze samej sztuki. Jezyk uzywany
przez artystéw konceptualnych charakteryzuje si¢ tym, 2ze po-
siada tylko znaczenie semantyczne. Poréwnywany by¢ moze z je-
zykiem technicznym czy naukowym, ktéry jest bierny, wylgcz-
nie funkcjonalny, pozbawiony dwuznacznosei jezyka literackiego.
Sztuke konceptualng mozna by zatem zdefiniowaé jako swoisty
metajezyk, tzn. pomyst nowego jezyka artystycznego, kiéry sta-
nowi wylacznie refleksje nad samg sztuksy. Propozycja artys-
tyczna definiuje sie zatem ,poprzez swoj charakter lingwistycz-
ny, tak w swej formie przedstawiania, jak i metodzie badawczej”.

W nawigzaniu do tych spraw Le Witt pisze: ,,Gdy uzyte zo-
stajg stowa i wynikajg z idei odnoszacych sig do sztuki, stajg sie
sztuka, a nie literatura; liczby za$ nie sg matematyka” 3.

Litery i cyfry zatem, ktérymi postugujgq si¢ niektérzy artysci
konceptualni, tworzg znaki pozbawione zaréwno tresci literac-
kich, jak i matematyeznych, aczkolwiek powszechnie podkresla-
na jest rola przekazu literackiego w sztuce konceptualnej-(Le
Witt, Huebler, Szeemann). Slowa i zdania stuzg jednak jako in-
spiracja. Wazne jest ustalenie granic dla sztuki konceptualnej,

“ i(a!alog wystawy Ci pti — Ki w Leverkusen. Cyt. za: Honnef,
op. cit, s. 1762, — Zob. takze J. Harten Concept - Konzept. W: Was dle Schin-
heit set..., s. 320,
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jesli idzie o zapis literacki. Wedlug Kosutha sztuka jest serig ana-
litycznych interpretacji, ktére poza kontekstem nie posiadaja
zadnej wartosci informacyjnej. Podobnie jest z warstws ,filozo-
liczng” twoérczosei konceptualnej. ,Sztuka koneceptualna — jak
powiada Le Witt -— nie ma wlasciwie wiele do czynienia z mate-
matyka, filozofia czy jakakolwiek inng dyscypling umyslows.
Matematyka, ktora posiuguje sie przewazna cze§é artystow, jest
prostg arytmetyks lub prostym systemem liczbowym. Filozofia
dziela jest milezgco zawarta w dziele i dzielo nie jest zadng
ilustracjg jakiegokolwiek filozoficznego systeru” 32,

Sztuka konceptualna nie musi byé¢, zdaniem Le Witta, bezwa-
runkowo logiczna. Wyraznie nieraz czytelna w dzietach koncep-
tualnych logika, czy tez pozorna logika, stuzy do zamaskowania
wlasciwej pracy artysty, do utrzymania widza w przekonaniu,
ze dzielo rozumie, lub tez by wywolaé sytuacje paradoksalng, tj.
logiki w zderzeniu z brakiem logiki. Albowiem, jak utrzymuje
Le Witt, ,,arty$ci konceptualni sa bardziej mistykami niz racjo-
nalistami”, stad wiele w ich twoérczoéci cech irracjonalnych, cze-
sto jednak zamaskowanych pozornym racjonalizmeém i logiczng
poprawnoscig. '

Podkreslié nalezy takie dynamiczny, ,skokowy” -charakter

' sztuki konceptualnej. Lucy Lippard konfrontujgc w 1969 r. pri-

mary structures ze sztuka konceptualng podkreslala statyczny
charakter tych pierwszych, 6w aspekt wyrainie zatrzymujacy
czas i przeciwstawiajacy sie fluktuacjom nowoczesnego Swiata;
sztuka konceptualna natomiast wyraza sie poprzez ruch, energis,
niesekwensowane, relatywnie irracjonalne struktury czasu i ma-
terii, owo ,,zmierzanie skokami do wnioskéw koncowych” 33,

W sztuce konceptualnej rysuja si¢ wyraznie dwie postawy za-
sadniczo réznigce sie od siebie; 6w dualizm postaw zdecydowanie
zaznacza sie w pogladach Kosutha i jego zarzutach pod adresem
Hueblera, l

Postawe pierwsza moglibysmy okresli¢ jako spekulatywng —
idzie tu o traktowanie eksperymentéw koncepiualnych jako érod-

ka do odnalezienia nowego pojecia sztuki, o postulowane przez
il .

3 Le Witt Paragraphs.. Cyt. za: Wus die Schdnheit sei.., s. 318
3 Tenze Sentences... Cyt. za: jw., s. 38,
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Kosutha ,,intensywne badanie zalozenn koncepeji sztuki”, a wiec
o istote samg, polegajaca na odejsciu od zagadnien morfologiczno-
~-materialno-dekoracyjnych, ktére opieraty sie na podstawach for-
malnych i wynikaly z bezposrednich fizycznych wlasciwosei dziel.
Kosutha interesujg dociekania w zakresie samej natury sztuki
i jej funkcji semantycznej. Sztuka ma byé zatem zrozumiana nie
jako przedmiot, ale wylgcznie jako pewna idea sztuki i jako jej
wilasny komentarz, wlasna definicja oraz tej definicji konsek-
wencja.

Teoretycy concept-artu rozumiejg sztuke jako szczegblny ro-
dzaj jezyka w réinych formach jego zastosowania, a wiec asocja-
cyinej, deskrypcyjnej, literackiej i analitycznej. Analityczne uzy-
cie sztuki jako jezyka znalazlo swoje najbardziej konsekwentne
zastosowanie u Kosutha i w «Art & Language Group» (m. in.
Terry Atkinson, Dawid Bainbridge, Michael Baldwin, Harold
Hurrell). Kosuth w swoich pracach traktuje komentarz do sztuki
(,comment on art”) jako réwnowainy z wypowiedziami teore-
tycznymi. Posluguje si¢ jezykiem w podwdjnym znaczeniu:
w pierwszym stluzy mu jako. $rodek do porozumiewania sie,
w drugim — jako przedmiot jego sztuki. Réwniez dla grupy «Art
& Language» jezyk ma specjalng funkeje, stajgc sie instrumen-
tem analizy wyobrazeh o sztuce samej, co prowadzi do rozwa-
zan czysto teoretycznych. Sztuka zatem i w tym przypadku ro-
zumiana jest jako pewien proces myslowy i akt pojeciowy.

W przeciwienstwie do tej pierwszej postawy pestawa druga
sprowadza sie do dzialan bardziej empirycznych. Jej zwolennicy
mniej sie zajmuja poszukiwaniami nowego pojecia sztuki, a wie-
cej dazno§ciami, ktérych celem jest znalezienie sposobéw, za kto-
rych pomocg mozna przekazywaé i rozpowszechniaé artystyczne
informacje. Tak wiec w tym przypadku w cenfrum uwagi znaj-
dujg sie przede wszystkim systemy komunikowania, przedtem nie
znane czy nie spotykane, dostosowane do zindustrializowanego
spoleczenistwa uksztaltowanego przez masowe $rodki przekazu.

1 jeszcze jedno zestawienie: Kosuth - Buren. Ich poglady sa
diametralnie rézne. Pierwszy z nich rozwaza sztuke tylko
w zwigzku ze sztuks: ,dzielo to rodzaj propozycji, ktéra prezen-
towana jest w kontekscie sztuki jako komentarz do sztuki” 3%

% Cyt. za: Honnef, Kaminski, op. cit.
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BBuren natomiast traktuje sztuke jako ,zjawisko reakeyjne” i
identyfikuje kazdg sztuke ze sztuks ,burzuazyjng”. Inferesujace
sy w zwigzku z tym poglady paryskiego artysty takze na insty-
tucje muzedéw; mam na mysli jego wypowiedz z 1972 r. zatytulo-
wana Exposition d’une exposition, w ktérej wyraza potrzebe osta-
tecznego przezwyciezenia uwarunkowan i ograniczen, jakie sta-
wiajg sztuce muzea.

Jak w korficu zatem w swej praktyce i teorii artystycznej for-
mutuje Buren ,temat sztuki’? Jego strefowe prace z kolorowych
paséw na pierwszy rzut oka dajg skojarzenia z hard edge czy mi-
nimal-artem. Sg to jednak skojarzenia mylace. Zgodnie bowiem
z teoria Burena nie sg to jakie§ konkretne dziela, przedmioty
sztuki, ale raczej pewne testy, sondy, dowody rzeczowe potwier-
dzajace, w jak rézny sposéb w réznych warunkach te same uklady
formalne sg odbierane. Jego teorie ramows stanowi poglad, ze
dzielo sztuki zalezne jest od otoczenia, w jakim sie pojawia. Przy
czym jako otoczenie rozumie wszystkie warunki, w ktérych dzie-
lo pojawia sie jako dzieto sztuki. Tylko w takich ramach dzieto
sztuki osigga swg prawdziwg rzeczywisto$é artystyczng i staje sie
czytelne jedynie wiedy, gdy tego rodzaju uwarunkowania sg jas-
no okres§lone — np. obecno§é kompozycji strefowej w muzeum
czy galerii, a nie na stupach ogloszeniowych, ogrodzeniach czy
wystawach sklepowych,

Nie ulega kwestii, ze sztuka konceptualna jest rezultatem
czasu, w ktérym zyjemy, a ktéry cechuje gwattowny rozwdj
$rodkéw masowego przekazu i komunikowania sie. Dlatego
wszystkie §rodki przekazu stanely do dyspozycji sztuki. W sztuce
chodzi teraz o to, aby prawa rzadzgce tymi Srodkami zostaly
przezwyciezone, a §rodki te uzywane byly tylko instrumentalnie.
Film w reku artysty konceptualnego nie jest zadnym dzietem fil-
mowym, a jedynie przekazuje informacje o komponentach tego,
co dzielo sztuki w sobie zawiera. Tym samym w sztuce koncep-
tualnej wielki nacisk polozony zostal na odbiorce, ktéry ma od-
cyfrowaé¢ tkwigcg u podstaw dziela strategie i za pomocy wizual-
nych czy stownych wskazéwek doj$¢, na drodze dookreslenr inte-
lektualnych i imaginatywnych, do istotnego ,sensu artystycz-
nego” dziela.

Na zakoficzenie rozwazan o sztuce konceptualnej trzeba po-

.
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wiedzie¢, ze okolo polowy lat siedemdziesiatych zaznaczyl sie
istotny zwrot w pogladach artystéw zwigzanych z owym tren-
dem. Dowodnie o tym $wiadczyla wystawa Kosutha 10 Investiga-
tion w nowojorskiej galerii Leo Castelli otwarta w styczniu
1975 r. Zasadnicze przemiany w postawie konceptualistéw po-
twierdzily tez artykuly w czasopismie ,, The Fox”, ktérego pierw-
szy numer ukazal sie w listopadzie 1975 r.

WyraZnie zaznaczylo sie odejécie od zalozenn czysto mental-
nych, od egocentryzmu i izolacjonizmu, tak charakterystycznych
dla wczesniejszego okresu; nastgpil zmierzeh oddzialywania teorii
Wittgensteina. Konceptualisci bardziej zaczeli zwracaé uwage na
problem spolecznego zaangazowania sztuki i jej kazdorazowego
powigzania z okreslona ideologia, na zwigzki z pewng konkretng
sytuacjg kulturows. Eaczyé sie to mialo z aktywizacja dzialtal-
noéci artystycznej na gruncie spolecznym i politycznym, z uwy-
pukleniem kontekstéw znaczeniowych o charakterze socjologicz-
no-politycznym.

Kosuth zaréwno w komentarzu do swej wystawy styczniowej,
jak i w artykule The Artist as Anthropologist z listopada 1975 r.,
stwierdza koniecznosé¢ tworzenia nowej, innej sztuki, ktéra z jed-
nej strony bylaby kontynuacjg podstawowych badan teoretycz-

nych w zakresie poznania i rozumienia natury sztuki, z drugiej -

za$ zwracalaby nalezyta uwage na funkcje i znaczenie sztuki, na
jej relacje z istniejaeymi ukladami spolecznymi. Kosuth uwaiza,
iz nalezy przyja¢ zasade politycznego odezytania sztuki, zasade
stanowiges integralny przejaw dzialalnoci artystycznej i zmie-
rzajgeg do pelnego zrozumienia natury sziuki. Zdaniem Moraw-
skiego Kosuth sformulowal cztery nowe zasady okres§lajace nowa
role sztuki awangardowej: ,historia jest wytworem ludzi; sztuka
jest czedcig mitologii, ktérg wytwarza kazde spoleczenstwo i kaz-
dy okres historyczny; ideologia jest czyms$ intersubiektywnym,
trzeba jg przejaé od spoleczenstwa lub imaczej zaprogramowac,
jesli zastang uwaza sig za anachroniczng; sztuka podobnie jak hi-
storia moze byé aktem kreacyjnym, konstytuujacym nowe war-
tosei” 85,

¥ S. Morawski Dokad zmierze amerykariska garda? (1). ka” R, 3:
1976, nr 3, s. 39,
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Rozdzial 7

OD ANTYSZTUKI DO ANTYMUZEUM.
KRYZYS MUZEOW

Znaczny w latach sze§¢dziesiatych wzrost zainteresowania artys-
téw zagadnieniem ,samej” sztuki, podejmowane préby teoretycz-
nego wyjasnienia, czym ona jest i co nalezy rozumie¢ pod tym
pojeciem, wyrazne akcentowanie koncepcji, ze ,»,0d Duchampa
tylko artysta moze byé¢ autorem definicji sztuki” (Marcel Brood-
thaers) — wszystko to nie jest obojetne dla instytucji muzeum.
7 dyskusjg zatem nad pojeciem samej sztuki lgczy sig dyskusja
na temat muzeéw, ktore przez dlugi czas uwazane byly za miej-
sca spokojnej kontemplacji, kolekcjonowania i katalogowania
dziel sztuki. Niektére muzea probuja wyjsé nowym zagadnieniom
naprzeciw i dopasowaé sie do zmienionych warunkow.

W roku 1969 znany muzeolog i historyk sztuki nowoczesnej,
obecnie dyrektor Kunsthalle w Hamburgu, Werner Hofmann za-
dal pytanie: ,Kunst — wie lange noch?” (,Jak diugo jeszcze
sztuki?”). Tym pytaniem rozpoczgl dyskusje w czasopismie ,,Die
Zeit” na temat instytucji artystycznych i ich funkeji, zatem
takze na temat muzedw i w ogdle problemu i funkcjonowania
wszelkiego publicznego wystawiennictwa, dzi§ 1 w przysztosci.
Niediugo potem ukazaly sig¢ dwie publikacje: jedna z nich to Das
Museum der Zukunft pod redakeja Gerharda Botta, zawierajaca
43 artykuly na temat nowoczesnego muzealnictwa, druga —
Kunst im Kéfig, zawierajaca dokumentacje wydang przez Gisele
Brackert 1,

Okazuje sie, ze muzealnictwo dzisiejsze, ciggle pracujgce we-
dtug modelu stworzonego w XIX w., przezywa kryzys, podobnie

1 Informacja redakeyina w zwigzku z artykutem R. Kallhardta Poesie muss
von dallen gemacht werden! Die Grenzen institutioneller Kunstvermittlung. ,Magazin

Kunst” R. 11: 1971, ar 43, s. 2887,
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