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Moja wypowiedz wynika z pewnych niepokojow, ktére
odczuwam jako krytyk i historyk sztuki. Niepokoje te
dotycza kryteriéw oceny zjawisk nazywanych sztuka,

a takze mozliwo$ci uzyskania calo$ciowej wizji sztuki.
Takie problemy nie sg niczym nowym, gdyz towarzy-
szyly rozwojowi cywilizacji przemyslowej, ale ich skala
i natezenie stale ro$nie w miare jak postepuje proces
demokratyzacji i globalizacji kultury. Media dostarczaja
nam niezliczonych informacji ze wszystkich obsza-

réw i pozioméw kultury, ale ich powierzchowno$é nie
pozwala na oceng realnych zalezno$ci oraz istotnych
rbznic. Z drugiej strony to, co ludzie przezywaja jako
istotne treéci, coraz bardziej zamyka si¢ w obrebie roz-
nych enklaw, gdzie funkcjonuja kryteria o lokalnym
prestizu. Nie s3 to subkultury w dawnym sensie, kiedy
zalezaly od spolecznej hierarchii, stopnia profesjona-
lizmu czy lokalnych tradycji. Obecne podzialy opieraja
sie przede wszystkim na osobistych wyborach zwigza-
nych np. z szacunkiem dla tradycji (religijnej czy pa-
triotycznej), nadziejami wobec nowoczesno$ci, checia
przystosowania sztuki dla zadan spolecznych, progra-
mowym stylem zycia czy respektem dla rzemiosla. O ile
takie rozczlonkowanie moze byé korzystne dla po-
wszechno$ci 1 dynamiki kultury, to dla osoby usitujacej
rozpozna¢ ogdlny kierunek rozwoju sztuki stanowi to
wielki problem. Jak identyfikowaé przejawy sztuki poza
tym, co ze wzgledow $rodowiskowych akceptujemy
jako oczywiste? Czy w ogble jeszcze istnieje mozliwosé
jakoSciowego wyrdzniania faktéw artystycznych wedlug
powszechnie akceptowalnych kryteriow? Czy pojecie
sztuki jest jeszcze przydatne dla wyznaczania ogélnego
$wiatopogladu? A jefli jednoczaca wizja jest mozliwa,
to w jaki spos6b mozna jg zakomunikowaé? Krytyk
moze tez zastanawiaé sie, czy jego niepokdj o calo-
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§ciowa wizje sztuki jest wyrazem autentycznej Zyciowej
potrzeby, czy tez jest przejawem nawykéw uksztattowa-
nych przez tradycyjny spos6b mys$lenia.

Ta niepewno$¢ chyba nie jest tylko sprawa brakéw

w erudycji, ale wynika tez z logiki rozwoju samej sztuki.
Dla dzisiejszej §wiadomosci kluczowe znaczenie ma

ta préba stworzenia uniwersalnej definicji sztuki, jaka
podjal awangardowy konceptualizm, ktéry zarazem
mozna obarczy¢ odpowiedzialno$cig za utrate takiej
mozliwosci. W obliczu rozpadu tradyceyjnych form
kultury arty$ci awangardowi sklaniali sie do takiej de-
finicji sztuki, ktéra moglaby ogarnaé wszelkie formy
tworczoéci, a wige nie byla ograniczana przez katego-
rie estetyczne laczone z przedmiotem sztuki. Zwlasz-
cza od eksperymentéw Marcela Duchampa z readyma-
des coraz czebciej akceptowano definicje sztuki jako
szczegblnego stanu umyshu. Sztuka lokalizowana byla
w sferze idei, ktére prowadzily co prawda do material-
nych dziel, ale nie byly z nimi tozsame. Taka og6lna
definicja sztuki musiala mieé¢ charakter tautologiczny
(sztuka jako definicja sztuki), jako Ze jej uniwersal-
noé$¢ wymagala niezaleznoéci od doraznych uwarun-
kowan. W efekcie stwarzalo to jednak nieograniczone
mozliwosci dla demonstrowania postawy artystycznej,
niezaleznie od regut estetycznych czy instytucjonal-
nych. Priorytet samo zwrotnej idei sztuki wyrazany byt
zwlaszcza poprzez estetyczny redukcjonizm, negacje
akademickich dogmatéw, destrukeje zastanych form
czy wybor narzedzi rejestrujacych sam proces two-
rzenia. Artyéci zdawali sobie jednak sprawe z tego, ze
potrzebny jest tez program pozytywny, laczacy sztuke
z funkcjami §wiata zewnetrznego. Stad tez w latach
siedemdziesigtych pojawily sie kontekstualne manife-



sty sztuki akcentujgce znaczenie konkretnych sytuacji
zyciowych w ktérych musi si¢ manifestowaé sztuka. Te
manifesty mogly byé¢ postrzegane zaréwno jako rozwi-
niecie strategii konceptualnej, jak tez jako jej zanego-
wanie. Kontynuacja w duzym stopniu widoczna jest
np. w koncepcji artysty jako antropologa, ktéra Joseph
Kosuth oglosil w 1975 roku* czy w teorii znaku pustego
Zbigniewa Diubaka? Natomiast Jan Swidzifiski w swo-
ich ,12 punktach sztuki kontekstualnej” z 1976 roku
wyraznie deklarowal zerwanie z konceptualizmem. Jak
napisal, konceptualizm sprawil, ze kazdy przedmiot
moze oznaczaé sztuke, jednak pozostawil nietkniety
pewnik idei sztuki. Natomiast w proponowanej przez
niego sztuce kontekstualnej ,kazdy przedmiot moze
oznaczaé sztuke, jak i nie sztuke. Celem dzialania staje
sie zrelatywizowanie calego obszaru znaczeni i calego
obszaru przedmiotéw” (punkt 8). Dalej jednak mo-
zemy przeczytaé, ze sztuka jako sztuka kontekstualna
przeciwstawia sie wieloznaczno$ci i przeciwstawia sie
relatywizmowi, gdyz: ,Jedno i tylko jedno wyrazenie
jest prawdziwym w okre§lonym kontekscie
pragmatycznym.”

To ostatnie stwierdzenie nawigzuje do zasad logiki for-
malnej, ktorej reguly nie przystaja jednak do praktyki
artystycznej, ani do codziennych zachowan. Relaty-
wizacja pojeé i przedmiotow musi wigzadé sie z wielo-
znacznoé$cig, a ,kontekst pragmatyczny”, czyli zyciowe
sytuacje, to co§ jeszcze bardziej enigmatycznego niz
abstrakcyjne pojecie sztuki. Zwykly czlowiek, zwykle
zycie czy realizm, to w istocie najbardziej skompliko-
wane i zagmatwane kategorie, a kazde formulowanie
wobec nich jednoznacznych stwierdzen jest zwyklym
dogmatyzmem. Takie ukierunkowanie prowadzilo zwy-
Kkle do sztuki zaangazowanej politycznie, quasi-rewo-
lucyjnej. Kontekst w istocie nie wyjasnia artystycznych
intencji, natomiast jego analiza wymaga raczej pracy
socjologa, antropologa czy etnografa.* Obecnie daje
sie zauwazy¢, ze wiele nauk humanistycznych otwiera
sie na kulture wizualna i w ich obrebie kontekstualna
interpretacja sztuki staje si¢ norma. Jednak w takim
podejéciu do kontekstu kryje sie niebezpieczenistwo
utraty artystycznej oceny dzialania i niewgtpliwie Jan
Swidzifiski nie zamierzal i§¢ w te strone. Chociaz wy-
suwat kontekstualne postulaty, to w istocie nie anga-
zowal si¢ w pragmatyczne konteksty. Widoczne to bylo
w programowe;j kontekstualnej akcji Dzialania na
Kurpiach z.1977 roku. Kilkudniowy pobyt grupy arty-

stéw na wsi (Jan Swidzifiski, Anna Kutera, Romuald
Kutera, Lech Mrozek) dat Swidzifiskiemu podstawe do
konkluzji o nieprzystawalnoéci sztuki nowoczesnej do
takiego Srodowiska. Relacja z tego pobytu ograniczala
sie do niewielu dokumentalnych fotografii i lakonicz-
nych informacji o ludziach i miejscu. W wigkszym stop-
niu w opis akeji zaangazowali sie A.i R.Kuterowie, ale
ich komentarz pojawiat si¢ tylko okazjonalnie. W akcji
eksponowane sg same jej zalozenia, co ujawnia wpltyw
konceptualizmu. Jest to szczegélnie widoczne, gdy po-
réwnad ja ze znanymi z historii sztuki akcjami fotogra-
fow i malarzy, ktorzy starali sie przelamaé akademickg
izolacje sztuki (Peter Emerson, Edward Curtis, Walker
Evans). Po$wigcali oni wiele miesiecy i lat na doglebne
badanie wybranego $rodowiska i oprécz notacji wizu-
alnych gromadzili materialy dotyczace Srodowiska na-
turalnego, jezyka, obyczajoéw czy muzyki. Narzedziem
tego krytycznego realizmu byla estetyzacja. Fotogra-
fowie — spolecznicy w dziewigtnastym i dwudziestym
wieku stylizowali swoje obrazy w duchu piktorializmu
CZy NOWej rzeczowosci.

Mys$lenie kontekstualne moze wiec mieé r6zne wa-
rianty i warto sie zastanowié¢ dlaczego w latach siedem-
dziesigtych przybralo wspomniang forme. Kontekstu-
alizm, podobnie jak konceptualizm, wykorzystywal
nowe media sztuki (fotografie, film, wideo) z uwagi na
ich walory obiektywizujacej dokumentalnosci, repro-
dukcyjno$é, mozliwo$§é operowania seriami powtarzal-
nych bodZcéw i lgczno$é z kulturg masows. Narracyj-
noéé¢ wynikajaca z dokumentowania zyciowych sytuacji
nie miala dla tej sztuki zasadniczego znaczenia, gdyz
akcent polozony zostal na samg strukture komuni-
kowania, zasady funkcjonowania §rodkéw przekazu

i metody postugiwania si¢ nimi. Pierwszorzednym
celem byla analiza jezyka wizualnego, ustalanie wzor-
cow przekazu i modeli dzialania, czemu stuzyla tez
estetyczna neutralnoé¢. Tre§é przekazu ograniczala si¢
zazwyczaj do potwierdzania obecno$ci autora, prostych
dyspozycji czy sekwencji wskazujgcych na rytmy czasu
i przestrzeni. Kontekstualizm podtrzymywatl te stra-
tegie, gdyz zwr6cona ona byla przeciwko rozumieniu
sztuki jako estetyzacji rzeczywistoéci. Potwierdza to
takze ascetyczna forma cyklu performance J. Swidzif-
skiego z ostatnich lat pt. PusZe gesty.

W latach siedemdziesigtych (i wezeéniej) zwolennicy
klasycznych technik artystycznych zarzucali artystom
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stosujacym surowg estetyke nowych mediow zdrade
sztuki, gdyz widzieli w tym dowdd uleglo$ci wobec
sfery techno-nauki. I tak konceptualne poszukiwa-

nie autonomii w sferze idei bylo postrzegane jako jej
utrata w obszarze wizualno$ci. W wypadku kontek-
stualizmu taka utrata poglebiana byla przez krytyke
odrebnoéci ideowej sztuki, co mialo shuzyé jej wol-
noSci. Jednak ewolucja kultury medialnej stworzyla
potrzebe ponownego przemys$lenia kwestii autono-

mii sztuki i jej Srodkéw wyrazu. Kwestie te rozwija w
swojej ostatniej ksigzce wybitny wloski krytyk Achille
Benito Oliva 5 Stwierdza on, ze o ile w dwudziestym
wieku uzycie nowych mediéw moglo byé dla sztuki
wyrazem stanowiska krytycznego, to obecnie nalezy
liczyé sie z calkowita komercjalizacja tych mediow. Jest
faktem, ze wszelkie obrazy produkowane sa w spos6b
przemyslowy, a rozwdj jezyka wizualnego wymknat sie
catkowicie spod kontroli artystéw. Jak stwierdza Oliva,
potrzeba chwili jest stawienie oporu tej sytuacji, jednak
nie poprzez walke, ktorg artysta musi przegrac, a po-
przez stanie na uboczu i przygladanie si¢ $§wiatu. Jest
to pozycja ,,zdrady” wobec spolecznego pragmatyzmu,
a odpowiednig metodg wyrazu tej pozycji jest manie-
ryzm. Manieryzm (ktory w sztuce pojawial sie wielo-
krotnie) ma wbudowana §wiadomo$¢ metajezykows, na
podstawie ktérej sztuka cytuje samg siebie jako rzeczy-
wisto$¢. Oliva twierdzi, ze obecnie idea sztuki powinna
by¢ zamrozona dla dobra pamieci przyszlych pokolen,
nie poddajac si¢ dyktatowi terazniejszo$ci. Wlaénie ta
potrzeba oporu jest dzisiaj wyrazem czynnika koncep-
tualnego, podczas gdy formy codzienno$ci shuza tylko
jako kamuflaz i oslona. Manieryczna estetyzacja arte-
faktow po raz kolejny powraca, ale niekoniecznie jako
wyraz konserwatywnej §wiadomoSci sztuki, a jako em-
blemat niezaleznej kreatywnoSci.
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PRZYPISY:
I

Przykladowo w tekscie ,,Face — Surface”

Z 1976 roku podpisanym przez Josepha Kosutha
i Sare Charlesworth, a eksponowanym na
wystawie Protografia 76 w Galerii Pryzmat

w Krakowie, podkreslona zostala konieczno$é
lgcznodci sztuki z innymi segmentami kultury
dla przelamania alienujacego zjawiska specjaliza-
cji (tekst opublikowano w wydawnictwie Galerii
Permafo, Wroctaw, luty 1977).

Teoria dziela sztuki jako ,znaku pustego”, ktéry
stanowi warunek dla spotecznego funkcjonowania
sztuki, zostala rozwinigta przez Z.Dlubaka

w serii artykulow z lat 1974-1977. Por. Adam
Sobota, Konceptualnosé fotografii (Bielsko- Biata:
Galeria Bielska BWA, 2004), 60-68.

»12 punktéw sztuki kontekstualnej,” w: Jan
Swidzitiski, Sztuka jako sztuka kontekstualna
(Warszawa: Galeria Remont, 1977).

Wchodzenie artystéw we wspolprace z takimi spe-
cjalistami zaproponowat Artur Zmijewski

w tekécie ,,Stosowane sztuki spoleczne,”

Krytyka polityczna, nr 11-12 (2007): 14-24.
Achille Bonito Oliva, Sztuka jest formg obrony,
tlum. Mateusz Salwa i Marina Fabbri (£.6dZ:
Officyna, 2010).



