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Na sztuke konceptualng patrzymy dzié inaczej niz kiedys. Po pierwsze dlatego,
ze od narodzin sztuki konceptualnej mineto juz ponad czterdziesci lat i o sztuce
konceptualne] wypowiada sie dzisiaj nowa generacja krytykéw i historykéw sztuki,
ktéra nie miata z 1q sztukg bezposéredniego kontaktu w czasach heroicznych, czyli
w latach siedemdziesigtych, dla ktére| sztuka konceptualna nie jest wiec osobistym,
biograficznym do$wiadczeniem, lecz cze$cig najnowsze| historii sztuki. Po drugie,
poniewaz sztuka konceptualna odniosta sukces. Artyéci konceptualni otrzymujq dzi$
najwyzsze wyrdznienia, jak John Baldessari i Yoko Ono uhonorowani Ztotymi Lwami
za catoksztatt twérczosci na Biennale Weneckim w 2009 roku, a sztuka konceptualna
traktowana jest coraz czesécie| jak nowy klasycyzm, gtéwny punkt odniesienia dla
wspédtczesnych poszukiwan artystycznych, co pokazaty Documenta w 2007 roku.!

Jak zatem powinniémy dzisiaj méwié o sztuce konceptualne| — uzywajgc czasu
przesztego dokonanego, a moze tzw. imperfectu, czasu przesztego niedokonanego,
odnoszqcego sie do dziatah |eszcze niezamknietych, niezakohczonych, nadal
trwajgcych, tgczgeych sie z innymi dziataniami? Czas przeszly niedokonany wydaje
sie czasem sztuki. Przypomina nam o tym dawny konceptualista Allan Sekula, kiedy
pisze o znaczeniu dzieta sztuki — znaczenie dzieta powstaje w akcie interpretaci, ktéry
podporzgdkowany jest zawsze ukrytym, nie do kofca jawnym wymogom historycznej
terazniejszoéci. Nie istnieje uniwersalny akt czytania wynoszqcy sie ponad historie.?
Przypominajg o tym miodzi wegierscy konceptualiéci z grupy Little Warsaw, Bélint
Havas i Andrds Gdlik, podejmujgcy polemike z rodzimg tradycjg konceptualng.
Mtodym wegierskim artystom, wychowankom dawnych konceptualistéw (Gdlik byt
uczniem bardzo dobrze w Polsce znane] Dory Maurer), wegierski konceptualizm
wydawat sie w latach dziewieédziesigtych czym$ wyczerpanym, nieaktualnym,
ezoterycznym, estetycznym i kostycznym zarazem, a nade wszystko zbyt mocno
tkwigeym w modernistycznym myséleniuv o sztuce, dlatego sprébowali go ozywié,
przywracajgc mu spoteczny wymiar. Mam tu na myéli nie tylko najbardzie| znang
akcje grupy pt. Ciato Nefretete pokazang na Biennale Weneckim w 2003 roku, lecz
nieco pdzniejszqg akcje przeniesienia pomnika Jédnosa Szdnté Kovdcsa, chtopskiego
przywédcy z poczgtku dwudziestego wieku, z malefkiego miasteczka na potudniu
Wegier do Stedelijk Museum w Amsterdamie na wystawe Time and Again (2004).
Pomnik Kovécsa autorstwa Jozsefa Somogyi postawiono w 1965 roku.
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Odczytywany byt wéwczas przez wegierskie $rodowisko artystyczne jako przyktad
niedogmatycznego podeijécia do zalecen realizmu socjalistycznego. Po 1990 roku
opinie te utrzymano i pomnika nie usunieto z przestrzeni publiczne| i nie przeniesiono
do powstatego w latach dziewieédziesigtych parku rzezb socrealistycznych (Szoborpark)
pod Budapesztem. Akcja duetu Little Warsaw stawia pytania, pisze Edit Andrés, kto
ma prawo oceniaé i interpretowaé sztuke? A doktadniej, kto sprawuje symboliczng
wladze nad przedmiotami i ideami artystycznymi przeszto$ci? Andrds nazywa
dziatalno$é wegierskiego duetu ,nowym gatunkiem sztuki konceptualne|” (new
genre conceptual art) zajmujgcym sie mediowaniem pomiedzy réznymi wspdlnotami
kulturowymi i réznymi rozumieniami sztuki, aby w ten sposéb pobudzaé nowe
dyskursy i nowe sposoby myslenia o sztuce, a tym samym przeksztatcaé i adaptowaé
do dzisiejsze| sytuacji to, co wydaje sie najbardzie] wartoéciowym dziedzictwem sztuki
konceptualne|.® O tym, ze czas przeszly niedokonany jest czasem sztuki przypomina
nam réwniez Jean-Francois Lyotard, oddzielajgc czas historyczny od czasu sztuki.
Sztuka jest zjawiskiem kulturowym, moze wiec byé opisywana za pomocg historycznych,
socjologicznych, politologicznych czy ekonomicznych dyskurséw, jak wszystkie inne
wytwory kultury, ale sztuka, o czym nie powinni$émy zapomnieé, jest czyms$ |eszcze —
przekraczaniem nieprzekraczalnego, to znaczy zaproszeniem do niekonczqce| sie
interpretac]i, do niekohczqgcego sie nigdy komentarza, do wytwarzania wokét dzieta
nowych wspélnot interpretacji.*

W tej sytuacji odpowiedz na pytanie: jak powinnidmy méwié o sztuce
konceptualnej? wydaje sie oczywista; powinniémy o nie] méwié jak o sztuce, ktéra
przekracza swdj czas historyczny, a nie jak o zjawisku historycznym przypisanym do
konkretnego czasu i miejsca. Powinni$my tez wystrzega¢ sie tego, co Sekula nazywa
Juniwersalnym aktem interpretacji” sztuki konceptualnej, a wiec przypisywania tej
sztuce jakiego$ statego, niezmiennego i nie daj Boze prawdziwego znaczenia. Jedyna
niepodwazalna i przez nikogo juz dzi§ niekwestionowana zmiana polega na tym,
ze w ciqgu ostatnich czterdziestu lat sztuka konceptualna odniosta sukces i uznana
zostata za petnoprawng sztuke. Uczestniczytem nie tak dawno w kameralnym
spotkaniu zorganizowanym przez grupe miodych studentek-kuratorek. Pretekstem
do spotkania byt pokaz krétkiego filmu Ewy Partum Zmiana z 1978 roku w ramach
projektu KuratorArt przygotowanego pod kierunkiem Agaty Siwiak (24.05.2010).
Sprowokowana filmem dyskusja dotyczyta réznych kwestii, przede wszystkim
interpretac]i akcji artystki, ale nikt nie stawiat pytania, czy to jest sztuka? Problem
oddzielenia sztuki od niesztuki przestat by¢ istotny.> Pogodziliémy sie z wprowadzong
przez sztuke konceptualng prakiykq artystyczng i w zwigzku z tym co$ innego stato sie
wazne. Raz jeszcze przywotam Sekule, poniewaz niezwykle lapidarnie i trafnie ujmuje
on to, co dla nas jest dzisia] wazne: ,w jaki sposéb kreujemy nasze zycie, czerpigc
z ograniczonego zasobu mozliwosci, i w jaki sposéb nasze zycie jest kreowane przez
posiadajgcych wiadze.”¢

Sztuka konceptualna odniosta sukces. Wielu autoréw przestrzega nas
dzisiaj przed utozsamieniem cate| sztuki wspétczesne| ze sztukg konceptualng czy
postkonceptualng. Nie |est tak, ze wszyscy staliémy sie dzisiaj konceptualistami,
powiada Paul Wood, chyba, ze w Orwellowskim sensie, to znaczy coraz trudniej
w dzisiejsze| sztuce odréznié konceptualiste od niekonceptualisty.” Coraz trudniej
znalezé sztuke, ktéra nie bylaby konceptualna, nie postugiwataby sie $rodkami
i strategiami wprowadzonymi przez sztuke konceptualng, skoro sztuka ta jest dzisiaj
nauczana w akademiach i przyswajana przez studentéw jako normalna prakiyka
artystyczna (w sensie normal science Thomasa Kuhna), a nie jaka$ wywrotowa
dziatalno$é skierowana przeciwko instytucjom artystycznym, skoro méwimy dzi$
o konceptualnym malarstwie, konceptualne| fotografii, konceptualnej rzezbie.®

Wood wyraza zaniepokojenie tym, ze konceptualizm przeksztaltcit sie dzisiaj
w oficjalng ideologie $wiata sztuki. Ale co to oznacza? Oznacza to, ze dzisiejszy $wiat
sztuki postuguije sie innym rozumieniem sztuki, ktére skutecznie wyparto i zastgpito
wczedniejszq, estetyczng koncepcje sztuki. Nie chodzi wiec o to, czy dzisiejsza
sztuka jest mniej czy bardzie| konceptualna, ale o zmiane postrzegania sztuki. Nie
chodzi tez o to, czy zmiana ta jest zgodna z intencjami, z duchem historycznej sztuki
konceptualne|, wazne |est to, ze dzisie|szy $wiat sztuki honoruje i celebruje twércéw
sztuki konceptualne| jako autoréw te| zmiany. Warto w tym miejscu przywotaé
wypowiedz dawnych cztonkéw Art & Language — Michaela Baldwina i Mela Ramsdena
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sprzed kilkunastu lat: ,My$l, ze grupa Art & Language w momencie powstania miata
w petni uksztatowany program jest $mieszna, jeéli miatoby to oznaczaé, ze istniat
jaki§ wykaz bezposrednio sformutowanych celéw i dgzen (...) To byt raczej worek
pozszywany z réznych intencji.”?

Sztuka konceptualna nie miata precyzyjnie okre$lonego celu, precyzyjnie
okre$lone| wizji sztuki. Jak wiekszo$é nowatorskich kierunkéw artystycznych byta
wyprawq w nieznane, a nawet wyprawq poza sziuke, a przynajmnie| poza to, co
w tamtym czasie za sztuke uwazano. Dlatego Baldwin i Ramsden pisali po latach, ze
sztuka konceptualna byta sztukq ludzi mtodych. Nie znaczy to, ze konceptualizm byt
czescig mtodziezowe| subkultury czy kontrkultury kohca lat sze$édziesigtych, choé nie
powinni$émy tych zwigzkéw pomijaé, ale jego kulturowy radykalizm i opozycyjno$é
wobec instytucji artystycznych braty sie stqd, ze twércami tej sztuki byli ludzie mtodzi,
dwudziestokilkuletni, poszukujgcy dopiero swojego miejsca w sztuce, mobilni, sktonni
do podwazania i odrzucania wszystkich autorytetédw, nie zabiegajgcy o swojq pozycje
artystyczna, bo je| nie posiadali, prébujgcy wyrwaé sie ze skostniatych struktur zycia
artystycznego, jego regut i konwencji.'°

Sztuka konceptualna rodzita sie jako nowy kierunek artystyczny (grupa
skupiona wokét Setha Siegelauba 1967-1969), kidéry wzorem innych kierunkéw
propagowat nowe $rodki i sposoby tworzenia sztuki wraz z uzasadniajgcg te zmiany
ideologig artystyczng — fantazjowaniem, jak powiedzg po latach Baldwin i Ramsden,
o sztuce wyzwolonej z rynkowych i instytucjonalnych uzaleznien dzieki nowym $rodkom
przekazu, o sztuce globalne| rodzgce| sie poza wielkimi centrami artystycznymi
i o artyscie, ktéry porzuca status wyrobnika, by jak nowoczesny menedzer, zarzqdzaé
ideami."” Dla niektérych entuzjastéw sztuki konceptualnej idee te pozostajg nadal
aktualne. Sztuka konceptualna byta poczgtkowo nowq propozycijg artystyczng —
radykalng, bo podwazajgca samo istnienie przedmiotéw artystycznych, ale dajgcg
sie odczytywaé w kategoriach nowego kierunku artystycznego o rozpoznawalnych
formach prezentacji — zastgpienie wizualnego obiektu zapisem jezykowym lub
fototekstowq dokumentacjq. Dopiero pod koniec 1969 roku zaczeta przeksztatcaé
sie z nowe| propozycji artystyczne] w ogdlng refleksie nad sztukg, dyskusje nad
teoretycznym jezykiem sztuki, w sztuke, ktérej materiatlem stata sie teoria sztuki
(grupa Art & Language 1969-1972), a wéwczas pytanie o to, jok powinna wyglgdaé
sztuka konceptualna stracito sens. Sztuka konceptualna zmienita sie w aktywno$é
metaprzedmiotowq (second-order activity). Artysta mdgt postugiwaé sie réznymi
$rodkami do wyrazenia swoich idei, takze obrazami. Na 1972 roku nie konczy sie
jednak historia sztuki konceptualnej. W latach siedemdziesigtych sztuka konceptualna
mogta przybraé dwie formy, jesli chciata pozostaé w grze. Kosuth uznat po latach, ze
konceptualizm powinien przeksztatcié sie w nowy paradygmat artystyczny rywalizujgey
ze sztukg tradycyjng lub wycofaé sie na pozycje sztuki teoretyczne|, sztuki jako teorii
sztuki (theoretical art), przyswoi¢ sobie wypracowane przez sztuke konceptualng $rodki
lub zmienié sie w niekohczqgca sie dyskusje na temat sztuki, tego, czym |est sztuka,
czym moze by¢é sztuka, czym powinna by¢ sztuka.'? Kosuth i grupa Art & Language
wybrali to drugie rozwigzanie, dlatego za wilasciwych artystéw konceptualnych
zaczeto uwazaé artystéw-teoretykdw, czyli artystébw nie tyle tworzqgcych sztuke, co
wypowiadajgcych sie o sztuce, prezentujgcych swoje poglgdy i swoje stanowisko
wobec sztuki. Sztuke miata zastqpié tworzona przez artystéw teoria sztuki — ostatnie
czy tez najwyzsze stadium prakiyki artystyczne|, doprowadzajqce do konca proces
samopoznania sztuki. Ten proces samopoznania nie miat byé jednak koAcem, kresem
sztuki, jak u Hegla, lecz punktem wyjscia dla nowego typu aktywnoséci artystyczne,
miata to byé sztuka tworzona ze $wiadomosciq, ze wszystko moze byé sztukg.

Sztuka konceptualna nie odkryta istoty sztuki, ale zmienita nasze myslenie
o sztuce. Uswiadomita nam, ze sztuka jest ideq, wylwarzang przez ludzi ideq, ktéra
moze byé dokumentowana na rézne sposoby i za pomocq réznych $rodkéw (medidw).
Ideq zapisang na réznych noénikach. Zmiana $rodkéw i noénikéw zmienia — czasem
bardzo istotnie — wyglqgd pracy, a takze pozwala jej funkcjonowaé w réznych obiegach
i trafiaé¢ do réznych odbiorcéw, ale to idea artysty powinna byé¢ przedmiotem oceny,
a nie $rodki zapisu. To, co widzimy jest bowiem jedynie dokumentacjg sztuki; sztuki
jako idei (art as idea) bqdz sztuki jako dziatania (art as action), zeby odwotaé sie do
klasycznego tekstu Lucy Lippard i Johna Chandlera.'s

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 2 3



Lata siedemdziesigte ubiegtego stulecia to wielka, trwajgca praktycznie przez
catg dekade dyskusja o statusie dokumentacji. Czym jest dokumentacja? Informacjg
o sztuce czy tez namiastkqg bqgdz substytutem dzieta sztuki, a moze little art object,
wedtug efektownego okreélenia Roberta Barry’ego — jeszcze nie petnoprawne
dzieto sztuki, ale juz nie wylgcznie informacja o sztuce? Czy dokumentacja jest
Jsztucznym przedtuzeniem trwatoéci nietrwatego z natury dzieta sztuki”, nowg formg
jakg przybiera sztuka na potrzeby instytucii artystycznych i rynku sztuki, jak pisali na
poczgtku lat siedemdziesigtych krytycy zwigzani z galerig Foksal — Wiestaw Borowski
i Andrzej Turowski2'* Wypowiedz Borowskiego i Turowskiego dobrze wyrazata obawy
wielu artystéw konceptualnych, zeby nie utozsamiaé dokumentacji z dzietem sztuki,
bo oznaczatoby to powrét do starego dyskursu artystycznego, od kitérego sztuka
konceptualna chciata sie uwolnié.

Sztuka konceptualna nie uczynita z dokumentacji substytutu ani nowej
formy dzieta sztuki, lecz oddzielita dzieto sztuki (artwork) od dokumentacji sztuki
(art documentation).'® Rozréznienie to, jeéli nie do kohca rozpoznane w latach
siedemdziesigtych,'¢ stato sie jasne i oczywiste w nastepne| dekadzie, kiedy okazato
sie, ze idea artysty moze byé prezentowana w formie dokumentacji lub przedstawiona
w bardzie| rozbudowane| postaci — w formie instalacji. Od artysty zalezy, jakg forme
prezentacji wybierze — forme dokumentac|i czy instalacji. Dokumentacja pozwala
sztuce funkcjonowaé w oderwaniu od kontekstu miejsca, instalacja natomiast
zakorzenia sztuke w konkretne| przestrzeni. Ta podwéjna forma prezentacji pozwala
lepie] dopasowaé sztuke do wspétczesne kultury reprodukgii.

W kulturze reprodukcji znikajg materialne réznice miedzy oryginatem a kopig,
pisat Walter Benjomin w eseju ,Dzieto sztuki w dobie technicznej reprodukcji” (1936).
Wszystko zaczyna podlegaé reprodukeji. Oryginalne dzieta stajg sie wzorcami,
typami (type) dla niezliczonej iloéci kopii (fokens). Efektem tej reprodukowalnosci
i zaniku réznicy miedzy kopiq i oryginatem jest zanik aury. Dla Benjamina aura
byta wytworem ,niepowtarzalnego zwigzku dzieta z miejscem jego istnienia.”"’
Reprodukcja zrywa ten zwigzek, wyrywa reprodukowany obiekt z przypisanego mu
miejsca, dematerializuje go, a powielajgc w dowolnej iloci kopii czyni bardziej
dostepnym dla odbiorcéw, choé w formie kopii, a nie oryginatu. Sztuka konceptualna
z jednej strony wzmocnita opisywang przez Benjamina tendencje, doprowadzajqc jg
do skrajnoéci — do zamiany sztuki w informacije o sztuce, z drugiej za$ strony pokazata,
ze sztuka moze odzyskaé utracong aure czy autentyczno$é, jeéli powigzana zostanie
z konkretnym miejscem, jak to sie dzieje w przypadku instalacji. Réznica miedzy
oryginatem a kopig (reprodukcjq) przybrata charakter topologiczny — oryginat jest
zwigzany z miejscem i dlatego posiada aure, podczas gdy kopia jest oderwana od
miejsca i dlatego pozbawiona aury (korzystam tu z interpretaciji Borisa Groysa, ktéry
w ,Art in the Age of Biopolitics” poddaje Benjaminowskie pojecie aury interpretacji
topologiczne|). Jezeli reprodukcja zmienia oryginaty w dajgce sie multiplikowaé
kopie to instalacja, odnajdujgc dla nich nowe miejsce, zdolna jest zamienié kopie
w oryginaty.

Przyktadem takiego podwéjnego funkcjonowania jest projekt Sol LeWitta dla
Konstrukcji w procesie (1981): w siedmiu polskich miastach znalezé wysoki na dwa
metry mur, zamalowaé na czarno kwadrat muru o wymiarach 2mx2m, a nastepnie
na tych czarnych kwadratach umiescié proste figury geometryczne wykonane biatg
kredq — koto w todzi, kwadrat we Wroctawiu, tréjkgt w Gdansku, trapez w Warszawie,
prostokgt w Lublinie, réwnolegtobok w Poznaniu, réjkgt prostokgtny w Bydgoszczy.
Praca Sol LeWitta moze pozostaé w formie projekiu, zapisu, dokumentacji — jest w tej
postaci catkowicie zrozumiata i samowystarczalna, ale moze zostaé zrealizowana,
a wiec zainstalowana we wskazanych przez artyste miastach, a wéwczas osadzona
zostanie w konkretnych miejscach i nabierze nowych warto$ci wynikajgcych z wpisania
jel w przestrzen miejskg i wej$cia w nowy kontakt z odbiorcami. Mozna powiedzieé,
ze jest o powrdt, przynajmniej pozornie, do tradycyjnie pojmowanego dzieta sztuki.
Mamy jednak nieodparte wrazenie, ze dzieto to czy tez dzieta — jeéli kazdy z murali
policzymy osobno — wyrasta z inacze| pojmowane] prakiyki artystyczne;.

Dla tych, ktérzy nie tworzq dziet sztuki lecz dokumentacje sztuki, pisze Groys,
sztuka jesttozsama z aktywnosciq, dziataniem, zyciem, ktére nie prowadzi do zadnego
finalnego rezultatu i dlatego nie moze zostaé pokazane, a jedynie zdokumentowane.
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LSztuka staje sie formgq zycia, a dzieto sztuki jest nie tyle sztukg, co dokumentacig
te] formy zycia.”'™ Najwazniejsza staje sie relacja miedzy tym, co dokumentowane
(sztukq) a dokumentacjg czy systemem dokumentacji; miedzy tym, co zywe a tym,
co sztuczne (artificial). Innymi stowy, zasadnicze staje sie pytanie, w jaki sposéb
mozemy to, co zywe przedstawié za pomocgq tego, co sztuczne i w jaki sposdb temu,
co sztuczne mozemy nadawad zycie?

Na sztuke konceptualng patrzymy dzisiaj inaczej niz kiedy$, zaréwno na
dawne, jak i nowe prace artystéw konceptualnych; na prace starszych i mtodszych
konceptualistébw. Nie widzimy juz w sztuce konceptualne| antysztuki, jakiej$ negaciji
i podwazenia sztuki, choé w pewnym momencie byta ona tak odczytywana. Przeciwnie,
wpisujemy sztuke konceptualng w ewolucje dwudziestowieczne| sztuki, dostrzegamy
je] zwigzki ze sztukg wczedniejszg, a je| zapowiedzi szukamy w pracach artystéw
awangardy poczgtku dwudziestego stulecia. Widzimy, ze do sztuki konceptualnej
prowadzity dwie drogi; od sztuki abstrakecyjnej i od sztuki gestu. W Polsce pierwszg
z tych drég reprezentowat Jerzy Rosotowicz koncepcig $wiadomych dziatah
neutralnych, drugg Tadeusz Kantor — od Anty-wystawy w krakowskich Krzysztoforach
(1963) po Multipart w Galerii Foksal (1970-1971). Polska awangarda zblizata sie do
sztuki konceptualne] dwiema drogami. Myélenie Kantora wyrastato z tradycji Marcela
DuchampaiYvesKleina, ztradycji sztuki gestu; Rosotowicz odwotywat sie do Kazimierza
Malewicza, suprematyzmu i tradycji konstruktywistycznej (czytelne nawigzania do
El Lissitzky’ego i jego PROUN). W twérczoéci Kantora i Rosotowicza mozemy widzieé
zapowiedzi sztuki konceptualnej lub dziatania protokonceptualne — wiodgce do sztuki
konceptualnej, chociaz rekonstruujgc dzisiaj Multipart tatwo nadaliby$my tej akgji
charakter konceptualny. Polska sztuka miata jednak to szczescie, ze w potowie lat
sze$édziesigtych narodzity sie dwie propozycje artystyczne o wyraznie konceptualnym
charakterze: liczone obrazy Romana Opatki (1965) i rozktady statystyczne Ryszarda
Winiarskiego (1965)." Ciekawe jednak, ze prace Opatki i Winiarskiego nie wzbudzity
sporéw, mozna zatem powiedzieé, ze w narodzinach polskie| sztuki konceptualnej
obaj ci artyéci odegrali role podobng do tej, jaka byta udziatem amerykanskich
artystéw minimal art: Sol LeWitta i Carla Andre, Roberta Morrisa i Richarda Serry.
Warto tez zauwazyé, ze o ile Kantor w potowie lat siedemdziesigtych manifestacyjnie
odcigt sie od sztuki konceptualnej,?° to Opatka i Winiarski w latach siedemdziesigtych
pogtebili swoje zwigzki ze sztukg konceptualng; ich twérczosé¢ nie przybrataby takiego
charakteru w latach siedemdziesigtych gdyby rozwijata sie niezaleznie od sztuki
konceptualne;.

Twérczoéé Rosotowicza i Kantora, Opatki i Winiarskiego z lat sze$édziesigtych
nie wzbudzata takich sporéw i emocji jok sztuka konceptualna poczgtku lat
siedemdziesigtych, nie prowokowata dyskusji o kohcu sztuki i nadejéciu epoki post-
artystycznej, byé moze dlatego, ze artyéci ci nie porzucili dawnego jezyka plastycznego,
a ich twérczo$éé dobrze wpisywata sie w redukcjonistycznq tradycje sztuki dwudziestego
stulecia. Dawata sie interpretowaé w kategoriach modernistycznych, jako naturalny
punkt dojécia sztuki dwudziestego wieku. Nic zatem dziwnego, ze na pozycjach
bliskich sztuce konceptualne| znalazto sie na poczgtku lat siedemdziesigtych wielu
artystéw starsze| generacji: Wanda Gotkowska, Jan Chwatczyk, Zdzistaw Jurkiewicz,
Jerzy Katucki, Jan Berdyszak, Kajetan Sosnowski czy Zbigniew Gostomski. Dla tych
artystéw, co pokazuje Reproduktor widma stonecznego (1970) Chwatczyka, Zaczyna
sie we Wroctawiu (1970) Gostomskiego czy Wartosci podstawowe (Model) (1972-3)
Berdyszaka, sztuka konceptualna byta tozsama ze sztukg niemozliwg — niemozliwg
do realizacji, podczas gdy dla generacji debiutujgce] w latach siedemdziesigtych
sztuka konceptualna byta sztukg nowych mozliwoéci, odrzucajgcq dotychczasowe,
jezykowe ograniczenia sztuki.?’

Najbardziej uchwytng cechq polskie] sztuki konceptualne] wczesnych lat
siedemdziesigtych bylo odrzucenie dawnego |[ezyka plastycznego (malarstwa,
rzezby) i siegniecie po nowe $rodki wizualizacji idei. Andrze| Lachowicz widziat
w tym przej$cie od sztuki manualnej do sztuki mentalne|, od sztuki autograficzne;,
w ktére| artysta wytwarza swéj indywidualny znak, do sztuki alograficznej, w kiére|
zajmuje sie operacjami na znakach.?? Mechaniczne $rodki zapisu (fotografia, film)
utatwialy takie przejécie, prowadzity do depikturalizacji, czyli detronizacji malarstwa
jako gtéwnego medium sztuk plastycznych, a jednocze$nie wprowadzaty nowy jezyk
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méwienia o sztuce — jezyk semiologii. Fotografia sprawita, ze o sztuce zaczeto méwié
jezykiem znakdéw, a nie jak wczesnie] jezykiem przezyé, dodwiadczen i wartoéci
estetycznych. Ten nowy jezyk, ktérym z mniejszq lub wiekszq wprawq postugiwali sie
artyéci lat siedemdziesigtych — Zbigniew Diubak i Jan Swidziaski, Jarostaw Koztowski
i Andrze| Lachowicz, Jézef Robakowski i Ryszard Wasko, okazat sie istotnym
wyrdznikiem polskiej sztuki konceptualne|. Mozna zatem powiedzieé, ze fotografia
i znak wzajemnie sie wspieraty w walce ze starg koncepcjq sztuki.

Negatywnym punktem odniesienia dla tego nowego [ezyka méwienia
o sztuce stata sie fenomenologia. Fenomenologowie biorq znaki za rzeczywisto$¢,
pisat Swidzinski. Btedu tego unika strukturalizm, ktéry operuje neutralng i arbitralng
(systemowq) koncepcjqg znaku. Znak ma charakter operacyiny, stuzy poznawaniu
rzeczywistoéci, ale pozwala takze przeformutowaé stawiane sztuce pytania; zamiast
zastanawiaé sie nad tym, ,co z rzeczywistosci zostato zachowane w fikcji sztuki”
mozemy pytaé, ,jak rzeczywisto$¢ jest rozumiana [przez sztuke], jakqg operacje nalezy
wykonag, by proces rozumienia miat miejsce i wreszcie, jakim ograniczeniom [proces
rozumienia] podlega, gdy zostaje przekazany przez znaki.”? Swiat poznajemy przez
znaki i sami wytwarzamy znaki w celu lepszego poznania i zrozumienia $wiata. Dla
polskiej sztuki konceptualnej szczegdlnie istotne wydawato sie pytanie o tzw. znak
pusty — czy sztuka moze wytwarzaé znaki puste, pozbawione znaczonego (signifié)
lub — inacze| to ujmujgc — otwarte na przyjmowanie ciggle nowego znaczonego??4
Jeff Wall nazwie to po latach ,marzeniem o modernizmie ze spoteczna trescig”
(modernism with social content).?> A moze sztuka powinna koncentrowaé sie, jak
uimowat to Diubak, nie na znaczeniach znakéw, lecz na samym ,mechanizmie
znakowania”22¢

Sztuka konceptualna nie wypracowata nowego modelu sztuki. Mozna mieé
zresztq watpliwosci, czy taki byt je] cel. Zmienita jednak mysélenie i jezyk wypowiedzi
o sztuce. Zwrécita uwage artystébw na procesy znakowania oraz na to, ze sztuka
funkcjonuje w $wiecie znakéw, a artysta moze sie swobodnie postugiwaé wszystkimi
dostepnymi znakami, moze przeksztatcaé zastane znaki w nowe znaki (znaki
drugiego stopnia), nadawaé im nowe sensy poprzez manipulowanie kontekstem
i odkrywaé mniej lub bardzie|] jaowne mechanizmy kodowania znakéw, a wiec ukryte
za znakami dyskursy. Te odkrycia staty sie frwatym wktadem sztuki konceptualne| do
wspbdtczesne| prakiyki artystycznej; dzieki nim wspdtczesna sztuka wyglgda inacze|
niz sztuka sprzed konceptualnego przetomu. Najwazniejszg jednak konsekwencjg
przetomu konceptualnego jest zastqpienie dziet sztuki dokumentowaniem sztuki.
Zmiana ta niepomiernie rozszerzyta obszar aktywnosci artystyczne|, poniewaz
wszystko, wszystkie aspekty zycia mogqg byé przedmiotem dokumentowania. Artysci
nie muszq tworzy¢ fizycznych dziet, lecz dokumentowaé mysélenie o sztuce, jak czyni
to Havas i Galik z Little Warsaw — dzietem, jesli chcieliby$my uzy¢ tego okreélenia,
sg tu uruchomione przez wegierski duet dyskursy o sztuce — sprzeczne, wykluczajqce
sie, polemiczne, dajgce wyraz réznym postawom i oczekiwaniom wobec sztuki. Ale
artyéci mogq tez, dzieki $ciste] wspdtpracy z kuratorami, prezentowaé swoje myélenie
o sztuce w postaci rozbudowanych instalacji anekiujgeych cate przestrzenie galeryjne
czy muzealne. Sztuka dokumentacji przyczynita sie do rozbicia modernistycznie
pojmowanego dzieta sztuki i wprowadzita sztuke w epoke postmodernistyczng.
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