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Marginesy, minima, mediaq, itp.
O politycznym znaczeniu sztuki
konceptualnej

Leszek Brogowski

W moim artykule chciatbym sie zaja¢ polityczna stawka sztuki konceptualnej
lub dokfadniej — nieroztagcznym splotem jej senséw artystycznych i politycznych. Splot
ten stanowi bowiem wezet gordyjski omawianego zjawiska, co jak wiadomo oznacza
skomplikowany i niemozliwy do rozwigzania splot, zwtaszcza natury politycznej. Moim
celem nie jest przeciecie tego wezta, ale tylko opisanie jego splotéw. Nierozwigzywalna
byta bowiem w owych latach kwestia stosunku do istniejacego systemu wiadzy - ko-
munistycznego w Polsce, kapitalistycznego na Zachodzie. Ta nierozwigzywalnos$¢ zagad-
nienia, wyrazona w sposéb ekstremalny, pojawia sie w pytaniu czy pracujacy w danym
kontekscie spoteczno-politycznym artysta de facto ,popiera” ideologicznie istniejacy
system wiadzy. W takim duchu analizowat polska sztuke Piotr Piotrowski w ksigzce De-
kada. O syndromie lat siedemdziesiqtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybiérczo
i subiektywnie (Poznan: Obserwator, 1991). Na Zachodzie podobne analizy tez nie nale-
zaty do rzadkosci. Przytocze jedna z nich - typowa, wypowiedziang przez radykalnego
australijskiego artyste lana Burna, w latach szes¢dziesigtych dwudziestego wieku wspot-
zatozyciela the Society for Theoretical Art & Analysis, cztonka nowojorskiego odtamu Art
& Language. Burn uwazat, ze artysci byli zaslepieni myslac, ze w systemie kapitalistycz-
nym mozna zajmowac antyrynkowe stanowisko, gdyz sztuka i rynek sg ze soba splecione
w samej definicji.,Chciec obali¢ elitaryzm w sztuce — pisat w roku 1975 - to chcie¢ obali¢
samg sztuke nowoczesna. Z jednej strony jestem zbuntowany przeciwko bezwtadowi
status quo, ale z drugiej, wszelkie desperackie reakcje by uwolnic¢ sie od tego statusu,
$wietowane sg jako »innowacyjna logika« systemul”.! Postaram sie pokaza¢, ze przestanki
takie jak elitaryzm sztuki nowoczesnej, nieroztagcznos¢ sztuki i ekonomii, czy nieuchron-
nos¢ ideologicznego przywtlaszczania sztuki przez system, mozna z powodzeniem kon-
testowac.

O sztuce mozna moéwic ze jest polityczna w dwojakim sensie: albo kiedy po-
dejmuje tematy dotyczace aktualnych wydarzen politycznych (np. wojna w Wietnamie
w pracach artystow amerykanskich w latach sze$¢dziesigtych dwudziestego wieku czy
cenzura w PRL-owskiej Polsce), albo kiedy podejmuje dziatania, ktérych forma ma po-
tencjalne znaczenie polityczne, cho¢ artysta nie angazuje sie w tematy, o ktérych mozna
by powiedzie¢, ze sa polityczne, bo zajmuja sie sprawami politykéw, a zwtaszcza kryty-
ka ich poczynan. Tony Godfrey pisat, ze ,jak sie wydaje, sztuke konceptualng robiono
w czasach kryzysu, kiedy zakwestionowany zostat autorytet, zaréwno polityczny, jak
i artystyczny. [...] Czy artysci péznych lat 1960 byli upolitycznieni czy apolityczni? Czy
mieli utopijne aspiracje, czy tez byli karierowiczami? Bo skoro byli tak politycznie umo-
tywowani, dlaczego w pracach ich tak niewiele jest bezposrednich odniesier do wojny
w Wietnamie czy do studenckich rozruchéw w Paryzu roku 1968?”2 Godfrey nieudolnie
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poréwnuje konceptualizm zachodni i wschodni; spos$réd artystow polskich wymienia je-
dynie Jarostawa Koztowskiego. Na Wschodzie — powiada z grubsza — nie ma rynku, wiec
mniej krytykuje sie dzieto-przedmiot, a na Wschodzie nie ma zycia spotecznego, wiec
sztuka rozwija dziatania wspdlnotowe. | tak dalej.? Analizy te nie wytrzymuja préby rze-
czywistosci.

To prawda, ze sztuka konceptualna rzadko odnosita sie do biezacej polityki, ale
ten drugi sens jej politycznego znaczenia jest gtebszy; mniej widoczny, cho¢ bardziej
filozoficzny. Jest bowiem polityczne w zyciu spoteczenstwa to, co dotyczy politeia w gre-
ckim tego stowa znaczeniu, a mianowicie ,spraw publicznych”. Etymologicznie, politeia
oznacza bowiem tyle, co res publica — dostownie: rzeczy dotyczace wielu sposrdd nas.
A to sa przeciez sprawy dotyczace nas wszystkich: miejsce sztuki w zyciu publicznym, sta-
tus artysty w spoteczenstwie, role odgrywane przez instytucje artystyczne, funkgcja sztuki
w ideologicznych dyskursach epoki, a nawet — a moze zwtaszcza — miejsce sztuki w zyciu
kazdego sposrod nas. | choc z pewnoscig wszelka sztuka jest w tym sensie zdarzeniem
politycznym, to jednak lata 1960-1980 stanowig epoke istotnego upolitycznienia sztuki
w tym sensie, ze podwazaja tradycyjne przekonania na jej temat, odmieniaja zasadni-
czo sposoby jej uprawiania, ukierunkowuja na nowy sposéb méwienie o sztuce, a nawet
proponuja gtebokie przeksztatcenie jej pojecia. Epoce tej towarzyszy przekonanie, ze po-
przez sztuke mozna bedzie dosiegna¢ samej rzeczywistosci, to znaczy przeksztatcac ja
oddziatujac na procesy Swiadomosciowe, na tendencje kulturowe, a nawet bezposrednio
na instytucje polityczne.,Sztuka polityczna rozumiana jest dzisiaj nie jako ta, ktdra repre-
zentuje podmiot klasowy (jak w socrealizmie) — pisat Hal Foster w roku 1975 - lecz jako
krytyka przedstawien spotecznych (podziat rél spotecznych wedle ptci, stereotypy etnicz-
ne etc.) [...] Cze$ciowo lub catkowicie modernistyczne programy artystyczne traktowane
jako instrumenty zmiany rewolucyjnej (od produktywizmu przez Brechta i Benjamina do
Barthesa i Tel Quel), wszystkie one podpisywalty sie pod marksistowskim modelem struk-
turalnej sprzecznosci.™

Skoncentruje moje analizy politycznych znaczen sztuki konceptualnej wokot kil-
ku wybranych zagadnien, ktére ani nie roszcza sobie pretensji do tego by potraktowac te
problematyke cato$ciowo, ani tez nie odpowiadaja jakiemus spéjnemu systemowi pojec.
Wybér ten, daleki wszelako od przypadkowosci, pozwoli mi zastanowic sie nad nastepu-
jacymi aspektami sztuki lat 1960-1980, a mianowicie:

1. nad wyborem pozycji artysty na spotecznych marginesach, zaprzeczajacej mitowi ar-
tysty-geniusza, otoczonego chwaty, sukcesami i spotecznym uznaniem,

2. nad postawa artysty jako zarazem organizatora ,zycia artystycznego”: tworcy galerii,
archiwow, festiwali, wystaw, itp.,

3. ogdlnie, nad koncepcja sztuki jako specyficznego rodzaju badan nad rzeczywistoscia,
ktéra pozwolitaby przenies¢ wiasciwe miejsce sztuki na uniwersytet i traktowac jej na-
uczanie jako forme praktyki artystycznej,

4. a w szczeg6lnosci nad analityczna tendencjag do badania wykorzystywanych przez
sztuke mediow,

5. oraz nad problematyka ciata, ktéra wbrew dominujacym schematom, obecna jest
w wielu projektach sztuki konceptualnej,

6. czy wreszcie nad (auto)refleksyjna postawa artysty wobec sztuki, postawg zmierzaja-
ca do krytyki jej pojecia i do konfrontacji spotecznych praktyk artystycznych ze stawka,
0 jaka toczyta sie batalia sztuki w latach 1960-1980.

Sztuka i Marginesy Kultury

Zaczne od kilku uwag na temat stosunku artysty do systemu politycznego.
W Polsce zagadnienie to naznaczone byto przemoca Il wojny $wiatowej, ktéra pozbawita
Polske prawa do samostanowienia; Ludowa Polska ufundowana byta na militarnej sile
Robotniczo-Chtopskiej Armii Czerwonej, przeksztatconej w roku 1946 w Armie Radzie-
cka. Jednym z efektéw tej historycznej tragedii byt dramatycznie wyidealizowany obraz
kapitalizmu jako ,wolnego $wiata’, obraz jakiemu poddata sie spora czes¢ polskiej inteli-
gencji, w tym réwniez artystow. Dwa przyktady - Hansa Haacke i Eda Ruschy - wystarczg,
by rozwiac iluzje na temat wolnosci w ustroju kapitalistycznym.

Pierwszy dotyczy artysty, ktory po pierwszych pracach ,ekologicznych”zlat 1960,
skupit sie na odtwarzaniu i dokumentowaniu powaznych operacji finansowych, w tym
zwigzanych z rynkiem sztuki, jak na przyktad Manet PROJECT 74, 1974. 1 kwietnia 1971
roku, Guggenheim Museum porzucito projekt wystawy Hansa Haackego zaplanowanej
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na koniec miesiaca, na ktorej miata znalez¢ sie miedzy innymi stynna praca o spekulacjach
nieruchomosciami grupy Manhattan Real State Holding; Muzeum sformutowato swa de-
cyzje w typowej biurokratycznej ,nowomowie”: ,dokumentalne prace [artysty] dotycza
»specyficznych sytuacji spotecznych« bez zwigzku ze sztuka”® Ta prewencyjna interwen-
cja cenzury, ktéra odbita sie szerokim echem w prasie amerykanskiej, byta dowodem na
skutecznos¢ krytycznej funkgji sztuki, kiedy wyzwala sie ona z zamkniecia w problemach
estetycznych i dotyka politycznie czutych miejsc. Hans Haacke zainteresowat sie wow-
czas uwiktaniem wielkich grup finansowych w funkcjonowanie instytucji artystycznych,
pokazujac na dwdch wystawach, The Good Will Umbrella z 1976 roku i Les must de Rem-
brandt z 1986 roku, w jaki sposéb wielkie korporacje finansowe robig interesy na sztuce,
w jaki sposéb wykorzystujg sztuke jako alibi i propagandowg fasade, moralnie upieksza-
jac watpliwe procedury handlowe. Ale ten sam Hans Haacke stat sie pdzniej przedmio-
tem kontrowersji, ktéra rzuca gteboki cien na jego zaangazowang politycznie postawe.
Wobec odmowy ujawnienia przez Centrum Georges'a Pompidou w Paryzu ceny zakupu
jednej z jego prac politycznych, Fred Forest — znany polskiej publicznosci francuski ar-
tysta — zwrdcit sie do Trybunatu Administracyjnego w Paryzu, ktéry w decyzji z 7 lipca
1995 zobowigzat panstwowe muzeum do ujawnienia tych danych. Wobec odmowy mu-
zeum podporzadkowania sie decyzji Trybunatu, Fred Forest zaskarzyt je do Rady Paristwa
(Conseil d’Etat), gdzie przedstawiciel rzadu francuskiego bronit niepraworzadnej posta-
wy muzeum zastaniajac sie argumentem ,tajemnicy handlowej". Rada Panstwa uchylita
co prawda decyzje Trybunatu Administracyjnego, ale zarazem ujawnita ambiwalentna
postawe Haackego: krytyka rynku sztuki dokonywana z punktu widzenia artysty, ktéry
w petni akceptuje jego reguly (lub brak regut) podwaza swa wiasna wiarygodnos¢.

Innym przyktadem korupcji sztuki konceptualnej przez rynek jest Ed Ruscha, je-
den z pierwszych tworcow i wydawcow ksigzek artystow, ale takze jeden z tych artystéw,
ktérzy w sposéb najbardziej sSwiadomy dokonali wyboru ksigzki, jako nosnika sztuki.
W przeprowadzonej w roku 1965 rozmowie z Johnem Coplansem na temat ksigzki Va-
rious Small Fires [and Milk], Ruscha méwit: ,Ponad wszystko, zdjecia, ktérych uzywam nie
s artystyczne [,arty”] w jakimkolwiek sensie tego stowa. Sadze, ze fotografia jako sztuka
piekna jest martwa [...]. Nie mam na mysli reportazu typu filmowego, ale zdjecia arty-
styczne; to znaczy ograniczong ilo$¢ odbitek, realizowanych recznie i traktowanych indy-
widualnie. Moje zdjecia sa jedynie reprodukcjami zdje¢. [...] Jednym z celéw moich ksia-
zek jest stworzenie masowo produkowanego przedmiotu. Wrazenie, jakie stwarza kon-
cowy produkt jest bardzo handlowe, bardzo profesjonalne. Nie mam sympatii dla catej
tej sfery recznie realizowanych publikacji, jak by nie byty autentyczne. Jedynym btedem,
jaki popetnitem w Twentysix Gasoline Stations, byto numerowanie egzemplarzy. [...] Teraz
juz tego nie chce!” Na pytanie czy Ruscha sam robi swoje zdjecia, artysta odpowiedziat:
.Nie, kto inny moze je zrobi¢ dla mnie. W rzeczywistosci, jedno byto zrobione przez kogo
innego. [...] Niewazne jest kto robi zdjecie, to kwestia czysto praktyczna. [...] Moje zdjecia
nie sg wcale interesujace, ani nie maja ciekawych tematdéw. Sa kolekcja »faktéws, a moja
ksigzka jest jak kolekcja »readymadéw«”¢ Kilka lat pézniej, w rozmowie z Douglasem Da-
visem, Ruscha dodat: ,Mégtbym wydrukowac jedynie 100 egzemplarzy kazdej ksigzki
i sprzedawac je po 50 dolaréw jako super dziefa sztuki. Ale tego nie chce. Chce obnizy¢
cene, aby kazdy mégt naby¢ jedna z nich. Chce by¢ Henry Fordem produkgji ksigzek.”
Ksiazki Ruschy w istocie przez dtugi czas byly do nabycia za mniej niz dwa dolary, ale
dzis sa przedmiotem spekulacji rynkowych i trzeba za nie zapfaci¢ co najmniej 10 000
dolaréw. Co jednak myslec o artyscie, ktory po takich deklaracjach wystawia i sprzedaje
pojedynczo swe ,nieinteresujace”, acz podpisane juz teraz zdjecia, umacniajac swa pozy-
cje na rynku sztuki za sprawa wystawy Ed Ruscha. Photographer, zorganizowanej w roku
2006 przez Whitney Museum of American Art i pokazanej miedzy innymi w paryskiej
Jeu de Paume? Co myslec o artyscie, ktdry w roku 2010 realizuje luksusowe wydanie On
the Road Kerouaca, opublikowane przez Gagosian Gallery w naktadzie 350 egzemplarzy,
numerowanych i podpisanych przez artyste, w cenie 10 000 dolaréw za egzemplarz?

Z punktu widzenia etycznego, mozna przytoczyc¢ opinie Ad Reinhardta, ktory, nie
wykluczajac prawa artysty do ewolucji i do zmiany stanowiska, zauwazyt, ze ,jest to w ja-
kis sposéb wstydliwe, by zaniecha¢ tak silnego zaangazowania”® Mozna tez z przymruze-
niem oka przypomnie¢, ze mieszczanska moralnos¢ klasyfikuje ludzi wedtug poziomow
uczciwosci: sg ludzie uczciwi do stu ztotych, do tysigca ztotych, a inni do miliona ztotych.
Ale pojeciowo rzecz ujmujac, nalezy dokona¢ podstawowego rozréznienia w definigcji
sztuki wspotczesnej, ktore pozwoli zrozumie, ze sztuka o ktérej tu méwimy, ma sens je-

Sztuka i Dokumentacja, nr 8 (2013) 1 1



dynie jako zjawisko z marginesu oficjalnej kultury, chociaz sztuka konceptualna stafa sie
z czasem, na przykfad w krajach takich jak Francja czy Niemcy, rodzajem sowicie finanso-
wanego przez panstwo nowego akademizmu. Daniel Buren czy Christian Boltanski, jedni
z najwazniejszych artystéw sztuki konceptualnej, to dzisiaj miedzynarodowe przedsie-
biorstwa sztuki. Wspo6tczesny francuski artysta Hubert Renard proponuje zatem dokonac
rozréznienia miedzy ,sztuka afirmatywng’, wystawiana w,miejscach oficjalnych”, i,sztuka
badawcza” (interrogatif), ktéra poszukuje dla siebie ,miejsc alternatywnych”® Jesli sztuka
ma spetniac¢ funkcje krytyczna, to sita rzeczy — z definicji - sytuowac sie musi na obrze-
zach spofecznie i oficjalnie uznanych praktyk.

Sztuka jako kultura alternatywa

W owych latach kontrkultury, tworzenia alternatyw instytucjonalnych i organi-
zowania nowych spotecznych sposobéw istnienia sztuki nie da sie oddzieli¢ od samej
produkgji artystycznej, bowiem, jak pisata w roku 1975 Aldona Jawtowska, ,Konsumpcja
kultury odrzucona zostata na rzecz upowszechnienia twérczosci, rozwijania ekspresji,
niekoniecznie prowadzacej do dziet wielkich i trwatych. Utozsamiono z kulturg mozli-
wos¢ uczestniczenia we wszystkich dziedzinach spotecznego i indywidualnego zycia.""®
To prawda, ze z punktu widzenia oficjalnych instytucji artystycznych, ,jednym z istotnych
efektow sztuki konceptualnej - jak pisat Tony Godfrey - byto zrewolucjonizowanie spo-
sobu, w jaki sztuka jest wystawiana.”"" Stwierdzenie to nie jest jednak wystarczajace, bo-
wiem artysci konceptualni uswiadomili sobie ograniczenia socjologicznej definicji sztuki
i zgodnie z duchem epoki zaczeli tworzy¢ wiasne instytucje artystyczne: galerie (przykta-
dy sa niezliczone), archiwa (LJC Archive w roku 1983), muzea (Tom Marioni, 1970, Marcel
Broodthaers, 1968), zwigzki zawodowe (Art Worker’s Coalition, 1969), a wreszcie alterna-
tywne wydawnictwa: Something Else Press (Dick Higgins, 1963), Heavy Industry Publica-
tions (Edward Ruscha, 1968), the eschenau summer press & temporary travelling press
(herman de vries, 1974) czy Exempla (Maurizio Nannucci, 1976). Szto tutaj o to, by artysci
wzieli w swoje rece losy sztuki, zamiast poszukiwac uznania ze strony istniejacych, ofi-
cjalnych instytucji artystycznych, co stanowi poddanie sie definicji socjologicznej, w kté-
rej o spotecznym uznaniu dzieta czy artysty decyduje dominujagcy w danym momencie
uktad wiadzy. Artysci tworzyli w ten sposéb niezalezny obieg kultury — faczaca artystow
z catego swiata, niewidoczna sie¢ wymiany i niezaleznej kultury. W roku 1971, Jarostaw
Koztowski i Andrzej Kostotowski pisali:

.~ SIEC jest pozainstytucjonalna

- tworzg jg mieszkania prywatne, pracownie, inne miejsca, w ktérych pojawiaja sie pro-
pozycje sztuki

- propozycje te kierowane sg do 0s6b zainteresowanych

- towarzysza im wydawnictwa, ktérych forma jest dowolna (rekopisy, maszynopisy, dru-
ki, tasmy, diapozytywy, filmy, fotografie, ulotki itp.)

SIEC nie ma punktu centralnego i pozbawiona jest koordynacji

- punkty SIECI znajduja sie w ré6znych miastach i krajach

- miedzy poszczegd6lnymi punktami istnieje kontakt polegajacy na wymianie koncepcji,
projektow, zapiséw i innych artykulagji, ktéra to wymiana umozliwi ich réwnolegta pre-
zentacje we wszystkich punktach

- idea SIECI nie jest nowa, w momencie zaistnienia przestaje by¢ autorska

- SIEC moze by¢ dowolnie wykorzystywana i powielana”

W roku 1973, Lucy R. Lippard upatrywata w niezaleznej sieci wymiany mozliwo-
$ci wyltonienia sie nowej kultury opartej o bezposrednie uczestnictwo wszystkich two-
rzacych ja ludzi. ,Spora cze$¢ sztuki transportowana jest dzisiaj przez samego artyste,
lub w artyscie - raczej, niz przez wystawy objazdowe, spéznione i wyblakte - a to dzieki
istniejacym sieciom informacji, takim, jak listy, ksigzki, teleksy, wideo. radio itp. [...] Sa-
dze - pisze Lippard - Zze tu wiasnie wchodzi w gre inna kultura, czyli alternatywna sie¢
informacji - mozemy zatem sami wybiera¢ nasze drogi zyciowe, nie wypadajac poza
margines spoteczny.”’? Nawet jesli pézniej, uzna ona, ze sztuka konceptualna poniosta
porazke, bo nie udato sie jej ani uniknaé ,powszechnej komercjalizacji’;”* ani pociagna¢
za soba rewolucyjnych przemian na skale spoteczng, to jednak artysci tej epoki pokazali
nowe mozliwosci uprawiania sztuki, a nawet tworzenia alternatywnych instytucji sztu-
ki, wykazujac zarazem, ze dezalienacja rzeczywistosci jest niekoriczacym sie procesem
- permanentng rewolucjg — a nie jednorazowa zmiang. Dwadziescia lat pdzniej, Gilles
Deleuze przyznat, ze nowym formom cenzury, to znaczy ,reakgji, ktéra wszystko uczynic
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chce niemozliwym, [...] przeciwstawi¢ mozna tymczasowo jedynie sieci [wymiany]."™
Warto tez nadmieni¢, ze ksigzki artystéw uzywane sa czesto jako nosnik projektéw reali-
zowanych:

- przez artystow, ktdrzy usituja infiltrowac instytucje, starajac sie nagiag¢ ich funkcjonowa-
nie do wiasnych - artystycznych - celéw (Dan Graham, Krzysztof Wodiczko, obecnie we
Francji np. Laurent Marissal),

- przez artystow, ktorzy tworza instytucje alternatywne (Art Workers Coalition, Something
Else Press, LIC Archive), albo tez

- przez artystow, ktérzy tworzg fikcyjne instytucje i przedsiebiorstwa (w ostatnich latach:
Gérard Collin-Thiébaut, Hubert Renard, Yann Toma).

- Artysci, ktérzy dokonujg wyboru, by porzuci¢ tworzenie dziet na korzy$¢ bezposrednich
interwencji w rzeczywistosci takze niejednokrotnie donosza o tym poprzez ksiazke, cze-
sto samizdat (sytuacjonisci, Hans Haacke, ale réwniez Bernard Heidsieck, ktéry przeszedt
od poezji dzwiekowej do poezji akgji).

Dokumentacja ma woéweczas tendencje do zastepowania tradycyjnych form artystycz-
nych, co prowadzi do zjawiska okreslonego przez Harolda Rosenberga jako odestety-
zowanie sztuki.' Sztuka konceptualna przemieszcza akcenty w sfere informacji, poje¢
iidei.

Zamkne ten rozdziat stwierdzeniem, ze owo ,wziecie w swoje rece” organizacji
zycia artystycznego przez samych artystow wpisane jest w ogélny projekt ponownego
wilaczenia sztuki w zycie jednostek, to znaczy w idee przezwyciezenia roztamu, ktéry cata
niemal rzeczywistos¢ sztuki wpisat w mniej lub bardziej zbiurokratyzowana dziatalnos¢
instytucji. Historia sztuki do tego stopnia utrwalita podwdjne pekniecie rzeczywisto-
$ci artystycznej — z jednej strony jej rozpad na artyste i widza, z drugiej na dziefa sztuki
i wszelkie inne przedmioty - ze lan Burn, jak widzieliSmy, utozsamia sztuke nowoczesna
z elitaryzmem, ulegajac stworzonej przez historie sztuki iluzji; a przeciez historia, to nie
dzieje, Kunsthistorie, jako historia sztuki, to nie to samo, co Kunstgeschichte, a mianowicie
jej historyczna rzeczywistosc.

Sztuka jako nauczanie i jako badanie rzeczywistosci

Usytuowanie sztuki na marginesach dominujacej kultury wiaze sie, jak to pod-
kreslatem, z krytyczng i wywrotowg funkcja wypetniang przez sztuke. Tworzenie alter-
natywnych instytucji, to eksperymentowanie w przestrzeni spotecznej. Gtebokie prze-
definiowanie sztuki — a nie tylko jej oddefiniowanie, jak tego chciat Harold Rosenberg
- prowadzito artystéw okresu sztuki konceptualnej do projektu nowego pojecia sztuki,
ktérej miejsce bytoby u boku nauk humanistycznych, w przestrzeni uniwersytetu raczej,
niz ekonomii, w sferach luksusowego handlu i wolnego rynku. Taka koncepcja jasno ry-
suje sie juz w wypowiedziach Ad Reinhardta z lat 1950-1960. Podejrzliwie przygladat sie
on sukcesom abstrakcyjnego ekspresjonizmu; w nieopublikowanym wywiadzie z roku
1964, moéwit: ,Mam wrazenie, ze uniwersytety sa [dla niej] jedynym miejscem i ze sztuka
ma cos wspodlnego z nauczaniem [...], no i wyobrazam sobie, ze bohema wymarta juz dzis,
a przetrwata jedynie na uniwersytetach.”'s

Hubert Renard proponowat, jak wspominatem, pojecie art interrogatif, co nalezy
przetozy¢ na jezyk polski jako,sztuke badawczg”. Peter Downsbrough, nalezacy do pierw-
szego kregu nowojorskich konceptualistéw, zaproponowat podobne rozréznienie, gdzie
dwa przeciwstawne sposoby uprawiania sztuki okreslone sg w sposéb bardziej jeszcze
bezposredni: z jednej strony sztuka jako badania (I'art en tant que recherche), a z drugiej
sztuka jako produkcja handlowych fetyszéw, jako system instytucjonalno-spektakularny,
wytwarzajacy ,gwiazdoréw sztuki” (art star)."” Cho¢ w obu wypadkach méwimy o arty-
$cie i o sztuce, i cho¢ z pewnoscia granica miedzy nimi nie jest linig ciagta i prosta, to jed-
nak artysta jako badacz i artysta jako producent fetyszéw, to dwie ré6zne postawy wobec
sztuki i $wiata, dwie rézne funkcje spoteczne do wypetnienia.

Czy sztuce konceptualnej udato sie — jak moéwia Gilles Deleuze i Felix Guattari -
,odterytorializowac” sztuke i uprawiac ja na terenie badan i nauczania uniwersyteckiego,
to kwestia interpretacji. Z pewnoscig nie udato sie jej na trwate zainstalowac sztuki na
uniwersytetach i pociggnac za soba gtebszych przemian kulturowych w tej materii, a pre-
sja, jaka procesy bolonskie wywieraja dzi$ na uczelnie artystyczne, to w obecnym stanie
rzeczy karykatura projektu z tamtych lat. Wszelako organizowane przez Roberta Smithso-
na nowojorskie wieczorki dyskusyjne czy dziatalno$¢ Wide White Space w Amsterdamie
miaty wéwczas bez watpienia charakter naukowych seminaridow. Wielu artystéw tamtej
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epoki traktowato réwniez nauczanie jako praktyke sztuki. ,Bycie nauczycielem — moéwit
Joseph Beuys - to moje najwieksze dzieto sztuki'® To wtasnie jako nauczyciel, w roku
1971, John Baldessari zadat studentom Nova Scotia College of Art and Design — jak kare
w starym stylu — przepisywanie zdania ,Nie bede wiecej robit nudnej sztuki’, co stato sie
jedna z jego prac. Dla artystéw z grupy Art & Language, ,nauczanie lub rozmowa byly
tak oczywistymi sposobami uprawiania sztuki, jak bytoby dla filozofa uprawianie w ten
sposéb filozofii." "

Allan Kaprow poswiecit serie artykutéw zagadnieniu nie-nauczania nie-artysty,
poczynajac od ,The Effect of Recent Art upon the Teaching of Art’?° az po trzyczesciowy
program,Education of the Un-Artist’, w ktérym podkreslat on gtebokie zmiany, jakie zaszly
w kulturowym srodowisku wspotczesnego cztowieka, prowadzace do otwarcia sie nowych
mozliwosci uczestnictwa w kulturze, gdzie (cze$¢ I, 1971) artysta bedzie raczej badaczem
rzeczywistosci, niz producentem dziet sztuki, gdzie Kaprow kreslit projekt przysztego spo-
teczenstwa (czes¢ I, 1972), w ktérym zabawa zastapi¢ by miata prace, i gdzie,artysci z wias-
nej woli przestang by¢ artystami i beda mogli zamieni¢ swe zdolnosci, jak zamienia sie do-
lary na jeny, w cos, co swiat bedzie mégt wydawaé bez ograniczen, a mianowicie w kulture
zabawy"*' gdzie twierdzi wreszcie, opierajac sie na licznych przyktadach (czesc¢ I, 1974),
ze sztuka stata sie modelizowaniem Swiata, i ze jej modele nie dotyczg juz w niczym sztu-
ki, bo zaczerpniete sg z rozmaitych innych sfer rzeczywistosci; o ile ,artysta szedt do szkét
artystycznych, by studiowac sztuke, a nie zycie, [0 tyle] proces ten zdaje sie dzi$ catkowicie
odwrécony”. Artysta to cztowiek, ktory uczy sie zycia.

Ciekawa jest analiza Lucy R. Lippard z roku 1973.,Sztuce konceptualnej nie udato
sie wszelako przetamac jak na razie barier oddzielajacych kontekst sztuki od tych zewnetrz-
nych dyscyplin — spotecznych, naukowych i akademickich — z ktérych czerpie ona pozywie-
nie. Od kiedy dla artystow stato sie dostepne obcowanie w wyobrazni z technicznymi poje-
ciami, niezaleznie od uzdolnien czy srodkéw finansowych, zamiast zmagac sie z twdrczymi
technikami, interakcje miedzy matematyka i sztuka, filozofig i sztuka, literaturg i sztuka,
polityka i sztuka, sa ciagle jeszcze na bardzo prymitywnym poziomie. Sg jednak wyjatki,
wsrdd ktdrych wymienié mozna prace [Hansa] Haackego, [Daniela] Burena, [Adriany] Piper,
grupy Rosario, [Douglasa] Hueblera. Ale w wiekszosci wypadkéw, zazwyczaj z wyboru, ar-
tysci ograniczyli sie do rejondw sztuki. Jak dotad »artystom behawioralnym« nie udato sie
nawigzac szczegodlnie satysfakcjonujacego dialogu z ich psychologicznymi odpowiednika-
mi i nie mielismy zadnej reakcji na prace Art-Language ze strony filozoféw lingwistycznych,
z ktérymi rywalizowali oni. »Artystyczne postugiwanie sie« elementarng wiedzg, juz zaak-
ceptowang i wyjatowionga, nadmierne uproszczenia i brak obycia z dokonaniami na innych
polach, to oczywiste bariery dla tego typu interdyscyplinarnej wymiany.”?* Inaczej méwiac,
zdaniem Lippard sztuka konceptualna zdefiniowata przestanki nowej praktyki sztuki jako
pracy badawczej, ale ani nie znalazty one wystarczajgcego oddzwieku ze strony uniwersy-
teckiej, ani sami artysci nie potrafili nadac im wystarczajaco rozwinietej postaci.

U nas takiej pozycji sztuki konceptualnej jako specyficznego badania $wiata bro-
nita wielokrotnie Urszula Czartoryska, ilustrujac swoje przekonanie konkretnymi postawa-
mi i pracami artystéw. W artykule z 1971 roku, zatytulowanym ,»Myslaca kamera« - fetysz
czy ogniwo badania $wiata?’, pisata ona miedzy innymi, ze u artystéw spod znaku sztuki
konceptualnej ,wiele faktéw artystycznych to préby badania jakiego$ wycinka realnosci,
badanie na przyktad jezykowej natury wszelkiego komunikatu, w tym takze plastycznego
(stad zainteresowanie tekstami u Josepha Kosutha), badania z pogranicza testéow psycho-
logicznych, badania reakcji zmystu wzroku na rézne bodzce, mechanizmu pamieci wzro-
kowej, umiejetnosci kojarzenia odlegtych faktow i elastycznosci wyobrazni?® Czartoryska
odnosita te uogdlnienia do konkretnych prac i ich autoréw. ,Najciekawsze préby Ruschy,
Kosutha, Boltanskiego, Dibbetsa, pisata, cechuje ten sam otwarty stosunek do rzeczywi-
stosci, co i prace Hamiltona i Snowa, to samo dociekliwe badanie mechanizméw ludzkiego
myslenia i kojarzenia obrazéw i przedmiotéw.*

Nie miejsce tu na syntetyczny bilans efektéw oddziatywania sztuki konceptualnej
na swiat badan uniwersyteckich i sposobéw nauczania sztuki. Mozna wszelako powie-
dzie¢, ze sztuka konceptualna gteboko przemienita szkolnictwo artystyczne, a to dlatego,
ze gteboko przemienita sam sposéb uprawiania sztuki. Tezy i prognozy Allana Kaprowa
zlat 1960 1970 na ten temat zachowaty swa aktualnos¢. Dzisiaj koncepcje nauczania jako
sztuki rozwinat we Francji na przyktad Laurent Marissal. Trzeba takze podkresli¢, ze wielu
artystow przeniosto swe doswiadczenia konceptualne w przestrzeh uniwersytecka — Ad-
rian Piper, Victor Burgin, Krzysztof Wodiczko, by wymienic kilku najbardziej znanych.
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Media i przedstawienia ciata jako przykladowe przedmioty badan
sztuki konceptualnej

Demistyfikujac i demitologizujac tradycyjne funkcje obrazu - funkcje symbo-
liczne, propagandowe, kultowe itp. — prace konceptualne oparte na ,nowych mediach”,
jak sie wéwczas jeszcze nazywato fotografie, film i wideo, gtosity postawe chtodnego ra-
cjonalizmu, dokumentalnego materializmu i kulturowego sceptycyzmu, ktérej stawka
byto ujawnienie mechanizmoéw tworzenia i funkcjonowania obrazéw w bedacej jeszcze
w powijakach epoce mass-medidw. Epoka ta byta zarazem przedmiotem nieukrywanej
fascynacji i erg nowego typu manipulacji spoteczeristwem, epoka wszechobecne;j rekla-
my i propagandy politycznej, a fotografia, film i telewizja byly wéwczas filarami nowego
zarzadzania spoteczefstwem przy pomocy mass-medidw. Stuzyly lansowaniu nowych
towarow rynkowych, ale takze styléw zycia, promowaniu partii politycznych, ale takze
rozprawianiu sie z przeciwnikami politycznymi, fabrykowaniu typowych pragnien i spo-
tecznych przedstawien szczescia, ale takze uprawomocnianiu naukowych badan w dzie-
dzinie historii, socjologii czy antropologii. Z drugiej zas strony, obrazy te mogty stuzy¢
walce politycznej z ideologiami, denuncjacji zbrodni wojennych, kolonializmu, wielko-
mocarstwowego imperializmu itd. Krytyczna swiadomos¢ natury nowych mediéw, nad
jaka pracowat, medialny” odtam sztuki konceptualnej, miata poméc w uzmystowieniu wi-
dzom - nie tylko zresztg widzom sztuki, ale w ogdélnosci mass-mediow - faktu, ze perswa-
zyjne obrazy wspoétczesnosci, zanim traktowane by¢ moga jako wiarygodna informacja
o $wiecie, powinny by¢ najpierw odczytane ze wzgledu na ich wtasna specyfike, fotogra-
ficzng, filmowa czy telewizyjna. W tym sensie sztuka konceptualna rzadko brata za cel taki
lub inny aspekt aktualnego zycia politycznego, ale ksztattowata polityczng swiadomos¢
ktadac podwaliny pod praktyczno-zmystowa wiedze na temat nowych mediéw. Stad kry-
tykowany czasem ilustracyjny, dydaktyczny czy ,diagramatyczny” charakter niektérych
prac tego typu.

Trzeba jednak podkresli¢, ze ta pogladowa wiedza, by tak rzec, natury estetycz-
nej, czy nawet poetyckiej, a nie naukowej w scistym tego stowa znaczeniu, ani nie wytoni-
ta sie w sposdb nagty, w prézni, ani tez nie ograniczata sie do fotografii i filmu. Poczawszy
od lat pie¢dziesigtych XX wieku, czyli w okresie powojennych rozczarowan i ,deziluzji’,
wielu artystéw — jesli nie pewien nurt w sztuce — pracowato nad stworzeniem tego typu
krytycznej kultury artystycznej, opartej na estetycznej wiedzy o sposobach i procedurach
tworzenia spotecznych senséw na bazie rozmaitych mediéw sztuki. Malarstwo i literatura
walnie przyczynity sie do jej konstruowania, a w konsekwencji takze do wytonienia sie
owego,medialnego” nurtu sztuki konceptualnej. W malarstwie, by dac kilka przyktadéw,
podobna auto-refleksyjna postawa reprezentowana byta wczesnie przez Roberta Ryma-
na i grupe BMPT (Buren, Mosset, Parmentier, Torroni, 1966-1967) et Supports/Surfaces
(1969-1972). Kiedy jednak medium, ktérym postuguja sie artysci zajmuje centralne miej-
sce w publikatorach, jak sie to dzieje w wypadku fotografii, filmu czy wideo, tego typu
wiedza ,medialna” nabiera politycznego charakteru nawet jesli prace konceptualne sa
z pozoru abstrakcyjne i oschte. John Hillard na przyktad w programowej planszy z 1971
roku, przedstawia serie zdje¢ tego samego, banalnego motywu, tytutujac je: Aparat fo-
tograficzny rejestrujgcy swoje wtasne uwarunkowania (7 przyston, 10 czaséw naswietlania,
2 lustra). Ambicja tego typu wizualnego poznania mediéw byto zrozumienie ich specyfiki
jako srodka pozwalajgcego naznaczy¢ czy nagiac sens, informacje, komentarze a nawet
wiedze naukowa — lub wrecz nimi manipulowac - ubierajac je w specyficzng, fotograficz-
na czy filmowa forme. Reklama dokonuje dzi$ podobnych manipulacji na skale masowa.
Znaczenie tych prac krytycznych, typowych dla sztuki konceptualnej, staje sie jasno czy-
telne, kiedy skonfrontuje sie je z sytuacjami, w ktérych manipulacje obrazu i obrazem
0siggaja granice nieakceptowalnosci, obojetnie czy idzie o reklame, propagande czy na-
uke; pomagaja one bowiem interpretowad stopien wiarygodnosci obrazu i procedury, na
ktérych opiera sie retoryczna i perswazyjna sita nowych mediéw.

Innym przyktadem badan prowadzonych pod auspicjami sztuki konceptualnej
byfa krytyka funkcjonujacych w spoteczenstwach Zachodu stereotypowych przedsta-
wien ciata ze wzgledu na pte¢, pochodzenie spoteczne, ,rasowe” itp. Wyptyniecie prob-
lematyki ciata moze na pierwsze spojrzenie dziwi¢ w sztuce konceptualnej, ktéra, jak
widzieliémy, uprzywilejowuje postawe racjonalna i wyzbyta sentymentalizmu, a nawet
w lewnym stopniu odcielesniona. Z drugiej jednak strony, jesli wzia¢ pod uwage krytyke
dzieta sztuki jako przedmiotu i towaru, zwrot w strone doswiadczenia cielesnego jest
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logiczna konsekwencja postawy promowanej przez sztuke konceptualna. W odezwie po-
litycznej zatytutowanej ,Francuzi, jeszcze jeden wysitek jesli chcecie byc¢ republikanami”,
ktora markiz de Sade wtaczyt do Filozofii w buduarze, broni on tezy, zgodnie z ktérg prob-
lem ciata wymknat sie politycznym i demokratycznym programom rewolucji francuskiej,
i stara sie on wprowadzi¢ go do dyskusji na forum publicznym. ,Jeszcze jeden wysitek;
a skoro trudzicie sie nad zburzeniem wszystkich przesadéw, nie pozwdlcie przetrwac
zadnemu, jesli prawda jest, ze wystarczy jeden, aby przywrdci¢ wszystkie”>> Sztuka kon-
ceptualna przyczyni sie do realizacji tego dalekowzrocznego programu. Wsréd artystow,
ktorzy podejmowali kwestie spotecznych przedstawien ciata, wymienic trzeba feminist-
ki Valie Export, Ulrike Rosenbach, Adrian Piper, Carole Schneemann, a pézniej, w latach
osiemdziesiatych Guerrilla Girls, a takze Bruce’a Naumana, Lucasa Samarasa czy akcjoni-
stow wiedenskich, a u nas Marie Pininska-Beres, Natalie LL, Terese Murak, Terese Tyszkie-
wicz, a takze Zbigniewa Warpechowskiego, Jerzego Beresia, a do pewnego stopnia takze
Jézefa Robakowskiego.

To analizg kilku prac J6zefa Robakowskiego zakoncze ten przykladowy przeglad,
poniewaz konstruuja one nieroztacznie pewnga wiedze o nowych mediach i o pozycji ciata
artysty, ktéry sie nimi postuguje. W filmach z serii Zapisy mechaniczno-biologiczne takich
jak Ide (1973), Cwiczenie na dwie rece (1976) czy Po linii (Ide, biegne, skacze, jade) (1976),
artysta przezwycieza dominujace od czasu wynalezienia fotografii przekonanie o ,me-
chanicznym” i, bezcielesnym” charakterze nowych mediéw. Baudelaire potepiat fotogra-
fie jako sztuke dlatego witasnie, ze nieobecnos¢ ciata w momencie tworzenia obrazu nie
pozwala stanom duszy wpisac sie w obraz, jak sie to jego zdaniem dzieje w malarstwie;
wiara, ze ciato artysty jest sejsmografem duszy, to metafora eksploatowana p6zniej przez
Malraux. Wszystkie te filmy Robakowskiego pokazuja, ze obraz fotograficzny, tak, jak i fil-
mowy, reaguje na zyjace ciato podobnie — cho¢ nie tak samo - jak trzymany w rece pe-
dzel; zaprzeczaja wiec one gteboko zakorzenionym przekonaniom estetycznym. Prace te
ujawniajg inng rzeczywistos¢ procesu tworzenia, niz mitologia poruszen duszy; pokazuja
nieréwnowage, fizyczny i miesniowy wymiar tworzenia obrazu filmowego, jego dynami-
ke jako pochodna zyciowego rytmu ciata, wysitek, zmeczenie — zasapanie obrazem.

Fotografie zatytutowane Relacje z roku 1975 (Jeden metr czy Trzy kqty) moga by¢
z kolei odczytane jak parodia prac antropometrycznych, przy pomocy ktérych pewien od-
tam antropologii (gtéwnie anglosaskiej, ale nie tylko), usitowat zdeterminowac wihasciwo-
sci ludzkich ,ras’, a w przypadku eugenizmu, nawet charakter, temperament czy przezna-
czenie poszczegolnych jednostek. Arbitralnos$¢ procedur metrycznych i dowolnos¢ w ich
zastosowaniu do form i ksztattéw, ktérych interpretacja jest wszak prerogatywa artystow,
przeksztatcaja wiedze naukowa w rodzaj myslenia zyczeniowego, oddanego we wtadze
najsmutniejszych ideologii. O krytycznym i demistyfikatorskim zacieciu, sztuka konceptu-
alna niejednokrotnie obnazata wiec estetyczno-polityczne naduzycia obrazow.

Minimalizm sztuki konceptualnej: mniej znaczy wiecej

Omawiane prace Robakowskiego maja jakby podwdjne dno: z jednej strony sa
zawsze obrazami,czegos” (linii, wiezy, otoczenia itd.), a z drugiej s obrazami o samych
sobie, pozwalajagcymi zrozumie¢ ich wtasne zasady konstrukcyjne, procedury tworcze,
ktére powotaly je do zycia, a zatem i sens, w jaki mozna racjonalnie je wpisa¢ lub ubra¢.
W tym sensie sg one auto-refleksyjne, przynoszac punkt oparcia dla interpretacji, o jaka
widz mogtby sie chcie¢ pokusi¢, zamiast stara¢ sie go wzruszy¢, poruszy¢ lub zaskoczy¢
Lpieknem”, ,ekspresja”lub,wzniostoscig” tematu. Marcel Duchamp, jak pisat Allan Kaprow,
~nade wszystko zyczyt sobie, aby sztuka byta inteligentna."*Jesli sztuka konceptualna
jest z wyboru ,chtodna” i racjonalna, to dlatego, ze wszelkie sentymentalizmy zaburza-
ja jasno$¢ widzenia, zaciemniaja rozum i pozwalaja tym tatwiej manipulowac widzem,
ktéry w miedzyczasie, stopniowo i bez wzniostych deklaracji na ten temat, stat sie wi-
dzem mass-medialnego spektaklu, a tylko marginalnie jest jeszcze widzem sztuki. Stad
polityczne znaczenie sztuki konceptualnej, ktéra zrozumiata, ze obraz przestat juz by¢
uprzywilejowana domena sztuki i stat sie zywiotem marketingu i przemystowej produkgji
mass-mediéw. Jej minimalizm estetyczny zmierzat systematycznie do pracy nad swiado-
moscig obrazu raczej, niz nad jego estetyczng ,sita uderzeniowa’, nad ktéra dzisiaj z po-
wodzeniem panuje reklama, redakcje pism ilustrowanych oraz doradcy politykdéw d/s
komunikacji spotecznej.

W artykule,Koniec fotografii. Ideologia uprzywilejowanych chwil i kryzys $wiado-
mosci estetycznej”? analizowatem szczegétowiej te sytuacje :,rozdarta miedzy obrazem
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i pojeciem, sztuka konceptualna wybrata radykalny nominalizm [...], podejscie, ktére
pozwala, bez rezygnowania ze sztuki, obrazowi by¢ obrazem (rzecza przypadkowa
i jedyna w swoim rodzaju), a mysli mysla (to znaczy struktura organizujaca operacje
swiadomosci). Fotografia staje sie wtedy sprzymierzericem krytyki obrazu narzucajace-
go jarzmo czynnikowi zmystowemu. Fotografia od tych zakuséw wyzwala. Jedng z kon-
sekwencji tej krytyki byto podanie w watpliwos¢ statusu dziefa sztuki, jako przedmiotu
o szczegélnym charakterze, to znaczy zdezawuowanie zarowno podziatu obrazéw na
Lartystyczne” [...] i nieartystyczne, jak i koncepcje, ktéra bytu dzieta sztuki dopatrywata
sie w jakiej$ szczegdlnej wtasnosci lub jakosci przedmiotu. [...] Cho¢ sztuke konceptual-
na oskarzano o to, ze nie interesuje sie rzeczywistoscia [...], to po mistrzowsku ujawnita
ona paradoks fotografii dokumentalnej, pokazujac, jak wiele stéw potrzeba, aby nadac
konkretny sens jej relacji do rzeczywistosci, ktérej fotografia chce by¢ tylko sladem.
Nominalizm konceptualizmu, to koncepcja porzucajaca ideg, iz sens zamieszkuje w obra-
zie tak, jak dusza w cztowieku, i ze polega on raczej na sposobie, w jaki postugujemy sie
obrazem oraz na tym, co o nim méwimy i piszemy. Nominalizm pozwolit artystom na
estetyczng wstrzemiezliwos¢, na pewng oszczednos¢ form i srodkdw artystycznych, co
radykalnie wyzwolito sztuke konceptualng z mieszczanskiej, dusznej estetyki nadmiaru
i z manii artystycznych fetyszéw i bibelotéw. Jak zauwazyt bowiem Ad Reinhardt w 1962
roku:,,Nie ma nic mniej znaczacego w sztuce, nic bardziej wyczerpujacego i natychmiast
wyczerpanego, niz »niewyczerpana réznorodnosé«”.°

Konkluzja

Przeglad tych kilku zagadnien wigzanych ze sztuka konceptualng pozwala do-
strzec polityczne jej znaczenie na innym poziomie niz poruszanie tematéw politycznych.
W trzecim i ostatnim numerze wydawanego przez Kosutha pisma The Fox (1976), Kathryn
Bigelow (pdzniej realizatorka kilku ambitnych filméw w stylu Hollywood), trafnie usytuo-
wata problematyke polityczna sztuki konceptualnej.,Czy opozycja wobec kultury kapita-
listycznej — pytata - jest jedynie tematem krytyki, czy tez samo czasopismo jest metodo-
logia opozycji? Gdzie sytuuje sie opozycja?"*° Kiedy Bigelow pisata te stowa, od pietnastu
lat artysci publikowali juz czasopisma i ksiazki — ksigzki artystow i czasopisma artystoéw
- bedace nowa ,metodologia” sztuki, nowym sposobem jej uprawiania, ktéry pociagat
za sobg istotne konsekwencje polityczne, bowiem przeksztatcat spoteczne funkcje sztuki
i przemiescit jej terytoria, co wigzato sie z cata serig konsekwencji natury ideologicznej:
symbolizowanie struktur wiadzy, dystrybucja wartosci w kulturze, obalenie mitu geniu-
sza (zaréwno artysty, jak i naukowca), odnawianie senséw sztuki. itd. Ten typ publikacji
artystow obala koncepcje dzieta jako fetyszu: przedmiotu nietykalnego (ksigzke przeciw-
nie — kartkuje sie), unikalnego jak malarstwo i rzezba lub rzadkiego jak grafika czy odlew
(ksigzke przeciwnie — drukuje sie w przynajmniej setkach egzemplarzy), wykonanego
recznie (ksigzka przeciwnie - jest produktem przemystowym lub pétprzemystowym), itd.
Obalajac dzieto sztuki jako fetysz, publikacje artystow pozostawiajg na pozycji,spalonej”
zaréwno rynek sztuki (zasada statej ceny ksiazki jasno mu sie przeciwstawia), jak i instytu-
cje (bo miejsce ksigzki jest w bibliotece i w ksiegarni albo na domowej pétce z ksigzkami).
Sztuka moze stac sie dostepna dla wszystkich jak ksigzka i przestaje by¢ przedmiotem
drogocennym (ksiazka jest bowiem przedmiotem uzytkowym).

W swojej pracy doktorskiej na temat czasopism artystéw, Marie Boivent zwrdcita
uwage na fakt, ze wielu krytykéw sztuki, poczynajac od Lucy R. Lippard, skarzyto sie na
to, ze moéwigc o ksigzkach artystéw, trzeba zawsze zaczynac od ich definicji,>' zwtaszcza
dlatego, by nie myli¢ ich w bibliofilig i innymi recznie wykonywanymi cennymi przedmio-
tami w formie ksigzek, ktére zasilaja tradycyjny rynek sztuki, jak On the Road Kerouaca
i Ruschy. Obserwacja ta jest stuszna, ale czy trzeba sie z tego powodu skarzy¢? Potwier-
dza ona bowiem tylko skutecznosc¢ krytycznej funkgcji sztuki, o ktérej wielu gtosno watpi
juz od lat. Ksigzki i pisma artystow na trwate wpisuja funkcje krytyczna do tych nowych
praktyk sztuki, skutecznie opierajacych sie wszelkim probom podporzadkowania ich
estetycznej ideologii skostniatych form sztuki. A to pocigga za soba koniecznos$¢ nie tyl-
ko ciggtego przypominania czym jest ksigzka: efekt dwutysigcletniej historii, przedmiot
uzytku codziennego, instrument demokratyzacji kultury, produkt przemystowy, itp., ale
réwniez nieustajgcego pytania o to, czym jest sztuka. Bo, jak pisat Adorno, ,[s]ztuka nie
moze pozostac tym, czym byta niegdys”3?
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* Pierwotng forma niniejszego artykutu byta pogadanka wygtoszona na zaproszenie Muzeum Narodowego
w Gdansku z okazji retrospektywnej wystawy Jézefa Robakowskiego w Patacu Opatéw w Oliwie. Okolicznos¢ ta
wptyneta do pewnego stopnia na wybér podejmowanych tu zagadnien; celem autora byta bowiem analiza prac
i postawy artstycznej Jézefa Robakowskiego, jako nalezacych do tradycji zaangazowanej w kwestie polityczne
sztuki konceptualnej. Pogadanka miata miejsce we wtorek, 11 wrzesnia 2012 roku, w Galerii Fotografii na gdanskiej
Staréwce.
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