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GRZEGORZ DZIAMSKI

SZTUKA KONCEPTUALNA:
OD ANTYSZTUKI DO SZTUKI

Sztuka konceptualna nie ma dtugiej historii, cho¢ wniosta do niej wiele dyskusji
i emodji. Jednak dla najnowszej historii sztuki konceptualizm posiada szczegol-
ne znaczenie. Zmienil on bowiem rozumienie sztuki wspolczesnej, zmienit tak-
Ze samo wyobrazenie, czym sztuka by¢ moze. Przyczynili sie do tego zaréwno
artysci: Carl Andre, Robert Barry, Joseph Kossuth, Robert Morris, Sol LeWitt czy
brytyjska grupa Art. & Language, jak i krytycy czy wlasciciele galerii, np. Seth
Siegalaub, szczegdlnie wazna posta¢ dla tego nurtu w sztuce, Terry Atkinson,
Kynaston McShine, Ursula Meyer. W Polsce Bohdan Dziemidok pisal o filozo-
ficznych problemach, wynikajacych ze sztuki konceptualnej.

W roku 1970, w okresie najwiekszego rozkwitu sztuki konceptualnej,
Jerzy Ludwinski pisal:

By¢ moze, ze juz dzisiaj nie zajmujemy si¢ sztuka. Po prostu dlatego, ze prze-
gapilismy moment, kiedy przeksztalcita sie¢ ona w zupelnie cos innego, czego
nie potrafimy nazwad. Jest jednak rzecza pewna, Ze to, czym zajmujemy si¢
dzisiaj, posiada wicksze mozliwosci'.

Dzisiaj nikt nie ma watpliwosci, ze to, co nie chciato by¢ sztuka, zo-
stato nie tylko zaakceptowane przez Swiat sztuki, ale radykalnie zmie-
nitlo nasze wyobrazenie i rozumienie sztuki, wyznaczajac gléwna trady-
cje artystyczng sztuki korica XX i poczatku XXI wieku. Ale czy sztuka
konceptualna rzeczywiscie nie chciala by¢ sztuka, czy rzeczywiscie

' J. Ludwinski ,Sztuka w epoce postartystycznej” (1970). Cyt. za: Refleksja konceptu-
alna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975 P. Polit, P. WozZniakiewicz
(red.) Warszawa 2000 s. 110.
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chciata wykroczy¢ poza sztuke? Wystawy przypominajace heroiczny
okres sztuki konceptualnej* niczego takiego nie potwierdzaja, wskazuja
raczej na coS wprost przeciwnego, na to, ze caly czas gra dotyczyta
sztuki, a dokladniej — innego rozumienia sztuki. Sztuke konceptualna,
jako nowy kierunek artystycznej awangardy, lansowal najpierw Seth
Siegelaub, pdézniej role lidera przejat Joseph Kosuth i brytyjska grupa
Art & Language, a na poczatku lat siedemdziesiatych sztuka konceptu-
alna zaakceptowana zostala przez instytucje artystyczne jako nowy typ
praktyki artystycznej, ktéry zdominowal dekade lat siedemdziesiatych,
by w postaci neokonceptalnej praktyki sztuki krytycznej odrodzic¢ sie
w latach dziewigcdziesiatych.

I. Seth Siegelaub

Seth Siegelaub byl nowojorskim wlascicielem galerii. W latach 1964—
—-1966 prowadzil ja przy 56 Ulicy. W potowie roku 1966 zamknat gale-
rie i otworzyt co§ w rodzaju agencji zajmujacej si¢ promocja wybranej
grupy artystow. Zamiast organizowac¢ wystawy we wiasnej galerii, za-
czal organizowad wystawy i seminaria w réznych miejscach, wydawac
katalogi i ksigzki, publikowac¢ w czasopismach teksty o swoich artystach,
nawiazywac¢ i podtrzymywa¢ kontakty z potencjalnymi sponsorami
i kolekcjonerami. Rozwinal bardzo aktywng dzialalnos¢ marketingowa,
ktorej celem bylo wylansowanie nowej grupy artystow i nowego rozu-
mienia sztuki. Na poczatku roku 1968 Siegelaub przygotowal wystawe
w Laura Knott Gallery w Bradford Junior College (luty), a dwa miesiace
pozniej w Windham College w Putney, w stanie Vermont (kwiecieri)”.
W obu wystawach wzieli udzial ci sami artySci — Carl Andre, Robert
Barry oraz Lawrence Weiner. Obu wystawom towarzyszyly seminaria
z udzialem wystawiajacych artystéw — podczas pierwszej wystawy se-
minarium poprowadzit Siegelaub, moderatorem drugiego seminarium
byt Dan Graham. Obie wystawy zorganizowane zostaly poza Nowym
Jorkiem, w srodowisku akademickim, tak jakby Siegelaub zakladal, ze
najlepszymi odbiorcami propagowanej przez niego sztuki beda nawykli
do intelektualnej refleksji studenci i wyktadowcy akademiccy. Pierwsza
wystawa, w Bradford, miala charakter galeryjny; druga, w Windham,

* Global Conceptualism; Points of Origin 1950s-1980s Queens Museum of Art, New
York 1999; Live in Your Head: Concept and Experiment in Britain 1965-1975 White-
chapel Art Gallery, London 2000; Probation Area. Versuchsfeld: Arte Povera, Concept Art,
Minimal Art, Land Art Hamburger Bahnhof, Berlin 2002.

% Obie te wystawy omawia Alexander Alberro. Zob. A. Alberro Conceptual Art and
the Politics of Publicity Cambridge Mass. 2003.
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prezentowala prace w otwartej przestrzeni, poniewaz College nie po-
siadatl wiasnej sali galeryjnej — byly to prace dostosowane do miejsca
i wykonane z materialéw, jakie artysci mogli otrzymac lub znalez¢ na
miejscu, a wiec typowe site-specific works”. Carl Andre pokazal wow-
czas jedng ze swoich najbardziej znanych prac, zatytutowana joint" —
linie¢ ulozong z prawie dwustu bel sprasowanego siana; Lawrence We-
iner prace Staples, Stakes, Twine, Turf (Spinacze, stupki, sznurek, darfi)
— kratownice wyznaczona za pomoca palikow i sznurka na trawniku
pomiedzy dwoma akademikami; natomiast Robert Barry rozwiesil ny-
lonowa, prawie niewidoczna line taczaca dwa budynki studenckiego
kampusu.

Pod koniec roku 1968 Siegelaub przygotowat ksiazke The Xerox Bo-
ok (grudzier). Ksigzka zostala pomyslana jako forma wystawy, zmulti-
plikowana wystawa, zgodnie z zasadg Siegelauba; ,Nie potrzebujesz
galerii, zeby pokazywac idee”. W The Xerox Book ujawnila si¢ tez fa-
scynacja Siegelauba nowymi, tanimi i latwymi Srodkami powielania
idei, takimi jak fotokopiarka, stad tytut ksiazki, chociaz firma Xerox,
ktéra miala sponsorowac publikacje, pomimo wczesniejszych obietnic
wycofala sie z przedsiewziecia’. Do udziatu w ksigzce-wystawie Siege-
laub zaprosit siedmiu artystéw — do tréjki: Andre, Barry, Weiner, doszli
teraz Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Robert Morris oraz Sol LeWitt.
Kazdy z artystow otrzymat do swojej dyspozycji kilkadziesiat stron, kto-
re mogt dowolnie wykorzystaé. Andre przedstawil prace nawigzujaca
do swoich ,scatter pieces” (rozrzuconych kawatkéw) — czarny kwadra-
towy kartonik swobodnie opuszczany z pewnej wysokosci na kolejne
kartki wyznaczyt ciag stron od jednego do dwudziestu pieciu kwadra-
tow. LeWitt pokazat liczbowe wyliczenia swoich konceptualnych kon-
strukcji, nawiazujace do Serial Project z 1966 roku.

Na poczatku roku 1969 Siegelaub zorganizowat wystawe January 5
— 31”7 (styczend), tym razem w Nowym Jorku, w opuszczonych pomiesz-
czeniach biurowych w McLendon Building przy 52 Ulicy. W wystawie
wzigto udzial czterech artystéw — Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph
Kosuth oraz Lawrence Weiner. Ekspozycja miala podtytul: ,O Paintings,
O Sculptures, O Objects”. Byla to pierwsza w pelni konceptualna wy-
stawa. Podtytul mogt sugerowac, ze sztuka konceptualna jest sztuka
postprzedmiotowsa, zdematerializowana, porzucajaca tradycyjne formy
wypowiedzi artystycznej — nie tylko malarstwo czy rzezbe, lecz takze
przedmioty, ktérymi postugiwali si¢ artysci minimal artu — na rzecz ja-
kichs nowych form prezentacji idei. Siegelaub zadbatl o to, zeby w ka-

 Zob. G. Dziamski, ,Zwrot ku naturze w sztuce wspolczesnej” w: Sztuka u progu
XXI wieku Poznan 2002 s. 137.
> A. Alberro Conceptual Art and the Politics... s. 136.
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talogu wystawy znalazly sie rozmowy z artystami, przeprowadzone
przez Arthura Rose (pseudonim Josepha Kosutha), pozwalajace przed-
stawic¢ im swoje idee artystyczne — Siegelaub nazywal to ,pierwotnymi
czy tez zrodlowymi informacjami” (primary information).

W marcu Siegelaub przygotowal ,One Month Show”, nazywany cza-
sami ,March Show” lub ,Calendar”, do ktérego zaprosit 31 artystéw —
kazdy z nich mial przygotowac prace na kolejny dziern marca. Wystawa
miata charakter projektu mailartowskiego®. Nie wszyscy artysci, do kt6-
rych Siegelaub sie zwrdcit, odpowiedzieli na zaproszenie (nie odpo-
wiedzieli: Andre, Dan Flavin, On Kawara, LeWitt, Bruce Nauman, Ed
Rauscha i Michael Asher), ale Siegelaub i tak uznat ich za uczestnikow
wystawy, ktorzy partycypowali w wydawnictwie pusta strona’. W maju
1969 roku Siegelaub zorganizowal wystawe w Vancouver, do ktérej
zaprosil dziesieciu artystéw. Obok artystow znanych z wczesniejszych
wystaw Siegelauba (Barry, Huebler, Kosuth, Weiner, LeWitt), pojawili
si¢ nowi, po raz pierwszy spoza Standow Zjednoczonych — Terry Atkin-
son, Michael Baldwin, Jan Dibbets, Iain Baxter, Stephen Kaltenbach.
Latem roku 1969 Siegelaub przygotowat kolejng wystawe ,July, August,
September”. Tym razem poprosit 13 artystow o wykonanie jakie$ pracy
w dowolnym miejscu, z wylaczeniem Nowego Jorku, i przystanie in-
formacji o niej do katalogu. Katalog stawal si¢ w ten sposéb jedynym
miejscem, w jakim wystawa byla dostepna widzom - poszczegolne
prace rozrzucone byly bowiem po swiecie, np. praca Andre znajdowata
si¢ w Hadze, Barry’ego w Balitmore, Burena w Paryzu, Dibbetsa
w Amsterdamie, Hueblera w Los Angeles, LeWitta w Dusseldorfie,
Smithsona na pétwyspie Jukatan, Kosutha w Nowym Meksyku, a We-
inera nad wodospadem Niagara®. Katalog, w ktérym kazdy artysta miat
do dyspozycji dwie strony, zawieral informacje Zrédlowe, o idei pracy,
oraz informacje wtérne, o tym, gdzie i jak zostala zrealizowana kon-
cepcja artysty. W wystawie odmoéwili udzialu Atkinson i Baldwin,
z brytyjskiej grupy Art & Language, co Swiadczy o tym, ze w polowie
roku 1969 rozpoczal si¢ juz spor o wlasciwe rozumienie sztuki kon-
ceptualne;j.

Wystawa ,July, August, September”, przypominajaca mailartowskie
projekty Mieko Shiomi’, wyrazala przekonanie Setha Siegelauba, ze
sztuka konceptualna jest sztuka globalna, odzwierciedlajaca rodzaca sie

® Na temat mailartu i projektéw mailartowskich zob. G. Dziamski ,Mail Art” w: Sztuka
u progu...

7 A. Alberro Conceptual Art and the Politics... s. 207.

® Tamze, s. 208.

’ Mowa tu o ,Spatial Poems” Mieko Shiomi, projekcie rozpoczetym w 1965 roku,
a wydanym w formie ksigzkowej w 1976. Zob. G. Dziamski ,Mail Art” w: Sztuka
u progu... s. 153.
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w koncu lat szescédziesiatych globalng wrazliwosé, a w zwigzku z tym
moze powstawaé w roznych miejscach, nie potrzebuje centrum, jest
bowiem ze swej natury zdecentralizowana, nie musi by¢ koniecznie
gromadzona pod jednym dachem, w jednej sali ekspozycyjnej, prze-
ciwnie, moze si¢ doskonale obejs¢ bez dotychczasowych instytucji arty-
stycznych, galerii czy muzedw, poniewaz sami artySci moga podejmo-
wac i organizowac wspdlne projekty. Wystawa wzbudzila dyskusje na
temat wywrotowego potencjatu sztuki konceptualnej, jej antykomercyj-
nego i antyinstytucjonalnego charakteru. Barbara Rose pisala, ze sztuka
konceptualna nie moze by¢ kupowana ani sprzedawana, nie moze by¢
niczyja wlasnoscia ani przedmiotem handlu, przynajmniej w tradycyj-
nym tego stowa znaczeniu. Gdybysmy chcieli wczytac sie¢ w polityczny
przekaz najnowszej sztuki amerykanskiej, pisata dalej Barbara Rose, to
przekaz ten powiedzialby nam, ze kraj znajduje si¢ na drodze do jakiejs
formy socjalizmu™. W roku 1969 dzialalnos¢ Siegelauba nabrata poli-
tycznego znaczenia, zostala wlaczona w radykalny nurt politycznego
protestu korca lat szescdziesiatych, a popieranej przez niego sztuce
zaczgto przypisywac polityczny sens, nie bez udzialu samego Siegelau-
ba, ktory wilaczyl sie¢ w dzialalnos¢ Art Workers’ Coalition i zajat sie
opracowywaniem regulacji chroniacych prawa wiasnosci artystow.

Seth Siegelaub przeszedt ewolucje od przebojowego menedzera
w typie Andy Warhola, lansujacego wybrang grupe artystéw, do spo-
fecznego aktywisty i wizjonera sztuki globalnej; zmienit si¢ pod wply-
wem sztuki, ktérg z takim zaangazowaniem popieral''. W rozmowie
z angielskim historykiem sztuki, Charlesem Harrisonem, méwil: ,Mysle,
ze Nowy Jork przestaje by¢ centrum [sztukil. Nie dlatego, Ze pojawito
sie jakies inne centrum, lecz dlatego, ze centrum jest dzisiaj wszedzie
tam, gdzie znajduje sie artysta”'?. Nadszed! czas miedzynarodowej ak-
tywnosci artystow, globalnego Swiata sztuki. Siegelaub chciatl przyspie-
sza¢ nadejScie tego Swiata, a sztuka konceptualna — przynajmniej tak

' B. Rose ,Why Read Art Criticism?” New York Times 1969 March 3. Cyt. za A. Alberro
Conceptual Art and the Politics... s. 160.

" Podobng opinie wyraza Ian Burn: ,[Siegelaub] przeszedt od rzeczowego dealera,
sprytnie lansujacego grupe nowojorskich artystow konceptualnych, do zaangazowania
w walke o prawa artystow i polityke artystyczna. (...) Ewolucja Siegelauba odpowiada
ewolugji wielu artystéw, ktorzy poprzez sztuke konceptualng doszli do bardziej bezpo-
sredniego zaangazowania w problemy «ealnego swiata»”. I. Burn ,The Siexties; Crisis and
Aftermath (or the Memories of an Ex-Conceptual Artist)” Art & Text 1981, Fall. Cyt. za
Conceptual Art: a Critical Anthology A. Alberro, B. Stimson (red.) Cambridge Mass. 2000
s. 408.

2 On Exhibitons and the World at Large: A Conversation with Seth Siegelaub”
w: Idea Art G. Battcock (red.) New York 1973 s. 171.
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widzial to w 1969 roku — miata by¢ waznym krokiem w tym kierunku'.
Kiedy w polowie roku 1969 niemiecki wlasciciel galerii Konrad Fischer
poprosit Siegelauba o to, zeby mogt wlaczy¢ jego artystéw do przygo-
towywanej wystawy ,Prospecta 69”7, Siegelaub wskazat 13 artystow,
ktorych warto bytoby zaprosi¢ do udzialu w wystawie. Niemiecki wia-
Sciciel galerii zignorowat te propozycje i poprzestal na czterech oso-
bach, ktérych Siegelaub wylansowal jako artystéw konceptualnych —

zaprosit Barry’ego, Hueblera, Kosutha oraz Weinera',

II. Bary, Weiner, Huebler, Kosuth

Seth Siegelaub odegral wazng role w kluczowych dla formowania sie
sztuki konceptualnej latach, 1967-1969. Nie tylko polaczyt grupe arty-
stow o zblizonych pogladach dotyczacych sztuki i znalazt dla tych po-
gladow nazwe, lecz takze rozwinal nowe strategie prezentowania tej
sztuki, znacznie rozszerzajac pojecie wystawy czy galerii — wystawa
stala si¢ katalogiem, a galeria ideg. Znaczenie Siegelauba dla sztuki
konceptualnej moze by¢ poréwnywalne ze znaczeniem Kahnweilera
dla kubizmu czy Durand-Ruela dla impresjonizmu. Siegelaub wspotpra-
cowal z wieloma artystami reprezentujacymi postawy i poglady bliskie
sztuce konceptualnej, ale termin ,sztuka konceptualna” zrést sie przede
wszystkim z twoérczoscig czterech artystow, ktorych wybrat do wystawy
January 5 — 317, a mianowicie z tworczoscia Barry’ego, Weinera, Hu-
eblera i Kosutha.

Robert Barry pracowal z niewidocznymi, wymykajacymi sie ludzkiej
percepcji materiatami; interesowaly go nie przedmioty, lecz emanujaca
z nich energia, sztuka jako forma energii. Na wystawie ,January 5 — 31”
wystawit fale radiowe jako przedmiot sztuki — przedmiot sztuki, a nie
srodek przekazu informacji. Zainstalowane w przestrzeni galeryjnej
przewodniki fal radiowych, ustawione na okreslona czestotliwos¢, ni-
czego nie przekazywaly; publicznos¢ musiata przyjac ich obecnos¢ na
wiare, wyobrazi¢ sobie ich istnienie, podobnie jak radiowe polaczenie
miedzy Nowym Jorkiem i Luksemburgiem. W wystawie w Vancouver
uczestniczyl poprzez deklaracje: ,Podczas trwania wystawy bede pro-
bowat telepatycznie przekazac dzielo sztuki, ktérego istotg jest seria
mysli; nie s3 one przektadalne na jezyk ani obraz”. Podczas wystawy

Y Wystawa ,Global Conceptualism: Points of Origin 1950s—1980s...” potwierdzita te
wizje. Na wystawie pokazano prace 135 artystow ze wszystkich kontynentéw: obu Ame-
ryk, Europy, Australii, Azji i Afryki.

" A. Alberro Conceptual Art and the Politics. .. s. 161-163.
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w amsterdamskiej galerii Art & Project, w 1969 roku, zawiesit na
drzwiach galerii informacje¢: ,Podczas trwania wystawy galeria bedzie
zamknieta”. Na wystawe ,When Attitudes Become Form” w londyriskim
Institute of Contemporary Art (1969) przystat deklaracje: ,Cos bardzo
bliskiego w miejscu i czasie, ale jeszcze mi nieznanego”. W rozmowie
z Arthurem Rose Barry mowil: ,uzywam materialéw, ktore sa niewi-
doczne, a przynajmniej niepercypowalne w tradycyjny sposéb. Stwarza
to pewne problemy, ale zarazem daje nieskoniczone mozliwosci. Po-
rzucitem idee, Ze sztuka musi by¢ cos do ogladania™. Interesujg mnie
niewidzialne energie i w ten sposéb nie tylko wskazuje na ograniczenia
naszej percepdji, ale zmieniam sama natur¢ percepcji — ,jestem pewien,
ze istnieje wiele rzeczy, ktérych nie znamy, ale ktére istnieja w otacza-
jacej nas przestrzeni, i chociaz ich nie widzimy ani nie odczuwamy, to
wiemy, ze sa”l(’.

Lawrence Weiner, na wystawie w Laura Knott Gallery, pokazal pra-
c¢ zatytulowana Dwuminutowe spryskanie farbg podtogi ze standardo-
wej puszki farby w areozolu — na podlodze widac byto ekspresyjny slad
farby. W nastepnych latach prace Weinera przybraly charakter czysto
jezykowych wypowiedzi czy deklaracji, takich jak ta: Puszka emaliowej
Jfarby w areozolu rozpryskana do kovica bezposrednio na podfodze. De-
cyzje dotyczaca tego, czy instrukcje te zrealizowad, czy tez nie, pozo-
stawial artysta odbiorcom, zgodnie z programem, jaki zamiescit w ka-
talogu wystawy ,January 5 — 31”: ,1) artysta moze wykonac prace,
2) praca moze zosta¢ wykonana [przez kogo$ innegol, 3) praca nie mu-
si by¢ wykonana. Wszystkie te stany sa réwnorzedne i odpowiadaja
intengji artysty, a to, ktory z nich zostanie wybrany, zalezy od odbiorcy
i od warunkéw odbioru pracy”'. Ta deklaracja uwazana jest czasami za
credo sztuki konceptualnej'; Weiner radykalnie oddziela tu idee od jej
prezentacji'’. Na pytanie Artura Rose, dlaczego pozostawia odbiorcy
decyzje dotyczacy sposobu istnienia pracy, Weiner odpowiada — ,nie
chce przyktadac¢ nadmiernej wagi do sposobu prezentacji, poniewaz ma
on niewiele wspolnego ze sztuka (has very little to do with the art)”™.

Praca Douglasa Hueblera Boston — New York Exchange Shape (1968)
przedstawia dwa szesSciokaty wyrysowane na mapie Bostonu i Nowego

5 A. Rose ,Four Interviews” w: Idea Art... s. 141.

1 Tamze, s. 142.

7 Cyt. za U. Meyer Conceptual Art New York 1972 s. 218.

'8 Zob. P. Krakowski ,O sztuce konceptualnej” w: O sztuce nowej i najnowszej War-
szawa 1981 s. 128. Warto przy okazji sprostowac, ze Huebler nie bral udzialu w wystawie
w Windham College.

" Bozena Kowalska przytacza bardzo podobna definicje Jana Dibbetsa: ,Sztuka kon-
ceptualna oddzielita koncepcje od obiektu”, B. Kowalska Od impresjonizmu do koncep-
tualizmu. Odkrycia sztuki Warszawa 1989 s. 153.

2 A. Rose ,Four Interviews”... s. 149.
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Jorku. Kazdy wierzchotek oznaczony jest literami, od A do F (w przy-
padku Bostonu) i od A’ do F’ (w przypadku Nowego Jorku). Punkty te
wskazuja miejsca do sfotografowania. Fotografie ulic Bostonu i Nowego
Jorku, zestawione w pary A — A’, B — B’ itd., dopelniaja pracy. Boston —
New York Exchange Shape zawiera wszystkie elementy charakterystycz-
ne dla konceptualnej praktyki Hueblera — dokumentowanie za pomoca
map, diagramoéw, opiséw i zdje¢ wybranych miejsc oraz zdarzen. Po-
stepowanie to przypomina prace Roberta Smithsona z cyklu Non-Sites
Earthworks (1968)*" — o ile jednak Smithson dokumentowat najzupet-
niej konkretne miejsca, przenoszac do galerii slady tych miejsc, to Hu-
ebler dokumentowat miejsca i zdarzenia abstrakcyjne, niemozliwe do
zobaczenia w rzeczywistosci, jak przywotlany tu szesciokat. Dla Hueble-
ra, koncepcyjnym punktem wyjscia, jak dla LeWitta, byla geometryczna
figura, wyznaczajaca dalsze sposoby postepowania. Location Piece
no 14 (1969), inna praca Hueblera, zawierala propozycje wykonania 24
zdje¢ w ciagu 24 godzin, podczas przemieszczania si¢ wzdluz 45 row-
noleznika. Kazde zdjecie mialo by¢ wykonane o godzinie 12 w polu-
dnie, pierwsze w miejscowosci potozonej na O stopniu dlugosci geo-
graficznej (gdzies we Francji), drugie w miejscowosci polozonej na 15
stopniu (gdzies w Jugostawii), trzecie na 30 stopniu itd., az do 15 stop-
nia na zachéd od Greenwich. W rozmowie z Arthurem Rose Huebler
mowit, ze jego dokumentacja nie musi by¢ interesujgca, poniewaz nie
jest sztuka. Sztuka s3 tworzone przez t¢ dokumentacje ,obrazy”, np.
obraz Nowego Jorku, jaki wylania si¢ z pracy New York Variable Piece
no 1 — opis pewnej przestrzeni wyznaczonej za pomoca statycznych
i ruchomych punktéw poruszajacych sie horyzontalnie (samochody)
lub wertykalnie (windy).

Ostatnim z wymienionych, gléwnych przedstawicieli sztuki kon-
ceptualnej jest Joseph Kosuth. W okresie wspdlpracy z Siegelaubem
Kosuth realizowat prace z cyklu At as Idea as Idea. Byly to fotogra-
ficzne powigkszenia stownikowych definicji wyrazow, takich jak ,wo-
da”, ,powietrze” itd. P6zZniej Kosuth siegnal do stownikowych definicji
poje¢ abstrakcyjnych: ,znaczenie”, ,definicja”, ,teoria”, ,przedmiot”,
spustka” .nic” itd. W katalogu wystawy ,January 5 — 31” przedstawil
stowikowa definicj¢ pojecia malarstwo. Paradoks tych wczesnych prac
Kosutha polegal na tym, ze wygladaly one — w galerii i na reproduk-
cjach — jak malarstwo, jak ,Datowane Obrazy” (Date Paintings) On
Kawary lub — wedlug dowcipnego okreslenia Perreaulta — jak polacze-
nie mistyki czarnych obrazéw Ad Reinhardta z reklamowa technika

*! Na temat tej oraz innych prac Smithsona, zob. G. Dziamski ,Zwrot ku naturze

w sztuce wspolczesnej” w: Sztuka u progu... s. 131-132.
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Warhola®. W rozmowie z Arthurem Rose, czyli z samym sobg, Kosuth
mowit: ,Nie traktowatem fotostatéow jako dziet sztuki; tylko idea byta
sztuka. (...) przejscie od tego, co percepcyjne, do tego, co pojeciowe,
jest przejsciem od fizycznego do mentalnego”. Kosuth wypowiedziat
si¢ tu takze na temat sztuki, ktéra we wspdlczesnym Swiecie mialaby
zaja¢ miejsce opuszczone przez religie i filozofie. ,Sztuka mogtaby
w przysztosci istnie¢ jako rodzaj filozofii. Byloby to mozliwe wtedy,
kiedy sztuka pozostalaby samoswiadoma i skoncentrowana na proble-

mach sztuki, zmieniajac si¢ wraz z tymi problemami”*.

II. Art & Language

W roku 1969 sztuka konceptualna odniosta sukces, uznana zostata za
najbardziej awangardowy kierunek artystyczny, a artysci Setha Siege-
lauba — Barry, Huebler, Weiner i Kosuth — reprezentowali skrajnie ra-
dykalne skrzydlo tego kierunku, w poréwnaniu z artystami biorgcymi
udzial w takich wystawach, jak ,When Attitudes Become Form” (Berno,
Londyn, 1969), ,Konzeption — Conception” (Leverkusen, 1969) czy ,Op
losse schroeven” (Amsterdam, 1969)%. Swiadectwem sukcesu sztuki
konceptualnej byt spor, jaki rozpoczat sie w potowie roku 1969 o to,
kto reprezentuje wiasciwg sztuke konceptualna i czym wiasciwie jest
czysta (prawdziwa) sztuka konceptualna.

Wiosng 1969 roku ukazal si¢ pierwszy numer czasopisma
Art-Language (maj) brytyjskiej grupy Art & Language, z podtytutem 7The
Journal of Conceptual Art (w nastepnych numerach zrezygnowano
Z tego podtytu}u)26, a jesienia Joseph Kosuth, w dwodch artykutach
opublikowanych w Studio International, pod wspolnym tytutem ,Art
after Philosphy”, zaatakowat swoich dawnych kolegéw, Barry’ego, Hu-
eblera i Weinera, jako artystow niestusznie wigzanych ze sztuka kon-
ceptualng. Hueblerowi zarzucit Kosuth, ze pozostal w gruncie rzeczy
rzezbiarzem, ktory uzywa paraartystycznych form dokumentacji do

# Cyt. za A. Alberro Conceptual Art and the Politics... s. 32.

* A. Rose ,Four Interviews”... s. 145 i 147.

# Tamze, s. 148.

¥ W tej ostatniej wystawie bralo udzial 34 artystow: m.in. C. Andre, D. Huebler,
R. Morris, W. de Maria, B. Nauman, D. Oppenheim, R. Ryman, R. Serra, R. Smithson,
L. Weiner, a z europejskich — G. Anselmo, J. Beuys, J. Dibbets, J. Kounellis, M. Merz,
Panamarenko, G. Zoria. ‘60-'80 Attitudes, Concepts, Images Amsterdam 1982.

* W pierwszym numerze, obok tekstéw czlonkéw Art &Language, zamieszczono tek-
sty Sol LeWitta (,Sentences of Conceptual Art”) oraz wypowiedzi Lawrence’a Weinera
i Dan Grahama.
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tworzenia rzezb istniejacych jedynie w wyobrazni. Barry redukuje ma-
terialny aspekt swoich prac, a Weiner ogranicza si¢ do zapisywania
swoich projektéw w notatniku, czekajac, az jakies muzeum lub kolek-
cjoner zdecyduje si¢ sfinansowac ich realizacje, ale zwiazek obu tych
artystow ze sztuka konceptualng jest czysto przypadkowy, poniewaz
prawdziwa sztuka konceptualna, zdaniem Kosutha, polega na pytaniu
o nature sztuki®’.

Tekst Kosutha nie jest do korica jasny™, ale przy dobrej woli mozna
zrozumie¢ intencje autora. Réznica miedzy konceptualizmem Barry’ego,
Hueblera i Weinera a konceptualizmem grupy Art-Language i Kosutha
miataby polegac na tym, ze Barry nominuje pewne przedmioty, wymy-
kajace sie postrzeganiu, do rangi przedmiotéw sztuki, kontynuujac tym
samym tradycje ready mades Marcela Duchampa i minimalistycznego
redukcjonizmu, natomiast artysci Art-Language poddaja refleksji konse-
kwencje takich nominacji; pytaja, co wynika z uznania pewnego
przedmiotu, np. powietrza, klimatyzacji czy poniedziatku, za dzieto
sztuki? Jakie beda konsekwencje takich decyzji dla praktyki i teorii
sztuki? (T. Atkinson, M. Baldwin, Declaration Series, 1967). Sztuka
przestaje by¢ tutaj czyms do pokazywania, staje si¢ tekstualng praktyka,
praca na tekstach kultury. W rozmowie z Ursula Meyer Barry moéwit:
L,Uzywam sztuki do zwrécenia uwagi na cos. Chetniej uzywam stowa
«0$», «azecz» lub «o, co robig» niz stlowa «sztuka». Jezeli nazywam cos
«sztukgs, to uzywam tego stowa w miejsce okreslenia «sp6jrz na tor”*.

Réznica byla zatem istotna. Artysci Art-Language nie chcieli poka-
zywac zadnych przedmiotow, lecz tworzy¢ obiekty teoretyczne, pod-
dawac dyskusji tekstualne praktyki i jezyk wspierajacy sztuke. Terry
Atkinson, we wstepie do pierwszego numeru Art-Language, daje przy-
klad takich rozwazan®. Dzwig Davida Bainbridge'a — przedmiot stwo-
rzony w Srodowisku artystycznym (St. Martin’s School of Arts) i prze-
znaczony do zainstalowania w srodowisku nieartystycznym, na placu
zabaw. Jest sztuka czy nie jest sztuka? Tam, gdzie powstawal, byl sztu-
ka, tam, gdzie jest uzywany — nie jest sztuka, ale nie ma zadnych prze-
ciwwskazan, zeby dzwig Bainbridge’a, przynajmniej teoretycznie, nie
mogt si¢ kiedys pojawi¢ w Tate Gallery jako przedmiot sztuki. Ten
przyklad pokazuje, ze bycie dzielem sztuki zalezy nie tyle od wlasnosci
samego przedmiotu, ile od kontekstu, w jakim przedmiot si¢ znajduje,
a ten moze si¢ zmieniaé. Wiedzial o tym Duchamp, ale czy brat pod

7 J. Kosuth ,Art after Philosophy” T and II. Cyt. za Idea Art... s. 94-96.

* Kosuth pisze na przyklad, ze cata sztuka jest konceptualna, ale jedne prace s3 kon-
ceptualne w swoich intencjach, podczas gdy inne moga by¢ jedynie w powierzchowny
sposob odniesione do sztuki konceptualnej. Tamze, s. 94.

¥ R. Barry (Conversation with the Editor) w: Conceptual Art... s. 39—40.

* T. Atkinson Introduction (1969). Tamze, s. 18-21.
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uwage fakt, ze jego ready mades mogg zmienia¢ kontekst, tzn. z kon-
tekstu artystycznego, do ktérego wprowadzit je artysta, moga wroécic¢ do
kontekstu nieartystycznego, z ktorego wyszly? Czy Duchamp nadatl
swoim ready mades taka ,przechodnia tozsamos¢” (transitive identity)?
A co, si¢ stanie, jesli zainteresujemy si¢ kontekstem i uznamy za dzieto
sztuki nie tylko suszarke do butelek, ale caly sklep, w ktérym ja zna-
lezlismy? A co jesli za dzielo sztuki uznamy miasto, w ktérym miesci sie
sklep? Albo kraj? Artysci Art-Language wiedzieli, ze wszystkie te przed-
mioty moga zosta¢ nominowane do bycia dzietami sztuki’', ale pytali,
co z tego wynika, jakie moze to mie¢ konsekwencje dla teorii i prakty-
ki sztuki?

Grupa skupiona wokot pisma Art-Language chciala stworzy¢ czyst-
sza, bardziej samoswiadoma sztuke konceptualna, ale pragnela takze
oddzieli¢ si¢ od starszej generacji artystow, od Donalda Judda (ur.
1928), Sol LeWitta (ur. 1928), Roberta Morrisa (ur. 1931) czy Carla An-
dre (ur. 1935). Pisat o tym wprost Terry Atkinson:

(...) wigkszoS¢ prac artystow zaliczanych do konceptualizmu, w najlepszym
przypadku, jedynie podwaza osiggnigcia starszych artystow i nie dodaje nic
istotnie nowego do tego, co oni zaproponowali dwa, trzy lata temu. Podazajac
za nimi, powtarzajg te same pytania, sprawdzajac mozliwos¢ — rzeczywistego
lub teoretycznego — wykorzystania kolejnych lotnych, plynnych czy statych
materialéw>?,

Na ,Documenta w Kassel”, w 1972 roku, grupa Art & Language po-
kazala prace, ktora miata by¢ przykltadem radykalnie odmiennego ro-
zumienia sztuki konceptualnej. Praca zatytulowana Index 01 skladata
si¢ z czterech szafek na dokumenty, ustawionych jak rzezby na czte-
rech postumentach, zawierajacych 87 powielonych tekstéw. Umiesz-
czony na Scianie indeks okreslat wzajemne relacje migdzy poszczegol-
nymi tekstami. Charles Harrison, zwigzany z grupg historyk sztuki,
widzi w tej pracy wspdlczesna realizacje tematu pracownia artysty —
artysci Art & Language chcieli przedstawic¢ miejsce pracy konceptualne-
go artysty, pracowni¢ artysty jako miejsce dyskusji o sztuce, miejsce
dyskusji na temat definiowania, oceniania i nauczania sztuki®. Ten

3! Cate miasto, Bratystawe, do rangi dziela sztuki nominowali stowaccy artysci Stano
Filko i Alex Mlynarcik w realizacji ,Happsoc” (1965). Zob. Stano Filko 1965-1969 Brati-
slava 1970.

% T. Atkinson ,From an Art & Language Point of View” Art-Language 1970 Feb. Cyt.
za Conceptual Art P. Osborne (red.), London-New York 2002 s. 235. Atkinson wymienia
tu liste artystéw, ktorzy pracuja w obszarze wytyczonym przez wymienionych starszych
artystow: Weiner, Huebler, Barry, Dibbets, Baxter, Serra, Nauman, Oppenheim, Long.

¥ Ch. Harrison ,Conceptual Art: the Aesthetic and the End(s) of Art” w: Themes in
Contemporary Art G Perry, P. Wood (red.) London 2004 s. 53-54. John Chandler i Lucy
Lippard w artykule ,The Dematerialization of Art” (1968) pisali, ze dzieki sztuce koncep-
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konwersacyjny aspekt i idea wspolnoty artystow — jako wspdlnoty dys-
kutujacej o sztuce — stanowily jedna z centralnych idei grupy Art &
Language, nadajacg ich praktyce polityczne zabarwienie®',

Praktyke grupy Art & Language uznano za najbardziej radykalng
i hermetyczng wersje sztuki konceptualnej, zacierajaca granice miedzy
sztukg i teoria sztuki. Pisane specyficznym, nepozytywistycznym zargo-
nem, z czestymi odwolaniami do Wittgensteina, Ayera, Russela czy
Whiteheada, teksty artystow z zakresu teorii sztuki staly sie dla wielu
0s6b synonimem sztuki konceptualnej — jednych wprawialy w zachwyt,
innych doprowadzaly do furii. John Walker podejrzewa — niebezzasad-
nie — ze ta druga reakcja nie byla catkowicie niezgodna z intencjami
samych artystéw, jesli sie weZzmie pod uwage furie, z jaka wielu z nich
czytalo wezesniej teksty niektérych teoretykow sztuki®.

Grupa Art & Language zmienila relacje miedzy sztuka i teorig sztuki,
uswiadamiajac artystom, ze kazda praktyka artystyczna wyrasta z ja-
kiejs, swiadomie lub nieswiadomie przyjmowanej przez artyste, teorii
sztuki. To wlasnie miat na mysli Kosuth, kiedy w ,Art after Philosophy”
pisal o artyscie naiwnym (primitive), ktéry nie ma zadnej idei, zadnej
teorii sztuki, po prostu cos robi, w co$ si¢ angazuje, nie zastanawiajac
si¢ nad tym, czy jest to sztuka, czy tez nie, jak Richard Serra, ktéry po-
wiada: ,Nie robig¢ sztuki. Jestem zaangazowany w pewna dzialalnosc,
a jesli ktos chce to nazwac «ztukg» to jego, a nie moja sprawa. Wszyst-
ko okaze sie p(’)z’niej”%. Jezeli Serra nie wie, czy robi sztuke, to kto
— pyta Kosuth — decyduje o tym, Ze to, co robi Serra, jest sztuka? Gale-
rie, muzea? Krytycy, kuratorzy, kolekcjonerzy, ktorzy wystawiaja, han-
dluja i pisza o tym, co robi Serra, jako o sztuce? Sztuka konceptualna
nie miata tworzy¢ teorii sztuki dla samych teorii, lecz uswiadamiac arty-
stom, ze teoria sztuki jest czescig ich praktyki, chociaz nie zawsze
przez nich rozpoznana, poniewaz znakomita wigkszos¢ artystow mil-
czaco akceptuje zastane i utrwalone juz w praktyce artystycznej teorie
sztuki — wytwarza przedmioty podobne do tych, ktére wczesniej uzna-
ne zostaly za przedmioty sztuki, lub poddaje je pewnym, drugorzed-
nym modyfikacjom. To z kolei mial na mysli Atkinson, kiedy zarzucat
wiekszosci artystow konceptualnych, wymieniajgc takze Richarda Serre,
ze w swojej praktyce nie wychodza poza teoretyczne propozycje star-
szych artystéw, a mianowicie Judda, LeWitta, Morrisa czy Andre.

tualnej ,pracownia artysty stala si¢ na powrét miejscem myslenia” (The studio is again
becoming a study).

% Zob. P. Osborne ,Survey” w: Conceptual Art... s. 34.

¥ J.A. Walker Art Since Pop London 1975 s. 56

36 7. Kosuth ,Art after Philsophy” w: Idea Art... s. 86.
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IV. Kiedy szklanka wody staje si¢ debem
— od antysztuki do sztuki

W roku 1970 zorganizowano w Nowym Jorku trzy wystawy inspirowa-
ne sztuka konceptualna, chociaz tylko jedna z nich miata w tytule na-
zwe ,sztuka konceptualna”: ,Conceptual Art and Conceptual Aspects”
w Cultural Centre; ,Software: Information Technology — Its New Me-
aning for Art” w Jewish Museum oraz ,Information” w Museum of Mo-
dern Art. Ta ostatnia wystawa szczegélnie mocno akcentowata poli-
tyczny charakter sztuki konceptualnej, wpisujac ja w spoleczny
i polityczny kontekst korica lat szesc¢dziesiatych.

Kurator wystawy Kynaston McShine pisal w katalogu, ze wystawa
Jnformation” wyraza ducha obecnego kryzysu — spolecznego, poli-
tycznego i ekonomicznego — ktéry stal sie zjawiskiem powszechnym,
ogoélnoswiatowym.

Jezeli jestes artysta w Brazylii, to masz przynajmniej jednego znajomego, ktory
byt torturowany; jezeli jestes artysta w Argentynie, to prawdopodobnie znasz
kogos, kto trafil do wiezienia z powodu dlugich wloséw lub nieodpowiedniego
stroju; a jezeli mieszkasz w Stanach Zjednoczonych, to mozesz sie¢ obawiaé, Ze
zostaniesz zastrzelony na uniwersytecie, we wlasnej sypialni albo bardziej for-
malnie w Indochinach. W tej sytuacji czyms niewlasciwym, jesli nie absurdal-
nym, wydaje si¢ wstawac rano, iS¢ do pracowni i wyciska¢ farby z tubki na
plétno™.

Co ma wigc robi¢ artysta? Sztuka nie powinna si¢ ogranicza¢ do
wiasnej historii, zamyka¢ w tradycyjnych formach artystycznych, takich
jak malarstwo czy rzezba; artysci powinni wykorzysta¢ nowe Srodki
komunikacji do docierania ze swoimi informacjami do szerszej publicz-
nosci, takze tej, ktéra nie interesuje si¢ sztuka wspoélczesng. McShine
powtarza w swoim tekscie wiele sformulowari Siegelauba, z centralnym
dla tego ostatniego przekonaniem, ze sztuka jest informacja. Zwraca tez
uwage na konflikt miedzy informacjami przekazywanymi przez mass
media a informacjami rozpowszechnianymi przez artystow.

Publicznos¢ jest dzi§ nieustannie bombardowana wizualnymi przekazami,
w gazetach, czasopismach, telewizji, kinie. Artysta z pewnoscia nie moze kon-
kurowac z cztowiekiem na ksiezycu w twoim domu. To sprawia, Zze pozycja
artysty staje si¢ dwuznaczna i ironiczna; jakg przyjac postawe wobec masowych
mediéw, ktére docieraja do znacznie wiekszej liczby os6b niz galerie sztuki®®.

¥ K. McShine Introduction to ,Information”. Cyt. za Conceptual Art: A Critical An-
thology... s. 212.
* Tamze, s. 213.
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Na poczatku lat siedemdziesiatych rozpoczeta si¢ dyskusja, czy
sztuka konceptualna jest nowym kierunkiem artystycznym, czy czyms
wigcej? Konceptualizm odrzucit tradycyjne formy sztuki i oddat do dys-
pozycji artystow wszystkie srodki rozpowszechniania informacji, trudno
bylo zatem wskaza¢ stylowe wyrézniki sztuki konceptualnej, specyficz-
ny dla sztuki konceptualnej styl, a nawet precyzyjnie okresli¢, co jest
dzielem w sztuce konceptualnej. Cytowana tu formula Weinera poka-
zywala, ze dzielo sztuki konceptualnej moze przybiera¢ rézne formy,
a nawet, co wiecej, Ze sytuuje si¢ niejako poza forma.

Ursula Meyer, autorka pierwszej antologii sztuki konceptualnej
(znalazly si¢ w niej prace 43 artystow), wpisala sztuke konceptualna
w zapoczatkowang przez Marcela Duchampa i dadaistow tradycje an-
tysztuki — tradycje skierowang przeciwko uznanym przez spoleczny
establishment formom sztuki i oSmieszajaca dazenia sztuki do autono-
mii”. Meyer trafnie wskazata tradycje sztuki konceptualnej, mylita sie
jednak co do samej sztuki konceptualnej — sztuka konceptualna nie
byta bowiem prosta kontynuacjg antysztuki. Robert Barry, pytany przez
Ursule Meyer o przynaleznos¢ jego prac do antysztuki, odpowiadat:
,sztuka i antysztuka sa w gruncie rzeczy tym samym”*. Blizszy prawdy
wydaje sie¢ Peter Osborne, kiedy powiada, ze sztuka konceptualna byta
czyms$ wigcej niz kontynuacja antysztuki; konceptualizm przeksztalcit
antysztuke w sztuke, z abstrakcyjnej negacji estetycznej koncepcji sztu-
ki uczynil sztuke zrywajaca z estetyczng definicja sztuki!. Konceptu-
alizm byl wigc czyms wigcej niz nowym kierunkiem artystycznym; byt
odrzuceniem estetycznej koncepcji sztuki, ktérg Kosuth utozsamiat
z modernizmem, a dokladniej z formalizmem Clementa Greenberga™.

Sztuka konceptualna zakwestionowala estetyczna nature sztuki, kto-
ra — jak pisze Bohdan Dziemidok — do lat szes¢dziesigtych XX wieku
byla nienaruszalnym aksjomatem estetycznej refleksji nad sztuka. Kon-
cepcja estetycznej natury sztuki wspierata si¢ na nastepujacych dwéch

¥ U. Meyer Introduction w: Conceptual Art... Zob. réwniez U. Meyer ,The Eruption
of Anti-Art” w: Idea Art... s. 110.

 Robert Barry (Conversation with the Editor) w: Conceptual Art... s. 35.

! Rozumowanie Kosutha, niezwykle precyzyjne i przemyslane, bieglo tu po linii:
Duchamp — Sol LeWitt — Ad Reinhardt — Ayer. Ready mades wyinterpretowane zostaty
jako sztuka idei, a wigc w duchu LeWitta (,Idea jest maszyng, ktéra stwarza sztuke.”),
a LeWitt odczytany zostal w konteksScie Renhardta ,sztuka-jako-sztuka” (Art-as-Art)
i wzmocniony koncepcja zdari analitycznych Ayera — sztuka jest idea, a sztuka idei jest
sztuka, czyli funkcjonuje na prawach zdan analitycznych Ayera. Zob. P. Osborne, Survey
w: Conceptual Art... s. 33.

2 Po latach Kosuth bedzie pisal, ze sztuka konceptualna byla walka z junta, gangiem
Greenberga, ktéry niepodzielnie zarzadzal nowojorskim swiatem sztuki korca lat szesc-
dziesiatych i poczatku lat siedemdziesiatych. J. Kosuth 1975 The Fox 1975 no 2. Cyt. za
Conceptual Art: a Critical Anthology... s. 330-337.
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przekonaniach: 1) gtéwna funkcja sztuki jest funkcja estetyczna, pole-
gajaca na wywolywaniu przezy¢ estetycznych, oraz 2) konstytutywnymi
czynnikami dzieta sztuki sa jakosci i wartosci estetyczne™. Obie te za-
sady zapewnia¢ mialy sztuce autonomie, uniezalezniajac ja od pozaar-
tystycznych wplywéw i serwitutéw. Estetyczna koncepcja sztuki zaata-
kowana zostala przez sztuke konceptualng w dwojaki sposéb. Po
pierwsze, zakwestionowano jej monopol na teori¢ sztuki modernistycz-
nej, wskazujac na istnienie innej tradycji sztuki nowoczesnej, wypro-
wadzonej z ready mades Marcela Duchampa™. Po drugie, oddzielono
dzieto sztuki od przedmiotu estetycznego, deprecjonujac przedmioto-
wos¢ i zmystowos¢ dziet sztuki. ,Patrze¢ na kubistyczne «arcydzieta» jak
na sztuke jest nonsensem z punktu widzenia sztuki”. Obrazy kubistow
majg takg sama wartos¢ jak rekopisy lorda Byrona przechowywane
w Smithsonian Institute, a obrazy van Gogha, z punktu widzenia sztuki,
s3 tyle samo warte, co jego palety. ,Materialne dzieta sztuki nie s3 ni-
czym wiecej niz historycznymi kuriozami (curiosities)” — pisal Kosuth,
z wlasciwg dla manifestu przesadaf‘s.

Sztuka konceptualna chciala zmieni¢ nasz stosunek do sztuki. Nie
dostrzegli tego obroncy estetycznej koncepcji sztuki, ktérzy albo bronili
tradycyjnej koncepcji, twierdzac, ze celem sztuki jest wywolywanie
przezy¢ estetycznych, ale niektérym pracom zamierzonym jako dzieta
sztuki nie udaje si¢ tego celu osiggnac (to przypadek wielu prac kon-
ceptualnych) — albo uwazali, ze sztuka konceptualna jest antysztuka,
wbrew intencjom swoich twoércéw zaakceptowang jako sztuka przez
Swiat sztuki — albo tez wskazywali na istnienie w pracach konceptual-
nych, znowu wbrew intencjom tworcéw, nowego typu wartosci este-
tycznych4(’. Paradoks polega na tym, ze najbardziej samoswiadomy ruch
artystyczny w sztuce XX wieku, swiadomie dazacy do zmiany myslenia

% B. Dziemidok ,Spér o estetyczng nature sztuki”® w: Gléwne kontrowersje estetyki
wspotczesnej Warszawa 2002 s. 148-149.

“ Duchamp nadat sztuce tozsamos¢, przenoszac punkt ci¢zkosci z formy na funkcje,
z wygladow na koncepgje, z jezyka sztuki na to, co powiedziane. To byl ,poczatek sztuki
nowoczesnej, a zarazem poczatek sztuki konceptualnej. Cata sztuka (po Duchamie) jest
konceptualna (w swojej istocie), poniewaz sztuka istnieje jedynie pojeciowo”. J. Kosuth
JArt after Philosophy” w: Conceptual Art... s. 80.

® Tamze, s. 82.

 B. Dziemidok ,Spor o estetyczng nature sztuki” w: Gldwne kontrowersje estetyki...
s. 169-178. Zwolennikiem pierwszego stanowiska jest W. Tolhurst ,Toward an Aesthetic
Account of Nature of Art” Journal of Aesthetics and Art Criticism 1984 Spring i R. Eldridge
,Form and Content; An Aesthetic Theory of Art” British Journal of Aesthetics 1985
Autumn. Wyznawca drugiego T.J. Diffey ,On Defining Art” British Journal of Aestbetics
1979 Winter oraz P.N. Humble ,The Philosophical Challenge of Avant-Garde Art” British
Journal of Aesthetics 1984 Spring. Reprezentantem trzeciego — T. Pawlowski Wartosci
estetyczne Warszawa 1987.
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o sztuce, zostal przez estetykéw potraktowany jako ruch nieswiadomy
celéw, do jakich dazy, i trudnosci, jakie moze napotykac.

Praca miodego brytyjskiego artysty, Michaela Craig-Martina 7he Oak
Tree (Dab, 1973), pokazana na IX Biennale Mlodych (IX Biennale des
Jeunes Artistes) w Paryzu (1975), jest dowodem na to, ze artysci kon-
ceptualni byli w pelni swiadomi wszystkich trudnosci wynikajacych
z nowego rozumienia sztuki. Praca Craig-Martina skiada si¢ ze szklanki
wody ustawionej na przymocowanej do Sciany szklanej pdteczce oraz
tekstu zawierajacego wyimaginowana rozmowe artysty z dociekliwym
odbiorcg (mitosnikiem? krytykiem?) sztuki.

,P: Czy mogtby pan opisac¢ swoja prace?

O: Oczywiscie. Moja praca polega na zamianie szklanki wody w wyro-
Sniety dab, bez zmiany przypadkowych cech (akcydentaliow)
szklanki wody.

P: Przypadkowych?

O: Tak. Koloru, wygladu, wagi, rozmiaru...

P: Chce pan powiedzied, ze szklanka wody jest symbolem debu?

O: Nie. Ona nie jest zadnym symbolem. Zmienitem fizyczna substancje
szklanki wody w taki sposéb, ze stala si¢ dgbem.

P: Ale to wyglada jak szklanka wody...

O: Oczywiscie. Nie zmienilem przeciez jej wygladu. Ale to nie jest
szklanka wody. To jest dab.

P: Moze pan tego dowiesc?

O: 1 tak, i nie. Jak pan widzi, zachowalem fizyczng forme szklanki wo-
dy. Jesli wiec ktos oczekuje potwierdzenia zmiany w kategoriach
zmiany formy, to taki dowod nie istnieje.

P: Czy nie nazwal pan po prostu szklanki wody debem?

O: Absolutnie nie. To nie jest juz szklanka wody. Zmienilem jej rze-
czywista substancje. Nie mozna juz jej nazywac szklanka wody.
Kazdy moze ja nazwac jak chce, ale to nie zmienia faktu, ze jest de-
bem.

P: Czy nie jest to przypadek nowych szat kréla?

O: Nie. W przypadku nowych szat kréla poddani uwazali, ze widza
cos, czego nie bylo, poniewaz uwazali, ze powinni to widziec. A ja
bylbym bardzo zaskoczony, gdyby ktos mi powiedzial, ze widzi
dab.

P: Czy uzyskanie takiej przemiany jest trudne?

O: Nie, zupelnie nie, ale zajeto mi wiele lat pracy zanim uswiadomilem
sobie, ze moge to zrobic.

P: Kiedy dokladnie szklanka wody przemienita si¢ w dab?

O: Kiedy napelnitem ja woda.

P: Czy dzieje si¢ tak zawsze, kiedy nalewa pan wody do szklanki?
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: Nie, oczywiscie, ze nie. Tylko wtedy, kiedy chce, zeby zmienila si¢
w dab.

: A zatem intencja powoduje zmiane?

: Powiedzialbym, ze ja przyspiesza.

: A wiec nie wie pan, jak to si¢ wlasciwie dzieje?

To przeczy mojej wiedzy na temat zwiazkow przyczynowo-
-skutkowych.
A zatem cud?
: Pochlebia mi pan, ze tak uwaza.
Czy nie jest pan jedyng osoba, ktora potrafi zrobi¢ cos takiego?
: Skad moge wiedziec?
Czy moglby pan nauczy¢ kogos, jak to sie robi?
: Nie. To jest cos, czego kazdy moze si¢ sam nauczyc.

: Czy uwaza pan, ze zamiana szklanki wody w dab tworzy dzielo

sztuki?

Tak.

Czym jest wiec dzielo sztuki? Szklankg wody?

: To jest szklanka wody i nic wiecej.

Procesem zmiany?

: Nie ma zadnego procesu.

A wiec debem?

: Tak. Debem.

Ale dab istnieje jedynie w umysle.

: Nie. Dab jest fizycznie obecny ale w formie szklanki wody. Tak jak
szklanka wody jest konkretna szklanka wody, tak samo dab jest
konkretnym debem. Postrzegac to w kategoriach idei debu czy ob-
razu jakiegos konkretnego debu, to nie rozumie¢ ani nie doswiad-
czac szklanki wody jako debu. To jest nie tylko niepostrzegalne, ale
takze niemozliwe do pomyslenia.

: Czy ten konkretny dab istnial gdzie$§ zanim przybrat forme szklanki

wody?

: Nie. Ten konkretny dab wczesniej nie istnial. Powinienem réwniez
dodac, ze nie ma i nigdy nie bedzie mial innej formy niz szklanka
wody.

Jak dhlugo bedzie debem?

: Dopoki tego nie zmienie™".

dziamski@main.amu.edu.pl

7M. Craig-Martin ,An Oak Tree” w: Live in Your Head C. Pillpot, A. Tarsia (red.)

London 2000 s. 67.
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