Andrzej

Kostotowski

. IAZK Zr
RELAC +UK|?%
U

<ONCEP ALNE)

ﬁﬁbRMAHSU

ESC F IERWSZ



75

Performans mozna uwaza¢ za pojecie okres$lajace od wielu lat cala
dzungle réznych propozycji artystéw/artystek, zmieniajacych ptasz-
czyznowe czy przestrzenne rozwiazania dziet sztuki w propozycje
rozciagajace sie w czasie. Ta sztuka akcji czy wydarzen mialaby swo-
ja prehistorie odnoszaca sie nawet do starozytno$ci (patrz Diogenes
z Synopy). Natomiast, jak pisze Kristine Stiles, szczegélnymi wa-
runkami dla zaistnienia tego, co dla wigkszo$ci performanséw jest
kluczowe, stalo sie odwolanie do ciala jako ,ostatecznej instancji’,
przy zatozeniu pierwszenstwa oséb wobec przedmiotéw2. W potowie
lat siedemdziesiatych pojecie ,performans” zostalo zaakceptowane
jako ,szeroko rozpowszechniona forma sztuki™ i przyjeto charakter
denotowania wyrézniajacego sie ,sposobu dzialania artystycznego™,
nowego genre czy gatunku sztuki. I tak zostalo. Tyle, ze w ostatnich
dziesiecioleciach rozwinety sie w obrebie praktyki performansowej
postawy transgresyjne, doszty elementy feminizmu i postfemini-
zmu, aktywizmu politycznego czy spolecznego itd. A jednocze$nie
performansy wraz z innymi formami i metodami znalazly sie niejed-
nokrotnie w obrebie wiekszych struktur dziatan artystow we wciaz
poszerzajacej sie tendencji kooptowania jednostek czy catych grup

W procesy tworzenia dziels.
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Sztuka konceptualna w latach sze§cédziesiatych pojawita sie jako
niezwykle przelomowy, szeroki nurt. W miejsce utowarowionych cze-
sto dzietl malarstwa czy rzezby arty$ci konceptualni zaczeli prezen-
towac ,stabo sprzedazne” zapisy i zestawy, m.in. analityczne czy nu-
meryczne indeksy jezykowe, sekwencje fotografii lub reprodukcji, ze-
stawy przedmiotéw itd. Sztuke konceptualng szybko zaszufladkowano
w przedziale historycznym (jak np. romantyzm czy kubizm), co jest
ewidentnym uproszczeniem. Jednoczeénie jednak do dzi$ propozycje
konceptualne sa obecne w ciagle odnawiajacych sie mutacjach. Po
pierwsze, wspomagaja ksztattowanie wiekszoéci takich radykalnych
elementéw praktyki sztuki, ktérych twércy zupelnie swobodnie i na-
turalnie postuguja sie ,zdobyczami” konceptualizmu niejako w spos6b
instrumentalny i nawet najcze$ciej nie zaznaczaja, ze do tego nurtu
nawiazuja. Szczegélnie dotyczy to sytuacji globalnej ostatnich lat
z ciekawymi skadinad propozycjami w Srodowiskach Azji czy Afryki,
pojawiajacymi sie ad hoc, co rézni je od mozolnych drég ewolucji sztu-
ki w Europie czy Ameryce. Po drugie, tu i 6wdzie pojawiaja sie przy-
klady programowego postkonceptualizmu czy neokonceptualizmu.

Gdyby szuka¢ spotkan obu poje¢ (performansu i sztuki koncep-
tualnej) lokowanych z nieco réznigcymi sie zakresami praktyk, to
w poszczegélnych momentach historii ostatnich sze§édziesieciu lat
zauwazaé mozna kilka punktéw ich ideowej zbiezno$ci, przy jednym
szczeg6lnie silnym w obu obszarach obecnym nastawieniu, skiero-
wanym przeciwko utowarowieniu sztuki. Najciekawsze jest jednak
to, ze pochodzace z do$¢ odlegltych wobec siebie rejonéw, pojecia te
w latach sze$édziesiatych i na poczatku lat siedemdziesiatych, tuz
po pewnym zblizeniu sie i niemal nalozeniu na siebie, zaczely ewo-
luowaé w coraz to poszerzajacym sie rozziewie. Nastapito to troche
w zwigzku z przewagga refleksji intelektualnej u konceptualistow/
konceptualistek oraz mimo wszystko z jaka$ szczegdlng waga emo-

cji w performansach. W sztuce konceptualnej pojawity sie mutacje
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trudnych do zinterpretowania propozycji lingwistyczno-analitycz-
nych. A jednocze$nie, gdy wobec artystéw/artystek performansowych
rozwinely sie kultowe niemal pragnienia powrotu do ich akgji, rozwi-
nat sie w wielu kombinacjach mariaz performansu z mediami, ktére
mogly te akcje zanotowaé. Natomiast same media (jako gluche i tepe
$rodki) w sztuce konceptualnej traktowane byly i sg z pewna rezerwa.

Konceptualizm dokonat fundamentalnej zmiany paradygma-
tu. Polegala ona przede wszystkim na zarzuceniu przez wiele oséb
z kregéw sztuki zainteresowania tym, co wcze$niej w strategiach
artystow dominowato jako mniej lub bardziej estetyczna ,sztuka dla
siatkéwki oka”. Marcel Duchamp (skadinad pod wplywem barono-
wej Elsy von Freytag-Loringhoven) poprzez swe ready mades prze-
ciwstawit sie owej ,sztuce siatkdéwkowej”. W miejsce dziet-putapek-
-dla-oka proponowat estetycznie obojetne (cho¢ z malutkim quantum
dziwno$ci i z lekkim nalotem ironii) swe ,przedmioty gotowe”. Te
wybrane i wypunktowane obiekty po gtebokiej analizie mozna uznaé
za bezbledne ,szachowe” ruchy w tamtej sytuacyjnej grze spoteczno-
-artystycznej. Zapoczatkowana w ten sposéb lawina data w XX wieku
i na poczatku XXI stulecia co najmniej kilkanascie typéw rozwigzan
postugiwania sie (zaleznie od kontekstéw) pojedynczymi obiektami czy
ich destruktami, rejestrowania i indeksowania ich oraz ich fragmentéw
w réznych kombinacjach, a takze tworzenia zespotéw przedmiotéw, jak
np. w instalacjach. W sztuce konceptualnej przedmioty (lub ich repro-
dukcje) caly czas traktowane sa troche beznamietnie jako exempla. Ina-
czej jest w performansie: tu zdaja sie by¢ wazniejsze i nabieraja zmien-
nego co do emocji charakteru. Moze to by¢ zaréwno natlok obiektdw,
wérdd ktérych artysta/artystka bryluje, jak tez na przyklad narzedzia
mogace rani¢ lub w inny sposéb zmienia¢ wyglad ciata performera/per-
formerki. Po performansach (ktére w zalozeniu sa zawsze efemerycz-
ne), przedmioty moga pozosta¢ na ekspozycji i moga by¢ wystawiane

jako cze$¢ dokumentacji. Ponadto, w performansie przedmioty maja
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podwdjng obecno$¢: a) podczas samej akcji i b) post factum. W fazie
post factum moga staé sie pamiatkami.

Odej$ciu od dziel ,siatkéwkowych” w pracy nad sztuka automa-
tycznie niejako towarzyszy niejednokrotnie poszerzona mozliwos¢
wykorzystania elementéw werbalnych. S3 one szeroko stosowane
w sztuce konceptualnej, ale tez raz po raz zyskuja znaczenie w per-
formansach (np. w tych, ktére maja charakter demonstracji czy wy-
ktadéw performatywnych). W obu tych sposobach wykorzystania za-
stepowaé moga one ,wypitowywane” czy ,wymeczone” warstwami
farby wyobrazenia znane w tradycji sztuki. Uzywajac w 1961 roku
w sposéb pionierski okreélenia concept art, Henry Flynt w swej nihi-
listycznej demonstracji ,zlikwidowania” dotychczasowej sztuki, in-
stytucji muzedw itd., jednoczednie zamiast tzw. dziel zostawit m.in.
wolne pole dla podjecia deklaracji jezykowych?. Gtéwne okreslenie
conceptual art (sztuka konceptualna) jest autorstwa Sol LeWitta
z 1967 roku® jako przeciwstawienie perceptual art (sztuce perceptu-
alnej). Sztuke perceptualna wedlug LeWitta reprezentowatyby prace
z takim celem ksztaltowania formy, aby to wlasnie ona byla atrakcyj-
na w odbiorze. Natomiast w sztuce konceptualnej formy potraktowa-
ne bylyby jedynie jako $rodki wobec planéw aranzacji.

W latach nastepnych przy catej fali podej$¢ krytyczno-analitycz-
nych znaczenie podstawowe zyskat fundamentalny tekst Josepha Ko-
sutha Art after Philosophy ° (1969). Tekst ten zawiera wiele watkéw,
ktére poddawano réznym interpretacjom. Tutaj chciatbym podnie$¢
tylko kilka zawartych w nim kwestii. Zwraca uwage sam tytut. Mozna
go tlumaczy¢ zaréwno jako ,Sztuka wedtug filozofii”, jak i ,Sztuka
po filozofii”. W wypadku ,sztuki wedtug filozofii”, bedzie to otwarcie
sie na sztuke zdolna do postuzenia sie zdobyczami waskich dziedzin,
jakimi sa filozofia lingwistyczna i analiza epistemologiczna. Zdoby-
cze tych wlasdnie dziedzin staly sie dla Kosutha podstawowe, a takze

w wiekszo$ci dziet artystéw/artystek konceptualnych przyjety czesto
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funkcje bazy ich propozycji. Natomiast, je$li jako znaczenie tytutu
Kosutha przyjmiemy ,sztuke po filozofii”, to, jak sam autor to pod-
nosi, zwrécimy uwage na fakt, iz w wieku dwudziestym mozna mé-
wi¢ o ,konicu filozofii”, a jednoczesdnie — o poczatku sztuki. Chodzi tu
o znikniecie znanych z XIX wieku duzych, wszechstronnych narra-
cji filozoficznych, przy paralelnym rozwijaniu sztuki ,catkowicie na
nowo” w jej nowoczesnym wydaniu. Kosuth, piszac o ,stanie sztuki”,
uznaje wielkie znaczenie modernizmu. Jednoczes$nie odcina sie od
formalizmu (nazywanego przez niego ,awangarda dekoracyjnos$ci”)
i od tego nastawienia, ktére doprowadzito niejednokrotnie do utoz-
samienia sztuki i estetyki. Zarysowujac znaczenie swego wilasnego
antyformalistycznego podej$cia, podwaza jednocze$nie szufladko-
wanie sztuki konceptualnej jako jednej z wielu tendencji.

Jesli u wczesniej przywoltywanego Flynta podejécie do koncep-
téow mialo charakter ,uszczuplajacy” sztuke z ukierunkowaniem na
wasko traktowane artykulacje, to u Kosutha jest my$l dialektyczne-
go uogélnienia ewolucji calej sztuki*. W kilku punktach podobne
wnioskowanie mamy u Jerzego Ludwinskiego w jego przetomowym
dla sztuki polskiej sformutowanym w 1970 roku tekécie Sztuka w epo-
ce postartystycznej*>. Gtéwne podobienstwo dotyczy ewolucyjnoSci
sztuki oraz poparcia idei rozbicia tego, co Kosuth widzi jako forma-
lizm, a co dla Ludwiniskiego jest usztywnionym ukiadem artystycz-
nych tendencji i gatunkéw. Kosuth do pewnego stopnia wprowadza
wlasna praktyke jako modelowy ukiad warto$ciowych rozwigzan.
Bierze tez pod uwage prace bliskich mu pionieréw sztuki konceptual-
nej w USA. Natomiast Ludwinski, ktéry wiasciwie od lat pieédziesia-
tych z wielka empatia rozpoznawat zagadnienia nurtujace artystow/
artystki, dostrzega uogdélniona entropijno$¢ sztuki w jej dotychcza-
sowym rozumieniu. Jednocze$nie widzi otwarcie na nowe rozumie-
nie sztuki kierujacej sie ku neutralizowaniu sprzeczno$ci miedzy

nig i zyciem. Jak opisywata to Luiza Nader za Ludwinskim, sztuka
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roztapia sie, a zarazem przenika rzeczywisto$¢s. W tym punkcie wizyj-
nego spojrzenia na ewolucje sztuki ku jej zlaniu z realno$cig mozna
wiladnie widzie¢ niemalze szczyt wspdlnej wielkiej roli sztuki kon-
ceptualnej i performansu. Ale juz poza wizja Ludwinskiego, w samej
praktyce sztuki, datoby sie zauwazy¢, jak po szczycie spotkania tych
dwu praktyk artystycznych zaczynaja one oddala¢ sie od siebie. I ma
to miejsce zaréwno w podej$ciu do jezyka, tekstu czy stowa w ogole,
do mediéw (o czym ponizej), jak tez i do ramy, w ktérej zamyka sie
performans jako prezentacja gatunkowa ,stad-dotad” (i to niezalez-
nie od tego, czy trwa dwie minuty, czy ciggnie sie tygodniami).
Sztuka konceptualna ze swym ,przegieciem lingwistycznym”
przyjeta wiele wariantéw ikonoklastycznego zastapienia obrazowa-
nia wypisami, wyliczeniami, dyskursami oraz réznymi innymi for-
mami notacji i zapiséw jako istotnymi elementami obecnymi niejed-
nokrotnie jako gtéwne propozycje sztuki. W pewnym sensie nasta-
pito nawet uznanie teorii sztuki za wazny przejaw aktywnosci w tej
dziedzinie. Przyklady ,zalewu” tekstéw mozna bylo obserwowaé na
wielu wystawach i w katalogach, szczegdlnie w latach siedemdzie-
sigtych. Nastapito w tym czasie charakterystyczne rozmycie gra-
nic teorii i praktyki sztuki; tego, co wyobrazone i tego, co zapisane,
werbalnego z obrazowym itd. Caly klopot nieprzetlumaczalnoéci
obrazu na stowo, ktérym tak mocno przejal sie Michel Foucault*4, tu
znika jak banka mydlana. Moze by¢ i tak, ale tez i catkiem inaczej,
bo po prostu sama granica miedzy dzielem sztuki a tym, co je ota-
cza (zwlaszcza w sferze idei) bywa zniwelowana czy np. ,zaorana”.
Rozwinela sie ptodna do dzi$ mozliwo$¢ korzystania w sztuce z wy-
powiadanych deklaracji, zapisanych czy wydrukowanych inskryp-
cji, hasel, partytur, nagran albo dtugich teoretycznych dywagacji.
To oczywi$cie nie oznacza, aby co$, co jest wyrazone przez tekst,
bylo automatycznie klasyfikowane jako ,dzieto sztuki”. Ale tez poje-

cie ,dziela sztuki” przestato mie¢ dotychczasowa nieprzystepnos$é.



81

NIEBEZSPORNE ZWIAZKI..

Coraz czeS$ciej zamiast ,dzielo”, zaczeto zresztg stosowac tez takie
terminy jak ,praca” czy ,propozycja”. Wracajac do roli elementéw
lingwistycznych: tekstéw, opiséw itd., potwierdzi¢ tu mozna ich cen-
tralne miejsce w sztuce konceptualnej. W performansach natomiast
(poza wspomnianymi wykladami performatywnymi) ré6zne manife-
sty, scenariusze, opisowe plany czy teksty sprawozdawcze — wszyst-
ko to sytuuje sie na obrzezach samych akcji, zaréwno poprzedzajac je,
jak i dokumentujac po ich zaistnieniu.

Przy ksztaltowaniu sie u wielu twércéw w réznych krajach no-
wego wyobrazenia o tym, jaki ksztalt moze by¢ sztuka nietrzyma-
jaca sie kurczowo tradycyjnych genres, duza ich czed¢ skierowatla sie
ku eksperymentom z coraz to nowymi mediami. Powstala wtedy
w krétkim czasie (wlasciwie poza gltéwnym zainteresowaniem kon-
ceptualistéw/konceptualistek) kwestia tzw. medializmu albo wrecz
tendencji media art z szybkim marszem ku wypracowaniu wlasnego
statusu jako nowego gatunku sztuki. Te zagadnienia troche urzekty
performeréw/performerki, bo dostrzegli/dostrzegly w nich szanse
utrwalania tego co efemeryczne, jak réwniez mozliwoé¢ laczenia
wilasnych dziatan z multimedialno$cia. Nic dziwnego, ze w swej
ksiazce o nowych mediach konca XX wieku Michael Rush jeden roz-
dzial podwieca relacjom ,mediéw i performansu™s. Natomiast w kre-
gu czolowych reprezentantéw/reprezentantek Fluxusu (tu mamy
styk sztuki konceptualnej i performansu) do$¢ wczeénie wazne stato
sie podniesienie pojecia intermediéw. W 1965 roku mocno wyréznit
je Dick Higgins, traktujac intermedia jako dysjunktywna mediacje
miedzy odmiennymi manifestacjami sztuki. W obrebie tak rézno-
rodnie prezentowanych form (bedacych wehikulami kierujacymi
ku ideom - waznym dla konceptualistéw/konceptualistek) nabralo
znaczenia owo ,pomiedzy” jako opozycja wobec prostych kombinacji
typu multimedia*®. Po fazie rozrostu multimediéw Rosalind Krauss

wyrazita w 1999 roku swéj pewien absmak. Okreélajac stan sztuki na
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poczatku XXI wieku jako faze ,postmedialng”, nie omieszkala zazna-

czy¢ (podobny poglad wyraza tez wielu artystéw/artystek konceptu-

alnych), ze juz samo stowo ,medium” moze by¢ czyms$ toksycznym?.

Faktem stalo sie, ze po nadmiarze zabiegdéw z mediami, ktére nasility

sie pod koniec lat dziewieédziesiatych, zyskata znaczenie owa ,sztu-

ka postmedialna” (termin Krauss), istotna do dzisiaj gtéwnie w tych

$rodowiskach, dla ktérych wazne sa zdobycze sztuki konceptualne;j.

SEOWA KLUCZOWE: ANTYFORMALIZM, PRZECIW UTOWAROWIENIU

SZTUKI, POSTARTYSTYCZNOSC, SZTUKA POSTMEDIALNA
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Andrzej Kostotowski
Non-unquestionable relations:
some links between conceptual art and performance (part one)

The text concerns two major concepts in the art of the last half of this
century: conceptual art and performance. Conceptual art, which crystal-
lized in the 1960s, has become one of the fundamentally seminal move-
ments in contemporary art. Performance - a phenomenon with long his-
tory, since 1970s has been treated as an independent art genre. These
two phenomena happen to be merged in various context; both feature
an approach directed against the commoditization of art. However, in
other areas and contexts crucial differences between these concepts can
be perceived. Conceptual artists have adopted an analytical-index rela-
tion to objects in their approach. During performances objects often play
a major (also emotional) role, being left behind as documentation. Con-
ceptual art, distancing itself from the so called “retinal art”, i.e. the one
that pleases the eye, has adopted utilization of texts or other linguistic
materials as an important method of expression. For performance artists
(except for performance lecturers), texts and descriptions are located on
the outskirts, i.e. as plans preceding actions and descriptions following
them. The discussed disciplines of art differ in their approach to media,
as well: conceptual art treats them purely functionally, in performances
they are of bigger importance, for example combined with multimedia.
The conclusion attracts attention to the complicated relations between
the two concepts: conceptualism and performance art, taking into ac-
count related activities in the 1970s and the difference in approach in the

successive years.

KEYWORDS:
ANTI-FORMALISM, OPPOSITION AGAINST COMMODITIZATION OF ART,

POST-ARTISTIC STYLE, POST-MEDIAL ART



