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Kontekstualizm - sztuka
w kontekscie politycznym
i spotecznym w Polsce lat
70. XX wieku

Niniejsza opowie$¢ mozna latwo zlekcewazyé, gdyz jej bohater moze nie
tyle ponidst kleske, co nie odniést zwyciestwa. To, o co walezyl — calkowite
zreformowanie sztuki w Polsce i §wiecie w oparciu o wyjatkowe do$wiad-
czenie, jakim bylo wprowadzenie w kraju realnego socjalizmu — prze-
kreélil stan wojenny oraz p6zniejsze odzyskanie przez Polakéw niepod-
legloéci, w wyniku ktorej przerwany zostal proces negocjowania nowej
sztuki, w oparciu o do§wiadczenie dwoch systemdéw — kapitalistycznego
isocjalistycznego. Dzi§ widzimy, Ze nie ma zadnej ,trzeciej drogi” (w ktora
— po drugiej strony zelaznej kurtyny wierzyl — np. jeszcze Joseph Beuys),
a sens ,trzeciego frontu”, jaki montowat Swidzinski, w fazie zachlyéniecia
sie Polski kapitalizmem i sukcesami rynkowymi pojedynczych polskich
artystow, zostal wrecz uznany za donkiszoterie. Opowiesé niniejsza nie
chce jednak referowac jako przegranag i §mieszna. Dedykuje ja tym, ktorzy
uwazaja, ze czlowiek ma prawo wymysleé swoje zycie i skonstruowac je,
kwestionujac determinanty zdiagnozowane jako anachroniczne, a przez
to uniemozliwiajace dostep do rzeczywistos$ci. To nie jest wiec opowiesé
o klesce, ale o checi zorganizowania zycia tak, by jego rzeczywisto$¢ mo-
gla by¢ w pelni odczuwalna. Jak pisat Swidzinski, to ,wygranym czesto
towarzyszy zaw6d™.

Wyjsciowe trzy tezy sformuluje wiec w oparciu o wstepne rozPo-
znanhie, iz Swidzinski — akceptujac konkretng sytuacje spoteczno-poli-
tyczng PRL-u — pragnal, by byla istotng determinanta jego sztuki, co
przejawialo sie w:

Dazeniu do odstaniania prozaicznej i trywialnej rzeczywistosci, a nie
do jej zaczarowywania.

» 1 J. Swidzinski, Sztuka, spofeczenstwo, samoswiadomosé, thum. k. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 129.
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Dazeniu do radykalnie antykolonialnego wyrazu, dzieki wspolpracy
z ,prowincjonalnymi” oSrodkami na Zachodzie (Lund, Toronto). Akceptu-
jac PRL, dystansowal sie zaréwno od — mdéwigc skrétowo — Moskwy, jak
i Nowego Jorku. Tu stawka bylo kompradorstwo; cene wypisu z elit gotow
byl zaplacic i w istocie zaplacil.

Wierze w antykapitalistyczne podejécie do sztuki. Szczegolnie w No-
wym Jorku artysta odslonil nieco romantyczny rys misjonarza. Jaki ro-
mantyczny rys odstonitby w podrézy do Moskwy, nie wiemy, ale mozemy
sie domys$la¢ — z pewno$cig bowiem nie po drodze mu bylo ze sztuka ra-
dzieckiego establishmentu.

Te trzy zalozenia realizowane byly w oparciu o przywodztwo Swi-
dzinskiego w powstalej we Wroclawiu w 1975 roku Galerii Sztuki Najnow-
szej. Prace Anny Kutery, Romualda Kutery oraz Lecha Mrozka odgrywac
bedg tu role swoistego — cho¢ z uwagi na pojemno$¢ niniejszego studium
— skroconego case study.

Po pierwsze - jak odstania¢ rzeczywistosé PRL-u, nie ujawniajac
dazen, czyli czasu przysztego

Cho¢ dosé oczywiste jest, ze sztuka zawsze powstaje w okre§lonym kon-
tekécie, kontekstualizm w swym historycznym impulsie lat 70. uznaé na-
lezy za wyraz dezaprobaty wobec sztuki modernizmu. Kontestacja Jana
Swidzinskiego (1923-2014) — ktéry stworzyl miedzynarodowy ruch arty-
styczny okreslony nazwa ,,sztuka kontekstualna” — obejmowatla zatem nie
tylko malarstwo o rodowodzie postimpresjonistycznym i péZniejsze ma-
larskie innowacje zwigzane z informel, ale takze tautologiczng sztuke kon-
ceptualng, choé byl moment, ze sam Swidzinski ja wspieral, m.in. wspol-
pracujac z wroclawska galeriag Permafo w jej poczatkowej fazie. ArtyScie
bowiem chodzilo o zrealizowanie zaskakujaco maksymalnego programu:
poprzez uwrazliwienie na kontekst, czyli na to, co wobec ,esencji” dziela
wydaje sie marginalne, oczySci¢ dzielo z anachronicznych form i procedur
sztuki dawnej. Dokuczala mu genetyczna skaza sztuki wspoélczesnej, jaka
widzial w niemoznosci rekonstrukcji faktow w powiazaniu z wartoScia-
mi?, dzialania w real-time i niepowtarzania dawnych procedur sztuki,
gdyz ,jedynie nowe sytuacje sa sytuacjami sztuki. Pozostale nalezg do
historii lub archeologii’3. Pragnal osiagniecia sytuacji, w ktérej nie tylko
powstaje warto$é, ale rowniez wiadomo, czym ona jest i jaka ma faktycz-
na warto$c#+. Zdanie artysty: ,,Powtarzajac sakralny rytual obcych nam

» 2 J. Swidzinski, Konteksty, Galeria Labirynt, Lublin 2010, s. 235.
» 3 Ibid., s. 30.
» 4 /bqu s. 231.
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kultur nie wskrzeszamy ich bogéw”s, rozumiem, iz domagat sie znalezie-
nia sztuki adekwatnej do dokonanych przemian. W tej sytuacji wszelkie
proby dogonienia zapbznien artystycznych Swidziniski uzna za zle posta-
wienie problemu, dowodzace jedynie zaSciankowego prowincjonalizmu.
Nie chodzi bowiem o powtorzenie znalezionej gdzie indziej nowej formy,

Jan Swidzinski na swojej wystawie w GSN, Wroctaw 1977,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

ani tym bardziej formy znalezionej w ,pieknie $redniowiecznych katedr
i skarbach sztuki w muzeach” — sztuka kontekstualna wyraza sie wszak
poza estetyka. Nie chodzi tez o spelnianie funkcji odwolywania sie do
okres$lonej rzeczywistosci, gdyz wowczas powtarza sie i odtwarza te istnie-
jaca juz. Tego typu sytuacje powrotu nazywa Swidzinski wrecz dubletem
wskazanej rzeczywisto$ci®, w ktora wtlacza sie widza. ArtyScie chodzito
o sztuke, niebedacg zjawiskiem wylaczonym z procesu rzeczywistosci,
lecz ,,sama rzeczywisto$cia, elementem wspolttworzacym strukture §wiata
w ktorym tkwimy, aktem spolecznego dzialania™. Wiazac sie poczgtkowo
z wroclawskg galeria Permafo, zachwycal sie katalogiem i wystawg N.S —
Nowa Sytuacja Galerii Permafo wlaénie z powodu zauwazenia, iz w Polsce
zaistniala Nowa Sytuacja; artysta przestal by¢ demiurgiem, wizjonerem,
sztuka pozbyla sie posrednikéw ,wieloznacznych znakéw, symboli, ale-
gorii, przeno$ni, ideologii, propagandy, fikcji, utopii, wizji, natchnionej

»5 Ibid., s. 235.
» 6 Ibid., s. 32.
» 7 Ibid..
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glebi, itd.”® Powr6t Natalii LL i Andrzeja Lachowicza na pozycje czysto
artystowskie, spowodowal, ze Swidzinski poszukiwal innych §rodowisk,
innych galerii. W rezultacie wymyslil ,sztuke w podro6zy”, polegajaca na
przypadkowych spotkaniach z przypadkowymi ludzmi. Gdy ,,oni odcho-
dza, a my zostajemy z systemem warto$ci naszej kultury”, zaczyna sie
proces, w ktéorym musimy sie zdecydowadé, czy nic sie nie stalo, czy po-
zostaniemy przy swoim, w tym takze wzorcach wlasnej kultury, czy co$
nieuchronnie sie zmienito, a nas wrecz odmienilo.

Swidzinskiemu ostatecznie chodzilo o stworzenie sztuki nowej i in-
nej, jednak owa progresywna inno$¢ miala sie powoli wylania¢ podczas
kolejnych wystaw i dyskusji. R6znica w podejsciu do innowacyjnoéci
iinno$ci w poréwnaniu z modernizmem i konceptualizmem wigza¢ sie
miala z uwzglednianiem specyfiki lokalnoéci, jednak nie w znaczeniu de-
finiowania probleméw spoteczno-politycznych. Woéwcezas bowiem bylaby
sztuka w stuzbie okreélonej idei, walczaca o konkretng przyszloéé. A Swi-
dzinskiemu, jak pamietamy, chodzilo o czas rzeczywisty. Jeéli sztuka ma
sie spelnia¢ w akcie buntu i kontestacji i chce na co$ wplynaé, to wowczas
— zgodnie z rozumowaniem artysty — ,sama dla siebie nie istnieje, jest
czyms$ przypadkowym, bez czego mozna sie oby¢, gdyby cel zostal spel-
niony™. Namysl nad tym, co to w istocie mialoby oznaczaé, zajelo Swi-
dzihskiemu troche czasu. Wiedzial juz bowiem, ze formula modernizmu
sie wyczerpala, natomiast do tego, jak ma wyglada¢ nowa sztuka, chcial
doj$¢ przy pomocy teorii oraz dyskusji. Uwazal, ze najgorsze, co moze sie
sta¢, to powierzchowna recepcja jakiejs$ stylistyki, gdyz to dowodzi¢ moze
jedynie do$c watpliwej autokolonialnej predyspozycji. Jak sie wydaje,
jednym z najciekawszych postulatéw Swidzinskiego pojawiajacych sie po
pierwszej wystawie Contextual Art (Galeria S:t Petri, Lund, 5 lutego 1976)
bylo bowiem zalecenie, by ,,jeszcze nie ujawniaé praktyki artystycznej™.
Sam Swidzinski pokazal w Lund swoje prace artystyczne — sprawa jest
sporna, czy pokazal fotografie Korek, ktéra wzial do Toronto'; na pewno
wystawil trzy zdjecia Dzialania z fotografig van Gogha, dokumentujace
przekrecanie w powietrzu fotografii, uwazanej wowczas za jedyne znane

» 8 Ibid., s. 228.
» 9 Ibid.,s. 12.

» 10 Informacje o dziataniach Swidzifiskiego opieram na przeprowadzonych badaniach, opub-
likowanych w ksigzce Galeria Sztuki Najnowszej. Awangarda nie bita braw, red. A. Markowska,
t. 1, Muzeum Wspodtczesne Wroctaw, Wroctaw 2014, a ponadto na wywiadzie z Anng Kutera,
uczestniczkg ruchu kontekstualnego, przeprowadzonym we Wroctawiu w marcu 2015 roku, oraz
z Jeamem Sellemem, przeprowadzonym rok pdzniej w podwroctawskim domu Anny Kutery.

» 11 Jak napisat Lech Mrozek: ,Moim zdaniem Korek robit mu Dtubak przed wyjazdem do
Toronto, tam chciat spusci¢ Konceptualistow!” — mejl do autorki z 15.04.2016. Inaczej pisatam
w ksigzce Galeria Sztuki Najnowszej. Awangarda nie bita braw, red. A. Markowska, op.cit., s. 39
- opierajgc sie na wspomnieniach R. i A. Kuteréw uznatam, ze korek jednak pokazat.
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1.SWIDZINSKI

Jan Swidziski przed swoja pracg, wystawa Sztuka Kontekstualna, Lund 1976,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

zdjecie przedstawiajace van Gogha'2 — notabene od tylu — wraz z Emilem
Bernardem, siedzacych na brzegu Sekwany w Asnieres, wowczas pod Pa-
ryzem, ok. 1886). Ale jego dorobek teoretyczny — tekst o sztuce kontekstu-
alnej — zostal potraktowany w identyczny sposdb jak prace ,,obrazkowe”
— po prostu wydrukowany i powieszony na $cianie. Od samego poczatku
zatem tekst pisany, komentarz, teoretyczna podstawa stanowila réwno-
wazng cze$¢ pokazu, a odwolywanie sie do samego wzroku i ,,czystego”
obrazu zostalo zastapione wspoéldzialaniem litery i obrazus. Jesli chodzi
natomiast o obrazy, to ich czysto relacyjny charakter — demonstrujacy
sie wyzwoleniem spod idei esencjonalnego i transcendentnego ,widzieé¢
znaczy rozumiel” oraz antymetafizyczna, asemblingowa postawa kura-

» 12 Fotografia uzyta przez Swidziniskiego opublikowana jest na stronie Muzeum van Gogha
w Amsterdamie, por. http://www.vangoghmuseum.nl/en/vincents-life-and-work/van-goghs-li-
fe-18531890/from-dark-to-light (2.04.2016). Inna, réwnie dyskusyjna, autorstwa Victora Morina
(ok. 1886) zostata odkryta dopiero w latach 90. XX wieku, por. Expert Say Photo is of Van
Gogh, http://usatoday30.usatoday.com/life/people/2004-02-23-van-gogh_x.htm (2.04.2016);
por takze: http://www.smithsonianmag.com/smart-news/why-vincent-van-gogh-photo-
graph-1887-180955677/ (2.04 2016).

» 13 Mozna powiedzieé, ze rewolucja, ktérej meczennikiem byt niegdys Marat — pokazany przez
Jacques-Louisa Davida w momencie, gdy umierajac, przestawat pisa¢ — zostata podjeta ponad
sto piecdziesigt lat pozniej wlasnie poprzez powrdét do pisania i jednoczesnego obrazowania,
por. T.J. Clark, Farewell to an Idea. Episodes to the History of Modernism, Yale University
Press, New Haven and London 1999.
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tora-zbieracza, gromadzacego raczej tezy do dyskusji niz dziela sztuki
do kontemplacji — stwarzal konteksty juz w ramach wlasnej prezentacji
w Lund i szerzej — w ramach prezentacji wszystkich polskich artystow. To,
co wyrdznialo Swidzinskiego, to po pierwsze — strategia zawlaszczania,
powtérzenia oraz iteracji jako strategia ujawniania kontekstu. Swidzin-
ski potraktowal na rowni p6zne dzielo Duchampa Bouche-évier (Sink
Stopper) z 1964 roku i nieartystyczng, quasi-dokumentacyjng fotografie
z epoki. Obie zawlaszczone prace mialty charakter etnograficzny (antropo-
logiczny) — pierwsza jako ready made odslaniala niepisane granice §wiata
sztuki oraz stanowila na nieironiczne remedium (jako wizerunek urza-
dzenia blokujacego badz ulatwiajacego przeptyw), druga jako ,nieuda-
ny” reportaz z artystycznego pleneru odstaniata ograniczenia rejestracji
dokonywanej przez obraz fotograficzny. Status zawlaszczonych dziel byt
rézny — o ile dzielo Duchampa pokazywane byto w galeriach, o tyle to
drugie w Muzeum Van Goga w Amsterdamie odgrywalo role swoistego
appendixu, komentarza do prawdziwych dziel, starannie od nich oddzie-
lonego. Dodajmy, ze blokujacy domowa kanalizacje Bouche-évier przy-
brat p6Zniej u Duchampa forme blokujacego kobiece cialo Liscia figowego
(1950), a takie erotyczne paralele kanalizacji i kobiecego ciala odlegle byty
od purytanskiej wstrzemiezliwo$ci polskiego artysty. Niemniej, odwotu-
jac sie do klasycznych dziel Duchampa, Swidzinski pozycjonowat sie jako
artysta zadajgcy wymySlenia innej sztuki i dzieki temu przezwyciezenia
obstrukcji wspolezesnego art worldu. Pozycjonowal sie ponadto jako arty-
sta-samotnik, ktéry gotow byl montowac rézne efemeryczne kolektywy do
realizowania swoich pomystow. Odwolujac sie natomiast do przedmiotu
nieartystycznego, kwestionowal nie tylko granice miedzy polem arty-
zmu i nieartyzmu (to w istocie robil tez Duchamp), ale dokonujac dzialan
z samym przedmiotem, odslanial jego realny, materialny charakter, za-
miast podazania za mitologia artysty-geniusza. Swidziiski w Lund poka-
zal wiec swoje skrajnie materialistyczne i pragmatyczne oblicze, odarte
z metafizyki, a odwotujac sie zaréwno do tradycji antysztuki (Duchamp),
jak i niesztuki (amsterdamska fotografia), ukazywal ambitne horyzonty
artystycznego przewrotu, ktory wylanial sie z takiej perspektywy. Prace
bowiem — nalezy to podkreéli¢ — pokazane w Lund i wcze$niejsze, zapre-
zentowane w De Appel w Amsterdamie, odgrywaly role derridiahiskego
parergonu, a nie ergonu, ich sens lezal w stwarzaniu innej ramy dla sztuki,
a nie — w stwarzaniu dziel sztuki. W tym sensie pozniejsza krytyka Swi-
dzinskiego jako artysty bez dziel jest w zasadzie komplementem. Swidzin-
ski bowiem chcial ujawniaé ramy.

Na po6zZniejsza Contextual Art Conference w Toronto w 1976 roku,
gdy Anna Kutera wziela ze sobg teczke z pracami wlasnymi i swych kole-
gow, Swidziniski zareagowal niechecia. Gdyby nie aprobata Amerigo Mar-
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rasa, ktory rozlozyl prace na stolach i rozwiesil na $cianach, Swidzinski
z pewnoscig wolalby, by prace polskich artystéw nie zostaly pokazane.
Sztuka kontekstualna w swej fazie zalgzkowej nie miala tworzy¢ faktow
dokonanych w postaci ,dziel”, lecz w swej potencjalno$ci otwierac sie
na rézne mozliwo$ci odslaniane w czasie burzy mézgéw. Swidzinski ni-
gdy zrezygnowal z bycia w podrozy i ze sztuki podrozy, nawet wowczas,
gdy sklonil sie ku sztuce performansu. Ekspozycja w Lund zachecala do
podrézy miedzy slowem a obrazem, miedzy tradycja sztuki, antysztuki
i niesztuki, zachecala przede wszystkim do rozméw, zbijania argumentow,
podwazania raz ustalonych faktow.

Po drugie - tylko nie kompradorstwo!

Jan Swidzifski z Jeanem Sellem na promie do Kopenhagi 1976,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

Nazwa ruchu o miedzynarodowych aspiracjach powstala w wyniku wie-
lu rozméw Swidzinskiego z Jeanem Sellemem — Francuzem zwigzanym
z ruchem sytuacjonistycznym SI, prowadzacym w Szwecji uniwersy-
tecka galerie S:t Petri. Sellem ze Swidziskim poznali sie w Gdansku
na Miedzynarodowym Festiwalu Studentéw Sztuk Artystycznych, a juz
sam pomysl wzajemnej wspolpracy ludzi z innych podéwczas blokow
politycznych na zasadach réwnosci i wzajemnej inspiracji byl rewolu-

» 14 Wywiad z Anng Kutera, uczestniczkg ruchu kontekstualnego, op. cit.
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cyjny. Sellemowi bowiem nie chodzilo o egzotycznego Europejczyka ze
Wschodu, ktéry wykazujac sie znajomoécig okreslonego idiomu arty-
stycznego i wpisujac sie w decorum, moégt liczy¢ na ,dopuszczenie” — na
z gory okreSlonych zasadach — do zachodniej wspoélnoty. Sellem sam byt
osoba poszukujaca, obcym w szwedzkim $rodowisku. Choé¢ Sellemo-
wi bliska byla miedzynarodéwka sytuacjonistyczna i jej konkretne po-
lityczne dzialania w rodzinnej Francji, to wybierajac na miejsce swego
zycia prowincjonalne Lund — bez wiekszej tradycji w zakresie sztuki
nowoczesnej — zdal sobie sprawe z tego, ze konkretne procedury i spo-
soby dzialania musi na miejscu zmodyfikowa¢. Diagnoza zwigzanego
z sytuacjonistami Guya Deborda, ze kultura spektaklu — ,,miejsce nad-
uzycia spojrzen oraz falszywej Swiadomos$ci™s — stala sie narzedziem
jednoczenia spoleczenstwa, byla doé¢ oczywista dla calej neoawangardy
i — jak sie mozna domy$leé¢ — jej zrebow nie kwestionowat ani Sellem,
ani wywodzacy sie z odmiennego ustroju Swidzinski. Intencje szkodze-
nia spoleczenstwu spektakularnemu, w ktérym swoj udziat miala takze
kultura muzealnych arcydziel, uzna¢ mozemy za wspoélna po obu stronach
bloku. Jak pisal Debord: ,Spektakl jest spadkobierca calej stabosci filo-
zoficznego projektu Zachodu, ktéry ujmowal dziatanie poprzez kategorie
widzenia™ Mozna zatem chyba bez naduzycia uznaé, ze milczace
porozumienie miedzy Sellemem a Swidziniskim sprowadzalo sie do twier-
dzenia, iz spektakl, bedgcy afirmacja pozoru, ,wszechobecnym potwier-
dzeniem wyboru juz dokonanego” oraz ,spotecznym stosunkiem miedzy
ludZmi, nawigzywanym za pos$rednictwem obrazéw”, jako taki ,nie zmie-
rza do niczego innego poza soba samym”, a prowadzi do ,,zeslizgniecia sie
mieé¢ wyglada ¢, wktéorym kazde faktyczne «mieé» musi osiagnaé
swdj natychmiastowy prestiz jako swa ostateczng funkeje””. Pierwotny
wybor jezyka konceptualizmu jest rekojmia takiego wlaénie podejécia do
spektaklu, méwigcego za innych, za ogoél, gdzie ,widz nigdzie nie czuje sie
u siebie, poniewaz spektakl jest wszedzie™®. Jak sie wydaje, otwierajace
sie na Zachod w dekadzie rzadow Edwarda Gierka, polskie wladze po-
trzebowaly sztuki bedacej ,wspdlnym jezykiem spolecznej bierno$ci™,
a jednoczeénie ciagle chcialy przekonywac do siebie, a mozna to bylo robic¢
takze poprzez sztuke zmiany. W te szczeline miedzy ideologie zmiany i jej
obietnicy oraz anachronicznym odtwarzaniem dubletu tego, co juz bylo,
chcial prawdopodobnie wejéé Swidzifiski ze swoim czasem rzeczywistym.

» 15 G. Debord, Spofeczeristwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska przy pomocy L. Brogowskiego,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 1998, s. 11.

» 16 Ibid., s. 15.
» 17 Ibid., s. 12-14.
» 18 Ibid., s. 19.
» 19 Ibid., s. 98.
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Powstale w 1958 roku sztokholmskie Moderna Museet przez pierw-
sze pietnascie lat rozwijalo sie spektakularnie pod przywodztwem Pontu-
sa Hulténa (dzieki ktéremu — jak napisal Hans Ulrich Obricht — szwedzka
stolica zostala w latach 60. stolicg sztuki?°, a jak dodawala Catherine Mil-
let, stala sie przedmiotem zainteresowania kazdego krytyka i artysty>)
i preferowalo wielkie nazwiska modernizmu oraz gorace nazwiska aktu-
alnej sztuki amerykanskiej. Cho¢ gdy otwierano w Lund Contextual Art.,
Hultén od prawie trzech lat mieszkal juz w Paryzu i pracowal nad przy-
szltym ksztaltem Centrum Pompidou, to gdy chodzi o polityke wspierania
lokalnych artystow, a tym bardziej przyjrzenie sie temu, co dzieje sie np.
w sasiedniej Polsce, niewiele sie zmienilo. W Szwecji propozycje Sellema
otwarcia sie na Europe Srodkowa, Ameryke Poludniowa czy Kanade, wi-
dzie¢ nalezy w skomplikowanej sieci zalezno$ci, w ktorej dzialania Hul-
téna z jednej strony uwrazliwialo spoleczenstwo na sztuke nowa (a przez
to pobudzalo pozytywna atmosfere wokot takich lokalnych dzialan, jak
przyuniwersytecka galeria Sellema w Lund), z drugiej — wigzalo wspol-
czesng sztuke nolens volens z art worldem, kultura rozwijajaca sie jako
uniwersalny jezyk bez lokalnej wspdlnoty, na zasadzie towaru, stajacego
sie potencjalnie motorem rozwoju ekonomicznego. Kontestacyjna postawa
Sellema, otwarto$¢, nieche¢ do deterministycznej koncepcji dziejowosci,
spowodowala, ze przyjechal do Gdanska — w gruncie rzeczy logicznego, bo
geograficznego i historycznego, kontekstu dla szwedzkiego miasta, w kt6-
rym mieszkal — by poszukaé innych inadaptés-nieprzystosowanych do
dotychczasowych form dzialalnoSci artystycznych. W Gdansku zobaczyl
profuzje pomystow i wulkaniczna energie, by¢ moze to, co z historycznej
perspektywy Swidzinski okreélil jako ,odkrycie totalnej zenady rzeczy-
wistoéci 2, w ktorej jezyk rozminal sie catkowicie z tym, co miat opisywac
(,Zyjemy w $wiecie znakow, ktore traca zwiazek z tym, co maja ozna-
czat3). Na pierwszej szwedzkiej wystawie sztuki kontekstualnej — ktéra
byla wcieleniem w Zycie horyzontalnej historii sztuki, na dlugo zanim jej
teoretyczne postulaty zostaly sformulowane w akademickich tekstach —
pojawili sie jednak zaréwno artysci, ktérzy p6Zzniej cheieli tworzyé nowy
ruch, jak i ci, ktérzy szybko stwierdzili, Ze jest im nie po drodze ze Swi-

» 20 H.U. Obricht, A Short History of Curating, Ringier Kunstverlag AG, Zurich 2011, s. 41.
Przyznaé trzeba, ze Hultén zorganizowat w paryskiej galerii Denise René wystawe sztuki
szwedzkiej, prezentacje szwedzkich artystéw pojawialy sie tez w Moderna Museet. Zaintereso-
wanie osig wschéd-zachoéd (a nie np. pétnoc -potudnie) podkreslat przy okazji wystawy
Paris - Moscow, 1900-1930 w Centrum Pompidou, por. Ibid, s. 51. Wystawy szwedzkich ar-
tystow robit Hultén jeszcze Musée des Arts Décoratifs w Paryzu (Pentacle, 1968), w Musée d'Art
Moderne de la Ville de Paris (Alternatives Suédoises, 1971) oraz przy okazji Sleeping Beauty —
Oyvinda Fahlstroma w Guggenheim Museum w 1982 roku.

» 21 C. Millet, Contemporary Art in France, Random House, Paris 2006, s. 14.
» 22 J. Swidzinski, Konteksty, op. cit., s. 227.
» 23 Ibid., s. 224.
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dzinskim. Sytuacje zawiazywania sojuszu artystycznego opisala autoiro-
nicznie Anna Kutera, wyjasniajac, dlaczego do Toronto na Contextual Art
Conference zjechalo sie tak wielu ludzi sztuki: ,,mysz wyrywa sie spod
miotly i robi «tal» do lwa”4. Tym ,}al” byla autentyczna pogarda dla ko-
mercyjnych uwarunkowan sztuki (co w polskiej sytuacji ttumaczyto sie
oczywiécie konkretna sytuacja) oraz dla wykorzystania sztuki do wyobra-
zania sobie przyszlo$ci. Nie mog} sie wiec zgodzi¢ ani z Kosuthem, ktory
pod plaszczykiem awangardy funkcjonowatl niezwykle sprawnie na rynku
sztuki (do tego watku powroce ponizej — on byl bowiem nieoczywisty
w PRL-u), ani z prosta polityzacjg sztuki. Wynikalo to juz z samego punk-
tu sibdmego 12 tez sztuki kontekstualnej, sformulowanych w kilka miesie-
cy po lutowej wystawie w Lund: ,,Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie
stabilizacji przedmiotow sztuki, bo trwaloé¢ przedmiotu wywotuje trwa-
lo$é jego znaczenia. Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie stabilizacji
znaczen, bo trwalo$¢é znaczen powoduje produkcje zdeaktualizowanych
przedmiotéw. Odrzuca wiec utrwalone definicje sztuki”. Pamietajmy bo-
wiem, ze Swidzinski miat dwie traumy artystyczne wyniesione ze studiow

W mieszkaniu Jeana Sellema w $rodku, z lewej Maria, z prawej J. Swidziriski, Lund 1975,
fot. A Kutera, zdjecie dzieki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

w warszawskiej ASP: z jednej strony ideologiczne wykorzystanie sztuki
w okresie socrealizmu, z drugiej — jako uczen m.in. postimpresjonisty
Jana Cybisa — uporczywe powtarzanie spetryfikowanych w istocie proce-
dur, wypracowanych w innej rzeczywisto$ci. Proces i brak wszelkiej sta-

» 24 Wywiad z Anng Kutera, op. cit.
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bilizacji, kojarzacej mu sie z petryfikacja, to warunki sine qua non sztuki.
Dlatego, gdy zdarzalo mu sie dotykac spraw spotecznych, ,nie wynika to
z gory przyjetych zalozen, lecz z faktu ze zyje w okreslonym konteksScie™s.

Do pierwszej grupy polskich artystéw na wystawie w Lund — ktorzy
w zjednoczeniu sil ze Swidzinskim i péjéciu razem zobaczyli szanse dla
siebie — nalezala wroclawska ekipa Galerii Sztuki Najnowszej (Anna Ku-
tera, Romuald Kutera, Lech Mrozek) oraz warszawiacy zwigzani z tam-
tejsza galeria Remont: Zbigniew Dlubak, Henryk Gajewski oraz Andrzej
Jorcezak; do tych drugich — 16dzki Warsztat Formy Filmowej (J6zef Roba-
kowski, Ryszard Wasko).

Eukasz Guzek uwaza, ze ,kontekstualizm jest forma p6znego (doj-
rzalego) konceptualizmu (postkonceptualizmu), prowadzacego do przeto-
mu modernizm/postmodernizm”, a sam Swidzinski zdolal ,,uchwycié na
terenie sztuki polskiej zmiane, jaka spowodowalo pojawienie sie sztuki
konceptualnej, jako zmiane ontologiczna, a takze przejScie jakie dokonato
sie w samej sztuce konceptualnej od sztuki jako bytu jezykowego do sztu-
ki jako bytu spolecznego (krytycznego), czy konceptualizmu prospotecz-
nego, czyli opisujac to w kategoriach kosuthowskich — miedzy Art after
Philosophy a Artist as Anthropologist. Na tym polega kluczowe znaczenie
Swidzinskiego dla sztuki polskiej — to on polgczyl ponad zelazng kurtyna
sztuke polska ze §wiatowa w tym najwazniejszym dla sztuki wspolczesnej
momencie jakim bylo najpierw wprowadzenie sztuki konceptualnej, a na-
stepnie przelom modernizm/postmodernizm™®.

Podsumowanie Guzka jest waznym rozPoznaniem wstepnym, po-
zycjonujacym znaczenie Swidziriskiego. Jednak inna dynamika przelomu
postmodernistycznego w Polsce i w §wiecie Zachodu oraz — paradoksalnie
— nieskonczenie wieksze ambicje Swidzifiskiego, dla ktérego zycie w blo-
ku wschodnim stwarzalo o wiele ciekawsza i bardziej inspirujaca sytuacje,
wymagaja komentarza. Kosuth bowiem, wchodzac w utarte koleiny ryn-
ku, produkcji oraz dystrybucji sztuki, mniej lub bardziej rekonstruowat
to, co Swidzinski nazywal dubletem rzeczywistoéci. Amerykanski artysta,
wechodzac do Swiata Sztuki, instytucji — jak pisat Polak, typowej dla okre-
su koncentracji kapitalu — wigzal sie z tym, co anachroniczne, ,,co charak-
teryzowalo poprzednig epoke”, i ustanawiajac pewne normy, usilowat
uczyni¢ je uniwersalnymi?®. Zwracam uwage szczeg6lnie dobitnie na ten
specyficznie peerelowski aspekt sztuki Swidzinskiego, sprawnie porusza-
jacego sie miedzy réznorakimi, tzw. autorskimi galeriami doby PRL-u,

» 25 J. Swidzinski, Konteksty, op. cit., s. 225.

» 26 k. Guzek, Ruch galeryjny w Polsce. Zarys historyczny. Od lat sze$édziesiatych poprzez
galerie konceptualne lat siedemdziesigtych po ich konsekwencje w latach osiemdziesiatych
i dziewigédziesiatych, ,Sztuka i Dokumentacja” 2012 (jesier)), nr 7, s. 14i 15.

» 27 J. Swidzinski, Sztuka, spofeczeristwo, samoswiadomosé, op. cit.
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szczegoblnie bowiem mlodzi badacze sklonni sa opisywaé tamtejsza rze-
czywisto$é w kontekscie oczywistoéci upadku ZSRR i generalnie wiedzy
o tym, jak potoczyla sie historia. Swidzinski tej wiedzy nie mial, a chcac
zy¢ i tworzy¢ w czasie rzeczywistym, nie mogl odwracaé sie od PRL-u ple-
cami. Uwazal, ze generalizacje artystow zachodnich, ktérzy traktuja wla-
sna sytuacja jako paradygmatyczna, s bledne i dlatego sytuacja widziana
z peryferiéw moze by¢ korzystna i wielowymiarowa, o ile zostanie wyko-
rzystana nie w celu autokolonizacji, ale do dokonania por6éwnan i nawia-
zania dialogu. Rézne konteksty bowiem wzbogacaja wiedze i umozliwiaja
poréwnania. Lukasz Ronduda ujal to nastepujaco: ,,[...] promowal kontek-
stualizm jako sytuacje rodzima, zrodzona w kontek$cie ustroju socjali-
stycznego [...] postulowal odrzucenie pozornie obiektywnej i uniwersalnej
sztuki konceptualnej [...] narzuconej przez «imperium» — zgodnie z logika
globalizacji, uniformizacji i kolonizacji kulturowej — zwasalowanym pro-
wincjom. Pragnal zastapi¢ dominujacy jezyk «sztuki w ogole» — «erupcja
tysigca nieznanych dotad artystycznych glosow i dialektéw», dobiegaja-
cych z roznych, konkretnych kontekstéw geograficznych, kulturowych,
ekonomicznych. Marzyla mu sie decentralizacja, rownouprawnienie. Sztu-
ka kontekstualna miala by¢ subwersywna propozycja wzgledem dotych-
czasowych relacji pomiedzy centrum a peryferiami istniejacego $wiata
sztuki”?®, Wracajac jednak do tezy Guzka, chcialabym ja nieco rozwinaé
i zniuansowac. Co do przelomu postmodernistycznego, to gdy chodzi
o sztuke amerykanska, do$¢ powszechnie sie przyjmuje, iz dokonal sie on
juz wlatach 50. dzieki m.in. Robertowi Rauschenbergowi; w Polsce z pew-
noScia mozna ten przetom przesungé o cala dekade ze wzgledu na dlugie
trwanie modernizmu. Masa krytyczna wylala sie mniej wiecej w 1975
roku, czyli dokladnie w czasie, gdy Swidzinski napisal Sztuke jako sztuke
kontekstualng (wydana po angielsku w lutym 1976 roku w Lund — jest to
tzw. ,,z6ta ksiazeczka”, nazwana tak ze wzgledu na kolor okladki), a Wie-
staw Borowski opublikowal na tamach ,Kultury” z 23 marca tekst
Pseudoawangarda, w ktéorym diagnozowal, iz ,,od paru lat odbywa sie
masowy kolportaz artystycznej szmiry, plagiatow, propozycji i dokumen-
tow” m.in. przez dzialalnoéé lubelskiej Galerii Labirynt, z ktéra zwiazany
byt Swidzinski, i przez Galerie Wspolczesna, gdzie prezentowana byla
m.in. galeria Permafo, ktérej Swidzinski sprzyjal®. Jeszcze w 1974 roku
Galeria Labirynt pokazala na wystawie Dokument, Film, Kontakt Hervé
Fischera, z ktérym artysta sie przyjaznil i dialogowal. Nie tylko jednak
lokalna dynamika rozwoju, ale takze odmienne dos§wiadczenie spoleczne
i polityczne powoduja, ze bytabym ostrozna z wprowadzaniem paraleli

» 28 k. Ronduda, Elastycznos$é pozwala nam istniec. Sztuka kontekstualna Jana §widziriskiego,
.Piktogram” 2006, nr 3, s. 24.

» 29 W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura”, 23.03.1975, s. 11.
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laczenia ,ponad zelazng kurtyng”, szczeg6lnie w sytuacji tak jaskrawie
odmiennej, jak sytuacja w bloku wschodnim i w USA. Model krytyczno$ci
i kontekstualizacji bowiem, jaki wypracowal Swidziriski, w kontekscie nie
tyle samego Kosutha i jego kwestionowanej m.in. przez Benjamina Buhlo-
cha prospolecznej postawy, ale takze w nieco szerszej sieci geograficznych
i politycznych zalezno$ci, jest daleko ciekawszy niz zauwazenie postmo-
dernistycznego przetlomu. Napisano ponadto wiele o tym, Ze choé¢ Kosuth
pragnat zdecydowanego zerwania z modernizmem, to jego konceptualny
rygor byl swoista wersja Greenbergowskiej optycznej czystosci3o. Buhloch
bowiem uznaje Kosutha za artyste, u ktérego nie nastepuje przeciecie eks-
ploracji jezykowych z socjopolityczna krytyka oraz odlaczenie od wspol-
czesnego spolecznego do§wiadczenia, a jego antropologiczna kontekstu-
alizacja jest niezbyt przekonujaca3'. ,Wydaje sie, ze w umyslach artystow
takich jak Kosuth, praktyka artystyczna jest kwestia kontroli obrazu
i ochrony produktu, terytorialnych strategii polegajacych na laczeniu
w sieci lub — jesli potrzeba — wymuszaniu réznych instytucjonalnych i ko-
mercyjnych miejsc, ulatwiajacych dzielu nieustanng cyrkulacje i gwaran-
tujacq mityczny status”? — pisal Buchloh. Zauwazmy, ze korekta kontek-
stualna Kosutha w Artist as Anthropologist nie zostala nawet wzieta pod
uwage w historycznym studium Buhlocha z 1990 roku, w ktérym opisywat
sztuke konceptualng ,,0d estetyki administracji do krytyki instytucji’; swa
krytyke sztuki Kosutha wyrazil bynajmniej nie w kontek$cie publikacji
Artist as Anthropologist , ktorej w ogoéle nie wymienil, ale w kontekscie
~gwalttownej odnowy tradycyjnych form artystycznych i procedur ich pro-
dukcji”, choé weze$niej chodzilto przeciez o ,rygorystyczna eliminacje wi-
zualnosci i tradycyjnych definicji reprezentacji”3, o krytyke widzialnosci,
komodyfikacji, produkc;ji i dystrybucji. Nie podobalo sie Buhlochowi an-
tydatowanie prac i kreowanie sie na nowatora, choé¢ w istocie prace Kosu-
tha niezwykle wasko odczytywaly Duchampa i aktualizowaly modernizm.
Artystyczne praktyki Kosutha sa, wedlug Buhlocha, ,przedsiewzieciem
kulturowego przemystu i jego produktow, ktorych miedzynarodowe roz-
powszechnianie powinno by¢ chronione (jak generalnie wszystkich pro-
duktéw korporacyjnych) przed jakimkolwiek kwestionowaniem™+4. Dia-
gnozy Buhlocha zostaly wezeéniej sformulowane przez Swidzinskiego,

» 30 A Companion to Contemporary Art Since 1945, ed. A. Jones, Blackwell Publishing 2006,
s. 152.

» 31 Ch. Green, The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism,
University of Minnesota, Minneapolis 2001, s. 19.

» 32 B.H.D. Buchloh , Benjamin Buchloh Replies to Joseph Kosuth and Seth Siegelaub,
.October” 1991 (Summer), vol. 57, s. 158.

» 33 B.H.D. Buchloh, Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions, ,October” 1990 (Winter), vol. 55, s. 107.

» 34 B.H.D. Buchloh, Benjamin Buchloh Replies..., op. cit., s. 158.
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ktory pisal: ,,Zysk uzyskany ze sprzedazy sztuki moze zostaé zastgpiony
uzyciem sztuki w inny sposob”. Jak sie wydaje, piszac o ,artystach dwu-
jezycznych”, myslal wlaénie o Kosucie. Ich role widzial nastepujaco: ,,uzy-
wajac swojego wlasnego jezyka i jezyka $wiata sztuki, od ktérego sa zalezni”,
s mniej bezbronni w momencie zmian od tych, ktorzy jako jednojezyczni
pozostaja w Swiecie sztuki, ,bezradni wobec faktow dotad nieznanych, daw-
niej ocenianych jako bezuzytecznes. Swidzinski mial jednak sprecyzowa-
na misje zbawienia tego Swiata Sztuki. O ile tacy dwujezyczni artyéci, jak
Kosuth s3 zdeterminowani i ubezwlasnowolnieni przez warunki Swiata
Sztuki, a wyjScie poza oznacza destrukcje, jedynym dobrym rozwiaza-
niem jest wzmacnianie tego ukladu zewnetrznego, ktéry montuje Swi-
dzinski jak front walki, gdyz to spowodowaé¢ moze ,wciggniecie sztuki
w jej orbite zewnetrzna, podporzadkowujac ja obowiazujacym tam ry-
gorom. Oto dlaczego nieangazowanie sie w uklad jest tak istotne”s°.
Z Kosutha jako proroka nowej sztuki wySmiewala sie zreszta takze Ro-
salind Krauss, dodajac, ze sam artysta postrzega sie na ksztal , apoka-
liptycznego historyka — Oswalda Spenglera estetyki”®’. Z pewnoScia
z takiej sarkastycznej krytyki sam Swidzifiski wyszediby obronna reka,
jego krytyka bowiem doprowadzila — jak juz wspominalam — do rady-
kalnego ,,nieujawniania praktyk artystycznych”. O ile zatem Kosuth po-
zostawal artysta dwujezycznym, ktérego nadzieja istniala we wzmacnia-
niu frontu, jaki montowal Swidzinski, o tyle ten ostatni, nie angazujac
sie w ,przestarzaly i niereformowany”s® system sztuki, poprzez organi-
zacje licznych konferencji stanowi¢ mogt zachete do przejscia na jedno-
jezyczno$¢, oczywiscie, nie uniwersalng i jedyng (tym ré6znit sie od obo-
wiazujacej w PRL-u doktryny marksizmu), ale specyficzna, kontekstualna.
Jako mieszkaniec kraju pod dominacja Zwigzku Radzieckiego, gdzie nie
bylo rynku sztuki, nie tylko przyjal do wiadomosci te lokalna specyfike,
ale uwazal ja za Swietny wstep do zmiany organizacji sztuki. Gdyby zgo-
dzié sie z Guzkiem, ze Swidzinski proponuje polaczenie ponad zelazna
kurtyna sztuki polskiej ze Swiatowa, to dodac¢ nalezy, iz owo polaczenie
jest dialogiem lewicujacych artystow, w ktorym glos Polaka, doswiad-
czajacego roéznorodnych rzeczywistosci spolecznych i politycznych, jest
glosem dajacym nadzieje zamknietemu systemowi Sztuki Zachodu. Jak
mi sie wydaje, ciekawa propozycja Swidzinskiego byto budowanie hory-
zontalnej geografii poza wielkimi centrami i radykalne przemysliwanie
kwestii widzialno$ci, komodyfikacji i dystrybucji sztuki, zwiazane ze
wspomniang juz niechecig do ujawniania praktyki artystycznej. Posta-

» 35 J. Swidzinski, Sztuka, spofeczerstwo, samoswiadomosé, op. cit., s. 125.
» 36 Ibid., s. 126 (podkreslenie — A.M.).
» 37 R.Krauss, ,Specific” Objects, ,RES: Anthropology and Aesthetics” 2004 (Autumn), nr 46, s. 221.

» 38 J. Swidzinski, Sztuka, spofeczeristwo, samoswiadomosé, op. cit., s. 125.
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wienie na dlugotrwaly proces, a nie na wymagana przez kapitalizm efek-
tywno$¢ oraz uznanie mozliwosci kleski jako pozytywnego do$wiadcze-
nia — to moze najbardziej zaskakujace elementy jego dzialalno$ci.
Postawa Swidziniskiego jest radykalnie antykolonialna i wspélczesnemu
badaczowi pozostaja dwie drogi: albo poémiaé sie nad naiwnoécig Swi-
dzinskiego, ktéry w latach 70. nie tylko nie przewidzial upadku ZSRR,
ale wrecz nie byl on na reke jego koncepcji transformacji systemu sztuki;
albo — przechodzac do porzadku nad polityczng niestosownos$cig — z dzi-
siejszego punktu widzenia — koncepcji Swidzinskiego, zastanowié sie
nad rozmachem jego dzialan i jej ciekawymi, wrecz szalonymi aspekta-
mi pragnienia zmiany §wiata. Smialoéé i rozmach Swidzinskiego nie
ustepuje bowiem w krotkim okresie do staniu wojennego np. rewolucji
surrealistycznej postulowanej przez Bretona. Przypomnienie, ze poli-
tycznie niektére wybory Bretona byly co najmniej watpliwe, by¢ moze
stanowic¢ bedzie zachete do ukazania kontekstualizmu bez pelnej niepo-
trzebnej hipokryzji ,nakladki” — prawdopodobnie czynionej w dobrej
wierze niekompromitowania artysty — ktora jednak zamazuje radyka-
lizm i zuchwalo$¢ pomystéw Swidzinskiego

Po trzecie — zaskakujacy rys romantyczny

Podczas listopadowej konferencji The Contextual Art Conference (10-12
listopada 1976) w CEAC w Toronto Swidzinski zaatakowatl Kosutha (ur.
1945) oraz przedstawicieli Art&Language, rewidujac ich tezy o autonomii
sztuki, ktore — jak podkreslal Piotr Piotrowski — sam Kosuth zrewidowat
juz wezeéniej na famach pismach , The Fox”. W momencie spotkania w To-
ronto minelo juz bowiem jedenascie dtugich lat, od kiedy Kosuth wykonat
swa ikoniczng prace Jedno i trzy krzesta (1965), kupiong w 1970 roku do
nowojorskiego MoMA, oraz siedem lat od chwili, gdy w sltynnym eseju
Sztuka po filozofii oglosil, ze sztuka po Duchampie o tyle jest warto$cio-
wa, o ile kwestionuje sama nature sztuki. Kosuth zostal w miedzyczasie
profesorem w School of Visual Arts, New School for Social Research i —
jak to juz zostalo wspomniane — wystawial w galerii Leo Castelliego. Od
czasu tautologicznej pracy Jedno i trzy krzesta (1965) wiele sie zmienito.
Redagowane m.in. przez Kosutha pismo ,The Fox” w 1975 roku drukuje
jako otwierajacy artykul The Declaration of Dependence Sarah Charle-
sworth, a sam Kosuth publikuje tam The Artist as Anthropologist, zresz-
ta takze dwa kolejne numery sa rozprawa z modernistycznym $wiatem
sztuki. Podobnej rewizji dokonat , Art&Language”, wystarczy wspomnie¢
ze ich pismo z 1975 roku na oktadce mialo zdjecie z wojny wietnamskiej
z napisem-komentarzem: ,Collapse in Vietnam”. Zdaniem Piotrowskiego,
atak Swidziniskiego na Kosutha w Toronto nie zastugiwal nawet na pole-
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mike: ,Manifest sztuki kontekstualnej, czyli koncepcja budowania zna-
czenia tworczo$ci poprzez kontekst, czy tez deklaracja budowania znaczen
dziela sztuki w jej relacji z kontekstem, niejako otwarcie artysty na ota-
czajaca rzeczywisto$¢, mialo by¢ wymierzone przede wszystkim w sztuke
konceptualna, zdaniem Swidzinskiego i jego zwolennikéw, autonomiczng
i zajetg badaniem wlasnych struktur formalnych. [...] Jezeli Swidzinski
atakowal te $rodowiska, to jakby wtoérowal ich wlasnej autokrytyce. Byla
to wiec polemika z postawa, ktora rownolegle zyskala — w najlepszym ra-
zie — wlasng rewizje™°. W podobnym tonie wypowiadal sie Lukasz Guzek:
»Dyskusja z Kosuthem staje sie dyskusja z tradycja awangard moderni-
stycznych. Wejécie Swidzinskiego w polemike z konceptualizmem w 1976
roku zasadzalo sie na krytyce tautologicznego modelu sztuki (tautologicz-
nej definicji sztuki) i «pierwszego Kosutha» (z Art after Philosophy), cho¢
sam Kosuth wtedy juz dokonal zmiany stanowiska na «zantropologizo-
wane», krytyczne wobec wlasnej wcze$niejszej teorii. Stad m.in. wyni-
kala blisko$¢ ich 6wczesnych stanowisk™°. Choé trudno sie nie zgodzié¢
z Piotrowskim i Guzkiem, to zauwazy¢ nalezy, iz obaj przyjmuja polski
punkt widzenia, w ktérym w 1976 roku mozna by jeszcze dokona¢ ozyw-
czej rewizji postawy modernistycznej. Po sytuacjonistach, feministycz-
nych interwencjach, dzialaniach takich artystow, jak: Haacke, Asher czy
Acconci, takie dzialanie z pewno$cig nie bylo przelomowe, na co wskazuje
zreszta przytoczony wezesniej artykul Buchloha.

Kosuth zaprosil Swidzinskiego z Kutera do swojego nowojorskiego
mieszkania w polowie listopada 1976 roku. Amerykanie dokladnie na po-
czatku listopada wybrali na prezydenta Jimmiego Cartera (zaprzysiezo-
nego w styczniu roku 1977), po wygranej z Geraldem Fordem. Prawdopo-
dobnie do kleski tego ostatniego przyczynila sie m.in. wpadka w postaci
stwierdzenia, ze nie istnieje sowiecka dominacja w Europie Wschodniej,
w tym w Polsce: ,Nie wierze, ze Polacy czuja sie zdominowani przez Zwia-
zek Radziecki” — powiedzial podczas kampanii wyborczej Ford+. Jak sie
wydaje, cokolwiek mozemy dzisiaj pomyslec¢ o tej uwadze, stwierdzenie to
moglo dotyczy¢ jednak zaréwno Swidziniskiego, jak i Kutery. Nie sg jasne
powody, dlaczego Kosuth wymys§lit ich spotkanie akurat z Weberem, styn-
nym dealerem, ktory byl szefem Dwan Gallery jeszcze w Los Angeles (od
1968 roku na Manhattanie), a na jesieni 1971 roku otworzyl wlasna gale-
rie. Budynek na West Broadway 420 w SoHo, gdzie istnialy tez cztery inne

» 39 P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie , Dom Wy-
dawniczy Rebis, Poznan 2010, s. 141.

» 40 k. Guzek, Co stanowi kontekst sztuki, http://www.obieg.pl/teksty/17671 (3.04.2016).
» 41 | don't believe that the Poles consider themselves dominated by the Soviet Union”, A. Da-
vidson, How to Create a Gerald Ford Moment: Five Steps, ,, The New Yorker” 22 October 2012,

http://www.newyorker.com/news/amy-davidson/how-to-create-a-gerald-ford-moment-five-
steps (3.04.2015).
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galerie, m.in. bliska Kosuthowi Castelli Gallery oraz Sonnabend Gallery,
byl znany jako SoHo Art Building a nawet Pentagon art worldu, a wystawy
tam urzadzane poréwnywalne byly z tymi prezentowanymi w Metropoli-
tan i MoMA#“2. Weber znany byl z tego, ze nie placil artystom, bo wedle
jego wlasnych stow: ,Nie jestem zainteresowany artystami, ktérzy nie
chea placi¢ swoich zobowiazan. Dealer musi wiedzie¢, ze artysta bedzie
szed}l swoja droga artysty przez jaki$ czas zanim stanie sie stawny™3. Wy-
specjalizowal sie w amerykanskim minimal art oraz w sztuce europejskie;j
zwigzanej z ziemia, tzw. earthworks (Hamish Fulton, wczesny Victor Bur-
gin oraz Richard Long), prowadzil ponadto woéwczas sie¢ wspolpracy
z Europa: z the Wide-White Space Gallery (zalozong przez Anny De Dec-
ker and Bernd Lohaus) w Antwerpii, z Nicholasem Logsdail (Lisson Gal-
lery) w Londynie, a we Wloszech z Franco Toselli w Mediolanie i Gian
Enzo Sperone w Turynie (potem w Rzymie), a ponadto z galeriag Konrada
Fischera w Diisseldorfie, gdzie oczywiScie wazna byla tez Akademia z Jo-
sephem Beuysem#++. Prowadzacy te galerie byli mniej wiecej z pokolenia
Webera, ktoéry (urodzony w 1932 roku) mial w momencie spotkania ze
Swidzinskim 44 lata. Swidzinski, o dziewie¢ lat starszy, mial lat 53,
a Anna Kutera zaledwie 24; Swidziniski byl o rok starszy od jej ojca. Ani
nieujawniajacy swej sztuki Swidzinski, ani mlodziutka studentka PWSSP
we Wroclawiu nie stanowili dla Webera zapewne finansowej czy jakiejkol-
wiek innej atrakcji. Weber nie chcial nawet ogladaé prac Kutery+. Gdy
jednak spojrzymy na wizyte u Webera z pozycji Polaka, ktéry uwaza, ze
przyjezdza z kraju, w ktéorym sztuka wreszcie bedzie w stanie pozby¢ sie
anachronicznych form dystrybucji, i jest duza szansa, ze zrobi to znacznie
radykalniej niz Weber, ocena sytuacji sie zmieni. Swidzinski podarowat
mu swoja ,,z04a ksiazeczke” (czyli — jak pamietamy — wydana w Szwecji
w 1976 roku Art as Contextual Art). Jak sie wydaje, nie chodzilo jedynie
o to, by przybysze zza zelaznej kurtyny zobaczyli zywotno$¢ $wiata sztuki
na SoHo, fenomenu, ktoéry od czasu, gdy pojawili sie tu artysci Fluxusu,
a potem galerie Pauli Cooper oraz Johna Gibsona, stala sie miejscem przy-
ciggajacym tak artystow, jak i dealeréw. Webera zaintrygowala mniej wie-
cej w tamtym czasie wloska arte povera, gdyz o ile — jak sam méwil wiele
lat p6Zniej — czasami trudno byto mu odréznié¢ Judda od Morrisa, to Wio-
si — Alighiero Boetti, Pino Passali, Mario Merz, byli oryginalni i bardzo

» 42 A. Shkuda, The Lofts of SoHo: Gentrification, Art, and Industry in New York, 1950-1980,
The University of Chicago Press, Chicago 2016, s. 115.

» 43 R.E. Caves, Creative Industries: Contracts Between Art and Commerce, Harvard University
Press, Cambridge, Massachusetts and London 2000, s. 28.

» 44 Por. Oral history. Interview with John Weber, 2006 March 21-April 4,
http://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-john-weber-13562 (3.04.2015).

» 45 Informacja od artystki.
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sie od siebie roznili“¢. To pokazuje szerokie horyzonty dealera, jego otwar-
cie na eksperyment i wszystko, co dzieje sie poza ,pepkiem $wiata”. Moze
na pomysl spotkania z Weberem Kosuth wpadt dlatego, ze oprocz Wlo-
chow dealer pokazywal tez Polaka, Romana Opalke, i to zanim artysta
zdecydowatl sie na wyjazd z Polski? Trudno powiedzie¢. Weber w swoich
progach pokazywal jednak rowniez takich politycznych radykalow, jak
Hans Haacke, ktorego mozna uznaé za wzorcowo odslaniajacego ponury
kontekst szemranych intereséw miedzy muzeami a biznesem. Haacke,
urodzony w Niemczech Zachodnich, szukal w Ameryce alternatywy mie-
dzy zachodnioniemieckim kapitalizmem a wschodnioniemieckim komu-
nizmem. Rok przed przybyciem do Nowego Jorku Swidzinskiego z Kutera
Weber prezentowal u siebie stynna prace On Social Grease; poprzez cyta-
ty z przemowien stynnych przedsiebiorcow pokazywata ona przenikanie
sie sfer komercyjnych korporacji i sztuki w znaczeniu nadanym przez ty-
tut — sztuka jest po prostu smarem dla biznesu. Pojawit sie m.in. stynny
cytat z Davida Rockefellera, 6wczesnego wicedyrektora Museum of Mo-
dern Art i jednoczeénie prezesa Chase Manhattan Bank: ,Z ekonomicz-
nego punktu widzenia zaangazowanie w sztuke oznacza¢ moze bezpo-
$rednie i konkretne korzysci. Moze przyczynié firmie rozglosu i reklamy,
lepsza publiczna reputacje i polepszony obraz korporacji. Moze zbudowaé
lepsze relacje z klientami, tatwiejsza akceptacje wielu produktow i lepsza
ocene ich jako$ci. Promocja sztuki moze poprawi¢ morale pracownikow
i pomdc przyciagnaé osoby wykwalifikowane™”. Weze$niej, w 1972 1 1973
roku, Haacke metodycznie badal, kto przychodzi do galerii Johna Webera
(m.in. klase spoleczna, zawod, wyksztalcenie, dochbd, zwigzek sympatii
do Richarda Nixona ze sztuka i jego uwiklanie w afere Watergate), a wy-
niki pokazal na wystawie Weber Gallery Visitor’s Profile w formie grafow
i tabel. Visitors’ Polls Haackego Benjamin Buchloh uznal za przejscie od
saesthetic of administration” do ,,critique of institutions™®. Niewykluczo-
ne, ze widzac poszukiwania Swidzinskiego, Kosuth podsuwal mu mozli-
woSci przyjrzenia sie konkretnym realizacjom; niewykluczone, ze w ich
wyniku Swidzinski doszed} do wniosku, iz Weber jest na poczatku pewnej
drogi, ktorej ze wzgledu na swdj kontekst spoleczno-polityczny nie bedzie
mogl przejéc bez inspiracji z zewnatrz. Tq inspiracja, oczywiScie, oprocz
arte povera, moglby by¢ takze kontekstualizm. Galeria Webera bowiem
uSwiadamiala nie tylko korzysci z budowania miedzynarodowych kontak-
téw, mobilnosci i otwarto$ci. Jednak o ile w zachodnim kapitalizmie naj-

» 46 Oral history interview with John Weber, op. cit.

» 47 T. English, Hans Haacke, or the Museum as Degenerate Utopia, ,Kritikos” [International
and interdisciplinary journal of postmodern cultural sound, text and image], 2007 (March),
vol. 4, http://intertheory.org/english.htm (5.05.2016).

» 48 B.H.D. Buhloch, Conceptual Art 1962-1969..., op. cit., s. 105-143.
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ciekawsza awangardowa sztuka rozwijala sie w ramach instytucjonalnej
krytyki, ukazujac m.in. zwiazki kapitalistycznych korporacji z muzealng
sztuka, shuzgcg im do uwiarygadnia sie, o tyle w realnym socjalizmie kwe-
stia ta juz nie istniala. Zresztg polskie instytucje artystyczne i przed woj-
na byly tworami bardzo stabymi. Z punktu widzenia transformacji, o kto-
ra chodzilo Swidzihskiemu, galeria Webera byla wiec jedynie w okredlonym,
niezbyt w istocie interesujacym miejscu, w ktérym zajmowac sie musiala
tym, co z punktu widzenia przybysza ze Wschodu bylo z jednej strony cal-
kowicie oczywiste, z drugiej za$ — przez inne uwarunkowania historyczne
— malo inspirujace. Ciekawsze kwestie do prze$wietlenia w Polsce znajdo-
wac sie mogly w relacji wieS—miasto. Wszak Edward Gierek forsowal idee
drugiej fazy industrializacji PRL-u, a powodowatlo to przemiany spolecz-
ne wlaénie na styku wsi i miasta. Weber byl w kazdym razie niewatpliwie
dealerem, ktory postawil na dziela site-specificity, narracyjnosc¢ i politycz-
ne przeslanie®?. W logice koncepcji Swidzinskiego galeria Webera zashu-
giwala tylez na wnikliwg uwage, co na... wspoélczucie. Pamietajmy zreszta,
ze krytyka sztuki modernistycznej — z ktéra od poczatku, jak wiemy, Swi-
dzinski byt zwigzany — laczyla sie z krytyka kultury rozgraniczajacej mu-
zea etnograficzne od artystycznych i podtrzymujacej przez takie status
quo nie tylko hierarchie watpliwa, ale — jakby sie mogto wydawa¢ — zu-
pelnie zdyskredytowana w wyniku przesladowan niemieckich nazistow.
Oni to bowiem z tak Scistego rozgraniczenia wlasnej kultury (jako ,naj-
wyzszej”) oraz kultury innych narodéw i grup, doszli do postulatu elimi-
nacji tych innych, rozpoznajac ich jako gorszych. Niewatpliwie to m.in.
postkolonialna §wiadomo$é oraz rewolucja surrealistyczna przyczynilta
sie na Zachodzie do rewizji dotychczasowych klasyfikacji. O takich czyn-
nikach rewizji nie bylo jednak mowy w PRL-u. Dlatego Swidzinski wy-
prowadza taka rewizje dopiero z krytyki tautologicznos$ci konceptualizmu
iz uniwersalizmu sztuki modernistyczne;j.

Artysci wroctawskiej GSN jako case study

Swidzinski przyjezdzal do Wroclawia, bo — jeéli wierzyé Jozefowi Roba-
kowskiemu — ,[...] imponowat intelektem, za co by} nielubiany w Warsza-
wie. Powszechnie wrecz go tam nienawidzono za to, ze wielu teoretykow
i artystow przerastal intelektualnie. To byt konflikt na szczeblu intelek-
tualnym miedzy J. Swidzifiskim i A. Turowskim i cala reszta z «grupy
foksalowej»"5°. Choé Swidzinski jezdzil chetnie za czlonkami wroclaw-

» 49 G.E. Marcus, The Power of Contemporary Work in an American Art Tradition to llluminate
Its Own Power Relations, w: The Traffic in Culture: Refiguring Art and Anthropology, eds. G.E.
Marcus, F.R. Myers, University of California Press, Berkeley-Los Angeles-London 1995, s. 219.

» 50 A. Mazur, Rozmowa z Jézefem Robakowskim, http://www.robakowski.net/tx30.html
(3.04.2016).
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skiej GSN, by przy okazji ich sztuki opowiadaé o sztuce kontekstualnej,
to byl to w sumie dziwny uklad. ,Nigdy nie uslyszalam zadnej uwagi na
temat naszych prac, nawet zdawkowego, ze co$ jest fajne” — powiedziala
mi Anna Kutera5'. Cho¢ wiec czula sie jako reprezentacja sztuki kontek-
stualnej, nikt jej tego nigdy nie powiedzial, bo sam Swidzifiski nigdy nie
napisal o artystach GSN, co bylo o tyle zaskakujace, ze wczeéniej, przyjez-
dzajac do galerii Permafo, uchodzit za regularnego krytyka.

Zadalam bylym czlonkom wroclawskiej GSN pytanie o najbardziej
kontekstualne prace. Ich analiza musi w perspektywie zawieraé¢ decyzje
Swidzinskiego, podjeta pézniej w Toronto, by — jak pisatam — ,nie ujaw-
niac¢ praktyki kontekstualnej”. Mozna wiec przyjac, ze nie byl zadowolony
z prac kontekstualnych — a w kazdym razie tak nazwanych i zaprezento-
wanych w Lund. Nie tylko z cudzych, ale takze z wlasnych. Jak mi sie wiec
wydaje, musial je uznac za zbyt zblizone do estetyki konceptualnej (czy-
li — wystylizowane) i nieodstaniajace kontekstu w zadowalajacy sposob.
Anna Kutera prezentowala na wystawie Sztuka kontekstualna w Lund
Monolog z 1976 roku (dokamerowe zblizenia swojej twarzy, wykonujacej
rézne miny, wyrazajace odmienne stany uczuciowe) oraz Najkrotszy film
Swiata — zblizenie twarzy i dloni artystki z trzymana pinceta, a w niej
umieszczong jedng klatka filmu. Juz wezeéniej w Lund Kutera pokazala
cykl ze swoim siostrzencem Witkiem (stad o cyklu, funkcjonujgcym ofi-
cjalnie pod nazwa Morfologia nowej rzeczywistosci, artystka potocznie
moéwi ,Witki”), tworzonym od 1975 roku. Pdzniejsze ,Witki” z 1976 roku to
serigrafie na plotnie, noszace podtytul Sztuka kontekstualna (ale to bylo
juz po wystawie w Lund). Romuald Kutera za swojg wazng kontekstualna
prace uwaza juz Spojrzenia z 1972 roku (cztery zdjecia zony Anny z roz-
nym usytuowaniem glowy — od spuszczenia jej w dot i zakrycia twarzy
wlosami, po uniesienie jej ku gorze i calkowitym odslonieciu twarzy) oraz
Sciane z 1973 roku (ta ostatnia bylta zapisem procesu wykonywania zdjecia
tytulowej Sciany; sfotografowana Sciane wywolatl i wykonal odbitki, po
czym powiesil ja na tej samej Scianie i sfotografowal). W przypadku Spoj-
rzenia i Sciany idea sztuki kontekstualnej jeszcze nie zostala sformuto-
wana, wiec wspominajac te prace, Kutera chce podkreélié, ze idea sztuki
kontekstualnej rodzila sie we wspolnych rozmowach i nie jest pomystem
samego Swidzinskiego. Podobnie uwaza zreszta Anna Kutera, uznajac,
ze kontekstualne byly juz literki O, Y, pokazane w Nowej Rudzie w 1972
roku, oraz np. Spiewam dla ciebie (multiplikacje autoportretu z mikro-
fonem w rekus?) z tego samego roku. Na wystawie Sztuka kontekstualna

» 51 Wywiad z Anna Kutera, op. cit.

» 52 ,Byta to sekwencja zdjec — ujecie popiersiowe, jak trzymam mikrofon i wykonuje ruchy
gtowa, w rzeczywistosci cos $piewatam. Eksponowatam zdjecia w pionowych pasach jak kadry
z ta$my filmowej. Po raz pierwszy pokazywatam ta prace na festiwalu Nowa Ruda w 1973
i w Galerii Remont w Warszawie, 1974" — napisata do mnie autorka w mejlu z 15.04 2016.
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w Lund Romuald Kutera pokazal Szafke relatywistyczng (1975) — rysunki
projektow szafki stworzone na ,,podobraziu” w postaci rzeczywistej szafki.
W roku 1975 powstawaly zestawy, cykle i sekwencje filmowe i fotogra-
ficzne, gdzie Kutera postugiwal sie palcem, wskazujgc ,,tu”. Po wystawie
w Lund powstaly plansze z pokazywaniem palcem, sygnowane Sztuka
kontekstualna. W 1975 roku Anna Kutera zabrala karteczke z napisem
»,TU” do Szwecji (na swa monograficzna wystawe Morfologia nowej rze-

Jan Swidziriski z Romualdem Kuterg w Kopenhadze 1976,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

czywistosct) i wykonata pierwsza serie. Tu artysta kontynuuje do dzis.
Lech Mrozek wskazal na film 3 x 10, ciekawy od strony formalnej, bo jak
wyjaénial sam artysta: ,we wszystkich trzech sekwencjach ogladamy film,
kazda z tych sekwencji jest tekstem, a jesli przyjmiemy, ze «sztuka jest to
co za sztuke uwazamy», to kazda z tych sekwencji jest tekstem, filmem
i obiektem sztukis3. Ponadto wskazal tez na swoje cykle kolazy-plansz Czy
jeszcze istnieje sztuka oraz Moj kontekst; cykl zdjeé Bez — z zamazywa-
niem twarzy wystepujacych na nich oséb, tak, ze zostawal na zdjeciu sam
kontekst. Do pracy Size artysta dal nastepujacy komentarz: ,My uzywali-
$my fotografii jako dokumentu. Swidzinski obracal zdjecie z van Goghiem
pokazujac trojwymiarowos$é kartki (papieru fotograficznego), ale nie troj-

Zdjecia czekajg na digitalizacje — sg zachowane negatywy (maty obrazek).
» 53 Mejl do autorki z 9.04.2016.
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wymiarowo$¢ fotografii. Ja pokazalem fotografie na ktérych zaswietlam
swoja sylwetke, ktéra wezesniej zostala na§wietlona na papier. Jestem
tez na fotografiach czarnych, ale pod spodem, potem zastonilem sylwetke
Swiatlem, ktoére po wywolaniu dalo efekt czarnej apli. To nie kurtyny, to
fizyka i chemia i uluda tego procesu. To irracjonalne bycie czego$, czego
nie widac¢. SIZE to nie rozmiar XL, ale wymiar i co$§ wiecej”+. Za kon-
tekstualne uwaza tez Komentarze umieszczane w przestrzeni publicznej
Wroclawia oraz osobiste dzialania lokalne w r6znych miejscach — od klu-
boéw robotniczych po wioski, takie jak np. Barwald Gérny kolo Krakéowa.
Z dzialan lokalnych artysty powstawaly Rozmowy — polaczenie dyskusji
z wykonang napredce dekoracja, przypominajgca gazetke Scienna, ktora
miala stymulowac¢ wymiane my$li. Na wystawie w Lund Mrozek pokazal
Dialog z autoportretowymi, frontalnymi (dokamerowymi) zdjeciami swo-
jej twarzy i twarzy Romualda Kutery oraz takie same swoje autoportrety
(kazdy inny, w innym stroju) z napisami: ,,Contextual art”, ,,Sztuka kon-
tekstualna”, ,Exposition in Sweden”, ,This place describes another situ-
ation”, ,This time describes another situation”. Napisy te ukazywaly kon-
strukceyjny i labilny charakter tozsamo$ci artysty, zalezny od kontekstu.
Ten wlasnie cykl Mrozka, pokazany na osobnych planszach 50 x 60 cm,
nosil tytul Contextual Art. Do praktyk kontekstualnych Mrozek zalicza
ponadto prace umieszczane w prasie, konfiguracje robione specjalnie do
wydawnictwa. Sam nie nadawal im tytulu, gdyz ich celem byta raczej gra
z tekstem, tworzenie ramy, a nie eksponowanie samego dzieta. Mozna po-
wiedziec, ze zamieszczane na tej zasadzie reprodukcje konkretnych dziel,
zar6wno we wroctawskim miesieczniku ,Odra”, jak i w wydawanym na
Politechnice pi$mie ,,Sigma” — niemajace zwigzku z konkretnym tekstem
opublikowanym na tej samej stronie — zawdzieczaja wiele praktyce kon-
tekstualnej Swidzinskiego i GSN. Wspolnymi dzialaniami byly zaréwno
te przeprowadzone wraz ze Swidzinskim (Dzialania lokalne na Kurpiach,
1977), jak i zorganizowane we wlasnym gronie, bez postaci mentora, Przy-
{qczcie sie do naszego protestu przeciwko produkcji bomby neutronowej
(1977) — oba tatwo dajgce sie zdyskredytowac jako wpisujace sie w polityke
komunistycznego panstwa (sojusz robotniczo-chtopski oraz dyskredytacja
imperialistycznej polityki USA). Na wspomnianym spotkaniu, zwigzanym
z bomba neutronowa, prelekcje mial zreszta prawdziwy oficer Wojska Pol-
skiego. Dyskredytacja ta musialaby mie¢ podobne obwarowania co prze-
prowadzona przez T.J. Clarka w Farewell to an Idea analiza tablicy pro-
pagandowej na ulicy Witebska, autorstwa El Lissitzy’ego, gdzie pojawiaja
sie napisy: ,Warsztaty fabryk i zakladéw pracy/ Czekamy na was/ Ruszmy
produkcje”. Jest to ewidentnie cze$é agit-propu, wykladnia wiary w sztuke
na ustlugach panstwa zgodnie z Malewiczowska zasada i Clarkowska dia-

» 54 Mejl do autorki z 8.04.2016.
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Podczas akcji Kurpie 1977,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

gnoza ,bog nie zostal stracony™5. Prace te bliskie sa new red art KwieKu-
lik: zaangazowane politycznie, a jednoczeénie nie do konca odpowiadajace
panstwu, po stronie ktérego sie angazujg. Mozna powiedzieé, trawestujgc
powiedzenie El Lissitzy’ego (,,rosyjska wie§ w suprematyzmie rozpoznala
siebie™®) — ze polska wie§ rozpoznala sie w kontekstualizmie. I trawestu-
jac Clarka, uznad, ze zestawienie obrazu i liter jest ,wieczna wojna miedzy
dyskursywnym a bezpo$rednim, totalnym obrazem i krucha sktadanka
[...] miedzy znakami opatrzonymi nazwa [...], a innymi unoszacymi sie
w przestworzach nonsensu. U-el-el'ul-el-te-ka”’. Artyéci GSN oraz Swi-
dzinski mieli Swiadomo$¢, ze biora udzial w socjalistycznej rewolucji,
a wowczas jednym z zadan twdrczoSci artystycznej jest — jak ujal to traf-
nie Clark — dokladna ,transformacja warunkéw i mozliwoéci czytania”
po to, by przywr6cié czytelnikowi mozliwosé ,,dziatalnosci o charakterze
konstrukeyjnym (i deformujacym), niz podawanie tekstu w postaci juz
gotowe;j”s8, Swidzinski wierzyl, ze musi powsta¢ inny rodzaj wiedzy, gdyz
brak zaufania do znakéw rodzil konieczno$¢é ponownego nawiazania re-
lacji z rzeczywisto$cia. Czy w przypadku Swidzinskiego sprawdza sie teza

» 55 T.J. Clark, Bég nie zostat stracony, w: Perspektywy wspdfczesnej historii sztuki. Antolo-
gia przektadéw , Artium Questiones”, red. M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki,
Wydawnictwo Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2009, s. 475-583. Jest to fragment
ksigzki tegoz, Farewell to an Idea. Episodes to the History of Modernism, Yale University Press,
New Haven and London 1999.

» 56 Ibid., s. 515.
» 57 Ibid., s. 520.
» 58 Ibid, s. 522-523.
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Clarka dotyczaca Lissitzy’ego, ze im bardziej artysta byl bolszewikiem,
tym lepsza byla jego sztuka?5* Zdanie to przytaczam bynajmniej nie po
to, by mierzy¢ skrupulatnie lewicowo$é (,,bolszewizm”?) Swidzinskiego,
ale by pokaza¢ paradoksy ocen dziel sztuki, ktére trafnie odstaniajac rze-
czywisto$¢, wiklaja sie jednocze$nie wen jak w kokon.

Podsumowanie: Swidzinski jako shandy

Gdy zgodzimy sie z Buhlochem, ze Kosuth bardzo wasko odczytal dzie-
dzictwo Duchampa (a poniekad, piszac o pulapce Duchampa, zrobil to
tez Swidzinski), mozna prébowaé podsumowaé dokonania Swidzin-
skiego nie w oparciu o prosta przedmiotowos$¢ tworcy ready mades, ale
w oparciu o jego ustawiczne bycie w drodze (miedzy Europg i Amery-
ka) i formowanie w trakcie podrézy ulotnych kolektywow oraz sytuacji.
Jak wiemy, Duchamp mial niezwykle podejrzany stosunek do rynku
sztuki, a odrzucenie u progu kariery, po Armory Show, oferty ame-
rykanskiego dealera w zamian za produkcje kubistycznych obrazéw,
uzna¢ mozna za dobitny wyraz jego artystycznej strategii. W ujeciu
hiszpanskiego pisarza Enrique Vila-Matasa Duchamp, wraz z m.in.
Gombrowiczem, jest autorem tajnego spisku, stowarzyszenia sztuki
przenos$nej (jej symbolem jest oczywisécie Pudlo w walizce), z nieche-
cig patrzacym na niezno$ny ciezar pretensjonalnych i anachronicznych
»arcydziel”. Vila-Matas nazywa czlonkéw spisku shandy, od tytulowego
bohatera ksigzki Lawrence Sterne’a — Zycie i myéli JW Pana Tristra-
ma Shandy6o0. Shandy ,stale sie blakali, zawsze w drodze, na zesta-
niu ze Swiata sztuki [...] odczuwali potrzebe ciaglego przekraczania
ustalonych granic” i funkcjonowali jako ,maszyna samotnicza”, by nie
obciazac zycia zanadto obowiazkami, a ich typowymi cechami byly:
»howatorski duch, skrajny seksualizm, nieobecno$¢ wielkich celéw,
niestrudzony nomadyzm, sympatia dla czerni skéry, pielegnowanie
sztuki bezczelno$ci” oraz odrzucenie ,wszelkich przebrzmialych ro-
mantycznych min”®. ,Wielu shandy [...] zdawalo sobie sprawe, ze wcze-
$niej czy pozniej zmowa przeno$nych bedzie musiala znikna¢, bo takie
s prawa zycia. Wladciwie nalezalo tego sobie zyczyé; w taki sposbéb
konspiracja mogla sta¢ sie spektakularng pochwalg wszystkiego, co
pojawia sie i znika z arogancka szybko$cig blyskawicy bezczelnoSci”ez.

» 59 Ibid., s. 559.

» 60 L. Sterne, Zycie i mysli JW Pana Tristrama Shandy, przet. K. Tarnowska, Proszyriski i S-ka,
Warszawa 1995.

» 61 E.Vila-Matas, Krétka historia literatury przenosnej, przet. J. Karasek, Muza, Warszawa
2007,s.9,8,10, 11.

» 62 !bicl,, s. 77.
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Wszystko wskazuje na to, ze shandy odzywaja na konferencjach i na
dworcach, wszak Port Actif (od portatif — przeno$ny) to jedno z ulu-
bionych miejsc tych wl6czegéw. Mam wrazenie, ze poznanski dwo-
rzec, na ktérym opowiedzialam niniejszg historie podczas konferencji
o kontekstualizmie, zmienit sie wlasnie w Port Actif, domagajac sie
spuszczenia z tonu, ekstrawagancji, niezaleznosci i lekko$ci, by moc
skoncentrowa¢ sie na pracy. e



