#32

Zeszyty Artystyczne

Kontekst / kontekstualizm
Miedzy teoria a praktyka

Uniwersytet Artystyczny
w Poznaniu

1(32)2018



fepjsuizpimg njezeN Ppsowfozidn pidizp adpepjo eu ap3lpz



Kontekst / Kontekstualizm.
Miedzy teoria a praktyka




Spis tresci

Izabela Kowalczyk

Wstep. Kontekst / kontekstualizm

Jan Swidzinski

12 Punktow sztuki kontekstualne;j

I. Kontekst / Kontekstualizm. Interpretacje

kukasz Guzek

Sztuka jako sztuka kontekstualna. Teoria i praktyka
Jana Swidzinskiego na tle sztuki lat siedemdziesiatych

Anna Markowska

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

Piotr Lisowski

Mowie bez przerwy przez 2 minuty. Kontekstualizm
Jana Swidzinskiego

Jan Przytuski

Odzyska¢ sztukg dla rozwoju $wiadomosci.
Zapiski o Janie Swidzinskim i sztuce kontekstualnej

Bartosz kukasiewicz

Kontekstualizm vs. Reszta $wiata, czyli Pojedynek
na trzy rundy

Mateusz Maria Bieczynski

Normatywne aspekty teorii Swidzinskiego — sztuka
kontekstualna a definicja sztuki w nauce prawa

1

18

24

34

60

68

88

104

Grzegorz Dziamski

Sztuka kontekstualna w czasach globalizacji

Izabela Kowalczyk

Wspolcezesne konteksty sztuki kontekstualnej — wokot
idei Jana Swidzinskiego

Il. Kontekst / Kontekstualizm. Dyskusja

Panel dyskusyjny

Sztuka w konteks$cie. W odniesieniu do aktualnych
wystaw sztuki wspolczesnej

lll. Kontekst / Kontekstualizm. Projekt. Edukacja

Anna Tyczynska

Warsztaty / Plener stacjonarny
Wystawa
Konferencja

Paulina Brelinska

Dysputy, kontekstualizm i kuratorstwo

Daria Grabowska

Chwilowo$¢ kontekstualnosci

120

134

154

172

176

180

185

187



Patrycja Olichwiruk

Osadzeni w kontek$cie

Wejscie do muzeum nie czyni Cie piekniejszym.

Wystawa

IV. Kontekst / Kontekstualizm. Tlumaczenia

Izabela Kowalczyk

Introduction. Context / Contextualism

Jan Swidzinski

12 Points of Contextual Art

kukasz Guzek

Art as contextual art. Jan Swidzinski's theory and
practice in view of the 1970s art

Anna Markowska

Contextualism. Art in the political and social context
of the 1970s Poland.

Piotr Lisowski

I am speaking non-stop for 2 minutes.
Jan Swidzinski’s Contextualism

190

194

202

209

212

220

242

Jan Przytuski

To recover art for the development of consciousness.
Notes on Jan Swidzinski and contextual art

Bartosz kukasiewicz

Contextualism vs. The Rest of the World.
A Three-Round-Duel

Mateusz Maria Bieczynski

Normative aspects of Swidzinski's theory — contextual
art and a definition of art in legal science

Grzegorz Dziamski

Contextual Art in Globalisation

Izabela Kowalczyk

Contemporary contexts of contextual art - around
the idea of Jan Swidzinski

V.

Kalendarium

Kronika WEAIK

Recenzje

250

270

284

298

312

328
356

364



Wstep

Izabela Kowalczyk
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Kontekst / kontekstualizm

Od roku 2015 na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa (wow-
czas jeszcze: Wydziale Edukacji Artystycznej) profesor Anna Tyczyniska
prowadzila szereg dzialan artystycznych i badawczych zwiazanych z kon-
tekstualizmem Jana Swidzinskiego. Zaangazowana w te dzialania byla
IT Interdyscyplinarna Pracownia Rysunku oraz studentki specjalnosci:
strategie kuratorskie i promocja sztuki, kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych. Celem tematu Kontekst/kontekstualizm
bylo rozpropagowanie teorii kontekstualizmu wéréd najmlodszych ar-
tystow i artystek, wywolanie dyskusji nad wspoéleczesnym rozumieniem
idei Swidzinskiego, zadanie pytania o ich aktualno$¢ oraz sprowokowanie
refleksji dotyczacej kontekstualizmu zar6wno na plaszczyznie teorii, jak
i sztuk wizualnych. W ramach tych dzialah mialy miejsce nastepujace wy-
darzenia: plener stacjonarny odbywajacy sie na Dworcu PKP w Poznaniu
(13.04.—17.04. 2016), konferencja naukowa Kontekstualizm. Sztuka kon-
tekstualna jako diagnoza wspoélczesnych relacji sztuki wobec przestrzeni
spotecznej i publicznej (UAP, 14.04.2016), wystawy: Wejscie do muzeum
nie czyni cie piekniejszym (UAP, przestrzen miasta) oraz Kontekst/Kon-
tekstualizm (dworzec PKP w Poznaniu), odbywajace sie w ramach prze-
gladoéw koncoworocznych (6-11.06.2016). Oprocz wyzej wymienionych
dzialan, 28.09.2017 w podpoznanskim Strzeszynku odbyla sie dyskusja
naukowa Sztuka w kontekscie — w odniesieniu do aktualnych wystaw
sztuki wspéblczesnej.

Jan Swidzinski, artysta zmarly w 2014 roku, zestawiany jest przez
badaczy z Josephem Kosuthem. Tak jak w przypadku artysty amerykan-
skiego, tworczoé¢ Swidziiskiego mozna podzielié na dwa okresy: ana-
lityczny (zwigzany z zainteresowaniem artysty lingwistyka, semiotyka
ilogika, od roku 1965 do 1970 — data wydania tekstu Spér o znaczenie
sztuki) oraz kontekstualny — po wydaniu w 1976 roku manifestu Sztu-
ka jako sztuka kontekstualna. Kategoria kontekstu zostala przez Swi-
dziniskiego uznana za kluczowa dla sztuki p6znego konceptualizmu oraz
odniesiona do §wiatowego dyskursu sztuki. Jak pisze Ewa Gorzadek:
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»Konteksty stanowia pewien zbior, na ktory skladaja sie normy, wartoéci,
znaczenia, rézne typy dyskurséw pozwalajace zdefiniowaé sztuke i poddac
ja weryfikacji. Pamietaé przy tym nalezy, ze sztuka jest procesem, a kon-
tekst nigdy nie jest ostateczny, podlega nieustannym zmianom™. Z kolei
wedlug Lukasza Guzka, sztuka w teorii Swidzinskiego zostala osadzona
w Swiecie, w ktorym zyjemy, w kontekScie wspolczesnej kultury i cywi-
lizacji, bedacych wynikiem historycznych przemian spolecznych i kul-
turowych?. Dlatego tez w swoich dzialaniach Swidziniski wychodzi poza
zamkniety obszar sztuki. Kiedy Kosuth zwraca sie w strone antropologii,
polski tworca zaczyna realizowaé projekty kontekstualne i siega po etno-
grafie kultur lokalnych (Dziatania lokalne na Kurpiach, 1977-1978, oraz
w Mielniku, 1981). Powigzana z kontekstem sztuka traci swoja autonomie,
zwracajac sie ku otaczajgcej ja zmiennej rzeczywistoSci.

Dlatego tez projektowi Kontekst/kontekstualizm, prowadzonemu
w Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu przez profesor Anne Tyczyn-
ska, towarzyszyly pytania o aktualno$¢ idei ,sztuki jako sztuki kontek-
stualnej” oraz o to, dlaczego pomijany w badaniach nad sztuka polska
jest termin kontekstualizm, zwlaszcza wobec oczywistej kontekstualno$ci
sztuki wspoélezesnej czy wrecz jej nierozerwalnoéci z kontekstem. Ponow-
ne podjecie tematu idei kontekstualizmu mialo ukazaé znacznie szersze
pole funkcjonowania teorii Swidziriskiego, a takze pozwoli¢ na wprowa-
dzenie kontekstualizmu do stownika terminéw opisujacych wspodlczesne
zjawiska w sztuce.

Wprowadzajacy tekst Lukasza Guzka Sztuka jako sztuka kontekstu-
alna. Teoria praktyka Jana Swidziriskiego pokazuje, jak na tle koncep-
tualnej dekady lat 70. zaczela rozwijaé sie sztuka kontekstualna, zrywajac
z autonomig sztuki. Autor podkres§la znaczenie postaci tego artysty dla
sztuki §wiatowej: ,Swidzinski nalezal do tych artystow polskich, kto-
rzy tworzac w Polsce, zdolali wprowadzi¢ swoja sztuke w Swiatowy dys-
kurs artystyczny zdominowany przez tendencje konceptualng”. Guzek
omawia droge tworcza artysty, jego udzial w znaczacych konferencjach
Swiatowych dotyczacych konceptualizmu, a takze zwiazki z Josephem
Kosuthem. Kontekstualizm jest tu przedstawiony jako nastepstwo i kon-
sekwencja konceptualnego przewrotu, a podstawowg jego wartoScia jest
otwarto$¢ na interpretacje.

Artykul Anny Markowskiej Kontekstualizm — sztuka w kontekscie
politycznym i spolecznym w Polsce lat 70. XX wieku odnosi sie do po-
litycznych i spolecznych uwiklan twérczosci Jana Swidzinskiego i twor-
cOw zwigzanych z jego osobg oraz powstala w 1975 roku Galerig Sztuki

» 1 E. Gorzadek, Jan Swidziriski, Culture.pl, http://culture.pl/pl/tworca/jan—Swidziriski (18.04.2018).

» 2 k. Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce, Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata,
Wydawnictwo Tako, Warszawa-Torun 2017, s. 311.

Wstep 13

Najnowszej: Anny Kutery, Romualda Kutery oraz Lecha Mrozka. Autorka
stawia teze, ze Swidzinski, akceptujac konkretna sytuacje spoleczno-po-
lityczng PRL-u, pragnal, by byla istotng determinantg jego sztuki, a tym
samym chcial wypracowaé wlasng ,trzecia droge”. Dazyt on, wedlug Mar-
kowskiej, do odslaniania tej rzeczywisto$ci, do nadania sztuce radykalnie
antykolonialnego wyrazu oraz wierzyl w antykapitalistyczne podejécie do
sztuki. Konkludujac, autorka wskazuje na wartoéé¢, jaka wprowadzit Swi-
dzinski, a jest to ciggle bycie w drodze, w ruchu i podobne nomadyczne
traktowanie sztuki, co aktualizujg wspolczesne wystawy i spotkania, jak
choéby plener stacjonarny zorganizowany przez Anne Tyczyniska, ktory
odbyl sie na poznanskim dworcu PKP.

O antykolonialnym rysie twoérczoéci Swidzinskiego pisze tez Piotr
Lisowski w tekécie Mowie bez przerwy przez 2 minuty. Kontekstualizm
Jana Swidzinskiego. Odnoszac sie do idei artysty zawartych w jego tek-
stach, autor zauwaza: ,wlasnie to mys$lenie, zrodzone z pozycji prowin-
cjonalnej, spotkalo sie z duzym zainteresowaniem miedzynarodowym,
pozwalajacym na wypracowanie narzedzia przeciwstawiajacego sie kon-
ceptualizmowi, a w konsekwencji dominacji sztuki zachodniej (anglosa-
skiej) oraz presji wywieranej na sztuke przez ekonomie. W takim aspekcie
zrozumiala staje sie popularno$é kontekstualizmu w takich krajach, jak
Szwecja, Kanada czy Argentyna, a takze zainteresowanie nim artystéw
i aktywistow zaangazowanych spolecznie i politycznie”. Lisowski w od-
niesieniu do mysli Swidzinskiego wskazuje, ze sztuka powinna byé zwia-
zana z rzeczywistoScia, wynikac z niej i ja kreowaé. Powinna by¢ wlaczona
w rzeczywisto$é i temu wla$nie mial stuzyé kontekstualizm.

Artykul Jana Przyluskiego Odzyskaé sztuke dla rozwoju Swiado-
mosci. Zapiski o Janie Swidziriskim i sztuce kontekstualnej relacjonuje
z perspektywy osobistej kontakty autora z artysta i jego realizacjami. Au-
tor zaznacza zarazem, jak trudno jest opisa¢ dorobek Swidzinskiego, gdyz
jego tworczos¢ i teoria kryja w sobie wiele tajemnic. Interpretacja dzia-
lan artysty przeprowadzona przez Przytuskiego skupia sie na ich pragma-
tycznych i performatywnych aspektach. Autor przeprowadza analize tej
tworczos$ci, odwolujac sie miedzy innymi do dialektyki Heglowskiej oraz
filozofii Deleuze’a. Wskazuje, ze kontekstualizm mozna traktowa¢ jako
teorie kultury, a wiec ,konkretna propozycje interpretacji otaczajacych
nas zjawisk rzeczywistoéci spotecznej i dzialania artystycznego w obrebie
tej rzeczywisto$ci”.

Bartosz Lukasiewicz w tekScie Kontekstualizm vs. Reszta Swiata,
czyli Pojedynek na trzy rundy przyznaje, ze jego celem nie jest rekon-
strukeja sztuki kontekstualnej w Polsce, ale proba odpowiedzi na pytanie,
»Czy teoria sztuki jako sztuki kontekstualnej moze zostac zaaplikowana do
wytlumaczenia dzisiejszej rzeczywisto$ci sztuki za pomoca dzisiejszego
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jezyka. Innymi stowy — wyzwaniem jest nie tyle rekonstrukeja myéli Swi-
dzinskiego, co proba ujecia jej kategoriami jezyka terazniejszego”. Celem
jest tez zwrocenie uwagi na przeszkody, jakie uniemozliwiaja zaistnienie
tej teorii zar6wno w szerszej Swiadomo$ci, jak i dyskursie naukowym.
Tekst, w zamierzeniu autora, przybiera forme metaforycznego pojedynku
bokserskiego, skladajacego sie z trzech rund, gdzie w jednym narozniku
ustawiony jest Swidzinski i jego teoria, a w drugim — jego oponenci. Autor
pisze w konkluzji miedzy innymi: ,Chcialbym, aby intencja Swidziriskiego
bylo méwienie o emancypacji wobec ideologii; o tym, ze szukanie czego$
sensownego i stalego nie ma zadnego sensu, bo nic takiego nie istnieje.
Chcialbym, aby jego zycie i tworczo$c¢ byly apelem o poszukiwanie prze-
wrotnych pozoréw sensownosci”.

Tekst Mateusza Bieczynskiego Normatywne aspekty teorii Jana Swi-
dzinskiego — sztuka kontekstualna a definicja sztuki w nauce prawa od-
nosi sie do prawnych definicji sztuki, wskazujac na ich niedostosowanie do
aktualnej, wcigz zmieniajacej sie tworczo$ci. Autor pisze: ,Nauka prawa jak
dotad nie prébowala zaglebic sie w zjawisko definiowania sztuki w procesie
negacji nastepujacych po sobie nurtow twdrczosci artystycznej. Tymczasem
— jak sie wydaje — podjecie takiej proby moze prowadzi¢ do wyjas$nienia
przynajmniej niektérych probleméw zwigzanych z trudnos$cia w zakwali-
fikowaniu sztuki najnowszej na gruncie prawa jako dziela artystycznego”.
Dlatego autor proponuje siegnaé¢ do rozumienia sztuki zaproponowanego
przez Jana Swidzinskiego. Oméwiona zostaje teoria sztuki kontekstual-
nej, jej normatywizm za$ zostaje odniesiony do normatywizmu prawnego.
OczywiScie, nie chodzi Bieczyniskiemu o wskazanie, ze teoria sztuki kon-
tekstualnej stanowi¢ ma gotowa recepte na poznawcze mankamenty nauki
prawa w odniesieniu do oceny artystycznosci dziela, a raczej o pokazanie
tego, jak tezy skladajgce sie na te teorie rzucajg zupelnie nowe $wiatlo na
spos6b rozumienia dziela sztuki na gruncie nauk prawnych.

Artykul Grzegorza Dziamskiego Sztuka kontekstualna w czasach
globalizacji sklada sie z trzech cze$ci. W pierwszej autor przywoluje naro-
dziny sztuki jako sztuki kontekstualnej (art as contextual art), stawiajac
pytanie, czym byla. W drugiej cze$ci Dziamski opisuje proces globali-
zacji, a w trzeciej aplikuje idee sztuki kontekstualnej do globalizujacego
sie §wiata sztuki (global art world). Stawia on wazne pytanie o to, czy
Jan Swidzinski i zwolennicy sztuki kontekstualnej wyprzedzili swéj czas
i swoja epoke? Odpowiada na nie negatywnie, ale podkresla, ze postula-
ty sztuki kontekstualnej nabieraja nowego znaczenia w odniesieniu do
dzisiejszej globalizacji. ,,Sztuka zawsze powstawala w jakim$ kontekscie,
ale przez dlugi czas nie przywiazywali$émy nalezytej uwagi do tego fak-
tu. Opowiadali$my sie za sztukg uniwersalng, transcendujaca konteksty,
w ktorych sie rodzila, za sztuka de-lokalizujaca swoje przestanie”.

Wstep 15

Aplikacji teorii kontekstualnej do aktualnej sytuacji w sztuce doko-
nuje Izabela Kowalczyk w tekScie Wspoélczesne konteksty sztuki kontek-
stualnej — wokét idei Jana Swidziriskiego. Autorka omawia koncepcje
niezrealizowanej wystawy, ktéra mialaby ukazac prace artystow wcho-
dzacych w dialog z dzielami i koncepcjami tego tworcy. Wystawa miala-
by sklania¢ do namystu nad aktualnoécig idei Swidzinskiego, zwlaszcza
w kontekscie obecnego zainteresowania estetyka relacyjna, w ktorej sztu-
ka moze byé postrzegana jako praktyka spoteczna sklaniajaca do pode;j-
mowania relacji i nawigzywania komunikacji, co samo w sobie bliskie jest
my$li artysty. W projekcie wystawy proponowanej przez autorke chodzi
tez o postawienie pytan: ,na ile idee Jana Swidzinskiego moga znalez¢
uznanie, jawigc sie jako aktualne i prekursorskie, ale wciaz funkcjonujac
na marginesie rozwazan polskich historykéw sztuki? I czy alternatywna
historia sztuki jest w stanie zmienié obraz sztuki najnowszej?”.

Nastepna cze$é¢ aktualnego numeru stanowi zapis dyskusji Sztuka
w kontekscie — w odniesieniu do aktualnych wystaw sztuki wspolcze-
snej, ktora odbyla sie w ramach zorganizowanego przez Katedre Histo-
rii Sztuki i Filozofii Wydzialu Edukacji i Kuratorstwa seminarium Skoki
na teorie. Sztuka i filozofia teraz, majacego miejsce 28.09.-29.09.2017
w podpoznanskim Strzeszynku. Celem dyskusji byl namysl nad tym, na
ile zalozenia zwigzane z kontekstualizmem sg pokrewne temu, co dzieje
sie w sztuce aktualnej, i czy mozemy odnalezé prace laczace sie ideowo ze
sztuka kontekstualna na wspolczesnych miedzynarodowych wystawach,
takich jak Weneckie Biennale czy Documenta w Kassel. W debacie wzieli
udzial: Anna Markowska, Adam Mazur, Izabela Kowalczyk, Marta Smo-
linska, Justyna Ryczek, Stawomir Sobczak, Sonia Rammer, Jan Wasie-
wicz, Tomasz Misiak, a prowadzila ja Anna Tyczynska.

W dalszej czesci ,Zeszytdw Artystycznych” prezentowana jest do-
kumentacja dzialan studenckich zrealizowanych w ramach calorocznego
projektu Kontekst/Kontekstualizm: pleneru stacjonarnego, konferencji
oraz wystaw.

Plenery stacjonarne, bedgce warsztatami o charakterze site-spe-
cific, sa jednym z najwazniejszych elementéw programu realizowanego
w II Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku. Odbywajg sie od 2010 roku
w wybranych przestrzeniach Poznania, takich jak: zdewastowane budynki
dawnego Szpitala Kolejowego, sklot ROZBRAT, dzielnica Dolny Lazarz,
dawny Dom Tramwajarza, Ogrod Botaniczny czy tereny letniej ptywalni
miejskiej w Parku Kasprowicza. Praca w kontekécie miejsca pozwala stu-
dentom i studentkom Pracowni szerzej spojrze¢ na przestrzen — zaré6wno
naturalna, urbanistyczng, jak i spoleczng, a analiza zaobserwowanych
probleméw wplywa i pobudza do realizacji zaangazowanych i znaczacych
wypowiedzi artystycznych.
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Dworzec kolejowy wybrany zostal w 2016 roku nie przypadkiem.
Patronem warsztatéw bowiem byl Jan Swidzinski, ktéry mowil:

,»Ci, ktérzy dzisiaj maja do czynienia ze sztuka, znajduja sie w takiej
samej sytuacji jak turysta. Zatrzymuje na chwile, spotyka podobnych
sobie turystéw [...], nawiazuje znajomo$ci, wymienia uwagi, a potem
kontynuuje podroéz. Nie chce nikogo przekonywaé, zmieniaé lub pole-
mizowa¢ z jego punktem widzenia. To, co oznajmiajg mu ci, ktérych spo-
tyka nie posiada charakteru twierdzenia. Nie wiemy, czy jest to prawda
czy falsz. W podobny sposéb inni postrzegaja nas. Istnieje tylko fakt
mojego spotkania i dzialania — i tego, ze inni zostali w nie zaangazowa-
ni — dzialania sil, ktére wplywaja, pobudzaja i inspiruja nas wzajemnie
powodujac nieprzewidziane rezultaty, niosace z kolei jeszcze wiecej nie-
przewidywalnych konsekwencji. Sztuka nie jest podobna zyciu — jest
jego czeScia. Nie jest ona ani naturalna ani sztuczna. Jest taka, jaka jest.
Jaka zdarza sie jej byc¢”s.

Do udzialu w warsztatach zaproszono, oprécz studentéw macierzy-
stej uczelni, studentow i wykladowcow z ASP w Gdansku, ASP w Krako6-
wie oraz Shanghai Normal University w Chinach. Podczas warsztatow
studenci i studentki, poznajgc teoretyczne i praktyczne aspekty sztuki
kontekstualnej, tworzyli projekty (w formie interwencji, dzialan efeme-
rycznych, wideo, performance) na terenie dworca PKP, ktory stat sie
dla nich miejscem pracy, spotkan, ale — przede wszystkim — wspdlnego
do$wiadczania. Ostatniego dnia pleneru uczestnicy usiedli wspoélnie do
tradycyjnego juz Niedzielnego Sniadania, ktore w kontekécie publicznej
przestrzeni holu PKP Poznan Gloéwny stalo sie swoistym happeningiem.
Na dworcu pokazana zostala takze wystawa Kontekst/kontekstualizm,
prezentujaca wybrane realizacje powstale podczas warsztatow. Byla do-
stepna dla szerokiej publiczno$ci, takze przypadkowych przechodniow,
podréznych i turystow.

Rownolegle do warsztatow w Galerii Aula Uniwersytetu Artystycz-
nego w Poznaniu odbyla sie wspomniana juz konferencja: Kontekstu-
alizm. Sztuka kontekstualna jako diagnoza wspéiczesnych relacji sztuki
wobec przestrzeni spolecznej i publicznej. Konferencje i spotkania dedy-
kowane Janowi Swidzifiskiemu i kontekstualizmowi organizowane byly
wielokrotnie w ostatnich latach przez rézne instytucje, jednak charakter
debaty dotyczyl przede wszystkim kontekstu historycznego. By przyjrzec
sie tematowi z nowej, szerszej perspektywy, do poznanskiej konferencji
zaproszone zostaly przede wszystkim osoby, ktore do tej pory nie zabie-
raly glosu w dyskusji nad kontekstualizmem i tworczo$cia Jana Swidzin-
skiego — historycy i teoretycy sztuki, artySci, a ich glos zostal skonfronto-
wany z glosem najmlodszego pokolenia — studentek specjalno$ci strategie

» 3 Z materiatéw prof. Anny Tyczyriskiej.
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kuratorskie i promocja sztuki kierunku edukacja artystyczna: Darii Gra-
bowskiej, Pauliny Breliniskiej i Patrycji Olichwiruk. Ich teksty stanowia
dopelnienie tej czeSci niniejszej publikacji.

W biezacym numerze ,Zeszytdw Artystycznych”, poza przewodnim
tematem, publikowany jest rowniez tekst prof. I1zoldy Kiec pod tytulem
Szkatula protofeminizmu, bedacy recenzja ksiazki towarzyszacej wy-
stawie ,Dama w lustrze”. Strategie artystyczne kobiet w latach 70. XX
w., (red. E. Chorzepa, M. Pilakowska, Galeria Piekary, Fundacja 9/11 Art
Space, Poznan 2017). e



12 Punktow sztuki
kontekstualnej

Nie istnieja przedmioty pozbawione znaczen i nie istnieja znaczenia
pozbawione przedmiotéw, jeden i ten sam przedmiot moze mie¢ ré6zne
znaczenia w roznych kodach; jedno i to samo znaczenie mozna przypisaé
réznym przedmiotom. Prowadzi to do dwoch rodzajow wieloznaczno$ci:

I. wieloznaczno$ci przedmiotéw majacych to samo znacznie
I1. wieloznaczno$ci znaczeni majacych ten sam przedmiot.

W okre§lonym kontekscie tylko jedno ze znaczen przyjmujemy za praw-
dziwe. Kryterium wyboru jest kryterium prawdy.

2

Jezeli r6zne grupy spoleczne temu samemu przedmiotowi przypisu-
ja rézne znaczenia, a zadna z tych grup nie dysponuje dostatecznym
autorytetem by innym narzuci¢ swdj punkt widzenia, powstaje pro-
blem znalezienia odpowiedniego kryterium wyboru. Prowadzi to do
wieloznacznosci definicji sztuki (wszystko moze oznaczaé sztuke).
Jezeli cywilizacja zmienia sie tak szybko jak obecnie, nie pozostawiajac cza-
su na utrwalenie nowych znaczen, dla nowych przedmiotéw prowadzi to
do wieloznaczno$ci przedmiotow sztuki (wszystko moze oznaczaé sztuke).

3

W naszym dzialaniu praktycznym tworzymy przedmioty majac dane
znaczenia (koncepcje). Jest to sposéb dzialania sztuki konwencjonalne;j.
W naszym dzialaniu poznawczym tworzymy znaczenia (koncepcje) majac
dane przedmioty. Jest to sposob dzialania sztuki konceptualne;j.
Obydwie te operacje sa zwrotne: rzeczywisto$¢, ktéra produkujemy zalezy
od naszej koncepcji rzeczywistoSci — nasza koncepcja rzeczywisto$ci zale-
zy od produkowanej przez nas rzeczywisto$ci. Wybor kryterium definiuje
wiec rzeczywisto$é ktora tworzymy.
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4

Zmiany zachodzace w rzeczywistoSci deaktualizujg istniejace znaczenia; osta-
tecznym kryterium staje sie praktyka spoleczna. Deaktualizacja znaczen na-
rusza ustalone przyzwyczajenia, powoduje utrate przywilejow zdobytych przez
jedna grupe na korzys$¢ innej. Istnieje wiec stala tendencja do zatrzymywania
zdeaktualizowanych znaczen. Dzieki wieloznaczno$ci tkwigcej w systemach
znakowania, istnieje mozno$¢ konstruowania pozornych znaczen rzeczywisto-
$ci, a w konsekwencji produkowania pozornej rzeczywisto$ci.

5

Deaktualizacja znaczen jest ciaglym procesem, tym szybciej przebiegaja-
cym im szybciej zmienia sie cywilizacja.

Sztuka kontekstualna proponuje znak, ktérego kryterium prawdy ustalo-
ne przez kontekst pragmatyczny, zmienia sie nieustannie (zaczyna by¢ tak
ze ,p” — zaczyna by¢ tak ze nie ,p”). Przedmiot ,,0” przyjmuje znaczenie
»~m” w czasie ,t”, w miejsce ,,p”, w sytuacji ,s”, w stosunku do osoby/os6b
»,0” wtedy i tylko wtedy. Zmiana ktéregokolwiek z tych parametréw deak-
tualizuje poprzednie znaczenia.

6

Dzialanie sztuki kontekstualnej jest wiec stalym odrzucaniem kanonéow
usilujacych zatrzymadé nieustannie deaktualizujace sie znaczenia.

7

Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie stabilizacji przedmiotéw sztuki,
bo trwalo$¢ przedmiotu wywoluje trwatosé jego znaczenia.

Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie stabilizacji znaczen, bo trwalo$¢
znaczen powoduje produkcje zdeaktualizowanych przedmiotéw. Odrzuca
wiec utrwalone definicje sztuki.

W relacji laczacej znaczenie i odpowiadajgcy mu przedmiot w sztuce kon-
wencjonalnej nieruchomymi pozostaja obydwa czlony (,,sztuka” oznacza
te, a nie inne przedmioty).

0d czas6w Duchampa uruchomionym zostaje drugi z tych czlonéw (kaz-
dy przedmiot moze oznaczac sztuke) drugi z czlonéw pozostaje jednak
nieruchomy.
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W sztuce kontekstualnej ruchomymi sa obydwa czlony (kazdy przedmiot
moze oznaczaé sztuke jak i nie sztuke). Celem dzialania sztuki staje sie zre-
latywizowanie calego obszaru znaczen i calego obszaru przedmiotow.

9

Sztuka jako sztuka kontekstualna zainteresowana jest tylko relacja (jako
gotowoscia polaczenia znaczenia z przedmiotem w okre§lonym konteks$cie
pragmatycznym).

10

Wyrazenia sztuki kontekstualnej nie sa wyrazeniami akceptowalnymi
przez grupe, gdyz rzeczywisto$¢ konstruowana przez artyste jest czyms$
innym niz rzeczywisto$¢ odbierana (zmienia sie nieustannie).

11

Sztuka jako sztuka kontekstualna nie ma zwigzku z nauka. Nauka bo-
wiem, musi ustalaé¢ (unieruchamia¢) przedmiot nadajac mu znaczenie.
Sztuka kontekstualna jest wiec poza obrebem logiki formalnej. Swiat,
w ktérym dziala nie jest obszarem sformalizowanych aksjomatéw, lecz
stale deaktualizujacych sie regul, ktore staraja sie zatrzymac zmieniajgca
sie rzeczywisto$¢.

12

Sztuka jako sztuka kontekstualna przeciwstawia sie wieloznacznoSci
i przeciwstawia sie relatywizmowi. Jedno i tylko jedno wyrazenie jest
prawdziwym w okre$lonym kontekscie pragmatycznym. Takie wyrazenie
jest wyrazeniem z asercja.

Sierpien 1976, Jan Swidzinski e
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Historyk i krytyk sztuki, kurator,
redaktor naczelny czasopisma
naukowego ,Sztuka i Dokumentacja”.
Studiowat w Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu Jagielloriskiego, tematem
jego dysertacji doktorskiej byta

Sztuka instalacji. Zagadnienie zwiazku
przestrzeni i obecnosci w sztuce
wspélczesnej.

W pracy zawodowej taczy badania
naukowe historyka sztuki z krytyka
sztuki i praktyka kuratorska. Jest
autorem licznych tekstéw na temat
sztuki performance oraz sekcji
dotyczacej historii sztuki akcji

w Polsce pt. Above Art and Politics,
opublikowanej w antologii Art Action
1958-1998, bedacej najobszerniejszym
wydanym do tej pory opracowaniem
sztuki akcji w Swiecie. To wtasnie tym
tematom poswiecit swoje autorskie
ksigzki - Performatyzacja sztuki. Sztuka
performance i czynnik akcji w polskiej
krytyce sztuki z 2013 roku oraz wydana
w 2017 roku Rekonstrukcja sztuki akcji
w Polsce.

Jego aktualne zainteresowania
badawcze obejmuja zaréwno
zagadnienia nalezace do historii
sztuki XX wieku, a zwlaszcza sztuke
konceptualna i postkonceptualna

w tym sztuke akcji i tematyke

z nig powiazana: sztuke o formach
efemerycznych, time based i place
related, jak réwniez wystawiennictwo
dziet efemerycznych, dokumentacje
i artist run initiatives (ARI).

Sztuka jako sztuka
kontekstualna.

Teoria i praktyka Jana
Swidzinskiego na tle

sztuki lat siedemdziesiatych

Sztuke lat 70. zdominowat wplyw sztuki konceptualnej. To dekada kon-
ceptualna, zaréwno w sztuce $wiatowej, jak i w sztuce polskiej. Na terenie
Polski jest to ten moment w historii sztuki wspolczesnej, w ktérym sztuka
zachodnia i rodzima rozwijaja sie rownolegle. Mimo istnienia zelaznej
kurtyny, arty$ci mieli rozliczne kontakty i wiedze o sztuce $§wiatowej i wy-
korzystywali ja w swojej tworczoéci. W rezultacie wypracowana zostala
interesujaca, lokalna postac¢ sztuki konceptualnej, z licznymi warto$cio-
wymi artystycznie realizacjami. Sztuka polska byla w tym okresie part-
nerska wobec sztuki Swiatowe;j.

W historii sztuki wspolczesnej, ktdrej rytm rozwoju wyznaczaty w XX
wieku zmieniajace sie prady awangardowe, lata 70. sg pierwszym takim
okresem spdjnosci sztuki polskiej i §wiatowej, rozumianej calo$ciowo jako
paralelnoé¢ podejmowanych zagadnien i stosowanych srodkéw artystycz-
nych, a nie tylko jako wystapienia indywidualno$ci relatywnie izolowanych
w otoczeniu kulturowym czy ,,$wiecie sztuki” swojego czasu. Z réznych po-
wodow, glownie natury politycznej, na terenie sztuki polskiej taka paralel-
nos$¢ rozwoju wobec nurtéw Swiatowych nie byta weze$niej mozliwa.

Sztuka konceptualna lat 70. nie byla jednak zjawiskiem jednorod-
nym. Skladaly sie na nia: wplywy plastyki o proweniencji abstrakeji
geometrycznej, nurt taczacy sztuke z nauka, a wiec technika i naukami
Scislymi z jednej a filozofia z drugiej strony, zjawiska performatywne i —
najwazniejszy skladnik — sztuka mediow foto-filmowych. Sztuka tego
czasu miala tez swojag wewnetrzng dynamike. Ponizej przedstawie zarys
zmian w obrebie sztuki konceptualnej oraz role, jaka w tym procesie ode-
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gral Jan Swidzinski i jego teoria ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej” (ina-
czej sztuka kontekstualna albo kontekstualizm).

Swidzinski nalezal do tych artystéw polskich, ktérzy tworzac
w Polsce, zdolali wprowadzié¢ swoja sztuke w §wiatowy dyskurs arty-
styczny zdominowany przez tendencje konceptualna. Ale malo tego —
swdj artystyczny dialog ze sztuka Swiatowa prowadzil wlasnie wtedy,
gdy mialy w niej miejsce gléwne procesy rozwojowe. Ci tworcy polscy,
ktoérzy zaistnieli w $wiecie, osiggneli swojg pozycje dzieki temu, ze
znalezli interesujace, indywidualne rozwigzania aktualnych zagadnien
artystycznych, ale same te zagadnienia zostaly postawione wcze$niej
przez innych i wynikaly z proceséw kulturowych dziejacych sie gdzie
indziej. Swidzinski ze swoja teorig kontekstualna nie tylko uczestni-
czyl w przelomowym momencie dla sztuki §wiatowej, ale takze wnio6st
w ten proces swdj wklad. Pojawil sie doktadnie w miejscu i czasie, gdy
w sztuce lat 70. na terenie szerokiej tendencji konceptualnej dokony-
wala sie kluczowa zmiana paradygmatu (wzorca, modelu) my$lenia
o sztuce, a inaczej — sposobu jej definiowania: mianowicie przelom
modernizm/postmodernizm. Jest to widoczne szczegdlnie dzi$ z dy-
stansu historycznego. Podejmujac obecnie prace z jego teoria, sytuuje-
my jednocze$nie nasze dzialania i rozwazania u Zrodet wspolczesnoSci,
nawigzujemy relacje z podstawami naszej kultury, ,$wiata, w ktorym
zyjemy” — jak mowit Swidzinski.

fot. Mariusz Marchlewicz

Istota sztuki konceptualnej byto dokonanie ,kopernikanskiego”
przewrotu w sposobie wartoSciowania sztuki. Tradycyjna hierarchia
warto$ci artystycznych za punkt wyjécia brala artefakt oraz materialny
i wizualny sposéb jego opracowania. W konceptualizmie natomiast ta hie-
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rarchia ulega odwro6ceniu. To nie artefakt jest najwazniejszy, a znaczenie
(koncept, idea). Zmianie ulega wiec tradycyjna definicja sztuki. Méwiac
jezykiem Josepha Kosutha, najwazniejszego tworcy tendencji konceptual-
nej, sztuka to ,tworzenie znaczen” (making meaning), natomiast artefakt
to tylko ich ,forma prezentacji” (form of presentation).

Umowny poczatek sztuki konceptualnej wyznacza data publikacji
tekstu Kosutha Art after Philosophy (1969)'. Kosuth (ur. 1945) przybyl
wlaénie do Nowego Jorku. Tym tekstem-manifestem podsumowat klu-
czowy problem artystyczny tego czasu w tym §rodowisku, a probleméw
polegal na rozliczeniu sie z tradycjg sztuki awangard (bedaca na gruncie
amerykanskim importem). Oznaczalo to zarazem podsumowanie moder-
nistycznego sposobu definiowania sztuki jako zagadnienia samego w so-
bie, sztuki, ktorej gldownym celem sg jej wlasne zagadnienia formalno-
artystyczne, czyli sztuka dla sztuki. Inaczej — jest to tautologiczna defi-
nicja sztuki albo oparta na tautologii. W historii sztuki wspoélczesnej ko-
lejne formacje awangardowe proponowaly rézne odpowiedzi artystyczne
na tak postawione zagadnienie. Kosuth zamiast poszukiwaé odpowie-
dzi poprzez tworzenie kolejnych form, kolejnej wizualnej reprezenta-
cji, proponowal zajmowanie sie sama definicja sztuki, co prowadzito do
szukania metod i narzedzi artystycznych w filozofii, logice, lingwistyce,
semiotyce. ,Art’s only claim is for art. Art is the definition of art” — to
ostatnie zdanie z tekstu Kosutha.

W 1970 roku Swidzinski (1923-2014) opublikowat tekst Spér o istnienie
sztuki?, ktory odbit sie szerokim echem w polskim Swiecie sztuki, zwlasz-
cza wérod tworcow mlodszego pokolenia. Byl on uwazany za rodzaj ma-
nifestu, jego celem bylo podsumowanie aktualnego sposobu rozumienia
sztuki, a wiec jej definiowania, czyli podobnie jak w przypadku tekstu
Kosutha. Swidzinski pisal: ,,Samo pojecie sztuki jest rowniez stosunkiem
relacji miedzy jezykiem w ktoérym to pojecie zostaje uformowane, a od-
powiadajacym mu przedmiotem czy czynno$cig”. Podkreslal wiec nie tyle
oryginalny, formalno-artystyczny sposéb odpowiedzi na pytanie o defini-
cje sztuki, co jezykowy. Podsumowania wypadaja wiec podobnie — to nie
w kolejnej propozycji awangardowej, wizualnej tkwi klucz do odpowiedzi
na pytanie o definicje sztuki, gdyz tych bylo juz wiele, a w samej definicji.

Jeszcze jedna rzecz laczy te dwa teksty — odniesienie do Marcela
Duchampa. Celnie ujal to Kosuth, piszac, ze ,cala sztuka po Duchampie
jest konceptualna”. To Duchamp po raz pierwszy uchwycil to, co jest istota
sztuki, a wiec jej definicja, odwracajac hierarchie wartoSciowania artefakt

» 1 J. Kosuth, Art after Philosophy, [w:] Art After Philosophy and After. Collected Writings 1966-
1990, red. G. Guercio, MIT Press, Cambridge 2002, s. 13-32.

» 2 J. Swidzinski, Spér o istnienie sztuki, JZycie i Mysl” 1970, nr 5, s. 98-105.



28 kukasz Guzek

— znaczenie, gléwnie poprzez wprowadzenie ,wynalazku” ready made.
Dlatego tez zaréwno dla Kosutha, jak i Swidzinskiego stal sie ,patronem”
sztuki wspolczesnej.

Przywolane powyzszej teksty ujmuja problematyke, ktéra otwiera dekade
lat 70., dekade sztuki konceptualnej. Pokazuja tez, jak Kosuth w éwcze-
snym centrum $wiata sztuki, a Swidzinski na jego marginesie, rozwazaja
te same zagadnienia sztuki wspdlczesne;j.

Jednak w polowie dekady nastepuje zmiana teorii i przewarto$cio-
wanie dotychczasowego sposobu definiowania sztuki. Zmiana dotyczy
zreszta nie tylko obszaru sztuk wizualnych. Czas okoto polowy lat 70.
to moment, gdy zmiana paradygmatu, wzorca czy modelu my$lenia jest
coraz wyrazniej artykulowana w architekturze i projektowaniu, a takze
literaturze, filozofii, socjologii etc. Formuje sie szeroki prad kulturowy
zwany postmodernizmem. Skutki owej globalnej zmiany sposobu my$le-
nia we wszystkich dziedzinach zycia sa widoczne takze dzi$. Takze dzi$
opis tych zmian odpowiada podstawowemu opisowi ,Swiata w ktorym
zyjemy”. Na terenie sztuki, zaréwno Kosuth, jak i Swidziniski, podejmuja
proby przybliZenia tej nowej sytuacji kulturowej. Znéw sie wiec spotykaja,
tym razem dostownie.

Umownie kluczowym momentem znaczacym 6w przelom w sztuce
jest publikacja tekstu Kosutha Artist as Anthropologist (1975)3. W tym
tek$cie Kosuth doslownie, expressis verbis, odrzuca swoje wczeéniejsze
poglady wlasnie jako modernistyczne. Zamiast par excellence moderni-
stycznych rozwazan o definicji sztuki proponuje dla artysty nowg role —
antropologa badajacego kulture i sytuujgcego w centrum swoich rozwazan
czlowieka. Slowo, tekst interesujg go juz nie tyle ze wzgledu na mozliwo$ci
definiowania sztuki, ale jako no$nik znaczen kulturowych, w kontekscie
ktorych powstaje sztuka wspolczesna. Ta zmiana perspektywy spojrze-
nia na sztuke byla wynikiem jego 6wczesnych studiéw antropologicznych
i podroézy do Australii.

Swidzinski w 1975 roku najpierw pisze tekst zatytutowany Model
kina4, w ktérym wyjaénial kluczowa role eksperymentu filmowego dla
wprowadzenia nowych wzorcow (modeli) my$lenia o sztuce. Tekst byl
podsumowaniem okresu jego wspolpracy z Warsztatem Formy Filmowej
(WFF), ugrupowania, ktére w obszarze sztuki mediow, zwlaszcza filmu
eksperymentalnego, rowniez w tym okresie zdobylo wysoka, partnerska
pozycje wérdd tworcow §wiatowej awangardy filmowej i byto jednym
z tych zjawisk sztuki polskiej, ktére wniosty wklad w sztuke Swiatowa.

» 3 J. Kosuth, Artist as Anthropologist, [ w:] Art After Philosophy..., op. cit., s. 107-128.

» 4 J. Swidzinski, Model kina, [w:] Zywa Galeria. £édzki progresywny ruch artystyczny 1969-1992,
red. J. Robakowski, £édzki Dom Kultury / Galeria FF, £6dz 2000, s. 166-173.
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Na terenie sztuki polskiej WFF odegral wiodaca role we wprowadzeniu
w nurt sztuki konceptualnej zagadnien opartych na wykorzystaniu me-
diow foto-filmowych, co decydowalo o specyfice artystycznej tego nurtu.
Dla Swidzinskiego owa wspolpraca byla okazja do polaczenia zagadnien
jezykowych, zwigzanych z rozwazaniami nad definicja sztuki, z nowymi
wtedy formami sztuki mediéw. Jako artysta sam zreszta wtedy postugiwal
sie nie tylko fotografia, ale i filmem. Zaznaczmy jednak, Ze na gruncie za-
lozen sztuki konceptualnej jego dziatalno$é teoretyczna, pisanie tekstow,
wyklady, udzial w dyskusjach — to byta aktywno$é rownoznaczna z two-
rzeniem sztuki, podobnie jak dzialalno$¢ organizacyjna (konferencje, wy-
darzenia artystyczne, wystawy, a nawet galerie). W tym tekécie tez po raz
pierwszy pojawia sie przyblizenie formuly, ktora potem stanie sie formula
»Sztuki jako sztuki kontekstualnej”. Tak wiec teoria kontekstualna byla
formowana na terenie i w blisko$ci sztuki medi6w.

fot. Mariusz Marchlewicz

W 1976 roku Swidzinski wraz z grupa artystéow, gléwnie pracuja-
cych z medium fotografii, udal sie na wystawe do Lund. Wystawe zor-
ganizowal Jean Sellem, ktory blisko wspolpracowal z kluczowymi arty-
stami tego czasu, gléwnie z kregu Fluxusu i prowadzil w Lund Galerie
St. Petri (§w. Piotra — od placu i katedry, obok ktorej sie ona znajdowala).
Wystawa nosila tytut Contextual Art (Sztuka Kontekstualna), nazwana
tak na podstawie kluczowych sformulowan tekstu Sztuka jako sztuka
kontekstualnas, ktéry Swidzinski przywi6zl z sobg do Lund jako teorie
towarzyszgca wystawie, i ktory zostal z tej okazji wydany w postaci malej
ksigzeczki w jezyku angielskim Art as Contextual Art (wydanie polskie
ukazalo sie rok pozniej). Tytul wystawy i tekstu okazal sie zawieraé to
kluczowe stowo — haslo opisujace 6wczesne dazenia przenikajace Swiat

» 5 J. Swidziriski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Galeria Remont, Art Text, Warszawa 1977.
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sztuki. Ksiazeczka trafila do Amerigo Marrasa, przyjaciela Sellema, ktory
prowadzil wtedy w Toronto Centre for Experimental Art and Communi-
cation (CEAC). Jeszcze w tym samym roku zorganizowal on w Toronto
Contextual Art Conference wokot teorii Swidzinskiego. Na konferencji
pojawilo sie wielu kluczowych wtedy artystow i osob ze Swiata sztuki.
Przybyl takze Kosuth, ktéry w swoich licznych tekstach (pisal réwnie
wiele, co Swidzinski) czesto postugiwal sie stowem ,kontekst”, jednak
nie uczynil go stowem-kluczem swoich rozwazan teoretycznych (takimi
stowami byly dla niego: antropologiazacja sztuki i sztuka zantropolo-
gizowana — anthropologized art). Zrozumial on jednak bardzo dobrze
role tekstu Swidzinskiego jako sformulowania ujmujacego istote prze-
mian w sztuce tego czasu i jego paralelnos¢ wobec wlasnych poszukiwan
teoretycznych i artystycznych. Po konferencji Kosuth zaprosit Swidzin-
skiego do siebie do Nowego Jorku, wprowadzil w tamtejszy Swiat sztuki
(cho¢ Swidzihskiego najbardziej interesowala wycieczka do rezerwatu
Indian). Juz zawsze potem Kosuth darzyl Swidzinskiego szczegdlnym
szacunkiem. Dyskusja, jaka odbyla sie wtedy w CEAC, zostala opubliko-
wana w ksigzce Swidzinskiego Quotation on Contextual Art®. Swidzinski
stal sie dzieki konferencji i tekstowi Sztuka jako sztuka kontekstualna
znany takze w Kanadzie, gdzie potem kilkakrotnie byl zapraszany na
wystawy oraz wyklady i gdzie zostala opublikowana jego ksigzka pod-
sumowujaca rozwazania nad sztuka kontekstualng — Art, Society and
Self-consciousness’. W koficowym rozdziale tej ksiazki Swidzinski pro-
ponuje praktyke kontekstualna, polegajaca na tworzeniu przez artystow
wlasnego $wiata sztuki, wlasnego obiegu wystawienniczego i co za tym
idzie — wlasnego systemu warto$ciowania, niezaleznego od duzych ofi-
cjalnych instytucji sztuki. Wtedy to artys$ci, a nie instytucje, ustalaja, co
jest sztuka, nie ma tez spolecznego podziatu na: ,,those who know and
those who get to know”. Taki alternatywny system warto$ciowania funk-
cjonowal z powodzeniem w Polsce w latach 70. w postaci nieformalne;j
i zmiennej sieci galerii konceptualnych, ktérego to ruchu Swidzinski byt
wspohtworea. Na bazie tej idei powstato funkcjonujace do dzis centrum
sztuki Le Lieu w Quebec City.

W tekécie Sztuka jako sztuka kontekstualna zawarta zostala formula, za-
pisana w stylu zdan logicznych, a wiec w stylu wezesnego konceptualizmu,
opisujaca (definiujaca) istote teorii sztuki kontekstualnej: ,,Przedmiot «O»
przyjmuje znaczenie «m» w czasie «t», w miejscu «p», w sytuacji «s»,
w stosunku do osoby/os6b «o», wtedy i tylko wtedy”.

» 6 J. Swidzinski, Quotations on Contextual Art, red. M. Gibbs, Het Apollohuis, Eindhoven 1987.

» 7 J. Swidzinski, Art, Society and Self - consciousness, Alberta College of Art Gallery,
Calgary 1979; J. Swidzinski, Sztuka, spoteczenstwo i samoswiadomos¢, tum. k. Guzek, CSW
Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009.
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Sposoéb rozumienia kontekstu zawarty w teorii Swidzinskiego jest
specyficzny i odbiega nieco od potocznego rozumienia tego stowa. Po-
tocznie — wszystko zawsze wystepuje w jakim$ kontekScie i wtedy cala
teoria wydaje sie stwierdzeniem oczywistoéci. Jednak Swidziniski akcen-
tuje w niej zmienno$¢ znaczen, uyjmuje tym samym dynamiczny charakter
sztuki, kultury i otaczajacej rzeczywistoSci, a wreszcie — postulatywnie —
naszego myslenia o wspoélczesnym ,$wiecie, w ktorym zyjemy”. Uzywajac
dzisiejszych terminéw, mozemy powiedzie¢, iz wskazal on na performa-
tywny charakter znaczen. To dlatego wlasnie Swidziniski uznal gléwnie
performance, ale tez inne formy efemeryczne (np. instalacje), za swoj spo-
sOb uprawiana sztuki. Jezeli sztuka modernistyczna i kazda z formacji
awangardowych z osobna dazyly do stworzenia jednej, zawsze i powszech-
nie obowigzujacej definicji sztuki, to Swidzinski méwi, ze taka definicja
nie jest juz we wspolczesnym $wiecie mozliwa. Zdefiniowa¢ sztuke mo-
zemy tylko w kontekécie bedacym naszym tu i teraz, bo w innej sytuacji,
miejscu, dla innych oséb, sztuka moze by¢ zupelnie cos innego. Znaczenie
nie jest wiec czyms$ trwale zwigzanym z przedmiotem (artefaktem), co
pokazal juz Duchamp, bo znaczenie nie jest w ogdle czyms$ trwalym —
zalezy od kontekstu i jest tworzone przez nas — tu i teraz. Przedmiot jako
znak jest ,znakiem pustym” i od nas zalezy wypelnianie go znaczeniem.
Tak dziala zasada uzycia ready made. Teraz te zasade nalezy rozszerzyé
na funkcjonowanie znaczen w kulturze. Uczynil to Kosuth, rozszerzajac
ja na dyskursy kultury, ktore traktowal tak jak ready made. Swidzin-
skiego, oprdcz ontologii sztuki i artefaktu, czyli odpowiedzi na pytanie
o status bytowy sztuki i dziela, interesuje takze aspekt etyczny, a wiec
praktyka uczestnictwa w §wiecie sztuki, status artysty i odbiorcy. W sztu-
ce konceptualnej réznica miedzy tworeg a odbiorcag ulegla zniwelowaniu,

fot. Mariusz Marchlewicz
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co kontekstualizm jeszcze poglebil, gdyz nastapilo w nim przesuniecie
z ontologii sztuki na hermeneutyke, co oznacza, iz sztuka jest domena in-
terpretacji, takze tworzenie artefaktéw nie wynika z rozwoju form sztuki
wezeéniejszej i nie polega na dazeniu do stworzenia nowo$ci, a z autor-
skiej interpretacji rzeczywistoéci. Takie sa dalsze konsekwencje przelomu
konceptualnego i konceptualnego odwrécenia tradycyjnej hierarchii war-
toéciowania w sztuce. Kontekstualizm jest nastepstwem i konsekwencja
konceptualnego przewrotu.

Inspiracja Swidzinskiego byly takze badania, jakie Yehoshua Bar-
-Hillel prowadzil nad mozliwo$ciami automatycznej translacji. Uznal on,
ze o znaczeniu stowa decyduje ,kontekst pragmatyczny”, czyli otoczenie,
w jakim wystepuje ono w zdaniu. Teoria konceptualna jest takze wyni-
kiem licznych podrézy Swidzinskiego, podezas ktérych studiowat kul-
tury nieeuropejskie. Byt wiec w tym podobny do Kosutha. Ich krytyka
modernizmu ma podobne podstawy. Laczy ich poza tym przekonanie,
ze znaczenia nieustannie podlegaja reaktualizacji oraz wymianie w mul-
tikulturowym, multietnicznym otoczeniu, ze kultura jest baza danych,
z ktorej korzysta artysta wspolczesny, ,materialem” dla sztuki. Sztuka
kontekstualna i sztuka zantropologizowana opisuja 6w historyczny mo-
ment, gdy nasz sposoéb my$lenia musi zaczgé radzi¢ sobie z globalnymi
wyzwaniami stale zmieniajacego sie Swiata — to takze nasz dzisiejszy
»Swiat, w ktérym zyjemy”. Tym lekarstwem jest otwarto$¢ na interpre-
tacje. Tworzenie znaczen w danym kontek$cie. Zamkniecie niesie ze soba
zagrozenie totalitaryzmem. e
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Kontekstualizm - sztuka
w kontekscie politycznym
i spotecznym w Polsce lat
70. XX wieku

Niniejsza opowie$¢ mozna latwo zlekcewazy¢, gdyz jej bohater moze nie
tyle poniost kleske, co nie odniést zwyciestwa. To, o co walezyl — catkowite
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-
legto$ci, w wyniku ktérej przerwany zostal proces negocjowania nowej
sztuki, w oparciu o do§wiadczenie dwoch systemdédw — kapitalistycznego
i socjalistycznego. Dzi§ widzimy, ze nie ma zadnej ,trzeciej drogi” (w ktora
— po drugiej strony zelaznej kurtyny wierzyl — np. jeszcze Joseph Beuys),
a sens ,trzeciego frontu”, jaki montowat Swidziniski, w fazie zachlyéniecia
sie Polski kapitalizmem i sukcesami rynkowymi pojedynczych polskich
artystow, zostal wrecz uznany za donkiszoterie. Opowiesé niniejsza nie
chce jednak referowac jako przegranag i §mieszna. Dedykuje jg tym, ktorzy
uwazaja, ze czlowiek ma prawo wymysleé swoje zycie i skonstruowac je,
kwestionujac determinanty zdiagnozowane jako anachroniczne, a przez
to uniemozliwiajace dostep do rzeczywistoSci. To nie jest wiec opowiesé
o klesce, ale o checi zorganizowania zycia tak, by jego rzeczywisto$¢ mo-
gla byé w pelni odczuwalna. Jak pisal Swidzinski, to ,wygranym czesto
towarzyszy zawdd™.

Wyjéciowe trzy tezy sformutuje wiec w oparciu o wstepne rozPo-
znanie, iz Swidzinski — akceptujac konkretna sytuacje spoleczno-poli-
tyczng PRL-u — pragnal, by byla istotna determinantg jego sztuki, co
przejawialo sie w:

Dazeniu do odslaniania prozaicznej i trywialnej rzeczywistoSci, a nie
do jej zaczarowywania.

» 1 J. Swidzinski, Sztuka, spoteczenstwo, 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 — méwigc 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. Szczegélnie w No-
wym Jorku artysta odslonil nieco romantyczny rys misjonarza. Jaki ro-
mantyczny rys odsltonilby 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 przywédztwo Swi-
dzinskiego w powstalej we Wroclawiu w 1975 roku Galerii Sztuki Najnow-
szej. Prace Anny Kutery, Romualda Kutery oraz Lecha Mrozka odgrywac
beda 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$lonym kon-
tekécie, kontekstualizm w swym historycznym impulsie lat 70. uznaé na-
lezy za wyraz dezaprobaty wobec sztuki modernizmu. Kontestacja Jana
Swidzinskiego (1923-2014) — ktéry stworzyl miedzynarodowy ruch arty-
styczny okreslony nazwa ,,sztuka kontekstualna” — obejmowata zatem nie
tylko malarstwo o rodowodzie postimpresjonistycznym i pézniejsze ma-
larskie innowacje zwiazane z informel, ale takze tautologiczna sztuke kon-
ceptualng, choé byl moment, ze sam Swidzifiski ja wspieral, m.in. wspél-
pracujac z wroclawska galerig Permafo w jej poczatkowej fazie. ArtyScie
bowiem chodzilo o zrealizowanie zaskakujaco maksymalnego programu:
poprzez uwrazliwienie na kontekst, czyli na to, co wobec ,esencji” dziela
wydaje sie marginalne, oczyS$ci¢ dzielo z anachronicznych form i procedur
sztuki dawnej. Dokuczala mu genetyczna skaza sztuki wspdlczesnej, jaka
widzial w niemozno$ci rekonstrukeji faktoéw w powigzaniu z wartoScia-
mi?, dzialania w real-time i niepowtarzania dawnych procedur sztuki,
gdyz ,jedynie nowe sytuacje sg sytuacjami sztuki. Pozostale naleza do
historii lub archeologii’3. Pragnal osiagniecia sytuacji, w ktérej nie tylko
powstaje warto$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 /bfd., s. 231.
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kultur nie wskrzeszamy ich bogéw™, rozumiem, iz domagat sie znalezie-
nia sztuki adekwatnej do dokonanych przemian. W tej sytuacji wszelkie
proby dogonienia zapdznien artystycznych Swidziniski uzna za zle posta-
wienie problemu, dowodzace jedynie za$ciankowego prowincjonalizmu.
Nie chodzi bowiem o powtorzenie znalezionej gdzie indziej nowej formy,

Jan Swidzinski na swojej wystawie w GSN, Wroctaw 1977,
zdjecie dzieki 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$ci®, w ktora wtlacza sie widza. ArtysScie chodzilo
o sztuke, niebedaca zjawiskiem wylgczonym z procesu rzeczywistosci,
lecz ,,samg rzeczywisto$cia, elementem wspoltworzacym strukture Swiata
w ktorym tkwimy, aktem spolecznego dzialania™. Wigzac sie poczatkowo
z wroclawska galerig 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 znakoéw, symboli, ale-
gorii, przeno$ni, ideologii, propagandy, fikcji, utopii, wizji, natchnionej

»5 /bid., 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$ci naszej kultury”, zaczyna sie
proces, w ktéorym musimy sie zdecydowaé, czy nic sie nie stalo, czy po-
zostaniemy przy swoim, w tym takze wzorcach wlasnej kultury, czy co$
nieuchronnie sie zmienilo, a nas wrecz odmienilo.

Swidzinskiemu ostatecznie chodzilo o stworzenie sztuki nowej i in-
nej, jednak owa progresywna inno$¢ miala sie powoli wylania¢ podczas
kolejnych wystaw i dyskusji. R6znica w podejs$ciu do innowacyjnoéci
iinno$ci w poréwnaniu z modernizmem i konceptualizmem wigza¢ sie
miala z uwzglednianiem specyfiki lokalnoéci, jednak nie w znaczeniu de-
finiowania probleméw spoteczno-politycznych. Woéwezas bowiem bylaby
sztuka w stuzbie okreélonej idei, walczaca o konkretng przyszlosé. A Swi-
dzinskiemu, jak pamietamy, chodzilo o czas rzeczywisty. Jeéli sztuka ma
sie spelnia¢ w akcie buntu i kontestacji i chce na co$ 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-
dzinskiemu 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 postulatéow 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 woéwczas 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 Swidzinski przed swoja pracg, wystawa Sztuka Kontekstualna, Lund 1976,
zdjecie dzigki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

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

» 12 Fotografia uzyta przez Swidzinskiego 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 niegdy$ Marat — pokazany przez
Jacques-Louisa Davida w momencie, gdy umierajac, przestawat pisa¢ — zostata podjeta ponad
sto pieédziesigt lat pdzniej wlasnie poprzez powrdt 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-dokumentacyjna fotografie
z epoki. Obie zawlaszczone prace mialy 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 przeplyw), druga jako ,nieuda-
ny” reportaz z artystycznego pleneru odslaniala ograniczenia rejestracji
dokonywanej przez obraz fotograficzny. Status zawlaszczonych dziet 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 domowga kanalizacje Bouche-évier przy-
brat p6Zniej u Duchampa forme blokujacego kobiece cialo Licia figowego
(1950), a takie erotyczne paralele kanalizacji i kobiecego ciala odlegle byly
od purytanskiej wstrzemiezliwo$ci polskiego artysty. Niemniej, odwotu-
jac sie do klasycznych dziel Duchampa, Swidzifiski pozycjonowal sie jako
artysta zadajacy wymyS$lenia innej sztuki i dzieki temu przezwyciezenia
obstrukcji wspodlczesnego art worldu. Pozycjonowal sie ponadto jako arty-
sta-samotnik, ktéry gotéw byl montowac rézne efemeryczne kolektywy do
realizowania swoich pomystow. Odwotujac sie natomiast do przedmiotu
nieartystycznego, kwestionowat nie tylko granice miedzy polem arty-
zmu i nieartyzmu (to w istocie robil tez Duchamp), ale dokonujgc dziatan
z samym przedmiotem, odslanial jego realny, materialny charakter, za-
miast podazania za mitologia artysty-geniusza. Swidziniski w Lund poka-
zal wiec swoje skrajnie materialistyczne i pragmatyczne oblicze, odarte
z metafizyki, a odwolujac sie zar6wno do tradycji antysztuki (Duchamp),
jak i niesztuki (amsterdamska fotografia), ukazywal ambitne horyzonty
artystycznego przewrotu, ktéry wylanial sie z takiej perspektywy. Prace
bowiem — nalezy to podkresli¢ — pokazane w Lund i wecze$niejsze, zapre-
zentowane w De Appel w Amsterdamie, odgrywaly role derridianskego
parergonu, a nie ergonu, ich sens lezal w stwarzaniu innej ramy dla sztuki,
a nie — w stwarzaniu dziel sztuki. W tym sensie pézniejsza krytyka Swi-
dziniskiego jako artysty bez dziel jest w zasadzie komplementem. Swidzin-
ski bowiem chcial ujawniaé ramy.

Na pézniejsza Contextual Art Conference w Toronto w 1976 roku,
gdy Anna Kutera wziela ze sobg teczke z pracami wlasnymi i swych kole-
gbw, Swidziriski zareagowal niechecia. Gdyby nie aprobata Amerigo Mar-
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rasa, ktory rozlozyl prace na stolach i rozwiesil na $cianach, Swidzinski
z pewno$cig wolalby, by prace polskich artystéow nie zostaly pokazane'.
Sztuka kontekstualna w swej fazie zalazkowej nie miala tworzy¢ faktéw
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 podroézy i ze sztuki podroézy, nawet wowczas,
gdy sklonil sie ku sztuce performansu. Ekspozycja w Lund zachecala do
podrézy miedzy stlowem 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 SwidziAski 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 Swidzifskim 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 byt rewolu-

» 14 Wywiad z Anng Kutera, uczestniczka ruchu kontekstualnego, op. cit.
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cyjny. Sellemowi bowiem nie chodzilo o egzotycznego Europejczyka ze
Wschodu, ktéry wykazujac sie znajomosécig 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 poszukujacg, 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$leé¢ — jej zrebow nie kwestionowat ani Sellem,
ani wywodzacy sie z odmiennego ustroju Swidzinski. Intencje szkodze-
nia spoleczenstwu spektakularnemu, w ktérym swoj udziat miala takze
kultura muzealnych arcydziel, uzna¢ mozemy za wspoélna po obu stronach
bloku. Jak pisal Debord: ,Spektakl jest spadkobierca calej stabosci filo-
zoficznego projektu Zachodu, ktéry ujmowal dziatanie poprzez kategorie
widzenia™ Mozna zatem chyba bez naduzycia uznaé, ze milczace
porozumienie miedzy Sellemem a Swidzinskim sprowadzalo sie do twier-
dzenia, iz spektakl, bedgcy afirmacja pozoru, ,wszechobecnym potwier-
dzeniem wyboru juz dokonanego” oraz ,spotecznym stosunkiem miedzy
ludZmi, nawigzywanym za pos$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 ,wspolnym jezykiem spolecznej biernosci™,
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 przywo6dztwem 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-
szlym 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 Poludniowg czy Kanade, wi-
dzie¢ nalezy w skomplikowanej sieci zalezno$ci, w ktorej dziatania Hul-
téna z jednej strony uwrazliwialo spoleczenstwo na sztuke nowa (a przez
to pobudzalo pozytywna atmosfere wokotl takich lokalnych dziatan, jak
przyuniwersytecka galeria Sellema w Lund), z drugiej — wigzalo wspol-
czesng sztuke nolens volens z art worldem, kultura rozwijajacg sie jako
uniwersalny jezyk bez lokalnej wspdlnoty, na zasadzie towaru, stajacego
sie potencjalnie motorem rozwoju ekonomicznego. Kontestacyjna postawa
Sellema, otwarto$é, niecheé 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 poszuka¢ innych inadaptés-nieprzystosowanych do
dotychczasowych form dzialalnosci artystycznych. W Gdansku zobaczyt
profuzje pomystoéw i wulkaniczna energie, by¢ moze to, co z historycznej
perspektywy Swidzinski okreslil jako ,odkrycie totalnej zenady rzeczy-
wisto$ci™?, w ktdrej jezyk rozminal sie calkowicie z tym, co mial opisywaé
(,Zyjemy w $wiecie znakow, ktore traca zwiazek z tym, co maja ozna-
czat™3). 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 p6Zniej 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 artystow pojawiaty sie tez w Moderna Museet. Zaintereso-
wanie osig wschod-zachéd (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 Fahlstréma 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$ci. Nie mog} sie wiec zgodzi¢ ani z Kosuthem, ktory
pod plaszczykiem awangardy funkcjonowal niezwykle sprawnie na rynku
sztuki (do tego watku powroce ponizej — on byt bowiem nieoczywisty
w PRL-u), ani z prosta polityzacjg sztuki. Wynikalo to juz z samego punk-
tu sibdmego 12 tez sztuki kontekstualnej, sformulowanych w kilka miesie-
cy po lutowej wystawie w Lund: ,,Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie
stabilizacji przedmiotow sztuki, bo trwaloé¢ przedmiotu wywotuje trwa-
lo$é jego znaczenia. Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie stabilizacji
znaczen, bo trwalo$¢ 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 spolecznych, ,nie wynika to
z gory przyjetych zalozen, lecz z faktu ze zyje w okreslonym kontekscie™s.

Do pierwszej grupy polskich artystoéw na wystawie w Lund — ktorzy
w zjednoczeniu sit ze Swidzihskim 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
Jorezak; do tych drugich — 16dzki Warsztat Formy Filmowej (J6zef Roba-
kowski, Ryszard Wasko).

Lukasz 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 Swidziniskiego. Jednak inna dynamika przetomu
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,
wchodzac 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
uczynic je uniwersalnymi?®. Zwracam uwage szczego6lnie dobitnie na ten
specyficznie peerelowski aspekt sztuki Swidzinskiego, sprawnie porusza-
jacego sie miedzy réznorakimi, tzw. autorskimi galeriami doby PRL-u,

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

» 26 k. Guzek, Ruch galeryjny w Polsce. Zarys historyczny. Od lat sze$¢dziesiatych poprzez
galerie konceptualne lat siedemdziesigtych po ich konsekwencje w latach osiemdziesigtych
i dziewigédziesiatych, ,Sztuka i Dokumentacja” 2012 (jesien), nr7,s. 14i 15.

» 27 J. Swidzinski, Sztuka, spoteczenstwo, samoswiadomosé, op. cit.
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szczegoblnie bowiem mlodzi badacze sklonni sa opisywaé tamtejsza rze-
czywisto$é w kontekscie oczywisto$ci 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, sg bledne i dlatego sytuacja widziana
z peryferiéw moze by¢ korzystna i wielowymiarowa, o ile zostanie wyko-
rzystana nie w celu autokolonizacji, ale do dokonania poréwnan i nawia-
zania dialogu. R6zne konteksty bowiem wzbogacaja wiedze i umozliwiaja
poréwnania. Lukasz Ronduda ujal to nastepujaco: ,[...] promowat kontek-
stualizm jako sytuacje rodzima, zrodzona w kontek$cie ustroju socjali-
stycznego [...] postulowal odrzucenie pozornie obiektywnej i uniwersalnej
sztuki konceptualnej [...] narzuconej przez «imperium» — zgodnie z logika
globalizacji, uniformizacji i kolonizacji kulturowej — zwasalowanym pro-
wincjom. Pragnal zastapi¢ dominujacy jezyk «sztuki w ogole» — «erupcja
tysigca nieznanych dotad artystycznych glosow i dialektow», dobiegaja-
cych z roznych, konkretnych kontekstéw geograficznych, kulturowych,
ekonomicznych. Marzyla mu sie decentralizacja, rownouprawnienie. Sztu-
ka kontekstualna miala by¢ subwersywna propozycja wzgledem dotych-
czasowych relacji pomiedzy centrum a peryferiami istniejacego Swiata
sztuki”?®, Wracajac jednak do tezy Guzka, chcialabym jg nieco rozwinac
i zniuansowac. Co do przelomu postmodernistycznego, to gdy chodzi
o sztuke amerykanska, do$¢ 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 Swidziniski 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 zwigzany
byl Swidzinski, i przez Galerie Wspolczesna, gdzie prezentowana byla
m.in. galeria Permafo, ktorej 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 kurtyna”, szczegblnie w sytuacji tak jaskrawie
odmiennej, jak sytuacja w bloku wschodnim i w USA. Model krytycznoéci
i kontekstualizacji bowiem, jaki wypracowal Swidzinski, w kontekécie nie
tyle samego Kosutha i jego kwestionowanej m.in. przez Benjamina Buhlo-
cha prospolecznej postawy, ale takze w nieco szerszej sieci geograficznych
i politycznych zaleznoSci, jest daleko ciekawszy niz zauwazenie postmo-
dernistycznego przelomu. Napisano ponadto wiele o tym, ze choé Kosuth
pragnal zdecydowanego zerwania z modernizmem, to jego konceptualny
rygor byl swoista wersja Greenbergowskiej optycznej czysto$ci3o. Buhloch
bowiem uznaje Kosutha za artyste, u ktoérego nie nastepuje przeciecie eks-
ploracji jezykowych z socjopolityczng krytyka oraz odlaczenie od wspdt-
czesnego spotecznego do§wiadczenia, a jego antropologiczna kontekstu-
alizacja jest niezbyt przekonujaca3'. ,Wydaje sie, ze w umyslach artystow
takich jak Kosuth, praktyka artystyczna jest kwestig kontroli obrazu
i ochrony produktu, terytorialnych strategii polegajacych na laczeniu
w sieci lub — jesli potrzeba — wymuszaniu réznych instytucjonalnych i ko-
mercyjnych miejsc, ulatwiajacych dzielu nieustanna cyrkulacje i gwaran-
tujaca mityczny status”? — pisal Buchloh. Zauwazmy, ze korekta kontek-
stualna Kosutha w Artist as Anthropologist nie zostala nawet wzieta pod
uwage w historycznym studium Buhlocha z 1990 roku, w ktérym opisywat
sztuke konceptualnag ,,0d estetyki administracji do krytyki instytucji’; swa
krytyke sztuki Kosutha wyrazil bynajmniej nie w kontek$cie publikacji
Artist as Anthropologist , ktorej w ogole nie wymienil, ale w konteks$cie
Lgwaltownej odnowy tradycyjnych form artystycznych i procedur ich pro-
dukcji”, choé wezeéniej chodzilo przeciez o ,rygorystyczng 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 sformutowane 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 zastapiony
uzyciem sztuki w inny sposdb”. Jak sie wydaje, piszac o ,artystach dwu-
jezycznych”, myslal wlaénie o Kosucie. Ich role widzial nastepujaco: ,,uzy-
wajac swojego wlasnego jezyka i jezyka $wiata sztuki, od ktorego sa zalezni”,
sa mniej bezbronni w momencie zmian od tych, ktérzy jako jednojezyczni
pozostaja w Swiecie sztuki, ,bezradni wobec faktow dotad nieznanych, daw-
niej ocenianych jako bezuzyteczne™s. Swidzinski mial jednak sprecyzowa-
na misje zbawienia tego Swiata Sztuki. O ile tacy dwujezyczni artyéci, jak
Kosuth s3 zdeterminowani i ubezwlasnowolnieni przez warunki Swiata
Sztuki, a wyj$cie poza oznacza destrukcje, jedynym dobrym rozwiaza-
niem jest wzmacnianie tego ukladu zewnetrznego, ktéry montuje Swi-
dzinski jak front walki, gdyz to spowodowa¢ 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 ksztalt ,,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 Swidziniski, 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 réznit sie od obo-
wigzujacej w PRL-u doktryny marksizmu), ale specyficzna, kontekstualna.
Jako mieszkaniec kraju pod dominacja Zwiazku Radzieckiego, gdzie nie
bylo rynku sztuki, nie tylko przyjat do wiadomosSci te lokalna specyfike,
ale uwazal ja za $wietny wstep do zmiany organizacji sztuki. Gdyby zgo-
dzié sie z Guzkiem, ze Swidzinski proponuje polaczenie ponad zelazna
kurtyna sztuki polskiej ze §wiatowa, to doda¢ nalezy, iz owo polgczenie
jest dialogiem lewicujacych artystow, w ktérym glos Polaka, doswiad-
czajacego roznorodnych rzeczywistosci spotecznych i politycznych, jest
glosem dajacym nadzieje zamknietemu systemowi Sztuki Zachodu. Jak
mi sie wydaje, ciekawg propozycja Swidzinskiego byto budowanie hory-
zontalnej geografii poza wielkimi centrami i radykalne przemysliwanie
kwestii widzialno$ci, komodyfikacji i dystrybucji sztuki, zwigzane 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 dtugotrwaly proces, a nie na wymagang przez kapitalizm efek-
tywno$é¢ oraz uznanie mozliwoSci kleski jako pozytywnego doswiadcze-
nia — to moze najbardziej zaskakujace elementy jego dzialalnosci.
Postawa Swidzinskiego jest radykalnie antykolonialna i wspélczesnemu
badaczowi pozostaja dwie drogi: albo poémia¢ sie nad naiwno$cia Swi-
dzinskiego, ktory w latach 70. nie tylko nie przewidziat upadku ZSRR,
ale wrecz nie byl on na reke jego koncepcji transformacji systemu sztuki;
albo — przechodzac do porzadku nad polityczng niestosowno$cig — z dzi-
siejszego punktu widzenia — koncepcji Swidzinskiego, zastanowi¢ sie
nad rozmachem jego dzialan i jej ciekawymi, wrecz szalonymi aspekta-
mi pragnienia zmiany §wiata. Smialoéé i rozmach Swidzinskiego nie
ustepuje bowiem w krotkim okresie do staniu wojennego np. rewolucji
surrealistycznej postulowanej przez Bretona. Przypomnienie, ze poli-
tycznie niektére wybory Bretona byly co najmniej watpliwe, by¢ moze
stanowic¢ bedzie zachete do ukazania kontekstualizmu bez pelnej niepo-
trzebnej hipokryzji ,nakladki” — prawdopodobnie czynionej w dobrej
wierze niekompromitowania artysty — ktora jednak zamazuje radyka-
lizm i zuchwalo$¢ pomystéw Swidzinskiego

Po trzecie — zaskakujacy rys romantyczny

Podczas listopadowej konferencji The Contextual Art Conference (10-12
listopada 1976) w CEAC w Toronto Swidzinski zaatakowat Kosutha (ur.
1945) oraz przedstawicieli Art&Language, rewidujgc ich tezy o autonomii
sztuki, ktore — jak podkreslal Piotr Piotrowski — sam Kosuth zrewidowal
juz wezeéniej na famach pismach , The Fox”. W momencie spotkania w To-
ronto minelo juz bowiem jedenascie dlugich lat, od kiedy Kosuth wykonat
swa ikoniczng prace Jedno i trzy krzesta (1965), kupiona w 1970 roku do
nowojorskiego MoMA, oraz siedem lat od chwili, gdy w slynnym 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 zmienilo.
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 $wiatem
sztuki. Podobnej rewizji dokonal ,Art&Language”, wystarczy wspomnie¢
ze ich pismo z 1975 roku na okladce mialo zdjecie z wojny wietnamskiej
z napisem-komentarzem: ,Collapse in Vietnam”. Zdaniem Piotrowskiego,
atak Swidzinskiego na Kosutha w Toronto nie zastugiwal nawet na pole-
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mike: ,Manifest sztuki kontekstualnej, czyli koncepcja budowania zna-
czenia tworczo$ci poprzez kontekst, czy tez deklaracja budowania znaczen
dziela sztuki w jej relacji z kontekstem, niejako otwarcie artysty na ota-
czajaca rzeczywisto$¢, mialo by¢ wymierzone przede wszystkim w sztuke
konceptualna, zdaniem Swidzinskiego i jego zwolennikéw, autonomiczna
i zajetg badaniem wlasnych struktur formalnych. [...] Jezeli Swidzinski
atakowal te Srodowiska, to jakby wtérowal ich wlasnej autokrytyce. Byla
to wiec polemika z postawa, ktora rownolegle zyskala — w najlepszym ra-
zie — wlasng rewizje™*. W podobnym tonie wypowiadal sie Lukasz Guzek:
»Dyskusja z Kosuthem staje sie dyskusja z tradycja awangard moderni-
stycznych. Wejécie Swidzinskiego w polemike z konceptualizmem w 1976
roku zasadzalo sie na krytyce tautologicznego modelu sztuki (tautologicz-
nej definicji sztuki) i «pierwszego Kosutha» (z Art after Philosophy), cho¢
sam Kosuth wtedy juz dokonatl zmiany stanowiska na «zantropologizo-
wane», krytyczne wobec wlasnej wcze$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, ktdry 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,
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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 slow: ,Nie jestem zainteresowany artystami, ktérzy nie
cheg 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, weczesny Victor Bur-
gin oraz Richard Long), prowadzil ponadto wéwczas sie¢ wspolpracy
z Europa: z the Wide-White Space Gallery (zalozona 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, ktory (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; Swidzinski 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 ogladac prac Kutery*. Gdy
jednak spojrzymy na wizyte u Webera z pozycji Polaka, ktory uwaza, ze
przyjezdza z kraju, w ktérym 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. Swidzifiski podarowat
mu swoja ,,z6Ha 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, ktéry 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.
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» 44 Por. Oral history. Interview with John Weber, 2006 March 21-April 4,
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» 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 $wiata”. Moze
na pomyst spotkania z Weberem Kosuth wpadt dlatego, ze oprocz Wlo-
chow dealer pokazywal tez Polaka, Romana Opalke, i to zanim artysta
zdecydowatl sie na wyjazd z Polski? Trudno powiedzie¢. Weber w swoich
progach pokazywal jednak rowniez takich politycznych radykalow, jak
Hans Haacke, ktorego mozna uznaé za wzorcowo odslaniajacego ponury
kontekst szemranych interes6w miedzy muzeami a biznesem. Haacke,
urodzony w Niemczech Zachodnich, szukal w Ameryce alternatywy mie-
dzy zachodnioniemieckim kapitalizmem a wschodnioniemieckim komu-
nizmem. Rok przed przybyciem do Nowego Jorku Swidzinskiego z Kutera
Weber prezentowal u siebie stynna prace On Social Grease; poprzez cyta-
ty z przeméwien stynnych przedsiebiorcow pokazywala ona przenikanie
sie sfer komercyjnych korporacji i sztuki w znaczeniu nadanym przez ty-
tul — sztuka jest po prostu smarem dla biznesu. Pojawil sie m.in. stynny
cytat z Davida Rockefellera, 6wczesnego wicedyrektora Museum of Mo-
dern Art i jednocze$nie prezesa Chase Manhattan Bank: ,Z ekonomicz-
nego punktu widzenia zaangazowanie w sztuke oznaczaé¢ moze bezpo-
$rednie i konkretne korzySci. Moze przyczynic firmie rozglosu i reklamy,
lepsza publiczng reputacje i polepszony obraz korporacji. Moze zbudowaé
lepsze relacje z klientami, latwiejsza akceptacje wielu produktow i lepsza
ocene ich jako$ci. Promocja sztuki moze poprawi¢ morale pracownikéw
i pomdc przyciagnaé osoby wykwalifikowane™”. Weze$niej, w 1972 1 1973
roku, Haacke metodycznie badal, kto przychodzi do galerii Johna Webera
(m.in. klase spoleczng, zawod, wyksztalcenie, dochdd, zwigzek sympatii
do Richarda Nixona ze sztuka i jego uwiklanie w afere Watergate), a wy-
niki pokazal na wystawie Weber Gallery Visitor’s Profile w formie grafow
i tabel. Visitors’ Polls Haackego Benjamin Buchloh uznatl za przejscie od
»aesthetic of administration” do ,critique of institutions™®. Niewykluczo-
ne, ze widzac poszukiwania Swidzinskiego, Kosuth podsuwal mu mozli-
woSci przyjrzenia sie konkretnym realizacjom; niewykluczone, ze w ich
wyniku Swidzinski doszed} do wniosku, iz Weber jest na poczatku pewnej
drogi, ktorej ze wzgledu na swdj kontekst spoleczno-polityczny nie bedzie
moglt przejéc bez inspiracji z zewnatrz. Tq inspiracja, oczywiScie, oprocz
arte povera, mogtby by¢ takze kontekstualizm. Galeria Webera bowiem
uSwiadamiala nie tylko korzysSci z budowania miedzynarodowych kontak-
téw, mobilnoSci i otwarto$ci. Jednak o ile w zachodnim kapitalizmie naj-

» 46 Oral history interview with John Weber, op. cit.
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ciekawsza awangardowa sztuka rozwijala sie w ramach instytucjonalnej
krytyki, ukazujgc m.in. zwigzki kapitalistycznych korporacji z muzealna
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 slabymi. Z punktu widzenia transformacji, o kto-
ra chodzilo Swidzihskiemu, galeria Webera byla wiec jedynie w okredlonym,
niezbyt w istocie interesujacym miejscu, w ktorym 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$wietlenia w Polsce znajdo-
wac sie mogly w relacji wieS—miasto. Wszak Edward Gierek forsowal idee
drugiej fazy industrializacji PRL-u, a powodowalo to przemiany spolecz-
ne wlaénie na styku wsi i miasta. Weber byl w kazdym razie niewatpliwie
dealerem, ktory postawil na dziela site-specificity, narracyjnos¢ i politycz-
ne przestanie*?. W logice koncepcji Swidziniskiego galeria Webera zashi-
giwala tylez na wnikliwg uwage, co na... wspoélczucie. Pamietajmy zreszta,
ze krytyka sztuki modernistycznej — z ktéra od poczatku, jak wiemy, Swi-
dzinski byt zwiazany — laczyla sie z krytyka kultury rozgraniczajacej mu-
zea etnograficzne od artystycznych i podtrzymujacej przez takie status
quo nie tylko hierarchie watpliwa, ale — jakby sie moglo wydawac — zu-
pelie zdyskredytowana w wyniku przesladowan niemieckich nazistow.
Oni to bowiem z tak Scislego rozgraniczenia wtasnej kultury (jako ,naj-
wyzszej”) oraz kultury innych narodéw i grup, doszli do postulatu elimi-
nacji tych innych, rozpoznajac ich jako gorszych. Niewatpliwie to m.in.
postkolonialna §wiadomosé oraz rewolucja surrealistyczna przyczynila
sie na Zachodzie do rewizji dotychczasowych klasyfikacji. O takich czyn-
nikach rewizji nie bylo jednak mowy w PRL-u. Dlatego Swidzinski wy-
prowadza taka rewizje dopiero z krytyki tautologicznos$ci konceptualizmu
i z uniwersalizmu sztuki modernistyczne;j.

Artysci wroclawskiej GSN jako case study

Swidzinski przyjezdzal do Wroclawia, bo — jesli wierzy¢ Jozefowi Roba-
kowskiemu — ,[...] imponowal intelektem, za co byt nielubiany w Warsza-
wie. Powszechnie wrecz go tam nienawidzono za to, ze wielu teoretykow
i artystow przerastal intelektualnie. To byl konflikt na szczeblu intelek-
tualnym miedzy J. Swidzinskim i A. Turowskim i calg 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 J6zefem 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, uchodzil za regularnego krytyka.

Zadalam bylym czlonkom wroclawskiej GSN pytanie o najbardziej
kontekstualne prace. Ich analiza musi w perspektywie zawiera¢ decyzje
Swidzinskiego, podjeta pézniej w Toronto, by — jak pisatam — ,nie ujaw-
nia¢ praktyki kontekstualnej”. Mozna wiec przyjaé, 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 swoja wazna kontekstualng
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 catkowitym odslonieciu twarzy) oraz
Sciane z 1973 roku (ta ostatnia byla zapisem procesu wykonywania zdjecia
tytulowej Sciany; sfotografowang Sciane wywolatl i wykonal odbitki, po
czym powiesil ja na tej samej $cianie 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 byty 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 Swidzinski z Romualdem Kuterg w Kopenhadze 1976,
zdjecie dzieki uprzejmosci Anny i Romualda Kuteréw

czywistosci) 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
Jjeszcze istnieje sztuka oraz Moj kontekst; cykl zdje¢ Bez — z zamazywa-
niem twarzy wystepujacych na nich osob, tak, ze zostawal na zdjeciu sam
kontekst. Do pracy Size artysta dal nastepujacy komentarz: ,,My uzywali-
$my fotografii jako dokumentu. Swidzinski obracal zdjecie z van Goghiem
pokazujac tréjwymiarowo$¢ kartki (papieru fotograficznego), ale nie troj-

Zdjecia czekaja na digitalizacje — sg zachowane negatywy (maty obrazek).
» 53 Mejl do autorki z 9.04.2016.
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wymiarowo$¢ fotografii. Ja pokazalem fotografie na ktoérych zaswietlam
swoja sylwetke, ktéra wezesniej zostala na§wietlona na papier. Jestem
tez na fotografiach czarnych, ale pod spodem, potem zastonilem sylwetke
Swiatlem, ktoére po wywolaniu dalo efekt czarnej apli. To nie kurtyny, to
fizyka i chemia i utuda tego procesu. To irracjonalne bycie czego$, czego
nie widac¢. SIZE to nie rozmiar XL, ale wymiar i co$§ wiecej”+. Za kon-
tekstualne uwaza tez Komentarze umieszczane w przestrzeni publicznej
Wroclawia oraz osobiste dzialania lokalne w r6znych miejscach — od klu-
boéw robotniczych po wioski, takie jak np. Barwald Gérny kolo Krakéwa.
Z dzialan lokalnych artysty powstawaly Rozmowy — polaczenie dyskusji
z wykonang napredce dekoracja, przypominajacg gazetke Scienng, ktora
miala stymulowa¢ wymiane mys$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-
strukeyjny i labilny charakter tozsamo$ci artysty, zalezny od kontekstu.
Ten wlasnie cykl Mrozka, pokazany na osobnych planszach 50 x 60 cm,
nosit tytul Contextual Art. Do praktyk kontekstualnych Mrozek zalicza
ponadto prace umieszczane w prasie, konfiguracje robione specjalnie do
wydawnictwa. Sam nie nadawal im tytulu, gdyz ich celem byla raczej gra
z tekstem, tworzenie ramy, a nie eksponowanie samego dziela. Mozna po-
wiedziec, ze zamieszczane na tej zasadzie reprodukcje konkretnych dziel,
zaré6wno we wroclawskim miesieczniku ,,0dra”, jak i w wydawanym na
Politechnice pi$mie ,,Sigma” — niemajace zwigzku z konkretnym tekstem
opublikowanym na tej samej stronie — zawdzieczaja wiele praktyce kon-
tekstualnej Swidziiskiego i GSN. Wspdlnymi dzialaniami byly zaréwno
te przeprowadzone wraz ze Swidzinskim (Dzialania lokalne na Kurpiach,
1977), jak i zorganizowane we wlasnym gronie, bez postaci mentora, Przy-
lqczcie sie do naszego protestu przeciwko produkcji bomby neutronowej
(1977) — oba tatwo dajgce sie zdyskredytowac jako wpisujace sie w polityke
komunistycznego panstwa (sojusz robotniczo-chlopski 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 zakladow pracy/ Czekamy na was/ Ruszmy
produkcje”. Jest to ewidentnie czeé¢ agit-propu, wykladnia wiary w sztuke
na ustugach 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

gnozg ,,bog nie zostat stracony”™s. Prace te bliskie sa new red art KwieKu-
lik: zaangazowane politycznie, a jednocze$nie nie do konca odpowiadajace
panstwu, po stronie ktorego sie angazujg. Mozna powiedzieé, trawestujgc
powiedzenie El Lissitzy’ego (,,rosyjska wie§ w suprematyzmie rozpoznala
siebie™®) — ze polska wie§ rozpoznala sie w kontekstualizmie. I trawestu-
jac Clarka, uznaé, ze zestawienie obrazu i liter jest ,wieczna wojna miedzy
dyskursywnym a bezposrednim, totalnym obrazem i krucha skladanka
[...] miedzy znakami opatrzonymi nazwa [...], a innymi unoszacymi sie
w przestworzach nonsensu. U-el-el'ul-el-te-ka”’. Artyéci GSN oraz Swi-
dzinski mieli Swiadomo#$é¢, ze biora udzial w socjalistycznej rewolucji,
a wowczas jednym z zadan twodrczoSci artystycznej jest — jak ujal to traf-
nie Clark — dokladna ,transformacja warunkéw i mozliwoéci czytania”
po to, by przywrocié czytelnikowi mozliwo$é ,,dziatalnoSci o charakterze
konstrukeyjnym (i deformujacym), niz podawanie tekstu w postaci juz
gotowej”8, Swidzinski wierzyl, ze musi powstaé inny rodzaj wiedzy, gdyz
brak zaufania do znakéw rodzil konieczno$¢ ponownego nawiazania re-
lacji z rzeczywistoécig. Czy w przypadku Swidzinskiego sprawdza sie teza

» 55 T.J. Clark, Bég nie zostat strgcony, w: Perspektywy wspétczesnej 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 /bid., s. 515.
» 57 Ibid., s. 520.
» 58 /bid, s. 522-523.
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Clarka dotyczaca Lissitzy’ego, ze im bardziej artysta byl bolszewikiem,
tym lepsza byla jego sztuka?> 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 jednoczes$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$¢ tworcy ready mades, ale
w oparciu o jego ustawiczne bycie w drodze (miedzy Europg i Amery-
ka) i formowanie w trakcie podrézy ulotnych kolektywow oraz sytuacji.
Jak wiemy, Duchamp mial niezwykle podejrzany stosunek do rynku
sztuki, a odrzucenie u progu kariery, po Armory Show, oferty ame-
rykanskiego dealera w zamian za produkcje kubistycznych obrazéw,
uzna¢ mozna za dobitny wyraz jego artystycznej strategii. W ujeciu
hiszpanskiego pisarza Enrique Vila-Matasa Duchamp, wraz z m.in.
Gombrowiczem, jest autorem tajnego spisku, stowarzyszenia sztuki
przenosnej (jej symbolem jest oczywidcie Pudlo w walizce), z nieche-
cig patrzacym na nieznos$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 zniknaé, bo takie
s prawa zycia. Wladciwie nalezalo tego sobie zyczyé; w taki sposbéb
konspiracja mogla stac¢ sie spektakularna 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
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Mowie bez przerwy przez
2 minuty. Kontekstualizm
Jana Swidzinskiego

Czarno-biala fotografia, jak sam Jan Swidzinski wspominatl, znaleziona
w Stanach Zjednoczonych, ukazuje thum ludzi. Zmultiplikowanemu przed-
stawieniu towarzyszy tekst:

»ArtySci, naukowcy... stale méwimy o czlowieku, méwimy o nim w réznej
formie, w réznych kolorach, w r6znych jezykach.

Nie méwmy o czlowieku «w ogole», méwmy o czlowieku konkretnym, takim
ktory istnieje w rzeczywisto$ci, takim ktory jest okreslony wlasna sytuacja,
w ktorej istnieje.

Nie méwmy o ludziach bez ich obecnosci.

Nie méwmy o ludziach. Méwmy do ludzi, o tym co jest dla nich istotne.

Nie decydujmy o nich bez ich udziatu!

Sztuka musi przestaé by¢ dysputa z samym soba.

Jej sens okresla nie jej wewnetrzna struktura lecz specyficzna sytuacja,
w ktorej funkcjonuje i dla ktorej funkcjonuje™.

Ta zrealizowana przez artyste w 1978 roku praca, pokazana po raz
pierwszy w ramach wystawy w Malej Galerii w Warszawie, wyraza sposob
mys$lenia Swidzihskiego w najbardziej zdynamizowanym momencie roz-
woju wypracowanej przez niego sztuki kontekstualnej. Laczenie fotografii
z tekstem bylo czestym zabiegiem stosowanym przez artyste. Sama foto-
grafie traktowal jako coS, co jest zaczerpniete z otaczajacej rzeczywisto-
Sci. Natomiast o wiele wazniejszy byl tekst, ktory nie stanowit zwyklego
komentarza, ale raczej byl rodzajem interwencji poddajacej wybrany kon-
kret (w tym przypadku zdjecie) przeksztalceniu w nowy fakt. W p6zniej-
szym czasie globwnym rodzajem wypowiedzi artysty stal sie performance.
Ta forma sztuki, ze wzgledu na jej naturalne zespolenie z konkretnym

» 1 Cyt.za: J. Swidzinski, Stale méwimy o cztowieku, [w:] idem, Konteksty, wybor tekstéw
T. Majerski, W. Tatarczuk, Galeria Labirynt, Lublin 2010, s. 137.




62 Piotr Lisowski

miejscem i czasem, wydala si¢ Swidzifskiemu najbardziej odpowiednim
rodzajem aktywnoSci tworczej do wyrazania idei sztuki kontekstualne;j.
Niemniej jego praktyka artystyczna nie byla prostym przelozeniem przy-
jetych zalozen teoretycznych. W jego tworczosci mamy raczej do czynienia
z rodzajem dialogu miedzy tymi sferami i wynikajacej z niego ewolucjiz.

Swidzinski nie zostawil po sobie zbyt wielu prac materialnych, zaj-
mujac sie w swojej praktyce artystycznej przede wszystkim tworzeniem
komunikatéw. Przekaz w postaci slow, tekstu czy dzialania performance
opiera sie na procesie, ktory jest aktywny i zmienny, natomiast obiekt
(przedmiot) jest czym$ statym. Ta zalezno$¢ wydala mu sie kluczowa dla
okreslenia nadrzednej roli sztuki, jaka jest opis rzeczywisto$ci. Rzeczy-
wisto$¢ nieustannie ulega zmianom, dlatego naturalnym procesem sg
zmiany zachodzgce réwniez na polu samej sztuki.

Swidzinski, pracujac nad dwunastoma punktami sztuki kontekstual-
nej, bacznie obserwowal i analizowal wszystko to, co dzialo sie w global-
nym obiegu artystycznym. Doskonale zresztg orientujac sie w toczonych
wowcezas najwazniejszych debatach artystyczno-krytycznych. Pod koniec
lat 60. ostatecznie odszed}l od malarstwa, argumentujac to nastepujaco:
»,w momencie gdy stwierdzilem, ze malarstwo staje sie autorefleksjg, kre-
acja siebie dla siebie, nie pozwalajgc na komunikowanie sie z innymi —
przestalem malowa¢™. Zblizyt sie do konceptualizmu, ale jednocze$nie
konstruowat jego krytyczny obraz, na podstawie ktorego ostatecznie wy-
pracowal teorie sztuki kontekstualne;j.

Za poczatek klarowania sie myéli teoretycznej Swidzinskiego uwaza
sie tekst z 1970 roku zatytulowany Spor o istnienie sztuki*. W publi-
kacji artysta opisywat sytuacje w sztuce lat 60., zastanawiajac sie nad
shuszno$cig gloszonych tez o dokonujacym sie upadku sztuki tradycyjne;j.
Zwrocil uwage na zaistnialy moment odwrocenia funkeji sztuki, ktéra
zaczela wystepowac przeciw dzielu (obiektowi), akcentujac w pierwszej
kolejno$ci postawe artystyczna wobec $wiata. Jako przyklady tych ten-
dencji przywolal dwie wazne wystawy z 1969 roku: When Attitudes Be-
come Form (Kunsthalle w Brnie) oraz Conception. Documentation of
Toda’s Art Tendency (Stadtisches Museum w Leverkusen).

Swidzinski w swojej wypowiedzi zauwaza jeszcze inna rzecz. W kon-
tekscie jego poZniejszych koncepcji byé moze istotniejszg. Teoria sztuki
najchetniej moéwila o dziele sztuki jako rzeczy samej w sobie, odrzucajac
funkcje znaczeniows, ograniczala sie do badania formy. ,W jej koncep-

» 2 G. Borkowski, Jana §widziﬁskiego dziatania z fotografia, http://Swidziﬁski.artpl/borkowski.
html (28.08.2016).

» 3 Cyt. za: k. Guzek, Jan Swidzirski — artysta miedzy-epoki, [w:] J. Swidzifski, Konteksty...,
op. cit., s. 247-248.

» 4 Tekst ukazat sie w magazynie ,Zycie i Mysli” 1970, nr 5, s. 98-105.
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cji — pisat — dzielo sztuki nie jest manifestacja innej rzeczy tkwiacej za
nim, lecz istnieje samo dla siebie, oddzielone od wszystkiego, co je otacza.
Obraz przedstawia sie nam jako konstrukcja plam barwnych, rzezbe —
form przestrzennych, dzielo literackie — stoéw. [...] MOwienie o sztuce jest
tworzeniem na tle jednego jezyka — barw, ksztaltow, form — nastepnego
jezyka: pisma, stow. Zachowanie pelnej autonomii obu tych jezykow pro-
wadzi do zerwania laczacych je relacji. Jedna rzecz przestaje oznaczac
drugg™s. Ten proces siegal poczatku renesansu, doprowadzajac do obecnej
sytuacji, gdy stowo uzyskalo niezalezny byt od rzeczy, utraciwszy laczace
je z rzeczami wiezi. Kulminacja tego procesu dla Swidzinskiego stala sie
sztuka konceptualna, ktéra zajmowala sie wylacznie pojeciami. W wyni-
ku tej specyfiki stracila ona zdolnoé¢ do opisu rzeczywisto$ci. Zwrocenie
uwagi na ten fakt stanowilo gtéwny argument krytyki sztuki konceptual-
nej. Jednocze$nie legto u podstaw sztuki kontekstualne;j.

Swidzinski, wypracowujac swoje koncepcje, wszedl w polemike
z jedna z najbardziej dominujacych tendencji w 6wezesnym dyskursie ar-
tystycznym. Wydaje sie, ze bylo to dzialanie Swiadome i podyktowane nie
tylko spostrzezeniami, ale rowniez checia wypracowania wlasnego obrazu
sztuki o zasiegu miedzynarodowego oddzialywania.

Kluczowa dla upowszechnienia idei sztuki kontekstualnej byta wy-
stawa w galerii St. Petri w Lund w Szwecji, okre$lanej jako Archive of
Experimental and Marginal Art. Galeria prowadzona przez francuskiego
artyste Jeana Sellema, zwigzanego z ruchem Fluxus oraz Miedzynaro-
doéwka Sytuacjonistyczna, nastawiona byla w swoim programie na sztu-
ke eksperymentalng i zaangazowang. Swidzinski, realizujac tam w lutym
1976 roku wystawe zatytulowana Contextual Art, zaprosil artystow, z kto-
rymi wowczas wspolpracowal w kraju. Byli to przede wszystkim tworcy
zwigzani z dzialaniami medialnymi, czlonkowie Warsztatu Formy Filmo-
wej z Lodzi (Wojciech Bruszewski, J6zef Robakowski, Ryszard Wasko),
wroctawska Galeria Sztuki Najnowszej (Romuald Kutera, Anna Kutera,
Lech Mrozek) i reprezentujacy srodowisko warszawskie: Henryk Gajew-
ski, Zbigniew Dlubak i Andrzej Jurczak.

W ramach wystawy réwniez wydana zostala w jezyku angielskim
niewielka ksigzeczka z manifestem Swidzifiskiego poswieconym sztuce
kontekstualnej®. Publikacja, okreslana czesto ,,z6tg ksigzeczky”, spotkala
sie z zywym zainteresowaniem, stajac sie zarzewiem licznych dyskusji.
W Lund byl miedzy innymi Amerigo Marras, dyrektor Centre for Expe-
rimental Art and Communication (CEAC), waznej instytucji dzialajacej
w Toronto, laczacej sztuke z aktywizmem spolecznym. Marras uwazal,

» 5 J. Swidzirski, Spér o istnienie sztuki, [w:] idem, Konteksty..., op. cit., s. 10.

» 6 J. Swidzifiski, Art as a Contextual Art, red. J. Sellem, Galeria St. Petri, Archive of
Experimental Art, Lund 1976.
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ze idea Swidzinskiego stanowila nowatorska propozycje odrzucajaca
wszystkie modele sztuki, jakie zaproponowali arty$ci od czasu moderni-
zmu, poczawszy od Duchampa, a skonczywszy na Art & Language’. To on
wowezas zaproponowal Swidzifiskiemu zorganizowanie miedzynarodowej
konferencji po§wieconej sztuce kontekstualnej w Kanadzie.

Juz po wystapieniu z teorig sztuki kontekstualnej w galerii St. Petri
pod koniec 1976 roku Swidziniski pisal: ,W momencie gdy zostaje usta-
lony spotecznie kod jakiej$ sztuki (zostaje wytworzona obowiazujaca
w danym okresie historycznym estetyka) wowczas zostaje uniemozliwio-
na interakcja miedzy obrazem $wiata wytworzonym przez sztuke a inny-
mi obrazami §wiata wytworzonymi przez cywilizacje. Trwalo$c¢ jednego
systemu cywilizacji staje sie rekojmia trwaloéci innych systemoéw tejze
cywilizacji. Okres powstania nowych regut sztuki (nowego kodu) jest
okresem watpliwo$ci, ktory podwaza zakorzenione mniemania o sztu-
ce jak i rzeczywisto$ci empirycznej. Jest to okres awangardy, ktora tak
dhugo trwa jak dlugo nie zostanie zinstytucjonalizowana, jak dtugo nie
zostanie wytworzona nowa estetyka. I jest to los, ktory stal sie udzialem
awangardy konca lat 60. Moment na nowa awangarde”®. Odpowiedzia
na te sytuacje miata by¢ sztuka kontekstualna.

Lukasz Ronduda zwraca uwage, ze Swidzinski propagowal kontek-
stualizm jako ,,rodzimg idee zrodzona w kontek$cie ustroju socjalistycz-
nego” oraz jako ,narzedzie walki”, a nie kolejna wyrafinowanga intelektu-
alnie teorie artystyczna, jednoczes$nie kierowal sie przemyslana strategia
dzialania, zmierzajaca do zbudowania miedzynarodowej koalicji®. Z jed-
nej strony, pojawia sie tutaj kontekst Polski — kraju z bloku wschodniego,
z ktérego Swidzinski pochodzil, i ktéry w kontekscie globalnego $wiata
sztuki jest skolonizowany. Artysta byl negatywnie nastawiony do bez-
myS$lnego powielania estetyki konceptualnej czy tez jakiejkolwiek innej.
»Zastanawiajac sie nad konceptualizmem w ogble — pisal w jednym
z tekstow z 1971 roku — zastanawialem sie z pozycji kogo$ kto nie jest
ani w Nowym Jorku, ani w Diisseldorfie, lecz tu na miejscu. Zawsze
mnie irytowal nasz talent nas§ladowania wszystkich nowo$ci Zachodu,
bez checi odczytania wlasciwego, nie tak znéw na wierzchu lezgcego sen-
su i zastanowienia sie czy mozna co$ z tego zrobi¢ na wlasny uzytek™.

» 7 A. Markowska, Trzeba przetrzeé te szybe. Powikfane dzieje wroctawskiej Galerii Sztuki Na-
jnowszej (1975-1980) w Akademickim Centrum Kultury Pafacyk, [w:] Galeria Sztuki Najnowszej,
pod red. A. Markowskiej, Muzeum Wspétczesne Wroctaw, Wroctaw 2014, s. 40.

» 8 J. Swidziriski, Potrzeba nowej awangardy, [w:] Oferta Galerii Labirynt ‘76, katalog wystawy,
Galeria Labirynt, Lublin 1976, nlb.

» 9 k. Ronduda, Elastycznosc¢ pozwala nam istniec. Sztuka kontekstualna Jana Swidziriskiego,
[w:] idem, Sztuka polska lat 70. Awangarda, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 2009, s. 202-209.

» 10 J. Swidzinski, Konceptualizm, [w:] idem, Konteksty..., op. cit., s. 28.
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Z drugiej strony, wlasnie to myslenie, zrodzone z pozycji prowin-
cjonalnej, spotkato sie z duzym zainteresowaniem miedzynarodowym,
pozwalajacym na wypracowanie narzedzia przeciwstawiajacego sie kon-
ceptualizmowi, a w konsekwencji dominacji sztuki zachodniej (anglosa-
skiej) oraz presji wywieranej na sztuke przez ekonomie. W takim aspekcie
zrozumiala staje sie popularno$é kontekstualizmu w takich krajach, jak
Szwecja, Kanada czy Argentyna, a takze zainteresowanie nim artystow
i aktywistow zaangazowanych spolecznie i politycznie.

Anna Markowska, opisujac goraca atmosfere dyskusji, jaka wywolal
Swidzinski za granica, probuje to wyjaénié w nastepujacy sposob: ,,Ponie-
waz kontekstualizm dystansowal sie od esencjonalnych, stajacych poza
historia definicji sztuki i pragmatycznie widzial w niej wynegocjowana
spolecznie umowe, a jej zdesakralizowane definiowanie pozbawione byto
zalozen metafizycznych, to idealnie wpisywal sie w lewicowe debaty sztu-
ki socjologicznej czy zaangazowanej ™.

Niezaleznie od dymniki dyskusji, popularnoéci w pewnych kregach
tez sztuki kontekstualnej, Swidzinski chcial stworzyé doktryne diagnozu-
jaca sztuke wspolczesna, adekwatna do jej zmian oraz do zmian w samym
Swiecie. Wkrotce tez swoje zalozenia rozbudowal w wydanej w jezyku an-
gielskim w 1979 roku w Kanadzie ksiazce Art, Society and Self-Conscio-
usness. Co ciekawe, polskie ttumaczenie ukazalo sie dopiero trzydziesci
lat p6Znej (Sztuka, spoleczeristwo 1 samoswiadomosé, Warszawa 2009).
Rozwijajac swoje zalozenia, artysta umieszcza sztuke kontekstualng
w szerszym obszarze historycznym, probujac dowiesc zalezno$ci pomie-
dzy dzialaniem artystycznym a zmianami spolecznymi, ekonomicznymi
i politycznymi. Jak zauwazyt we wstepie do polskiego wydania ksiazki
Lukasz Guzek, w opinii Swidziniskiego: ,Sztuka, podobnie jak historia, nie
moze by¢ rozpatrywana w oderwaniu od praktyki zyciowej. W ten sposéb
dzialalno$c¢ czlowieka podlega kontekstualizacji™2.

Kontekstualizm dla Swidzinskiego stanowil model sztuki wspol-
czesnej cywilizacji szybkich zmian. Stworzyl go, aby dzieki niemu méoc
opisywa¢ nieustanie i szybko zmieniajaca sie rzeczywisto$é. ,Nadmierne
przyspieszenie wspoélczesnej cywilizacji — pisal w jednym ze swoich tek-
stow z konca lat siedemdziesiatych — jest wynikiem dzialania okreslo-
nego, historycznie uwarunkowanego systemu. Rezultatem nadmiernego
przy$pieszenia cywilizacji jest utrata relacji semantycznej miedzy syste-
mem znakowym, jakim postuguje sie kultura a znakowa rzeczywistoS$cia.
Nasze pojecia, za pomoca ktérych oznaczamy rzeczywisto$é, nie nadaza-

» 11 A. Markowska, op. cit., s. 42.

» 12 k. Guzek, Wstep - od ttumacza. O ksigzce, [w:] J. Swidzinski, Sztuka, spofeczeristwo
i samoswiadomos¢, ttum. £. Guzek, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
2009, s. 32.
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ja za zbyt szybkimi zmianami, jakie w niej zachodza. Musimy rozumiec
rzeczywisto$¢, zeby moc ja konstruowaé. Zeby ja rozumieé musimy na
nowo za kazdym razem okreslaé jej znaczenia, w zalezno$ci od aktualnego
kontekstu™s,

Jan Swidzirski, Méwie bez przerwy przez 2 minuty, 1975, film 16 mm, czarno-biaty,
bez dzwigku, 3 min. Dzieki uprzejmosci Muzeum Wspoétczesnego Wroctaw

Sztuka powinna by¢ dzialaniem, ktbre rozgrywa sie w rzeczywisto-
Sci. Powinna z niej wynikaé, ale i jednoczeénie kreowac ja. Zmienié i prze-
ksztalcaé. To polaczenie sztuki i rzeczywistoéci Swidzinski postrzegal
nie na zasadzie wlaczenia rzeczywisto$ci w sztuke, jak to czynili artySci
od gestow Duchampa, lecz wlaczenia sztuki w rzeczywisto$c. Temu wla-
$nie mial shuzy¢ kontekstualizm. Sztuka rozgrywa sie w danym miejscu,
w konkretnym czasie, z udzialem konkretnych oséb. Rozgrywa sie tu i te-
raz, tak jak kazda dana chwila w zyciu.

Co wazne jednak, kontekstualizm mial dzialaé przede wszystkim
w sferze znaczen, dlatego dla Swidzifiskiego mniej istotne bylo zaanga-
zowanie polityczne i spoleczne, ktére mogloby faktycznie w sposob re-
alny wplywac na rzeczywisto$é. To, co fascynowalo w kontekstualizmie
artystow z Zachodu, to pojemno$¢ tego pojecia i jego radykalny charakter
wigzacy sie z ideg rozprzestrzeniania sztuki na obszary spoleczne, eko-
nomiczne i polityczne. W Polsce tego typu aktywno$c¢ byla niemozliwa.

» 13 J. Swidzinski, Sztuka i przeobrazenia spoteczne, [w:] idem, Konteksty..., op. cit., s. 107.
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Swidziniski probowal rozcieniczyé pojecie sztuki w rzeczywistoéci po-
przez reagowanie na sytuacje. W zalozeniu postawa ta nie miata by¢ al-
ternatywa wobec istniejacej i zastanej sytuacji, lecz postawa tworczo wy-
korzystujaca i ksztaltujaca te sytuacje. Wynikatlo to z poczucia zagrozenia
procesem zanikania §wiata, co bylo spowodowane brakiem adekwatnego
jezyka sztuki do jego opisu. Probujac okresli¢ ten jezyk, artysta doszed}
w gruncie rzeczy do do$¢ banalnego stwierdzenia, ze sztuka zanurzona
jest w konteks$cie codzienno$ci i ze moze to by¢ obop6lna zalezno$é.

Juz z perspektywy lat 9o. Swidzinski méwil w jednym z wywiadéw:
»Dzialanie jest wynikiem kontekstu. Dzielo samo w sobie nie istnieje, ono
jest otwartg lektura; jest odczytywane w zalezno$ci od sytuacji, ktéra
jest inna dla réznych odbiorcow i my wszyscy to dzieto tworzymy. Two-
rze idee, ktora w danej sytuacji jako$ zafunkcjonuje, roznie dla réznych
ludzi™+. Wszystkie jego dzialania wywodza sie z potrzeby komunikacji,
ktora moze zmienié¢ postawe odbiorcy. Sztuka uzyskuje znaczenie dopie-
ro po uwzglednieniu spolecznego kontekstu, osadzeniu w sferze znaczen,
ktoérymi postuguje sie cywilizacja. Jedynie w ten sposéb pozbawiona jest
mozliwosci stania sie czyms abstrakcyjnym. Sztuka moéwi o rzeczywisto-
$ci, jest w niej osadzona i jest nia zdeterminowana. Dzieje sie tu i teraz.
Wazne nie jest to, jak, ale to, co ma do powiedzenia.

W 1975 roku Swidzinski zrealizowal krotki film, ktéry zatytuto-
wal Mowie bez przerwy przez 2 minuty. Twarz artysty patrzaca wprost
w obiektyw kamery przez caly czas nagrania, okres$lony w tytule, wypo-
wiada slowa. W zasadzie jedynie porusza do$¢ gwaltownie ustami. Film
pozbawiony jest dZwieku. Nie wiemy, o czym artysta moéwi. By¢ moze
opowiada o kontekstualizmie. By¢ moze zné6w mowi o czlowieku, a by¢
moze ironizuje i jedynie porusza ustami. Niewatpliwie fakt tego niemego
komunikatu otwiera przed nami szereg kontekstow. Aby jednak odda¢ na
koniec glos Swidzinskiemu, przytoczmy jego stowa: ,Nie martwmy sie
wiec czy jest to sztuka, czy nie, po prostu dzialajmy. Mozemy co$ powie-
dzieé o czasie, w ktorym zyjemy™s. @

» 14 Sztuka kontekstualna. Z Janem Swidzifskim rozmawia Eulalia Domanowska,
http://gwidzihski.art.pl/domanowska.html (30.08.2016).

» 15 Ibid.
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Artysta wizualny, rezyser filmowy,
montazysta, kulturoznawca.
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akcyjna Relativo, eksperymentujaca

z kinem, prowokacja artystyczna

i - jak to sam okreslat — ,, drobna
rezyseriag wzruszen”. W tym samym
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Krystiana Lupy Persona. Marylin
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montazysta kilkunastu filméw
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Przyluski jest autorem ksiazki Sztuka
akcji. Dziesie¢ zdarzei w Polsce, bedacej
historia i hermeneutyka pionierskich
dziatan performatywnych w Polsce, oraz
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Zachete audiowizualnego wydawnictwa
Warpechowski. Droga Performera.

Odzyskac sztuke dla
rozwoju Swiadomosci.
Zapiski o Janie Swidzinskim
i sztuce kontekstualnej

Czy kontekstualizm jest aktualny? Czy wszystko jest kontekstualne
w odniesieniu do kontekstualizmu?

Jan Swidzinski méwil, ze napisal cztery ksigzki, bo pisanie szto mu
w miare latwo. Pisanie o Swidzifiskim latwe nie jest. Nawet jesli miatbym
mowic o osobie Jana, a nie o jego my$li, mialbym problem. Trudno go opi-
saé, niemozliwe jest go zdefiniowaé. Byl plynny jak woda, delikatny i zde-
cydowany, jednoczeénie przejrzysty i nieprzenikniony. Kiedy po $émierci
pana Jana 9 lutego 2014 roku zabralem sie do pisania wspomnienia, skon-
czylo sie na czterech zdaniach. Skonczylo sie na ogolnikach, wiec szybko
przerwalem: , Juz za zycia méwiono o nim, ze jest tworca najwybitniejszej
koncepcji sztuki wspolczesnej w Polsce, a moze i na §wiecie”. Albo: ,,Byé
moze jest to jedyna dzi$ teoria sztuki pozwalajaca wyjsc¢ ze §lepej ulicz-
ki konceptualizmu (ktéry — choé wydaje sie przeszlo$cia, trzyma sztuke
wspolezesna w ryzach martwoty)”. Nie sposob pisaé o nim, bez odniesie-
nia do filozofii, jaka zaproponowal. Zwlaszcza ze poznalem go w sytuacji
wymiany mysli, w dyskusji, w czasie intensywnym mys$lowo, naukowo,
intelektualnie. Bedac dos¢ mtodym czlowiekiem, nie widzialem jeszcze
réznicy miedzy rozumem konceptualnym a umyslem, teorie i definicje
byly dla mnie réwnoznaczne z propozycjami postaw, ekspresjami uczudé,
doznan i myéli. Nie wiedzialem, ze my$l Swidzinskiego wlaénie tego waz-
nego rozroéznienia dotyczy, ze jego filozofia (zwlaszcza opisy logiki norm,
logiki epistemicznej, logiki gry itd.), dzialajac na poziomie antropologicz-
nym, tworzy plaszczyzne pozwalajaca mysleé, nie tracac kontaktu z zy-
ciem, z wielopoziomowa aktualno$cia. Aby odpowiedzieé¢ na pytanie, czy
kontekstualizm jest aktualny, warto zadaé pytanie pomocnicze: czym jest
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aktualno$¢ albo (przynajmniej) czym jest w myéli Jana Swidzifskiego.
»Jak zdefiniowalby Pan aktualno§é?” — pytal Bartosz Lukasiewicz w jed-
nej z najwazniejszych rozmow z tworcea sztuki kontekstualnej'. ,,Dzisiaj ta
aktualno$¢ pojawia sie w zagadnieniu procesu. I ja pisalem kilkadziesiat
lat temu, Ze zyjemy w epoce coraz szybszych zmian ktdére prowadza do
entropii (anomii). Ale np. teoria chaosu prébuje ta entropie opanowac. No
bo co to jest chaos? — jest to jaki$ stan naszego umystu wobec rzeczy ktore
wokol nas zachodza. I teraz — poniewaz sie one nieustannie wymieniaja,
to ja nie moge mie¢ stalego punktu zaczepienia w stosunku do zmieniajg-
cej sie sytuacji. I tu podobnie jak z fizyka — teoria wzglednoSci wprowadza
4 wymiar: czas — parametr ktéry mozna okresli¢ tylko chwilowo dla da-
nego punktu, ktéry za moment nie bedzie juz soba — tym czym byl przy
jego opisywaniu. [...] Wielu artystow uwazalo, Ze moze stworzy¢ czas. Ja
czasu nie tworze, ale mam w nim swdj udzial”.

Udzial w czasie jest dla Swidzinskiego réwnoznaczny z tworczoscia.
Nie jest to oczywiScie proces calkowicie wolny, podlega calemu szeregowi
norm spolecznych i wzorcow kulturowych, ktére definiuja jego podmiot
(artyste) i kontekst, okreslaja uswiadomione i nieuswiadomione ramy dla
kazdego z uczestnikéw gry kulturowego uniwersum. Dzialanie, zdaniem
Swidzinskiego, wymaga pewnej dwuwartoéciowej logiki, binarnej opozy-
cji. Uda sie — nie uda sie, wierze — nie wierze. Jest to sytuacja opresyjna
— jak by to okreslil Foucault, norma narzuca aktywnoSci jarzmo norma-
tywne. Jednak zdaniem Swidzinskiego, opozycja i polaryzacja nie okresla
istoty dzisiejszych sporéw i sytuacji, a walka miedzy indywidualizmem
a normami prowadzi do napiecia definiujacego samo pojecie wolnosci:
pelna wolno$¢ jest jednoczeénie zupelnym odklejeniem, brakiem relacji
(,wolno$¢ Hegla — [...] ten calkowicie wolny byt to zarazem byt pusty,
niezalezny, a kiedy nie ma zalezno$ ci, to nie ma i tego, co go wytwarza”).
Kontekstualista od razu dostrzega aspekt performatywny takiego posta-
wienia sprawy: jest to ,,piekna my$l, ale w teorii”; w praktyce (artystycz-
nej, kultorowe;j) jest to mysl utopijna, niemozliwa, niepraktyczna (a przez
to podatna na naduzycia ideologiczne — patrz: dalsze losy teoretycznego
LSuzywania” myé$li heglowskiej).

Widzenie podwdjnosci, napieé¢, sytuacji dynamicznych, bylo dla
Swidziriskiego naturalna. Jego osobowo$é pchata go ku rozwazaniom in-
telektualnym w rozumieniu pozytywnym, a jednoczeénie los kazal mu
dziala¢ w $§wiecie stale rosnacych réznorodnoéci, w chaosie tysiecy postaw
i koncepcji, w dobie bomby informacyjnej i eksplozji wyobrazni niezdefi-
niowanej. Dla niego porzadkowanie rzeczywisto$ci, oddzielanie plew od

» 1 Wptyw kategorii aktualnosci na twérce kontektualizmu zauwazyt Bartosz tukasiewicz w arcy-
ciekawej rozmowie z Janem Swidziriskim, ,,Sztuka i Filozofia” 2006, nr 29. Nastepne cytaty —
jesli nie zaznaczono inaczej — pochodza z tej publikacji.
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ziarna, nazywanie, kategoryzowanie, uzgadnianie stanowisk — byly swe-
go rodzaju racjg bytu. Kontestualizmu potrzebowal z jednej strony, by
dziala¢, z drugiej — po to, by zrozumieé i ,wycofaé sie w wolno$¢”. W roz-
mowie do filmu Sztuka akcji powiedzial mi: ,Jedna rzecz to rozumieé
sztuke, lub zrozumie¢ trudno$¢ w jej zrozumieniu, a druga rzecz to, ze
my to robimy. I nie mozna przez caly czas teoretyzowaé, trzeba co$ kon-
struktywnie zrobié. I stad ta idea tego kontekstualizmu”. Innym razem
jak gdyby uzupelnial te mysl: , Dzisiejsze czasy charakteryzuje nieustanne
zderzanie sie postaw. Podobnie z kontekstem. On mnie narzuca, ja usiluje
go poja¢’, dostosowaé sie, jednak jest tu tez nieustanna obawa, ze tworzac
go, ktos$ inny jest rownoczeénie jego wspottworca z zewnatrz i juz przez
to zmienia moj odbior. Deleuze mowil o klaczach i mysle, ze jest to dobre
poréwnanie. Klacza, bo na tyle tylko mozemy utworzy¢ nowy kontekst,
w jakim nie mozemy sie wycofaé ze starego. Wycofa¢ w wolnos$¢, a wiec
calkowitg niezalezno$c¢”.

Bardzo lubil Deleuze’a. Nie wiem, czy dobrze go znal. Kiedy wydana
zostala praca doktorska Michata Herera o autorze Réznicy i powtdrzenia,
a ja zafascynowany chcialem dopytaé go o zwiazki, on tylko uémiechnat
sie. Ale poZniej, po latach, kiedy przygotowalem z Kuba Szrederem spo-
tkanie z panem Janem, jego uroczyste imieniny w projekcie The Knot, jak
na zyczenie zwigzal te dwa tematy (knot — wezel i sztuke kontekstualna):
»Sztuka jest czyms, co okre§lamy przez kontekst. Kontekst, od contextu-
are z laciny, oznacza zaplatanie czego$. My jesteSmy zaplatani™. On tak
wlaénie widzial deleuzjanski chaosmos, w ktérym zaplgtanie ma jedno-
czeénie charakter relatywny i relacyjny. Ro6znice (zgodnie z teorig kontek-
stualng, w sztuce dzi$ nie ma juz uniwersalnych wartoéci, sa réznice) sta-
ly sie dla Swidziriskiego kategorig centralna, a swojemu jubileuszowemu
festiwalowi sztuki performance w 2006 roku nadal nazwe W kontekscie
sztuki / Réznice. W katalogu tego festiwalu po raz pierwszy wnioslem do
filozofii Swidzinskiego odniesienie Nietzscheanskie (bo przeciez o afir-
macje réznic nam chodzilo)3. Znaczenie sztuki kontekstualnej, niedajacej
sie sprowadzié¢ do banalnego stwierdzenia o istotno$ci tego, co dzieje sie
wokol sztuki, w sieci relacji tworzacych warunki samego przekazu arty-
stycznego, takich jak: kwestie spoleczne, sytuacyjne, réznice kulturowe,
role i r6znorodnosé backgroundéw wspoéttworzacych dana sytuacje ludzi
itd. Moc kontekstualizmu jest w samym otwarciu sie na te réznice, tzn.
przyjecie takiej postawy logicznej, etycznej i estetycznej, ktora pozwala

» 2 24 czerwca 2010 roku odbyto sie to spotkanie Wieczér w Kontekscie, zob. The Knot — Linking
the Existing with the Imaginery. Mobile Unit for Artistic Production & Presentation, red. M.
Bader, O. Baurhenn, K. Szreder, R. Voinea, K. Koch. Informacja internetowa: http://knotland.
net/index.php?id=85&L=2&tx_ttnews%5Btt_news%5D=443&cHash=2f4{3a8489628cc016b-
44dcaffg7985f (12.12.2016).

» 3 W kontekscie sztuki / Réznice, katalog festiwalowy, red. B. kukasiewicz, MCKiS, Warszawa 2006.
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przekroczy¢ ograniczenia jednostkowej tozsamosci i chroni przed kalko-
waniem tego, co juz znane, przed projektowaniem starego na to, co jest
nowe, tu i teraz, niepowtarzalne i osobliwe. Sztuka jest wiec ,,dzialaniem
w kontek$cie rzeczywisto$ci”, aktywizmem w sferze przemian ludzkiej
percepcji i wrazliwosci.

Z drugiej strony, poniewaz performance (sztuka par exellence kon-

tekstualna) i jego sens zalezny jest od chwili, od kontaktu z publiczno$cia,
ma charakter rhizomatyczny, to, co artysta robi, pobudza w publicznosci
L~herwy”, rodzi skojarzenia, pozwalajac widzowi tym samym by¢ wspo6t-
tworeg, wspolkreatorem. Roznice sa wiec podstawg kreacji. On widzial
w kontek$cie kulturowo-spolecznym czlowieka, w jego backgroundzie
(lubit to stowo) prawie genetyczne uwarunkowanie, ktore nalezy zrozu-
mie¢, a przez to wyzwolié sie. Tak czytam — nie wiem, czy stusznie — trzeci
czlon tytulu jego ksiazki Sztuka, spoteczeristwo, samoswiadomosé.
W pewnym sensie Jan Swidzinski stawial sprawy jasno i klarownie,
réwnie bezkompromisowo, jak robil to Nietzsche, kiedy pisat o moral-
nosci. ,,Zbyt dlugo pozostawaliSmy w $wiecie fikcji, ktora nam
narzucono i ktérag my zaakceptowalismy™. Tkwimy w matni, sa-
mooszukujemy sie i folgulemy sobie. Nie mozna dluzej nie dostrzegac
rzeczywisto$ci, w ktorej zyjemy. To przeciez wlasnie ta rzeczywisto$é
wyznacza granice, stanowi nasze naturalne srodowisko i nasz horyzont.
»Nie da sie wyj$¢ poza nig; uciec w §wiat czystych, artystycznych mediow,
a jednoczeénie nie staé nas na luksus podwéjnego zycia: ZYCIA NA NIBY
1 ZYCIA NAPRAWDEs,

Jana Swidzifiskiego jako autora nie znajdziemy w antologii manife-
stow artystycznych, cho¢ jego Manifest sztuki jako sztuki kontekstualnej
pod wzgledem jasnoSci i sily zastosowania przebija wszystkie artystyczne
odezwy drugiej polowy XX wieku i pierwszych siedemnastu lat XXI (mniej-
sza o wspomnienie, tak po prostu — moim zdaniem — jest). Najgorsze, ze nie
ma go nawet w, wydanym w Polsce przez ,format p” i przygotowanym przez
prominentng redakcje tego kwartalnika humanistycznego, zbiorze najwaz-
niejszych manifestoéw artystycznych. On jednak istnieje. Kontekstualizm
i Jan Swidzinski istnieja w §wiadomosci duzej czeéci polskiego $rodowiska
artystycznego, krytycznego i kuratorskiego (zar6wno tego o orientacji no-
wojorskocentrycznej-lewicowo-elitarystycznej, jak i krasnalopodobno-kon-
serwatywno-pszasnej). Teraz, w czasach absurdu politycznego, propozycje
kontekstualng Swidzinskiego nalezy widzieé raczej w §wietle powstajacej
nowej krytyki spolecznej, a wiec w konteks$cie niemozliwosci sztuki w spole-
czenstwach kontroli (jak to ujat Michal Herer). Apolityczno$é propozycji kon-
tekstualnej jest z oczywistych wzgled6w niemozliwa i nigdy nie byla mozliwa,

» 4 Jan Swidzinski, Wszyscy mamy kfopoty, katalog wystawy, Galeria Mata, Warszawa 1981.
» 5 Ibid.
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przyjmujac w swojej poczatkowej fazie, w realizacjach Jana Swidzinskiego,
jej tworey/odkrywey (i pracowodawcy) oraz grona najblizszych mu artystow
forme praktyki bardziej dywersyjnej niz konfrontacyjnej. Gléwny front sta-
nowila i do pewnego stopnia nadal stanowi, linia podzialu sztuka—komer-
cja, za czarny charakter srodowisko kontekstualne przyjmuje tzw. art world
i rynkowo-$rodowiskowe uwiklanie sztuki (versus niezalezne, wolne praktyki
tworcze). Najdluzej wolnym od tzw. niewidzialnej reki rynku pozostat per-
formance art, trudny do skapitalizowania i potkniecia (czy przejecia). Ale i on
(w pewnym stopniu) ulegl. Dokumentacja sztuki performance zaczeta by¢
doceniana jako przedmiot kolekcjonarski, w Srodowisku kontekstualno-per-
formansowym wytworzyla sie nieformalna hierarchia autorytetow. Z drugiej
strony, wydarzenia ostatnich lat to niewyobrazalne wsprost osiagniecia: rok
2009 to wybuch waznych publikacji o kontekstualizmie, a rok 2014 to pierw-
sza wystawa monograficzna performera w Galerii Narodowej, a wiec wejécie
performance do mainstreamu i zmiany w pozycjonowaniu komunikacyjnym
sztuki akcji. Wreszcie wnioski-konsekwencje, jakie z tego wynikaja: kiedy juz
raz sztuka performance zostala wpuszczona w obieg glowny, to nieodwracal-
nie zywiol dywersyfikacyjny, logika wieloéci i innoSci oraz filozofia skutecz-
noSci symbolicznej performansu przedarly sie przez zaslony struktur wladzy
1 — czy sobie z tego przedstawiciele wladzy zdajg sprawe czy nie — chaosmos
performatywny oddzialuje na te struktury od $rodka.

Wydawalo sie, ze materialistyczna monocentryczno$c¢ zgniotla wielo-
warto$ciowa kulture komunikacji i sztuki, ze calkowicie je sobie podporzad-
kowala. Nic bardziej mylnego. Nie chodzi przeciez o to, ze w ktoryms$ tam
roku nie przyznano dofinansowania pietnascie lat istniejgcym Interakcjom
(to przeciez fenomen w skali §wiatowej), albo ze jeden z grona wspottwor-
cow kontekstualnych festiwali zaczal prace w agencji reklamowej. Nie oszu-
kujmy sie: reka rynku jest jednak jak najbardziej widzialna, a pod stolem
rozgrywa sie druga partia ,,powrotu realnego”. W dodatku nie stalo sie to
bez wiedzy i udzialu samych tworcow kultury, artystow. Juz dawno wiedzial
i pisal o tym Swidzinski: ,Nie mozemy juz dluzej oddzielaé sztuki od zycia
i zycia od sztuki. My ARTYSCI mamy do przemyslenia role, jaka odegralismy
w propagandzie fikcyjnego obrazu §wiata. Mamy réwniez do przemy$lenia
nasz udzial w tworzeniu mitu uprawomocniajacego podzial na tych: ktorzy
wiedza i pouczaja, tych ktdrzy sa kreatorami — i na tych, ktorzy maja by¢
bierni i pouczani™. Znamy ten $§wiat ekspertow. To on po czesci jest odpo-
wiedzialny za ,,powrét realnego” w postaci agentow resentymentu. Tak jak
i on byl odpowiedzialny za podporzadkowanie sztuki kapitalowi (bynajmnie;j
nie spolecznemu).

A wiec: jaka sztuka jest dzi$ potrzebna? — pytal Swidzinski. ,Taka,
ktéra nie konstruuje obrazu rzeczywistosci lecz w niej UCZESTNICZY.

» 6 Ibid.
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Taka, ktéra REAGUJE, a nie opisuje’”. Taka jest podstawa sztuki jako sztu-
ki kontekstualnej. Do tego dotaczy¢ nalezy druga plaszczyzne, takze relacyj-
na, jednak bardziej ,ezoteryczng”. Artysta jest, wedtug tej formuly, niczym
antropolog odwiedzajgcy innych (wlasng kulture jako inng kulture czy — po
prostu — inng sytuacje). Jesli wydaje sie to zbyt proste, to wystarczy za-
pytac: czy dzi$ kazda sztuka jest kontekstualna? Albo inaczej: czy kazda
sztuke mozna rozpatrywac jako kontekstualng, czy musialaby powstawac
$wiadomie, w umysle tworcy, jako kontekstualna? Zeby odpowiedzieé¢ na to
pytanie, pomocne mogloby by¢ przyjrzenie sie skrotowej historii kontekstu-
alizmu. Poniewaz w duzej mierze zostalo to juz opisane (tytaniczna praca
Kazimierza Piotrowskiego i Eukasz Guzka)®, przypomne tylko zasadnicze
kwestie, ktore teoretykom juz (po czeSci) udalo sie roztrzygnaco.

» 7 Ib’d.

» 8 K. Piotrowski, Czy cztowiek istnieje tylko konceptualnie. Antropologiczny watek w mysli
Kosutha i Swidziriskiego, ,Dyskurs. Pismo Naukowe Akademii Sztuki Pigknych we Wroctawiu”
2013, nr 16, s. 251-274, dostep online: https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs16/Dyskurs16_
PiotrowskiKazimierz.pdf (14.02.2017). Tegoz autora o Swidziriskim i kontekstualizmie: Kryzys
znaczenia w sztuce. Josepha Kosutha przejscie od tautologicznego do zantropologizowanego
modelu sztuki, ,Obieg” 1991, nr 9-10, s. 17-19; Sztuka jako sztuka kontekstualna. Jan Swidziri-
ski o koegzystencji absolutyzmu i relatywizmu kulturowego, , Exit” 1996, nr 2(26), s. 1220-
1231; Jan Swidzifiski w poszukiwaniu logiki bez cierni. Kontekstualizm a logiki i rozumowania
uniewazniajace zwane niemonotonicznymi. / Jan Swidziriski in Search of Logic without Thorns.
Contextualism and Logics and Invalidating Reasoning Called Non-Monotonic Reasoning,

[w:] Festiwal Globalnej Komunikacji — Global Communication Festival, pod red. k. Guzka

i B. kukasiewicza, Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej , Elektrownia” w Radomiu,
Radom 2009, s. 20-25; Hommage a Jan Swidziriski. Préba wprowadzenia do , Sztuki jako sztuki
kontekstualnej”, ,Sztuka i Dokumentacja” 2009, nr 1, s. 5-21; Jan Swidziriski i nieszczesliwa
$wiadomos¢ (od unistycznej do kon-tekstualnej redukgji), , Sztuka i Dokumentacja” 2011,

nr5, s. 91-93; Konceptualizm jako konceptyzm, ,Sztuka i Dokumentacja” 2012, nr 6, s. 109-
117; The Promises of Unism, Zonism, Contextualism, and (Dia)Critical Art. Some Aspects of
Performativity in Polish Art (1923-2008), ,Art in Inquiry” 2008, nr 14, s. 119-146.

Wybrane teksty tukasza Guzka na ten temat: Dokumentacja to problem komunikacji. Rozmowa
z Janem Swidzihskim, ,Fort Sztuki” 2004, nr 1 - pierwszy numer gazety towarzyszacy wystawie
Documenta dokumentu/Documenta sztuki; Jest jak jest. Rozmowa z Janem Swidziriskim, folder
z wystawy, ODA Piotrkéw Trybunalski, 18 czerwca 2009; Kontekstualizm i No logo,

[w:] Miedzynarodowy Festiwal w Kontekscie Sztuki / Réznice. Radom, Warszawa, MCK Warsza-
wa 2007; Co stanowi kontekst sztuki? Uwagi na temat sposobu rozumienia pojecia kontekstu
w sztuce kontekstualnej Jana Swidziﬁskiego, [w:] Festiwal Globalnej Komunikacji, Centrum
Sztuki Elektrownia, Radom 2009, s. 8-19 (Materiaty pokonferencyjne: W kontekscie teraz.
Wokét ksigzki Jana Swidziriskiego Sztuka i jej kontekst — przef. k. Guzek); Sposéb uzycia pojecia
kontekstu przez Josepha Kosutha i Jana Swidziriskiego, [w:] Wokdt sporéw o definicje przed-
miotu sztuki. Miejsce konceptualizmu, kontekstualizmu i sztuki pojeciowej w historii sztuki
najnowszej, red. B. Jasinski, Galeria Sztuki Najnowszej, Gorzéw Wielkopolski 2009, s. 10-22;
Jan Swidzifiski — artysta miedzy-epoki, [w:] J. Swidzinski, Konteksty, red. G. Kondrasiuk,

T. Majerski, W. Tatarczuk, Galeria Labirynt, Lublin 2010, s. 243-258 [antologia tekstéw Jana
Swidziriskiegol; L'itineraire de Jan Swidzirski, / Droga Jana Swidziriskiego, / Itinerary of Jan
Swidzifiski, [w:] Jan Swidziriski en contexte / Jan Swidziriski w kontekscie / Jan Swidziriski in
context, Edition Intervention, Quebec 2015, s. 27-90; a takze ksigzka: Performatyzacja sztuki.
Sztuka performance i czynnik akcji w polskiej krytyce sztuki, ASP w Gdarisku, Gdansk 2013.

9 Aby w miare poprawnie okresli¢ kontekstualizm jako nurt filozoficzny, nalezatoby przedsta-
wic i (w modelu dynamicznym) poréwnac cztery jego filary: teorie kontekstualizmu, historie
kontekstualizmu, historie tworczosci Jana Swidziriskiego na tle ogdlnej historii kultury XX wieku
oraz praktyke kontekstualizmu, zaréwno artystyczng (protokontekstualng: prace Anny i Ro-
mualda Kuteréw, KwieKulik, Warsztatu Formy Filmowej, Zbigniewa Dtubaka, Permafo, Natalii
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Piotrowski postawil cztery tezy w odniesieniu do réznicy miedzy
konceptualizmem a kontekstualizmem, ktére pozwalaja jasno zobrazo-
wad, o co chodzi (choé sg one nieco kontrowersyjne)™.

Teza 1. Pierwsza réznica zalezy od tego, jak przegina sie szala miedzy logi-
cyzacja mySlenia a estetyzacja mys$lenia. Konceptualizm i kontekstualizm
r6znig sie, ale razem daja sie okresli¢ mianem konceptyzmu (asteizmu).
Kosuth odzegnuje sie od estetyki, Swidzifiski nie absolutyzuje jej kontekstu.
Teza 2. Kontekstualizm Swidzinskiego jest lepszy niz konceptualizm Ko-
sutha. Uzasadnienie: konceptualizm jest skrajnym relatywizmem (ano-
mia), a dzielo sztuki (nie) jest tautologia.

Teza 3. Nie mozna zredukowac kontekstualizmu do twoerdzenia, ze dzielo
sztuki nie jest tautologia.

Teza 4. Kontekstualizm zaklada logike niemonotoniczna™.

Chaos zycia i praktyki kontekstualizmu

Z drugiej strony, ostatnie redefiniowanie kontekstualizmu nastapito,
moim zdaniem, wraz z wydaniem ksiazki Jan Swidziriski en context / Jan
Swidzinski w kontekscie, rownolegle w Krakéwie i Quebecku'®. Pozycja
ta w znaczacy spos6b zmienia oglad tej propozycji teoretycznej (chociaz
j€j nie wyczerpuje), poniewaz zestawia wypowiedzi jej najznamienitszych
praktykow i myslicieli z tego kregu. (Omoéwie ja pokroétce w kontekécie na-
szych rozwazan, cytujac obszerne fragmenty, gdyz jak sadze — dystrybucja
tej pozycji moze uniemozliwié jej szeroki odbior).

Ksigzka ta sklada sie z krotkich esejow szeSciu teoretykow i arty-
stow: Paula Ardenne’a, Artura Tajbera, Eukasza Guzka, Briana Dysona,
Richarda Martela oraz Bruce’a Barbera. Niejednorodno$¢ wypowiedzi
ukazuje nam zaréwno roéznorakie rozumienie kontekstualizmu, jak i jego
wielopostaciowe funkcjonowanie, mnogie praktyki. Zasieg tekstéw roz-
ciaga sie od dyskursu swobodnej refleksji francuskiej filozofii estetycznej
(Ardenne), przez osobiste wspomnienie o panu Janie z problemem art
worldu i konsumpcjonizmu w tle (Tajber), przez rys biograficzno-teore-

LL, Andrzeja Lachowicza, Atanazego Wisniewskiego, Pawfa Kwieka, Zygmunta Rytki i in.; jak
i kultorotwérczo-animacyjng (historia festiwali sztuki: | AM w Warszawie, Interakcje w Piotrkowie,
EPAF w Lublinie i Warszawie, W kontekscie sztuki/Réznice w Warszawie i in.).

» 10 K. Piotrowski, Krzysztof Zarebski. Erototematy stabnacego erosa. Przyczynek do dziejéw sz-
tuki peformance w Polsce i Stanach Zjednoczonych po 1968 roku, MCSW Elektrownia, Radom
2009, rozdziat Oferta awangardy, zwtaszcza s. 129-140.

» 11 Wiecej na ten temat: K. Piotrowski, Estetyka niemonotoniczna. Implikacje sporu konceptu-
alizm vs kontekstualizm, [w:] Konteksty sztuki. Konteksty estetyki. Tradycje i perspektywy estetyki,
t. 1, pod red. K. Wilkoszewskiej i A. Zeidler-Janiszewskiej, Wydawnictwo Officyna s c., k6dz 2011,
s. 259-268.

» 12 Jan Swidziriski en context / Jan Swidzinski w kontekscie, red. R. Martel, Les Editions Inter-
vention, Quebeck-Krakéw 2015.
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tyczny mysli Swidzinskiego (Guzek), zapisy z dzialan niezaleznej organi-
zacji kontekstualnej i jej zmagan socjalno-spotecznych (Dyson), relacje
z wieloletniej wspodlpracy ze Swidziniskim i krotka historie rozwoju tej
propozycji oczami jednego z jej najaktywniejszych sojusznikow (Martel),
a takze odczyt Swidziniskiego wraz z kilkoma pytaniami wprowadzaja-
cymi (Barber).

Paul Ardenne, autor ksigzki Un Art Contextuel'3, méwi podobnie do
tego, co postulowal Joseph Kosuth w Artyscie jako antropologu: twobrca
wychodzi na zewnatrz, wkracza w to, co spoleczne, jest zmuszony (ale
tez chetny) wziaé udzial, zaangazowaé sie. Ta forma zaangazowania,
jak Goffmanowska bezposrednia aktywno$¢é komunikacyjna, wymaga
od artysty bycia ,,dla innych”, spotkania z zywiolem spolecznym, takze
z tym, czego w spolecznoSci sie nie akceptuje, i z tym, co przynosi nam
rado$é i co cheialiby$émy rozwijaé. ,,Artysta (w zasadzie) nie thumi $wiata,
lecz go napedza” — pisze Ardenne, majac na mysli to, ze rola artysty jest
miekkie (stad wlaénie to ,,w zasadzie”) zaangazowanie i dynamizowanie
Swiata wokol niego4. Ale jakie ma to by¢ dynamizowanie? Umiejetne,
artystyczne wlaénie. Bez dynamizowania grozi nam marazm, senno$¢
i gnu$no$c¢. A — z drugiej strony — dynamika sprowadzona do konfliktu,
bezproduktywnej awantury czy prowokacji zamykajacej dialog, takze do
niczego dobrego nie doprowadzi. Wedlug francuskiego filozofa, Swidzin-
ski moze by¢ dla nas punktem odniesienia w wypracowywaniu wlasnych
form zaangazowania. Dlatego ze on ,potrafil stworzyé, w tych niezbyt
poetyckich czasach, majacych w sobie co$ ze $§mierci klinicznej, dzieto,
ktore wytrwale pyta o wiezi miedzy jednostka a spoleczenistwem”. Jest
to pytanie o to, co jest ,miedzy nami a innymi, w tréjkatnym ukladzie
ja-inny-swdj stanowigcym o istocie stosunkow miedzyludzkich”. I jak to
co$ miedzy sobg, nami a innymi mozemy — jako arty$ci kontekstualni
— tworzy¢? Czym jest w swej istocie ,symboliczna dzuma”, brak poro-
zumienia spolecznego, choroba wewnetrznego podziatu organizmu, jaki
tworzy¢ powinna kultura? Upraszczajac — pisze Ardenne — ,jest to sila
objawiajaca sie w narastajacym rozpadzie warto$ci socjopolitycznych,
ktory pojawia sie wraz ze zmierzchem nowoczesnos$ci, w dobie anomicz-
nej ponowoczesnosci i towarzyszacemu jej stopniowemu odrzucaniu etyki
na rzecz dazenia do maksymalnej [performance] i najczeSciej catkowicie
odmo6zdzonej rozkoszy. W tej rozgrywce sztuka odgrywa role nadbudowy,
jakby powiedzial Marks, a nie nadrzednej praktyki, odpowiedzialnej za
zywotne tworzenie. Oczywiscie, jest to nadbudowa czysto kosmetyczna:

» 13 P. Ardenne, Un art contextuel. Création artistique en milieu urbain, en situation, d‘inter-
vention, de participation, Flammarion, Paryz 2009. Zob. takze rozmowa z autorem:
http://esse.ca/fr/dossier-lart-contextuel-un-entretien-avec-paul-ardenne (11.01.2017).

» 14 P. Ardenne, Artysta (w zasadzie) nie thumi swiata, lecz go napedza, [w:] Jan Swidzifski en con-
text / Jan Swidzinski w kontekscie, op. cit., s. 49. Nastepujace cytaty pochodza z tego tekstu.
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produkt rozrywkowy, zbiér form ekspresji umilajacych czas. W tej sytuacji
sztuka ulega... instrumentalizacji [...]”. Takie postawienie sprawy wiaze
sie z powrotem realnego, jakiego aktualnie doSwiadczamy w polskim
krajobrazie spoleczno-politycznym. Wroécila ,etyka”, neokonserwatysci,
a konca instrumentalizacji rodem z programéw dotacyjnych nie widaé.
Potrzebna jest nowa komunikacja. ,Jak mozna odtworzy¢ w tej sytuacji
akceptowalng przestrzen symboliczna, jednocze$nie pelng napiec¢ i zgod-
ng, molowa i molekularna, dla siebie i dla wszystkich, troskliwa (wymiar
opieki) i ofensywna (wymiar wolnego tworzenia) przestrzen symboliczng
na obraz i podobienstwo naszych pragnien?” Sztuka moze w tej walce
skutecznie uczestniczyé — walce o zabezpieczenie sie przed powrotem ide-
ologizacji — tu trzeba zaznaczy¢, ze Ardenne uznaje za ideologizacje tzw.
apolityczno$c czy ulegle formy zaangazowania, ktére nieustannie ida na
kompromisy z wladzg. Sztuka moze by¢ skuteczna w tym wymiarze, ,je-
$li ustrzeze sie bezkrytycznego samopowielania i zdola zachowac¢ pewna
niezalezno$¢ wzgledem rynku, tak aby przestanki materialne nie staly sie
glownym czynnikiem okreslajacym jej warto$¢”. Podstawowe zagrozenia
sa wiec dwa: sa nimi skrajne utowarowienie i obledny fetyszyzm. Nale-
zaloby wiec ,,przywrdci¢ na scene to, co stanowilo zasadnicza przestanke
sztuki, odkad wyzbyla sie ona stuzebnej roli dowartoSciowania wladzy
koScielnej, arystokratycznej czy mieszczanskiej, a wiec prace kazdego
(w tym artysty) nad sobg™s.

W ten spos6b dochodzimy do nowej etyki kontekstualnej, jaka pro-
ponuje nam Ardenne. Nie jest to ani postkonsumpcyjny wellness, ani neo-
konserwatywna asceza, ktora za krotka kolderke odreaguje wybuchem
jedynie stusznego gniewu. Pracowa¢ nad soba mamy po to, ,rzecz jasna,
by zglebié obszar wlasnego potencjalu odmiennosci i réznicy, potencjalu
rézni i przymusowego oraz dobrowolnego wyobcowania. Mozna tu roz-
poznaé jeden z leitmotywow dziela Swidzinskiego. Dla tych, ktérzy nie
holduja reprodukc;ji i nie czerpia rozkoszy z tradycji, przysztosé sztuki,
jej dynamika, znajduje sie wlaénie tu, nigdzie indziej”. Gdzie Ardenne wy-
czytal to u Swidziniskiego? — nie mam pojecia. W ktérym miejscu dziela
Swidzinskiego Ardenne znalaz} zadanie pracy nad soba? Czy mozna to
miejsce okres§li¢ czy moze calo$¢ lektury Ardenna przeniknieta jest ta-
kim duchem zaangazownej, szczegdlnie rozumianego jako przemiana /
przeksztalcanie / przeobrazanie? A jednak wnioski sa niezwykle mocne
i warto wezytac sie w nie po dwakro¢.

Artur Tajber (Sztuka performance a sztuka kontekstualna) wspo-
mina Swidzir’lskiego w Krakowie w 1981 roku, kiedy mowit ,,o rozwar-
stwieniu §wiata, o rozszczepionym zyciu, o odklejeniu sie obrazu rzeczy-

» 15 P. Ardenne, op. cit, s. 50. Ten cytat i nastepne za: Jan Swidziriski en context / Jan
Swidzinski w kontekscie, op. cit.
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wistoSci od niej samej, i potrzebie przeniesienia sztuki ze sfery fikcji na
powro6t w rzeczywisto$¢ samg, w realny kontekst”. Tworca Krakowskiego
Wydzialu Intermediéw (pierwszego w Polsce, gdzie mozna praktykowaé
kontekstualizm w akademii, studiujac na kierunku sztuka performance)
zarysowuje sytuacje w kategoriach binarnych: prawda versus obraz (,,te
dychotomie rozbraja — tam gdzie nie jest potrzebna, i wyostrza — tam
gdzie jest konieczna, pojecie kontekstu”). Forma najbardziej kontekstual-
na okazuje sie (bardziej jeszcze niz performace art) nic innego, jak tylko
rozmowa. To bowiem rozmowa — mozna sgdzi¢ po relacji Artura Tajbera
— najbardziej otwiera sie na drugiego czlowieka i — tym samym — na kon-
tekst. Zdaniem autora tekstu ,kontekst, czyli przestrzen wlasciwa dzielu
sztuki znajduje sie (potencjalnie) we wnetrzu dziela”. Tajber sam, w cza-
sie, gdy rozmawiat ze Swidzinskim, snul refleksje o relacjach zmiennych-
-sktadowych ukladu, ktére konstytuuja aktualnosé ,dzieta sztuki”, i te
rozwazania postrzega jako analogiczne do przemys$len kontekstualnych
Swidzinskiego. Wspomnienia ze wspolnych wyjazdéw z Janem Swidzin-
skim na festiwale sztuki performance, do Wilna (1997), Nowego Jorku
(2005), Sztokholmu (2007), zblizaja sylwetke i postawe Swidzinskiego,
jego stosunek do rzeczywistosci (,,czyli — w duzym stopniu — do praw-
dy”). Tajber okresla to jako ,balans skrajnego realisty i mistyka, ktory
zachowuje rébwnowage i poczucie humoru dzieki umiejetnemu korzysta-
niu z logiki, w tym réwniez swoistej logiki jezyka, paradoksu i ironii”.
(,Na skali Koestlera — stuprocentowy Jogin posiadajacy umiejetnosSci
Komisarza”). Drugim napieciem towarzyszacym Tajberowi podczas roz-
wazan o sztuce kontekstualnej i jej tworcy jest kontrast sztuka—komercja.
W Sztokholmie w 2007 roku dochodzi do sytuacji, ktéra kaze zastanowic
sie, ,czy przyjete spolecznie okreélenia «targi sztuki» i «teren targéw
sztuki» [...] majg oznacza¢ automatycznie, ze wszystko, co sie tam wyda-
rza automatycznie staje sie sztuka? A wiec nie tylko performance i przed-
mioty w gablotach, obrazy w ramach, ale tez protesty handlarzy przeciw
performerom zatrzymujacy sie nazbyt blisko ich ekspozycji i interwencje
stluzb porzadkowych?” Zgodnie z definicjami konceptualizmu Kosutha,
»Jesli co$ jest nazwane przez jakas$ osobe (osoby), grupe — sztuka, to jest
to sztuka”. Paradoksalnie, to wlasnie w tym miejscu znajduje sie dzi$
potencjalny punkt tarcia, mimo iz (jak ukazalem powyzej, przytaczajac
tezy Piotrowskiego) wydaje sie, ze nie ma problemu.

Eukasz Guzek w Drodze Jana Swidzinskiego $ledzi artystyczny ro-
dowdd odkrywey kontekstualizmu, przypominajac, ze pan Jan zaczynal
od tafica pod okiem Leona Wojcickiego, pierwszego po Nizyniskim tance-
rza baletu Diagilewa, studiowal architekture na Politechnice Warszaw-
skiej jeszcze przed wojna, potem malarstwo u Jana Cybisa i dodatkowo
grafike w Akademii Sztuk Pieknych. Przeszed! przez malarstwo informel
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w latach 50., porzucajac je na rzecz konceptualizmu i sformulowania styn-
nego odczytu w Nowej Rudzie w 1971 roku pod znamiennym tytulem (z In-
gardenowskim nawigzaniem) Spor o istnienie sztuki. Autor spam.art.pl

i redaktor pisma ,Sztuka i Dokumentacja” widzi my$l Swidzinskiego
w calej rozcigglosSci historycznych przemian, relacji z tekstami Kosutha
Art After Philosophy'® i Artist as Anthropologist, od momentu, kiedy
Sztuka jako sztuka kontekstualna zostala zaprezentowana w Szwecji przy
okazji wystawy w galerii St. Petri, przez spotkanie z Kosuthem w Kana-
dzie (Toronto) rok pozniej, podczas konferencji w The Center for Experi-
mental Art and Communication CEAC. Nastepnym waznym momentem
w historii kontekstualizmu sa tzw. Dzialania na Kurpiach z udzialem
malzenstwa Kuteréw, glownie dzialania poprzez medium fotograficzne,
jednak z wyrazna postawa kontekstualno-peroformatywng. Rok 1979 —
wydanie ksiazki Art, Society and Self-consciousness — wyznacza przetom
tej mysli, jej redefinicje i poszerzenie pola. Pojawia sie tez stynna for-
mula kontekstualna, potem wielokrotnie przytaczana: Przedmiot ,,0”
przyjmuje znaczenie ,m” w czasie ,,t”, w miejscu ,,t”, w sytuacji
»8”, w stosunku do osoby/osab ,,0” wtedy i tylko wtedy”. Sztuka
kontekstualna — konkluduje krytyk — pozostaje ,.kluczowym osiggnieciem
sztuki polskiej, takze miedzynarodowym w momencie przelomu moder-
nizm/postmodernizm™?.

Wypowiedz Briana Dysona o Syntax Art Society jest chyba najbar-
dziej osobliwa pozycja tomu. Jest to bardzo praktyczne podejscie do kon-
tekstualizmu i jedna z pierwszych tak radykalnie spotecznie ukierunko-
wanych aktywnoSci w historii kontekstualizmu. Jej perypetie, problemy
i rozwiazania komunikacyjne pokazuja, ze sztuke kontekstualng mozna
takze widzie¢ jako praktyke spoleczng sensu stricto, jako dzialanie wobec
lokalnej spolecznoéci, konfrontowanie sie z jej barierami, upzedzeniami
i przelamywanie ich poprzez interwencje i praktyki edukacyjne.

Szkic Od sztuki konceptualnej do sztuki kontekstualnej Richarda
Martela jest rownie krotki, co trudny do streszczenia. Omawia miedzy-
narodowy obieg my$li kontekstualnej, od sytuacji w sztuce, na jaka na-
trafil (konceptualizm jako dematerializacja 1965-1070, sytutuacjonisci,
krajobraz po Duchampie-Manzonim-Morrisie-LeWittcie-Reinhardcie,
Art&Language w Anglii, Kosuth w NYC, Collective d’Art Sociologique we

» 16 Zob. J. Kosuth, Art after Philosophy and After. Collected Writings, 1966-1990, ed. by
G. Guercio, foreword by J.-F. Lyotard, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts-London,
England 2002.

» 17 Formuta pochodszi z tekstu 12 punktéw sztuki kontekstualnej, 1976. Nastepnie zostata
powtdrzona i zinterpretowana w ksiagzce Art, Society and Self-consciousness, Alberta College of
Art Gallery, Calgary, Kanada 1979. Wydanie polskie: Sztuka, spofeczenstwo i samoswiadomosé,
ttum. £. Guzek, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009.

» 18 k. Guzek, Droga Jana Swidziriskiego, [w:] Jan Swidziriski en context / Jan Swidzinski
w kontekscie, op. cit., s. 62.
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Francji). Wazne bylo spotkanie Swidzinski—Kosuth—Charlesworth—Fi-
scher w listopadzie 1976 roku, ale dla Martela (podobnie jak dla wiek-
szo$ci przedstawicieli Swiatowego Srodowiska artystycznego) sztuka kon-
tekstualna pojawila sie w Toronto w 1979 roku. Dalsza historia jest nieco
zawila, by wyluskaé jej najwazniejsze punkty, wiec pozwole sobie zostawié¢
ja w tym miejscu. Istotne jest chyba to, ze Martel nazywa sie w tym teksScie
»synem duchowym” kontekstualizmu. Odczyt Swidziniskiego z przywita-
niem Bruce’a Barbera pomijam, gdyz nie jest glosem Barbera, a jedynie
jego zagajeniem, a Swidzinski prezentowal swoja myél pelniej w innych
miejscach.

Najwspawialszy zapis dokumentacyjny sztuki performance Jana
Swidzinskiego (a powiedzmy to na wstepie: performance art jest bez-
posrednim wyrazem tego, jak dziala i czym jest sztuka kontekstualna),
a wiec najwspanialszy zapis dokonany zostal przez Artura Tajbera, nie-
spokojna dusze, Krakdéwskiego artyste medialiste i pedagoga, dwa mie-
sigce przed dziewieédziesigtymi urodzinami Jana. Ten performance z 13
marca, wykonany zostal u Jana w domu, w malym, niezwykle skromnym
(kapitalizm vs sztuka) mieszkanku przy Warynskiego, gdzie tworca idei
sztuki kontekstualnej przemieszkal niemal cale swoje zycie. Dokladnie
za$§ — przyszedl na §wiat 25 maja 1923 roku. Jak latwo sie zorientowac,
Jan urodzony byl w roku szczego6lnym (trudno, niech ujawni sie moja mi-
lo$¢ do liczby 23), roku wydania przez Jamesa Joyce’a Ulissesa i zakoncze-
nia przez Marcela Duchampa pracy nad Wielkq Szybq czyli Panng Mtodq
Rozebrang przez Swych Kawaleréw, Jednak. Ciekawy to musial byé rok.
Dlugowieczny Jan, niczym chinski patriarcha zen rysujacy w powietrzu
nierozumiale (acz jasne dla serca) puste gesty, albo jak z6lw w skorupie
wielkiego fotela, z ktérego przekazuje energie, doslownie, przenosi ja
z poziomu serca i gardla od siebie w strone ogladajacego te niesamowi-
ta dokumentacje. Akcja trwa dluzsza chwile, to nie pojedynczy gest. To
sztuka performance najwyzszej miary. A wideo Artura Tajbera pozwala
przekaza¢ te energie innym. Spoza kadru stychaé glosy przyjaciol: arty-
sty-dokumentatora, a poza nim (jak sie domy$lam) Lukasza Guzka, naj-
wazniejszego komentatora dziela Swidzinskiego w Polsce i niestrudzone-
go krytyka sztuki niemainstreamowej, i kogos$ jeszcze, moze Fredo Ojdy
z Galerii Dzialan, moze Richarda Martela z kanadyjskiego Le Lieu (nie,
on byl w Polsce nieco wcze$niej) i moze kogo$ jeszceze. Te urodziny byly
niezwyklym wydarzeniem. Odbywaly sie wszedzie i lokalnie: na Festiwalu
Interakcje w Piotrkowie, jedynym na $wiecie festiwalu sztuki peforman-
ce prowadzonym na najwyzszym poziomie nieprzerwanie przez ponad
szesnascie lat, w tymze mieszkaniu wieczorem podczas uroczystej kolacji
z udzialem najblizszych — zony pana Jana Reny, corki Natalii, Adiny Bar-
-On, wybitnej artystki performance z Izraela, i kilku jeszcze osob.
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Z tego fotela opowiadal o przemianach sztuki podczas wielu spotkan,
rozmoéw i wywiadéw, jakie z nim mialem szanse przeprowadzié, a ktére
dzi$ stanowia jeden z najwiekszych skarbow Archiwum Sztuki Akcji. Po-
znalem go do$c¢ p6zno, przez moja (i Jana) kuzynke Izabele Chetkowska,
ktoérej bylem poddwczas asystentem przy scenografii w Teatrze Wielkim.
Okazalo sie wiec, ze jeste$émy z Janem spowinowaceni, ale i tak, przez
wzglad na wiek i szacunek, nadal méwilem do niego per ,panie Janie”.
Najwazniejsze, ze po prostu zaprzyjaznili$émy sie i juz po pierwszym spo-
tkaniu Jan poprosil mnie o bycie rzecznikiem prasowym festiwalu, nad
ktérym pracowal. To byt wspomniany juz festiwal, ktorego nie chcial na-
zywac festiwalem sztuki, zaczal kwestionowa¢ dzialalnosé artystyczng na
rzecz (szerzej pojetego) dzialania kulturowego. Nazwat go wiec W kontek-
Scie sztuki — Réznice.

Prawdobodobnie nigdy nie dowiem sie, na czym polegata podwdj-
no$¢ osobowosci tego Blizniaka urodzonego 25 maja 1923 roku w Wod-
nej Swini. Jak sie kiedy$ dowiedzialem, ,,$widz” to stowo jako$ zwiazane
z wodg, z pewna rosling wodna, a woda to Srodowisko rozpuszczania,
solucji. Pan Jan, specjalista od blyskotliwych rozwigzan. Wprowadzil do
swojej filozofii sztuki pojecie, jakim jest ,tako$§¢”, a przez nie takze spe-
cyficzne podejécie, prawie nieznane w kregu konceptualnych teoretykow,
histrykow sztuki, estetykéw. Jest jak jest — performance pod tym tytu-
lem wykonal w swojej tworczosci kilkakrotnie. Bardzo niewielu tworcow
w Europie siegnelo do rodzaju wrazliwoéci, blizszej chinskiemu czan. Ta-
ko$¢. Milosz dopiero pod koniec Zycia napisat To.

Podejécie Swidzinskiego do konceptualizmu (z ktérego przeciez wywo-
dzi sie jego praktycznie cala refleksja o sztuce) daje podstawy, by sa-
dzié, ze mial na celu spokojne i konsekwentne rozbrojenie konceptualnej
maszyny wojennej, odsuniecie rozumu konceptualnego na nalezne mu
miejsce i stworzenie przestrzeni do swobodnych odczué i odkry¢. Wo-
bec instytucjonalizmu, podobnie jak wobec art worldu czy snobizmu,
rzekomo lewicowych elit srodowisk kosmopolitycznych, byl nieufny
i powSciagliwy. Estetyzm skomercjalizowany przestaje mie¢ cokolwiek
wspolnego z wrazliwo$cia i odczuwaniem, obraca sie w swoje przeci-
wienstwo, pelne uprzedzen i walk o slawe oraz pieniadze. On postulowatl
raczej bezposérednie spotkanie ze sztuka zintegrowana z filozofia, zycie
w zgodzie z estetyka, wrazliwo$¢ i kulture intelektualng pozostajace ze
soba w harmonii. Byl bezpretensjonlnym nestorem polskiej sztuki wspol-
czesnej, dzialajacym ze swojego centrum $wiata, skromnego mieszkanka
na poddaszu przy Metrze Politechnika w Warszawie. W czasie organizo-
wania festiwali rozdzwanialy sie u niego telefony: z Rosji, z Japonii, ze
Stanéw, z Izraela, z Francji czy Holandii. Swidzinski we wszystkich tych
krajach mial przyjaciol, artystow i aktywistow. Byl czlowiekiem niezwy-
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klej inteligencji i wrazliwosci, niezwykle skromny, wystarczy spojrzeé,
jak zyt kto$ tak wybitny, w jak prostych warunkach mieszkal i pracowal
przez iks lat, w dwupokojowym mieszkanku razem z ukochang zona,
ksigzkami, jamnikiem, ktéry reagowal tylko na to, gdy wolalo sie go po
francusku. Z warto$ci materialnej i drogocenno$ci przedmiotu dziela
sztuki przenibst akcent na komunikacje miedzyludzka, kontakt i poro-
zumienie w danej sytuacji. Nielatwo to zrozumie¢. Juz nie obiekt w mu-
zem czy galerii, nie nasycony energia fetysz, wykonany przez Artyste,
wyeksponowany w Muzeum, a kontakt z innym, z drugim czlowiekiem,
otwarta bezpretensjonalna komunikacja. Kiedy moéowil o happeningach
czy o Fluxusie, wiadomo bylo, Ze to méwi z pierwszej reki, ze byl tam,
widzial, rozmawial z ludZmi. To nie byla teoria w sensie gabinetowej lite-
ratury naukowej, ale teoria jako swoisty oglad rzeczywistoéci (jak w grec-
kim Zrodle tego stowa), specyficzne spojrzenie na §wiat. Tak samo, kiedy
mowil o powstaniu sztuki kontekstualnej, zawsze akcentowal: ,Nie pro-
ponowalem nowej teorii sztuki, ale stwierdzilem fakt, ze sztuka staje sie
taka a taka, czy tego chcemy czy nie™. Ale moéwil to bez zbednej emfazy,
nie podkreslat swojej wielko$ci z powodu pierwszenstwa w odkryciach,
wladzy zwiazanej z wiedzg badz pozycja w §rodowisku. Mowil to jakby
(prawie) wzruszajgc ramionami, ,tak po prostu jest”, ,jest jak jest”. Wy-
daje sie, ze najblizsza byla mu poetyka bezpretensjonalnoéci, lekkosci,
a przy tym uroku i dostojnosci (Jan byl potomkiem rodziny szlachec-
kiej, ale to raczej szlachectwo w obej$ciu, arystokratyzm ducha czulo sie
w jego obecnosci). Pewnie i od tego nieco sie zdystansowal, jak z czasem
od wszytskiego. ,,Zbyt twarde lamie sie”, ,nazbyt napieta cieciwa luku
zerwie sie”, on jakby to wiedzial i szanowal potege tej drogi. By¢ moze
dlatego tak dlugo zyl, bo 91 lat. Zapytalem go ktorego$ dnia, jak on to
robi, ze tak dlugo zyje (alez niedelikatne pytanie mlokosa) i ustyszalem:
»,B0 wiesz... ja sie tak jako$ niegdy specjalnie nie przejmowatem”.
Filozofia ,jest jak jest”, tako$¢ (ang. suchness), zwiazana jest z prze-
miana. Podobnie jest z kontekstualizmem i to moze okaza¢ sie bardzo
pomocne we wlasciwym jego zrozumieniu. Zarzuty o relatywizm brzmiaty
bardzo powaznie. Wielokrotnie martwilem sie, ze nie bede még} stoso-
wac teorii kontekstualnej w praktyce, gdyz zlozono$¢ kontekstu jest tak
mnoga, ze powoduje nieustanne rozwazania, nieskonczone odestanie do
ciggle nowych, innych znakéw (nieskonczona semioza). Jak mozliwe jest
podjecie decyzji, skoro proces semiotyczny (i decyzyjny) nigdy sie nie
konczy, ciagle pojawiajg sie nowe czynniki, ciggle co$ sie zmienia, mo-
dyfikuje, przeksztalca? A jednak Swidzinski w tym, co nietrwale, widziat

» 19 Zapis wideo rozmowy Jana Swidziriskiego z autorem, w zbiorach Archiwum Sztuki Akgji,
Warszawa. Fragment zostat uzyty w filmie dokumentalnym Interakcje, realizacja: Pawet Kamins-
ki, Laura Pawela, Jan Przytuski, Piotrkéw Trybunalski-Warszawa 2013.
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mozliwos¢, oparcie. ,Kontekst nie tworzy bytu jako czego$ trwalego, ale
tworzy byt na ten moment. W tym momencie To jest, To istnieje, To nie
jest relatywne, To nie jest chaotyczne, to jest takie, jakie jest, teraz. Moze
to nawet krotki moment, ale jest”2°.

Sad estetyczny, ocenianie czy co$ jest ,dobra”” czy ,z13” sztuka, zbyt cze-
sto staje sie residuum ego, czasem staje sie nawet twierdza pychy. Eli-
taryzm sztuki to przeciez nie kwestia Srodowiskowych uprawnien, lecz
wewnetrznej spdjnosci, uporzgdkowania naddanego, jakby to okreélil In-
garden. W istocie, najwazniejszym efektem kontekstualizmu jest swoisty
poznawczy transcendentalizm. Skierowanie uwagi na kontekst jest row-
noznaczne z przeniesieniem jej na to, co na zewnatrz dziela, na sie¢ relacji
znaczacych, w jakich sie ono znajduje. Sieciowo$¢, rhizomatyczno$é, bylta
dla Swidzinskiego cecha podstawows. Najpierw stwierdzil: dzielo sztuki
kontekstualnej nie dziala w sferze esetetyki, potem za$§ mowil o sferze
sztuki jako o czyms§, gdzie oddajemy sie temu, co subiektywne, ulotne,
subtelne, ,jak we §nie”*. I nie bal sie wérdd artystow i krytykéw sztuki
podkreslaé irrelewantnoéci sztuki, jej roli i wagi dla zycia, potencjalnego,
mozliwego i realnego zwigzku z zyciem.

Eukasz Guzek na pogrzebie pana Jana przytoczyl stowa Marcela Du-
champa: ,To zawsze Inni umierajg”, na znak tego, jak nieprawdopodobne
jest dla nas odej$cie kogo$ takiego i pojecie tajemnicy Smierci. Ale takze
poréwnat Jana Swidzinskiego do do Duchampa dlatego, ze czlowiek ten
stworzyl niebywala i zupelnie nowatorska mysl, zakleta w postaci arty-
stycznej zagadki, w kontekscie sztuki, zagadke, ktéra potem przez dlugie
lata odszyfrowywano, inspirowano sie nig, a ona dlugo zasilala i zasila
zywotny nurt kultury. Po $émierci Swidziiskiego kilka os6b méwilo spo-
kojnie, ze Jan byl pogodzony ze swoim losem. Piekny czlowiek, piekne
zycie! Pono¢ Ludwig Wittgenstein na lozu $émierci mial powiedzieé ,,Po-
wiedzcie im, Ze mialem wspaniale zycie”. Twarz Jana Swidzinskiego mo-
wila to wla$nie.

Godzina 12.00 w poludnie. Osiemdziesieciopiecioletni wtedy Swidzifiski
podaje mi kolejne cygaro i nalewa whiskey. Pod wplywem atmosfery przyj-
muje zaproszenie, zapominajac, ze przyjechalem na Warynskiego samocho-
dem i potem bede musial go tu zostawic. Jan wycigga ze stojacej przy fote-
lu sterty papieréw magazyn ,,The Fox”, legendarne pismo konceptualistow
amerykanskiech — Kosutha, Beinbridge‘a, Atkinsona i Michaela Baldwina.
Moéwi, ze przez przyjaciol Sciggal do Polski bardzo duzo pism zachodnich
i czytal, przez co byl jednym z lepiej zorientowanych w procesach zacho-

» 20 Te niezwykle wazne dla kontekstualizmu stowa Swidziriski wypowiedziat w filmie Piotra Wey-
cherta Jan Swidzifski. Poza dostarczony kontekst, prod. Studio Kontakt, Warszawa 2013.

» 21 W moim krétkim filmie Wszyscy jestesmy zaplatani dla projektu The Knot, Warszawa 2010,
pokazywanego w ramach spotkania Imieniny Jana, kurator: Kuba Szreder.
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dzacych za Zelazng kurtyng. Listownie kontaktowal sie z interesujacymi go
autorami, oni przysylali kolejne publikacje, potem za$ wysylali zaprosze-
nia do przyjazdéw. Szwecja, Holandia, Francja, USA, Kanada — wszedzie
Swidzinski bywat i prowokowal ozywiona dyskusje o stanie sztuki. Tak ak-
tywne byly to rozmowy, ze po latach okazalo sie, iz koncepcje Swidzifiskie-
go mialy swoje kontunuacje jawne i niejawne. Do tych ,niewprost” nalezy
zaliczy¢ mys$l Nicolasa Bourriauda czy stosowane sztuki spoteczne Artura
Zmijewskiego®2. Lukasz Guzek poréwnywal p6zng mysl Swidziriskiego do
No Logo Naomi Klein, a Eukasz Ronduda w tekécie o Swidziiskiem pierw-
szy raz ujawnil swoje fascynacje wzorem artysty-kuratora?s.

Historia kontekstualizmu, jak ja zwykl Swidzifiski prezentowa¢ w skrocie,
przedstawia sie nastepujaco: od czaséw Kanta ,wzniosto$¢” stala sie otwar-
ciem na pojecie ,,sztuki”, co doprowadzilo do definicji konceptualnej ,,Sztuka
jest definicjg sztuki”, wedtug formuly grupy Art&Language. Jedna sprawa to
punkty sztuki kontekstualnej, jej autodefinicyjno$¢ (podobnie jak autodefi-
nicyjno$c¢ konceptualizmu czy sztuki w ogoéle, ujetej w jezyku konceptualnej
teorii). Druga sprawa jest awangardowo$c grupy Art&Language (istniejacej
od 1969 roku), jej ocena koniecznoéci zmiany kulturowe;j jako zmiany na lep-
sze. Swidzinski sie od tego dystansowal. Pomogla mu w tym polska trady-
cja logiczna, znajomo$¢ osiggnie¢ szkoly lwowsko-warszawskiej. Dzieki niej
wyj$¢ mogl poza ograniczenia mysli Wittgensteina dominujacej podwaliny
teorii Art&Language. Rozumie i inaczej pojmuje, czy jest tautologia. W 1970
roku z tej perspektywy pisze Spor o istnienie sztuki, cho¢ zawsze z pozycji
mySliciela niezaleznego. Joseph Kosuth jest wtedy (w latach 1967-1985) wy-
ktadowcg School of Visual Studies w NYC, a w roku 1969 wydaje Art After
Philosophy, bedace wykladem konsekwencji teorii Wittgensteina w §wiecie
sztuki, estetyki i logiki tworzenia. ,,0d koncepcji do wygladu” — tak mozna
to okresdli¢ w skrocie. Jego stanowisko oczywiscie nie jest jednowymiarowe,
nie ogranicza sie do rozwiagzan logiczno-jezykowych, jest on np. kuratorem
wystawy o cenzurze we Freud Museum (jak sadze, w zwigzku z aktywizmem
politycznym Sary Charlesworth, jego partnerki). W 1975 roku Kosuth do-
chodzi do $ciany, pisze Artist as Anthropologist. Warto bytoby zrobi¢ szcze-
gblowe poréwnanie nie tylko treSci obu propozycji, ale takze ich odrebnych
kontekstéw powstania i funkcjonowania, a ponadto materialu pozateoretycz-
nego, jaki one przedstawiaja (poza postulatami, tezami czy formulami)24.

» 22 Por.: N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. k. Biatkowski, MOCAK, Krakéw 2012 (wydanie
oryginalne w 1998); A. Zmijewski, Stosowane sztuki spofeczne, ,Krytyka Polityczna” 2007,
nr11/12, s. 14-24.

» 23 Por. k. Guzek, Kontekstualizm i No Logo, [w:] Miedzynarodowy Festiwal W Kontekscie
Sztuki / Réznice, 28.09-01.10.2009 Warszawa-Ptock-Ororisko-Sokotéw Podlaski, MCKiS Wars-
zawa 2006, s. 10-11; k. Ronduda, Elastycznos$é pozwala nam istnieé. Sztuka kontekstualna Jana
Swidziriskiego / Flexibility Makes Our Existence Possible. The Contextual Art of Jan Swidzinski,
.Piktogram” 2006, nr 3, s. 23-39.

» 24 Patrz: K. Piotrowski, Erotematy stabnacego erosa..., op. cit., zwtaszcza s. 127-141.
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To miedzy tymi dwoma publikacjami Kosutha upatrywaé mozna czasu
konceptualnego w sztuce (1969-1975). Swidzinski widzial wtedy wlaénie czas
seskalacji problemu”: pytanie ,,czym jest sztuka?” rozwarstwilo sie, skompli-
kowalo. Nie dalo sie juz na nie jednoznacznie odpowiedzieé¢ poza kontekstem.
Czy sztuka jest to, ze kto§ pokrywa plétno farba przy nacisku pedzla, czy
moze by¢ nig zdarzenie, podczas ktérego do galerii Attico w Rzymie wpada
dwanascie koni (jak u Kornellisa). A moze o tym, Ze istnieje sztuka, nie decy-
duje fakt jej wykonania przez artyste, lecz akt nazwania.

Punktem wyjScia jest dzialanie (jest to wiec zbior logik prakseolo-
giczny, a nie lingwistyczny). Jednak — to Swidzinski rozwinal bardzo
precyzyjnie — mamy do czynienia z wielo$cig logik rzadzacych rzeczy-
wisto$cia: logika norm, logika wolnosci, logika epistemiczna, logika gry.
Z tego wylania sie zar6wno rozbudowana teoria kontekstualizmu (doj-
rzala, daleko wykraczajaca poza tezy Manifestu i weze$niejszych krot-
kich syntez filozoficznych), jak i pytanie o praktyke kontekstualng. Swiat
o nieokreslonej tozsamosci, rzeczywisto$é lokalna, sztuka jako dzialanie
lokalne, dzialanie artysty. Akt, dzialanie, performance, zdarzenie, efeme-
ryczno$¢ — stanowig o nowej sztuce kontekatualnej, a z drugiej strony
— niezwykly szacunek do tego, co istnieje, co przejawia sie i co pozostaje.
Warto$é dokumentacji ro§nie — nastepnym krokiem bedzie archiwum.
Pismo Lukasza Guzka ,Sztuka i Dokumentacja”, archiwa sztuki perfor-
mance: ASA Borisa Nieslonego, Archiwum Sztuki Akcji, KinoMuzeum
czy inne tak zwane Otwarte Archiwa MSN, ACTIV zwigzany z Akademia
Sztuk Pieknych w Brukseli i Beatrice Didier - to tylko wybrane przy-
ktady szerszego zjawiska. SwoiScie rozumiana ,materia” (papiery, doku-
menty, wideo, fotografie, zapisy, relacje), a takze edukacja i pedagogika
(Artur Tajber i Arti Grabowski w Krakowie, Lukasz Guzek w Gdansku
i Krakowie, Anna Kutera we Wroclawiu, Anna Tyczynska w Poznaniu,
Maria Wroniska we Wroclawiu, Ewa Zarzycka, Jozef Robakowski w Lo-
dzi — to nowe pola kontekstualizmu i grono ,agentéw” sztuki kontek-
stualnej. Kim$ obok, cho¢ niedaleko tego pola, jest Eukasz Ronduda —
artysta-kurator (krytyk i historyk teorii kontektstualnej, ale by¢ moze
takze jej kontunuator) i jego rozumienia sztuki jako pustego (czystego)
znaku, instutucjonalne zastosowanie formul kontekstualnych w obiegu
miedzynarodowym, a takze wystawy-dzialania spoleczne (2012 — Pol-
ska Sztuka Narodowa, 2016 — Chleb i réze) oraz inne jego aktywnoSci
(ksigzka o Oskarze Dawickim i film Performer). Tworczo$¢ wszystkich
wspomnianych powyzej artystow oczywiscie przekracza samg formu-
te Swidzinskiego, ale takze wpisuje sie w kontekstualizm jako sposéb
podejécia do sztuki jako takiej. Widaé to w obiegu miedzynarodowym,
gdzie o wplywie Swidzinskiego juz (lub jeszcze) sie nie méwi, ale zarow-
no Anselm Franke, jak i Nicolas Bourriaud nie mogliby dzialaé¢, gdyby
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nie podwaliny stworzone przez polskiego mysliciela. Sztuka jako model
i marzenie, a takze watek Swidzinski i anarchizm filozoficzny Paula K.
Feyerabenda®s — to juz tematy na inny tekst i inna sytuacje.

Czy wszystko jest kontekstualne w odniesieniu do kontekstualizmu?

Kontekstualizm jest teorig kultury, konkretna propozycja interpretacji
otaczajgcych nas zjawisk rzeczywisto$ci spolecznej i dzialania artystycz-
nego w obrebie tej rzeczywistos$ci. Jest teoria logiczno-prakseologiczna
(tzn. dotyczy nie tylko jezyka znakéw kultury, ale takze praktyk, sytu-
acji i sposobow zachowania). Faktycznie, w ostatnich latach, w ramach
popularyzowania sie teorii kontekstualnej, przede wszystkim dzieki
publikacjom tekstow Jana Swidzinskiego i wydarzeniom z kregu sztuki
performance spajajacej artystow réoznych, godzacych sie jednak na for-
mule proponowana przez kontekstualizm, zaczelo sie méwié o kontek-
stualizmie. Mowienie o nim nie oznaczalo oczywiscie jeszcze zaPoznania
teorii kontekstualnej ani jej praktyk. Cho¢ w Srodowiskach artystycznych
zwigzanych z ta my$lag wiedziano juz od konica lat siedemdziesiatych,
o czym jest mowa, a rozliczne sympozja, spotkania i festiwale wznio-
sly specyficznie przez Swidzinskiego ujete pojecie ,kontekstu”, to teraz
obieg jezykowy wchlonal ,kontekstualizm” jako haslo, bez zaglebiania sie,
o co w tym wszystkim chodzi, i zblizyt do potocznego rozumienia tego
stowa, do uzusu jezykowego rodem z powierzchownej teorii literatury.
Tymczasem w glebi teorii Swidzinskiego krylo sie i kryje wiele tajemnic
oraz nieoczywistych propozycji etycznych, logicznych i estetycznych dla
wspolczesnego czlowieka, a rozumienie kontekstu blizsze jest Derridzie
i Deleuze'owi, Feyerabendowi i nowej logice niz kawiarnianym powiedze-
niom ,co$ w kontekécie czego$ tam” w znaczeniu ,,co§ w odniesieniu do
czego$”. Poniewaz jednak teoria kontekstualna powstawata w warunkach
eksperymentow zaréwno estetycznych, jak spolecznych, a jej tworca/od-
krywca dzialal w polu kulturowym, dlatego tez postawione pytanie nale-
zaloby poszerzy¢ lub zmodyfikowaé, bo jak méwit Swidzinski — ,sztuka
jest tylko nazwa pewnej dzialalnoéci kulturowej”. o

» 25 Anarchizm teoretyczny Feyerabenda (Przeciw metodzie) wywart na Swidzirnskim wielkie
wrazenie, zwlaszcza w miejscu, gdzie Feyerabend pokazat, ze ,w nauce fakty dobiera sie pod
teorie, a nie na odwrét”. To byt swoisty moment deziluzji. Od tej chwili Swidzirski, broniac
swojej teori sztuki jako sztuki kontekstualnej, byt jednoczesnie bardziej precyzyjny, szczery
w okresleniu przedmiotu i nie powstrzymywat sie od ,anarchistycznej” wolnej gry skojarzer
ani uwolnionej wielosci argumentdw.
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Bartosz kukas

Niezalezny artysta wizualno-performa-
tywny, kurator, teoretyk sztuki, projek-
tant, rezyser, scenarzysta.

kukasiewicz w 2006 roku ukoiczyt
filozofie na Uniwersytecie Warszawskim.
Na przestrzeni lat peknit funkcje sekreta-
rza generalnego Miedzynarodowego
Festiwalu W Kontekscie Sztuki / R6znice,
dyrektora generalnego Global Commu-
nication Festival, byt tez dyrektorem
artystycznym pisma ,Sztuka i Dokumen-
tacja” publikujacego materiaty artystycz-
ne powstajace na styku praktyki i teorii.
Jest twérca kilkudziesieciu performance
w kraju i za granica.

Obecnie zwiazany z branza reklamowsg,
bo jak sam stwierdza - o branzy arty-
stycznej ma do powiedzenia coraz mniej
rzeczy pozytywnych (a nie chciatby
wyj$é na malkontenta).

Sens jego dzialah przesuwa sie z teorii
ku praktyce zrozumienia proceséw ko-
munikacji w dzisiejszym, coraz bardziej
zdigitalizowanym swiecie, ktéry prze-
kreséla granice miedzy pojeciem artysty
a rzemies$lnika, zainteresowanego jedy-
nie autopromocja.

Kontekstualizm vs. Reszta
swiata, czyli Pojedynek na
trzy rundy

Rozgrzewka

0 Janie Swidzinskim i jego teorii — ,sztuki jako sztuki kontekstualnej” —
powiedziano juz niemal wszystko. Co ciekawe, ogromna liczba waznych
i rzetelnych opracowan — thumaczen, artykuléw, analiz i rozpraw, nie-
mal w zaden sposéb nie wplynela na wzmocnienie pozycji Swidzinskiego
w historii oraz teorii sztuki (zar6wno polskiej, jak i ogdlnoswiatowej), co
najwyzej ugruntowala pozycje kontekstualizmu jako jednej z najbardziej
niedocenianych i niewypromowanych teorii.

W Polsce — nie oszukujmy sie — wiedza o Swidzinskim jest znikoma
i niestety (wbrew temu, co sie twierdzi) za granica ta wiedza ksztaltuje
sie na podobnym poziomie. Oczywi$cie, grono specjalistow — historykow
i teoretykéw sztuki, musi byé z tego zbioru wylaczone. Dlaczego? Ponie-
waz méwie o istnieniu Swidzinskiego w zbiorowej §wiadomoéci; w kultu-
rze masowej; w popkulturze. O byciu takim troche bardziej wspolczesnym
i mniej zakurzonym Grotowskim, ktérego koncepcje co prawda niewiele
0s6b zna i rozumie, ale ktérego mimo to uwaza sie za wielkiego artyste
teatru, jednego z niewielu prawdziwych — influenceréw — jak powiedzie-
liby$my dzisiaj. Méwie o przeistoczeniu sie Swidzifiskiego z zawodnika
lokalnego i peryferyjnego w Swiatowej stawy czempiona.

Ten tekst nie bedzie dotyczyl dokladnej rekonstrukeji sztuki jako
sztuki kontekstualnej, bo nie interesuje mnie umiejscowienie tej teorii
w kontekscie historii sztuki ani skupianie sie na samym ,undergroundo-
wym” érodowisku sztuki performance, z ktérego Swidzinski sie wywodzil
i z ktorym sie utozsamial. Walka o czempionat Swidzinskiego interesuje
mnie tylko tu i teraz, w kontek$cie roku 2017.

Sa dwa powody, dla ktérych postanowilem podja¢ temat w ten spo-
sob. Pierwszy z nich jest doé¢ prozaiczny: teorie sztuki jako sztuki kon-
tekstualnej poddatem dosé dokladnej analizie w kilku swoich weze$niej-
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szych pracach i artykulach'. Staratem sie robi¢ to rzetelnie i obiektywnie,
dlatego powtarzanie tych samych twierdzen opakowanych w inne stowa
nie wydaje mi sie uczciwe wobec czytelnika realnie zainteresowanego ta
tematyka. Po drugie, z powodéw opisanych na poczatku tego artykutu;
jest juz niemal tradycja, ze kazdy tekst dotyczacy Swidzinskiego i jego
teorii rozpoczyna sie wlasnie albo od jej rekonstrukeji, albo umieszczenia
w kontek$cie historycznym.

W pewnym sensie rozumiem intencje, ktére przy$wiecaja autorom
takich tekstow. Wychodza oni z podobnego, co kiedys$ ja, zalozenia, ze
Swidzinski i jego teoria sa praktycznie anonimowe. Nie mam z tym spe-
cjalnego problemu — tym bardziej, ze w ten sposob oszczedzone mi zostaje
posSwiecanie miejsca na takie przypomnienia... Z drugiej strony, zasta-
nawiam sie, czy te dobre intencje nie utrwalaja jednoczeénie pewnego
stereotypu, w ktéry wtloczona zostaje zaréwno osoba Swidzinskiego, jak
tez jego tworczos$é. Stereotypu wiecznej nieobecnos$ci w ,,szerszym nurcie”
i zbiorowej $wiadomoSci.

Mysle, ze sa to wystarczajace przestanki, aby ten artykul dotyczyl
zupelnie innych aspektéw teorii ,sztuki jako sztuki kontekstualnej” i zo-
stal zupelnie inaczej skomponowany. Postanowilem poszukac klucza, za
pomoca ktérego mozna na nowo, kreatywnie i w sposéb ,wspoélczesny”
podejsé do teorii ,sztuki jako sztuki kontekstualnej”. ,Wspolezesny”, czyli
wolny od zbytniego teoretyzowania stanowiacego dla wiekszoSci czytelni-
kéw powazna bariere poznawcza oraz oparty na bardziej wspolczesnym
jezyku. Tym samym postanowilem skupi¢ sie na pytaniu, czy teoria sztuki
jako sztuki kontekstualnej moze zosta¢ zaaplikowana do wytlumaczenia
dzisiejszej rzeczywistosci sztuki za pomocg dzisiejszego jezyka. Innymi
stowy — wyzwaniem jest nie tyle rekonstrukcja mysli Swidzinskiego, co
proba ujecia jej kategoriami jezyka terazniejszego. Po co? Po to, zeby zoba-
czyt, jakie sg glowne przeszkody uniemozliwiajace jej zaistnienie w szer-
szej $wiadomo$ci i dyskursie, nie tylko (a moze przede wszystkim nie
tylko) akademickim, ale szerzej — naukowym.

Niech symbolem tego wyzwania bedzie pojedynek zlozony z trzech
rund — trzech czeéci tekstu. W jednym narozniku ringu walczy¢ bedzie
Jan Swidzinski i jego teoria ,sztuki jako sztuki kontekstualnej”, w dru-
gim — ich oponenci. Nie dlatego, ze jestem zwolennikiem przemocy —
wprost przeciwnie, ale dlatego, Zze moze takie niestandardowe podejscie
wprowadzi powiew §wiezo$ci w coraz bardziej ostatnio zattoczony ,$wiat

» 1 B. kukasiewicz, Kontekst i znak w teorii sztuki Jana Swidziﬁskiego, praca magisterska nr
3501-MGR-FF-81121006573, napisana pod kierunkiem prof. Iwony Lorenc na Wydziale Filozofii
i Socjologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2006; Wywiad Bartosza tukasiewicza
z Janem Swidzifskim, ,Sztuka i Filozofia” 2006, nr 28; B. kukasiewicz, Logika modeli i modele
logiki, ,Sztuka i Dokumentacja” 2010, nr 2, s. 5-26; idem, O pojeciu, kontekstu”, ,Sztuka
i Dokumentacja” 2011, nr 5.
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kontekstualizmu”, a w stosunku do pewnych spraw pozwoli wprowadzié
nowe, nieco bardziej zdecydowane i dynamiczne podejScie. Sedzig w tym
pojedynku niech beda: zdrowy rozsadek, wiedza i uczciwo$c.

Runda 1: Czy my sie w ogdle rozumiemy?

Pierwszy zadany Swidziniskiemu cios, juz w pierwszej rundzie tego poje-
dynku, méoglby by¢é pytaniem dotyczacym sposobu prezentacji teorii Swi-
dzinskiego, zaréwno przez niego samego, jak tez jego interpretatorow:
Czy teoria sztuki jako sztuki kontekstualnej jest tak trudna w odbiorze,
ze uniemozliwia to jej zrozumienie przez ludzi, ktérzy maja jedynie pod-
stawowa wiedze dotyczacg sztuki wspolczesnej i sztuki w ogdle?

Odpowiedz nie jest oczywista, bo o ile niektére podstawowe teksty
Swidzinskiego? s do$¢ latwe w odbiorze, to inne? s3 pozycjami, ktorych
zrozumienie wymaga zaawansowanej wiedzy teoretycznej i historyczne;j.
Podobnie ma sie rzecz z tekstami, ktére poddaja te teorie analizie. Sg auto-
rzy, ktorych zrozumie¢ nietrudno — szczegolnie, kiedy przeprowadzaja nas
z do$¢ duza skrupulatnoscia i dbaltosScia o jak najprostszy jezyk przekazu
przez meandry tej teorii. Sg tez teksty, ktore ze swojej natury nie moga
by¢ proste i nie kazdy bedzie mial latwo$¢ ich zrozumienia (co ciekawe, do
takich tekstow zaliczyé mozna kilka moich, gdzie logiczne podstawy argu-
mentacji Swidziniskiego zostaja poddane gruntowanej analizie i krytyce?).

Mozna jednak zaryzykowaé twierdzenie, zZe na poziomie zupeknie
podstawowym teoria ,sztuki jako sztuki kontekstualnej” jest mozliwa do
przedstawienie w spos6b powszechnie zrozumialy. Warto sie oczywiScie
zastanowié, czy to jest najwazniejsze. Czy ,dobra” teoria powinna by¢
przekladalna na jezyk niemalze potoczny? Czy to stanowi o jej popraw-
noéci? Nie da sie przeciez np. szczegbdlowej teorii wzglednoéci sprowadzic¢
do jednego zdania, bo zrozumienie takiego zdania nie bedzie oznaczalo
zrozumienia calej teorii.

Juz od Sredniowiecza istnieje zasada nazywana brzytwa Ockhama.
Wedlug niej, w wyja$nianiu zjawisk nalezy dazy¢ do prostoty, wybierajac
przy tym takie wyjasnienia, ktore opieraja sie na jak najmniejszej liczbie
zalozen i pojecs. Zasada ta przybiera nieprzypadkowo nazwe ,ekonomii

» 2 J. Swidzinski, 12 punktdw sztuki kontekstualnej, (http://éwidzirﬁskiart.p|/1 2punktow.html)
06.03.2018; idem, Sztuka, spoteczeristwo i samoswiadomosé, thum. k. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2009.

» 3 J. Swidzinski, Sztuka i jej kontekst, wyd. ODA Piotrkéw Trybunalski i MCSW Elektrownia
w Radomiu, 2009; idem, Freedom and Limitation. The Anatomy of Post-modernism, Syntax
Publishing, Calgary, Alberta, Canada 1988; idem, Quotations: on contextual art, Het Apollo-
huis, Eindhoven 1988.

» 4 Patrz przypis 1.

» 5 Zrédto: https:/pl.wikipedia.org/wiki/Brzytwa_Ockhama (14.03.2017).
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myS$lenia”. Jak nietrudno sie domy$leé¢ dlatego wlasnie, ze wedtug tej kon-
cepcji, dobre teorie to te, ktére pozwalaja nam lepiej i bardziej efektywnie
rozumiec¢ otaczajgca nas rzeczywisto$é, a nie po§wiecac zbyt duza ilo§c
czasu na rozwiklanie setek pojec i zalozen, ktérymi zostaly obwarowane.

Nie przez przypadek przywoluje tu Williama Ockhama i jego postu-
lat logicznego upraszczania oraz klarownoS$ci wypowiedzi. Jezeli przyj-
miemy, ze jednym z kryteriéw mozliwo$ci szerszego zrozumienia teorii
»Sztuki jako sztuki kontekstualnej” jest wlasnie mozliwoé¢ przedstawienia
jej w formie uproszczonej, to wydaje sie, ze wyjsciowa pozycja Swidzin-
skiego jest tu bardzo korzystna. Oznacza to tez jednoczeénie, ze stabe zro-
zumienie i mala popularno$¢ jego teorii nie bierze sie z jezyka jej opisu.
On jest wykonany poprawnie.

Ta runda nalezy wiec do Swidzinskiego i jego teorii sztuki jako sztu-
ki kontekstualne;j. 1:0!

Runda 2: Mocny sierpowy kontekstowy

Chwila przerwy i runde druga rozpoczynamy od mocnego, podbrédkowego
pytania: Moze wiec chodzi nie o to, ze ta teoria nie jest zrozumiala, ale ze
dzisiaj niewiele odkrywa? A w zwigzku z tym jej nowatorsko$¢ odeszta do
lamusa wraz z czasami, kiedy charakteryzowala sie rzeczywista witalnoScia,
Swiezoscia oraz oryginalno$cia?

Spdjrzmy na fakty. We wezesniejszym artykule tego magazynu Lukasz
Guzek pisze®:

W tekscie Sztuka jako sztuka kontekstualna zawarta zostala formula
zapisana w stylu zdan logicznych, a wiec w stylu wezesnego konceptualizmu,
opisujaca (definiujgca) istote teorii sztuki kontekstualnej: ,,Przedmiot «O»
przyjmuje znaczenie «<m» w czasie «t», w miejscu «p», w sytuacji
«s», w stosunku do osoby/os6b «o», wtedy i tylko wtedy”.

Sposoéb rozumienia kontekstu zawarty w teorii Swidzinskiego jest spe-
cyficzny i odbiega nieco od potocznego rozumienia tego stowa. Potocznie —
wszystko zawsze wystepuje w jakims kontekscie i wtedy cala teoria wydaje sie
stwierdzeniem oczywisto$ci. Jednak Swidzinski akcentuje w niej zmiennoéé
znaczen, ujmuje tym samym dynamiczny charakter sztuki, kultury i otacza-
jacej rzeczywistosci, a wreszcie — postulatywnie — naszego myslenia o wspot-
czesnym ,.$wiecie, w ktorym zyjemy”. Uzywajac dzisiejszych terminéw, moze-
my powiedzie¢, iz wskazal on na performatywny charakter znaczen.

W zwigzku z tym fragmentem przychodzi mi do glowy kilka pytan. Nie
dlatego, ze Guzek co$ niepoprawnie zrekonstruowal. Wprost przeciwnie. Py-
tania, ktdre cisng mi sie na usta, dotycza bardziej przedmiotu tego, co refero-

» 6 k. Guzek, Sztuka jako sztuka kontekstualna. Teoria i praktyka Jana Swidzihskiego na tle
sztuki lat siedemdziesigtych.
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wal, a wiec samej teorii ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej”. Chcialbym przy
tym zaznaczy¢, Ze nie s3 to pytania logika, historyka sztuki ani antropologa
kultury. To podstawowe, intuicyjne pytania, ktore przyj$¢ musza do glowy
wiekszoSci racjonalnie my$lacych oséb — takich, ktére siedza na widowni
tego pojedynku.

Na przyklad: Skad wiemy, ze dwa przedmioty nie moga dla kogo$ w tym
samym momencie przyjac tego samego znaczenia? Dlaczego jest tutaj uzy-
te stwierdzenie, ze to przedmioty nabieraja znaczenia w stosunku do osdb,
podczas kiedy to my im je nadajemy? Czyzby Swidziniski wierzyt w idee, ktore
krytykowal u Kosutha? Czyzby sklanial sie ku Platoniskiemu idealizmowi?
A moze wytlumaczenie jest duzo prostsze i — wbrew temu, co sugeruje Guzek
— wiasnie do bdlu potoczne: ze znaczenie, jakie nadajemy rzeczom, pojeciom
i wlasnym przezyciom, jest zmienne i niestale, a wiec zalezne m.in. od faktu
ich wypowiadania. Czyli — zupelna zgoda: performatywne. Pytanie tylko,
na czym polega nowatorsko$¢ tego podejscia, skoro te fakty opisywat juz
w latach 50., a wiec niemal trzydzieSci lat wezeéniej, stawny austriacki logik
Ludwik Wittgenstein w Dociekaniach filozoficznych’?

Zeby to pytanie zrozumieé nieco lepiej, przesutimy wskazowki zegara
z roku 1953 (data pierwszego wydania Dociekart) do roku 19798, kiedy Swi-
dzinski wydaje swoja pierwsza ksigzke, w ktorej dwanascie punktéw ,,sztuki
jako sztuki kontekstualnej” poddaje teoretycznemu opracowaniu. Byly to cza-
sy, kiedy malarstwo stawalo sie passé (wspomina o tym sam Swidzinskie,
kiedy opisuje powody, dla ktérych przestal malowac'); kiedy prym zaczeta

» 7 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, ttum. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2012.

» 8 J. Swidzinski, Sztuka, spoteczernstwo i samoswiadomosé, op. cit.
» 9 Wywiad Bartosza tukasiewicza z Janem Swidziriskim, op. cit.

» 10 W tym kontekscie warta odnotowania jest rozmowa ze Stefanem Gierowskim, nestorem
polskiego abstrakcjonizmu, w ktérej méwi on o kontekscie powstawania swoich prac. Jak
widaé, malarstwo niekoniecznie jest tu tak ,niekontekstualne”, jak chciat nawet Swidziriski.
Réwniez w tym kontekscie warto by przywota¢ Wilhelma Sasnala i jego obrazy, ktére sg w zasa-
dzie wspotczesnym , kontekstualnym oknem” malarstwa.

J[...] Powiedziat pan kiedys, ze «malarstwo abstrakcyjne ma wieksza od figuratywnego moznosé
formutowania poje¢ ogdlnych». Czy to znaczy, ze malarstwo abstrakcyjne zwigzane jest z czasa-
mi, w ktorych zyje artysta?

Nigdy mi do gtowy nie przyszto, ze moze by¢ inaczej. Kazdy jest z tego czasu, w ktérym tworzy.
Polityka szybko sie zmienia i oczywiscie potrzebuje propagandy, duzo sztuki jest tez w propa-
gandzie — zawsze tak byto. W starozytnym Rzymie w kazdym miejscu byly wymalowane portrety
cesarza. Zmieniali sie cesarze, zmienialy sie portrety, wiec caty czas tworcy byli szalenie aktualni.
Niewiele z tego zostato, a freski pompejaniskie — zostaly. Bo na nich widac ten wtasciwy, ponad-
czasowy $wiat. Jezeli namaluje sie obraz — obojetne czy figuratywny, czy abstrakcyjny — i jest
zwigzany z jakim$ czasem, w ktérym powstaje, tez jest odpowiedzig na swoj czas. Ale moze

sie myle... Futurysci bardzo krzyczeli, ze ich sztuka to ten wtasciwy obecny $wiat. Impresjoni-

$ci méwili o sobie to samo. Czyli idac dalej, dochodzi sie az do abstrakgji i ona jest tak samo
wspodtczesnym swiatem jak wyzsza matematyka. Obraz abstrakcyjny réwniez si¢ odnosi do
swego czasu. Tyle ze powinien dziata¢ dtuzej niz doraznie. [...]

Czy bycie artystg jest rownoznaczne z byciem idealistg?

Wydaje mi sie, ze tak. Trzeba tu wréci¢ do pojec idei, czyli do starozytnej Grecji Platona. To
wtedy zaczyna sie co$ bardzo waznego. Idealistg zostaje nazwany ten, ktéry ma jakas idee.
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wie$é sztuka wyzwolona z przedmiotowos$ci — sztuka konceptualna; w cza-
sach, kiedy rodzily sie i dojrzewaly performance i instalacja.

Co znamienne, byly to tez czasy, kiedy sztuka 6wczesna/wspodlczesna
miala rzeczywistg, intuicyjnie shuszng recepcje. Przypomnijmy stwierdze-
nia: ,Taki troche Picasso...”, albo ,Tak to i ja bym potrafil!”. Czy te okre-
Slenia nie byty w sposob niemal idealny skorelowane z tym, co glosila 6w-
czesna awangarda teorii sztuki — Ze ,artysta moze by¢ kazdy”? Coz z tego,
ze mialy posmak pejoratywny i byly przeSmiewcze? Wazniejsze niz zro-
zumienie badz jego brak bylo w nich to, ze te odpowiedzi byly ,,na temat”.
Ludzie zareagowali na sztuke, ktérej nikt nie chcial im wytlumaczy¢, tak
jak byli nauczeni — zestawiajac ja z tym, czego tak samo nie rozumieli
przed jej pojawieniem sie. Albo wiec sprowadzali ja do absurdu, twier-
dzac, ze aby wytwarzaé taka sztuke, nie trzeba by¢ ,artysta przez duze
A” (majac na mysli wielkich mistrzéw rzezby, malarstwa i architektury
i utozsamiajac sztuke z jej greckim znaczeniem — umiejetnoécia, perfek-
cyjnym opanowaniem warsztatu i techniki etc.), albo ze do wytworzenia
takiej sztuki wystarczy podstawowy poziom umiejetnoéci intelektualnych
i manualnych, ktére sami posiadajg*.

OczywiScie, przyjmujac postawe skrajnie indywidualistyczna, na-
lezaloby powiedzieé, ze przeciez i tak kazdy z nich mial inne poczucie
estetyki i odnosit sie do ré6znych postaw oraz przedmiotéow sztuki. Ale
dlaczego mieliby$my nie potraktowaé tego zjawiska z nieco wiekszej per-
spektywy i nie dostrzec w nim zaprzeczenia tego, co twierdzil Swidzinski?
Ze w pewnym czasie wielu ludzi tym samym zjawiskom przyznalo to samo
znaczenie. Malo tego, nie: ,wtedy i tylko wtedy”, ale: ,wtedy i nie tylko
wtedy”. Dlaczego mieliby$my przyjac za pewnik, ze okreSleniami stricte
logicznymi i zwigzanymi z niezmiennymi prawami logiki i matematyki

Jezeli jg ma, jego dziatanie zaczyna nabiera¢ pewnego sensu. Bo jesli nie ma wiasnej idei, jest
nasladowca. Na nasladowanie trzeba uwazac, to problem caty czas przewijajacy sie przez sztuke
- w réznych miejscach, w rézny sposéb, w réznym czasie. Ale to ciekawe, ze pani o to pyta, bo
kto dzi§ méwi o ideach? [...]", Jak namalowatem Dekalog. Matgorzata Piwowar w rozmowie

z prof. Stefanem Gierowskim, 2017, http://www.rp.pl/Plus-Minus/305189904-Stefan-Gierowski-
-Jak-namalowalem-Dekalog.html/#ap-1 (6.03.2018).

11 ,[...] Ze obraz robi na mnie wrazenie, nawet jeéli nie wiem, ze namalowat go torturowany
chinski opozycjonista czy hiszpanski kaleka ustami.

Od tego nie da sig uciec, bo wszyscy jestesmy zanurzeni w jaki$ kontekst. Nie odbieramy sztuki
w czysty, laboratoryjny sposéb i nie ma powodu, bysmy tak ja odbierali. Dzieto sztuki nie istnie-
je bez kontekstu, ale to nie kontekst czyni je dzietem. Tak samo zreszta jak nie czynig go forma
ani nawet emocje, ktére wywotuje. Dopiero to wszystko razem sprawia, ze co$ staje sie dzietem
sztuki lub nim nie jest. Wiem, ze to niejasne, ale nie ma gotowego przepisu na dobry obraz.
Tworzenie sztuki to nieustanna gra z materia, forma. [...]

Mam dla pana lepszy pomyst: W galerii pokazuje pan wiszace na hakach obdarte ze skéry zwie-
rzeta, a obok sliczniutkie pluszaki. Dopisa¢ panu uzasadnienie? Niech mi pan da kwadrans.
($miech) Powinien pan w wolnych chwilach zabra¢ sie do uprawiania sztuki, wtedy sprawdzitby
sie pan, skonfrontowat z oczekiwaniami odbiorcy, poznat jego reakgje. [...]", , Ten mieszka

z mama, ta obstuguje sluby”. Rozmowa Roberta Mazurka z Sebastianem Krokiem, ,Dziennik
Gazeta Prawna”, 2.06.2017.
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mozna zawsze opisywac wszystko, co ze swej istoty jest ich zaprzecze-
niem — czyli opinie i wrazenia? Czy to nie tak, jakby logicznym réwna-
niem starac sie wyjasni¢ np. sens zycia?

To z pewno$cig kwestia optyki. Problem w tym, Ze optyki malo intuicyj-
nej i stusznej jedynie w perspektywie mikro$wiata sprowadzonego do przezy-
cia jednostkowego. Niemajacego, bo — wlasnie na zasadzie ,reguly/réwnania
kontekstualnego” — niemogacego mie¢ nic wspolnego z innym przezyciem
i inng jednostky. Zatomizowanego i niemogacego mie¢ ze soba kontaktu.
Zdaje sie, ze nawet Pascal tego rodzaju radykalny indywidualizm staral sie
przezwyciezyc¢ jakims absolutem...

Reasumujac: w tej rundzie nie mieliémy do czynienia z niczym spekta-
kularnym, oprocz porazki. Ta porazka nie jest jednak nokautem, co najwyzej
nokdaunem, po ktérym mozna sie jeszcze podnie$é. To samo dzieje sie ze
spuécizng Swidziniskiego. Plynie stad bardzo wazna lekcja — usilna préba
uwiarygodnienia twierdzen, ktére same w sobie sa sprzeczne, nie moze pro-
wadzi¢ do niczego dobrego. Jesli jesteSmy w stanie zrozumiec istote teorii
»Sztuki jako sztuki kontekstualnej”, ale jej zalozenia oparte sa na blednych
przestankach, to taka sztuka nie moze spotka¢ sie ani z naszg akceptacja,
ani checig jej dowartoéciowania, wypromowania czy wreszcie — koronacji
jako jednej z najwazniejszych teorii w historii sztuki. Tak sie nie wygrywa
zawodow. Takie dzialania skazane sg tez na porazke, sama ta teoria na zapo-
mnienie, a w najlepszym razie na nieustanne tkwienie w swoim narozniku,
bez mozliwo$ci przystapienia do dalszej walki.

Pytanie ostateczne przed ostateczna runda tego tekstu, brzmi: Co dalej?

Runda 3: Stale méwimy o czlowieku? To porozmawiajmy
o Swidzifiskim!

Na razie jest remis. Ale zaden z zawodnikow sie na niego nie szykowal.
Jedni i drudzy zastanawiaja sie wiec, jak wygracé ten pojedynek. Co zrobié,
aby przechyli¢ szale na swoja korzy$¢?

W takich sytuacjach warto czasem zmienié¢ podejscie. Odrzucié
wszystkie utarte schematy, wedtug ktorych sie do tej pory my$lalo i po-
stepowalo. Od$wiezy¢ umysl, sprobowac czego$ nowego, podejéc do pro-
blemu od strony dotychczas niezaatakowane;j.

U nas takim handicapem (w sensie pozytywnym) jest fakt, ze Swidzif-
ski byl nie tylko teoretykiem, ale i artysta. Dlaczego to tak istotne? Poniewaz
wlaénie w jego sztuce odnalez¢ mozna rozwiklanie niektérych sprzecznosci,
tak silnie zaakcentowanych w rundzie drugiej. Sztuce, ktéra jest przeciez na-
turalnym przedtuzeniem teorii ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej”.

W tym celu przeéledzmy kilka najbardziej znanych dzialah Swidzin-
skiego. Najlepiej opisze je autor, dlatego oddajmy mu glos:
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»L...] Nie mialoby sensu opisywac wszystkich tych dzialan: opisze
wiec jedynie trzy akcje. Pierwsza to dzialanie na kurpiowskiej wsi za-
mieszkalej przez bardzo tradycyjna spolecznosé, zyjaca z dala od kultu-
ry wielkiego miasta. Ludno$¢ tamtejsza, z ktéra udalo nam sie nawiagzaé
kontakt dzieki pomocy pracujacych tam od dawna etnologéw — miala wia-
sny, tradycyjnie ustalony, system wartosci i wlasny obraz Swiata, r6zny od
tego, jakim dysponowaliSmy my, przyjezdni. Rzeczywisto$¢, ktora szybko
sie zmieniala, jeszcze do nich nie dotarla. Szybko przekonali$my sie, ze
Kurpiéw cechowala wyjatkowa zrecznos¢. Kazdy z nich potrafil by¢ za-
réwno rolnikiem, rzemie$§lnikiem, kowalem, §lusarzem, cie$la budujacym
domy, jak i zegarmistrzem. Kiedy$my ich odwiedzali, z duma pokazywali
te wlasne wyroby. Ta «wszechstronno$é» bioraca sie z konkretnych, zy-
ciowych uwarunkowan, miala bezposrednie przelozenie na ich estetyke,
przepelniong pragmatycznym dazeniem do samowystarczalno$ci i nie-
zalezno$ci. Z drugiej strony, Kurpiowie od dawna nie mogac wyzy¢ na
wlasnej, piaszczystej ziemi — emigrowali za praca do Ameryki.

DZIALANIA
LDKALNE

LOCAL ACTIVITIES GALERIA SZTUK

ANNA KUTERA - JAN SWIDZINSKI ;f‘NO;ﬁ:lﬂ
ROMUALD KUTERA * LECH MROZEK Al PaLACre, X

Dziatania Lokalne, plakat z wystawy, fot. Archiwum Jana Swidzinskiego

Inna moja praca, ktora zrealizowalem w 1981 roku, byta Wolnosé
1 ograniczenie [stad wzial sie tytul cytowanej tu ksigzki — przyp. Jan
Swidzinski]. Temat, ktory zostal w niej poruszony, miat swoje korzenie
w historii, ktérej udzialem byla zagubiona wie$ na granicy miedzy Polska
a Rosja w Mielniku. Z tego powodu na poczatek opisze dzialania, ktore
tam podjeli$my...
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Mozna powiedziec, ze byla to nieudana podréz. PojechaliSmy w gru-
pie kilku artystéw do matej wioski potozonej nad rzeka Bug oddzielaja-
cg dwa nie zawsze przyjazne (czeS$ciej wrogie) sobie panstwa. MieliSmy
sprzet filmowy, aparaty fotograficzne oraz materialy do nagrywania, co
moze niepotrzebnie nadawalo nam oficjalny wyglad ludzi mediow.

Probowali$my wej$c w glebszy kontakt z miejscowymi — glebszy niz
prezentowanie wyrob6ow lokalnych — jednak nie udato nam sie to. Miej-
scowi do$¢ demonstracyjnie unikali kontaktu z kimkolwiek z zewnatrz.
Po wielu prébach zakoniczonych niepowodzeniem chcieliSmy juz wracac
[ci, ktorzy jeszcze pozostali z naszej grupy]. Ja z paroma artystami posta-
nowilem jednak poczekac.

Skan 24 oryginalnych pogladéwek drukowanych w formacie 2,4 x 3,7 cm kazda,

fot. Archiwum Jana Swidzinskiego

Byta juz p6zna jesien i, jak zawsze w Polsce o tej porze roku, pa-
skudna pogoda. Zamknatem sie w swoim pokoju, ktory miescil sie
w okolicznej szkole. Rozstawilem statyw, na ktérym umieScitlem aparat
fotograficzny i postanowilem zrobié 24 zdjecia, jedno co godzina przez
dobe. Fotografowalem stale ten sam nieciekawy widok z okna mojego
pokoju. W czasie, gdy wyczekujac kolejnych godzin robilem zdjecia, wla-
Sciwie nic na zewnatrz sie nie dzialo. Widac¢ bylo kawalek pustej drogi,
jakie$ drzewo, jakie$ blizej i dalej rozrzucone budynki. Droga byla prze-
waznie pusta. Czasami przemknela jaka$ sylwetka. Raz czy drugi prze-
jechal jaki§ samochéd ciezarowy. Gdy zrobilo sie ciemno, na ulicy przy
drodze zapalila sie najpierw jedna, a potem druga latarnia. Pokazaly sie
rowniez $wiatla w pobliskich oknach, a p6Zniej pozostaly juz tylko dwie
przydrozne latarnie. Kiedy bylo zupelnie widno, przejechal raz jeszcze
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samochod. Jesli nie ten sam, co poprzednio, to blizniaczo do niego po-
dobny. I kto$ znowu przekroczyl jezdnie. I przelecial pies.

Za tym «nie-dzianiem-sie» kryla sie dluga i smutna historia wioski
pozbawionej tozsamos$ci. Raz byla ona polska, kiedy indziej rosyjska.
Ludnoé¢ stanowili Polacy majacy tu swoj koscidl, do ktérego uczeszczali
w kazda niedziele i §wieta. Druga polowe stanowili Ukraincy ze swoja
cerkwia. Po niedzielnym nabozenstwie wszyscy szli do gospody na wod-
ke. Juz przed gospoda ustawiali sie karnie w kolejke, po kolei podcho-
dzili do lady bufetu i wypijali szybko zamawiany kieliszek. Potem znéw
zajmowali miejsce w kolejce, by po dojs$ciu do bufetu powtoérzyé ten sam
rutynowy gest. Zaleznie od posiadanych zasobow pienieznych i wytrzy-
maloSci stawali dwa, trzy i wiecej razy w kolejce. Stojac tam zazwyczaj
milczeli, ograniczajac sie do tego, co koniecznie trzeba bylo wypowie-
dzie¢. Byli nieufni nie tylko wobec obcych z zewnatrz, ale i wobec sie-
bie nawzajem. Nieufnos§¢ wpoila im historia. Zbytnia otwarto$¢ nieraz
konczyla sie tu zle. Kto$ co$ podstuchal, kto$§ doniést na policje a potem
szlo sie do wiezienia albo zsylali czlowieka do obozu. Wojna, deportacje,
egzekucje a w najlepszym razie sankcje i konfiskaty — to bylo doswiad-
czenie dlugiej historii tych terenéw.

Po kilku dniach naszego pobytu doszliémy do wniosku, ze nie dyspo-
nujemy takimi warto$ciami, takim obrazem $wiata, ktory przetamalby ich
nieufno$¢ wobec nas i ktéry moglby sie im na co$ przydac. Te wszystkie
mielnickie problemy postuzyly mi do zrobienia pracy, skladajacej sie ze
zdjec z okna i tekstu opisujacego te sytuacje.

Klopot polega na tym, Ze znaczenie, jakie wiazemy ze sztuka, laczy
sie ze znaczeniem, jakie okreslone spoleczenstwo przypisuje rzeczywi-
stoéci. Jego obraz §wiata, jego wzorce postepowania mieszcza sie w nor-
mach doswiadczenia historycznego. My jako artySci jestesmy tymi, kt6-
rzy przychodzq z zewngqtrz z wlasngq, specyficznq sytuacjq, z wtasnym,
instytucjonalnym, zawodowym kontekstem. Zdajemy sobie sprawe, ze
sztuka moze uczynié ich zycie piekniejszym.

Doszliémy do wniosku, Ze na zakonczenie naszego pobytu w Mielni-
kach powinni$my rozlepi¢ w najbardziej uczeszczanych miejscach afisze
z takimi oto tekstami:

NIE PRZYPUSZCZAJ, ZE SZTUKA JEST ZDOLNA ZMIENIC TWOJE
ZYCIE CHOCBY NA MOMENT. SZTUKA JEST ILUZJA. UNIKAJ JA-
KICHKOLWIEK ILUZJI

Wystawe Wolno$é i ograniczenie, bedaca swego rodzaju kontynuacja
irozwinieciem problematyki «kurpiowskiej» oraz «mielnickiej», prezen-
towatem w kilku miejscach. Ostatni raz w Krakéwie, chociaz nie zostala
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tam zaprezentowana. Nie jest to bynajmniej sprzecznos¢ — bardziej ironia
losu — gdyz w dniu, kiedy mialo mie¢ miejsce otwarcie wystawy, w Polsce
ogloszono stan wojenny. Zaczely sie aresztowania dzialaczy zwigzkowych
i aktywistow, zamknieto niezalezny i jedyny w tej cze$ci Europy zwiazek
zawodowy Solidarnosé, a Walese internowano.

Pisze o tym, gdyz wszystkie dzialania sztuki zaangazowanej spotecz-
nie nabieraja ostatecznego sensu w okreslonym kontekscie czasu, miejsca,
wydarzen, w ktorych to dzialanie sztuki sie wpisuje. Przyklad z moja nie-
zrealizowana wystawg Wolno$¢ i ograniczenie najlepiej to ilustruje... Do
otwarcia wystawy nie dopuscila cenzura. Zostaly jednak rozplakatowane
na calym mieécie afisze z napisem Jan Swidziriski — Wolno$é i ogranicze-
nie. Przed tym afiszami, przy murach i stupach ogloszeniowych, groma-
dzili sie ludzie wymieniajac polityczne komentarze. Trwalo to nie dluzej
niz pare godzin, az wladze spostrzegly wywrotowo$¢ sytuacji i zarzadzily
usuniecie wszystkich plakatow.

Te trzy przyklady kontekstualnych dzialan lokalnych pokazuja sens,
jaki wytworzyl sie w specyficznych sytuacjach kontekstu rzeczywistosci.
Wszystko to dzialo sie w miejscu i czasach, ktore odbieraly wage obsza-
rowi niezaleznej i autonomicznej ,sztuki dla sztuki”. Mysle, ze nie przy-
padkiem zyjac w tym miejscu i w takich historycznych uwarunkowaniach
[w obszarze bardziej ograniczen niz swobody] przyszla mi do glowy kon-
cepcja sztuki jako czego$ uzaleznionego od kontekstu pojawiania sie.

To, co bylo tak istotne w dzialaniach lokalnych, ktére tu przedstawi-
lem, wystepowalo rowniez

w innych moich dzialaniach. W koncu stanu wojennego, okresu nasi-
lenia represji i drastycznego ograniczenia wolno$ci osobistych, prezento-
walem wystawe polaczona z performance w Galerii Labirynt w Lublinie.
Byt to okres, kiedy wszyscy arty$ci na znak protestu bojkotowali dzia-
lalno$¢ kulturalna. Nie brali udzialu w wystawach i nie przychodzili na
zadne organizowane w tym czasie imprezy. Wyjatek stanowil Lublin ze
wzgledu na osobe jej dyrektora, Andrzeja Mroczka, ktory nie byl lubiany
przez wladze ze wzgledu na swoje liberalne poglady. W zwiazku z tym tyl-
ko szukaly one pretekstu, by zamknaé prowadzona przez niego instytucje.
Poniewaz podzielali$my stanowisko Mroczka, nie mogliémy da¢ wladzy
tego pretekstu. Z drugiej strony, chcieliémy by¢ aktywni.

Moéj pokaz w galerii nazwalem Zamazywanie. Byla to wyrazna
aluzja do tego, co obserwowali§my na ulicach. Gdy milicja zrywala
wszelkie ulotki i plakaty na murach, stale kto§ wypisywal hasla, ktére
zostawaly zamalowywane po to, aby przykryly je kolejne plakaty i ko-
lejne wymalowane hasla. Ja tez zamazalem cztery Sciany wystawowe
galerii zostawiajgc jedynie puste miejsce, gdzie w czasie wystawy pi-
salem nastepujacy tekst:
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Myslgc o Heideggerze.

Miedzy tym, co zostalo zamazane, a tym, co jest — istnieje dy-
stans i roznica. Sensem dystansu jest oddzielenie rzeczy od siebie.
Réznica pozwala im wejsé we wzajemny kontakt komunikacji.

W paradoksalny sposob to, co zostato zamalowane, jednoczesnie
zostaje utrwalone. Staje sie Bytem nie mogqc by¢ Byciem. Zrezy-
gnowatem ze stéw, obrazéw i znakéw jednoznacznych dla wszyst-
kich. Dystans, jaki sie wytworzyl miedzy Tobq a tym, co zostato
zamazane, ma znaczenie wylqcznie dla Ciebie. Dystans wyraza
sie w intymnym stuchaniu tworzqc obszar, w ktérym miesci sie
czas pamietania i zapominania*.

A potem zamalowalem caly tekst bialg farba demonstrujgc tym sa-
mym, jak spod tego, czym sie zamalowuje, wychodzi to, co zostalo nama-
lowane. [...]'s.

Zamazywanie, fot. Erazm Ciotek, z archiwum Jana Swidzir’]skiego

Do opisanych przez Swidzihskiego dzialahh dodaé nalezy Puste gesty
— serie performance’éw podczas ktorych Swidzinski wykonywal dziwne,
pozbawione konkretnego znaczenia gesty swoimi rekami, cialem, czasami
przedmiotami.

No dobrze. Mamy wiec jaki$ bardziej dokladny oglad sytuacji. Spod teorii
i tekstu zaczal wylaniaé sie prawdziwy czlowiek, ktéry swoja teorie staral
sie wcieli¢ w praktyke. Ale czy na pewno?

Te dzialania sg z pewno$cia wspanialym zobrazowaniem tego,
w jaki sposdb dany kontekst, splot zdarzen i warunkéw rozgrywajacych
sie w konkretnym czasie i miejscu wplywa na nasze dzialania oraz ich
p6Zniejszy odbidr. Problem w tym, ze w rownym stopniu s3 to dzialania
o charakterze ponadczasowym i uniwersalnym wlasnie dlatego, ze sa
tak zanurzone w kontekst swojego powstania. Twierdzenie wiec, ze mialy

» 12 J. Swidzifiski, Zamazywanie, katalog z wystawy BWA w Lublinie, maj 1983.
» 13 J. Swidziniski, Sztuka i jej kontekst, op. cit., s. 67-73.
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Puste gesty, zdjecia z performance w Galerii Dziatan, Warszawa 2001, fot. Archiwum

Jana Swidzinskiego

okreslone znaczenie tylko w danym miejscu, czasie i dla okreslonych oséb,
jest nieco mylgce. Nalezaloby chyba powiedzie¢, ze kontekst ich powsta-
wania podkreélat ich niepowtarzalnos¢, a nie znaczenie, jakie im nada-
jemy wczoraj, dzi$ czy jutro. Ich kontekstualno$é nie stanowila bariery,
ktéra uniemozliwia nam ich zdekodowanie.

Zwroémy uwage na sam sposob, w jaki opisal je Swidzinski. Ta kla-
rowno$¢, czytelnosé i prostota sprawiaja, ze kazdy — nawet nieposiadajacy
wiedzy o Kurpiach, Podlasiu czy stanie wojennym — jest w stanie zrozumiec,
na czym polegala unikalno$¢ tych dzialan i jakie palety znaczeniowe sa do
nich przypisane.

Okazuje sie wiec, ze ,kontekstualizm” tych prac rozumiany jako forma
subiektywizmu jest jednocze$nie swoim zaprzeczeniem. Sa to prace, ktore
mowia wiecej niz wynikaloby to z przytaczanego juz przez nas ,réwnania
kontekstualnego” (,,Przedmiot «O» przyjmuje znaczenie «m» w czasie «t»,
w miejscu «p», w sytuacji «s», w stosunku do osoby/osdb «o», wtedy i tylko
wtedy”). Mozna wiec chyba sensownie zapyta¢: Czy ten dualizm, ta sprzecz-
noé¢, byta przez Swidzinskiego intencjonalnie zawarta w jego teoriach i dzia-
laniach, czy tez wprost przeciwnie?

Niestety, jest to pytanie nierozstrzygalne. Podczas wielu naszych roz-
méw Swidzinski przyznawal, ze na poziomie logicznym sa to sprzecznoéci,
z ktérych znaczenia nie zdawal sobie na poczatku sprawy i nie przywiazywat
do nich az takiej wagi, a na p6zniejszym etapie nie dalo sie juz tego usunaé
ani rozwiazac. Dlatego z punktu widzenia logiki tak trudno te teorie uzasad-
nié¢ oraz polaczyé z praktyka artystyczng Swidzinskiego. Swiadczy to, nieste-
ty, o pewnej porazce, za ktora punkty w naszej walce nie moga by¢ dodane.

Pamieta¢ jednak nalezy, ze teorie i praktyke ,,sztuki jako sztuki kon-
tekstualnej” potraktowaé mozna nie jako zbiér zamkniety (mimo odejscia
Jana Swidziriskiego), ale otwarty, a jego otwarto$¢ determinuje nie formali-
styczny jezyk, w ktorym ta teoria zostala skonstruowana, ale praktyka, ktorej
znaczenia ta teoria nigdy jednoznacznie nie zdefiniuje. Gdyby wiec odwrdcié
wektory i to nie z perspektywy teorii ocenia¢ praktyke, ale na odwrot, okazuje
sie, ze ta teoria nie miala za zadania formalizowa¢ i determinowa¢ pojecia
sztuki, ale je dekonstruowac.
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Wyobrazmy sobie zdjecia wykorzystywane przez Swidzinskiego, opa-
trzone jedynie tekstem, i na to, co dzisiaj nazywamy memami; spojrzmy na
Puste gesty i pordbwnamy je z portretami typu selfie — tak samo pustymi, po-
zbawionymi znaczenia; potraktujmy zamalowywanie jako wykluczanie, usu-
wanie i permanentne manipulowanie informacja. Internet jest w tym ujeciu
poteznym sprzymierzeicem Swidzinskiego. Dzieki niemu punkty, ktére stracil
dotychczas w tej rundzie, zostaja zrbwnowazone przez te, ktore teraz otrzymat.

Oznacza to remis, dzieki ktéremu nikt nie przegral, ale tez nikt nie moze
nazwac sie zwyciezca... Pojedynek sie skonczyl. Moze czas na rewanz?

Warto o tym pomysle¢, ale teraz nadszed! czas na innego rodzaju pyta-
nie: Czy po takiej walce Swidzinski moze by¢ dzisiaj cool i jak ten wizerunek
zbudowac i umocnic?

Zakonczenie gali: Czlowiek kontekstualny

Chcialbym, aby intencja Swidzinskiego bylo méwienie o emancypacji wobec
ideologii; o tym, ze szukanie czego$ sensownego i stalego nie ma zadnego
sensu, bo nic takiego nie istnieje. Chcialbym, aby jego zycie i tworczo$¢ byly
apelem o poszukiwanie przewrotnych pozoréw sensownosci.

Wiem jednak, ze to nie do konica prawda, bo mialem przyjemnosé
znaé¢ Jana Swidziniskiego i w jego teorii to nie wektor przewrotnosci byt ko-
lem zamachowym. Mysle, ze wla$nie to jest jeden z powoddw, dla ktérych ta
teoria jest tak podatna na krytyke: rzeczywisto$¢, jej subiektywno$¢ i indy-
widualizm jest dla niej czyms zbyt powaznym i niepodlegajacym okresowej
redukcji do swojego przeciwienstwa, takze w sferze humorystyczne;j.

Ale to tez tylko prawda polowiczna, bo niektore (pisane powyzej) pra-
ce Swidzinskiego umiejetnie réwnowaza — czy wrecz niwelujg — to zbytnie
przywiazanie do formalizacji, logiczno$ci i porzadku, ktérego w sferze emo-
cji nie sposdb utrzymac. Stad braly sie jego dzialania, ktére byly zupelnym
zaprzeczeniem gloszonych teorii. To byl dualizm, ktéry sprawial, ze teoria
stawala sie wzbogacona o praktyke, ta za$ byla jej zupelnym przeciwien-
stwem, a przez to uzupeklieniem. Moze to wina heglowskiej, a moze mark-
sistowskiej dialektyki czasow, w ktorych przyszlo mu zy¢ i tworzy¢. Nie ma
w tym sprzeczno$ci. Nie ma w tym tez z pewno$cig braku logiki. Umiejet-
no$¢ czerpania z réznych zréodel nie ma w sobie nic z niepoprawnosci.

Jedli wiec mam dzisiaj mys$le¢ o teorii sztuki jako sztuki kontekstual-
nej jako o samej teorii — bycie wyizolowanym od przeciwstawnej mu prak-
tyki — to z czystym sumieniem musze ja odrzucic. Jesli jednak mysle o niej
w kontekécie Jana Swidzinskiego i jego sztuki — sprawa ma sie inaczej. Ro-
zumiem to nieuniknione rozdwojenie czy tez niemozliwe do pogodzenia od-
dzielenie. Na tyle jasne, ze pomiedzy jego stronami wida¢ wyrazna granice.
Jest to rownoczesnie szczelina na tyle niewielka, ze jednym krokiem mozna
przedostac sie z jednej na druga jej strone.
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Jako antycypacja naszych czaséw taka postawa wydaje sie ikoniczna
i symboliczna. Swidzinski byt cztowiekiem kontekstualnym, zanim stato
sie to najpierw modne, a teraz niemal nieodzowne. Zawieszony pomiedzy
rzeczywisto$cia i praktyka oraz jej ekwiwalentem: wirtualnym $wiatem
idei. Jak ludzko$¢ doby Internetu. Jak my dzisiaj. Z drugiej strony, trudno
nie dostrzegaé, ze zywotno$§¢ i sita teorii sztuki jako sztuki kontekstualnej
i sztuki jako sztuki kontekstualnej bierze sie nie tylko z opisanego ,rozdar-
cia” Swidzinskiego, ale z dwubiegunowosci §wiata, w ktérym ten ja oglosil.
Innymi stlowy — nieco brutalnie, ale bez zadnej przesady — powiedzie¢ moz-
na: im wiecej sporéw, wojen, konfliktow i lezacych u ich podstaw dwubie-
gunowosci ideowej, tym wiecej postaw kontekstualnych. Nie pluralizm, ale
wlasnie dualizm. Nie relatywizacja, ale ideologizacja. Im wyrazniej zary-
sowana opozycja, im bardziej skrajne poglady, tym na ich styku ciekawsza
sytuacja. Moze to jest historia, ,w kontekscie” ktorej nalezaloby ujmowac
Swidzinskiego i jego dzialania?

Jedli tak, to w moim przekonaniu taka historia nie zasluguje ani na ta-
nie laurki, ani tez radykalne odrzucenie i krytykanctwo polaczone z ,grze-
baniem w papierach”. To jest historia poddana analizom, ktérych juz chyba
wystarczy. To jest historia postawy, ktéra teraz wymaga fabularyzacji...

Nie wiem, jaka ma by¢ jej forma. Wiem tylko, Ze jezeli dzisiaj ma kto$
zrozumie¢, na czym polegala wyjatkowos¢ Swidzinskiego, jego sztuki oraz
teorii, nalezy to powiedzie¢ glosem zrozumialym dla wszystkich, a nie tylko
dla nielicznych. Z tego samego powodu nalezy go wyciaggnaé na sile z obiegu
sztuki, w ktorym tkwi jak w tym symbolicznie przeze mnie opisanym ringu.
Wiecznie zakleszczony i unieruchomiony w tym ,mitosnym” uscisku swoich
adorator6éw / kontestatorow.

A czy ten obieg réwniez stoi dzieki temu w miejscu?
To jest juz material na zupelnie inng opowiesc...

Postscriptum

-W moich prezentacjach uzywalem wielu gadzetow, ktére wyciagatem z pu-
detka na wielu performance. Ostatnio pokazalem jednak same pudetka, kt6-
re byly puste... Wszystko sie zmienia, stale sie zmienia. Taki jest czas epoki
komunikacji. Matematyka dynamiczna zamiast dotychczasowej — statyczne;j.
Teoria katastrof, ktore tak dlugo sa katastrofami, jak dtugo nie potrafimy so-
bie z nimi poradzi¢ i znalez¢ odpowiedniego logarytmu, ktory je wytlumaczy.
Puste miejsce — smutne — ale do wypelnienia. Przez kogo$. Przez nas™4. e

» 14 J. Swidziniski, Sztuka i jej kontekst, op. cit., s. 87.
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Century Centre, Shenzehn, Chiny

2017) oraz Shortcuts (Muse Gallery,
Hongkong, 2017).

Do jego specjalnosci zalicza sie prawo
autorskie, wolnosé twérczosci artystycz-
nej oraz prawne uwarunkowania kultury
i sztuki.

Normatywne aspekty teorii
Swidzinskiego - sztuka
kontekstualna a definicja
sztuki w nauce prawa

Wprowadzenie

Pytanie o definicje sztuki ma tak dlugg historie, jak sama sztuka. Po-
mimo wielu koncepcji wyjaénienia tego pojecia, ktore zostaly zapropo-
nowane przez badaczy na przestrzeni dziejow, zadna z nich nie zyskala
powszechnego uznania jako obiektywna i wyczerpujaca'. Wielu artystow
$wiadomych trudnosci zwiagzanych ze sformulowaniem ostrej, klarownej
i uniwersalnej definicji sztuki podejmowalo specyficzng gre z publiczno-
$cig, polegajaca na celowym wzmacnianiu definicyjnego chaosu. Dla przy-
kladu Picasso flirtowal z odbiorcami wlasnej sztuki, stwierdzajac, ze ,nie
wie czym jest sztuka, a nawet gdyby wiedzial, to i tak nikomu by tego nie
powiedzial™. Takie postawienie sprawy z jednej strony stanowito potwier-
dzenie braku jezykowych narzedzi pozwalajacych na wyjasnienie istoty
dzialalno$ci artystycznej, z drugiej za$ strony — sugerowalo, ze by¢ moze
istnieje jakie$ rozwiagzanie istniejacego dylematu, jednakze pozostaje ono
skryte za zaslong tajemnicy.

Znacznie cze$ciej niz ogblna definicje sztuki w literaturze naukowe;j
odnaleZ¢ mozna definicje okreslonych dziedzin artystycznych, nurtéw
lub styléw i trendow. Przykladem moga by¢ wszelkie ,-izmy” okreSlajace

» 1 Problem definicji sztuki byt i wcigz jest szeroko komentowany przez teoretykdw sztuki, kry-
tykow i filozoféw, zob. m.in.: A.C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspdfczesna i zatarcie granic
tradycji, Universitas, Krakéw 2013 (1997); S. Davies, Definitions of Art, Cornell Univ. Press,
Londyn 1991; Theories of Art Today, red. N. Carrol, University of Wisconsin Press, Londyn
2000. Zagadnienia trudnosci definicyjnych w odniesieniu do pojecia sztuki byty przedmio-
tem refleksji w naukach prawnych, zob. m.in.: M.M. Bieczynski, Pojecie sztuki w niemieckiej
literaturze prawniczej i orzecznictwie Niemieckiego Sadu Konstytucyjnego / Der Kunstbegriff in
der juristischen Literatur und Rechtsprechung des Bundesverfassungsgerichts, Wydawnictwo
Naukowe Scriptorium, Opole 2012; K. Zalasinska, Prawna ochrona zabytkéw nieruchomych
w Polsce, Wolters Kluwer Polska, Warszawa 2010, s. 131 i nast.

» 2 M.L. Anderson, The Quality Instinct: Seeing Art Through a Museum Director’s Eye, American
Aliance of Museums, Waszyngton 2005, s. 2.
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konkretny spos6b obrazowania, ktory byt charakterystyczny dla danego
momentu historycznego, jak np. impresjonizm, ekspresjonizm, fowizm,
nabizm, pointylizm itp. W okresie powojennym starano sie znalez¢ okre-
§lenie na ogo6l przemian, ktore zaszly w sztuce od pierwszych nurtéow
awangardowych, takich jak cho¢by kubizm, futuryzm, konstruktywizm
i dadaizm, az do takich formacji, jak sztuka konceptualna czy sztuka kry-
tyczna. Jedna z propozycji jest wspolne okreslenie wymienionych formacji
mianem sztuki wspolczesnej, nowoczesnej lub najnowszej. Zadne z tych
okreslen nie pomaga jednak w bardziej precyzyjnym okresleniem tego, co
jest za ich pos$rednictwem opisywane.

Scharakteryzowane tu dylematy definicyjne nie pozostaly bez zna-
czenia rowniez dla nauki prawa. Prawnicy starajacy sie odtworzy¢ sens
konstytucyjnej gwarancji wolnoSci sztuki lub tez okresli¢ przedmiotowe
granice ochrony, wyznaczone przez prawo autorskie, poszukiwali i wcigz
poszukuja formuly stownej, ktéra moglaby stuzy¢ jako odniesienie dla
pytania: ,czym jest sztuka?”. Znalezienie bowiem odpowiedzi nie jest bez
znaczenia ani dla wyznaczenia prawno-karnych granic tworczos¢ arty-
stycznej, ani dla wyjasnienia praktycznego dylematu: ,czy kazde dzielo
sztuki jest utworem?”s.

Sztuka najlepiej daje sie wyjasnia¢ poprzez zestawienia pojec.
USmiercanie jednych nurtow przez inne stanowi w historii sztuki ro-
dzaj dialektycznej gry, w ktorej dochodzito do nieustannego samopo-
twierdzania sie idei tworczos$ci artystycznej. Najlepiej obrazuje to hasto
dadaistow: ,Sztuka umarla! Niech zyje sztuka maszynowa Tatlina!™,
oraz parafrazujaca je wypowiedZ Tadeusza Kantora: ,,Abstrakcja umar-
la! Niech zyje abstrakcja!™.

Nauka prawa jak dotad nie probowala zaglebié sie w zjawisko de-
finiowania sztuki w procesie negacji nastepujacych po sobie nurtéw
tworczo$ci artystycznej. Tymczasem — jak sie wydaje — podjecie takiej
proby moze prowadzi¢ do wyjasnienia przynajmniej niektérych proble-
moéw zwigzanych z trudnoSciag w zakwalifikowaniu sztuki najnowszej
na gruncie prawa jako dziela artystycznego. Jedng z koncepcji definicji
sztuki, ktora oferuje ciekawy klucz do rozumienia istoty dziela sztuki,

» 3 Zagadnienie to byto przedmiotem rozwazan Sgdu Najwyzszego (SN) w nastepujgcych
sprawach sagdowych: Wyrok SN z dnia 31 marca 1953 roku, sygnatura akt Il C 834/52, Wyrok SN
z dnia 27 marca 1965 roku, sygnatura akt | CR 39/65. W literaturze z zakresu prawa autorskiego
wspomina o tym wiekszos¢ autoréw, m.in. E. Ferenc-Szydetko, Body art w $wietle przepiséw
prawa autorskiego, Prace Instytutu Prawa Wtasnosci Intelektualnej Uniwersytetu Jagielloriskie-
go, Krakéw 2007, s. 119-126. Zob. réwniez M.M. Bieczyniski, Prawne granice wolnosci twérczos-
ci artystycznej w zakresie sztuk wizualnych, Warszawa 2011, s. 102.

4 M.l. Gaughan, German Art 1907-1937. Modernism and Modernisation, P. Lang Press, Berno
2007, s. 148.

5 T. Kantor, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja, ,Zycie Literackie” 1955, nr 50, dodatek
.Plastyka”, nr 16, s. 6.
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ktéra warto rozwazy¢ na gruncie nauki prawa, jest teoria sztuki kon-
tekstualnej autorstwa Jana Swidzifiskiego. Teoria ta zostala ujeta przez
jej autora w formie dwunastu tez-artykuléw, na ksztaht aktu prawnego.
Systematyczny sposéb wyjasniania, czym jest sztuka w ujeciu polskiego
teoretyka, pozwala rozwazaé jego propozycje jako wariant artystycznego
normatywizmu.

Pytaniem badawczym, ktére nalezy postawi¢ w §wietle tak zaryso-
wanego wprowadzenia, jest: ,,czy koncepcja sztuki konceptualnej Jana
Swidzinskiego moze byé pomocna w przezwyciezeniu poznawezych
ograniczen nauki prawa w zakresie rozPoznania czy w danym przypad-
ku mamy do czynienia z dzielem sztuki?”. Sugestia takiej mozliwo$ci
wynika z dokonanego przez autora rozréznienia na rézne formy wyrazu
artystycznego — sztuke tradycyjna, konceptualna i kontekstualng®.

Normatywizm artystyczny a normatywizm prawny

Rozpatrujac problem prawnej definicji sztuki, latwo mozna doj$é do
wniosku, ze zakres dzialan czlowieka okre§lanych tym mianem zawsze
znajdowal sie w obrebie zainteresowania réznych sfer zycia spolecznego,
ktore staraly sie zdeterminowa¢ jej kontury poprzez rozmaite wymaga-
nia.

W okresie najwcze$niejszym starano sie sztuke zinstrumentalizo-
waé wedle kryterium wobec niej zewnetrznego — religijnych, spotecz-
nych i prawnych nakazow jej poprawnosci, nastepnie za$ wedle kryte-
rium nieco blednie pojmowanego jako wewnetrzne — norm estetycznych,
ktoére jednak okazaly sie nieobiektywne. Zaréwno na gruncie prawa, jak
i na gruncie estetyki zaznaczyt sie jednak silnie sp6r dwéch punktow
widzenia: instrumentalizujacego i autonomizujacego dzieto sztuki’.

Ujecie instrumentalne (utylitarystyczne) zaklada, ze sztuka nie sta-
nowi samoistnego dobra spolecznego, a jej warto$é objawia sie w kon-
tek$cie realizowanych przez nig funkcji spolecznych. Zgodnie z tym
punktem widzenia, jedynie sztuka, ktora stuzy utrwalaniu wzorcow
wlasciwego postepowania, zastuguje na ochrone prawa. Reprezenta-
tywnym przykladem takiej koncepcji byla sformulowana w niemieckiej
nauce prawa tzw. teza o uwznio$leniu (Veredelungsthese), zakladajaca, ze
»sztuka musi posiada¢ istotowe cechy oraz specyficzne elementy, ktore

» 6 Niniejszy tekst jest wynikiem realizacji projektu badawczego finansowanego ze $rodkow
Narodowego Centrum Nauki w programie grantowym SONATA 2013 — numer identyfikacyjny:
UMO-2012/05/D/HS2/03592 - zatytutowanego Filozoficzne podstawy prawnego ograniczania
wolnosci sztuk wizualnych.

» 7 Szerzej na ten temat autor niniejszego opracowania pisat w tekscie: M.M. Bieczyriski, Prawo
i estetyka — zewnetrzna i wewnetrzna normatywnos¢ sztuki, ,Zeszyty Artystyczne” 2015, nr 26,
s. 7-30.
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pozwalajg objawi¢ jej istnienie jako nadprzecietnie istotne dla spote-
czenistwa w wolno$ciowo-demokratycznym panstwie prawa”s.

Zgodnie z ujeciem autonomizujgcym natomiast, warto$é sztuki wy-
nika z jej samoistnej doniostoéci spolecznej. Zgodnie z nia nie istnieje
zadna wyzsza instancja, ktoérej mialby stuzy¢ artysta tworzacy dzielo.
Odrzucenie instrumentalnego pojecia sztuki, ktére odpowiada idei arty-
stycznej wolnoSci, oznacza zatem uwolnienie jej od stuzebnej roli wobec
jakichkolwiek innych wartoS$ci niz ona sama. Autonomiczne postrze-
ganie sztuki umozliwia rozpatrywanie jej jako sfery samostanowienia
(niem. Eigengesetzlichkeit)®.

Jaka doniosto$¢ w odniesieniu do tej opozycji oraz do problemu
prawnej definicji sztuki na gruncie prawa mozna zatem przypisac teorii
Swidziniskiego? Aby odpowiedzieé na to pytanie, nalezy najpierw okre-
§li¢, z jaka sztukg prawo ma najwiekszy problem definicyjny? Wydaje
sie, ze najbardziej problematyczng jest ta sztuka, ktoéra przekracza gra-
nice pojec i znaczen; ktéra uniewaznia spoleczne konwencje i stawia je
pod znakiem zapytania. W tym sensie obiektem zainteresowania prawa
najcze$ciej nie jest tzw. sztuka konwencjonalna poruszajaca tradycyjne
tematy, takie jak np. krajobraz czy portret, ani taka, ktéra postuguje sie
abstrakcyjnymi znaczeniami (np. abstrakcja geometryczna), ale taka,
ktora wchodzi w relacje z rzeczywistoScia; taka, ktora komentuje okre-
§lone zdarzenia. Do takiej wlasnie sztuki zdaje sie odwolywaé Swidzin-
ski. Czy zatem sformulowana przez niego koncepcja kontekstualizmu
stanowi¢ moze odpowiedz na braki poznawcze nauk prawnych odno$nie
do praktyki artystycznej tworcéw powojennych?

Normatywizm koncepciji sztuki kontekstualnej Jana Swidzinskiego

Jan Swidzinski ujal koncepcje sztuki kontekstualnej w dwunastu znor-
matywizowanych tezach'°. Zaproponowal zatem sformalizowany punkt
widzenia na dzialalno§¢ artystyczng pomimo faktu, ze sam reprezento-
wal srodowiska artystyczne. Jego propozycja przywodzi na my$l osiem-
nastowieczne proby kodyfikacji sztuki podejmowane przez artystow-aka-
demikéw. Réznica miedzy oboma podej$ciami polega jednak na tym, ze
Swidzinski nie ma na celu zdefiniowania sztuki ,jedynie wlasciwej”, ale
proponuje rodzaj typologii zjawisk artystycznych.

» 8 H. von Hartlieb, Die Freiheit der Kunst und das Sittengesetz, Pullach — Verlag
Dokumentation, Monachium 1969, s. 19.

» 9 Rézne aspekty tego zagadnienia byty szczegdtowo omawiane w publikacji Autonomie der
Kunst? Zur Aktualitaet eines gesellschaftlichen Leitbildes, red. U. Karstein, N.T. Zahner, Springer
VS, Wiesbaden 2017, wszystkie teksty w tomie.

» 10 Zob. J. Swidzifski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Art Tekst, Galeria Remont/0377,
Warszawa 1977.
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Pierwsza z tez'* wskazuje, ze kazde poszukiwanie znaczenia sztuki
stanowi prébe jej zobiektywizowania. Wigze ona problem definicji sztu-
ki z problemem jezyka'2. Poprzez wskazanie, ze prawdziwo$¢ zdania jest
uwarunkowana kontekstowo, autor koncepcji sztuki kontekstualnej odwo-
tuje sie do logiki i teorii falsyfikacji zdan. Zgodnie z logiczna zasada zero-
-jedynkowa zdanie jest albo prawdziwe, albo falszywe. Juz te uwagi su-
geruja, ze — w przeciwienstwie do innych definicji sztuki proponowanych
przez przedstawicieli srodowisk artystycznych — Swidzinski nie bazuje na
abstrakcyjnym pojeciu piekna, ale odwoluje sie do modeli wnioskowania
charakterystycznych takze dla metod prawniczych.

Teza numer dwa'3 problematyzuje zagadnienie utwierdzania sie zna-
czen w spolecznym konteks$cie. Autor zwraca uwage, ze nieautorytarne
definiowanie pojeé, a wiec takie definiowanie, ktére nie jest poparte sila
autorytetu méwigcego (np. przymusem sity), wymaga znalezienia obiek-
tywnego punktu odniesienia dla przytaczanych twierdzen. Brak takiej
referencji w przypadku prob odpowiedzi na pytanie ,,czym jest sztuka?”
prowadzi do rozmycia znaczenia tego pojecia w konteks$cie spolecznym —
skoro nikt nie jest w stanie zadekretowaé, czym jest sztuka, sztuka moze
by¢ wszystko. Z drugiej strony jednak, zawarte w tezie numer jeden odwo-
lanie do kryterium prawdy przesadza o tym, ze cztowiek nie godzi si¢ na to,
aby wszystko nazywac sztuka. W konsekwencji dochodzi do daleko ida-
cego rozmycia poje¢ — oba zalozenia, zaréwno to o wielo$ci pogladéw na
sztuke, jak i to moéwiace o braku powszechnej zgody na uznanie za sztuke
wszystkiego, zaczynaja ze soba wspolwystepowaé, przez co w §rodowi-
skach artystycznych i pozaartystycznych dochodzi do wielu konfliktow
i sporéw o pojecia podstawowe. Formulowane sa przeciwstawne definicje
sztuki, ktore obejmuja swoim zakresem tgcznie calg mozliwa do pomyéle-

» 11 Pierwsza teza kontekstualizmu: , Nie istniejg przedmioty pozbawione znaczen i nie istniejg
znaczenia pozbawione przedmiotéw, jeden i ten sam przedmiot moze miec rézne znaczenia
w réznych kodach; jedno i to samo znaczenie mozna przypisac réznym przedmiotom. Prowadzi
to do dwdch rodzajéw wieloznacznosci: 1.) wieloznacznosci przedmiotéw majgcych to samo
znaczenie, 2.) wieloznacznosci znaczen majacych ten sam przedmiot. W okreslonym kontekscie
tylko jedno ze znaczen przyjmujemy za prawdziwe. Kryterium wyboru jest kryterium prawdy”,
J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, http://gwidziﬁski.am.p|/1 2punktow.html,
(28.02.2018).

12 Lingwistyczny charakter koncepciji kontekstualizmu Swidzinskiego uczyniono przedmiotem
analizy m.in. w tekscie J. Jusiaka, Kontekstualna interpretacja dzieta muzycznego, [w:] Swiado-
mos¢, $wiat, wartosci. Prace ofiarowane Profesorowi Andrzejowi Péttawskiemu w 90. rocznice
urodzin, red. D. Leszczynriski, M. Rosiak, Oficyna Naukowa Polskiego Forum Filozoficznego,
Wroctaw 2013, s. 141.

13 Druga teza kontekstualizmu: , Jezeli rézne grupy spoteczne temu samemu przedmiotowi
przypisujg rézne znaczenia, a zadna z tych grup nie dysponuje dostatecznym autorytetem by
innym narzuci¢ swéj punkt widzenia, powstaje problem znalezienia odpowiedniego wyboru.
Prowadzi do wieloznacznosci definicji sztuki (wszystko moze oznaczac sztuke). Jezeli cywilizacja
zmienia si¢ tak szybko jak obecnie, nie pozostawiajgc czasu na utrwalanie nowych znaczen,

dla nowych przedmiotéw prowadzi to do wieloznacznosci przedmiotéw sztuki (wszystko moze
oznaczad sztuke)”, J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
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nia rzeczywisto$é. W kontekscie pierwszych dwoch tez zaproponowanych
przez Jana Swidzinskiego zaréwno opisane w poprzednim punkcie teorie
instrumentalne, jak rowniez autonomiczne mogg prowadzi¢ do nieogra-
niczonego zakresu rozumienia dzieta sztuki.

Trzecia z tez'4 skladajacych sie na definicje kontekstualizmu czyni
przedmiotem swojego zainteresowania dwa rodzaje sztuki, ktére najcze-
Sciej wyrodznia sie w europejskiej tradycji artystycznej: sztuke tradycyjna
(przedstawieniowg) oraz sztuke konceptualna (pojeciowa). Autor zauwa-
za, ze kazda z nich laczy sie z innym sposobem wigzania przedmiotow
z ich znaczeniami. Dokonujac tego rozréznienia, teoretyk przygotowal
grunt do osadzenia wlasnej teorii w historycznym kontekécie. Swidzin-
ski wskazal w ten spos6b na mozliwos¢ kreacji rzeczywisto$ci w procesie
artystycznym w rézny sposob — za pomoca znaczen lub przedmiotéw. Kwa-
lifikacja obiektu artystycznego zalezy zatem wtoérnie od wybranej przez
artyste strategii tworczej.

Kolejna, czwarta teza's sztuki kontekstualnej kolejny raz odnosi sie
do sposobu ksztaltowania sie znaczen w rzeczywisto$ci zycia spolecznego.
Autor sugeruje, ze ani sztuka tradycyjna, ani sztuka konceptualna nie sa
adekwatne do dynamiki sensu znaczen w zyciu codziennym. Codzienno$c¢
bowiem nie pozostawia pojeé jako kategorii statycznych. Wprawdzie po-
szczegoblne grupy ludzi uzywajacych jezyka staraja sie utrzymac okreslone
znaczenie wigzane z pojeciami, co pozwala zachowaé uksztaltowane po-
dzialy i stosunki sil pomiedzy grupami, jednakze w dtuzszej perspektywie
nie jest to mozliwe.

Z analizy pierwszych czterech tez sztuki kontekstualnej wyplywa
zatem wniosek, ze spoleczna praktyka nazywania okreslonych ,przed-
miotéw opisu” (zaréwno wytwarzanych przez czlowieka obiektéw mate-
rialnych, jak i generowanych przez niego sytuacji) mianem sztuki stano-
wi wyznacznik konwencji i schematéw poznawczych, ktoére bezposrednio

» 14 Trzecia teza kontekstualizmu zakfada, ze: ,W naszym dziataniu praktycznym tworzymy
przedmioty majgc dane znaczenia (koncepcje). Jest to sposdb dziatania sztuki konwencjonalnej.
W naszym dziataniu poznawczym tworzymy znaczenia (koncepcje) majg dane przedmioty. Jest
to sposdb dziatania sztuki konceptualnej. Obydwie te operacje s zwrotne: rzeczywistos¢, ktorg
produkujemy zalezy od naszej koncepgji rzeczywistosci — nasza koncepcja rzeczywistosci zalezy
od produkowanej przez nas rzeczywistosci. Wybor kryterium definiuje wiec rzeczywistos¢ ktéra
tworzymy”, J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

15 Czwarta teza kontekstualizmu: ,,Zmiany zachodzace w rzeczywistosci deaktualizujg istnie-
jace znaczenia; ostatecznym kryterium staje sie praktyka spoteczna. Deaktualizacja znaczen
narusza ustalone przyzwyczajenia, powoduje utrate przywilejéw zdobytych przez jedna grupe
na korzys¢ innej. Istnieje wigc stata tendencja do zatrzymywania zdezaktualizowanych znaczen.
Dzigki wieloznacznosci tkwigcej w systemach znakowania, istnieje moznosé konstruowania
pozornych znaczen rzeczywistosci, a w konsekwencji produkowania pozornej rzeczywistosci”,
J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

16 Por. m.in. K. Piotrowski, Czy cztowiek istnieje tylko konceptualnie? Antropologiczny watek
w mysli Kosutha i Swidziriskiego, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu”
2013, t. 16, nr 16.
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przekladaja sie na wladze”. Oznacza to, Ze utrwalanie znaczen za pomoca
jezyka stanowi podstawe wyznaczania spolecznych hierarchii. Swidzin-
ski stara sie uswiadomic¢, ze istnieje mozliwo$¢ falszowania rzeczywisto-
$ci poprzez sztuczne utrzymywanie zdezaktualizowanego sensu pojeé
(znaczen). Jak zauwaza: ,,dzieki wieloznacznosci tkwiacej w systemach
znakowania, istnieje mozno$¢ konstruowania pozornych znaczen rze-
czywistoéci, a w konsekwencji produkowania pozornej rzeczywistoéci”.
Teoretyk u§wiadamia w ten sposob, ze zaréwno pojecie sztuki tradycyj-
nej, jak i pojecie sztuki konceptualnej ma tendencje do dezaktualizowania
sie w czasie. Wydaje sie w ten sposob potwierdzaé, ze najbardziej trwalg
charakterystyka historii sztuki jest zmienno§¢ przedmiotu jej badan. Tu
jednak pojawia sie problem, prawo bowiem operujace na znaczeniach bu-
dowanych przez jezyk niechetnie modyfikuje ustalone standardy i zmienia
sie bardzo wolno. Dynamika sztuki i statyczno$é prawa sprawiaja, ze obie
sfery sg sobie z natury przeciwstawne.

Zgodnie z teza numer pieé'®, znaczenia poje¢ sa mozliwe do rozPo-
znania wylacznie w okre§lonym kontekscie, na ktéry skladajg sie takie
parametry, jak: przedmiot, czas, miejsce i sytuacja oraz osoba. Jak pi-
sze Swidzinski: ,Przedmiot «O» przyjmuje znaczenie «m» w czasie «t»,
w miejscu «p», w sytuacji «s», w stosunku do osoby/osbéb «o» wtedy
i tylko wtedy”. Zmiana ktdéregokolwiek z tych parametréow deaktualizuje
poprzednie znaczenia. Niniejszy punkt wydaje sie wychodzié¢ naprzeciw
formulowanemu przez artystéw awangardowych z Duchampem i Beuy-
sem na czele postulatu zréwnania sztuki z Zyciem. Swidzifiski pozbawia
swoja teorie znamion historycznych, uniwersalizuje jg, jednakze jedno-
cze$nie zaklada, ze same dziela sztuki stanowigce realizacje przyjmo-
wanej przez niego koncepcji beda historycznie uwiklane. Ich wlasciwe
odczytanie zawsze nastepuje wylgcznie w pierwotnym konteks$cie ich
prezentacji. W pozniejszych kontekstach mogg sie one aktualizowa¢ tylko
w innych znaczeniach.

W tezie szbstej® autor teorii sztuki kontekstualnej zauwaza, ze ist-
nieje sztuka, ktéra zdradza $wiadomo$¢ jej tworcéw odnosnie do opi-
sanych niedoskonalo$ci znaczen tworzonych w spotecznym kontekscie.

» 17 Por. J. Swidzinski, Art, Society and Self-Consciousness, Calgary Alberta College of Art.
Gallery, Calgary 1979, s. 123.

» 18 Pigta teza sztuki konceptualnej zaktada, ze , Dezaktualizacja znaczen jest ciggtym procesem,
tym szybciej przebiegajgcym im szybciej zmienia sie cywilizacja. Sztuka kontekstualna proponu-
je znak, ktérego kryterium prawdy ustalone przez kontekst pragmatyczny, zmienia sie nieustan-
nie (zaczyna by¢ tak, ze ,p" — zaczyna by¢ tak, ze nie ,p"). Przedmiot ,O" przyjmuje znaczenie
.m" wczasie ,t", w miejsce ,p”, w sytuacji ,s”, w stosunku do osoby/oséb ,0" wtedy i tylko
wtedy. Zmiana ktéregokolwiek z tych parametréw deaktualizuje poprzednie znaczenia”,

J. Swidzirski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 19 Szosta teza kontekstualizmu: ,Dziatanie sztuki kontekstualnej jest wiec statym odrzucaniem
kanonéw usitujgcych zatrzymad nieustannie dezaktualizujgce sie znaczenia”, J. Swidzirski,
12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.



112 Mateusz Maria Bieczynski

Charakteryzuje sie ona nieustannym odrzucaniem zbyt waskich kanonéw
— schematéw poznawczych. Sztuka ta wyzwala sie z pulapki statyczno$ci
pojeé. W ten sposodb Swidzinski daje do zrozumienia, ze sztuka, ktora
okres$la mianem kontekstualnej, dekonstruuje zastane porzadki.

Siédma teza2° sztuki kontekstualnej zawiera dalszg charakterystyke
zaproponowanej przez teoretyka formacji kulturowej, ktérg mozna okre-
§li¢ mianem trzeciej drogi. Wychodzi ona naprzeciw mankamentom obu
wezeéniej wyrdznionych przez Swidziniskiego rodzajow sztuki: tradycyjnej
i konceptualnej. ,,Odrzuca ona w ten sposéb utrwalone definicje sztuki™.
Co ciekawe — pkt. 6. i pkt. 7. jego teorii wydaja sie zaklada¢ mozliwo$¢
ucieczki od definiowania sztuki przy jednoczesnym zachowaniu aktual-
nos$ci zaproponowanej w pkt. 5. definicji dziela jako obiektu w jednostko-
wym kontekscie. Zgodnie z zaproponowanym ujeciem, sztuki generalnie,
obiektywnie i w spos6b ostry zdefiniowac sie nie da, ale mozna wskazac
przestanki uznania artystyczno$ci dzialania tworcy w pojedynczej sytu-
acji jego objawienia sie. Wniosek ten wydaje sie zadziwiajaco spdjny z te-
zami Niemieckiego Trybunalu Konstytucyjnego, ktéry stwierdzil zaréwno
brak definicji sztuki, jak rowniez zakladal konieczno$¢ kazuistycznej oce-
ny przeslanki artystycznosci dzialania sprawcy w konkretnych okoliczno-
Sciach badanej przez sad sprawy.

Swidzinski wydaje si¢ postrzegaé swoja koncepcje tworczosci artystycznej
jako ,definicje bez definicji”. Przyjmuje jednak, ze sztuka jest uniwersalna
formula, a jej poszczegdlne objawienia nie zachowuja trwaloSci w czasie
i niekoniecznie sa zrozumiale w innym miejscu niz miejsce ich pierwot-
nej prezentacji. A przynajmniej, ze kazde kolejne odczytanie tego samego
dziela sztuki bedzie inne. W tym sensie definicja sztuki Swidzinskiego
jest definicja zakladajacg zrelatywizowanie znaczenia dziela sztuki do
kontekstu jego prezentacji. Autor w jednym z kolejnych punktéw pod-
kreéla jednak, ze kontekstowe zrelatywizowanie znaczen nie oznacza ich
relatywizmu.

Osma teza?? sztuki konceptualnej rozwija wezeéniej sformutowane
przeciwstawienie sobie trzech formacji kulturowych. Pierwszym rodzajem

» 20 Siédma teza §widzirﬁskiego stanowi, ze , Sztuka kontekstualna przeciwstawia si¢ stabi-
lizacji przedmiotéw sztuki, bo trwatosé¢ przedmiotu wywotuje trwatosé jego znaczenia. Sztuka
kontekstualna przeciwstawia sie stabilizacji znaczen, bo trwato$¢ znaczen powoduje produkcje
zdezaktualizowanych przedmiotéw. Odrzuca wigc utrwalone definicje sztuki”, J. Swidzirski,
12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 21 J. Swidzirski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 22 Osma teza kontekstualizmu glosi, ze ,W relacji faczacej znaczenie i odpowiadajacy mu
przedmiot w sztuce konwencjonalnej nieruchomymi pozostaja obydwa cztony (,sztuka oznacza
te, a nie inne przedmioty). Od czaséw Duchampa uruchomionym zostaje drugi z cztonéw (kazdy
przedmiot moze oznaczac¢ sztuke) drugi z cztonéw pozostaje jednak nieruchomy. W sztuce kon-
tekstualnej ruchomymi sg oba cztony (kazdy przedmiot moze oznaczac sztuke jak i nie sztuke).
Celem dziatania sztuki staje sie zrelatywizowanie catego obszaru znaczen i catego obszaru
przedmiotéw”, J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
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sztuki bedzie ta uzywajaca dziela jako no$nika znaczen, druga jest zwia-
zana z zabiegiem autoreferencyjnej proby samodefinicjis. Sztuka kon-
ceptualna natomiast bedzie sztuka reagujaca, w ktoérej dzialanie w rze-
czywisto$ci bedzie jej charakterystyka. Dziedzing artystyczng najpekniej
odpowiadajacg idei sztuki kontekstualnej Jana Swidzinskiego jest sztuka
performatywna.

Teza dziewiata?4, dziesiata2’, jedenasta®® i dwunasta® stanowia
dopelnienie charakterystyki pojecia sztuki kontekstualnej. Autor jed-
noznacznie wskazuje na konieczno$¢ odczytywania znaczenia sztuki
W ujeciu relacyjnym — oznacza to, ze sens dziela sztuki zawsze musi by¢
odczytywany w kontek$cie pragmatycznym. Problem relacji, ktora jest
zainteresowana sztuka kontekstualna, nie wyklucza, Zze mozna uznac za
sztuke kontekstualng kazda sztuke stanowiacg odpowiedz na okre$lone
realia. Stad sztuka krytyczna oparta na badaniu okreslonych uwarunko-
wan, w ktérych zostanie nastepnie zaprezentowana potencjalnie, zmie$ci sie
w definicji sztuki kontekstualne;j.

W punkcie dziesiatym Jan Swidzihski stwierdza, ze ,wyrazenia
sztuki kontekstualnej nie sa wyrazeniami akceptowanymi przez grupe,
gdyz rzeczywisto$¢ konstruowana przez artyste jest czym$ innym niz
rzeczywisto$¢ odbierana (zmienia sie nieustannie)”8. Autor méwi w nim
o potencjalnym sporze pomiedzy artysta a odbiorcami. Konflikt ten moze
rozgrywac sie zar6wno na poziomie tresci, jak i sposobu wypowiedzi.
Zaznacza sie tu wyraznie konfliktogenna natura dzialalnosci twoérczej,
wynikajaca z podwazania senséw przypisywanych pojeciom w praktyce
zycia spolecznego.

Przeciwstawiajac sztuke kontekstualng wieloznacznoéci i relatywi-
zmowi, autor nie wyklucza ani mozliwoSci uznania kontekstu za jedyny

» 23 k. Guzek, Co stanowi kontekst sztuki?, Obieg.pl z 12.06.2010,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/17671 (11.12.2016).

» 24 Dziewiata teza kontekstualizmu: ,Sztuka jako sztuka kontekstualna zainteresowana jest
tylko relacjg (jako gotowoscig potgczenia znaczenia z przedmiotem w okre$lonym kontekscie
pragmatycznym)”, J. Swidziniski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 25 Dziesigta teza kontekstualizmu: , Wyrazenia sztuki kontekstualnej nie sg wyrazeniami ak-
ceptowalnymi przez grupe, gdyz rzeczywisto$¢ konstruowana przez artyste jest czyms innym niz
rzeczywisto$¢ odbierana (zmienia sie nieustannie)”, J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej,
op. cit.

26 Jedenasta teza kontekstualizmu: ,Sztuka jako sztuka kontekstualna nie ma zwiagzku z nauka.
Nauka bowiem, musi ustala¢ (unieruchamiad) przedmiot nadajgc mu znaczenie. Sztuka kontek-
stualna jest wiec poza obrebem logiki formalnej. Swiat, w ktérym dziata nie jest obszarem sfor-
malizowanych aksjomatéw, lecz stale dezaktualizujacych sie regut, ktére starajg sie zatrzymad
zmieniajaca sie rzeczywistos¢”, J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

27 Dwunasta teza kontekstualizmu: , Sztuka jako sztuka kontekstualna przeciwstawia sie
wieloznacznosci i przeciwstawia sie relatywizmowi. Jedno i tylko jedno wyrazenie jest prawdzi-
wym w okreslonym kontekscie pragmatycznym. Takie wyrazenie jest wyrazeniem z asercjg ”,
J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 28 J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.



114 Mateusz Maria Bieczynski

gwarant znaczenia zdarzenia artystycznego, ani jego ponownego odczy-
tania w nowym kontekscie. Stwierdza jednak, ze oba sensy beda sie od
siebie r6zni¢. Tego typu ocena treéci dziela, ktérej najwazniejszym ele-
mentem jest rekonstrukcja pierwotnego kontekstu przekazu, przypomina
proces ustalenia stanu faktycznego sprawy w postepowaniu sgdowym.
Aby odpowiednio zastosowa¢ norme prawna, czyli dokonac jej subsumpcji
poprzez podciggniecie do okreslonego stanu faktycznego, nalezy dokonaé
szczegolowej rekonstrukeji wszystkich okoliczno$ci sprawy.

Swidzinski przekonuje, ze sztuka kontekstualna jest wyrazeniem z aser-
cja. Asercja to charakterystyczna wlasciwo$¢ sadow twierdzacych, gloszo-
nych z prze$wiadczeniem o ich prawdziwoéci, czyli asertorycznych. Sztuka
z asercja bedzie wiec sztuka zawierajaca teze odno$nie do rzeczywistoSci.
Stanowic¢ bedzie pewna ingerencje w owa rzeczywistos¢ — radykalnosé tej
ingerencji nie zostala jednak w zaden spos6b okreslona. Dzielo skandali-
zujace rowniez moze by¢ w zalozeniu dzielem kontekstualnym.

Koncepcja sztuki kontekstualnej a prawna definicja sztuki

Niemiecki Trybunat Konstytucyjny w toku rozstrzyganych spraw, kt6-
rych przedmiotem byta dzialalno$¢ artystyczna, opracowal opisowa
definicje sztuki ujeta w formie czterech tez. Po pierwsze, sad stwier-
dzil, ze sztuki w sposdb ostry zdefiniowa¢ sie nie da. Po drugie, uznal,
ze istotna cecha tworczosci artystycznej jest ,wolna, tworcza kreacja,
w ktorej odczucia, doSwiadczenia i przezycia artysty zostaja przedsta-
wione do bezpoéredniego ogladu poprzez medium okreélonego jezyka
formalnego”s°. Ten element definicyjny zostal w literaturze okreélony
jako ,materialny”s'. Po trzecie, wprowadzono ,formalno-typologiczny
punkt widzenia, zgodnie z ktérym artystyczny charakter dziela zostaje
potwierdzony wowczas, gdy zostana wypelnione gatunkowe wymaga-
nia okreélonego typu dziela, np. mamy do czynienia z malarstwem lub
rzezba”s2. Po czwarte, definicja ta zostala uzupelniona przez element
symboliczno-teoretyczny, zgodnie z ktorym wypowiedz artystyczna
odznacza sie interpretacyjna otwartoscig3s.

» 29 Zob. M.M. Bieczynski, Pojecie sztuki w niemieckiej literaturze prawniczej..., op. cit.,
s. 60-64.

» 30 Sprawa Anachronistischer Zug, sygn.. BVerfG 67, 213, 28.
» 31 U. Karpen, K. Hofer, Die Kunstfreiheit des Art. 5 IIl 1 GG in der Rechtsprechung seit 1985 —
Teil I, ,Juristenzeitung” 1992, nr 19, s. 952.

» 32 Sprawa Anachronistischer Zug, sygn. BVergG 67, 213, 36; H.-J.P. Groth, Bundespriifstelle
und Freiheit der Kunst, [w:] Literatur vor dem Richter. Beitrdge zur Literaturfreiheit und Zensur,
red. B. Dankert, L. Zechin, Nomos, Baden-Baden 1988, s. 185.

» 33 To znaczy, ze w toku interpretacji powstaja lub powstawa¢ mogg nieustannie nowe znacze-
nia (U. Karpen, K. Hofer, op. cit., s. 952), w taki sposdb, ze mamy do czynienia z praktycznie
nieskoriczenie wielopoziomowym przekazem informagji (H.-J.P. Groth, op. cit., s. 185).
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Przytoczona definicja opisowa stanowi wyraz modelowego zapatry-
wania sadu na dzielo artystyczne i tym samym jest podstawowa miara
stosowang przy wazeniu débr. Zdaniem niemieckiego badacza prawa Jo-
achima Wiirknera, ,,generalna definicja sztuki, pomys$lana jako formula
ramowa, nie musi rozwigzywaé spraw precedensowych, ale — wrecz prze-
ciwnie — musi uniemozliwi¢ pozostawienie decyzji o zakresie wolno$ci
wylacznie w gestii sadow!”s4.

Powyzsza koncepcja prawnej definicji sztuki na gruncie niemieckie-
go orzecznictwa sagdowego stanowi punkt odniesienia dla europejskie;j
nauki prawa jako najbardziej kompleksowe odpracowanie tego tematu.
Wydaje sie zatem zasadne postawienie pytania, na ile teoria sztuki Nie-
mieckiego Trybunalu Konstytucyjnego odpowiada zalozeniom przyj-
mowanym przez Jana Swidzifiskiego w jego koncepcji sztuki wyrazone;
w dwunastu punktach sztuki kontekstualnej. Jezeli udaloby sie wyka-
zac istnienie podobienstw obu modeli wnioskowania, ktore — jak wynika
z ich charakteru — maja wspolny punkt odniesienia (normatywizm), to
mogloby sie okazac, ze dzieki aplikacji koncepcji polskiego teoretyka na
grunt nauk o prawie mogtoby dojs¢ do przezwyciezenia dotychczasowych
mankamentéw poznawczych pojawiajgcych sie przy prawnej kwalifikacji
dziela sztukiss.

Juz pierwsza i druga z tez sztuki kontekstualnej w ujeciu Jana Swi-
dzinskiego pozwala na przystowiowe ,przerzucenie mostow” pomiedzy
naukami o sztuce i naukami o prawie. Zwrdcenie uwagi przez autora na
kontekst pragmatyczny znaczenia dziela sztuki wydaje sie z punktu wi-
dzenia prawnej oceny dziela sztuki istotny z kilku powodéw. Po pierwsze,
umiejscawia on problem definicji sztuki w obszarze zagadnien logicznych
i lingwistycznych, dzieki czemu umozliwia analize pojecia sztuki w szer-
szym spolecznym kontekécie jego wystepowania. Autor przekracza w ten
sposdb plaszczyzne oczekiwan poszczegoélnych grup interesu (np. arty-
stow lub prawnikow) i umozliwia nabranie dystansu do przedmiotu opisu.
Czyniac tak, podejmuje on w istocie probe obiektywizacji opisu zjawiska,
jakim jest sztuka. Obiektywizacja ta jest rOwniez warunkiem neutralnej,
pod wzgledem oczekiwan wobec sztuki, nauki prawa.

Przyjeta przez Swidzinskiego perspektywa namystu nad sztuka pro-
wadzi go do stwierdzenia, ze ,jezeli r6zne grupy spoleczne temu samemu
przedmiotowi przypisujg rézne znaczenia, a zadna z tych grup nie dyspo-
nuje dostatecznym autorytetem, by innym narzuci¢ swoj punkt widzenia,
powstaje problem znalezienia odpowiedniego wyboru. Prowadzi do wielo-

» 34 J. Wirkner, Wie frei ist die Kunst?, ,Neue Juristen Wochenzeitschrift” 1988, nr 6, s. 317.

» 35 Zob. rozdziat zatytutowany Pseudo-wyjscia z definicyjnych aporii, [w:] M.M. Bieczynski,
Pojecie sztuki w niemieckiej literaturze prawniczey..., op. cit., s. 28-40.
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znaczno$ci definicji sztuki (wszystko moze oznaczac sztuke) 3. Podobne
przekonania wyrazaja czesto sedziowie rozstrzygajacy sprawy dotyczace
sztuki. Za przyklad postuzy¢ moze chocby orzeczenie Sadu Rejonowego
w Gdansku w slynnej sprawie Doroty Nieznalskiej, oskarzonej o obraze
uczuc¢ religijnych poprzez publiczng prezentacje instalacji Pasja. Kon-
czac pierwsze postepowanie w tej sprawie, sad stwierdzil brak klarownych
punktéw odniesienia dla uznania rezultatu czyjego$ dzialania za dzieto
sztuki: ,Sprawa jest wzgledna. Poniewaz dla jednych dzielem artystycz-
nym beda tylko i wylacznie obrazy mistrzoéw Renesansu, dla innych to jest
starzyzna. Dla cze$ci instalacja «Pasja» jest dobra sztuka ktéra posuwa
rzezbe do przodu, dla innych po prostu to jest nic [sic!]”%”. Jakkolwiek — na
szcze$cie — wnioskowanie to zostalo uznane w toku dalszego postepo-
wania za niesluszne, to wydaje sie ono bezposrednim odbiciem opisane;j
przez Swidzinskiego prawidlowosci.

Autor koncepcji sztuki kontekstualnej jest rowniez §wiadom poten-
cjalnego sporu spolecznego (a nawet ,wojny kulturowej”), ktéry moze
powsta¢ w wyniku prezentacji dziela sztuki. W stwierdzeniu stanowia-
cym tres¢ dziesigtego punktu sztuki kontekstualnej, w ktérym czytamy,
ze ,wyrazenia sztuki kontekstualnej nie sa wyrazeniami akceptowal-
nymi przez grupe, gdyz rzeczywisto$¢ konstruowana przez artyste jest
czyms$ innym niz rzeczywisto$¢ odbierana (zmienia sie nieustannie)”®,
znajduje odbicie konfliktogenna natura kazdej interwencji artystycznej.

Istotnym wkladem Swidzinskiego do teorii prawa wydaje sie réwniez
uczynione przez niego odwolanie do kontekstu pragmatycznego prezenta-
cji dziela artystycznego jako najwazniejszej przestanki interpretacyjnej.
Zalozenie, zgodnie z ktérym dzialo sztuki jako ,,przedmiot «O» przyjmuje
znaczenie «m» w czasie «t», w miejsce «p», w sytuacji «s», w stosunku do
osoby/oséb «o» wtedy i tylko wtedy, a zmiana ktéregokolwiek z tych pa-
rametréw deaktualizuje poprzednie znaczenia™, wydaje sie brakujacym
ogniwem w prawnych rozwazaniach legalnosci dzialania artystycznego.
Wydaje sie bowiem, ze to nie spor o definicje, czyli pytanie o to, czy mamy
badz nie mamy w danym przypadku do czynienia z dzielem sztuki, jest
zasadniczym problemem sadow, ale raczej jest nim wlasciwe odtworzenie
znaczenia (spolecznego sensu) ocenianego dziela. Niezaleznie bowiem od
tego, czy uznamy dany przedmiot, dzialanie lub sytuacje za noszaca zna-
miona artystyczno$ci, pytanie o motywacje tworcy, jego faktyczne dazenie
do zlamania normy prawnej pozostanie otwarte.

» 36 Fragment drugiego punktu sztuki kontekstualnej wedtug Swidziriskiego.

» 37 Wyrok Sadu Rejonowego w Gdansku z 18.07.2003, tres¢ dostepna na:
http://www.nieznalska.art.pl/rozprawa8.html (28.02.2018).

» 38 Ibid.
» 39 J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
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Na problem ten zwroécila uwage w nieco innym kontekécie amery-
kanska prawniczka Amy Adler+. Zdaniem autorki, kierunek przemian
w sztuce wspolczesnej, polegajacy na odejsciu od tradycyjnych form wyra-
zu artystycznego (sztuka tradycyjna) i zwrdceniu sie artystow najpierw ku
jezykowi (sztuka konceptualna), a nastepnie ku czynnemu uczestnictwu
w zyciu spolecznym (sztuka krytyczna), sprawil, ze zadna prawna analiza
stopnia szkodliwo$ci wypowiedzi artystycznej nie moze abstrahowaé od
pierwotnego kontekstu jej sformulowania. Jej zdaniem, problem ten ob-
jawia sie szczegolnie silnie w przypadkach, gdy politycznie zaangazowani
artys$ci przejmujg jezyk skrajnych ruchéw spolecznych — np. mowy niena-
wisci lub pornografii — aby za pomocg ich wlasnych strategii komunikacji
dokonac¢ ich symbolicznej dekonstrukcji. Poprzez wykorzystanie tej stra-
tegii tworczej, ktoéra nie miesci sie w tradycyjnym repertuarze Srodkow
artystycznego wyrazu, stawiaja oni §wiat prawniczy w trudnej sytuacji.
Prawnik bowiem, majacy oceni¢ ich przekaz w spos6b obiektywny, nie
moze abstrahowa¢ od ich wizualno$ci. Stad tez z punktu widzenia praw-
niczego formalizmu dzielo tego typu formuluje dwa przeciwstawne postu-
laty. Z jednej strony — zawiera zadanie interwencji odpowiednich organéw
panstwa w celu zwalczania mowy nienawiéci i pornografii, z drugiej jed-
nak strony — z uwagi na fakt, ze samo wykorzystuje sposoby obrazowania
zwalczanych przekazoéw — oczekuje przyznania sztuce szerokiego margi-
nesu swobody przy uprawianiu takiej krytyki+.. Prowadzi to do dylematu
ocennego: jak zakazywac pornografii, a jednocze$nie chronic sztuke uwi-
ktana w kontekst walki z pornografia? Jak zakazywaé mowy nienawisci,
a jednocze$nie nie karaé sztuki, ktora sie nig postuguje dla jej krytyki?

Uznanie przez autorke braku instrumentéw obiektywnego odréznia-
nia przeciwstawnych komunikatéw wizualnych sformulowanych w obre-
bie jednej frazeologii, opartych na formalnych, a wiec pozamerytorycz-
nych przestankach — przekreslenie swastyki bowiem roéwniez stanowi jej
uzycie — prowadzi¢ musi do postawienia pytania o mozliwo§¢ i zasadno$é
wprowadzenia bezwarunkowego wyjatku od ogolnej zasady cenzurowania
(karania) mowy nienawiéci dla ,sztuki?? Autorka nie wskazuje jednak
mozliwego sposobu wyjécia z tej sytuacji.

Tutaj z pewng sugestia pomocy przychodzi teoria sztuki kontekstual-
nej Jana Swidzinskiego. Teoretyk ten, poprzez postawienie zasadniczego
akcentu w ustalaniu sensu dziela sztuki na kontekst jego pierwotnej pre-
zentacji, wydaje sie sugerowad, ze to nie formalistycznie pojeta wizualno$é
lub tre$¢ dzieta powinny przesadzaé o ocenie stopnia jego spolecznej szko-

» 40 A. Adler, What's left?: Hate Speech, Pornography and the Problem for Artistic Expression,
,California Law Review” 1996, t. 84, nr 6, s. 1449.

» 41 Ibid.
» 42 Ibid., s. 1548.
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dliwosci, ale jego sens mozliwy do odczytania z kontekstu pragmatyczne-
go; z asercji zawartej w dziele w chwili publicznej premiery.

Gdy przygladamy sie wyrokom Europejskiego Trybunalu Praw Czlo-
wieka w Strasburgu w przedmiocie wolno$ci ekspresji na polu sztuki, to
dostrzec w nich mozemy préby takiego wlasnie kontekstowego rozréznia-
nia sensu dzialalnoéci tworczej. Tendencja ta nie jest jednak silnie utrwa-
lona w krajowych porzadkach prawnych. Europejski Trybunal w sprawach
takich, jak np. Akdas przeciwko Turcji*3 czy Vereinigung Bildender Kunstler
przeciwko Austrii+4, zastosowal metode kontekstowo-uwarunkowanego
réznicowania oceny przekazow+. W pierwszym przypadku zezwolil na
rozpowszechnianie w Turcji nieobyczajnej powiesci Apollinaire’a, uznajac
ja za czeé¢ europejskiego dziedzictwa literackiego. W drugim przypadku
sad uniewinnil tworce dziela plastycznego naruszajacego dobra osobiste
polityka z uwagi na fakt, ze jego dzielo bylo odpowiedzia na wcze$niejsze
publiczne, niepochlebne wypowiedzi polityka pod adresem malarza. Sad
uznal, Ze mimo przekroczenia w dziele sztuki granic ofensywnoS$ci prze-
kazu, jego ofensywno$¢ nalezy mierzyc¢ przy uwzglednieniu okolicznos$ci
bedacych motywacja artysty (sprawcy).

Podsumowanie

Jak wynika z przeprowadzonych analiz, nie jest tak, Ze teoria sztuki kon-
tekstualnej stanowi gotowa recepte na poznawcze mankamenty nauki
prawa w odniesieniu do oceny artystycznoSci dziela. Poszczeg6lne tezy
skladajace sie na te teorie rzucaja jednak zupelnie nowe Swiatlo na sposob
rozumienia dziela sztuki na gruncie nauk prawnych. Teoria sztuki kon-
tekstualnej Jana Swidziriskiego jako oparta na kryteriach wnioskowania
logicznego, zakorzenionego w jezyku, stanowi o wiele bardziej operatywne
narzedzie dla prawnikow przy probie definiowania sztuki niz jakikolwiek
znane wezeéniej teorie normatywizmu estetycznego. Innymi stowy, Swi-
dzinhski w scharakteryzowanych tutaj dwunastu punktach wydaje sie wy-
pelniaé poznawcza luke na gruncie artystycznego normatywizmu — luke,
ktora sytuuje sie pomiedzy porzadkami estetycznymi oraz porzadkiem
prawnym. Przekracza on bowiem opozycje definicji instrumentalizuja-
cych oraz autonomizujacych sztuke. Wykazuje poprzez swoje analizy,
skad wynika¢ mogg trudnosci z obiektywizacja dzialania artystycznego

» 43 Wyrok ETPC z 26.05.2011, skarga nr C-485/07.
» 44 Wyrok ETPC z 25.01.2007, skarga nr 68354/01.

» 45 Zob. m.in.: M.A. Nowicki, Wokét Konwencji Europejskiej: Komentarz do Europejskiej Kon-
wencji Praw Cztowieka, Wolters Kluwer Polska, Warszawa 2013, s. 655; |. Kamiriski, Swoboda
autora wypowiedzi bedacej satyrg lub karykaturg — glosa do wyroku ETPCz z 25.01.2007 .

w sprawie Vereinigung Bildender Kiinstler przeciwko Austrii (skarga 68354/01), , Europejski
Przeglad Sadowy” 2008, nr 2(29), s. 47.
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w procesie jego prawnej lub estetycznej oceny. Niezaleznie bowiem od
przyjmowanych kryteriéw badacza, dzielo sztuki wykazuje sie potencjal-
noécia ucieczki od utrwalonych powszechnie znaczen.

Zalozenie teorii konceptualnej, zgodnie z ktérym naturalng sktonno-
$cig czlowieka jest uznawanie tylko jednej wersji za prawdziwa, nie wyklu-
cza sytuacji, w ktorej wykazanie takie nie bedzie mozliwe. W tym sensie
dzielo sztuki staje sie hipoteza, sprawdzalna w kazdym kontekscie, ktora
jednak zyskuje swoje potwierdzenie jedynie w kontekScie swojej pierwotnej
prezentacji. Jezeli zatem Swidziniski jest w stanie dostarczyé prawnikom
starajacym sie zdefiniowac sztuke jakiekolwiek narzedzie jej obiektywi-
zacji, to mozna je sprowadzi¢ do stwierdzenia, ze odpowiedz na pytanie:
czy w danym przypadku mamy do czynienia z dzielem sztuki? — wymaga
mozliwie szczegblowego wyjaénienia pierwotnego kontekstu zaistnienia
tego dziela, w nim bowiem dzielo to jest ukonstytuowane. Zalozenie takie
umozliwia dokonanie réznicowania oceny dziela sztuki w oparciu o kryte-
rium faktyczne. Zaklada ono réwniez mozliwo$¢ neutralizacji bezprawnosci
tresci poprzez wskazanie na kontekstowg tre$c dziela. o
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i globalizacja sztuki.

Sztuka kontekstualna
w czasach globalizacji

Artykutl sklada sie z trzech czeSci. W pierwszej przywoluje narodziny
sztuki kontekstualnej, a dokladniej — sztuki jako sztuki kontekstual-
nej (art as contextual art), i stawiam pytanie, czym byla sztuka kon-
tekstualna? Nowa tendencja w sztuce? Polemika ze sztuka konceptu-
alng Josepha Kosutha? A moze apelem kierowanym do artystéow o to,
by u$wiadomili sobie wlasne miejsce, wlasng pozycje w Swiecie sztuki?
W drugiej cze$ci opisuje proces globalizacji, a w trzeciej aplikuje idee
sztuki kontekstualnej do globalizujacego sie Swiata sztuki (global art
world). Czy to znaczy, ze Jan Swidzinski i zwolennicy sztuki kontek-
stualnej wyprzedzili swoj czas, swojg epoke? Nie, ale postulaty sztuki
kontekstualnej nabieraja nowego znaczenia w kontekscie dzisiejszej glo-
balizacji. Sztuka zawsze powstawala w jakims$ kontekscie, ale przez dlugi
czas nie przywigzywaliSmy nalezytej uwagi do tego faktu. Opowiadali-
$my sie za sztuka uniwersalng, transcendujaca konteksty, w ktorych sie
rodzila, za sztuka de-lokalizujaca swoje przestanie.

Sztuka kontekstualna

Jan Swidzinski (1923-2014) oglosil manifest sztuki kontekstualnej w lu-
tym 1976 roku, przy okazji wystawy mlodej polskiej sztuki w niewielkiej,
uczelnianej galeryjce St. Petri w Lund. Manifest skladatl sie z: pietnastu
kroétkich tez, dtuzszego tekstu odgrywajacego role zaplecza teoretyczne-
go, a zatytulowanego Modele sztuki, polemiki ze sztuka konceptualnag
grupy Art-Language, przede wszystkim jej nowojorskim odtamem repre-
zentowanym przez Josepha Kosutha, oraz dwunastu postulatéw sztuki
kontekstualnej'. Swidzinski wyszed} od trzech modeli w historii sztuki:

» 1 Opieram sig tu na publikacji: J. Swidzinski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Galeria
Remont, Warszawa 1977.
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a) modelu uniwersalnego, ktoéry wierzy w sztuke rozpoznajaca obiektyw-
nie istniejacy $wiat, b) relatywistycznego, zakladajacego, ze obraz $wiata,
jaki mamy, zmienia sie w zaleznoSci od narzedzi, jakimi sie postugujemy
do jego opisu, oraz ¢) modelu zapowiadanego przez sztuke konceptualna,
dla ktérego Swidzinski proponowal teraz nazwe ,kontekstualny”. W tym
ostatnim modelu znajdujemy stynna formule Swidzinskiego: ,, X jest sztuka
(ma wlasnos¢ bycia sztuka) w czasie t miejscu p w sytuacji s dla os6b 0.

Manifest czy szerzej — program sztuki kontekstualnej — byt dysku-
towany w Lund i Malmo, a potem, w kwietniu 1976 roku, w warszaw-
skiej Galerii Remont oraz podczas pleneru studentéw szkol artystycznych
F-ART w Gdansku (wrzesien).

Ale czym byla sztuka kontekstualna? Nowga tendencja w sztuce? Swi-
dzinski organizowal wprawdzie wystawy sztuki kontekstualnej, w kraju
i poza granicami, ale nie bardzo wiedzial, jak powinna wyglada¢ praktyka
artystyczna sztuki kontekstualnej. Nie chcial, zeby przypominala twor-
czo$¢ konceptualnych stylistow. W pewnym momencie zafascynowal sie
dzialaniami grupy Lucim i fotografiami Zofii Rydet. Z artystami Galerii
Sztuki Najnowszej (Anna Kutera, Romuald Kutera, Lech Mrozek) prowa-
dzil jakie§ owiane tajemnicg dziatania lokalne na Kurpiach i w Mielniku
nad Bugiems3, ale najlepiej czul sie, dyskutujgc o sztuce. Czyzby sztuka
kontekstualna byla tendencjg artystyczna pozbawiona wlasnej, wyrdznia-
jacej ja praktyki artystycznej? A moze jej praktyka bylo dyskutowanie
o sztuce, nieustanna polemika ze sztuka konceptualng Josepha Kosutha?
Takie wrazenie mozna odnie$é, czytajac zapis dyskusji, jaka toczyla sie
na konferencji w Toronto, w listopadzie 1976 roku. Swidzifiski miat oka-
zje spotkaé sie tam z Kosuthem i stoczy¢ z nim walke na obcym dla obu
artystow gruncie — na gruncie logiki+.

Konceptualizm mial zamyka¢ sztuke relatywistyczna, czyli moderni-
styczng, sztuka kontekstualna natomiast miala otwieraé¢ nowy etap w hi-
storii sztuki. Tak przynajmniej widzial to Swidzinski podczas konferencji
w Toronto, kiedy atakowal Kosutha za jego poglady z ,,Art after Philoso-
phy” (1969), przemilczajac fakt, ze amerykanski artysta zdazyt w miedzy-
czasie przej$¢ na inne pozycje, na pozycje sztuki antropologicznej. Zapo-
wiedzia tej zmiany byl artykul Artist as Anthropologist, opublikowany
w pierwszym numerze pisma ,,The Fox” w 1975 roku. Z podobnych pozycji,

» 2 Ibid., s. 38.

» 3 Zob. G. Dziamski, Galeria Sztuki Najnowszej. O tych, ktérzy przychodza pézniej, [w:] Galeria
Sztuki Najnowszej, red. A. Markowska, Muzeum Wspétczesne, Wroctaw 2014, s. 142.

» 4 J. Swidziriski, A Record from the Conference In the Context of the Art World at the Center
for the Experimental Art and Communication CEAC Toronto November 1976, [w:] Quotations
on Contextual Art, red M. Gibbs, Het Apollohuis Gallery, Holand, Eindhoven 1988, s. 113.
Swidziski przeprasza tu Kosutha, ze postuguje sie terminologig logiczna, ktéra ten zapropono-
wat w artykule Art after Philosophy.
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tylko bardziej agresywnie, zaatakowal Kosutha na tej samej konferencji
Herve Fischer z francuskiego Collectif d’Art Sociologique. Jest jeszcze
trzecia mozliwo$¢. Sztuka kontekstualna byla apelem skierowanym do
artystow, by okreslili swoje miejsce w globalnym §wiecie sztuki. Temu
stuzyly organizowane przez Swidzifiskiego spotkania i konferencje; przy-
wolana tu juz konferencja w Toronto, a takze spotkanie w Paryzu Art et
transformation sociale (maj 1977) i konferencja warszawska Sztuka jako
dzialanie w kontekscie rzeczywisto$ci (lipiec 1977). Spotkania te miatly
stworzy¢ front artystow spoza Nowego Jorku, z Polski, Szwecji, Danii, Ho-
landii, Francji, Kanady, Ameryki Lacinskiej, walczacych z amerykanska
dominacja w sztuces. Brzmi to troche zabawnie, ale artystom kontekstu-
alnym nie chodzilo o przejecie wladzy w $wiecie sztuki, lecz o zdetronizo-
wanie artystow konceptualnych z pozycji artystycznych lideréw. Chodzilo
im, je$li mozna tak powiedzie¢, o zdobycie przywbdztwa duchowego.
Sztuka konceptualna doprowadzila do sytuacji, w ktorej wszystko,
literalnie wszystko moglo by¢ sztuka®. Sztuka bowiem stala sie defini-
cja sztuki, a praca artysty definiowaniem sztuki — if someone calls it
art, it’s art, méwil cytowany przez Kosutha Donald Judd. Dla Kosutha
znaczylo to, ze artysta stawia pewna hipoteze na temat natury sztuki,
a jego praca jest uzasadnieniem tej hipotezy. Konceptualizm Kosutha
znibst antyartystyczny status ready mades Duchampa. Artysta nie byl
juz buntownikiem nadajacym wybranym przedmiotom status przed-
miotow artystycznych (objects d'art), lecz prezentowal wyznawana przez
siebie koncepcje (idee) sztuki. Pytal, wzorem Duchampa, czy pisuar
moze by¢ sztuka? A jesli moze, to co musi posiadaé — tytul? sygnature
artysty? date powstania? A jak uznanie pisuaru za sztuke wplynie na
nasze my$lenie o sztuce? Co z tego wyniknie dla sztuki? Jakie moga
by¢ tego konsekwencje dla sztuki? Jacques Derrida nazwie to ,,pytajaca
forma mys$lenia™. Co sie stanie, jezeli artysta uzna osobe X i wszystko,
co ona robi kazdego dnia w godzinach od 7.00 do 21.00, za sztuka? Ar-
tysta musi nas przekona¢, ze decyzja taka bedzie wnosila co$ waznego
do naszego myslenia o sztuce lub ze potrafi swoja decyzje atrakcyjnie
zdokumentowa¢. Mamy tu jasno zarysowany podzial na konceptualizm
teoretyczny i stylistyczny. ArtySci maja kwestionowaé zastana nature
sztuki, proponujac w to miejsce wlasne definicje sztuki. Kosuth stwo-

» 5 Wiecej na ten temat: A. Markowska, Trzeba przetrze¢ te szybe. Powikfane dzieje wroctaw-
skiej Galerii Sztuki Najnowszej (1975-1980) w Akademickim Centrum Kultury patacyk, [w:]
Galeria Sztuki Najnowszej, op. cit., s. 36-48.

» 6 ,Wszystko moze by¢ sztuka, jezeli galerie moga to sprzedac, a muzea zsakralizowac”, pisat
Swidziriski w ksigzce Art, Society and Self-consciousness (1979). Cyt za polskim wydaniem:
J. Swidziriski, Sztuka, spofeczeristwo i samoswiadomos¢, przekt.. L. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 101.

» 7 J. Derrida, Uniwersytet bezwarunkowy, przekt. K.M. Jaksender, Eperons-Ostrogi, Krakéw
2015, s. 18.
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rzyl radykalnie awangardowa wizje sztuki, w ktérej zaréwno artysci, jak
i naukowcy rozliczani sa z tego, co dodaja do istniejacego pojecia sztuki®.

Nazywanie réznych rzeczy sztuka nie bylo niczym nowym po Du-
champie. W 1965 roku dwaj stowaccy artySci, Stano Filko i Alex Mlynar-
cik, w pracy zatytutowanej Happsoc (Happening socjologiczny) zamienili
swoje rodzinne miasto, Bratystawe, na siedem dni (od 2 maja do 8 maja)
w jeden wielki, anonimowy happening, w ktérym uczestniczyli wszyscy
mieszkancy miasta (ponad 267 tysiecy), wszystkie psy (prawie pieédzie-
siat tysiecy), wszystkie domy, place, parki, lampy uliczne, kuchenki ga-
zowe i elektryczne, lodowki, samochody, tramwaje, maszyny do pisania,
cmentarze, zamek, Dunaj, dziewieé bratystawskich teatrow. Poczatek i ko-
niec anonimowego happeningu wyznaczyly dwa uroczy$cie obchodzone
przez miasto $wieta — Dzien Pracy i Dzien Zwyciestwa?.

Paradoks sztuki konceptualnej Kosutha'® polegal na tym, ze
wszystko moglo byé sztuka, ale w kontekécie sztuki. Swidzinski chcial
wyj$¢ poza kontekst sztuki, chcial, zeby sztuka nie byla zdaniem ana-
litycznym, to znaczy prawdziwym na mocy definicji, ale nieprzynosza-
cym zadnej wiedzy o Swiecie, chcial, zeby co§ moéwila o $wiecie, w kto-
rym zyjemy. Stad idea trzech kontekstow: kontekstu sztuki, kontekstu
kultury i kontekstu rzeczywisto$ci' i siegniecie pod koniec lat 80. do
figury storytellera, co jest o tyle ciekawe, ze Kosuth w artykule Artist
as Anthropologist widzial artyste raczej w roli antropologa badajacego
specyfike roznych kultur, natomiast Swidzinski chcial w nim widzieé
storytellera — kogo$ nalezacego do lokalnej kultury, kto obja$nia antro-
pologom tajniki badanej kultury*2.

Globalizacja

Globalizacja byta reakcja na koniec zimnej wojny i rozpad troj$wiatowego
modelu my$lenia o $wiecie's. Mozna powiedzieé, ze byla zamrozonym pro-
blemem XX wieku, ktory zostal odmrozony po upadku Bloku Wschodnie-
go. Nalezalo teraz znalez¢ nowy model, odpowiadajacy zmienionej sytu-

» 8 Zob. G. Dziamski, Konceptualizm analityczny, [w:] idem, Przetom konceptualny i jego wptyw
na praktyke i teorig sztuki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza,
Poznan 2010, s. 76.

» 9 S. Filko, Tvorba — Works Creation — Werk Schaffung — Ouvrages (1965-1969), Bratislava 1970.

» 10 Pisze o sztuce konceptualnej Kosutha, poniewaz wyrézniam kilka wariantéw praktyki i teorii
konceptualnej. Zob. G. Dziamski, Przetom konceptualny, op. cit., s. 55-99.

» 11 J. Swidzinski, Kontekst trzeci (1977), cyt. za Galeria Sztuki Najnowszej, op. cit., s. 49.

» 12 Jan Swidzifiski — rozmawia Grzegorz Dziamski, ,Flash Art” (Polish Edition) 1993, nr 3.

» 13 Zob. C. Pletsch, The Three Worlds, or Division of Social Scientific Labour, circa 1950-1975,
~Comparative Study in Society and History” 1981, nr 4. O modelu Pletscha pisatem w tekscie
Globalizacja sztuki, [w:] G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki, Galeria Miejska Arsenat, Poznan
2009, s. 168-169.
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acji politycznej. Tym nowym modelem miala by¢ globalizacja. W modelu
tréj$wiatowym czym$ naturalnym i normalnym wydawala sie dominacja
Pierwszego Swiata. Pierwszy Swiat mial jakby prawo narzuca¢ dwoém po-
zostalym $wiatom swoje warto$ci i kategorie my$lowe. W modelu global-
nym nie jest to juz takie oczywiste. Globalizacja bowiem nie polega na
tym, ze Zachéd (zachodnia cywilizacja) narzuca swoj sposob myslenia
reszcie $wiata. Globalizacja nie jest nowa wersja kolonizacji, choé tak zda-
ja sie mysleé niektérzy badacze, szczegblnie z Ameryki Lacinskiej, ktérzy
w dzisiejszej globalizacji widza trzecia fale kolonizacji; pierwsza fala to
chrystianizacja, czyli kolonizacja portugalska i hiszpanska (XVI-XVII
wiek), druga to misja cywilizacyjna bialego czlowieka, czyli kolonizacja
francuska i brytyjska (XVIII-XIX wiek), trzecia to imperializm amery-
kanski, czyli wspolczesna globalizacja*4. R6znica miedzy nimi polega na
tym, ze dzisiejsza kolonizacja dokonuje sie pod hastami neoliberalnymi,
w imie wolnego rynku i kapitalizmu, ktory wygral ideologiczna konfron-
tacje z komunizmem, a nie w imie Boga, krélowej, cesarza czy cywiliza-
cyjnej misji bialego czlowieka. Jest to kolonizacja w amerykanskim stylu,
bez podobijania kolonizowanych teren6w — Stany Zjednoczone nigdy nie
mialy kolonii, a jedynie strefy wplywow. Tu bedziemy jednak odrézniac
globalizacje od kolonizacji. Kolonizacja jest procesem jednostronnym —
Zachod podporzadkowuje sobie $wiat niezachodni, natomiast globalizacja
jest procesem dwustronnym — ruch przebiega w obie strony. Zachdd jest
obecny w §wiecie niezachodnim, a jednocze$nie niezachodni §wiat wkra-
cza w $wiat zachodni i to nie tylko w postaci tanich gastarbeiterow czy
islamskich terrorystow.

Spoérod réznych koncepcji globalizacji najblizszy jest mi model wie-
locywilizacyjny przedstawiony przez amerykanskiego politologa Samuela
Huntingtona w ksigzce The Clash of Civilizations (1996)'. Zdaniem Hun-
tingtona, polityka epoki postzimnowojennej ksztaltowana bedzie przez
osiem wielkich cywilizacji. Mozna je wyodrebnié¢ w oparciu o podobien-
stwa kulturowe, kultura bowiem, poczucie pewnej wspolnoty do§wiad-
czen, historii, jezyka, religii, zwyczajow i sposobu Zycia, nada im w miare
wyrazista tozsamo$¢. Kategorie cywilizacji zaczerpnal Huntington od
Arnolda Toynbeego, ale zrobil z niej czysto politologiczny uzytek. Przez
cywilizacje rozumial, jak Toynbee, grupe bliskich sobie kultur, ktére osia-
gnely pewien poziom rozwoju. Toynbee wyro6znial pie¢ zywych cywiliza-
¢ji: zachodnig, prawostawng, islamska, dalekowschodnig i hinduistyczna.
Kulture wspolczesnej Ameryki Lacinskiej uznal za malo oryginalng i wig-
czyt do cywilizacji zachodniej, cywilizacje chifiska polaczyl z japonska,

» 14 A. Kalenberg, Museum Scenaries in Latin America, [w:] The Global Art World,
red. H. Belting, A. Buddensieg, Hatje Cantz Ostfildern 2009.

» 15 S. Huntington, Zderzenie cywilizacji, przekt. H. Janowska, Simon & Schuster, Warszawa 2003.
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a afrykanska w ogole odrzucil z powodu braku osiggnieé*®. Huntington
wskazal osiem wspolczesnych cywilizacji: zachodnia (euroamerykan-
ska), prawostawng, latynoamerykanska, japonska, chinska, islamska,
hinduistyczna i afrykanska?.

Patrzac z tej wielocywilizacyjnej perspektywy, mozemy powiedziec,
ze nowozytne pojecie sztuki i opowiesc¢ o jego przemianach, czyli historia
sztuki, jest wytworem cywilizacji zachodniej, a $ciélej jej zachodnioeu-
ropejskiego jadra. W XVIII stuleciu do tej zachodniej opowiesci o sztuce
przylaczyla sie Rosja, a z nig cywilizacja prawostawna, pod koniec XIX
wieku Ameryka Lacinska, a po drugiej wojnie §wiatowej Japonia.

Symbolem przylaczenia Rosji do zachodniej opowieéci o sztuce byl
St. Petersburg i Ermitaz ze zgromadzona tam przez Katarzyne Wielka
kolekcja zachodnioeuropejskiego malarstwa. W Rosji spotkaé mozna opi-
nie, ze kiedy stolica kraju jest Petersburg, to Rosja zbliza sie do Zacho-
du, a kiedy Moskwa, to Rosja przesuwa sie w strone Azji. Zwigzki Rosji
bowiem z cywilizacja zachodnig pozostaja zmienne, niejednoznaczne.
W 1922 roku Lenin prébowal zblizy¢ Rosje do Zachodu, wyprzedajac czesé
dobr cerkwi prawostawnej. W latach 1929-1933, oddalajac sie od Zachodu,
rzad radziecki w tajemnicy wyprzedawat zachodnioeuropejska sztuke ze
zbior6w Ermitazu, traktujac dziela Halsa, Rembrandta, Rubensa, Rafaela,
van Dycka, Velazquesa, Tycjana, Veronesa, Chardina jako obce klasowo
i kulturowo®®. W 1988 roku na fali pierestrojki wladze zgodzily sie na zor-
ganizowanie w Moskwie przez Sotheby aukcji sztuki rosyjskiej, ktora wy-
szta poza opozycje — sztuka oficjalna i nieoficjalna — podporzadkowujac
sztuke rosyjskg zachodnim standardom i zachodniej hierarchii warto$ci®.

W Ameryce Lacinskiej importowana z Europy sztuka polaczyla sie
z lokalng tradycja, tworzac estilo metizo, potudniowoamerykanska wer-
sje europejskiego manieryzmu i baroku. Tutejsze elity szybko przyswaja-
ly sobie kolejne kierunki europejskiego modernizmu, od impresjonizmu
przez symbolizm az po awangarde poczatku XX wieku. Ze szczegbélnym
zainteresowaniem spotkatl sie surrealizm, przypominajacy realizm ma-
giczny, bardzo popularny w latach 30. i 40. XX wieku, oraz abstrakcja
geometryczna, ktéra data poczatek charakterystycznej dla tej czedci $wia-

» 16 A. Toynbee, Civilization on Trial (1948). Polskie wydanie: Cywilizacja w czasie préby, przekt.
W. Madej, Przeds$wit, Warszawa 1991. Historia cywilizacji Toynbeego ukazata sie w dziesieciu
tomach: A Study of History, Oxford University Press, London 1934-1954. Warto tu wspomniec
polskiego badacza Feliksa Konecznego i jego ksigzke O wielosci cywilizacji, Krakow 1935.
Koneczny wyréznia siedem cywilizacji: tacifiska, zydowska, bizantyjska, arabska, chifska, bramin-
ska i turanska.

» 17 Huntington wymienia jeszcze pie¢ martwych cywilizacji, ktére nas tutaj nie interesuja; egip-
ska, kreteriska, klasyczna (grecko-rzymska), bizantyjska i srodkowoamerykanska (andyjska).

» 18 P. Watson, From Manet to Manhattan. The Rise of Modern Art Market, Random House
Publishing Group, London 1992, s. 241-244.

» 19 ,Flash Art”, 1988, Oct.
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ta sztuce konkretnej (arte concreto). Pod koniec lat 40. zaczely pojawiac
sie pierwsze muzea sztuki nowoczesnej — Museo de Arte Moderna w Sao
Paulo, Buenos Aires (1948) i Rio de Janeiro (1949). W 1951 roku zorganizo-
wano pierwsze poza Europa biennale sztuki — Biennale Sao Paulo. W latach
60. wielu zwolennikow zyskala sztuka kinetyczna i optyczna. Niektorzy jej
reprezentanci zdobyli §wiatowy rozglos, jak Jesus Rafael Soto czy Julio Le
Parc. Ten ostatni otrzymal Grand Prix Biennale Weneckiego w 1966 roku.
Sztuka Ameryki Poludniowej ma opinie wtdrnej, nasladowczej, niepotrafia-
cej wypromowac wlasnej specyfiki. Nie jest to prawda. Ameryka Poludnio-
wa bardzo skutecznie wypromowala literature realizmu magicznego oraz
niektore gatunki muzyczne — sambe, bossa nove.

Japonia otworzyla sie na wplywy zachodnie juz w drugiej polowie
XIX wieku. Po drugiej wojnie musialo jednak uptynaé sporo czasu, zanim
japonska publiczno$é miala okazje zobaczy¢ aktualng sztuke zachodniego
Swiata — w 1956 roku otwarto w Tokio wystawe International Art Today.
W tym czasie w Europie i Ameryce wiedza o wspolczesnej sztuce japon-
skiej byla niewielka. Docieraly szczatkowe informacje o grupie Gutai, kto-
rej dzialania beda lepiej Poznane w zachodnim $wiecie dopiero w latach
60., oraz multimedialnych projekcjach grupy Jikken Kobo2°. W sztuce
japonskiej doszlo po drugiej wojnie do podziatu na sztuke wspodtezesng
i wspolczesne kontynuacje tradycyjnej sztuki japonskiej. Ta pierwsza
miala charakter eksportowy, pokazywana byl poza granicami Japonii;
druga miala charakter lokalny i prezentowana byla gléwnie w krajowych
galeriach i muzeach, na wystawach organizowanych przez lokalne stowa-
rzyszenia artystow. Stowarzyszenia te odgrywaly i weiaz odgrywaja duza
role w Japonii. Tworzg je luzne grupy oséb studiujacych pod kierunkiem
mistrza wybrany styl artystyczny, dzieki czemu pewne style i zwigzane
z nimi umiejetnosci przekazywane sa z pokolenia na pokolenie.

W sztuce afrykanskiej oksfordzki przewodnik po sztuce XX wieku,
opracowany przez brytyjskiego estetyka Harolda Osborne’a, wyr6znia
cztery typy: a) sztuke tradycyjna, ktéra znajduje sie w zaniku, b) sztuke
inspirowang przez misjonarzy, c¢) skomercjalizowana sztuke pamiatkar-
ska, przeznaczona gléwnie dla turystoéw oraz d) nowe malarstwo i rzez-
be, tworzone przez artystow z formalnym wyksztalceniem lub bez, kt6-
rzy chcg uczynié z Afryki cze$¢é nowoczesnego $wiata. Chociaz afrykanscy
malarze i rzezbiarze nie sa tak oryginalni ani odwazni we wprowadzaniu
nowych idei, jak awangarda zachodniego Swiata, to i tak ich eklektyczne
i zapatrzone w sztuke Zachodu prace naleza do najbardziej tworezych,

» 20 Zob. J. Reichardt, Zapowiedzi lat szes¢dziesiatych, [w:] W strone trzeciej kultury, Koegzy-
stencja sztuki, nauki i technologii, Centrum Sztuki Wspotczesnej, red. R. Kluszczyriski, Gdarisk
2011, s. 86-89.
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jakie powstaja w dzisiejszej Afryce*. Rasheed Araeen jest bardziej surowy
w ocenie sztuki afrykanskiej. Afryka jest dla niego przykladem postkolo-
nialnego zniewolenia. Afrykanie zepchnieci zostali na pozycje konsumen-
tow. Maja dzisiaj dostep do tych samych débr, co reszta $wiata. Nie musza
niczego wymysla¢ ani produkowaé, moga cieszy¢ sie konsumpcja. Dotyczy
to rowniez sztuki. ArtySci afrykanscy niczego nie wnosza, co najwyzej
epatuja egzotyka i narzekaja, ze Zachdd ignoruje badz marginalizuje osia-
gniecia artystow Czarnego Ladu. Potwierdzeniem tej tezy maja by¢ losy
Ernesta Mancoby, czlonka grypy CoBrA, wymazanego przez europejska
krytyke z historii sztuki2?. O wspolczesnej sztuce chinskiej, arabskiej czy
hinduskiej wydany na poczatku lat 80. przewodnik Osborne’a w ogole
nie wspomina. Dzisiaj bytoby to juz niemozliwe. ArtySci chifiscy, arabscy
i hinduscy stali sie czeécig wspoblczesnej sceny artystycznej.

Arty$ci chinscy byli przez dlugi czas odcieci od sztuki zachodnie;j.
Rewolucja kulturalna, zapoczatkowana w 1966 roku i trwajaca praktycz-
nie do 1976, jeszcze to odciecie poglebita. W Chinach zakazany byl nie
tylko kontakt ze wspolczesna sztuka Zachodu, ale takze ze sztuka dawna,
powies$ciami Balzaka czy poezja Baudelaire’a. Kiedy pod koniec lat 70.
Deng Xiaoping rzucil hasto czterech modernizacji — w dziedzinie techno-
logii, edukacji, rolnictwa i armii, chifiscy artySci zaczeli pospiesznie nad-
rabiaé zalegloSci i przyswajac sobie zdobycze sztuki zachodniej: dadaizm,
pop art, konceptualizm, laczac je z rodzimg tradycja religijno-filozoficz-
ng. Podsumowanie tego okresu przyniosta wystawa China/Avant-Garde
(1989). Wystawa wylansowatla polityczny pop i cyniczny realizm, zesta-
wiany chetnie przez chinska krytyke z rosyjskim socartem, a jednocze-
$nie zwrdcila uwage na chiniska scene artystyczng. W promocje chinskiej
sztuki zaangazowali sie europejscy kuratorzy, tak wybitni jak na przy-
klad Harald Szeemann. Chinscy artySci zaczeli pojawiac sie coraz czeSciej
w miedzynarodowym obiegu artystycznym. Na wystawach zbiorowych
iindywidualnych, na targach sztuki, nawet na aukcjach sztuki wspoélcze-
snej, a wszystkie te przedsiewziecia dyskretnie wspieraly chinskie wladze.
Zainteresowanie chinska sztuka rosto wraz z umacnianiem sie chinskiej
gospodarki. Sztuka chinska stala sie ceniong marka na §wiatowym runku,
pozadana przez najlepsze galerie i muzea.

Chinscy artySci odnieéli sukces, ale byl on do$c¢ specyficzny — rynko-
wy. ,Wspolczesna sztuka chinska zostala przechwycona przez miedzyna-
rodowy rynek sztuki, ale nie tyle ze wzgledu na swoje wartoéci artystyczne,
co z powodéw politycznych i ideologicznych” — pisze Carol Yinghua Lu23,

» 21 Africa, [w:] The Oxford Companion to Twentieth-Century Art, red. H. Osborne, Book Club
Associates, Oxford 1981, s. 7-9.

» 22 R. Araeen, The Western Grip, ,Modernity. Documenta Magazine” (Kassel) 2007, nr 1.
» 23 C.Yinghua Lu, Back to Contemporary; One Ambition. Many Worlds,
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a w sadzie tym nie jest odosobniona. W ten spos6b sztuka chinska stala
sie prawie caltkowicie uzalezniona od sit rynkowych, ktére zdominowaty
system oceny artystow i ich prac.

Wiekszo$¢ krajow arabskich to kraje niedemokratyczne — monar-
chie, dyktatury, mniej lub bardziej autorytarne rezimy wspierane przez
wojsko. W krajach arabskich wazniejszy od panujacego systemu poli-
tycznego jest stosunek do islamu i pytanie, czy dane panstwo jest pan-
stwem islamskim — jak Arabia Saudyjska, Zjednoczone Emiraty Arab-
skie, Afganistan czy Iran, czy stara sie zachowac $§wiecko$¢, probujac
ograniczy¢ wplywy islamu — jak Turcja, Egipt, Pakistan czy Tunezja?
W krajach niedemokratycznych sztuka staje sie narzedziem polityki,
bez wzgledu na to, czy artys$ci tego chea czy nie. Sztuka nowoczesna
utozsamiana jest w krajach arabskich ze sztuka Zachodu. Sztuka ta jest
akceptowana, ale tylko wtedy, kiedy uda sie ja sprowadzi¢ do samej for-
my, do formalnych gier i czystej dekoracji. Jean Clair wspomina swoje
rozmowy z arabskimi partnerami na temat wystawy Picassa w Dubaju.
Strona arabska nie chciala, zeby na wystawie znalazly sie akty kobiece
lub portrety, nawet portrety dzieci czy zwierzat, wylgcznie pejzaze, mar-
twe natury i kompozycje kubistyczne, bo to, co my uwazamy za ,wywro-
towe, buntownicze i transgresyjne, w oczach poboznych muzulmanéw
jest milg, abstrakcyjna zabawg”4.

Znakiem czasu, pisze Beryl Madra, twoérczyni i kuratorka pierwsze-
go biennale sztuki w Stambule w 1987 roku, sa muzea fundowane przez
potentatéw przemystowych, ktérzy stali sie kolekcjonerami cenionymi na
londynskich i nowojorskich aukcjach sztuki. Tworzone przez nich muzea
nie sa podporzadkowane narodowej narracji i republikanskim warto-
$ciom, jak wczesniejsze muzea, lecz prezentuja smak swoich fundatoréw
iich doradcow. Nie maja stuzy¢ modernizacji ani westernizacji kraju, maja
by¢ spektaklami dostarczajacymi silnych przezy¢ artystycznych, maja sta-
wié finansowa potege miejscowych elit.

Sztuka indyjska nie odniosla takich sukceséw, jak chiiska, trudno
w niej tez znalezé gwiazdy na miare Shirin Neshat czy Mony Hatoum —
arabskich artystek od lat przebywajacych na emigracji. Sztuka indyjskiego
subkontynentu dopiero czeka na swojego odkrywce, ale juz dzisiaj widaé
zmiany. Zapa$¢ dawnych, tworzonych przez panstwo instytucji artystycz-
nych, takich jak Narodowa Galeria Sztuki w New Delhi, otwarta w roku
1954, czy Miedzynarodowe Triennale Sztuki, organizowane w New Delhi
od 1968 roku. Miejsce tych instytucji zajmuja dzi$ komercyjne galerie, tar-
gi sztuki i zakladane przez osoby prywatne fundacje, jak Devi Art Foun-

[w:] What is Contemporary Art?, red. J. Aranda, B. Kuan Wood, A. Vidocle, Sternberg
Press, Berlin 2010, s. 173.

» 24 J. Clair, Kryzys muzedw, przet. J.M. Ktoczowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 75.
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dation Lekhiii Anupana Paddar, dzialajaca od 2008 roku. W tym samym
2008 roku otwarto w Tokio duzg wystawe wspoélezesnej sztuki indyjskiej
Chalo India: A New Era of Indian Art.

Sztuka globalna

Zapoczatkowana w zachodnim $wiecie opowie$¢ o sztuce i stworzone na
jej potrzeby instytucje artystyczne rozszerzaja sie dzis na caly §wiat. Czy
ten proces rozszerzania sie, mondializacji, jak méwi Jacques Derrida, eu-
ropejskiej opowiesci o sztuce mozemy nazwaé globalizacja?

Globalizacja zmusza nas do zmiany myS$lenia o sztuce i to jest by¢
moze w niej najwazniejsze. Do zmiany myslenia o tym, co sklonni jeste-
$my uznawac za sztuke, umieszczaé w konteks$cie sztuki i rozpatrywac
w kategoriach sztuki. Zmusza nas do przemy$lenia samej idei sztuki.
Sztuka globalna to sztuka wlaczona w proces globalizacji, ale to wlacze-
nie moze przybieraé rozne formy, dlatego tak trudno podaé jednoznaczna
definicje sztuki globalnej. Sztuka zaczyna przypomina¢ znak pusty, o kto-
rym pisal Jan Swidzinski, znak wypelniajacy sie zmiennymi znaczeniami
zaleznymi od kontekstu kulturowego, w jakim sie dana praca pojawia.
I tu wracamy do programu sztuki kontekstualnej Jana Swidzinskiego.
W jakim sensie sztuka kontekstualna zapowiadala dzisiejsza sztuke glo-
balna? Po pierwsze, odrzucajac jedna, powszechnie wazng definicje sztuki
i godzac sie na wielo$¢ definicji. Po wtdére, porzucajac estetyczny punkt
widzenia na rzecz kulturowego — sztuka definiowana jest przez kulture,
w ktorej sie pojawia. Swidzinski, jak pamietamy, wprowadza trzy kon-
teksty; kontekst sztuki, kontekst kultury oraz kontekst rzeczywistoSci.
Sztuka kontekstualna zwigzana jest z tym trzecim kontekstem; nie odnosi
sie tylko do sztuki — jak sztuka konceptualna, do kontekstu kulturowego
— jak sztuka antropologiczna, ale do rzeczywistos$ci ksztaltujacej kultury,
czyli do globalizacji. Sztuka kontekstualna zajmowalaby sie dzisiaj globa-
lizacja, a precyzyjniej rzecz ujmujac, napieciem miedzy tym, co globalne,
co funkcjonuje w globalnym obiegu artystycznym, a tym, co reprezentuje
lokalne myslenie o sztuce. Licznych przyktadow takich napie¢ dostarcza-
ja tzw. peryferyjne biennale sztuki. Swidzinski staral sie redukowaé to
napiecie przez wprowadzanie lokalnych obrazow sztuki w obieg globalny.
Czy jest to mozliwe? Tak, jesli artysta bedzie storytellerem, kims, kto opo-
wiada o swojej kulturze, a nie bada ja jak antropolog — ten blad popelnil
Swidzinski w Mielniku nad Bugiem.

Kilka lat temu sluchaczkg moich zaje¢ w poznanskiej Akademii
Sztuk Wizualnych byla studentka z Litwy, ktéra opowiadala mi o filmie
mlodej litewskiej artystki. Tematem filmu byly zamykane po 1989 roku
wilenskie kina. Autorka odnalazta ludzi, ktorzy do tych kin chodzili i te-
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raz wspominali swoje przezycia zwigzane z oglagdanymi w tych kinach
filmami, role, jaka te kina odegraly w ich zyciu, atmosfere dawnych lat
i magie ogladania filméw na duzym ekranie. Ten niewdziany przeze mnie,
ale latwy do wyobrazenia film, poniewaz podobne filmy realizowalo wie-
lu artystow z Europy Wschodniej, jest przyktadem opowiadania artysty
o swojej kulturze, pracy polegajacej na eksponowaniu wlasnej kultury, jest
przykladem pracy storytellera.

Kazda kultura ma swéj sposéb my$lenia o $wiecie, o rzeczywistoSci,
takze swoj sposob myslenia o sztuce. Swidzinski nazywa to logika — po-
prawnym, a $cislej uchodzacym za poprawny w danej kulturze — sposo-
bem myslenia. W ksigzce Art, Society and Self-consciousness wyrdznia
$wiaty rzadzone czterema logikami. W §wiecie opierajgcym sie na lo-
gice norm (logice deontycznej), czyli logice nakazow i zakazow — co$
jest nakazane albo zakazane, jest sztuka albo nia nie jest. Wiemy, jak
powinna wygladac sztuka, ale wiemy takze, jak nie powinna wygladacé.
Co sztuce jest nakazane, a co zakazane. Na strazy tych norm stojg réz-
ne instytucje spoleczne, a same normy maja by¢ zakorzenione w jakims$
ponadludzkim porzadku, najlepiej transcendentalnym. Swiat, ktorego
istotng cecha jest zmienno$¢, nie moze sie jednak opieraé na dwuwar-
toSciowej logice norm, poniewaz pojawia sie tu trzeci element — czas.
Zasada wylaczonego Srodka musi zostaé ograniczona albo nawet odrzu-
cona, bo co$ moze by¢ sztuka w jednym czasie i miejscu, i nie by¢ sztuka
w innym czasie i miejscu. Zeby uchwycié¢ zmiany, musimy wyjéé poza
logike nakazéw i zakazdéw, musimy otworzy¢ sie na to, co nowe, co moze
sie zdarzy¢. Swidzinski nazywa to logika wolnosci. Trzecia logika to
logika epistemiczna: wiem, ze; uwazam, ze; uznaje, ze; wierze, ze X
jest tym i tym. Logika epistemiczna odpowiada spolecznemu konstruk-
cjonizmowi, przypomina nominatywna definicje sztuki Donalda Judda.
Wreszcie ostatnia logika — logika gry — nasuwa skojarzenia z Bruno
Latourem. Jednostka nie szuka pewnosci, bo wie, ze jej nie znajdzie, lecz
podejmuje gre z rzeczywisto$cia. Celem gry nie jest prawda, lecz zwy-
ciestwo. Prawda przestaje by¢ najwazniejsza, poniewaz kazdy nasz ruch
zmienia rzeczywisto$¢, a tym samym tworzy nowa prawde — wystarczy
jedna decyzja o przylaczeniu do Poznania podpoznanskich gmin, zeby
zmienila sie liczba mieszkancow, powierzchnia miasta, miejski dochéd
i praktycznie wszystkie dotychczasowe parametry miasta2s.

Jezeli zgodzimy sie na przedstawiong przez Jana Swidzifskiego
chronologie sposob6w my$lenia o $wiecie, to okaze sie, ze zyjemy w Swie-
cie rzadzonym przez logike gry. Jakie to ma konsekwencje dla globalizacji
i dla sztuki czasow globalizacji?

» 25 J. Swidzinski, Logika rzadzaca rzeczywistoscia, [w:] Sztuka, spoteczeristwo, samoswiado-
mos¢, op. cit.
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Sztuka musi zrezygnowa¢ z jednej, uniwersalnej definicji sztuki. Za-
miast szuka¢ jednej, uniwersalnej, czyli hegemonicznej definicji sztuki,
trzeba zaakceptowaé wielo$¢ i r6znorodno$¢ definicji sztuki, co pozwoli
jej swobodnie przekraczaé dotychczasowe granice i laczyé sztuke wysoka
z niska, elitarng z popularna, a to dzieki temu, ze wprowadza etnogra-
ficzne rozumienie sztuki i posluguje sie geoestetyka, w ktorej kategorie
estetyczne nabieraja znaczenia w zaleznosci od geograficznego kontekstu.
Akceptacja wielu, czesto wzajemnie sprzecznych definicji sztuki i uznanie
ich za réwnowazne prowadzi do sytuacji, w ktorej sztuka staje sie czym$
nieogarnialnym, wymykajacym sie Poznaniu, a samo pojecie sztuki zda-
je sie traci¢ sens — sztuka jest to, co r6zni ludzie, w ré6znych miejscach
iz ré6znych powodbw za sztuke uwazaja. Sztuka méwi nam wiele na te-
mat naszej kultury i sg to z reguly wypowiedzi krytyczne, bo sztuka jest
rzecznikiem zmian.

Sztuka globalna zrywa z uniwersalng retoryka; w miejsce uniwer-
salizmu wprowadza r6znorodnos$¢. Sztuka globalna, pisze Hans Belting,
jest globalna w takim sensie, w jakim globalna jest §wiatowa sieé¢, w ja-
kim globalny jest Internet; jest to tworczo$c¢ Swiadoma tego, ze powstaje
w czasach globalizacji, ale nie posiada zadnych formalnych, stylowych
ani treSciowych wyréznikow; albo — inaczej rzecz ujmujac — nie one sa
najwazniejsze®.

Analogia z Internetem ma jednak swoje granice. Internet moze by¢
wzorem, modelem sztuki globalnej, ale sztuka globalna nie jest ograni-
czona do Internetu, nie jest sztuka w Internecie ani tym bardziej net ar-
tem, chociaz, by¢ moze, w Internecie przyjmuje najczystsza, najbardziej
wyidealizowana i bezinteresowna postaé. Sztuka globalna przybiera takze
inne formy instytucjonalne. Najbardziej popularne i znane formy insty-
tucjonalnej kontekstualizacji sztuki globalnej to festiwale artystyczne
i duze miedzynarodowe przeglady sztuki typu biennale, organizowane
w roznych czeéciach §wiata przez kuratoréw o uznanej w Swiecie sztuki
pozycji¥’. Inng forma instytucjonalizacji sztuki globalnej sa czasowe wy-
stawy w waznych muzeach; jeszcze inng, prywatne kolekcje wspolezesnej
sztuki chinskiej, afrykanskiej, rosyjskiej; wreszcie prywatne muzea sztuki
wspoélczesnej zakladane przez wielkich kolekcjoneré6w w miastach, ktore
dotad takich muze6w byly pozbawione, jak np. Stambul.

Sztuka globalna jest sztuka postmodernistyczna, zrywajacg z mo-
dernistyczng metanarracja, modernistycznym jezykiem i tak drogimi eu-
ropejskiej nowoczesnoéci warto$ciami, jak: uniwersalizm, racjonalizm,
postep, a dokladniej — poddaje je dekonstrukeji, odkrywajgc skrywane

» 26 H. Belting, Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate, [w:] The Global Art World,
red. H. Belting, A. Buddensieg, Hatje Cantz, Ostfildern 2009, s. 40.

» 27 Zob. G. Dziamski, Sztuka po koricu sztuki, op. cit., s. 172-173.
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przez nie: hegemonie, przemoc, dazenie do podporzadkowania sobie
innych. Najwazniejsze jednak wydaje sie to, ze sztuka globalna jest glo-
balnym $rodkiem komunikacji, jak Internet, ktéry moze by¢ uzywany do
przekazywania dowolnych informacji; dostarcza $rodkéw pozwalajacych
wprowadzac lokalne problemy do globalnego obiegu informacji. Opowia-
da¢ wspolczesnym jezykiem o dzisiejszych problemach réznych kultur?
Nie polega na opanowaniu jakiego$ formalnego idiomu, pisze Belting, lecz
na wyborze wspoélczesnego tematu i wspolczesnego wykonania. Oryginal-
noS¢ artystycznej ekspresji zastagpiona zostaje oryginalnym stanowiskiem
artysty we wspolezesnych debatach i wspolezesng forma wypowiedzi.
Pewne formalne podobienistwa, jeéli sie pojawiaja, maja znaczenie dru-
gorzedne i wynikaja z tradycji, z jakiej wyrasta sztuka globalna — tradycji
nowych mediéw, pop-artu i sztuki konceptualnej*s. o

» 28 H. Belting, Contemporary Art as Global Art, op. cit., s. 53 i 59-61. Zob. réwniez H. Belting,
Artin TV Age. On Global Art and Local History, http://www.globalartmuseum.de/site/act
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Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza. W 2001 uzyska-
fa stopien doktora nauk humanistycz-
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Jest autorka ksiazek na temat sztuki
krytycznej, feminizmu oraz reinterpre-
tacji historii w sztuce najnowszej, jak
réwniez ponad 200 artykuléw w zbio-
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Wspotczesne konteksty sztuki
kontekstualnej — wokét idei
Jana Swidzinskiego

Powyzszy tytul jest zarazem tytulem projektu wystawy, ktéra chcialam
zorganizowacé przy okazji obecnej konferencji poSwieconej kontekstuali-
zmowi'. Niestety, okazalo sie, ze na te wystawe nie udalo sie nam, prof.
Annie Tyczynskiej i mnie, znalez¢ miejsca. Niemniej jednak — w zwiazku
z tym, ze wystawe traktuje jako propozycje teoretyczng, ten wlaénie pro-
jekt zostanie przedstawiony w niniejszym teks$cie.

Wystawa mialaby na celu prezentacje kontekstualizmu Jana Swi-
dzinhskiego oraz prac wchodzacych w dialog z dzielami i koncepcjami tego
artysty. Chodzi o postawienie pytania o aktualno$¢ tych idei, zwlaszcza
w kontekscie obecnego zainteresowania estetyka relacyjna?, w ktorej sztu-
ka moze by¢ postrzegana jako praktyka spoleczna sklaniajaca do podej-
mowania relacji i nawigzywania komunikacji, co samo w sobie bliskie jest
mysli Swidzinskiego.

On sam pisal, ze jest zainteresowany sztuka, ktéra dziala w ob-
szarze znaczen, a nie wytwarza przedmioty fizyczne. Nie chodzi
wiec o sztuke, ktora proponuje ostateczne rozwiazania czy stwarza
zamkniete formy, ale o twoérczosé¢, ktéra zainteresowana jest sfera
spoleczng oraz dzialaniem i testowaniem otaczajacej rzeczywisto$ci,
a przede wszystkim otwarta jest na kontekst, w ktérym sie porusza.
Jako ze Swidzinski odnosil sie w swoich tekstach do dzialanh Marcela
Duchampa, duze znaczenie ma w tym nurcie roéwniez ironia, podszy-
wanie sie, zawlaszczenie, symulacja i zacieranie granic miedzy tym, co
prawdziwe, a tym, co falszywe.

Ekspozycja mialaby na celu zwrdcenie uwagi na roézne trajekto-
rie dialogu, ktéry powstaje miedzy sztuka Jana Swidzinskiego a arty-
stow jemu wspolezesnych oraz mlodszych. Chodzi o takich tworcow,

» 1 Kontekst/kontekstualizm, organizacja: Anna Tyczyrska, Uniwersytet Artystyczny Poznan,
14-16.04.2016.

» 2 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. k. Biatkowski, MOCAK, Krakow 2012.
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jak: Leszek Przyjemski, Anastazy Wi$niewski, Grupa Dzialania, Jiir-
gen-Gerard Blum-Kwiatkowski, Zofia Kulik, Zbigniew Libera, Jacek
Kryszkowski, Zbyszko Trzeciakowski, ale tez o artystéw z mlodszego
pokolenia sztuki krytyczne;j.

Problemem, na ktéry warto zwroci¢ uwage, jest pewna peryferyjnoéé
polskiej sztuki, a szczegdlnie niektérych jej nurtéw. Czy idee Jana Swi-
dzinskiego oraz prace zwigzane ze Srodowiskiem artystow funkcjonuja-
cych na obrzezach gléwnego nurtu polskiego konceptualizmu maja szanse
na docenienie oraz odkrycie ich ozywczego potencjalu? Czy faktycznie
kontekstualizm moze by¢ traktowany jako specyficzny kierunek polskiej
sztuki nowoczesnej? Czy nie wystarczyloby uzywac poszerzonego poje-
cia sztuki krytycznej jako takiego, ktore jest juz ugruntowane w polskiej
historii sztuki? Czy w takim przypadku jednak nie bytoby warto uznaé
konktekstualizmu jako zjawiska prekursorskiego w stosunku do sztuki
krytycznej, co sugerowal juz jeden z tworcow tego ostatniego nurtu — Zbi-
gniew Libera?
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Zbigniew Libera, z cyklu Mistrzowie, 2003, dzieki uprzejmosci galerii Atlas Sztuki

Libera w pracy Mistrzowie z 2003 roku, stworzonej w stylu moc-
kumentu, w sfingowanym, ale opartym na prawdziwych wypowiedziach,
wywiadzie dla Magazynu ,,Gazety Wyborczej”, przeprowadzonym rzeko-
mo przez Ewe Michalik z Janem Swidzihskim, na jej pytanie, czy spo-
dziewal sie, ze to, co robil w latach 70., bedzie mialo tak wielki wplyw
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na wspolczesnosé, w usta Swidzinskiego wklada nastepujace stowa: ,Nie,
nie spodziewalem sie tego. Nie w takim stopniu. Dzi$ sztuka jest niemal
calkowicie nastawiona na dzianie sie, na odbidr, na interpretacje. Dzi$
juz nie ma fiksowania sie na przedmiocie. Dzi$ sztuka jest w ogromnym
stopniu zaangazowana. Jest spoleczna. Otwarta na kontekst. Ja wla$nie
takiej sztuki chcialem™.

Z pewnoécig Libera ma racje — ziécily sie marzenia Swidziniskiego!

Pytania o miejsce kontekstualizmu zmuszaja tez do rewizji polskiej
sztuki lat 70. i 80., w ktbrej podzial na dobra i zla sztuke wciaz warunko-
wany jest terminem ,pseudoawangarda”, wprowadzonym przez Wiesla-
wa Borowskiego w 1975 roku+. Pojecie to na dlugi czas wykluczylo z pola
zainteresowania polskiej historii sztuki najnowszej artystow zrywajacych
z powaga polskiego konceptualizmu, nastawionych na ironie oraz gry
z kontekstem (m.in. Andrzeja Lachowicza, Andrzeja Partuma, Anastazego
Wisniewskiego, ale réwniez Jana Swidziriskiego). Pisala o tym m.in. Anna
Markowska w ksigzce Dwa przelomy. Sztuka polska po 1955 1 1989 rokus.

Tym samym proponowana wystawa moglaby staé sie przyczynkiem
do dalszych rewizji w polu badanh nad najnowsza polska sztuka, a przede
wszystkim — przewarto$ciowan ugruntowanych w niej hierarchii. Nie
chodzi jednak o tworzenie opozycji (jak zrobit to Zbigniew Libera w swo-
jej alternatywnej historii sztuki, za jaka nalezy uznaé cykl Mistrzowie),
ale o zr6znicowanie obrazu sztuki polskiej lat 70. i prébe wnikniecia
w spoleczne i polityczne jej uwiklania. Ekspozycja ta bowiem dalaby
roéwniez szanse na namyst nad wygodnym miejscem, jakie zajmowala
sztuka w 6wczesnym systemie, za co jednak musiala placi¢ cene bycia
czyms$ nieautentycznym, wspohtworzacym owa kraine absurdu, jaka byt
PRL. Jak pisala Markowska, polski modernizm stat sie w PRL-u sztu-
ka oficjalna i wraz ,,ze swoim konserwatywnym i reakcyjnym obliczem
wspieral wladze i byl przyzwyczajeniem zniewolonych umystéow do au-
torytetéw i hierarchii™.

Wystawa skladalaby sie z wprowadzenia (Intro) oraz trzech dziatow,
pomiedzy ktérymi zachodzilby dialog i ktoére stanowilyby kontekst dla
pozostalych: Sztuka jest definicjq sztuki, Konteksty oraz Alternatywna
historia sztuki.

» 3 Sztuka w kontekscie Kurpi i Nowego Jorku, fikcyjny wywiad z Janem Swidzinskim przepro-
wadzony przez Ewe Michalik dla Magazynu ,Gazety Wyborczej”, [w:] Zbigniew Libera, Mistrzo-
wie i Pozytywy, ,Atlas Sztuki” 2004 (luty-kwiecien), nr 3.

» 4 W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura”, 23.03.1975.

» 5 A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torur 2012.

» 6 /bid., s. 23.
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Intro

Punktem wyjScia dla omawianej ekspozycji bylaby wspomniana juz pra-
ca Libery, pelnigca funkcje ,,}aczniczki”” pomiedzy sztuka kontekstualna
a krytyczna. Libera pokazuje w Mistrzach pozytywna wizje §wiata me-
di6éw, dla ktorych tworczosé artystyczna stanowi tak samo wazny temat,
jak polityka czy gospodarka. Okazuje sie jednak, ze aby temu podotac,
sztuka musi sprostaé¢ obowigzujacym w $wiecie mediéw regutom symu-
lacji. Artysta przedstawia jako bohater6w pierwszych stron gazet swoich
mistrzow: Jana Swidziniskiego, Andrzeja Partuma, Zofie Kulik, Anastaze-
go Wiéniewskiego — artystdw, z wyjatkiem Zofii Kulik, zmarginalizowa-
nych rowniez przez sama historie sztuki. Mozna powiedzie¢, ze ci tworcy
nie trafili w swdj czas, ich dzialania artystyczne przechodzily bez echa
— jednak bez nich — jak pokazuje Libera nie powstalby w latach 9o. nurt
okre§lony sztuka krytyczna.

Okazuje sie, ze stowa Jana Swidziniskiego z jego licznych tekstow,
takich jak np. Spér o istnienie sztuki, A propos ,N.S.” Galerii Permafo,
a takze wypowiedzi poswiecone bezposrednio sztuce kontekstualnej po-
zostaja wcigz aktualne i odnie$é mozna je wlasnie do nurtu krytyczne-
go w sztuce. W pierwszym przywolanym teks$cie artysta zwracal uwage
m.in. na problem zrozumienia, przed ktorym staje sztuka wspolczesna:
Swiata przez artyste i artysty przez $§wiat, podkres$lajac tez, ze obecnie
przestala liczy¢ sie forma dziela, a najwazniejszy staje sie problem i za-
warta w nim informacja. Eksponowal rowniez fakt, ze sztuka zaintere-
sowana jest m.in. metodami stosowanymi w nauce, a poza tym teorig
i metodami informacji. Warto przywola¢ tez konkluzje z tekstu po$wie-
conego ,nowym sytuacjom w sztuce” (stad skrét N.S.) w galerii Perma-
fo: ,Sztuka przestaje by¢ zjawiskiem wylaczonym z procesu rzeczywi-
sto$ci, rzutem wstecz ku minionej rzeczywisto$ci. Staje sie procesem
generujacym kolejne stadia rzeczywisto$ci. Jest sama rzeczywistos$cia,
elementem wspohtworzacym strukture §wiata, w ktorym tkwimy, aktem
spolecznego dzialania®.

Z serii Mistrzowie Zbigniewa Libery odczyta¢ mozna réwniez bardziej
ogoblng refleksje: sztuka zostala zmarginalizowana, nie ma dla niej miejsca
wsrod pogoni za sensacja i komercja. Sztuka poza tym jest niewygodna, nie-
kiedy zbyt wiele ujawnia, niekiedy sprawia odbiorcom przykrosé¢ i wywoluje
poczucie zazenowania. Co$ jednak tracimy przez wyrugowanie z gtéwnego
nurtu sztuki, ktéra wehodzi w krytyczny dyskurs z zastang rzeczywistoScia.

» 7 Pojecie to w kontekscie innej pracy Libery — ksigzki pt. Co robi faczniczka?, stworzonej
wspolnie z Darkiem Foksem w 2006 roku, nabiera dodatkowego znaczenia.

» 8 J. Swidziniski, A propos ,N.S.” Galerii Permafo, [w:] idem, Konteksty, Galeria Labirynt, Lublin
2010, nlb.
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O powstrzymywaniu artystow ,krytycznych” Libera méwil w jednym z wy-
wiadow: ,To nie jest tak, ze jak utracimy taka sztuke, to zrobimy krzywde
artystom. Krzywde zrobimy sobie, bo nie dowiemy sie tego, czego mogliby-
$my sie dowiedzieé. Co$ przegapimy, co$§ nas ominie™.

Chodzi réwniez o relacje miedzy sztuka a szersza kultura wizualna,
ktora stanowi kontekst dla artystycznych dzialan. Analiza medialnych ob-
raz6w, dokumentalnych fotografii oraz zwrdcenie uwagi na ich uwodzaca
oraz zlowroga moc, laczy zainteresowania artystow krytycznych, a przede
wszystkim Libery z zainteresowaniami Swidziniskiego.

Jan Swidzinski, W porzadku, 1994, dzigki uprzejmosci Natalii Swidzinskiej

Warto przywolaé tu prace Jana Swidzinskiego W porzqdku z 1994
roku, skladajaca sie z reporterskiej fotografii ukazujacej pustynna scene
z trzema zolnierzami stojacymi nad martwym czlowiekiem, pod ktéra
widnieje fragment leadu: ,our readers see the news...” oraz krotkiego
i wymownego tekstu artysty:

»Patrzytem na to zdjecie w Newsweeku,
Zrobione przez Petera Turnley’a,

— Swietne zdjecie — pomyélalem,

— a co z tym facetem na ziemi?

— Nie zyje™°.

» 9 K. Bielas, D. Jarecka, Rozmowa ze Zbigniewem Libera, autorem ,,Obozu koncentracyjnego”
z Lego, ,,Duzy Format”, Magazyn ,Gazety Wyborczej”, 8.02.2004, s. 10.

» 10 J. Swidzinski, op. cit., nlb.



140 Izabela Kowalczyk

Wspomniana fotografia zostaje nastepnie przetworzona przez arty-
ste w trzech kolejnych wersjach, przy czym na dwoch kolory coraz bardziej
bledna, a ksztalty stajg sie coraz mniej wyrazne, na trzeciej za$ — znikaja
niemal zupelnie, a artysta wprowadza w centrum pracy pionowg prosto-
katna niebieska figure jakby wypreparowana z blekitu nieba. Tym samym
praca ta z jednej strony wskazuje na upodlenie $émierci w massmediach
i przeksztalcanie jej w medialny spektakl, brak szacunku dla martwego
ciala i brak — w tym przypadku — symbolicznego pochowku, z drugiej zas
— zwraca uwage na prace pamieci. Wydaje sie, ze kontrapunktem dla tej
realizacji moglaby by¢ seria Libery, ktéra powstala rownolegle z Mistrza-
mi, a wiec Pozytywy.

nepal, P en mide beviser jeg
b bony hugese an

Zbigniew Libera, Nepal, z serii Pozytywy, 2003, dzieki uprzejmosci artysty i Galerii Raster
Sztuka jest definicja sztuki

Weigz towarzysza nam pytania o definiowanie sztuki, o to, jakie sa jej
aktualne znaczenia. W dobie zwatpienia w sztuke oraz przeswiadczenia
o kryzysie reprezentacji warto powroci¢ do namystu nad tym podstawo-
wym pojeciem. Od poczatku awangardy jedng z cech sztuki stala sie jej
autotematyczno$¢, artySci czesto zastanawiali sie nad jej funkcja i celem.
Najwiecej definicji pojawia sie wlasnie w konceptualizmie, artySci tworza
tez definicje paradoksalne, jak stynne zdanie Josepha Kosutha, bedace
tytutem tej czeSci ekspozycji.
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Sam Swidzinski, dla ktérego Kosuth byt niewatpliwie postacig zna-
czaca, rowniez tworzyl wlasne definicje sztuki, jak np.: ,Absurdy ida od
zycia do sztuki i od sztuki do zycia”, ,Nie spodziewaj sie, ze wchodzac do
palacu sztuki bedziesz piekniejszy ™.

Prale]
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kit Art

i od 2y€i® do stV nd from 2

Absurdy ! qa from Life to
Absurdify
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Jan §wi<;|zihski, Absurdy idg od zycia do sztuki i od sztuki do zycia, dzigki uprzejmosci
Natalii Swidzinskiej

Te hasla zostalyby na omawianej wystawie zestawione z innymi pro-
bami definiowania sztuki, czesto rowniez absurdalnymi, ale tez z manife-
stami'? oraz dokumentacjami. Chodziloby tu przede wszystkim o wydo-
bycie ironii obecnej w dzialaniach zaréwno Swidzinskiego, jak i innych
artystow, ktérych postawy mozna uznaé za bliskie kontekstualizmowi.
Te ironie odnajdziemy w dzialaniach Andrzeja Partuma (m.in. w jego ma-
nifestach: ,;sztuki bezczelnej™3 z 1977 roku czy ,,pozytywnego nihilizmu”
(1982), ktéry byt odpowiedzig na kontekstualizm Swidzinskiego), Nieza-
leznej Nieistniejacej Galerii Nie (lub Niech, 1969-1972) Leona Romano-
wa i Ryszarda Wieteckiego oraz Nieistniejacej Przytakujacej Galerii Tak
(1970-1974) Leszka Przyjemskiego i Anastazego Wisniewskiego.

Romanow i Wietecki na zwyklym pojemniku na $mieci zapisali swo-
je artystyczne credo: ,Dotychczasowe formy dzialalnosci artystycznej lu-

» 1 1 Ib‘d.
» 12 Na przyktad J. Swidzifski, Dwanascie punktéw sztuki kontekstualnej”, [w:] idem, op. cit., nlb.

» 13, Sztuka braku sztuki jest nadziejg na odpowiedz” czy ,Sztuka jest takim samym narzedziem
zbrodni, jak kazde inne”, za: A. Partum, Manifest Sztuki Bezczelnej, [w:] galeria pro/la, 1978.
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dzi, sklaniaja nas do proklamowania «Stanu naglej potrzeby»” (27.11.1970
r.)”4. Natomiast Przyjemski i Wisniewski w swoim programowym druku,
réwniez z 1970 roku, pisali: ,Nieistniejaca przecinek galeria przytakuja-
ca — Galeria «Tak» przytakuje wszystkim poczynaniom artystycznym™s,
Ukazywali tym samym bezsens bezmysSlnego potakiwania i przyklaski-
wania wszystkiemu, jak to dzialo sie w PRL-u. Wedlug Lukasza Rondudy,
tego rodzaju dzialania, tworzace pragmatyczng postawe sztuki neoawan-
gardowej lat 70., wigzaly sie z wchodzeniem w §wiat pozaartystyczny oraz
testowaniem rzeczywistoS$ci'®. ArtySci prezentujacy te postawe byli kry-
tyczni wobec ,,zastanych porzadkéw spoleczno-symbolicznych, ideologii,
ktore organizowaly percepcje i kolonizowaly wyobraznie”?. Warto wiec
podkresli¢, ze w warunkach komunistycznego systemu wydobywali na jaw
poczucie absurdu tamtych czaséw, ale tez wskazywali na wlasne zwatpie-
nie w sztuke, ktora zostala pozbawiona mocy.

Czy jednak obecnie sztuka nie jest rowniez pozbawiona mocy ze
wzgledu na jej rynkowe uwarunkowania? Bo, cho¢ jak powiada Ewa Par-
tum: ,nic nie zatrzyma idei sztuki™®, pojawia sie coraz wieksze zwatpienie
w sens bycia artysta/artystka.

Tym samym ta cze$¢ ekspozycji mialaby skloni¢ widzéw do namyshy,
czym jest obecnie sztuka i jak mozna ja definiowaé? Czy faktycznie jest
tylko idea, jak widzieli to konceptualiéci? Czy raczej, jak chciat Swidzin-
ski, idea ta powinna zderzy¢ sie z rzeczywisto$cia®, z kontekstem i to wla-
$nie obszar tego zderzenia staje sie najbardziej produktywny dla myslenia
o sztuce?

Zderzenie to ujawnia absurdy istniejace zaré6wno w jednym, jak
i drugim obszarze, pozwala zdystansowac sie i od powagi sztuki, i zycia.
Dlatego tez w tych dzialaniach mamy wciaz do czynienia z zartem, ironia,
nonsensem.

Ironia obecna jest w dzialaniach Ewy Zarzyckiej, w jej ,,perfomen-
sach méwionych”, przypominajacych, jak pisze Dorota Jarecka, swa forma
kabaretowy stand-up®°. Artystka ujawnia w nich wlasny proces tworczy,

» 14 Praca z kolekcji CSW Znaki Czasu w Toruniu.
» 15 Praca z kolekcji CSW Znaki Czasu w Toruniu.

» 16 k. Ronduda, Sztuka polska lat 70. Awangarda, koncepcja wydawnicza P. Uklanski, CSW
Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 12.

» 17 /bid., s. 13.

» 18 Tytut instalacji publicznej, a takze wystawy Ewy Partum w tédzkim ms2 na przetomie 2014
i 2015 roku, kuratorka: Maria Morzuch.

» 19 ,Sztuka kontekstualna przeciwstawia sie wytgczeniu sztuki z rzeczywistosci jako odrebnego
niezaleznego przedmiotu artystycznej kontemplacji. Sztuka kontekstualna jest zaleznoscia od
rzeczywistosci i jest dziataniem stymulujagcym nowe rzeczywistosci”, J. Swidziriski, Sztuka kon-
tekstualna (1), [w:] idem, op. cit., nlb.

» 20 D. Jarecka, Rozkrecanie zegara. O wystapieniach Ewy Zarzyckiej, [w:] Ewa Zarzycka. Lata $wiet-
nosci, red. A. Rayzacher i D. Jarecka, Fundacja Lokal Sztuki / Lokal_30, Warszawa 2016, s. 52.
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odslania siebie, opowiada o minionych spotkaniach i wydarzeniach, a rze-
czywisto$¢ miesza sie z fikcja. Jak wskazuje Magda Ujma, rowniez u Za-
rzyckiej mamy do czynienia z proba uchwycenia idei sztuki, choé¢ targaja
nig watpliwoéci, a nawet dopada ja utrata zdolnoSci kreacji. ,,Dzielo oka-
zuje sie zludzeniem, ulega rozproszeniu. Pogon za ideg sztuki wydaje sie
poszukiwaniem $wietego Graala, a jednocze$nie jedynym rozwigzaniem,
ktore pozwala zostac przy sztuce”.

Ewa Zarzycka, performance, fot. S. Sobczak

Pozostajac przy ironii oraz wydobywaniu absurdéw zycia, nalezaloby
wspomnieé o dzialaniach Jacka Kryszkowskiego, ktory wskazywal na kia-
mizm (,,Najpiekniejsza sztuka jest klamstwo”), na wystawie warto byloby
umie$cié jego Trumienke z 1982 roku. Nie mozna tez pomina¢ artystow
kultury zrzuty, a wiec kregu Lodzi Kaliskiej (ze stynnym haslem: ,Bog
zazdro$ci nam pomylek”), a zwlaszcza — Adama Rzepeckiego, a poza tym
— najbardziej zabawnego polskiego tworcy — trickstera, jakim jest Jerzy
Kosalka. Aluzja do miejsca sztuki w naszym spoleczenstwie sa miedzy
innymi dwie prace: Kosalce — Narédd z 1993 roku (czarny marmurowy
postument z tytulowym napisem) oraz Kosatka — Narodowi z 2015 (in-
stalacja skladajaca sie z transportowej skrzyni — Made In China — wypel-

» 21 M. Ujma, Z sentymentem i wzruszeniem wspominam ten dzieri, gdy po raz pierwszy ujawni-
tam swoje zapiski w zeszytach. Perfomatywne pisanie Ewy Zarzyckiej, [w:] Ewa Zarzycka...,
op. cit., s. 79, 80.
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nionej malymi gipsowymi popiersiami z portretem artysty. Kosatka kpi
z roli, jaka odgrywa w spoleczenstwie tworca, gdyz sama idea pomnika
poswieconego wspolczesnemu artyScie wydaje sie catkowicie absurdalna.
Zreszta patronem tego artysty, podobnie jak Swidzinskiego, jest Marcel
Duchamp (np. prace Kosalki z cyklu Pardon Marcel, 1995), ojciec sztuki
konceptualnej, ale i artystycznej kpiny.

Jerzy Kosatka, Kosafce — Nardd, 1993, GSW Opole, dzieki uprzejmosci artysty

Na zwatpienie w wyzsze cele sztuki, ale i kryzys idei w spoteczenstwie
konsumpcyjnym wskazuja rowniez ironiczne prace Przemystawa Kwieka
z cyklu Awangarda bzy maluje (tworzone od lat 90.). Natomiast nieznajo-
mo$¢ i nieche¢ wobec sztuki wspdlezesnej ujawnia w sposéb przewrotny film
Supergrupy Azorro Rodzina (2004), w ktérym siedzace przy stole mieszczan-
skie malzenstwo wraz z dwdjka dzieci oglada filmy o sztuce, czyta artystycz-
ne czasopisma, omawia prace artystow krytycznych, a dodatkowo chlopiec
tworzy wlasng miniature Piramidy zwierzqt Katarzyny Kozyry. Calos¢ jest
niezwykle zabawna i absurdalna, gdyz raczej trudno wyobrazi¢ sobie taka
sytuacje w rzeczywisto$ci, w przypadku jakiejkolwiek ,,przecietnej” polskiej
rodziny (bo nie chodzi przeciez o rodzine artystéw czy krytykéw sztuki).
Warto zaznaczy¢, ze tworczo$¢ Supergrupy Azorro opiera sie na ironizowaniu
z instytucjonalnego kontekstu funkcjonowania sztuki, a takze podszywaniu
sie pod inne, wydawaloby sie obce sztuce, produkcje kulturowe (np. Les Fi-
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gurants, 2005 — praca odnoszaca sie do filmu Karol, czlowiek, ktory zostat
papiezem, w ktérym arty$ci wystepowali jako statySci).

Pewne idee, o ktérych tu pisze, zwigzane z niezrealizowana wystawa
o kontekstualizmie, udalo mi sie zrealizowa¢ przy okazji innych wystaw,
jak np. ekspozycji Mikroutopie codziennosci w CSW Znaki Czasu w To-
runiu (2013/2014), gdzie pokazywane byly m.in. prace Leszka Przyjem-
skiego i Jerzego Kosalki.

W kontekscie ironii w sztuce wazna byla tez ekspozycja Status: Pa-
sozyt, zrealizowana przez moje studentki z edukacji artystycznej (Alek-
sandre Janz, Aleksandre Jaraszkiewicz i Sylwie Siwiak) w ramach prowa-
dzonych przeze mnie warsztatéw kuratorskich w poznanskiej MONie na
poczatku 2016 roku. Prezentowana byla tam m.in. praca Tymka Borow-
skiego, jedno z wielu jego dziet dokonujacych ironicznej analizy wspo6l-
czesnego pola sztuki. Przedstawione zostaly tez prace odnoszace sie do
nurtu zwigzanego z ironig i pastiszem, autorstwa mlodych absolwentek
wroclawskiej ASP: Katarzyny Frankowskiej i Iwony Ogrodzkie;j.

i

Katarzyna Frankowska, Ja to ktos inny, 2015, fragment, zdjecie z wystawy Status: Pasozyt,
MONa, Poznan 2016

Ta ostatnia artystka w ironicznym filmie Studentka ASP przepra-
sza (2015) kieruje swe stowa m.in. do podatnikéw, prezydenta, rodziny
oraz Oskara Dawickiego, przepraszajac za bezsensowne studiowanie ma-
larstwa. Co ciekawe, umieszczona przez nia w Internecie praca zdobyla
olbrzymig popularno$¢, choé wielu widzéw odbieralo jg caltkowicie na
powaznie. Tym samym filmik Ogrodzkiej, nakrecony gltéwnie dla zartu,
stal sie subwersywny wobec aktualnego systemu funkcjonowania sztuki,
a takze edukacji artystéw. Nastgpilo to zgodnie z ekonomia dzialania
estetyki relacyjnej, opisana przez Nicolasa Bourriauda, wskazujacego,
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ze gdy ,przedmiot sztuki zyskuje rodzaj «buntowniczej aury», staje sie
zrodlem oporu wobec swej wlasnej dystrybucji rynkowej lub jej mime-
tycznym pasozytem”?2,

W przypadku pracy Katarzyny Frankowskiej Ja, to kto$ inny
(2015), bedacej zarazem jej praca dyplomowg, nastapilo z kolei rozpro-
szenie autorstwa. Artystka zaprosila innych tworcow do wykonania jej
portretéw czy do wychwalania jej w formie piosenki (filmik z Gracjanem
Roztockim, ktoéry Spiewa o wspanialej Kasi). Tym samym powstal zbior
portretéw wykonanych w stylach charakterystycznych dla poproszonych
artystow (np. Jerzy Kosalka oddal Frankowskiej obraz z napisem: ,,moje
wszystkie proby namalowania portretu Kasi Frankowskiej okazaly sie
zalosne! Nie przepraszajac za to nikogo pozdrawiam wszystkie komisje.
Jerzy Kosalka, 2015”).

Jedna i druga artystka zwrécily swoimi pracami uwage na problem
wybicia sie w §wiecie sztuki oraz zabiegania o rozpoznawalno$¢ i popular-
noS¢. Zrobily to w sposéb przewrotny — jedna moéwiac o bezsensowno$ci
studiéw malarskich i bezuzyteczno$ci mlodego artysty/mlodej artystki dla
spoleczenstwa, druga za$ — korzystajac z rozpoznawalnos$ci innych, przy
czym dla obu jednym z najwazniejszych elementow ich prac jest autoironia.

Warto dodaé, ze wiekszoé¢ z oméwionych w tej czeSci dziatan taczy dy-
stans wobec komercjalizacji sztuki oraz namysl na temat zlej kondycji mate-
rialnej artystow, co pojawia sie tez w pracy Wolny strzelec Zbigniewa Libery
z 2013 roku, ktoéra byla zresztg swoistym clue wystawy Status: Pasozyt.

Konteksty

Jan Swidzinski méwil: ,Nic nie jest wartoécig sama w sobie. Wszystko
uzaleznione jest od specyficznego kontekstu, w jakim istnieje™s3.

Celem tej cze$ci wystawy jest zwrocenie uwagi na aktualnosé kon-
cepcji sztuki kontekstualnej, namysl nad zwigzkami sztuki ze sferg spo-
leczna, a takze nad potrzeba ucieczki od konwencjonalnego myslenia
o twdrczosci (co wydaje sie szczegolnie aktualne w kontek$cie dominacji
rynku dyktujacego obecnie reguly funkcjonowania sztuki).

Warto przywolaé inne jeszcze stowa Swidzinskiego z tekstu Sztu-
ka a estetyka: ,,Sztuka jako praktyka spoleczna jest nia w podwéjnym
sensie. Kontynuujac wlasna historie, ustanawiana przez dotychczaso-
wa praktyke, przeciwstawia ja i jednocze$énie modyfikuje, poddawana
nieustannemu naciskowi zmieniajacej sie wokot niej pozaestetycznej
rzeczywisto$ci. W kazdym momencie realizowania swej praktyki staje
wobec okreslonych faktow, ktérych istnienia nie moze zanegowac. Jej

» 22 N. Bourriaud, op. cit., s. 143.
» 23 J. Swidzinski, op. cit.
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sens spoleczny polega na zajeciu odpowiedniej postawy wobec wlasnego
kontekstu. Na tym polega krytycyzm sztuki™+.

W tym dziale ekspozycji pokazane zostalyby prace akcentujgce dzia-
lanie w lokalnych §rodowiskach, m.in. propozycje Gerarda Kwiatkowskie-
go (Jiirgena Bluma), ktéry postulowal wyprowadzenie sztuki z elitarnego
$wiata i rozpropagowanie jej wéréd zwyklych ludzi, gtéwnie wérod ro-
botnikéw. Przekraczanie granic sztuki postulowano tez na stynnym Zjez-
dzie Marzycieli, czyli IV Biennale Form Przestrzennych, odbywajacym sie
w Elblagu w 1971 roku.

Akcje podejmowane w lokalnym Srodowisku staty sie réwniez istot-
ne dla bydgosko-torunskiej Grupy Dzialania (Witold Chmielewski, Bog-
dan Chmielewski, Wieslaw Smuzny, Andrzej Maziec i Stanistaw Wasilew-
ski), propagujacej ,,sztuke spoleczng”. Tworcy ci na przelomie lat 70. i 80.
XX wieku wspotpracowali z ludno$cia niewielkiej miejscowo$ci Lucim,
organizujac z niag wspolne akcje, dazac do kulturalnego i spolecznego
ozywienia lokalnego Srodowiska. Zanim trafili do Lucimia, w 1976 roku
zorganizowali Akcje Podréz, przeprowadzona w wagonie kolejowym i na
dworcach kolejowych na trasie Bydgoszcz—Krakow—Cieszyn—Bydgoszcz,
ktorej celem bylo prezentowanie sztuki podréznym.

Arty$ci nazywali swoja tworczo$¢ ,,dzieto-dzialaniem”, ktére miato
prowadzié¢ lokalna spoleczno$é do wlasnych, indywidualnych i zbioro-
wych kreacji artystycznych. Program sztuki spolecznej Grupy Dziala-
nia zakladal ,wytwarzanie wiezi miedzy ludZmi w ramach komunikacji
symbolicznej, zachodzacej w bezposredniej stycznosci nadawcow i od-
biorcow z wystepujaca niekiedy zmiennoScig r6l nadawcy i odbiorcy™?s.
Akcentowano réwniez dzialanie w konkretnym $rodowisku, porzucenie
przez artyste statusu ,nadawcy”, bezpoSrednio$¢é przekazu, odpowie-
dzialno$¢ moralna tworcy, powiazanie dziela z miejscem oraz zerwanie
7 jego autonomig?®.

Z dzisiejszej perspektywy zaréwno kontekstualizm Swidzinskie-
go, jak i tworczo$¢ Bluma oraz Grupy Dzialania wydaja sie niezwykle
aktualne i wrecz prekursorskie wobec dziatan takich artystow, jak:
Artur Zmijewski, Pawel Althamer (np. akcja Brédno, 1999/2000),
Supergrupa Azorro czy Elzbieta Jablonska, a wiec tworcow bardziej
lub mniej kojarzonych ze sztuka krytyczna. Dlatego warto podkres$lié
wspolne dla czesci artystoéw lat 70. oraz tworcoOw wspolczesnych zain-
teresowanie relacyjnoécia, uaktywnianie widza i traktowanie sztuki

» 24 Ibid.

» 25 Spacerujac po wystawie Lucim zyje z jej kuratorka, Monika Weychert-Waluszko rozma-
wia Magdalena Furmanik, ,Obieg”, 21.05.2009, http://www.obieg.pl/wydarzenie/10869
(20.07.2013).

» 26 Grupa Dziatania, Manifest Sztuka spoteczna jako idea, marzec 1980, ze zbioréw Centrum
Sztuki Wspotczesnej Znaki Czasu w Toruniu.
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Grupa Dziatania, Akcja Lucim, 1978, dokumentacja, dzigki uprzejmosci Centrum Sztuki
Wspotczesnej Znaki Czasu w Toruniu

jako miejsca spotkan czy tez, jak wskazywal Swidzinski — jako kon-
taktowania i komunikowania sie innymi?®’.

Wspblczeénie dzielo-dzialania osadzone w kontek$cie przestrzeni
miasta uprawiane sa przez poznanskiego artyste Piotra C. Kowalskiego
w jego obrazach przej$ciowych, przechodnich i przejezdnych. Obrazy te
nie powstalyby, gdyby nie wspotudzial uczestnikdéw ruchu drogowego:
przechodniéw czy przejezdzajgcych kierowcodw, ktorzy zostawiaja na nich
§lady, rozdeptuja je i rozjezdzajg. W ten sposob powstaja odciski fragmen-
tu bruku oraz pokryw deszczowych, gazowych czy telekomunikacyjnych
studzienek. Odcis$niety zostaje na plétnach nie tylko ciekawy, geometrycz-
ny ksztalt studzienki, ale rowniez pamie¢ miasta. Jedna z akcji Piotra C.
Kowalskiego miala miejsce w 2009 roku podczas festiwalu sztuki w prze-
strzeni miejskiej Poznania Urban Legend, przygotowanego przez Izabel-
le Gustowska, Pawla Leszkowicza i Ramana Tratsiuka, idea za$ calego
festiwalu znakomicie wpisywala sie w zalozenia sztuki kontekstualne;j.
Wszystkie prace bowiem odnosily sie do konkretnych miejsc, wydoby-
wajac ich spoleczno-kulturowe znaczenia oraz zwiazane z nimi historie,
a zarazem odnoszgc sie do przestrzeni sztuki jako miejsca spotkan.

» 27 ,Sztuka jako kontaktowanie sie z innymi: Moje rozumienie sztuki, chyba zawsze — mniej
lub bardziej swiadomie opierato sie na zatozeniu, ze jest to forma kontaktowania sig z innymi.
Okreslonej osobowosci z inng okreslong osobowoscia. Sztuka nie byta dla mnie nigdy ani
opisem $wiata, ani wiedzg o $wiecie, ani sposobem ujecia go w tej czy innej formie, ani réwniez
ekspresja wtasnej osobowosci. Sztuka zawsze byta dla mnie wzajemnym komunikowaniem sie
z otoczeniem”, J. Swidzinski, op. cit.
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Witold Chmielewski, Bogdan Chmielewski, Wiestaw Smuzny, Andrzej Maziec i Stanistaw
Wasilewski, Akcja Podréz, 1976, fotografia na tekturze, dzieki uprzejmosci Centrum Sztuki
Wspotczesnej Znaki Czasu w Toruniu

Elzbieta Jabtonska, Kuchnia, 2003, wystawa Biaty Mazur, Neue Berliner Kunstverein,
Berlin 2003, fot. Jacek Majewski, dzieki uprzejmosci artystki
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Alternatywna historia sztuki

Ostatnia cze$¢ wystawy mialaby zwréci¢ uwage na kwestie zapomnienia
o sztuce Jana Swidzinskiego oraz postawié¢ pytania o znaczenie geogra-
ficzno-politycznych kontekstow polskiej sztuki, jej marginalizacji, zapa-
trzenia w Zachod, ale tez niedostrzegania niektérych propozycji arty-
stycznych i teoretycznych, ktore nie wychodzily z gtownego nurtu sztuki.
Smutnym bowiem fenomenem polskiej historii sztuki i krytyki artystycz-
nej jest staba znajomo$¢ niemainstreamowej twdrczosci lat 70., a wiec nie-
docenienie tego wszystkiego, co dzialo sie poza gléwnym nurtem. Moglo
to wynikaé m.in. z tego, ze dzielo jako produkt nie bylo (nie jest) dla tych
twoércow istotne, ale z pewno$cia ogromny wplyw miala tu silna pozycja
Galerii Foksal i zwiazanych z nig twércow oraz powszechna tam niechec
do tzw. pseudoawangardy=2.

Dlatego w tym dziale umie$cilabym prace stanowigce artystyczne
propozycje zblizajace sie do badan prowadzonych przez historykéow sztuki,
a wiec co$, co jest charakterystyczne rowniez dla Libery otwierajacego
ekspozycje cyklem Mistrzowie i co mozna okreéli¢ terminem ,alterna-
tywna historia sztuki”.

Piotr Piotrowski zwracal uwage na dominacje paradygmatu zachod-
niego, piszac, ze historia naszej nowoczesno$ci jest historig zapatrzenia
w Zachod, ignorowania lokalnych r6znic oraz przyjmowania uniwersal-
nego, czyli zachodniego jezyka. Przed 1989 rokiem dla artystow nie tylko
z Polski, ale w ogble z Europy Wschodniej sztuka zachodnia wyznaczala
paradygmaty, wierzono tez naiwnie w to, ze Zachéd zweryfikuje kryteria
ocen i okresli warto$c¢ sztuki tworzonej w naszej cze$ci Europy?. Po 1989
roku te kryteria i warto$ci okreslane sa coraz bardziej przez reguly ryn-
kowe, te natomiast ustalane sa przede wszystkim przez rynek zachodni
(obecnie nalezaloby raczej uzy¢ przymiotnika: globalny). Efektem tej sytu-
acji jest to, ze licza sie najbardziej ci artySci, ktorych prace znajduja swo-
ich odbiorcéw oraz popyt w najwiekszych, czyli globalnych, instytucjach
sztuki funkcjonujgcych w zachodnich metropoliach. W Polsce natomiast
licza sie najbardziej te instytucje, ktére maja najwiekszy dostep do cen-
tréw globalnych i ktorym udaje sie zerwac ze statusem ,peryferyjnych”.

» 28 Choc warto pamietac, ze w 1972 roku miato miejsce w Galerii Foksal wspdine dziatanie
Wiodzimierza Borowskiego, Krzysztofa Wodiczki i Jana Swidziriskiego pod tytutem Ekspozycja
jednej pracy, 1972 (ulotka, dokumentacja). W pracy tej, jak pisze Luiza Nader, rozproszeniu
ulega idea autorstwa na rzecz kwestii wzajemnych relacji, L. Nader, Konceptualizm w PRL-u,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 131. Z pewnoscig jednak
wkrétce potem drogi Swidziriskiego | Borowskiego rozeszly sie. Zreszta znamienne jest, ze
w monografii Nader, dotyczacej polskie] sztuki konceptualnej, twérca kontekstualizmu jest
wspomniany marginalnie.

» 29 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jafty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2005, s. 260.
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Relacje miedzy centrum a peryferiami ujawnia film Piotra Weycher-
ta, opowiadajacy o spotkaniu Swidzinskiego z Kosuthem. Analizujac kry-
tycznie te relacje, mozna mieé wrazenie, ze Swidziniski uzyskal od Kosu-
tha swoiste ,,blogoslawienstwo artystyczne”, jego pozycja, przynajmniej
w oczach rodakow, wzrosta dzieki temu spotkaniu. Ujawnia to jednak
zarazem nieréwne relacje miedzy centrum a peryferiami.

Dominacje centréw opisala ironicznie w swojej pracy W sztuce marze-
nia sie spetniajq, ale nie wszystkim (2009) Agata Zbylut3°. Zdjecia ukazuja
samg autorke w blasku fleszy, odbierajaca nagrody artystyczne i medale,
otoczong znanymi politykami i celebrytami ze Swiata sztuki, udzielajaca
wywiadow, przyjmujaca jaka$ nominacje lub moze profesure od poprzed-
niego prezydenta Lecha Kaczynskiego, fotografujaca sie z ministrem kul-
tury Bogdanem Zdrojewskim, jednak to wszystko jest jedynie manipulacja.
Przy okazji za§ mamy do czynienia ze znakomita analiza tego, jak pojmo-
wany jest dzisiaj sukces artystyczny.

Jesli chodzi o artystki i artystow, niebagatelna role dla zajmowanych
przez nich pozycji w polu sztuki odgrywa ich umiejscowienie, to, skad sa,
u kogo zrobili dyplom, gdzie pracuja, z jaka galeria i Srodowiskiem sa zwia-
zani. Cho¢ dla polskiej sceny artystycznej niekwestionowanym centrum jest
Warszawa, nie mozna mie¢ jednak ztudzen — Polska rowniez jest krajem
peryferyjnym, jesli chodzi o wielki $wiat sztuki. Niektorzy tworcy stosuja
zasade mimikry, o ktérej pisal Homi K. Bhabha3'. Ta strategia postuzyla sie
znakomicie Aneta Grzeszykowska w pracy Untitled Film Stills (2006), pod-
szywajac sie pod Cindy Sherman i wykonujac kolorowe kowery jej wezesnych
prac, tworzac wiec ,prawie to samo, ale nie calkiem”, jak méwi o mimikrze
Bhaba w odwolaniu do mysli Freuda3s2. Grzeszykowska stawia poprzez te
prace pytanie, co musi zrobié¢ artystka z peryferyjnej Europy Wschodniej,
zeby zostala zauwazona przez centrum? Czy moéwienie w sztuce o lokalnych
problemach i o wlasnej podmiotowo$ci ma szanse zosta¢ docenione, czy ra-
czej zostanie niezauwazone i uznane za malo interesujace (jak bylo z Natalia
LL, co pokazuje z kolei film Karola Radziszewskiego America is not Ready
for This, 2012)? Czy dopiero nasladownictwo prac artystki, uznanej za jedna
z najwiekszych gwiazd wspolczesnej sztuki, da mozliwo$é bycia zauwazona?

Warto wrocié w tym miejscu do pytania, na ile idee Jana Swidzinskie-
go moga znalez¢ uznanie, jawiac sie jako aktualne i prekursorskie, ale wciaz
funkcjonujac na marginesie rozwazan polskich historykéw sztuki? I czy al-
ternatywna historia sztuki jest w stanie zmienic¢ obraz sztuki najnowszej? o

» 30 Por. |. Kowalczyk, Agata Zbylut. Pomiedzy teatrem gestéw a poszukiwaniem prawdziwych
relacji, ,Exit. Nowa Sztuka w Polsce” 2013, nr 1(93), s. 6334-6344.

» 31 H.K. Bhabha, Mimikra i ludzie. O dwuznacznosci dyskursu kolonialnego, [w:] idem, Miejsca
kultury, przet. T. Dobrogoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2010,
s. 79-88.

» 32 lbid., s. 84.
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Filozof, wykladowca Uniwersytetu Artysty-
cznego w Poznaniu. Doktor nauk humanisty-
cznych.

Sztuka w kontekscie.
W odhniesieniu do aktualnych
wystaw sztuki wspoélczesnej

Jesienia 2017 roku, w ramach organizowanego przez kierowniczke Kate-
dry Historii Sztuki i Filozofii dr hab. Marte Smoliniska prof. UAP semi-
narium Skoki na teorie, odbyt sie panel dyskusyjny zatytulowany Sztuka
w konteks$cie — w odniesieniu do aktualnych wystaw sztuki wspélcze-
snej. Pomystodawczynig i moderatorka dyskusji byla prof. UAP Anna
Tyczynska, prowadzaca od kilku lat projekt badawczy dotyczacy sztuki
kontekstualnej. Do dyskus;ji zaproszone zostaly osoby zajmujace sie teo-
rig — historia i krytyka sztuki oraz filozofig, a takze artySci i kuratorzy,
prébujac z réznych punktéw widzenia przyjrzec sie aktualnej scenie arty-
stycznej oraz starajgc sie da¢ odpowiedz na postawione na wstepie pytanie
o role kontekstu i ,kontekstualno$¢” sztuki najnowszej wobec ostatnich
prezentacji sztuki wspoélczesnej — Biennale w Wenecji, 14. Documenta
w Kassel czy Skulptur Projekte w Miinster.

Panel dyskusyjny. Prezentacja Anny Tyczyriskiej.
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Anna Tyczynska: Od trzech lat prowadze projekt badawczy dotyczacy
kontekstualizmu i jest to o tyle nietypowa sytuacja, poniewaz nie jestem
teoretyczka sztuki, ale artystka, wykladowczynia... I by¢ moze temat ten
powinnam pozostawi¢ do rozwazan teoretykom...

Jednak przygladajac sie temu, co sie w sztuce dzieje, tendencjom
obecnym w sztuce ostatnich lat, dostrzegam, jak wiele z teorii Jana Swi-
dzinskiego dzisiaj w sztuce sie sprawdza. Przygladajac sie blizej idei
»sztuki, jako sztuki kontekstualnej”, zaczelam zastanawia¢ sie, czy kon-
tekstualizm nalezy postrzegac tylko w odniesieniu do czasu, w ktérym po-
wstawal, czy tez mozna go rozpatrywac rowniez w relacji do najnowszych
zjawisk w obszarze sztuki, sztuki funkcjonujacej w przestrzeni spolecznej,
publicznej, a nawet street artu. Zastanowilo mnie tez, ze odwolujac sie na
co dzien do konceptualizmu, ktory — co jest oczywiste — zmienil oblicze
sztuki, nie doceniamy roli kontekstualizmu, szczegoélnie jako kierunku,
ktory by¢ moze jest jedynym polskim wkladem do sztuki XX wieku. I nie
dostrzegamy tego, ze dzisiejsza sztuka jest de facto — kontekstualna...

Dlatego pozwolilam sobie za po$rednictwem pani dziekan Izabeli
Kowalczyk oraz kierowniczki Katedry Marty Smolinskiej zaprosi¢ Pan-
stwa do udzialu w dyskusji, by zastanowic sie nad tym — co jest takze
tematem mojego grantu badawczego — Czy wszystko jest kontekstualne,
kim jest artysta kontekstualny. Sztuka kontekstualna, jako diagnoza
wspéblczesnych relacji sztuki wobec przestrzeni spolecznej i publicznej,
odnoszac powyzsze pytania do aktualnych wydarzen w sztuce, a wiec:
14. Documenta w Kassel, Skulptur Projekte w Munster oraz weneckiego
Biennale. Chcialabym sie zapytac, jakie sa Panstwa refleksje po tym in-
tensywnie artystycznym lecie i po obejrzeniu sztuki w tak wielkiej dawce,
przywolujac przy okazji stowa Jana Swidzinskiego:, I sztuka kontekstu-
alna, i sztuka zantropologizowana opisujg historyczny moment, gdy nasz
sposob myslenia musi zacza¢ radzic sobie z globalnymi wyzwaniami stale
zmieniajacego sie §wiata”.

Anna Markowska: Moim zdaniem, mbéwienie o wspoétczesnos$ci kontek-
stualizmu jest interesujacym wyzwaniem, jednak niepokoi mnie méwienie
o tym w odniesieniu do wielkich, globalnych imprez, poniewaz znajac prak-
tyke Jana Swidzifiskiego, wiedzac o tym, ze prowadzil on wojne z globalny-
mi instytucjami kultury, ze prowadzil wojne z mainstreamem i byt bardzo
czuly na to, aby dystansowac sie od niego — mozna mie¢ watpliwoSci, czy
jemu samemu by sie to spodobato. Szczegblnie, ze jednym z bardziej inte-
resujacych elementow jego teorii byl element nieujawniania, na ile jest to
mozliwe, rzecz jasna, praktyki sztuki kontekstualnej, co wszystkich bardzo
denerwowalo, ale co powodowalo, ze nie dalo sie z tej sztuki robic global-
nych imprez wlasnie.
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Izabela Kowalczyk: Z punktu widzenia historyczki sztuki, uczennicy
Piotra Piotrowskiego, ktéry badal relacje miedzy sztuka a polityka, pod-
kreslitabym na poczatku, ze polska sztuka w tych latach, czyli okolo roku
1970, w tym konceptualizm, miala sie do§¢ dobrze, jednak byla to sztuka
bardzo autonomiczna, zajmujaca sie sama sobg, autoteliczna, a przy tym
absolutnie niekontekstualna. Gléwna teza Piotrowskiego méwila, ze tym,
co roznilo sztuke polska od sztuki zachodniej, nie byla w gruncie rzeczy
forma, bo polscy artySci te forme powtarzali, ale réznilo te sztuke to, ze
nie odnosila sie do kontekstow, a wiec ani do kontekstu spotecznego, ani
politycznego. Jan Swidzinski podkreélal, ze sztuka kontekstualna bardzo
mocno przeciwstawia sie wylaczeniu sztuki z rzeczywisto$ci jako rzeczy-
wisto$ci, jako odrebnego, niezaleznego przedmiotu artystycznej kontem-
placji, jest zalezna od rzeczywistoSci, jest dzialaniem stymulujacym nowe
rzeczywisto$ci, co wlasciwie odpowiadalo tym dazeniom zachodnim, ale
tez dgzeniom zwigzanym z kontestacja. W tych wszystkich teoriach Swi-
dzinskiego jest dla mnie jednak problemem to, ze ja tej kontestacji w od-
niesieniu do polskiej rzeczywistoéci tych czaséw nie widze i wlaéciwie do
konca nie wiem, gdzie umiejscowic te sztuke. Z jednej strony, wytamuje
sie ona z typowego w PRL-u mySlenia o sztuce jak bycie autonomicznym,
ale z drugiej strony — jakby nie stawia kroku dalej i faktycznie nie odnosi
sie do konkretnych kontekstéw spolecznych i politycznych. Te konteksty,
ktoére byly wazne dla sztuki zachodniej, przypomnialy zreszta wystawy
w Wenecji i Kassel. Bylo na nich wiele prac z lat 70., lgczacych sztuke
z aktywizmem, prezentowane byly tez wspolczesne prace, ktorych tworcy
mocno inspirowali sie latami 70., a wiec czasem po kontestacji. Dlatego
tez samo postawienie problemu sztuki kontekstualnej w perspektywie
wystaw sztuki wspdlczesnej wydaje sie trafne, bo na przyklad gléwna
wystawa w Arsenale na weneckim Biennale mocno przypominala watki
ze sztuki kontestacji, sztuki zwigzanej z ruchami ekologicznymi, ruchami
alternatywnymi, odnoszeniem sie do probleméw wspdlczesnego §wiata.
I jak najbardziej byla to sztuka, ktérg mozna okresli¢ kontekstualng.

Marta Smoliniska: M¢j stosunek do Jana Swidziniskiego wiaze sie z po-
czuciem duzego niedosytu. Czasami wrecz zastanawiam sie nad jego fe-
nomenem, bo w moim odczuciu Swidzinski sprawnie zongluje oczywisto-
Sciami, robiac to dodatkowo ze swojej meskiej pozycji. OczywiScie, praca
Zbigniewa Libery Mistrzowie daje mu miejsce w polskiej historii sztuki,
ale nie wiem, czy taka konsekracja na mistrza jemu samemu by odpowia-
dala. Jezeli tak, to nie §wiadczyloby to o nim szczegblnie dobrze. Natomiast
jesli pytamy o kontekst — sprobuje sie przelamaé i mysle¢ kategoriami Swi-
dzinskiego — to zastanawia mnie, jak by w relacji do tego kontekstu wygla-
dalo pytanie o sztuke i filozofie dzisiaj [odniesienie do konferencji Sztu-
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ka i filozofia: ,dzisiaj”, ktora ,go$cila” niniejsza dyskusje — uzup. M.S.],
przy ktérym pojawia sie kwestia nieustannej redefinicji wzajemnych rela-
cji, bo sztuka zawsze jest kontekstem dla filozofii, a filozofia jest kontek-
stem dla sztuki. Te wzajemne konteksty bardzo sie obustronnie warunkuja.
Dla mnie pojawia sie tu pewne rozczarowanie, bo cata moja ksigzka habili-
tacyjna Otwieranie obrazu. Dekonstrukcja uniwersalnych mechanizméw
widzenia w nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym II potowy XX
wieku i cale wlasciwie moje myslenie o sztuce zawsze polegalo na tym, ze
to arty$ci wyznaczaja pewne trendy, a filozofia je dopiero podejmuje. Be-
dac na tegorocznym Documenta w Kassel i przegladajac katalog wystawy,
ktorej nie chee krytykowac, bo jest ona diagnoza istniejacego stanu sztuki
i w gruncie rzeczy uwazam ja za bardzo inspirujaca, odniostam wrazenie,
Ze nieprzerwanie bazujemy na filozofach poststrukturalistycznych. Jest
to temat, ktérego wciaz nie przerobiliémy. W katalogu tej wystawy zna-
lazl sie tekst Jacquesa Derridy o go$cinnoéci; Derridy, ktory w pewnym
sensie powinien juz by¢ dla mtodych artystow i kuratoréw ,leSnym dziad-
kiem”. Jest to dla mnie rodzaj niepokojacego zjawiska, ktore te wystawy
uzmyslawiaja, szczegdlnie wlasnie Kassel, ze nie mamy filozofow, ktérzy
korelowaliby ze sztuka wspolczesng. Prezentowani na Documenta mlodzi
tworcy nie sa w stanie odpowiedzieé¢ na pytanie, kto jest ich pokoleniowym
filozofem, z kim czuja pokrewienstwo postawy. Oni wcigz patrza na tych
filozoféw, kt6rzy moim zdaniem powinni schodzi¢ do lamusa i w pewnym
sensie powinni by¢ ,wyczerpani”. Te samg sytuacje zastalam podczas mo-
jej ostatniej podroézy do Indii — mlodzi artySci, z ktérymi zonglowalam
w tym zglobalizowanym $wiecie tymi samymi nazwiskami i tymi samymi
teoriami, nie byli w stanie odpowiedzie¢ na pytanie, jaki artysta, filozof
czy teoretyk z ich rodzimego podwoérka ich fascynuje, kogo chcieliby mi
»Ssprzeda¢”. Chcialam dowiedzie¢ sie, jakijest nowy trend myslenia, okazalo
sie jednak, ze go nie ma. Jezeli wiec pytamy o to ciggleredefiniowanie, to
ono dla mnie nie nastepuje.

Anna Tyczynska: Z mojego punktu widzenia — jako artystki — dzielo
sztuki jest autonomiczna wypowiedzia, a sztuka autonomicznym jezy-
kiem. Sztuka nie jest i nie powinna by¢ ilustracja filozofii ani zadnej innej
teorii... Mam wrazenie, ze czesto to sztuka wyznacza nowe kierunki i tren-
dy... A moze, jak méwila kiedy$ prof. Kepinska, ,,co§ wisi w powietrzu”,
istnieje ferment intelektualny, w ktérym rézne Srodowiska intelektualne,
artystyczne podejmuja podobne tematy i sie wzajemnie inspiruja. Tym sa-
mym uznalabym wypowiedzi i teorie filozoficzne za rownolegle z tym, co
dzieje sie w sztuce, z wypowiedzia artystyczna. Pamietajac jednak o tym,
ze sa to odrebne, ale co wazne — réwnorzedne jezyki. I jest to dla mnie
bardzo podstawowe rozroznienie.
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Izabela Kowalczyk: To, o czym mdwisz, Marto, tak naprawde bardzo
mocno dotyka gléwnych zalozen tych wystaw, ktére w pewnym sensie sa
forma nostalgii za wczeéniejszg filozofig. Te powroty w obszarze sztuki,
ale tez w obszarze my$li spolecznej, to w gruncie rzeczy wracanie caly czas
do pokolenia po kontestacji i idealéw jemu towarzyszacych, a w kontekscie
polskim — do lat 80. Wydaje mi sie, ze my$lenie o ,tu i teraz” definiuje-
my za bardzo zgodnie z my$la postmodernistyczna, Ze zmienia sie ono
codziennie, z roku na rok, ale z drugiej strony — jesteSmy tez w pewnym
dhugim trwaniu od roku 1968, jesteSmy po czyms, co nie zostalo jeszcze
do konca przepracowane ani w filozofii, ani w mysli spolecznej, sztuce,
stylistyce, ideach. Bylo to widoczne wlasnie w przypadku sztuki prezen-
towanej na tych wielkich wystawach, bo tam nie bylo wielu nowatorskich
rzeczy w sensie formalnym, a z drugiej strony — akcentowanie kwestii
ekologii czy wspolnotowosci jest jak najbardziej aktualne. Wydaje mi sie,
ze w filozofii mozna nadal odkrywac¢ nowe watki, mysle chociazby o Rossi
Braidotti, o jej teorii relacyjnosci, ale i o zréznicowanej mys$li posthuma-
nizmu. Natomiast moze by¢ wlasnie tak, ze pewne rzeczy nie do konca
przepracowali$émy i dlatego wcigz musimy do nich wraca¢. Chodzi mi tu
o glebszy problem, zwiazany z pytaniem, ktdre przyniosta kontestacja —
jak zmienia¢ §wiat na lepszy, zar6wno dla nas ludzi, jak i innych zyjacych
bytow? W Wenecji uderzyto mnie tez pewne do§wiadczenie muzyczne,
silny powr6t ducha lat 70., ktory pojawil sie na wystawie. Mlodzi ludzie
aktualnie maja przekonanie, ze w muzyce — mam na mys$li muzyke roc-
kowa — nic ciekawego sie nie dzieje, bo wszystko, co bylo interesujace,
powstalo w latach nie ich, a naszej mlodoéci. Bez przerwy stykamy sie
przeciez z kolejnymi coverami dawnych utworéw — na tegorocznym Wo-
odstocku najbardziej kultowa okazala sie Arachia w wykonaniu grupy
Hey i, mimo ze ten utwor pochodzi z 1987 roku i oczywiécie jest autor-
stwa grupy Kult, nadal jest tak samo — a moze nawet bardziej w obec-
nej sytuacji — przejmujacy. Na pytanie, ktore zadatam synowi, dlaczego
tak sie dzieje i dlaczego aktualne mlode pokolenie nie ma swojej muzyki,
otrzymalam odpowiedZ, Ze oni nie przezyli tego, co my, ze to my mamy
w sobie pewne do$wiadczenie historyczne. Wydaje mi sie wiec, ze ta ilos¢
przeréznych doswiadczen, z jakimi mialy styczno$é¢ ostatnie pokolenia,
wymaga przerobienia ich przez znacznie dluzszy czas.

Justyna Ryczek: W mojej ocenie, ani w jednej, ani w drugiej wystawie
nie chodzilo o filozofie, o konieczno$¢ jakiejkolwiek redefinicji, o przed-
stawienie nowego mysSlenia, wrecz odwrotnie. Kassel bylo bardzo kon-
tekstualne, szczegblnie w sensie problemoéw wspolczesnego Swiata. I choé
tekst Derridy tez mnie poczatkowo zaskoczyl, zrozumialam pozniej, ze
nie pojawit sie on (jako tekst wstepny, wiodacy w katalogu) bez powodu,
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bo przeciez duzo prac dotyczylo aspektu uchodzcéw, bycia gospodarzem
albo niebycia nim. Derrida zostal wiec wlozony w nowy kontekst, stajac
sie tekstem aktualnym i moim zdaniem — uzasadnionym.

Marta Smolinska: Oczywiscie, ze tekst ten przedstawiony zostal w no-
wym kontekscie, stajac sie aktualnym. Nie mam zadnego zarzutu do same-
go Derridy, jednak nalezy pamietac, ze readers z tekstami takiej wystawy,
jaka jest Kassel, stanowi z nig swego rodzaju calo$¢. Jest to pewna sie¢ zna-
czen ija do tej sieci znaczen sie odnosze, nie chege pytac przy tym o intencje
kuratora, czy o to, co bylo zamiarem tej wystawy, a co nie bylo. Mowie,
jak ja widze, uwzgledniajac jej relacje z publikacjami i widocznym w nich
bardzo specyficznym doborem tekstow. Zastanawia mnie tez to, majac przy
tym oczywi$cie wiele sympatii do Derridy i uwazajac jego teksty za wciaz
aktualne, Ze nie wygenerowali$émy w tych czasach, w ktorych migracje trwa-
jajuz od kilku lat, i kiedy wydawaloby sie, ze mlodzi ludzie powinni mieé
co$ Swiezego do powiedzenia, jakiego$ ,strzalu wspoétezesnoéci”. Mlodzi
ludzie, z ktérymi pracuje, nie maja tej Swiadomosci, ze musza przerobic
lata 70., oni nawet nie maja $§wiadomoSci tych lat 70. i ich specyfiki. Jest
wérod nich za to ogromna fascynacja metafizycznym skrzydlem awangardy,
poszukiwaniem duchowosci poprzez sztuke, co mnie w pewnym sensie za-
stanawia i dziwi. Gdybym miala stwierdzi¢, chociazby na podstawie pracy
ze studentami, co ci mlodzi dzisiaj wniosa, to powiedzialabym, ze oni wcale
nie wniosa nostalgii za latami 70. i okresem kontestacji, bo te w obrebie
omawianych przez nas wystaw wnosi kurator Adam Szymczyk, ktory jest
z mojego pokolenia. Co wiec wnosi generacja, ktéra ma miedzy dwadzieScia
a trzydzieSci lat, ktéra obecnie dyskutuje w Oronsku w trakcie Biennale
Mlodych, gdzie sa ich ikony, do ktérych beda sie odnosi¢? Ci mlodzi ludzie
weciaz szukaja metafizyki, ikong dla nich jest Mark Rothko, za ktérym sza-
leja, co jest i zadziwiajace, i chyba nawet niebezpieczne.

Sonia Rammer: Wydaje mi sie, ze wynika to z pewnego rodzaju niemo-
cy i zarazem nieprzygotowania tych mlodych ludzi, intelektualnego by¢
moze, ale rowniez z pewnego skonceptualizowania tego, co sie wokol nich
dzieje. Znajac to pokolenie, mam wrazenie, ze znacznie wygodniej jest im
zdystansowac sie od pewnych rzeczy, niz w nich uczestniczyc.

Jan Wasiewicz: Wydaje mi sie, ze ten zwrot metafizyczny, o ktérym
wspomniata Marta Smolinska, to jest zwrot postsekularny. Ja tego nie
widzialbym az tak strasznie.

Anna Markowska: Wér6d mlodych ludzi ogélnie nastapil ogromny zwrot
konserwatywny. Takze, jezeli chodzi o zainteresowanie sztuka wspolcze-
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sng. Chcialabym w tym miejscu zaprzeczy¢ wlasciwie samej sobie w swo-
jej poprzedniej wypowiedzi i wesprzeé teze Anny Tyczynskiej odnoénie do
Documenta w Kassel, ale tez w Atenach, ktore przeciez stanowily rozwinie-
cie niemieckiej imprezy, poniewaz mi sie te wystawy bardzo podobaly. Do
Aten wybralam sie zaciekawiona miastem, w ktérym bytam doé¢ dawno, ale
itym, co zdzialal tam Szymczyk. Mimo ze panowal tam ogromny balagan,
nie byto zadnego sprawdzalnego do konica planu, byto cudownie. Szczego6l-
nie, ze nastgpilo cos takiego, co nazwalabym brakiem r6znicy miedzy tym,
co wewnatrz, a tym, co na zewnatrz Swiata sztuki — raz ogladaliSmy sztuke,
a za drugim razem zastanawialiSmy sie, czy to, na co patrzymy, tg sztuka
faktycznie jest. Nie mogliémy na przyklad znalez¢ galerii, ale obchodzili-
$my dzielnice i to bylo rownie ciekawe. Ruszalo sie w miasto i sztuka z Do-
cumenta mieszala sie z antyczna i ze wspolczesnym gwarem. A gdy poje-
chalam do Kassel, mialam zaskakujgce déja vu. Ot6z spalam tam w taniej,
arabskiej dzielnicy, w ktorej jest mnostwo fryzjerdw (i tyle samo kebabdow)
i oto wchodze tam do Neue Galerie, w ktorej caly ten problem, problem mo-
jej tymezasowej dzielnicy byl pokazany. Byty filmy i zdjecia o tych ludziach,
ktorzy byli moimi sgsiadami. Byl to moment, w ktérym nastapilo pewne
rozszczelnienie §wiata sztuki, tak samo jak w przypadku Aten. Weszlam
do galerii i zobaczylam kontekst swojego zamieszkiwania, swoja niemiecka
sytuacje. Déja vu. Bylo to dla mnie absolutnie fantastyczne dos§wiadczenie,
bo nagle okazalo sie, ze wlasnie to ten kontekst tak zadzialal, ze granice
miedzy sztuka i rzeczywistoScia staly sie bardzo plynne. Nigdy nie mialam
takiego wrazenia na zadnej weze$niejszej wystawie. Znaleziono forme, do
ktorej przeniknelo zwykle zycie. Wyszlo z tego chyba, ze poréwnuje Swi-
dzinskiego do Szymczyka... No, moze troche sie zagalopowalam.

Anna Tyczynska: Odnoénie do Kassel — te wystawy wlaéciwie mnie nie
zachwycily, ale im bardziej je analizowalam i zastanawialam sie nad nimi,
tym bardziej mnie przekonywaly — poprzez kontekst, o ktérym mowila
Ania [Markowska], ale przede wszystkim zalozenia kuratorskie, konse-
kwentna narracje, dobér prac. Wydaje mi sie, ze od poprzedniej edycji Do-
cumenta mocno akcentowany jest problem, kladzie sie szczegblny nacisk
na pytanie o granice tworczoSci, tego, kto jest artysta, gdzie jest granica
miedzy amatorstwem a profesjonalizmem. Pojawily sie tez nowe watki
zwiazane ze sztuka etniczng, lokalna, amatorska — czy inaczej nazywajac —
shieprofesjonalna”. Na nowo zostal postawiony problem — czym jest sztuka,
gdzie jest granica miedzy profesjonalizmem a amatorstwem... Bo ta granica
dzisiaj zupelnie sie rozmywa. I — w moim przekonaniu — wlasnie o tym
méwil Swidzinski, w swojej teorii zwracajac uwage na kontekst, lokalnosé...
Proponujac jednoczesnie, by to, co bedziemy nazywaé sztuka, definiowali
sami artyéci, a nie instytucje sztuki.
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Izabela Kowalczyk: Obawiam sie, ze troche sie gubimy, bo jesli chodzi
o sztuke kontekstualna i jej definiowanie, to rozumiem z tych zalozen, ze
definiuje sztuke tak naprawde kontekst i to, w jaki sposéb ona sie w nim
pojawia. To kontekst nadaje jej nowe znaczenia. Mam na mysli chociazby
prace Roberta Ku§mirowskiego pt. Wagon. Cho¢ pierwszy raz praca wy-
stawiona byla w 2002 roku na Krakéwskim Festiwalu Nowej Sztuki, gdzie
odczytywana byla jako tworzenie modeli rzeczywistoSci, dopiero temat
Biennale w Berlinie w 2006 roku odnoszacy sie do Zaglady spowodowatl,
ze praca ta zaczela by¢ odczytywana w kontek$cie wywdzek do obozow
zaglady. Tak wiec kontekst wystawy, tekstu, kontekst, w ktérym ta pra-
ca jest umieszczona (w przypadku Wagonu byla to przedwojenna szkota
dla zydowskich dziewczynek), powoduje, ze jedna praca za kazdym razem
moze zyskiwac inne znaczenia, kazdy krytyk, ktéry ja odczyta, moze odkryé
w niej nowe tresci. Nie mozna wiec powiedziec, ze to artysta nadaje zna-
czenie, bo to miejsca, wystawy globalne, dyskursy bardzo mocno ramuja te
tworcezo$c¢ i nawet troche wykorzystuja ja instrumentalnie.

Sonia Rammer: Na potrzeby dzisiejszej dyskusji znalaztam, wydaje mi
sie, bardzo adekwatny cytat Bourriauda: ,,Szalenistwo nie tkwi w czlowieku,
ale w systemie relacji, do ktérego czlowiek przynalezy, nikt nie staje sie sza-
leficem w pojedynke, gdyz nigdy nie myslimy wylacznie w pojedynke, poza
sytuacja, gdy domagamy sie, by $wiat mial jakie§ centrum, nikt nie pisze,
nie maluje i nie tworzy samotnie, niemniej wszyscy chcieliby zachowac takie
pozory”. Jest to pokazanie jeszcze szerszej perspektywy, sugerujacej pytanie,
ktére mozna postawié¢ rowniez odno$nie do norm — kiedy sg one uznawane,
przez kogo i jak sie ksztaltuja, bo co$, co jest przenoszone w inng cze$é Swiata,
wydaje sie zupeklie czyms innym. I mysle, ze to samo dotyczy sztuki.

Izabela Kowalczyk: Dotyczy sztuki i chyba w ogdle kwestii indywiduali-
zmu, bo w tym cytacie Bourriaud pokazuje, ze indywidualizm jest obecnie
bardzo przereklamowany, jest wlasciwie czyms$, co nam szkodzi. JesteSmy
bardzo przywiazani w sztuce do nazwisk, do autonomii, do tego, ze dzielo
jest wytworem indywidualnego, odcietego od §wiata tworcy. A tymczasem
kazda sztuka powstaje w pewnych relacjach, jest wypadkowa mieszania
sie rozmaitych mys$li i pradow, a takze kontekstow — tego, w ktorym po-
wstala, i tego, w ktorym sie pojawia. Wracajac jednak do samych wystaw
— dla mnie Biennale w Wenecji bylo duzo ciekawsze od Kassel, wlasnie
ze wzgledu na gléwna wystawe w Arsenale Viva Arte Viva, ktéra bardzo
mocno podkreslala wspolnotowo$¢, relacyjnosé i znaczenie réznego rodzaju
wspolnot. Ta wystawa, bardzo dobrze zreszta przygotowana przez Christine
Macel pod wzgledem kuratorskim, byla dla mnie zdecydowanie najciekaw-
sza. Bo przeciez w zasadzie cale pojmowanie sztuki jest pojmowaniem indy-
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widualnym — znaczenie majg artySci i ich nazwiska, zapominamy, ze sztuka
jest w gruncie rzeczy tworzona wspélnotowo i nie istnieje co$ takiego, jak
pojedyncze dzielo pojedynczego artysty, oderwane od swego kontekstu. Jest
to mit, z ktérego nalezaloby czym predzej zrezygnowac.

Tomasz Misiak: Podobnie zreszta nie ma przeciez czegos takiego, jak
sztuka, bo skoro temat Jana Swidzinskiego jest tym, od ktérego wyszlismy,
to pamietajmy, ze uzywat on okre$lenia ,,sztuka jako sztuka, jako sztuka
kontekstualna”. Wiec jest sztuka taka i inna, i zasadnicze wydaje sie, ze
moéwigc o tym, powinni§my zawsze stosowac liczbe mnoga.

Slawomir Sobczak: I tutaj pojawia sie pytanie, ktére tak naprawde nur-
tuje mnie od samego poczatku — kim w takim razie jest artysta kontekstu-
alny? Bo wydaje mi sig, ze takich artystow zwyczajnie nie ma. Jest to teoria
irzadko ktory artysta w ogole ta teorig sie postuguje, bo jest ona przydatna
w gléwnej mierze teoretykom, do pewnej analizy. I w zalozeniach Swidzin-
skiego troche tak to wygladalo, bo byly one oderwane od jego tworczosci,
ktora byla zdecydowanie inna. Swidziriski jako artysta nie byt artysta kon-
tekstualnym, on byl teoretykiem.

Anna Tyczynska: To wlasnie jest jednym z moich pytan, watpliwoécia...
Czy mozemy, mamy prawo uznadé, ze istnieje co$ takiego jak kontekstu-
alizm? (Stusznie zauwaza Tomasz Misiak, ze w swoim manifeécie Swidzin-
ski nie mowil o kontekstualizmie, ale o ,sztuce jako sztuce, jako sztuce
kontekstualnej”). Czy mozemy twierdzié, ze dzisiejsza sztuka jest kontek-
stualna? Bo jesli uznamy termin kontekstualizm, a dzisiejsza sztuke za
kontekstualng, to w takim razie muszg takze istnie¢ artysci kontekstualni...

Slawomir Sobczak: Wydaje mi sie, ze stawiamy sie teraz w roli teorety-
kow, bedac przeciez praktykami i probujemy przykleic latki — to jest kon-
tekstualne, a to nie jest.

Izabela Kowalczyk: Teoretycy wlasciwie to robia, ze przyklejaja latki.
Odpowiadajac na pytanie Ani, uwazam, ze powinniSmy wyzby¢ sie juz pew-
nej watpliwosci, o czym méwitam wezesniej — na Zachodzie cala sztuka po
1968 roku jest wlasnie sztuka kontekstualng.

Marta Smolinska: Wlasciwie to kazda sztuka jest kontekstualna. I na
tym wlaénie polega mé6j problem z Janem Swidzinskim i jego teorig. Co
chwile w naszej dyskusji powracamy do jego osoby, bo tak naprawde zawsze
mozemy do niego wrocié, z tego wzgledu, ze on méwil po prostu o wszyst-
kim i o niczym.
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Tomasz Misiak: Ten kontekst u Swidzifiskiego w ogéle zrywa z logika
czasowosci, bo jezeli on definiuje, ze sztuka jest wtedy i tylko wtedy, to czas
W pewnym sensie sie zatrzymuje. Za kazdym razem oglaszamy, ze co$ jest
dzielem sztuki i koniec, nic wiecej nie ma.

Jan Wasiewicz: Ale przeciez moéwi tez o tym, ze co$§ moze przestac by¢
dzielem sztuki w danym kontekscie.

Anna Markowska: W zwigzku z tym mam pytanie. W naszej dyskusji
pojawil sie juz Bourriaud, wiec padlo tez okre§lenie sztuki relacyjnej, zasta-
nawiam sie wiec, jaka jest relacja sztuki kontekstualnej do sztuki relacyjnej
wlasnie. A skoro pojawia sie juz sztuka relacyjna, to nalezy przypomniec,
jak Bourriaud jest krytykowany przez Claire Bishop. Ona podkreslala, ze
rbozne sytuacje ,relacyjne”, powstajace chociazby podczas positkéw u Rir-
krita Tiravaniji, sa bardzo idealistyczne i sztuczne. Nie ma tam niczego
poza powierzchownoScia; nie ma faktycznej partycypacji, ktéra zaklada co$
glebszego, zaangazowanego i raczej kontrowersje, niz sytuacje jak u cioci
na imieninach.

Izabela Kowalczyk: Trudno sie z tym zgodzi¢ lub nie zgodzi¢, bo na przy-
klad gdy siedzimy przy Facebooku, tworzy sie tez relacja, ktdra jest sztucz-
na, ale jednak z drugiej strony — moze nam co$ dawac.

Anna Markowska: Co$ nam daje, ale w sumie to Claire Bishop byla bar-
dziej za tym, zeby wzbudza¢ antagonizmy. To byto wprowadzenie do mojego
pytania, jak sie ma sztuka relacyjna do sztuki kontekstualnej, bo jednak
Bishop podkreélala, ze w sztuce relacyjnej wazne sa antagonizmy i poka-
zywanie, ze stoimy na réznych pozycjach. Jaki wiec kontekst proponowal
Swidzinski, bo tego nie wiem? Jezeli kontekst antropologiczny, to jednak
w jakims$ stopniu empatyczny, ale nie antagonistyczny wtaénie. Jaka jest
wiec relacja miedzy sztuka kontekstualng a relacyjna?

Izabela Kowalczyk: Tej relacji w ogole nie ma.

Adam Mazur: Dokladnie. Rozmawiamy o historyczno-artystycznych re-
liktach. Szczegblnie tak to wyglada z perspektywy historykéw sztuki, dla
ktorych zar6wno sztuka konceptualna, jak i sztuka kontekstualna sa nur-
tami w sztuce, ktore sie wydarzyly dawno temu, ktére wlasciwie, zwlaszcza
jezeli chodzi o Swidzinskiego i sztuke kontekstualng, s3 zamkniete w pew-
nym czasie, przestrzeni i w szeregu osé6b i nie maja chyba konsekwencji
w sztuce wspolczesnej. Mozna sie zastanawiaé, czy one w ogéle sie wyda-
rzyly? To, jak wiemy, probuja ustali¢ Lukasz Guzek, Kazimierz Piotrowski
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i Grzegorz Borkowski. Moim zdaniem, to, o czym Ania Markowska mowila
na poczatku — projektowanie sztuki Swidzinskiego i jego teorii na wystawe
Documenta, czy tez przykladanie do Biennale w Wenecji — nie ma sensu,
bo na pewno nie aktualizuje tej teorii. I my jako historycy sztuki musimy
pilnowa¢ zwigzania teorii z czasem, bo nikt przeciez dzisiaj nie bedzie sie
zastanawial nad aktualno$cia impresjonizmu na biennale malarstwa, gdyz
nie ma to zupelnie sensu.

Anna Tyczynska: Tak, ale przeciez méwimy o tym, ze wyrastamy ze
sztuki konceptualnej, ze kto$§ maluje impresjonistycznie... A wiec, pewne
terminy, pojecia sa zakorzenione mocno w jezyku. W naszej Swiadomosci.
Tymczasem kontekstualizm — nie...

Adam Mazur: Wyrastamy ze wszystkiego — od van Gogha, ekspresjo-
nizmu, do impresjonizmu, postimpresjonizmu, dadaizmu, surrealizmu,
socrealizmu, taszyzmu, konceptualizmu, kontekstualizmu itd. Wydaje mi
sie, jezeli chodzi o filozofie sztuki, to kontekstualizm jest kompletnie ob-
cym, nomen omen, kontekstem dla tego, co sie dzieje w Kassel i w Wenecji.
I to z wielu wzgledow, nie tylko dlatego, ze mijal sie z kontekstem swojej
epoki, bo jak mozna bylo w latach 70. robi¢ sztuke bez polityki. Z dzisiejszej
perspektywy widaé, jak bardzo sztuka lat 70. byta polityczna, a takze — jak
Swidzinski tego tematu unikal.

Anna Tyczynska: Nie jest to akurat prawda, bo istnieje wiele prac, dzia-
lah w tworczoéci Swidzinskiego, w ktérych on bardzo mocno akcentowat
polityczno$é i do polityki sie odnosil... Wystarczy przypomniec tak znaczace
realizacje, jak: Stale méwimy o czlowieku (1978), Zamazywanie (1983) czy
pbzniejsze, bardzo mocne W porzqgdku (1994).

Adam Mazur: Tak, ale pojecie polityki jest w nich zniwelowane. Chodzi
mi o to, ze ogladajac na przyklad Andrzeja Wréblewskiego w Kassel, oglada-
jac szereg prac artystéw z Europy Srodkowej, ktére powstaty w podobnym
kontekscie, to sg one dla nas dzisiaj bardzo waznym punktem odniesienia.
Natomiast Swidzinski z pewnych wzgledow nie stat sie tym punktem odnie-
sienia. By¢ moze to sie stanie i moze warto wziaé to pod rozwage, bo rzeczy-
wiscie lata 770. sg istotnym punktem odniesienia, zaréwno dla kuratoréw,
jak i artystow na réznym poziomie. Jednak te wystawy, o ktérych rozma-
wiamy, one absolutnie nie sg kontekstualne i nie sg tez relacyjne. W mojej
ocenie Adama Szymczyka nie interesuje w ogoble ten rodzaj dyskursu, bo to,
co robi jako kurator, jest bardziej estetyka relacyjna niz sztuka relacyjna.
Uwazam, ze to, o czym moéwila Anna Markowska, o rozszczelnieniu §wiata
sztuki, jest §wietne, ale nie jest to do kofica pochodna teorii Swidzinskiego.
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Konieczne jest wiec zlokalizowanie tych kontekstow, zeby sie diametral-
nie nie pomyli¢, bo rownie dobrze mozemy myli¢ impresjonizm z postim-
presjonizmem. Moim zdaniem, bardzo ciekawy, ciggle aktualny i bardziej
przetlumaczalny jest Swidzinski w ujeciu Zbigniewa Libery; Libery, ktory
swoimi Mistrzami wyznaczyt pewien kierunek rozwoju tej teorii, co jest
bardzo wazne, bo jego katalog — Mistrzowie — zawiera pewna narracje do-
tyczaca przepisania historii sztuki. Swidzinski podczas jego powstawania
jeszcze zyt i sie pod tym podpisal. Taka interpretacja jego sztuki bardzo mu
sie podobala, poniewaz ustawiala go w pozycji, w jakiej sie chcial zawsze
znaleZ¢ — ojca zalozyciela dla nurtu, ktéry sie nigdy nie wydarzyt.

Izabela Kowalczyk: Podchwytujac to, co powiedzial Adam Mazur, chciala-
bym zlozy¢ podziekowania Ani Tyczynskiej, za to, ze uchwycila ten niesamo-
wity moment, proponujac, ze to arty$ci powinni przepisywac¢ historie sztuki,
bo robig to czesto w sposob duzo ciekawszy, bardziej orzezwiajacy niz teore-
tycy. Mnie jako historyczce sztuki, mimo ze pracujgcej na UAP, ale jednak
obracajacej sie glbwnie w hermetycznym Srodowisku naukowym, nie zda-
rza sie tak naprawde, abySmy na konferencjach czy seminariach, rozmawiali
w takim gronie — artystow i teoretykow. Uwazam, ze mogloby to otworzy¢
zupelnie nowy obszar dyskusji i my$lenia o sztuce, bo daje nam mozliwo$c
wspolnego porozumienia i inspirowania sie. Takie wiec spotkania mogg oka-
zaé sie duzo bardziej plodne dla naszego myslenia o sztuce.

Anna Tyczynska: Odpowiadajac Adamowi Mazurowi i jednocze$nie
precyzujac moje stanowisko — zgadzam sie, ze musimy uzna¢ teorie Swi-
dzinskiego, jego manifest za element historii sztuki... Ale... Moje ,,ale” do-
tyczy tego, ze w moim przekonaniu teoria Swidzinskiego bardziej przystaje
do wspodlczesnosci, tego, co aktualnie w sztuce sie dzieje, niz do tego, co
bylo... I nie jest tematem zamknietym! Tak naprawde, w latach 70. sztuka
kontekstualna wlasciwie nie zaistniala. Funkcjonowata jako teoria, ale bez
wiekszego wplywu na dzialania artystow — i bardzo niewielu artystow by
sie pod tym podpisalo czy okreslilo siebie jako artystow kontekstualnych,
oczywiscie, pomijajac samego Swidziriskiego albo Kuteréw... Dzisiaj sytu-
acja przedstawia sie odmiennie i mySle, ze wielu artystéw mozna by uznac
za artystow kontekstualnych, cho¢ by¢ moze nie sg tego §wiadomi. Czy nie
mozemy wiec spojrzeé na teorie kontekstualizmu jako pewna koncepcje
z przesztodci, przewidujaca to, jak sztuka bedzie wyglada¢ w przyszlo$ci?
I zastanawiac sie, na ile jest ona aktualna dzisiaj? To jest pytanie, ktére
sobie stawiam i ktore jest punktem wyjScia naszej dzisiejszej rozmowy.
W moim odczuciu, to, o czym moéwil Jan Swidziniski — o sztuce lokalnej,
publicznej, zaangazowanej, sztuce w przestrzeni spolecznej — tak naprawde
dzisiaj ma miejsce. Bo dzi$ ten kontekst, kontekst, o ktérym przed chwila
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wspominalam, ale tez pojecie kontekstu jako takiego, szeroko rozumiane-
go... jest wszechobecne, a wezeéniej w dyskursie dotyczacym sztuki — zwy-
czajnie nie istnialo.

Izabela Kowalczyk: Zdecydowanie sie nie zgadzam. Szkola amerykanska
nowej historii sztuki juz od lat 70. méwi o sztuce w kontekscie. Na grunt pol-
ski przeni6st to mysélenie Piotr Piotrowski. Cho¢ faktycznie w samej sztuce
polskiej bardziej istnialo nastawienie na jej autonomie, a nie na kontekst, co
bylo, jak juz méwitam, poklosiem specyficznego miejsca zajmowanego przez
sztuke w okresie PRL-u.

Adam Mazur: Przyznam sie, Ze nie rozumiem powodéw, i moze jest to
takie zboczenie historyczno-artystyczne, dlaczego koniecznie chcesz po-
kazaé, ze kontekstualizm musi teraz sie manifestowaé w Kassel i Wenecji.
Swidzinski mial kilkadziesigt wystaw, miat oddanych wyznawcow w réznych
miejscach Europy i §wiata i to mialo skutek w postaci wspoélnych katalogow,
manifestacji, ksiazek, co mozna przesledzi¢. Na przyklad bardzo ciekawy dys-
kurs wokét kontekstualizmu w Szwecji, w Kanadzie. Nie rozumiem, dlaczego
nie jest to wystarczajace uznanie pewnej autonomii tego zjawiska. Musisz
uwazacé, zeby nie stac sie osoba, ktora wszedzie widzi kontekstualizm.

Anna Tyczynska: Och, mam nadzieje, ze mi to nie grozi! Wydaje mi sie po
prostu, ze taka rozmowa, taka jak nasza dzisiaj, na temat sztuki kontekstu-
alnej — kontekstualizmu jako kontekstualizmu, jako no$nej teorii opisujacej
wspolcezesna sztuke, nigdy wezesniej nie miala miejsca. Bylo wiele spotkan,
konferencji, seminariow, ale dyskusja skupiala sie wla$nie na aspekcie histo-
rycznym, a nie dotykata wspodlczesnosci, przystawalno$ci tej teorii do naj-
nowszych zjawisk w sztuce. Dlatego wlasnie teoria kontekstualizmu wydaje
mi sie warta zainteresowania, warta tego, by ja wprowadzi¢ na szersze wody,
spopularyzowad... Bo to, Ze ona funkcjonuje w pewnych kregach, i ze nadal
jest nia zainteresowanie — mam $§wiadomos¢, jednak nadal jest to bardzo
niszowe. A to zwyczajnie wydaje mi sie niesprawiedliwe.

Adam Mazur: Moéwienie w ogoble o kontekstualizmie jako o nurcie pol-
skim uwazam za prowincjonalne. Wydaje mi sie, ze Swidzifiskiemu zale-
zalo na tym, aby to bylo zjawisko miedzynarodowe i to wlasnie mu impo-
nowalo. Widzialem jego performance w Nowym Jorku bodaj w 2005 roku,
gdy w Polsce niemal nikt o nim nie pamietal, a tam cieszy! sie bardzo
duzym zainteresowaniem, co przyznam sie, ze wowczas mnie zszokowalo.
Swidzinski w tych warunkach czul sie jak ryba w wodzie. On sam siebie
nie klasyfikowal jako reprezentanta polskiego nurtu, tylko raczej jako
wspolczesnego, §wiatowego artyste.
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Anna Tyczynska: Coz... to, ze kontekstualizm powstal na gruncie polskim,
bynajmniej nie wyklucza, ze Swidziriski nie chcial by¢ klasyfikowany jako
wspolczesny, Swiatowy artysta.

Izabela Kowalczyk: W konteks$cie polskim w ogole bardzo ciekawy jest
element gry pomiedzy konceptualizmem a kontekstualizmem — ta che¢ wy-
odrebnienia sie, my$lenie o stworzeniu prawdziwie polskiego kierunku, bo
konceptualizm byt przeciez miedzynarodowy.

Anna Markowska: Czy w takim razie nie nalezaloby zrobic¢ w Polsce, szcze-
golnie, ze tak jak mowilas w swoim wprowadzeniu, jest to jedyny polski kie-
runek, jakiego$ wydarzenia? By¢ moze nalezaloby p6js¢ tropem wszystkich
kontaktow i je zebra¢, dostac grant i pokazaé ten miedzynarodowy kontekst.
To, co bylo absolutnie niezwykle u Swidzinskiego, to fakt, ze on w PRL-u stra-
westowal te wszystkie granice, co nie bylo takie proste, dostal sie do bardzo
ciekawych miejsc. Oczywiécie, my mamy tego Swiadomoéé, ale jakby zoba-
czyé to wszystko razem i zrobic z tego wystawe, dodajac jeszcze watek Libery,
ktory jest arcyciekawy, to moglaby by¢ bomba. By¢ moze po zebraniu tego
wszystkiego w jedno miejsce, okazaloby sie, ze na przyklad watek paryski jest
kompletnie inny od watku Toronto, gdzie byt szal na Swidziriskiego. Méwimy
teraz, ze jest to zamkniety temat, a moze dzieki temu zobaczyliby$my, ze ci
ludzie wcigz zyja, ze by¢ moze oni w to ciagle wierza, ze to bylo najfajniejsze,
co ich w zyciu spotkalo. Moze jaka$ super wystawa?

Anna Tyczynska: Tak. MySle, ze warto zrobi¢ co$ na wieksza skale. Po-
czatkiem tych dzialan bedzie wydanie ,,Zeszytow Artystycznych” z tekstami
teoretykdéw — w glownej mierze osob, ktore do tej pory nie zajmowaly sie
tym tematem, a ktére poprosilam o zabranie glosu z innego i nowego punktu
widzenia. Mam nadzieje, ze wydaniu numeru towarzyszy¢ beda spotkania
promocyjne w réznych miastach: Warszawie, Gdansku, Krakowie, Lublinie...
Wazne jest tez to, ze bedzie to wydanie dwujezyczne: polsko-angielskie. Ko-
lejnym krokiem — bardzo wedlug mnie istotnym — bedzie wystawa kura-
torowana przez Izabele Kowalczyk w Galerii Miejskiej Arsenal w 2018 lub
2019 roku, co da tym samym mozliwo$¢ podjecia dyskusji na plaszczyznie
sztuki. Moze warto bedzie przy tej okazji powrdci¢ do rozméw, zorganizowac
konferencje, ktora podjelaby temat w szerszym ujeciu. I na wieksza skale... ®
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Il Interdyscyplinarna Pracownia Rysunku Wydziatu
Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaiiiu, powstata 9 lat temu.
Mimo iz jest pracownia rysunkowa, otwarta jest
réwniez na dziatania wychodzace poza obreb
rysunku, czyli postugiwanie si¢ innymi mediami.
Od kilku lat w Pracowni realizowany jest program
skupiajacy sie¢ na zagadnieniach odnoszacych sie
do nauki i we wspélpracy z takimi osrodkami, jak:
Ogréd Botaniczny UAM w Poznaniu (2013/2014),
Instytut Obserwatorium Astronomiczne

UAM (2016/2017), Instytut Archeologii UAM
(2017/2018).

Program Pracowni koncentruje sie na ksztaltowaniu
indywidualnego jezyka wypowiedzi artystycznej,
samodzielnej pracy, a stawiane zadania maja sklonic¢
do pogtebionej refleksji nad proponowanymi
tematami. W Pracowni studiuja studenci wszystkich
wydziatéw, kierunkéw i lat studiow UAP.

Kierownik pracowni: prof. UAP Anna Tyczynska
As. Justyna Olszewska

Anna Tyczynska

Artystka, kuratorka wystaw. Pracuje w obszarze
instalacji, fotografii oraz sztuki obiektu. Profesor
nadzwyczajny Uniwersytetu Artystycznego

w Poznaniu, prowadzaca Il Interdyscyplinarna
Pracownie Rysunku na Wydziale Edukacji
Artystycznej i Kuratorstwa.

Anna Tyczyniska jest absolwentka malarstwa na
PWWSP (obecnie Uniwersytet Artystyczny

w Poznahiu). W latach 2002 - 2007 wspétprowa-
dzita poznarnska Galerie ON. Jest wielokrotna sty-
pendystka Ministra Kultury. W 2017 roku otrzymata
Medal ,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”.

Brata udziat w ponad czterdziestu wystawach indy-
widualnych oraz blisko dziewieédziesieciu zbioro-
wych w Polsce i zagranica (m.in. Sehion Suzinami,
Tokio, 2002; CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa,
2003; Frauen Museum, Bonn, 2004; Il Berliner
Kunstsalon, Berlin, 2005; Freies Museum, Berlin,
2009; Poles-Kutuplar, Istambut, 2014; Nakanojo
Biennale, Japonia, 2015, Mikrokosmos, Ostrawa,
2016), Festiwal Sztuki Audiowizualnej Tetramatyka,
Lwéw, 2017. Kuratorka blisko siedemdziesieciu
pokazéw w Polsce i za granica.

Kontekst / Kontekstualizm.
Projekt. Edukacja




Kontekst / Kontekstualizm. Warsztaty

Partnerzy/uczestnicy:

ASP Krakéw:

dr Mariusz Front

prof. Artur Tajber

mgr Marta Ostajewska

studenci:

Kamila Cyfra
Aleksandra Korzelska
Jagoda Wéjtowicz
Kinga Syrek
Woijciech Ratajczak

ASP Gdansk:
prof. Anna Bem - Borucka
dr kukasz Guzek

studenci:

Martyna Gérska
Roksana Kozik
Karina Lewandowska
Dorota Szafranko
Hanna Zmijewska

UAP:
prof. UAP Anna Tyczyriska
as. Justyna Olszewska

studenci:

Zuzanna Andrzejczak
Paulina Brelinska
Ewa Fellmann

Gosia Kaczmarek
Tala Mikulska

Alex Radziszewski
Sebastian Prusaczyk
Diana Todorovska
Dasza Trush

Maciek Urbanowski
Marcin Zaremba

Shanghai Normal University:

prof. Hui Zhong

studenci:
Weizhi Chen
Zhouxia Jiang
Yuanjie Li
Jingran Hou
Junyi Ruan
Huiling Wang
Mengxue Wang

Plener stacjonarny

13-17 1V 2016
Dworzec PKP Poznai Gltéwny

»Plener stacjonarny” to jeden z najwazniejszych elementéw programu re-
alizowanego w ramach II Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku. Plenery
(a raczej warsztaty) odbywaja sie od 2010 roku w wybranych przestrze-
niach i miejscach na terenie Poznania, takich jak: zdewastowane budyn-
ki dawnego Szpitala Kolejowego, sklot ROZBRAT, przestrzenie dzielnicy
Dolny Lazarz, dawny Dom Tramwajarza, tereny letniej plywalni miej-
skiej w Parku Kasprowicza, Zamek Cesarski w Poznaniu. Studenci z II
Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku studiuja na réznych latach stu-
diéw - licencjackich i magisterskich oraz na r6znych wydzialach; praca
w konteks$cie miejsca pozwala im inaczej spojrzeé na przestrzen - zarow-
no naturalng, urbanistyczna, jak i spoleczna, a analiza zaobserwowanych
probleméw wplywa i pobudza do realizacji zaangazowanych i znaczacych
wypowiedzi artystycznych.

W roku 2016, jako miejsce wydarzenia wybrany zostal dworzec kolejowy.
Jan Swidzinski niezyjacy juz artysta performance i tworca idei kontekstu-
alizmu (patronujacy warsztatom) zauwazyl, ze sztuka w dzisiejszych cza-
sach przypomina dworzec, na ktérym spotykaja sie ludzie z r6znych stron,
r6znych kultur, mijajac sie, zatrzymujac na chwile i za chwile odchodzac
skoncentrowani na wlasnych sprawach. Dlatego wla$nie w konteks$cie
i w przestrzeniach poznanskiego dworca PKP odbyl sie kontekstualny
splener stacjonarny”, w ramach ktorego studenci UAP oraz zaproszeni stu-
denci i wykladowcy z innych o$rodkéw akademickich (ASP Gdansk, ASP
Krakoéw, Shanghai Normal University) wspolnie szukali odpowiedzi na
postawione problemy, jednocze$nie realizujac prace artystyczne w formie
interwencji, dzialan efemerycznych, projekcji, performance. Spotkaniom
towarzyszyly prezentacje i wyklady.
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Organizatorzy:

Prof. UAP Anna Tyczynska —-Wydzial Edukacji Artystycznej, UAP
Prof. Stawomir Sobczak —-Wydzial Komunikacji Multimedialnej UAP
Prof. Artur Tajber — Wydzial Intermediéw ASP Krakow

Dr Lukasz Guzek - ASP Gdansk

Prof. UAP Izabela Kowalczyk - Wydzial Edukacji Artystycznej UAP
Dr hab. Anna Bem Borucka — ASP Gdansk

As. Justyna Olszewska - Wydzial Edukacji Artystycznej UAP e

Prof. Stawomir Sobczak, Natalia Swidzifska, prof. ASP Anna Borucka —Bem, prof. UAP
Anna Tyczynska, dr kukasz Guzek

--.

KONTEKST/KONTEKSTUALIZM. Warsztaty. Konsultacje. Kamila Cyfra, dr kukasz Guzek, KONTEKST/KONTEKSTUALIZM. Warsztaty. Prezentacje projektow.
prof. Zhong Hui



Kontekst / Kontekstualizm. Wystawa

Zuzanna Andrzejczak
Hanna Banaszyk
Paulina Brelifiska
Weizhi Chen

Kamila Cyfra

Ewa Fellmann
Martyna Gérska
Jingran Hou

Zhouxia Jiang
Malgorzata Kaczmarek
Aleksandra Korzelska
Roksana Kozik
Karina Lewandowska
Yuanjie Li

Timofij Maksymenko
Sebastian Prusaczek
Alex Radziszewski
Wojciech Ratajczak
Junyi Ruan

Dorota Szafranko
Kinga Syrek

Diana Todorovska
Monika Troczyhska
Daria Trush

Maciej Urbanowski
Huiling Wang
Mengxue Wang
Marcin Zaremba
Hanna Zmijewska

Kuratorzy:

prof. UAP Anna Tyczynska

prof. Stawomir Sobczak
as. Justyna Olszewska

Opieka artystyczna:

prof. ASP Anna Bem - Borucka

dr Mariusz Front

dr kukasz Guzek

prof. prof. Hui Zhong
as. Justyna Olszewska
mgr Marta Ostajewska
prof. Stawomir Sobczak

prof. UAP Anna Tyczynska

Wystawa

06 - 08 VI 2016
Dworzec PKP Poznaih Gtéwny
(antresola nad holem gtéwnym)

Efekty warsztatéw artystycznych, zgodnie z tradycja ,,pleneréw stacjonar-
nych”, organizatorzy postanowili zaprezentowac publicznoSci. Rownolegle
do odbywajacych sie na Uniwersytecie Artystycznym prezentacji konco-
worocznych na dworcu PKP Poznan Gléwny przygotowana zostala wy-
stawa, na ktorej znalazly sie zar6wno dokumentacja warsztatow w formie
pokazéw slajdow oraz filmu wideo, jak i wybrane, najlepsze prace powsta-
te podczas pleneru. Pokaz zorganizowany zostal, podobnie jak warsztaty,
w przestrzeni dworca PKP Poznah Gléwny, a prezentacje kierowane byly
nie tylko w strone §rodowiska artystycznego, ale — moze przede wszyst-
kim — w strone szerokiej publiczno$ci: podréznych, przypadkowych prze-
chodnibw, turystow, wpisujac sie tym samym w myslenie kontekstualne.

Projekt realizowany we wspolpracy z ASP w Gdansku - Miedzywydziato-

wym Instytutem Nauk o Sztuce ASP w Krakbéwie - Wydzial Intermediéw
Shanghai Normal University e

Otwarcie wystawy Kontekst / Kontekstualizm. Dworzec Poznan Gtéwny
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Kontekst / Kontekstualizm. Dworzec Poznan Gtéwny. Fragment ekspozycji.
Praca grupowa
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Otwarcie wystawy Kontekst / Kontekstualizm Dworzec Poznari Gtéwny. Na zdjeciu: prof.
UAP Anna Tyczyriska oraz Piotr Krajewski. W tle praca Zuzanny Jedrzejczak UAP

Kontekst / Kontekstualizm. Dworzec Poznan Gtéwny. Fragment ekspozycji.
Praca grupowa
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Kontekst / Kontekstualizm. Konferencja

Dr Mateusz Bieczynski
Paulina Brelifiska

Prof. Grzegorz Dziamski
Daria Grabowska

Dr kukasz Guzek

Prof. UAP lzabela Kowalczyk
Prof. UWR Anna Markowska
Mgr Marta Ostajewska
Patrycja Olichwiruk

Ewa Zarzycka

Monika Wéjtowicz

prowadzenie:
Prof. UAP Izabela Kowalczyk

organizatorzy:
Prof. UAP Anna Tyczyriska

wspélpraca:
As. Justyna Olszewska

Konferencja

14 IV 2016
Galeria AULA, Uniwersytet Artystyczny w Poznaiiu

Roéwnolegle do odbywajacych sie warsztatéw miala miejsce konferencja Kon-
tekst/Kontekstualizm, ktora odbyla sie 14 kwietnia 2016 roku w Galerii Aula
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Celem organizatoréw konferencji
bylo odpowiedzenie na pytanie, dlaczego postugujac sie teoria konceptuali-
zmu i méwigc o post- czy neokonceptualizmie, pomijany jest termin kontek-
stualizmu, przy jednoczesnym postrzeganiu funkcjonowania wspolczesnej
sztuki ,w konteksScie” i nierozerwalnie z kontekstem ja wiazac. W ich opinii,
ponowne i ,ahistoryczne” podejmowanie tego tematu moze ukazac znacznie
szersze pole funkcjonowania tej teorii, a tym samym wprowadzi¢ kontekstu-
alizm do slownika termin6w opisujacych wspoélczesne zjawiska w sztuce. Do
dyskusji zaproszone zostaly osoby znane, bedace ekspertami, a ich glos zostal
skonfrontowany z opiniami tych, ktérzy do historii sztuki dopiero wkraczaja
i zaczynaja swoje dzialania na scenie artystycznej. Dlatego tez wsrod zapro-
szonych go$ci znalezZli sie przedstawiciele r6znych o$rodkéw naukowych,
zarobwno teoretycy sztuki — prof. UAP Izabela Kowalczyk, prof. Anna Mar-
kowska, dr Mateusz Bieczynski czy dr Lukasz Guzek, oraz praktycy — Ewa
Zarzycka i Marta Ostajewska, jak i studentki studi6éw kuratorskich Wydzialu
Edukacji Artystycznej UAP — Paulina Brelinska, Daria Grabowska i Patrycja
Olichwiruk, ktorych teksty prezentujemy w tym podrozdziale. e

Kontekst / Kontekstualizm. Konferencja. Otwarcie konferencji. Prowadzaca: prof. UAP
Izabela Kowalczyk, organizatorka: prof. UAP Anna Tyczyriska. Fot. Stawomir Sobczak
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Kontekst / Kontekstualizm. Konferencja. Prezentacja dr Mateusza Bieczyniskiego.
Fot. Stawomir Sobczak

Kontekst / Kontekstualizm. Konferencja. Prezentacja Marty Ostajewskiej
Fot. Stawomir Sobczak
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W ramach konferencji Kontekst/Kon-
tekstualizm majacej miejsce 14 IV 2016
roku w galerii AULA UAP swoje teksty
zaprezentowaly studentki | roku stu-
diéw magisterskich Wydziatu Edukacji
Artystycznej, specjalnosci kuratorskiej.

Paulina Brelifiska

Kuratorka, krytyczka sztuki.

Studentka piatego roku WEAIK. Czlonkini
grupy kuratorskiej Desperate Curators.
Zajmuje sie dziatalnoscia krytyczno-kura-
torsko-badawcza. Autorka artykuléw oraz
recenzji poswieconych sztuce najnowszej,
publikowanych m.in. w: ,,e-Czasie Kultury”,
»Zeszytach Artystycznych”, ,Formacie”,
wArtluku”.

Daria Grabowska

Kuratorka, krytyczka sztuki.

Studentka piatego roku WEAIK. Czlonkini
kolektywu Desperate Curators. Wspéltor-
ganizatorka ogélnopolskiej konferencji na
temat krytyki artystycznej - #StanKrytyczny
oraz koordynatorka festiwalu Inspiracje.
Pisata m.in. dla ,,SZUMu", , Zeszytéw Arty-
stycznych” oraz , Artluka”.

Patrycja Olichwiruk

Kuratorka, kulturoznawczyni.
Absolwentka Wydziatu Edukacji Artystycz-
nej i Kuratorstwa w Poznaiiu. Cztonkini
grupy kuratorskiej Desperate Curators.

Dysputy, kontekstualizm

i kuratorstwo

Paulina Brelinska

Przedstawiciele §wiata sztuki wielokrotnie odnawiaja spory i dyskusje oraz
podejmuja proby redefiniowania dawnych teorii. Wspolczesnie jednak takie
rozmowy czesto tocza sie w waskim gronie ,wtajemniczonych” lub spro-
wadzone s3 jedynie do zamieszczonych w Internecie komentarzy. Istnieje
zagrozenie, ze nie wyczerpuja one poruszanych tematéw lub nie spelniaja
oczekiwan oséb uczestniczacych w dyskusjach. W dalszym ciggu mozna
jednak przyznac, ze mimo niewykorzystanego potencjatu dysput, taka for-
ma aktywizacji grupy aktualizuje przestarzale koncepcje tworcow.

Krag kulturowy i czas podejmowanych dysput wydaja sie wiec kluczo-
wa skladowa wypowiedzianych treéci. Jan Swidzifiski w swojej koncepcji
sztuki jako sztuki kontekstualnej podkreslal istote kontekstu miejsca, czasu
i zachodzacych relacji miedzyludzkich. Krytyczne podejécie do postaw po-
wazanych teoretykéw umozliwia osadzenie poruszanego tematu w aktual-
nym czasie. Zarysowuje ono nie tylko to, co bylo, jak sie zmienilo, ale i jaki
wywarlo oraz wywiera wplyw na dana spoleczno$¢. Jakie znaczenie ma
teoria Swidzinskiego dzisiaj, tu i teraz? — mozna zapytaé. Czy nie sa waz-
niejsze rozmowy, ktdre wokol niej sie tocza i ktdrych jesteSmy Swiadkami'?

Bartosz Lukasiewicz w artykule Kilka dogmatéw kontekstualizmu
(a wiec krétka mitologia ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej”) stwierdzil, ze
teoria Swidzinskiego dotychczas byla przede wszystkim ,,palet skladajaca
sie z jednej barwy, ktora w uproszczeniu nazwaé mozna: afirmatywng™.
Podkreslil on tym samym, jak wazne jest szerokie spojrzenie na propono-
wang koncepcje. Kazda z wprowadzonych w powszechny obieg teorii po-
siada swoje zar6wno mocne, jak i stabe strony. Jest niejednokrotnie na tyle
rozbudowana, ze zaangazowany odbiorca skupia sie na kilku wybranych jej
aspektach. Tym samym podejmowanie dialogu, wymiana stanowisk moze

» 1 Wiasnie takie praktyki rozumiem jako pragmatyzm, o ktérym méwit Jan Swidziriski.

» 2 B. kukasiewicz, Kilka dogmatéw kontekstualizmu (a wiec krétka mitologia , sztuki jako sztuki
kontekstualnej”), ,,Obieg”, 13.10.2010, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/print/18940
(22.02.2018).
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(na dany moment) poszerzy¢ taka teorie o szereg waznych spostrzezen. Co
innego oczywiscie, kiedy dany poglad zostaje zapomniany lub nie posiada
swojej kontynuacji. Ten fakt réwniez tworzy nowy kontekst w rzeczywi-
stosci.

RZECZYWISTOSC > INFORMACJA > NOWE OTWARTE ZNACZENIA >
RZECZYWISTOSC

Teoria Jana Swidzifiskiego jest w pewnym sensie sposobem patrzenia na
sztuke (zalezy wiec, kto patrzy: kuratorzy, artysci, teoretycy, krytycy). Jako
studentka strategii kuratorskich i promowania kultury w UAP poznawalam
ja w kontek$cie postawionego przede mng zadania zwigzanego z realizacja
wystawy. Opiera sie ono gléwnie na przeprowadzeniu tzw. researchu arty-
stow. Przegladajac internetowe portfolia wspdlczesnych artystow i artystek,
trudno jest zweryfikowa¢, ktorzy z nich tworza prace w duchu teorii Swi-
dzinskiego. By¢ moze dlatego, ze tylko poszczegélne ich dzieta mogg, lecz
nie musza by¢ uwazane za kontekstualne. Taka klasyfikacja musi opieraé¢
sie na wlasnych refleksjach lub tez indywidualnych rozmowach z artystami.
Podjecie z nimi dialogu weryfikuje kontekst — miejsce, czas i okoliczno$ci
— danej realizacji.

Jan Swidzinski opieral swoja teorie na kilku prostych schematach,
ktoére odnoszg sie do sztuki w spos6b ogdlny, otwarty na interpretacje.
Punktem wyj$cia jednego z nich stala si¢ RZECZYWISTOSC. Moze ona
symbolizowac¢ realia, z ktérymi przecietny kurator musi sie zmierzy¢ pod-
czas tworzenia wystawy. Kolejnym etapem grafu jest INFORMACJA. Ro-
zumiem j3 jako odpowiednik koncepcji wydarzenia i poruszanych podczas
jego trwania blokéw tematycznych. Analize przeprowadzona przez autora
ekspozycji tworza wiec NOWE OTWARTE ZNACZENIA, ktére zaczyna-
ja funkcjonowaé w konkretnym miejscu i czasie (kontekscie). Lacza one
w sobie teorie i praktyke, co stanowi kolejny dow6d na funkcjonowanie
w zgodzie z zalozeniami postrzegania sztuki jako sztuki kontekstualnej. Jan
Swidzinski wielokrotnie pisat o tym, jak wazne jest prowokowanie spotkan
i rozmowy wérod tworczego srodowiska, co wlaczal w krag artystycznej
dzialalnoéci. Ostatni etap to powrét do RZECZYWISTOSCI, ktéra odnosi
sie do refleks;ji towarzyszacej wystawie, no$no$ci danej koncepcji. Kurator
powinien wiec maksymalnie wykorzystywac potencjal tkwiacy w zorgani-
zowanym przez niego wydarzeniu: tworzy¢ zaskakujace zestawienia prac
artystow, ktoére nadaja im nowe, wlasciwe swego czasu znaczenia. Oczywi-
ste jest, ze wraz z uplywem czasu ulegng one dezaktualizacji, lecz w tym
konkretnym momencie wydaja sie trafnie opisywac obecna kondycje Swiata
sztuki. Jest to SciSle powigzane z dynamizmem zmian we wspdlczesnym
Swiecie. Liczne transformacje sytuuja sztuke w pozycji spotecznej praktyki,
ktéra jest nierozerwalna czeScig zycia. e
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Chwilowosé kontekstualnosci

Daria Grabowska

Przygladajac sie modelom sztuki opisanym przez Jana Swidzinskiego,
mozna doj$é do wniosku, ze sztuka jako sztuka kontekstualna nie jest
uniwersalna na tyle, na ile wydawaé sie moze przy pierwszym zetknieciu.
Swidzinski pisal: ,Artysta uwiecznia swoja kulture przez utrzymywanie
pewnych jej cech, przez «uzywanie» ich. Artysta jest modelem kulturo-
wego zaangazowania™. Cytowane slowa przyréwnuja sztuke do zycia,
a wrecz zespalaja te, czesto pojmowane jako odrebnoéci, dwie struktury.
Trudno sie z tym nie zgodzié w momencie, gdy zauwazymy, iz sztuka naj-
nowsza rzeczywiscie chwyta sie znaczen biezacych; jezyka, ktory aktual-
nie ja otacza. Czerpie z codzienno$ci i zastanej rzeczywistosci. Wykorzy-
stywane przez nia znaki nie sa pozbawione znaczen, ale tez nie posiadaja
stalej definicji; raczej celuja we wspolczesny wydzwiek wybranego przez
artyste lub artystke sygnalu. Ten kroétki opis zachowan, ktérymi kieruja
sie wspolczeéni nam tworcey, pozwala na wychwycenie wéréd nadproduk-
¢ji dziel artystycznych tych wytworéw, ktére mogg byé okre$lane mianem
sztuki jako sztuki kontekstualne;j.

Nie kazda praca moze by¢ praca kontekstualna. Idac za stowami Swi-
dzinskiego, najbardziej adekwatnym przykladem tego rodzaju sztuki jest
oczywiScie performans. Wprawdzie dzialania, ktére podkresla aktualng
sytuacje, trudno nie pojmowa¢ jako proby uwydatnienia tego jedynego
momentu i tworzacych sie dzieki danej czynnosci relacji (nie tylko mie-
dzyludzkich, ale rowniez tych, nawigzujacych sie miedzy przedmiotem
a znaczeniem). Relatywizacja przedmiotéw i znaczen to jedna z najwaz-
niejszych cech, ktéra wybija sie w teorii Swidzinskiego. W jego rozumie-
niu, artystka badz artysta nie sa twoércami formalno-estetycznych kom-
pozycji, a raczej doskonalymi kreatorami réznego rodzaju wiezi. Siegajac
bowiem do wielkiej puli przedmiotéw i znaczen, moga stworzy¢ miedzy
nimi dowolne relacje. Idac tym tropem, dzialania kontekstualne uznaé
mozna za nowy rodzaj jezyka; jezyka, ktéry sam w sobie jest uniwersalny
dla prac kontekstualnych.

» 1 J. Swidzinski, Modele sztuki, http://swidzinski.art.pl/modele.html (9.04.2016).
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Swidzinski zwraca wiec tak naprawde uwage na wspdlczesny nam
nomadyzm przedmiotéw i znaczen; te nie posiadajg statego miejsca w na-
szym jezyku ani w kulturze. W kazdej chwili przedmiot moze uzyskac
nowe znaczenie, by¢ moze dzieki artystycznemu dzialaniu. Rezultatem tak
rozumianego nomadyzmu jest wielo$¢ wystepujacych réwnoczesnie zja-
wisk, aczkolwiek tylko niektore z nich okreslone zostana przymiotnikiem
skontekstualne”. Prace spod tego szyldu beda kreowaé¢ chwilowe i prze-
mijalne relacje, stronigc od unieruchamiania przedmiotéw i ich znaczen.
Na moment chwyta¢ wiec beda poszczegolne przedmioty oraz znaczenia,
wykorzystujac je do zaistnienia powigzania, a nastepnie pozwolg danemu
powiazaniu ulotni¢ sie. W takim rozumieniu kontekstualizm danej pracy
jest cecha przemijalna; podobnie jak sama relacja znaczenia i przedmiotu,
idea kontekstualizmu moze réwniez zdezaktualizowa¢ sie. To, co daw-
niej odebrane byto jako powiazanie aktualne, moze straci¢ na znaczeniu
w kontakcie z innym czasem, przestrzenig, a w koficu i z publicznoScia.
OczywiScie, nie dzieje sie tak w przypadku kazdej pracy czy kazdego
dzialania. Podsumowujac, uwazam, ze kontekstualizm jest raczej cecha,
ktora moze posiaéé dane dzialanie artystyczne, anizeli rodzajem nurtu
(co nota bene kldciloby sie z sama teorig Swidzinskiego, ktéry wskazywal
na wspomniang przemijalno$é; nurty natomiast staja sie kolejng proba
unieruchamiania znaczen).

We wezesniejszych partiach mojej wypowiedzi zaznaczylam, ze pra-
ce spod szyldu kontekstualizmu — czy moze powinnam powiedzieé, prace
kontekstualne — nie sg uniwersalne (a wrecz mozna je okreslic jako przeci-
wienstwo uniwersalizmu, odpowiadaja bowiem bardzo konkretnym i nie-
powtarzalnym relacjom). Probuje sie przeksztalcié teorie Swidzinskiego
w kierunek artystyczny, co w konsekwencji wytwarza wiele sprzecznych
sytuacji, np. wspomniana nieuniwersalno$¢ prac kontekstualnych zostaje
zuniwersalizowana poprzez sam fakt wpisania ich w teorie kontekstuali-
zmu. Aby uniknaé tego typu ograniczen i §lepych zaultkéw, nalezy spojrzeé
na te idee w inny sposob. Zaproponowalabym potraktowanie mysli Swi-
dzinskiego jak szyby, przez ktéra mozemy spojrzeé na to, co juz wydarzyto
sie w historii sztuki, ale i na zjawiska, ktére mozemy aktualnie zaobserwo-
waé. Wprawdzie juz samo okres$lenie ,,sztuki jako sztuki kontekstualnej”,
ktoére czesto powtarzal sam Swidzinski, poprzez uzycie przyimka ,jako”
namawia nas do zmiany sposobu patrzenia. Dzieki temu mozemy prze-
analizowa¢ dotychczas powstale prace i sprawdzi¢, czy w naszym mnie-
maniu, we wspolezesnych nam czasach dana realizacja artystyczna jest
kontekstualna czy tez nie.

Niestety, takie postrzeganie kontekstualizmu (jako przemijalnej ce-
chy) wiaze sie z pewnymi niedogodnoéciami. Arty$ci musza zdawac sobie
sprawe z tego, Ze tworzac prace z mys$la o kontekstualizmie, probujac ,za-
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pisa¢” aktualne znaczenia i sensy, nie tylko moga zosta¢ inaczej odebrani
(poniewaz ,rzeczywisto$¢ konstruowana przez artyste jest czyms$ innym
niz rzeczywisto$¢ odbierana™), ale i ich dzialania z czasem moga ulec
dezaktualizacji. Nie znaczy to, iz ich wazno$¢ ulegnie zmianie (by¢ moze
nawet wzro$nie), jednak aspekt kontekstualizmu pracy mozliwe, ze zo-
stanie utracony.

Pozostawiajac artystow w tle, chcialabym zwrdcié uwage na wazna,
réwniez w znaczeniu kontekstualnym, role wspotczesnych nam kuratoroéw
i krytykéw. Pierwsi z wymienionych duzo cze$ciej maja okazje wpisaé sie
w idee Jana Swidziniskiego. Poprzez strategie polegajaca na problema-
tycznym budowaniu wystawy, nawigzywaniu relacji pomiedzy poszcze-
gblnymi pracami, pracami a przestrzenia, widzami a miejscem, prak-
tycznie calkowicie wpisuja sie w idee kontekstualizmu. I, podobnie jak
w przypadku samych prac artystycznych, ich wystawy tymczasowo moga
zyska¢ status kontekstualnych (staja sie rzeczywistoScia, otwieraja sie na
odbiorce/odbiorczynie, a wrecz bezposrednio na niego/nia oddziatuja).
W zwigzku z tym wydaje mi sie, ze latwiej nam dostrzec odzwierciedlenie
idei Swidzinskiego w przypadku dzialan kuratoréw niz samych artystow.
Problematyczne zbudowanie wystawy, ktdra nie tylko prezentuje wybrane
dziela, ale staje sie spdjng, samodzielna wypowiedzia jednostki (jaka jest
kuratorka badz kurator), rowniez moze by¢ odbierana jako pewien rodzaj
proéby podjecia dialogu z odbiorca. (Swiadomie nie korzystam z pojecia
»widz”, ktore zaklada bierno$¢ ogladajacych).

Podsumowujac, stronitabym od kreowania takiej wizji kontekstu-
alizmu, ktéra ukierunkowywalaby odbiorce na rozumienie tej idei jako
nurtu czy unieruchamiajacej teorii. W moim rozumieniu, koncepcja Jana
Swidziskiego to bardzo swoista, przemijalna cecha, ktéra wyplywa poza
granice pracy artystycznej. Procz tego jest rodzajem spojrzenia na sztuke,
a nie mys$la, do ktérej nalezaloby sie dostosowaé. Bo skoro kontekstualizm
jest czedcia rzeczywisto$ci, wynika z zycia, to nie tyle nalezy dopasowa¢
sie do jego formy, co skierowaé spojrzenie na otaczajace nas problemy
i zagadnienia. o

» 2 J. Swidzirski, 12 punktéw sztuki kontekstualnej, http://swidzinski.art.pl/12punktow.htm
(10.04.2016).
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Osadzeni w kontekscie

Patrycja Olichwiruk

Glownym przedmiotem zainteresowania kontekstualistéw jest relacyj-
no$é. Jan Swidzinski skupial sie na relacji, ktéra definiowala niestale
znaczenie. Relacja ta moze by¢ rozumiana szeroko: poczynajac od relacji
przedmiotu z wlasnym znaczeniem, a koficzac na relacji artysty z odbior-
ca. Jan Swidzinski pisal o sztuce kontekstualnej, ze ,postuguje sie zna-
kiem, ktbérego znaczenie zostaje okreslone aktualnym, pragmatycznym
kontekstem™. Tym samym znaczenie nie moze by¢ ani stabilne, ani uni-
wersalne. Wszystko zalezne jest od punktu odniesienia. Istotg kontek-
stualizmu sa wiec, oprocz szeroko rozumianych relacji, réwniez czas oraz
miejsce. Wszystkie te trzy aspekty, konieczne do spelnienia, stawiam ze
sobg na rowni. Czlowiek jest takze osadzony w kontek$cie, ktory wraz
z uplywem czasu moze ulec zmianie. Na ten kontekst sklada sie otaczajaca
jednostke rzeczywistosc¢, w ktorej zyje.

Teoria kontekstualizmu odnosi sie do rzeczywisto$ci nam wspot-
czesnej. ArtySci tworzacy w duchu kontekstualizmu nie skupiajg sie na
estetycznym wymiarze, lecz tworza narracje poruszajace problemy naj-
bardziej aktualne dla nich, a takze dla nas — odbiorcow. Wraz z uptywem
czasu, zaréwno rzeczywisto$é, jak i relacja zmieniaja sie. Odbior sztuki
jest uzalezniony od momentu jej recepcji — jest czasowo zréznicowany.
Kazdy moment moze by¢ decydujacy, a w konsekwencji — rowniez co-
dzienno$é moze by¢ kontekstualna. Kazdy dzieh wpisany jest w pewien
kontekst. Pomimo rutynowych czynno$ci nie jeste$émy w stanie calkowicie
zaplanowa¢ swojego dnia. Nie wiemy, kogo spotkamy na swojej drodze
ijaka nawigzemy relacje z napotkana osoba. Wracajac jednak do arty-
stycznych narracji, nalezy zwro6cié uwage na fakt, iz wraz z uptywajgcym
czasem poruszana problematyka moze sie zdezaktualizowaé lub, w sposob
naturalny, zmienia sie jej interpretacja. Nie jest to juz ten sam kontekst,
a tym samym nie ma tez juz tej samej relacji. Stan ten jednak nie opiera
sie na definitywnym zakonczeniu, a raczej na otwartoéci i ciaglej zmianie
wobec nowych znaczen, nowych definicji. Czas jest bardzo istotny poprzez

» 1 J. Swidzinski, Sztuka kontekstualna (1), http://swidzinski.art.pl/kontekst1.html (16.03.2016).
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jego powiazanie z miejscem. Przestrzen ulega zmianie wraz z uplywaja-
cym czasem, co oznacza tez, ze nigdy nie bedzie taka sama. Mozna by
stwierdzi¢, ze jesteémy §wiadkami przemijania. Swiadomoéé tych prze-
mian jest istotna ze na wzgledu na jej wydzwiek w tworczos$ci artystycz-
nej. Jan Swidzinski, w swoim manifescie ujal te my$l w zdaniu: ,, Tworzac
sztuke mamy Swiadomo§é, ze skutki naszych artystycznych dzialah nie
zalezg wylacznie od tego, co my jako arty$ci wykonujemy, lecz rowniez od
specyficznego kontekstu, w ktérym dzialamy™. Tym specyficznym kon-
tekstem jest tez wlasnie przestrzen, w ktorej przyszlto arty$cie tworzycé.
Nie jest to abstrakcyjne pojecie, a realny kontekst, jakim jest aktualna
rzeczywisto$é. To, na jakiej plaszczyZnie geograficznej zyjemy, w jakim
srodowisku, w jakim klimacie, jakie panuja nastroje polityczne w kraju,
w ktérym mieszkamy — wszystkie te aspekty maja znaczenie. Nalezaloby
zbada¢ to, co nas otacza, w jakiej rzeczywistoS$ci przyszlo nam zy¢. Po-
znanie otoczenia jest istotne, aby mdc Swiadomie korzystac z przestrzeni.

Dziela wspolczesnych artystow nieraz wydaja sie do siebie podobne,
jednak réznice kulturowe, ktore je dziela, osadzaja ich sztuke w okreslo-
nym, czesto réznym od siebie kontekscie. Zdaniem Swidzinskiego, te roz-
nice stawiaja odbioér sztuki w nowej, zupelnie innej sytuacji. Chociaz kon-
tekstualizm odcina sie od uniwersalnos$ci znaczen, to tak naprawde sama
jego idea wydaje sie (w pewien specyficzny sposdb) uniwersalna. Odnosi
sie nie tylko do sztuki, ale réwniez jest powigzana z zyciem. Mozna ja
odnieéé i do czlowieka, ktory rodzi sie, wzrasta, uczy sie i funkcjonuje
w pewnym otoczeniu. Mozna by zada¢ pytanie nie o to, kim jest czlowiek,
ale kim staje sie czlowiek? Jedng z odpowiedzi jest fakt, ze czlowiek jest
wytworem swojego Srodowiska, nauki czy filozofii, z ktéra sie spotyka
w swoim zyciu. Nasze poglady wynikaja z naszych do$wiadczen, sa zmien-
ne, poniewaz zycie to ciggla nauka i kreowanie. Tym samym oznacza to,
ze wszyscy jesteSmy osadzeni w pewnym kontek$cie. Kulturowym, eko-
nomicznym, spolecznym, socjalnym i religijnym. Podobnie jak sztuka
jest w rekach tworcy i aby zrozumiec te sztuke, trzeba przyjac¢ pewien
punkt widzenia, tak samo ludzie sg wytworem pewnego $rodowiska i aby
zrozumie¢ ich dzialania, motywacje i cele, nalezy spojrzec z perspektywy
drugiej osoby, odniesé¢ sie do tego, co dana jednostka przezyla.

Relacje miedzyludzkie rowniez aktywizuja nas do tego, by osadzié
sie w kontekscie. Wydawaloby sie, ze relacje te sa uniwersalne, jednak to,
jak je nawigzujemy, wynika w wiekszo$ci z naszego wychowania, ktére
moze by¢ podobne, ale nigdy nie bedzie takie samo. Réwniez o kontek-
stualno$ci relacji miedzyludzkich §wiadczy¢ mogloby to, ze takie relacje
sg nieustannie zmienne. Wplyw na te zmiany maja zaréwno czynniki ze-

» 2 J. Swidzinski, Manifest sztuki jako sztuki kontekstualnej, http://swidzinski.art.pl/roznice.html
(16.03.2016).
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wnetrzne, jak i wewnetrzne. OczywiScie nie musza to by¢ zmiany diame-
tralne, rewolucyjne, chociaz i takie sa mozliwe, ale moga to by¢ rowniez
zmiany tak delikatne, ze na pierwszy rzut oka wydaja sie nam nawet nie-
zauwazalne. Chociaz istnieje okreSlenie ,,stabilno$ci uczué¢” czy ,,staloéci
w uczuciach”, to jednak wydaje mi sie, ze relacje bardziej przypominaja
drganie lub sinusoide. To, w jakie arty$ci uwiklani sa relacje, ma ogromny
wplyw na ich tworczoéé. Emocje im towarzyszace, takie jak smutek czy
szczedcie, moga znalez¢ odzwierciedlenie w ich dzialaniach artystycznych.
W koncepcji estetyki relacyjnej Nicolas Bourriaud zajmuje sie pojeciem
»relacji” w odniesieniu do sztuki. Baurriaud stworzyl teorie, w ktorej
punktem wyjscia byla sztuka zainteresowana sfera stosunkéw miedzy-
ludzkich. Sa to projekty artystyczne opierajace sie na wspoétuczestnictwie
z odbiorcami. Przykladem sztuki relacyjnej, ktory Baurriaud przytacza
w swojej ksiazce?, jest Turkish jokes dunskiego artysty Jensa Haaninga.
Owe dowcipy prezentowal w miejscach publicznych, np. na przystankach
autobusowych w Oslo czy Berlinie. Byly w jezyku tureckim, wiec $§miali
sie nieliczni. Jego prace s3 jak filtr, przez ktéry widzimy osoby na ogoél
niewidoczne. Ta praca nie tylko poruszala tematyke imigracji, asymilacji
mniejszo$ci narodowych, ale tez artysta nawiazal relacje z grupa muzul-
marnskich emigrantéw, z ktora stworzyt mikrowspoélnote. Teoria Nicolasa
Bourriauda wydaje sie podobna do kontekstualizmu Jana Swidzinskiego.
Obydwie koncepcje odnosza sie zar6wno do sztuki, jak i do zycia. Row-
niez w kontekstualizmie wazny jest wymiar relacji miedzyludzkich. Dla
Baurriauda dzielo jest niepelne, gdy nie doszlo do interakeji z odbiorca.
Widz jest w tym przypadku ,koniecznym warunkiem do spelnienia”, aby
mozna bylo méwi¢ o sztuce. Dla Jana Swidzifiskiego jako artysty per-
formance jest taka forma sztuki, ktéra daje mu mozliwo$¢ nawigzania
kontaktu z tymi, z ktérymi znalazl sie w kontekécie tego samego miejsca,
czasu i sytuacji. Roznica jest jednak to, ze Jan Swidzinski nie zakladal
bezposredniej partycypacji widza w swoich dzialaniach. Bardziej istotny
jest fakt samego przebywania ze soba. Pomimo tej r6znicy obie te teorie
dopelniajg sie w kontekécie problematyki relacji.

Jak wynika z mojego tekstu, teoria Jana Swidzinskiego jest bardzo
uniwersalna, mimo ze sam artysta zaprzeczal jej uniwersalnos$ci. Kon-
tekstualizm mozna by bylo potraktowaé niczym lustrzane zwierciadlo,
w ktérym kazdy z nas ujrzalby siebie, prawde o sobie. Ujawniajac kontekst,
w jakim jeste$my osadzeni, jesteSmy tak naprawde bardziej Swiadomi wla-
snej osoby. Analizujac i poznajac siebie oraz swoje do$wiadczenia, mamy
mozliwo$¢ zrozumienia wlasnych motywacji, a takze dzialan i zachowan
innych wobec nas. Réwniez §wiadomo$¢ sztuki jest inna, gdy zdajemy sobie

» 3 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. k. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspédtczesnej
w Krakéwie, Krakow 2012, s. 46.
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sprawe z kontekstu, w jakim powstala. Chociaz §wiat ciagle sie zmienia,
wraz ze zmianami, jakie niesie cywilizacja, sprawiajac, ze panujace definicje
ulegaja dezaktualizacji, to relacje miedzyludzkie czy tez relacje odbiorcy ze
sztuka zachowuja podobny schemat. Czlowiek jako istota tworzaca sztuke
i posiadajaca zdolno$¢ myslenia abstrakcyjnego potrzebuje punktu odnie-
sienia dla swoich idei i dazen. Relacja ta, miedzy obiektem a mysla, moze
by¢ nazwana kontekstem. Wydaje mi sie, ze wlasnie do zrozumienia tego
schematu dazyt Jan Swidzinski, gdy tworzyl podstawy swojej teorii. I to
wlasnie ten schemat jest prawdziwym duchem jego idei. ®

Daria Grabowska, Patrycja Olichwiruk, Paulina Brelinska

5ztuka kontekstualna

Jedna z prezentacji podczas konferencji
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Wejscie do muzeum n

6-12 czerwca 2016
Galeria Aula, Uniwersytet Artystyczny
w Poznaiiiu

Wystawa Wejscie do muzeum nie czyni
cie piekniejszym zostata przygotowana

i zrealizowana przez studentki specjalno-
Sci Strategie Kuratorskie i Promowanie
Kultury Wydziatu Edukacji Artystycznej
Uniwersytetu Artystycznego w Po-
znaniu, w ramach przedmiotu Projekty
Kuratorskie, prowadzonego przez prof.
UAP Anne Tyczyiiska i dra Mateusza
Bieczynskiego.

Otwarcie wystawy miato miejsce 6
czerwca 2016 roku w Galerii Aula Uni-
wersytetu Artystycznego w Poznaiiiu

i towarzyszylo Wystawom Korncowo-
rocznym, bedacym przegladem i pod-
sumowaniem catorocznych dziatan we
wszystkich pracowniach artystycznych

i projektowych UAP. W wystawie udziat
wzieli: Kamila Cyfra, Angelika Fojtuch,
Izabela Kowalczyk, Piotr C. Kowalski,
Maciej Kurak, Marta Ostajewska, Natalia
Wisniewska.

Kuratorki:

Paulina Brelifska
Daria Grabowska
Patrycja Olichwiruk

Wystawa

Wejscie do muzeum nie czyni cie piekniejszym

»To co powinien wnie$¢ kontekstualizm, to [wla$nie] zaprzestanie my-
§lenia pewnymi kategoriami — dziela sztuki, artysty, muzeum — i dop6-
ki tego do konca nie zrozumiemy, bedziemy wtasnie weigz stawiali sie
w sytuacji rzecznikéw restytucji pseudo-centrum, bedziemy nasladowaé
co$ nie wiedzac po co i dlaczego” — méwil Jan Swidzinski w rozmowie
z Bartoszem Lukasiewiczem. Rozumienie kontekstualizmu jako proce-
su odcinajacego sie od pojmowania sztuki jako sztuki hermetycznej, za-
mknietej w ,pseudo-centrach”, zwraca uwage odbiorcoéw na codzienna
rzeczywisto$¢ oraz jest wskazaniem potencjalnej otwartosci prac arty-
stycznych na otoczenie. Taka interpretacja stow Swidziniskiego pozwa-
la obserwowad, jak rozne osoby wchodza w szczegdlowe i bezposrednie
relacje z drugim czlowiekiem lub okreslona przestrzenia, ale takze jak
staraja sie przedefiniowaé zastane przedmioty i ich znaczenia. Rozwazajac
wczedniejsze zalozenia i przekladajgc je na podjete przez nas dzialanie,
weielily$my sie jako kuratorki w role twdrczyn relacji, ktore nie dotycza
jedynie prac artystycznych, a zaczynaja sie tworzy¢ réwniez miedzy od-
biorca a artysta.

Dzisiejsza aktualno$é to ciag przecinajacych sie ze soba relacji: po-
wigzan kuratoréw i artystow, artystow i odbiorcow, dziel artystycznych
z przestrzenia etc. Nasze dzialanie kuratorskie to dostowne opuszczenie
miejsca, w ktérym pokazuje sie sztuke, jak rowniez — metaforyczne odej-
$cie od instytucji. Galeria Aula, odgrywajaca role jednego z wazniejszych
miejsc wystawowych w Uniwersytecie Artystycznym, na czas trwania
ekspozycji przeksztalcona zostala w ostoje akademickiego (teoretycznego)
podejécia do sztuki, podczas gdy wiekszo$¢ dzialan artystycznych
przeniesiono w wybrane miejskie przestrzenie. To symboliczne przejscie
od instytucji ku codziennej rzeczywisto$ci jest bardzo znaczace;
udostepnia sztuke kazdemu, ignorujac sztucznie ustanowiony Swiat
artystow, krytykow, kuratorow, teoretykdow. Bioracy udzial w wystawie
artysci poproszeni zostali o stworzenie prac inspirowanych idea kontek-
stualizmu, co bezposrednio wplynelo na ostateczna forme wydarzenia.
Dzialajac w wybranych przestrzeniach publicznych, realizowali prace
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zwigzane z miejscem i wrecz z tego miejsca wynikajace. Miasto stalo sie
wiec zaréwno poczatkiem, jak rowniez cze$cig ich artystycznych dzialan.

Wystawe Wejscie do muzeum nie czyni cie piekniejszym rozpoczal
wyklad Izabeli Kowalczyk, ktéra przedstawila teorie kontekstualizmu
w sposdb kojarzacy sie z akademiami i uniwersytetami. Symultanicznie
do wykladu rozpoczela swoje dzialanie Angelika Fojtuch, odtwarzajac
ostatni zobaczony przez nig performance Jana Swidzinskiego. Wolne ru-
chy kolowrotka, ktére wykonywata dtonmi, wplataly sie w jednostajny
ton Kowalczyk. Stowa wykladowczyni staly sie edukujacym preludium
dla zebranych odbiorcow, ktorzy po opuszezeniu Galerii Aula pozostawili
po sobie puste krzesla w zaciemnionej przestrzeni. Zaraz po tym muzeum
— rozumiane jako ostoja wznioslych form wystawienniczych — zostalo
u$pione w wideo Niech zyje muzeum Natalii Wisniewskie;.

Juz doslowne, niemal namacalne opuszczenie galerii podkreslil
Piotr C. Kowalski, ktéry poprzez uzycie rozlozonych przed budynkiem
Uniwersytetu Artystycznego ptocien uwidocznit proces odchodzenia od
instytucji i kierowania sie ku rzeczywistoSci. Podobny motyw podrozy, ale
tez bezposredniego wkraczania w zastane otoczenie przedstawila Marta
Ostajewska. Artystka podrézujaca z Lodzi do Poznania sama droge po-
traktowala jako performance; jego podkreslenie i zakonczenie widzi ona
w dostownym umiejscowieniu fragmentu siebie w obcym mieécie.

Inny rodzaj przywiazania do przedmiotu ukazala Kamila Cyfra.
Podjeta przez nia proba wlaczenia widzéw w bezposrednia, niemal agre-
sywna relacje, to jedno z bardziej inwazyjnych dzialan wystawy. Ostatni
zaproszony do wspdlpracy artysta — Maciej Kurak, poprzez stworzenie
sztucznego cienia dla Steli Heinza Macka, podkreslil peryferyjno$¢ po-
dejmowanych w mieScie dzialan oraz probe podazania za wspomnianymi
w przywolanych stowach Jana Swidzinskiego, ,pseudo-centrami”.

Odbiorcy postawieni wobec takich dzialan artystycznych nie przyj-
muja roli biernych widzow, ale w relacji do aktualnej przestrzeni, danego
artysty/danej artystki zostaja zaktywizowani. Potencjalna przypadkowosc
uczestnictwa jest wiec wyborem, ktory ma za zadanie obali¢ mit sztuki
elitarnej. To wlaénie egalitarno$¢, ktoéra podkreslana jest w teorii Swidzin-
skiego, stala sie inspiracja do powstania wystawy Wejscie do muzeum nie
czyni cie piekniejszym. o

Paulina Brelinska
Daria Grabowska
Patrycja Olichwiruk
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Wejscie do muzeum nie czyni cie piekniejszym, fragment wystawy, Galeria Aula, 2016

Wejscie do muzeum nie czyni cie piekniejszym, fragment wystawy, Galeria Aula, 2016
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Po lewej: Izabela Kowalczyk podczas odczytywania Kontekstéw Jana Swidziriskiego,
po prawej: Andzelika Fojtuch, performance, 2016

Natalia Wisniewska, Niech zyje muzeum, 2015

Marta Ostajewska, performance, 2016

Wejscie do muzeum nie czyni Cig pigkniejszym

Kamila Cyfra, performance, 2016

Maciej Kurak, Wedrujacy cieri, 2016
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Introduction

Izabela Kowalczyk

Context / Contextualism

Professor Anna Tyczynska has been running a variety of art and research
activities at the Faculty of Art Education and Curatorial Studies (pre-
viously Art Education) since 2015. She engaged in those activities 2nd
Interdisciplinary Drawing Studio and students specialising in Curatorial
Strategies and Art Promotion at Art Education in Fine Arts studies. The
aim of the project entitled Context/Contextualism was propagating the
theory of contextualism of Jan Swidzifiski amongst the youngest artists.
The author of the project wanted to spark off a discussion over a con-
temporary understanding of Swidzinski’s ideas. Tyczynska put forward
a question about their contemporary value. She hoped to inspire some
reflection over the contextualism in theory and visual arts. There were
happening such activities as: artistic workshop at the Railway Station in
Poznan (13/04-17/04/2016);a scientific conference entitled Contextualism.
The Contextual Art as a Diagnosis of Contemporary Art Relations within
Social and Public Space (UAP, 14/04/2016).There were also exhibitions:
By entering a museum you do not become more beautiful (University of
Arts In Poznan), Context/Contextualism (Poznan Railway Station), and
end-of-year review exhibitions (6-11/06/2016). As closure for the above
mentioned, Tyczynska proposed a scientific discussion, which took place
in Strzeszynek on 28/09/2017, entitled Art in Context — in reference to
current exhibitions of contemporary art.

Jan Swidzinski, who died in 2014, has often been compared with Jo-
seph Kosuth. In a similar way to the American Artist, Swidzifiski’s work
may be divided into two periods: analytical — related to the artist’s interests
in linguistics, semiotics and logic; this period is marked by the publication
of A Dispute over the Existence of Art (1965-1970) and contextual - after the
publication of his manifest in 1976 entitled Art as Contextual Art.

Swidziniski saw context as a key element for the art of late conceptu-
alism. A context for him had to be related to the worldwide art discourse.
Ewa Gorzadek writes: “A context consists of a specific collection of stan-
dards, values, meanings and discourses of various types that make it pos-
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sible for art to be defined and verified. It is worth remembering that art is
a process, and that the context is never final — it is constantly changing™.

According to Lukasz Guzek, art in theory of Swidzinski was rooted
in the world, in which we live, in the context of contemporary culture
and civilisation, which tend to result from historical transformations of
society and culture 2. Therefore, we may assert that Swidzinski exited out
of hermetic art space. When Kosuth turned to anthropology, the Polish
artist turned to contextual art projects. He found his inspiration in the
ethnography of local cultures (Local Actions, Kurpie Region, 1977-78;
also in Mielnik, 1981). Art linked with context loses its autonomy. It faces
the ever-changing reality.

Tyczynska’s project — Context/Contextualism — asked questions
about the currency of art as contextual art. She wanted to find out why
Contextualism has been omitted in Polish art research. Especially, when
we experience so much the contextual character of contemporary art, its
inseparability from a context. The return to the idea of contextual art was
to show a broader field of operation for Swidzinski’s theory. Tyczyriska
also hoped to introduce contextualism into the dictionary of terms de-
scribing contemporary phenomena in art.

The text by Lukasz Guzek ,Art as contextual art. Jan Swidzinski’s
theory and practice in view of the 1970s art” shows the process of develop-
ment of contextual art in the 1970s. Guzek highlights how in that process
the autonomy of art was broken away from. He underlines the signifi-
cance of the artist in the worldwide art: ,Swidzifski belonged to those
Polish artists, who while working in Poland, managed to introduce their
art to the world’s art discourse, which at Swidzifiski’s time was dominated
by a conceptual tendency”. In his text, Guzek also discusses the artistic
path of the artist, his participation in important conferences concerning
conceptualism. The author mentions Swidzinski’s relations with Joseph
Kosuth. The text presents Contextualism as a result and a consequence
of conceptual revolution. Its basic value, according to the author, was in
its openness for interpretations.

Anna Markowska in her text “Contextualism. Art in the political
and social context of the 1970s Poland” shows how the practice of Jan
Swidzinski was entangled within social and political issues. She also di-
scusses other artists associated with Swidzinski as well as the Recent Art
Gallery, which opened in 1975. She mentions such artists as Anna Kutera,
Romuald Kutera and Lech Mrozek. The author hyphothesises that Swi-
dzinski, by accepting a social-political situation in the People’s Republic

» 1 Ewa Gorzadek, Jan Swidziriski, Culture.pl, https://culture.pl/en/artist/jan-swidzinski

» 2 kukasz Guzek, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce, Polski Instytut Studiéw nad sztuka Swia-
ta, Wydawnictwo Tako, Warszawa-Torur 2017, p. 311.
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of Poland, wanted that situation to determine his art. Therefore, there
seems to be a suggestion that he tried to work out his own ‘third way’. Ac-
cording to Markowska, Swidzinski aimed to reveal that reality. He wanted
to give art a radical anti-colonial feature. He believed in an anti-capitalist
approach to art. In conclusion, Markowska directs our attention to a great
value introduced by Swidzifiski. To be constantly travelling; moving — this
is the feature of nomadic view of art, which we observe in contemporary
exhibitions and meetings. The same feature the author sees in the project
organised by Tyczynska at Poznan Railway Station.

While mentioning the anti-colonial aspect in Swidzinski’s art, it
is worth noting here the text by Piotr Lisowski. Lisowski notices that:
:thinking, born in the provincial part of the world, that inspired so much
interest worldwide. It allowed for developing a tool to oppose conceptu-
alism, domination of Western art and pressure exerted by the economy
on art. We begin to understand the popularity of contextualism in such
countries as Sweden, Canada or Argentina, as well as an interest of artists
and activist engaged socially and politically”. Lisowski clearly points that
art should be linked with reality, it should result from it and create it. Art
should be included in reality and that was the purpose of contextualismr.

Jan Przyluski in his text entitled “To recover art for the development
of consciousness

Notes on Jan Swidzinski and contextual art” recalls his personal
contacts with the artist and his works. The author stresses that it is diffi-
cult to describe the artist’s heritage because his practice and theory still
contain many different mysteries. The author’s interpretation of Swidzin-
ski’s art concentrates on their pragmatic and performative aspects. Przy-
tuski analyses Swidzinski’s works by referring back to Hegel’s dialectics
and Deleuze’s philosophy. The author describes contextualism as a theory
of culture, and therefore a specific proposal “to interpret the social phe-
nomena and art activity within a given reality”.

Bartosz Lukasiewicz in text entitled “Contextualism vs. The Rest of
the World — a Three-Round-Duel” admits that his aim is not to recon-
struct Contextual Art in Poland but to try to answer the “question if the
theory of art as contextual art may be applied to explain today’s reality
with the use of contemporary language”. He also wants to direct our at-
tention to the obstacles, which make it impossible for this theory to exist
in common consciousness and scientific discourse. The text, according to
the author’s intentions, takes a form of a metaphorical boxing match. Tt
has three rounds. In one corner, there is Swidzinski with his theory, in
the other, there are his opponents. The author concludes: “I would like
Swidzinski to talk about emancipation from ideology; about the fact that
searching for something meaningful and permanent has so sense because
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nothing like that has ever existed. I would like his life and art to become
an appeal to search for the twisted appearance of sensibility”.

Bieczynski in “Normative aspects of Swidzinski’s theory — contextu-
al art and a definition of art in legal science” discusses legal definitions of
art. The author views their inappropriateness to ever-changing art practi-
ce. The author writes “Legal sciences, so far, have not tried to investigate
the phenomenon of art definition in the process of negation arising as a
result of one art trend replacing the other. Meanwhile — it seems — that
such an attempt may lead to explaining some issues connected with diffi-
culties in qualifying the latest art as a work of art in legal terms”. For that
reason, the author suggests dipping into Swidzinski’s conceptualisation
of art and analyses the theory of contextual art. Its normative nature is
related to the legal normatism. It is obvious that Bieczynski does not aim
to show that the theory of contextual art may represent a ready-made
prescription for cognitive short-comings in legal sciences as far as the
estimation of an artwork’s value goes. What is important here is to show
how the various theses shed light on the way artwork is understood in law.

Grzegorz Dziamski’s article entitled “Contextual Art in Globalisa-
tion” consists of three parts. The first part focuses on the birth of art as
contextual art and it attempts to answer a question of what it was. In the
second part, Dziamski talks about the process of globalisation. The third
part applies the idea of contextual art in the global art world. The author
inquires into an issue if Swidziiski and his followers went ahead their
time and epoch. The conclusions are rather negative. However Dziamski
highlights that the arguments of contextual art acquire new meanings
in the face of today’s globalisation. “Art has always been created in some
context, but for a long time, we have not paid proper attention to this fact.
We advocated the universal art, transcending the contexts, in which it was
born. We focused on the art of de-localising its message”.

Izabela Kowalczyk carries out an application of contextual theory in
present-day art. In her text — “Contemporary contexts of contextual art
- around the idea of Jan Swidzihski” — the author discusses a concept of
an exhibition, which hasn’t been take place yet. The idea of the exhibition
is to confront artworks by contemporary artists with Jan Swidzinski’s
concepts. The viewers would observe a form of a dialogue. The exhibition’s
concept was based on a reflection over the currency of Swidzinski’s ide-
as, especially in the context of present interest in relational aesthetics.
Art, in this aesthetics, is seen as a social practice encouraging relations
and establishing communication. This idea matches very well with Swi-
dzinski’s concepts. In her exhibition project, Kowalczyk puts forward the
following: “how many ideas of Jan Swidzinski can find recognition, how
many of them may appear to be current and trend-setting while still func-
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tioning on the margin of the deliberations of Polish art historians? It is
worth also considering if an alternative art history can change the image
of contemporary art?”.

In this volume, you will also find a transcript of a discussion — “Art
in context — in reference to current exhibitions of contemporary art”. It
belonged to a seminar entitled “Skoki na teorie” (,,Pounce on Theory”)
organised by a Department of Art Historyt & Philosophy at our Faculty in
Strzeszynek near Poznan. The discussion considered the concepts of con-
textualisation in relation to contemporary art. It also focused on finding
contemporary artworks, which conceptually link with contextual art. The
participants reviewed such international exhibitions as Venice Biennale
or Kassel’'s Documenta. The debate gathered: Anna Markowska, Adam
Mazur, Izabela Kowalczyk, Marta Smolinska, Justyna Ryczek, Stawomir
Sobczak, Sonia Rammer, Jan Wasiewicz, Tomasz Misiak. It was chaired
by Anna Tyczynska.

The further on “Zeszyty Artystyczne” shall present a documentation
of students’ actions carried out within the project entitled “Context/Con-
textualism”. This year-long project consisted of a research work, confe-
rence and exhibitions. The research work, which usually assumes a form
of a site-specific workshop, remains one of the most important elements
of the program realised by 2nd Interdisciplinary Drawing Studio. The
workshops have been organised since 2010 in various locations around
Poznan, for example, devastated buildings of a former Railway Hospital,
ROZBRAT squat, Dolny Lazarz district, the former Tramway House, The
Botanical Garden, or the space of summer swimming-pool in Kasprowicz
Park. Working in context allows students to view the space from a wider
perspective. They have an opportunity to examine the natural, urban, and
social space. The analysis of the observed problems influences and inspi-
res the creation of highly engaged and meaningful artistic utterances.

The choice of Railway Station in 2016 was not incidental. Jan Swi-
dzinski, the patron of workshops, said:

“Those who deal with art nowadays are very similar to tourists. They
stop for a moment, they meet other tourists (...), they establish contacts,
they exchange remarks, and they continue their journey. No-one wants
to convince or change anybody. What is heard is not a theorem. We do
not know if it is true or false. In a similar way, others perceive us. There
is only a fact of my meeting and action — and the fact that others were
engaged. There were forces in action. They influence, activate and inspire
us. They mutually result in unpredictable effects, which bring on even
more unpredictable consequences. Art is not like life — it belongs to it. It
is neither natural or artificial. It is as it is. As it happens to be” 3.

» 3 from materials of Anna Tyczynska.
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The workshop united participants from Poznan University of Arts,
Gdansk Art Academy, Krakow Art Academy and Shanghai Normal Uni-
versity in China. Students discovered theoretical and practical aspects of
contextual art. They created projects (interventions, ephemeral actions,
video, performance) within Poznan Railway Station. That place became
their workplace, a meeting point, and most of all, a place of joint expe-
rience. On the last day, the participants celebrated a traditional Sunday
Breakfast, which in the context of the public Railway Station, turned into
a happening. The station also became a presentation place for selected
works created during the work on the project. The exhibition — Context/
Contextualism — was open to the general public: passers-by, travellers
and tourists.

As I already mentioned, the workshop was accompanied by a confe-
rence Contextualism. The Contextual Art as a Diagnosis of Contempora-
ry Art Relations within Social and Public Space (UAP, 14/04/2016). The
conferences and meetings dedicated to Jan Swidziniski and Contextualism
have been organised before by various institutions, but they mainly focu-
sed on the historical context. The Poznan conference aspired to examine
the topic from a new, wider perspective, therefore the organisers invited
those representatives, who did not voice their opinions on Contextualism,
or Swidzinski’s practice before. The voices of historians and theorists of
art were confronted with the voice of the youngest generation — students
specialising in Curatorial Strategies and Art Promotion at Art Education
in Fine Arts studies: Daria Grabowska, Paulina Breliniskia and Patrycja
Olichwiruk. Their texts complement this section of the publication. e
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12 Points of Contextual Art

There are no objects without a meaning as there are no meanings without
objects.

One and the same object may have different meanings in different codes,
one and the same meaning may be ascribed to different objects. All this
leads to two types of multi-meaning;:

I. The multi-meaning of objects which have the same meaning.
I1. The multi-meaning of meanings which have the same object.

In a particular context only one meaning is accepted as the true one. The
criterion of choice is the criterion of truth.

2

If different social groups ascribe different meanings to one and the same
object and none of those groups commands sufficient authority to en-
force its viewpoint on others, the problem arises of finding a suitable
criterion of choice. This leads to the many definitions of art (everything
may be art).

Since civilization is changing extremely fast today, there is little time for
new meanings of objects to crystallize. In effect the objects of art assume
different meanings (everything may be accepted as an art).

3

In our practical activities we create objects with a given meaning (con-
cepts). This is how conventional art works.

In our cognitive activities we create meanings (concepts) possessing given
objects. This is how conceptual art works.
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Both of these operations have a feed-back relation. The reality which we
shape depends on our concepts of reality, our concepts of reality depend
on the reality which we create. Therefore the choice of criterion defines
the reality which we shape.

4

The changes which occur in that reality make the existing meanings
no longer valid; social practice becomes the ultimate criterion. The fact
that certain meanings lose their validity affects our life-styles, results
in a loss of privileges that have been gained by one group in favour of
another. There is therefore a constant trend towards upholding meanin-
gs which have lost their validity. Because of the diversified range of me-
anings in the definition systems, there is the possibility of construction
apparent meanings of reality, and in consequence, of producing an ap-
parent reality.

5

The outdating of meanings is a constant process - proceeding all the faster
the quicker civilization changes.

Contextual art proposes a sign, the criterion of truth of which, defined by
the pragmatic context, changes incessantly (a situation develops in which
"p" begins to be "p" - begins not to be "p"). Object "O" assumes the me-
aning "m" in time "t", place "p", situation "s", in relation to person/persons
"x" then and only then. A change of any of those elements outdates the

previous meaning.
6

The operation of contextual art is therefore a steady rejection of canons
used to arrest the outdating of meanings.

7

Contextual art opposes the stabilization of the objects of art, since the
lasting nature of an object extends into its meaning.

Contextual art opposes the stabilization of meanings, since the lasting na-
ture of meanings leads to the production of outdated objects. It therefore
rejects the definitions of art.
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In the relation linking meaning and the object to which U is applied, in
the case of conventional art both components remain stable ("art" implies
these and not any other objects).

Since Duchamp's time, the second of these components has been set into
motion (every object may mean an art).

In contextual art both components change (also each object may have the
meaning of an "art" and not be an art). The aim of art is the relativization
of the entire area of meanings and of objects.

9

Art as contextual art is concerned with the relation itself (the readiness
to the up the meaning with the object in a defined pragmatic context).

10

The expressions of contextual art are not expressions which would be ac-
ceptable to a group since the reality construed by the artist is something
different than that which is received (it changes all the time).

11

Art as contextual art has no connection with science. Science has to de-
fine (immobilize) an object by giving its meaning. It is beyond the sphere
of formal logic. The world in which it exists is not an area of formalized
axioms, but rules which become constantly outdated and which attempts
to preserve the changing reality.

12
Art as contextual art is opposed to multi-meaning and also to relativism.

One and only one expression is true in the given pragmatic context. Such
expression is expressed with assertion.

August 1976, Jan Swidzihski
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Art as contextual art.
Jan Swidzinski's theory and

practice in view of the
1970s art

In the 70s, art was dominated by Conceptual Art. We can say that it was
a conceptual decade both in world’s art and Polish art. In Poland, this
is a moment in the history of contemporary art, in which the world’s
art and Polish art were developing in parallel. Despite the iron curtain,
the artists had wide contacts and knowledge about the world’s art. They
used that knowledge in their practices. As a result, we witnessed a de-
velopment of an interesting, local form of conceptual art. It generat-
ed many valuable artworks. Polish art, at that time, was developing in
partnership with world’s art. In the history of contemporary art, which
development was marked by the changing Avant Grade currents of the
20th century, the 1970s showed the first phase of consistency between
Polish and world art. I understand the consistency here as parallel is-
sues in focus and applied medium. I focus less on the relatively isolated
individualities featured in a cultural environment, or ‘art world’ of the
time. For various reasons, mainly because of political reasons, this type
of development in parallel was not possible to happen earlier in Poland.

Conceptual art in the 1970s was not a homogeneous phenomenon.
It comprised of geometric abstraction, art and science trends (it involved
technology, applied sciences on the one hand and philosophy on the oth-
er), performative phenomena and — the most important ingredient —
media art (photo & film). Art, at the time, possessed an internal dynam-
ics. I shall present a summary of changes within conceptual art and the
role Jan Swidzinski as well as his theory of ‘art as contextual art’ played
in it (contextual art is often referred to as contextualism).
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Swidziniski belonged to those Polish artists, who while working
in Poland, managed to introduce their art to the world’s art discourse,
which at Swidzinski’s time was dominated by a conceptual tendency.
What is more — he led his art dialogue with the world art exactly when it
was undergoing some main developmental processes. Those Polish art-
ists, who became famous in the world, achieved their position as result
of finding interesting, individual solutions for art issues in focus. It is
important to note here that those issues had been posted before by other
artists and they resulted from cultural processes happening somewhere
else. Swidzinski with his contextual theory not only participated in the
ground-breaking moment for the world art but also contributed to that
process. He appeared exactly in place and time of the 70s’ art when a key
paradigm (pattern, model) change was happening. There was a change
in thinking and defining art. It was a transition point from modernism
to postmodernism. We can see it now with historical distance in view.
While undertaking the study of his theory now, we must situate our-
selves in the roots of contemporary times. We need to relate to the foun-
dations of our culture, ‘the world in which we are living’ —Swidzinski
used to say.

In essence, conceptual art carried out ‘Copernican’ revolution in
terms of art estimation. The traditional hierarchy of art estimation as-
sumed as a starting point an artefact, a material and visual way of stud-
ying it. In contrast, in conceptualism, the hierarchy is reversed. The
artefact is no longer more important than the meaning (a concept idea).
The definition of art changed. To use Joseph Kosuth’s language (the cre-
ator of conceptual trend), art is ‘making meaning’, and an artefact is
only a form of presentation.

We assume that the beginning of conceptual art is marked by the
publication of Kosuth’s text: ‘Art after Philosophy’ (1969)1. Kosuth (born
in 1945) arrived in New York. He used this text-manifest, to sum up the
key art problems of that time discussed in his art community. This was
the time of squaring up with the tradition of the Avant Garde, which
for America was an import. In reality, it meant summing up modernist
way of defining art as an issue itself, art, which mainly aimed to study
its formal and artistic issues (art for the sake of art, in other words). To
put it differently, we are talking about a tautologic definition of art; or
a definition based on a tautology. In contemporary history of art, we
can see different artistic solutions to the above issue proposed by vari-
ous avant-garde formations. Kosuth, instead of searching for an answer
through form creation and visual representation, proposed dealing with

» 1 Joseph Kosuth, “Art after Philosophy,” in Art after philosophy and after. Collected writings
1966-1990, ed. Gabriele Guercio (Cambridge: MIT Press, 2002), p. 13-32.
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the very definition of art. That move provoked turning toward research-
ing methods and art’s tools in philosophy, logic, linguistics, semiotics.
‘Art’s only claim is for art. Art is the definition of art’ — to quote here the
last sentence from Kosuth’s text.

When Swidzinski (1923-2014) published his text entitled “The dis-
pute about the existence of art’ (1970)2, it resonated in Polish art world,
especially amongst artists of the younger generation. The text was seen as
a manifest, and it aimed at summing up the present understanding of art
(its definition). Kosuth’s claims tried to achieve a similar thing. Swidzinski
wrote: ‘The concept of art is a relation between language in which that
concept was formulated and a subject or activity’. He highlighted not only
the original, formal and artistic answer to the question about art defini-
tion, but he also pinpointed the linguistic one. Kosuth’s and Swidzifiski’s
ideas may be similar — however it is not the next avant-garde, or visual
suggestion that provide the key, but the definition itself. In the past, there
were many novel and visual attempts to define the definition.

There is one more thing that connects those two texts — a reference
to Marcel Duchamp. Kosuth captured it very well while writing that
‘all art after Duchamp is conceptual’. It was Duchamp who for the first
time managed to catch what the essence of art is (and so its definition).
He did it by turning upside down the hierarchy of artefact estimation —
meaning, mainly by introducing ‘an invention’; a ready-made. For that
reason, for both Kosuth and Swidzifiski, Duchamp became a ‘patron’ of
contemporary art.

The recalled above texts discuss the issue which opened the 1970s
— the decade of conceptual art. They also show that Kosuth in the con-
temporary then centre of the art world, and Swidzinski on its margins,
were considering the same contemporary art problems.

However in the middle of the decade, a shift in the theory hap-
pened, the manner of defining art underwent re-valuing. The time of the
mid-7o0s is the time when the changing paradigm, pattern or thinking
model is more and more articulated in architecture and design, as well
as in literature, philosophy, sociology, etc. Post-modernism as a wide-
spread current came to be. The results of that global change in thinking
(in all walks of life) are still visible today. Also today, the description of
those changes represent the basic description of the ‘world we are living
in’. In art, both Kosuth and Swidzifiski attempted to approximate that
new cultural situation. They meet again; this time in person.

We may assume that a breakthrough was marked by a publication
of a text by Kosuth ‘Artist as Anthropologist’ (1975)3. In that text, Kosuth

» 2 Jan Swidzinski, Spér o istnienie sztuki, Zycie i Myél no.: 5 (1970): p. 98-105.
» 3 Joseph Kosuth, ,Artist as Anthropologist,” in Art After Philosophy and After. Collected
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literally (expressis verbis) rejected his previous beliefs seeing them as
modernist. Instead of modernist deliberations about art definition, he
proposed to artists a new role — of an anthropologist examining culture
and situating a human-being in the centre of his/her research. A word;
a text is interesting to him not as a way of defining art, but as a medium
of cultural meanings in the context of which contemporary art is creat-
ed. We need to view that change from a perspective of his anthropolog-
ical studies and visits in Australia.

Swidzinski in 1975 wrote a text entitled ‘Cinema Model*. He ex-
plained in it the key role of a film experiment for the introduction of
new models in thinking about art. The text summarised his work with
Warsztat Formy Filmowej [Film Form Workshop]. It was a media art
group (an experimental film], which gained rather a high position
amongst world creators of avant-garde films. The group was a phenom-
enon in Polish art, and it contributed into world art with new values.
FFW played a leading role in introducing to conceptual art issues related
to photo-film media, that highlighted its characteristics in that area.
For Swidzinski that cooperation was an opportunity to link linguistics
issues concerning defining art with new forms of media art. Swidzinski
himself used photography and film. Let me note here that his theoretical
activity (writing texts, lectures, discussions) was equivalent to creating
artwork (in a similar way he treated organising work i.e. conferences,
art events, exhibitions and galleries). In the above-mentioned text, he
discussed for the first time a formula, which later on became the formula
of ‘art as contextual art’. Therefore we may ascertain that contextual
theory formed within the field of media art.

In 1976 Swidzinski with a group of artists, who mainly worked with
photography, went to Lund for an exhibition. The exhibition was organ-
ised by Jean Seller, who closely cooperated with the major artists of
that time. They were mainly associated with Fluxus. Seller ran in Lund
St. Peter’s gallery (the gallery took its name from the square and cathe-
dral it was close to). The exhibition’s title was Contextual Art. The name
came from the main insights from ‘Art as contextual art® text, which
Swidzinski brought to Lund as a theory accompanying the exhibition.
The text was published in a form of a booklet in English (Polish edition
appeared a year later). The title of the exhibition and the text repre-
sented the key to describe the forces permeating art world at the time.
The booklet travelled to Amerigo Marras, a friend of Sellem. He was

Writings 1966-1990, ed. Gabriele Guercio (Cambridge: MIT Press, 2002), pp. 107-128.

» 4 Jan Swidziriski, ,Model kina” in Zywa Galeria. £6dzki progresywny ruch artystyczny 1969-
1992, ed. Jézef Robakowski (kédz: kédzki Dom Kultury / Galeria FF, 2000), pp. 166-173.

» 5 Jan Swidziriski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, Warsaw: Remont Gallery, Art text, 1977).
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responsible for Toroto Centre for Experimental Art and Communication
(CEAQ). In this same year, he organised in Toronto the Contextual Art
Conference, which was dedicated to Swidziniski’s theory. The conference
was attended by many different major artists and people from the art
world. Kosuth also came. He used in his texts (he wrote as many texts
as Swidzinski) the word ‘context’. But he did not make it a keyword for
his theoretical concerns (for him the keyword was anthropological art).
He understood very well the role of Swidzinski’s text as a way of cap-
turing the essence of changes in art at the time and its parallel nature
to his theoretical and artistic research. After the conference, Kosuth
invited Swidzinski to visit him in New York. He introduced Swidzinski
to that world (Swidzinski, however, was more interested in visiting an
Indian Reservation land). After that encounter, Kosuth always felt a lot
of respect for Swidzinski. The discussion, which took place in CEAC,
was published in Swidzinski’s book: Quotation on Contextual Art®.
Swidzinski became, thanks to that conference and text (Art as contex-
tual art), known in Canada. He would visit Canada often later as a result
of invitations to exhibitions and lectures. It was in Canada that his book,
summarising contextual art — ‘Art, Society and Self-consciousness’, was
published (Calgary, 1979)". In the final chapter of the book, Swidzinski
proposed a contextual practice, which was all about creating by artists
their art world. He encouraged to create their exhibition places and what
follows — their system of an estimation, which would be independent
from large official art institutions. It would be artists, not institutions,
who would determine what art is. We would also avoid a social division
into; those who know and those who get to know’. This alternative sys-
tem of valuing functioned successfully in Poland in the 1970s. It took
a form of informal and changing network of conceptual galleries, which
was co-created by Swidzinski. This idea gave rise to the art centre in Le
lieu in Quebec City.

‘Art as contextual art’ presents a formula recorded in a style of logic
sentences (and therefore in a style of early conceptualism), it defined the
essence of contextual art theory:

Object ‘0’ assumes meaning ‘m’ in time ‘t’, in place ‘p’, in a situation
‘s’, in relation to an individual/individuals ‘1, then and only then.

The way context is understood in Swidzinski’s theory is specific,
and it differs from an everyday understanding of the word. Common-

» 6 Jan Swidzinski, Quotations on Contextual Art, ed. Michael Gibbs (Eindhoven: Het
Apollohuis, 1987).

» 7 Jan Swidzinski, Art, Society and Self — consciousness (Calgary: Alberta College of Art
Gallery, 1979);

Jan Swidziriski, Sztuka, spoteczeristwo i samoswiadomos¢, translated by tukasz Guzek (Warsaw:
CSW Zamek Ujazdowski, 2009).
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ly — everything always exists in some context, and then entire theory
seems to be asserting what is obvious. However, Swidzinski accentuates
changeability of meanings. He captures the dynamic character of art,
culture and reality around us, and finally — he postulates the dynamism
of our thinking about contemporary ‘world we are living in’. While using
contemporary terms, we can say that he pinpointed the performative
character of meanings. For that reason also Swidzinski took up perfor-
mance and other forms of ephemeral actions (for example installation)
as his way of practising art. If modernist art and all of the Avant-garde
formations craved for creating one and always commonly presiding defi-
nition of art, then Swidzinski was saying that such definition is not pos-
sible in contemporary art. We may define art only in the context of our
here and now, because in a different situation, place, for other people, art
may be something completely different. Meaning is not something per-
manently linked with an artefact. Duchamp showed us that. Meaning is
not permanent — it depends on context, it is created by us here and now.
Artefact as a sign is an ‘empty sign’. It depends on us to fill it with mean-
ing. This is the mechanism of the ready-made. Now, this mechanism has
to be expanded to cover the functioning of meanings in culture. Kosuth
did it by expanding it to encompass cultural discourse, which he treated
the same way as ready-mades. Swidzinski, except for ontology of art and
artefact (that is an answer to a question about the entity status of art &
artwork) was interested in ethical aspect (the practice of participating
in the art world, the status of an artist and a viewer). In conceptual art,
the difference between the creator and receiver was annulled. Contex-
tualism deepened it further. What happened was a translocation from
art ontology to hermeneutics — that means that art became the domain
of interpretation. And so, the creation of artefacts does not come from
a development of art forms, and it is not subjected to creating novelties.
It comes from a personal interpretation of reality. These are the conse-
quences of the conceptual & contextual break-through: the act of revers-
ing the hierarchies of estimation in art. Contextualism descended from
conceptual revolution. Swidzinski was also inspired by research, which
was done by Yehoshua Bar-Hillel. He examined possibilities of automat-
ic translation. Bar-Hillel assumed that the meaning of a word is decid-
ed upon ‘pragmatic context’ — in other words, the environment which
surrounds the word in a sentence. The conceptual theory is also a result
of many journeys done by Swidzifiski. During those journeys, he stud-
ied Non-European cultures. He was therefore similar to Kosuth. Their
criticism of modernism had the same foundations. They were joined
in a belief that meanings constantly undergo the process of updating
and exchanging in multicultural, multi-ethnical environment. Culture is
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a database, which is used by a contemporary artist. It is a ‘material’ for
art. Contextual art and anthropological art describe that historical mo-
ment because our way of thinking has to learn to deal with global chal-
lenges of an ever-changing world — it is also our contemporary ‘world we
are living in’. The cure is in being open to a variety of interpretations, to
be open for creating meanings in a context. The acts of closing off carry
the danger of totalitarianism. e
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Contextualism. Art in the

political and social context
of the 1970s Poland.

This story may be easily overlooked, because the protagonist neither
failed nor was victorious. What he fought for — a complete reform of art
in Poland and worldwide rooted in an exceptional experience of real so-
cialism — was stopped by, first, the Marshall Law and, later, the independ-
ence victory in Poland. As a result, a process of negotiating new art was
terminated. A process based on an experience of two systems — a cap-
italist system and a socialist one. Today we see that there is no ‘third
way’ (which, i.e. Joseph Beuys believed in behind the other side of iron
curtain). Swidzinski’s ‘third front’, which he was working on at the time
of Poland’s fascination with capitalism and free market successes of few
Polish artists, was compared to quixotism. I would like the readers to
see this story as lost and ridiculous. I dedicate it to those who think that
people have a right to invent their life and construct it while questioning
determiners diagnosed as anachronistic, and thus making the access to
reality impossible. This is not a story about a failure, but about a desire
to organise life in a way that its reality would be fully felt. To paraphrase
Swidzinski, winning is often accompanied by a feeling of failure'.

I shall formulate three opening theses based on an assumption
that Swidzinski while accepting a particular socio-political situation
in the Polish People’s Republic, wanted it to determine his art. We can
notice that in:

1. a drive to reveal a prosaic and trivial reality rather than enchanting it;

2. a drive to a radically anti-colonial expression thanks to cooperation
with ‘provincial’ centres in the West (Lund, Toronto). While accepting
PPR, he distanced himself from both Moscow and New York. He did not
want to enter into any comprador relations; for the price of being excluded
from the elites, he was ready to pay the price, and indeed he paid it;

» 1 J. Swidzifski, Sztuka, Art, Society and Self-consciousness, translated by. £. Guzek, Warsaw
2009, p. 129.




222 Anna Markowska

3. a belief in an anti-capitalist approach to art. In New York, in particular,
the artist revealed a romantic missionary feature. We shall never know
what romantic attitude Swidziniski would reveal in his travel to Moscow. We
do not know, but we may try to work it out — I am certain that he would not
be interested in befriending the art of the Russian establishment.

Those three assumptions were realised under the leadership of
Swidzifiski in Galeria Sztuki Najnowszej [Gallery of The Newest Art] in
Wroclaw in 1975. The works by Anna Kutera, Romuald Kutera and Lech
Mrozek will serve as case-studies.

First of all - how to show the reality of PPR without depicting the
aspirations (in other words future time).

It is rather obvious that art is always created in a particular context. We
may see contextualism due to the 1970s impulse an expression of disa-
greement for modernism art. Jan Swidzinski’s (1923-2014) contestation
encompassed not only painting rooted in Post-Impressionism, but also
later innovations in painting connected with informal, but also tautologic
conceptual art. There was a moment for Swidzinski to support concep-
tual art for example while working with Wroclaw PERMAFO gallery at
the very beginning. The artist wanted to realise a surprisingly extreme
programme: by making people sensitive to context (or in other words,
by making people sensitive to something that is rather marginal in an
artwork) he wanted to cleanse the artwork of anachronistic forms and
old-art procedures. He suffered from a genetic flaw of contemporary art,
which he saw in an impossibility of reconstructing facts with values?,
real-time actions and not repeating old procedures of the art, as ‘only
new situations are art situations. Everything else belongs to history or
archaeology. He wanted to achieve a situation in which there is a value
created, but also we learn what it is and what real value it possesses*.
I understand the sentence: By repeating a sacral ritual of an alien to us
culture, we do not resurrect its gods?, in a sense that Swidzinski did not
demand to find art, which would adequate for the changes taking place. In
such situation all attempts to reduce any backwardness in art, he would
see as the wrong positioning of a problem, it would confirm a provincial
point of view. It is not about repeating a form borrowed from somewhere
else, or using a form found in ‘the beauty of medieval cathedrals and art
treasures’ — the contextual art expressed itself beyond aesthetics. It is

» 2 J. Swidzinski, Contexts, Labirynt Gallery, Lublin 2010, p. 235
» 3 Swidziriski, Contexts, p. 30

» 4 Swidziriski, Contexts, p. 231.

» 5 Swidzinski, Contexts, p. 235.
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not about fulfilling a referential function in a defining reality because
we repeat and re-play an already existing reality. This situation of return
Swidzinski calls a doublet of appointed reality®, which forces the viewer.
Swidzinski was talking about art, which while not being a phenomenon
disconnected from a process of reality ‘is a reality, an element creating
a structure of the world in which we are stuck, it is an act of social action”.
At the beginning of his cooperation with Permafo, he was delighted with
the catalogue and exhibition entitled NS Permafo Gallery. The project
noted that NS happened in Poland — New Situation; an artist, stopped
being a demiurge, a visionary. The art got rid of middle-men — ‘a multi-
-meaning signs, symbols, allegories, metaphors, ideologies, propaganda,
fiction, utopia, visions, inspired depth, etc®. The return of Natalia LL and
Andrzej Lachowicz to clean art positions resulted with Swidzinski’s se-
arch for other communities and galleries. Eventually, he came up with
‘art in journey’. It was all about incidental meetings with random people.
When ‘they leave, and we stay with a value system of our culture’ the pro-
cess begins in which we need to decide if nothing happened, or we stay
with our culture patterns, or perhaps something did change, even more,
we were changed completely.

Swidzinski wanted to create a new and different art. This progressive
otherness emerged from new exhibitions and discussions. The difference
in an approach to innovation and difference in comparison to moder-
nism and conceptualism was linked with taking into account local issues,
however, not in a sense of defining socio-political problems. This type
of art would serve a defined idea, it would fight for a particular future.
Swidzinski was interested in present time. If art is to realise its potential
in an act of rebellion and contestation, if it wants to influence anything,
than — according to Swidzinski’s thinking — ‘it does not exist for itself, it
is something incidental, one can live without it, if the aim was fulfilled®.
To consider what it truly meant took Swidziniski a bit of time. He knew
that modernism formula was exhausted, whereas to arrive at an idea of
new art he wanted to follow the path of theory and discussion. Swidzin-
ski believed that the worst thing to happen was a shallow reception of
some style, because it would stand a witness to some dubious self-colonial
predisposition. It seems that one of the most interesting postulates of
Swidzinski, which appeared after the first exhibition entitled Contextual
Art (St, Petri Gallery, Lund, 5th February 1976) was a prescription not to

» 6 Ibid., p. 32.

» 7 Ibid., p. 32.

» 8 Ibid., p. 228.

» 9 J. Swidziriski, Contexts, p. 12.
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‘reveal art practice™. Swidzinski showed in Lund his artworks (did he
show a photography entitled Korek from 1975 — which he took to Toron-
to!" — this remains unsettled, for sure he took three photographs entitled
Actions with Van Gogh’s photo. They documented turning a photo, which
was considered to be the only known photograph of van Gogh*? — he is
sitting with his back to the camera with Emil Bernard, they are sitting
on the bank of Seine river in Asnieres, close to Paris around 1886). But
his theoretical work — a text about contextual art — was treated in an
identical way to his ‘image’ works — the text was printed and hang on
the wall. So from the very beginning written text, commentary, a the-
oretical basis was an equal part of the show, and making references to
the sight and ‘clean’ image was substituted with a cooperation of a letter
and an image's. Speaking however of images, their relational character
— demonstrating freedom from an idea of essential and transcendental
seeing means understanding as well as anti-metaphysical, assembling
attitude of a curator-collector, who prefers gathering up theses for di-
scussions rather than artworks for contemplation — he created contexts
within his presentation in Lund and within presentations of all Polish
artists. What distinguished Swidzinski was his strategy of appropriating,
repetition and iteration as a way of revealing a context. Swidzinski tre-
ated in the same way the late work of Duchamp (Sink Stopper) from 1964
and a non-artistic, semi-documenting photography from the same period.
Both appropriated works were rather ethnographic and anthropological
in nature — the first one as a ready-made, showed unwritten boundaries
of the art world and it represented a non-ironic remedy (as an image of
a device blocking or enabling a flow). The second work represented a ‘fa-
iled’ reportage from an art field work. It talked about limits of recording
done with the use of photography. The status of the appropriated works

» 10 | base my information on Swidziriski's activities on the research carried out, and published in
the book, Latest Art Gallery. The avant-garde did not applaud, ed. A, Markowska, V.1, Wroctaw
Contemporary Museum, Wroctaw 2014. | base it also on an interview with Anna Kutera, a par-
ticipant of the contextual movement. The interview was conducted in Wroctaw, in March 2015.
| also interviewed Jeam Sellem, a year earlier, in Anna Kutera’s home in Wroctaw.

11 As Lech Mrozek wrote: “In my opinion Korek made him Diubak before leaving for Toronto,
there he wanted to drain the Conceptualists!” - a mail to the author dated April 15, 2016.

12 The photograph used by Swidzifski is published on the website of the Van Gogh Mu-
seum in Amsterdam, http://www.vangoghmuseum.nl/en/vincents-life-and-work/van-goghs-
life-18531890/from-dark-to- light (date of access: August 2, 2016). Another, equally controver-
sial image by Victor Morin (c. 1886), was discovered only in the 1990s, Expert Say Photo is of
Van Gogh, http://usatoday30.usatoday.com/life/people/2004-02 -23-van-gogh_x.htm (date of
access: 2.04.2016); see also: http://www.smithsonianmag.com/smart-news/why-vincent-van-
gogh-photograph-1887-180955677/(data Access: 2.04 2016)

13 It can be said that the revolution, which Marat was once martyr of - shown by Jacques-Louis
David when while dying he stopped writing — it was picked up one hundred and fifty years
later by returning to writing and simultaneous imaging, compare T.J. Clark, Farewell to an Idea.
Episodes to the History of Modernism, New Haven and London 1999.
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was various. Duchamp’s work was shown in galleries. Van Gogh’s photo
was shown in Museum in Amsterdam as an appendix, a commentary to
real works. It was carefully separated from artworks section. Let me add
here that the blocking home sewage system Bouche-evier changed into
a form of female Fig Leaf (1950). Those erotic sewage parallels and female
body were far from moderation of Polish artist. However, while refer-
ring to classic works of Duchamp, Swidziniski positioned himself as an
artist wanting a new art to be invented. He saw in it a way of overcoming
an obstruction of contemporary art world. Swidzifiski posed himself for
an artist-loner, who was ready to start up some ephemeral collectives to
realise his ideas. When he used a non-art object he questioned not only
the boundaries between the art and non-art (Duchamp did pretty much
the same thing), but also he revealed the object’s real, material character
instead of following the mythology of a genius-artist. In Lund, Swidzif-
ski showed his extreme materialistic and pragmatic side. It is stripped of
metaphysics. The artist referred both to a tradition of anti-art (Duchamp)
and non-art (Amsterdam’s photo), while doing it he showed ambitious art
horizons of art revolution which emerged from that scope. We need to
highlight here that works showed in Lund and the ones showed earlier in
De Appel in Amsterdam played the role of Derridian parerga, not ergon.
Their meaning was in creating a different framework for art, not in the act
of artwork making. In this sense, the criticisms of Swidziniski as an artist
without artworks is in fact a complement for him. Swidzinski wanted to
show the framework.

When in 1976, Anna Kutera took with her a case with her and her friends
works to Contextual Art Conference in Toronto, Swidzinski reacted with
reluctance. If not for the approval of Amerigo Marras, who put the works
on the table and hang them on the walls, Swidziniski most certainly would
prefer not to show the works by Polish artists4. Contextual art in its early
stage was not meant to create finished facts in the form of ‘artworks’, but it
was meant to open for various possibilities resulting from brain storming.
Swidzinski had never resigned from being on a journey and from art in
a journey. What is more he never really inclined towards performance art.
Exposition in Lund invited to travel between a word and image, between
art tradition, anti-art and non-art. It invited most of all to conversations,
nailing down arguments, shaking up already settled facts.

» 14 An interview with Anna Kutera, a participant of the contextual movement, carried out by
the author in Wroctaw in March 2015.



226 Anna Markowska

Secondly - everything, but not compradoring!

The name of the movement with international aspirations was created
as result of many conversations between Swidzifiski and Jean Sellemem
— a Frenchman linked with SI movements. He ran in Sweden a univer-
sity gallery St. Petri. Sellem met Swidzinski in Gdansk at International
Festival of Art Schools’ Students. The very idea of equal cooperation
between people from different political blocks was revolutionary. Sellem
did not care for an exotic European from the East, who by showing the
knowledge of a particular art and decorum could count on being ‘ac-
cepted’ into a Western community on the basis of pre-established rules.
Sellem was a searching person. He was a stranger in a Swedish com-
munity. Although, he was rather close to the Situationist International
movement and its political undertakings in France, he chose to live in
provincial Lund, which did not have any great traditions regarding con-
temporary art. Once there, he realised that he had to modify particular
procedures and methods of operation while being there. The diagnosis
of Guy Debord, who associated himself with

Situationists, claimed that the culture of spectacle — ‘a place of vision
abuse and false consciousness™s became a took for unifying the society —
was rather obvious for entire western world and, as we can predict, Sellem
did not question its foundations. Swidzinski, even though he came from
a different political system, did not question them either. The intention
to harm the spectacle society, which involved the culture of museum ar-
tworks, can be seen as a common on both sides of the political divide.
Debord wrote: ‘The spectacle inherits all the weaknesses of the Western
philosophical project which undertook to comprehend activity concerning
the categories of seeing™®. We may therefore say that a silent understan-
ding between Sellem and Swidzifiski was brought down to a claim that
a spectacle, which is an affirmation of illusion, ‘an ever-present confirma-
tion of a choice already made’ and ‘a social relation among people, media-
ted by images., and as it is ‘the image refers to itself’. It ‘leads to a gene-
ralised sliding of having into appearing, from which all actual “having”
must draw its immediate prestige and its ultimate function™. The first
choice of conceptualism language is a guarantee of the above approach
to the spectacle, speaking for others, for the whole, where ‘this is why the
spectator feels at home nowhere because the spectacle is everywhere™®. It

» 15 G. Debord, The Society of the Spectacle, translated by. A. Ptaszkowska with help of L.
Brogowskiego, Gdarisk 1998, p. 11

» 16 Ibid., P- 15.
» 17 Ibid., p. 12-14.
» 18 lbfd., P- 19.
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seems that Polish authorities opening to the West during Gierek’s reign
needed art which would be ‘the common language of this separation™,
while at the same time they wanted to seduce people to support them and
thus the idea of doing it through the art of change. This crack between an
ideology of change and its promise with an anachronistic re-enacting of
what already happened was used by Swidzinski to suggest his real time.

In 1958, in Stockholm Moderna Museet was established. For the first 15
years, it was developing in a spectacular way. At that time, it was Pon-
tus Hulten who was in charge of the institution. Thanks to him, as Hans
Ulrich Obricht wrote, the Swedish capital became the capital of art of the
1960s2°. Catherine Millet adds that it became a focus of interest for every
critic and artist?'. The Moderna Museet mainly showed great names of
modernism and hot names of contemporary American art. When Con-
textual Art was opened in Lund, Hulten was already in Paris, where for
three years he was working on the shape of Pompidou Centre. When it
comes to the politics of supporting local artists, or scrutinising the under-
takings in a nearby Poland, there was not much change. We need to view
Sellem’s proposition to open up for Central Europe, South America or Ca-
nada in a complicated network of relations. Hulten’s actions on one hand
made the society more sensitive to new art (and thus it inspired a positive
atmosphere around such local actions as Sellem’s gallery in Lund), on the
other hand his actions bound contemporary art nolens volens with the
art world, a culture developing without a local community. Art was seen
as a product, which potentially could fuel economic development. The
contesting attitude of Sellem, his openness and his dislike for a deter-
mining concept of historicity resulted with his coming to Gdansk. It was
a logical choice in search of ill-fitted in presiding art practice because of
geographical and historical context for the city he lived in. In Gdansk, he
saw a profusion of ideas and a volcanic energy. Perhaps, he even saw what
Swidzinski described as ‘a discovery of total embarrassment of reality
in which the language diverged completely from what it was to describe
(We are living in the world of signs, which lose a relation with what they

» 19 /bid., p 98.

» 20 H.U.Obricht, A Short History of Curating, p. 41. It must be admitted that Hultén organised
an exhibition of Swedish art and exhibitions of Swedish artists at the Moderna Museet in the
Denise René gallery in Paris. He emphasised the interest in the east-west axis (not north-south)
during the Paris-Moscow exhibition, 1900-1930 in the Pompidou Center, Ibid., p. 51. The exhi-
bitions of Swedish artists were organised by Hultén in the Musée des Arts Décoratifs in Paris (
Pentacle, 1968), at the Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, (Alternatives Suédoises, 1971)
and as accompanying the Sleeping Beauty - Oyvind Fahlstrém at the Guggenheim Museum in
1982.

» 21 C. Millet, Contemporary Art in France, Paris 2006, p. 14.
» 22 J. Swidzinski, Contexts, p. 227.
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are meant to signify’2). The first Swedish contextual exhibition gathered
both the artists, who wanted to create a new movement and those who
saw that they liked Swidzinski’s ideas. This very exhibition was an incar-
nation of a horizontal art history a long time before its theoretical postu-
lates were formulated in academic texts. The situation of an art alliance
was described in an ironic way Anna Kutera. She explained why so many
people of art came to Toronto for Contextual Art Conference. She wrote:
a mouse jumps out from under a broom and shouts ‘wow’ to a lion?4. This
‘wow’ was a real contempt for commercial conditioning of art (in Poland,
it was explained by a particular situation) and the use of art to imagine
the future. Swidzinski could not agree with Kosuth, who under cover of
the avant-garde functioned rather well on the art market (I shall return to
that point later). He could not agree with a simple politicisation of art. It
was clearly stated in the 7th point of 12 points of contextual art, which he
formulated a few months after the February exhibition in Lund:

'Contextual art opposes the stabilisation of the objects of art, since
the lasting nature of an object extends into its meaning.

Contextual art opposes the stabilisation of meanings since the lasting na-
ture of meanings leads to the production of outdated objects. It, therefore,
rejects fixed definitions of art.” Swidzinski suffered from two art traumas.
They both originated during his study at Warsaw Fine Art Academy. He
witnessed an ideological abuse of art in socialism. As a student of Jan Cy-
bis, who was a post-impressionist, he was taught a persistent repetition of
petrified procedures, which were developed in a completely different reality.
The process and lack of stabilisation, which he associated with petrification,
were sine qua non-conditions for art. For that reason, he touched social
issues, Swidzinski would say ‘it does not come from previously accepted
assumptions, but from the fact that I live in a specific context’. (25)

The first group of Polish artists in Lund consisted of Wroclaw team
from Galeria Najnowsza (Anna Kutera, Romuald Kutera, Lech Mrozek).
Warsaw’s group of artists who regularly worked with Remont Gallery
(Zbigniew Dlubak, Henryk Gajewski, Andrzej Jorczak) and LodZ’s Film
Form Workshop (Jozef Robakowski, Ryszard Wasko). They all united with
Swidzinski seeing in it a chance for them all.

ELukasz Guzek believes that ‘contextualism is a form of mature con-
ceptualism (post-conceptualism), which led to a modernist/postmodern-
ist breakthrough.” Swidzifski managed to ‘capture in Poland a change
which was caused by conceptual art. It was an ontological change, a move

» 23 J. Swidzinski, Contexts, p. 224.
» 24 J. Swidziniski, Contexts, p. 224.

Contextualism. Art in the political and social context of the 1970s Poland 229

from art as a language entity to art as a social entity ( a critical one),
or pro-social conceptualism within Kosuth’s categories (between Art af-
ter Philosophy and Artist as Anthropologist). This is the significance of
Swidzinski for Polish Art — he connected above iron curtain Polish art
with world’s art in the most important moment for contemporary art.
I am referring here to an introduction to conceptual art and following that
an experience of modernist/post-modernist breakthrough™s.

Guzek’s summary is a good introduction, which positions the
meaning of Swidzinski. What I need to comment on, however, is the
different dynamics of postmodernist breakthrough in Poland and in the
West; as well as paradoxically larger ambitions of Swidzinski for whom
life in Easter Block created far more interesting and more inspiring sit-
uation. Kosuth entered an already set market of production and art dis-
tribution. He more or less reconstructed what Swidzinski called a real-
ity doublet. The American artist entered the World of Art and institution
— Pole described it as a typical for the period of capital concentration
—and by doing so, he linked himself up with what was anachronistic;
‘what characterised the previous epoch™°. By setting some norms, he
tried to make them universal. I highlight here the communist aspect
of Swidzinski’s art. He moved rather well amongst various private gal-
leries at the time. Young researchers tend to describe that time in terms
of the obvious — the fall of USSR and generally speaking how the histo-
ry went. Swidzinski did not know that. He wanted to live and work in
real time, and so he could not turn his back on communist country. He
believed that general statements of Western artists, who see their situ-
ation as paradigmatic, were wrong. Seeing the situation from peripher-
ies may be beneficial and multidimensional provided that it shall not be
used for self-colonisation, but for performing comparisons and engaging
in a dialogue. Various contexts enrich the knowledge and enable com-
parisons. Lukasz Ronduda captured the above in the following way: (...)
[Swidzinski] promoted contextualism as a local situation, born in the
context of socialist system (...) [he] postulated the rejection of seeming-
ly objective and universal conceptual art (...) [which] was imposed by
‘empire’ on vassal provinces according to the logic of globalisation, uni-
forming and cultural colonisation. He wanted to replace a dominating
‘art language in general’ with ‘an eruption of thousands of yet unknown
art voices and dialects’ coming from various specific geographical, cul-

» 25 An Interview with Anna Kutera, as above.
» 26 J. Swidzinski, Contexts, p. 225.

» 27 k. Guzek, Gallery movement in Poland. A Historical overview. From the sixties through
conceptual galleries of the seventies to their consequences in the eighties and nineties, “Art
and Documentation”, autumn 2012, No. 7, pp. 14 and 15.
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tural economic contexts. He dreamt of de-centralisation and equality.
Contextual art was meant to be a subversive proposition for the existing
relations between the centre and peripheries of an existing art world™2.
Coming back to Guzek’s thesis. I would like to expand it a bit and bring
in some details. When we are talking about the post-modern break-
through in relation to American art, it is commonly accepted that it took
place in the 1950s thanks to i.e. Robert Rauschenberg. In Poland, I am
sure, that breakthrough happened 10 years later, because the modern-
ism lasted longer. Critical mass started around 1975, so at the time when
Swidzinski wrote Art as Contextual Art (it was published in February
1976 in Lund — it is often called ‘the yellow book’ due to its cover colour).
Wiestaw Borowski published in Kultura on 23rd March a text: Pseudo-
avant-grade, in which he diagnosed the following: ‘we have been wit-
nessing for several years now a mass distribution of art trash, plagia-
rism, proposals and documents’, it was supposed to be done by Lublin’s
Labirynt Gallery, which Swidzinski worked with, and by Wspolczesna
Gallery in which Permafo Gallery was presented (Swidzifski also sup-
ported that project)®. In 1974, Labirynt Gallery showed during an exhi-
bition Document, Film, Contact by Herve Fischer, whom Swidzinski
liked and exchanged views with. Local dynamics of development, differ-
ent social and political experience mean that I would be very cautious
in introducing parallels of connecting ‘above iron curtain’, in particular
when the situation was so different in Easter block and the USA.
Swidzinski developed the model of criticism and contextualisation in
the context of not only Kosuth and his pro-social attitude, which was
questioned by i.e. Benjamin Buhloch, but also a bit wider network of
geographical and political dependencies since it is far more interesting
than noticing a post-modern breakthrough. Many authors noted that
although Kosuth wanted a decisive break away with modernism, still his
conceptual rigour was a Greenberg’s optical purity3°. Buhloch sees Ko-
suth as an artist who did not exhibit a cut in language explorations with
socio-political criticisms and a separation from contemporary social
experience. What is more his anthropological contextualisation is not
very convincing3'. To paraphrase Buchloh, it seems that in the minds of
artists similar to Kosuth, art practice is a question of image control and
product protection. There is also a protection of territorial strategies
which depend on joining in networks or — if necessary — exerting vari-

» 28 J. Swidziriski, Sztuka, Art, Society and Self-consciousness, translated by. k. Guzek, Warsaw 2009

» 29 k. Ronduda, Flexibility allows us to exist. The Contextual Art of Jan Swidzirski, “Piktogram”
2006, No. 3, p. 24.

» 30 W. Borowski, Pseudoawangarda, ,Kultura”, 23rd March 1975, p. 11.
» 31 A Companion to Contemporary Art Since 1945, ed. A. Jones, Blackwell Publishinh 2006, p. 152.
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ous institutional and commercial places, which enable an artwork to
circulate in order to guarantee a mythical status32. Let us notice that
Kosuth’s contextual update from Artist as Anthropologist was not taken
into account in Buhloch’s historical study from 1990. He described in it
conceptual art as a departure from aesthetics of administration to insti-
tution criticisms; the author expressed his criticism of Kosuth’s art not
in the context of Artist as Anthropologists publication, which he did not
even mention, but in the context of a violent renewal of traditional art
forms and procedures of their production. Even though, an earlier text
focused on rigorous elimination of visuality and traditional definitions
of representation32. Buholch did not like the anti-dating of the works and
the act of creating an innovator. Indeed, Kosuth’s works saw the works
of Duchamp in a very narrow way and they, in fact, updated modernism.
Art practices of Kosuth were, according to Buhloch, an enterprise of
culture industry and its products, which international distribution
should be protected (as it is in case of all corporate products) from any
form of questioning3+. Buhloch’s diagnoses were formulated before by
Swidziniski, who wrote that the profit acquired from selling art may be
substituted with using art in a different way. It seems that while writing
about ‘bi-lingual’ artists, he wrote about Kosuth. He saw their role in the
following way: while using their own language and the language of the
world, which they depend on, they are less vulnerable at the moment of
changes than those who, as monolingual, remain in the world of art
hopeless in the face of the unknown facts, which used to be appraised as
useless®. Swidzinski possessed, however, a precise mission of salvation
of the World of Art. The bilingual artists as Kosuth were determined and
constraint by the conditions of the Art World. Stepping outside meant
destruction. The only good solution was the act of strengthening the
outer system, which Swidzinski was building to turn into a battle front.
‘Dragging art into the outer orbit, subjects the art to the ruling of the
presiding rigours. Here is why not-engaging with the system is so im-
portant’°. Rosalind Krauss was also making fun of Kosuth as a prophet
of new art. He noted that the artist saw himself as ‘an apocalyptic his-

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

» 33 B. Buchloh , Benjamin Buchloh Replies to Joseph Kosuth and Seth Siegelaub, , October”,
Summer, 1991,Vol. 57, p. 158.

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

» 35 Benjamin Buchloh Replies to Joseph Kosuth and Seth Siegelaub, ,October” 1991 (Sum-
mer), Vol. 57, p. 158.

» 36 J. Swidzinski, Sztuka, Art, Society and Self-consciousness, translated by. k. Guzek, Warsaw
2009, p. 125.
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torian — the Oswald Spengler of aesthetics™”. I am sure that Swidzifski
may have tackled very well this sarcastic criticism. His criticisms would
have led — as I already said — to a radical ‘non-disclosure of art practic-
es’. Kosuth remained a bilingual artist, his hope existed in strengthen-
ing the front which Swidziniski was building. Swidzinski however did not
engage himself in an ‘out-dated and impossible action to reform™® art
system. By organising numerous conferences, he could become an ex-
ample of being monolingual (certainly not a universal and only one, here
he differed from the People’s Republic’s Marxist doctrine), but a specific
one; a contextual one. He lived in a country dominated by the USSR.
There was no art market. So, he not only accepted this local feature, but
he saw in it a great introduction to change in the art organisation. If we
agreed with Guzek that Swidzinski proposes unison of Polish and World
art above the iron curtain, then we would need to add that this unison
was a dialogue of left-wing artists. Here the voice of the Pole, who expe-
rienced different social and political insights. It was a voice which gave
hope to the closed-off Western Art system. In my opinion, Swidzinski
suggested an interesting idea of constructing a horizontal geography
outside big centres. He encouraged to consider the question of visibility,
commodification and art distribution. Those issues were linked with the
already mentioned reluctance to reveal art practice. By turning to a long
process, averting from the efficiency imposed by capitalism and accept-
ing a possibility of a failure seen as a positive experience, Swidzinski
introduced possibly the most surprising elements of his activity.
Swidzinski was definitely anti-colonial. A contemporary researcher is
left with two options: to laugh at Swidzifiski’s naivety, who in the 1970s
did not predict the fall of the USSR, and what is more a possible fall was
not in his interest.; or while accepting the political incongruity of
Swidzinski’s concepts from our contemporary point of view, we should
consider the impetus of his actions and the interesting if not mad as-
pects of his desire to change the world. The boldness and impetus of
Swidzinski is not different from for example the surrealist revolution
postulated by Breton. Let me highlight here the fact that certain Breton’s
choices were a bit suspicious. This could act as an encouragement to
depict contextualism without the hypocritical ‘overlay’, which was add-
ed in good faith in order not to compromise the artist. This overlay,
however, shadows the radicalism and boldness of Swidzifiski’s ideas.

» 37 Ibid., p. 126.

» 38 R. Krauss, “Specific” Objects, ,RES: Anthropology and Aesthetics, 2004 (Autumn) No. 46,
,Polemical Objects”, p.221.
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Thirdly - the surprising romantic feature

Swidzinski attacked Kosuth (born 1945) and the representatives of Art&
Language at the November conference The Contextual Art Conference
(10-12 November 1976) in CEAC in Toronto. He reviewed Kosuth’s the-
ses about the autonomy of art, which — as it is was highlighted by Piotr
Piotrowski — Kosuth had already reviewed himself in The Fox magazine.
When the two artists met in Toronto, it was 11 long years after Kosuth
did his iconic work entitled ‘One and three chairs’ (1965). It was bought
in 1970 by MoMA. It was seven years after the famous essay Art after
Philosophy where he declared that art after Duchamp had value only if it
questioned the nature of art. Meanwhile, Kosuth became the professor in
The School of Visual Arts, New School for Social Research and as it was
already mentioned, he presented his works in Leo Castelli gallery. From
the time of tautological work One and three chairs (1965), a lot has chan-
ged. The Fox, which was edited by Kosuth, published in 1975 an article
entitled The Declaration of Dependence by Sarah Charlesworth. Kosuth
published The Artist as Anthropologist. The following two editions of
the magazine represented a modernist crackdown of the art-world. Ar-
t&Language dealt with the issues in similar way. It suffices to mention
that the magazine from 1975 had on its cover a photo from the Vietnam
war with a comment Collapse in Vietnam. According to Piotrowski the
attack of Swidzinski on Kosuth in Toronto did not deserve any polemics:
‘The Manifest of contextual art, or the concept of building the meaning
of creation through context, or the declaration of building the meanings
of the art work in relation to context, therefore an opening of an artist for
the environment was supposed to attack the conceptual art. According to
Swidzinski and his followers, (Conceptual art) was autonomic and pre-
occupied with researching its formal structures. (...) If we assume that
Swidzinski attacked those circles, he also welcomed the criticisms of his
ideas. It was, therefore, a polemics with an attitude, which simultaneo-
usly gained the power to review itselfs. Lukasz Guzek saw that issue in
a similar manner: ‘The discussion with Kosuth became a discussion with
the tradition of modernist avant-garde. Swidzinski, by entering into a di-
scussion with conceptualism in 1976, questioned the tautological model
of art (a tautological definition of art) and ‘the first Kosuth’ (from Art after
Philosophy). It is important to note here that Kosuth had already done
the change of his position. He became focused on anthropology. He was
rather critical of his earlier theories. For that reason, we may see a cer-

» 39 J. Swidzinski, Sztuka, Art, Society and Self-consciousness, translated by. £. Guzek, Warsaw
2009, p. 125.
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tain similarity between those two positions®*°. It is rather difficult not to
agree with Piotrowski and Guzek. However, we need to notice that they
both assume the Polish point of view. It links with a belief that in 1976
there was a chance of a lively revision of a modernist attitude. After the
Situationists, Feminist interventions, and action of such artists as Haacke,
Asher or Acconci, such action would have been a breakthrough. Moreover,
It seems to be suggested by the text by Buchloh.

Kosuth invited Swidzinski and Kutera to his flat in New York in
mid-November 1976. It was at the time of the election of Jimmy Carter
in November (he was sworn in January 1977), where he won over Gerald
Ford. The loss of the latter was most probably caused by the statement
that there was not anything like a Soviet domination in Eastern Europe
(in Poland): ‘I don’t believe that the Poles consider themselves dominat-
ed by the Soviet Union.” - Ford said during the election campaign#. It
seems that whatever we think today about that remark, the statement
could concern both Swidzinski and Kutera. It is not clear why Kosuth
came up with an idea of meeting with Weber at the time. Weber was
a famous art-dealer, who was the boss of Dwan Gallery in Los Angeles
(from 1968 in Manhattan), and in autumn 1971 Weber opened his gal-
lery. The building at 420 West Broadway in SoHo was known as SoHo
Art Building. It was often described as the Pentagon of the art-world. In
the same building, there were 4 other galleries, amongst them Castelli
Gallery and Sonnabend Gallery. Weber gallery’s exhibitions were com-
pared with those presented in the Metropolitan and MoMA#. Everybody
knew that Weber did not pay the artist, because as he claimed he was
not interested in artists, who did not wish to cover their expenses. He
believed that a dealer had to know that artists always followed their way
before they become famous#3. He specialised in minimal art and Europe-
an earthworks (Hamish Fulton, Victor Burgin and Richard Long). Weber
ran a network with Europe: with Wide-White Space Gallery (established
by Ann De Decker and Bernd Lohaus) in Antwerpen, with Nicholas
Logsdail (Lisson Gallery) in London, and in Italy with Franco Toselli,
in Mediolan and Gian Enzo Sperone in Turine, and later in Rome, he
also worked with the gallery of Conrad Fischer in Dusseldorf. He was

» 40 P. Piotrowski, Art and Democracy in Post-Communist Europe, Reaktion Books 2012, p.
137-138

» 41 k. Guzek, Co stanowi kontekst sztuki, http://www.obieg.pl/teksty/17671( accessed on:
3.04.2016).

» 42, | don't believe that the Poles consider themselves dominated by the Soviet Union.” A.
Davidson, How to Create a Gerald Ford Moment: Five Steps, , The New Yorker” 22 October,
2012,

» 43 http://www.newyorker.com/news/amy-davidson/how-to-create-a-gerald-ford-moment-five-
steps (accessed on: 3.04.2015).
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also interested in the Academy with Joseph Beuys+4. People in charge of
those galleries were roughly the same age as Weber, who (born in 1932)
was 44 when he met Swidzinski. Swidzinski was 9 years older, he was
53. Anna Kutera was 24; Swidzinski was a year older than her father.
Both Swidziniski, who did not talk about his art, and a young art student
from Wroclaw did not represent for Weber any attraction. Weber did not
want to see Kutera’s works+. When we view Weber’s visit from a Polish
perspective — we came from a country in which art could finally aban-
don the old-fashioned distribution channels and there was a chance to
do the job better than Weber — the appraisal of the situation changes
dramatically. Swidzifiski gave Weber his ‘yellow book’ (Art as Contex-
tual Art booklet published in 1976 in Sweden). I do not believe that the
aim of the meeting was for the iron curtain guests to see how lively the
art-world was in SoHo. The place, which after Fluxus artists, and Paula
Cooper and John Gibson’s gallery became a magnet for artists and deal-
ers. Weber was intrigued with arte povera. He said himself many years
later that although it was difficult to tell the difference between Judd and
Morris; Boetti, Pino Passali, Mario Merz were original and they differed
from each other+. That statement shows the dealer’s broad perspective.
He was open for experiment and he was open for everything that was
happening beyond the ‘naval of the world’. Perhaps Kosuth came up with
a meeting with Weber because the dealer showed the works of Opalka
(even before the artist decided to leave Poland). It is difficult to say. We-
ber in his gallery also showed such political radicals as Hans Haacke,
who showed a sad context of dark deals between museums and business
world. Haacke was born in Western Germany. He was looking in Amer-
ica for an alternative between Western German capitalism and Eastern
German communism. A year before Swidzinski and Kutera’s coming to
New York, Weber showed an important work entitled ‘On Social Grease’,
which used extracts from speeches by well-known entrepreneurs. The
work depicted an infusion of commercial corporation and art in the
meaning of the title - art was a grease for business. There was a quota-
tion from David Rockefeller, a vice-director of Museum of Modern Art
and a chairman of Chase Manhattan Bank, who claimed that from an
economic point of view an engagement in art may signify a direct and
concrete profits. It may make a company famous and enhance advertise-
ment. The public reputation would grow and the image of corporation

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

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

» 46 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 (accessed on: 3.04.2015)
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may be improved. There could be better relations with clients, an easier
product acceptance and a better quality estimation. Art promotion could
increase the morale of employees and it could attract qualified people#.
Earlier in 1972 and 1973, Haacke researched methodically who came to
Weber’s gallery (social class, occupation, education, salary, a relation be-
tween support for Richard Nixon and art, as well as his Watergate inclu-
sion). He showed the results at the exhibition entitled Weber Gallery Vis-
itor’s Profile. His results took a form of graphs and tables. Visitors’ Polls
by Haacke were seen by Benjamin Buchloh as a transfer from ‘aesthetic
of administration’ to a ‘critique of institutions’. Perhaps, Kosuth while
recognising Swidzinski research, decided to show him certain projects;
perhaps, as a result, Swidzifiski concluded that Weber is at a beginning
of some path, which because of his socio-political context, he would not
be able to cross without inspiration from the outside. This inspiration,
except for the arte povera, could have been contextualism. Weber’s gal-
lery laid clear the benefits of establishing international contacts, mobility
and openness. In Western capitalism, the most interesting avant-garde
art developed within an institutional criticism. It showed, among other
topics, the relations between the capitalist corporation and museum art,
where business used art to enhance its credibility. In real socialism, this
issue did not exist. Polish art institutions were rather weak even before
the war. From transformation in Swidziniski’s view, Weber’s gallery was
only in a defined, but not very interesting point, in which it had to deal
with what was obvious and not very inspiring (due to historical condi-
tions) from a person coming from the East. Far more interesting issues
in Poland waited in the topics of relations between cities and villages.
Edward Gierek promoted the idea of the second industrialisation phase
in Poland. This resulted in great changes at the meeting point between
villages and cities. Weber was a dealer, who invested in the site-specific
works, narration and political message*®. In Swidzinski’s logic, Weber’s
gallery deserved as much attention as sympathy. Let us note here that
the criticisms of modern art — which Swidzinski was linked to — was
all about criticism of culture dividing ethnographic museums from art
museums, and sustaining the status quo in a dubious hierarchy, which
seemed completely discredited as a result of German Nazi prosecutions.
The Nazi, to divide the highest culture (their culture) from the culture
of other nations and groups brought forward a postulate of elimination
of others while recognising them as the worse ones. Undoubtedly, this
post-colonial thinking and surrealistic revolution resulted in the West
with the acts of revisiting various classifications. There was no such re-

» 47 Info from the artist.
» 48 Oral history interview with John Weber, op.cit.
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vision in the Polish People’s Republic. Because of that Swidziniski devel-
oped the criticisms of the tautologic nature of conceptualism and univer-
sal feature of modern art.

The artists of Wroclaw GSN as a case study

Swidzinski used to come to Wroclaw, as Jozef Robakowski said: ‘{because]
(...) he impressed people with his intellect. For that, he was not liked in
Warsaw. He was hated there. He outgrew intellectually many theorists
and artists. The situation was an intellectual conflict between Swidzifiski
and Turowski and the Foksal gallery group®. Although Swidzinski enjoy-
ed joining the Wroclaw GSN group (while with them, he would take an
opportunity to speak about contextualism), nevertheless it was a strange
arrangement. ‘T have never heard any comment about our works, not even
that something was nice’ — Anna Kutera told me=. Even though she consi-
dered herself as a representative of contextual art, she was never told to be
one. Swidzinski never wrote about GSN artists, which was a bit surprising
because earlier when he came to PEMAFO GALLERY, he enjoyed the role
of an art critic.

I asked the ex-members of Wroctaw GSN a question about their most
contextual works. Their analysis must contain a decision of Swidzinski,
undertaken later in Toronto not to ‘reveal the contextual practice’. We may
assume therefore that Swidzinski was not happy with the contextual
works at hand. Or, at least we may assume, he was not happy with the
ones called that and presented in Lund. He was not only unhappy with the
works of other artists, but also with his works. I believe, he could have
seen them too close to the conceptual aesthetics (so sterilised). For him,
they did not reveal the context enough. Anna Kutera presented at Contex-
tual Art exhibition in Lund her work entitled Monolog [The Monologue]
from 1976 (a close-up of her face; the artist made some facial gestures,
which expressed various emotional states) and The shortest film in the
world — a close-up of the artist’s face and her hand holding tweezers with
a film frame. Earlier, the artist showed in Lund a film with her nephew,
Witek (the artist while speaking about this series called it Witki, even
though the official name was The Morphology of New Reality). She start-
ed creating the series in 1975. Witki from 1976 took the form of serigraphs
on canvass. They bore a title: Contextual Art (they were created after

» 49 T. English, Hans Haacke, or the Museum as Degenerate Utopia, ,Kritikos” [International
and interdisciplinary journal of postmodern cultural sound, text and image], March 2007, Vol. 4.

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



238 Anna Markowska

Lund exhibition). Romual Kutera considered as an important contextual
work his work entitled Spojrzenia (Perceptions), 1972 (4 images of his wife
Anna, her head is positioned in various ways — bent down and covered
with hair, lifted up and fully uncovered) and Sciana (The Wall), 1973 (the
last one was a recording of a process of taking a photograph of the wall in
the title. The artist developed the picture of the wall and made prints;
next he hang them on the same wall and photographed them again). In
case of Perceptions and The wall, the idea of contextual art was not for-
mulated yet. Therefore, it seems that Kutera while mentioning those
works wanted to highlight that the idea of contextual art was born out of
mutual conversations and was not the sole idea of Swidzifiski. Anna Ku-
tera shared that point of view5'. In her opinion, her work with letters O, Y
showed in Nowa Ruda in 1972, and Spiewam dla ciebie [I sing for you]
(a multiplication of a self-portrait with a microphone held in hand) were
all contextual. At the Contextual Art exhibition in Lund Romuald Kutera
showed Szafka relatywistyczna [A relativist closet] (1975) — drawings of
a closet’s projects created on ‘a stretcher’s figure showing real closets. In
1975, the artist created sets, series and a film and photo sequences, in
which Kutera used a finger to point to ‘here’. After Lund’s exhibition, Ku-
tera created posters with the finger signed Contextual Art. In 1975, Anna
Kutera took a piece of paper with ‘HERE’ written on it to Sweden (to her
monographic exhibition entitled The Morphology of New Reality) and she
executed the first series. ‘Here’ has been continued by the artist. Lech
Mrozek selected 3 x 10 film, an interesting one in formal aspects, because
as he explained: ‘In all three sequences, we are watching a film, each se-
quence is a text, and if we assume that “art is what we recognise as art”
then each sequence is a text, film and an art object’?. What is more, he
also pointed to his series of poster-collage Czy jeszcze istnieje sztuka?
[Does art exist?] and Mdj kontekst [My context]; a series of photos Bez
[Without] where the faces of people were erased — so that only context
was present in the photo. The artist commented on the work entitled Size
in the following way: ‘We used photography as a form of documenting.
Swidzinski turned the photo with van Gogh to show the three dimensions
of the paper space (photographic paper), but not the three-dimensions of
photography. I showed the photographs on which I overexpose my figure,
which earlier in the process was processed on paper. I am also on black
photographs, but underneath, it was later that I covered the figure with
light, which, after developing gave an effect of the black uniform back-
ground. It is not curtains, but physics and chemistry and an illusion of the

» 51 Adam Mazur, Rozmowa z Jézefem Robakowskim, http://www.robakowski.net/tx30.html
(accessed on: 3.04.2016).

» 52 An Interview with Anna Kutera conducted by the author in Wroctaw in March 2016.
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process. This irrational being of something, of what we cannot see. SIZE
is not an XL size, but a dimension and something more’ 3. The artist also
considers as contextual the Commentaries appearing in Wroctaw public
space and local personal actions in various places — from workers’ clubs
to villages (for example Barwald Gorny near Krakow). The local actions
of the artist developed into conversations — a combination of a discussion
with a hastily prepared decoration in the form of a wall magazine, which
was to stimulate the exchange of thoughts. At Lund exhibition, Mrozek
showed Dialog (The Dialogue) with self-portraits, frontal (camera cen-
tred) photos of his face and the face of Romuald Kutera. He also showed
some self-portraits (each of them was different, in different clothes), they
all had captions: ‘Contextual art’, ‘Exposition in Sweden’, ‘This place de-
scribes another situation’, ‘This time describes another situation’. The
captions showed a constructive and labile character of the artist’s identity,
which depended on the context. The Mrozek’s series was shown on sepa-
rate posters 50 x 60 cm. Its title was Contextual Art. Mrozek also includes
in contextual practices works printed in newspapers, and configurations
developed especially for the publishing. He did not give them any titles,
because the aim was to play with text, to create a framework instead of
exposing the work itself. We may say that the acts of publishing the repro-
ductions of particular works (in Wroclaw monthly magazine Odra and
a Technical university’s Sigma) had no relation to a any text published on
the same page. Those actions owe a lot to a contextual practice of
Swidzinski and GSN. The joint activities include the ones carried out with
Swidzinski (Local Actions in Kurpie in 1977) and the ones organised in
Mrozek’s group (without his mentor) for example Join our protest against
the production of neutron bomb (1977) — both may be easily discredited
as the ones written into a politics of a communist country (worker-peas-
ant alliance and a discrediting of the USA’s imperial politics). During the
second one, a speech was given by a real officer of the Polish People’s
Army. The act of discrediting had to assume similar measures to T.J.
Clark’s Farewell to an Idea (an analysis of a propaganda board at Witeb-
ska’s street) made by El Lissitzky where we can find: “The Factories’ work-
shops and workplaces/ We are waiting for you/ We shall start the produc-
tion’. It is evidently an element of agitation propaganda. Faith in art at the
service of the state in accordance with Malevich’s principle and Clark’s
diagnosis ‘god was not defeated’+. Those works were very close to the new

» 53 "It was a sequence of photos - a bust shot, as | hold the microphone and move my head, in
fact | was singing something. | exhibited photographs in vertical stripes like frames from a film
tape. For the first time, | was showing this work at the Nowa Ruda festival in 1973 and in the
Remont Gallery in Warsaw, 1974 “- the author wrote to me in the e-mail on April 15th, 2016.

The photos are waiting for the process of digitisation - the negatives are preserved (small picture).

» 54 Mail from the author 9th April 2016.
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red art by KwieKulik: they were politically engaged, while at the same
time they were not truly accepted by the state, the works engaged with.
We may say, while traversing El Lissitzky’s saying (Russian village recog-
nised itself in the Suprematism55) — that Polish village recognised itself in
the Contextualism. To traverse Clark, we may assume that a juxtaposition
of images and letters is ‘an eternal war between the discursive and direct,
the total image and fragile jigsaw (...) between named signs (...), and those
which float in the expanses of nonsense. U-el-el'ul-el-te-ka°. GSN artists
and Swidzinski were aware that they took part in socialistic revolution.
One of the tasks of art then was, as Clark said, a precise ‘transformation
of conditions and possibilities of reading’ to regain for a reader a possibil-
ity of ‘acting in a constructing manner (and a deforming one) without
serving a ready-made text’>”. Swidziniski believed that there must be cre-
ated a different form of knowledge, because the lack of trust to signs re-
sulted in a necessity of re-establishing relations with reality. It is interest-
ing to pose a question of if Clark’ thesis concerning Lissitzky was true for
Swidzinskis®. The more Bolshevik the artist was the better his/her art
was. I brought up this statement not to measure the left-wing affinities
(Bolshevism?) of Swidzinski. I recalled it here to show the paradoxes of
the artwork appraisal, which while revealing the reality, it also entwines
within it like a cocoon.

The summary: Swidzinski as a shandy

If we agree with Buhloch, that Kosuth understood the heritage of
Duchamp in a rather narrow way (Swidzinski did a similar thing while
writing about Duchamp’s trap), we should not summarise the achieve-
ments of Swidzifski basing on a simple objectivity of a ready-mades cre-
ator, but perhaps we should take into account the continuous travelling
(between Europe and America) and the forming in-between the ephem-
eral collectives and situations. As we know, Duchamp had an amazingly
suspicious approach to the art market. His artistic strategy was strongly
confirmed by rejecting an offer from an American dealer in return for
producing Cubistic paintings. Duchamp did it right at the beginning of
his career, after the Armory Show. According to Enrique Vila-Matasa,
Duchamp, but also Gombrowicz, was an author of a secret plot — an as-

» 55 Mail from the author 8th April 2016.

» 56 T. J. Clark, God has not been precipitated, in: Perspectives of contemporary art history.
Anthology of translations “Artium Questiones”, edited by M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski,
W. Suchocki, Poznan 2009, pp. 475-583. It is a fragment of the book entitled Farewell to an
Idea. Episodes to the History of Modernism (New Haven and London 1999).

» 57 Ibid., p. 515.

» 58 Ibid., p. 520.
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sociation of relocating art (the symbol of which is A Box in a Suitcase).
Duchamp looked with reluctance at the unbearable weight of preten-
tious and anachronistic ‘masterpieces’. Vila-Matas called the members of
the plot: shandy. The name comes from the hero of a book by Lawrence
Stern — Tristram Shandy. Shandy ‘always wandered, they were always on
the road, they were always exiled from the world of art’ (...) they needed
to permanently trespass established borders, and they functioned like
a ‘loneliness machine’ so that their life is not burdened with too many re-
sponsibilities. Their typical features were: ‘the innovative spirit, extreme
sexualism, the absence of great aims, indefatigable nomadism, a liking for
the blackness of the skin, nurturing the art of cheekiness’ and a rejection
of ‘all out-dated romantic faces™. ‘Many of the shandy (...) realised that
sooner or later the conspiracy of the relocated would have to disappear be-
cause that is the law of life. In fact, this was something to wish for; in this
way, the conspiracy could have become a spectacular praise for everything
that appears and disappears with an arrogant speed of a cheekiness thun-
der®°, Everything points to the fact that the shandies feed themselves at
the conferences and railway stations. Port Actif (from portatif — portable)
is one of the most favourite places of the vagabond. I am under impression
that Poznan railway station, where I told this story, changed into a Port
Actif. It demands to drop the extravagance, independence and lightness
to concentrate on working. e

» 59 E. Vila-Matas, A Brief History of Portable Literature, trans. J. Karasek, Warsaw 2007, p. 9, 8, 10, 11.
» 60 E. Vila-Matas, A Brief History of Portable Literature, trans. J. Karasek, Warsaw 2007, p. 77.
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| am speaking non-stop for
2 minutes. Jan Swidzinski's

Contextualism

A black and white photograph was found in the USA — Swidzinski reco-
unted. It depicted a crowd of people. The multiplied image was accom-
panied by a text:

‘Artists, scientists...we are persistently talking about a human being. Our
utterances assume various forms, colours and languages.

We are not talking about a human »in general«, we are talking about
a particular human, the one that exists in reality, the one, which is defi-
ned by a situation he [or she] exists in.

We are not talking about people without their presence.

We are not talking about people. We are talking to people about what is
important to them.

Let us not decide without their participation!

Art must cease to be a dispute with itself.

Art’s meaning is not defined by its internal structure, but a particular
situation, in which it functions, and for which it functions™.

Swidzinski did this work in 1978. It was shown for the first time at an
exhibition in Mata Gallery in Warsaw. The work showed the status of Swi-
dziniski’s thinking at the most dynamic moment of growth in contextual
art — an art trend, he developed. The artist often combined a photograph
with a text. He saw a photograph as something taken out from reality. The
text was far more important for him. It did not represent a usual commen-
tary, but it was an intervention aimed at transforming something (in this
case a photograph) into a new fact. Later on, it was a performance that
became the primary form of Swidzinski’s expression. Performance, for its

» 1 Citfor: Jan Swidzinski, Stale méwimy o cztowieku [We are persistently talking about
a human], [in] idem, Konteksty, selected texts T. Majewski, W. Tatarczuk, Galeria Labirynt,
Lublin 2010, p. 137
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natural union with place and time, seemed to Swidzinski as the most ap-
propriate to express the ideas of contextual art. Still, we should not view
his art practice as a simple translation of his theoretical assumptions.
What we are dealing with, in his creative work, is a dialogue between
those two spheres and a resulting from it evolutionz.

Swidzinski did not leave a lot of object-based works. In his practice,
he was interested the most in creating messages. A message in words,
a text or performance is based on a process, which is active and change-
able, whereas an object is something static. This dependency was the key
for him to define the predominant role of art — the description of reality.
The reality is subjected to continuous change, for that reason, the changes
in art belong to a natural process.

Swidzinski, while working on 12 points of contextual art, scrutinised
and analysed everything that was happening in global art circuit. He was
in touch with contemporary art-criticism debates. Towards the end of the
1960s, he finally gave up painting. He argued that: (...) when I realised
that painting had become a form of self-reflection, a creation for its sake,
and it does not allow for communication with others — I stopped pain-
ting. He started oscillating towards conceptualism, while at the same
time, he began constructing his expository concept, which lay the foun-
dations for his contextual art theory.

The text entitled ‘Dispute about the existence of art™ from 1970 is
perceived as the beginning of Swidzinski’s theoretical path. In that publi-
cation, the artist analysed the situation of art in the 1960s. He considered
the theses hailing the end of traditional art. He drew attention to the mo-
ment when the function of art was reversed. Art stood against an object
while emphasising the role of an artistic attitude towards the world. He
recalled two important exhibitions from 1969 When Attitudes Become
Form (Kunsthalle in Brno) and Conception. Documentation of Today’s
Art Tendency (Stadtisches Museum in Leverkusen).

In the same text, Swidzinski also noticed one more thing. It was one
of the essential points in the context of his later concepts. Art theory spo-
ke of artwork as a thing in itself. While rejecting the function of meaning,
it focused on examining the form. ‘In this concept’ — he wrote — ‘ artwork
is not a manifestation of a different thing stuck inside it, but it exists for
its sake. It is separated from everything it is surrounded with. A painting
appears as a construction of colourful spots; a sculpture — a construction

» 2 G. Borkowski, Jana Swidzirskiego dziatania z fotograpfia, http://Swidzinski.art.pl/borkowski/
html, (accessed on 28.08.2016)

» 3 Cit.for: k. Guzek, Jan Swidziriski — artysta miedzy-epoki [Jan Swidzinski — an inter-epoch
artist], [in] J. Swidzifski, Konteksty..., p. 247-248.

» 4 This text was published in Zycie i Mysli [Life & Thoughts] magazine (1970, no.:5, p. 98-105.
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of spatial forms, a literary piece — a composition of words. (...) Talking
about art is a process of creating on top of one language (the language
of colours, shapes, forms) another language (writing, words). The act of
preserving a full autonomy of both languages leads to breaking the rela-
tions between them. One thing stops signifying another’. This process
has got its roots in Renaissance, and it resulted in the present situation,
where a word acquired a status of an independent entity from an object.
Thus, the word lost its connection with the object. The culmination of
that process for Swidzinski was conceptual art, which dealt exclusively
with concepts. That feature meant that it failed to demonstrate an ability
to describe reality. That fact became an essential argument in conceptual
art criticism, while at the same time, it also lay the foundations for con-
textual art.

Swidzinski, while working on his concept, opened a dispute with
one of the most dominating tendencies in contemporary art discourse.
It seems that his action was conscious and subordinated by not only in-
sights but also a will to develop his image of art, which would influence
international art world.

The key in propagating the contextual art was an exhibition in St.
Petri Gallery in Sweden (the gallery was described as an Archive of Expe-
rimental and Marginal Art). The gallery was run by a French artist Jean
Sellem, and he had connections with Fluxus and Situationist Internatio-
nal. The gallery mainly showed experimental and engaged art. In 1976,
Swidzinski prepared an exhibition there. It was entitled, Contextual Art.
He invited to participate in it artists he worked with in Poland. They were
media artists, members of Film Form Workshop from £6dz (Wojciech
Bruszewski, Jozef Robakowski, Ryszard Wasko), artists associated with
Wroclaw Gallery of Contemporary Art (Romuald Kutera, Anna Kutera,
Lech Mrozek) and Warsaw based artists: Henryk Gajewski, Zbigniew Dlu-
bak and Andrzej Jurczak.

The exhibition was accompanied by a booklet in English. It conta-
ined Swidzinski’s manifest about contextual art:. This publication is often
referred to as ‘the yellow book’. It was well-received and inspired many
discussions. To Lund, there also came Amerigo Marras, the director of
the Centre for Experimental Art & Communication (CEAC). It was an
important institution functioning in Toronto. It combined art with social
activism. Marras believed that Swidziski’s idea was a novel proposal,
which rejected all previous models of art, which were put forward by ar-

» 5 J. Swidzirski. Spér o istnienie sztuki [A dispute about existance of art], [in:] idem,
Konteksty..., p.10

» 6 J. Swidzinski, Art as a Contextual Art, ed. J. Sellem, Galerie St. Petri, Archive of Experimental
Art, Lund 1976.
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tists from the time of modernism — starting from Duchamp, and finishing
off with Art&Language’. It was Marras who suggested to Swidziriski orga-
nising an international conference on contextual art in Canada.

After presenting his theory of contextual art in St. Petri Gallery at
the end of 1976, Swidzinski wrote: ‘When some code of art is established
socially (we see a rise of a residing aesthetics in a given historical period)
it is then that an interaction between an image of the world created by
art and other images created by civilisation is prevented. The durability
of a system of civilisation becomes a guarantee for the durability of other
systems created by that civilisation. The period of creation of new art ru-
les (new code) is a period of doubt, which undermines rooted beliefs about
both art and empirical reality. This is the period of the avant-garde, which
shall last as long as it is not subjected to the process of institutionalisa-
tion; as long as the new aesthetics is not born. This was the fate of 1960's
avant-grade. This is the moment for the new avant-grade.. The direct
response to such situation was meant to be contextual art.

Lukasz Ronduda draws our attention to the fact that Swidzinski
promoted contextualism as a ‘native idea born in a socialist system’ and
as ‘a weapon tool’. He did not talk about another refined intellectually
art theory. While saying it all, Swidzinski followed a thought-through
strategy aiming to build an international coalitions. On the one hand,
we see a Polish context — a country from Eastern block, which was Swi-
dzinski’s home and which, in the context of the global art world, was
colonised. Swidzinski was against thoughtless copying the conceptual
aesthetics or any other aesthetics for that matter. “‘While considering
conceptualism in general’ — he wrote in one of his texts in 1971 — ‘I con-
templated the issue from a position of someone who is not in New York
or Dusseldorf, but right here. I have always been intrigued by our talent
to copy all novelties from the West, without a desire for an appropriate
appraisal of not easily visible sense to put forward a question what we
could do with it for our use™.

On the other hand, it was that thinking, born in the provincial part
of the world, that inspired so much interest worldwide. It allowed for

» 7 A. Markowska, Trzeba przetrzec te szybe. Powiktane dzieje wroctawskiej Galerii Sztuki
Najnowszej (1975-1980) [We need to wipe that glass. The troubled history of Wroctaw Contem-
porary Art Gallery] in Akademickie Centrum Kultury Patacyk, [in:] Galeria Sztuki Najnowszej,
ed. A. Markowskiej, Muzeum Wspédtczesne Wroctaw, Wroctaw 2014, p. 40.

» 8 J. Swidzinski, Potrzeba nowej awangardy [The need for new avant-garde], [in:] Oferta Galerii
Labirynt ‘76, exhibition catalogue, Galeria Labirynt, Lublin 1976, pages unnumbered.

» 9 k. Ronduda, Elastyczno$¢ pozwala nam istnie¢. Sztuka kontekstualna Jana Swidzinskiego
[Felxibility allows us to exist. Jan Swidzifski's Contextual Art], [in:] idem, Sztuka polska lat 70.
Awangarda [Polish art of the 70s. The Avant-garde], Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek
Ujazdowski, Warsaw 2009, p. 202-209

» 10 J. Swidziriski, Konceptualizm [Conceptualism], [in:] idem, Konteksty..., p. 28.
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developing a tool to oppose conceptualism, domination of Western art
and pressure exerted by the economy on art. We begin to understand
the popularity of contextualism in such countries as Sweden, Canada or
Argentina, as well as an interest of artists and activist engaged socially
and politically.

Anna Markowska while describing the atmosphere of discussion
evoked by Swidzinski abroad, attempted to explain it in the following way:
‘As contextualism distanced itself from essential definitions of art outside
history, and it saw in it pragmatically and socially negotiated agreement;
what is more, its de-sacralised definition-making was devoid of metaphy-
sical assumption, all of that made it perfect for left-wing debates of socio-
logical and engaged art™.

Irrespectively of the discussion dynamics, and the popularity of
contextualism’s theses in certain groups, Swidziiski wanted to create
a doctrine diagnosing contemporary art, which would meet the chal-
lenges of its changes and changes in the world. The artist elaborated his
assumptions in a book published in English in 1979, in Canada — Art,
Society and Self-Consciousness. What is interesting, Polish translation
was published thirty years later (Warsaw 2009). Swidziniski while expan-
ding his assumptions, placed contextual art in a wider historical scope.
By doing so, he attempted to prove a relationship between art action
and social, economic and political changes. Lukasz Guzek noted in an
introduction to Polish edition of Swidzinski’s book that in Swidzinski’s
opinion ‘art, similarly to history, cannot be considered in separation from
life practice. In this way, an activity of a man is subjected to the process
of contextualisation™.

Contextualism for Swidzinski was a model of contemporary art be-
longing to a civilisation of rapid changes. He created it so that he could
carry on describing the ever and fast changing reality. ‘An excessive ac-
celeration of contemporary civilisation” — the artist wrote in one of his
texts from the end of the 1970s — ‘is a result of an activity of a defined,
historically conditioned system. A result of an excessive acceleration of
civilisation is a loss of semantic relation between the sign system, used
by culture and a sign reality. The concepts, which we use to denote reali-
ty, do not keep up with the fast changes happening in reality. We need
to understand reality to construct it. To understand it, we have to define
its meanings each time from the start depending on a present context’s.

» 11 A, Markowska, Trzeba przetrze¢ te szybe..., p.42

» 12 k. Guzek, Wstep - od tlumacza. O ksigzce [An introduction — from a translator. About the
book], [in:] J. Swidzirski, Art, society and Self-Consiousness [Polish version]. translated by
L. Guzek, Centrum Sztuki Wspodtczesnej Zamek Ujazdowski, Warsaw 2009, p.32.

» 13 J. Swidzinski, Sztuka i przeobrazenia spoteczne [Art & Social changes], [in:] idem,
Konteksty..., p. 107.
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Art should assume a form of an action, which is happening in reality.
Art should flow from that reality, while at the same time it should create
it. It should change and transform it. This combination of art and reality
was not perceived by Swidzinski on a principle of inclusion of reality into
art (the way it was done by artists after Duchamp’s gestures) but on the
inclusion of art into reality. This is what contextualism was for. Art hap-
pens in a given place, in a specific time, with a participation of particular
people. It is happening in here and now, as any other moment in life.

What is important however is the fact that contextualism was meant
to act in the sphere of meanings, because for Swidzinski political and
social engagement was less important. Those engagements did not have
for him a real influence on reality. What fascinated Western artists in
contextualism was its capacity and radical character linked with an idea
of spreading art into social, economic and political areas. In Poland, this
type of activity was not possible.

Swidzinski tried to dilute the concept of art in reality by reacting
to a situation. In its assumption, this attitude was not meant to be an
alternative to an existing situation, but an attitude creatively using and
shaping the situation. It came from a disquieting feeling of the world di-
sappearing. That feeling resulted from the absence of an adequate art
language to describe that world. While defining that language, an artist
arrived at a rather brutal assertion that art is immersed in the context of
everydayness and that there cannot be dual dependence.

In the 1990s, Swidzinski said in one of the interviews: ‘Action is a re-
sult of a context. Work of art does not exist independently; it is an open
book; its reading is dependent on a situation, which is different for dif-
ferent receivers and we all create the work of art. I create an idea, which
in a given situation shall function somehow, but differently for different
people™. All his actions have their origin in a need to communicate, which
may change the attitude of a receiver. Art acquires meaning only after
acknowledging the social context, after being embedded in the sphere
of meanings used by civilisation. Only in this way, it may be deprived of
a possibility to become something abstract. Art speaks about reality, it is
fixed in it, and it is determined by it. It is happening here and now. We are
not interested in ‘How’, but ‘what’ it has to say.

In 1975, Swidzinski made a short film, which he entitled I am spe-
aking non-stop for 2 minutes. The face of the artist is looking right into
the camera all through the recording, and as the title suggests, he is
saying words. The artist is moving his lips ferociously. The film is witho-

» 14 Sztuka kontekstualna. Z Janem Swidziriskim rozmawia Eulalia Domanowska [Contextual Art.
Eulalia Domanowska in conversation with Jan Swidzinski], http://Swidzirski.art.pl/domanowska.
html, (accessed on 30.08.2016).

| am speaking non-stop for 2 minutes 249

ut sound. We do not know what the artist is saying. Perhaps he is spe-
aking about contextualism. Perhaps he is speaking about a human-being,
perhaps he is ironic, and he is only moving his lips. Undoubtedly, the fact
of silent message opens for us a series of contexts. However, to give the
voice to Swidzinski in this conclusion, we shall quote his words: ‘Let us
not worry if it is art, or not, let us act. We can say something about the
time we are living in’s. e

» 15 . Ibidem.
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Notes on Jan Swidzinski
and contextual art

Is contextual still current? Is everything contextual about con-
textualism?

Jan Swidzinski said that he wrote four books because the writing was
rather easy for him. Writing about Swidzinski is not easy. Even if I were
to talk about Jan, not his thought, I would have a problem. It is hard to
describe him; it is impossible to define him. He was fluid-like, like wa-
ter, delicate and decisive, yet at the same time, he was translucent and
impenetrable. When after Jan’s death on gth February 2014 I started
writing about him, I ended with four sentences. The text seemed gene-
ral, so I stopped: ‘During his life, people used to say about him that he
created one of the most distinguished concepts of contemporary art in
Poland, if not in the world. Or I wrote: ‘perhaps it is the only theory of art
today which allows us to get out of the dead ends of conceptualism (which
seems to be distant, but it holds contemporary art in rigid dead ends)’.
It is impossible to write about him with references to the philosophy he
proposed. Especially because I met him in a situation of an exchange of
thoughts, in a discussion, in time, which was very intensive mentally,
scientifically and intellectually. I was then a young person, and I did not
understand a difference between a conceptual mind and a mind; theories
and definitions were synonymous with propositions of attitudes, expres-
sions of feelings, sensations and thoughts. I did not know that Swidzin-
ski’s thinking concerned that distinctions, that his philosophy (especially
descriptions of the logic of norms, epistemological logic, game logic, etc.)
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acting on anthropological level created a plane for thinking without losing
a contact with life and present multilevel moment. I would like to put
forward an additional question in an attempt to answer the question if
contextual art is still current: what does it mean for something to be cur-
rent, or what it means in the context of Swidzinski’s thinking. ‘How would
you define something current?’ — asked Bartosz Lukasiewicz in one of the
most important conversations he had with the creator of contextual art'.
‘Today the current is positioned within a process. I wrote several years
ago that we are living in the epoch of faster and faster changes which lead
to entropy (anomia). But for example, the theory of chaos makes attempts
to control this entropy. What is chaos anyway? - Is it a state of our mind
with things happening around us. And now — since they regularly exchan-
ge, I cannot find a stable point in this changing situation. In physics for
example — the theory of relativity introduced the fourth dimension: time;
a parameter which may be temporarily defined for a given point, which
shall cease to be itself - or whatever it was at the moment of describing it.
(...) Many artists believed that they could create time. I do not create time,
but I participate in the process of making it’.

Participating in time is for Swidzinski the same as creating. It is
a free process. It is subjected to social norms and cultural patterns, which
define the subject (an artist) and a context. They specify the conscious
and unconscious framework for all participants in a cultural game. Ac-
tion, according to Swidzinski, requires some double-value logic — a binary
opposition. Success — no success; I believe — I don’t believe. It is an op-
pressive situation, Foucault would say. The norm forces onto an activity
a normative harness. Swidzinski, however, claims that opposition and po-
larisation do not define the essence of our contemporary discussions and
situations. The fight between individualism and norms leads to tension.
That, in turn, defines the concept of freedom: full freedom is simultane-
ously a total separation, a lack of relation (Hegel’s freedom - (...) the free
entity is also an empty entity, independent, and when there is no relation,
there is nothing that creates it’). A person, who believes in contextual-
ism preserves a performative aspect in this issue immediately. This is
‘a beautiful thought, but only in theory’; in practice (artistic, cultural)
this is a utopian view, impossible, impractical (and thus it lends itself to
ideological abuse - see: the fate of the theoretical ‘use’ of Hegel’s thought).

For Swidzinski, it was rather natural to see dualities, tensions, dy-
namic situations. His personality made him prone to intellectual con-
siderations in positive understanding. While at the same time, the fate
pushed him to act in the world of every growing diversities, in the chaos

» 1 The influence of the current state category on Swidzinski was noted by Bartosz Lukasiewicz in
his conversation with the artist (Art & Philosophy no.:29, June 2006).
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of many different attitudes and concepts. He functioned in the world of
information bomb and an explosion of an undefined imagination. For
him the act of ordering reality, separating the chaff from grain, naming,
forming categories, adopting different stands was an essence of being.
He needed contextualism, on the one hand, to act, on the other to under-
stand and ‘withdraw in freedom’. In a conversation for ‘Action Art’ film,
he told me: ‘Tt is one thing to know art or to understand the difficulty to
understand it; another thing is to understand that we create it. We cannot
persistently speculate, and we need to do something constructive. And
hence the idea of contextualism’. On some other occasion, Swidzinski de-
veloped this idea by saying: ,Today is characterised by the constant clash
of attitudes. A similar thing is happening to context. It overpowers me,
I try to pick it up, to adjust it, but there is this fear that by creating it,
someone else simultaneously co-creates it from outside and through that
my reception is changed. Deleuze spoke about rhizome, and I believe that
it is a good comparison. Rhizomes because we can form a new context
only within the scope of withdrawing from the old one. To pull out into
freedom, and therefore a total freedom’.

Swidzinski liked Deleuze. I do not know if he met him. He smiled at
my questions about his links with Deleuze, when I asked about them in
relation to the publication of Michal Herera’s ‘Difference and Repetition’.
But later, many years later, when I was working with Kuba Szred on an
event with Swidzinski (his nameday celebrations in The Knot project),
the two topics were linked (the knot and contextual art): ‘Art is some-
thing, what he defines through context. Context from contextuare in Lat-
in means entanglement. We are entangled™. That was the way he saw
Deleuze’s chaos-mos, in which entanglement is both relative and relation-
al. The difference (according to contextualism, in art today, there are no
universal values, there are differences) they became for Swidzinski a cen-
tral category. He named his performance art festival in 2006 ‘In art con-
text/Differences’. I introduced the Nietzsche’s references into Swidzinski’s
philosophy in a text published in the festival’s catalogue (it focused on
an affirmation of differences)3. The meaning of contextual art cannot be
brought down to a banal assertion about the essence of everything that
happens around art; in the net of relations creating conditions of the art
message (for example social issues, situations, cultural differences, roles

» 2 On 24th June 2010, there was a meeting entitled ,Evening in Context’, see The Knot —
linking the existing with the imaginery. Mobile unit for artistic production & presentation, eds.
Markus Bader, Oliver Baurhenn, Kuba Szreder, Raluca Voinea, Katharina Koch. The Internet
Information: http://knotland.net/index.php?id=85&L=2&tx_ttnews%5Btt_news%5D=443&-
cHash=2f4{3a8489628cc016b44dc4f87985f (accessed on: 12.12.2016).

» 3 In the context of art / Differences, the festival catalogue, eds. B. Lukasiewicz, MCKiS, Warsaw
2006



254 Jan Przytuski

and background diversity co-creating any situation in human population,
etc.). The force of contextualism lies in the act of opening towards dif-
ferences. In other words, in assuming a logic ethic or aesthetic attitude
which allows overcoming boundaries of an individual identity, and which
protects from copying what is already known, from projecting the old
over the new, here and now, what is unrepeatable and individual. Art,
therefore, is ‘action in the context of reality’, it is a form of activism in the
sphere of changes in human perception and sensitivity.

On the other hand, performance (art par excellence contextual) and
its meaning are dependent upon a moment, upon a contact with an audi-
ence. It has got a rhizome-like character. What an artist does stimulates
in the audiences ‘nerves’, gives birth to associations. It allows the view-
ers to become a co-creator. The differences lie at the basis of creation.
Swidzinski saw in culture-social context a human. In the human back-
ground, he noticed a genetical conditioning which should be understood.
Understanding it leads to the act of liberating. This is the way I read —
I am not sure if correctly — the third part of his book title ‘Art, society,
self-awareness’.

In a way, Jan Swidziriski made things clear. He was unconditional in
a similar way to Nietzsche when he wrote about morality. ‘For too long
I have been left in the world of fiction, which was imposed on us and
which we accepted’. We are stuck in the matrix, we deceive ourselves, and
we pamper ourselves. It is impossible to carry on ignoring reality in which
we live. It is that reality that sets boundaries; it represents our natural
environment and our horizon. ‘It is impossible to step outside it; to run
into the world of clean, art media, we cannot afford the luxury of a double
life: LIFE NOT FOR REAL AND LIFE FOR REAL.

Jan Swidzinski shall not be found in an anthology of art manifests.
Even though, his ‘Manifest of art as contextual art’ wins over all art state-
ments of the second half of the 20th century and the first 17 years of
the 21st century in clarity and force (this is my opinion). It is rather bad
that it is not included in a collection of the most influential art mani-
fests published in Poland by ‘format p’ and prepared by editors of this
quarterly magazine. Swidzinski’s manifest exists. Contextualism and Jan
Swidzinski exist in the consciousness of a vast art, critical and curat-
ing community (both new-york-like-central-leftwing-elitarian as well as
dwarf-like-conservative-folk-like groups acknowledge Swidzinski). Now,
at the time of political absurdity, the contextual proposal of Swidzinski
should be viewed in the light of newly formed social criticism. Thus in
a context of an impossibility of art in control societies (to quote Michal
Here). Political neutrality of contextual stand is impossible to achieve for
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obvious reasons, and it has never been possible. From the start, there
was an adoption of a more diversionary, confrontational practice. It was
visible in the works of Jan Swidzinski, the creator/ discoverer (and em-
ployer of the practice), as well as the artists closely working with him.
The main line has been a line of division between art and commerce.
The black character for the contextual community has been so-called art
world and market-related art communities (that has been put in opposi-
tion to independent, free art practices). An art form, which has been free
from market influences for a relatively long time, is performance art. It
has always been difficult to commercialise and to take over. But at some
point in time, even that form gave in. Documentation of performance art
has become appreciated by collectors. The community of contextual-per-
formance followers developed a non-formal hierarchy of authorities. On
the other hand, the events of recent years show an unbelievable growth:
in 2009 we witnessed an explosion of publications about contextual art, in
2014 there was the first monographic performer’s exhibition in National
Gallery. We can see it as a moment of entering of performance art into
mainstream art, and a change in way action art is talked about. Finally,
there are conclusions-consequences: once performance art entered the
main stream, then the force of diversification, the logic of multiplicity and
otherness and a philosophy of symbolic effectiveness stormed through the
veils of power structures. The Performance chaos-mos influences those
structures from within irrespectively of whether the representatives of
power realise that fact, or not.

It seems that the materialistic mono-centrality crushed the mul-
ti-value culture of communication and art, that it subjected it entirely.
We cannot be further away from the truth. It is not about the fact that
one-year Interactions Festival, which has been functioning for 15 years,
did not receive the funding. Or that one of contextual art festival crea-
tor started working in an advertising agency. Let us not get fooled: the
hand of the market is evident. Under a table, there is going on the second
‘return of the real’. Also, it is not happening without the knowledge and
participation of the culture creators and artists. Swidzinski knew about
it, and so he wrote: We cannot carry on separating art from life and life
from art. We, the ARTISTS, need to re-think the role we played in the
propaganda of a fictitious image of the world. We need to reconsider our
participation in the creation of a myth which divides people into: those
who know and lecture, and those who create — and those, who are passive
and taught.” We know that the world of experts. This world is partially
responsible for the ‘return of the real’ in a shape of res-sentiment agents.
Those experts are responsible for the act of subjecting art to capital (defi-
nitely not to social capital).
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So: what art is needed today? — Swidzifiski asked. ‘The one that does not
construct an image of reality, but it PARTICIPATES in it. The one that RE-
ACTS not describes.” This is the basis of art as contextual art. We should
add to it another plane, a relative one and rather ‘esoteric’ in its nature.
An artist, according to this formula, is similar to an anthropologist who
visits others (we are talking here about visiting our culture or a foreign
one, or simply some other situation). If this seems too simple, we should
put forward a question of if today all art is contextual. Or, let me put this
question differently — I am interested in the question of if we should con-
sider all art as contextual; should this art arise consciously, in the mind
of the creator as a contextual one? To answer the questions, it would be
useful to investigate a short history of contextualism. It has been recor-
ded by Kazimierz Piotrowski and Eukasz Guzek# in their grand work. Let

» 4 Kazimierz Piotrowski, Czy cztowiek istnieje tylko konceptualnie. Antropologiczny watek
w mysli Kosutha i Swidzinskiego [Does a man exist only conceptually. An antropological thread
in Kosuth and Swidzirfski's thinking], in: , Discourse. Scientific Magazine of The Academy of Fine
Arts in Wroctaw ” 2013 no.: 16, p. 251-274; online access: https://www.asp.wroc.pl/dyskurs/
Dyskurs16/Dyskurs16_PiotrowskiKazimierz.pdf (accessed 14.2017).
The same author about Swidziriski and contextualism: Kazimierz Piotrowski, Kryzys znaczenia
w sztuce. Josepha Kosutha przejscie od tautologicznego do zantropologizowanego mode-
lu sztuki [The crisis of meaning in art. The approach of Joseph Kosuth from a tautologic to
anthroplooigc art model], ,Obieg” 1991, no.: 9-10, p. 17-19; Sztuka jako sztuka kontekstualna.
Jan Swidzinski o koegzystencji absolutyzmu i relatywizmu kulturowego [Art as contextual art.
Jan Swidziriski about a coexistance of culture absolutism and relativism], , Exit” 1996, no.:
2(26), p. 1220-1231; Jan Swidziriski w poszukiwaniu logiki bez cierni. Kontekstualizm a logiki
i rozumowania uniewazniajace zwane niemonotonicznymi. / Jan Swidziriski in Search of Logic
without Thorns. Contextualism and Logics and Invalidating Reasoning Called Non-Monotonic
Reasoning, [in:] Festiwal Globalnej Komunikacji — Global Communication Festival, edited by .
Guzka & B. kukasiewicza, Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej ,Elektrownia” in Radom,
Radom 2009, p. 20-25; Hommage a Jan Swidziriski. Préba wprowadzenia do , Sztuki jako sztuki
kontekstualnej” [Hommage a Jan Swidziriski. An attemptive introduction to ,Art as contextual
art’], ,Art & Documentation” 2009, no.: 1, p. 5 - 21; Jan Swidziriski i nieszczesliwa $wiadomosé
(od unistycznej do kon-tekstualnej redukgji), ,Art & documentation [Jan Swidzinski and an
unhappy consiousness (from unistic to contextual reduction)]” 2011, no 5, p. 91-93; Konceptu-
alizm jako konceptyzm [Conceptualism as conceptism], ,Art & Documentation” 2012, no 6, p.
109-117; The Promises of Unism, Zonism, Contextualism, and (Dia)Critical Art. Some Aspects
of Performativity in Polish Art (1923-2008), , Art in Inquiry”, no 14, p. 119-146.
Selected texts of kukasz Guzek on this topic: tukasz Guzek, Documentation is a communication
problem. A conversation with Jan Swidziriski, in: ,Fort Sztuki”, no.: 1th, October 2004 - the
first issue of the magazine accompanying the exhibition entitled ,Documenta dokumentu/
Documenta sztuki [Documents of the documents/Documents of art]”; Jest jak jest. Rozmowa
z Janem Swidziriskim folder z wystawy [It is as it is. A conversation with Jan Swidziriski, a folder
from the exhibition], ODA Piotrkéw Trybunalski, 18th June 2009. Kontekstualizm i No logo
[Contextualism & No logo], in: The International Festival in Context of art / Differences. Radom,
Warsaw: MCK Warsaw, 2007. Co stanowi kontekst sztuki? Uwagi na temat sposobu rozumienia
pojecia kontekstu w sztuce kontekstualnej Jana Swidziriskiego [What constitutes the context of
art? Notes on the topic of understanding the concept of context in contextual art], in: Global
Communication Festival, p. 8-19. Radom: Centrum Sztuki Elektrownia, 2009.
(Materiaty pokonferencyjne: W kontekscie teraz. Wokét ksiazki Jana Swidzinskiego Sztuka i jej
kontekst — przektad tukasz Guzka [Post-conference materials: In the context of now, Around the
book by Jan Swidziriski Art and its context — translated by kukasz Guzek]). Sposéb uzycia poje-
cia kontekstu przez Josepha Kosutha i Jana Swidziriskiego [The way of using the idea of context
by Joseph Kosuth and Jan Swidziriskil, in: Wokét sporéw o definicje przedmiotu sztuki. Miejsce
konceptualizmu, kontekstualizmu i sztuki pojeciowej w historii sztuki najnowszej [Disputes about
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me bring to light only some principal issues, which theorists managed to
solve (partially)s.

Piotrowski suggested four theses to draw differences between conceptual
and contextual art, which picture the issue in question (they are however
rather controversial)®.

Thesis 1: The first difference dependent on which direction the tilt goes
— logic of thinking, or aesthetics of thinking. The difference between
conceptualism and contextualism may be defined by a term: conceptism
(asterism). Kosuth rejects aesthetics, Swidzinski does make a context an
absolute notion.

Thesis 2: Swidzifiski’s contextualism is better than Kosuth’s conceptu-
alism. Reason: conceptualism is an extreme form of relativism (anomia),
and the work of art is (not) a tautology.

Thesis 3: We cannot reduce contextualism to a statement that an artwork
is not a tautology.

Thesis 4: Contextualism assumes non-monotonic logic’.

the definition of art subject. The place of concpetualism, contextualism and concept art in
contemporary art history], ed. Bogustaw Jasinski, p. 10-22. Gorzéw Wielkopolski: Galeria Sztuki
Najnowszej, 2009. Jan Swidzifski — artysta migdzy-epok [Jan Swidziniski — an artist between-ep-
oches], in: Konteksty, ed. Grzegorz Kondrasiuk, Tomasz Majerski & Waldemar Tatarczuk, p.
243-258. Lublin: Galeria Labirynt, 2010. (Antologia tekstéw Jana Swidzifiskiego). L'itineraire de
Jan Swidzinski, / Droga Jana §widzir’15kiego, / Itinerary of Jan Swidziriski, in: Jan Swidziriski en
contexte / Jan Swidziriski w kontekscie / Jan Swidzifski in context, p. 27-90. Quebec: Edition
Intervention, 2015. And also a book: Performatyzacja sztuki. Sztuka performance i czynnik akgji
w polskiej krytyce sztuki [Performating art. Performance art and the element of action in Polish
art critisims] Gdansk: ASP in Gdansk, 2013.

5 In order to correctly define contextualism as a philosophical current, we should show and (in
a dynamic model) compare its four foundations: the theory of contextualism, hisotry of contex-
tualism, hisotry of Jan Swidzirski's art practice with a view od the 20th century general culture
history, and the practice of contextualism, both artistc (proto-contextual: the works by Anna &
Romuald Kuter, KwieKulik, Warsztat Formy Filmowej, Zbigniew Dtubak, Permafo , Natalia LL,
Andrzej Lachowicz, Atanazy Wisniewski, Pawt Kwiek, Zygmunt Rytko, etc., as well as culture-cre-
ative-animational entities (a history of art festivals: | AM in Warsaw, Intercation in Piotrkow,
EPAF in Lublin and Warsaw, In the context of art/differences in Warsaw, etc.

6 Kazimierz Piotrowski, Krzysztof Zarebski. Erototematy stabnacego erosa. Przyczynek do dzie-
jow sztuki peformance w Polsce i Stanach Zjednoczonych po 1968 roku [Erotic-topics of an eros
growing weak. The introduction to the history of performance art in Poland & the USA after

1968], MCSW ,Elektrownia”, Radom 2009, chapter ,Oferta awangardy”, especially p.129-140.

7 More on that topic: Kazimierz Piotrowski, Estetyka niemonotoniczna. Implikacje sporu
konceptualizm vs kontekstualizm [Non-monotonic aesthetics. The implications of a dispute:
conceptualism vs contextualism, [in:] Konteksty sztuki. Konteksty estetyki. Tradycje i perspekty-
wy estetyki, vol. I, ed. K. Wilkoszewskiej & A. ZeidlerJaniszewskiej, Wydawnictwo Officyna s. c.,
£édz 2011, p. 259-268.
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The chaos of life and the practice of contextualism

On the other hand, the final re-definition of contextualism happened, in
my opinion, in a book by Swidzinski entitled en context / Jan Swidzinski
in context. It was published simultaneously in Cracow and Quebec?. This
work changes significantly the theoretical stand here in question (but it
does not exhaust the issue). In the book, we find several different opinions
of the most distinguished practitioners and thinkers of contextualism.
(I shall discuss this work in the context of our considerations while qu-
oting large fragments from the book, as I believe that a distribution of
that work may make its wide reception impossible).

The book is composed of short essays by six theorists and artists:
Paul Ardenne, Artur Tajber, Lukasz Guzek, Briana Dyson, Richard Martel
and Bruce Barber. The heterogeneity of the opinions shows to us how dif-
ferently contextualism may be understood. We also notice its multi-form
functioning and diverse practices. The range of texts starts from a free
discourse of French aesthetic’s philosophy (Ardenne). Next, we have per-
sonal notes on Swidzinski in the context of art world and consumption
(Tajber). Following that there is a sketch of Swidzinski’s biography and
thinking (Guzek). After that, there is an account of activities of an inde-
pendent contextual group and its social undertakings (Dyson). Next there
is a story of a long cooperation with Swidziriski and a short history of its
development through the eyes of one of the most active propagates of the
idea (Martel), and finally, there is also a lecture delivered by Swidzifiski
with some introductory questions (Barber).

Paul Ardenne, the author of a book entitled ‘Un Art Contextuel®
speaks along the lines of Kosuth in his ‘Artist as an anthropologists’
a creator goes out, enters into the social, the creator is forced (but also
willing) to take part, to engage. This form of engagements, similar to Goff-
man’s direct communicative activity, requires from an artist being for
‘the others’, meeting with a social element, with everything that is not
accepted in that society, with all that brings joy and what we would like
to develop. ‘An artist (in principle) does not subdue the world, but propels
it’ — writes Ardenne. He believes that the role of an artist is soft engage-
ment and prompting the world around. This act of making things dynam-
ic is achieved in a skilled way, artistically. Without prompting, we are
threatened with stagnation, somnolence and laziness. And — on the other

» 8 Jan Swidziriski en context / Jan Swidzinski w kontekscie, ed, Richard Martel, Les Editions
Intervention, Quebeck-Krakéw 2015.

» 9 Paul Ardenne, Un art contextuel. Création artistique en milieu urbain, en situation, d'inter-
vention, de participation, Flammarion, Paryz 2009.
See also a conversation with the author: http://esse.ca/fr/dossier-lart-contextuel-un-entre-
tien-avec-paul-ardenne (accessed on: 11.01.2017)
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hand — the dynamism brought to conflict, an unproductive argument or
provocation shutting off any dialogue, does not lead to anything either.
According to the French philosopher, Swidziiski can be for us a reference
point in working out our forms of engagement. This is because he ‘was
able to create in unpoetic times, which resembled a bit clinical death,
a work which persistently asks about ties between an individual and soci-
ety’. This is a question about what is ‘between us and the others, in a tri-
angle setting I-other-mine which controls the essence of human relations’.
It is interesting to consider the question of how this something between
us and others we can create as contextual artists. What is, in essence,
the ‘symbolic plague’, lack of social communication, an internal illness
of body division which should be created by culture? To simplify — writes
Ardenne — ‘it is a power which manifests itself in a growing dissipation of
socio-political values. It appears with the dusk of modernity, at the time
of anomic post-modernism and gradual rejection of ethics in favour for
maximum performance and brainless pleasure. In this game, art func-
tions as a superstructure. Marx would call it an overriding practice, which
is responsible for vital creation. Certainly, it is an overriding structure of
a cosmetic value: a product of entertainment, a collection of expressions
making the time pleasing. In this situation art becomes ... a tool (...)". This
view links with the return of the real, which we currently experience in
Polish socio-political landscape. We witness the return of the ‘ethics’,
neoconservative approach, and the practice of utilising based on a grant
system has no end. What we need is new communication. ‘How can we
reproduce in this situation an acceptable symbolic space, which would be
both full of tensions and agreements, molar and molecular, for me and all,
caring and offensive, a symbolic space, which would mirror our desires’.
Art may take an active part in this fight — it would be a fight for protection
against a return of ideology — we need to note here that Ardenne assumes
as ideology an attitude of being non-political, or submissive forms of en-
gagements, which continually accept compromises with the power. Art
may be effective in this dimension ‘if it protects itself from non-critical
self-reproduction and manages to preserve an independence from the
market so that materialistic drives do not become the main condition
defining its value.’ There are two basic dangers: extreme product-focus
and mad fetishism. What we should do is to restore the basic drive of art,
when it shed its serving role of appreciating church, noble or gentry pow-
er. This drive has always been working (artists included) on ourselves.
In this way, we arrive at new contextual aesthetics, which Ardenne
suggests. It is neither a post-consumption wellness nor neoconservative
asceticism, which shall react to a rather short duvet with anger. We are

» 10 Ibidem, p. 50.
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to work on ourselves to ‘study our potential of otherness and difference
deeply, the potential of différance and forced or freely accepted alienation.
We can recognise in it one of Swidziriski’s light-motif. Those who do not
respect reproduction and who do not enjoy tradition, the future of art and
its dynamics is here, and nowhere else.’ I have no idea where Ardenne
found this idea in Swidzinski’s writings. I cannot think where Ardenne
could have found a sentence about working on yourself. I am also not sure
if that place can be defined, or Ardenne’s writings are soaked in the spirit
of engagement - transformation - conversion - transmutation. His insights
are very strong, and it is worth reading them with double attention.
Artur Tajber (‘Performance art and Contextual Art’) remembers the
time when Swidzifiski was in Krakéw in 1981. The artist was talking about
‘the stratification of the world, about split life, about abruption of reality
and about the need to move art from the sphere of fiction to reality, into
a real context’. Tajber, who created Intermedia Department in Krakéw
Fine Art Academy (the first in Poland when students could practice con-
textualism while studying performance art) draws the situation in binary
categories: truth versus image (‘this dichotomy is unarmed — where nec-
essary, and sharpens it — where indispensable, the concept of context’).
The form which is the most contextual turns out to be (more than per-
formance art) a conversation. According to Tajber, a conversation opens
us up to another person and context. According to Tajber ‘context which
space applied to the work of art is (potentially) inside the work’. In the
conversation with Swidzinski, Tajber drew a reflection about relations
(variable components of the system), which constitute the currency of ‘the
work of art’, and this consideration is seen by him as analogues to Swidz-
inski’s thinking. Tajber speaks in his text about Swidzinski in the context
of their visits at various performance festivals (In Vilnus 1997, in New
York 2005, Stockholm 2007). His words make Swidzinski and his attitude
more understandable. We begin to understand Swidzifiski’s approach to
reality ( or to truth really). Tajber defines it as a balance between extreme
realist and mystic, who manages to retain steadiness and a sense of hu-
mour thanks to the skilful use of logic (the logic of language, paradox and
irony). (On Koestler’s scale — Swidzinski is a 100 % Yogi, who has abilities
to be a Commissar). The second issue that Tajber mentions in his text is
the contrast between art and commercial aspects. In Stockholm in 2007,
there is a situation, which makes us consider if ‘ the socially accepted
properties of ,art fair’ and ,the space of art fair’ (...) mean that everything
that happens there is art. It is interesting to consider if the protests of
art dealers against performers who stopped too close to their exposition
and security guards interventions should be treated on equal terms with
performance, objects on display, and paintings’. According to Kosuth’s
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definition of conceptualism: If something is called by a person (people),
a group art, then it is art). Paradoxically speaking this is where a potential
tension point is found. Even though (as I showed in Piotrowski’s theses)
there seems to be no problem.

Lukasz Guzek in ,Swidzinski’s Path’ traces Swidzinski’s art heritage.
He reminds us that Jan started his career in dancing being taught by Leon
Wojcicki, the first after Nizynski dancer of Diaghilev’s ballet. Swidziiski
studied architecture at Warsaw Polytechnics before the war, and later he
studied painting in the studio of Jan Cybis. He also studied printmak-
ing at Fine Arts Academy. He had experience in informal painting in the
1950s. He finally abandoned it all for conceptualism. In 1971 in Nowa
Ruda, he formulated his famous text ‘“The Dispute about the existence of
art’, which was rooted in Ingarden’s thinking. Guzek discusses Swidziniski
in the broad width of historical changes. He deals with the topic in the
context of Swidzinski’s relations with Kosuth’s Art After Philosophy* and
Artist as Anthropologist, from the moment when Art as Contextual Art
was presented in Sweden during an exhibition in St. Petri Gallery, and
after a meeting with Kosuth in Canada a year later at the conference in
The Centre for Experimental Art and Communication CEAC in Toronto.
The next important moment in the history of contextualism is the time of
so called Activities in Kurpie. They were participated by The Kuters. The
artists mainly worked with the medium of photography, but there was
also a visible contextual-performative attitude. In 1979 the publication
of Art, Society and Self-consciousness delineated a break-through in the
contextual thinking, its re-definition and widening of its field. A famous
contextual formula appeared then: Object ‘O’ takes over the meaning ‘m’
in time ,t’, in place ‘P’, in a situation ,s’, in relation to a person/people p’
then and only then. Contextual art — Guzek concludes — remains ‘the key
achievement of Polish and international art at the time of change from
modernism into post-modernism’.

The text by Brian Dyson about Syntax Art Society is probably
the most peculiar part of the collection of texts. It is a very practical
approach to contextualism and one of the first social-radical activi-
ty in the history of contextualism. The undertakings, challenges and
communicative solutions show that contextual art may be perceived
as a social practice, as an activity directed towards local community,
which is confronted with its limitations, prejudices. And the tool to
overcome those two can be achieved through interventions and edu-
cational practices.

» 11 See. Joseph Kosuth, Art after Philosophy and After. Collected Writings, 1966-1990, ed. by
Gabriele Guercio, foreword by Jean-Francois Lyotard, The MIT Press, Cambridge, Massachu-
setts — London, England 2002.
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An essay entitled ‘From conceptual art to contextual art’ by Richard
Martel is short and very difficult to summarise. It discusses international
contextual thinking. But first, the text focuses on the situation in which
contextualism grew: conceptualism as de-materialisation 1965-1970, Situ-
ationists, landscape after Duchamp-Manzoni, Morrisi-LeWitt_ Reinhard,
Art&Language in England, Kosuth in NYC, Collective d’Art, Sociologique
in France. The meeting of Swidziniski, Kosuth, Charlesworth and Fischer
in November 1976 was important, but for Martel (and for the majority of
world art community) contextual art appeared in Toronto in 1979. The
following history is a bit too complicated to settle the most important
points. Therefore, I shall leave it here. I believe that what is essential is the
fact that Martel calls himself in this text ‘the spiritual son’ of contextual-
ism. Swidzinski’s lecture where he greets Bruce Barber shall be omitted
since it is not the voice of Barber, but merely an opening and Swidzinski
presented his thought fuller in other places.

The best documentation of Jan Swidziriski’s performance art (performan-
ce art is a direct expression of what is contextual art) was done by Artur
Tajber — a restless soul, a media artist from Krakéw, and a lecturer. The
documentation was done two months before the goth birthday of Jan.
The performance was executed on the 13th March in Jan’s home, which
is very small, and humble (capitalism versus art) located at Warynskiego
Street. This is where the creator of contextual art spent his entire life.
To be precise, he was born on 25th May 1923. It is easy to calculate, Jan
was born in a very special year (I shall show now my love for number 23).
It was the year of publication of Ulysses by James Joyce, and it was the
year when Marcel Duchamp finished working on The Large Glass — The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even. It must have been a very
interesting year. Jan, who lived for a long time, almost like a Chinese Zen
patriarch, used to draw in the air difficult to understand (but clear for
the heart) empty gestures. He was also like a turtle in a shell of his large
armchair from which he was emitting his energy. He moved that energy
from the level of heart and throat from himself towards the direction
of someone watching this amazing documentation. The action lasted for
a while; it was not a singular gesture. This is performance art of the hi-
ghest standard. The video recorded by Artur Tajber allows transmitting
this energy to others. We can hear voices of Swidzifiski’s friends in the
background. There is a voice of the artist-documenter, except for him
(I assume) Eukasz Guzek (the most important commentator of Swidzin-
ski’s works in Poland and a critic of non-mainstream art). There is one
more person, perhaps it is Fredo Ojda from Actions Gallery. Perhaps it is
Richard Martel from the Canadian Le Lieu (on, it is impossible, he visited
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Poland sometimes before) and there could have been someone else. This
birthday was an incredible event. It took place everywhere and locally: At
Interactions Festival in Piotrkow (the only in the world festival of perfor-
mance art, which has been going on for 16 years), in Swidzinski’s flat in
the evening during a birthday supper with his relatives and friends: Jan’s
wife - Rena, daughter - Natalia, Adina Bar-On - a distinguished perfor-
mance artist from Israel and several other friends.

This is the armchair, he spoke from, about the changes in art in
many different meetings, conversations and interviews, which I had
a privilege to carry out. Today, they represent one of the treasures of Ac-
tion Art Archive. I met him relatively late; I was introduced to him by
a cousin we shared (Isabel Chetkowska). I assisted her at the time as a sce-
nography assistant in Grand Theatre. It turned out that the three of us
were related, but due to his age and respect I felt for him, I still referred
to him as ‘Mr Jan’. What was the most important was the fact that we
became friends and after our first meeting Jan asked me to be a press
spokesman for the festival he was working on. That was the festival, which
he did not want to call an art festival. At the time he questioned an art
activity for the sake of (wider understood) culture activity. He called it in
the end ‘In art context — Differences’.

It is quite probable that I will never find out what a duality of per-
sonality was found in this Gemini born on 25 May 1923 in the year of
Water Pig. I heard once that ,swidz’ is a word connected to water, to some
water plant, and water is a soluble environment. Mr Jan was a specialist
in clever solutions. He introduced into his philosophy of art a concept of
‘suchness’. This was a rather different approach to matters in the circle of
conceptual theorists and art historians and aestheticians. ‘It is as it is — he
executed a performance under such title many times. There were not that
many artists in Europe who were inspired by a sensitivity close to Chinese
chan. Suchness. It took Milosz his entire life to write at the end ‘It’.

Swidzinski’s approach to conceptualism (this is the root of his entire re-
flection about art) gives us the right to claim that he aimed to calmly
and consistently undertake a conceptual war machine. He wanted to put
a conceptual mind in its place, and he wanted to create space for free
feelings and discoveries. He was wary and restrained in the face of insti-
tutionalism, as well as the art world, snobbery or supposedly left-wing
elites of cosmopolitan circles. Commercialised aesthetics ceases to have
anything to do with sensitivity and sensation; it turns to its opposite, full
of prejudices and fights for fame and money. He postulated a direct enco-
unter with art integrated with philosophy, life in harmony with aesthetics,
sensitivity and intellectual culture. He was an unpretentious father of Po-
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lish contemporary art, he worked from his centre of the world, a modest
flat in the attic at the Politechnika Metro station in Warsaw.

While organising his festivals, he received calls from Russia, Ja-
pan, the United States, Israel, France and Holland. In all these countries,
Swidzinski had friends, artists and activists. He was a man of amazing
intelligence and sensitivity; he was very humble. It is enough to see how
someone so eminent lived like. He lived in simple conditions, and he
worked for many years in a two-room flat with his beloved wife, books,
a dachshund, who reacted only when he was called in French. Regard-
ing material value and the preciousness of the object of the work of art,
he shifted the emphasis on interpersonal communication, contact and
conversation in a given situation. It’s hard to understand. He was not in-
terested in an object in a museum or a gallery, not a fetish filled with en-
ergy, made by an artist, displayed in a museum, but he was interested in
contact with another person, in an unpretentious, open communication.
When he talked about happenings or Fluxus, it was clear that he was talk-
ing firsthand that he was there, saw, talked to people. It was not a theory
in the sense of a literature of scientific literature, but a theory as a kind
of reality view (as in the Greek source of the word), a specific view of the
world. Also, when he talked about the emergence of contextual art, he
always emphasised, ,,I did not propose a new theory of art, but I claimed
that art becomes such and such a thing if we want it or not.” But he said
it without any burden; he did not emphasise his importance because of
the priority in discoveries or powers related to knowledge or position in
the environment. He said it (almost) shrugging his shoulders, ,this is how
it is”, ,it is the way it is”. It seems that the closest to him was the poetics
of unpretentiousness, lightness, and at the same time charm and dignity
(John was a descendant of a noble family, his noble origin, his aristocrat-
ic spirit was felt in his presence). He would distance himself from it, as
from everything. ‘If something is too hard, it breaks’, ‘if the bowstring is
tightened too much, the bow will snap’, he knew that, and he respected
the power of this path. This is perhaps why he lived for 91 years. One day
I asked him how he does it, how to live so long ( a very indelicate question
of a youngster) and I heard: “You know...I don’t worry too much’.

The philosophy of ‘it is as it is’, suchness is linked with transfor-
mation. It is similar to contextualism, and this can be very helpful in
understanding it properly. Allegations of relativism sounded very seri-
ous. I often worried that I would not be able to use contextual theory
in practice since the complexity of the context is so plural that it causes
constant reflection, infinite referencing to constantly new, other signs
(infinite semiosis). How is it possible to decide, since the semiotic (and
decision-making) process never ends, the new factors constantly appear,
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constantly change, modify, transform? And yet Swidzinski, in the imper-
manent saw the possibility, the support. ‘“The context does not create an
entity as something permanent, but it creates an entity for that moment.
At this moment It is, It exists, It is not relative, It is not chaotic, it is what
it is, now. Maybe, it’s even a short moment, but it is2.

An aesthetic judgment, deciding whether something is ‘good’ or ‘bad
art’ too often becomes a residuum ego, sometimes it becomes even a tower
of pride. The elitism of art is not a matter of qualifications. It is all about
internal coherence, of the received order, as Ingarden would put it. In
fact, the most important effect of contextualism is a cognitive transcen-
dentalism. The act of directing the attention to the context is tantamount
to transferring it to the outside of the work, to the network of meaningful
relationships in which it is located. A network, a rhizomatic-structure was
a primary feature for Swidziniski. He claimed: a work of contextual art
does not work in the sphere of aesthetics. Later he talked about the sphe-
re of art as if he talked about something where we give ourselves to what
is subjective, ephemeral, subtle  as if in a dream™3. He was not afraid to
highlight amongst the artists and critics of art the irrelevance of art, its
role and importance for life, its potential, possible and real relationship
with life.

Lukasz Guzek at Swidzinski’s funeral recalled the words of Mar-
cel Duchamp: ‘It is always Others who die’ to mark how impossible to
imagine for us is a departure of someone like that, and how difficult it
is to understand the mystery of death. He also compared Swidzinski to
Duchamp because he created an amazing and novel thought locked in
a shape of an art puzzle, in the context of art. It is a mystery which for
many years fed countless attempts to decipher it. People were inspired
by it, and it has fuelled and is fuelling the lively current of culture. After
Swidzinski’s death, some people spoke calmly that Jan was at peace with
his fate. A beautiful person, a beautiful life! Apparently, Ludwig Wittgen-
stein on his deathbed was to say: Tell them that I had a wonderful life’.
The face of Jan Swidziniski said exactly that.

It is twelve o’clock at noon. Eighty-year-old Swidzinski gave me another
cigar and poured some more whisky. The atmosphere made me accept the
invitation, and I forgot completely that I came by car, and that I would need
to leave it there. Jan plunged into a stack of magazines, and he took out
,The Fox’. It is a legendary magazine of American conceptualists, Kossuth,

» 12 Those incredibly important for contextualism words Swidzifski said in a film by Piotr Wey-
chert, Jan Swidziriski. Beyond the delivered context, prod. Studio kontakt, Warsaw 2013.

» 13 In my short film for the project The Knot Warsaw 2010.
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Beinbridge, Atkinson and Michael Baldwin. His friends would bring for
him to Poland a lot of magazines from the West. He read them all, thanks
to that he was rather knowledgable about the processes happening behind
the Iron Curtain. . He would write letters to authors he got interested into.
They would send him their other publications and invitations to various
meetings. Sweden, Holland, France, the USA, Canada — Swidzifiski used
to visit all those places, and in each of those places, he would provoke li-
vely discussions about state of the art. They were so active that many years
later it turned out that Swidziniski’s concepts found their overt and hidden
continuations. For example, we can include in the non-direct group, Nico-
las Bourriaud’s ideas, or Zmijewski’s social art application'+. Lukasz Guzek
compared Swidzinski’s later ideas to ,No Logo’ by Naomi Klein, and fukasz
Ronduda in his text about Swidziriski revealed for the first time his fascina-
tions with the artist-curator model*s.

The history of contextualism according to Swidziniski’s short introduction
represents the following pattern: from Kant’s time ,elevated thoughts’ be-
came a way to open up for the concept of ,art’, that in turn gave us a con-
ceptual definition ,Art is a definition of art’ according to Art&Language
group’s formula. The contextual art’s points represent one issue, as well as
its ability to self-define itself (in a similar way to the ability of conceptu-
alism to self-define itself, or a self-definition of art in general captured by
the conceptual theory). The second issue in question is the avant-garde fe-
ature of the Art&Language group (it has existed since 1969), its approach
to the necessity of cultural change as a change for the better. Swidzinski
distanced himself from that. Polish logic tradition helped him. Especially
his knowledge of the Lviv-Warsaw school’s achievements. As a result, he
was able to depart from the boundaries of Wittgenstein’s ideas, which
laid the foundations for the Art&Language theory. He understood and
comprehended differently what tautology was. In 1970, he wrote from
that perspective ,The dispute about the existence of art’, he stayed fa-
ithful to a position of an independent thinker. Joseph Kosuth was at that
time (between 1967-1985) a lecturer at The School of Visual Studies in
NYC. In 1969, he published ,Art After Philosophy’, which addressed the
consequences of Wittgenstein’s theory of the world of art, aesthetics and

» 14 Cf. Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna [Relational Aesthetics], Krakéw 2012 (original pub-
lication in 1998). Artur Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne [Applied Social Art], in: ,Krytyka
polityczna” 2007, no.: 11/12, p. 14-24.

» 15 Cf. kukasz Guzek, Kontekstualizm i No Logo [Contextualism & No Logo], in: Miedzynar-
odowy Festiwal W Kontekscie Sztuki / Réznice, 28.09-01-10.2009 Warszawa-Ptock-Ororisko-
Sokotéw Podlaski, MCKiS Warsaw 2006, p. 10-11.
kukasz Ronduda, Elastycznoéé¢ pozwala nam istnie¢. Sztuka kontekstualna Jana Swidziriskiego /
Flexibility Makes Our Existence Possible. The Contextual Art of Jan Swidzinski, Piktogram 2006,
nro.: 3, p. 23-39.
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logic of creation. It may be summarised in short ,From a concept to an in-
sight’. His stand was not one-dimensional, it was not restricted to logical
and linguistic solutions. He was, for example, a curator of an exhibition
about censorship in Freud Museum (I suppose as a result of the political
activism of his partner — Sara Charlesworth). In 1975, Kosuth arrived at
a point of a deadlock, and he wrote ,Artist as Anthropologist’. It would
be worth to compare in detail not only the content of both deliberations
but also their separate contexts of creation and functioning; as well as
the material beyond theoretical one, which is ingrained in them (outside
postulates, theses or formulas)®.

Between those two publications of Kosuth, we may discern the conceptu-
al time in the art (1969-1975). Swidzinski saw then the time of ,problem
escalation’ a question ,what is art’ stratified and became more compli-
cated. It is impossible to answer that question without bearing in mind
the context. It is interesting to ask if someone who covers a canvas with
a paintbrush is an artist, or perhaps art is an event during which 12 hor-
ses enter Attico gallery in Rome (Cornellis). The fact that art exists is not
determined by its execution by artists, but the act of calling it art.

The starting point is an action (a set of praxeological logics, which
is not linguistic) Swidzinski developed it with precision — we are dealing
with a multiplicity of logic governing the reality: the logic of norms, the
logic of freedom, epistemic logic, game logic. What comes out of it is an
extended theory of contextualism (mature, but exceeding the theses of
Manifest and earlier short philosophical synthesis) asking for example
questions about the contextual practice. The world of undefined identity,
a local reality, art as a local action, an action of an artist. The act, ac-
tion, performance, event, ephemeral nature determine new contextual
art, and on the other hand, they determine incredible respect towards
what exists, what appears and what is left. The value of documentation
grows — the next step is an archive. ,Art & Documentation’ organised by
Eukasz Guzek, the most important archives of performance art (ASA by
Boris Nieslony, Action Art Archive, CinemaMuseum and other Open MSN
Archives in Warsaw, ACTIV linked to Fine Art Academy in Brussels and
Beatrice Didier — they are only some examples of the wider phenomenon.
»Matter’ understood in a particular way (papers, documents, video, pho-
tographs, recordings, relations). But also education and pedagogy (Artur
Tajber and Arti Grabowski in Krakéw, Lukasz Guzek in Gdansk and
Krakow, Anna Kutera in Wroctaw, Anna Tyczynska in Poznan, Maria

» 16 See: Kazimierz Piotrowski — Erotematy stabngcego erosa. Przyczynek do historii sztuki
perfomance w Polsce i Stanach Zjednoczonych po 1968 roku [Erotic-topics of an eros growing
weak. The introduction to the history of performance art in Poland & the USA after 1968],
pages 127-141
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Wronska in Wroclaw, Ewa Zarzycka, J6zef Robakowski in L6dZ — these
are the new fields of contextualism and a group of contextual art ,agents’.
Eukasz Ronduda represents someone, who is close to that field — an
artist-curator (an art critic and a contextual theory historian, but also
perhaps its continuator). He understands art as an empty (clear) sign;
he applied institutionally contextual formulas in an international envi-
ronment. It is important to note here his exhibitions-social actions (2012
Polish National Art, 2016 Bread and Roses) and other activities (a book
about Oskar Dawicki and a film entitled Performer). Creative work of all
above-mentioned artists goes beyond Swidzinski’s formula. It also in-
scribes itself into contextualism as a way of approaching art. It is notice-
able on the international scene, where the influence of Swidzinski is not
yet discussed, but both Anselm Franke and Nicolas Bourriaud could not
act if not for the Polish thinker. Art as a model and a dream, as well as the
topic of ,Swidzinski and philosophical anarchism of Paul K. Feyerbend’”,
are all themes good for the next article and situation.

Is everything contextual in contextualism?

Contextualism is a culture theory. It is a suggestion to interpret the social
phenomena and art activity within a given reality. It is a logical and pra-
xeological theory. It concerns not only the language of the culture signs
but also practices, situation and ways of behaving. Indeed, in recent years,
as a result of popularising contextual theory, but most of all thanks to the
publication of Swidzinski’s texts and performance art events, which unite
various artists, who accept the formula suggested by contextualism, the-
re started a general debate about contextualism. Speaking about it does
not mean that the theory or its practices were studied in depth. Certain
art communities relating themselves to contextualism have understood
the concept since the end of the 1970s. Various symposiums, meetings
and festivals focused on Swidzinski’s idea of a ,context’. Still, it is only
now that general language absorbed ,contextualism’ as a motto without
investigating what it is all about as a result the concept was captured
from a common language perspective, it acquired a superficial literary
theory meaning. Meanwhile, deep inside Swidzinski’s theory, there are
many different mysteries and inconspicuous ethical, logical and aesthetic
suggestions for a contemporary person. Understanding a context is closer

» 17 Feyerabend’s theoretical anarchism (,,Przeciw metodzie [Against Fashion]”) made great im-
pression on Swidziriski, especially in the place where Feyerabend showed, that ,inscience facts
are selected to confirm theories, not the other way round’. That was the moment of de-illusion.
From that moment Swidzirski defending his theory of art as contextual art was more precise,
honest in defining the subject, and he stopped himself from ,anarchistic’ free game of associa-
tions and free multiplicity of arguments.
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to Derrida, Deleuze, Feyerabend and new logic, then to a common saying
,something in a context of something else’ meaning ,something in relation
to something else’. Since contextual theory was created in experimental
conditions (both aesthetic and social conditions), and its creator/ disco-
verer acted in culture, for that reason the question, we put forward here,
should be expanded or modified. As Swidzinski used to say ,art is only
a name of some cultural activity’. e
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Contextualism vs. The Rest
of the World.
A Three-Round-Duel

A Warm-up

Almost everything has been said about Jan Swidzinski and his theory of
art as contextual art. What is interesting — a large number of interesting
and in-depth studies, translations, articles, analyses and treatises have
not strengthened Swidziski’s position in the history and theory of art
(both in Poland and world-wide). If we witnessed any strengthening, it is
that of the most underestimated and un-promoted status.

In Poland, for example, the knowledge about Swidzinski is — let us not
get fooled — minimal. Unfortunately, opposite to what is claimed here, the
awareness of Swidzinski’s work abroad is as minimal as it is here. Certainly,
a collective of specialists, historians and art theorists may be excluded from
the unaware. Why? Because I am not talking about people to whom access
seems rather limited. I am speaking here about the existence of Swidzinski
in collective awareness — in mass culture; pop-culture. I am talking about
being a bit like Grotowski — a bit more contemporary and a bit less dusty.
Not that many people understand Grotowski’s concepts, but he is consid-
ered a great theatric artist. He was one of the few true ones — we would say
today — the influencer. I am talking about transforming Swidzinski from
a local and peripheral player into a world class champion.

The following text shall concern a precise re-construction of art as
a contextual art. I am not interested in placing the theory in the context
of art history. Finally, I shall not concentrate on the ‘underground’ perfor-
mance art community, which Swidzinski identified with and came from.
The quest for Swidzinski’s championship is interesting for me only here
and now in the context of the year 2017.

There are two reasons for which I decided to act this way. The first
one is rather prosaic: I analysed the theory of art as contextual art in my
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previous works and articles'. My work was thorough and objective, there-
fore repeating the same assertions dressed in other words does not seem
to me honest for a reader genuinely interested in the topic. Secondly, for
reasons described at the beginning of this article, it is almost a tradition
that every text concerning Swidzinski and his theory opens either with
its reconstruction or places it in a historical context.

In a sense, I understand the intentions, which guide the authors
of such texts. They depart from a similar to mine assumption that
Swidzinski and his theory is practically anonymous. It is not a problem
for me — especially that I am saved from creating such reminiscences...On
the other hand, I wonder if those good intentions tend to fossilise some
stereotypes which arose around Swidzinski and his work. The stereotype
of eternal absence in ‘wider current’ and collective consciousness.

I believe those are necessary premises for this article to deal with
completely different aspects of the theory of art as contextual art and for
the article to be composed in a different way. I have decided to search for
a key, which would help me to approach the theory of art as contextual
art in a new, creative and ‘contemporary’ way. By ‘contemporary’, I mean
free from too much theorising, as the acts of theorising may bring a seri-
ous cognitive barrier for many people. Contemporary also means using
a more contemporary language, which enables us to talk from a per-
spective of today, not from the perspective of a period between the end
of the 1970s and the first decade of 21st century. I decided to focus on
a question if the theory of art as contextual art may be applied to explain
today’s reality with the use of contemporary language.

In other words — a challenge does not lie in the reconstruction of
Swidzinski’s thought, but in an attempt to capture its category with con-
temporary language. What for? To see what obstacles there are prevent-
ing it from making its way into wider consciousness and discourse. And
here, I mean not only academic discourse but a broader scientific one.

As a symbol for this challenge shall be a three-rounds-du-
el — a three-parts-text. In one corner of the ring, we shall have Jan
Swidzinski and his theory of art as contextual art, on the other end,
there shall be his opponents. The choice for this structure is dictat-

» 1 B. kukasiewicz, Kontekst i znak w teorii sztuki Jana Swidziriskiego [Context and sign in Jan
Swidziski’s art theory], MA dissertation nr. 3501-MGR-FF-81121006573 supervised by Prof.
Iwony Lorenc at Wydziale Filozofii i Socjologii Philosophy & Sociology Department of Warsaw
University, Warsaw, 2006,\

- Bartosz tukasiewicz in an interview with Jan Swidziriski, [in:] Sztuka i filozofia, no. 28, Warsaw,
2006\

- B. kukasiewicz, Logika modeli i modele logiki [The logic of models and the models of logic],
[in:] Art & Documentation, no. 2, £4dz, Poland, p. 5-26, £6dz, 2010,\

- B. kukasiewicz, O pojeciu ‘kontekstu’ [About the concept of ‘context’], [in:] Art & Documenta-
tion, no. 05/2011, 05/2011, kodz, 2011
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ed by me being an advocate of violence — the opposite. Perhaps, this
non-standard approach shall introduce a breath of fresh air into more
and more crowded world of contextualism, and in relation to some is-
sues, it allows to introduce a bit more decisive and dynamic approach.

Let the judge in this duel be common sense, knowledge and integrity.

Round 1: Do we understand each other at all?

The first blow to Swidzifiski, in the first round of the duel, may be
a question concerning a way of presenting Swidzinski’s theory. I mean,
here the author’s way of presenting and the way interpreting people
present his theory: Is the theory of art as contextual art so difficult in
reception that it makes it impossible for people to comprehend it when
they possess basic knowledge about contemporary art and art in general.
The answer is not obvious. Some texts by Swidzinski: are rather easy
in reception. Other: texts require a far bigger theoretical and historical
knowledge. We can view texts which undertake the analysis of his theory
similarly. There are authors whom it is not difficult to understand — in
particular when they guide us meticulously through the meanders of
the theory while using simple language. There are also texts, which in
nature cannot be simple and not everyone shall have the facility to un-
derstand them, (what is interesting, those texts also include my texts,
I carried out an in-depth analysis and criticism of the logical basis in
Swidzinski’s argumentations).

We may, however, risk a claim that on a basic level the theory of art
as contextual art may be presented in a commonly understood way.

Of course, it is worth considering what is more important. Should
we translate a ‘good’ theory into the common language? Is it correct? It
is impossible to reduce, for example, a complex theory of relativity into
one sentence, since to understand this one sentence shall not denote the
understanding of entire theory.

From the times of middle-ages, we have a principle called Occam’s
razor. According to it, when we attempt to explain phenomena we need
to strive for simplicity. We should choose such explanations, which base

» 2 J. Swidzinski, 12 points of contextual art [at:] http://S'widzihskLart.p|/12punktow.htm|,
J. Swidzinski, Art, Society and Self-consciousness, translated by. £. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warsaw 2009.

» 3 J. Swidziriski, Sztuka i jej kontekst [Art and its Context], pub. ODA Piotrkéw Trybunalski
& MCSW Elektrownia w Radomiu, 2009,
J. Swidzirski, Freedom and Limitation _ The Anatomy of Post-modernism, Syntax Publishing,
Calgary, Alberta, Canada 1988,
J. Swidzirski, Quotations: on contextual art, Het Apollohuis, Eindhoven 1988

» 4 See: page 1, endnote 1.
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on the smallest number of principles and conceptss. This principle is also
called ‘the law of parsimony’. It is easy to work out that according to this
concept good theories are those which allow us for better and more ef-
fective understanding the reality around us without spending too much
time-solving hundreds of concepts and assumptions, which guard it.

There is no incident in me calling here William Ockham and his pos-
tulate of logical simplicity and clarity of utterances. If we assume that one
criterion of possibility for a wider understanding of the theory of art as
contextual art is precisely the possibility of representing it in a simplified
form, it transpires that the starting point of Swidzinski is favourable. It
also means that low understanding and low popularity of his theory does
not originate from the language of its description. It is executed correctly.

So, this round belongs to Swidzifiski and his theory of art as con-
textual art. 1:0.

Round 2: A strong contextual punch.

A short break and we begin round two with a strong ‘blow-under-the-
chin’ question: Perhaps, it is not about the fact that the theory is incom-
prehensible, but that it does not reveal too much today. And therefore its
novelty went away together with times when it was characterised with real
vitality, freshness and originality.

Let us look at the facts. In this collection of texts, we find a text by
Lukasz Guzek, who wrotes:

‘Art as contextual art’ presents a formula recorded in a style of logic
sentences (and therefore in a style of early conceptualism), it defined the
essence of contextual art theory:

Object ‘0’ assumes meaning ‘m’ in time ‘t’, in place ‘p’, in a situation
‘s’, in relation to an individual/individuals ‘i, then and only then.

The way context is understood in Swidzinski’s theory is specific,
and it differs from an everyday understanding of the word. Common-
ly — everything always exists in some context, and then entire theory
seems to be asserting what is obvious. However, Swidzifiski accentu-
ates changeability of meanings. He captures the dynamic character
of art, culture and reality around us, and finally — he postulates the
dynamism of our thinking about contemporary ‘world we are living in’.
While using contemporary terms, we can say that he pinpointed the
performative character of meanings.

As a result of this fragment, I would like to put forward a few ques-

» 5 Source: https://en.wikipedia.org/wiki/Occam%27s_razor, Last edit: 13:36, 14 mar 2017.

» 6 L. Guzek, Art as contextual art.
Jan Swidzinski's theory and practice in view of the 1970s art.
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tions. Not because Guzek constructed something inappropriately. The
opposite. Questions I strive to ask concern the theory of art as contextual
art. Let me note here that these questions are not logician’s, art histori-
an’s, or anthropologist’s. They are basic, intuitive questions, which arise
in the minds of most rationally thinking people — the ones who watch
this duel.

For example: how do we know that two objects cannot assume the
same meaning at the same time? Why does the author claim that objects
acquire meaning about people when they give them the meaning? Per-
haps Swidzinski believed in the ideas, which he criticised Kossuth for?
Perhaps he tended towards Platonic idealism. Maybe the explanation is
much simpler and — against what Guzek suggests — it is bluntly colloquial:
the meaning, which we put on objects, concepts and personal experiences
is changeable and unsteady, so depending on, for example, the moment of
uttering them. Ok, so we agree: it is performative.

I am still, however, intrigued by the question of the novelty of this
approach. Those facts were written about in the 1950s, so 30 years earli-
er, by a famous Austrian logician Ludwig Wittgenstein in ‘Philosophical
Investigations”.

To understand this question a bit better, let us move the clock from
1953 (the date of Investigation’s first publication) to 1979¢. Swidzinski
publishes his first book in which 12 points of art as contextual art are
subjected to theoretical study. In those times, painting was going out of
fashion [Swidzifiski talked about it when he discussed the reasons why he
stopped painting]; top of the tops belonged to art freed from subject-fo-

» 7 L. Wittgenstein, Philosophical Investigations, translated by B. Wolniewicz, PWN, Warsaw, 2012.

» 8 J. Swidzinskiski, Art, Society and Self-consciousness, translated by. k. Guzek, CSW Zamek
Ujazdowski, Warsaw 2009.

» 9 Bartosz Lukasiewicz in interview with Jan Swidziriski, [in:] Sztuka i Filozofia, no 28, Warsaw, 2006.

» 10 In this context, it is worth noting a conversation with Stefan Gierowski, a senior of Polish
Abstract Art, in which, he discusses the context of creating his works. As we see, painting is
not necessarily non-contextual as Swidziriski wanted to see it. It is also worth mentioning here
Wilhelm Sasnal and his paintings, which are in principle ‘a contextual window’ of painting.

‘(...) You said once that abstract painting has got a greater ability to formulate general concepts
than figurative painting. Does it mean that abstract painting is connected with times in which
the artist lives?

| have never thought that it could be otherwise. Everyone belongs to time they create in.
Politics tend to change very quickly, and certainly it requires propaganda, there is a lot of art

in propaganda — it has always been like this. In Ancient Rome, there were pictures of emperor
everywhere. Emperors changed, the pictures changed, so the artists were truly up-to-date. Not
much is left of that, Pompeian frescoes — that’s all is left. They show that real timeless world. If
you paint a picture — does not matter if it is figurative or abstract — it is connected with some
period, it is an answer to the time it was created in. Perhaps | am mistaken...The Futurists
shouted a lot that their art is the world as it was. Impressionists said the same thing. So
following that we arrive at the time of abstract art and it is as a contemporary world as higher
mathematics is. The abstract painting also relates to its time. However, it should last longer
than for a brief moment of now (...).

Is being an artist equivalent to being an idealist?
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cus — the conceptual art; we are talking about the times when perfor-
mance and installation were born and slowly matured.

What is significant, those were the times when contemporary art
then had a real, intuitively correct reception. Let me quote here a few
statements: ‘It’s a bit like Picasso...’, or ‘I could do that too!’. I am under
impression that those statements were rather well collected with the
avant-garde theory of art — anyone may be an artist. It does not matter
that they were negative and ridiculing. The understanding or its lack
was less important than the fact that those statements were right to the
point. People reacted to art, which no-one wanted to explain to them
they way they were taught about it — they juxtaposed it with the very
thing they did not understand either before its appearance. Often, they
reduced art to absurd by claiming that to make art you do not have to be
an artist spelt with capital A [They had in mind great masters of sculp-
ture, painting, architecture. They identified art with its Greek meaning
— skill, perfect mastery of craft and technique]. Another approach to
the problem boiled down assuming that the art in question requires
a basic level of intellectual and manual skills, which the speakers felt
they possessed.

We assume an extreme individual attitude, and we would need to
say then that each of them had a different sense of aesthetics and they
related to different attitudes and art objects. But, why shouldn’t we treat
that phenomenon from a wider perspective and notice in it a contradiction
of what Swidzinski claimed? That, in a certain time, many people would
assign the same phenomena to the same meaning. What is more — not:
‘then and only then’, but ‘then and not only then’. Why should we accept
as a certainty that we may always describe everything using logic state-
ments connected with unchangeable laws of logic and mathematics? That
attempt (for example describing opinions and expressions) in its essence
would contradict the very laws. It would be a bit like trying to explain with
logical equation the meaning of life.

It is certainly the case of a perspective — here this perspective is not
very intuitive and applicable only from the view point of a micro-world
reduced to an individual experience. It does not have —because of the con-

| believe that yes, it is. We need to return here to the concept of ideas, so we need to focus on
Ancient Greece and Plato. Something very important started then. An idealist is a person who
had an idea. If you have it, your actions acquire a certain meaning. Because, if you have not got
your idea, he become an imitator. And we need to be wary of imitation, it is a problem, which
surfaces art now and then — in different places, in a different way, at different times. It's very
interesting that you ask me about it. Who today speaks about ideas? (...)’

Source: http://www.rp.pl/Plus-Minus/305189904-Stefan-Gierowski-Jak-namalowalem-Dekalog.
html/#ap-1

Matgorzata Piwowar w rozmowie z prof. Stefanem Gierowskim , Jak namalowatem Dekalog”
published: 19.05.2017, updated: 18.05.2017, 16:42\
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textual rule/equation — anything in common with another experience and
another individual. Everything from this view point appears atomically
and there is no contact possible amongst the elements. It seems to me that
even Pascal strived to overcome this type of radical individualism with
some form of the absolute...

To sum up: in this round, we did not deal with anything spectacu-
lar, except for failure. This failure is not a knockout; it may be a knock
down after which we may rise to our feet. The same thing is happening to
Swidzinski’s heritage. There is also a very important lesson to learn from
it: a persistent attempt in credibility claims, which are contradictory, may
not bring about anything good. If we are capable of understanding the
essence of art theory as contextual art, but the theory’s assumptions are
based on wrong premises, then such art may not be accepted. I would not
be inclined to appreciate, promote it, or finally to crown it with the title
of the most important theory in the history of art. This is not the way to
win a competition. Such actions are destined to failure, and the theory to
be forgotten. The best scenario would be for the theory to be stuck in the
ring corner without a possibility to continue the fight.

The final question — before the final round of this text — is: ‘What’s next?’

Round 3: Are we persistently talking about a man? So, let's talk
about Swidzinski!

So for now, we have a draw. But neither of the players has been prepared
for that. Both parties are trying to work out how to win this duel. What to
do to tilt the scales to your advantage.

In situations like that, it is worth sometimes to change the approach.
To reject all plain schemata, which we used to think and act. To refresh
the mind, try something new, approach the problem from a side, which
we have not examined yet. The problem for us is the fact that Swidzinski
was not only a theorist but also an artist. Why is it so essential? Perhaps
because it is in his art that we find a solution for certain contradictions
so strongly accented in the second round. Let us not forget that this art is
the natural extension of the theory of art as contextual art.

For that reason, we shall review the most known actions by
Swidzinski. I believe the author shall describe them best:

(...) There is no sense in writing about all those actions: I will de-
scribe only three actions. The first one is an action, which happened in
a Kurpie village. It was a place inhabited by very traditional society, and
they lived far from the big city culture. The people, we got in contact with
thanks to some ethnologists, who worked there for a long time — had their
own, traditional, set system of values and image of the world. That image
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was different from what we (the comers) possessed. The reality, which was
changing rapidly, had not reached them yet. We discovered very soon that
Kurpie were exceptionally skilled people. They were farmers, craftsman,
blacksmiths, locksmiths, carpenters building houses, watchmakers. When
we visited them, they showed us proudly their products. That versatility
which arose from specific, life conditions had a direct influence on their
aesthetics. It was filled with a pragmatic pursuit of self-sufficiency and
independence. On the other hand, Kurpie emigrated for work to America
as it was impossible for them to sustain their lives from their sandy soil.

Another work, which I did in 1981 was called Wolno$¢é i ograniczenie
[Freedom and limitations] (hence the title of the quoted book). The topic,
which the book dealt with, had its roots in the history of a village lost on
the border between Poland and Russia in Mielnik. For that reason, I shall
describe the beginning the action, which we undertook there...

We may say that it was an unsuccessful journey. A group of artists
went to a little village by the Bug river. It divided two not always friendly
(most often hostile) countries. We had a film recording equipment, cam-
eras and some materials for recording. This collection of things perhaps
gave us the unwanted official look of media people.

We tried to enter into a deeper contact with local people — more
than being presented with local products — but we were unsuccessful.
Local people demonstrated their lack of interest in contact with anyone
from the outside. After many attempts finished with failure, we wanted
to return home (those who were left from our group). I with some other
artists decided to wait.

It was late autumn and as always in Poland at that time of the year,
the weather was terrible. I set up the tripod, and I mounted on top of it
a camera. I decided to take 24 photographs. One picture every hour in
24 hours. I photographed the same uninteresting view from my room’s
window. While waiting hours to take another photo, nothing was hap-
pening outside. You see a fragment of an empty road, some trees, some
buildings scattered here and there. The road was empty most of the times.
Sometimes someone went past. A truck would go past. When it got dark,
the street was lit with street lamps; they went on one after another. Some
lights lit up the windows of nearby houses, and then there were only two
street lamps left. When it was light, a car went past again. If it was not the
same as previously then it was a very similar car. Someone crossed the
road again. A dog ran across the street.

Behind this non-action, there was a long and sad history of a village
devoid of an identity. It was Polish, and then it was Russian. The popu-
lation consisted of Poles who had their church there. They used to go to
their church every Sunday and during holidays. The second half of pop-
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ulation comprised of Ukrainians, who had their Orthodox Church. After
Sunday mass, they all went to an inn for vodka. Right outside the inn,
they would form a queue. One after another they were approaching the
counter and they would drink quickly the ordered glass. And then they
would return to the queue to repeat the same routine gesture. Depending
on how much money and endurance they had, they would join the queue
twice, three times and even more. Standing there, they were silent. They
would utter only the necessary words. They were mistrustful towards the
outsiders, but they did not trust each other either. Distrust was a lesson
learnt from the history. Being too open, often finished rather badly for
them. Someone eavesdropped, someone else tipped the police, and you
would go to a prison, or you would be sent to a camp. War, deportations,
executions. At best, there were sanctions and confiscations — this was the
experience of a long history in that area.

After a few days of our stay there, we concluded that we had no val-
ues, no image of the world, which would overcome the mistrust towards
us and which would be useful for them. These Melnik problems allowed
me to create an artwork, which consisted of the pictures from my window
and a text describing the situation.

‘The trouble is in the fact that the meaning, which we connect with
art, joins itself with meaning, which a specific society assigns to reality.
Its world image, its code of behaviour fits in norms of historical expe-
rience. We as artists are the ones, who come from the outside with our
specific situation, with our institutional and occupational context. We are
aware that art may make their lives more beautiful.’

We concluded that at the end of our stay in Mielnik, we should stick
out posters in the most populated places with the following texts.

DO NOT SUSPECT THAT ART IS CAPABLE OF CHANGING
YOUR LIFE EVEN FOR A BRIEF MOMENT OF TIME. ART ISAN
ILLUSION. AVOID ALL ILLUSION.

I presented the exhibition entitled Freedom and Limitations in sev-
eral places. It continued and developed the Kurpie’s and Mielnik’s issues.
It was shown for the last time without being shown in Krakéw. This is not
a contradiction — I see it more like an irony of fate — because on the day
of the exhibition opening The Marshal Law was declared. Union members
and activists were arrested. The Solidarity Union, the only independent in
this part of Europe trade union, was closed. Walesa was interned.

I am writing about it because all actions of socially engaged art ac-
quire its final sense in the defined context of time, place, events. The art
action fits in them. An example of my unrealised exhibition Freedom and



280 Bartosz kukasiewicz

Limitations illustrates this stand very well... Censorship did not allow for
the opening to happen. However, the posters saying ‘Jan Swidzinski —
Freedom and Limitations’ hanging around the entire city. People started
to gather up in front of those posters, and they were exchanging their
political views. It lasted no longer than a few hours, and the authority
noticed the subversion of the situation and ordered the removal of all
posters.

Those three examples of local contextual activities show the sense
which transpired in specific situations of reality context. Everything was
happening in place and time, which took the importance away from inde-
pendent and autonomic ‘art for art’. I believe that there was no accident in
the fact that an idea of art as something dependent on context came to my
mind, bearing in mind the place and historical conditions I lived in. What
was essential in local activities, which I discussed here, also happened in
my other activities. At the end of The Marshal Law, at the period of repres-
sions and drastic limitations of personal freedom, I presented an exhibition
combined with performance in Labirynt Gallery in Lublin. That was a peri-
od when all artists in protest boycotted cultural activity. They did not take
part in exhibitions, and they did not participate in any events organised at
the time. An exception was found in Lublin, because of the director, An-
drzej Mroczek, who was not liked by the authorities for his liberal believes.
For that reason, they were searching for a pretext to close the institution he
ran. We supported Mroczek, and we did not want to give the authority any
pretext. On the other hand, we wanted to be active.

I named my presentation in the gallery ‘Painting Over’. When militia
took down leaflets and posters from the walls, there was always someone
who would write slogans. They would be painted over to cover them with
new posters and new slogans. I also painted four walls in the gallery leaving
one empty place where during the exhibition I wrote the following text:

‘Thinking about Heidegger.

Between what has been painted over and what is — there is

a distance and difference. The meaning of distance is in separa-
ting things. Paradoxically what has been painted over is simulta-
neously fixed. It becomes an Entity while not being one. I resigned
from words, images and signs unequivocal for everyone. The
distance, which emerged between You and what was painted over
has got a meaning only for You. Distance expresses itself in an
intimate listening while creating a space in which there is remem-
bering and forgetting time.

» 11 J. Swidzinski, Zamazywanie [Painting Over], an exhibition catalogue, BWA in Lublin, May 1983
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Next, I painted the whole text with white paint. I demonstrated how
from underneath the paint emerges what was painted. (...)»

The actions described by Swidzifiski should be complemented with
Empty Gestures — a series of performances during which Swidzinski ex-
ecuted strange, devoid of any meaning gestures with his hands, body,
sometimes objects.

Ok. So, we have a better overview of the situation now. A real man
has emerged from underneath the theory and text. He tried to put his
theory into practice. Can we be sure of that?

The actions described are certainly a great illustration of how a giv-
en context, a set of events and conditions taking place in a specific time
and place influences our actions and their later reception. The problem
lies in the fact that these actions possess to the same extent timeless and
universal qualities. The reason for that is their anchoring in the context
of their creation. Therefore, claiming that they had their defined meaning
only in a given place, time and for particular people is a bit misleading.
I believe we should say that the context of their creation highlighted their
uniqueness, not their meaning, which we give to them yesterday, today or
tomorrow. Their contextual feature did not create a barrier, which would
prevent us from their de-coding.

It is important to pay our attention to how Swidzinski described
them. The clarity, readability, and simplicity make everyone — even the
people who do not possess any knowledge about Kurpie, Podlasie or Mar-
shal Law — understand what the uniqueness of those actions was all about
and what meaning palettes were assigned to them.

It turns out that ‘contextualism’ of those works understood as a sub-
jective form is simultaneously its contradiction. They are works which say
more than the already quoted ‘contextual equation’ suggests [Object ‘0’
assumes meaning ‘m’ in time ‘t’, in place ‘p’, in a situation ‘s’, in relation to
an individual/individuals 7, then and only then]. There is a point to ask:
is this dualism; that contradiction intentionally included by Swidzinski
in his theories and actions, or not?

Unfortunately, that question is intractable. During my many con-
versations with Swidzinski, he admitted that on a logical level there
were contradictions, which importance he did not realise at the begin-
ning and he did not care too much about, in later stages they were nei-
ther removed or solved. For that reason from the point of view of logic,
a theory like that is difficult to justify or link with Swidzifski’s art prac-
tice. Unfortunately, it stands a witness to a failure, for which, we cannot
add any points in our fight.

» 12 J. Swidzinski, Sztuka i jej kontekst [Art and its context], p. 67-73, published by ODA Piotrkow
Trybunalski & MCSW Elektrownia in Radom, 2009



282 Bartosz kukasiewicz

We should also remember that theory and practice of art as contex-
tual art should not be treated as a closed set [even though Jan Swidzinski
is gone], but it should be seen as an open one. Its openness is not deter-
mined by the formal language in which that theory was constructed, but
the meanings that theory shall never define unequivocally. If we turned
the vectors to appraise the practice, not from the perspective of theory,
but the other way round, it would turn out that the theory was not aimed
to formalise and determine concepts of art, but to de-construct them.

Let us imagine images used by Swidzinski titled with something
we call memes today; let us look at Empty Gestures and let us compare
them with selfies — they show the same emptiness without meanings;
let us treat painting over as acts of exclusion, removal and permanent
information manipulation. The internet here is a great ally of Swidzinski.
Thanks to it the points Swidzifiski lost in this round may be balanced by
those which he now received.

We have a draw. No-one losses, but no-one can be called a winner...
The duel is finished. How about a rematch? It is worth thinking about it,
but now it is time for a different question: Is it possible for Swidzifiski to be
cool today after such a fight, and how to build and strengthen that image?

The end of the gala: A contextual man

I would like Swidzinski to talk about emancipation from ideology; about
the fact that searching for something meaningful and permanent has so
sense because nothing like that has ever existed. I would like his life and
art to become an appeal to search for the twisted appearance of sensibility.

I know however that it is not entirely true because I had a pleasure
to meet Jan Swidzifiski and in his theory, it was not the twist that put
everything in motion. I believe that it was one of the reasons for which
that theory is criticised: its reality, its subjective value and the individual
feature is something too serious and not subjected to periodical reduction
to its contrary, also in the humorous sphere.

But this is only half of the truth because Swidzinski was a very good
artist, who in his art was able to balance — if not cancel — too much at-
tachment to formalisation, logicality and order, which in the sphere of
emotions was not possible to keep. That is where his actions came from.
They were a complete negation of the theory he professed. This was du-
alism. It meant that the theory was enriched with practice representing
its contradiction, but also its complement. Perhaps the fault should be
searched in Hegel or Marxists dialectics of the times, in which he lived
and worked. There is no contradiction in it. There is certainly no lack of
logic. A skill of drawing from different sources has nothing incorrect in it.
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If T am to think today about the theory of art as contextual art as
a theory alone — being isolated from the opposing it practice — then I need
to reject it with a clear conscience. However, when I think about it in the
context of Jan Swidzinski and his art — the case is different. I understand
the inevitable split or impossible to reconcile separation. It is visible enough
that between the sides there is a distinct line. It is at the same time a crack
so small that with one step we may move from one side to the other.

As an anticipation of our times, his attitude seems to be iconic and
symbolic. Swidzinski was a contextual man before it became fashionable
and now exerted. He was suspended between reality, practice and its
equivalent: a virtual world of ideas. Just like humanity at the age of the
internet. Just like us today.

In my opinion, this history does not deserve for cheap congrats
cards, or radical rejection and criticisms with ‘digging in the papers’. This
is a history subjected to analysis; I believe there are enough of them. This
is a story of an attitude, which requires now fictionalisation...

I do not know what form it should assume. I know that if today we
want someone to understand the uniqueness of Swidzinski, his art and
theory, then we should use a language easy to understand by everyone,
not just a few. For the same reason, Swidziriski should be brought force-
fully into main stream art. At the moment, he is there only symbolically,
in the described by me boxing ring. He is always stuck and immobilised
by the ‘love’ hug of his adorers/contestants.

Is this circulation also standing in place?
This is a material for a completely different story...

Postscriptum

I used many different gadgets in my presentations. I took them out of the
box during many different performances. Lately, I have shown the boxes.
They were empty...

Everything is changing, and it is permanently changing. This is the
sign of communication epoch. We have dynamic mathematics instead of
static one. The theory of catastrophes, where catastrophes stay catastrophes
for as long as we know how to deal with them and we find a logarithm to
explain them. Empty place — sad — but possible to fill. By someone, By us®. ®

» 13 J. Swidzinski, Sztuka i jej kontekst [Art and its context], p. 87, published by ODA Piotrkéw
Trybunalski & MCSW Elektrownia in Radom, 2009
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Normative aspects of
Swidzinski's theory -
contextual art and

a definition of art in legal
science

Introduction

The question of an art definition is as long as the history of art itself.
Although many researchers have attempted to give a conclusive answer,
none of the suggestions has ever earned a widespread recognition as an
objective and exhausting answer'. Many artists, knowing how difficult it is
to formulate a sharp, clear and universal art definition, undertook a game
with viewers. They would enhance the chaos of definition. For example,
Picasso would flirt with his viewers by claiming that he did not know what
art was and even if he did, he would never have told anyone the answer.
This assertion, on the one hand, confirmed lack of language tools allowing
to explain the essence of art activity, on the other, it suggested that there
could be a solution to this dilemma; however, it remained hidden.

It is far easier to find in science literature definitions for particular
art disciplines, currents or styles and trends than a general definition of
art. As an example, I would like to bring here all different -isms, which

» 1 The problem of art definition has always been widely commented on by art theorists, critics
and philosophers, see: A.C. Danto, The end of art. Contemporary Art and the Pale of History.
PUP 1998; S. Davies, Definitions of Art, London 1991; N. Carrol (eds), Theories of Art Today,
London 2000. The issues related to difficulties in forming art definition were reflected upon
in legal sciences, see: M.M. Bieczyriski, Der Kunstbegriff in der juristischen Literatur und
Rechtsprechung des Bundesverfassungsgerichts, Opole 2012; K. Zalasiriska, Prawna ochrona
zabytkow nieruchomych w Polsce [Legal protection of immovable monuments in Poland],
Warsaw 2010, p. 131 and following.

» 2 M. L. Anderson, The Quality Instinct: Seeing Art Through a Museum Director’s Eye, Washing-
ton 2005, p. 2
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define a particular method of reproduction characteristic for a historical
period (i.e. Impressionism, Expressions, Fauvism, Les Nabis, Pointillism,
etc.). After the war, researchers were trying to define the general changes,
which took place in the art from the first signs of the avant-garde (i.e.
Cubism, Futurism, Constructivism and Dada) to such formations as Con-
ceptual art or Critical art. One way of dealing with the issue is to aggre-
gate the above mentioned under one name: a contemporary art; modern
art; or the latest art. However, I believe that none of the terms helps in
defining with precision what is being described.

The definition dilemmas have not remained without consequenc-
es for the legal science. Lawyers, who tried to delve into the meaning of
constitutional guarantee for freedom of art, or to define the limits of an
object protection delineated by copyrights, have been searching for a ver-
bal formula, which would serve as a reference point for the question of
what art is. Finding an answer to that question is of utmost importance
for both the act of drawing legal boundaries of art practice; and for the
explanation of a practical dilemma: ‘is every work of art a piece of work™.

Art is best explained through a set of concepts. The acts of replacing
one art trend by the coming ones represent a form of a dialectic game in
the history of art. What we are witnessing is a continuous self-confirma-
tion of an art creation idea. It is best illustrated by the Dada slogan: ‘Art is
dead! Long live Tatlin’s New Machine Art*, Tadeusz Kantor paraphrased
it by saying: ‘Abstraction is Dead! Long Live Abstraction!™.

Legal sciences, so far, have tried to investigate the phenomenon of
art definition in the process of negation arising as a result of one art trend
replacing the other. Meanwhile — it seems — that such an attempt may lead
to explaining some issues connected with difficulties in qualifying the latest
art as a work of art in legal terms. There is one concept of an art definition,
which offers an interesting path to understand the essence of artwork. It
is worth considering it from a perspective of legal sciences. I am speaking
here about the ‘theory of contextual art’ developed by Jan Swidzifski. The
theory, as it was established by the author, has 12 theses and thus it resem-
bles a legal act. This systematic way of explaining what art is allows us to
consider Swidzinski’s approach as a variant of an artistic normatism.

» 3 This issue was investigated by The Highest Court in the following cases: HC verdict dated
31st March 1953, file no.: Il C 834/52, HC verdict dated 27th March 1965 roku, file no.: I CR
39/65. In copyright literature, the issue is mentioned by E. Ferenc-Szydetko, Body art w $wietle
przepisdéw prawa autorskiego [Body art in copyrights law], PIPWI UJ 2007, p. 119-126. See also
M. M. Bieczyniski, Prawne granice wolnosci twdrczosci artystycznej w zakresie sztuk wizualnych
[Legal boundries of art creation freedom in visual arts], Warszawa 2011, p. 102.

» 4 M. |. Gaughan, German Art 1907-1937. Modernism and Modernisation, Berno 2007, p. 148.

» 5 T. Kantor, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja, ,Zycie literackie”, 1955, no 50, in-let
.Plastyka”, no 16, p.6.
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Let me put forward here a research question, which logically flows
from the above introduction: is it possible for Jan Swidzifiski’s contex-
tual art to be helpful in overcoming cognitive limits of legal sciences in
recognising if, in a given case, we are dealing, indeed, with a work of art?
A suggestion of such a possibility results from a selected by the author
differentiation between various forms of art expression — traditional, con-
ceptual and contextual arte.

Art normatism and legal normatism

While considering the problem of a legal definition of art, we may easily
conclude that art has always been focal for various spheres of social life.
They always thrived to determine the art contours through different expec-
tations. In the beginning, art was treated in an instrumental way according
to some outer criterion — religion, social or legal rules of appropriateness.
After that, there was a rise of a new criterion, wrongly understood as an
internal one — a criterion of aesthetic norms, which turned out to be rather
biased. What is more, a clash of two diverse points of view became visible in
law and aesthetics. One would see a work of art as a tool for some practical
purpose; the other would claim that a work of art is an autonomous entity.

The utilitarian approach assumes that art does not represent a social
good. Its value manifests itself in the context of fulfilled social functions.
According to this point of view, the only art which is used to strengthen
expected a code of behaviour deserves the protection of the law. As a rep-
resentative example let me quote here the concept formulated by Ger-
man legal science called Veredelungsthese — the thesis of sublimation. It
presumed that art must possess essential features and specific elements,
which would disclose its over and above the average character and would
prove its indispensability for a society in a free, democratic state of lawe.

On the other hand, in an approach where art is seen as an autono-
mous entity, the value of art results from its independent social impor-
tance. The rejection of an instrumental concept of art, which serves the
idea of art freedom, frees art from serving anything else except for itself.
An autonomic perception of art enables us to consider it as a sphere of
self-determination (German: Eigengesetzlichkeit)-.

» 6 The text is a result of a research project finansed by the grants of National Science Centre
in SONATA 2013 programme - id. no.: UMO-2012/05/D/HS2/03592 - entitled ‘Philosophical
basis of legal restrictions in visual arts’ freedom’.

» 7 This issue was discussed more in a text by M. M. Bieczyriski, Prawo i estetyka — zewnetrzna
i wewnetrzna normatywno$¢ sztuki [Law and aesthetics — outer and inner normatism of art],
Zeszyty Artystyczne no.: 26/2015, p. 7-30.

» 8 H.von Hartlieb, Die Freiheit der Kunst und das Sittengesetz, Munich 1969, p. 19.

» 9 Various aspects of this issue were discussed in detail in: U. Karstein, N. T. Zahner (red.),
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Let us now put forward a question about Swidzinski’s theory. To be
specific, how significant it is in terms of the opposition described above
and the question of a legal definition of art. It seems to me that the most
challenging is art that transcends limits of concepts and meanings; which
cancels and questions social conventions. With that in view, law neither
seems to be focused on so called conventional art, which touches tradi-
tional topics (a landscape; or a portray) nor, is it interested in abstract
meanings, for example, geometric abstraction. Law is interested in art
that enters into a relation with reality; or comments on particular events.
I believe that Swidzinski speaks of that type of art. I wonder, therefore,
if his contextual concept could be an answer to cognitive deficiencies in
legal sciences with regard to post-war artistic practices.

The normatism of Jan Swidzinski’s contextual art concept

Jan Swidzinski captured the concept of contextual art in twelve stand-
ardised theses*. He, therefore, proposed a rather formalised view of
artistic activity, which may seem strange for an artist representing art
communities. His idea brings to mind the 18th century’s attempts to
codify art, which were exemplified by academic artists. The difference
between the two approaches is all about the fact that Swidzinski did not
aim to define ‘the one and only art’. His idea was to suggest a typology
of artistic phenomena.

The first thesis" speaks about the fact that any search for the
meaning of art is an attempt to objectivise it. The thesis connects
the problem of art definition with a language problemw. Through as-
serting that the validity of a sentence is contextually conditioned,
Swidzinski refers to the logic and theory of sentence classification.
According to the binary rule of logic, a sentence is either true or false.
By noting this, we notice that — in opposition to other definitions of

Autonomie der Kunst? Zur Aktualitaet eines gesellschaftlichen Leitbildes, Wiesbaden 2017, all
texts in the volume.

10 See. J. Swidzirski, Sztuka jako sztuka kontekstualna [Art as contextual art], Warsaw 1977.

11 The 1st thesis of contextualism: There are no objects without a meaning as there are no
meanings without objects. One and the same object may have different meanings in different
codes, one and the same meaning may be ascribed to different objects. All this leads to two
types of multi-meaning:

|. The multi-meaning of objects which have the same meaning.

IIl. The multi-meaning of meanings which have the same object.

In a particular context, only one meaning is accepted as the true one. The criterion of choice is
the criterion of truth. [http://www.Swidzinski.art.pl/12points.html]

12 The Linguistic character of Swidziriski’s contextualism was analysed, for exmaple, in a text
by J. Jusiaka, Kontekstualna interpretacja dzieta muzycznego [Contextual interpretation of

a music work], [in:] D. Leszczynski, M. Rosiak (eds.), Swiadomo$¢, $wiat, wartosci. Prace ofiarow-
ane Profesorowi Andrzejowi Péttawskiemu w 90. rocznice urodzin, Wroctaw 2013, p. 141.

Normative aspects of Swidzinski's theory... 289

art suggested by other representatives of art — Swidziriski did not
base his idea on an abstract concept of beauty, but he referred to an
inference model found in legal sciences.

The second thesis* focuses on confirming the meanings in social
context. The author draws attention to non-authoritarian definition for-
mulation. In other words, we are talking here about the acts of definition
making, which are not supported by the strength of the speaker’s au-
thority (i.e. a coercive force) and they do not require finding an objective
point of reference for the quoted assertions. Without such reference,
attempts to answer the question of what art is, leads to blurring the
meaning of that concept in social context. As no-one can decree what art
is, art may be anything. On the other hand, the reference to truth criteri-
on conveyed by the first thesis rules that a human does not agree to call
everything art. As a consequence, we witness the process of blurring the
concept — both assumptions (about the multiplicity of art views and the
one disagreeing to assume everything as art) begin to coexist. For that
reason, there occur many conflicts and disputes about the basic notions
within art communities and communities outside art. The opposing
definitions of art seem to encompass the entirety of reality to think of.
In the context of the first two theses proposed by Jan Swidzinski, both
the instrumental and autonomic theories described earlier on in this
text, may lead to an unbound understanding of a work of art.

The third thesis* focused on two types of art, which are most often
distinguished in European art tradition: traditional art (figurative) and
conceptual art. The author noticed that each type linked with a different
way of connecting objects to their meaning. By making this distinction,
the theorist prepared the way to root his theory in historical context.
Swidzinski showed that a possibility of reality creation in an art process
happens in a variety of ways — through the use of meanings or objects.
The qualification of an art object depends secondarily on a creative
strategy selected by an artist.

» 13 The 2nd thesis of contextualism: If different social groups ascribe different meanings to one
and the same object and none of those groups commands sufficient authority to enforce its
viewpoint on others, the problem arises of finding a suitable criterion of choice. This leads to
the many definitions of art (everything may be art). Since civilisation is changing extremely fast
today, there is little time for new meanings of objects to crystallise. In effect, the objects of art
assume different meanings (everything may be accepted as an art).

14 The 3rd thesis of contextualism: In our practical activities, we create objects with a given
meaning (concepts). This is how conventional art works. In our cognitive activities, we create
meanings (concepts) possessing given objects. This is how conceptual art works. Both of these
operations have a feedback relation. The reality which we shape depends on our concepts of
reality, our concepts of reality depend on the reality which we create. Therefore the choice of
criterion defines the reality which we shape.
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The fourth thesis* of contextual art refers to meaning making in
social reality. The author suggested that neither traditional nor concep-
tual art is adequate to describe the dynamism of meaning in everyday
life. Everydayness does not allow for static concepts. Although certain
groups of people while using language try to retain particular meaning
connected to concepts (it allows them to hold on to developed divisions
and force relations between groups), still, it is not possible to persist in
it for longer periods of time:.

While analysing the first four theses of contextual art, we may clearly
see that the social practice of naming ‘subjects of description’ (man-made
material objects, as well as situations generated by a man) as art represents
a marker for conventions and cognitive schemata, which may be directly
translated into authority”. We may deduce from that that consolidating the
meaning through language is the basis for delineating social hierarchies.
Swidzinski sought to make us aware that there is a possibility of falsify-
ing reality through artificial sustaining outdated meanings of concepts. He
wrote: ‘due to ambiguity within sign systems, there is a possibility of con-
structing ostensible meanings of reality, and as a result the act of producing
an ostensible reality’. Swidzinski clarified that both the concept of tradi-
tional art and conceptual art might find itself outdated with time. We may
deduce that Swidziniski may have confirmed, thus, that the most permanent
feature of art history is the changeability of its research subject. However,
we arrive here at a problem. The law operating on meanings constructed
by language is not willing to modify set standards, and it tends to change
very slowly. The dynamism of art and static nature of law result with the
fact that both spheres stand in opposition to each other.

According to the fifth thesis®, it is possible to learn the meanings
of concepts in a context, which comprises of such parameters as subject,

» 15 The 4th thesis of contextualism: The changes which occur in that reality make the existing
meanings no longer valid; social practice becomes the ultimate criterion. The fact that certain
meanings lose their validity affects our life-styles, results in a loss of privileges that have been
gained by one group in favour of another. There is, therefore, a constant trend towards uphold-
ing meanings which have lost their validity. Because of the diversified range of meanings in the
definition systems, there is the possibility of construction apparent meanings of reality, and in
consequence, of producing an apparent reality.

16 Cf.: K. Piotrowski, Czy cztowiek istnieje tylko konceptualnie? Antropologiczny watek w mysli
Kosutha i Swidziriskiego, Dyskurs. [Does a man exist only conceptually? An anthropological
thread in Kosuth & Swidziriski's thinking. A discourse], Pismo Naukowo-Artystyczne ASP,
Wroctaw, no.: 16, vol. 16, 2013.

17 Cf.: J. Swidzinski, Art, Society and Self-Consciousness, Calgary 1979, p. 123.

18 The 5th thesis of contextualism: The outdating of meanings is a constant process - proceed-
ing all the faster, the quicker civilisation changes. Contextual art proposes a sign, the criterion
of truth, which, defined by the pragmatic context, changes incessantly (a situation develops

in which “p" begins to be “p” - begins not to be “p”). Object “O" assumes the meaning “m”
in time “t”, place “p”, situation “s”, in relation to person/persons then and only then.

A change of any of those elements outdates the previous meaning.

wn
X
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time, place, situation and a person. Swidzifiski writes: ‘ Object ‘0’ assumes
meaning ‘m’ in time ‘t’, in place ‘p’, in a situation ‘s’, in relation to an in-
dividual/individuals ‘7', then and only then.” An alteration in any of the
parameters outmodes the previous meanings. I believe that the fifth point
agrees with the postulate of the avant-garde artists (Duchamp and Beuys)
to equalise life and art. Swidzinski stripped his theory of the historical
features. He made it universal, while at the same time, he assumed that
works of art, which fulfil the principles of his concept might be entwined
in historical aspects. The correct reading of those works shall always hap-
pen in the primary context of their presentation. In other contexts, the
works shall need to be updated to accommodate new meanings.

In the sixth thesis®, Swidzinski noted that there is art, which reveals
the knowledge of its creators about inaccuracies in meanings created in
social context. It is characterised by a continuous rejection of narrow cog-
nitive codes-schemata. This art seems to be freed from a trap of static
concepts. Swidzinski in this way tell us that art, which he called contex-
tual, allows to de-construct existing orders.

The seventh thesis» of contextual art pertains to the cultural forma-
tion, which may be defined as the third way. It challenges the short-comings
of the two types of art: traditional and conceptual. ‘Tt rejects the established
definitions of art’». What is interesting — points 6 and 7 of his theory appear
to assume a possibility of an escape from defining art while keeping valid
the definition of art as an object in a singular context (see: point 5).

According to this view of art, it is impossible to define art in a gener-
al, objective and sharp way, but it is possible to delineate premises on the
grounds of which we may assume the artistic character of author’s actions
in a singular moment of its manifestation. The above conclusion appears
to be surprisingly consistent with the theses of German Constitutional
Tribunal. It asserted both the lack of art definition and the necessity of
casuistic appraisal of an art premise of an author’s action in given circum-
stances while examining the case by the court.

Swidzinski seems to perceive his concept of an art creation as a ‘defi-
nition without a definition’. He assumes however that art is a universal
formula, and its particular manifestations cannot be preserved in time
and may not be understood in some other place than the place of their
original presentation. Every new reading of the same artwork shall be dif-

» 19 The 6th thesis of contextualism: The operation of contextual art is, therefore, a steady
rejection of canons used to arrest the outdating of meanings.

» 20 The 7th thesis of contextualism: Contextual art opposes the stabilisation of the objects
of art since the lasting nature of an object extends into its meaning. Contextual art opposes
the stabilisation of meanings since the lasting nature of meanings leads to the production of
outdated objects. It, therefore, rejects the definitions of art.

» 21 J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
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ferent. In this sense, Swidzifiski’s definition is a definition, which assumes
relative meanings of artwork regarding its presentation context. The au-
thor, however, highlights in one of his other points that the acts of making
contextually relative meanings does not mean that they are relative.

The eighth thesisz expands the question of opposition amongst three
cultural formations. The first type of art is the one using artwork as a me-
dium for meaning, and the second is connected to a self-referential attempt
in self-definitionz. Conceptual art should be seen as a reacting art, where
acting, in reality, seems to characterise it. An art domain, which responses
the best to the idea of Swidziniski’s contextual art is performance art.

The gth#, 10thz, 11th» and 12th# thesis complement the characteristic
of contextual art. The author particularised the necessity of reading the
meaning of art in relative terms — it means that the sense of work of art
must always be read in a pragmatic context. The issue of relation, which lies
in the focus of contextual art, does not exclude the fact that all art could be
seen as contextual provided that it deals with a specific reality. Therefore,
Critical Art, which researches particular conditions, in which it would be
presented, potentially could fit the definition of contextual art.

In the 10th thesis, Jan Swidzinski asserts that ‘the expressions of con-
textual art are not expressions which would be acceptable for a group since
the reality construed by the artist is something different than that which
is received (it changes all the time)’=. The author speaks here about a po-
tential argument between an artist and viewers. The conflict may happen
both on the level of content and manner of utterance. We notice here the
conflict-ridden nature of creative activity, which results from calling into
question the meanings assigned to concepts in the social life practice.

» 22 The 8th thesis of contextualism: In the relation linking meaning and the object to which U is
applied, in the case of conventional art both components remain stable (“art” implies these
and not any other objects). Since Duchamp's time, the second of these components has been
set into motion (every object may mean an art). In contextual art, both components change
(also each object may have the meaning of an “art” and not be an art). The aim of art is the
relativization of the entire area of meanings and of objects.

23 k. Guzek, Co stanowi kontekst sztuki? [What is the context of art], Obieg.pl, 12.06.2010,
source: http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/17671, accessed on: 11.12.2016, at Tpm.

24 9th thesis of contextualism: Art as contextual art is concerned with the relation itself (the
readiness to the up the meaning with the object in a defined pragmatic context).

25 The 10th thesis of contextualism: The expressions of contextual art are not expressions
which would be acceptable to a group since the reality construed by the artist is something
different than that which is received (it changes all the time).

26 11th thesis of contextualism: Art as contextual art has no connection with science. Science
has to define (immobilize) an object by giving its meaning. It is beyond the sphere of formal
logic. The world in which it exists is not an area of formalized axioms, but rules which become
constantly outdated and which attempts to preserve the changing reality.

» 27 The 12th thesis of contextualism: Art as contextual art is opposed to multi-meaning and
also to relativism. One and only one expression is true in the given pragmatic context. Such
expression is expressed with an assertion.

» 28 J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
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Through the act of putting into opposition the contextual art and
ambiguity/relativism. The author does not exclude a potential of recog-
nising the context as the only way to guarantee the meaning of an art
event or the possibility of its new reading in a new context. Swidzinski
maintains, however, that both meanings shall differ. This evaluation of
work of art content, where the most important element is the reconstruc-
tion of the prime context of an utterance brings to mind the process of
establishing the actual state of the case in court proceedings. In order to
apply correctly the law norm, I am talking here about the act of subsum-
ing through drawing the specific facts, and we need to perform a detailed
reconstruction of all circumstances of the case.

Swidzinski argues that contextual art is an utterance with an asser-
tion. Assertion characterises positive opinions, claimed with conviction
about its true, assertive nature. Art with an assertion shall be art, which
possesses a thesis commenting on the reality. It would represent an in-
terference into the reality — the radical nature of this interference has not
been defined in any particular way. A scandalising work may potentially
be a contextual work of art as well.

The concept of contextual art and legal art definition

Federal Constitutional Court in the course of legal cases dealing with art ac-
tivity developed a descriptive definition of art captured in four theses. First of
all the court asserted that art cannot be defined sharply». Secondly, the court
assumed that an essential feature of art activity is ‘free, unbound creation in
which the feelings, experiences and insights of the artist are presented for
a direct view through the medium of a specific formal language’*. This de-
fining element has been determined in literature as ‘a material one™. Thirdly,
we notice a ‘formal-typological point of view, according to which the artistic
character of work is confirmed when all requirements of a genre are met in
work for example when we deal with painting, or sculpture’=. Finally, the defi-
nition was complemented by a symbolic and theoretical element according to
which the art utterance is distinguished with an openness for interpretations.

» 29 Cf... M. M. Bieczynski, Pojecie sztuki w niemieckiej literaturze prawnicze] i orzecznictwie Nie-
mieckiego Sadu Konstytucyjnego / Der Kunstbegriff in der juristichen Literatur und Rechtspre-
chung des Bundesverfassungsgecrichts, Opole 2012, p. 60-64.

» 30 The case of Anachronistischer Zug, file no.: BVerfG 67, 213, 28.

» 31 U. Karpen, K. Hofer, Die Kunstfreiheit des Art. 5 Ill 1 GG in der Rechtsprechung seit 1985 —
Teil I, Juristenzeitung no.: 19/1992, p. 952.

» 32 The case of Anachronistischer Zug, file no.: BVergG 67, 213, 36; H.-J. P. Groth: Bunde-
spriifstelle und Freiheit der Kunst, [w:] B. Dankert, L. Zechin (Hrsg.): Literatur vor dem Richter.
Beitrage zur Literaturfreiheit und Zensur, Baden-Baden 1988, p. 185.

» 33 It means that as a result of the process of interpretation there could be generated new
meanings [U. Karpen, K. Hofer, op.cit., p. 952], in which we are dealing with practically endless,
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The above definition represents a court’s model of thinking about
artwork, and therefore it is a basic measure applied in weighing the goods.
According to German researcher of law, J. Wurkner ‘the general definition
of art — a formula — does not have to provide us with solutions for prec-
edents, the opposite — its task is to make it impossible for courts to issue
exclusive decisions in concerns related to freedom!™.

The above concept of legal art definition in German law represents a ref-
erence point for European legal sciences as the most complex study of the
topic. It is therefore understandable that we should inquire into the question
of the compatibility between the Federal Constitutional Court’s theory of art
and Swidzinski’s 12 points of contextual art. If we were able to pinpoint sim-
ilarities in both thinking models, which seem to share the reference point
(normatism), we could discover that thanks to the application of the concept
by Polish theorist in the field of legal sciences we could overcome contempo-
rary cognitive shortcomings in the legal qualification of artwork.

The first and second contextual art theses allow to ‘throw bridges’
between art sciences and legal sciences. The author highlights the prag-
matic context of artwork meaning, and this seems to be significant for
a variety of reasons from legal sciences point of view. Firstly, it roots the
problem of art definition in the area of logic and linguistics. By doing so,
it allows analysing the concept of art in wider social context. The author
transcends the level of expectations (expectations of artists, or lawyers)
and in proposing such approach give us tools to acquire a distance from
the object of description. What we have here is an attempt to objectivise
the description of art. The act of objectivisation is a necessary condition
for a neutral law education in terms of expectations from art.

Swidzinski’s consideration over art leads him to assert that ‘If differ-
ent social groups ascribe different meanings to one and the same object
and none of those groups commands sufficient authority to enforce its
viewpoint on others, the problem arises in finding a suitable criterion of
choice. This leads to the many definitions of art (everything may be art)™.
Similar views are expressed by judges reviewing cases concerning art.
Let me recall here the verdict of District Court in Gdansk in the famous
case of Dorota Nieznalska, who was accused of offending religious feel-
ings. The case concerned a public presentation of her installation work

ssion]. At the closure of the trail, the court propounded

multi-layered information flow [H.-J. P. Groth, op.cit., p. 185].
» 34 J. Wiirkner: Wie frei ist die Kunst?, Neue Juristen Wochenzeitschrift no.: 6/1988, p. 317.

» 35 See.: a chapter entitled ‘Pseudo-wyjscia z definicyjnych aporii’ [Pseudo-exits from the defini-
tion of aporia] [in:] M. M. Bieczynski, Pojecie sztuki w niemieckiej literaturze prawniczej i orzec-
znictwie Niemieckiego Sadu Konstytucyjnego / Der Kunstbegriff in der juristichen Literatur und
Rechtsprechung des Bundesverfassungsgecrichts, Opole 2012, p. 28-40.

» 36 A fragment of the second point of contextual art according to Swidziriski.
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lack of clear reference points in recognising someone’s actions as a work
of art: ‘The situation is relative. Since for some people the work of art is
represented only by the Renaissance masters, for other people the same
works are old-fashioned. Similarly, for some people ‘Pasja’ installation is
good art, which moves sculpture forward, for other people it is nothing
(sic!)@. Fortunately, this line of thinking was found incorrect as the case
developed, but it seems to reflect directly Swidzinski’s consideration.

The author of contextual art’s concept is also aware of a potential
social dispute (we may even say ‘culture war’), which may come about as
aresult of an artwork presentation. In the 10th point of contextual art,
we may read that: “The expressions of contextual art are not expressions
which would be acceptable to a group since the reality constructed by the
artist is something different than that which is received (it changes all the
time)=.’ This very statement reflects rather well the conflict-ridden nature
of every art intervention.

An essential contribution of Swidziniski to the theory of law appears
to be his reference to the pragmatic context of an artwork presentation
seen as the most significant interpretation premise. The assumption ac-
cording to which an artwork as an object “O” assumes the meaning “m”
in time “t”, place “p”, situation “s”, in relation to person/persons “x” then
and only then, where the change of any parameter cancels previous mean-
ings*’ seems to be the missing element in legal debates over the legality
of an artwork. It seems that it is not a discussion about the definition
(in other words a question of whether we are dealing with an artwork is
a principle problem for courts), but the problem lies in a proper recreation
of meaning (a social meaning) of work under scrutiny. Irrespectively of
the fact that we assume an object, an action or a situation as an artistic
one, the question about the motivation of a creator, his or her intention to
break a legal norm remains open.

Amy Adler, an American lawyer, reviewed that issue in a different
context«. According to Adler, the direction of changes in contemporary
art which represents a departure from traditional forms of artistic expres-
sion (traditional art) and turning first towards language (conceptual art)
and next, towards an active participation in social life (the critical art)
created a situation in which no legal analysis of the degree of harm in art
utterance may say nothing of the prime context it was formulated in. Ac-
cording to Adler, this problem becomes rather transparent in cases when

» 37 A verdict of District Court in Gdarisk dated 18th July 2003, full text can be accessed at:
http://www.nieznalska.art.pl/rozprawa8.html

» 38 J. Swidzinski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.
» 39 J. Swidziriski, 12 tez sztuki kontekstualnej, op. cit.

» 40 A. Adler, What's left?: Hate Speech, Pornography and the Problem for Artistic Expression,
California Law Review 1996, vo. 84, No. 6, p. 1449.
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politically engaged artists adopt the language of extreme social move-
ments — for example, the hate speech, or pornography to complete a sym-
bolic de-construction within its strategies of communication. Artists by
using the creative strategy, which does not fit a traditional repertoire of
artistic expression, put the legal world in a difficult situation. A lawyer,
who is to examine the message objectively cannot say anything about the
visual. For that reason, due to legal formalism, such work formulates two
opposing postulates. On the one hand, it requires the state to intervene
to fight the hate speech and pornography, on the other hand, because it
uses the forms of representation associated with the above mentioned, it
expects a wide margin of freedom to practice such criticism+. It leads to
an estimative dilemma: how to prohibit pornography, while at the same
time protect art, which is entwined in the context of fighting porn. How to
prohibit the hate speech without punishing art, which uses it to criticise it.

The fact that the author recognises the lack of objective instruments
in differentiating between opposing visual messages formulated within
one phraseology, based on formal and non-substantial premises — cross-
ing out a swastika is using it — must lead to putting forward a question
about a possibility and principality of introducing an unconditional excep-
tion from a general censorship (punishment) of hate speech for art«. Adler
is not able to point us towards any solution for this situation.

Perhaps, a suggestion of help may be found in the contextual art
theory by Swidzinski. The theorist seems to suggest that it is not the for-
mally conceptualised visuality or artwork content that should determine
the degree of social harm, but the meaning to be read from a pragmatic
context; from an assertion contained in the artwork at the time of its
public premiere. Swidzinski accentuated establishing the meaning of the
artwork within the context of its first presentation.

While reviewing ECHR'’s verdicts in cases related to the freedom
of expression in the arts, we may notice attempts in differentiating the
meaning of a creative action according to a context. This approach, how-
ever, does not seem to be anchored in domestic legal orders. European
Tribunal used the context-conditioned differentiation method in judging
the art utterances« in such cases as Akdas against Turkey+ or Vereini-
gung Bildender Kunstler against Austria«. In the first case, the Tribunal

» 41 Ibidem

» 42 I|bidem, s. 1548.

» 43 Verdict ETPC dated 26th May 2011 r., complaint no.: C-485/07.
» 44 Verdict ETPC dated 25th January 2007, complaint 68354/01.

» 45 See.: amongst others M.A.Nowicki, Wokét Konwencji Europejskiej: Komentarz do Eu-
ropejskiej Konwencji Praw Cztowieka [Around the European Convention: Commentary on the
European Convention on Human Rights], Warsaw 2013, p. 655; |. Kaminski, Swoboda autora
wypowiedzi bedacej satyrg lub karykatura — glosa do wyroku ETPCz z 25.01.2007 r. w sprawie
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allowed distributing in Turkey an indecent novel by Apollinaire assuming
it to be part of European literary heritage. In the second case, the court
acquitted of all charges an author of an artwork which infringed person-
al rights of a politician. The Tribunal asserted that the artwork was an
answer to the earlier public criticism uttered by the politician about the
painter. The court ruled that although the artwork trespassed offensive
limits, the language of the work should be measured according to the
circumstances motivating the artists (the perpetrator).

The summary

The analysis shows us that the theory of contextual art is not a ready-made
recipe for the cognitive shortcomings of legal sciences in estimating an artistic
quality of artwork. The theses of the contextual theory provide us with a new
way of understanding an artwork in legal sciences. Swidzinski’s theory is based
on criteria of logical thinking rooted in language, and thus it is a much more
operative tool for lawyers to define art than any other earlier theories of nor-
mative aesthetics. In other words, Swidzinski in 12 points seems to fill in a cog-
nitive gap in artistic normatism. This seems to be located between aesthetic
orders and legal orders. Swidzinski, in my opinion, transcends an opposition
of either instrumental or autonomic definitions of art. The author, through his
analysis, highlights where we could encounter difficulties with objectivisation
of an art action in the process of legal and aesthetic appraisal. Independently
from accepted research criteria, the artwork possesses a potential possibility
of escape from commonly fossilised meanings.

An assumption of conceptual theory in which a natural human incli-
nation is to assume only one version as true does not exclude a situation
in which achieving this is not possible. In this sense, an artwork becomes
a hypothesis which could be verified in all contexts, but it is confirmed
only in the prime context of its presentation. If then Swidzinski can pro-
vide lawyers searching for a definition of art any tool to objectivise it, then
we may claim that in case of a questioning the nature of the artwork, first,
we must, in detail, establish the prime context of that work. That is where
this work has been constituted in. The above assumption enables us to
differentiate an artwork estimation process from factual criterion. We are
dealing here also with a possibility of neutralisation of content illegality
by denoting the contextual content of work. e

[Freedom of the author of satirical speech or caricature - a response to the verdict of the ECHR
dated 25.01.2007 in case of Vereinigung Bildender Kiinstler against Austria] Vereinigung
Bildender Kiinstler przeciwko Austrii (complaint 68354/01), Europejski Przeglad Sadowy 2008,
no.: 2(29), p. 47.
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Contextual Art
in Globalisation

The article consists of three parts. In the first part, I recall the birth of
contextual art, more specifically I focus on art as contextual art, and I ask
the question of what contextual art was. A new trend in art? Polemics
with Joseph Kosuth’s conceptual art? Or perhaps, it was a call to artists
to make their place in the world of art. In the second part, I describe the
process of globalisation, and in the third one, I apply the concept of con-
textual art to the global art world. Does this mean that Jan Swidzifski
and the proponents of contextual art had been ahead of their time, epoch?
No, but the postulates of contextual art gain a new meaning in the context
of today’s globalisation. Art has always been created in some context, but
for a long time, we have not paid proper attention to this fact. We advoca-
ted the universal art, transcending the contexts, in which it was born. We
focused on the art of delocalising its message.

The Contextual Art

Jan Swidzinski (1923-2014) announced a manifesto of contextual art in
February 1976 at an exhibition of young Polish art in a small gallery —
St.Petri in Lund. The Manifesto consisted of fifteen short theses, a longer
text serving as a theoretical backdrop entitled ‘Art Models’. It engaged
itself in a debate with conceptual art of a group entitled Art-Language, in
particular it became embroiled in polemics with the New York’s fraction
represented by Joseph Kosuth and the twelve postulates of contextual
art. Swidzinski’s statement was derived from three models in the history
of art: a) a universal model that believes in the art recognising an ob-
jectively existing world, b) relativistic, assuming that the image of the
world changes depending on the tools we use to describe it, and ¢) a model
announced by conceptual art, for which Swidzinski proposed the name
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“contextual”.! In this last model, we find the famous Swidzinski’s formula:
“X is art (it has the property of being art) in time T in place P in a situ-
ation S for people P.”

Manifesto or the Contextual Arts program was discussed in Lund
and Malmo, then in April 1976, in Remont Gallery in Warsaw and at the
F-ART Art School’s plein air event in Gdansk (September). But what was
contextual art? New trend in art? Although Swidziniski organised exhibi-
tions of contextual art in Poland and abroad, he did not quite know what
the artistic practice of contextual art should have looked like. He did not
want it to resemble the work of conceptual stylists. At one point, he was
fascinated by the activities of the Lucim group and the photos of Zofia
Rydet. With the artists of the Gallery of Contemporary Art (Anna Kutera,
Romuald Kutera, Lech Mrozek) he ran some mysterious local activities in
the Kurpie and Mielnik near the Bug river, 3 but he was best at discussing
art. Was contextual art an artistic tendency without its own distinctive
artistic practice? Or perhaps its practice was to discuss art — a constant
polemics with Joseph Kosuth’s conceptual art. This impression can be no-
ticed while reading a discussion’s transcript that took place at the Toronto
conference in November 1976. Swidzinski had the opportunity to meet
with Kosuth and challenge him on a strange ground for both of them - the
ground of logic.#

Conceptualism was to close the relativist or modernist art, contex-
tual art aimed to open a new stage in the history of art. At least this was
how Swidzinski saw it at the Toronto conference when he attacked Ko-
suth for his views in ‘Art after Philosophy’ (1969). He did not note that
the American artist had in the meantime moved on to other positions
in anthropological art. The announcement of this change was an article
entitled ‘Artist as Anthropologist’ published in the first issue of ‘The Fox’
magazine in 1975. Kosuth was also attacked from the same point of view
by Herve Fischer from the French Collectif d’Art Sociologique, who was
even more aggressive. There is a third possibility. Contextual art was an
appeal to artists to define their place in the global art world. The meetings
and conferences organised by Swidzinski were meant for that; Toronto
conference already mentioned here, as well as the Paris meeting ‘Art et

» 1 | base this assertion on a publication entitled: Swidziriski, J., Sztuka jako sztuka kontekstual-
na [Art as contextual art]. Remont Gallery. Warsaw 1977

» 2 As above, p. 38

» 3 See Dziamski, G. Galeria Sztuki Najnowszej. O tych, ktérzy przychodza pézniej [About
those, who come later], in; Galeria Sztuki Najnowszej (ed. Markowska, A.), Wroctaw Contempo-
rary Museum 2014, p. 142

» 4 Swidzinski, J. A Record from the Conference “In the Context of the Art World” at the Center
for the Experimental Art and Communication CEAC Toronto November 1976, in; Quotations
on Contextual Art. (ed M. Gibbs), Eindhoven 1988, p. 113. Swidziriski apologises to Kosuth, for
using a logic terminology, which Kosuth suggested in his article ‘Art after Philosophy’.
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transformation sociale’ (1977, May) or Warsaw conference ‘Art as action in
the context of reality’ (1977, July). These meetings were supposed to create
a front of artists from outside New York. Artists from Poland, Sweden,
Denmark, the Netherlands, France, Canada, Latin America, who fought
with American art.5 It sounds a little funny, but contextual artists did
not aim to take over the power in the art world. They wanted to dethrone
conceptual artists from the positions of artistic leaders. They wanted to,
in other words, gain spiritual leadership.

Conceptual art has led to a situation in which everything, literally
everything could be art.® Art became a definition of art, and the work
of an artist defined art - if someone calls it art, it’s art, said Don-
ald Judd quoted by Kosuth. For Kosuth it meant that the artist poses
a hypothesis about the nature of art, and his work is a justification for
this hypothesis. Kosuth’s conceptualism abolished the anti-art status
of Duchamp’s ready mades. An artist was no longer a rebel, who can
assign to selected objects a status of an art object (objects d’art). The
artist could present a practiced concept of art. The artist could pose
a question, just like Duchamp, whether an urinal could be a work of
art. And if it could, what needs it has - a title? an artist’s signature?
a date of creation? And how does the recognition of the urinal for an
art object could influence our thinking about art? What will happen
with it for art? What could be the consequences for art? Jacques Der-
rida called it ‘a questioning form of thinking’ 7 What happens if an
artist recognises a person X and everything this person does every
day between 7 am and 9 pm for art? The artist must convince us that
such a decision will bring something important to our thinking about
the art or that he or she can document that decision in an attractive
way. There is a clear outline of theoretical and stylistic conceptualism.
Artists are challenged to find the nature of art by offering their own
definitions of art. Kosuth has created a radical avant-garde vision of
art in which artists, like scientists, are accounted for what they add to
the existing art concept. 8

» 5 More on that topic; Markowska, A. Trzeba przetrzec te szybe. Powiktane dzieje wroctawskiej
Galerii Sztuki Najnowszej (1975-1980) [We need to wipe this glass. Complicated history of
Wroctaw Contemporary Art Gallery] in Akademickie Centrum Kultury patacyk, in; Galeria Sztuki
Najnowszej, p. 36-48.

» 6 'Wszystko moze byc sztuka, jezeli galerie moga to sprzeda¢, a muzea zsakralizowaé
[Everything may be art, if a gallery is able to sell it, and a museum is able to sacralise it]' —
Swidzinski wrote it in Art, Society and Self-consciousness (1979). This quotation is taken from:
Sztuka, spoteczenstwo i samoswiadomos¢ (translated by Guzek, L.) Warsaw 2009, p.101

» 7 Derrida, Uniwersytet bezwarunkowy [Unconditional university] (translated by Jaksender, K., M.),
Krakow 2015, p.18.

» 8 See: Dziamski, G. Konceptualism analityczny [Analitical conceptualism] in; Przetom koncep-
tualny i jego wptyw na praktyke i teorie sztuki, Poznan 2010, p.76
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Calling different things art was nothing new after Duchamp. In 19635,
two Slovakian artists, Stano Filko and Alex Mlynarcik in their work en-
titled ‘Happosc’ (A Sociological Happening) turned their home town of
Bratislava for seven days from May 2nd to May 8th into one large, anon-
ymous happening. The happening was participated by all people living in
Bratislava (over 267 thousand people), all dogs (almost 50 thousands), all
houses, squares, parks, street lamps, gas and electric stoves, refrigera-
tors, cars, trams, typewriters, cemeteries, a castle, the river Danube, nine
Bratislava’s theatres. The start and the end of that anonymous happening
was marked by two solemn feasts celebrated by the city — The Labor Day,
and The Victory Day. °

The paradox of Kosuth’s'® conceptual art was in the fact that
everything could be art, but in the context of art. Swidzinski wanted to
go beyond the context of art, he wanted art not to be analytical, that is
true by definition, but without knowledge of the world, he wanted art to
say something about the world in which we live. Hence the idea of three
contexts: art context, culture context and reality context.” and a turn to-
wards a figure of a story-teller at the end of the 1980s. What is interesting,
Kosuth in the article ‘Artist as Anthropologist’ saw an artist rather as
an anthropologist exploring the specifics of different cultures, whereas
Swidzinski wanted to see in the artist a storyteller — someone who be-
longs to the local culture, someone who explains the anthropologists the
secrets of the studied culture. *2

Globalisation.

Globalisation was a reaction to the end of the Cold War and the disinte-
gration of the three-dimensional model of thinking about the world.®s Tt
can be said that it was a frozen problem of the 20th century, which was
defrosted after the fall of the East Block. It was then necessary to find
a new model, corresponding to the changed political situation. Globali-
sation was meant to be a new model. In the three-world model the domi-
nance of the First World seemed to be something natural and normal. The
First World had the power to impose its values and thought categories on

» 9 Filko, S. Tvorba — Works Creation — Werk Schaffung - Ouvrages (1965-1969), Bratislava 1970.

» 10 | am writing about Kosuth's conceptual art. because | delineate several variants of the
conceptual practice and theory. See: Dziamski, G. Przetom konceptualny, p. 55-99.

» 11 Swidzinski, J. kotekst trzeci (1977). Quoted after Galeria Sztuki Najnowszej, p. 49.

» 12 Jan Swidziriski in a conversation with Grzegorz Dziamski, ‘Flash Art’ (Polish Edition), 1993,
no.: 3

» 13 See: Pletsch, C. The Three Worlds, or Division of Social Scientific Labour, circa 1950-1975,
“Comparative Study in Society and History”, 1981, no 4. | wrote about the Pletsch’s model in
Globalizacja sztuki, in; Sztuka po koncu sztuki, Poznan 2009, p. 168-169.
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the other two worlds. In the global model it is no longer obvious. Globa-
lisation does not consist in the fact that the West (Western civilisation)
imposes its way of thinking on the rest of the world. Globalisation is not
a new version of colonisation, although some researchers, especially from
Latin America, seem to think that today’s globalisation is the third wave
of colonisation; The first wave was Christianisation, or Portuguese and
Spanish colonisation (16th and 17th centuries), the second is the civilisa-
tion mission of the white man, or French and British colonisation (18th
- 19th century), the third is American imperialism, or modern globalisa-
tion.4 The difference between them is that today’s colonisation is done
under neo-liberal slogans, in the name of free market and capitalism,
which won ideological confrontation with communism, not in the name
of God, queen, emperor, or civilisation mission of the white man. This
is an American-style colonisation, without subduing colonised territo-
ries - the United States never had any colonies, only zones of influence.
But here we will distinguish globalisation from colonisation. Colonisation
is a one-sided process - the West subordinates the non-Western world,
while globalisation is a bilateral process - the movement goes both ways.
The West is present in the non-Western world, but at the same time the
non-Western world enters the Western world and not only in the form of
cheap gastarbeiters or Islamic terrorists.

Among the various concepts of globalisation, I am closest to the mul-
ti- civilisation model presented by an American political scientist Samuel
Huntington in his book The Clash of Civilisations (1996).** According to
Huntington, the politics of the post-Cold War era was shaped by eight
great civilisations. They can be distinguished on the basis of cultural
similarities, because the culture of a certain community of experiences,
history, language, religion, habits and ways of life gave them a clear iden-
tity. Huntington’s category of civilisation was taken from Arnold Toyn-
bee, but he made purely political use of it. He understood civilisation, in
similar way to Toynbee, a group of close-knit cultures that had reached
a certain level of development. Toynbee distinguished five living civilisa-
tions; Western, Orthodox, Islamic, Far Eastern and Hindu. The culture
of modern-day Latin America was considered by no means original and
he included it in Western civilisation, the Chinese civilisation was merged
with the Japanese, and the African one in general was rejected due to
the lack of achievements.* Huntington pointed out eight modern civilisa-

» 14 Kalenberg, A. Museum Scenaries in Latin America, w; The Global Art World (eds H. Belting,
A. Buddensieg), Ostfildern 2009.

» 15 Huntington, H. Zderzenie cywilizacji [The Clash of Civilisations] (translated by Janowska, H.),
Warsaw 2003.

» 16 Toynbee, A. Civilisation on Trial (1948). Polish edition: Cywilizacja w czasie proby (transalted
by Madej, W.), Warsaw 1991. The Toynbee’s history of civilisation was published in ten volumes:
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tions; Western (Euro-American), Orthodox, Latin-American, Japanese,
Chinese, Islamic, Hindu and African

Looking from this multi-civilisation perspective, we can say that the
modern notion of art and the story of its transformations, or the history
of art, is a product of Western civilisation, or more specifically its Western
European nucleus. In the eighteenth century Russia joined this Western
story of art, with its orthodox civilisation. Latin America joined it at the end
of the 19th century, and after the Second World War Japan got involved .

The symbol of Russia’s joining the Western story of art was St. Peters-
burg. St. Petersburg and the Hermitage with Catherine’s large collection
of Western-European paintings there. In Russia, there is an opinion that
when the capital of the country is St. Petersburg, Russia is approaching the
West, and when it is Moscow, the country is moving towards Asia. Rus-
sia’s relations with Western civilisation are variable, ambiguous. In 1922,
Lenin attempted to bring Russia closer to the West by selling out some of
the orthodox church’s goods. In the years 1929-1933, the Soviet govern-
ment started to depart from the West and it secretly sold Western art from
the Hermitage collection, treating the works of Hals, Rembrandt, Rubens,
Raphael, Van Dyck, Velazques, Titian, Verones and Chardin as foreign to
class and culture. *® In 1988, on the wave of perestroika, the authorities
agreed to hold a Russian auction of Russian art by Sotheby, which went
beyond the opposition of official and unofficial art, subordinating Russian
art to western standards and the western hierarchy of values*>

In Latin America, art imported from Europe combined with the lo-
cal tradition and thus estilo metizo was created as well as South American
versions of European Mannerism and Baroque. The local elites quick-
ly absorbed new trends in European modernism: from impressionism
through symbolism to the avant-garde of the early twentieth century.
Surrealism was greatly acknowledged and it resembled realism (magi-
cal realism) very popular in the 1930s and 40s. Another example was in
geometric abstraction, which gave rise to the art concreto characteris-
tic of that part of the world. At the end of the 1940s, the first museums
of modern art began to appear - Museo de Arte Moderna in Sao Paulo,
Buenos Aires (1948) and Rio de Janeiro (1949). In 1951, the first Biennale
of Art - the Sao Paulo Biennale - was organised outside Europe. In the

A Study of History, London 1934 — 1954. It is worth mentioning here a Polish scholar Feliks Konec-
zny and his book O wielosci cywilizacji [About the multitude of civilisation], Krakéw 1935. Koneczny
distingushes seven civilisations: Latin, jewish, Byzantine, Arabic, Chinese, Brahmin and Turin.

» 17 Huntington names further five dead civilisations, which are of no interest to us: Egyptian,
Cretan, Classical (Greek-Roman), Byzantine and Central American (Andean).

» 18 Watson, P. From Manet to Manhattan. The Rise of Modern Art Market, London 1992, p.
241-244.

» 19 Flash Art, 1988, Oct.
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1960s, kinetic and optical arts many gained supporters. Some of them
had gained worldwide fame, for example Jesus Rafael Soto, or Julio Le
Parc. The latter won the Grand Prix of the Venice Biennale in 1966. South
American art has a secondary, imitative reputation, it is thought to be
unable to promote its own specifics. This is not true. South America has
been able to successfully promote the literature of magical realism and
some musical genres: Samba, or Bossa Nova.

Japan opened up to Western influence in the second half of the 19th
century. After the Second World War, a lot of time had to pass for the
Japanese audience to see western world’s contemporary art at that time.
In 1956, an exhibition “International Art Today” was opened in Tokyo. At
that time in Europe and America, the knowledge of contemporary Japa-
nese art was small. The residual information about the Gutai group, which
became better known in the Western world only in the 1960s, and the
multimedia projections of the Jikken Kobo group?°, were received. In Jap-
anese art, after the Second World War, there was a division into contem-
porary art and contemporary continuations of traditional Japanese art.
The first one was for export, it was shown outside Japan; The second one
was local and it was mainly presented at national galleries and museums,
at exhibitions organised by local artists’ associations. These associations
have played and still play a major role in Japan. They are made up of loose
groups of students who under a direction of a master study a selected ar-
tistic style, so that certain styles and related skills are passed down from
generation to generation.

As far as African art is concerned, the Oxford Guide to the Art of
the Twentieth Century developed by British aesthetics scholar Harold
Osborne distinguishes four types; A) traditional art which is in decline;
b) art inspired by missionaries; ¢) commercialised souvenir art intended
primarily for tourists; and d) new paintings and sculpture created by art-
ists with formal education or without it, who want to make Africa a part
of modern world. Although African painters and sculptors are not as orig-
inal or courageous in introducing new ideas as the avant-garde of the
Western world, their eclectic and Western-inspired works are amongst
the most creative in today’s Africa'. Rasheed Araeen is more stringent in
the assessment of African art. Africa is an example of postcolonial slav-
ery. Africans have been pushed back to consumer positions. Today they
have access to the same goods as the rest of the world. They do not have
to invent or produce anything, they can enjoy consumption. This also

» 20 See Reichardt, J. Zapowiedzi lat sze$¢dziesigtych [Previews of the 1960s], in; W strone
trzeciej kultury [Towards the third culture] (ed.: Kluszczynski, R.), Gdarsk 2011, p. 86-89.

» 21 Africa, in; The Oxford Companion to Twentieth-Century Art (ed.: H. Osborne), Oxford
1981, p. 7-9.
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applies to the arts. African artists do not contribute anything at all, they
intentionally exaggerate exotic feel of their works, but also they complain
that the West ignores or marginalises the achievements of the artists of
the Black Land. A confirmation of this thesis is to be found in Ernest
Mancoby, a member of the CoBrA group, who was erased by European
art critics??. The Osborne’s guide, published in the 1980s, does not even
mention Chinese, Arabic or Hindu contemporary art. Today, it would be
impossible. Chinese, Arabic and Indian artists have become part of the
contemporary art scene.

Chinese artists have been cut off from Western art for a long time.
The cultural revolution, which began in 1966 and lasted practically until
1976, further deepened this isolation. In China, it was forbidden to con-
tact not only modern Western art, but also old art, Balzac’s novels and
Baudelaire’s poetry. When, in the late 1970s, Deng Xiaoping suggested
four modernisations - in the fields of technology, education, agriculture
and the army, Chinese artists began hastily catching up and absorbing
Western art, dadaism, pop art, and conceptualism.They link them with
the indigenous religious-philosophical tradition. The summary of this pe-
riod was brought about by the exhibition “China / Avant-Garde” (1989).
The show launched political pop and cynical realism, compiled willingly
by Chinese critics with Russian soc-art, and at the same time it drew
attention to the Chinese artistic scene. European curators, such as Har-
ald Szeemann, became involved in the promotion of Chinese art. Chinese
artists have started to appear more and more in the international artistic
circuit. At collective and individual exhibitions, art fairs and even con-
temporary art auctions, all these projects were discreetly supported by the
Chinese authorities. The interest in Chinese art grew with the strengthen-
ing of the Chinese economy. Chinese art has become a well-known name
in the world market, sought after by the best galleries and museums.

Chinese artists have announced a success, but it was a rather specific
form of success - related to the market success. “Contemporary Chinese
art has been intercepted by the international art market, but not so much
because of its artistic value, but for political and ideological reasons,”
writes Carol Yinghua Lu?3, who is not alone in this opinion. In this way,
Chinese art became almost entirely dependent on market forces that dom-
inated the system of evaluating artists and their works.

Most of the Arab countries are non-democracies - monarchies, dicta-
torships, more or less authoritarian regimes supported by the military. In
Arab countries such as Saudi Arabia, United Arab Emirates, Afghanistan

» 22 Araeen, R. The Western Grip, in; Modernity. Documenta Magazine no.: 1, Kassel 2007.

» 23 Yinghua Lu, C. Back to Contemporary; One Ambition. Many Worlds, in; What is Contem-
porary Art? (eds Aranda, J., Kuan Wood, B. & A. Vidocle), Berlin 2010, p. 173.
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or Iran the attitude towards Islam and the question of whether the state
is an Islamic one is more important than the prevailing political system.
Other Arab countries for example Turkey, Egypt, Pakistan or Tunisia are
trying to preserve secularism, they are trying to limit the influence of Is-
lam. In non-democratic countries, art becomes a tool of politics no matter
whether the artists want it or not. Contemporary art is identified in Arab
countries with Western art. This art is acceptable, but only when it can be
reduced to form, formal games and pure decoration. Jean Clair recalls his
conversations with Arab partners about the Picasso exhibition in Dubai.
The Arab side did not want an exhibition to include female acts or portraits,
even portraits of children or animals; landscapes, still life and cubist com-
positions were allowed, because what we consider “subversive, rebellious
and transgressive, in the eyes of pious Muslims is a nice, abstract fun. “*

The sign of the time, writes Beryl Madra, creator and curator of
the first Biennial of Art in Istanbul in 1987, are museums funded by
industrial tycoons who have become collectors valued at London and
New York art auctions. Their museums are not subordinated to national
narratives and republican values like earlier museums, but they present
the taste of their founders and their advisers. They are not intended to
modernise or criticise the country. They are meant to be performanc-
es that provide strong artistic experiences. They celebrate the financial
power of local elites.

Indian art has not been as successful as the Chinese one, and it’s
hard to find stars like Shirin Neshat or Mony Hatoum - Arabian artists,
who have been on immigration for years. The art of Indian subcontinent
is just waiting for its discovery, but we already see some changes. The col-
lapse of former state-owned art institutions, such as the National Gallery
of Art in New Delhi, opened in 1954, or the International Art Triennial
held in New Delhi since 1968. These institutions have been taken over by
commercial galleries, art fairs and private foundations, such as Devi Art
Foundation, Lekhi and Anupana Paddar, which has been operating since
2008. In the same year (2008) a large exhibition of contemporary Indian
art “Chalo India: A New Era of Indian Art opened in Tokyo.

Global art

The story of art started in the western world and the artistic institutions
created for it have been spreading throughout the world today. Can this
process of expansion, mondialisation, as Jacques Derrida says, of Europe-
an art tale be called globalisation?

» 24 Clair, J. Kryzys muzedw [Crisis in Museums] The (translated by J. M. Ktoczowski), Gdarisk
2009, p. 75.



308 Grzegorz Dziamski

Globalisation forces us to change our thinking about art, and that is
perhaps the most important thing in it. To change the thinking about what
we are willing to consider art, place it in the context of art and consider it
in terms of art. It forces us to think about the very idea of art. Global art
is an art incorporated into the process of globalisation, but this inclusion
may take many forms, so it is difficult to give a clear definition of global
art. Art begins to resemble an empty sign, which Jan Swidzifiski wrote
about, it filled itself with varying meanings dependent on the cultural
context in which the work appears and here we return to Jan Swidzifiski’s
contextual art program. In what sense did contextual art foretold today’s
global art? Firstly, by rejecting one universally valid definition of art and
agreeing to multiple definitions. Secondly, by abandoning the aesthetic
point of view for the sake of culture’s view - art is defined by the culture
in which it appears. Swidzinski, as we remember, introduces three con-
texts; the context of art, the context of culture and the context of reality.
Contextual art is related to this third context; It does not refer only to art
as conceptual art, to cultural context as anthropological art, but to the
reality shaping culture, ie globalisation. Contextual art deals with glo-
balisation today, and more precisely, the tension between what is global,
what works in the global artistic circuit, and what represents the local
thinking of art. Numerous examples of such tensions are provided by so-
called peripheral art biennale. Swidzinski tried to reduce this tension by
introducing local art images into the global circulation. Is it possible?
Yes, if the artist is a storyteller, someone who talks about his culture, and
does not study it as an anthropologist - this mistake was committed by
Swidzinski in Mielnik nad Bugiem.

A few years ago, a student from Lithuania told me about a film by
a young Lithuanian artist during my classes at the Poznan Academy of
Visual Arts. The film focused on Vilnius cinemas closed after 1989. The
author found people who used to go to those cinemas and they recalled
their experiences with the movies they saw in these cinemas, they talked
about the role these cinemas played in their lives, about the atmosphere
of the old days and the magic of watching movies on the big screen. I did
not watch this film but it was easy for me to imagine film, because similar
films were made by many artists from Eastern Europe.They are an exam-
ple of an artists’ story about their culture, their work on exposing their
own culture. It is an example of a storyteller’s work.

Every culture has its own way of thinking about the world, its re-
ality, its way of thinking about art. Swidzinski calls it logic - a correct,
or more precisely, the correct way of thinking in a given culture. In the
book “Art, Society and Self-consciousness” he distinguishes worlds gov-
erned by four logics. In a world based on the logic of norms (deontic
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logic), that is the logic of orders and prohibitions, something is ordered
or forbidden, it is art, or it is not. We know how art should look but we
also know how it should not look like. What is in art ordered, and what
is forbidden. These norms are guarded by various social institutions, the
norms are rooted in some superhuman order, preferably transcendental.
The world, which essential feature is variability, can not, however, be
based on the bivalent logic of norms, since the appearance of the third
element - time. The rule of excluded middle ground must be limited or
even rejected, because something can be art at one time and place and
cannot be art at another time and place. To capture change we have to
go beyond the logic of orders and prohibitions, we have to open up to
what is new, what can happen. Swidzinski calls it the logic of freedom.
The third logic is epistemic logic; I know that, I believe, I believe that,
I believe that X is that and that. Epistemic logic corresponds to social
constructivism, resembles the nominative definitions of Donald Judd’s
art. Finally, the last logic - the logic of the game - suggests associations
with Bruno Latour. An individual is not looking for certainty because he
knows he will not find it, but takes up a game with reality. The goal of
the game is not truth, but victory. The truth is no longer the most impor-
tant, because each of our movements changes reality and thus creates
a new truth - one decision to join the Poznan municipality is just enough
to change the population, city space, urban income and practically all
the city’s current parameters.2s

If we agree with Jan Swidzinski’s chronology of ways of thinking
about the world, it turns out that we are living in a world ruled by the logic
of the game. How consequences does it have for globalisation and the art
of globalisation?

Art must give up one universal definition of art. Instead of looking
for a single, universal, or hegemonic definition of art, it must accept the
multiplicity and variety of art definitions, allowing it to freely transcend
the boundaries and combine high art with low, elite and popular art by
introducing ethnographic understanding of art and using geo-esthetics,
in which aesthetic categories gain meaning according to the geographi-
cal context. Accepting many, often mutually contradictory definitions of
art, and recognising them as equivalent, leads to a situation in which art
becomes something impossible to capture, an elusive thing, and the very
notion of art seems to lose meaning - art is what different people do in
different places, and for various reasons they consider it art. Art tells us
a great deal about our culture and these are generally critical statements,
because art is the spokesperson of change.

» 25 Swidzinski, J. Logika rzadzaca rzeczywistoscia [The logic governing realityl, in; Sztuka,
spoteczenstwo, samoswiadomos¢, op.cit.



310 Grzegorz Dziamski

Global art breaks with an universal rhetoric; Instead of universal-
ism, it introduces diversity. Global art, writes Hans Belting, is global in
the sense the global world is the global network or the Internet is global.
This form of creation is aware of the fact that it is created at the time of
globalisation, but it does not have any formal, stylistic or content distin-
guishers. In other words, they are not the most important.2®

The analogy with the Internet, however, has its limits. The Internet
can be a model for global art, but global art is not limited to the internet,
it is not an art on the Internet, or the net art, although, perhaps, on the In-
ternet it assumes the purest, the most idealised and selfless shape. Global
art also takes on other institutional forms. The most popular and well-
known forms of institutional contextualisation of global art are art fes-
tivals and large international art biennale organised in different parts of
the world by curators with world-recognised art positions.?” Another form
of institutionalisation of global art is the form of temporary exhibitions
in important museums; yet another can be found in private collections of
contemporary Chinese, African and Russian art; finally there are private
museums of contemporary art founded by great collectors in cities, which
until now did not have museums for example Istanbul.

Global art is a postmodern art, breaking away with modernist me-
ta-narrative, modernist language, and so worshiped European modern
values such as universalism, rationalism, progress. What is more it sub-
jects them to deconstruction, it uncovers hidden hegemony, violence,
striving to subjugate others. The most important thing, however, is that
global art is a global means of communication, like the Internet, which
can be used to convey any information. It provides the means to bring lo-
cal problems to the global information flow and perhaps even to talk about
today’s problems of different cultures using contemporary language. It is
not about mastering a formal idiom, writes Belting, but it is all about the
choice of contemporary subject matter and contemporary performance.
The originality of artistic expression is replaced with the artist’s original
position in contemporary debates and contemporary expression. Certain
formal similarities, if they occur, they are of minor importance and they
result from a tradition of global art - the tradition of new media, pop art,
and conceptual art.2® e

» 26 Belting, H. Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate, in; The Global Art World
(eds Belting, H. & A. Buddensieg), Ostfildern 2009, p. 40.

» 27 See Dziamski, G. Sztuka po koricu sztuki [Art after the end of art], Poznar 2009, p. 172-173.

» 28 Belting, H. Contemporary Art as Global Art ... p. 531 59-61. See also Belting, H. Art in TV
Age. On Global Art and Local History http://www.globalartmuseum.de/site/act.
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Contemporary contexts of
contextual art - around the
idea of Jan Swidzinski

Izabela Kowalczyk

The above title is also a title of an exhibition project I wanted to orga-
nise to accompany a conference on contextualism'. Unfortunately, it turned
out that we (Prof. Anna Tyczynska and I) did not succeed in finding a venue
for this exhibition. Nevertheless - because I treat the above exhibition as
a theoretical proposal, the project will be presented in the following text.

The exhibition aims at introducing the contextualism of Jan Swid-
zinski and works of other artists in dialogue with works and concepts of
Swidzinski. It is about asking questions about the validity of these ideas,
especially in the context of current interest in relational aesthetics? in
which art can be perceived as a social practice leading to relations and
communication, very close to Swidzifiski’s thinking. He wrote that he was
interested in art that works in the area of meanings, and which do not
produce physical objects. It is not a type of art that offers final solutions or
creates closed forms, but it is a kind of creation, which is interested in the
social sphere and the operation and testing the surrounding reality, and
above all, it is open to the context in which it lives. Swidzirski referred in
his writings to Marcel Duchamp’s actions, and so irony, impersonation,
appropriation, simulation and blurring of the boundaries between the
true and the false are also significant here.

» 1 Kontekst/kontekstualizm [Context/contextualism], organised by: Anna Tyczyriska, University
of Arts in Poznan, 14-16.04.2016.

» 2 Bourriaud, N. Estetyka relacyjna [Relational Aesthetics], translated by k. Biatkowski, Krakow 2012.
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The exhibition focuses on the various trajectories of dialogue that
arise between the art of Jan Swidziiski and the artists of his time and
younger. I am thinking here about such artists as Leszek Przyjemski,
Anastazy Wisniewski, Grupa Dzialania, Jurgen-Gerard Blum-Kwiatkows-
ki, Zofia Kulik, Zbigniew Libera, Jacek Kryszkowski, Zbyszko Trzeciakow-
ski, but also artists from the younger generation of critical art.

The issue that is worth pointing out is a certain periphery of Polish
art, and especially some of its areas of interest. Do the ideas of Jan Swid-
zifiski and works connected with the environment of artists operating on
the outskirts of the mainstream of Polish conceptualism have a chance
to be appreciated and discovered in terms of their invigorating potential?
Can factual contextualism be treated as a particular direction of Polish
contemporary art? Would not it be sufficient to use the broader concept
of critical art as such, which is already well established in the Polish art
history? In this case, however, would it not be worthwhile to consider
contextualism as a precursor of critical art, as one of it later artists — Zbig-
niew Libera — suggested?

Libera in his work The Masters (2004), kind of a mockumentary,
showed a false interview with Swidzinski. The work used actual utter-
ances, the interview was allegedly carried out by Ewa Michalik. In the
interview, Swidzinski answered a question of if he expected that what
he did in the 1970s would have had such an influence on contemporary
times. Libera puts in the mouth of Swidzifski the following answer:
‘No, I did not expect it. Not to such an extent. Today, art is almost en-
tirely focused on action, reception, and interpretation. Today, there is no
fixation on the object. Today, art is very much involved. It’s social. Open
to the context. It is the type of art I wanted.”

Libera with all certainty was right - the dreams of Swidzinski did
come true!

Questions about the place of contextualism force us to revise the
Polish art of the 1970s and 1980s, in which the division between good
and bad art is still conditioned by the term ‘pseudo-avant-garde’ intro-
duced by Wieslaw Borowski in 19754. This concept excluded the artists
who broke away from the seriousness of Polish conceptualism from
the field of interest in Polish contemporary art history for a long time.
Those artists focused on irony and contextual play (eg.: Andrzej La-
chowicz, Andrzej Partum, Anastazy Wiéniewski and Jan Swidzinski).
Anna Markowska wrote about it in her book entitled ,Dwa przetomy.

» 3 'Sztuka w kontekcecie Kurpi i Nowego Jorku’ [Art in the context of Kurpie and New York],
a fictitious interview with Jan Swidziriski carried out by Ewa Michalik for ,Gazeta Wyborcza”
magazine, [in:] Zbigniew Libera, Mistrzowie i Pozytywy, Atlas Sztuki, no.: 3, February-April 2004.

» 4 Borowski, W. ‘Pseudoawangarda’ [Peudo-Avant Garde], ‘Kultura’, 23.03.1975.
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Sztuka Polska po 1955 i 1989 roku” [Two breakthroughs. Polish art
after 1955 and 1989]5.

Thus, the proposed exhibition could contribute to a further revision
in the field of research on the contemporary Polish art and, above all, the
revision of the established hierarchy. It is not about a formation of oppo-
sition (as Zbigniew Libera did in his alternative art history: the series of
The Masters), but about the diversification of the view of Polish art in the
1970s and an attempt to delve into social and political entanglements.
This exhibition would also give a chance to reconsider the comfortable
place that art occupied in the system at that time, but for which it had to
pay the price of being something inauthentic, contributing to that land of
absurdity, which was the Polish People’s Republic then. As Markowska
wrote, Polish modernism became an official art form in Poland and to-
gether ‘with its conservative and reactionary face, it supported the power
and was a custom of enslaved minds of authority and hierarchy.”

The exhibition consists of an introduction (Intro) and three sec-
tions amongst which there would be a dialogue and which would con-
stitute a context for the others: Art is the definition of art; Contexts; and
Alternative Art History.

Intro

An already mentioned work by Libera acts as a “liaison”” between con-
textual and critical art. It would also be a starting point for this expo-
sition. Libera shows in The Masters a positive vision of the media world,
for which, artistic creativity is as important as politics or economy. Ho-
wever, it turns out that to cope, art must meet the rules of simulation
present in the media world. The artist presents as the heroes of the first
pages of newspapers his masters: Jan Swidzinski, Andrzej Partum, Zofia
Kulik, Anastazy Wiéniewski - all these artists, except for Zofia Kulik, also
have been marginalised by the history of art itself. It can be said that the-
se creators did not hit their time, their artistic activities passed without
echoes - but without them - as Libera shows, there would not have been
in the 1990s such the trend as critical art.

It turns out that Jan Swidzinski’s words from his numerous texts,
such as ‘Spor o istnienie sztuki’ [The Debate about the Existence of
Art], ‘A propos «N.S.» Galerii Permafo’ [By the Proclamation of the

» 5 Markowska, A. Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku [Two breakthroughs. Polish
art after 1955 and 1989]. Polish Art, Toruf 2012.

» 6 lbidem, s. 23.

» 7 This concept in the context of another Libera’s work — a book entitled ‘What is a liaison
doing?’, which was created together with Darek Foks in 2006, acquires an additional meaning
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NS” Permafo Gallery], as well as the texts devoted directly to the con-
textual art itself, are still up to date, and they may be referred to the
critical art field. In the first text, the artist paid attention to the problem
of understanding faced by art: the understanding of the world by an
artist; the understanding of an artist by the world. It should be high-
lighted that nowadays the form of work is no longer considered, and
the most important issue is the problem and the information contained
therein. He also emphasised that art is interested in the methods used
in science as well as in the theory and methods of information. It is also
worth mentioning the conclusion from the text entitled “New Situations
in Art” (hence the abbreviation of N.S.) in Permafo Gallery: ‘Art ceases
to be a phenomenon excluded from the process of reality, a roll back to
the past. It becomes a process that generates successive stages of reality.
It is the reality itself, an element that contributes to the structure of the
world in which we live, an act of social action.’®

Libera’s series entitled The Masters can also be read through more
general reflection: The art has been marginalised, there is no place for
it in the pursuit of sensation and commerce. The art is awkward, some-
times too revealing, sometimes it hurts the audience and creates a sense
of embarrassment.

However, we lose something by kicking out from the mainstream the
art that enters into a critical discourse with reality. Libera commented
on stopping the artist representing critical art: ‘It is not like we lose art,
we hurt the artists. We hurt ourselves because we do not know what we
might find out. We could miss something, or something would miss us®

It is also about the relation between art and the wider visual culture,
which is the context for artistic activities. The analysis of media imag-
es, documentary photographs and turning attention to their seductive
and sinister power link the interests of critical artists. There also appears
a link between Libera’s and Swidzifski’s interests.

It is worth mentioning here the work of Jan Swidziiski entitled In
Order from 1994. It consisted of a reporter’s photo showing a desert scene
with three soldiers standing over a dead man. Underneath the picture,
there was a fragment of a lead-in: ‘our readers see the news ..." and a short
but significant text written by the artist:

“I was looking at this photo in Newsweek,
Peter Turnley took it,

» 8 Swidzinski, J. ,AA propos «N.S.» Galerii Permafo”, [w:] Idem, Konteksty, Galeria Labirynt,
Lublin 2010, pages not numbered

» 9 Bielas, K. & D. Jarecka, A conversation with Zbigniew Libera, author of ‘Concentration
Camp’ made of Lego, ‘Duzy Format', ‘Gazeta Wyborcza’ magazine, 8.02.2004, p. 10.
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‘Great picture, I thought,
- And what about this guy on the groud?
- He’s dead.*

The photograph was then processed by the artist in three successive
versions. In two of them, the colours became more and more blurry, and
the shapes became less pronounced. In the third one, they disappeared
almost completely, and the artist introduced a rectangular blue figure in
the centre of the work. It appeared as if separated from the blue sky. This
work, on the one hand, signified the degradation of death in mass media
and its transformation into a media spectacle, the lack of respect for the
dead body and in this case the absence of a symbolic burial, on the other
hand, the work drew attention to the work of memory. It seems that the
counterpoint for this work could be found in Libera series, created in par-
allel with the Masters; the Positives.

Art is the definition of art

The questions about the definition of art and its current meanings are still
important for us. In the era of doubt in the arts and the conviction about
the crisis of representation, it is useful to return to the consideration over
this basic notion. Since the beginning of the avant-garde, the focus on
the definition of art has become one of the characteristics of art. Artists
have often wondered about its function and purpose. Most definitions
appeared in conceptualism, artists often created paradoxical definitions,
like the famous phrase of Joseph Kosuth, which has become the title of
this part of the exhibition.

Swidzinski, for whom Kosuth was undoubtedly a significant figure,
also created his definitions of art for example: ‘Absurds go from life to art
and from art to life’, or ‘Do not expect that you shall be more beautiful
upon entering the palace of art.™

These slogans would be presented at the exhibition with other at-
tempts at defining art, often in an absurd form. There also would be
shown manifestos'? and documentations. 12 Those presentations would
primarily involve extracting irony present in both Swidziriski’s and other
artists’ works. Their attitudes could be considered close to contextualism.
The irony would be found in the actions of Andrzej Partum (for exam-

» 10 Swidzinski, op. cit., pages not numbered
» 11 lbidem

» 12 For exmaple Jan Swidziriski, ,, Dwanascie punktéw sztuki kontekstualnej” [Twelve points of
contextual art], [in:] [dem, op. cit., pages not numbered.
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ple in his manifestos such as ‘cheeky art’ (1977)'3 or ‘positive nihilism’
(1982), which was a response to Swidzinski’s contextualism), Independent
Non-existent Gallery “No” (or ‘Let’ by Leonard Romanov and Ryszard
Wietecki, and Non-existent Nodding Gallery ‘Yes’ (1970-1974) by Leszek
Przyjemski and Anastazy Winiewski).

Romanov and Wietecki inscribed on ordinary rubbish bin their ar-
tistic credo: ‘Previous forms of artistic activities performed by people
led us to proclaim ‘The State of Emergency’ (27.11.1970). In contrast,
Przyjemski and Wi$niewski in their printed programme from 1970
wrote: The non-existentent nodding gallery - Gallery «Yes» nods to all
artistic activities.” They showed the nonsense of mindless nodding and
applauding to everything that was happening in the People’s Republic of
Poland. According to Lukasz Ronduda, this kind of activity, which con-
stituted the pragmatic attitude of the neoavant- garde art of the 1970s,
was connected with entering the outside world and testing reality.*

The artists presenting this attitude were critical of “existing so-
cial-symbolic orders, ideologies that organised perception and col-
onised imagination.”s It is, therefore, worth stressing that in the con-
ditions of the communist system, the absurdity of those times was
revealed. The artists also pointed to their own doubts about art that
was deprived of power.

But it seems art currently is also deprived of its power due to the
market conditions. Although Ewa Partum says (2014) ‘nothing can stop
the idea of art™, there is ever greater doubt in the sense of being an artist.

Thus, this part of the exposition would be aimed at encouraging
viewers to think about what art is and how it can be defined. Is it just an
idea, as the conceptualists saw it? Or rather, as Swidzinski wanted, the
idea should collide with reality 7, with the context and that is where this
collision becomes the most productive for thinking about art. This colli-
sion reveals the absurdities existing in both areas, allowing us to distance
ourselves from the seriousness of art and life. Therefore, we still have to
deal with jokes, irony, nonsense in these activities.

The irony is present in the activities of Ewa Zarzycka, in her ‘spo-

» 13 'The art of lack of art is a hope for an answer’ or ‘Art is the same crime tool as any other’
quoting: Partum, A, Manifest Sztuki Bezczelnej, in: galleria pro/la, 1978.

» 14 Ronduda, k. Sztuka polska lat 70. Awangarda, koncepcja wydawnicza. [1970s Polish Art.
The Avant- garde, a publishing concept] P. Uklafiski, Warszawa 2009, p. 12.

» 15 Ibidem, p. 13.

» 16 Atitle of a public installation, and an exhibition by Ewa Partum in Lodz's MS2 2014 - 2015,
curated by: Maria Morzuch.

» 17 The contextual art stands in opposition towards excluding art from reality as a separate
independent subject of art contemplation. Contextual art is dependent on reality and it is an
action stimulating new realities. Swidziriski, J. Sztuka kontekstualna (1), [in:] Swidziriski, op.cit,
pages not numbered.
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ken performances’, which are like a stand-up cabaret, as Dorota Jarecka
writes.’® The artist reveals her own creative process, she reveals herself,
she talks about past encounters and events, and reality is mixed with
fiction. As Magda Ujma points out, we also see in Zarzycka’s actions at-
tempts to grasp the idea of art, there are doubts though, and the artist
loses her ability to create. “The work turns out to be an illusion, dispersed.
The pursuit of art idea seems to be a quest for the Holy Grail, and at the
same time, the only solution that allows us to stay in art.™

While discussing revealing the irony and absurdity of life, one should
mention Jacek Kryszkowski’s actions, which pointed to the lies (The most
beautiful art is a lie), it would be worth to show his Little Coffin from
1982. One cannot ignore the whip-in culture represented by for example
LodZ Kaliska (with their famous slogan ‘God envies us mistakes’), and
especially - Adam Rzepecki, and - the funniest Polish creator - trickster:
Jerzy Kosatka. Two works which allude to the place of art in our society
are From Nation to Kosatka (1993, black marble pedestal with the title
inscription) and From Kosatka to Nation (2015, an installation consisting
of a transport box - Made In China -filled with small plaster busts of the
artist). Kosalka laughs at the role played by an artist in society. The idea
of a statue dedicated to a contemporary artist seems utterly absurd. The
patron of the artist, whom Swidzinski also liked, seems to be Marcel Du-
champ — the father of conceptual art and art joke (an example of Kosalka’s
work dealing with the question of Duchamp may be found in his work
entitled Pardon Marcel [1995]).

The doubts about the higher aims of art, but also the crisis of ideas in
consumer society seem to be also indicated in the ironical works of Prze-
myslaw Kwiek from the series The Avant-garde is painting Lilacs (the
works have been created since the 1990s). And the ignorance and dislike
of contemporary art are revealed perversely in the film by the Supergroup
Azorro entitled The Family (2004).

The film showed a bourgeois couple with two children watching films
about art, reading art magazines, discussing the work of critical artists,
the boy creates his own miniature animal pyramids similar to work by
Katarzyna. Everything is amusing and absurd because it is hard to imag-
ine such a situation in reality for any “average” Polish family (not a fam-
ily of artists or art critics). It is worth pointing out that the work of Su-

» 18 Jarecka, D. ‘Rozkrecanie zegara. O wystgpieniach Ewy Zarzyckiej’ [Unscrewing the clock.
Ewa Zarzycka'’s performances], [in:] Ewa Zarzycka. Lata $wietnosci, ed.:. Rayzacher, A. & D.
Jarecka, Fundacja Lokal sztuki / Lokal_30, Warszawa 2016, p. 52.

» 19 Ujma, M. 'Z sentymentem i wzruszeniem wspominam ten dzieri, gdy po raz pierwszy
ujawnitam swoje zapiski w zeszytach. Perfomatywne pisanie Ewy Zarzyckiej’ [With a sentiment
and emotion | remember that day when | revealed for the first time my notes. Performative
writing of Ewa Zarzycka], [in:] indem, p. 79, 80.
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pergroup Azorro is based on the institutional context of art functioning.
It uses impersonation of the other, seemingly alien to art, cultural produc-
tions (e.g.,Les Figurants, 2005 - the work related to the film Karol, The
Pope, in which the artists performed as extras).

Some ideas, which I would include in the unrealised yet exhibition,
have been realised on the occasion of my other exhibitions, for example,
Microutopias of everyday life in the CSW Torun (2013/14). There were
shown works by Leszek Przyjemski and Jerzy Kosatka.

While speaking about irony, it is worth mentioning an exhibition
entitled The Status: a parasite In Poznan, produced by my students from
Art Education Faculty (Aleksandra Janz, Aleksandra Jaraszkiewicz and
Sylwia Siwiak). It was developed within the framework of my curatori-
al workshops in 2016. Students presented there among others Tymek
Borowski’s work. It represented an ironic analysis of contemporary Polish
art fields. There were also works focused on irony and pastiche by young
graduates of Wroclaw Academy of Fine Arts: Katarzyna Frankowska and
Iwona Ogrodzka.

In an ironic film entitled The Fine Art Student says Sorry (2015),
Ogrodzka apologises to the taxpayers, the president, the family and Oskar
Dawicki for the futile act of studying painting. Interestingly, her work on
the Internet gained enormous popularity, though many viewers took it
seriously. Thus Ogrodzka’s film, which was a joke, became subversive to
the current system of art functioning as well as the education of artists.
This follows the economics of relational aesthetics described by Nicolas
Bourriaud which indicated that when ‘the art object gains a kind of <re-
bellious aura>, it becomes a source of resistance to its own market dis-
tribution or its mimetic parasite.° In the case of the work of Katarzyna
Frankowska, I am someone else (2015), which was also her diploma work,
we observe the dispersion of authorship. She invited other artists to make
her portraits, or to praise her in the form of a song (a video with Grac-
jan Roztocki, who sings about the gorgeous Kasia). Thus, a collection of
portraits made in the style of the invited artists was created (e.g., Jerzy
Kosalka gave Frankowska an image with the inscription: “All my attempts
to paint the portrait of Kasia Frankowska were pitiful”!).

Both artists focused on the problem of being noticed in the art world
and striving for recognition and popularity. They did it perversely - the
first artist talked about the futility of painting studies and the uselessness
of a young artist / young female artist for society; the second artist - used
the fame of others. In both cases, it is self-irony that is the most important.

» 20 Bourriaud, op. cit., p. 143.
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It is worth mentioning that most of the activities discussed in this
section combine the distance to the commercialisation of art and the idea
of the poor material condition of the artists. This topic also appeared in
work by Zbigniew Libera A Freelancer (2013), his work in a way was the
climax of the exhibition Status: Parasite.

Contexts

Jan Swidzinski said: ‘Nothing is a value in itself. Everything depends on
the specific context in which it exists.”

The purpose of this part of the exhibition is to draw attention to the
up-to-date nature of the concept of ‘Contextual Art’, to reflect on the re-
lationships of art with the social sphere, and on the need for escape from
conventional thinking about creativity (which seems particularly relevant
in the context of the domination of the market which currently dictates
the rules of art).

It is worth mentioning other words of Swidzinski from the text ‘Art
and aesthetics™ ‘Art as a social practice is a social practice in a double
sense. Continuing its own history, established by the practice of the past,
it opposes it and modifies it under a constant pressure of the non-aesthet-
ic reality surrounding it. At every moment of this practice, it faces certain
facts which existence one cannot deny. Its social meaning lies in taking
a proper attitude towards one’s own context. That is the art criticism.?

In this section, the exhibition highlights the activities in local envi-
ronments, including the proposals of Gerard Kwiatkowski (Jiirgen Blum),
who demanded the removal of art from the elite world and spreading it
among ordinary people, mainly among the workers. Crossing the borders
of art was also postulated at the famous Dreams Congress, the Fourth Bi-
ennale of Spatial Forms taking place in Elblag in 1971. Actions taken in the
local environment have also become important for the Bydgoszcz-Torun
Activity Group (Witold Chmielewski, Bogdan Chmielewski, Wiestaw
Smuzny, Andrzej Maziec and Stanistaw Wasilewski), which promoted
“social art”. These creators at the turn of the 1970s and 1980s collaborated
with people of a small village Lucim. They organised joint actions with
them; they strived for a cultural and social revival of the local environ-
ment. Before they arrived in Lucim, in 1976, they held a Travel Action.
It was carried out in a railway carriage and railway stations on the route
Bydgoszcz - Cracow - Cieszyn - Bydgoszcz. The aim was to present travel
art. Artists called their work “work-action”, which was supposed to lead the
local community to their own, individual and collective artistic creations.

» 21 Swidziriski, op. cit.
» 22 Ibidem
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The Social art program of the Activity Group assumed ‘the bonding of peo-
ple within the framework of symbolic communication that occurs in the
direct contact of broadcasters and receivers with the sometimes varying
roles of sender and receiver.’ It was also stressed action in a particular en-
vironment, the act of abandoning by the artists the ‘sender’ status?:. They
aimed at the directness of the message, moral responsibility of the creator,
linking the work to the place and breaking away with its autonomy.24

From today’s point of view, Swidzinski’s contextualism, activities of
Blum and Activity Group seem to be very current, if not to say they pre-
pared the ground for activities of such artists as Artur Zmijewski, Pawel
Althamer (eg Brodno action, between 1999 and 2000), Supergroup Azor-
ro or Elzbieta Jabloniska. Therefore artists associated more or less with
critical arts. It is therefore worth pointing out common interests among
the artists of the 1970s and contemporary artists concerning relativity,
activating the viewer and treating art as a meeting place or, as Swidzinski
pointed out, as contacting and communicating with others.2>

Nowadays the work-activity embedded in the context of the city
space is being developed by for example Piotr C. Kowalski, a Poznan art-
ist, in his transition-painting, passing-by images. These images would not
have been generated without the involvement of road users: pedestrians
or passing-by drivers who leave traces in them, crush them and drive
through them. In this way, impressions of the pavement and rain covers
are revealed, gas or telecommunication street covers are made visible. It is
important to note here that not only a geometric shape of the well appears
but also the memory of the city is impressed on the canvas. One of Piotr C.
Kowalski’s actions took place in 2009 during Poznan Urban Legend Art
Festival, organised by Izabella Gustowska, Pawel Leszkowicz and Raman
Tratsiuk. The idea of the festival perfectly matched the assumptions of
contextual art. All works referred to specific places, extracted their so-
cio-cultural meanings and related histories, and at the same time, they
referred to the art space as a meeting place.

» 23 ‘Spacerujgc po wystawie Lucim zyje z jej kuratorkg, Monikg Weychert Waluszko rozmawia
Magdalena Furmanik’, ‘Obieg’, 21.05.2009, http://www.obieg.pl/wydarzenie/10869, (accessed
on: 20.07.2013). [While walking around the exhibition Lucim ;yje Magdalena Furmanik talks
with the curator Monika Weychert Waluszko].

24 Grupa Dziatania, A Manifesto ,Sztuka spoteczna jako idea” [Social art as an idea], March
1980, from the collection of CSW Znaki Czasu in Toruf.

» 25 Art as a way of contacting others: My understanding of art, | believe always — more or less
consciously, was based on an assumption that it is a form of contacting others. A specific
personality with other specific personality. Art has never been for me a description of the world,
a knowledge about the world, or a way of capturing it in this or any other form, it has never
been an expression of a personality. Art has always been for me a mutual form of communica-
tion with environment’. Swidziriski, op. cit.
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An Alternative Art History

The last part of the exhibition draws attention to the question of forgetting
about Jan Swidziniski’s art and asking questions about the importance of
geo-political contexts of Polish art, its marginalisation. There seems to be
to too much focus on the West, but also failing to perceive some artistic
and theoretical proposals that did not emerge from mainstream art. The
sad phenomenon of Polish art history and art criticism is the poor know-
ledge of the non-mainstream works of the 1970s, and therefore the neglect
of everything outside the mainstream. This could be because the work as
a product was not (is not) significant for artists at the time, but certainly,
there occurred a strong influence of the Foksal Gallery and artists affilia-
ted with it. The gallery exposed a strong and widespread reserve to the
so-called pseudo-avant-garde.2¢

Therefore, in this section, I would place works that represent artistic
proposals similar to the studies of art historians, and thus something
characteristic of Libera’s works, something found in his series The Mas-
ters, something that could be named as an ‘alternative art history’.

Piotr Piotrowski paid attention to the dominance of the Western para-
digm while writing that the history of our modernity is the history of staring
at the West, ignoring local differences and adopting a universal, or Western
language. Before 1989, for artists not only from Poland, but also from Eastern
Europe, Western art was paradigmatic, and the artists naively believed that
the West would verify the criteria of evaluation of art created in our part of
Europe.?” After 1989, these criteria and values were increasingly determined
by market rules, which are formulated mostly by the Western market (now-
adays it would be better to use the adjective: global). This has led to a situa-
tion where artists whose works sell in the biggest, or global art institutions
located in Western metropolises occupy the dominant roles. In Poland, the
institutions that count most are those, which have access to global centres
and which managed to break away from a ‘peripheral’ status.

The relationship between the centre and the periphery is revealed
in Piotr Weychert’s film about the meeting of Swidzinski with Kosuth.
By critically analysing this relationship one can get the impression that

» 26 It is worth remembering that in 1972 in Foksal Gallery there was a joint action of
Whodzimierz Borowski, Krzysztof Wodiczko and Jan Swidzirski entitled Ekspozycja jednej pracy
[An exposition of one work], 1972 (a leaflet, a documentation). In this work, as Luiza Nader
writes, the idea of authorship is dispersed in favour of mutual relations. Nader, L. Conceptual-
ism w PRL-u, Wydawnictwo Uniwersytetu warszawskiego, Warszawa 2009, p. 131. Soon after
that event, Swidziniski i Borowski went separate ways. It is meaningful that Nader in a mono-
graph discussing Polish conceptual art mentions the creator of contextual art only in passing.

» 27 Piotrowski, P. Awangarda w cieniu Jafty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989 [The avant-garde in the shadow of Jalta. Art in Central-Eastern Europe between
1945-1989], Poznan 2005, p. 260.
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Swidziriski obtained an “artistic blessing” from Kosuth, his position, at
least in the eyes of his compatriots, increased thanks to this meeting. But
it also revealed unequal relations between the centre and the periphery.

The dominance of the centres was ironically described in work by Agata
Zbylut entitled In art, dreams come true, but not for everyone (2009)*® . Her
photos showed the author in the flashlights, receiving artistic awards and
medals, surrounding by famous politicians and celebrities from the art world,
giving interviews, receiving a nomination or professorship from former Pres-
ident Lech Kaczynski, posing with Minister of Culture, Bogdan Zdrojewski.
However, all of this was a mere manipulation. What we achieved was an ex-
cellent analysis of how today’s artistic success is perceived.

As far as artists are concerned, their location in the field of art plays
a big role: Where they are from, which studio they chose to do their final
artwork in, where they work, with which gallery and environment they are
associated? Although for the Polish artistic scene the undisputed centre is
Warsaw, there is no illusion - Poland is only a peripheral country in terms
of the great art world. Some creators apply the principle of mimicry, as it is
described by Homi K. Bhabha.? This strategy was superbly used by Aneta
Grzeszykowska in Untitled Film Stills (2006), where the artist impersonat-
ed Cindy Sherman and used the colourful covers of the artist’s early works.
Grzeszykowska did almost the same but not entirely — as the Bhabra says
about the mimicry in terms of Freud’s thought.3° Grzeszykowska poses in
her works the question of what must be done by an artist from peripheral
Eastern Europe to be noticed by the centre. The question appears if talking
in the art about local issuesand someone’s subjectivity has a chance to be
appreciated, or rather unnoticed and considered less interesting (for exam-
ple the story of Natalia LL in the film by Karol Radziszewski’s America is
not Ready for This, 2012). Is the imitation of an artist, one of the greatest
stars of contemporary art, the only way to be noticed?

It is worth returning here to the question of how many ideas of Jan
Swidzinski can find recognition, how many of them may appear to be
current and trend-setting while still functioning on the margin of the
deliberations of Polish art historians? It is worth also considering if an
alternative art history can change the image of contemporary art? e

» 28 Kowalczyk, |. ,Agata Zbylut. Pomiedzy teatrem gestéw a poszukiwaniem prawdziwych
relacji” [Agata Zbylut. Between the theatre of gestures and searching for true relations], [in:]
, Exit. Nowa sztuka w Polsce”, 1 (93) 2013, p. 6334 — 6344.

» 29 Bhabha, H. K. ‘Mimikra i ludzie. O dwuznacznosci dyskursu kolonialnego’ [Of mimicry and
man: The ambivalence of colonial discourse], [in:] Miejsca kultury, translated by T. Dobrogoszcz,
Krakéw 2010, p. 79-88.

» 30 Ibidem, P- 84.
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luty 2018

Tresci - Pawel Kaszezynski
(19.02-2.03)

marzec 2018

Ksigzka i co dalej - Hommage R Bernard Heidsieck
(19-30.03)

kwiecien 2018
After Positive - Maciej Gabka
(16—27.04)
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Galeria AT. 35 lat, Jacek Jagielski, Andrzej Syska, Zbigniew Taszycki, Tomasz Wilmanski
23.10 - 10.11.2017, fot. Tomasz Wilmanski

L

Piotr Wotyniski, Ziarna rzeczy, 20.11 — 01.12.2017
fot. Tomasz Wilmanski

GALERIA AT. 35 LAT, Joanna Adamczewska, Stawomir Brzoska, Jerzy Hejnowicz,
Przemystaw Jasielski, 11.12.2017 — 12.01.2018, fot. Tomasz Wilmanski

Galeria Curators'LAB 331

Galeria Curators'LAB

ul. Nowowiejskiego 12, Poznan
www.Poznangalleries.com
prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczyniski, Maciej Kurak

pazdziernik 2017
PL.atak - Plakat jako medium krytyki spolecznej

(20.10 — 12.11)

Uczestnicy: Miroslaw Adamczyk, Bartosz Mamak, Federacja Anarchi-
styczna, Marcin Markowski, Grzegorz Marszalek, Piotr Marzol, Grzegorz
My¢ka, Eugeniusz Skorwider, Max Skorwider, Szymon Szymankiewicz
Kurator: Mateusz Bieczynski

listopad 2017
Kroniki islandzkie - Sonia Rammer
(16.11-3.12)

Kuratorzy: Piotr Grzywacz
Aranzacja: Mateusz Slocinski

grudzien 2017
Zombie TV - multichannel memorial
(12.12.2017—-31.01.2018)

Artysci / artystki: Kuba Bakowski, Michal Frydrych, Igor Krenz,
Natalia Osuch & Dominik Rudasz, Jozef Robakowski, Sedzia Glowny,
WROcenter Group, Virgin$ Deluxe Edition

Kurator: Stach Szablowski
Koordynatorki: Agnieszka Krupa

Projekt dofinansowany z budzetu Miasta Poznanhia.
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marzec 2018

Work In Progress | praca W toku - Kierunku Projektowanie Mebla UAP
(5-11.03)

Pokazy performatywne studentow Wydzialu Rzezby i Dzialan
Przestrzennych UAP oraz wyklady, ktore odbeda sie w ramach Festiwalu
Teatréw Studenckich START

(15-17.03)

Arty$ci: Adamowicz Anna, Farrelly Alisson (Irlandia), Harrington
Elayne (Irlandia), Herlihy Leann (Irlandia), Horniczan Agnieszka,
Kakolewska Monika, Kuligowska Zofia, Lisowa Natalia (Ukraina),
Mielczarek Alicja, Pyza Berenika, Piwosz Patrycja, Pietrowicz Joanna
/ Pietrowicz Filip, Tomaszewska Iwetta, Sajenko Anton (Ukraina),
Shupliak Vitalii (Ukraina), Sikora Maria, Skliarska Olga (Ukraina).

kwiecien 2018

DIFFUSE - Kinga Popiela
(10.04-10.05)

Igor Krenz, Natalis Osuch .
Dominik Rudass, kel Robakowikl
Secria Ghiwny, WROcenter GroUR,
Virgins Deluxe Editien

Zombie TV - multichannel memorial (12.12.2017-31.01.2018)
fot. Archiwum Galerii

Galeria Curators'LAB 333

Kroniki islandzkie - Sonia Rammer (16.11-3.12)
fot. Archiwum Galerii

-

=

Kroniki islandzkie - Sonia Rammer (16.11-3.12)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Design UAP

ul. Wodna 24, Poznan
www.Poznangalleries.com
prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

pazdziernik 2017
BiG BOOM!
(23.10—20.11)

Artyéci:

#1: Jan Bajtlik, Piotr Depta-Klesta Posters / Kaja Depta-Klesta, Agata
Dudek, Krzysztof Iwanski, Kamil Lach, Michal Loba, Bartosz Mamak,
Grzegorz Myc¢ka, Piotrek Pietrzak, Nikodem Pregowski, Poster Design,
Jacek Rudzki, Filip Tofil, Katarzyna Zapart, Jakub Zasada

#2: Magdalena Brankiewicz, Dawid Czajkowski, Weronika Graz, Anna
Jechorek, Haniutek / / Hanna Kmie¢, Patryk Krygowski, Agnieszka
Kucinska, Edyta Kurc, Bartosz Mamak, Wojciech Mazur, Grzegorz
My¢ka, Emma Oki, Karolina Wojciechowska

#3: Wiktor Gorka, Jan Lenica, Jan Mlodozeniec, Rafal Olbinski, Andrzej
Pagowski, Tomasz Sarnecki, Franciszek Starowieyski, Waldemar
Swierzy, Henryk Tomaszewski, Tadeusz Trepkowski, Mieczyslaw
Wasilewski, Wojciech Zamecznik, Bronistaw Zelek

#4: Kasia Balicka, Dagmara Cieélica, Emma Dajska, Edyta Draus, Ania

Goszczynska, Joanna Grochocka, Maria Ines Gul, Malgorzata Gurowska,
Izabela Kaczmarek, Julia Mirny, Marianna Sztyma, Magda Wolna

Kurator: Mateusz Bieczynski

Galeria Design UAP
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BiG BOOM! (23.10-20.11)
fot. Archiwum Galerii

BiG BOOM! (23.10-20.11)
fot. Archiwum Galerii
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Duza Scena UAP

Al. Marcinkowskiego 28/1, Poznan
www.Poznangalleries.com
prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

pazdziernik 2017
Partages - Jozef Drqzkiewicz

(10-26.10)

listopad 2017
Praktiker
(21.11-03.12)

Kalendarium

ArtyS$ci: Kuba Bak, Piotr Bujak, Krzysztof Cy$-Nowak, Oskar Dawicki,

Wojciech Didkowski, Rafal Gorczynski, Lukasz Gruszezynski,

Karolina Komasa, Malgorzata Kopczynska, Piotr C. Kowalski, Robert
Kuémirowski, Monika Pich, Piotr Szwiec, Karolina Urbanska, Zorka

Wollny
Kuratorzy: Maciej Kurak

Koordynatorzy: Aleksandra Gaj, Piotr Grzywacz

grudzien 2017
Haunts
(8.12.2017-31.01.2018)

ArtySci: Katarzyna Bartkowiak, Aleksandra Griinholz, Daniel Koniusz,
Ewa Kubiak, Dominik Lejman, Piotr Macha, Anita Mikas, Witold
Modrzejewski, Luiza Philips, Mateusz Piestrak, Szymon Szewczyk

Kuratorzy: , Andrzej Marzec, Malgorzata My$linska

luty 2018

Sztuczna obecnosé - Wojciech Leder
(13.02-30.03)

Galeria Duza Scena UAP 337

kwiecien2018

Orient Express
(12.04-20.05)

Artys$ci: Stawomir Brzoska, Centrala Rybna, Pawet Jaszczuk, Ewa Kulesza,
Paulina Piérkowska, Janek Simon, Max Skorwider, Michal Warda

Kuratorzy: Mateusz Bieczynski i Mateusz Kurak

Partages - Jézef Drazkiewicz (10-26.10)
fot. Archiwum Galerii

Partages - Jézef Drazkiewicz (10-26.10)
fot. Archiwum Galerii
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Mata Scena UAP

Al. Marcinkowskiego 28/2, Poznan
www.Poznangalleries.com
prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

listopad 2017
Praktiker
(21.11-03.12)

ArtySci: Kuba Bgk, Piotr Bujak, Krzysztof Cy$-Nowak, Oskar Dawicki,
Wojciech Didkowski, Rafat Gorczynski, Lukasz Gruszezynski, Karolina
Komasa, Malgorzata Kopczynska, Piotr C. Kowalski, Robert Kusmirowski,
Monika Pich, Piotr Szwiec, Karolina Urbanska, Zorka Wollny

Kuratorzy: Maciej Kurak

Koordynatorzy: Aleksandra Gaj, Piotr Grzywacz

Praktiker (21.11-03.12)
fot. Witold Modrzejewski

Galeria Miejska w Mosinie 339

Galeria Miejska w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, 62-050 Mosina
http://www.galeriamosina.pl/
kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

wrzesien 2017
Préby - Beata Szczepaniak - wystawa rzezby
(9.09-1.10)

pazdziernik 2017
Retrospekcja. Malarstwo, rysunek, rzezba - Jozef Pertuk
(7.10-5.11)

listopad 2017
Jozef Walczak — malarstwo
(10.11-20.12)

styczen 2018
Niepokojqca sekwencja - Tomasz Kalitko — malarstwo
(13.01-4.02)

luty 2018
Adam Gilert — malarstwo
(10-28.02)

marzec 2018
Poddasze - Agnieszka Sowislo—Przybyt

(3-30.03)

kwiecieh 2018
Niech zyje rysunek! - Piotr Sonnewend

(7.04-6.05)
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Préby - Beata Szczepaniak - wystawa rzezby (9.09-1.10)
fot. Agnieszka Bereta

Uroczyste otwarcie - od lewej : Dorota Strzelecka -Kierownik Artystyczny Galerii,

prof. Jozef Pertruk, Rektor UAP prof. Wojciech Hora, Dziekan Wydziatu Rzezby i Dziatan
Przestrzennych Karolina Komasa, wice Burmistrz Gminy Mosina Przemystaw Mieloch
fot. Agnieszka Bereta

Galeria R20 341

Galeria R20

ul. Franciszka Ratajczaka 20, Poznan
prowadzacy: Jagoda Zych i Natalia Brodacka
kontakt: galeriar20@gmail.com
Facebook.pl/GaleriaR20

wrzesien 2017
PUREE - Emilia Grzeczka we wspolpracy z Maja Grzeczka
(15.09-6.10)

pazdziernik 2017
Wielowqtkowosé - wystawa towarzyszaca Biennale Tkaniny
(27.10-09.11)

Artysci: Paulina Buzniak, Danuta Czyzyk, Tomasz Frasonski, Agnieszka
Godszling, Malgorzata Gérska-Ogorek, Sara Hupas, Anna Kokocinska,

Karolina Pielak, Berenika Pyza, Tomasz Rogalinski, Joanna Rudziniska,
Weronika Szymanska, Marta Szypulska, Alina Smietana, Dominika Walczak

Kuratorki: Jagoda Zych, Natalia Brodacka

listopad 2017

Animacja UAP - pokaz filmoéw, zrealizowanych w katedrze Animacji;

Miejsca graniczne - Adam Nowaczyk
(24.11—09.12)

grudzien 2017
PUNKTY STYCZNE (projekt zakladajacy serie spotkan i warsztatow
z mlodymi artystami)

koordynacja: Dorota Tarnowska-Urbanik, Natalia Czarcinska
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luty 2018

W procesie
(09-16.02)

ArtySci: Anna Broda, Magdalena Janicka, JaSmina Kaminska, Kaja
Koster, Katarzyna Lukasik, Iga Martin, Dawid Puszynski, Konrad Smela,
Piotr Socha, Anna Stawska, Marta Sucherska

marzec 2018
Punkty Styczne _Nail Polish - Martyna Scibior
(1-14.03)

Oduwilz - Lukasz Gierlak
(22.03-14.04)

kwiecien 2018
Miejsca Poznania - Wystawa prac studentéw Architektury Wnetrz.
(19-26.04)

Kuratorzy: Piotr Machowiak i Emilia Cie$la

Koordynacja: Rafal Rzadkiewicz i Michal Bartkowiak

Wystawa towarzyszaca Biennale Tkaniny - Wielowatkowo$¢ (27.10-09.11)
fot. Jagoda Zych

Galeria R20 343

Galeria Rotunda

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,

Al. Marcinkowskiego 29, 61-967 Poznan
prowadzgcy: Dziat Promocji UAP
kontakt: rotunda@uap.edu.pl

wrzesien 2017
Granice - Filip Wierzbicki-Nowak
(29.09-06.10)

pazdziernik 2017
Justyna Joniec

listopad 2017

Artur Malewski

(14-30.12)

Temat rozprawy doktorskiej: Living dead w perspektywie posthumanizmu

Promotor: dr hab. Zbigniew Taszycki

Recenzenci: prof. dr hab. Stawomir Brzoska
(Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu),

prof. dr hab. Wieslaw Karolak

(Akademia Sztuk Pieknych w Eodzi)

Promotor pomocniczy: dr Aleksandra Knaflewska

luty 2018
Sztuczna obecno$é - Wojciech Leder

(14.02-25.03)

kwiecieh 2018
W niepamigci - Agnieszka Jankiewicz
(23-25.04)
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Galeria Szewska 16

Galeria Wydziatu Malarstwa i Rysunku - Szewska 16

ul. Szewska 16, Poznan

Opieke artystyczna nad Galerig sprawuje Rada Programowa
Wydziatu Malarstwa i Rysunku.

wrzesien 2017

XII Pracownia Malarstwa - EMPATIA

(29.09-14.10)

Autorzy: Paulina Bloch, Jozef Czapski, Wiktoria Debinska, Jerzy
Ficowski, Jozef Flieger, Jeanne Hersch, Martyna Jakubowska, Anna
Janiak, Anna Kolacka, Janusz Marciniak, Dawid Marszewski

Jacek Walto$, Krzysztof Wodiczko, Karolina Woszczek

Otwarcie wystawy poprzedzi rozmowa o empatii. Uczestnicy rozmowy:
prof. dr hab. Roman Kubicki, prof. dr hab. Andrzej Peploniski, dr Sonia

Rammer, prof. dr hab. Marek Przybyl i studenci uczestniczacy w wystawie.

Kurator wystawy i moderator rozmowy:
prof. dr hab. Janusz Marciniak

Wspblpraca: mgr Anna Kolacka, mgr Dawid Marszewski

pazdziernik 2017
Fifty fifty - Tomasz Siwinski
(18-31.10)

Indeksy Wydziatu Malarstwa
(21.10-5.12)

Galeria Szewska 16 345

listopad 2017

Portret krajobrazu — wystawa prezentujaca prace malarskie powstale na
25. Plenerze im. Krystyny Drazkiewicz Rychwal 2017

(21.11-5.12)

Kuratorzy: Katarzyna Klich, Adam Nowaczyk

grudzien 2017

SUKCESJA - Eustachy Wasilkowski

(11.12.2017-11.01.2018)

Kuratorzy: Marek Jakuszewski, Andrzej Peptoniski, Marek Przybyt

styczen 2018
Obecnosé - Bogdan Wojtasiak
(15-31.01)

luty 2018
Ulotnos$¢ miejsca — Marcin Lorenc
(5-21.02)

Tomasz Kalitko
(23.02-2.03)

marzec 2018
Take Five

(2-9.03)
ArtySci: Wojtek Wierzbicki, Galyna Novozhenets,

Mariana Farmanova, Barbara Pilch

Papiery spersonifikowane / Personified Paper - Janusz Marciniak
(21—30.03)

kwiecien 2018
Pamieé obrazu - Andrzej Le$nik
(4-13.04)
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Attraversiamo - Marek Haladuda
(16-23.04)

Stacje - Andrzej Zatecki
(25.04-7.05)

Paulina Btoch, Sonia Rammer, Roman Kubicki
Xl Pracownia Malarstwa
fot. Archiwum Galerii

Fifty fifty - Tomasz Siwiriski (18-31.10)
fot. Magdalena Kleszyriska

Galeria UAP / Atrium 347

Galeria UAP / Atrium

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,

Al. Marcinkowskiego 29, 61-967 Poznan
prowadzacy: Piotr Grzywacz

kontakt: piotr.grzywacz@uap.edu.pl

wrzesien 2017

Staromiejska Migawka (14—29.09)

pazdziernik 2017
Halabdza — zapach stodkich jablek - akcja performatywna Rezan
Saleh (Irak-Kurdystan) (8.10)

Zapomniane miasta interdyscyplinarny projekt Teatru Biuro Podrézy

PRZETWARZANIE. Autoportrety. Anima. Teatr - spotkanie autorskie
z Magda Hueckel (13.10)

Akademia Ruchu — Miasto, pole akcji - wyktad prof.Janusza Baldygi
(18.10)

International Poster Festival Shenzhen (IPF) 2016 (20-28.10)

ArtyS$ci: Park Kumjun, Daniel Wiesmann, Sven Tillack, Brousse
&Ruddigkeit, Malgorzata Gurowska, Alain le Quernec, Sha Feng, Yin
Zhongjun, Sui Haoran, Nikodem Pregowski, Yang Zhen, Faldin Family,
Li Dawei, Mai Guanlin, Akihiko Tsukamoto, Zhu Chao, Lanny Sommese,

Tomoya Kaishi, Li Ting / Wang Tiancan, Liu Xiaoxuan, Bartosz Mamak,



348 Kalendarium

Li Qi Haoge, He Rongxing, Miao Yue, Lin Shiyang, Zhang Ning, Zhang
Jiayu, Hong Wei, Fan Yu, Li Zhong-Yang, Chen Tu, Liao Bofeng, Zhang
Han, Li Fujun, Zhao Qing, Li Meng, Shao Weiwei, Li Huizhou, Zhao
Chao, Ye Youtian, Zhang Han, Su Min, Zhang Yihan, Zhang Weimin

Kuratorzy: Pingbo Chen, Mateusz Bieczynski
Aranzacja wystawy: Mateusz Slocinski

Ubiér, jako element komunikacji niewerbalnej — wyklad Iwy Costa
(24.10)

From Fish Tank to Think Tank — wyklad Jorg Scheller (25.10)

listopad 2017

WINDA - Hieronim Neumann

(9.11)

Premiera najnowszego filmu wybitnego rezysera filméw animowanych,
kombinowanych i eksperymentalnych prof. Hieronima Neumanna

(IT Pracownia Animacji).

Produkcja: Studio Mansarda, Polski Instytut Sztuki Filmowej,

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu, Estrada Poznanska

Ciemna materia sztuki - pokaz filmu Anny Baumgart
(10.11)

I Ogoélnopolski Festiwal Projektowania Graficznego Ideografia 2017
(6-12.11)

Modernizm pod ochrone? - z cyklu Dni Architektury — debata

(8.11)

Uczestnicy debaty: prof. UAM dr hab. Piotr Korduba, Anna Syska, prof.
dr hab. Piotr Marciniak, Grzegorz Pigtek

Galeria UAP / Atrium 349

RE-AKCJE

(15—26.11)

ArtySci:

Akademia Sztuk Pieknych w Krakéwie: Maja Bielecka - Agnieszka
Gawron, Katarzyna Bol - Mateusz Grymek, Barttomiej Chwilczynski

- Svietlana Kohutnytska, Natalia Cikowska - Olga Sliwa, Agnieszka
Gawron - Paulina Niemczyk, Stefan Kaczmarek - Monika Brzegowska,
Zuzanna Surma - Katarzyna Kalinowska, Kinga Szawara - Przemystaw
Widel, Przemyslaw Widel - Jan Szklarski, Olga Sliwa - Natalia Cikowska

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu: Aleksander Radziszewski-
Weronika Skiba, Dawid Marszewski-Kaja Koster, Marc Tobias
Winterhagen-Edyta Zaworska, Maria Dybek-Kajetan Karczewski,
Natalia Brandt-Krzysztof Metel, Natalia Wegner-Julia Pawlowska,

Piotr C. Kowalski-Natalia Kranz, Tomasz Drewicz-Thunton Monkata

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku: Marta Adamska-
Antonina Kaluzna, Sylwia Aniszewska-Marianna Grabska,
Katarzyna Cur-Magdalena Lipiec-Bortkiewicz, Kinga Dobosz-
Joanna Radek, Marianna Grabska-Sylwia Aniszewska, Magdalena
Lipiec - Bortkiewicz-Katarzyna Cur, Lukasz Lawrynowicz-Karolina

Tomaszewska, Joanna Radek-Kinga Dobosz

Ultra Architects — wyklad pracowni Ultra Architects
(22.11)

Sila stabosci. Praktyki ciala w przestrzeni publicznej

wyklad Joanny Rajkowskiej
(29.11)

8th ELIA Leadership Symposium, Dziedzictwo/Przemiany/
Wartosci (Heritage / Transitions / Values) — sympozjum, wystawa
(30.11—5.12)

Organizatorzy: Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu, The European
League of Institutes of the Arts (ELIA) Amsterdam, Fundacja
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Uniwersytetu Artystycznego. Przy wsparciu finansowym Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Miasta Poznania oraz Urzedu

Marszatkowskiego Wojewodztwa Wielkopolskiego

Global Grad Show 2017 - prezentacja Lukasza Preissa
(30.11)

grudzien 2017

Spotkanie z Witoldem Gierszem

(6.12)

BEZDECH - spektakl Teatru Tanca z Bytomia

(7.12)

Dyplomowy spektakl taneczny w wykonaniu studentéow IV

roku Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. L. Solskiego w Krakowie
Wydzialu Teatru Taica w Bytomiu we wspolpracy z Pracownia Zjawisk
Teatralnych na Wydziale Architektury Wnetrz i Scenografii Uniwersytetu

Artystycznego w Poznaniu.

Obraz. Ruch. Percepcja. - wykltad Piotra Krajewskiego
(13.12)

luty 2018

Joanna Leciejewska (designerka, projektantka form przemystowych),
spotkanie organizowane przez Studenckie Kolo Naukowe TOK
(8.02)

Wojciech Leder (artysta, filozof, profesor ASP w Lodzi), spotkanie z tworca
(14.02)

Projekt Edukacja Artystyczna

(14—25.02)

Ogolnopolska wystawa konkursowa najlepszych dyploméw powstalych na
kierunkach edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych

miejsce: UAP oraz Hol Cesarski Centrum Kultury Zamek

(wspolorganizator wydarzenia)
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Kuratorki: prof. dr hab. Joanna Imielska, dr Justyna Ryczek

Prace 1980-2017 - Zbigniew Libera (artysta, krytyk sztuki)

(z cyklu Otwarte Wyklady Uniwersyteckie, kurator: prof. Stefan Ficner)
(21.02)

Eukasz Skapski (artysta, czlonek grupy artystycznej Azorro)

spotkanie organizowane przez Katedre Intermediéw UAP

(23.02)

marzec 2018
Kilka prac w miare mozliwosci - Grzegorz Klaman

(7.03)
(z cyklu Otwarte Wyklady Uniwersyteckie, kurator: prof. Stefan Ficner)

Janusz Baldyga — wyklad otwarty
(16.03)

Lqczenie plaszczyzn jako czynnik ksztaltujqcy forme ubioru - Ewa Mroz
(16—20.03)

kwiecien 2018
Przejscie - Krzysztof Molenda
(5-14.04)

90 lat kierunku Architektura Wnetrz
(16—22.04)

Komitet organizacyjny: prof. dr hab. Eugeniusz Matejko prof. zw. UAP,
dr hab. Piotr Machowiak prof. ndzw. UAP
Projekt i realizacja wystawy: dr Piotr Barlég ad, mgr. Marta

Brennenstuhl-Bludnik as., mgr. Robert Gruszewski as.

Komuna Otwock. Komuna Warszawa. Od anarchizmu do kapitalizmu
- Grzegorz Laszuk

(18.04)

(z cyklu Otwarte Wyklady Uniwersyteckie, kurator: prof. Stefan Ficner)
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BEZDECH - spektakl Teatru Tarica z Bytomia (7.12)
fot. Archiwum Galerii

i
1

International Poster Festival Shenzhen (IPF) 2016 (20-28.10)

:SKALA

SKALA

ul. Swiety Marcin 49a, 61-806 Poznan
kontakt: info@galeriaskala.com

:SKALA to wspdlne przedsiewziecie Stowarzyszenia Czasu Kultury
i Wydziatu Komunikacji Multimedialnej UAP, powstate jako nowa
przestrzen prezentacji sztuki wspdtczesnej oraz miejsce spotkan

353

z artystami stowa i sztuk wizualnych, debat spotecznych oraz warsztatow.

pazdziernik 2017
approxEqual - Doron Furman / Talia Hassid Furman (6—22.10)
Kurator: Marek Wasilewski

Fotografie: Tomasz Koszewnik

listopad 2017
Booki. Studying Photobooks (25.11—7.12)

Kuratorzy: Jarostaw Klup$ & Honza Zamojski

ArtySci pochodzili w ponizszych Uniwersytetow:
Kunsthigskolen, Oslo

Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave

Institut tvardi fotografie Slezské univerzity v Opavé
London South Bank University

Hochschule fiir Angewandte Wissenschaften Hamburg

Katedra Fotografii Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu
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grudzien 2017

Rozproszone strategie | Dispersion strategies - Agnieszka Bledowska
(16 — 30.12)

Kuratorka: Katarzyna Kucharska

styczen 2018
de Spiegel - Marta Hryniuk / Maciej Nowacki
(13-21.01)

wspolpraca: Jakub Czyszczon

luty 2018

Game Boy Tetris - Rutherford Chang
(3-14.02)

Kurator: Jakub Bak

marzec 2018

Co Byto Raz, Zostaje Na Zawsze

(16-28.03)

Arty$ci: Kornelia Dzikowska, Szymon Heinze, Natalia Karczewska,
Adrian Kolarczyk, Kuba Matuszczak, Maria Roszyk oraz Inside Job:
Ula Lucinska & Michal Knychaus

Kuratorka: Magdalena Adameczek

kwiecien 2018
Analiza wzruszen i rozdraznien 2 -Wojciech Bagkowski
(5-10.04)

Architektura po zachodzie storica - Joanna Rajkowska
(12.04-13.05)
Kuratorka: Dorota Grobelna
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"approxEqual”- Doron Furman / Talia Hassid Furman (6-22.11)

e

"approxEqual”- Doron Furman / Talia Hassid Furman (6-22.11)
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Wrzesien 2017
- Kwiecien 2018

29.09.-19.10.2017 — wystawa Poszukiwania i Reinterpretacje w BWA
w Pile prezentuje wybrane prace artystow i artystek, pracujacych w Kate-
drze Interdyscyplinarnej Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu;

4.10.2017 — prezentacja wybranych pracowni artystycznych, organiza-
cja: Katedra Interdyscyplinarna, BWA Pila;

18.10.2017 — wyklad Sztuka Poznania najstarszych dziejow, czyli czym
zajmuje sie archeologia, UAP, organizacja: II Interdyscyplinarna Pracow-
nia Rysunku, dr Katarzyny Pyzewicz (Instytut Archeologii UAM);

25.11.2017 — wyklad otwarty dr Jorg Scheller From Fish Tank to Think
Tank. The Aquarium between Religion, Science, and Art;

7.11.2017 — plener, organizacja: II Interdyscyplinarna Pracownia Rysun-
ku oraz Eksperymentalne Obozowisko Epoki Kamienia i Instytut Arche-
ologii UAM, Biskupin;

10.11.2017 — pokaz filmu Ciemna materia sztuki i spotkanie z artystka
Anna Baumgart, organizacja: X Pracownia Malarstwa, UAP;

15.11-26.11.2017 — wystawa Re-akcje 5, organizacja: Katedra Interdy-
scyplinarna, UAP;

27.11.2017 — wyklad otwarty Eweliny Jarosz Od modernistycznego orto-
doksa do ponowoczesnego galganiarza, UAP, organizacja: II Pracownia
Malarstwa;
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1.12.2017-18.01.2018 — wystawa Konstelacje — prezentacja prac studen-
tow i wykladowczyn II Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku, Muzeum
Zamek Opalinskich w Sierakowie, organizacja: II Interdyscyplinarna Pra-
cownia Rysunku;

4.12.2017 — wyklad, prof. dr hab. Wladyslawa Polcyna, Grassroots Com-
munities — radical botany lessons, czyli o sile powiqgzan w sieciach ,ma-
tych swiatéw”, organizacja: Pracownia Projektow i Badan Transdyscypli-
narnych oraz Klub Nauki i Sztuki, UAP;

12.01.2018 — wystawa AQUA__ LIFE, wystawa towarzyszaca Ogoélnopol-
skiej Nocy Biologdéw 2018, Galeria Klubu Nauki i Sztuki, Collegium Bio-
logicum UAM, organizacja: Pracownia Projektow i Badan Transdyscypli-
narnych oraz Klub Nauki i Sztuki;

15.01.2018 — warsztaty pracy z dzwiekiem, prowadzenie: Radek Sirko,
organizacja: X Pracownia Malarstwa, UAP;

18.01.2018 — wystawa dpyaiog, organizacja: II Interdyscyplinarna Pra-
cownia Rysunku oraz Instytut Archeologii UAM, Instytut Archeologii,
Collegium Historicum UAM, ul. Umultowska 89D;

22-25.01.2018 — wystawa Maskofik(a)cja, kuratorki: Ada Kusiak i Alek-
sandra Kwiatkowska. Opieka merytoryczna: prof. UAP Izabela Kowal-
czyk, prof. UAP Marta Smoliniska, miejsce: Galeria Oko/Ucho;

9.02.-8.03.2018 — wystawa Podroze z nami zawsze sq udane, kuratorka
wystawy: Joanna Imielska, miejsce: Galeria pod Atlantami w Walbrzychu;

14—25.02.2018 — IV edycja Projektu Edukacja Artystyczna — Ogblno-
polski Konkurs na najlepszy dyplom na kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych z lat 2015, 2016 i 2017. Do tegorocznej
edycji zgloszono 21 0s6b z 11 oSrodkéw akademickich. Projekt Edukacja
Artystyczna jest wspolng inicjatywa Wydzialu Edukacji Artystycznej i Ku-
ratorstwa Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu oraz Centrum Kultury
ZAMEK w Poznaniu.

15.02-31.03 2018 — uczestnictwo trzech pracownikéw WEAIK (dr hab.
Rafal Lubowski prof. nadzw. UAP, dr Magdalena Parnasow-Kujawa ad.
i dr Marc Tobias Winterhagen ad. w miedzynarodowej wystawie zagra-
nicznej na Ukrainie (Iwano — Frankiwsk) pt. Migracje; (kuratorska: dr
hab. Anna Bochenek);
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12.02.2018 — organizacja warsztatéw dla studentéw II Pracowni Malar-
stwa — Umiejetnosci miekkie. Praca w grupach., I Pracownia Malarstwa,
prof.Mariusz Kruk, as. Magdalena Kleszynska, ad., prowadzenie: Bogu-
stawa Wasiewicz;

12.02.2018 — warsztaty w ramach projektu Ryzosfera zorganizowa-
ne dla studentéw w Pracowni Mikroskopii Elektronowej i Konfokalnej
Wydziatu Biologii UAM, mgr Piotr Stomczewski; wyktad wprowadza-
jacy do projektu Ryzosfera Martyny Dominiak dla studentow na Wy-
dziale Biologii UAM;

03.03.2018 — wystawa miedzyuczelniana Archeologia miejsca, przed-
mioty wyobrazone, studentéw II Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku
UAP oraz Instytutu Archeologii UAM, Brama Poznania ICHOT, Poznan;

6.03.2018 - prezentacja Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
UAP dla uczniéw i uczennic klas I-IIT Liceum Ogo6lnoksztalcacego nr VI
im. Ignacego Paderewskiego w Poznaniu (przy ulicy Krakowskiej 17 a).
Spotkanie przeprowadzili — dr hab. Rafal Eubowski prof. nadzw. UAP
i student Aleksander Radziszewski, koordynacja Spotkania z ramienia LO
nr VI — mgr Elzbieta Grzechowiak;

16-17.03.2018 — Pokaz prac studenckich z Pracowni Otwartych Interpre-
tacji Sztuki UAP, Galeria Sztuki Wspoélczesnej ,,Profil” w Poznaniu CK Zamek;

19-25.03.2018 — plener rysunkowy Podréz, Hotel Zum Pass, Herzber-
g-Sieber, Niemcy, w plenerze uczestniczyli studenci I Pracowni Rysunku
prof. Joanny Imielskiej, dr Sonii Rammer, WEAiK Uniwersytet Artystycz-
ny w Poznaniu;

25.03-30.11.2018 — Podréz, wystawa poplenerowa wykladowcow i stu-
dent6w I Pracowni Rysunku prof. dr hab. Joanny Imielskiej, dr Sonii Ram-
mer, WEAiK, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu, Galeria Zum Pass,
Herzberg — Sieber, Niemcy, (kuratorki: Joanna Imielska, Sonia Rammer);

26.03.2018 — miedzys$rodowiskowe warsztaty technologii interaktyw-
nych arduino-processing, prowadzacy mgr Piotr Stomczewski;

04.04.2018 — prezentacja Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
UAP dla uczniéw i uczennic klas maturalnych Liceum Ogolnoksztalcacego
nr XX (Osiedle Wichrowe Wzgbrze 111 w Poznaniu), okolo 50 os6b uczest-
niczacych w spotkaniu promocyjnym. Spotkanie przeprowadzili — dr hab.
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Rafal Eubowski prof. nadzw. UAP i student Aleksander Radziszewski, ko-
ordynacja Spotkania z ramienia LO nr XX — mgr Aleksandra Kaczmarek
(nauczycielka Wiedzy o Kulturze w/w szkole);

09.04.2018 — wystawa indywidualna Aleksandra Radziszewskiego
Przenikanie —kuratorka: lab. Julianna Kulczynska, Galeria Archaios, In-
stytut Archeologii UAM,;

13.04-20.05.2018 — REDEFINICE a REMINISCENCE / REDEFINI-
CJE i REMINISCENCJE, zagraniczny pokaz indywidualny wybranych
prac Rafala [Boettnera]-Lubowskiego i Dasy Lasotovej Galerie Pida
(Stirelni¢ni 256/1), Cesky Tésin / Cieszyn Czeski, kurator galerii: Ladislav
Szpyre, koncepcja merytoryczno — przestrzenna i aranzacja wystawy: Ra-
fal Boettner-Eubowski (Rafal Eubowski);

14.04.2018 — wyklad otwarty prof. Izabeli Kowalczyk Artysta jako ar-
cheolog? Pamie¢ w przestrzeni publicznej w kontekscie wspéiczesnych
dziatan artystycznych w ramach pleneru stacjonarnego Archeologia pa-
mieci. Historie wyobrazone. II Interdyscyplinarna Pracownia Rysunku
WEAIK UAP oraz Centrum Kultury Zamek, Instytut Archeologii UAM,;

15.04.2018 — wystawa i plener stacjonarny Archeologia pamieci. Histo-
rie niewiarygodne, Centrum Kultury ZAMEK w Poznaniu;

16-22.04.2018 — Miedzynarodowe Spotkanie Artystyczne Miedzy na-
turq a kulturq, spotkanie w ramach tematu badawczego ,,Jednostkowe
mikro$wiaty wobec globalizacji, ze szczegblnym uwzglednieniem rela-
cji: czlowiek — natura — kultura” (kierownik tematu: Joanna Imielska),
uczestnicy: Milan Cieslar, Joanna Imielska, Magdalena Kleszynska, Dasa
Lasotova, Sonia Rammer, Aleksandra Siminiska, Baltycka Galeria Sztuki
Wspblczesnej w Ustce;

16.04.2018 — wyklad studentek Wydzialu Ady Kusiak i Aleksandry
Kwiatkowskiej pt. O sieci komunikacyjnej roslin w sztuce, zorganizowany
w ramach Klubu Nauki i Sztuki, go$ciliSmy na nim wybitnego profesora
z Wydzialu Biologii UAM Wladystawa Polcyna. Wyklad byl tez czescia
miedzyuczelnianego projektu Ryzosfera. Wielkie sieci malych §wiatow
wspottworzonym z Wydzialem Biologii UAM,;

23.04.2018 — prezentacja Wydziatu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
UAP dla zainteresowanych uczniéw i uczennic klas maturalnych oraz klas
IT Technikum nr 6 (specjalno$¢: fotografia i multimedia) przy Zespole
Szkét Zawodowych nr 1 w Poznaniu (ul. Swietego Floriana 3), Spotkanie
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przeprowadzil — dr hab. Rafal Lubowski prof. nadzw. UAP , koordynacja
Spotkania z ramienia Technikum nr 6 — mgr Zuzanna Lenartowicz-Mal-
cher oraz mgr Michal Switalski (nauczyciele przedmiotéw zawodowych:
(fotografii) w Technikum nr 6);

23.04.2018 — transdyscyplinarny warsztat plenerowy w Stacji Badaw-
czej Wydzialu Biologii UAM w Radojewie zorganizowany dla studentow
naszej Pracowni oraz studentéw WB UAM. Warsztat ten rowniez byt cze-
$cig miedzyuczelnianego projektu Ryzosfera. Wielkie sieci matych swia-
téw wspdhtworzony z WB;

25.04.2018 — otwarty, interaktywny warsztat autorstwa Marii Subczyn-
skiej i Piotra Stomczewskiego zorganizowany przez Pracownie podczas
XXI Poznanskiego Festiwalu Nauki i Sztuki. Warsztat nosit tytul Miko-
ryzator, byt czeScia miedzyuczelnianego projektu Ryzosfera. Wielkie sieci
malych $wiatéw, wspdltworzony z Wydzialem Biologii UAM;

25.04.2018 — warsztat BioArchitekci, prowadzacy: Anna Marecka (stu-
dentka III. roku I. st.),opieka merytoryczna: dr Marc Tobias Winterhagen
oraz dr Magdalena Parnasow-Kujawa (Pracownia Projektéw i Dziatan
Tworczych), Miejsce: UAP, bud. B;

25.04.2018 — warsztat Film na oku, prowadzacy: dr Marc Tobias Win-
terhagen i Zuzanna Cichonska (studentka I. roku II. st.), Pracownia Pro-
jektow i Dzialan Tworcezych, Miejsce: UAP, bud. B;

IV edycja Projektu Edukacja Artystyczna, 14-25.02.2018, UAP Atrium
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Recenzje

lzolda Kiec

Recenzja

~Dama w lustrze”. Strategie artystyczne
kobiet w latach 70. XX w.,

red. E. Chorzepa, M. Pitakowska,

Galeria Piekary, Fundacja 9/11 Art Space,
Poznan 2017

Szkatuta (proto)feminizmu

~Dama w lustrze”. Strategie artystyczne kobiet w latach 70. XX w., wy-
dawnictwo poznanskiej Galerii Piekary, bedace poklosiem wystawy pod
tym samym tytulem, ktéra mozna bylo zwiedzaé pod koniec sierpnia
i na poczatku wrze$nia 2017 roku, to oryginalny, piekny katalog-album,
przygotowany w wersji dwujezycznej (polskiej i angielskiej), zawierajacy
reprodukcje przypomnianych prac (Izabelli Gustowskiej, Zofii Kulik —
takze tych wykonanych wspdlnie z Markiem Kwiekiem, Anny Kutery,
Natalii LL, Jolanty Marcolli, Teresy Murak, Ewy Partum, Marii Pinin-
skiej-Bere$ i Teresy Tyszkiewicz) oraz cztery teksty krytyczek i bada-
czek: Izabeli Kowalczyk (Sztuka polskich artystek w latach 7o0. i 80.
— pomiedzy przyjemnosciq a opresjq), Marty Smolinskiej (Medialne
lustro i subwersywny narcyzm artystek polskiej neoawanngardy: wy-
znania zazdros$nicy), Anny Markowskiej (Doswiadczenie nowoczesnosci
wroclawskich artystek. Jolanta Marcolla, Natalia LL i Anna Kutera na
niewidocznych ruinach Breslau) i Agaty Jakubowskiej (Pranie Marii
Pininskiej-Beres jako komentarz do wystaw sztuki kobiet). Calo$¢ za-
opatrzona zostala w spis przedstawionych prac oraz bibliografie.
Wydawnictwo tworzy szczegblnego rodzaju monografie poSwieco-
na tworczoSci polskich artystek w latach siedemdziesigtych ubiegtego
stulecia — sa omdéwione konteksty spoleczno-polityczne i obyczajowe
(Kowalczyk, Markowska), ukazane relacje z zachodnim feminizmem
i bedaca jego wyrazem sztuka (Kowalczyk, Jakubowska), wskazane
propozycje uporzadkowania catoS$ci zjawiska, jego podzialu wedle
nurtéw artystycznych i idei wpisanych w poszczegdlne projekty (Ko-
walczyk), zinterpretowane kluczowe dla é6wczesnych artystek media,
takie jak wideo i fotografia (Smoliniska), przede wszystkim wymienione
najwazniejsze artystki 6wczesnej epoki i odezytane ich wybrane pra-
ce. Pojawiaja sie przynalezne omawianym zjawiskom kluczowe pojecia
i terminy, jak cho¢by: protofeminizm, neoawangarda, erotyzm, nar-
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cyzm, opresja, konsumpcjonizm. Co wiecej — ta monografia wskazuje
rozmaite mozliwo$ci badania tematu, kazda bowiem z autorek podej-
mujacych refleksje krytyczng nad sztuka polskich artystek sprzed nie-
mal p6l wieku poshuguje sie innymi narzedziami stuzacymi analizie
iinterpretacji, inng metodologia, inna perspektywa i odmiennym jezy-
kiem dyskursu. Przy calym tym bogactwie wszakze odczuwam pewien
niedosyt spowodowany brakiem refleksji nad komentarzami stownymi
(w glownej mierze autotematycznymi) artystek, bedacymi integralna
czeScig zaprezentowanych prac, a takze nie do$¢ wyeksponowanymi
zwigzkami — sugerowanymi w nazwie wystawy i ksiazki, w ktorej wy-
korzystano tytul opowiadania Virginii Woolf — z tzw. pierwsza falg
feminizmu (choé opowiadanie to wlacza do swojej interpretacji Anna
Markowska, a wspomina o nim takze Marta Smolinska) i z reprezen-
tantkami innych dziedzin tworczo$ci artystycznej, gtéwnie literatury
(my$le np. o Annie Swirszczynskiej i jej dwoch tomikach z interesuja-
cej dekady — Jestem baba z 1972 roku i Szczesliwa jak psi ogon z 1978,
ale takze o nieco wczeéniejszych wierszach Haliny PoSwiatowskiej
z niezwykle waznym, jak mi sie wydaje — dla niniejszych rozwazan
utworem lustro, rozpoczynajacym sie stowami ,jestem zaczadzona
pieknem mojego ciala”, ktéry mozna by rozpatrywaé wedle tych tro-
pow, ktbére zaproponowala Marta Smolifiska, z wykorzystaniem ekspo-
nowanych przez badaczke poje¢ fallokulologocentryzm i narcyzm?). To
nie sa, rzecz jasna, zarzuty wobec animatorek i realizatorek projektu
— raczej podziekowanie za inspiracje i — taki wymiar chcialabym nadac
powyzszej uwadze — sugestia kontynuowania, rozszerzania tematu...
Dostrzezenia w lustrze kolejnych sidstr, weigz pograzonych w milcze-
niu albo zaginionych w tle.

Ksigzka, ktora trzymam w reku, nie tylko zachwyca — jako obiekt
artystyczny, ale tez niepokoi. Kusi czerwienia ekskluzywnej oprawy,
by w nastepnej chwili odsloni¢ szaros¢ tektury ze zlotym ornamen-
tem, sugerujac, ze lejtmotywem tej publikacji bedzie dwoisto$é, po-
dwoéjnosé, pekniecie, kontrast. Bo czerwien, kojarzona (obok innych
bogatych znaczen tej barwy) z kobieca pewno$cia siebie, z rewolucja
i silng obecnoscia kobiet w §wiecie, nierzadko identyfikowana za spra-
wa czerwonych szpilek, czerwonej sukienki, czerwonej bielizny, czer-
wonej szminki, wreszcie — czerwonej melancholii, ma swa przeciwwa-

» 1 Nawigzujac do neologizmu ,narcystka” (majacego budzi¢ skojarzenia z ,artystka”), utwor-
zonego przez autorke, ktdra zaznacza obecno$¢ w dziewigtnastowiecznych stownikach zeriskiej
postaci rzeczownika ,narcyz”, czyli Narcyza, jako kobiecego imienia, ale wybiera rytm i rym
wiasnej wypowiedzi, chciatabym dodac wtasne pierwsze skojarzenie, by¢ moze wazne w tym
kontekscie. Dotyczy ono Narcyzy Zmichowskiej (1819-1876), uznawanej za prekursorke rodzime-
go pisarstwa feministycznego, tu: kolejnej postaci w lustrze odbijajgcym postacie twérczych
kobiet, a jednoczesnie rozciggajacej opowiesé w czasie — az po potowe wieku XIX, emancypant-
ki i entuzjastki oraz najwybitniejsza powies¢ Zmichowskiej Poganka.
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ge w szaroSci — przezroczystosci tla, milczeniu, niewidzialno$ci albo
wrecz nieobecnosci, kojarzonej z szaro$cig popiotu wygrzebywanego
przez Kopciuszka albo z metaforg tzw. szarej myszki (w wersji Agniesz-
ki Osieckiej — ,szarej sukienki”).

I tak, poczawszy od tradycyjnie przywolywanego w feministycz-
nym dyskursie napiecia pomiedzy tym, co prywatne (codzienne), i tym,
co publiczne, autorki komentarzy wskazuja kolejne kontrasty i przeci-
wienstwa. Izabela Kowalczyk analizuje dwie strony twoérczos$ci artystek
dzialajacych w PRL-owskiej rzeczywistoSci, rozpietej pomiedzy opresyj-
nym systemem a odczuwaniem przyjemnos$ci — wiazanej tylez z kultura
konsumpcjonizmu, ile z rosnaca $wiadomoscia kobiecego ciala. Agata
Jakubowska eksponuje réznice pomiedzy sztuka kobieca (zeiska) i femi-
nistycznag, uznajac za jedynie feministyczna tworczo$¢ Pininskiej-Bere$
i podkreélajac — co ciekawe — niecheé samych artystek wobec etykiety
Lfeminizm”. W zasadzie we wszystkich analizach wyeksponowane zo-
staja réznice pomiedzy feminizmem rodzimym i zachodnim dekady
lat siedemdziesiatych. Kontrasty wpisane sa takze w sposoby analizy
i badawcze narzedzia oraz jezyki dyskursu. I tak np. Anna Markowska
przeciwstawia tradycyjnej narracji historycznej postkolonializm w wer-
sji Ewy Thompson oraz odwoluje sie do podstawowych badawczych dy-
lematow zwigzanych z do§wiadczeniem i reprezentacja, a Marta Smo-
linska od$wieza antyczna kategorie rozPoznania (anagnorisis) i neguje
beznamietna relacje emocjonalnym zaangazowaniem, ktore kaze nie-
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ustannie przenosi¢ wzrok z postaci artystek na sama siebie, nie tylko
w celu dokonania aktu identyfikacji, takze — poréwnawczej oceny statu-
su i mozliwo$ci kobiecej samorealizacji. Wreszcie 1zabela Kowalczyk —
wbrew badawczym zwyczajom — pokazuje popkulture i konsumpcjonizm
jako szczegoblne obszary (kobiecej) wolnoéci.

Spojnosé owej opowiesci o przeciwienstwach, odwrotnosciach,
podwojeniach i sprzecznos$ciach zapewnia szkatulkowa kompozycja
calo$ci — obecna zreszta na réznych pietrach projektu, poczawszy od
samej oprawy, przypominajacej pudeteczko, szkatute, w ktorej — jak
chce Krystyna Klosinska? — przez wieki kobiety ukrywaly swoje se-
krety, my$li i tworczo$é, ,niegodne” jakoby wlasnego miejsca w sferze
publicznego dyskursu. Juz sam fakt, ze pudetko zawierajace sekrety,
my$li i tworczoéé artystek tworzacych w latach siedemdziesigtych XX
wieku jest na stale otwarte, pozbawione tajemnych zabezpieczen in-
stalowanych w obawie przed ingerencja intruza, oznacza nowg jako§¢
w sytuacji ,dam przed lustrem” (ktérych obecno$ci w publicznej prze-
strzeni raczej sie w PRL-u nie negowato3, chodzilo tak wéwczas, jak
i dzisiaj o jej jako$¢ i komfort). Zawartos¢ tego pudelka posiada takze
strukture szkatulkowa — zaré6wno w uporzadkowaniu czasowym, jak
i przestrzennym. Perspektywe czasowa otwiera bowiem Virginia Woolf
ijej opowiadanie, co sytuuje pierwszy z kontekstow we wczesnej histo-
rii feminizmu, ta otwiera nastepng narracje — kilkadziesiat lat p6zniej-
sza — po§wiecona protoplastkom polskiego nowoczesnego feminizmu,
by wreszcie zaznaczyé réznorodnosc i sile wspolezesnego akademic-
kiego feminizmu, ktérego atutem jest wieloglosowosé, moéwiac bardziej
dosadnie — przyzwolenie na kazda inno$é, na kazdy glos, na otwartosé.

Podobnie dzieje sie w przestrzeni — ale w tym przypadku uklad
nie jest linearny, jak w odniesieniu do czasu, tylko szeregowy. Roz-
szerza sie tafla lustra, poniewaz obok kolejnych bohaterek (Isabelli
Tyson z opowiadania Woolf, a moze i Poganki Zmichowskiej?) oraz ar-
tystek (poczawszy od najstarszej i najbardziej do$wiadczonej spo$rod
pokazanych na wystawie i omowionych w recenzowanej ksigzce Pinin-
skiej-Bere$, po wroclawianki wychowane w latach siedemdziesigtych
w tamtejszej Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych — Marcol-

» 2 Zob. K. Ktosiriska, Ciafo, pozgdanie ubranie. O wczesnych powiesciach Gabrieli Zapolskiej,
Wydawnictwo eFKa, Krakéw 1999, s. 26: ,To, co zawiera si¢ w szkatutkach i szkaplerzach,
mozna uznac za alegoryzacje podziemnego zycia kobiety w kulturze, panujacej niepodzielnie
nad jej ciatem, uczuciami i mysleniem. Kobieta «wywlaszczona, takze z wtasnej osoby, moze
posiadac na «wtasnosé», jako $lad oporu, tylko te strzezone tajemnice”.

» 3 Napisatam ,raczej”, poniewaz przyktad podany przez Agate Jakubowska — ingerencji
kontestujgcych artystow todzi Kaliskiej w przebieg performance’u Pranie (Osieki, 1980-1981),
polegajacej na wrzucaniu do balii przygotowanej przez Pinifiska-Beres$ brudnej bielizny i mes-
kich koszulek — $wiadczy o tym, ze obecnos¢ kobiet w zyciu publicznym wciaz jeszcze budzita
sprzeciw i oczekiwano od artystek spetniania sie przede wszystkim w realizacji ,przydzielonych”
im przez tradycje rél ptciowych.
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le, Kutere i Natalie LL) pozuja przed lustrem badaczki (co chyba naj-
pelniej wyrazila Marta Smolinska pojawiajgca sie tu w charakterze...
zazdro$nicy). To wazne, bo oto okazuje sie, ze mimo rys, kontrastow
i przeciwnos$ci — mamy do czynienia z jednym siostrzanym przekazem,
wieloglosowym, zréznicowanym i niejednolitym, ale mimo to cigglym
w sferze idei i poszukiwan, coraz to bardziej §wiadomym i obejmuja-
cym coraz wiecej niedostepnych kobietom narzedzi poznawcezych, co
wiecej — kreujacym wlasne narzedzia i wlasny jezyk dyskursu.

Wydaje sie, ze rama lustra symbolicznie odcina kobiety od reszty
$wiata, izoluje, podobnie jak obiektyw kamery albo aparatu fotogra-
ficznego, podobnie jak okladka ksiazki, ktéra inicjuje i zamyka opo-
wie$¢, podobnie jak szkatula budzaca skojarzenia z teatralna scena
pudelkowa, gdzie przedstawione zdarzenia majg charakter pars pro
toto — prezentacji cze$ci rzeczywistoSci, ktora pokazuje i obja$nia
sposoby funkcjonowania cato$ci. Wreszcie — co wydaje sie niepoko-
jace — jak wielowiekowe odmawianie kobietom prawa do ujawniania
wlasnego glosu, dostrzegania wlasnego ciala i po§wiecania sie wla-
snej tworczosci... Ale lustro, fotografia, tom wierszy badz opowiadan,
wreszcie teatralny spektakl pozwalaja skupié¢ wzrok i uwage na powi-
nowactwach sztuki i zycia. Kierujgc uwazne spojrzenie w glab lustra,
by¢ moze zdecydujemy sie na dzialanie i — poprzez powtdrzenie gestu
Alicji — przekroczymy granice szklanej tafli, by idee zawarte w sztuce
wcieli¢ w zycie? o
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