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AR X Neoawangarda nie zostala tak dobrze przebadana i opisana jak
awangarda historyczna. Nie da sie zatem sprowadzi¢, wzorem histo-
rycznej awangardy, do kilku gtéwnych kierunkéw. Miejsce kierun-
kéw zajely w niej zresztg tendencje, takie jak pop art, op art, minimal
art, conceptual art, land art, body art. Wszystkie zrodzone w Stanach
Zjednoczonych i stamtad docierajace do Europy. Sposéréd réznych
opis6w neoawangardy dwa wydajg sie szczegoélnie interesujace i oba,
co ciekawe, prowadza do podobnych konkluzji. Mozna je zatem uzna¢é
za w miare reprezentatywne opisy interesujacego nas tutaj zjawiska.
Autorem pierwszego opisu jest Frank Popper, autorem drugiego - Jerzy
Ludwinski.

1. W strone demokratyzacji sztuki

Frank Popper przedstawia neoawangarde w postaci trzech rozwija-
jacych sie réwnolegle nurtéw czy tez droég rozwojowych, a wiec jako
zjawisko dynamiczne, zmierzajace ré6znymi drogami do podobnego
celu. Schemat Poppera wyglada nastepujaco:

Post-dada Post-art social Post-Bauhaus art
Pop-art Political art Kinetic art
Conceptual art Socialist realism Art in architecture
Idealism in art Spectator participation Environmental art
Anti-art (Hyperrealism) Street art Actions Art in town planning
Art as an expression of Poster art Graffiti Civic art

various human beings Prop art Communal murals  Public art*
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Popper widzi w neoawangardzie, tak jak Renato Poggioli, konty-
nuacje historycznej awangardy - wszystkie trzy wyréznione przez
niego nurty nawiazuja do wybranych tendencji awangardy poczatku
XX wieku, wszystkie majg zatem charakter ,postyczny”. Pierwszy
z tych nurtéw mozna nazwa¢é post-duchampowskim. Nawiazuje on
do dadaizmu, a $cislej do dada, bo dada, jak pisat Andre Breton, nie
jest stylem artystycznym czy metoda tworzenia sztuki, lecz stanem
umystu. W polowie lat 50. ubieglego wieku ten stan umystu obja-
wit sie w réznych cze$ciach §wiata (w Polsce w postaci kabaretéw
i teatrzykow studenckich: Bim Bom, STS, Pstrag, Cytryna), owocujac
takimi zjawiskami jak neo-dadaistyczna i proto-popartowska twor-
czo$¢ Jaspera Johnsa i Roberta Rauschenberga. Chodzi tu przede
wszystkim o malowane przez Johnsa flagi, tarcze i liczby, stawiajace
pytanie, czy to, co widzimy, to jeszcze flagi (tarcze, liczby), czy juz
obrazy flag (tarcz, liczb)? Kiedy rzecz staje sie znakiem, obrazem cze-
g0$? Chodzi o tzw. combine paintings Rauschenberga, podkre$lajace,
ze plétno czy tez podioze, na ktérym artysta maluje swoje obrazy,
nigdy nie jest puste (A canvas is never empty), a wiec, ze sztuka nie jest
nabudowana nad rzeczywisto$cia, jak chciata klasyczna estetyka, np.
Roman Ingarden, lecz jest cze$cia rzeczywisto$ci. Chodzi wreszcie
o odlane w brazie i odpowiednio pomalowane puszki piwa Johnsa
(Painted Bronze, 1960) odwracajace idee ready mades Duchampa - to,
co wyglada jak zwykly przedmiot codziennego uzytku, puszka piwa,
pedzle w kubku, latarka, nie jest zwyklym przedmiotem, lecz rzezbg
wykonang w szlachetnym rzezbiarskim materiale.

Nowe odczytanie przedmiotéw gotowych Duchampa, przedmio-
tow fabrycznie, przemystowo wytwarzanych, bylo punktem wyjécia
amerykanskiego pop artu. Dobrze ilustruje to praca Jima Dine’a Shovel
(1962) - topata przyczepiona do zamalowanego ptétna, bedaca bezpo-
$rednim nawigzaniem do jednego z ready mades Duchampa, In Advan-
ce of the Broken Arm (1915), a takZe popularne w kregu neo-dada i pop
artu assemblages — tréjwymiarowe collages nawiazujace do innych re-
ady mades Duchampa, np. Why not sneeze Rrose Selavy? (1921)2. Collage,
wedlug Maksa Ernsta, to spotkanie dwéch odrebnych rzeczywistosci
w obcej dla nich przestrzeni. W 1961 roku, przy okazji wystawy Art
of Assemblage w Museum of Modern Art w Nowym Jorku, Duchamp
przedstawil tekst Apropos of Readymades, wyjas$niajac anestetycznag
nature ready mades®. Oczywiscie, arty$ci pop artu, znacznie mlodsi
od Marcela Duchampa, nawigzywali do przedmiotéw gotowych w zu-

,Dyskurs” 17, 2014
© for this edition by CNS



31

Neoawangarda; wprowadzenie do sztuki wspétczesnej

pelnie innym kontek$cie - w kontek$cie rodzacego sie wiasnie spo-
leczenstwa konsumpcyjnego. Chodzilo im wigc nie tyle o przedmio-
ty codzienne, co przedmioty-towary, przedmioty-znaki, a wiadciwie
o cyrkulacje przedmiotéw w spoleczenstwie konsumpcyjnym. R6zni-
ca ta dotyczyla takze europejskiej czy tez kontynentalnej wersji pop
artu, a wiec francuskich artystéw z kregu Nouveau Realisme (Arman,
Cesar, Christo, Daniel Spoerri, Jean Tinguely, Niki de Saint-Phalle)+.
Réznicy tej nie mozna przeoczy¢, bo narzuca ona inng interpretacje
przedmiotéw gotowych. Neodadaisci, a $ci$lej Rauschenberg, wpro-
wadzili tez nowa definicje twérczo$ci artystycznej, ktéra zyskala nie-
zwykla popularno$é w neoawangardzie. Malarstwo odnosi si¢ zaréwno
do sztuki, jak i zycia. Inaczej nie istnieje. Staram sie dziata¢ w szczelinie
pomiedzy nimi (Painting relates both to art and life. Neither can be made.
I'try to act in that gap between the two)>.

Przedtuzeniem ducha dada w latach 6o. byt Fluxus®. Natomiast
od Jaspera Johnsa i Roberta Rauschenberga wiodla prosta droga do
pop artu. Troche zaskakujace moze sie wydawac przej$cie od pop artu
do sztuki konceptualnej. Je$li jednak przypomnimy sobie prace Andy
Warhola Brillo Boxes (1964), to okaze sie, ze uwaga artystéw pop artu
koncentrowala sie nie tyle na przedmiotach, co na znakach przedmio-
téw. Warhol nie pokazuje nam platkéw mydlanych Brillo, lecz opako-
wanie, karton, znak platkéw mydlanych Brillo, intensywnie zreszta
woéwczas reklamowanych. To samo powiedzie¢ mozna o jego pracach
poswieconych Liz Taylor, Marilyn Monroe czy Jacqueline Kennedy -
Warhol korzysta zawsze z obrazéw gotowych, znalezionych. Mozna
wiec powiedzie¢, Ze jego prace skupiajg sie na publicznym wizerun-
ku wybranych postaci, na wizerunku, ktéry stat sie znakiem, na po-
staciach, ktére same przeksztalcily sie lub zostaly przeksztalcone
w znak - sukcesu, szcze$cia, ogélnonarodowej tragedii. Warhol nie
tyle wytwarza obrazy, co tworzy sztuke o obrazach; nie tyle przedsta-
wia $wiat, co zajmuje sie problemem przedstawiania §wiata. Przej$cie
od pop artu do sztuki konceptualnej, sztuki operujacej znakami, nie
jest wiec tak zaskakujace, jak mogtoby sie poczatkowo wydawac.

Nastepnym etapem jest idealizm w sztuce, czyli sztuka jako idea,
ktéra artysta moze materializowa¢ (wizualizowac) na rézne sposoby.
W artykule Paragraphs of Conceptual Art (1967) Sol LeWitt pisal, ze
najwazniejsza w sztuce jest idea — Idea staje sie maszynq, ktéra tworzy
sztuke (The idea become a machine that makes the art). To, co artysta wno-
si do sztuki, to idea - jego idea sztuki, a nie sprawno$¢ czy zreczno$¢
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manualna. Sztuka konceptualna jest tylko wtedy dobra, kiedy dobra jest
idea (Conceptual art is only good when the idea is good), pisze Sol Le-
Witt w tym samym tek$cie. Przesuniecie punktu ciezkosci z wyko-
nanego przez artyste przedmiotu czy dzialania na idee w radykal-
ny sposéb zmienia charakter sztuki - artysta staje sie twoérca idei
i z tego, a nie ze swej sprawno$ci manualnej, zaczyna by¢ rozliczny.
Idea moze zostaé zarejestrowana za pomoca réznych $rodkéw - za
pomoca otéwka, pedzla, mikrofonu, aparatu fotograficznego, kamery
filmowej badz wykonana bezpos$rednio przed publiczno$cia jako tzw.
event, moze sie materializowaé¢ w réznych mediach, ma wiec charak-
ter transmedialny.

Kolejny etap, hiperrealizm, nazywa Popper ,antysztuka”, ponie-
waz hiperrealiéci, jak twierdzi, rezygnujq ze wszystkich tradycyjnych
wyréznikéw sztuki: piekna, inwencji, osobistej ekspresji; ograniczaja
sie do przenoszenia obrazéw z jednego medium w inne, ze zdje¢ na
plétno. Malarz staje sie tu tragarzem przenoszacym farby, i niczym
wiecej, a rzezbiarz twoérca figur i przedmiotéw, ktére mozemy pomyli¢
z realnymi postaciami i przedmiotami. Idealem staje sie magiczny ilu-
zjonizm, zatarcie réznicy miedzy sztuka a rzeczywisto$cia, modelem
ijego artystyczna kopia. Zaskoczeniem dla widza ma by¢ rozpoznanie,
ze to, co wydawalo sie stotem nakrytym obrusem lub skrzynka narze-
dzi stolarskich, nie jest rzeczywistym przedmiotem, lecz artystyczna
kopia (Wendy Castle, Table with Cloth, 1977; Allan Adams, Carpentier’s
Tool-box, 1979), jak w Malowanych brqzach Jaspera Johnsa.

Punktem doj$cia pierwszej z wyrdznionych przez Poppera drég
neoawangardy jest koncepcja sztuki Haralda Szeemanna zaprezen-
towana podczas Documenta 5 w Kassel (1972). Szeemann, ktéry byt
kuratorem tych Documenta, pokazal rézne rodzaje ekspresji; obok
sztuki profesjonalnej (sztuki-jako-sztuki), umieécil plakat politycz-
ny, reklame, sztuke chorych psychicznie, sztuke dewocyjna, pamiat-
karska, ogrodowe krasnale, wizje urbanistyczne itd. Koncepcja Sze-
emanna nawigzywata do hasel paryskiego maja '68; sztuka nie po-
winna by¢ ograniczana do waskiego grona ekspertéw, powinna by¢
oddana ludziom, tak aby kazdy mial prawo do artystycznej ekspres;ji,
do wyrazania swoich mys3li, uczué¢ i emocji za pomocg sztuki. Sze-
emann i aktywisci paryskiego maja odwotywali sie do prawdy do-
brze znanej wszystkim tym, ktérzy zajmuja sie edukacja artystyczna.
We wczesnym dziecifistwie bez wiekszych probleméw postugujemy
sie $rodkami artystycznymi do wyrazania swoich emocji, jeste$my
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nawet zachecani do tego, by$my $piewali, taficzyli, rysowali, malo-
wali. Gdzie$ okolo 9-10 roku zycia szkola uznaje, ze gléwnym $rod-
kiem ekspresji mtodego cztowieka powinien by¢ jezyk dyskursywny,
ze dziecko powinno sie komunikowa¢ z innymi i informowa¢ o swo-
ich przezyciach i stanach emocjonalnych za pomoca jezyka werbal-
nego. Wtedy tez nastepuje podzial na te dzieci, ktére majg talent
w jakiej$ dziedzinie i powinny go dalej rozwija¢ oraz te, ktére talentu
sa pozbawione i dlatego skazane zostajg na role widzéw, publiczno$ci
podziwiajacej umiejetnodci innych, utalentowanych. W ten sposoéb
wiekszo$¢ z nas traci kontakt z ekspresja artystyczna i nigdy juz do
niej nie powraca, chyba ze w naszym zyciu zajda jakie§ dramatyczne
wydarzenia. Sztuka przestaje uczestniczy¢ w procesie osobniczego
,Stawania sie soba"’; staje sie czyms$ do podziwiania.

Druga z wyréznionych przez Franka Poppera drég neoawangardy
nawiazuje do art social. Terminem tym jeszcze w XIX wiecznej Fran-
cji okre$lano sztuke zaangazowang; sztuke, ktéra chciata by¢ prze-
ciwienstwem sztuki-dla-sztuki (l'art pour lart). Sztuka spotecznie
zaangazowana to sztuka polityczna, zabierajaca, a przynajmniej sta-
rajaca sie zabiera¢ glos w sprawach publicznych. Od czasu romanty-
zmu przywyklo sie uwaza¢, ze sztuka polityczna ma charakter rewo-
lucyjny, skierowany przeciwko zastanemu status quo, Ze jej celem jest
tworzenie nowego spoteczenistwa, Ze wyraza ona poglady i interesy
grup marginalizowanych, wykluczanych, ktérym odmawia sie prawa
glosu - sztuke reprezentujaca wiadze czy tez rzadzacy establishment
zwyklo sie nazywac ,sztuka dworska’, a nie ,sztuka polityczng”. Naj-
wiekszym problemem sztuki politycznie zaangazowanej jest dotar-
cie do tych, w ktérych imieniu arty$ci chca sie wypowiadaé. Aby
dotrze¢ do spotecznie wykluczonych i marginalizowanych, artysta
musi wyj$¢ poza galerie, poza tradycyjne instytucje sztuki, a takze
uproscic jezyk, jakim sie postuguje, przej$¢ na pozycje wypracowane
i sprawdzone przez realizm socjalistyczny - postugiwac sie jezykiem
artystycznym zrozumiatym dla niewyksztatconego i nieobytego ze
sztuka odbiorcy oraz prostym, jednoznacznym przekazem politycz-
nym, z wyraznie zaznaczonym podziatem na my (dobrzy) i oni (zli).
Zbliza to sztuke polityczna do agitacji politycznej, do Lehrstucke
Bertolta Brechta. Tak rozumiana sztuka moze sie jednak tatwo prze-
ksztatci¢ w rewolucyjny styl, bez zadnych politycznych nastepstw, co
pokazuje obraz Erro, na ktérym jedna ze $cian mieszczanskiej sypial-
ni zajmuje plakat przedstawiajacy uzbrojonych robotnikéw i chtopéw
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Trzeciego Swiata (,Interieur Americain”, 1068). Wazne jest wiec nie
tylko to, by dotrze¢ do odpowiednich odbiorcéw, ale takze, by ich
zaktywizowaé, pobudzi¢ do dzialania, a przynajmniej do dyskus;ji,
dlatego w sztuce politycznie zaangazowanej tak wazna jest interak-
cja czy wspdlpraca z odbiorca, a wiasciwie odbiorcami.

Popper wskazuje dwa modele takiej wspdlpracy: akcje organi-
zowane wspoélnie z wybrang grupa odbiorcéw badz adresowane do
wybranej grupy odbiorcéw oraz sztuke rozgrywajaca sie na ulicy
(street art). W obu przypadkach celem nie jest stworzenie dziela, lecz
sytuacji, jak okres$lali to sytuacjonisci®. Nie istnieje bowiem sytu-
acjonistyczna sztuka, a jedynie sytuacjonistyczne uzycie sztuki czy
tez $rodkdéw sztuki®. Sytuacjonisci nazywali to ,odwréceniem” (de-
tournement), przechwyceniem i skierowaniem sztuki przeciwko za-
stanej kulturze, odebraniem sztuce jej afirmatywnego charakteru,
o ktérym moéwit Herbert Marcuse. W przypadku street artu moze to
by¢ celnie umieszczony w przestrzeni ulicy plakat badZ umiejetnie
uzyty rekwizyt, jak biate rowery w akcji amsterdamskich provoséw
z 1965 roku'. S3 to wiec dzialania z uzyciem réznych znakéw wizu-
alnych, jakie mozna byto spotka¢ podczas paryskiego maja ‘68, kiedy
zrewoltowani studenci pisali: Piekno jest na ulicy, Poezja jest na ulicy,
Sztuka nie istnieje. Sztukq jestes ty. Paryski maj ‘68 byt wybuchem
spontanicznej, anonimowej aktywno$ci artystycznej, ktéra czesto
przybierata posta¢ krétkich rewolucyjnych hasel pisanych na mu-
rach: Wiadza dla wyobrazni, BqdZcie realistami, Zqdajcie niemozliwego,
Moje pragnienia sq rzeczywisto$ciq, Zabrania si¢ zabrania¢, Anarchia to
ja, Nie wyzwalaj mnie, zrobie to sam, Pod brukiem jest plaza. Na murach
pojawiatly sie takze takie napisy, jak Nie mam nic do powiedzenia czy
Chce cos powiedzieé, ale nie wiem co.

Street art jest sztuka rozwijajaca sie w przestrzeni publicznej,
przestrzeni ulicy, a tym, co te sztuke wyrdznia jest bezprawny, niele-
galny charakter, brak akceptacji ze strony wladz. Street art to zaréw-
no tradycyjne graffiti, jak i szablony, wlepki, plakaty, projekcje wideo,
uliczne interwencje i instalacje, np. zablokowanie przez Christo becz-
kami po benzynie ulicy Visconti w Paryzu (1962) - reakcja artysty
na budowe muru berlinskiego i wojne w Algierii. Street art, zwany
inaczej ,guerilla urban art”, sztuka miejskiej partyzantki, wywodzi
sie z graffiti, ale wykracza poza graffiti i dlatego definiuje sie czasa-
mi jako ,post-graffiti” czy neo-graffiti”. Zwiazek z graffiti jest jednak
istotny, bo wskazuje na tradycje, z ktéra street art czuje sie zwigzany.
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Graffiti rozwinelo sie w Stanach Zjednoczonych w drugiej poto-
wie lat 60. jako konsekwencja zamieszek rasowych, ktére przetoczy-
ly sie przez wiekszo§¢ amerykanskich miast w goracych latach 6o.
Graffiti bylo protestem, sprzeciwem kolorowej mniejszo$ci zepchnie-
tej do wielkomiejskich gett, wyrazem oporu wobec kulturowej do-
minacji biatych, a zarazem znakiem przypominajacym o istnieniu
innego miasta - niewidzialnego, zamknietego w dzielnicach nedzy
i biedy, pozbawionego szans rozwojowych, skazanego na przemoc
i wyzysk. Miasta podziemnego, stad upodobanie do przyozdabiania
grafficiarskimi znakami wagonikéw metra. Amerykanskie, a $ci-
$lej - nowojorskie graffiti mialo niewiele wspélnego z intelektual-
nym, podszytym surrealistycznym dowcipem graffiti paryskiego
maja ‘68 roku. Naznaczone bylto konfliktami etnicznymi, rasowymi,
klasowymi, nieobecnymi raczej w protestach paryskich studentéw.
Amerykanskie graffiti przetomu lat 6o. i 70. nie bylo postrzegane
w kategoriach artystycznych, nie przypisywano mu tez jakich$ po-
litycznych znaczen, w przeciwieistwie do graffiti paryskiego maja;
widziano w nim raczej co$ na ksztalt wielkomiejskiego folkloru, nie-
udolnga ekspresje miejskiej underclass wyrazajaca sie w bezmy$lnych
aktach agresji i wandalizmu. Stosunek do graffiti zaczal sie zmienia¢
w latach 70., kiedy rozpoczat sie proces kulturowego oswajania graf-
fiti. Proces ten przybral dwojaka postaé: oswajania artystycznego
i ideologicznego. Na graffiti zaczeto patrze¢ jak na sztuke, odréz-
niaé lepsze graffiti od gorszego, graffiti o ambicjach artystycznych od
graffiti pozbawionego takich ambicji. Taka redukcja graffiti do mniej
lub bardziej wyrafinowanych form artystycznych pozwolila dopa-
sowac je do dominujacej kultury, podporzadkowaé¢ wypracowanym
przez te kulture kryteriom warto$ciowania i potraktowac jako eks-
presje miodych, ubogich, niewyksztalconych mieszkancéw miast,
ktérzy przy wszystkich formalnych niedostatkach zachowali jeszcze
pewne naturalne atuty - $wiezo$¢ i ostro$¢ spojrzenia na otaczajaca
ich rzeczywisto$¢.

Artystycznej nobilitacji graffiti sprzyjato zniesienie czy tez za-
tarcie réznic miedzy graffiti a muralami. Z drugiej strony, najpopu-
larniejsza forma graffiti, tzw. tagi (tags), zaczela by¢ interpretowa-
na w kategoriach jednostkowej ekspresji. Mtodzi ludzie zagubieni
w wielkomiejskiej dzungli prébujg jako$ zaznaczy¢ swoja obecnosé,
wyro6znic sig z anonimowego ttumu, przekazaé¢ innym jasny i zrozu-
miaty komunikat; oto ja, a to méj znak pokazujacy, Ze tutaj bylem
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i w kazdej chwili moge powrdcié, jak w klasycznym Kilroy was here.
Taka interpretacja rozrywala zwiazki graffiti z miejskimi gangami
i przestepczymi subkulturami i wpisywala je w ideologie miesz-
czanskiego podmiotu, ktéry cho¢ nieudolnie i z trudno$ciami, to
jednak prébuje wyrazi¢ wlasna tozsamosé, swéj sposédb przezywa-
nia i do$wiadczania $wiata, zaznaczy¢ swoje miejsce w przestrzeni
publicznej. Obie interpretacje, artystyczna i ideologiczna, dazyty do
oswojenia graffiti, pisze Jean Baudrillard, nie staraly sie zrozumie¢
opisywanego zjawiska, lecz przystosowac je do regul dominujacej
kultury™. Efektem tych zabiegéw bylo wyniesienie graffiti do rangi
sztuki i wykreowanie kilku twércéw graffiti - Keith Haring, Jean-
-Michael Basquiat - na gwiazdy mtodej sztuki amerykanskiej lat 8o.
Trzecia droga neoawangardy nawigzuje do Bauhausu, a $ciélej, do
programu wylozonego przez Waltera Gropiusa w wykladzie Sztuka
i technika: nowa jednos¢ (1923). Celem miato by¢ stworzenie nowego,
produktywnego zwiazku sztuki z nowoczesna technika i technologia,
a zarazem, zgodnie z postulatami rosyjskich produktywistéw, wpro-
wadzenie sztuki do przemystu, by uczyni¢ jg Srodkiem przeksztatcaja-
cym codzienne otoczenie ludzi. Wzorem by? tu oczywiscie Pomnik IIT
Miedzynarodéwki (1921) Vladimira Tatlina - projekt budynku, w kté-
rym miala sie miedci¢ centrala §wiatowego komunizmu (Kominternu).
Pierwszym krokiem w strone nowej jednosci sztuki i techniki
byla sztuka kinetyczna, wprowadzajaca do sztuki ruch, zastepujaca
statyczne dziela sztuki mobilami, dzietami ruchomymi, wchodzacy-
mi w interakcje z widzem. Bylo to spelnienie marzen rosyjskich kon-
struktywistéw lat 20. - pierwsza ruchoma rzezbe stworzyt Naum Gabo
(Drgajgca struna - Standing Wave, 1920) - a jednocze$nie ozywienie
i odnowienie tradycji sztuki abstrakcyjnej. W 1955 roku w paryskiej
galerii Denis Rene otwarto wystawe Ruch (Le Mouvement) z udziatem
Duchampa, Caldera, Victora Vasarely’'ego, Yaacova Agama, Pola Bury,
Jesusa-Rafaela Soto, Jeana Tinguely’ego. Byl to poczatek sztuki kine-
tycznej. Pod koniec lat 50. i na poczatku lat 6o0. grupy artystéw zainte-
resowanych sztuka kinetyczng zaczely powstawa¢ w Niemczech Za-
chodnich (Grupa Zero w 1957 roku), Hiszpanii (Equippo 57), Wloszech
(Grupa T w Mediolanie, Grupa N w Padwie), Francji (GRAV - Groupe
de Recharche d’Art Visual w 1960 roku), Rosji (Grupa Dwizenje).
Szczyt popularno$ci sztuki kinetycznej przypadt na potowe
lat 60. W 1965 roku nowojorskie Museum of Modern Art zorgani-
zowalo wystawe The Responsive Eye, a Stedelijk Museum w Am-
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sterdamie wystawe Null 1965. W 1966 roku Grand Prix weneckiego
biennale otrzymat Julio Le Parc, czlonek grupy GRAYV, a dwa lata
poézniej - Bridget Riley i Nicolas Schoeffer. W 1967 roku odbyla sie
w Paryzu wystawa Swiato i ruch (Lumiere et Mouvement), podsumo-
wujaca kinetyczno-wizualne poszukiwania2. W sztuce kinetycznej
materiaty, z ktérych wykonywano dziela, ulegaly odmaterializowa-
niu i nasycaly sie poezja $wiatla i ruchu. Sztuka ta bardzo czesto
postugiwala sie bowiem formami i figurami wirtualnymi. Znaczy
to, ze dzielo sztuki wytwarzane bylo przez $§wiatto i ruch - ruch
rzeczywisty lub iluzoryczny (optyczny), ruch mechaniczny lub ruch
przemieszczajacego sie widza, jak w Modulatorze swietlno-przestrzen-
nym (1930) Laszlé6 Moholy-Nagy’a czy ,$wietlnych baletach” Ottona
Piene, cztonka Grupy Zero, tworzonych z cieni rzucanych na $ciane
przez o$wietlone i poruszajace sie metalowe formy z otworami.

ArtySci sztuki kinetycznej poszukiwali obiektywnego, odwotu-
jacego sie do praw fizyki i matematyki jezyka wizualnego. W sztuce
widzieli rodzaj praktycznej wiedzy, ktéra da sie z pozytkiem wyko-
rzysta¢ do humanizowania ludzkiego otoczenia, dlatego zaintereso-
wani byli integracja swoich dziel z otoczeniem architektonicznym.
Bylo to zgodne z zaloZeniami historycznego konstruktywizmu,
ktéry traktowal sztuke jako laboratorium nowych form wizualnych
o praktycznym zastosowaniu. Sztuka kinetyczna nie miata by¢ sztu-
ka dla elit, lecz sztuka dla kazdego, miata zmienia¢ codzienne Srodo-
wisko czlowieka, czynié je lepszym, ciekawszym, atrakcyjniejszym.
Zeby jednak arty$ci mogli aktywnie przeksztatca¢ ludzkie otoczenie,
musieli podja¢ wspdlprace z inzynierami, architektami, urbanista-
mi, wiaczy¢ sie w proces planowaniu miast i osiedli.

W 1967 roku zainicjowano w Stanach Zjednoczonych projekt EAT
(Experiments in Art and Technology), ktéry miat rozwijaé¢ wspdétprace
artystow z naukowcami. Jednym z twércéw tego programu byl Gyorgy
Kepes, dawny wspéipracownik Laszlé Moholy-Nagy'a, ktéry od 1946
roku prowadzit zajecia z projektowania wizualnego dla studentéw
architektury w MIT, a w 1967 roku powotal Center for Advanced Vi-
sual Studies. Kepes byl wielkim zwolennikiem wspolpracy artys-
téw z naukowcami, a powolane przez niego Centrum mialo tworzy¢
warunki dla takiej wspéipracy. Projekt EAT zakonczyla wystawa Art
and Technology w Los Angeles County Museum of Art w 1971 roku. Wy-
stawa nie wzbudzila entuzjazmu, gtéwnie dlatego, Ze zmienit sie kli-
mat spoteczny - w przeszto$¢ odchodzita optymistyczna, przepetniona
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wiarg w lepsza przyszto$¢ dekada lat 6o., zaczynat sie czas niepew-
nosci, frustracji i przenikajacego wszystkie dziedziny zycia kryzysu’.
Wystawe Maurice’a Tuchmana krytykowano za polityczny indyferen-
tyzm, za to, Ze zadna z wystawionych prac nie odnosila sie do wojny
wietnamskiej, ktéra zyla w tym czasie Ameryka. W prezentowanych
na wystawie pracach widziano przejaw sztuki korporacyjnej (corporate
art), sponsorowanej przez wielkie korporacje (sponsorem wystawy byt
IBM, Lockheed, The Rand Corporation, Litton Industries itd.), i naro-
dziny tego, co p6zniej nazwano ,ekonomia kultury” (culture of econo-
mics). Wystawie zarzucano tez, ze dotyczyla bardziej ,wieku maszyny”
niz rodzacego sie wlasnie ,wieku elektroniki”, ktérej symbolem stal sie
komputer i takie wystawy jak Information (Museum of Modern Art,
New York 1970) czy Software (Jewish Museum, Nowy Jork 1970). Wy-
stawa Art and Technology, pisat Douglas Davis, byta fizycznie imponujq-
ca, ale konceptualnie rozczarowujgca*.

Projekt EAT pokazal, ze mozliwa jest wspdlpraca artystéow z na-
ukowcami, ale pokazal jak jest ona trudna dla obu stron. Postawit
tez pytanie o korzy$ci takiej wspéipracy; kto czerpie z niej korzysci
i czyim kosztem? A takze, czy wspélpraca artystéw z naukowcami
powinna sie odbywaé na poziomie koncepcyjnym, poszukiwania no-
wych idei, jak chcial Kepes, czy na poziomie technologicznym - wy-
konywania i instalowania wymys$lanych przez artystéw projektéw?

Zainteresowane artystéw integracjg sztuki z architektura i in-
gerencja w przestrzen miejska doprowadzito do powstania w latach
60. tzw. sztuki publicznej (public art), a $ci$lej, sztuki w miejscach
publicznych (art in public spaces). Byla to sztuka, gtéwnie rzezba,
modernistyczna, umieszczana w zewnetrznej, otwartej przestrzeni
miasta. Prace te stuzyly celom czysto artystycznym, ozdabianiu,
wzbogacaniu, uatrakcyjnianiu miejskich przestrzeni, a jednocze$nie
popularyzowaniu sztuki nowoczesnej i nowoczesnej wrazliwo$ci
wsrdd szerokich, nie zainteresowanych sztuka wspoétczesna widzéw.
Miejsce ideologii, ktérej nodnikiem jest kazdy pomnik, zajety warto-
§ci artystyczne. Tak pojmowana sztuka publiczna byla zwykla rzezba
pracowniang, odpowiednio powiekszona i przeniesiong w przestrzen
miejska, jak we wloskim Spoleto, gdzie latem 1962 roku wystawio-
no ponad sto rzezb wybitnych wspélczesnych artystéw, od klasy-
kéw - Hansa Arpa, Alexandra Caldera, Henry Moore’a - po Kenne-
tha Armitage’a, Lynna Chadwicka, Eduardo Chillide, Lucio Fontane,
Arnaldo Pomodoro®. Podobne zadanie mialy dwie pierwsze edycje
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elblaskiego Biennale Form Przestrzennych (1965, 1967) - tu réwniez
celem bylo umieszczenie w przestrzeni miasta rzezb, a wlasciwie
form przestrzennych, zaprojektowanych przez czoléwke polskich
artystow nowoczesnych. Zrealizowane prace stworzyty otwartq galerie
form zwiqzanych z miejskim otoczeniem - pisala Bozena Kowalska®.
Miejsce bylo tu tylko przestrzenia ekspozycyjna, neutralng wobec
wystawianych rzezb. Kiedy jednak arty$ci zaczeli uwzglednia¢ miej-
sce i dopasowywac swoje prace do wybranego miejsca, ktére stawato
sie w ten sposéb integralng cze$cig pracy, ich dzialania przeksztal-
caly sie w site-specific works, czyli nowa sztuke publiczna (new genre
public art)”. Artysta nie koficzy} swojej pracy z chwilg zaprojektowa-
nia rzezby w pracowni, lecz wchodzil w dialog z miejscem, jego spo-
tecznymi i historycznymi znaczeniami. Byla to juz nie tyle rzezba
publiczna, co publiczny projekt realizowany przez artyste we wspo6i-
pracy z réznymi partnerami - architektami, urbanistami, lokalnymi
wiladzami, a takze mieszkaficami. Przykladem takich publicznych
projektéw moga by¢ projekcje Krzysztofa Wodiczko na fasadach bu-
dynkow publicznych i pomnikach.

Wskazane przez Franka Poppera trzy nurty neoawangardy pro-
wadzily, réznymi drogami, do demokratyzacji sztuki (democratic art).
Mozna tu méwié¢ o potréjnej demokratyzacji: sztuka powinna by¢
wilasnos$cia wszystkich, powinna méwi¢ o sprawach, ktérymi na co
dzien zyja ludzie i powinna ksztaltowaé codzienne otoczenie czto-
wieka. Sztuka powinna porzucié¢ wczesniejszy elitaryzm, by sta¢ sie
czescia codziennego zycia ludzi. Taki byl cel (utopijny?), do ktérego —
zdaniem Franka Poppera - zmierzali arty$ci neoawangardy:.

2. W strone epoki postartystycznej

Jerzy Ludwiniski swoja koncepcje neoawangardy przedstawit w 1970
roku w artykule Sztuka w epoce postartystycznej'®. Kilkana$cie lat p6z-
niej nawiazat do swoich rozwazan o neoawangardzie umieszczajac je
w szerszej perspektywie historycznej, ale niczego nie zmienit w sa-
mym opisie neoawangardy. Tej ostatniej wypowiedzi, z polowy lat
80., nadat Ludwinski forme komiksu®.

Woké! magicznego jadra sztuki (magicznego, bo w zasadzie nie
mozemy nhic na jego temat powiedzie¢) narastaty, jak stoje drewna,
kolejne style artystyczne — sztuka romanska, gotycka, renesanso-
wa, barokowa, neoklasyczna - zaczyna swoja opowie$¢ Ludwinski.
Style te charakteryzowaly sie dlugim trwaniem, istniaty przez dwa
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stulecia, péttora stulecia, stulecie. Dopiero w XIX wieku nastapito
przyspieszenie. Wiek XIX przezyl co najmniej trzy style artystycz-
ne - romantyzm, realizm, symbolizm. Na poczatku XX wieku pojawi-
la sie awangarda, ktérej wyréznikiem byt pluralizm - brak jednego,
dominujacego stylu. Awangarda nie byla wiec pojeciem stylistycz-
nym (Wesensbegriff), jak romantyzm, realizm czy symbolizm, lecz
pojeciem czysto periodyzacyjnym, porzadkujacym (Ordnungsbegriff).
W czasach awangardy sztuka zaczela by¢ rozrywana w rézne strony
przez wiele kierunkéw artystycznych konkurujacych o miano praw-
dziwej sztuki. Ale w czasach historycznej awangardy pojawity sie tez
zjawiska (fenomeny), ktére catkowicie oderwaty sie od dotychczaso-
wego modelu sztuki, z ktérymi éwczesna krytyka nie wiedziala co
poczaé - ready mades Duchampa, Kabaret Voltaire, Merzbau Kurta
Schwittersa, Firma Portretowa Witkacego. Taki stan rzeczy trwat
przez prawie p6! wieku. Dopiero neoawangarda znalazla rozwiaza-
nie, wlaczajgc wszystkie te zjawiska, ktére w miedzyczasie ochrzczo-
no mianem antysztuki, w obszar sztuki. By} to punkt wyjscia neo-
awangardy?°, ktéra przeprowadzilta sztuke przez kilka faz.
Pierwszafazabytafazaprzedmiotu. W tej fazie pojawiaja sie przed-
mioty z pogranicza malarstwa i rzeZby, zacieraja sie granice pomie-
dzy tradycyjnymi dziedzinami sztuk plastycznych, artysci anektuja
przedmioty gotowe, tworzg z nich assemblages, wprowadzaja realne
przedmioty i materialy w strukture obrazu. Jest to czas malarstwa
materii, malarstwa strukturalnego, przedmiotéw neodadaistycznych
i popartowskich, konstrukcji minimal artu i op artu. Druga faza to
faza przestrzeni. Przedmiot traci swoja centralng pozycje, zmienia
sie w element (rekwizyt) otaczajacej go przestrzeni, jak w minimal
arcie. Tym, czym dla tradycyjnego malarstwa byl blejtram, jest te-
raz galeria i wybrana przez artyste przestrzen pozagaleryjna. Jest to
czas environment, land artu i poszukiwan optyczno-kinetycznych.
Trzecia faza to faza czasu. Nowym, waznym dla sztuki czynnikiem
staje sie czas. Dzielo przestaje by¢ przedmiotem lub zbiorem przed-
miotéw wypelniajacych jaka$ przestrzen, staje sie procesem. Zacie-
raja sie granice miedzy poszczegélnymi dziedzinami artystycznymi,
sztukami plastycznymi, poezja, muzyka, teatrem. Faza ta obejmuje
takie zjawiska, jak sztuka efemeryczna, happening, réznego typu ak-
cje, interwencje, demonstracje, Fluxusowe events. Czwarta faza jest
faza wyobrazni. Dzielo traci swojg przestrzenna i czasowa strukture.
Moze pojawiac sie wszedzie i obejmowac wszystko, konkretyzuje sie
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bowiem w wyobrazni widza. Zapis procesu twdrczego ogranicza sie do
fazy prologowej (koncepcja) lub epilogowej (dokumentacja). Forma zapisu
nie ma zZadnego znaczenia, poniewaz dzielo rozgrywa sie w sferze poje-
ciowej, w sferze idei**. Faze te reprezentuje sztuka konceptualna i nie-
mozliwa. Wreszcie piata faza, ktéra przyjmuje dwojaka posta¢; sztuki
totalnej i sztuki zerowej. Sztuka moze by¢ wszystko (faza totalna),
a zarazem sztuka staje sie nieodréznialna od rzeczywisto$ci (faza ze-
rowa). Faza ta nalezy juz do epoki postartystycznej - sztuka zmienia
sie w ,cyrkulacje uktadéw anonimowych”.

W tek$cie z 1970 roku Ludwiniski zauwaza, ze ostatnia, pigta faza
w ewolucji sztuki ,nie zostala zaobserwowana”. Teraz, w polowie lat
80., jego konkluzje dotyczace epoki postartystycznej sa troche inne.
Neoawangarda zniosla wewnetrzne i zewnetrzne granice sztuki,
granice miedzy poszczegélnymi dziedzinami sztuki oraz miedzy
sztuka i nie-sztuka, ale nie doprowadzila do wtopienia sie sztuki
w rzeczywisto§¢, a jedynie do definitywnego rozbicia dotychczaso-
wego modelu sztuki. Nastapit wielki wybuch i nie bylo juz jednego
modelu sztuki, jego miejsce zajeto wiele réznych modeli, powiada
Ludwiniski*2. Nastal czas sztuki nominalistycznej, prywatnych mi-
tologii. Gdzie sie teraz podziata awangarda? Czy jest jeszcze dla niej
miejsce? Neoawangarda doprowadzila do unicestwienia wszystkich
poje¢, jakimi dotad opisywali$my sztuke - specyfika przedmiotéw
sztuki, specyfika poszczegélnych dziedzin sztuki, rewolucja, postep,
model sztuki itd. Wszystkie te pojecia przestaty by¢ aktualne, a sztu-
ka stata sie naprawde otwarta (has become truly open)s, bezgraniczna.

3. Kiedy wszystko moze by¢ sztuka

Frank Popper twierdzi, ze neoawangarda doprowadzila do demo-
kratyzacji sztuki, Jerzy Ludwinski - ze wprowadzila sztuke w epoke
postartystyczng, w ktérej sztuka przestala by¢ odréznialna od nie-
-sztuki, bo wszystko moglo sta¢ sie sztuka. Jaka bedzie sztuka za x
lat? — pyta Ludwinski. Do lat 50. odpowiedz na to pytanie byta trudna,
w latach Go. - niemozliwa, teraz stala sie nieoczekiwanie prosta: kazda.
Jaki bedzie kierunek rozwoju sztuki? Kazdy. Ale w pewnych przypadkach
szczegdlnych: Zaden.

Nie bedziemy sie tutaj zastanawia¢, w jakim stopniu demokra-
tyzacja sztuki Poppera odpowiada epoce postartystycznej Ludwin-
skiego. Czy demokratyzacja sztuki musi koniecznie przybra¢ postaé
postartystyczng, tym bardziej, ze sam Ludwinski nie byl do korica
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pewien, czy sztuka weszla w epoke postartystyczng, czy nie weszta?
Zostawmy te pytania i zwré¢my uwage na pewna wspolna ceche obu
przedstawionych tu uje¢ neoawangardy - na ich teleologiczno$¢. Tak
Popper, jak i Ludwiniski przypisuja neoawangardzie jaki$ cel, przyj-
muja, ze zmierzala ona, mniej lub bardziej §wiadomie, do jakiego$
celu lub - ujmujac to nieco inaczej - ze podporzadkowana byta jakiej$
historycznej logice, ktéra da sie odnalez¢ i okre$li¢. Starali sie od-
kry¢ ukryta w przemianach neoawangardy logike, zakladali wiec ja-
ka$ objadniajaca przemiany neoawangardy metanarracje. Kiedy neo-
awangarda osiagnela swoj cel, wowczas jej historia dobiegla kresu,
a tym samym zniknela objasniajaca ja metanarracja. Napotykamy
tu dobrze znang Heglowska figure; dzieki neoawangardzie sztuka
rozpoznaje swéj cel, uzyskuje samo$wiadomo$¢, czyli udwiadamia
sobie, ze moze by¢ kazda (anything), jak powiada Ludwinski, ze moze
postugiwac sie r6znymi formami, stylami, jezykami, mediami, ze nie
musi za wszelka cene dazy¢ do odréznienia sie od nie-sztuki.

Boris Groys formuluje te my$l w stylistyce bliskiej Heglowi -
sztuka stala sie absolutna (absolute), poniewaz dzieki awangardzie,
a wlasciwie neoawangardzie, wchloneta swoja negacje, czyli anty-
-sztuke. Od kiedy sztuka wchlonela anty-sztuke, stala sie absolutna,
czyli catkowita, zupelna, arbitralna; sama wyznacza sobie obszary
i formy dzialania. Nie potrzebuje Zzadnych samozwanczych obroficéw
prébujacych ja zdefiniowaé, a to dlatego, ze kazda definicja ograni-
czalaby mozliwosci sztuki i pozbawiala ja absolutnego charakteru.
Robienie sztuki jest sztuka, ale takze deklaracja o powstrzymywaniu
sie od robienia sztuki moze by¢ sztuka. Sztuka moze by¢ wszystko?s.

Jest jeszcze jedna wspdélna cecha obu przedstawionych tu ujec
neoawangardy. Oba opisy podejmowane sa ex post, z pozycji ze-
wnetrznych wobec zamknietego juz zjawiska. Nawet je$li autorzy
nie rezygnuja z pojecia ,awangarda’, jak czyni to Ludwinski, to
uwazaja, ze czas neoawangardy dobiegl konica, a nowa awangar-
da, jesli sie pojawi, bedzie miala juz catkowicie inny charakter, nie
bedzie wojownicza, zwalczajaca konkurentdw, nie bedzie dazyta do
zmiany, przeksztalcenia $wiata, lecz bedzie wystepowala w obro-
nie $wiata, bedzie chciata go zachowad w catej jego przyrodzie i ca-
tej dotychczasowej kulturze®, bedzie awangarda typu soft lub light,
awangarda ekologiczng, nastawiona raczej na ochrone §wiata niz
jego rewolucyjna przemiane®. Ten zewnetrzny oglad, dystans do
neoawangardy i jej narracji, przekonanie, ze wszystkie wypracowa-
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ne przez neoawangarde kategorie opisu i kryteria warto$ciowania
stracily sens, zdaje sie sytuowac Poppera i Ludwinskiego na pozy-
cjach postmodernistycznych.

Dla nas najwazniejsze jednak jest przekonanie obu autoréw, ze
teraz, po zakonczeniu misji neoawangardy, sztuka moze byé wszyst-
ko. To jest punkt wyj$cia postmodernizmu. Jezeli wszystko moze by¢
sztuka, bo neoawangarda zniosta wszystkie modernistyczne ogra-
niczenia nakladane na sztuke, to jak ma teraz wygladaé dziatalno$¢
artystyczna? Utopia, do ktérej dazyla XX-wieczna awangarda - znie-
sienie autonomii sztuki na rzecz ponownego zintegrowania sztuki
z zyciem codziennym - zaczela sie urzeczywistnia¢ w latach 7o.
i, jak kazda zrealizowana utopia, okazala sie czym$ innym niz sie
spodziewano. Sztuka postmodernistyczna jest wytworem tej sytu-
acji - rezultatem zrealizowanej utopii awangardy, a wiec swoistego
zwyciestwa awangardy. Sztuka ta akceptuje i przejmuje jako swoje
dziedzictwo wszystko to, co budzito wcze$niej sprzeciw i bylo spy-
chane w rejony anty-sztuki.

Z drugiej wszakze strony, sztuka postmodernistyczna nie jest
juz i nie moze by¢ prosta kontynuacja awangardy, poniewaz utopia
awangardy - dazenie do zniesienia granic oddzielajacych sztuke od
nie-sztuki - zostala zrealizowana. Sztuka postmodernistyczna jest
awangardowa w zamys$le, a ponowoczesna w skutkach; nie dazy do
wyzwolenia twérczos$ci artystycznej z zakre$lonych dla sztuki granic,
przeciwnie, musi sie odnalez¢é w §wiecie pozbawionym takich granic,
w ktérym nie obowiazuja juz wytworzone przez modernistyczny dys-
kurs metanarracje oddzielajace sztuke od nie-sztuki. Musi sie odna-
lez¢ w $wiecie bez wielkich narracji, w §wiecie ,po orgii”, jak okre$lat
lata 80. Jean Baudrillard, w $wiecie, w ktérym wszystko, co miato
by¢ wyzwolone, co chciano wyzwolié, zostalo juz wyzwolone, tak-
ze sztuka. Musi odnaleZ¢ sie w transwersalnym $wiecie, w ktérym
wszystkie dziedziny traca swoja specyfike, wiaczaja sie w powszech-
ny proces konfuzji, kontaminacji, substytucji, prowadzacy do utraty
specyfiki poszczegélnych dziedzin kultury, w ktérym ekonomia staje
sie transekonomiga, estetyka transestetyka, a polityka transpolityka.

Polityka nie jest juz dtuzej ograniczona do sfery politycznej, lecz in-
fekuje (infects) wszystkie inne sfery - ekonomie, nauke, sztuke, sport...,
pisze Baudrillard?®. Podobnie z innymi dziedzinami i kategoriami.
Wszystko nabiera politycznego znaczenia, szczegdlnie po 1968 roku:
nie tylko zycie codzienne, ale takze szalefistwo, jezyk, media, a nawet
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pozadanie. Wszystko ulega seksualizacji, wszystko moze sta¢ sie
przedmiotem pozadania - wiadza, wiedza, wszystko moze by¢ inter-
pretowane w kategoriach libidinalnych fantazji, represji i r6znic ptcio-
wych (genderowych)>. Wszystko podlega estetyzacji; polityka zmie-
nia sie w spektakl, seks w reklame. Kazda kategoria jest uogélniana
do tego stopnia, Ze traci wlasna specyfike i moze by¢ fatwo wchlonieta
przez inne kategorie°. Jest to mozliwe dlatego, Ze znikaja przeciwien-
stwa; przeciwienistwem sztuki nie jest juz nie-sztuka, a je$li nie-sztuka
nie jest przeciwienstwem sztuki, to wszystko moze przeksztalcié¢ sie
w sztuke i sta¢ sie ,bardziej sztuka niz sama sztuka” (more art than
art) - wiecej elementéw artystycznych mozemy dzisiaj odnalezé w nie-
-sztuce (modzie, reklamie, sztuce popularnej) niz w sztuce>'.

Opisywany przez Baudrillarda zanik réznic miedzy poszczeg6l-
nymi sferami i dziedzinami kultury nie jest niczym nowym. To no-
woczesny umyst chcial wtloczyé wszystko w wymy$lone przez siebie
kategorie, dlatego racje ma Zygmunt Bauman, ze postmodernizm to
,plynna nowoczesno$¢”, a $cislej - akceptacja ,plynnosci §wiata™=.
Rodzi sie jednak pytanie, jak opisywa¢ sztuke w tym pltynnym $wie-
cie? Jak opisywac sztuke po rozpadzie dotychczasowego, moderni-
stycznego modelu sztuki? Czy kurczowo trzymacé sie dawnego mo-
delu i prébowaé go odbudowad, czy tez udawad, ze nic sie nie stato,
a stary model nadal ma sie dobrze?

Peter Burger zwraca uwage na pewien paradoks sztuki wyzwolo-
nej z modernistycznych narracji: im bardziej arty$ci staraja sie zacie-
ra¢ granice miedzy sztuka a nie-sztuka, tym bardziej ro$nie znacze-
nie instytucji sztuki. Paradoksalnie, instytucja okreslajqca, co bedziemy
uznawac za dzieto sztuki, a co nie, zyskuje na znaczeniu w swiecie, w kto-
rym dziela sztuki stajq sie nieodréznialne od codziennych przedmiotowss.
Whbrew autorom gloszacym, ze sztuka rozpuscila sie w otaczajacym
nas $wiecie i jest dzisiaj nieodréznialna od reklamy czy projektowa-
nia, Burger utrzymuje, ze granica miedzy sztuka a nie-sztuka nie
zostala zniesiona, lecz jest ciggle odtwarzana przez instytucje sztuki,
ktére okre$laja, co jest sztuka i dlaczego, ale nie poprzez szukanie
definicji sztuki. Instytucje sztuki nie definiuja sztuki, lecz wytwarza-
ja dyskursy, w ktérych musza sie odnalez¢ wszystkie aspirujace do
miana sztuki propozycje B
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F. Popper, Art - Action and Participation,
London 1975, s. 281.

Pseudonim Duchampa zbudowany

jako anagram zwrotu Eros c'est la vie.
Popularno$¢ ready mades sprawila, ze
Duchamp podjat w 1964 roku decyzje
wykonania przez mediolanska galerie
Arturo Schwarza limitowanej edycji
swoich najwazniejszych ready mades.
Duchamp pisat tam, ze wybér ready
mades nie byl dyktowany smakiem czy
gustem: petna obojetnosé, a tym samym
catkowita nieobecnos$c dobrego lub ztego
smaku - po prostu catkowita anestezja (in
fact a complete anesthesia) M. Duchamp,
Apropos Readymades, [w:] Esthetics
Contemporary (ed. R. Kostelanetz), New
York 1978, s. 93.

Grupa powstata w 1960 roku. W 1961
zorganizowano wystawe 41 au-dessus de
Dada (Paryz), a rok p6zniej konfrontacyjna
wystawe Pop - Nouveau Realisme w galerii
Sidneya Janisa w Nowym Jorku.

J. Cage, On Robert Rauschenberg, Artist
and His Work, [w:] Silence, Middletown
1901, s. 105.

Ruch artystyczny zainicjowany

przez George’a Maciunasa

W 1962 roku w Wiesbaden, obejmujacy
miedzynarodowa grupe artystow
europejskich i amerykanskich.

Zob. W. Welsch, Stajqc sie sobgq, [w:]
Problemy ponowoczesnej pluralizacji
kultury. Wokot koncepcji Wolfganga
Welscha. Czes¢ I (red. A. Zeidler-
Janiszewska), Poznan 1998.
Miedzynarodéwka Sytuacjonistyczna,
kierowana przez Guy Deborda, powstata
28 lipca 1957 roku w Cosio d’Arroscia.
In this sense there can be no situationist
painting or music, but only situationist
use of those means, Definitions,
,Internationale Situationiste”, 1958, no 1.
www.bopsecrets.org/SI/1.definitions.htm
S. Home, Gwatt na kulturze (przek?. E.
Mikina), Warszawa 1993, s. 68.

J. Baudrillard, Kool Killer, or the
Insurection of Signs, [w:] Symbolic
Exchange and Death, London 1993.

W tym samym 1967 roku odbyta sie
wystawa Przestrzen - ruch - swiatto we
Wroctawiu, w Muzeum Sztuki Aktualne;j.
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O kryzysie ogarniajacym wszystkie
dziedziny zycia spolecznego,
kryzysie ekonomicznym, militarnym,
energetycznym, demokracji,
wychowania, ekologicznym, pisat Joseph
Beuys w Apelu o alternatywe (1977).

D. Davis, Art and the Future, New York
1973, S. 70.

W. Grasskamp, Art in the City. An Italian-
German Tale, [w:] Public Art. A Reader (ed.
F. Matzner), Ostfildern-Ruit 2004.

B. Kowalska, Polska awangarda

malarska 1945-1970, Warszawa 1975,

s. 132. Autorami rzezb byli Zbigniew
Gostomski, Kajetan Sosnowski, Henryk
Stazewski, Henryk Morel, Lech Kunka.
Zob. M. Kwon, One Place After Another,
Cambridge Mass. - London 2004.

Tekst zostat pierwotnie wygloszony na
plenerze w Osiekach w 1970 roku oraz
opublikowany w katalogu wystawy SP -
Sztuka Pojeciowa (1970). J. Ludwinski,
Art in the Postartistic Age, [w:] Notes
from the Future of Art. Selected Writings
by Jerzy Ludwinski (ed. M. Ziétkowska),
Eindhoven 2007.

J. Ludwinski, Sztuka po, [w:] Pokaz
poznanski ‘85, Galeria Studio, Warszawa
1985. Art AFTER, [w:] Notes from the
Future of Art, dz. cyt.

Neoawangarda, w przeciwienstwie do
abstrakcyjnego ekspresjonizmu, ktéry
inspirowat sie surrealizmem, cofneta sie
do czas6éw poprzedzajacych surrealizm,
do dada, by tam szuka¢ dla siebie
inspiracji. E. Lucie-Smith, Movements in
Art Since 1945, London 1969, s. 11.

Notes from the Future of Art, dz. cyt., s. 47.

J. Ludwinski, Art AFTER, [w:] Notes from
the Future of Art, dz. cyt., s. 90.

Tamze, s. 92.

Tamze, s. 88.

B. Groys, The Artist as an Exemplary Art
Consumer, [w:] XIV International Congress
of Aesthetics, Ljubljana 1998, ,Filozofski
Vestnik”, 1999, no 2, s. 89.

J. Ludwinski, Strefa ciszy (1998), [w:]
Sztuka w epoce postartystycznej i inne
teksty (red. J. Koztowski), Poznan -
Wroctaw 2010, s. 209.

O miekkim charakterze wspétczesnych
ideologii pisze Jean Baudrillard.
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Dzisiejsze ideologie - prawa czlowieka,
obrona dysydentow, antyrasizm, SOS-temu,
SOS-tamtemu - to ideologie soft, ideologie
generacji, ktora nie zna twardej walki
ideologicznej i radykalnych filozofii, to
neosentymentalne odkrywanie altruizmu,
radosci, pomocy charytatywnej, porywu
serca, J. Baudrillard, Cool Memories,
London 1990, s. 203.

J. Baudrillard, After the Orgy, [w:] The
Transparency of Evil. Essays on Extreme
Phenomena, London - New York 1993,

s. 8.

Na metafizyczny charakter libido
zwrdcono uwage juz dawno. Patrz:

B. Malinowski, A Scientific Theory of
Culture (1944). Cyt. Za: Naukowa teoria
kultury, [w:] Kultura i jej przemiany
(przekt. A. Bydlon, A. Mach), Warszawa
2000, S. 95.

J. Baudrillard, After the Orgy, dz. cyt.,

s. 9. Nie wiadomo, czy Baudrillard ma

tu na my$li przemiany kultury, czy
post-strukturalistyczny jezyk opisujacy
te przemiany, z uwagi na czytelne
odniesienia do Foucaulta, Barthesa,
Lacana, Guattariego.

Uzywane przez Baudrillarda zwroty
,more beautiful than beautiful”, ,more
ugly than ugly” nawiazuja do pracy Andy
Warhola Thirty is better than one (1963),
replikujacej trzydzie$ci razy Mone Lize.
Z. Bauman, Plynna nowoczesnos¢, Krakéw
2006; Z. Bauman, Plynne czasy; Zycie

w epoce niepewnosci, Warszawa 2007. Zob.
réwniez A. Kepinska, Sztuka w kulturze
ptynnosci, Poznan 2003.

P. Burger, Aporias of Modern Aesthetics...,
dz. cyt., s. 5.
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Grzegorz Dziamski
Neo-Avant-Guard Art as an Introduction to Postmodern Art

Grzegorz Dziamski analyzes two concepts of neo-avant-guard theoreti-
cians: by Frank Popper and Jerzy Ludwinski. They both shared a belief
in avantguard’s theology. They believed that avant-guard had a goal: it
aimed, more or less consciously, to some purpose or—to put it slightly
differently—that it was subordinated to some historic logic which we can
identify and describe. They tried to reveal logic in the changes of the neo-
avant-guard and they assumed that there was a meta-narrative in the
conversion of neo-avant-guard which would explain the changes.

When neo-avant-guard achieved its goal, its history came to an end
and thus it lost its explanatory metanarrative. Here we encounter a well-
known figure by Hegel: neo-avant-guard art contributed to the formation
of the goal in art thus art became self-aware. Ludwinski said that ‘art
knows that anything can be art’, therefore it can use different forms,
styles, languages, media and it does not have to make every effort to
distinguish itself from non- art.

There is one common feature of the two avant-guard theories: both
theories are formed ex post, from the out-side point of view, assumed
when the process came to its end. Popper and Ludwinski’s theories can
be cosidered as post-modern theories because they both analyzed avant-
gaurd from external position and they formed the distance to the avant-
guard and its narrativ. Also, they belive that all neo-avant-guard catego-

ries of description and criteria of evaluation of art have lost their meaning.
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