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Jeszcze niedawno czyms$ naturalnym i oczywistym wydawat sie po-
dzial $wiata sztuki na zachodni (Westkunst) i wschodni (Ostkunst).
Kiedy nastapil ten podzial? Wtedy, kiedy na Zachodzie sztuka mo-
dernistyczna wygrala i stala sie oficjalna sztuka zachodniego $wiata,
a na Wschodzie przegrala, zostata wypchnieta ze sceny artystycznej
i zmuszona do zej$cia do artystycznego podziemia. Kiedy to sie sta-
10? W 1981 otwarto w Kolonii wystawe zatytulowana ,Westkunst;
Zeitgenossische Kunst seit 1939” (Sztuka zachodnia: wspéiczesna
sztuka po 1939 roku).

W tytule wystawy pojawia sie termin ,Westkunst” (sztuka za-
chodnia), ale nie jest jasne, skad sie wziela i co miala oznacza¢ data
19397 Hans Belting przypuszcza, Zze organizatorzy wystawy i zapro-
szony przez nich kurator Kasper Koenig chcieli w ten sposéb nawig-
za¢ do amerykanskiego modernizmu, bo rok 1939 to data publikacji
glo$nego eseju Clementa Greenberga Avant-Garde and Kitsch w ,Par-
tisan Review™. Ale w takim przypadku bardziej zasadne bylyby inne
daty - 1949, kiedy obraz Jacksona Pollocka trafil na oktadke magazy-
nu ,Life”; 1951 - pierwsza w powojennej Europie wystawa malarstwa
amerykanskiego w Berlinie i Monachium, 1955-1956 - objazdowa
wystawa sztuki nowoczesnej ze zbioréw nowojorskiego Museum
of Modern Art (Zurich, Barcelona, Frankfurt, Londyn, Wieden, Bel-
grad). Nie ma natomiast zadnych watpliwosci, ze pierwsze Docu-
menta w Kassel w 1955 roku kanonizowaly sztuke modernistyczna
na ,Westkunst”, czyli prawowita sztuke zachodniego $wiata.

,Westkunst” stata sie synonimem drugiej nowoczesnosci przychodzg-
cej po modernizmie pokazanym na pierwszych Documenta, jakby drugim

rozdziatem wielkiej epickiej opowiesci o nowej sztuce®> — pisze Belting.
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Westkunst - perspektywa zewnetrzna
Podzial $wiata sztuki na zachodni i wschodni nabral wyrazisto$ci
w latach 6o. Jeszcze na drugie Documenta w 1959 roku zaproszono
kilku polskich zwolennikéw malarskiej abstrakcji — Tadeusza Kanto-
ra, Jana Lebensteina, Adama Marczynskiego, Piotra Potworowskie-
go3, choé byt to wybdr dos¢ przypadkowy, ale juz trzecie Documenta
W 1964 - ,ostatnie robione przez wielki duet Arnolda Bode i Wernera
Haftmanna” - i czwarte w 1968 zdominowane zostaly przez sztu-
ke amerykanska, przede wszystkim pop art. Nic zatem dziwnego, ze
Documenta mialy coraz lepsza opinie po drugiej stronie Atlantyku.
Prasa amerykanska pisata, ze wystawa w Kassel, z dwumilionowym
budzetem i ponad dwustu tysigcami widzdéw, stala sie najwieksza
i najwazniejszg prezentacja sztuki wspdlczesnej w Europie. Euro-
pejczycy byli bardziej podejrzliwi. Legendarny marszand kubistéw,
Daniel Henry Kuhnweiler dostrzegt podobiefistwa miedzy sztuka
prezentowana na Documenta czy na paryskim Biennale Mtodych,
otwartym w 1959 roku, a sztuka xix wiecznych salonéw. W 1959
w Kassel, ,pod protektoratem i z subwencja rzadu Republiki Fede-
ralnej” otwarto wystawe skiladajaca sie w 9o% z abstrakcji, gtéwnie
w wersji taszystowskiej. Rzqd amerykanski finansowat czesciowo wy-
stawe nadsytajqc wiele ptdcien taszystowskich.4. Ale abstrakcja nie bu-
dzi dzi$§ wiekszych emocji, przekonywal Kuhnweiler, nie wywotuje
zywszej reakcji wéréd publiczno$ci, nie oburza, nie prowokuje, nie
$mieszy nawet, wiekszo$¢ widzow widzi w abstrakeji czysta dekora-
cje, kaligrafie, a nie wymagajace rozszyfrowania pismos.
Documenta byly tryumfalnym powrotem sztuki nowoczesnej na
niemiecka scene artystyczng, po latach represji i prze$ladowan, kté-
rych symbolem byla niestawna wystawa ,Entertete Kunst” zorganizo-
wana przez nazistow w Monachium w 1937 roku. Trzy nastepne edycje
Documenta (1959, 1964, 1968) umocnity pozycje sztuki nowoczesnej,

pokazujac, jak sztuka wspoélczesna kontynuuje i rozwija artystyczne
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dziedzictwo modernizmu. Przelomowe okazaty sig¢ dopiero V Do-
cumenta (1972) kuratorowane przez Haralda Szeemanna, ktéry po-
kazal, jak sztuka podwaza wlasna tozsamos¢, taczy sie i przenika
z innymi dyskursami i praktykami. Szeemann rzucit wspdiczesna
sztuke na pastwe semiologéw, psychoanalitykéw, socjologéw i innych
teoretykow kultury — napisat Jean-Marc Poinsot®. Wyrwal ja z jednej
opowiesci o sztuce, jednej metahistorii i wystawit na dzialanie wielu
réznych opowiesci.

Pie¢ lat pdzniej kurator kolejnych Documenta, Manfred Schnecken-
burger, sprobowat przywroécié¢ porzadek, odwotujac sie do medialne-
go podziatu sztuk, wydzielajac rysunek jako sztuke, fotografie jako
fotografie (photography as photography), film as film, sztuke wideo.
Nastepne Documenta (1982), przygotowane przez holenderskiego
kuratora, dyrektora Stedelijk Museum w Amsterdamie Rudi Fuchsa,
nazwano ,postmodernistycznymi”, z tego powodu, ze zdominowane
zostaly przez nowe malarstwo, niemieckie Neue Wilde Malerei, wio-
ska transawangarde, francuskich nowych fowistéw i amerykanskie
Bad Painting.

Termin ,postmodernizm” przy calej swojej niejasnosci i niepre-
cyzyjnodci, udramatyzowat sytuacje, wskazywal bowiem na to, ze
wydarzylo sie co§ waznego i przelomowego, co wymaga zmiany
w mysleniu o sztuce, bo patrzymy juz na sztuke z innej perspektywy,
z perspektywy ponowoczesnej. Documenta zatem, wbrew deklara-
cjom Arnolda Bode, nie tylko pokazywaty aktualny stan sztuki, lecz

W znacznym stopniu go wspéitworzyty.

Ostkunst - perspektywa wewnetrzna

Andrzej Oseka, wspominajac swoéj pierwszy pobyt w Paryzu w 1957 1.,
przywotywal rozmowe z Konstantym Jelefiskim, redaktorem paryskiej
,Kultury”, ktéry ttumaczyl mlodemu go$ciowi z Polski jak sie we Fran-

cji wydaje ksiazki o sztuce. Najpierw trzeba zainteresowaé projektem
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ksigzki jakie$§ wydawnictwo, a najlepiej galerie, ktéra zechce publi-
kacje sfinansowac¢ lub dofinansowa¢. Galeria podejmie finansowe ry-
zyko wydania ksigzki tylko w przypadku sztuki, ktéra sie w miare do-
brze sprzedaje, ktérg mozna handlowaé. W kazdym innym przypadku
nalezy ksigzke umie$ci¢ w jakim$ pozaartystycznym kontekscie, poli-
tycznym lub obyczajowym i adresowaé do czytelnikéw niespecjalnie
zainteresowanych sztuka. Jelenski zasugerowat mtodemu krytykowi
z Polski, ze paryskim rynkiem sztuki rzadza galerie. Nie ma zatem
wiekszego sensu publikowaé w Paryzu ksigzki o polskiej sztuce, jezeli
wcze$niej nie zainteresuje sie polska sztuka ktérej$ z paryskich galerii
,A polskie malarstwo sie w Paryzu nie sprzeda” - podsumowat swoje
wywody Jelenski, skutecznie zniechecajac Andrzeja Oseke do wydania
w Paryzu ksiazki o polskiej sztuce 7, a sam Oseka tak to skomentowal
po latach: w Paryzu dowiedziatem sie, ze istnieje cos takiego jak rynek
artystyczny i ze ma on bardzo duzo do powiedzenia®.

Kilka lat pézniej Juliusz Starzynski objasniat ,czotowemu kryty-
kowi prasy niespecjalistycznej” role zachodnich galerii. Abstrakcja,
szczegoblnie w wersji francuskiej - taszyzm, informel - doprowadzila
do inflacji sztuki. Zeby powstrzymaé dalszy spadek wartoéci sztuki
wspodliczesnej Rene Berger, przewodniczacy Alca i dyrektor muzeum
sztuki w Lozannie oraz kilku paryskich galerzystéw wymySlilo idee
galerii pilotujacych (galeries pilotes), czyli galerii lansujacych nowe
zjawiska artystyczne®. W 1963 roku otwarto w Lozannie pierwszy
salon galerii pilotujacych, trzy lata pézniej drugi, a w 1970 trzeci.
Teraz juz nie artysci, lecz wybrane galerie decydowaly o tym, kto
bedzie artystycznym nowatorem. W pierwszym spotkaniu galerii
pilotujacych wzieto udzial 18 galerii, w tym 7 paryskich (Stadler,
Denise René, Bucher, Massol, Facchetti, Pierre, Breteau); dwie nowo-
jorskie (Martha Jackson, Leo Castelli), dwie z Amsterdamu, po jednej
ze Sztokholmu, Mediolanu, Londynu, Zurychu, Berna, Monachium,

Tokio. Zadnej z Europy Wschodniej.
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W drugim spotkaniu wzigto udzial 17 galerii, w tym 4 paryskie
(Amaud, Flinker, Bernard, Schoedler) i dwie z Europy Wschodniej -
Moderna Galerija z Zagrzebia i Art Centrum z Pragi, a ponadto po
jednej z Wiednia (Nachste St. Stephan), Oslo (Haaken), Kolonii (der
Spiegel). W trzecim uczestniczylo 16 galerii, w tym juz tyko 3 pary-
skie (Sonnabend, Durand, Mathias) i dwie z Europy Wschodniej —
Moderna Galerija z Lublany i Foksal z Warszawy. Pozostale galerie
reprezentowaly Nowy Jork (Dwan, Howard Wise), Amsterdam, Zu-
rych, Madryt, Dusseldorf (Schmela), Mediolan (Marconi), Londyn,
Toronto, Kioto*. W 1967 roku otwarto pierwsze targi sztuki wspot-
czesnej w Kolonii, ktérych jednym z gtéwnych zadan byla wymiana
informacji o progresywnych zjawiskach w sztuce europejskiej.

Drogi zachodniego i wschodniego $wiata sztuki zaczety sie roz-
chodzi¢. Poczatkowo nie bylo to specjalnie widoczne, bo oba systemy
zdawaly sie wytwarzac¢ ten sam produkt - sztuke - ale przez sztuke
rozumiano powoli catkiem rézne zjawiska.

Bozena Kowalska wspomina przygotowania do wystawy polskiej
sztuki w Moskwie w 1967 roku, z okazji pieé¢dziesigtej rocznicy wy-
buchu rewolucji pazdziernikowej. Tytut wystawy ,Treéci rewolucyj-
ne i spoteczne w plastyce” (1977) - nie wiadomo kto go wymys$lit
i gdzie, w Moskwie czy Warszawie - jednoznacznie wskazywat na cel
wystawy: polscy arty$ci oddaja hold rosyjskiej rewolucji. Wystawa
miala charakter panstwowy, a to oznaczalo, ze odpowiedzialno$¢ za
jej przygotowanie spadnie na Ministerstwo Kultury i Sztuki. Zasady
organizacji takich wystaw byly wszystkim dobrze znane. Minister-
stwo proponowato komisarza wystawy, ktéry przygotowywat wstep-
ny plan wystawy. Nastepnie koncepcja wystawy byla dyskutowana
w gronie wskazanych przez Ministerstwo ekspertéw i urzednikéw,
ktérzy mieli dopilnowa¢, zeby wystawa nie naruszata ideologicznych
pryncypiéw. Po uwzglednieniu uwag ekspertéw komisarz przygoto-

wywal poprawiona wersje wystawy. W ten sposéb wystawa Bozeny
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Kowalskiej zmieniata sie w prezentacje polskiego malarstwa, pol-
skiej rzezby, polskiej grafiki, polskiego plakatu, polskiej satyry poli-
tycznej, polskiej scenografii, jednym stowem - polskiej plastyki. Nie
tyle konkretnych artystéw, co catej polskiej plastyki, oddajacej hotd
rosyjskim robotnikom i chtopom, ktérzy obalili carat.

Komisarz dobrze wiedzial, jaka miala by¢ ideowa wymowa wy-
stawy, ale nie znal warunkéw ekspozycyjnych wystawy. W praktyce
budowano ja czesto na miejscu z przywiezionych z kraju obiektow.
Z 255 przywiezionych eksponatéw zdotalismy pomiesci¢ w oddanych do
naszej dyspozycji salach zaledwie 104 prace, mniej niz potowe - pisze
kuratorka wystawy*. Nikt sie tym specjalnie nie przejmowal, ponie-
waz polska plastyka nie miala tak znanych i cieszacych sie sympa-
tia w Rosji artystéw, jak polski film (Barbara Brylska) czy estrada
(Maryla Rodowicz), inaczej méwiac: ani moskiewska, ani rosyjska
publiczno$¢ na zadnego z polskich artystéw specjalnie nie czekata.
Wystawy zagraniczne nie mialy zreszta promowa¢ wybranych arty-
stéw, lecz opieke panstwa nad sztuka. Z drugiej strony, artysci bio-
racy udzial w zagranicznych wystawach polskiej sztuki czesto nie
byli nawet o tym informowani, bo ich prace wypozyczano z panstwo-
wych muzedw i galerii, nie pytajac artystéw o zgode.

Na proste zdawaloby sie pytanie: czym jest sztuka? podzielony
$wiat sztuki udzielal odmiennych odpowiedzi. Zachodni §wiat utoz-
samial sztuke z rynkiem sztuki. Sztuka jest towarem i nawet jesli
zachodni artysci krytykuja te sytuacje, to nie zmienia to faktu, ze
sztuka funkcjonuje w zachodnim $wiecie jako towar. Artyéci z Euro-
py Wschodniej natomiast z wlasnego do$wiadczenia znali sytuacje,
kiedy sztuka nie rzadzit rynek i kiedy sztuka nie byla traktowana
jako towar - i dobrze wiedzieli, co to oznacza'. Nie jest wazne, ktéra
sytuacja jest lepsza dla sztuki (dla artystéw?), méwi Boris Groys, wy-
bitny rosyjski historyk sztuki od lat mieszkajacy i pracujacy w Niem-

czech. Nie chodzi tu bowiem o to, czy teraz jest gorzej, czy lepiej.
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W kulturze nigdy zresztg nie chodzi o bilans zyskéw i strat. Chodzi
o alternatywe, o mozliwo$§¢ wyobrazenia sobie sztuki poza rynkiem,
o wyobrazenie sobie sytuacji, kiedy $wiat sztuki nie bedzie sie roz-

wijat pod dyktando rynku (artmarket driven).

(Former) East Europe

Wschodni $wiat sztuki odwolywal sie do nierynkowej koncepcji
sztuki, wywolujac tym samym pytania, czy sztuka Zwigzku Radziec-
kiego i Europy Wschodniej nalezy jeszcze do zachodniej kultury?
Czy jest ona cze$cia zachodniej nowoczesnosci? Jakimi kryteriami
powinnidmy te sztuke ocenia¢? Kryteriami wtasciwymi dla sztuki
zachodniej?'s A moze powinnismy w niej widzie¢ element catkowi-
cie innej kultury? Na wzor kultury starozytnego Egiptu czy kultury
Inkéw? Jest to pytanie, co mocniej akcentowaé - podobieistwa czy
réznice miedzy zachodnim i wschodnim $§wiatem sztuki?

Przez ostatnie piecdziesiqt lat skutecznie odwyklismy od sztuki, pisat
Ryszard Ziarkiewicz'4, bardzo aktywny na poczatku lat dziewieédzie-
sigtych krytyk, kurator i naczelny redaktor wzorowanego na ,Kunst-
forum” ,Magazynu Sztuki”. Po krétkim, w polskich warunkach, epi-
zodzie socrealizmu, nastapila dluga epoka formalistycznej wolno-
§ci, czas dostatniego i dostojnego formalizmu. Z postimpresjonizmu
przez abstrakcje do eklektyzmu, ktory jest wszystkim i niczym®. Cala ta
ewolucja powojennej sztuki polskiej wydaje sie parodiq modernizmu,
Smiertelnie powaznq parodiq modernizmu, ktéra artyste przemienita
w karykature, niezalezno$¢ w stanowisko, etyke w poze, sztuke w kanon'.
Po 1989 roku wszystko to sie zalamato, w czym niektérzy widzieli
upadek sztuki, jej znaczenia i roli, gdy tymczasem byt to - powiada
Ziarkiewicz - upadek mitu wielkiej sztuki, §wiadomie i mozolnie bu-
dowanego przez wiadze i artystéw.

Co krytykuje Ziarkiewicz? W jego tekécie nie pada nazwisko ani

jednego artysty. Mozemy sie jedynie domys§la¢, w kogo wymierzona
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jest krytyka. Postimpresjonisci to przeciez rodzimi kolorysci, a aluzja
do akademickich stanowisk, etyki zastyglej w profesorskich pozach
i sztuki przemienionej w dydaktyczny kanon mogtaby sugerowad,
ze krytyka Ziarkiewicza dotyczy Jana Cybisa, Eugeniusza Eibischa,
Piotra Potworowskiego, Artura Nacht-Samborskiego i wielu, wielu
innych kolorystéw zajmujacych eksponowane miejsca w powojen-
nych strukturach zycia artystycznego. Abstrakcja to pojecie jeszcze
szersze niz koloryzm, obejmuje praktycznie cala polska sztuke lat 60.
od Jana Tarasina i Stefana Gierowskiego po Romana Opatke i Ryszar-
da Winiarskiego, a eklektyzm to worek bez dna, do ktérego mozna
wrzuci¢ wszystko to, nad czym nie chcemy sie zastanawiaé¢. Wydaje
sie jednak, ze krytyka Ziarkiewicza wcale nie dotyczy sztuki, lecz
pewnego sposobu mys$lenia o sztuce, pewnego dyskursu, w ktéry
sztuka byla przez dlugie lata uwiklana. Przedmiotem krytyki Ziar-
kiewicza wydaje sie by¢ idea autonomii sztuki, czyli odizolowanie
sztuki od zycia.

W podobnym do Ziarkiewicza duchu, cho¢ bardziej precyzyijnie,
wypowiada sie Piotr Piotrowski". Zarzuca on sztuce czaséw PRL, a za-
rzut ten dotyczy przede wszystkim twdérczo$ci popazdziernikowej, ze
mitologizowala uniwersalng wartoé¢ sztuki. Piotrowski widzi w tym
dziatanie kompensacyjne - sztuka funkcjonowata jako strategia opo-
ru wobec otaczajacej rzeczywistosci przez to, ze przypisywata sobie
charakter absolutny, przybierala posta¢ konstruktu ahistorycznego,
co pozwalato wschodnioeuropejskim artystom utozsamia¢ sie z eu-
ropejskim uniwersum wartodci. W artykule Piotrowskiego réwniez
nie padaja zadne nazwiska, bo znowu, jak u Ziarkiewicza, przedmio-
tem krytyki nie jest sztuka, lecz pewien sposéb mys$lenia o sztuce,
przeciwstawiajacy wolna sztuke sztuce zniewolonej, czyli sztuke au-
tonomiczng propagandzie. Wiara w autonomie sztuki, obrona uni-
wersalnych wartoéci sztuki, oddalala sztuke od probleméw realnej

rzeczywisto$ci, zamykata ja w kregu wlasnych spraw, pozbawiala
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funkcji krytycznych i prowadzita do kontekstualnego upolityczniania
tworczosci artystycznej. Ofiarg takiego kontekstualnego upolitycznie-
nia byla wiekszo$¢ polskich artystéw i krytykéw, ktérzy — jak Zbig-
niew Makarewicz — w sztuce abstrakcyjnej widzieli symbol wolnosci,
walki z opresyjnym systemem politycznym zezwalajacym jedynie
na 15% abstrakeji (dzisiaj mozemy sobie pozwoli¢ na 100% abstrakeji,
mamy zatem niebywaly postep, powiada Makarewicz*®¥). Tymczasem
w Polsce po 1970 roku, pisze Piotrowski, niemal wszystko byto wolno,
z wyjqatkiem - jak wspominatem — wprost formutowanej krytyki whadz'.

Ziarkiewicz i Piotrowski stawiajq polskiej sztuce sprzed 1989 roku
jeden zasadniczy zarzut: brak krytycyzmu, rezygnacje z krytycznego
rozpoznawania wilasnej kultury na rzecz wspierania mitologizujacej
i niekrytycznej praktyki artystycznej. (Piotrowski czyni jeden wyjatek:
dla $rodowiska warszawskiej galerii Repassage - ale poniewaz nie przy-
woluje zadnych konkretnych realizacji ani nazwisk, wiec trudno powie-
dzieé, czym to §rodowisko miato sie r6zni¢ od innych i na czym polega-
1a krytyczno$¢ jego propozycji; czy nie byta ona réwniez wynikiem po-
litycznego kontekstualizowania. Swoja droga, termin ,kontekstualizm”
zrobit w drugiej potowie lat siedemdziesigtych spora kariere w $rodowi-
sku mtodej polskiej neoawangardy za sprawa Jana Swidziniskiego, ktéry
w 1977 roku opublikowal manifest sztuki kontekstualnej)=.

Ocena polskich autoréw znajduje wsparcie zewnetrznego obser-
watora polskiej sceny artystycznej. Stowenski estetyk, Ales Erjavec,
pisze: W Polsce polityczny i gospodarczy kryzys lat 8o. byt tak dokuczli-
wy, Ze postmodernizm pozostawat mglistym pojeciem, bardziej obecnym
w Srodowisku filozoféw i pisarzy niz artystéow plastykéw. W rezultacie
tradycja niepolitycznej sztuki konceptualnej lat 6o. pozostata prawie nie-
naruszona w latach 8o. a nawet jeszcze we wczesnych latach 9o.2*. Erjavec
do wytyczonej przez Ziarkiewicza linii postimpresjonizm-abstrakcja,
dorzuca odpolityczniony konceptualizm, ktéry dominuje w polskiej

sztuce az do poczatku lat 9o.
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Awangarda trzeciej generacji
Ales Erjavec jest autorem dyskusyjnego pojecia awangardy trzeciej
generacji (third generation avant-gardes) na oznaczenie sztuki rodza-
cej sie w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych w upadajacym
Drugim Swiecie, czyli krajach realnego socjalizmu22. Specyfika tych
awangard polega na tym, ze rodza sie w czasach, ktére wielu autoréw
uznatlo za postawangardowe czy posthistoryczne i nie sg nakierowa-
ne na przyszto$¢, lecz na przeszto$é. Moze wiec lepiej pasowalby do
nich termin ,ariergarda” lub ,retrogarda”, ktérymi Erjavec réwniez
sie postuguje? Okreslenie ,awangardy trzeciej generacji” posiada
jednak pewne istotne zalety, wskazuje bowiem na historyczny para-
doks, ktéry stat sie udziatem artystéw, i nie tylko artystéw, z Europy
Wschodniej. Paradoks ten precyzyjnie wyraza Michait Epstein: to, co
miato by¢ nasza przysztoscia - komunizm, stato sie nagle przeszto-
$cia, a to, co miato by¢ przesztoscia - kapitalizm - zmienito sie w przy-
szto$¢, do ktérej mamy dazy¢. Pozamienialy nam sie wektory historiizs.
Awangardy trzeciej generacji miaty charakter narodowy i to
w zasadniczy sposoéb réznito je od historycznych awangard, ktérym
towarzyszyla ideologia internacjonalistyczna. Inaczej niz awangar-
dy historyczne, nie odcinaty sie od przesztosci, nie prébowaty bu-
dowa¢ wszystkiego od nowa, lecz §wiadomie nawigzywaty do pop
artu i sztuki konceptualnej. Z niewielka przesada mozna powiedzie¢,
ze awangardy trzeciej generacji tworzyty lokalne warianty pop artu.
Erjavec wymienia pie¢ cech charakterystycznych dla awangard
trzeciej generacji. Pierwszym wyréznikiem jest konceptualny cha-
rakter i rodowdd tej sztuki. Gdyby sztuka konceptualna nie zostala
wymyS$lona tam, gdzie ja wymys$lono, czyli w §wiecie anglosaskim,
to powinna zosta¢ wynaleziona w Europie Wschodniej, bo $rodki
i sposoby dziatania, jakimi sig ta sztuka postuguje, utatwiaja komu-
nikacje i do$¢ skutecznie chronia przed cenzorskimi interwencjami,

trafnie zauwazyl wegierski krytyk Laszlo Beke?4. Niektérzy artysci
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konceptualni podejmowali wprost tematyke socjalistycznej czy ko-
munistycznej ideologii - najbardziej znane przyklady to Sandor Pin-
czehelyi, Mladen Stilinovi¢ czy moskiewski konceptualizm - Inni,
miodsi, tworzyli politycznie zaangazowana sztuke neokonceptualna,
jak grupa Irwin.

Moskiewski konceptualizm, wedlug wnikliwego interpretatora
tej twérczosci Borisa Groysa, byl zwrotem w strone codziennej rze-
czywisto$ci; byt tym, czym pop art dla amerykanskiej publiczno$ci —
opowiescia o otaczajacym $wiecie, przejSciem od francuskiej tradycji
beaux arts do amerykanskiej koncepcji sztuki; od czystej sztuki — od-
wolujacej sie do takich wartosci jak geniusz, indywidualno$é, kre-
atywno$¢ - do sztuki Warhola, podejmujacej gre z rzeczywisto$cia.
Od wyjatkowo3ci sztuki do zwykto$ci sztuki, wtapiajacej sie nieomal
w otoczenie?. Podobng role odegrata sztuka konceptualna w twor-
czo$ci mtodych polskich artystéw debiutujacych na przetomie lat
sze$§édziesiagtych i siedemdziesigtych Przykladem moze by¢ obraz
namalowany przez trzy mtode pary: Zofie Kulik i Przemystawa Kwie-
ka, Terese Gierzynska i Edwarda Dwurnika, Daniela Wnuka i Doro-
te Gierzynska. Obraz o rozmiarach 2,77 x 4,57 przedstawiat szescioro
trzymajacych sie za rece i rado$nie biegnacych w przyszto$¢ mtodych
ludzi oraz dziecko (Max Kwiek) - zgloszony zostal na konkurs zpp
z okazji 60. rocznicy Wielkiej Rewolucji PaZzdziernikowej, gdzie zdo-
byl trzecie miejsce. Z czego sig tak ciesza mtodzi ludzie? Z talonu na
malego fiata? Z przydzialu mieszkania spéidzielczego? A moze z tego,
ze zyja w $wiecie bez wojny? KwieKulik oparzyli obraz komentarzem,
ktéry jeszcze poglebia jego wieloznaczno$é: Kazdy siebie i tho wokdt ma-
lowat jak chciat, a wszyscy wspdlnie starali sie, Zeby cato$¢ byta dobra.

Jest takie zdjecie, doé¢ czesto reprodukowane, przedstawiajace sze-
$ciu mtodych serbskich artystéw, jeszcze studentéw belgradzkiej akade-
mii. Zdjecie jest troche wzorowane na fotografii czterech artystéw kon-

ceptualnych: Setha Siegelauba, Barrego, Hueblera, Kosutha i Weiner.
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Mtodzi, zdolni arty$ci wyruszajacy na podbdj $wiata. Z belgradzkiej
széstki najwiekszg kariere zrobila Marina Abramovi¢. Abramovié
jest argumentem przeciw koncepcji Erjavca - nie reprezentuje bo-
wiem jakiej$ lokalnej, narodowej awangardy, lecz jest artystka uzna-
na przez caty $wiat sztuki, od ponad czterdziestu juz lat wytycza-
jaca drogi caltej zachodniej sztuce. Takich artystéw jak Abramovié,
urodzonych w Europie Wschodniej, a robiacych kariere artystyczna
na zachodzie jest wiecej: Ilja Kabakow, Komar & Melamid, Braco Di-
mitrijevic, Alina Szapocznikow, Roman Opalka, Krzysztof Wodiczko,
Jifi Kola¥, Mgdalena Jetelova, Christo°.

Drugim wyréznikiem awangardy trzeciej generacji byly typowo
postmodernistyczne techniki i procedury, takie jak intertekstual-
no$¢ czy odtworzenia (remakes): zmieniony stosunek do przesztosci.
Trzecim wyrdznikiem byto korzystanie z socjalistycznej i komuni-
stycznej symboliki, jezyka i retoryki. Wcze$niejsza sztuka moder-
nistyczna starala sie zachowaé czysto$¢ sztuki i unika¢ nawigzan
do kultury masowej i popularnej, jako kultury ideologicznie zniewo-
lonej. Pinczehelyi wykorzystywal w swojej twérczosci sierp i milot,
Stilinovic wizualny jezyk czerwonego rezymu. Czwarty wyréznik to
sieganie do lokalnej tradycji, lokalnych zasobéw kulturowych; pig-
ty - wykorzystywanie estetyczno-politycznej dwuznaczno$ci prze-
kazéw wizualnych, jak w klasycznym plakacie El Lissitzkiego Czer-
wonym klinem bij biatych (1919), gdzie abstrakcyjne formy nabieraja
politycznych znaczen.

Zachodni $wiat sztuki tez organizowal wystawy promujace sztu-
ke swoich krajéw; takie wystawy przygotowywaty usia (United Sta-
tes Information Agency), British Council czy Instytut Goethego, ale
byl to margines, podobnie jak we wschodnim $wiecie sztuki czym$
marginalnym by} rynek sztuki. Zachodni §wiat sztuki by! coraz cze-
$ciej utozsamiany z rynkiem sztuki. Na zachodzie sztuka powoli sta-

wata sie synonimem rynku sztuki, pisze Boris Groys¥. Kiedy my$limy
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o sztuce, to my$limy o rynku sztuki, dlatego dominujqcy na Zachodzie
dyskurs artystyczny utozsamia sztuke z rynkiem i pozostaje Slepy na
sztuke, ktéra jest wytwarzana i rozpowszechniana poza rynkiem:. Arty-
$ci z Europy Wschodniej przez dziesieciolecia zyli w $wiecie ideolo-
gii i o rynku sztuki mieli, jak Andrzej Oseka, niewielkie pojecie, a po
1989 roku musieli sie przestawi¢ i zacza¢ pozycjonowaé wobec rynku,
a nie wobec ideologii, jezeli nie chcieli funkcjonowa¢ jak artystycz-
ny relikt z dawnej Europy Wschodniej (former East Europe). Artystom
Europy Wschodniej wydawalo sie kiedy$, ze zwalczajq totalitaryzm
i walczg o Prawde, teraz ich celem miat by¢ sukces rynkowy:.

O trudnych poczatkach rynku sztuki w Polsce lat 8o. opowiada
Jarostaw Modzelewski z Gruppy. Opowiada o pierwszych nabywcach
swoich prac - pracownikach zachodnich ambasad i konsulatéw oraz
dziennikarzach zachodnich mediéw, o pierwszych kolekcjonerach
i marszandach, apologetach wolnego rynku, o legendarnym gale-
rzy$cie z Kolonii Rafale Jabtonce, o wspdtpracy z krakowska galerig
Zderzak?. I oczywiscie o cenach - zdaniem Piotra Piotrowskiego ob-
razliwych. Obrazy polskich artystéw mozna byto kupi¢ na Zachodzie
juz za 100 dolaréws°. Jekatarina Diagots przypomina wystawe nieza-
leznych rosyjskich artystéw w ambasadzie Malty>'.

Po 1989 roku rosyjscy artysci i krytycy nie kryli rozczarowania
zachodnim $wiatem sztuki, ktéry nie zainteresowat sie zadnga insty-
tucja wschodniego systemu artystycznego, nawet apt artem, sztuka
domowa, z ktérej Rosjanie byli najbardziej dumni. Okazalo sie jed-
nak, Ze wmontowanie w zachodni §wiat sztuki tego, co rosyjska kry-
tyka nazwatla apt art international jest praktycznie niemozliwe, bo
w nowych realiach spotecznych apt art zmienia sie w zwyktly projekt
kuratorski. Sztuka rzadzi rynek lub ideologia. Ale nie bezpos$rednio.
Pomiedzy sztuka i rynkiem, sztuka i ideologia znajduje sie bowiem
$wiat sztuki (artworld), ktéry peini role mediatora, poniewaz moze

by¢ podporzadkowany polityce lub ekonomii. Swiat sztuki ma tez
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swoja polityke i to nie tylko w sensie zarzadzania (policy), ale takze
w sensie walki o wladze (politics), o dominacje, o narzucenie innym
wilasnych wartoéci i okre$lanie roli poszczegdlnych instytucji Swiata
sztuki - galerii, muzedw, wystaw, kolekcji, targéw sztuki, aukcji itd.
Swiat sztuki pozwala zmieniaé polityczno-ekonomiczne kategorie na
kategorie artystyczno-estetyczne. Zamiast o produkcji, dystrybucji
i konsumpcji méwié o tworzeniu i przezywaniu sztuki; zamiast o in-
westowaniu w sztuke méwic¢ o kolekcjonowaniu sztuki; zamiast o wy-
przedazy kolekcji méwi¢ o zmianie profilu kolekcji; zamiast o cenach
moéwié¢ o warto$ciach itd. Swiat sztuki sprawnie operuje podwéjnym
jezykiem, swobodnie przechodzi od jednego dyskursu do drugiego; od
dyskursu rynkowego czy tez ekonomicznego do dyskursu artystyczne-
go tworzonego przez krytykéw, historykéw sztuki, estetykow.

W latach 80. zachodni §wiat stal sie cyniczny, jak przekonywat
Peter Sloterdijks2. Reklamy bankéw namawialy: ,daj nam swoje pie-
niadze, a my je szybko pomnozymy”. Po bankructwie Lehman Bro-
thers i wielu innych bankéw nie mamy juz takiej wiary w system
bankowy. O ideologiach z kolei méwiono w kregach postmarksow-
skiej lewicy, ze gdyby ludzie znali prawde, to porzuciliby natych-
miast falszujace prawde ideologie. Ideologia rozumiana jako ,fatszy-
wa $wiadomos¢”, ,btedne rozpoznanie rzeczywistosci”, ,niemoralne
zwodzenie, oszukiwanie innych” - takie rozumienie ideologii, a wla-
$ciwie konsekwencje takiego rozumienia ideologii zaatakowane zo-
staty przez Sloterdijka i Slavoja Zi¥ka®: Wiedzq co robiq, a mimo to
nadal to robig34.

Do Sloterdijka i ZiZka nawiazuje Aleksander Jakimowicz, dla kté-
rego cala kultura ponowoczesna jest cyniczna, bo godzi sie na plura-
lizm. Nie szuka jednej prawdy, jak Platon, Descartes czy Marks, ani
jednej prawdziwej sztuki, jak Fidiasz, Rembrandt czy Cezanne. Pré-
buje zachowa¢ wieloznaczno$¢, nie przyjmowac jasno zdefiniowanej

postawy. Odrzuca fundamenty, podstawy, odmawia zajmowania sie
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kwestiami ogdlnymi takimi jak prawda, warto$¢, rzeczywisto$é, sity
napedowe, przyczyna, istota. Marks i Weber mieli poczucie, ze od-
krywaja sity napedzajace ludzkie dzieje. Dzi$ juz nikt, zaden artysta
ani krytyk nie podejmuje takich préb, nie prébuje odkrywa¢ logiki
dziejow, praw rzadzacych historig. bo wie, ze jesli nawet takie prawa
istnieja, to moga jedynie prowadzi¢ do kolejnych konfliktowss. Sztu-
ka nie jest bowiem ukladem zamknietym, rozwija sie w dialogach
z réznymi obszarami rzeczywisto$ci i to jest czynnik nieustannie
inspirujacy sztuke.

Po upadku muru berlinskiego arty$ci Europy Wschodniej wpadli
w pulapke: stara ideologia upadla, a nowa sie jeszcze nie wyklula.
Pozostal rynek, czyli przylaczenie sie do silniejszego, do zwyciezcy.

Boris Groys potwierdza i wzmacnia réznice miedzy Westkunst
i Ostkunst i nie chodzi tu juz o jakie§ marginalne, drugorzedne od-
miennosci, ale o role, jaka w kazdym z tych systeméw pelini rynek.
Sztuka ma rynkowy rodowdd* pisal Alojzy Kuca, jeden z najwiek-
szych, obok Andrzeja Bonarskiego i Piotra Nowickiego, rzecznikéw
budowy rynku sztuki w Polsce, zalozyciel i wydawca pierwszego
czasopisma o rynku sztuki w Europie Wschodniej ,Art & Business”.
Sztuka nie ma rynkowego rodowodu, ale sztuka epoki nowoczesnej,
sztuka mieszczanska - tak. Jezeli sztuka Europy Wschodniej chciata
sta¢ sie czedcig sztuki zachodniego §wiata sztuki, to musiala przy-
laczy¢ sie do zachodniego rynku sztuki. Groys powotuje sie na roz-
mowe z Georgiem Baselitzem, ktéry mial powiedzie¢, Ze w Europie
Wschodniej nie bylo sztuki, byla tylko zabawa w sztuke. Ludzie co$
tam robili, ale nie mialto to wiekszej wartosci artystycznej, bo nie bylo
systemu oceniajacego (system of evaluation) jaki stwarza rynek®. Rynek
okreéla, co jest cenniejsze, bardziej warto$ciowe. Ale systemy oceniaja-
ce moga by¢ rézne, replikuje Groys, bo wszystkie sa wytworem jakiej$
ideologii. Rynek sztuki jako system oceniajacy nalezy do spoleczefistwa

rynkowego, mieszczanskiego. W Europie Wschodniej z kolei uwazano,
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ze sztuka zostala wyzwolona z niewoli rynku i ze taka wyzwolona
od rynkowych przymuséw sztuka nie musi by¢ marzeniem czy uto-
pia, bo jest rzeczywisto$cig wschodniego $wiata sztuki, ktéry rzadzi
sie pozarynkowymi regulami produkcji, dystrybucji i oceny sztuki.
Sztuka nie musi rzadzi¢ rynek - i przez wieki nie rzadzit - bo sztuka

penita inne funkcje niz dostarczanie produktéw na ryneks.

SEOWA KLUCZOWE: SZTUKA ZACHODNIA, SZTUKA WSCHODNIA, TRZECIA
GENERACJA AWANGARDY, RYNEK SZTUKI
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Grzegorz Dziamski

Division of The World of Art And its Abolition

A starting point is the division of the world of art onto Western and East-
ern, and the question whether this division is still relevant after 1989? The
Western world of art was equated with the market, the Eastern with ideol-
ogy. Does the Eastern art have to join the Western world of art? Will the
term avant-garde of third generation allow to better describe the transi-
tion of art in real socialism countries? Does avant-garde in the times of

post-modernist’s pluralism exist?

KEYWORDS:
WESTERN ART, EASTERN ART, THIRD GENERATION OF AVANT-GARDE,
ART MARKET



