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SZTUKA INSTALAC]I JAKO SLAD
PROCESU ARTYSTYCZNEGO

STRESZCZENIE

Wartykule skupiam si¢ na rozwazeniu sztuki instalacji jako $ladu procesu arty-
stycznego. Zagadnienie to wystapito wyraznie w zwiazku z action painting
i tworczoscia Jacksona Pollocka. Krytycy sztuki zwracali uwage, ze w przypadku malar-
stwa amerykanskiego artysty, wykonanie obrazu przestawato by¢ celem dziatani. Tym,
co prezentowano publicznie byl obraz, czyli plaszczyzna pokryta plamami barwnymi.
Jednak wiasciwosci tego wytworu sugerowaly wyraznie konieczno$¢ uwzglednienia
czynnosci, kedre doprowadzily do jego powstania, wzigcia pod uwage stosowanej
przez Pollocka techniki malarskiej okreslanej jako dripping. Pézniej, w latach 50. i 60.,
tendencja ta znalazta rozwini¢cie w happeningach i events. Teoretycy happeningu
wskazywali na action painting jako jedno ze Zrédet owej twérczosci. Mozliwos¢ prze-
ksztatcenia happeningu w instalacje i odwrotnie, whasciwie od poczatku byla zawarta
w koncepcji obu tych zjawisk artystycznych. Réwniez w sztuce performance, ,pozo-
stalosci” po dzialaniu artysty czgsto traktowane sg jako obiekty, instalacje. W artykule
oméwie przyklady dzialan artystéw (miedzy innymi Allana Kaprowa, Josepha Beuysa,
Marcina Berdyszaka, Juliana H. Raczko i innych), w przypadku keérych powstale in-

stalacje sg zapisem ich dziatan, swoistym $ladem po nich.

SLOWA KLUCZOWE: sztuka instalacji, $lad, proces artystyczny

INSTALLATION ART AS A TRACE OF THE ARTISTIC PROCESS

the article I focus on considering installation art as a trace of the artistic process.
This issue appeared clearly in connection with action painting and the work
of Jackson Pollock. Art critics pointed out that in the case of the American artist’s
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paintings, makinga painting was no longer the goal of his actions. What was presented
to the public was a painting, i.e. a surface covered with color spots. However, the prop-
erties of this product clearly suggested the need to take into account the activities that
led to its creation, and to take into account the painting technique used by Pollock
called dripping. Later, in the 1950s and 1960s, this tendency was developed in happen-
ings and events. Happening theorists pointed to action painting as one of the sources
of this creativity. The possibility of transforming a happening into an installation and
vice versa was included in the concept of both artistic phenomena from the very begin-
ning. Also in performance art, the ,remains” of the artist’s actions are often treated as
objects or installations. In the article I will discuss examples of the activities of artists
(including Allan Kaprow, Joseph Beuys, Marcin Berdyszak, Julian H. Raczko, and oth-
ers), for whom the created installations are a record of their activities, a kind of trace
of themselves.

KEYWORDS: installation art, trace, artistic process

raz pierwszy problem postrzegania dzieta, jako zapisu $ladu
O artystycznego wystapit wyraznie w zwiazku z action painting
i twérczoscig Jacksona Pollocka. Krytycy sztuki zwracali

uwagg, ze w przypadku jego malarstwa wykonanie obrazu przestawato by¢
celem dziatan. Podkreslat to migdzy innymi Harold Rosenberg, piszac:

W pewnym momencie ptétno zaczelo si¢ pojawia¢ amerykanskiemu malarzowi
- jednemu po drugim — raczej jako arena dziatania niz jako przestrzen do odtwarza-
nia, odrysowania, analizowania lub ,wyrazania” realnego czy wyimaginowanego

obiektu. W nastepstwie tego ptétno stawalo si¢ nie obrazem, lecz wydarzeniem®.

Tym, co prezentowano publicznie byt obraz, czyli plaszczyzna pokryta
plamami barwnymi. Jednak wtasciwosci tego wytworu sugerowaly wyraz-
nie konieczno$¢ uwzglednienia czynnosci, ktére doprowadzity do jego po-
wstania, wziecia pod uwage stosowanej przez Pollocka techniki malarskicej
okreslanej jako dripping. Péiniej, w latach 50. i 60., tendencja ta znalazta
rozwiniecie w happeningach i events. Teoretycy happeningu wskazuja na
action painting jako na jedno ze zrédet owej tworczodci. Zwracaja uwage, ze

' H.Rosenberg, The American Action Painters, ,,Art News” grudzien 1952, cyt. za:
A. Kepinska, Zywiof i mit. Zywiot i chaos jako wartos¢ w sztuce action painting w swietle
bada nad strukturg mitéw i Swiadomosciq mityczng’, Krakéw—Wroctaw 1983, s. 181.
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dripping Pollocka byl juz swoistym rodzajem happeningu, jednak zasadnicza
réznica polegata na tym, ze artysta dzialal tam w samotnosci, bez udziatu wi-
dzéw, a poza tym wyprowadzal wszystko z siebie. Udzial przedmiotéw jako
korelatu akcji byt znikomy. Farby i roztozone na podtodze pracowni Pollocka
plétno byty wiasciwie w petni podporzadkowane dziataniom. Cechowata je
»poreczno$¢”. Nie przeciwstawialy si¢ one zamierzeniom artysty, nie wcho-
dzity w konflikt z jego dazeniami, nie ograniczaly przez swe wlasciwosci
mozliwosci jego dziatan. Inaczej byto w happeningach. Tu publicznos¢ sta-
nowita wazny, aktywny czynnik akeji, wlaczajac sic w przebieg wydarzenia,
a przedmioty ze wzgledu na swdj ciezar, ptynnos¢ lub statoéé, palno$é lub
niepalno$¢ i tym podobne, sprzyjaty wykonywanym czynnosciom albo je
utrudnialy czy wrecz uniemozliwiaty. Czasami tez obiekty stanowity prowo-
kacje do dziatania. Nie jest wigc mozliwe w przypadku happeningu wyrazne
okreslenie co stanowi materi¢ sztuki. Mozna przyjaé, ze najprawdopodobniej
byli to dzialajacy ludzie (zardwno artysta, jak i zaktywizowana publiczno$¢)
oraz przedmioty ze Wszystkimi swymi whasnoéciami (Zarc')wno wzrokowymi,
jak i dzialajacymi na inne zmysly, takie jak dotyk, powonienie, itp).

Podobnie byto w przypadku events. George Brecht okreslat je jako oczysz-
czong forme¢ happeningu, w ktdrej gesty, pojecia, materie i rzeczy uzyskuja
nowy wymiar. Event ma najczgéciej charakter prostej czynnosci lub krétkiej
sekwencji dziatan, w ktdrej nastgpuje wspétoddziatywanie czlowieka i rze-
czy, np. zgodnie z komunikatem: ,wlacz radio. Po ustyszeniu pierwszego
dzwicku, wylacz je”>. Analogiczny charakter, cho¢ przy wyraznym zaakcen-
towaniu roli osoby dzialajacej i bardziej rozbudowanej akcji, ma stosunek
przedmiotéw i czynnoéci w sztuce performance.

Zatarcie granicy miedzy rolg dzialania i wytworu oraz zniesienie podziatu
miedzy dziedzinami artystycznymi, co doprowadzilo do powstania sztuk
intermedialnych lub multimedialnych, réwniez skomplikowalo zagadnienia
dotyczace instalacji. Pojawily si¢ pytania w jakim stopniu mozna uzna¢ in-
stalacje za intencjonalny wytwér, a w jakim stanowia one tylko mniej lub
bardziej przypadkowy $lad wykonywanych czynnosci?

Mozliwos¢ przeksztalcenia si¢ happeningu w instalacj¢ i odwrotnie wia-
$ciwie od poczatku byla zawarta w koncepcji obu tych zjawisk artystycznych.
Poczatkowo teoretycy i historycy sztuki akcentowali jednak zwiazek migdzy
assamblazem a happeningiem. Jesli bowiem zasadg assamblazu jest zebranie

* Por.]. Pierre, Pop art, Paris 1975, s. 60.
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pewnej liczby przedmiotéw, to naturalna konsekwencja ich nagromadze-
nia wydaje si¢ dofaczenie do nich istoty lub istot ludzkich, ktére podejma
dzialania polegajace na przestawianiu, montowaniu, demontowaniu itp.
Nie przypadkiem wigc José Pierre okreslat happening jako ,najbardziej am-
bitng formule assamblazu: taka, ktora dazy do wprowadzenia, przez rodzaj
«kolazu» istot ludzkich i zycia ludzkiego do dzieta sztuki™.

Relacje miedzy aspektami czynnosciowym i przedmiotowym byly w hap-
peningach zlozone. Michael Kirby w swej znanej ksiazce Happening: An
Illustrated Anthology cytuje wazny poglad Allana Kaprowa, w ktérym wy-
réznia on w rozwazanym zjawisku cztery poziomy:

Pierwszym jest prosta ,tako$¢” kazdej akgji, fakt, ze nie posiada ona innych
znaczeni poza bezposrednioscig tego, co zachodzi. Ten fizyczny, postrzegalny,
namacalny byt jest dla mnie bardzo wazny. Drugim jest to, ze stanowig one spel-
nienie fantazji nie zawsze dokladnie takich jak zycie, chociaz sa wyprowadzone
z niego. Trzecim, Ze s3 one zorganizowanymi strukturami wydarzen (events).
A czwartym poziomem, nie mniej istotnym, jest ich ,znaczenie” w symbolicz-

nym lub sugestywnym sensie*.

Dzialania happeneréw obejmowaly wiec zaréwno bezposrednio wy-
konywane czynnosci fizyczne, jak przypominanie sobie czego$, planowe,
$wiadome organizowanie struktur, przewidywanie znaczen (interpretacje).
Stanowily jednorazowe przejawy aktywnosci, nickoniecznie uswiadomione;j,
lub ztozone procesy ukierunkowane, zmierzajace do okreslonego stanu kon-
cowego. W drugim przypadku nadawany byt im okreslony porzadek, ktéry
odpowiadal mozliwosci osiagniecia zamierzonego wyniku. Obok czynnosci
instynktownych, zautomatyzowanych, przymusowych lub dowolnych, poja-
wily si¢ tez dzialania przemyslane i celowe.

Réznorodno$é sposobdéw postepowania wyrdznianych w happeningach
dotyczy tez events i performances. We wszystkich tych przypadkach dzialan
artystycznych pojawia si¢ cztowiek lub ludzie, ktérzy wykonujac czynnosci,
pozostawiaja wyrazniejsze, trwalsze lub mniej wyrazne, czgsto efemeryczne,
rezultaty materialne. Stanowig one $lad ich dziatania.

3 Thidems, s. 70.
* M. Kirby, Happening: An lllustrated Anthology, New York 1965, s. 49.
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Stowo ,$lad”, jak wskazywat Grzegorz Sztabinski w artykule pt. Slad, cy-
tat i ety/ea, ma przynajmniej dwa znaczenia. Pierwsze z nich zwiazane jest
z procesem materialnym, w tym z odciskami, odbiciami pozostawionymi
przez ludzi, zwierzgta lub przedmioty. Sg to $lady dziatania ciat materialnych
pozostawione w innej materii, potwierdzajace istnienie ich interakeji oraz
w mniejszym lub wickszym zakresie wyglad. Przyktadem moga by¢ procesy
wzrostu i rozktadu roslin, odciski stép na piasku, czy butéw na $niegu, maski
pos$miertne, a takze fotografie, bedace utrwaleniem podobizny kogos lub cze-
go$ na blonie $wiatloczulej dzigki wypromieniowaniu $wiatta’.

Drugie znaczenie stowa ,$lad”, jak zauwazyt Sztabinski w przywoty-
wanym artykule, zwigzane jest ze zmianami pozostawionymi w rezultacie
dzialan. O ile w pierwszym przypadku $lady powstajg na drodze proceséw
przyczynowo-skutkowych o charakterze fizycznym lub chemicznym nawet
wtedy, gdy nie ma zadnych czynnosci istot zywych, tu wystepowaé musi akgja.
Podczas, gdy powstanie odciskéw stép na piasku lub podobizny fotograficz-
nej uzaleznione jest od wystgpowania odpowiedniego materiatu, w drugiej
sytuacji to dzialania ludzkie przeksztalcaja materi¢ w sposéb zamierzony
lub niezamierzony, pozostawiaja swe znamiona. Przykltadem moga by¢ slady
wilamania. Odnosza si¢ one nie tyle do cial 0s6b i przedmiotéw, ile do czyn-
noéci, jakie zostaly wykonane®.

Jesli rozpatrywaé malarstwo i rzezbe w kategoriach $ladu, to nalezg one
do drugiej odmiany. Praktyka polegajaca na wykonywaniu masek po$miert-
nych istniafa zawsze na pograniczu sztuki lub umieszczana byta poza nig. Na-
tomiast w przypadku pozostatosci happeningéw, events i performances mamy
do czynienia z obu odmianami. Pomijajac fotografie, wykonywane nickiedy
w czasie przebiegu akeji, na przedmiotach moga pozostawa¢ intencjonalne
lub nie$wiadomie pozostawione ,odciski” cial i znamiona dziatan. W pierw-
szym przypadku s one rezultatem czystej bezposrednio$ci. Natomiast w dru-
gim moga, cho¢ nie musza, wystepowa¢ elementy planowania, $wiadomych
intencji zwigzanych z utrwaleniem okreslonych znaczer’.

Jakie znaczenie dla scharakteryzowania tego typu instalacji maja pro-
wadzone tu rozwazania i wprowadzone rozréznienia? Przede wszystkim

5 Zob. G. Sztabinski, Slad, cytat i etyka, ,Obieg” 1992, nr 2-3, 5. 4-8.
¢ Ibidem.

7 Szerzej problemy te omawialam w artykule: P. Sztabinska, Dokumentacja, slad
i kreacja artystyczna, ,Sztuka i Dokumentacja” 2014, nr 10, s. 75-82.
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wskazuja one, ze nie mozna izolowa¢ instalacji (przynajmniej w niektérych
przypadkach) od dziatait w rezultacie ktorych powstaly. Pomimo przedmio-
towego charakteru tych realizacji, moga one by¢ przede wszystkim $§ladem
zachodzacych proceséw lub wykonywanych dziatan. Moga tez, na zasadzie
odwrotno$ci, prowokowa¢ ich wykonanie.

Rozwazmy przyklady. Artysta, ktérego cala twérczos¢ moze by¢ uznana
za pochodng wobec sztuki akgji byt Joseph Beuys. W swych pracach, po-
dobnie jak w zyciu, starat si¢ przywréci¢ utracong jednos$¢ natury i ducha.
Dlatego, podejmujac okreslone dziatania, nie narzucat zasad swej woli lub
swego rozumu, podporzadkowujac sobie materie. Staral si¢ raczej bra¢ pod
uwage jej wlasciwosci i wehodzi¢ z nig w ztozony proces wspétoddziatywania.
Okreslano go jako ,,nowoczesnego szamana”. U podstaw szamanizmu znaj-
duje si¢ przekonanie, ze duchy zamieszkuja zaréwno ,$wiat gérny”, ,,$wiat
dolny”, jak i ciato czlowicka. Nawigzanie z nimi kontaktu pozwala uzyska¢
szczegblne mozliwosci dziatania. Szaman dla osiagniecia celéw nie dazy wiee
do podporzadkowania sobie rzeczywistosci, a do wykorzystania wlasciwych
dla niej mozliwosci. Moc wywodzi si¢ z umiej¢tnosci nawigzania kontakeu
z mocami istniejagcymi poza nim. Beuys postgpowat podobnie. Postugiwat
si¢ pospolitymi, powszechnie dostgpnymi materialami, cho¢ nie nalezacymi
do zakresu $rodkéw artystycznych. Nalezaly do nich tluszez, miéd i file. Ar-
tysta wykorzystywat je nie tylko w jednej formie, biorac pod uwage zacho-
dzace w nich procesy, na przyktad zmiany stanu pod wptywem ogrzewania
czy upltywu czasu. Interesowaly go wiec zaréwno pod wzgledem wizualnym,
jak i energetycznym, z punktu widzenia ukrytych w nich mozliwo$ci mo-
gacych prowadzi¢ do nieoczekiwanych skutkéw. Ta swoista postawa Beuysa
jest konsekwencja jego doswiadczen osobistych. Podczas II wojny $wiatowej
byt pilotem. Samolot jego zostal zestrzelony nad Rosja, a Tatarzy, ktérzy go
odnalezli, doprowadzili do wyleczenia ran, stosujac proste, naturalne srodki.
Ludziom nalezacym do nowoczesnej cywilizacji technicznej nie kojarza si¢
one z medykamentami, jednak ludy uwazane za prymitywne potrafia zrobi¢
z nich niezwykly uzytek. Poza innymi funkcjami, potrafia odkry¢ w nich
whasciwosci lecznicze. Nie przypisuja im jednej roli, a potrafia, myslac cato-
$ciowo, wykorzysta¢ ich rézne wiasciwosci.

Podobnie zaczal postgpowaé pdzniej Beuys w swej dziatalnoéci artystycz-
nej. Korzystat z szerokiego zakresu materialéw. Poza wspomnianymi juz, na-
lezaly do nich zwierzeta (zajac, kojot) oraz przedmioty codziennego uzytku
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(krzesto, metalowe tézko, wanna, samochdd Volkswagen, sanki itp.). Nie
dokonywat wigc rozréznienia na twory natury i wytwory przemystu. Dziata-
jac jak szaman — pisala Diane Waldman — ukierunkowywat ,energie, ktéra
ptyneta z tych materiatéw i przedmiotéw, dokonujac ich transformacji i na-
dajac im nowe znaczenie przez odmienianie ich i umieszczenie w nowych
kontekstach™. W ten sposéb, jak zauwaza owa autorka, ,,pracownia Beuysa
byta jego $wiatem, jego teatrem i jego laboratorium. Manipulowat tam sktad-
nikami swych dziel””. Mozna jednak powiedzie¢ réwniez, biorac pod uwage
réznorodno$¢ uzywanych przez niego elementéw, ze caly $wiat byt jego pra-
cownig. Zwlaszcza, ze artysta pod koniec zycia stworzyl koncepcje ,,rzezby
spolecznej” i podjal szeroko zakrojong dziatalno$¢ polityczna. Stusznie pisze
wiec Piotr Krakowski, ze:

dla Beuysa moment powstawania rzezby jest wazniejszy niz sama rzezba. Rzezba
jest wedtug niego zaréwno mysla, jak i czynnoscia, totez bez wigkszych trudno-
$ci mozna wlgczy¢ do twérczosei rzezbiarskiej akademig, parti¢ studenckg czy

organizacje¢ niewyborcow'.

Biorac pod uwage wspominang tu wielokrotnie niejasno$¢ rozréznienia
na rzezbe i instalacje, uwagi te mozna odnie$¢ réwniez do drugiej grupy
realizacji.

Jak wspomniatam, prace plastyczne Beuysa byly czg¢sto pozostalosciami
po organizowanych przez niego akcjach prezentowanych publicznie. Jed-
nak nawet wowczas, gdy celem byto wykonanie rzezby czy instalacji, artysta
uwzglednial w nich czynniki procesualne. Zaktadal, ze beda w nich zacho-
dzity okreslone zmiany zwigzane z dzialaniem takich czynnikéw, jak tempe-
ratura powietrza powodujaca topnienie, procesy gnicia, rozktadu. W zwiazku
z tym istnienie dziela polegato nie na trwaniu, a na przemianach nastepuja-
cych w czasie. Przemiany owe byly przewidywalne, jednak niemozliwe do do-
ktadnego zaplanowania. Zachodzity one pod wptywem wielu zewnetrznych
czynnikéw, prowadzac do pojawienia si¢ nowych zjawisk, takich jak zapach
zwiazany z gniciem materialéw. Dobrym przyktadem takiej realizacji jest
Krzesto z thuszczem z 1964 roku. Na zwyklym, drewnianym krzele artysta

8 D. Waldman, Collage, Assemblage, and the Formal Objects, New York 1992, s. 284.
o Ibidem.

10 P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 118.
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umiescil porcje thuszezu o ksztalcie potowy ukosnie przecietego prostopadto-
$cianu. Jedna czgé¢ lezata na siedzisku, druga wspierata si¢ na oparciu. W ten
sposob tluszecz wypetniat dwie podstawowe funkcje zwiazane z uzyciem
krzesta przez czlowicka — siedzenie i mozliwos$¢ opierania si¢ o nie plecami.
Oprdcz tego, na poprzeczce koriczacej oparcie, Beuys zawiazal pionowo ster-
czacy drut. Komentujac t¢ prace méwit:

Moja poczatkowa intencja zwiazang z uzyciem tluszczu bylo pobudzenie dys-
kusji. Eatwo$¢ przystosowywania si¢ materiatu pociagala mnie szczegélnie
w zwigzku z jego reagowaniem na zmiany temperatury. Ta fatwos¢ przystoso-
wywania si¢ ma konsekwencje o charakterze psychologicznym - ludzie instynk-
townie czuja, Ze wigze si¢ to z wewnetrznymi procesami i uczuciami. Chcialem,
zeby dyskusja dotyczyla mozliwosci rzezby i kultury, tego co one znaczg, o ja-
kim jezyku myslimy, jakiej ludzkicj produkeji i twérezosci dotycza. Przyjalem
wiec w rzezbie pozycje ekstremalng i [uzylem] materiatu, kedry byt podstawowy

w zyciu, a nie kojarzyl si¢ ze sztuka''.

Uwazam, ze w przypadku tej realizacji mamy do czynienia z bardzo cha-
rakterystycznym przyktadem rzezby/instalacji jako $ladu dziatania. Wybér
thuszczu byl niezwykle trafny. Jest on elementem naturalnym, ale uzyska-
nie go w czystej postaci wymaga wytopienia. Thuszcz nie przybiera jednak
ksztattu geometrycznego. Mozna nawet powiedzie¢, ze jest to dla niego
forma niezwykla, nienaturalna. Nadanie mu takiej postaci stanowi rezultat
ludzkich wysitkéw. W dziejach sztuki wielokrotnie podkreslano, ze elemen-
tarne ksztalty geometryczne wskazuja na istnienie cztowicka, sa objawem ak-
tywnoéci jego umystu i reki'?. Decydujac si¢ na nadanie mu takiej formy Beuys
chciat stworzy¢ rodzaj $ladu. Jednak thuszez jest materialem nienadajacym

1 J. Beuys, cyt. za: D. Waldman, Collage, Assemblage..., s. 287.

2 W XX wicku zwracali na to uwage rosyjscy konstruktywisci, podkreslajac koniecz-
no$¢ przezwyciezenia form ,bezrozumnos$ci” natury przez wprowadzenie form geome-
trycznych. Jeszcze dobitniej ujmowal ten problem Le Corbusier. Podkredlal, ze natura
(poza wyjatkowym przypadkiem, jaki stanowia krysztaly) nie tworzy ksztaltéw geome-
trycznych. Geometria jest wlasciwa dla czlowieka i dlatego francuski artysta okreslat go
jako ,zwierze geometryczne”. Szerzej problemy te rozwazal Grzegorz Sztabinski w ksiaz-
kach Dlaczego geometria?, £6dz 2004 i Problemy intelektualizacji sztuki w tendencjach
awangardowych, £6dz 1991, 5. 74-78.
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sie do takiego formowania. Wtasciwie tylko wtedy, kiedy jest silnie zmro-
zony zachowuje ksztatt regularny. Pod wplywem ciepta ciata ludzkiego de-
formuje si¢ i rozpuszcza. Dlatego, jak podkresla niemiecki artysta w swym
komentarzu, ,tluszcz na «tlustym krzesle» nie jest geometryczny™. Wi-
doczne s3 w nim nieréwnosci, odciski palcéw zwigzane z manipulowaniem
nim. Naktadaja si¢ wiec w tej realizacji ze wzgledu na uzyty materiat aspekty
naturalne (pochodzenie zwierzece surowca), kulturowe (préby nadania mu
ksztattu geometrycznego) i ponownie naturalne, ale bedace przypadkowym
skutkiem dziatania ludzkiego ($lady reki). Wszystkie te sktadniki pozosta-
ja we wzajemnych zwiazkach i wspétzaleznosciach. Ponadto zas, podlegaja
dalszym przeksztalceniom w czasie istnienia realizacji, zwigzanym z sa-
morzutnym deformowaniem si¢ bryty pod wplywem czynnikéw zewnetrz-
nych (ciepta).

Koncepcja instalacji jako $ladu powstajacego w jakie$ materii moze
w mniejszym lub wickszym stopniu uwzglednia¢ role dziatajacego czlowie-
ka. W sposéb symboliczny zagadnienie to wystapito w realizacjach Giuseppe
Penone’a Maritime Alps: It Will Go On Growing Except At That Point
(1968-1978). Do rosnacego drzewa przymocowana zostala stalowa dlon.
Drzewo dalej ro$nie, obumierajac tylko w miejscu zetknigeia z metalo-
wa forma.

Bardzo cickawym przykiadem, w ktérym dziatanie twoércze ograni-
czone jest do minimum i stanowi wlasciwie podkreslenie tego, co wy-
stepuje w naturze, byla akcja/instalacja Juliana H. Raczko, zrealizowana
w Okunince w 1993 roku, w ramach pleneru dla artystéw postugujacych
si¢ jezykiem geometrii. Artysta znalazt w lesie wyrzucony materac. Lezac
jakis czas w naturalnym otoczeniu pordst on czgdciowo mchem, a w jego
wnetrzu zagniezdzily si¢ owady. Przyroda wchtaniata, przyswajata so-
bie obcy wytwér cztowieka. Raczko podkreslit te sytuacje i uczynit z niej
symbol, wyodrebniajac jej miejsce przez ogrodzenie tasma przeciagnieta
mi¢dzy drzewami.

Cickawym przykladem instalacji wykorzystujacych rézne procesy zacho-
dzace w materii jest twérczos¢ Marcina Berdyszaka. Jedna z takich realizacji
jest Fresh Fruit Table — Hommage a Matta Clark. Na stole o dtugosci 10 metréw,
nad ktérym zawieszone byly cztery lampy neonowe, umieszczonych zostalo

" J.Beuys, cyt. za: D. Waldman, Collage, Assemblage..., s. 287.
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140 kg cytryn. Zostaly one pocigte pil elektryczna. Jednak nie sam proces
ich rozcinania byt tu wazny, a jego konsekwencje. Cytryny wydzielaty bardzo
silny zapach. Zainicjowany dzialaniem proces trwal dwa tygodnie. W tym
okresie, jak pisal artysta ,stét zyt wlasnym zyciem, az owoce nie zgnity™*.

W omawianych przypadkach instalacji, czynnosci artystéw byly $cidle
zwigzane z uzywanymi materiatami. Mozna nawet powiedzie¢, ze zaistnie-
nie dzieta bylo uzaleznione od ich whasciwosci. Slad dziatania twérczego
w tych przypadkach stawat si¢ $cisle zwiazany z procesami fizycznymi i che-
micznymi lub ze zjawiskami biologicznymi. Miejsce akeji, przestrzen, w ktd-
rej instalacja powstaje, bylo wazne, jednak tylko jako otoczenie whasciwe dla
uzywanych elementéw. Nie wyodrebnito si¢ jako swoisty skladnik niosacy
whasne wartosci. Miejscem tym mogla by¢ pracownia artysty lub wnetrze ga-
lerii, albo okreslony fragment pejzazu — las, park, rzeka itp. Nieco inny roz-
kiad akcentéw nastepuje w przypadku instalacji, w ktérych slad pojmowany
jest przede wszystkim jako bezposrednie znamie pozostawione przez dziata-
nie ich tworcy. Wowcezas samoistne procesy zachodzace w materiatach scho-
dza na dalszy plan, natomiast podstawowe znaczenie ma cztowiek, ktérego
czyny powodujg czgsto zaskakujgce, nicoczekiwane spotkania przedmiotdw.
Tak, jak to ma miejsce w zyciu, w przypadku sladéw wiamania, morderstwa
itp. Wéweczas kontekst przestrzenny, w jakim samo zjawisko pojawia si¢, ma
wazne znaczenie. Jego naturalno$é, zwyklo$é lub nieoczekiwany charakter
jest istotnym nosnikiem znaczen.

Wielu twoércéw happeningéw decydowato si¢ po zrealizowaniu wyda-
rzenia artystycznego pozostawi¢ powstate w jego rezultacie uktady przed-
miotowe, aby przez jakis czas mozna bylo je oglada¢. Uznawali oni, ze $lady
tego, co zaszto, moga mie¢ autonomiczng warto$¢ dla odbiorcow, ktdrzy tym
razem spokojnie, nieprowokowani do dziatania przez ciag akcji, moga obej-
rze¢ stworzong sytuacj¢ przestrzenng. Czgsto tez dokumentowano to swo-
iste miejsce po zdarzeniu, utrwalajac $lady powstate w czasie jego przebiegu.
Wezesnym przyktadem moze by¢ happening/instalacja Allana Kaprowa
The Yard z 1961 roku. Claus Oldenburg definiujac happening, pisal, ze

jest to ,taki lub inny sposdb uzycia przedmiotéw w ruchu”. Analogicznie

4 M. Berdyszak, cytat z korespondendji artysty z Grzegorzem Sztabiriskim, cytat za:
G. Sztabinski, Sztuka instalacji a environment. W poszukiwanin teorii, ,Rzezba Polska”

1994-1995,t.7,s.31.

> Cyt. za: M. Kirby, Happening..., s. 200. Role przedmiotéw w happeningu omawia
Tadeusz Pawtowski w ksiazce Happening, Warszawa 1988, s. 46-54.
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omawiajgc instalacje bedaca sladem czynnosci, mozna okresli¢ ja jako zesta-
wienie przedmiotéw powstale po zakonczeniu dziatania; w stanie bezruchu,
ale $wiadczacym o tym, co si¢ wydarzylo.

Zaréwno w czasie trwania happeningu (a takze event i performance), jak
i w sytuacji po zakoriczeniu dziafan, istotna jest rola miejsca, w ktorym zda-
rzenie odbywa si¢. Jest to wazny czynnik aczacy sztuke akeji z instalacjami.
W obu przypadkach dobér fragmentu przestrzeni jest niezwykle istotny,
a czasami jego rola ma podstawowe znaczenie. Warto w zwiazku z tym przy-
toczy¢ interesujacy refleksje Huberta Besacier, ktory wraz z Orlan, przez pigé
lat (od 1975 do 1983 roku) organizowal Migdzynarodowe Sympozja Sztuki
Performance w Lyonie. Brali w nich udzial najwybitniejsi przedstawiciele
sztuki akgji z calego $wiata. Poza tym elementem trzeciego sympozjum
zorganizowanego w 1981 roku byta wystawa Oeuvers Plastiques des Artistes
de la Performance (Dziela plastyczne artystéw performance) zorganizowana
w Centre ELAC i innych miejscach. Wigkszo$¢ prac pokazywanych na niej
stanowity instalacje.

Besacier, jako organizator, zobowiazany byl przygotowa¢ dla artystéw
warunki do dziatania. We wstepie do katalogu sumujacego Sympozja Sztuk
Performance w Lyonie podkreslal, ze zasadnicze znaczenie miato znalezienie

miejsca. Bylo to tak istotne,

poniewaz wybdr miejsca w dziedzinie, ktéra nas dotyczy, stanowi cze$é twor-
czoci. Znalez¢ miejsce, ktére odpowiada w sposéb najblizszy typowi pracy pro-
ponowanej przez artyste jest, w naszych oczach, jednym z zasadniczych zadan
organizatora. [...] Moze ono by¢ neutralne albo o wyraznych konotacjach - od
ascetycznej galerii (wystawa Chaimowicza) do ruin dawnej pracowni (C. Ku-
bisach), traktujac jako etap posredni podziemia galicyjsko-rzymskie (koto

Trengove)'®.

Podobnie wazne byto zdobycie wlasciwych materiatéw. W sztuce per-
formance zasadniczg role petni dziatajacy tworca. Jednak postuguje si¢ on
zwyklymi przedmiotami, ktére moga by¢ nowe lub zniszczone, albo w cza-

sie samej akgji ulega¢ destrukgji.

' H. Besacier, Viva!, [w:] 1979-1983. Cinq ans d art-performancei Lyon, Lyon
1984, s. 16.
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W tej formie performance — pisal Besacier — znajdujemy si¢ na granicy dramatu,
ale dramatu w ktérym - i to wlasnic uzasadnia proces ,,Instalacji” — zdarzenie
jest czesto odsuniete (différé), juz dokonane. Do widza nalezy zinterpretowa-

nie go i powtdrne odkrycie".

Performance i instalacja moga wiec pozostawaé w $cistym zwiazku. Per-
formance jest wowczas procesem dzialania udostgpnionym bezposredniej
obserwacji. Natomiast instalacja réwniez odnositaby si¢ do okreslonych
czynnodci, tyle ze nie postrzeganych wprost, a mozliwych do poznania po-
srednio poprzez rezultaty, pozostawione $lady. Czynnosci zostaly dokonane,
ale z pewna zwloka, odroczeniem, ujmujemy je dzigki zaistnialej konfigura-
cji przedmiotéw. Owo swoiste ,,odlozenie” w procesie poznania ma istotne
znaczenie. Zanikaja pewne cechy takie jak chwilowos¢, bezposrednios¢ itd.
Pojawiajg si¢ natomiast nowe, zwigzane z koniecznoscig rozmawiania, wnio-
skowania, ujmowania na podstawie $ladéw tego, co niecobecne. Jednak w obu
odmianach rola miejsca pozostaje istotna. Sztuka instalacji staje si¢ sladem
procesu artystycznego.
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