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Kilka uwag o intermediach w kontekscie teorii Dicka Higginsa

[..] wiekszos¢ tworzonych obecnie najlepszych dziet
tgczy w sobie rozne srodki wyrazu. Nie dzieje sie tak
przypadkowo.

Dick Higgins

Pojecie ,intermedia” wprowadzit Dick Higgins (1938-1998) w tytule eseju-manife-
stu Statement on Intermedia®, ktéry opublikowat w 1966 roku. Amerykanski artysta
i teoretyk poszukiwat stowa, ktore utatwiatoby odbiorcy klasyfikacje nowych, hy-
brydalnych zjawisk, jakie pojawily sie w sztuce lat 60. XX wieku, takich jak rzezba
dzwiekowa, poezja wizualna, happening czy twoérczos¢ Fluxusu. Fluxus jako niefor-
malne ugrupowanie (zapoczatkowane w 1962 roku) skupiato wielu artystow, kto-
rych coraz trudniej mozna byto przypisa¢ do jakiej$ okreslonej dyscypliny sztuki
(m.in. Nam June Paik, Wolf Voster, Joseph Beuys, Geogre Maciunas, Robert Filliou,
Ben Vantie, John Cage, Milan Knizak)2

Obecnie gdy na skutek rozwoju techniki i nowych technologii pojawity sie
w dyskursie o sztuce pojecia takie jak ,nowe media” czy ,multimedia”, okreslenie
wprowadzone przez Higginsa p6t wieku temu stracito troche na znaczeniu. W Polsce
jednak dopiero od niedawna na studiach artystycznych tworzone s katedry i pra-
cownie intermediéw, a nawet powstat kierunek studiéw o tej nazwie (po raz pierw-
szy w USA w 1968 roku, w Polsce w 2006 roku)?. Czy to oznacza, ze intermedialnos$¢

! D. Higgins, Intermedia, ,Something Else Newsletter” 1966, Vol. 1, No. 1.

2 Zob. Fluxus Bibliography, http://umintermediai501.blogspot.com/2008/01/fluxus-
bibliography-ken-friedman-and.html/ [dostep 17.07.2012].

3 Kierunek studiéw o nazwie intermedia wprowadzit po raz pierwszy Hans Breder
w School of Art and Art History na Uniwersytecie lowa w 1968 roku. W biografii Hansa Bre-
dera opublikowanej na stronach uniwersytetu czytamy, iz stworzyt on pierwszy program
kierunku studiéow o tej nazwie, aby w teorii i praktyce bada¢ liminalng przestrzen pomiedzy
sztukami: sztukami wizualnymi, muzyka, filmem, tanicem, teatrem, poezja. Program inter-
mediéw na Uniwersytecie [owa obejmowat rdwniez problematyke badan naukowych doty-
czacych sztuki, mediow, komunikacji spotecznej, probleméw politycznych czy relacji miedzy
widzem a artysta.

W Polsce Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie uzyskata uprawnienia do prowadzenia
kierunku intermediéw decyzja Ministra Edukacji i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 5 grudnia
2006 roku. Pierwsi studenci rozpoczeli studia 1 pazdziernika 2007 roku.
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jest charakterystycznym zjawiskiem dla sztuki drugiej potowy XX wieku, czy to tyl-
ko tymczasowa nazwa zbiorcza trudnych do zidentyfikowania dziatan twoérczych,
sytuujacych sie pomiedzy literatura, teatrem, plastykg, muzyka a zyciem? Dick
Higgins z czasem zdystansowat sie troche wobec nadmiernego akcentowania same-
go sposobu tworzenia sztuki, a przeciez okreslenia, takie jak: ,intermedia”, ,nowe
media” czy ,multimedia”, kierujg wtasnie uwage na medium, niezaleznie od tego, jak
jest ono rozumiane. Amerykanski artysta i teoretyk z czasem zauwazyt, ze ,zadne
z [..] dziet nie byto dobre tylko dlatego, ze znajdowato sie na pograniczu réznych
srodkéw wyrazu; oceny jako$ci nalezy szuka¢ gdzie indziej”.

Intermedialnos¢ to tylko jeden wymiar sztuki, wazny by¢ moze na poczatku,
gdy chcemy, jak powiada Higgins, okresli¢ geneze dzieta. Trzeba jednak zobaczy¢ je
bardziej catosciowo i zwrdci¢ uwage takze na to, jaka przestrzen otwiera dla obec-
nego i przysztego odbiorcy, jakie nowe horyzonty wyznacza dla innych artystow.

Sprébujmy zatem, idac tropem wyznaczonym przez Higginsa, przyjrzec sie jego
koncepcji intermediéw jako nowego (wobec formalizmu) modelu sztuki XX wieku.
Warto przy tym zwrdéci¢ uwage na wybrane strategie artystyczne, ktore tacza sie
z ideg intermedialnosci, takie jak odniesienie aluzyjne, przekraczanie granic po-
miedzy réznymi formami twdérczosci artystycznej oraz pomiedzy sztuka a sfera
pozaartystyczna.

Odniesienie aluzyjne to wedtug Higginsa przesuniecie, przemieszczenie ,po-
miedzy tym, co kto$ oczekuje, ze zobaczy, [...] a tym, co w rzeczywisto$ci widzi”®.
W swych licznych wypowiedziach teoretycznych amerykanski artysta i teoretyk
podkresla takze konieczno$¢ odrzucenia filozofii poznawczej, ktéra zgodnie z jego
interpretacjg traktuje sztuke jako wyraz osobowosci artysty czy sposéb poznania
samego siebie. Zaprzecza on wszelkim koncepcjom ekspresji w sztuce i wskazuje
potrzebe poszukiwania nowej teorii tozsamosci, ktéra bardziej zwigzana jest z tym,
co robimy, niz z tym, Kim jeste$my.

Higgins dostrzega potrzebe dookreslenia miejsca dla twoérczej aktywnosci od-
biorcy. Ten watek jest szczegdlnie interesujacy dla edukacji artystycznej. Zapewne
proba szukania teoretycznego uzasadnienia nowego do$wiadczenia sztuki, jakie
proponowali artysSci Fluxusu, happenerzy czy inni artysci lat 60. XX w., Swiadczyta
o tym, ze wobec nowych zjawisk artystycznych dotychczasowa teoria, zwigzana
z tradycyjng estetyka czy psychologia ekspres;ji, albo psychologia percepcji, semio-
tyka czy psychoanalizg, nie byta juz wystarczajgca.

Intermedia a koncepcja sztuki wspétczesnej

Intermedialno$¢ oznacza wykorzystanie w jednej realizacji artystycznej Srod-
kéw wyrazu charakterystycznych dla réznych dyscyplin, np. wideo i rzezby (pra-
ce Nam June Paika), malarstwa i rzezby (Rauschenberg) czy tworzyw i sposobow

* D. Higgins, Intermedia, wybér P. Rypson, Warszawa 1985, s. 23.
5 Tamze, s. 33.
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wypowiedzi nalezacych do réznych dziedzin/gatunkéw artystycznych, np. poezji
irzezby (np. Ian Hamilton Finlay, Robert Filliou, Emmett Williams). Intermedialnos¢
wigze sie réwniez z zainteresowaniem artystéw procesem przekraczania granic
sztuki i sfery pozaartystycznej, czy jak to jeszcze inaczej okreslit Higgins, ,interpe-
netracji sztuki i zycia”.

Mimo iz w wypowiedzi Higginsa czesto pojawia sie okreslenie ,$rodki wyrazu”,
to jednak amerykanski artysta wyraznie sprzeciwiat sie uzywaniu zamiennie dwoch
poje¢: ,intermedia” i ,mix media”. To ostatnie, jego zdaniem, dotyczy taczenia roz-
nych technik plastycznych czy mediéw, np. w malarstwie techniki olejnej i gwaszu.
Innym przyktadem mix mediow jest dla Higginsa opera, w ktérej mozna wyré6znic
osobno tekst, muzyke, scenografie itd. Natomiast koncepcja intermediéw nie do-
tyczy tylko znajomos$ci warsztatu, umiejetnosci wybrania i potgczenia odpowied-
nich $rodkéw wyrazu, mediéw, ktoére istniejg poza dzietem. W intermediach chodzi
o takg sytuacje, w ktdérej dokonuje sie ,konceptualne zespolenie”, jak to okres-
lit Higgins, np. w przypadku poezji konkretnej miedzy sztukami wizualnymi a lite-
ratura. Poezja, w ktorg wkracza plastyka, nie istnieje poza wizualnym obrazem, jest
z nim zwigzana, a zarazem kazdy z autoréw dokonuje tego w nieco inny sposdb.
Oznacza to, ze intermedia to co$ wiecej niz sfera ,pomiedzy” mediami, to raczej od-
krywanie nowego sposobu wypowiedzi, rodzaj wiezi, ktérag Higgins poréwnat do
mitosnego zespolenia. Warto zauwazy¢, ze z jednej strony intermedia dotycza sfery
konceptualnej, pomystu, z drugiej natomiast obejmuja takze obszar afektéw, emocji,
wiaza sie z potrzebg wyjatkowego doswiadczenia. Mozna wiec przypuszcza¢, ze ten
rodzaj sztuki miat stanowi¢ prébe przetamania dychotomii pojeciowe-emocjonalne
i tradycyjnej relacji dzieto-odbiorca.

Idee intermediéw przedstawit Higgins takze w postaci eseju wizualnego (pu-
blikacja sygnowana na rok 1991), w ktérym nakreslit mape nowych propozycji
artystycznych w sztuce lat 60. 1 70. XX w. Zmierzal on do ukazania relacji miedzy
réznymi zjawiskami artystycznymi, ktére nie tworza linearnej czy centrycznej
struktury, wskazujacej na hierarchiczny uktad. Sztuka drugiej potowy XX wieku
w ujeciu Higginsa to gtéwnie sztuka intermedialna, ktdéra nie tyle jest przejawem
miksowania znanych medidéw czy Srodkdw wyrazu, ale ma wtasng specyfike, wtasne
media, takie jak mail art, sztuka konceptualna, happening czy performans.

Autor nie zajmuje sie zatem geneza nowych zjawisk artystycznych, raczej pod-
kresla ich charakter jako ,nowych mediéw”, nowych w stosunku do tradycji sztuki
nowoczesnej, ktora raczej podkreslata specyfike poszczegoélnych dyscyplin, np. ma-
larsko$¢ malarstwa czy teatralnosc teatru. Oczywiscie, okreslenie ,nowe media” dzi-
siaj oznacza zupelnie co$ innego. ,Nowe media” tgcza sie obecnie z charakterystyka
zastosowanych technik i zwigzanych z nimi proceséw, np. w fotografii, filmie, sztuce
wideo. Uzywajgc natomiast okreslenia ,nowe media”, Higgins chciat powiedzie¢, ze
nie trzeba nieustannie spoglada¢ w przesztos¢, poniewaz awangarda wypracowata
nowe, wlasne sposoby dziatania artystycznego, ktére oznaczajg wiaczenie réznych
zmystéw do odbioru sztuki.
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Rys. 1. Esej wizualny Dicka Higginsa

Zrédto: http://media2802010.hero-worship.com/?p=928 [dostep 20.08.2012]

Sprobujmy poréwnacé koncepcje sztuki przedstawiong w eseju graficznym
Dicka Higginsa z diagramem innego amerykanskiego teoretyka, Alfreda Barra jr.,
pozwoli zauwazy¢ ich odmienny sposéb myslenia o sztuce. Oczywiscie, kazda z pro-
pozycji graficzno-teoretycznych odnosi sie do innych zjawisk artystycznych i innego
kontekstu historycznego, kulturowego oraz spotecznego. Koncepcja graficzna Barra
dotyczy sztuki pierwszej potowy XX wieku, a ,mapa” Higginsa obejmuje sztuke po
drugiej wojnie $wiatowe;j.

Diagram Alfreda Barra jr. (1902-1981), zatozyciela i pierwszego dyrektora
Muzeum of Modern Art w Nowym Jorku, zostat sporzadzony w 1936 roku jako scena-
riusz wystawy ,Cubism and Abstract” i zarazem koncepcja rozwoju sztuki pierwszej
potowy XX wieku®. W sensie poznawczym koncepcja Barra waloryzowata , tréjskok”
artystyczny, tzn. realizm-deformacja-abstrakcja, ktéry do dzi§ wykorzystywany
jestjako swoiste ,narzedzie” w edukacji szkolnej. W perspektywie modernistycznej,
jaka przyjmuje Barr, akcentowany jest postep w sztuce, ktéry zostat zaznaczony na
diagramie w postaci strzatek skierowanych w strone abstrakcji.

Barr zaproponowat wizje rozwoju sztuki nowoczesnej zwigzang z wektorem
czasu oraz jej interpretacje zaréwno strukturalng (kolejne kierunki ukazane w swej
dynamice i wzajemnych powigzaniach), jak i historyczng (dzieto sztuki ma wartos$¢
zalezng od jego miejsca w historii)’.

¢ Muzeum Sztuki Wspotczesnej (The Museum of Modern Art w Nowym Yorku - MoMa)
swa dziatalno$¢ rozpoczeto w listopadzie 1929 roku, dziewieé¢ dni po wybuchu wielkiego kry-
zysu gospodarczego w USA. Dziatalno$¢ muzeum zapoczatkowata 7 listopada 1929 wystawa,
pt.,,Cézanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh”. Siedem lat p6Zniej miata miejsce wystawa przygo-
towana przez Barra pt. ,Cubism and Abstract” (od 2 marca do 9 kwietnia 1936 roku).

7 Koncepcja sztuki nowoczesnej Barra wpisuje sie w ideologie modernizmu. ,W latach
60. XX w. - jak zauwaza A. Huyssen - modernizm uwazano, za kanon nie zagrozony w akade-
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Rys. 2. Diagram sztuki nowoczesnej Alfreda Barra, jr., 1936 rok

Zrédto: http://www.edwardtufte.com/bboard/q-and-a-fetch-msg?msg_id=0000y0 [dostep
20.08.2012]

Higgins nie uzywa strzatek, tworzy jakby mape réznych zbioréw o otwartej
strukturze, i pomija kategorie czasu historycznego. Swiat sztuki w ujeciu Higginsa
jest pozbawiony centralnych obszaréw i kierunkéw typu ,,0d Maneta do Pollocka”,
to Swiat pluralistyczny, nielinearny. Taka koncepcja otwiera mozliwos¢ nieustanne-
go czerpania inspiracji z przesztosci i pojawiania sie nowych, nieprzewidywalnych
propozycji, sytuujacych sie w dowolnym miejscu pola sztuki. Mimo iZ w powojennej
sztuce coraz czesciej pojawialy sie hybrydalne propozycje artystyczne (typowe dla
epoki postmodernizmu), takie jak mail art, poezja wizualna czy performans, kto-
re ,pojeciowo mieszczg sie w obszarze miedzy srodkami wyrazu juz znanymi”s, to
jednak intermedialnos$¢ jako cecha specyficzna realizacji artystycznych, ktéra na
poczatku wydawata sie czyms$ w rodzaju zaitgeist, w rzeczywistos$ci wcale nie byta
wyjatkowym zjawiskiem, zwigzanym z XX wiekiem.

Laczenie réznych $srodkdw wyrazu znane byto juz od wiekéw, co zauwazyt
Higgins takze w eseju pt. Strategia poezji wizualnej®. To raczej nowoczesnos¢ z jej da-
zeniem do specjalizacji i wydzielania osobnych obszaréw, wymagajacych ekspertow

mii, muzeach i w serii galerii. W nowojorskiej szkole abstrakcyjnego ekspresjonizmu w kano-
nie tym streszczata sie cata droga modernizmu, ktéry swoj poczatek brata w Paryzu lat 50.
i 60. ubiegtego wieku, a ktéra nieuchronnie wiodta do Nowego Jorku - amerykanskie zwycie-
stwo w kulturze szto krok w krok za zwyciestwami na polach bitewnych Il wojny swiatowej”
- A. Huyssen, Nad mapq postmodernizmu, thum. ]. Marganski, [w:] Postmodernizm. Antologia
przektadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1996, s. 409.

8 D. Higgins, Intermedia..., s. 19.
9 Tamze, s. 83-99.
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odseparowata to, co dawniej byto potgczone. Na przyktad Higgins przypomina, iz
muzyka w starozytnej Grecji stanowita nie tylko obszar sztuki, ale podstawe wiedzy.
Dlatego termin ,intermedia”, zdaniem Higginsa

nie ma charakteru arbitralnego [...]. Niezrozumienie tego prowadzitoby do btednego
mniemania, ze intermedia musza by¢ ze swej istoty okreslone w czasie, czym$ zakotwi-
czonym w latach szes¢dziesiatych. [...] Nie byto i nie moze by¢ kierunku intermedialne-
go; uzycie intermediéw byto zawsze, od najdawniejszych czaséw i [...] pozostang one
mozliwo$cia tak dtugo, jak dtugo istnie¢ bedzie pragnienie potaczenia dwdch lub wiecej
istniejacych $rodkéw wyrazu®.

Oznacza to, ze mozliwa jest inna mapa, ktdra z odmiennej perspektywy pokaze
potaczenia pomiedzy réznymi zjawiskami artystycznymi.

Rozszerzona rzezba, malarstwo kombinowane

W diagramie Barra trudno byto do konca stwierdzi¢, jakie czynniki sprawia-
ja, ze sztuka sie zmienia. Tymczasem Higgins jako zatozenie przyjat przekraczanie
granic miedzy dyscyplinami i miedzy sztuka a sferg pozaartystyczng. Co prawda
juz klasyczna awangarda poczatku XX wieku wykazywata zainteresowanie fotogra-
fig, filmem, sztuka popularng, wprowadzita kolaz, a rzezby tego okresu zawieraty
juz elementy wziete z codzienno$ci'?, ale poczawszy od lat 40. XX wieku (od czasu
koncepcji sztuki A. Barra i sukcesu Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku),
przez kolejne dekady w teorii i krytyce sztuki swiata Zachodu dominowat poglad
formalistyczny, ze forma plastyczna, estetyczne oddziatywanie dzieta oraz autono-
mia sztuki stanowiag zasadnicze kryteria jej warto$ciowania i oceniania (Clement
Greenberg)'2

Przyktadem dzieta pomijanego w koncepcjach formalistycznych jest praca
Kurta Schwittersa, okreslana jako ,kolumna” Merz, ktéra mozna jednak potrakto-
wac jako rodzaj archeologii intermediéw. W ten sposéb opisywat jg Hans Richter:

Na drugim pietrze domu [...] znajdowaty sie w koncu korytarza drzwi prowadzace do
niebyt duzego pokoju. Posrodku tego pokoju stata abstrakcyjna rzezba gipsowa. Wtedy,
to znaczy w 1925 roku, wypetniata mniej wiecej jedng czwartg pomieszczenia i siegata
do sufitu. [...] nie byta to taka sobie zwykta rzezba, lecz Zywy, z dnia na dzieri zmieniajacy
sie, dokumentalny wizerunek samego Schwittersa, a takze jego przyjaciét. [...] spostrze-
glem, ze cata rzezba jest po prostu kompozycja rozmaitych zagtebien.

W kazdym zagtebieniu artysta ulokowat osobng nisze dla réznych oséb, bio-
rac od nich pewne przedmioty, jak piéro, kawatek krawata czy buteleczke moczu
albo kosmyk witoséw. Mozna powiedzie¢, ze ,kolumna” Schwittersa byta tworem

10 Tamze, s. 21.
11 Zob. S. Morawski, Awangardy XX wieku - dawna i nowa, ,Miesiecznik Literacki” 1975, nr 3.

12 7Zob. C. Greenberg, Obrona modernizmu. Wybor esejéw, ttum. Dziamski, M. Spik-Dziam-
ska, Krakéw 2006.

13 H. Richter, Dadaizm, thum. ].St. Buras, Warszawa 1983, s. 253.
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zaréwno intermedialnym, jak i procesualnym, raz byta bardziej konstruktywistycz-
na, innym razem ,przybrata ksztalt bardziej optywowy”**. Nie przestajac by¢ rzezba,
jednoczesnie stanowita jedna z pierwszych préb tworzenia instalacji czy site specific
(chociaz wowczas te terminy nie byly jeszcze znane) i sygnalizowata potrzebe wia-
czenia do dzieta elementéw zwigzanych z ciatem i zwykta egzystencjg (mocz, wto-
sy, fragmenty ubrania). Ta praca ma zatem nie tylko intermedialny charakter, ale
pokazuje, w jaki sposdb niejako od srodka artysta buduje zwigzki pomiedzy rzezba
a otoczeniem, prébuje wiaczy¢ do niej nie tylko materialne elementy codziennego
zycia, ale niejako Slady obecnos$ci konkretnych oséb.

Schwitters nie dazyt do stworzenia dzieta totalnego (Gesamtkunstwerk) w ro-
zumieniu Wagnera czy Kandinsky'ego, ale raczej byt zainteresowany balansowa-
niem pomiedzy sztukg i zyciem, wspominat o ,integracji sztuki i maszyny jako abs-
trakcyjnego wyrazu ludzkiego umystu”'® czy integracji sztuki i kiczu, przedmiotéw,
$piewu, szmeru. Oznacza to, ze artysta ten miat Swiadomos¢ istnienia ptodnej sfery,
ktora znajduje sie na pograniczu réznych, oddzielnych obszaréw zycia, sztuki, tech-
niki. Oczywiscie, przez dtugie lata nikt, poza grupa przyjaciét, nie wiedziat o budow-
lach Schwittersa. Tymczasem artysta przenosit swoja kolumne gdzie indziej albo
budowat jg od nowa wraz ze zmiang miejsca zamieszkania.

0 ile Schwitters przekraczat pojecie rzezby jako statycznego, skonczonego
dzieta, o tyle powojenni artysci, tacy jak Kaprow, Rauschenberg czy Voster, chcieli
przekroczy¢ pewng formalistyczng koncepcje malarstwa (np. jego ptaskos¢), dlate-
go zdecydowali sie na dziatania, ktére polegaty na dodaniu (kolaz), usunieciu (de-
-kolaz), przesunieciu w inne miejsce lub zamianie pewnych elementéw w obrazie.
Te przemieszczenia i dziatania na powierzchni obrazu ujawniaty potrzebe wypet-
niania i dookreslania szczeliny pomiedzy malarstwem a sferg codziennosci.

Obraz przestat by¢ sprawg farby umieszczonej na ptétnie - pisat Higgins - zaczat on za-
miast tego migrowacé, wyabstrahowujac sie ze swych tradycyjnych podstaw, wkraczajac
w $wiat zewnetrzny [...], wspétdziatajac i scalajac sie z innymi mediami. [...] Przeba-
danie tych projekcji, migracji i fuzji stanowi¢ bedzie semiotyke scalania horyzontéw?e.

Chciatabym zwrdéci¢ uwage na trzy watki w wypowiedzi Higginsa, a mianowicie
migracje obrazu do $wiata zewnetrznego, scalanie (fuzja) malarstwa z innymi me-
diami oraz scalanie horyzontéw dzieta i odbiorcy.

Zaréwno Rauschenberg, jak i Kaprow, wychodzac od malarstwa, stworzyli
nowa jako$¢ w sztuce, ,wkraczajgc w Swiat zewnetrzny”. Rauschenberg nazwat swe
obrazy ,malarstwem kombinowanym” (Combine Painting), co po polsku nie brzmi
dobrze. Ta nieco dziwna nazwa wskazuje jednak, Ze prace Rauschenberga z jednej
strony naleza do malarstwa, a z drugiej wkraczajg w trzeci wymiar i przypominaja
obiekty czy rzezby, a czasami jego malarstwo taczy sie z fotografia i grafika. Obraz

 Tamze, s. 254.
15 Tamze, s. 253.

16 D. Higgins, Intermedia..., s. 52.
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zaczat ,migrowac” z ptaszczyzny przez proces wklejania nie tylko fragmentow gazet
(jak to miato miejsce w kolazu kubistycznym), ale réznych, nawet bardzo duzych
przedmiotdw, jak krzesto, pudetka, poduszka czy wypchana kura, orzet, koziot. Do
niektérych obrazéw dotaczony byt sznurek, ktéry wyglada jak pepowina taczaca
malarstwo z reszta $wiata albo rodzaj tacza prowadzacego do potencjalnego odbior-
cy czy tez moze czasem co$ w rodzaju smyczy. W ten sposob artysta proponowat
rodzaj zartu artystycznego, ktéry ujawnia swa moc przez nietypowe zestawienie
przedmiotdw i tradycyjnego dzieta sztuki.

W pracy Roberta Rauschenberga pt. Czarny rynek (Black Market, 1961) po-
zornie mamy do czynienia z typowym obrazem abstrakcyjnym. Strzatka oznaczo-
na tekstem one way, ktéra przypomina drogowskaz, tym razem prowadzi w strone
sznurka, a ten z kolei taczy obraz z walizka znajdujgca sie na podtodze i zapraszajaca
do otwarcia. Cztery notatniki przypiete do ptaszczyzny obrazu zachecaja widza do
wtasnych ingerencji w dzieto, za$ skrzynka do pozostawienia ewentualnych obiek-
tow wytworzonych przez odbiorcéw i przeznaczonych do dalszej wymiany. Tytut
wskazuje na tajemny nieco rodzaj transakcji/wymiany pomiedzy artystg a odbior-
ca. Czarny rynek oznacza strefe handlu, ktéra pomija oficjalne zasady rynku, tak
jak niezgodna z przyjetymi zasadami tradycyjnej koncepcji sztuki byta propozycja
ingerencji odbiorcy w dzieto. Mamy zatem do czynienia z pewnym zZartem, a moze
nawet parodig koncepcji sztuki czy instytucji, ktéra zachowuje autorytet artysty.
Dla Rauschenberga gest zachety do wspétuczestniczenia w tworzeniu czy wymianie
dziet oznaczat probe aktywizowania odbiorcy i przyjecia przez niego roli artysty:
»Chcialbym stworzy¢ obraz i sytuacje, ktére daja tak samo duzo przestrzeni dla od-
biorcy, jak dla artysty”'.

Malarstwo kombinowane Rauschenberga z czasem pojawia sie na meblach,
ubraniach, $cianach, panoszy sie w przestrzeni realnej, zupetnie porzucajgc ptaska
powierzchnie blejtramu. Niekiedy, jak w przypadku parawanu, obiekt malarski nie-
jako zostaje wstawiony do sytuacji zyciowej, poniewaz stuzy tancerzom jako przej-
$cie na scene.

Intermedialno$¢ w twérczosci Rauschenberga polega na: potgczeniu w spo-
s6b wczesniej nieznany tego, co nalezy do tradycji sztuki nowoczesnej (malarstwo
abstrakcyjne), z tym co zwykte, codzienne (przedmiot), tego co powazne (malar-
stwo abstrakcyjne) z czyms$ nalezacym do sfery kiczu (np. potaczenie malarstwa
i wypchanych zwierzat), tego co wspotczesne (malarstwo abstrakcyjne) z obraza-
mi z przeszlosci (reprodukcje znanych dziet sztuki), tego co ptaskie z wypuktymi
przedmiotami jak krzesto czy rama okienna. Taka intermedialna strategia artysty
wigze sie z migracjg obrazu w strone przestrzeni fizycznej obecnosci odbiorcy, co

17,1 would like to make a painting and a situation that leaves as much space for the
person looking at it as for the artist”, wypowiedz z wywiadu, ktéry przeprowadzit z artysta
André Parinaud, Musée national d'art moderne, Editions du Centre Pompidou, 1977, http://
mediation.centrepompidou.fr/education/enstrauschenberg-en/ens-rauschenberg-en.htm
[dostep 20.08.2012].
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stanowito wowczas nowy rodzaj doswiadczenia zwigzany z malarstwem. Przez de-
cyzje wlaczenia do obrazu przedmiotéw artysci lat 60. XX w. dokonywali aktow per-
formatywnych. Naruszanie ptaskosci powierzchni obrazu, rozbudowa strefy skiero-
wanej w strone widza czynity z realizacji artystycznej rodzaj zdarzenia. Mamy tu do
czynienia z zasadg odniesienia aluzyjnego, o ktérym pisat Higgins, czyli przemiesz-
czenia pomiedzy oczekiwaniem odbiorcy (malarstwo i ptaska powierzchnia ptétna)
a tym, co rzeczywisScie zostaje (wystajgce elementy - zart artystyczny), a jednocze-
$nie z zasadg przekraczania granic pomiedzy malarstwem i otoczeniem.

Praca Czarny rynek Rauschenberga, pokazana w Amsterdamie na poczatku lat
60. XX w., nie spotkata sie z odzewem widz6w, nikt nie probowat interweniowac
w sfere, ktéra zaproponowat artysta. Dlaczego? Artysci Fluxusu zaczeli zadawac
sobie tego rodzaju pytania i w celach badawczych obserwowali spontaniczne za-
bawy, wystepy znanych komikéw czy artystdow w nocnych klubach, a wiec sytuacje
spoteczne, w ktérych ma miejsce zaangazowanie wszystkich uczestnikow i zarazem
pojawia sie co$ w rodzaju chwilowej wspélnoty z innymi jak w grach czy w dzie-
ciecej zabawie. Najpierw wydawato sie, ze wystarczy uwolni¢ ukryte, jak sgdzono,
tworcze mozliwosci odbiorcoOw przez usuniecie sztucznych granic, podziatéw i zo-
stawienie miejsca na dziatanie. Okazato sie jednak, ze to uproszczona analiza trud-
nosci w zblizeniu horyzontéw artysty i odbiorcy.

Wprowadzanie do realizacji artystycznych pewnych elementéw zaczerpnietych
ze sfery sztuki popularnej czy rozrywki (np. gry), wzorowanie sie na gagach arty-
stéw estradowych pokazuje, w jaki sposéb artysci poszukiwali innej, niz wskazywa-
ta tradycja, drogi dotarcia do odbiorcy. Artysci Fluxusu zrozumieli, Ze potrzebna jest
stymulacja zachowan odbiorcéw, ktérej nie mozna dokona¢ w ramach tradycyjnej
edukacji. Trzeba takze pamietac, ze lata 60. XX w. to okres kontrkultury, czas buntu
mtodziezy, ktéra domagata sie zmian w sposobie zycia, w edukacji, w polityce. Nowe
doswiadczenie zwigzane ze sztuka, o ktére dopominat sie juz w latach 30. XX wieku
John Dewey, stanowito prébe potaczenia gry, zabawy, popularnej rozrywki, czyli co-
dziennego zycia z eksperymentalnym duchem awangardy.

Marzenie o wkroczeniu do $§wiata obrazu zapewne zywe byto od kiedy powsta-
to malarstwo, ale taka sytuacja mozliwa byta tylko w wyobrazni. Allan Kaprow pro-
bowat jednak przetamac te bariere, wstawiajac lustra czy btyszczace powierzchnie
do obrazu, aby w ten sposdb odbiorca przez odbicie mial wrazenie obecnosci w cen-
trum przedstawionego $wiata oraz aby wprowadzi¢ do malarstwa namiastke zda-
rzenia. Artysta uznat ten pomyst za niewystarczajacy. Zastanawiat sie, w jaki sposéb
sprawi¢, aby dzieto raczej fizycznie otaczato widza, a nie jak obraz byto w pewnym
oddaleniu od niego. Proces wigczania widza do przestrzeni dzieta wigzat sie z uzna-
niem miejsca jego poruszania sie jako waznego kontekstu i elementu sytuacji arty-
stycznej, stad wprowadzenie zdarzenia (event) i wreszcie happeningu, nowej proce-
sualnej formy dziatania artystycznego.

Wydaje sie zatem, ze chociaz pojecie intermediow dotyczy kwestii struktu-
ralno-formalnych dzieta, to jednak zarazem uruchamia pytania, ktére nurtowaty
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Higginsa i wielu artystow, a mianowicie w jaki sposéb intermedialno$¢ moze taczy¢
sie ze szczegbélnym doswiadczeniem sztuki przez odbiorce. Artysci zdawali sobie
sprawe, Ze ,intermedialna natura dzieta [...] nie gwarantuje jego jakosci czy zasadno-
$ci”'8, podobnie jak nowatorstwo nie byto gwarancjg jakosSci dzieta awangardowego.
To byl jednak dopiero poczatek pewnego procesu taczenia horyzontoéw artysty
i odbiorcy. ,Malarstwo - jak powiedziat w stynnym zdaniu Rauschenberg - odnosi
sie tylez do sztuki, co do zZycia. Ani jedno, ani drugie nie jest gotowe. Staram sie
dziata¢ w przestrzeni miedzy nimi”*°. To odstanianie réznych mozliwo$ci w Swiecie,
wydawatoby sie, ustabilizowanych zjawisk stanowi gtéwng strategie Fluxusu.

Eksperyment w pudetku — intermedialne obiekty i gry

Higgins, podajgc przyktady intermedidw w sztuce, wskazuje na prace Philipa
Cornera i Johna Cage’a, ktdorzy taczyli w swej twdrczosci muzyke i filozofie. Z kolei
instrumenty, ktére tworzyt Joe Jones, to intermedialne obiekty, sytuujace sie po-
miedzy muzyka i rzezbg, a poematy Emmtta Williamsa czy Roberta Filliou stanowig
prébe potaczenia poezji i obiektdw tréjwymiarowych. Mowigc o taczeniu, caty czas
trzeba mie¢ na uwadze, ze to ztozony proces i raczej nalezatloby méwic o splataniu,
wigzaniu, ktére wytwarza pewna sie¢ nowych zwigzkéw.

Wiele prac artystycznych Fluxusu miesci sie w pudetku lub w skrzynce, dzieki
czemu zyskaty przenos$ny charakter, mozna je byto powiela¢ w niewielkim nakta-
dzie, a ponadto juz w zewnetrznej formie nawigzywaty do czego$, co zna odbiorca.
Zasada bowiem, jaka czesto stosowali artysci Fluxusu, polegata na przemieszczeniu
pomiedzy tym, co jest oczekiwane (np. to jest skrzynka na narzedzia, to jest plansza
do gry), a tym, co widzi i styszy czy czuje (zapach) odbiorca (to jest skrzynka na na-
rzedzia czy instrument muzyczny?).

Prace japonskiej artystki Takako Saito pt. Smell Chess (1964) czy Spice Chess
(1965) sa dobrym przyktadem dziet intermedialnych, w ktérych wykorzystane
zostaty przedmioty i zapachy. Prace te sa préba ingerencji w zasady gry w szachy
przez wykorzystanie szklanych pojemnikéw z r6znymi zapachami zamiast pionkow
i figur (artystka zrealizowata takze inne prace zwigzane z szachami, np. Sound Chess
czy Weight Chess). Pamietajac o fascynacji Duchampa szachami, kobiety zwigzane
z Fluxus, np. Takako Saito czy Yoko Ono, postanowity wedrze¢ sie z $wiat meskiej
gry i zaproponowac kobiecg jej wersje, ktéra zawiera nawigzania do wojny.

Zamieniajac figury szachowe i nieco modyfikujgc plansze do gry, Takako Saito
nie tyle zajmuje sie estetyczna strong obiektu (rozszerzenie palety zmystowych do-
Swiadczen), ale przede wszystkim wprowadza zaktécenie do ramy poznawczej (to
sa szachy?), ktore z jednej strony jest zgodne z wiedzg potoczna (plansza, pionki),
ale z drugiej strony koliduje z nia. Gest artystki rownocze$nie aktywizuje sfere zmy-
stowa (zapach), poznawcza (czy to sa szachy?, czy mozna gra¢ w te gre, a jesli tak,

18 D. Higgins, Intermedia..., s. 51.
19 Cyt. za: H. Foster, Powrdt realnego. Awangarda u schytku XX wieku, Krakéw 2010, s. 43.
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to w jaki sposéb?), genderowg (czy kobieta inaczej traktuje gre niz mezczyzna?),
spoteczng (czy mozna zmieni¢ co§ w swoim zyciu, w rzeczywistosci?).

Szachy Takako Saito czy skrzynka z instrumentami Joe Jones to przyktady dziet,
ktoérych tworcy opieraja sie na znanych odbiorcom elementach (skryptach), jak gry,
instrumenty muzyczne, pudetko po butach, a jednocze$nie dokonuja zmiany ich
funkcji niejako od $rodka, co sprawia, ze odbiorca samodzielne odkrywa interme-
dialnos¢ dzieta. Te zabiegi, przewrotne projekty gier, poematow czy dzwiekéw oraz
zapachéw w pudetkach, jakie proponowali artysci Fluxusu, zostaly wymyslone na
uzytek konkretnej sytuacji, stanowity rodzaj dialogu z rzeczywistoscig. Chodzito nie
tylko o material, tworzywo, medium, ale takze catg sfere skojarzen i wiedzy, jakie
mamy na temat codziennych przedmiotéw, zachowan i konwencji. W pracy Seiko
mamy do czynienia z odniesieniem aluzyjnym, zasadg zawarta w intermedialnej
strukturze pracy, ktéra pozwala na wytworzenie koncepcji czego$, co znajduje sie
pomiedzy gra, zabawag, sztuka a perfumerig, a zarazem jest stanowiskiem wobec sfe-
ry meskie/Kkobiece.

Media live, media art

Definicje medium i medialnosci znacznie sie r6znig w zaleznosci od przyjetej
perspektywy. Inaczej do problemu podchodza badacze literatury, inaczej teoretycy
sztuki czy teoretycy mediéw. Mamy na przyktad do czynienia z pojeciem medium
w sztuce i z pojeciem mediéw w komunikacji miedzyludzkiej, ale mozna takze mo-
wi¢ o mediach uzywanych w codziennym zyciu. Te ostatnie szczegdlnie nas inte-
resujag. W kazdym razie Higgins méwi o art mediach i live mediach. Chociaz autor
nie precyzuje tego ostatniego pojecia, ale twierdzi, ze codzienne Zycie tez wymaga
uzywania okreslonych narzedzi, srodkéw, ktére zostaty skonstruowane przez lu-
dzi, i mozna je widzie¢ w réznych perspektywach. Wykorzystujac elementy z ob-
szaru zycia codziennego, artysci Fluxusu odwotywali sie do dziatalnos$ci Marcela
Duchampa.

Surrealisci dostrzegli w zwyktych, znalezionych na ulicy przedmiotach pewien
element nawigzujacy do $swiata wyobrazni, a Duchamp dostrzegt w nich zupetnie
inny potencjat. W 1917 roku prébowat wystawi¢ w galerii jako dzieto (zatytutowa-
ne Fontanna) pisuar kupiony w sklepie. Jedyng ingerencjg Duchampa w przypadku
Fontanny byto wybranie przedmiotu i préba usytuowania go w nowym kontekscie
(galeria). Gotowe przedmioty (ready mades) zostaty przez niego okreslone jako
obiekty a-sztuki, zapewne aby podkresli¢, Ze nie sg wazne ich walory estetyczne.
Duchamp przez swoje gesty wyboru i dyslokacji zainicjowat pewien nowy mecha-
nizm dziatania artystycznego, w ktérym artysta nie wykonuje, nie tworzy dzieta
(post-produkcja), niczego nie wyraza ani nie przedstawia, ale wywotuje sytuacje,
inicjuje zdarzenia, w odpowiednim czasie i wobec okres$lonej publicznosci. Artysta
dokonuje gestu zaktocajacego tradycje i narusza horyzont oczekiwan galerii (insty-
tucji sztuki). ,Rzezba” Duchampa zostata zdjeta z wystawy, ale jego gest otworzyt
nowe mozliwo$ci dziatania dla innych artystéw. Oczywiscie, w danym momencie
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czynu, artysta nie jest w stanie przewidzie¢ réznych konsekwencji swojego czynu,
na tym polega etyczny wymiar gestu. Podobnie jak nie zawsze mozna przewidzie¢,
jakie konsekwencje przyniosa decyzje czy wypowiedzi polityka.

Gest Duchampa pokazuje, ze mamy do czynienia z zupetnie inng sytuacja dzia-
tania artysty, niz woéwczas gdy stawia on sobie okreslony cel i dobiera (znane) $rod-
ki wyrazu do tego celu, sposréd wymyslonych przez innych sposob6w dziatania (jak
w mix mediach). Zdaniem Giorgia Agambena gest to takie dziatanie, w ktérym nie
chodzi ani o tworzenie (dla jakiego$ celu zewnetrznego), ani o wykonanie/dzia-
tanie (jak rola aktora w teatrze), ale o rodzaj czynu/dziatania, ktéry istnieje jako
czysta aktualizacja. Wedtug wtoskiego filozofa ,gest podkresla srodki, czyni je wi-
dzialnymi, co oznacza, ze «eksponuje medialnos$é» i ujawnia bycie-w-srodku, ktére
otwiera przed cztowiekiem etyczny wymiar egzystencji"*. Agamben nawigzat do
mysli Arystotelesa, ktory wskazat na rézne rodzaje dziatania, m.in. poesis i praxis.
Poeisis dotyczy tworzenia, ktére mozna okresli¢ w kategoriach dziatania wedtug
okreslonych $rodkéw i zmierzajgcego do jasnego celu, a zatem ma ono charakter
instrumentalny, oznacza posiadanie okreslonej wiedzy i znajomos$¢ metod jej za-
stosowania. Paradygmatycznym przypadkiem poiesis byto dla starozytnych Grekow
rzemiosto, co dzisiaj okreslilibySmy jako nauke stosowana.

Jest takze taki rodzaj wiedzy, ktéry nie wynika z teorii, ale jest mozliwy do osig-
gniecia tylko w dziataniu. Taka wiedza jest wedtug Arystotelesa fronesis, ktorej nie
mozna zdoby¢ inaczej niz przez praktyke, a dotyczy , czynienia rzeczy stusznych we
wlasciwym miejscu i czasie we wtasciwy sposéb”?. Fronesis nie stanowi formy rozu-
mowania, jak osiggna¢ zamierzony cel, lecz peten namystu proces, w ktérym zaréw-
no $rodki, jak i cele sa do dyskusji. Srodki nie sg dobrane do celu, ale sa przeksztatca-
ne, a nawet, jak w przypadku ready mades Duchampa, po raz pierwszy powotywane
w trakcie refleksji/dziatania. Dziatanie artysty, jego gest, moze by¢ rodzajem reflek-
sji i wywotuje dyskusje, podczas gdy inne nie. Artysta czasami proponuje co$, czego
nie potrafi uzasadnié¢, poniewaz robigc to, dopiero odkrywa i prezentuje zarazem
innym swdj czyn, otwiera pewne mozliwosci, a na tym polega akt performatywny.

Gest Duchampa pokazat, ze sztuka nie tylko petni funkcje referencyjne, nie tyl-
ko jest no$nikiem znaczen, ale moze stwarzac sytuacje, ktére nie odnoszg sie do cze-
gos, co istnialo wczesniej, ani nie jest forma ekspresji czy przejawem woli artysty.
Artysta, wstawiajac przedmioty do galerii, odstonit nowy obszar medialnosci sztuki.
Medium nalezy tu rozumiec jako co$ ,pomiedzy”, co ma charakter sytuacyjny, re-
lacyjny, a ready mades oznacza, ze zwykty przedmiot, np. koto od roweru, przenie-
siony do galerii, z media live przeksztatcito sie w media art, nie z powodu wyboru
artystycznego, ale ze wzgledu na potencjat i konceptualny zasieg tej propozycji.

W przypadku czynu/gestu artysty, powtérzmy, medialnos$¢ jest zawarta w tym
czynie. Ani koto od roweru, ani inne ready mades, oczywiscie, nie sg dzietami sztuki

20 G. Agamben, Uwagi o gescie, [w:] Agamben, Warszawa 2010, s. 301-302.

21 A. Maclntyre, Dziedzictwo cnoty. Studium z teorii moralnosci, thum. A. Chmielewski,
Warszawa 1996, s. 225.
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z uwagi na materialne czy estetyczne cechy, ale uczestnicza jedynie w procesie kre-
owania znaczen, sa elementem/narzedziem gestu artystycznego. Medium w sztuce
dzisiaj nie jest okreslone z gory, ale zostaje ujawnione dopiero w sytuacji uzycia,
tak jak ttuszcz i krzesto ]. Beuysa czy rzezucha w instalacjach T. Murak. Sens gestu
artysty tkwi w dialektycznej, intermedialnej strefie ,pomiedzy”, pomiedzy sztuka
a niesztuka, pomiedzy dialogiem media live i media art. Skoro wiec rzeczy moga
przyjmowac rozne znaczenia i r6zne role, mozemy je przeksztatca¢, przemieszczac,
taczy¢, lokowaé w réznych kontekstach, to media live okazuja sie jednym z mozli-
wych i niewyczerpanym tworzywem/medium w sztuce.

Scalanie horyzontow

Higgins podkreslat w roku 1981, ze moze nadat zbyt wielkie znaczenie termi-
nowi ,intermedia”, tymczasem powinien bardziej skoncentrowac sie na genezie
i horyzoncie, jakie dzieto [...] zatacza oraz znalezieniu wtasciwego procesu herme-
neutycznego, dla ujrzenia dzieta w catosci i w ramach mojego do niego stosunku”?2

Pytanie zasadnicze brzmiato: w jaki spos6b ma sie dokonac¢ spotkanie horyzon-
tu artysty i odbiorcy, jak to zrobi¢ w praktyce artystycznej, i réwnocze$nie w jaki
sposob okresli¢ ten proces teoretycznie, w jakich ramach poznawczych go umiescic?

Dzieto nie jest ostateczna realizacjg, - pisze Higgins - lecz raczej przyktadem, jaka$ moz-
liwoscig lub préba mozliwych realizacji. Dzieki zatozeniu pewnego zestawu mozliwosci
widz, ktdry jest z takim dzietem skonfrontowany, widzac je w wyobrazni, objawia swoj
wiasny horyzont i stapia go z horyzontem artysty?:.

Dzieto, ktdre nie jest ostateczng realizacjg, tylko przyktadem, i wskazuje widzo-
wi pewne mozliwo$ci, pewien obszar do zagospodarowania, to zdaniem Higginsa
przejaw sztuki paradygmatycznej. Sztuka paradygmatyczna wskazuje na koncep-
tualny wymiar gestu artystycznego, co oznacza, zZe ten gest jest szczeg6lnie wazny,
a nie materialny produkt, artefakt. Dzieto stwarza pewne pole mozliwosci dla ak-
tywnosci odbiorcy, ale tez dla innych twércéw. Zakres$lanie takich pél jest szczeg6l-
nie interesujgce w gestach, m.in. takich artystéw, jak: Duchamp, Schwitters, Beuys.

Higgins wskazuje, Ze ,zespolenie horyzontéw” (okres$lenia Higginsa) rozumie-
nia, w ktérym powinno by¢ miejsce na pewien udziat odbiorcy, jest czym$ w rodza-
ju flow, stanem pewnej anarchistycznej harmonii. Pojecie ,stapiania horyzontéw”
Higgins zapozyczyt od Hansa Gadamera. Zdaniem tego niemieckiego filozofa mo-
zemy zrozumie¢ innego tylko z perspektywy wlasnego doswiadczenia. Oczywiscie,
pojecie doswiadczenia ma wiele znaczen, ale w ujeciu Hansa Gadamera dotyka ono
sfery konkretnej egzystencji historycznej, ale zarazem wigze sie z dazeniem do
pewnej idealnej wspolnoty, ktéra nieustannie sie tworzy. Chodzi o to, Ze do$wiad-
czenie jest tu rozumiane jako Erfahrung, czyli podrézowanie (by uzy¢ niemieckiego

%2 D. Higgins, Intermedia..., s. 26.
23 Tamze, s. 33.
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okreslenia), co wiaze sie z nabywaniem nowej wiedzy, a zwtaszcza wazny staje sie
proces przemiany podmiotu w procesie podrézy. Doswiadczenie w sztuce oznacza
zatem taka sytuacje, w ktorej rzeczywiscie co$ sie wydarza i zmienia tych, ktérzy
biorg w nim udziat. Modelem tej wymiany horyzontéw jest dialog, w ktérym nie
tylko nastepuje przekazywanie informacji, ale pojawia sie novum, wspdlny hory-
zont, a rozmoOwcy rozpoznajg sie nie w tym, czym byli wcze$niej, ale w tym nowym,
wzbogaconym obszarze. Filozoficzna hermeneutyka doprowadza problem refleksji
nad tworcza dziatalnoscia do jej potaczenia z rozwazaniami filozoficznymi.

Istota kategorii kota hermeneutycznego jest to, Ze aby zrozumie¢ sens jakie-
gos dzieta, tekstu, niezbedne jest wstepne przed-rozumienie, a to wiagze sie zawsze
z pewng wiedzg i oczekiwaniem. W procesie spotkania z dzietem moze nastgpic re-
wizja projektu sensu. To spotkanie moze mie¢ charakter mentalny, moze dokonac
sie podczas kontaktu z tradycyjnym dzietem z innej epoKki, ale coraz czesciej staje sie
zjawiskiem uciele$nionym w sztuce wspotczesnej, w happeningu, environmencie,
instalacji, performansie. Higgins nie podejmuje tego watku, wskazuje on jednak na
konceptualny aspekt dzieta: ,artysta daje ci strukture: mozesz sam jg wypetni¢”?*.

Higgins uznal, ze istnieje potrzeba odejscia od specjalizacji i klasyfikacji, cha-
rakterystycznych dla spoteczenstwa nowoczesnego, i nalezy zwrdcic sie w strone
przednowoczesnych spoteczenstw, w ktéorych traktowano sztuke jako element
egzystencji. Mozliwe jest to jego zdaniem m.in. przez ujecie spotkania ze sztukg jako
rodzaju liminalnego przej$cia. Tym razem Higgins odwotuje sie do antropologii.

Limen to tacinskie stowo oznaczajac ‘prég’, stowo wprowadzone do antropo-
logii przez van Gennepa, ale upowszechnione przez Victora Turnera. Sztuka zatem,
jak sugeruje Higgins, miataby by¢ rodzajem progu, do§wiadczenia liminalnego, kto-
re pozwala na swoiste badania wydzielonego obszaru $wiata jako do$wiadczenia
szczegdlnego, by potem wejs¢ do wspoélnoty juz odmienionym. Jest to rodzaj do-
$wiadczenia, ktdre amerykanski artysta porownuje do uniesienia mitosnego czy re-
ligijnej ekstazy.

Jesli przyjrzymy sie blizej rozwazaniom Higginsa, to okaze sie, ze problematyka
intermediow nieustannie wyprowadza nas poza sfere sztuki, a raczej taczy sztuke
z refleksja dotyczg naszej episteme. Sztuka, jak sie okazuje, uruchamia pytania doty-
czace budowania tozsamosci w dzisiejszym Swiecie i potrzeby tworzenia wspélnoty
opartej na twérczym (wspét)dziataniu. Artysci ugrupowania Fluxus, happenerzy,
performerzy, potem twoércy instalacji itd. poszukiwali mozliwosci otwarcia sztuki
na sfere egzystencji i na zdarzenie jako sytuacje konstruowana tu i teraz.

2% Tamze, s. 79.
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taczy¢, skleja¢, montowac - rzeczy, pojecia, Swiaty?

Zestawianie w malarstwie farby i ré6znych przedmiotéw codziennych zaburza
zupetnie tradycyjne klasyfikacje, ktére byly starannie budowane od czaséw oswie-
cenia (zdaniem Higginsa nawet od renesansu) i wskazywaty na osobne dyscypliny,
takie jak malarstwo czy rzezba, czy w ogdle separujace swiat sztuki i codziennej
egzystencji.

Stefan Themerson juz w okresie miedzywojennym sygnalizowat jednak zmia-
ny w my$leniu/klasyfikacji nie tylko w sztuce, jakie wywotuja nowe strategie arty-
styczne, np. kolaz.

Nam, dzisiaj, moze wydawac sie, ze akt [...] potaczenia dwéch lub trzech niewinnych
przedmiotéw, jak bilet kolejowy i kwiat, i kawatek drewna - jest niewinng kwestig es-
tetyki. Ale to wcale tak nie jest. Bilety naleza do towarzystwa kolei Zzelaznych; kwiaty do
ogrodnikéw; kawatki drewna do kupcédw tego materiatu. I jesli przemiesza sie te rzeczy,
to spowoduje sie spustoszenie w systemie klasyfikacji [ ...], wyrwie sie mysli ludzi z utar-
tego szlaku®.

Wtasnie intermedialno$¢ w sztuce to nie tylko kwestia mieszania technik,
tworzyw, materiatow, ale zjawisko, ktére wyrywa z utartego toru my$lenia i kla-
syfikacji. Zarazem pokazuje ono, ze nowe relacje nie tylko moga pojawi¢ sie pomie-
dzy przedmiotami czy juz istniejagcymi mediami, ale takze pomiedzy koncepcjami,
teoriami, instytucjami itd., co w rezultacie powoduje pytania natury filozoficznej,
a moze takze politycznej. Jak stusznie zauwazyt Themerson, otwartos¢ dzieta, ktére
w swej strukturze zawiera hybrydalne potaczenia réznych obszaréw, np. malarstwa
i gazety czy poezji i malarstwa, to dopiero poczatek zaburzenia ,utartego szlaku”,
ktéry dostrzega on w sferze poznawczej. Themerson méwi o potaczeniu przedmio-
tow, ktére na zasadzie metonimii reprezentuja wieksze catosci (bilet i towarzystwo
kolejowe), ale obecne eksperymenty artystéw, wkraczajace w obszar genéw albo
sztucznej inteligencji, nie dotycza problemu reprezentacji, a raczej sa przejawem ge-
stéw artysty, ktore maja skutki w realnym zyciu. Jezeli mozemy potaczy¢ parasol czy
krzesto z obrazem (Rauschenberg, Kantor), zdjecie z rzezba (Szapocznikow) i rzez-
be z wideo (Nam June Paik), to dlaczego nie zapyta¢ o mozliwos¢ potaczenia tego, co
biologiczne i tego co spoteczne, albo tego co symboliczne i cielesne (body art). Tego
rodzaju proces przewidywat Higgins, wskazujac raczej na polityczne konsekwen-
cje taczenia réznych srodkéw i mediow. Uwazat, ze wszelkie podziaty i klasyfika-
cje wiaza sie z ideologia i wspieraja spoteczenstwo klasowe. Wierzyt, Ze intermedia
stanowig model kulturowy prowadzacy w strone spoteczenstwa demokratycznego.

%5 S. Themerson cyt. za: katalog Kurt Schwitters, red. M. Bauer, A. Wesotek, £.6dZ 2003, s. 8.
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A few remarks about intermedia in the context of Dick Higgins’ theory

Abstract

The article discusses “intermedia” - a concept that was introduced in 1960s by an American
artist and theoretician Dick Higgins. The term covered hybrid phenomena in art such as
sound sculpture, visual poetry, or a happening. The author of the article presents selected
intermedial artistic strategies such as combining the space of the artist, composition, and the
recipient; crossing the borders between different disciplines, genres or between art and the
non-artistic sphere.
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