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Smart obiekty

w kontekscie artefaktow awangardy i neoawangardy

W niniejszym artykule chciatbym przyjrzeé sie sposobowi funk-
cjonowania smart obiektéw (smartéw), kolazowych artefaktéw ist-
niejacych w przestrzeni publicznej o intencjonalnie uzytkowym,
cho¢ nieintencjonalnie estetycznym, charakterze. Sam koncept
smartéw i jego metodologiczne podtoze zawdzieczamy zaréwno
antropologom, jak i teoretykom sztuki, natomiast jego materialna
natura odsyta nas wprost do dziatai twércéw taczonych z ruchami
neoawangardowymi. Szczegdlnie interesujace wydaje sie w tym
kontekscie przeformulowanie statusu obiektu, poruszajacego sie
na granicy performatywnej instalacji i sprzetu stuzacego do kon-
kretnego, nieartystycznego, celu. W konsekwencji prace wielu arty-
stéw - w artykule przywolywanych jako emblematyczne postaci
réznych kierunkéw i koncepcji teoretycznych powigzanych z sze-
roko pojeta neoawangarda, by wymieni¢ Giovanniego Anselma,
Davida Cernego, Wtadystawa Hasiora, Daniela Spoerriego czy Stani-
stawa Drézdza, a wiec od arte povera po poezje konkretng - zyskuja
nowg interpretacje w zderzeniu z obiektami pozbawionymi jedno-
znacznego autorstwa, ktére niejako ,tylnymi drzwiami” wdzieraja
sie w przestrzen $wiata sztuki. Zalezno$¢ ta ma oczywiscie ante-
cedencje w przedsiewzieciach historycznej awangardy, zwlaszcza
w perspektywie jej zainteresowania zréwnywaniem kontekstu
utylitarnego z kontekstem estetycznym (od Marcela Duchampa po
surrealistéw).

Teza o obiektocentrycznym charakterze neoawangardy jest roz-
poznaniem tylez oczywistym, ile wciaz domagajacym sie analitycz-
nego uzasadnienia. Przyjeto sie uwaza¢, idac tokiem rozumowania
poststrukturalistéw, cho¢by Jeana-Francois Lyotarda, ze neoawan-
garda w swoich najradykalniejszych przejawach wyzyskuje odkry-
cia miedzywojennych ruchéw awangardowych, wéréd ktérych
szczegblng popularnoscia cieszy sie przekonanie o autonomizacji
artefaktu wobec twércy (zob. np. LYOTARD, 1998, s. 18-23). Wszel-
kie formy hybrydyczne i kolazowe, sprzyjajace transtekstualnemu
modelowi funkcjonowania tekstu juz nie tylko w obrebie $wiata
sztuki, lecz coraz czesciej poza ograniczeniami fikcjonalnej ramy,
bylyby zatem dowodem na zywotno$¢ haset gtoszonych przez ideo-
logéw konkurujacych z soba awangardowych kierunkéw. Zaréwno
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bowiem futurystyczno-dadaistyczne eksperymenty z mutowaniem
klasycznych $rodkéw artystycznego wyrazu, na przyktad wprowa-
dzanie elementéw wizualnych (fragmentéw grafik, obrazéw, zdje¢)
do utworéw literackich i wykorzystywanie tekstu (litery, stowa,
frazy) jako organicznej czedci dzieta plastycznego, surrealistyczne
techniki oparte na symbolicznej mocy ,,obiektéw znalezionych”, jak
i konstruktywistyczna wiara w misje przedmiotéw codziennego
uzytku, ktére mialy sta¢ sie postaiicami rewolucyjnych idei prze-
mycanych do mieszczanskich salonéw pod ptaszczykiem nowego
funkcjonalizmu, ukazywalyby wspdlna tendencje do rozstrzygania
dylematéw nowoczesnej sztuki na korzy$¢é materialnosci.

Kariera obiektu jako samodzielnego bytu o dychotomicz-
nej, artystyczno-uzytkowej, konstrukeji nie zrodzita sie jednak
ani w umystach twércéw Wielkiej Awangardy, ani tym bardziej
w dekonstrukcyjnym zywiole neoawangardy. Antecedencji tego
dwudziestowiecznego zwrotu ku rzeczom nalezy szukaé w instytu-
cji gabinetéw osobliwosci (wunderkamer), kolekcji zaktadanych od
XVIwieku w celu, przynajmniej w zamierzeniu fundatoréw, przed-
stawienia réznorodnosci wszech$wiata w najbardziej nietypowych
dla potencjalnego widza materialnych przejawach'. Gtéwnym wiec -
w perspektywie materializmu - zalozeniem gabinetu osobliwosci
bylo pozyskanie (czesto droga grabiezy lub dzieki wykorzysta-
niu instrumentéw wiadzy kolonizatora) nieartystycznego obiektu
od nie$wiadomych mechanizmu nabudowywania jego nowego
znaczenia i nowej warto$ci ekonomicznej pierwotnych wtascicieli,
anastepnie przesuniecie tego obiektu w odmienny od oryginalnego,
stricte artystyczny kontekst. Gestem artystycznym stawat sie juz
sam fakt ,wystawienia” zebéw rekina, indianskich talizmanéw lub
strzep6w egzotycznych tkanin i elementéw odzienia jako rekwizy-
téw w formule quasi-galerii, a takze konieczno$¢ uiszczenia optaty za
przywilej kontaktu z nimi; kontaktu, coistotne, o zaprojektowanym
estetycznym charakterze. Gdy uswiadomimy sobie moc tego rodzaju
kontaktu - nie tylko wzrokowego, lecz przede wszystkim cieles-
nego - latwiej przyjdzie nam konstatacja przewarto$ciowujaca uty-
litarny, codzienny i banalny kontekst obiektu w kontekst estetyczny,

»odéwietny” i dysponujacy szczeg6lna sita oddziatywania na odbiorce.

Dodatkowo w trakcie przenoszenia obiektu miedzy kontekstami

przydawana mu jest owa tytutowa ,0sobliwo$¢”. Wbrew pozorom

1 Umberto Eco, analizujgc w Szaleristwie katalogowania mechanizm powstawania
ifunkcjonowania kolekcji, przywotuje zbiory Kolegium Rzymskiego z poczatkéw
XVIII wieku, ktére zawieraly miedzy innymi owoce z Indii, chinska wage, rzym-
skie inskrypcje grobowe, ksigzke z kartkami z palmy, przepaski brazylijskich
Indianek zdobione zebami zjedzonych zwierzat, ptody, szkielety dudkéw i srok,
zab foki, zabalsamowanego monstrualnego psa oraz réznorodne przyrzady mate-
matyczne (zob. Eco, 2009, 5. 203-205).
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nie chodzi tu o wpisanie w status obiektu jakiej$ niestandardowej
(osobliwej, a wiec dziwacznej) cechy czy funkcji, a wiasnie o wypre-
parowanie go z pierwotnego otoczenia, odosobnienie (osobliwo$é
wskazywataby tu na unikatowo$¢, na jednostkowo$¢ raczej niz na
udziwnienie). Obiekty, o jakich mowa, s3 przeciez zupelnie zwy-
czajne, by nie rzec: banalne, natomiast ich ranga wzrasta wtas-
nie dzieki wyodrebnieniu ich z szeregu analogicznych egzempla-
rzy i przesunieciu w obreb heterogenicznego zbioru, w ktérym
obiekty te zaczynaja manifestowaé swoja odmienno$é wobec kaz-
dego innego obiektu.

Tego typu proces rekontekstualizacji, ktéry za Krzysztofem
Pomianem mozna by nazwaé semioforyzacjg, sankcjonuje arty-
styczny wymiar obiektu o utraconym prymarnym konteks$cie uzyt-
kowym i nabytym kontekscie estetycznym. Zastanawiajac sie nad
widzialnym i niewidzialnym aspektem kolekcji, Pomian dokonuje
rozréznienia na ,rzeczy, przedmioty uzyteczne”, ktérych domi-
nujaca wlasnoscig jest fakt, ze ,powodujg widzialne przemiany
fizyczne lub ich doznajg”, w efekcie czego zuzywaja sie i tracg pier-
wotny kontekst, oraz na ,semiofory, przedmioty pozbawione uzy-
tecznodci” (POMIAN, 2012, s. 44), ktére znajduja sie poza obszarem
oddziatywania bodzcéw zewnetrznych, w zwiazku z czym uzyskuja
specyficzne - czysto estetyczne - znaczenie. Obiekty przesuniete
ze $wiata uzyteczno$ci do $wiata znaczenia estetycznego staja sie
semioforami. Przy czym - i to zdaje sie clou mechanizmu przesunie-
cia - owo ,nabycie” nowego kontekstu nie wynika z samego faktu
utraty wpisanego w koncept obiektu zespotu wlasnosci stanowia-
cych o jego dyspozycji do spelniania okreslonej funkcji. Nie kazdy
sprzet, ktéry ulegt awarii lub zniszczeniu, i nie kazda zbedna badz
niemieszczaca sie w okre$lonym standardzie rzecz staja sie co do
zasady semioforami. Dziala to natomiast w drugg strone: kazdy
obiekt po wiaczeniu w kontekst estetyczny i uzyskaniu statusu
semioforu traci swéj uzytkowy aspekt.

Pisze Pomian: ,Nie mozna bowiem, bez naduzycia jezykowego,
rozciagaé pojecia uzytecznosci tak, by przypisaé ja przedmiotom
wystawionym jedynie do ogladania: zamkom i kluczom, ktére
nie zamykaja ani nie otwierajg zadnych drzwi; maszynom, ktére
niczego nie produkujg” (POMIAN, 2012, s. 15). A zatem rozlgcznoéé
$wiata uzyteczno$ci i $wiata estetyki z jednej strony uznana zostaje
za czynnik determinujacy podzial przedmiotéw na semiofory i nie-
semiofory, z drugiej za$ - i to wydaje sie najciekawsze w perspek-
tywie namystu nad pracami o neoawangardowej proweniencji -
zaklada obecnos¢ jasnych i niepodlegajacych dyskusji kryteriéw,
ktére pozwolityby odseparowaé od siebie obydwie przestrzenie
izmieni¢ konteksty przedmiotéw. Innymi stowy, gra, jak zobaczymy
na przyktadzie analizy wybranych praktyk artystycznych, toczy sie
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o sfere ,,pomiedzy” wymiarem utylitarnym a wymiarem estetycz-
nym, o stan zawieszenia w trakcie przesuwania obiektéw z jednego
do drugiego kontekstu.

Aby zrozumie¢ ten fenomen, wystarczy przypomnie¢ sobie
zasade ustanawiania i funkcjonowania Duchampowskich ready
mades: nie chodzi w nich przeciez wyltacznie o to, ze przedmiot
codziennego uzytku - kolo rowerowe, suszarka do butelek czy
pisuar - wstawiony jest w nie-swoéj kontekst ani o fakt wyodreb-
nienia pojedynczego egzemplarza z masowo produkowanych kopii
i nadania mu specyficznej rangi (podkreslanej takze odpowiednio
wyzsza pozycja w rachubie ekonomicznej). Prawdziwg istota awan-
gardowego statusu takiego przedmiotu jest w pierwszej kolejnosci
6w stan zawieszenia, rodzaj utajonej, aczkolwiek mozliwej do akty-
wowania, dyspozycji, ktéra powoduje, ze odbiorca nie potrafi jedno-
znacznie oceni¢ pozycji danego artefaktu na osi utylitarno$¢ - este-
tycznoé¢. Mowa zatem o stopniu ,,semioforyzacji” obiektu, ktéry nie
jest juz postusznym podmiotowi sprzetem, ale jeszcze nie uzyskat
statusu w petni samodzielnie istniejacego dzieta sztuki. Dyspozy-
cja ta wigze sie bowiem réwniez z materialng postacig przedmiotu,
ktéra podlega ocenie w podobnej mierze - usytuowanie na osi uty-
litarnos¢ - estetyczno$¢ wymaga stwierdzenia, na ile, jesli w ogdle,
obiekt zmienit swéj wyglad zewnetrzny, a wiec rozmiar, ksztalt,
kolor, cato$ciowsy strukture. Obiekty Marcela Duchampa trakto-
wano zatem jako zagadki w stylu ,znajdZ intruza”, fatwo bowiem
byto zatozy¢, ze artysta zakpit sobie z konwencji, ingerujac w pozor-
nie nienaruszong forme ,,pozyczonego” obiektu choéby w najbar-
dziej subtelny sposéb - przez zostawienie odautorskiej sygnatury
lub wymienienie elementu pierwotnego przedmiotu na element
innego.

Na owa dyspozycje zwracali uwage chocby postulujacy ,,catkowita
rewolucje przedmiotu” surrealisci. André Breton w Kryzysie przed-
miotu z 1936 roku pisal, iz poktada nadzieje w ,obiektach zakltéco-
nych”, ktére nie tylko przenosza sie do innego kontekstu, lecz kté-
rych pierwotna materialno$¢ tez ulega zmianie. Surrealistyczny
twoérca $wiadom subwersywnego potencjatu takiego przedmiotu
powinien ,pokazaé go w takim stanie, do jakiego doprowadzaja go
czasem czynniki zewnetrzne, trzesienie ziemi, pozar czy pow6dz;
zachowad go wiasnie ze wzgledu na watpliwosci co do jego dawnego
przeznaczenia, na niejednoznaczno$¢ wynikajaca cze$ciowo lub
catkowicie z irracjonalnych warunkéw, w jakich sig znalazl” (BRE-
TON, 19733, S. 167; wiecej na ten temat zob. KORNHAUSER, 2015). Usy-
tuowanie ,obiektu zaktéconego” na osi utylitarno$¢ - estetycznosé
sprawia problem ze wzgledu na wszelkie ,niejednoznacznosci”,
o jakich pisze Breton, rugujace niezawodno$¢ punktu odniesienia.
W konsekwencji trudno nawet stwierdzié, czy mowa o przedmio-
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cie faktycznie przeniesionym z kontekstu w kontekst, czy raczej
o przedmiocie, ktéry finguje takie przeniesienie, a w istocie zostat
wyprodukowany, zeby imitowaé bycie ,uszkodzonym” (casus
fabrycznie dziurawych i przetartych dzinséw czy T-shirtéw itd.).

Swojg droga, w analogiczny - choé przeciez zakladajacy przeciw-
stawng definicje ,niejednoznacznosci” - sposéb mysleli o obiektach
konstruktywisci. Zaréwno projekty architektoniczne Aleksandra
Rodczenki czy El Lissitzkiego, jak i modele neoplastycystycznych
mebli zasadzaja sie na zdecydowanej ingerencji w spoisto$¢ i jed-
norodnos¢ tradycyjnych form. Piekno i funkcjonalno$¢ sa tu jedy-
nie pochodng fabrykowania ,zaktécent”, wykorzystujaca tendencje
minimalistyczne, uszczuplajace ornamentyke i skomplikowanie
struktury. Kto wie, czy predylekcje Katarzyny Kobro do form oply-
wowych, obserwowane na przyklad w jej projektach budynkéw, nie
wynikajg wlaénie z préby doprowadzenia materii do stanu ,wymy-
cia” konturéw przywodzacego na mysl obiekty ,wypluwane” nie-
kiedy przez oceany i morza, natomiast silnie zgeometryzowane
ksztatty pierwszych mebli Gerrita Rietvelda nie przypominaja wra-
kéw lub szkieletéw tradycyjnych foteli. Inaczej méwiac, estetyczne
wahadto konstruktywizmu oscyluje miedzy redukejg - rozumiang
Scisle utylitarnie - a uszkodzeniem - rozumianym w aspekcie este-
tycznym.

Tym samym wszystkie trzy koncepcje awangardowego istnie-
nia przedmiotu, mimo oczywistych réznic o ideologicznym pod-
tozu, zaktadajg nie tyle wyrazng odrebnosé , $wiatéw” uzytkowosci
i autotelicznosci, jak chciatby Pomian, ile swoiste wspétistnienie
obu tych sfer, ktére uniemozliwia jednoznaczna definicje danego
obiektu. A takze, co najwazniejsze, wpisuja w jego status Bretonow-
ska ,niejednoznaczno$¢” jako ostateczny cel istnienia: oto krzesto,
instalacja czy obiekt kolazowy staja sie po prostu widomym - czyli
materialnym - makroznakiem rozsuwajacym granice percepcji. Dla
artystéw neoawangardowych, ktérzy wprawdzie przyswoili sobie
odkrycia poprzednikéw w zakresie znaczenia i roli artefaktéw, lecz
podminowali je niewiara w jakakolwiek rewolucje (futurystyczna
czy surrealistyczng) i zakwestionowali konstruktywistyczne ide-
aly wplywania na spoleczng zmiane (choé przeciez nie nalezy tego
pojmowaé bezdyskusyjnie), konceptualizowanie przedmiotu jako
makroznaku stato sie gtéwnym wyznacznikiem dziatania. Zaréwno
pop-artowska dekonstrukcja zasady istnienia ready mades, pole-
gajaca na zastgpieniu indywidualizacji masowego obiektu uma-
sowieniem konkretnego wizerunku w sposéb, w jaki to sie dzieje
w cyklach grafik-portretéw Andy’ego Warhola czy w quasi-komik-
sach Roya Lichtensteina, jak i to, z czym twércy zwigzani z arte
povera i art brut utozsamiali nieprzetworzong materie organiczna -
a takze nieorganiczng - oraz gdzie umiejscawiali site jej estetycz-
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nego oddziatywania, wskazuja na znaczaca zmiane w odnoszeniu
sie do awangardowego wzorca artefaktu.

Utylitarny kontekst przedmiotéw neoawangardowych w wielu
wypadkach zostaje wycofany w sfere glebokiej przesztosci obiektu,
natomiast na plan pierwszy wysuwa sie aspekt uszkodzenia, eks-
ploatacji, starosci, ktéry kieruje uwage na sama budowe i strukture
obiektu. Z tej perspektywy mozna stwierdzié, ze obiekt podlega
swego rodzaju recyklingowi juz w momencie, gdy wchodzi w obieg
estetyczny, a nie dopiero podczas przesuwania miedzy kontekstami.
Instalacje Giovanniego Anselma ztozone z kamieni, kostek bruko-
wych i roélin czy cykle obiektéw kolazowych Daniela Spoerriego
(jak choéby Piéra do kapelusza z 2005 roku) akcentujg fragmenta-
rycznoéé¢iniestatosé pierwotnego kontekstu, do ktérego nie sposéb
sie odnie$¢ z braku odpowiednich narzedzi, a jednoczesnie dopro-
wadzaja Bretonowska ,niejednoznaczno$é¢” do granic sensotwor-
stwa: wprawdzie eksponowany obiekt ma uzytkowsa przesztosé, lecz
obecna materialna forma tego obiektu zamazuje $lady jego przezna-
czenia w tak wielkim stopniu, ze odbiorca nie jest w stanie ich odcy-
frowaé. Lezace obok siebie kamienne bloki (Anselmo) czy stojace
formy do kapeluszy z whitymi w nie pitami (Spoerri) dekomponuja
oczywiste skojarzenia. Sa, mozna by rzec, semioforami przesunie-
tymi w pole metodologiczne z zapoznanego kontekstu, ktéry, co
warte podkreslenia, rekonstruuje sie jak gdyby ex nihilo, nabudo-
wujgc potencjalng - przeczuwang, cho¢ nieznang - przeszto$é na
znieksztalconym materialnym korpusie. Korpusie, nalezy podkres$-
li¢, o nieartystycznym, a czesto organicznym, rodowodzie. O ile
bowiem przedmioty awangardowe rozsadzaly przede wszystkim
konwencje i gatunki w obrebie dziedzin sztuki, o tyle przedmioty
neoawangardowe wykraczajg poza przekonanie o rozlacznosci
obiektéw (czy szerzej: bytéw) pojmowanych jako najrozmaitsze
materialne zbrylenia oraz obiektéw zaprojektowanych jako arte-
fakty o okreslonej mocy oddziatywania.

Wspbtczesne teorie obiektocentryczne juz nie tylko, po awan-
gardowemu, unikajg jednoznacznych rozréznien obiektéw sztuki
i obiektéw estetycznych, lecz takze, po neoawangardowemu, sta-
rajg sie taczy¢ refleksje antropo-, etno- i socjologiczng z metodami
charakterystycznymi dla poszczegdlnych dyscyplin sztuki, w tym
literatury. To do$¢ banalne spostrzezenie nie moze przestonic¢ fak-
tycznego przesuniecia akcentéw w kulturoznawstwie z antropo-
centrycznej wizji $wiata w strone wizji $wiata, w ktérym obiekty
dysponujg coraz wieksza autonomig i obywaja sie bez kontroli czto-
wieka, w wielu wypadkach za$ wrecz zastepuja go w roli wtadczego
podmiotu. Koncepcje ,,sposobéw zycia i stylu zycia” przedmiotu
(Marek Krajewski), ,jezyka rzeczy” (Deyan Sudjic), przekonanie
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o tym, ze ,rzeczy zyja’ (Remo Bodei)?, faczg radykalnych neomate-
rialistéw, realistéw spekulatywnych w stylu Quentina Meillassoux

z kontynuatorami fenomenologii Husserlowskiej w przyznawaniu

obiektom rangi zarezerwowanej dotychczas dla istoty ludzkiej. Nie

chodzi tu tylko o odkrycie i udoskonalanie sztucznej inteligencji,
choé oczywiscie nie wolno o tym zapomina¢, lecz po prostu o grun-
towng rewizje pojecia niezaleznosci. Proces ten nie pozostaje bez

zwigzku z dyskusja o neoawangardowych obiektach i ich statusie -
inie jest bez wplywu na te dyskusje.

Jedna z ciekawszych koncepcji, ktdre, po pierwsze, angazuja
przedstawione wczesniej teorie awangardowe i nowsa definicje
obiektu, majace swoja kontynuacje w neoawangardzie, po drugie,
wychodzg naprzeciw zmodyfikowanym przez neoawangardowych
twércéw modelom istnienia obiektédw, po trzecie za$, budujg most
miedzy $wiatem nieartystycznym i artystycznym, jest bez watpie-
nia propozycja rozwinieta w niedawno wydanej publikacji przez
Agate Pankiewicz i Marcina Przybytke pod hastem ,,smart obiekt”,
w skrécie - ,smart”. Autorzy méwia o smarcie jako o przedmiocie
z zasady nieistotnym, ,noszacym wszelkie znamiona prototypu”,
ktérego ,ksztalt jest tak nieporadny i utomny, ze moze zastanawia¢
(i niepokoié) brak rzetelnej konstrukcji oraz wspétbrzmienia funk-
¢ji i formy. Powstajgce twory - z zalozenia tymczasowe - bedace
z natury swej antyprojektem, na trwale sg obecne w naszej codzien-
nosci” (PANKIEWICZ, PRZYBYLKO, 2017, 5. 16).

Trzeba wyraznie zaznaczy¢, ze koncepcja smart obiektu zaktada -
przedustawny niemal - prymat uszkodzeniai,niejednoznaczno$ci”
nad jakimkolwiek, zaktadanym badz nie, walorem estetycznym®.
Innymi stowy, wymiar estetyczny nie wynika tu, inaczej niz w teo-
riach awangardowych, ani z porzucenia kontekstu uzytkowego na
korzys¢ estetycznego, ani z celowego deformowania pierwotnej
materialnosci, by uzyska¢ zadany lub przypadkowy efekt wizu-
alny. Wrecz przeciwnie: chodzi raczej o nieudana prébe stworze-
nia tradycyjnego przedmiotu, ktérej okolicznosci sg na tyle kurio-
zalne, by samoistnie przesunac jego status w strone ontologicznej
niepewno$ci co do pierwotnego kontekstu - w analogiczny sposéb
przesuwane byly obiekty neoawangardowe. Tak jak one bowiem
przedmioty te sg - by uzy¢ terminu Pankiewicz i Przybylki - anty-
projektami: godza w tak zwane ,powszechne poczucie estetyki”,

2 Zob. np. KRAJEWSKI, 2013; SUDJIC, 2013; BODEI, 2016. To jedynie pare z kilkudzie-
sieciu publikacji wpisujacych sie w ,, zwrot ku rzeczom” obserwowany w ostatnich
dekadach. Wybrane koncepcje neomaterialistyczne omawiam w ksigzce: KOrRN-
HAUSER, 2015.

3 Koncepcja smart obiektu wykazuje podobieristwo na przyktad do analizowa-
nych przez Joshue Glenna i Carol Hayes przedmiotéw o ,nieoczekiwanym zna-
czeniu” (zob. GLENN, HAYES, compiled, 2007).
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proponujac w zamian walory o trudnej do zdefiniowania atrak-
cyjnoéci. Godza réwniez w poczucie zmystu praktycznego, znie-
ksztalcajac w tak wielkim stopniu pierwotny kontekst utylitarny,
ze zamienia sie on w swoja wlasng karykature. Niedaleko stad
do tezy o podobienstwie smartéw do Warholowskiej puszki zupy
Campbella, kamiennych instalacji Anselma czy cykléw obiektowych
Spoerriego - jesli weZmiemy je za ikoniczne formy neoawangardo-
wego materializmu.

Przywolywane przez autoréw przykiady smart obiektéw,
poczawszy od ulicznych reklam i budek, przez niby-fachowe insta-
lacje elektryczne, az po wieloksztaltne byty zaludniajace przydo-
mowe ogrédki, tacza w sobie prowizoryczno$é z kolazowoscia
(wynikajgcymi i z potrzeby chwili, i z ,dyskretnych” umiejetno-
$ci manualnych wykonawcy czy z braku wizji projektanta, takze
ze $wiadomie ,nomadycznego” charakteru smarta, ktéry zgodnie
z intencjg powinien umieé¢ dostosowa¢ sie do otaczajacej go prze-
strzeni). W rezultacie smarty zaczynaja zy¢ wlasnym zyciem: jako
obiekty dorazne i bez specyficznego umocowania w przestrzeni ule-
gaja ,zakléceniom” wszelkiego typu - od uszkodzent mechanicznych
(dziatanie warunkéw atmosferycznych i ingerencje postronnych
0s6b) po zmiane struktury obiektu (kolazowoéé determinuje swo-
bodne migrowanie poszczegdlnych elementéw, odpadanie, przycia-
ganie, zarastanie tkanka organiczna itp.). Jak stwierdzaja Pankie-
wicz i Przybylko, smarty sa ,transferowane z zasobu rzeczy nowych
ilaczac sie z innymi, tamia przypisane im konwencje uzycia” (PAN-
KIEWICZ, PRZYBYEKO, 2017, s. 17). Potencjal metamorficzny tego
rodzaju obiektéw staje sie wiec Zrédiem ich zywotnosci.

Zycie smartéw wiaze sie z oczywiscie z faktem, ze wiekszo$é
tego rodzaju obiektéw wystawiona jest w przestrzeni otwartej,
przez co potencjat modyfikacji ich pierwotnego statusu radykal-
nie sie zwieksza. Co wiecej, analizujacy ten fenomen Roch Sulima
zauwaza, ze ,smarta ustanawia »koncept« oraz tworzywo »pod
reka«” (SuLIMA, 2017, 5. 60). Przypominaja o tym obiekty nie tyle
awangardowe, ktérych srodowiskiem byly wtasciwie wylacznie
zamkniete pomieszczenia galerii, ile neoawangardowe, utozsa-
miane badZ zestawiane z pracami konceptualnymi, instalacje oraz
obiekty montowane na stale lub czasowo w przestrzeni miejskiej.
Dos¢ przywotaé choéby prace Davida Cernego, czeskiego rzezbiarza
i instalatora, ktéry w ostatnich dekadach zradykalizowat pojecie
neoawangardowego obiektu za sprawg swoich prac: na przykiad
wtedy, gdy przytwierdzil monstrualne postaci raczkujgcych boba-
séw do wiezy telewizyjnej na praskim Zizkovie (Niemowleta) lub
zrekonstruowat wiate przystanku autobusowego w Libercu jako
suto zastawiony stét biesiadny (Uczta gigantéw); w zaleznoéci od
pracy obiekty Cernego domagaja sie ingerencji odbiorcy (Nogotytki,

Jakub Kornhauser



127

gigantyczne figury pochylonych oséb z naturalnych rozmiaréw dra-
binami, ktére prowadza do wnetrza odbytéw tych figur), nie doma-
gaja sie jej (Niemowleta) lub tworzga ramy (potencjalnego) dziatania
(Uczta gigantéw).

Mimo ze wszystkie te prace funkcjonujg w przestrzeni publicz-
nej, zbudowane sg z prostych materialéw, a jako podstawe istnienia
majg , koncept” - czym spelniajg definicje smarta wedtug Sulimy - to
rézne sa pozycje tych prac na osi utylitarno$¢ - estetycznosé. Z jed-
nej strony mamy do czynienia z artefaktami, ktére trudno zakwali-
fikowaé do grupy przedmiotéw codziennego uzytku, ktére w dro-
dze przesuniecia kontekstéw stajg sie semioforami - powodem jest
oczywiscie ich monstrualny rozmiar; z drugiej strony natomiast
wszystkie te prace korzystajg z imitacji formy istniejacej w rzeczy-
wistoéci (bobas/lalka, tutéw/manekin, stét/wiata), czym przypo-
minajg o swojej utylitarnej, a nie czysto estetycznej (w znaczeniu:
autotelicznej) proweniencji.

Sulima zwraca uwage wlasnie na ten imitacyjny charakter
smartow. Okre$la je poprzez istnienie i funkcjonowanie wzgledem
innych obiektéw, najczesciej w formule ,nagta, sprytna rzecz i jej
tubylcze powtérzenie/kopia” (SuLima, 2017, s. 60), dajac do zro-
zumienia, Zze w nazwie zaproponowanej dla tego rodzaju prowi-
zoryczno-kolazowych bytéw zawarta jest nie tyle ich potencjalna
sztuczna inteligencja, ile swojski spryt (co$ na ksztalt dziatalnosci

,wujka dobra rada” z Misia Stanistawa Barei - w tej roli Stanistaw
Mikulski - lub raczej postaci , fachowca Franusia”, hydraulika-zlotej
raczki z serialu Alternatywy 4 tegoz rezysera, w ktérg wecielit sie
Cezary Julski). Cieri hasta Do it yourself (w ,tubylczej” wersji bedzie
to raczej Adam Stodowy niz MacGyver), az nadto widoczny w mate-
rialnej heterogeniczno$ci smartéw, méwi takze o ,tesknocie” do
obiektéw obiektywnie pieknych i funkcjonalnych - tesknocie wias-
cicieli, projektantéw, wykonawcéw, ale takze tesknocie samych
smart obiektéw z pdl, obejsé, placéw i ulic. Koronnym przykiadem
imitacyjnego charakteru smarta mégiby by¢ ludzik Michelin zapra-
szajacy do jednego z chrzanowskich warsztatéw samochodowych,
pokracznie zlozony z pomalowanych na biato opon, z glowa z prze-
razajaco radosnym u$miechem wymalowanym czarnym markerem.
W imitowaniu oryginalnego symbolu reklamowego nie pomaga
zaburzona proporcja w stylu ,czlowieka szafy” o maciuperikiej
gtéwce. W tej perspektywie gigantomania prac Cernego wystawia
imitacyjnej tesknocie szyderczy rachunek: w miejsce ,,upiekszania”
czy ,uatrakcyjniania” przestrzeni publicznej proponuje ich ,zak1s-
canie”, zgodnie z doktryna kierunkéw awangardowych i neoawan-
gardowych.

Za wspélny mianownik smartéw oraz niektérych ,wysokoarty-
stycznych” obiektéw konceptualnych mogtaby uchodzi¢ charak-
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terystyka dana przez Sulime: ,Nagte, sprytne rzeczy, »rzeczy na
wolnosci«, otwarte na przypadek, losowe zdarzenie, uwalniajace
sie z konwencjonalnych przypisan i kulturowej rutyny rzadzacej
sfera materialno$ci przypominaja »stowa na wolnosci« [...|, mozna
im zatem przypisaé - podobny nadrealizmowi - charakter rewela-
torski” (SuLiMa, 2017, 5. 63). Co ciekawe, Sulima Iaczy w tym opisie
fragmenty doktryny futuryzmu i surrealizmu, w duzym stopniu
rozbiezne i zazwyczaj interpretowane odrebnie, by potozy¢ akcent
na przypadkowos¢, jaka z zasady ma sie wdzieraé¢ w strukture i losy
smart obiektu. Naturalnie przypadkowos¢ jest cechs, ktérg mozna
wigzaé z obiektami zaréwno awangardowymi, jak i neoawangar-
dowymi, lecz zachodzi miedzy nimi zasadnicza réznica. Otéz te
pierwsze, zwigzane z konkretng, najczesciej zamknieta przestrze-
nig, przypadkowos¢ moga egzekwowac¢ jedynie w pierwszej fazie
Jistnienia” - przed przesunieciem z kontekstu utylitarnego w este-
tyczny (mowa szczegélnie o ,przypadku obiektywnym”, oddzia-
tujacej na zbiegi okolicznosci sile, ktéra wptywa na odszukiwanie
,obiektéw znalezionych” - zob. BRETON, 1973b, s. 55-73). Drugie
dziatanie przypadku realizujg za$ na szerszej plaszczyznie, wyko-
rzystuja swoje umiejscowienie w otwartej przestrzeni, ale takze ze
wzgledu na konceptualny charakter wymagaja od widza zaanga-
zowania, w tym kontaktu cielesnego, juz nie tylko metaforycznego,
lecz fizycznego ,wprawienia w ruch” pracy, ktéra bez wspétdziata-
nia odbiorcy ogranicza sie jedynie do bycia partytura wtasciwego
dzieta.

Takim obiektem neoawangardowym jest choéby Lewiatan (2013)
Przemystawa Jasielskiego, instalacja przypominajaca wygladem
i rozmiarem drewnianego wieloryba o perforowanym korpusie,
w ktérym zamontowano czujniki i niskotonowe gloniki rejestru-
jace ruch i dotyk widza. W zalezno$ci od formy i intensywnosci
kontaktu z zoomorficzng praca, jej reakcja - przywotujaca na mysl
odglosy zwierzecia - waha sie od cichych, ledwie zauwazalnych
szelestéw po mocne drgania, szumy i jeki. Pod pewnymi wzgle-
dami Lewiatana cechowatoby powinowactwo ze smart obiektami,
ktére skupiajg sie na reprodukowaniu odlegtych wzorcéw. Praca
Jasielskiego imituje za$, na co dosadnie wskazuje jej tytut, mate-
rialng powtoke i zachowanie biblijnego potwora morskiego. Co wie-
cej, jest obiektem kolazowym, taczacym proste materiaty (drewno)
z elementami elektronicznymi (przypominajacymi kolorowe neony
i szyldy na ulicach miast). Dyskusyjna wydaje sie za to prowizorycz-
nos$¢ pracy, cho¢ z duzymi zastrzezeniami mozna by uznaé, ze sam
fakt jej przesuwalnodci (nie jest bowiem , przymocowana” na stale
do jakiegokolwiek podtoza) laczy Lewiatana z niektérymi smartami.

W podobny, choé¢ bardziej skomplikowany sposéb, dziatajg prace
Mirostawa Batki AUSCHWITZWIELICZKA czy Gregora Schneidera
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END, ktére wystawione w przestrzeni publicznej petnig jedno-
cze$nie funkcje uzytkowe - sg skonstruowane w ciggu chodnika
na zasadzie tuneli, przez ktére przechodza postronne osoby - i este-
tyczne, materialny wyglad tych prac bowiem nadaje im odpowiedni,
w zalezno$ci do otoczenia, charakter. Praca Schneidera, usytuo-
wana nieopodal muzeum w Ménchengladbach i stanowiaca de facto
alternatywne wejscie do wlasciwego budynku muzeum, mocno
odrézniata sie od otoczenia kolorem (czern), ksztattem (kwadrat)
i usytuowaniem (przy skwerze). ,Zapraszata” przechodniéw do
wejscia do rodka owego kwadratu - mimo Ze oznaczato to zbocze-
nie z marszruty i wykonanie kroku w czarng otchtan. Tymczasem
instalacja Batki, ustawiona przez dtuzszy czas przy jednej z krakow-
skich stacji kolejowych, znajdujacej sie w poblizu Muzeum Sztuki
Wsp6tczesnej MOCAK, celowo byta wtopiona w krajobraz - mate-
rial, z jakiego zostala wykonana (beton), kolor (szary) oraz pej-
zaz dworca zasnutego chmurg smogu budzily dojmujace uczucie
smutku i pustki, zrecznie podbite wycietym w betonie napisem
wykpiwajacym oferty reklamowe skierowane do turystéw odwie-
dzajacych Krakéw:.

Poziom ,smartobiektowosci” tych konceptualnych prac mozna
by okresli¢ stowami Rocha Sulimy. Ot6z instalacja Schneidera
z jej dominantg estetyczng bylaby po prostu ,nagla, sprytna rze-
czg”, uzytkowy tunel Batki odgrywatby za$ w pierwszej kolejnosci
role ,tubylczej kopii” - oczywicie zgodnie z intencjg artysty, ktéry
celowo ,zakléca” czy ,degeneruje” (zapoznany) wzorzec i otwiera
go na rozmaite interpretacje. Na ich wysyp zreszta nie trzeba byto
dtugo czekaé: wielu odbiorcéw testowato granice sztuki, faktycz-
nie uzywajac pracy Batki jako partytury wtasnych eksperymen-
téw, czesto majacych swdj final w komisariacie lub izbie wytrzez-
wieti (zob. WoLAK, 2011; w konsekwencji wielokrotnych atakéw
na instalacje w 2016 roku trafita ona do magazynu). Niemniej cel
zostal osiggniety: w przypadku instalacji END mieliémy do czynie-
nia z ekonomicznym wykluczeniem widza - aby wej$¢ do tunelu,
nalezalo uiscié oplate za wstep do muzeum, a takze podpisaé dekla-
racje o zgodzie na poniesienie konsekwencji, takze finansowych,
za nieumiejetne korzystanie z dzieta sztuki (w tunelu panowata
zupelna ciemno$¢). Jedli chodzi o prace AUSCHWITZWIELICZKA, to
realizowata ona egalitarny model dostepu do sztuki - z jednej strony
usuwala swéj artystyczny walor z pola widzenia, z drugiej - necita
nieoczywistg materialng forma, rekonstruujgca okoliczng prze-
strzenl i wywolujacg reakcje, w tym fizjologiczne, odbiorcy.

Opisane przyktady sztuki neoawangardowej udowadniaja - co
jest nieco paradoksalne - ze sposoby istnienia nieartystycznych
smart obiektéw i obiektéw konceptualnych moga by¢ bardzo zbli-
zone. Nietrudno sobie wyobrazié napredce sklecony tunel (otwarty
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dla pieszych na czas remontu eleganckiego pasazu), ktéry zaczyna
by¢ ,lokalng atrakcjg” dla korzystajacych z niego oséb. W takiej
sytuacji materialne niedoskonatosci doraznych ,samorébek”, ,leput”
i ,pokrak” (SuLiMa, 2017, 5. 63), jak je okresla Roch Sulima, budza
podobne reakcje, co instalacja Mirostawa Batki. Tunel w zamie-
rzeniu uzytkowy (nazwijmy go smart tunelem) i tunel Batki (arty-
styczna instalacja) znajduja sie bowiem doktadnie w tym samym
miejscu na osi utylitarnos¢ - estetycznosé. Zasadnicze réznice sa
dwie. Po pierwsze, smart tunel nie chce by¢ interpretowany ani
w odniesieniu do otoczenia, ani w odniesieniu do innych smart
tuneli oraz tuneli artystycznych, status tego smart tunelu za$ nie
musi by¢ negocjowany. Tunel Batki jest natomiast nieustannie sytu-
owany w odniesieniu do relacji utylitarno$¢ - estetycznos¢. Po dru-
gie, autor smart tunelu najczesciej pozostaje anonimowy i/lub nie
uwaza gestu budowy tunelu za gest artystyczny. Wszystkie inge-
rencje w strukture obiektu uznawane sg za przypadkowe. Strategia
powstania i istnienia tunelu artystycznego, przeciwnie, zapisana
jest w koncepcie twércy, a przypadkowosé, jaka wkrada sie w proces
funkcjonowania instalacji, stanowi cze$¢ intencji autora.

Tak dzieje sie na przyktad z oczywistym odniesieniem do smart
obiektéw - konceptualng twérczosciag Wiadystawa Hasiora. Nie
dosé, ze zakopianiski rzezbiarz daje asumpt do praktyki obser-
wowania smartowych inkarnacji w przestrzeni publicznej, jest
bowiem pionierem zakladania kolekcji fotograficznych dowodéw
na wieloksztattno$¢ przydroznych hybryd agitujacych za udziatem
w tworzeniu socjalistycznego dobrobytu®, to jeszcze cala aktywnosé
poswieca na inkorporowanie znalezionych odpadéw, przedmiotéw
okaleczonych, ,wrakéw” z kontekstu uzytkowego (tu wprost: targo-
wiska lub kontenera) do tworzonych artefaktéw i instalacji (Wyszy-
wanie charakteru jest hybryda maszyny do szycia i lalki, Czarny kraj-
obraz I opiera sie na tanatycznym wydzwieku wézka dzieciecego
wysypanego ziemia, w ktéra wbito krzyzyki i $wiece). W pracach
Hasiora odnajdziemy fascynacje surrealizmem (w przypadkowych
zestawieniach przedmiotéw), nawiagzania do neoawangardowej
dziatalnosci Josepha Beuysa czy Roberta Rauschenberga (w uzy-
waniu przedmiotéw ,zaktéconych”), lecz przede wszystkim zacie-
cie etnografa, ktére pozwala autorowi na konstruowanie, by tak
rzecz, pseudosmartéw, a wiec obiektéw nie tyle majacych $wiad-
czy¢ o Hasiora checi imitowania jakiego$ niedosieglego idealu, ile

4 Zob. miedzy innymi drugi zeszyt magazynu , Not. Fot. Notatnik Fotograficzny
Wtadystawa Hasiora” (2017), ukazujacego sie sumptem Wydawnictwa Muzeum
Tatrzanskiego, zatytulowany Poezja przydrozna. Numer po§wiecony zostatl prze-
zroczom dokumentujgcym podréze artysty po powiatowej Polsce. Wiekszos¢é

,modeli” to smartopodobne konstrukcje o niestandardowych ksztattach ijasnym
przekazie: ,,Umieé pracowaé / to umieé zy¢”.
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zadowalajacych sie swoja wlasng forma. Hasiorowe obiekty jakby na
przekér neoawangardowym tendencjom ani nie korzystajg z pop-
kulturowych sztanc, ani nie chelpia sie fatszywym odwotaniem do
nieistniejacego wzorca; ale takze, co istotne, nie sg ,nieudane”, ,nie-
udolne” i ;wrakowate” w taki sposéb, jak smart obiekty. Przeciwnie,
pozorna nieprofesjonalno$¢ instalacji tego artysty jest intencjonal-
nie wbudowanym bezpiecznikiem zaréwno w obrebie ,instytucjo-
nalnego” $wiata sztuki, jak i ,pozainstytucjonalnego” $wiata nie-
-sztuki (a wiec wszystkiego, co miesci sie pod pojeciem smarta).
Wréémy do wstepnej fazy rozwazan. Zaprezentowane w artykule
przyktady obiektéw konceptualnych, instalacji i projektéw wska-
zujg wyraznie, na czym polega problem z przeprowadzeniem kla-
rownie udokumentowanej analizy poréwnujacej rekwizyty z gabi-
netu osobliwosci, Duchampowskie ready mades, surrealistyczne
,obiekty zakltécone”, efekty dziatania twércédw pop-artu, koncep-
tualne artefakty, instalacje inspirowane najrézniejszymi teoriami
i pochodzgce spoza dyskursu artystycznego smart obiekty, ktérych
obecno$é w polu kulturowym jest trudna do przeoczenia. Nieza-
leznie od tego, czy obiekt umiejscowiony jest w kontekscie uzytko-
wym czy estetycznym, czy nazwany jest semioforem, czy ma przy-
pisana mocng czy stabg autonomiczno$¢, wspdlnym mianownikiem
smart obiektéw jest materialno$é rozumiana jako przeciwieristwo
niematerialnosci, a wiec taka dyspozycja, ktéra sprzeciwia sie ten-
dencjom sprowadzajacym status rzeczywistosci $wiata zewnetrz-
nego do jednego z réwnolegle istniejacych $wiatéw wirtualnych.
Innymi stowy, sam fakt taktylnego kontaktu z materia stanowi na
tyle mocny wyréznik ,,obiektéw artystycznych”, ze réznice miedzy
poszczegblnymi formutami ich istnienia (dla porzadku: awangar-
dowa, neoawangardows i ,smartows’) przestaja mie¢ znaczenie.
Kontrowersji nie da sie jednak uniknaé. Sulima, konkludujac roz-
wazania na temat smart obiektéw, stwierdza optymistycznie, ze
,w dobie panowania symulakréw nie wykorzenili$émy sie z material-
nosci, ze rzeczy - nawet nieco koslawe, ale wlasne - daja nam jesz-
cze poczucie jakiej$ pewnoéci” (SuLiMA, 2017, s. 86). Jesli podsumo-
waniem teorii, ktéra prébuje uniezalezni¢ od podmiotu przedmiot
przez wyodrebnienie jego istoty na tle innych wytworéw czlowieka,
form organicznych i bytéw zasiedlajacych wspdlny $wiat, miatby
by¢ powrét do anachronicznie pojmowanej antropocentrycznosci,
to nalezatoby jg spisaé na straty. Czyz sama koncepcja ,,0zywienia”
przedmiotéw, ktére wskutek przesuniecia kontekstéw nabieraja
zaréwno nowych waloréw materialnych, jak i nowych znaczen, nie
stoi w sprzecznoéci z autorytatywnie przyjmowana wtadza pod-
miotu nad przedmiotem? Przeciez, jak zauwaza Graham Harman,
»przedmioty nie musza by¢ naturalne, proste czy niezniszczalne -
tym, co je okreéla, jest jedynie ich autonomiczna rzeczywisto$¢”
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(HARMAN, 2013, 8. 29). W tym sensie kazdemu obiektowi z defini-
cji przynalezy ,o0sobliwo$¢”, ktéra nie tylko odréznia go od innych
obiektéw, lecz przede wszystkim zapewnia mu unikalno$é. Nawet
jeslijest to unikalno$é w obrebie podobnych do siebie egzemplarzy
tego samego modelu.

Przekonanie o specyficznej autonomii, jakg uzyskuje obiekt
w awangardowych oraz neoawangardowych teoriach i praktyce
tworczej, jest jednak zakorzenione w samej istocie smartéw, w pew-
nym sensie wbrew antropologicznej naktadce. Nieustanne prze-
noszenie obiektu z kontekstu uzytkowego do artystycznego - lub
przynajmniej uczestniczenie obiektu w negocjacji miedzy tymi sfe-
rami - powoduje, ze obiekt ten musi by¢ postrzegany takze w kate-
goriach codziennych praktyk kulturowych. Biorac pod uwage kilka
wybranych wlasciwosci (stopieri ingerencji podmiotu i odbiorcy
w strukture obiektu, jego kolazowy i dorazny charakter, wyglad
zewnetrzny, sposéb funkcjonowania w przestrzeni, usytuowanie na
osi utylitarno$é - estetycznoéé), staratem sie w niniejszym artykule
wydoby¢ te aspekty materialnosci, ktére decydujg o randze i statu-
sie obiektu w odniesieniu do innych obiektéw. Negocjacja, o ktérej
wspomniatem, odbywa sie nie tyle na linii podmiot - przedmiot, ile
nalinii przedmiot - przedmiot. W przypadku niektérych prac kon-
ceptualnych trudno o jednoznaczne okreslenie ich artystycznego
i, smartowego” wymiaru. W konsekwencji prowadzi to do uznania
niemozliwo$ci wytyczenia jednoznacznych granic miedzy sztuka
i nie-sztuka przy jednoczesnym przekonaniu, ze sama materialna
istota obiektu staje sie poniekad gwarantem ,konceptualnego” cha-
rakteru dziela, zwlaszcza w dobie dominacji obiegu cyfrowego.
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Jakub Kornhauser
Smart obiekty
w kontekscie artefaktow awangardy i neoawangardy

Streszczenie: Autor artykutu Sledzi ewolucje statusu obiektu rozumianego jako
noénik ekspresji tworczej od awangardowych koncepcji ready mades Duchampa
czy surrealistycznych ,obiektow zaktoconych” po neoawangardowe instalacje
(Spoerr, Anselmo, Cerny, Jasielski, Schneider, Batka, Hasior). Najwazniejszym
punktem odniesienia dla rozwazan jest przekonanie o specyficznej autonomii, jakg
uzyskuje obiekt w teoriach awangardowych oraz neoawangardowych. Przenoszac sie
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nieustannie z kontekstu uzytkowego do artystycznego - lub przynajmniej uczestniczac
W negocjacji miedzy tymi sferami — obiekt musi by¢ postrzegany takze w kategoriach
codziennych praktyk kulturowych. Autor artykutu wykorzystuje rozwijang przez artystow
i teoretykow sztuki Agate Pankiewicz i Marcina Przybytke oraz antropologa kultury
Rocha Sulime teorie smart obiektu, aby ukazac relacje taczace przedmioty uzytkowe,
intencjonalnie nieartystyczne, ktore znajdujg sie jednak w polu dziatan artystycznych
(smart obiekty), z artefaktami o zaprojektowanym wymiarze estetycznym. Biorac
pod uwage kilka wybranych wiaciwosci (stopien ingerencji podmiotu i odbiorcy
w strukture obiektu, jego kolazowy i dorazny charakter, wyglad zewnetrzny, sposéb
funkcjonowania w przestrzeni, usytuowanie na osi utylitarno$¢ — estetycznosc), autor
tekstu stara sie wydoby¢ te aspekty materialnosci, ktore decydujg o statusie obiektu.
Jak sig okazuje, w przypadku niektorych prac konceptualnych trudno o jednoznaczne
rozgraniczenie ich artystycznego i ,smartowego” wymiaru. W konsekwencji prowadzi
to do likwidacji granic miedzy sztukg i nie-sztukg przy jednoczesnym przekonaniu,
ze sama materialna istota obiektu staje sie poniekad gwarantem konceptualnego”
charakteru dzieta, zwtaszcza w dobie dominacii obiegu cyfrowego.

Stowa kluczowe: awangarda, neoawangarda, sztuka konceptualna, obiekt,
materialnos¢

Jakub Kornhauser
Smart Objects
in the Context of Avant-garde and Neo-avant-garde Artifacts

Summary: The article traces the evolution of the status of objects, understood as
a carrier of creative expression, from the avant-garde concepts of Duchamp ready-
mades or surrealistic “disturbed objects” to neo-avant-garde installations (Spoerri,
Anselmo, Cerny, Jasielski, Schneider, Batka, Hasior). The most important point of
reference for the considerations is the belief in the specific autonomy that the object
acquires in avant-garde and neo-avant-garde theories. Moving constantly from a usable
to artistic context - or at least participating in negotiations between these spheres - an
object must also be seen in terms of everyday cultural practices. The author uses the
theory of “smart object” developed by artists and art theoreticians (Agata Pankiewicz,
Marcin Przybytka, Roch Sulima) to show relationships between useable objects, which
are intentionally non-artistic, but which are in the field of artistic activities (smart objects),
with strictly aesthetic artifacts. Considering several selected properties (the degree of
interference of the subject and the recipient in the structure of the object, its collage-
like and temporary nature, external appearance, the way of functioning in space, the
location on the axis of utilitarian / aesthetic), the author tries to extract those aspects
of materiality that determine the status object. As it turns out in the case of some
conceptual works, it is difficult to distinguish clearly between their artistic and “smart”
dimensions. It leads to the elimination of the boundaries between art and non-art, but
it also contributes to the conviction that the material nature of the object itself is in
away a guarantee of the “conceptual” character of the work, especially in the era of the
dominance of the digital circulation.

Keywords: avant-garde, neo-avant-garde, conceptual art, object, materiality



