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ALTERNATYWNE TERAZ, ZARAZ I PRZEDTEM

Historia iest niczym wigcei, jak tylko zestawem psikus6w, kt6re ptatamy 
ffllliT;

Atrament, kt6rym pisana iest historia, to jedynie przes3d w plynie.
- Mark Twain

Historia bgdzie dla mnie laskawa, poniewai zamierzam j3 napisa€.
- Winston Churchill

Najlepszym sposobem przewidywania przyszloGci jest jel tworzenie.
- Alan Kay

Temat ,,alternative now" odnosi sig nie rylko do terairiejszodci; uwa2am, 2e 6ci5le dotyczy on samego
sedna fllozofii historii. Nawet bez kwestionowania fakt6w historia potrafiwykzzai ogromn4 pla-
styczno66. Spos6b, w jaki kanon historii sztuki jest ujmowany i ksztaltowany,zaleLy od perspektywy
wiecznie zmieniaj4cego sig teraz. Ten mechanizm dzialaw obie strony: tak jak kaZde ,,teraz" zaldada
konstrukcjg alternatywnego ,,wtedy'', takkziAe,,wtedy'' konstruuje alternatywne ,,terad' . Co wigcej,
wszystkie alternatywne ,,tera/ i,,wtedy''staj4 sig szczeg6ln4podstaw4 wyobraZenia przyszlo6ci. Te
oddzialywania,,bylego" i ,,teraLniejszego" s4 nieuchronne zar6wno teraz,jak i w przyszlodci.

Przedmiotem moich studidw jest opisyvrranie lub pisanie na nowo historii sztuki. W naukach huma-
nistycznych pisanie opiera sig na prostych zasadach: l) rozpoznanie problemu; 2) om6wienie tego, co
inni napisali na jego temat; 3) wfoZenie swojego punktu widzenia.wrazzrzasadnieniem. Wyst4pie-
nie z oryginalnym ujgciem, frapuj4cym - choiby tylko dla autora - jest jak dar bog6w. Jednak nawet
ktoS tak obdarowany, pruekonuj4c innych do swego stanowiska, musi wzi4i pod uwagg, jak dalece .

odbiega ono od obowi4zuj4cego status qul. I to jest dokladnie to, czego potrzeba, by *pVnSi na ludzi,
a w konselnarencJi takze by odmienii historig.

Czym sig wigc przejmowai? Idee innych poszerzajq moje rozumienie 6wrata, czyri4moje qzcie
sensowniejszym, glgbszym. Tworz4c i dziel4c sig ideami mam nadziejg odcr\-ratpvaCw ten sam spos6b
na innych. M6j idealizm idzie nawet dalej - wierzg, 2e ten proces sluiy naprawie 6wiata. Je6li wigcej



wiemy, otwieramy sig na odmienne pogl4dy i pr6bujemy rozumiei inne stanowiska, byt moile stajemy
sig bardziej wrazkwi,bardziej tolerancyjni wobec innych. Im bardziej jeste6my gotowi przllmowa1 in-
noSi, odmienne kultury, tym wigksz4 mamy motywacjg do lagodzenia r62nic. Moja wiara w to zostala
umocniona, gdy w 2007 roku okazalo sig, 2e podobny pogl4dwyznale byty {rektor Metropolitan
Museum of Art, Philippe de Montebello.

Poni2ej kre619 plan, wedlug kt6rego podejmujg pr6bE skorygowania historii: Wyj6ciowy temat moich
obecnych badari - budowanie pomostu migdzy sztuk4 gl6wnego nuffu z sztlk4nowych medi6w -
traktujg w kontek6cie ich wzajemnych wptyw6w. Na ko6cu wprbwadzam nieco prowokacji na
temat potencjalnego znaczenia konkretnej historii lokalnej dla alternatyrvnych opis6w przeszlodci
i terainielszoici.

Jednazmoich strategii historycznej rewizji kwestionuje kategoryczne po*)iaLy,kt6re nie ponvilaj4
dostrzec podobieristw i kontynuacji. Jal<kolwiekzaznaczanie odrEbnoSci jest wazne, inaczej wszystko
staloby sig jednolit4 magm4, r6Lnice, granice, definicje musz4 byi badane z uwzglqdnieniem miejsca,
w jakim powstaje, ideologii, jakiej sq poddane, i presji, jak4 swarzaj1. Socjolog Thomas F. Gieryn pi-
sal:,,Tworzeniepoddal6w jeststrategicznym dzialaniem [...]. Graniceiterytoria l...ls4wyznaczane
dla osi4gania dorrirrych cel6w i interes6* [. . .] ileby ztbezpieczy( potrzeby i interesy grupy bezposred-
nio zainteresowanej"l. Cytuj4c Pierre'a Bourdieu, Gierq zauwaita dalq, Le takie granice ustanawiaj4

,,ideologiczne strategie i epistemologiczne stanowiska, wedlug kt6rych ich wyznawcy [.. .] usprawied-
liwiaj4 swoje stanowisko i strategie ubywane do utrz;W.fwania albo ulepszania go, dyskredytuj4 pr4,
tym wyznawc6w przeciwnych stanowisk i strategii".

Ten wlaSnie pogl4dwyrazam w moim esejtt Sztuka u epoce informatycznej: Technologia a sztuka kance?-
tualnaz, kt6ry kwestionuje kategoryczne, ostre podztalywyznaczane pomiEdzy ,,sztuk4konceptualn4"
a ,,sztuk4 i technologi4" oraz analnlle niekt6re ideologiczne czynniki lez4ce tpodstaw historyzacji
tych prakryk. Dowodzg w nim, 2e rybernetyka, informaryka i teoria systemow s4 fundamentalnymi
modelami, kt6re odegraly znaczqcqrolg w ksztaltowaniu kulrury od roku 1945. Poprzez interpretacjg
,,sztuki konceptualnej" ora;z,szt.)ki i technologii"jako odzwierciedlenia przemian spolecznych
i ekonomicznych w erze informatyki, odnajdujg podobiedstwa, kt6re pozwalqqbardziq wszechstron-
nie rozumie6 wsp6lczesn4 sztukg. Taki esej nie aspiruje do Pokojowej Nagrody Nobla. My5lg jednak,
2e jego konsekwencje nie sprowadzaj4 sig jedynie do dyskusji na temat,,sztuki konceptualnej" i,,sztuki
i technologii" c4, sztuki wsp6lczesnej w og61e. Tego rodzaju prace mog4 stai sig pewnym wzorem
my6lenia ponad podzialami, mog4 tez przyczynit sig do osi4gnigciawainiejszego, idealistycznego celu.

Jako naukowie c zqmttl1cy siE zwqzkami sztuki, nauki i technologii, ze szczeg6ln1,rn uwzglEdnieniem
nowych medi6w i kultury wizualnej, jestem zaniepokojony wykluczeniem z historycznego kanonu
sztul<t ('t*rltszcza historii sztuki wsp6lczesnej) dziedirny, kt6rq siE zajmrlg.W Art Since 1900 (2004),
uznanym tekdcie na temat sztuki nowoczesnej, a'atorzyHal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois
i Benjamin Buchloh zupelnie ignoruj4, b4di,trakul4zrprzedzeniem,kaLdy rodzaj sztuki poslugujqcej
sig technologi4. Nawet tak znamienita posta6 tej ddedziny jak Billy Kliiver oraz jego E.A.T. (Experi-
ments in Art and Technology) zostaty pominigte. W ksiqLce Art and Electronic Media, kt6ra stala sig
histori4 gatunku, opisujg genealogig sztuki i technologii )C( wieku, nie traktuj4c jej jako marginalnej
ekscentrycznej dzialalno6ci, ale jako dzialalnoSi zasadricz4w historii sztuki, medi6w i kultury wizu-
ilnej3.L4cz4 metody stosowane w historii sztuki tradycyjnej, archeologig medi6w oraz teoriE nowych
medi6w. W pracy tej podajg w wqtpliwo6i konwencjonalne podzialy, "k"^jE ci4gloSi (bez wzglgdu na
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czas, gatunek, no6niki), a, takie ptezeitujg prace artyst6w, projektant6w, in4mier6w i insg,tucji z po-
nad trzydziestu kraj6w. Uznari wsp6lcze6ni arty5ci - Bruce Nauman, Jenny Holzer i Olafur Eliasson
- s4siaduj4 z wybitn),mi artystami nowych medi6w: Royem Ascottem, Lynn Hershman i Stelarkiem.
I zn6w nie mam nadziei na pokojowego Nobla, ale jednak je6li ta ksi42ka pomo2e wyzbye siE uprze-
dzei na temat stosowania technologii w sztuce i jako sztuki, to jaki6 postgp sig dokona.

W obecnej pracy jeszczebardziejbezpodrednio budujg pomost pomiqdzytym, co nazywamgl6*y-
nurtem sztuki wsp6lczesnej - MCA (mainstream contemporary art), a sztukA nowych medi6w -
NMA (new media art). Obydwie majq sobie wiele do zaoferowania. ChcA wywolat dyskusjg, kt6ra
pol4czy wszystko, co najlepsze, z obydwu 6wiat6w z korrykiardla sztuki. Cho6 fuzja MCA i NMA
jest byd mo2e nieuchronna, poruszone kwestie teorctyczne mog4 mied wplyw na spos6b, w jaki :

przebiegnie. John Tagg napisal o recepcji nowego niegdyd medium, jakim byla fotografia , in im gorzej
fotografia eksperymentalna byla przyjmowana, tym bardziej asymetryczny byl wphw dyskusji o sztuce
i fotografii naktLdqz nich: pierwsza niewiele ryslfwala, druga tracila swoj4 wyrazistoSi, pr6bujqc sig

,,dostosowai"a. Ji-Hoon Kim zauwtiyl p62niej,2e pomimo nadrwyczajtej asymilacji wideo w MCA,
film eksperymentalny i wideo, zwlaszcza gatunki, kt6re wymienia Gene Youngblood w ksi4zce.Er-
panded Cinema z t970 roku, orazim pokrewne zostaly wykluczoie zwystaw muzealnych, a docenione
na wystawach po6wiqconych nowym medioms. Nie trzeba dodawai, ze wielu artyst6w ?f, Srodowiska
NMA obawia siq utracenia wp'azisto6ci w procesie arynnilacji.

W czerwcu 2010 roku organizowalern i prowadzilem dla Art Basel dyskusjg z Nicolasem Bourriau-
dem, Peterem Weibelem i MichaelemJoaquinem Greyem pod haslem ,,Sztuka wsp6lczesna a nowe
media: W strong wsp6lnych roztrazait?"6. To wydarzenie ujawnilo kilka problem6w wynikaj4cych
z zespalaniaMCA i NMA. Jedn),m z nich bl fakt, 2e Weibel, prawdopodobnie najsilniejsza osobo-
wo66 NMA, i Bourriaud - prawdopodobnie tajbardziej wplywowy kurator i teoreryk MCA - nigdy
wcze6niej sig nie spotkali. BezwzglEdu na to,jakwyraLniedostrzegam (inni tlorefycyi kuratorzy
takze) podobieirst.ura.i zwirqzl<,t. migdzy MCA i NMA, te 6wiaty nie stykajq sig ze sobq bezpo6rednio
i niewaZne, jak bardzo podzielal4 retorykg interaktywno6ci, uczestnictwa i awangardyzmu. Mo2e by6
to wynik r62nicy opisu historii, jakim sig poslugujq, i r6iLricy aspekt6w teraZniejszo6ci , jakie uznalar.
Sztuka wsp6lczesna, kt6rej nowe media s4 centralnym elementem, wymaga napisania nowej historii,
ponownego oszacowania zjawisk uwa2anych za kluczowe.

Przywohtj4c przykJadfotografii i impresjonizmu, Bourriaud dowodzil, Le wplyw technologii na sztukq
jestnajciekawszyinalbardziejefektywny,gdyjestpo6redniwpracach rrieztviqzanychbezpo6rednio
z technologi4. Jak pisal w Relational /lesthetics, ,,Najbardziej plodny spos6b mySlenia [. . .] lto zbadae -
tlum.] moZliwodci dane przez nowe narugdzia, ale nie prezentowad ich jako techniki". Tak oto Degas
i Monet stworzyli fotograficzny spos6b my6lenia, w ktdryrn poszli daleko doJej ruL. zAjgcia im wsp6l-
czesnychT. Z jedrcj strony zgadzam sig, ze metaforyczny wplyw technologii zastdniczo oddzialuje na
percepcjE, 6wiadomoSi orzz interpretaQg wiedzy i sposob6w byci aB . AJe z drugiej strony, taki pogl4d
jest przykladem trwajecego historycznego oporu sztuki wsp6lczesnej wobec nowopowstajqcych me-
di6w, uprzedzeri wymagaj4cych starannej znahzy. Ponadto stworzoria przezBouriatda dychotomia
poSrednie/bezpodrednie to wyl4cznie retoryczne narzQdzie dla innej pary: wznioslego, teoretycznego
idealu tworzonego kosztem zvyhego, praktycznego naurz4dzia. Ta binarna logika i jej ideologiczne
cele powinny ulec dekonstrukcji w imiq nierczl1cznoici artyst6w, direl, narzgdz| technik, pojg6
i konkret6w - element6w siatl<t znaczn6,



Fotografia pocz4tkowo pozostajqca, bonafide na uboczu sztuk piEknych, wiek p6Zniej stala sig jednyrn

z gl6wnych element6w sztuki wsp6lczesnej. Stalo sig tak nie dlatego, ia w czasach rozkwitu impre-
sjonizmu (7874-L886) fotografia - w por6wnaniu z malarstwem - byla slabo rozrvinigta. Uznanie
fotografii op6Lnizlo siE przede wszystkim z powodu surowych ograniczni dyskursu kofca )([X
i wczesnych lat )O( wieku, k6re uniemo2liwialy dosttzezenie, spoza mechanicznej procedury i che-
micznej powloki, tego 6rodka wyrazu. Nie pozrvalaly dostrzec wartodci, jfie fotografia mogla wnie66

do MCA w tamgm. czasie. P6l wieku p6iniej fotografia wchodzi triumfalnie do Museum of Modem
Art w Noqnn Jorku, a1e przez kolejnych pig6dziesi4t lat pozostaje w nie najlepszych stosunkach,

w pordwnaniu z malarstwem irznLbq,z estetyk4 modernistycznq. Do lat osiemdziesi4tychzmiany
w teorii, nastawieniu kolekcjoner6w, ry,nku, a takie w samej praktyce fotograficznej doprowadzily
w kofcu do cieplego przlljcia tego medium przezMCA (chocia2 nie fotografiiper se, ale sztuki, kt6-
r$ przydaruylo sig by6 fotogra mem). Zacz4labyi kolekcjonowana i droga, jak pokazuj4 prace Cindy
Sherman. To samo moina powiedziei o wideo - podobnie odrzucane w czasach swoich narodzin
w latach 60., teraz umil owane prznzktrator6w MCA. Nowe media i cala historia sztuki elektronicz-
tq teL zostxr4docenione prznzMCL, gdy rozpozrrny i wypromowany zostanie potencjalny rynek

Bourriaud traktuje historig fotografii na r6wni z konwencjonaln4 histori4 sztuki, w kt6rej kanonie
Srodki techniczne s4 nieobecne. Historia sztuki, kt6ra akc eptqe czy wricz dobenia bezpo6rednie uLy-
cie 6rodk6w technicznych, jak na przyklad w sztuce kinetyczn ej czy w sztuce nowych medi6w, musi
brai pod uwagg jej prekursor6w. Wedlug tych kryteri6w mo2na sobie wyobradfaltematywnq historiq
fotografii, kt6ra slawi tw6rc6w chronofotografii - Eadwearda Muybridge'a, litienne-Julesa Mareya
i Thomasa Efinsa - na r6wni z impresjonistami. Taka historia uznaw:alaby, Le na tego rodzaju prace

nie skladaj4 sig tylko ryprodukowane obrazy, ale wiele nierozerwalnych element6w (teorie, technolo-
. gie, techniki) slu2qcych poszerzaniu widzanh.IJznalaby r6wniezprz.eptyw idei miEdzy sztuk4 a naul<4

(Marey bl odnosz4grm sukcesy naukowcem, kt6rego dziela wptyngly na Muybridge'a, kt6ry to
z kolei wsp6lpracowal z Eakinsem, zajmuj4c siq zagadnieniami biomechaniki) . Zostalyby dosfizezorte
aftystyczfie i naukowe,wynikaj4ce z ich polqczenia, dokonania pionier6w, nie rylko jako metaforyczna
inspiracja w malarstwie im wsp6lczesnych, jak sugeruje Bourriaud. Trzrbabylo dekad, 2eby te chro-
nofotograficzne odkrycia dotarly do pracowni malarskich i rzeZbiarskich (nie m6wi4c o filmie).
A kiedy to sig stalo, oddialily na sztukg w r62nych wymiarach - po6rednim i bezpo6rednim, w czasie

i prznstrzeni - od Duchampa, Gabo, Wilfreda, Boccioniego po Moholy-Nagya.

Przlrdwnanie pizezBouriauda fotografii w czasach impresjonizmu do wsp6lczesnych komputer6w
i internetu ma jeszrzn inne wady. 6sma i ostatnia wystawa impresjonist6w odbyla si9 w 1886 roku, na

kr6tko przed wprowadzeniem aparatu Kodak #1 (1888), wcze6niej fotografia byla dostgpna wylqcz-
nie dla profesjonalist6w lub bogatych amator6w. Nowe media, przeciwnie, staly sig powszechnym

zjawiskiem w drugiej polowie lat 90. )O( wieku, poprzndzajqcupowszechnienie WWW (1993). Pigi
Latp62ruej,w !998,ukazila sig RelationalAestbetics (w rym samym roku, w kt6rym e-mail stal sig

populanlrm motywem w hollyu,oodzkim fiTmie[ou'oe Got Mail).Co wigcej, od 1890 roku fotografia
i jej nastEpstwa - film i telewizja - radykalnie zmienity kulturg wizualn4, nasycajqc j4 obrazami. Ale
wplyw produkcji i konsumpcji obraan na sztukE w czasach impresjonist6w nie moZe byi wprost po-
r6wnywany z wptywem, jaki na sztukg od korica lat 90. wyadera ekonomia obrazu (nie wspominaj4c
o tym,jak kluczowe tendencje artystyczneod 1960 roku strategicznie przeniosty 6rodek cig2ko6ci

z dala od imagocentrycznego dyskursu). NajwyraZniej widai to w polowie 2001 roku, kiedy nastanie

Web 2.0, n6we narzqdzia i zastosowania zmieruly spos6b produkcji i dystrybucji hrltury - media

spolecznodciowe: Faceboolq YouTube i Twitter rywalnuj4zvrysztrl<twrrkami Google czyYahoo
7L
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o Popularnosd, Prosumer jest terminem marketingowym, a kryrycy debatuj4, czy intemet zabija. czy
rozwija kulturg

Ponadto stanowisko BourriaudajestsprzeczrrezreaTiami,kt6re opisuje. BojeSli rzeczywiScie akcep-
tuje tzw. post-medium kondycjg, jak sugerowal podczas spotkania w ramach Art Basel, to nie mialby
tprzndzeiwobecwykorzystywania nowych medi6w w sztuce. Nie blby przychylny po6redniemu
wpV*o*i technologii na sztukg. Jego dyskusje i wystawy na temat sztuki wsp6lczesnej pomUaly-
by media i nie byloby o czym m6wie. Ale tak nie jest. Peter Weibel trafnie wytknal Bourriaudowi
tworzenie podziafu pomigdzy podredirimi i bezpo6rednimi wptywami. Wykazal hipokryzjg nadawania
wartoSci po6redniemu wpV*o*i technologii przy jednoczesnynn ignorowaniu bezpodredniego uZywa-
nia jej jako Srodka artystycznegowya t. Weibel precyzyjnie i prowokadnie narwal to ,,niesprawied-
liwodci4 Srodk6w'.

Jeih przllrrymy siE poprzednim akapitom i przeana\zujemy nie rylko moje twierdzenia, ale tak2e to,
na crym je opieralem, dosttzeLemy r62ne strategie, kt6rych uzylem. Krytyka insgrnrcjonalna propo-
nuje odczytywanie alternatywnej historiiwspos6b, kt6rynie dopuszczamuzeologicznych i ry.nkowych
kriteri6w jako miary warto6ci argrrtyczflej. Dociekania na temat dychotomii poSrednielbezpo6red-
nie podwazzjBepistemologiczne podstawy pogl4d6w Bourriauda i ujawniajq pustg retoryk€ stvLycq
ideologicznemu wzmocnieniu.Pozbycie sig wszechobecnych w historii sztuki rprzndzeinatychmiast
otwiera alternatywm4 historig fotografii oraz akceptuje bezpodrednie u2ycie nowych medi6w w obrgbie
gl6wnego nurtu wsp6lczesnej sztuki. W istocie twierdzilem, 2e skorygowana historia pozurala popra-
wi6 wsp6lczesno66, tak jak skorygowana wsp6lczesno6i pozurala poprawii historig. Ale na poziomie
metakrytycznym, poza redukuj4g,rn dyskursem historii sztuki, samo uzmyslowienie ograniczeri epi-
stemologii binarnych opozy$i mo2e stai sig pocz4tkiem jej rewolucyjne go przezwyc\gLenia i umo2liwi
zx6vnto tworzenie alternatywnych historii, jak i projektowanie alternatyumych przyszloici.

Wzi4lemudzial w tej dyskusji z perspektywy,obcego", orgdownika postponowanej NMA, autora
prac niechgtnie uznawanych przrzMCA.Jednak2e polski kontekst WRO 2011 u6wiadomil mi moj4
poryga zachodniego naukowca wyksztalconego i pracujqcego w USA i Holandii, z trudem mog?cego
siq uznai za ,,obcego".Jakkolwiek w wielu aspekach dwiaty NMA i MCA globalnie sig zazqbiaj4, to
jednak wiele alternatywnych historii jest charakterystycznych dla miejsca, w kt6rym polr/stajQ. Lokalne
historie, zt^rlaszrzt te zvi1zate z dzialalnoici1undergroundowq prowadzon4 w specy{cznych, ekstre-
malnych warunkach spolecznych i larlturalnych, mogq pom6c zrozvmiet.r62norodne sposoby ekspre-
sji w sztuce. Bez gloryfikacji niedoli jako rw6rczego ,,nhpgdu", gdy artysci sq doprowadzeni do granic
iprzntywmewsp6lnie traumy pozraralajq glgbiej rozumie6 indywidualne i.zbiorowe dodwiadczenie,
tak odlegte od reali6w wygodnego Swiata sztukilo. W t'7m kontekicie niedawna publilacja Centnrm
Sztuki WRO I)kryta Dekada. Pokha ntuka uid.eo 1985-199-5 jest istotnym dol<umentem ukazuj4g.rn
zagranicznym odbiorcom krytyczny moment szturki wideo w Polsce, w ponury.rn okresie nastgpuj4-
qtm zanz Po stanie wojennym (grudzieri 1981-lipiec 7983), a nastgpnie w trakcie transformacji po
upadku muru berliliski ego i rozpadire ZSRR11. Piotr Krajewski pisze, Le mniej wigcej w pierwszej
polowie tytulowej dekady alternaqnvne grupy, takie jak Strych, rozwirngly zespolowe posrawy znane
p6iniei jako Kultura Zraty. W odpowiedzi nato, coJ6zef Robakowski nazwaJ.parsryvqsytuacj4 bez
wyjdcia, w kt6rej ,nast4pilo zdewastowanie naszej godno6ci", ich filmybyly,,kategorycznym orE2em
wolnoSci", a ich dzialalno6i -jak pisze Bkajewski - przel<roczeniowa, hedonistyczna i (auto)destruk-
qjna". Przeciwnie arty6ci p6Zniejsi, dla kt6rych stan wojenny nie byl ,,powa2niej formatuj4rym
przetyciem", zarniast sprzeciwiai sig ,,presji ideologicznej o t,?owo politycznl.nn charakterze" staj4



wobec ,,rzeczywistej presji kultury masowej". Jak dodaje autor, ,,[w] ich pracach fasrynacja formami
konsumpcji i wp\w kultury jako towaru wystgpuje na ptzemian z kontestacj4"13.

Chocia2 sztuka wideo zaczgla sw6j wzlot w obrgbie MCA w tym wla6nie okresie, jedynie kilku
artystow wymienionych w {Jkrytej Dekadzie zyskalo rozglos poza Polsk4. Znakomitym wyjqtkiem jest
KatarzynaKozyra, kt6ra skoiczpvszyw t993 roku warszawsk4 Akademig Sztuk Pigknych, zablysngla
na miEd4,narodowej scenie podczas Biennale w Wenecji w roku 1999.To prowadzi mnie do pltari,
jak historia polskiej sztuki wideo lat 1985-1995 moze przenikn4i do dyskursu na temat NMA
i MCA? Czego nauczyh sig arqydci w Polsce i poza ni4 na temat sztuki, indl,widualnej i zespolo-
wej produkcji orazideologicznego i kulturalnego oporu na podstawie tej konkretnej historii? Jak ta
historia mo2e zmienid kanon sztuki wideo w szczeg6le i sztuki wsp6lczesnej w og6le? Jakie wyz;waria
powinna stawiai, zeby przeruycigzyi dominuj4ce epistemologiczne wzory? Jakie historie alternaq,wne
i jak4 pr zy szlo (i zwias tuj e ?

1 Thomas F. Gieryn, Cultural Boundaries of Science: Credibility on the Line, University of Chicago Press, Chicago
1999, s.23.
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