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Nieuchwytnosc.
Rzezbiarskie tropy
Romana Pietrzaka

Monika Murawska

To, co miedzy innymi fascynuje mnie w sztuce, to wlasnie
jej nieuchwytnos¢. Jest, ale nie wiadomo, czym jest. Dzi-
siejsze proby jej zdefiniowania wydaja si¢ nie tylko chy-
bione, ale w gruncie rzeczy niemozliwe, poniewaz zawsze
wymknie sie ona ramom, w ktdre chcemy jg zawrze¢. Za-
wsze przekroczy granice, w ktorych ja zamykamy. Z jednej
strony potrafimy wskazac dzielo sztuki, zwlaszcza gdy
znajdzie si¢ w ramach jakiej$ instytucji, ale z drugiej stro-
ny szukamy kryteridw, ktdre pozwolitby nam zanegowaé
przynaleznos¢ niektorych obiektow do jej grona lub ktdre
po prostu utatwilyby proces edukacji. Szukamy tez stow,
ktdére umozliwityby nam méwienie o nim i ktére pozwo-
lityby na nalozenie na nie struktur poznawczych, a wiec
oswojenie go i wlgczenie w to, co juz znane. Najlepszym
przyktadem takiej proby werbalnego mierzenia si¢ z dzie-
fem sztuki jest niewatpliwie tradycja ekphrasis — opis dzie-
fa sztuki, ktory miatl w starozytnosci wywolac obraz dziela
przed oczami stuchaczy wraz z emocjami i doznaniami,
jakie mogl spowodowaé. Czgsto tego typu opisy dotyczyly
dziet, ktore nie istnialy, byly tylko wyimaginowane. Mialo
to dowodzi¢, ze stowo dziata silniej na wyobraznie niz
sztuki plastyczne, i wpisywalo si¢ w dyspute nad wyzszo-
Scig jednej dziedziny sztuki nad druga.

Dzis dysputy tego rodzaju naleza juz do przesztosci,
ale potrzeba opisu dziela sztuki pozostala. Nieuchwytnos¢
dzieta przez stowo nadal daje si¢ odczu¢. To wiasnie okazu-
je si¢ niezwykle. Probujemy zmierzy¢ si¢ z dzietem sztu-
ki, jego forma i zmiennosciag, ze zmyslowoscia, do ktorej
w duzej mierze nadal przynalezy, nieustannie do niego
powracamy, zaczynajgc wcigz swoja prace opisywania od
poczatku. Tak jakby niewystarczajace okazywalo si¢ to
zmystowe doznanie czy tez percepcja, a wiec doznanie
oswojone, uchwycone w pewnym kontekscie i zracjona-
lizowane. Dzieje si¢ tak nawet w przypadku dziet tréjwy-
miarowych, tak sensualnych jak rzezby Romana Pietrzaka.

Jakimi tropami podazymy, prébujac zmierzy¢ sie z tymi
rzezbami, z ich milczeniem, ktdre jednak rozbrzmiewa?
Jakie stowo pozwoli im w sobie zaistnie¢? I na ile okaza
sie jednak nieuchwytne? Na ile da si¢ przekazac to, czym
s3, a wiec prawde lub jedng z prawd na ich temat za po-
moca stéw i ich znaczen? Czy mozna przekazac na ich
temat konkretna informacje, skomunikowac sie, porozu-
mie¢? Musimy jednak przy tym pamieta¢, ze, jak mawiat
Georges Bataille, gleboka komunikacja wymaga ciszy’.
Dlatego nie bedzie tu chodzilo o oddanie pelni tego, czym
te rzezby s3 i z czego wyplywaja, o zinterpretowanie ich,
ale raczej o wskazanie pewnych tropow, majace w grun-
cie rzeczy skloni¢ tylko do tego, by zmierzy¢ si¢ z nimi
osobiscie, tu i teraz, pozwalajac im zadziatac i przemowic
ich wlasnym, doznaniowym jezykiem. Znajdziemy tu wiec
takze cisze niedopowiedzenia. Trzeba bowiem tak o nich
mowic, by nie powiedzie¢ zbyt wiele, i zarazem tak, by
nie powiedzie¢ za mato.

Rzezby Romana Pietrzaka maja r6zng skale, od bardzo
duzych obiektoéw, przy ktorych cialo ludzkie wydaje sie
nic nie znaczy¢, po dzieta malutkie, ktére s3 w pewnym
sensie szkicami czy modelami do innych dziet, cho¢ ist-
nieja samoistnie, i okazuje si¢, Ze nie stanowig wzoru dla
rzezb wigkszego formatu. Mniejsze rzezby wykonane s3
7 brazu, odlewane metoda traconego wosku, natomiast
rzezby duze zrobione sg z gipsu. Poza kilkoma ekspery-
mentami, takimi jak rzezba dyplomowa czy zaprezento-
wana w auli ASP w Warszawie wielka instalacja zlozona
7z ziemniakdw, Roman Pietrzak mierzy si¢ z rzezbiarska
materig w sposob bezposredni, nie angazujac sie w pro-
jekty konceptualne. Prezentuje nam materialnosc sztuki,
zmyslowy konkret, ktéry mozemy przyja¢ lub odrzuci¢.

1 G. Bataille, Doswiadczenie wewnetrzne,

przel. O. Hedemann, Warszawa 1998, s. 173.

Jego niebywala sprawnosc warsztatowa i tatwos¢, z jaka
material przyjmuje ksztalty w jego rekach, pozwala mu

takze na wykonywanie portretow rzezbiarskich konkret-

nych osdb. Swiat, ktory go jednak pociaga, to raczej
irracjonalny $wiat ksztattow zrodzonych z wyobrazni,
rozpadajacych sie na naszych oczach. Mozna uzna¢, ze
Artysta znajduje si¢ posrodku opisywanego przez Rosa-
lind Krauss mostu, ktéry oddziela oryginalny materiat

i prace w nim od tworczej funkcji wyobrazni. Znajdujac

2 R.Krauss, Oryginalnos¢ awangardy

i inne mity modernistyczne,

przel. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 189.
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si¢ posrodku tego mostu, mozemy spojrze¢ w obie strony.
Widzimy wtedy zaréwno strong¢ aspektow materialnych,
gest rzezbiarski, prace z materialem, jak i stroneg aspektéw
pojeciowych, wyobraznie rzezbiarska, ekspresje?.

Widoczna jest w tych pracach wrazliwo$¢ i szczerosé,
szczeros¢ gestu, brak pretensji i potrzeba tworzenia. To tak
jakby nie dato sie nie tworzy¢, nie rzezbi¢, to tak jakby
sztuka sama narzucala artyscie swoje potrzeby, jakby byta
koniecznoscig. Niekiedy tematyka tych prac zwigzana
jest bardziej bezposrednio z doswiadczeniem rzeczywi-
stosci czy wydarzeniami, ktore daly o sobie zna¢ w swie-
cie spolecznym. Dobrym przykladem takiego podejscia
jest Gendra, ktora probuje swojg androgenicznoscia

Roman Pietrzak

przy rzeibie Gendra,
2012, malowany gips,
90x110x50 cm.

Fot. M. Kalina



Cmy, 2014, gips,
150x70%40 cm.
Fot. A. Miotowska

przezwyciezy¢ podzialy na to, co kobiece i meskie, lub
tez rzezba zjadajacych sie nawzajem gesi, odlana w brazie

i z daleka przypominajaca jakiego$ mitologicznego weza,
ktora nawigzuje do brutalnego dokarmiania ptakéw
w przemysle spozywczym. Jednak wiekszos¢ tych prac
pozostaje w §wiecie wyobrazni i wypeliona jest obiek-
tami ze $wiata snéw. Tak jak rysunki z poczatku lat go.
Wykonane tuszem, niekiedy pokryte piaskiem i ujawnia-
jace swoja fakture, okazuja si¢ wyrazem niepokojow
i egzystencjalnych napiec.

Znajdzmy wigc tropy, ktorymi podazymy, by oswoic
nieuchwytnos¢ sktadajacych si¢ na te dzieta materii.

Trop pierwszy

Trop pierwszy wydaje si¢ najbardziej banalny, ale zarazem
kryje w sobie niezwykly potencjal. Chodzi mi o trop sur-
realistyczny. Surrealizm byt juz wielokrotnie opisywany
i wydaje sig, ze nie tyle zostal spopularyzowany, co wla-
Sciwie zbanalizowany. Trzeba jednak pamietac, Ze surre-
alisci, ,spiskowcy wyobrazni” jak nazywa ich Agnieszka
Taborska3, to nie tylko bawigcy sie¢ mieszaniem i przes-
tawianiem realistycznie ujetych przedmiotéw René Ma-
gritte, ale to takze pelen tajemnic, tworzacy abstrakcyjne

3 A. Taborska, Spiskowcy wyobrazni. Surrealizm, Gdansk 2007.

bajkowe ,,opowiesci” Joan Mird czy nietuzinkowy Paul
Klee, to takze tragicznie zmarly, tworzacy abstrakcje

z barwnych plam Arshile Gorky. Surrealizm to nie tylko
pelen pretensji, piszacy manifesty André Breton, ale takze
pelen sprzecznosci, wydobywajacy z siebie prowokacyjne
i niedajace si¢ zamkna¢ w zadne porzadkujace ramy po-
wiesci Georges Bataille. Surrealizm wydaje si¢ niezwykle
ztozony i jego glebie kryja w sobie znacznie wigcej niz
proba interpretacji marzen sennych. Sam zresztg chcialby
by¢ jednym z takich marzen.

W jaki sposdb rzezby Romana Pietrzaka sg surreali-
styczne albo w jaki sposéb mozna wysnu¢ z nich watek
surrealizmu? W jaki sposob stajg sie one nieuchwytnymi
marzeniami, ktore sktadaja sie z niepowigzanych watkow?
Odnajdujemy w nich mistrzostwo sennych ksztattéw
i prostote przedmiotow, ktore jednak rozpadaja si¢ na
naszych oczach przez azurowy oniryzm, ktérym operuja.
Sita rzezbiarskiego gestu i skala, przynajmniej niektdrych
sposrdd tych prac, idg w parze z konkretem przedstawie-
nia. Kijanka, bocian, palce na linie narzucaja nam swoje
ksztatty, daja si¢ rozpoznac, by zaraz rozplyngc sie w do-
mystach i znikng¢. Pozostajg nieuchwytne, poniewaz
umykajg z powrotem w §wiat snu, z ktorego powstaly,

i nigdy nie jesteSmy pewni, czy nastepna chwila, a wraz
7 nig nastepne doznanie, nie rozbije nam kunsztownie
wzniesionej interpretacyjnej struktury, ktorg narzucito
pierwsze spojrzenie.

Jest to wiec surrealizm, ale tylko wtedy, kiedy ujmie-
my go z calg wielowatkowoscig, do ktdrej odsyta; z dra-
z3ca nas podswiadomoscia i dziedzictwem Freuda, ale
zarazem ze swojg nieuchwytnoscig, dzikoscig, nieoswoje-
niem. Jest to wiec surrealizm w pewnym sensie przepra-
cowany, nieoczywisty, zawierajacy watki dodane przez
Jacquesa Lacana i ,schizoanalize” Félixa Guattariego;
taki, od ktdrego trudno si¢ uwolni¢, bowiem wszedzie
dostrzegamy jego obecnosé. To tak jakbysmy nieustannie
poddawani byli testowi Rorschacha i w abstrakcyjnych
atramentowych ksztattach musieli znajdowac to, co zna-
ne i okreslone. Jest to wigc surrealizm-klacze, ktdre nie
tylko prowadzi w réznych kierunkach, ale do tego chwy-
ta nas jak bluszcz, przyczepiajgc sie do ubran i nie cheac
juz nas opuscic. Tak wlasnie dzieje sie, kiedy pojawiaja
sie przed nami rzezby Pietrzaka, do czego niewatpliwie
przyczynia si¢, wspomniana juz przeze mnie, skala tych
prac i fakt, ze mys$l nie jest w stanie jej oswoic.

Sg one jak surrealistyczne przedmioty, ktdre byly prze-
ciez proba ukazania tego, co umykato stowom, i przywro-
ceniem wiary w magiczng moc tych wlasnie przedmiotéw.
Negowaly one funkcjonalnos¢ czy uzytecznosé, pozwala-
jac na zatrzymanie si¢ w pot stowa wtedy, gdy prébowa-
lo si¢ wyrazic ich znaczenia. To, co jest tu najwazniejsze,
to takze metamorfoza, a wiec w pewnym sensie rozpad
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tozsamosci przedmiotu, jego pltynna konsystencja, ktora
nigdy nie da si¢ schwyta¢, uchwycic tak, jak robig to
dlonie, bowiem wtedy przeleje si¢ przez nie jak woda.
Przypomnijmy tylko jeden ze znanych surrealistycznych
przedmiotow — Rozcztonkowang chmure Wolfganga
Paalena, czyli parasol, ktdry zamiast chroni¢ od wody,
podstepnie ja gromadzi, poniewaz zrobiony jest z mate-
riatu, ktéry wchtania wodg jak gabkas.

Rzezby Pietrzaka, jak przedmioty surrealistow, zaczy-
najg naleze¢ do dwdch $wiatéw - znanego i tego prze-
pelionego tajemnica, skrytego za zastong, co pokazuje
zreszty takze monumentalna, odlana w brazie rzezba za-
stony, ktdrej przeciez nie sposéb odstoni¢. Umieszczona na
cmentarzu, prowadzi do zaswiatéw, cho¢ nie sposob si¢
do nich dosta¢. Jego kijanka przybiera monstrualne roz-
miary, nie przeraza jednak, ale staje si¢ czyms posrednim
mi¢dzy monstrum a domowym zwierzatkiem, z ktérym
chcielibysmy si¢ pobawic. Dziewczynka, na ktorg zyczli-
wie spoglagdamy, ma zeza, a jednym z elementow rzezby
zatytulowanej Wlazt kotek na ptotek okazuja si¢ naturalnie
zmumifikowane kocie trupy, palce spacerujg po linie, a ko-

pulujgce szczury wydaja sie lataé. Te rzeczy obdarzone

uporczywoscig, ktora przypomina obsesyjnos¢, nasycaja
$wiat swa obecnoscig®. By¢ moze juz rzezba dyplomowa
Pietrzaka z 1989 roku jest takim nietypowym przedmio-
tem, przedmiotem surrealistycznym - instalacjg z wanien
zawieszonych gdzie$ ponad nami i zamurowanych.

Podazajac wigc surrealistycznym tropem — nie chodzi
mi o proste skojarzenia i interpretacje podobne do tych,
ktdre przedstawial Freud, analizujac prace rzezbiarskie
Michala Aniola czy malarstwo Leonarda da Vinci. Zgod-
nie z tymi analizami dzielo sztuki jest tylko sublimacjg
popeddow i wigcej mowi nam o artyscie i jego problemach
niz o samym dziele. Nawet jesli do pewnego stopnia jest
to prawda i nawet jesli pominiemy fakt nadmiernego
uproszczenia i redukeyjnosci takiego myslenia o sztuce,
to surrealistycznos¢ tych rzezb polegataby, w moim rozu-
mieniu, na czyms$ zupelnie innym. Chodziloby tu raczej
o niezwykla site wyobrazni, jaka znajdujemy w tych
rzezbach, powigzang ze spontanicznym, moze nawet
podswiadomym, gestem rzezbiarskim, pokazujacym
nam, Ze niektore motywy powracaja, a stylistyka tych
prac okazuje si¢ do pewnego stopnia spdjna, a wiec tym
samym mozliwa do odczytania.

Jednak, wbrew pozorom, u Pietrzaka wigcej odnajdu-
jemy Bataille'a niz Bretona, nawet jesli jest to Bataille
nieco oswojony, u ktdrego otchtan $mierci nas jeszcze nie

pochtania, ale zawsze jeste$my zawieszeni na jej krawedzi.

Tu wychylamy si¢ tylko w pustke i paradoksalnie zdajemy
sobie sprawe z tego, ze potrafi ona da¢ takze wytchnie-
nie. Swojg skalg i materialnoscia, rozpoznawalnymi, ale
zarazem wymykajacymi sie ksztaltami rzezby Pietrzaka
prowadza nas by¢ moze ku momentowi - nieustannie

poszukiwanemu zaréwno przez artystéw, jak i filozofow —

komunikowania si¢ z bytem bezposrednio, by stanowi¢
z nim jednos¢. To bytby wlasnie nieosiggalny cel opisy-
wanego przez Bataille'a doswiadczenia wewngtrznego, po-

wigzanie ze sobg tego, co zewngtrzne, i tego, co wewnetrz-

ne, jak wylanie si¢ wyobrazni czy snu i zawieszenie ich
w realnym $wiecie.

Trzeba podkresli¢, ze Bataille sugeruje, iz doznanie,
o ktore mu chodzi, nie jest jednak mistycyzmem. Dozna-
nie to konstytuuje raczej ekstaze, ktorg odnajdujemy na
przecieciu Ja i $wiata; jest to zmyslowe spotkanie, jedno-
czesnie nieracjonalne i znajdujace si¢ poza wymiarem re-
ligijnym, rodzaj dysonansu. ,Do$wiadczeniem nazywam
podréz do kresu mozliwosci czlowieka”® — pisze. Jesli jest
to ekstaza, to tylko taka, ktora nie zbliza nas do wiedzy,

4 Ibidem, s. 192.

Akt 7 tapkami, fragment,
2013, gips malowany,
1656045 cm.

Fot. A. Mtotowska

5 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia

i ontologia przedmiotow, przet. B. Shallcross,

Warszawa 2013, s. 232.

6 Bataille, Doswiadczenie..., s. 58.



Indor, 2007, gips
malowany, 87x35x22 cm.
Fot. M. Kalina

ale pograza w nieusuwalnej niewiedzy. Spotkanie z rzez-
bami Pietrzaka, jak z kazdym dzielem sztuki, na ktdre si¢
otworzymy, wywoluje wlasnie rodzaj takiego dysonansu.
Nawet jesli nie jest to doznanie ekstazy, a wiec nie dos-
wiadczenie wewnetrzne w bataillowskim sensie, to jest
to pewien zgrzyt, uderzenie wywolane niemozliwoscia
ujecia tego, co widzimy, w konkretne ramy pojeciowe.
Kijanka czy wieloryb? Czlowiek czy zwierze? Mechanizm
czy byt ozywiony? Niebezpieczenstwo czy zabawa?
Doswiadczamy tych rzezb, ale nie jesteSmy w stanie
zamkna¢ ich w ramy pojeciowe. Myslenie o nich przebiega
przeciez na granicy miedzy kulturg i naturg, tak jak usytu-
owane miedzy nimi ciato, ktérym (ich) doswiadczamy. Juz
Marcel Mauss w swoim ostawionym tekscie o ciele i jego
ksztaltowaniu przez kulture pokazat, jak trudno ustalic,
na ktérym z naszych zachowan najsilniej odbita pi¢tno
kultura, zaznaczajaca si¢ ostatecznie w kazdym z naszych
gestow: pozycje snu, ptywanie, jazda na koniu, pozycja

7 M. Mauss, Sposoby postugiwania sig ciatem, w: idem,
Socjologia i antropologia, przet. M. Krdl, K. Pomian,

J. Szacki, Warszawa 1973, s. 487-525.

T. Komendant, Oko blekitu w: G. Bataille, Historia oka
i inne historie, przel. T. Komendant, W. Gilewski,

I. Kania, Krakow 1991, s. 25.

G. Bataille, La pratique de la joie devant la mort,

w: Oeuvres complets, t. 1, Paris 1970, s. 554.

kobiety w czasie porodu zaleza od $wiata kultury, ktdry
je wyznacza’. Z drugiej strony mi¢dzy jednym wymia-
rem - naturg, dzikoscia, zmystowoscia - a drugim, czyli
kulturg, istnieje rozziew. Z tej perspektywy miedzy swia-
tem zwierzecym a ludzkim istniataby przepasé, ktorej
nie daloby sie przekroczy¢. Z tego wlasnie wywodzi si¢
$wiat symboliczny, ktdry miatby oswoi¢ i uporzadkowac,
tkwigcy w nas, $wiat zwierzecy i dziki. Zmieszanie tych
realnosci widac wlasnie w pracach Pietrzaka. Tutaj cialo
staje sie przewodnikiem; stajg si¢ nim jego potrzeby i fan-
tazje, zostaje obnazona jego zmystowos¢, nieustannie wy-
mykajgca si¢ strukturom rozumu. Znajduja si¢ one gdzies
pomiedzy naturg a kulturg, sg jakby umiejscowiong po-
migdzy nimi, trudna do zlokalizowania, plynna granica.
Doskonale ujmuje ten problem Tadeusz Komendant,
piszac, ze:

percepcja ciala (indywiduacja to przeciez trakto-
wanie ciata jak rzeczy) jest czysto ludzka cecha,
obca zwierzetom i bogom. Natomiast sacrum i,
jak pokazuje Rudolf Otto, jego dwa nieodlgczne
przedmioty tremendum i fascinans, sa znakiem
naszej tacznosci ze $wiatem natury, to znaczy ze
Swiatem cigglosci. Kultura jest po stronnie indy-
widuacji, natura bezlitos$nie - jak rozszarpujace

Orfeusza menady - ¢wiartuje wyobcowane ciato®.

To wlasnie znajdujemy w rzezbach Pietrzaka - z jednej
strony tremendum, a wigc groza, bowiem s3a posrdd nich
szczury, martwe koty, bolesnie przebity bocianim dzio-
bem czlowiek, zamknigte w klatkach chmury. Jednak

z drugiej strony to takze fascinans, a wigc fascynacja;

to, co przycigga i w czym sami chcemy si¢ przejrzeé, od
czego nie mozemy oderwac wzroku, czego chcielibysmy
dotkna¢, tak jak cheielibysmy dac sie ponies¢, znalez¢
zmaterializowany swiat snu i dotknac go. Jest by¢ moze
w tych rzezbach poszukiwana z takg wytrwaloscig przez
surrealistow ,cudownos¢” — owo poetyckie napiecie
prowadzace do osiggniecia sacrum. Jednak moze jest to
Swietos¢ rozwiazla i bezwstydna?.

Trop drugi

Drugi trop odnosi sie do tego, co stanowi istote wiek-
szosci dziel sztuki, odnosi si¢ do ich materialnosci, a tym
samem do ich uprzestrzennienia. Georges Didi-Huber-
man przekonujaco wykazuje w swoich ksigzkach, ze

to wlasnie materialno$¢ obrazu malarskiego powoduje,
ze okazuje si¢ on niemozliwy do petnego uchwycenia,
do zawlaszczenia przez rozumiejacg percepcje, co znaczy,
ze nie mozna go nigdy do konca pozna¢. Nie mozna wy-
rwac mu jego tajemnicy. Opisujac Upadek Ikara Pietera
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Bruegla i zwracajac uwage na to, ze trudno jest wyrozni¢
w nim konkretne przedmioty, Didi-Huberman pisze:

Jezeli jednak przyjrzymy sie temu ,prawie”,

Jtak jakby”, jesli poswigcimy wiecej uwagi materii,
zauwazymy, ze to, co nazywamy ,piorami’, nie
cechuje si¢ niczym, co by je ,odrdéznialo” od mor-
skiej piany, ktdra powstaje na skutek upadku cia-
la - sa to pociagnigcia bialej farby na powierzchni

Ltha” (wody) i wokét figury” (widocznych czlon-
kéw zanurzajgcego si¢ ludzkiego ciata). Sg jak
piana, a jednak nig nie sa. Nic nie jest tu jasno
okreslone. Wszystko jestprawie.

Nic nie jest okreslone i wszystko jest ,prawie” takze

w rzezbach Romana Pietrzaka: prawie dom, prawie ko-
bieta, prawie czlowiek, prawie palec... Materia rzezbiarska
wydaje sie z tej perspektywy jeszcze bardziej namacalna,
narzucajaca si¢ i zarazem wymykajaca sie uchwyceniu,
poniewaz nie wiemy, czy w ogole cos przedstawia. Po
prostu jest. W tych rzezbach wida¢ jej szorstkosc i kon-
kret. Narzuca si¢ swojg materialng bryla, ale jej azurowe
fragmenty, ,luki”, przerwy, jakie w niej znajdujemy, na-
daja jej lekkosci. Te ,niedokonczenia”, puste fragmenty sg
jak biale plamy w obrazie, ktdére pozwalaja mu oddychac,
uwalniajg. Sprawiajg, ze prace te wydaja si¢ tak swobod-
ne na wietrze i w otwartej przestrzeni.

Mamy w nich do czynienia z materig, ktéra przybiera
konkretne ksztalty, zmieniajgc si¢ w reprezentacje. Jed-
nak jest to reprezentacja, ktdra, jak byla juz o tym mowa,
rozpada si¢ na naszych oczach i to rozpada sie literalnie.
Rzezby z gipsu sa kruche, niszczeja pod wplywem wa-
runkow atmosferycznych, na ktore sg wystawione. Ich
kruchos¢ wzrusza. Zmieniaja si¢ pod wplywem czasu,
tracg i zyskuja jednoczesnie. Tracg, bo cos si¢ wyciera,
odpada, tamie, blednie lub szarzeje; zyskuja, poniewaz
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nieustannie sie stajg i nigdy nie sg takie same, pozostajac

jednak te same. Tym bardziej tez ujawnia si¢ ich mate-
rialnos¢, ich tréjwymiarowosc, cheialoby si¢ powiedziec -
ich ,delikatna solidnos¢”. Widz zdaje sobie sprawe, ze
przeznaczone s3 tak naprawde do tego, zeby znalez¢ si¢
W przestrzeni otwartej, ze duszg sie zamknigte w po-
mieszczeniu, jakby nie mogly tam oddychac¢. Nie tylko
przekonuje o tym ich rozmiar, ale réwniez zdjecia z ka-
talogu, ktdre pokazuja je wystawione w polu, znajdujace
si¢ w miejscu, ktdre czyni z nich rodzaj site-specific czy
szeroko rozumianego environmentu. Wyrastaja wtedy
wprost z ziemi, w jakims sensie do niej przynalezac. Wy-
wodz3 si¢ bowiem z ziemi jak gips, z ktdrego sg zrobio-
ne. Gips narzuca tez forme pracy i wymusza pospieszne
wykonanie, poniewaz szybko schnie. Wymaga sprawno-
sci i dyscypliny.

Te rzezby przerastaja skalg cztowieka, cho¢ Artysta two-
rzy takze mniejsze ich wersje, ktdre stanowig raczej punkt
wyijscia dla poszukiwan w duzej skali niz dostowny wzor.

10 G. Didi-Huberman, Przed obrazem,

przel. B. Brzezicka, Gdansk 2011, s. 160-162.

Sniety Romciszek,
2012, gips, metal,
197xk5x54 cm.
Fot. M. Kalina

Przebity bocianem, 2014,
gips impregnowany,
metal, 180x128x84 cm.
Fot. M. Kalina



tyiwa, 2010, gips,
metal, 187=55%44 cm.
Fot. M. Kalina

Ludzkie cialo musi si¢ z nimi zmierzy¢. Odnalez¢ si¢

w odniesieniu do nich, usytuowa¢. Ludzkie ciato jest
przeciez wyznacznikiem polozenia i odleglosci. To ono
wyznacza skale i kierunki. Jest tez przestrzenne, ponie-
waz zajmuje miejsce w przestrzeni, ale rowniez buduje
z nig zlozone relacje - fizyczne i symboliczne. Przestrzen
geometryczna to tylko jedna z wielu znanych nam prze-
strzeni. Znacznie wazniejsza okazuje sie przestrzen dnia
codziennego. Odwolujac si¢ do znanego przyktadu
Heideggera, mozna skonstatowac, ze przedmiot znajdu-
jacy sie bardzo blisko w przestrzeni geometrycznej, jak
na przyklad okulary czy lornetka, w przestrzeni zycia
codziennego pozostaje niezauwazony i odsyla do tego, co
moze by¢ za jego pomoca spostrzezone. Nie tylko porzad-
kujemy wokdt siebie przestrzen, dostrajajac ja do naszych
potrzeb, ale staje si¢ ona istotowym elementem naszego
wspdlistnienia ze swiatem. Uktadamy, czyscimy, porzad-
kujemy, co doskonale opisuje w Czystosci i zmazie Mary

Douglas. Oswajamy przestrzen i czynimy jg naszg wlasng.

Zamieszkujemy ja. W ten sposob okazuje sie, Ze stworzo-
ne przez ludzi przestrzenie determinuja ich samych, stajgc
sie istotng czescig ich symbolicznego swiata. Na ile jed-
nak przestrzen, takze ta wytworzona przez nas, wytwo-
rzona przez dzielo sztuki, determinuje nas samych?

Rzezba to przeciez przestrzen, a przestrzen, jak pisze
Henri Maldiney, to forma, a zarazem rytm jako swoisty
rodzaj napigcia, sily, z ktdrych dzielo jest zlozone'. Wy-
raznie widac to w rzezbach Pietrzaka, wida¢ w nich wla-
$nie te narodziny przestrzeni, ktdra nie jest oczywiscie
pudetkiem wypelnionym przedmiotami. Najdobitniej
ujat to Heidegger, piszac, ze

sztuka jako rzezba, to zadne obejmowanie prze-
strzeni w posiadanie. Rzezba nie bytaby zadnym
sporem z przestrzenia. Rzezba bytaby ucieles$nie-
niem miejsc, ktdre otwierajg okolice i przecho-
wujac jg, utrzymywalyby skupionym wokot
siebie to, co wolne, ktdre udziela przebywania
danym rzeczom, a czlowiekowi zamieszkiwania
posrdd rzeczy™.

Rzezba, wspolistniejac z przestrzenia, wspolrodzac sie
wraz z nig, tworzylaby wiec miejsce, w ktorym mogli-
bysmy przebywac. Wytwarzataby dopiero miejsce dla

nas. Otwieralaby okolice i pozwalalaby tez odnosi¢ sig,

uzywac jako narzedzi, powiedzialby pewnie Heidegger,
rzeczy, ktore w niej znajdujemy.

Ustawione na polu rzezby Romana Pietrzaka sg ucieles-
nieniem tej idei. Wspolrodza okolice, zrastaja si¢ z nia.
Pozwalajg nam inaczej doznawac. Siebie samych i prze-
strzeni. O ich przynaleznosci do okolic i miejsc oswo-
jonych $wiadczg tytuly poszczegdlnych cykli: rzezba
zasciankowa i rzezba oplotkowa. Oswietlone swiatlem
stonecznym rzezby stajg si¢ czescig okolicy, jak zamkniety
w azurowej pajeczynie drutu dom ustawiony na drewnia-
nym cokole, ktory odsyta do catej tesknoty z nim zwigza-
nej. Dom jest swoistym przeciw-swiatem, jak ujmuje to
w sposob niezwykle obrazowy Gaston Bachelard w swo-
jej ksigzce Wyobraznia poetycka. W przestrzeni domu
zyskujemy bowiem poczucie odizolowania od $§wiata
zewnetrznego i zanurzenia w §wiecie wlasnym. Ta fun-
damentalna antynomia przestrzeni ma swoje przelozenie
na rozwoj $wiadomosci czlowieka, ktéry od zawsze po-
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bogactwie. Czlowiek Zyje tam sam albo we dwo-
je, albo cata rodzing, nade wszystko jednak sam.
Dzieje si¢ tak na mocy pewnych cech, wlasciwych
archetypowi domu, w ktorym spotykajg si¢
wszelkie uroki zycia samotniczego. Kazdy marzy-
ciel potrzebuje powrotu do swej celi, ma powota-
nie do zycia samotniczego.

W tej rzezbie, sugerujacej dom, domostwo, swojskiej

i zarazem obcej, odnajdujemy t¢ ide¢ przeciw-$wiata, tak
wyrazng wtedy, gdy dom-klatka znajduje si¢ ustawiony
w otwartym polu.

Przestrzen, z ktdrg te rzezby sa powigzane, jest dzie-
wicza i zrédlowa zarazem, mozna powtorzyc — wspol-
tworzy dzielo, pozwala mu zaistniec, ale jednoczesnie
powstaje wraz z nim, bowiem to ono nadaje jej kierunki,
wyznacza ja, determinuje, nakazuje nam pewne ruchy
i utrudnia inne. Ruch linii, ktora w percepcji okala te
rzezby, wywoluje wrazenie plaszczyzny lub bryly. Kazdy
nasz ruch sprawia, Ze rzezba staje si¢ nowym ksztattem,
cho¢ w stanie spoczynku jest wyodrebniong caloscia.
Dopdki si¢ przemieszczamy, stwarza nowe wrazenie

G. Bachelard, Wyobraznia poetycka. Wybor pism,
przet. H. Chudak, A. Tatarkiewicz, Warszawa 1975, s. 308.

przestrzeni, trwajacej tak dtugo, jak dlugo trwa ruch.

Roman Pietrzak powtarza, Ze rzezba nie jest od tego,
zeby ja rozumie¢. Nic bardziej trafnego. Jest od tego, zeby
jej doznawac, obchodzi¢, doswiadczac¢ wlasnym ciele-
snym bytem, ktory wspolistnieje w tej samej przestrzeni;
mamy zblizac sie i oddala¢, zaswiadczajac tym samym
o tym, ze utkani jestesmy z tej samej materii, spleceni,
jak méwit Merleau-Ponty, zmystami ze swiatem, na
ktdry synestezyjnie otwieramy si¢ wszystkimi zmyslami.
Szorstka materialnosc tych rzezb, gips, ktore w miare
uplywu czasu brudzi sie i zarazem wyciera, powoduje, Ze
chcielibysmy ich dotkna¢. Wielki jezyk, ktdry przypomi-
na troche spirale, odsyta do zmystu smaku i namawia do
tego, by go glaska¢ - nie tylko wzrokiem, ale takze doty-
kiem. Rzezba najpelniej odslania pragnienie pozbycia sig
wzrokocentrycznos$ci w sztukach plastycznych i ttumio-
ng tesknote za synestezyjng pehia. Tylko dotyk mdgiby
oddac¢ nam to, czym jest rzezba - jej namacalnos¢.

Trop trzeci
Trop trzeci jest tropem przemilczenia. Dzieto sztuki bo-

wiem nie postuguje si¢ stowami, ktdre maja swoje zna-
czenia, ktdre mozna ujaé¢ w sady i zrozumie¢ (badz zle

zrozumiec). Dzieto sztuki milczy. Nie chodzi tylko o to,

Rawnowaznia, 2013,
gips, metal, 210x160x6 cm.
Fot. M. Kalina

11 H. Maldiney, Ouvrir le rien. L'art nu, szukuje swego miejsca w $wiecie:
Paris 2000, s. 245.

12 M. Heidegger, Sztuka i przestrzeri, Dom staje si¢ jego spelnieniem. Dom obdarzony

przel. C. Wozniak, ,Principia” 1991, pelnig oniryczna jest jedynym, w ktdrym mozna

nr3,s. 127 przezywac marzenia intymnosci w catym ich
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7e postuguje sie innym jezykiem. Nie chodzi takze wy-
tacznie o to, Ze artysta z rozmystem nie pokazuje czegos,
badz pozostawia cos niedopowiedziane, nie pokazuje
czego$ w pelni czy do konca. Chodzi raczej o to, co
dzieto musi przemilczec, co nie moze zosta¢ wyrazone
wprost, a co zarazem staje sie istotng, moze nawet isto-
towg czescig samego dzieta. Odkrywamy to sami. Nikt
nie moze nam tego opowiedzie¢. Moze nawet nikt nie
moze nam tego pokazac, poniewaz to, co wyda nam si¢
istotne, okaze si¢ prawdopodobnie mniej istotne dla
kogos innego. To, co przemilczane, jest moze bliskie opi-
sywanemu przez Rolanda Barthesa punktum, ukluciu,
ktorego doznajemy, gdy fotografia nam si¢ spodoba, gdy
przyciggnie nasza uwage'+. Dlaczego wlasnie ta, a nie
inna? Moze tylko ja znam odpowiedz i moze tylko ja
wiem, co zostalo przemilczane, a co odkrylem, podazajac
meandrami zmystowego doswiadczenia? Odkrywamy
to zwlaszcza w rzezbie, ktdra jest nie tylko wizualna, ale
poprzez swoja tréjwymiarowos¢ staje si¢ wolumenem,
staje si¢ uprzestrzenniona, staje si¢ namacalna. To, co
zostaje przemilczane w przypadku rzezb Pietrzaka, to
fakt, Ze sg na przyklad puste w srodku, Ze ich azurowe
niekiedy przeswity wypelnia przestrzen, ktdra wspot-
tworzy samo dzielo; to ich przynaleznos¢, a moze raczej
bolesna tesknota, za otwartg przestrzenia. To takze ich
kolor, ktdry zmienia si¢, poniewaz autor przemalowuje
swoje rzezby i eksperymentuje z sila wyrazu poszcze-
gdlnych barw. Ta sama praca epatuje bielg, czernig albo
staje si¢ nagle biekitna, kurzy sie czy tez zostaje uszko-
dzona w czasie transportu.
Trop przemilczenia odsyta do picknego tekstu Jeana-
-Francoisa Lyotarda, w ktérym opisuje on frazg¢-afekt
i pokazuje jak bardzo milczenie przynalezy do jezyka.
Przerwy w zdaniu, jak nabranie powietrza w trakcie
wypowiedzi, kropki, przecinki, znaki zapytania, pozwa-
laja jej dopiero zaistnie¢. Fraza-afekt z jednej strony jest
milczeniem, pozostaje bowiem niewypowiedziana, ale
z drugiej okazuje si¢ w peni fraza, okazuje si¢ w petni
zdaniem. Jak to mozliwe, ze fraza moze zarazem pozo-
sta¢ niesformulowana, niewypowiedziana, nie wydostaje
sie na zewnatrz przez wypowiadajgce ja usta czy zapis?
Jak wigc istnieje? I czy jest jeszcze fraza? Moze blizej jej
7 tej perspektywy do frazy muzycznej, ktdra wybrzmie-
wa, cho¢ nic nie znaczy, bowiem nie sklada sie ze znakdw,
ktdre mozna rozkodowad i zrozumiec. Lyotard uznaje, ze
nieobecnos¢ zdania czy brak powigzania miedzy stowami
pozostaje fraza®. To, o co mu chodzi, to jednak powig-
zanie jej z uczuciem, z afektem, z doznaniem, ktore jest
silne i nieoswojone. Fraza-afekt okazuje sie miec sile zry- 14
wania powigzan i regut, wybudzania. Co wiecej, dziala
tylko, wywolujac przyjemnosé badz przykrosé i nie da si¢ 15
jej uszczegotowic, dodajgc do niej inne, precyzyjniejsze
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uczucia badz sensy. Jest ukluciem przyjemnosci badz
nieprzyjemnosci. Oznajmia jedynie: ,to dziata” lub ,to
nie dziala”. I jest powigzana wylgcznie z terazniejszoscig.
Jesli jest, jest tu i teraz. Nie jest takze do nikogo zaadre-
sowana. Nie ma wyznaczonego odbiorcy. Jest czystym
prze-milczeniem. Jest czystym uczuciem. Czy wobec
tego dzielo sztuki nie okazuje si¢ z nig tozsame? Dzielo
to fraza-afekt. Rzezba czy jakiekolwiek zmystowe dzieto
sztuki staje si¢ afektem i wywoluje afekt, dziala tu i teraz
na zasadzie ,dziala” lub ,nie dziala”, a jego odbiorca nie
zostaje wyznaczony, natyka sie na nie, spotyka je, tak jak
widz spotyka dzielo. Rzezby Pietrzaka ukazujg nam to

7 pelng mocg. Fraza-afekt zostaje przemilczana w jezyku
zlozonym z wypowiedzianych i wypowiadalnych fraz.

Zostaje tez przemilczane to, ze rzezby, ktdrych tu doswiad-

czamy, to frazy-afekty — dzialajg lub nie tylko tu i teraz.

Nawet jesli nie potrafimy czegos wypowiedzie¢, potra-
fimy to jednak odczué. Rzezba przemawia do wszystkich
zmysléw. Mozemy odczu¢ chropowatosc jej powierzchni.
Mozemy zblizy¢ si¢ do niej lub oddali¢ i w ten sposdb wy-
czyta¢ w bryle usadowionej na krzesle ksztalty piety -
postac trzymajaca w ramionach kogos omdlatego, umie-
rajacego, niezywego. Moze dziecko?

W rozmowach z Romanem Pietrzakiem wielokrotnie
pojawia si¢ stowo ,niepokdj”. Niepokoj wpisany jest bo-
wiem w egzystencje jak $mier¢. Nie da si¢ przed nim
uciec i wynika po prostu z tego, ze jestesmy. Niepokdj
pozostaje przemilczany, ale jest nieustannie obecny
w tych rzezbach. Nie-pokdj, czyli brak s-pokoju, pytania
stawiane przed nami po to, zeby nas zaskoczy¢, pytania,
ktérych materializacjg sa rzezby i ktdre niepokojg, ponie-
waz wydaje sig, Ze nie ma na nie konkretnych, moze wy-
czerpujacych, odpowiedzi. Po raz kolejny prze-milczenie
okazuje si¢ istotg tego, co wypowiedziane. Przemilczane
zostaje tu to, Ze pytania, ktore stawiaja te rzezby, sg sta-
re jak $wiat. Dotyczg bowiem tego, czym sami jestesmy.

»Stale nowe jest w nich tylko to - jak méwi Heidegger —
Ze trzeba je wcigz na nowo stawiac™.

Tak samo niepokojace, a zarazem pelne prze-milczenia
okazuja si¢ autoportrety Romana Pietrzaka. Odlane
w brazie prébuja odstonic to, czym jest stajacy si¢ nie-
ustannie, ucielesniony byt ludzki, czym jest w swoich
wlasnych oczach. Kiedy rzezbimy lub malujemy siebie,
zawsze - jak pisze Jacques Derrida - musimy zmierzy¢
si¢ ze sobg jako innym, popatrzec¢ na siebie z zewnatrz,
ujrzed si¢ oczami innego™. To okazuje sie najtrudniejsze.

R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, 16 M. Heidegger, Pytanie o rzecz. Przyczynek do

przel. J. Trznadel, Warszawa 2008.

J.F. Lyotard, La phrase-affect, w: idem,

Misére de la philosophie, Paris 2000, s. 48. 17 J. Derrida, Mémoires d’aveugle. L'autoportrait

et autres ruines, Paris 1990, s. 17.

Kantowskiej nauki o zasadach transcendentalnych,

przel. J. Mizera, Warszawa 2001, s. 9.
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Opowiedzie¢ ,,0 sobie jako innym”, by sparafrazowac¢ tytut
ksigzki Paula Ricoeura®. Artysta zostaje wtedy oslepiony.
Zeby sie widzie¢, zeby sie pokazaé, powinien widzie¢
swoje oczy. Okazuje sie jednak konieczne, zeby je zasta-
pit innymi, naszymi, ktére patrza na niego. Zeby stwo-
rzy¢ swoj autoportret, potrzeba wiec zaloby po swoich
wiasnych oczach. Autoportret przebija, dziurawi, wy-
kuwa oczy swojego modela, oslepia go. Autoportret jest

18  P.Ricoeur, O sobie samym jako innym,
przel. M. Kowalska, Warszawa 2005.
19 J. Derrida, Penser a ne pas voir. Ecrits sur les arts

du visible 1979—2004, Paris 2013, s. 166.
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swoistym wyznaniem, obnazeniem niewiedzy o sobie. Szczury, 2011, gips,
Widzg siebie, ale, Zeby sie sportretowac, musz¢ potrakto- pakuty, juta, drut
wac siebie tak jak kazdego innego, musz¢ udawac, ze ja to 172x240%68 cm.
ktos inny, musze sie nim sta¢. Paradoksalnie jednak, jesli Fot. M. Kalina
portretuje siebie jako innego, to juz nie ja jestem portre-

towany, ale tworzg po prostu jakis portret, podobny do

kazdego przedstawiajacego kogos innego. To wlasnie

fatalizm autoportretu, jak mowi Derrida. To jego para-

doksalnos¢. W autoportrecie artysta przyglada sie sobie.

Patrzy na siebie, patrzy sobie w oczy, czgsto w lustrze,

stojac przed wlasnym, odbitym wizerunkiem. Stojac

przed lustrem i usitujac siebie sportretowac, dopoki widzi

spojrzenie, nie moze zobaczy¢ oczu i ich wyrazu. Moze
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oddac oczy tylko wtedy, gdy utraci spojrzenie, a wigc
wtedy, gdy spojrzy na siebie jak na przedmiot.
Autoportrety Romana Pietrzaka usituja zanegowac ten
fatalizm. Dlatego pozostaja nieodgadnione, sg wyrazem
niezwyktej plastycznej wrazliwosci i kunsztu rzezbiarskie-
go, jest w nich podobienstwo do modela zaklécone jednak
ekspresja i przebijajacg z nich melancholig. Potrafig jednak
odstoni¢ tez dystans Autora do samego siebie i jego poczu-
cie humoru. Azurowy podest w jednym z nich sprawia, ze
znajduje si¢ jakby na szczudlach, podczas gdy w innym
widzimy dziwny rog umieszczony na glowie Autora. Rég
obfitosci? Z tymi dwoma autoportretami kojarzy mi sie tez
mala, odlana w brazie rzezba filozofa. Jest to prawdopo-
dobnie filozof, poniewaz przedstawiony zostal w chitonie,
ma bose nogi i wydaje si¢ pelen powagi. Ta mala rzezba,
ktéra mozna unies¢ jedng dlonig, prawie ja w niej zamy-
kajac, wydaje si¢ jednak niezwykta, bowiem jest w niej
jakas sita, dziwna madros¢, ktdrej nie da si¢ przeciez zo-
baczy¢. Jest jak figurka Sokratesa, ktory staje sie figurg
filozofii jako takiej, odsytajac do umitowania madrosci
i nieustajacej refleksji nas soba, do myslenia, do auto-re-
fleksji, moze do auto-portretu, do portretu samego siebie.
Autoportrety Romana Pietrzaka przywodza mi na
mysl wlasnie te¢ malg rzezbe i do niej odsylaja. Moze
Roman Pietrzak jest dla mnie wilasnie artysta-filozofem,
rzezbiarzem-filozofem, jesli zalozymy, Ze mozna mysle¢
rzezba, tak jak Cézanne chcial mysle¢ malarstwem. Nie
chodziloby tu jednak o myslenie za pomoca pojec, ale
wiasnie o postugiwanie sie frazami-afektami, czystg do-
znaniowoscig, zmyslami. Tylko wrazliwos¢ zmyslowa
i afektywna zarazem pozwalalaby na ,odczytanie” takiej
mysli. Dlatego ta mata rzezba staje si¢ dla mnie autopor-
tretem Artysty. To pozostaje dla mnie wlasnie przemilcza-
ne w tej rzezbie i jest moze nieuchwytne dla wszystkich
poza mna. Przywilejem komentarza jest jednak wiasnie
to, ze moze wedrowac, a wigc zbacza¢ wszedzie tam,
gdzie mu sie tylko podoba.

Trop ostatni

Ostatni trop jest tym, ktéry kaze nam powroci¢ do tego,
co powiedziano na poczatku i wyznac swojg bezsilnos¢
wobec niewyczerpalnosci opisu rzezb, z ktérymi przyszlo
nam si¢ zmierzy¢, wobec ich tytutowej nieuchwytno-
Sci. Moze wiec jest to trop niemocy, ale takiej, ktorg sie
wykorzystuje i ktorej uzywa sie do wlasnych celéw. Jesli
te rzezby rozpadaja sie na naszych oczach, w tym sensie,
ze wydaja si¢ lekkie i kruche, a ich znaczenie pozostaje

20 H.von Hofmannsthal, Barwy (z Listow
powracajgcego), w: R.M. Rilke, Cézanne,

przel. A. Serafin, Warszawa 2015, s. 119.
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nieuchwytne, to dlatego iz wydaja sie tez ujawniac, ze to,
co dane, jest przeciez zawsze uchwytne tylko pozornie

i tylko pozornie okazuje si¢ stabilne i trwale. Zadaniem
sztuki nie jest wiec ukazywanie rzeczywistosci, nie jest
nim by¢ moze nawet ujawnianie tego, co znajduje si¢

u jej podstaw, tajemniczej kolebki rzeczy i nas samych,
ale demaskowanie iluzji pelni poznawczej. Sztuka ma
ujawnia¢ nasze stabosci, ma takze wywotywa¢ niepokdj.
Dzieto sztuki jest w stanie nas zmienic, zaburzy¢, wy-
wola¢ zawrdt glowy, prowadzgc do momentu, w ktérym
mozna poetycko wykrzykna¢, tak jak Hugo von Hofman-
nsthal po obejrzeniu obrazéw Vincenta van Gogha:

Czutem si¢ jak kto$, kto po nieopisanym zawro-
cie glowy lapie grunt pod nogami, kto znalazl sie
w samym oku cyklonu i z radoscig nan wykrzy-
kuje. W burzy rodzity sie na moich oczach, rodzi-
ty si¢ dla mnie drzewa, korzeniami whbijajac si¢
w ziemig, galeziami wbijajac si¢ w obloki*°.

Artysta osiaga to tylko wtedy, kiedy jest zdolny do wyko-
rzystania, a tym samym postuzenia si¢ tg wlasnie niemoca,
ktdra jest niemocg uchwycenia pehni. Jest tak, poniewaz
dzielo sztuki, malarskie czy rzezbiarskie, wszelkie dzielo
sztuki, dajac si¢ nam, jednoczesnie odmawia siebie, nigdy
nie dajac si¢ w petni. To, co jest dane, musi zosta¢ na-
tychmiast utracone. Rzezby Romana Pietrzaka nam to
ujawniajg. W pelni ujawniajg brak petni. Nie tylko nie
pozwalaja narzucic sobie znaczen i przybierajg rézne
formy, oscylujac na granicy rozpoznawalnosci, zanurza-
jac si¢ w $wiat wyobrazni, marzen i snu, $wiat symboli,
by¢ moze zbiorowej pod§wiadomosci, ale takze imitu-
jac nasza wlasng krucho$¢, materialny rozpad, upadek
w niebyt, ktdry jest przeciez naszym nieuniknionym
przeznaczeniem. Wykorzystuja wigc niemoc poznaw-
cz3, ktdrej s3 wyrazem.

Przedstawione przez Romana Pietrzaka poszczegdlne
postacie wydaja si¢ wyizolowane, jak wyjete z jakiejs
opowiesci i zagubione w swiecie, do ktdérego nie naleza.
Zamkniete w swoich azurowych klatkach, gdzie nie wia-
domo, czy wolnos¢ znajduje si¢ na zewnatrz, czy moze
wiasnie wewnatrz nich. Klatki sg azurowe, s3 wigc prze-
zroczyste i nie pozwalaja schowac si¢ czy ukry¢ przed
spojrzeniem. Juhani Pallasmaa w swojej ksigZzce Oczy
skory opisuje wlasnie taki $wiat, §wiat, w ktorym nie
jestesmy sie w stanie wymknaé spojrzeniu innego:

Spoleczenstwo nadzoru jest z koniecznosci spo-
teczenstwem voyeurystycznego i sadystycznego
oka. Uzycie statego, wysokiego stopnia naswie-
tlania jest efektywng metoda umystowej tor-
tury: nie pozostawia przestrzeni do wycofania
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Akordeon, 2016, technika
mieszana, 220x80x40 cm.
Fot. M. Kalina
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si¢ i zachowania odrobiny prywatnosci; nawet
ciemne wnetrze ludzkiej jazni zostaje wystawio-
ne na widok publiczny i zgwatcone®'.

Nie mozna uciec, o czym przypominaja nam zamknie-
te w klatce chmury, ktére powinny moc przedostac si¢

Monika Murawska | Nieuchwytno$c. Rzeibiarskie tropy Romana Pietrzaka

przeciez pomiedzy pretami klatki, ale ktdre pozostaja
unieruchomione w gipsowej, swiecacej, wypolerowa-
nej materii. Nie mogg wydostac si¢ na zewnatrz tak jak
zakleszczone w pulapkach na myszy, czerwone, krwawe
konczyny jednej z przedstawionych postaci. Takimi kon-
czynami nie mozna wiada¢, pozostaja bezsilne.

Male, wykonane z brgzu rzezby, a moze takze ich Autor,
wydaja sie Zywic tym, co inni nazywaja stratg czasu. Staja
si¢ ucielesnieniem nienazwanych problemow, tego, co jest,
a czego nie da si¢ wyrazi¢ w pojeciach. Wlasnie o tym
pisal cytowany juz przeze mnie Hugo von Hofmannsthal,
ktdry chcial wyrazi¢ w stowie pewniki, prawdy; to, co dos-
trzega oko, i to, co odczuwamy. Szukal jezyka, ktory nie be-
dzie opresyjny i zmiesci w sobie doznania, tak jak futerat
miesci skrzypce. Bylby to jezyk, ktdry jest jak oddech
i oddaje wiladzg, jakg ma nad nami to, na co patrzymy:

Sprébuje Ci za to opowiedzie¢ o pewnym razie,
gdy mialo to miejsce nie po raz pierwszy, ale by¢
moze silniej niz kiedykolwiek wczesniej i pdzniej.
Bylo to spojrzenie, nic wigcej, lecz wtedy wlasnie
zdalem sobie sprawe jak dwuznaczna jest nasza
potrzeba stowa: ze musi ono oznacza¢ dla mnie
co$ tak zwyczajnego jak oddychanie, a zarazem...
Jezyk sie tak ze mna obchodzi: nie moge sie przy-
ku¢ do zadnej z jego fal, unosi on mnie, przemija

i pozostawia w tym samym miejscu?.

Rzezby Romana Pietrzaka nie zostawiajg nas w tym
samym miejscu. Zawsze bowiem jesteSmy wraz z nimi
gdzie indziej i dlatego zawsze pozostaja w swej istocie
nieuchwytne. Nieuchwytne jak $wiat, inny, my sami

i dziefa sztuki, ktdre najpelniej i nieustannie o tej nie-
uchwytnosci zaswiadczajg. Zawsze bowiem zostaje
cos do dodania.

Monika Murawska - doktor filozofii, absolwentka
filozofii i historii sztuki na Uniwersytecie Warszawskim;
obecnie adiunkt na Wydziale Sztuki Mediéw ASP w War-
szawie. Jest trzykrotna stypendystka Rzadu Francuskiego,
sekretarzem redakcji ,Przegladu Filozoficzno-Literackiego”
i czlonkiem Polskiego Towarzystwa Fenomenologicznego.
Ttumaczy z jezyka francuskiego; jest takze autorka ksigzek:
Problem innego (2005) i Filozofowanie z zamknigtymi
oczami (2011), Jean Renoir — malarz kadréw (2012)

oraz licznych artykuldw na temat fenomenologii sztuki.

21 ]. Pallasmaa, Oczy skory, przel. M. Choptiany,
Krakow 2012, s. 59.

22 von Hofmannsthal, s. 122.
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Barbara Osterloff

Od smierci Tadeusza Rézewicza minely dwa lata. Mogto-
by si¢ wydawac, ze to niewiele, a na pewno za mato, by
mdc pokusic si¢ o prébe calosciowego spojrzenia na zycie
i tworczos¢ Starego Poety. Autorzy wystawy w war-
szawskim Muzeum Literatury nie bali si¢ jednak takiego
wyzwania'. Ale tez, trzeba od razu zaznaczy¢, nie mieli
ambicji ,domykania’, apodyktycznego rozstrzygania czy
narzucania czegokolwiek. Odwrotnie, starali si¢ raczej
otworzy¢ najwazniejsze watki biografii i twdrczosci Ro-
Zewicza, by przedstawi¢ je we wzajemnych zaleznosciach
i uwiklaniach, a takze w kontekstach: historycznych, poli-
tycznych, spotecznych i kulturowych. Ostateczny rezultat
tej pracy jest imponujacy. W kilku salach na pierwszym
pietrze muzeum zgromadzono, chcialoby si¢ powiedzie¢
nieprzebrane, bogactwo materiatu ekspozycyjnego, zdo-
bytego zapewne z niematym trudem. Oczywiscie kazdy
ze zwiedzajacych moze obrac¢ wlasng ,$ciezke kontak-

tu” z dokumentami, fotografiami, dzietami malarskimi,
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przedmiotami codziennego uzytku, pamigtkami osobi-

stymi, afiszami teatralnymi i rekwizytami, z rozpisany-
mi na planszach cytatami z wierszy i prozy Rdzewicza
czy nagraniami audio-video. Nie da sie jednak obejrze¢
tego materiatlu za jednym razem, wystawa zrealizowana
7z takim rozmachem domaga sie odwiedzin wielokrot-
nych. Takze dlatego, Ze daje wyjatkowa okazje podziwia-
nia zebranych w jednym miejscu dziel sztuki, ktdre sa
praktycznie niedostepne, bo rozproszone po prywatnych
kolekcjach lub okazjonalnie wydobywane z muzealnych
magazynow. Nie musz¢ dodawac, ze w calym tym bogac-
twie panuje tad kompozycyjny, dyscyplina swiadczaca

o gleboko przemyslanej strategii, przyjetej przez twor-
cow wystawy zardwno w jej aspekcie merytorycznym,
jak tez artystycznym. Trzeba powiedzie¢, Ze strategia ta
przyniosta niejedna, nader subtelng, redefinicja rzeczy,
poje¢ i pogladéw, wydawaloby sie, dobrze nam znanych
i ugruntowanych. Dokonalo sie to zreszta jakby ,mimo-
chodem”, w pdlcieniu, w niedopowiedzeniu. W sposob,
by tak rzec, nieoczywisty — w czym dostrzegam jeden

z gléwnych waloréw wystawy, ktdrej scenariusz przy-
gotowala Matgorzata Wichowska (rdwniez jej kuratorka
wraz z Malgorzatg Gorzynskg). Ciekawa aranzacja pla-
styczna przestrzeni jest dzietem Witolda Blazejowskie-
go. Wykorzystana zostala cala gama dostgpnych dzisiaj

1 Poeta odchodzi. Tadeusz Rézewicz, wystawa w Muzeum
Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie,

24 listopada 2016 - 30 czerwca 2017.
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Kadr z ekspozycji
(sala U1, ostatnia:
Matka odchodzi/Nauka
chodzenia) z portretami

fot. Tadeusza Rozewicza

aut. Janusza Stankiewicza.

Fot. A. Kowalska

Kadr z ekspozycji (sala I:
Biel/Nasz starszy brat),
w czesci centralnej:
Jerzy Tchorzewski, Pieta
(zbiory Muzeum Archi-
diecezji Warszawskiej).
Fot. A. Kowalska

Fotografia znaleziona przez partyzantow;
na rewersie zapis Tadeusza Rézewicza:

11943/1944? przy zabitym Zandarmie”

(z archiwum poety)

Srodkdw ekspozycyjnych, niby rzecz oczywista, ale...
Tradycyjne, oszklone gabloty ,zarezerwowane” sg przede
wszystkim dla bezcennych rekopisow i prywatnych pa-
migtek, natomiast inne autentyki, jak wspomniane juz
obrazy wybitnych malarzy czy obiekty typu ready-ma-
de, mozna ogladac bez zadnych barier, z bliska. Uzyto ich
tutaj, co ciekawe, nie tylko jako cytatow rzeczywistosci
przedstawionej, lecz takze jako narzedzi kreacji prze-
strzeni metaforycznej. Waznym jej elementem okazuje
sie $wiatlo, ktore buduje nastrdj, ustawia poszczegolne
plany, wchodzi w interakcje z przedmiotami/ekspona-
tami (np. ze zrobionym przez niemieckiego zandarma
malenkim, wstrzasajacym zdjeciem dolu $mierci, ktdre
znajduje si¢ w pierwszej czesci ekspozycji?). Podobnie
dziala tutaj kolor, skontrastowane biel i czern, ktdrym
nadany zostal walor symboliczny. Co wiecej, plastycz-
na wizja jest tez wyprowadzona z toposdw wyobraz-

ni poety, jak na przyklad mroczny tunel-klatka, obecny
w sali poswigconej teatrowi Rozewicza (m.in. wystawie-
niu dramatu Putapka). Wida¢ tez t¢ koncepcje doskonale

3 Nagranie pochodzi ze spektaklu w Teatrze
Studio w Warszawie, premiera 17 lutego 1989.
Poszczegolne czesci Kartoteki rezyserowali:
Zbigniew Brzoza, Maciej Cirin, Szczepan

Szczykno, Jarostaw Kilian.

Barbara Osterloff | Poeta odchodzi

w sali, w ktorej podjety zostal temat Kartoteki Rozewi-
cza, przelomowej w tworczosci poety. U gory, na podwie-
szonym ekranie ogladamy Tadeusza f.omnickiego w roli
Bohatera we fragmencie monologu ,moje pokolenie, do
was mowie..."3; na podlodze stojg elementy scenografii
wywiedzione z didaskalidw tego ,antydramatu”: odrapa-
ne tézko i zeliwna miednica. W tle umieszczony zostat
afisz prapremiery Kartoteki w rezyserii Wandy Laskow-
skiej w warszawskim Teatrze Dramatycznym (1960) oraz
fotografie. Caly ten, zakomponowany jako environment,
pokoj Bohatera/Bohaterow Kartoteki zderzony zostat

z materialem dokumentujgcym inny watek - bliskie

w czasie narodzinom Kartoteki liczne podrdze Rozewi-
cza po Europie, bedace nie tylko poznawaniem $wiata,
$wiata wolnego (w odrdznieniu od Polski czasu realnego
socjalizmuy), ale tez podrézami do zrddet sztuki, daw-

nej i wspolczesnej. Réwnoleglos¢ watkdw, ich wzajem-
ne zderzanie si¢ i przenikanie to jedna z zelaznych regut
kompozycyjnych tej wystawy.

U zrodel. Radomsko — miasto dziecinstwa i mlodosci

Poeta odchodzi to ekspozycja o zakroju monograficznym,
ktdrej tematem jest czlowiek, moze nawet przede wszyst-
kim czlowiek - i artysta. Co ciekawe, 6w walor summy
osiagnigty zostat w sposdb odmienny i znacznie bardziej
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oryginalny niz stosowany zazwyczaj (porzadek wg

chronologii wydarzen). Owszem, chronologia jest tutaj
obecna w uktadzie pewnych watkdéw tematycznych, ale
to one wyznaczaja porzadek scenariusza. Musi by¢ obec-
na, skoro to nieubtagany czas wyznacza ramy ludzkiego
zycia - od narodzin do $mierci. Sygnalizuje ten aspekt
tytul wystawy, nieodparcie kojarzacy si¢ z tomem Matka
odchodzi, nazwanym przez literaturoznawcow ,sylwa
zatobng”. Mingto kilkanascie lat od pierwszego wydania,
a nadal Rozewiczowska sylwa zajmuje uwage nie tylko
znawcow literatury i mitosnikdw tej tworczosci; pozosta-
je lektura dla kazdego, kto szuka, kto chce i potrafi jesz-
cze szukaé w literaturze tropdw pozwalajgcych oswoic
bdl i lek po utracie kogos najblizszego. Fenomen tej nie-
zwyklej ksiazki, uhonorowanej nagroda Nike, stanowi
wazny kontekst calej wystawy. Szczegdlnie w pierwszej
czesci, ktora odnosi sie do Zrddel, do genealogii rodzinnej
i jednoczesnie do poczatkdw tworczosci
Tadeusza Rézewicza (ale posta¢ Matki
przewija si¢ przez calg wystawe, az do
konca - ,Matka jest w $rodku catej mo-
jej twdrczosci”, pisal Rozewicz w jed-
nym z listow4). Wydaje sig¢, ze zwrot
Jpoeta odchodzi” w tytule ekspozycji ma
tez inne znaczenia; ja rozpoznaje w nim
przede wszystkim figure symboliczng.
»Wchodzitem w $wiat poezji jak w $wia-
tlo, teraz szykuje sie do wyjscia, w ciem-
nos¢”s. Przytoczone stowa sugeruja
rowniez akt rozstawania si¢ ze Swiatem

4 List Tadeusza Rézewicza do Pawta Mayewskiego
z 26 maja 1970 r. Rozmowa ponad wodami Oceanu.
Korespondencja Tadeusza Rézewicza i Pawta May-
ewskiego (1958-1970), w: T. Rézewicz, Margines,
ale..., Wroclaw 2010, s. 202.

5 T.Roézewicz, Teraz, w: idem, Matka odchodzi,
Wroctaw 2000, s. 7.

6 T.Rozewicz, A. Hawalej, Smietnik,

red. i oprac. J. Borowiec, Wroclaw 2016.

16

kogos, kto byt uwaznym swiadkiem i zarazem przenikli-
wym diagnosta wspoltczesnosci, obserwujgcym postepu-
jacy proces nieodwracalnych cywilizacyjnych przemian.
Roézewicz byt tym artysta, ktory spostrzegt niepokojace
symptomy erozji $wiata wartosci, zanim jeszcze do-
strzegli je inni. Jednym z najwazniejszych swiadectw

tej przenikliwosci jest dramat Stara kobieta wysiaduje
(1968), réwniez na wystawie przywolany, ktéry dzisiaj
interpretuje sie chetnie poprzez temat staro$ci
i kobiecego doswiadczenia, a nie tylko przez

Janusz Rozewicz
(fot. ze zhiordw
Marcina Filipowicza)

$wiatoobraz cywilizacyjnego $mietnika. Swia- |rII Ir
toobraz mocno obecny w twdrczosci poety, cze- I
go Swiadectwem jest miedzy innymi wydana
juz posmiertnie ksigzka Smietnik®, ze zdjeciami
Adama Hawaleja, fotografa, ktdry przez wiele
lat towarzyszyt Rézewiczowi.

Wszystko, co najwazniejsze w zyciu i twor-
czosci Starego Poety, ma swoje poczatki w Ra-
domsku, gdzie si¢ urodzil”. W niewielkim
miescie, odlegtym o blisko czterdziesci kilo-
metrow od Czgstochowy (w ktorej tez przez
pewien czas mieszkal). Tutaj przyszed! na swiat

jego mlodszy brat Stanistaw, wybitny rezy- ) J
ser filmowy. Male, prowincjonalne Radomsko,

w ktorym najciekawszym zabytkiem architek-

tury jest po dzis dzien kosciot pw. sw. Lamberta i sto-
jacy naprzeciwko budynek starego ratusza, zapisalo si¢
trwale w rodzinnej historii Rozewiczow. Podobnie jak
radomszczanskie miejsce spetniania si¢
dziecigcych marzen i snow, czyli Kine-
ma - budynek, w ktérym odbywaly si¢
seanse filmowe i spektakle teatralne®
(dzisiaj znajduje si¢ w oplakanym sta-
nie). W Radomsku, jak wspominali po
latach Tadeusz i Stanislaw, cala rodzi-
na byla jeszcze razem. Ojciec Wlady-
staw, urzednik sgdowy, matka Stefania
7 Gelbardéw i synowie. Trzech synow.
Najstarszy Janusz urodzil si¢ w Osjako-
wie, wsi w powiecie wielunskim (gdzie
matka przebywata na plebanii u ksiedza

ar TT HH-'H_*:
I:uu'_l-'_"‘"" ‘Jﬂ'ﬂ'}.

Karta tytutowa
rekopisu sztuki (zbiory
Muzeum Literatury)

Tadeusz Rozewicz, 1945 r.
(fot. ze zhiorow
prywatnych)

7 »Czulam sie caly dzien dos¢ zle. Posztam
wieczorem na rézaniec, idac z kosciota uczutam
bole, ktdre nie daty mi is¢ do domu. I wtedy po-
czutam jakis lek, ze moge na ulicy urodzi¢ moje
dziecko. Stalam oparta o Sciang, kiedy mnie
spotkata znajoma pani i zaprowadzita do domu.
Za dwie godziny, o godzinie dziewiatej, urodzit
mi si¢ syn. Tadeusz urodzil si¢ 9 pazdziernika

1921 r. w Radomsku, ulica Reymonta 12, kolo

rzeczki Radomki” (S. Rézewicz, Rok 1921,

9 pazdziernika, w: T. Rézewicz, Matka..., s. 40).
»Ulicami naszego miasta chodzil chlopiec w czer-
wonym kepi z napisem ,Kinema”. Obnosit tablice
z afiszem wyswietlanego aktualnie filmu - tego

z Patem i Pataszonem, Tomem Mixem lub Greta
Garbo. Bardzo zazdroscitem temu chlopcu”

(S. Rézewicz, Bylo, minglto... w kuchni i na salonach

X Muzy, Warszawa 2012, s. 132).

Aspiracje 3(45) 2016

Bolestawa Michnikowskiego - z tej rodziny wywodzi sie
znany aktor Wiestaw Michnikowski)°. Janusz Rozewicz
byl utalentowanym poeta, a takze absolwentem pod-
chorazéwki, ktorg ukonczylt tuz przed wybuchem wojny.
Dla obu braci stanowil wzor do nasladowania, byt ich
mentorem, wprowadzal chlopcdw w §wiat literatury,

poezji, sztuki. Zdazyt debiutowac w roku 1938 wierszem

Modlitwa Zotnierza [inny tytul Zolnierz modlgcy si¢| na
tamach ,Polski Zbrojnej”, korespondowat z poetami, mig-
dzy innymi Jézefem Czechowiczem, lecz inspiracji szukat
przede wszystkim w poezji skamandrytow. Brat udziat
w kampanii wrzesniowej, potem dziatal w konspiracji,

9 ,U ksiedza Bolestawa moja siostra i brat czgsto
spedzali wakacje. To bylo miejsce bardzo otwarte
dla ludzi, a ksiadz Bolestaw pozostal w dobrej
pamieci mieszkancow Osjakowa. W kruchcie
tamtejszego ko$ciola wisi jego wielki portret.
Wiele lat pézniej dowiedzialem sig, Ze na probo-
stwie w Osjakowie, we weczesnej mlodosci,
wychowywala si¢ matka Tadeusza RézZewicza,

o czym wspomina Zbigniew Majchrowski

Barbara Osterloff | Poeta odchodzi

10

w kontrwywiadzie Armii Krajowej Okregu 1.6dz (Od-
dziat IT) pod pseudonimami ,Gustaw” i ,Zbyszek”. Za-
denuncjowano go i aresztowano w lipcu 1944 w Lodzi.
Zginal z rgk Niemcdw w listopadzie tego samego roku.
Zostal pochowany w grobie zbiorowym na cmentarzu
zydowskim; jego szczatki po wojnie ekshumowano, iden-
tyfikowali je ojciec i brat Stanistaw. W ostatnim czasie

dowiedzielismy sie o Januszu Rézewiczu wiecej, ponie-
waz odnaleziono nieznane zdjgcia oraz rekopisy jego
mlodzieniczych wierszy milosnych do Zofii Préchnickiej,
corki whascicieli majatku i dworu w Zuchowicach, prze-
chowywane przez wiele lat w prywatnym archiwum®™.

Kadr z ekspozycji (sala II:
Niepokoj/W Srodku

iycia) z obrazami Jerzego
Nowosielskiego, Andrzeja
Wroblewskiego, Marii
Jaremy, Zofii Gutkowskiej.
Fot. A. Kowalska

w swojej ksigzce pod tytulem Rozewicz. Sam
poeta zachowal we wspomnieniach z dziecinstwa
wakacyjne wizyty na tej plebanii” (Tani dran.
Wiestaw Michnikowski w rozmowie z Marcinem
Michnikowskim [e-book], Warszawa 2014).

Zob. P. Groblinski, Zakochany poeta, ,Kalejdoskop
Kulturalny. Reymont”, 29 wrzesnia 2014,
http://e-kalejdoskop.pl/zakochany-rozewicz.

aspx [dostep: 10.01.2017].

Wystawa fotograficzna odnalezionych zdje¢

z mlodosci Janusza Rozewicza znalazla si¢

w programie festiwalu Open Roézewicz w paz-
dzierniku 2014 w MDK w Radomsku. W ramach
Rézewicz Open Festiwalu organizowany jest

co roku Ogolnopolski Konkurs Poetycki

im. Janusza Rézewicza, przewodniczym jury

jest Bohdan Zadura.
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11

12

13

14

Fotografia Janusza stala podobno zawsze na biurku

w mieszkaniu Tadeusza Rézewicza. Stanistaw Rézewicz
zrealizowal film dokumentalny Nasz starszy brat (1994)".
W dziesie¢ lat pdzniej pod tym samym tytutem ukazat sie

wybor wierszy i prozy Janusza Rozewicza, wspomnienia

List Tadeusza Rozewicza

do Jerzego Tchorzewskiego,
Wenecja, 26 czerwca 1960

(zbiory Muzeum Literatury)

:\\' if :"'_ W

: : " i
afEe S S g
B et e o Ly S
5 e B R B :
FERIRTRES BT | PR
TN g AR ko . I.,.,‘_..'l-c T
TR B B e SRS s
PEETRE S AT L
I T e - T =
'.*F'. xh:.'?"--.'-‘!'-.-.- .
L & R e i
oL, pEEIRSEd 10Ay
.‘\-\'.'E";__rl\,i'\u.:g_,_l'.:'#lll-
TR 1f LR e
Fey Y s
”_;-,}!;'-qn. o= e
2 ed SR FF Y ¥ = 5

A e d b B T y. i

T f 2 -1
i - i 'rlh"\-\. e I R
Lo =:;:i:‘ BTy
AL NI R R o £
SRR N R
'-i::'ii-h'ﬂ-'.!-
NSRS EDRE s E ERT PP
:I-.ffq-,h""‘":',,r .':'-gq.'?
.r" - ¥ -r-t-\. " 7 = T -y
"'I-EH- LR T L ™

-

/

o nim oraz Tadeusza Rozewicza Wiersze o Starszym Bracie®.
Stanistaw po latach napisat: ,To, co w naszym domu

bylo najdrozsze i najpiekniejsze, to Mama™. Lata ra-

domszczanskie, lata dzieciecych zabaw, potem nauki

¥ Py / o
J-r-!*---'.i-.'ar.-r --*7’1{{' A P,

_f;;"i rcs o, dnaldriea )

YALS2 A WA
A, b 1 Tr AR
il _-.';.- e 2 .i;;l',-},-‘ J&
an FO4

w Meskiej Szkole Powszechnej im. Wladystawa Stani-

stawa Reymonta, nastepnie w Gimnazjum im. Feliksa

Fabianiego, byly czasem niezamoznego, czasem nawet

biednego, lecz szczesliwego dziecinstwa. ,|...] las byt
lasem/ Bog Bogiem/ Diabel Diablem/ jablko jabtkiem/
lgka taka/ gora gora [...]"™.

Pokazano to dziecinstwo na wystawie poprzez wzru-

szajace pamiatki, miedzy innymi swiadectwo urodzenia,

rodzinne albumy fotografii, dzieciece nieporadne rysunki,

pozotkly ze starosci zeszyt szkolny Tadeusza, zapelniony

duzym, starannie kaligrafowanym pismem (z rozczula-

jacym bledem ortograficznym w zdaniu ,Bocian chodzi

po face i my hodzimy”), cenzurki, a nawet zachowany

Wspdlne dziecinstwo i mtodos¢ byly takze tematem
innych filméw Stanistawa Rézewicza: Kinema (1999),
Gdzie zabawki z tamtych lat (2007) oraz autowy-

wiadu Zywe obrazy (1995).

Nasz Starszy Brat, oprac. T. Rézewicz, Wroclaw 2004.

S. Rézewicz, W kalejdoskopie..., w: T. Rézewicz,
Matka..., s. 134.
Fragment wiersza T. Rézewicza Acheron w samo

potudnie z tomu Twarz trzecia, Warszawa 1968.

18

15 ,(...) skryliSmy jego $mier¢ przed matka,

ale ona nas przejrzata i ukryla to przed nami”

16

(T. Rézewicz, Fotografia, widem, Matka..., s. 67.
W archiwach firmy znajduje si¢ nawet jego
karta pracownicza.

Wiersz doktora honoris causa wroctaw-

skiej Akademii Sztuk Pieknych (z tomu Mar-

gines, ale..., Wroctaw 2010).

egzemplarz gimnazjalnego pisembka literackiego ,Miotla”,
w ktorym przyszly poeta ,debiutowal”. Jednak Radomsko
to takze czas rodzinnej tragedii, Smierci Janusza, bole-
snych przezy¢ wojennych, cierpienia. Zwtaszcza matki,
przed ktdra ojciec i bracia ukrywali prawde o $mierci
najstarszego syna®. Mlodos¢ Tadeusza Rézewicza nazna-
czona tez byla codziennymi staraniami majacymi na celu
zdobycie srodkow do zycia (praca spedytora, zatrudnie-
nie w radomszczanskiej fabryce mebli Thonet™). Wresz-
cie - pracg konspiracyjng, a od roku 1943 walkg z bronia
w reku w oddziale Armii Krajowej dowodzonym przez
legendarnego ,Warszyca’, porucznika Stanislawa Soj-
czynskiego. Po wojnie organizatora i dowddcy Konspi-
racyjnego Wojska Polskiego (skazanego na kare smierci

i straconego w lutym 1947). Kapral podchorgzy pseudo-
nim ,Satyr” stuzyt w kompanii ,Buk” batalionu ,Las” 74
putku ,,Chrobry” w 7 Dywizji Czestochowa. Ta czgs$¢ zy-
ciorysu Rdézewicza, a jednoczesnie zyciorysu poety juz na
serio debiutujacego (Echa lesne), przywolana zostala licz-
nymi dokumentami. Sg posrdd nich: kenkarta na fatszywe
nazwisko Tadeusz Kowalski, zaswiadczenie wydane przez
Komisje Likwidacyjng byltej Armii Krajowej z roku 1945,
strony dziennika partyzanckiego z 1944. Przede wszyst-
kim jednak uwage zwraca bezcenny unikat - zestaw
czternastu zdjec ,chtopcow z lasu”, przedstawiajacych
sceny z zycia codziennego oddziatu , Warszyca’. Obok do-
wodcy i Rézewicza zostal tez sfotografowany jeden z par-
tyzantow, ktory stal sie prototypem Walusia z dramatu
Do piachu. Fragmenty opowiadan Gtupi Walus i Party-
zancka opowies¢ dopelniajg genealogii wstrzasajacych
rozliczen z wojna w twdrczosci RéZewicza, obecnych
takze w wierszach Biel i Dwa wyroki z tomu Niepokdj
(1947). Andrzeja Wroblewskiego Obraz na temat okrop-
nosci wojennych (1948), Egzekucja (1949), a takze szkic do
Rozstrzelania podobnie jak Pieta Jerzego Tchorzewskiego
(1985) ukladajg si¢ w symboliczng kode tematu, stano-
wiacg zarazem lgcznik z tematami innymi, podjetymi

w nastepnych odstonach wystawy.

~Kochalem, kocham i zawsze b¢de¢ kochal malarzy™”

W wywiadzie udzielonym Krystynie Czerni Tadeusz
Rézewicz wspominat:

Ja bylem bardzo wyglodzony obrazdéw, bo ksiaz-
ki moglem w Radomsku czyta¢, natomiast tam
nie bylo ani muzeum, ani Zadnej galerii. Praw-
de méwigc, nie wiem, czy w calym miescie byl
cho¢ jeden dobry obraz. Fotografie tak, w Ra-
domsku mieszkal Osterloff, stynny przedwojen-
ny fotografik, do ktérego chodzilem ze starszym
bratem. Zbieral znaczki pocztowe. Mdgl si¢

18 ,Pigkno jest okrutne” [Z Tadeuszem Rézewiczem

19
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rozmawia Krystyna Czerni|, ,Znak” 2009, nr 646,

pewnie u kogos zdarzy¢ jakis Kossak, ale nie
wiem, u powiatowej arystokracji nie bywatem.
W domu mielismy oczywiscie jakie§ amatorskie
widoczki, portret Kosciuszki®.

To wspomnienie stanowi dobry znak wywolawczy tema-
tu, ktdry zostal takze podjety na wystawie w Muzeum
Literatury, mianowicie zwigzkow Tadeusza Rézewicza

7 szeroko rozumiang sztukg. Najpierw dokonalo sie to na
plaszczyznie relacji osobowych, miedzyludzkich kontak-
téw, przede wszystkim z malarzami, ktorych Rozewicz
osobiscie poznal. Poeta starannie kontynuowat te znajo-
mosci, wrecz pielegnowal, tak Ze z czasem przeksztalci-
ty si¢ w dlugoletnie przyjaznie, trwajace do konca zycia
(czego swiadectwem sg np. obszerne i bardzo ciekawe
bloki korespondencji, obecne we fragmentach na wy-
stawie". Studia z dziedziny historii sztuki, rozpoczete

w roku 1945 na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krako-
wie, zbiegly sie w czasie z wejsciem Rozewicza w krag
artystow, ktorzy eksperymentowali, poszukiwali wlasne-
go jezyka dla wyrazenia osobistych doswiadczen z czasu
wojny, bedacych przeciez doswiadczeniami caltego poko-
lenia, do ktorego nalezal Rézewicz (,Ocalatem, prowadzo-
ny na rzez...”). Ten krag ludzi sztuki to przede wszystkim
Mieczystaw Porebski, z czasem wybitny krytyk i teoretyk,
oraz malarze Grupy Krakowskiej: Tadeusz Kantor, Jonasz
Stern, Maria Jaremianka, takze mtodsi: Tadeusz Brzozow-
ski, Kazimierz Mikulski, Zofia Gutkowska, Ewa Kierska,
Jerzy Nowosielski czy wspomniany juz Jerzy Tchorzewski
(z ktorym przez dlugie lata laczyla poete moze najszczer-
sza wigz). Legendarna krakowska I Wystawa Sztuki No-
woczesnej w roku 1948, przywolana teraz w Muzeum
Literatury, byla prezentacja wielostronnych préb poszu-
kiwania wspdlczesnego jezyka sztuki w obliczu kryzysu
wszelkich wartosci, i w poczuciu niemoznosci przedsta-
wienia katastrofy $wiata po II wojnie. Byl to takze, co
najistotniejsze, problem samego Rézewicza, podejmu-
jacego trud ksztaltowania wlasnego jezyka poetyckiego,
zmagajacego si¢ ze slowem i z pytaniem, jak tworzy¢ -
czy mozliwa jest ,poezja po Oswiecimiu’”. Rézewicz cenit
tworczos¢ wielu poetdw i pisarzy. Z polskich — Leopolda

i Ryszarda Przybylskiego, wybitnego badacza

literatury, krytyka i historyka.

o

www.miesiecznik.znak.com.pl/6462008z-ta- 2¢

deuszem-rozewiczem-rozmawia-krystyna-

-czernipiekno-jest-okrutne/ [dostep: 7.02.2017].

Wspomniany, amatorski portret Tadeusza
Kosciuszki pokazano rowniez na tej wystawie.
Niejeden z nich czeka dopiero na opracowanie

i wydanie, m.in. korespondencja Rozewicza

Barbara Osterloff | Poeta odchodzi
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Zob. R. Cieslak, Poezja Tadeusza Rézewicza
wobec sztuk wizualnych (1999) oraz idem,
Widzenie Rézewicza (2013).

To wiasnie liryka RézZewiczowska, jak pisat
kiedys Zbigniew Bienkowski ,wpierw troche
szokujaca, potem uznana za klasyczna,

nauczyla czytelnikéw, ze tradycyjna odreb-

Staffa, takze Juliana Przybosia, obu zresztg znat osobi-
Scie, lecz odrzucil ostatecznie ich poetyki i styl. Z klasy-
kow wazny byt dla niego Norwid, a ulubionym wierszem
Czutos¢. O znaczeniu i miejscu obrazéw w tworczosci
Rézewicza wiele juz napisano®. Zwrdcono uwage na to,
ze nie jest to problem tylko estetyczny, lecz takze etyczny,
Swiatopogladowy, dlatego wymaga spojrzenia z perspek-
tywy wielu dyscyplin, cho¢ oczywiscie u jego poczatkéw,
w centrum stoi zainteresowanie poety obrazem malar-
skim, a nawet szerzej - sztukami wizualnymi. Przede
wszystkim fascynacja samymi dzietami sztuki, oglada-
nymi w muzeach calej Europy, ale takze podziw dla ta-
jemniczego aktu tworzenia w milczeniu, poza stowami,
ktdre - jak Rézewicz twierdzit - nie obejmujg, nie moga
obja¢ i opisa¢ calego dziedzictwa wojennych traum i win,
spustoszenia wewnetrznego i zagubienia ludzi. Droga
Rézewicza prowadzita do stworzenia wlasnego jezyka,
wyzutego z ozdobnych metafor i wielostowia, maksymal-
nie lapidarnego, chcialoby si¢ powiedzie¢ zredukowanego
do koniecznego minimum?. Odrzucajac dawng prozodie
i melodie wiersza, sylabiczno$¢, sylabotonicznos¢, tonicz-
nos¢, wypracowal wlasng ,dzwiecznos¢” , budowang ze
znaczen nielicznych, ,dopuszczonych do gtosu” stow. Te
droge poety dokumentuja na wystawie cytaty wybrane

z wielu tomikow wierszy, az po ostatnie, jak Nozyk pro-
fesora czy Nauka chodzenia. Warto dodac, ze posrod ma-
larskich, czy szerzej — artystycznych, przyjazni Rozewicza
autorzy wystawy znalezli miejsce dla wtasnych ,préb
artystycznych” poety. Kilka eksponatdw to owoc spo-
tkan w Domku Miedziorytnika na wroclawskim Rynku,
w pracowni Eugeniusza Geta-Stankiewicza, wspdlnej
zabawy kolorami i ksztaltami wybitnego plastyka i poety.
Jest nawet pomalowana w paski huba z drzewa, gestem
Rézewicza podniesiona do rangi dziela sztuki...

Rozewicz i teatr

Teatrowi Tadeusza Rézewicza w Muzeum Literatury
poswiecono osobna sale, lecz temat ten przewija si¢ takze
w innych pomieszczeniach (o czym juz wspominatam).
Rézewicz jako dramatopisarz od poczatkéw swojej

nos¢ form i gatunkow nie jest prawem niepodwa-
zalnym. Mieszajq si¢ tam style, systemy wierszo-
wania, tonacje emocyjne; na stalych napigciach

i kontrastach miedzy nimi jest owa poezja
zbudowana” (Z. Bienkowski, T. Rézewicz,

Zaraz skocze szefie, w: Liryka polska. Interpretacje
pod red. J. Prokopa i J. Stawinskiego, Krakéw
1966, s. 383).
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tworczosci wybral dramat poetycki i zarazem realistycz-
ny. Eksperymentowat z forma, bawit sie konwencjami
teatralnymi, jak w Akcie przerywanym, stawiajac czesto
teatrowi zadania, wydawaloby sie nie do zrealizowania.
Otwarta forma jego dramatow od czasu przywolanej juz
tutaj Kartoteki warszawskiej lata cale stanowila wyzwanie
dla wyobrazni rezyserdw, scenograféw, aktorow. Bywata
nieraz inspiracjg do eksperymentow formalnych, postmo-
dernistycznych gier czy performansdéw, czgsciej jednak
okazja do waznych wypowiedzi o nas samych, o $wiecie
otaczajacym, zglobalizowanym i jednoczesnie tak trud-
nym do ogarniecia, pozostajagcym w bezustannym ruchu,
w gorgczkowym rytmie przemian. Ciekawym ekspery-
mentem okazal sie powrdt po latach do Kartoteki, nazwa-
nej teraz Kartotekg rozrzucong, wyrezyserowanej przez
autora w Teatrze Polskim we Wroclawiu (1992). Pracu-
jac z zespolem aktorskim w trybie ,pisania na scenie”,

w cyklu otwartych prob Rézewicz rzeczywiscie ,,rozrzu-
cil” teksty swojej pierwszej sztuki i polaczyt z nowymi,
przemodelowujac dialogi, postaci i sceny*2. Oczywiscie
to byl ewenement, ktdry zdarzyc¢ si¢ moze tylko raz. Naj-
wazniejsze inscenizacje sztuk autora Kartoteki byly dzie-
tem rezyseréw doswiadczonych i uznanych, najzupekniej
stusznie, za wybitnych ,specjalistow od Rézewicza”. Na-
lezeli do nich przede wszystkim Jerzy Jarocki i Kazimierz
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Kutz, z czasem takze Jerzy Grzegorzewski (rezyser m.in.
Smierci w starych dekoracjach, Zlowionego, Duszyczki). Sig-
gal tez po Rézewicza Helmut Kajzar, ktérego koncepcja

Jteatru meta-codziennego”, uniewazniajacego wszystkie

trzy reguly dramatu klasycznego, by odzyskac ,zwyklosc
i prostote”, znalazta uznanie w oczach poety. Zrealizo-
wane przez Kajzara przedstawienie sztuki Odejscie Glodo-
mora, z Bogustawem Kiercem w roli gléwnej*, byto
ambitng probg interpretacji tematu niezwykle waznego
w pisarstwie Rézewicza — statusu artysty wspolczesnego
w $wiecie rozchwianych warto$ci, obumierajacej cywili-
zacji, gwaltownych przemian (zob. Na czworakach). Kilka
udanych realizacji miala tez Pufapka, dramat wyrosty

z fascynacji biografia i dzielem Franza Kafki, w ktorym
Rézewicz podjal pytania o wolnos¢ i granice ,ego” arty-
sty. Spektakle Kazimierza Brauna, Krzysztofa Babickiego,
Jerzego Jarockiego, Jerzego Grzegorzewskiego dowiodly
bogactwa mozliwosci interpretacyjnych tego dramatu.

22 Kartoteka rozrzucona przeniesiona zostala
przez Kazimierza Kutza do Teatru TV
(premiera 30 listopada 1998).

23 T. Rézewicz, Odejscie Glodomora, premiera

9 lutego 1977, Teatr Polski we Wroclawiu.

Barbara Osterloff | Poeta odchodzi

744 a&ibsde iy
MMapa smaliba o

Al .l'-.lli_.,-

Jroteas cllel
Py wss
L'nﬂﬂ}s‘q; Ecdelir

Mo LU G AL
uJep MgV st i
kapdaraid madaid

Hoig f_.-*_.,'fz.jr S I-l'.dlﬂ-f ,,:;4,;'5.-,:.{:-,

r_lll.l"‘" 'I-"E'.l:"l!?I -'P-'I":-h-

Fleree Tariarlorrastii

‘-g?fﬂ,m. ?,E- ".F_. T
" f =

G::bmlttjaa& &Fery ;Lm:m:jr

Ay A LE g by

_H'rr:; W] e Iaead

MMigdy o J.}mtr;{.m

: J.’-f*‘t‘lu'.;.ﬂ;u:j.bn,
T .{.;3.;,51?5‘{. :
Wviatch anipeonistur

& CleErriic

ALV '—.'_
Aerax ;
L W GalRird DT

s

& Hﬁw : : -'q

wosci seksu i plci, a takze opresywnosci swiata meskiego
w stosunku do $wiata kobiet wywolat prawdziwg burze.
Razit nawet przyjacidl i znajomych poety. Niektdrzy z nich
odmowili wykonania oprawy plastycznej ksigzkowego
wydania sztuki, inni w prywatnej korespondencji nie ak-
ceptowali jej (jak Ewa Kierska w liscie umieszczonym na
wystawie). Poeta skarzyt si¢ w liscie do wybitnego litera-
turoznawcy Kazimierza Wyki: ,dotychczasowi czytelnicy
tylko kutasy zauwazyli” (list z 13 marca 1974).
Temat Rozewicza i teatru wigze si¢ na wystawie z in-

nymi, ktore zmuszaja do rewizji pewnych przyjetych

dos¢ powszechnie poglagdéw. Chodzi przede wszystkim

o zarzut nihilizmu, wysuwany niejednokrotnie wobec
tworczosci Tadeusza Rozewicza. Tymczasem autorzy wy-
stawy potrafili pokazac cos bardzo waznego, mianowicie
skomplikowany, zmieniajacy si¢ z biegiem czasu, stosunek
Tadeusza Rézewicza do wiary i religii, jego wieloletnie
»wadzenie si¢ z Bogiem” (Stanistaw Rézewicz zwykl mo-
wi¢: , Tadeusz na pewno ma swojego Pana Boga”). Przez
cala te wystawe przewijaja si¢ znaki ewangeliczne, reli-
gijne, poswiadczajace potrzebe transcendencji, mowigce

o metafizycznym niepokoju. Nalezy do nich przywolany
na planszach wiersz o Dobrym Papiezu, a takze fraza: ,zy-
cie bez boga jest mozliwe/zycie bez boga jest niemozliwe”.

* % %

Poeta odchodzi. Tadeusz Rézewicz to wystawa o ran-
dze wyjatkowej, moim zdaniem — wybitna.

Barbara Osterloff — dr nauk humanistycznych w zakre-
sie literaturoznawstwa, historyk teatru i krytyk teatralny.
Autorka ksigzki Pejzaz. Rozmowy z Majq Komorowskgq
(IIT wydanie, 2012) i dwutomowej monografii naukowej
Aleksander Zelwerowicz (2012). Profesor Akademii Teat-
ralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, wie-
loletni wykladowca na Wydziale Scenografii Akademii
Sztuk Pigknych w Warszawie.
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Monika Jadzinska

Artykul powstat w zwiazku z projektem Innowacje i nowe
technologie konserwacji dotyczgce badan i ochrony dziet
sztuki z tworzyw sztucznych. Zrownowazony rozwdj poprzez
budowanie bazy wiedzy dla badar identyfikacyjnych, meto-
dyki konserwacji i ekspozycji w kolekcjach i przestrzeni
publicznej, sfinansowanym ze Srodkéw Narodowego
Centrum Nauki przyznanych na podstawie decyzji numer
DEC-2011/01/B/HS2/06182.

Gléwnym i osiggnigtym celem projektu bylo wyzna-
czenie standardéw, okreslenie i propozycje rozwigzan
problemow ochrony dziet sztuki z tworzyw sztucznych
poprzez synergie dzialan identyfikujacych i ustalenie
metodyki postepowania na polu opieki, konserwacji
i ekspozycji, stworzenie aktualnej metodologii identyfi-
kacji i modelu dokumentacji wraz z wdrozeniem poprzez
wykorzystanie istniejacej wiedzy, osiggniecia naukowe
oraz innowacyjne technologie. Stworzono platforme wie-
dzy o tworzywach sztucznych w dziedzictwie kultury
na podstawie szeroko zakrojonych, interdyscyplinar-
nych badan. Wdrozono wybrane metody identyfikacyjne
(analizy mikrochemiczne - opis i zdjecie mikroskopowe
w $wietle przechodzgcym VIS i UV, opis rozpuszczal-
nosci, spalania; stratygrafia, badania: FTIR, ATR-FTIR,
spektroskopia Ramana, DSC, GPC, NMR, SEM-EDS,
GC/MS) w obiektach czolowych polskich artystow:
Pawla Althamera, Juliana Antonisza, Mirostawa Balki,
Tadeusza Borowskiego, Stanistawa Drozdza, Tadeusza
Kantora, Edwarda Krasinskiego, Zbigniewa Libery, Aliny
Szapocznikow, Leona Tarasewicza, Jana Tarasina, Julity
Wojcik i Krzysztofa Zargbskiego. Zagadnienia podjete zo-
staly w tak szerokim spektrum po raz pierwszy w Polsce.
Whyniki projektu zostang opublikowane w formie mono-
grafii tematu autorstwa dr Moniki Jadzinskiej (planowane
wydanie: ASP w Warszawie, 2017).

*E%

W czasach ogromnych zmian, kryzyséw ideologicz-
nych, oszalamiajgcego tempa rewolucji technologicznej
oraz braku stabilizacji w wielu obszarach zycia kultura
i sztuka naleza zapewne do najbardziej niezmiennych

)

Manekiny z Umarlej klasy
Tadeusza Kantora

pol rozwoju spoleczenstwa i s3 wspdlnym dobrem, ktdre
ponad podziatami musimy chronic i dla nas, i dla przy-
szlych pokolen. Dziedzictwo naszej wspolczesnosci jest
wazna czgscig tego dobra, a myslenie o jego zachowaniu
to nasz przywilej, ale i obowigzek.

Gdy dokladniej przyjrzymy si¢ rzeczywistosci, to oka-
7e sie, ze kazda rzecz materialna, a wiec i dzieto sztuki,
artefakt lub obiekt artystyczny, ulega zniszczeniu. Wplyw
na tempo i sposob jego degradacji maja przede wszystkim
zastosowane materiaty i technika, ale istotny jest row-
niez caly szereg czynnikéw zewnetrznych zwigzanych
z przechowywaniem, ekspozycja, transportem i innymi
dziataniami, ktérym 6w obiekt zostal poddany (w tym,
niestety, niefrasobliwos¢, nieuwaga czy wrecz ludzka ghu-
pota). Dodatkowo moze zosta¢ utracona cala strefa warto-
$ci niematerialnych zwigzanych z dzietem. Mimo to albo
raczej — majac to wszystko na uwadze, musimy wspot-
czesne dzieta sztuki chroni¢, zachowywac i konserwowac.
By przetrwaly.

Podczas wieloletnich badan i konserwacji sztuki wspdt-
czesnej napotkatam wyjatkowy przypadek — obiekty bedg-

ce teatralnymi rekwizytami, a jednoczesnie dzielami sztuki.

Stworzone przez samego Tadeusza Kantora, a jednocze-
$nie przez niego niestworzone. Najwazniejsze w najwaz-
niejszym spektaklu tego artysty, a jednoczesnie noszone,
rzucane, sklejane plastrem, tasma klejaca, przemalowy-
wane. Niezwykle skomplikowane ze wzgledu na zasto-
sowane materiaty, techniki i technologie. Kochane przez
aktordw i rezysera. Pasmo absurdu. Dzielo geniuszu. Jed-
ne z najbardziej znanych w dziejach swiatowego teatru
lalki — manekiny z Umarlej klasy Tadeusza Kantora.

Przez dlugi czas te manekiny nie byly traktowane jako
pelnoprawne dziela sztuki, ale tez nie stanowily wylacznie
integralnej czesci scenografii. To byli wspdtaktorzy, bez
ktdrych spektakl nie miatby racji bytu. Powstalo tysigce
opracowan na temat Umarlej klasy, ale zeby odkry¢ i zro-
zumie¢ fenomen manekindw, trzeba zacza¢ od ich anali-
7y, procesu powstawania, inspiracji, materiatu, techniki,
roli w spektaklu i trudnej historii, uwzglednic ich udzial
w ponad dwoch tysigcach przedstawien pokazywanych
na calym s$wiecie. A takiego opracowania, wydaje sig,
wecigz brakuje. Minglo prawie trzydziesci lat od $mierci

Aspiracje 3(45) 2016

Kantora, spektakl pozostat w pamigci, a lalki znajduja sie
w magazynie Cricoteki. Ich obecnos$¢ i stan zachowania
prowokuja do stawiania pytan. Kto i jak stworzyt mane-
kiny? Jakie byty ich losy? Co spowodowato obecny zty
stan zachowania? Dlaczego twarze majace przedstawiaé
trupioblade twarzyczki dzieci sg dzi$ czerwone, wrecz
bordowe, i petne kolorowych plam? Dlaczego jeden z ma-
nekinow, najbardziej zniszczony, poklejony tasmami i pla-
strami, tak bardzo rdézni si¢ od reszty? Z czego manekiny
sg zrobione? Czy wlosy lalek, dzi$ wyleniale i stabe, sg na-
turalne czy sztuczne (co wcale nie bylo oczywiste, nawet
w trakcie badan)?

Tadeusz Kantor (1915-1990) to jeden z najwybitniej-
szych i najoryginalniejszych artystow polskich, znana na
Swiecie posta¢ teatru i sztuki XX wieku. Uznano go za
artyste totalnego, jak pisze Lech Stangret — artyste wizu-
alnego niemieszczacego si¢ w klasycznych kategoriach

i podziatach sztuk'. Byt rezyserem, twdrcg happeningdw,
malarzem, scenografem, pisarzem, teoretykiem sztuki,
aktorem we wlasnych przedstawieniach, wykladowca
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych. Zdawat sie neuro-
tykiem opetanym przez $mier¢, przemijanie, sztuke, utra-
cone dziecinstwo, wojne i Holokaust. ,O jego wielkosci
nie tyle decyduje jego twdrczos¢, ile on sam pojety jako
calos¢, jako swego rodzaju Gesamtkunstwerk, na ktéry
sklada si¢ jego sztuka, jego teoria i jego zycie™. Nieustan-

nie eksperymentowal zardwno w teatrze, jak i malarstwie.

Byt artystg zaborczym, wymagajacym i §wiadomym, co
mialo wplyw na jego aktoréw, wspdlpracownikow, ale

i na dziela oraz przedmioty, ktore tworzyl. Manekiny byly
takimi obiektami - poczatkowo traktowanymi czysto
przedmiotowo, potem uznanymi przez Kantora za dziela
sztuki, ze wszystkimi konsekwencjami zwigzanymi z ich
ochrong i zachowaniem. Proces ich powstawania byt
Scisle podporzadkowany wizji artysty. Nieprzewidziane,
cho¢, niestety, radykalne zmiany w wygladzie lalek, wy-
nikajace z uzycia nowoczesnych na owe czasy materiatléw
syntetycznych, stanowily duze wyzwanie dla bezkompro-
misowego Kantora.

Tworzywa sztuczne przyczynily si¢ do rewolucji cywili-
zacyjnej w XX i XXI wieku, wplynely na standardy i es-
tetyke w kazdej sferze zycia, takze w kulturze. W sztuce
sprawiajg ogromne problemy wynikajace z ich nietrwa-
losci, zlego stanu zachowania i fatalnych prognoz na przy-
szlos¢. Mimo to zwyczajowo wcigz sg traktowane jako
materialy ,mlode”, trwalsze od tradycyjnych. W rzeczy-
wistosci jest odwrotnie, a wiele dziet sztuki, w ktérych
zastosowano tworzywa sztuczne ulega nieodwracalnej de-

gradacji. Tak jest réwniez w przypadku obiektow Kantora.

Dzieki prowadzeniu projektu finansowanego przez
Narodowe Centrum Nauki miatam szczescie i mozliwos¢

Monika Jadzinska | Manekiny z Umartej klasy Tadeusza Kantora

przebadania manekinow, stwierdzenia, w jakim sg sta-
nie, i wkroczenia w ich historie. Okazala si¢ ona szale-
nie ciekawa, méwigca wiele o Kantorze, jego tworczosci
i wspdlezesnych mu czasach.

Idea manekinow

Manekiny Tadeusza Kantora ze spektaklu Umarta klasa
(1975) maja pierwowzory koncepcyjne i fizyczne w ide-

ach dwczesnych artystow i teoretykow rewolucyjnie

Fragment lalki Rpaszy
do przedstawienia Kurka
wodna (1967) - gtowa
(ready made).

Fot. M. Jadzinska

1 L. Stangret, Stulecie urodzin Tadeusza Kantora,
»Wiadomosci ZAIKS-u" 2015, nr 10, kwiecien,
s. 75, http://zaiks.org.pl/945,198,wiadomosci_

zaiks-u_nr_10#176 [dostegp: 26.02.2017].

2 Tadeusz Kantor. Niemozliwe, kurator wystawy
J. Suchan, wspdlpraca W. Krukowski,
CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa,

7.04 - 3.06.2001, csw.art.pl/new/2001/

kantor.html [dostep: 20.12.2016].
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zmieniajacych rozumienie teatru i sztuki. Zrédel zainte-
resowania lalkg - marionetka mozna upatrywac juz we
weczesnej dzialalnosci artysty. W 1938 roku Tadeusz
Kantor w Bratniaku Akademii Sztuk Pigknych przy placu
Matejki w Krakowie wraz z grupa studentéw (m.in. Erng

Umarta klasa - komplet Rosenstein, Jadwiga Madziarska, Jerzym Zitzmanem,

Manekinow ekspozycyj- Zenobiuszem Zwolskim) wystawil spektakl marionetko-
nych - fragment ekspozycji, Wy Smier¢ Tintagilesa Maurice’'a Maeterlincka. Byla to
wystawa Bruno Schulz. pierwsza i ostatnia przygoda artysty z teatrem marionet-
Raeczywistosc przesunieta.  kowym. Dopiero w latach 60. XX wieku w jego teatrze
Muzeum Literatury pojawila si¢ idea dematerializacji dziela poprzez likwida-
im. A Mickiewicza cje aktora i zastapienie go rekwizytem, przedmiotem czy
w Warszawie, 2012. figura traktowana jako ,proceder wykroczenia, przekaz
Fot. M. Jadzifiska $mierci, model aktora™. Taka figura byta autorskim prze-
tworzeniem pojecia nowej postaci scenicznej - nadma-
rionety (Uber-marionette) stworzonej przez Edwarda
Gordona Craiga, ktdra ten rezyser, artysta i scenograf
opisat w eseju Aktor i nadmarioneta (1907). Koncep-
cja okazala si¢ nosng pozywka intelektualng dla wielu
pokolen twdrcédw+. Zrodzita si¢ z potrzeby zastapienia
prawdziwego aktora — niestabilnego i dla rezysera trud-
nego do prowadzenia- aktorem idealnym, ktdrego mozna
w petni kontrolowaé. ,,\Wierzg, ze przyjdzie czas, gdy be-

dziemy mogli w teatrze tworzy¢ dzieta sztuki, obywajac

T. Kantor, Teatr Smierci, w: idem, Pisma, t. 2 Teatr Smierci. 5 Craig Edward Gordon, w: Internetowy stownik teatralny,

Teksty z lat 1975-1984, wybral i oprac. K. Plesniarowicz,

Wroctaw-Krakéw 2005, s. 13-22. [dostep:10.01.2016 .

I. Eynat, Gordon Craig, the Uber-marionette, and the Dresden 6 Tadeusz Kantor. Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974,

Theatre, , Theatre Research International”, October 1980,

vol. 5, nr 3, 5. 171-193.

technicznym Cricoteki, wspolpracownikiem i aktorem
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wybdr i oprac. K. Plesniarowicz, Krakéw 2000, s. 238-241.

7 Wywiad z Andrzejem Kowalczykiem, kierownikiem

"

sie bez pisanych tekstéw i bez aktordw” - pisal Craig.
Wedlug niego aktor jako czlowiek - kreacja natury - jest
obcym wtretem w abstrakcyjnej strukturze dziela sztuki.
Natomiast nadmarioneta moze wcielac si¢ w postaci me-
taforyczne, nierealistyczne, przekraczaé granice znaczen
i odniesien, od materialnego dziela plastycznego az po
prazrédlo form teatralnych — pierwotne rytualy. Kantor
juz na poczatku lat 60. dostrzegt duzy potencjat marione-
ty, co opisuje w swoich tekstach (1962)°.

Pierwsze manekiny

Jak twierdzi Andrzej Kowalczyk’ - aktor, wspdltwadrca

i kierownik dziatu technicznego Cricot 2 - pierwszy ma-
nekin, jeszcze w wersji tekstylnej, tapicerowanej, pojawil
sie w Teatrze Wielkim w Warszawie 16 lutego 1963 roku
w repertuarowym spektaklu Wiezieri Luigiego Dallapic-
coli, do ktdrego kostiumy i scenografie stworzyt Kantor?®.
Byla to posta¢ meska rozpieta na kole. Wezesniej Kantor
wykorzystywal fragmenty atrap scenograficznych lub
kostiuméw robionych miedzy innymi z tworzyw sztucz-
nych. W Nosorozcu (1961) stosowat materialy syntetyczne
do kobiecego lateksowego torsu ze sztucznymi piersiami
okrywajacymi aktorke, oraz do czesci kostiumu Daisy
(projekt w Muzeum Narodowym w Krakowie). W tym
samym roku w spektaklu W matym dworku miatl poja-
wi¢ si¢ kostium, ktorego dolna czes¢ torsu, zakonczona
penisem, mocowana paskami ze sprzaczkami, rowniez
zostala wykonana z tworzyw sztucznych. Byla to wypro-
filowana skorupa pokryta lateksem, ktdra nie zostala ni-
edy uzyta. W Kurce wodnej (1967) Zbigniew Bednarczyk,
jako Lady, Ksiezna Alicja of Nevermore, mial mocowa-
na na rzemyku sztuczng piers pokryta prawdopodobnie
lateksem. Podobne rozwigzania wida¢ na fotografiach ze
wspomnianej inscenizacji Wigznia z 1963 roku.

Artysta w jednym z wywiaddw mowil, ze manekiny
wprowadzit do teatru w 1967, do spektaklu Kurka wodna.
Szukal mozliwo$ci materialnego przetozenia idei ,realno-
$ci najnizszej rangi”, wykorzystat wiec ,przedmioty bied-
ne” i wprowadzit do swojego teatru wlasnie manekin?,
w ktorym zakorzenione jest poczucie $mierci, a jedno-
czesnie potencjal jej przekroczenia, manekin traktowany
jako przedmiot pusty, atrapa, a jednoczesnie model akto-
ra. Kantor wspominal:

Kantora w latach 1984-1996, wywiad przeprowadzita

dr Monika Jadzinska, 25 kwietnia 2013, Cricoteka, Krakow.
8 Tadeusz Kantor. Od ,Matego dworku” do ,,Umarlej klasy”

[katalog wystawy], red. J. Chrobak, J. Michalik, Krakéw-

Wroclaw 2010, s. 166.

9 A. Wetminski, Trumpf, trumpf... Lalki, manekiny i przedmioty

ze spektaklu ,Umarla klasa” Tadeusza Kantora, Warszawa 2005.
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MANEKIN uzyty przeze mnie w teatrze Cri-

cot 2 (Kurka Wodna) byl, po Wiecznym wedrowcu
i Ambalazach ludzkich, kolejng postacia, ktdra si¢
zjawila w sposob naturalny w moich zbiorach,
jako jeszcze jedno zjawisko zgodne z moim od
dawna trwajacym przekonaniem, ze jedynie real-
nos$¢ najnizszej rangi, przedmioty najbiedniejsze
i pozbawione prestizu s3 zdolne ujawni¢ w dziele
sztuki pelna swojg przedmiotowosc™.

W odrdznieniu od Craiga Kantor nie chcial zastapi¢ praw-
dziwego aktora marionetg — miala by¢ ona modelem, przez
ktdry artysta wyraza pustke, brak Zycia, brak przekazu:
+MANEKIN w moim teatrze ma sta¢ sic MODELEM,
przez ktdry przechodzi silne odczucie $mierci i kondycji
Umarlych. Modelem dla Zywego aktora™. W Kurce
wodnej uzyta zostaje lalka Apasza o twarzy z gotowego
elementu (ready-made). Reszta manekina byla wykonana
metodg tapicerska, dfonie stworzone z watowanych reka-
wiczek, stopy i lydki oslonigte wysokimi, sznurowanymi
butami. Ten pierwszy manekin animowany ruchem stal
sie niezwykle ekspresyjnym atrybutem aktorskim. Zaska-
kujgco mocny efekt sceniczny prawdopodobnie dal Kanto-
rowi asumpt do kontynuowania koncepcji wprowadzenia
manekinéw w przestrzen sceniczna.
Manekiny traktowane byly przez artyste jako symbo-
liczne przedluzenie aktora, a wlasciwie kolejny jego organ.
Kantor pokazat je w 1970 roku w spektaklach Szewcy oraz
Balladyna, gdzie stanowily napietnowane znakiem smier-
ci przedmioty dublujace zywe postaci. W 1974 w przedsta-
wieniu Nadobnisie i koczkodany wykorzystal Czlowieka
o dwdch glowach - tradycyjnie wykonang glowe lalki ze
sztucznymi oczami i zebami oraz gotowa peruka. Nie byl
to obiekt stworzony przez Kantora, ale wedlug jego kon-
cepcji — uzyto tu gotowego elementu (prawdopodobnie
zbudowanego z papier maché), zmodyfikowanego przez
artyste. Bardzo dramatyczny wyraz twarzy Apaszy pod-
kreslaly odpowiednia kolorystyka (twarz byta jednak wie-
lokrotnie przemalowywana), wyraz sztucznych oczu, rzgs,
a przede wszystkim uklad ust i zgbow. Element jest bar-
dzo zniszczony, moze taki mial by¢ w autorskim zatozeniu,
trudno to obecnie ustali¢. Kolejnym obiektem byl Wozek
na $mieci, okryty plandeka, prawdopodobnie lateksowa-
ng, na ktdérej umocowano mechanicznie uruchamiane
10 ,Umarla klasa” Tadeusza Kantora, czyli nowy 12 Na zdjeciach ze spektaklu Szafa (Der Schrank),
»Traktat o manekinach” [wywiad z T. Kantorem Baden-Baden, premiera 7 marca 1966: Fantom
przeprowadzit K. Miklaszewski], ,Magazyn (Helmut Kempken), Dzieci (Maria Stangret,
Kulturalny”, 1.01.1976. Hans-Peter Schnicke) w wézku na smieci.
11 T. Kantor, Manifest Teatru Smierci, w: idem, Generallandesarchiv Karlsruhe, fot. Kathe Krome.
Pisma, t. 2: Teatr Smierci..., s. 75. 13 Obiekt nie byt poddany badaniom identyfiku-

jacym materialy.
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dziecigce raczki i gléwki'2. Byl to element chetnie wyko-
rzystywany przez Kantora w wielu sztukach — miedzy
innymi w tak zwanych spektaklach witkacowskich
(1956-1973): Mgtwa (1956), W malym dworku (1961),
Wariat i zakonnica (1963), Kurka wodna (1967), Nadobni-
sie i koczkodany (1973). Przytwierdzone do wdzka raczki

i ndzki to juz nie sg gotowe, kupione fragmenty maneki-
now produkowanych fabrycznie, ale robione na zamoéwie-
nie artysty elementy z tworzyw sztucznych.

Wykorzystanie tworzyw sztucznych
przez Kantora - kostiumy

Uzycie tworzyw sztucznych do elementéw/dziel sztuki/
obiektéw teatralnych bylo w tamtych czasach rzadkoscig
w skali kraju. W warsztatach teatralnych opracowywano
wprawdzie metody wykonywania tymczasowych atrap
scenicznych, bazujac na materialach ogdlnie dostepnych,
w tym syntetycznych, z czego Kantor chetnie korzystat,
ale byly to przedmioty, ktdrych przewidywany zywot
byl krdtki, i do tego zalozenia dostosowywano uzyte
materialy i technologie. Kantor mial mozliwo$¢ stoso-
wania materialdéw niedostepnych dla innych polskich
tworcow. Ze wzgledu na pozycje i kontakty z panstwa-
mi Europy Zachodniej mdgl sprowadza¢ nowoczesne
materialy i tworzywa, wykorzystujac je pozniej w ma-
larstwie i do tworzenia kostiumoéw teatralnych. W celu
zbudowania wysokich reliefowych form malarsko-prze-
strzennych przyklejat do pldtna patyki i korzenie, pokry-
wal je czarnym lakierem, a nastgpnie — przezroczystym
polichlorkiem winylu. Od czasu pobytu w Szwajcarii
zaczat uzywac zywicy epoksydowej, nie przestrzegajac
jednak rygorystycznych wymogdéw odnosnie procesu
przygotowania tej dwuskladnikowej, chemoutwardzal-
nej zywicy. Tworzenie faktur poprzez wprowadzanie na
plaszczyzne obrazu elementéw lub materiatow kreuja-
cych kompozycje zaliczane do nurtu informel Kantor
przeniost do teatru. Do spektaklu Nosorozec w Teatrze
Starym w Krakowie stworzyt kostiumy z tkanin uzupet-
nionych kolorystycznie barwionym w masie tworzywem
sztucznym (lateksem lub polichlorkiem winylu®), ktére
to elementy stanowily intrygujaca kontre kolorystyczng
i strukturalng dla migkkiego, lejacego sie materiatu ko-
stiumu. Tworzywo wylewane bezposrednio na materiat
tworzylo rozne formy - od cieniutkich, wlosowatych
struzek po grubag, kilkuwarstwowg barwng krawedz.

Manekiny z Umartej klasy - proces
powstania - koncepcja, rysunki, szkice

Caly etap procesu kreacji manekindw do Umarlej klasy -
od powstania idei az po wykonanie - byl opracowany

15



precyzyjnie, z uwzglednieniem niespodzianek wyni-
kajacych z uzycia materiatéw i technik. Na rysunkach
stanowigcych etap przygotowawczy'+ widac zardwno
koncepcje okreslajace dramaturgicznie obiekt, jak row-
niez konkretne rozwigzania techniczne. Przyktadowo, na
szkicu glowy chlopca z Umarlej klasy, zasygnalizowanej
schematycznym rysunkiem, znajduja sie¢ wskazéwki po-
kazujace, jak nalezy uruchomi¢ gtéwke i utrzymaé gest na
scenie. Zachowal sie tez rysunek innego obiektu z Umarlej
klasy - rowerka Staruszka z rowerkiems, ktorego grat
Andrzej Welminski. Jest to typowy szkic koncepcyjny.
Aktor opisal proces tworzenia postaci i jej atrybutu:

rowerek mial si¢ sta¢ gtéwnym moim partnerem
w spektaklu Umarta klasa. Mialem nim wyko-
nywac nocne promenady wokot tawek. Dtugo
zastanawiali$my sig, jaki ma by¢ ten rowerek, jak
ma wygladac i jak ma si¢ porusza¢. Kazdy z nas
dorzucat jakis pomyst, Tadeusz robit rysunki.
Nastepnego dnia przyszlismy do slusarni - Tade-
usz, Jasiu Ksiazek i ja. Rowerek powstal w ciggu
paru godzin. Wybieralismy z géry jakies rupiecie,
kolka, zebatki, rurki, Sruby, prety i przymierza-
li, co bedzie lepsze, a Jasiu spawal. Potem zostala
przymocowana lalka, a ja wpadlem na pomyst,
by poruszata jedng reka poprzez mechanizm mi-
mosrodowy. W rezultacie powstala rzezba rucho-
ma, przypominajaca cokolwiek spawane rzezby
Tinguely'ego. Duze koto rowerowe wprawiane
bylo w ruch za pomocag korbki, ale nie stanowito
napedu rowerka, gdyz uniesione bylo w gdre i nie
stykato sie z posadzka. Rowerek byt popychany,
wzglednie przenoszony*°.

Widag, jak z fazy szkicu chwytajgcego ide¢ zosta-

je wyprowadzony finalny przedmiot posiadajacy wila-
sng fizycznosd i jak poetyka transponuje rzeczywisty
przedmiot w obiekt artystyczny, niosacy daleko wigcej
roznych znaczen i emocji niz w momencie postuzenia sie
gotowym rekwizytem. Zaréwno tu, jak i w wielu innych
obiektach scenicznych w trakcie kolejnych spektakli na-
stepowaly zmiany, doprecyzowania, poprawianie calych
elementéw czy ogdlnego wizerunku obiektu, w tym ma-
nekindéw. Jak to ujat Andrzej Kowalczyk:

na pewnym etapie nastepowato unaocznienie
pewnej idei, do ktdrej zmierzat Kantor, i to na-
gle ten etap stawal si¢ dominujgcym i to on byt
akceptowany, jako potwierdzenie tego, czego si¢
poszukiwato w obiekcie czy w postaci. Ja to na-
zywam antydatowaniem.
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Manekiny lateksowe - historia i technologia

Premiera Umarlej klasy odbyla si¢ w galerii Krzysztofory
w Krakowie 15 listopada 1975 roku. Wczesniej, we wrze-
$niu, uczestnikom XI Kongresu Miedzynarodowego Sto-
warzyszenia Krytykéw Sztuki AICA pokazano probe
przedstawienia. Spektakl okreslano jako manifest teatru
$mierci, absurdalny danse macabre. Manekiny byly wiel-
kosci dziecka i symbolizowaly alter ego postaci — starcow
powracajacych do wspomnien z dziecinstwa, do wiej-
skiej szkoty, ciagnacych za sobag lub niosacych na plecach
dzieci-manekiny — martwe slady wspomnien. Lalki sie-
dzialy w sosnowych tawkach o prostych konstrukcjach,
przytwierdzonych srubami lub przybitych gwozdziami
do drewnianego podestu zrobionego ze 133 desek, ktore-
go wymiary i ksztalt ulegaty zmianie w poszczegol-
nych inscenizacjach.

Na potrzeby spektaklu Kantor zaméwit jedenascie
lalek. Ich wykonanie powierzyt technikom teatralnym
pracujacym dla TV Krakéw oraz krakowskich teatréw:
Starego, Bagatela i im. Juliusza Stowackiego. Zaden warsz-
tat ani zadna pracownia nie zachowaly si¢ w dwczesnej
formie i lokalizacji. Technika i technologia wytwarza-
nia manekinéw podlegaly zmianom i eksperymentom.
Zrobiono nieco wigcej ,elementéw” na wymiane (rece,
stopy). Budowa lalek przebiegatla etapowo. Zaczynano

14 T. Kantor et al., Tadeusz Kantor. Rysunki w kolekcji

Manekiny (kwerenda,
Muzeum Literatury

i. A. Mickiewicza

w Warszawie, 2012).
fot. M. Jadzinska

Teresy i Andrzeja Wetmiriskich, Krakéw 2007.

15 Ibidem, s. 10-11.

16 Ibidem, s. 10.

17 Wywiad z Andrzejem Kowalczykiem...
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Prace dokumentacyjne.
Sesja zdjeciowa kompletu
spektaklowego Manekinow
1 Umartej klasy. Cricoteka,
Krakow 2013.

Fot. M. Jadzinska

od znalezienia modela, czym zajmowat si¢ Jan Zborow-
ski, ktéry prawdopodobnie zrobit odlew gipsowy jedne-
go ze swoich dzieci. Wybdr modela byt wazny - Kantor
musial wiedzie¢, jaki ,wyraz twarzy” bedzie miat od-

lew, tym bardziej Ze w pierwszej wersji Umartej klasy do
wszystkich manekindw wykorzystano model jednej buzi
dzieciecej. Rozrdznienie na dziewczecg i chlopigca twarz
nastgpowalo pdzniej, poprzez dobranie wlosow, fryzury

i ubrania. Kolejny etap tworzenia manekinow odbywat si¢
przy ogromnym udziale Jana Ksigzka, aktora i najblizsze-
go wspolpracownika Kantora, zajmujacego sie w teatrze
takze kwestiami technicznymi. Pézniej odpowiedzialny za
caly proces tworzenia pierwszych manekindw do Umar-
tej klasy byt Jan Zborowski, ktéry wykonywat elementy

z tworzyw sztucznych. W pierwszej wersji manekinow
(1975-1980) glowy, rece i stopy zrobiono z lateksu*®. Ele-

menty sktadaly si¢ z dwdch, sklejanych pdzniej, potowek.

Najpierw byt wykonywany odlew gipsowy, a nastgp-
nie forma byla powlekana warstwa lateksu, miejscowo
wzmocniong tkaning bawelniang. Po lekkim zwulkani-
zowaniu lateks pokrywano granulatem styropianowym,
dosypywanym przy wylewaniu kolejnych warstw. Masa
stawala sie sztywna, a jednoczesnie gwarantowala lek-
kos¢ i niezbedna na scenie odpornos¢. Nastepnie obie
poldwki sklejano, zwykle Butaprenem®, i uzupelniano

18 Lateks to koloidalny roztwor kauczuku naturalnego

(lateks naturalny) lub syntetycznego (lateks syntetyczny)

w substancji ptynnej. W zaleznosci od zastosowania

lateks moze zawiera¢ rézne dodatki modyfikujace.

19 Butapren - nazwa handlowa kleju rozpuszczalnikowego.

20 Wywiad z Andrzejem Kowalczykiem...
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polichromig wykonang czesciowo przez samego Kan-
tora. Warstwa lateksu byta malowana w celu uzyskania
bladej karnacji zgodnej z koncepcja ,trupkow” dziecig-
cych. Pozadany efekt otrzymywano, stosujgc artystyczne
farby akrylowe, dobierajac kolor od razu dla catej grupy,
a nastepnie réznicujgc szczegdly poprzez lokalny retusz.
W efekcie warstwa byta dos¢ niejednorodna kolorystycz-
nie, co poglebily pdzniejsze zmiany zwigzane z procesem
starzenia materialéw oraz warunkami ekspozycji, prze-
chowywania i transportu obiektow.

Kazda glowa sktadata si¢ z dwdch scalonych ze soba
czesci. Dobierano jej naturalne wlosy, a nastepnie przy-
twierdzano zawiasowo, ja rowniez barki do drewniano-

-skorzano-metalowej konstrukcji z drewna debowego.
Korpusy byly wypeione gabka poliuretanowg i ubrane
w plocienne mundurki. Manekiny mialy oczy — medyczne
protezy gatek ocznych, specjalnie sprowadzane do teatru
miedzy innymi z kliniki okulistycznej z Witkowic (bylo to
mozliwe dzigki akceptowaniu drobnych niedoskonatosci
i uszczerbkow materiatu, ktory z takimi wadami nie nada-
wal si¢ na protezy dla pacjenta). Wlosy manekinow byty
naturalne, uktadaly je profesjonalne perukarki — najpierw
przytwierdzaly do siatki, ktdra nastepnie byla wklejana
na sklejong glowe. Peruki robiono na wymiar, dopasowu-
jac do konkretnych twarzy, wyraznie rozrézniajac gldwki
dziewczece i chlopiece. W lateksowych manekinach
wlosy byly wszywane i tkane, a dopiero potem wklejane.
Nogi w kolanach oraz rece w fokciach i nadgarstkach
mocowano na paskach skorzanych, co podczas przemiesz-
czania zapewnialo miekkos¢ charakterystyczng dla natu-
ralnych ludzkich ruchéw. Dlonie miaty przeguby, bowiem
musialy si¢ opiera¢ na blatach tawek, w ktdrych zostawiali
je aktorzy. Mundurki chlopcdéw i sukienki dziewczynek
byly szyte przez krawca na wymiar, z pldtna barwionego
na czarno, ciemnobrgzowo lub ciemnoszaro.

Stosowana technologia, lateks i intensywne uzytko-
wanie lalek skutkowaly dos¢ szybko powaznymi ubytka-
mi, zmarszczeniami i spekaniami warstw wierzchnich.
To spowodowalo koniecznos¢ wprowadzenia nowych
rozwigzan technologicznych. W 1989 roku manekinom
do spektaklu Umarta klasa zostaly wymienione elementy
lateksowe na polichlorkowe, tylko gléwka manekina uzu-
pelniajgcego (Lili Krasickiej) pozostala niezmieniona, gdyz
byta 1Zejsza i fatwiej mozna nig bylo operowa¢ na scenie.

Kantor zmuszony uwarunkowaniami technicznymi
i ograniczeniami tworzywa na biezgco modyfikowat
koncepcje wytwarzania manekinow, ale ,paradoksalnie
te utrudnienia stawaly sie¢ zaczynem do powstawania
nowych idei, ktore dramaturgie na scenie budowaly juz
innym sposobem”™°.
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Inne manekiny Kantora

Manekiny staly si¢ nieodlacznym elementem dramatur-
gicznym teatru Kantora. Wielopole, Wielopole (1980), do
ktdrego proby rozpoczeto w krakowskich Krzysztoforach,
a potem kontynuowano we Florencji, wymagalo juz czte-
rech postaci meskich, tak zwanych rekrutéw, w dolnej
czesci majacych genitalia. Wigzato si¢ to ze stworzeniem
czterech lalek, ktore moglyby zagra¢ na réwni z aktorem,
ale zbudowanych z materialu zapewniajacego im odpo-
wiednig trwatos¢. Podjeto proby, ktorych pierwszymi
efektami byly czeSci manekina Matki Helki, wykorzysty-
wane zarowno do manekina Teresy Wetminskiej (twarz
i dlonie Panny Mtodej), jak i Wuja Jozefa — Ksigdza, gra-
nego przez Stanistawa Rychlickiego, do ktorego uzyte
byly twarz, stopy i dlonie.

W wyniku prob i eksperymentow w latach 8o. zaczeto
stosowac polichlorek winylu, ktéry mdgt bez wigkszych
zmian i uszczerbkéw przetrwac intensywna eksploatacje
w trakcie licznych przedstawien. W spektaklu Niech sczez-
nq artysci (1986) PVC wykorzystywano do kojarzacych sie
7z olowianymi zotnierzykami mundurdw generalskich, tro-
che dziecigcymi, ale takze powaznymi i mocnymi elemen-
tami sceny. W spektaklu Nigdy tu juz nie powrdcg (1988)
pojawit si¢ bardzo wazny manekin - sobowtor Tadeusza
Kantora. W tym czasie z Kantorem wspolpracowali Teresa
Szrajer i Maciej Zimowski. Pierwsza forme twarzy Kantora
robit Zimowski. Do historii przeszia zwigzana z tym aneg-
dota - Kantor mial zdeformowany nos, co znacznie utrud-
nialo wykonanie odlewu, ale mimo tej niedogodnosci
powstrzymat sie od komentarzy, jak rzadko. Jednak praca
7z Zimowskim zostata przerwana, prawdopodobnie z po-
wodu trudnosci technologicznych i zbyt wygdrowanych
oczekiwan artysty w stosunku do 6wczesnych mozliwosci.
O dokoriczenie korpusu poproszono Tadeusza Bratanca,
ktdry zastosowal technologi¢ drewna klejonego, eliminu-
jac, niestety, mobilnos¢ postaci. W konsekwencji, wbrew
oczekiwaniom Kantora, ten szczegdlny dla niego manekin
moze by¢ poruszany wylacznie na podescie napedzanym
mechanicznie. Kantor pogodzit si¢ z unieruchomieniem
lalki, cho¢ poczatkowo chciat wykorzysta¢ jej ruch jako
centralng akcje i wokdl niej aranzowac kolejne sceny spek-
taklu. Wobec przeciwnosci warsztatowych przyjat zupelnie
inng koncepcje dramaturgiczng. W rzeczonym manekinie
ramiona zakonczone byly dlonimi, a konstrukeja faczaca
zostala wymieniona przez Wojciecha Fopatke na klejony
fornir, przez co cato$¢ byta lzejsza, a jednoczesnie umozli-
wiala przytrzymywanie gestu.

Stynna jest rzezba Chlopiec w tawce z ,Umarltej klasy”,
zrobiona juz po ukonczeniu spektaklu (do poczatku lat
8o. powstalo kilka jej replik), ktdra stala si¢ niemal ikong
sztuki Kantora. W 1983 roku artysta stworzyt obiekt Klasa
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szkolna — dzielo zamknigte — manekin bosego chlopca

w tawce, siedzacego w malej, wiejskiej klasie naprzeciw
tablicy, widoczny w oknie sciany budynku. Podobny wi-
zerunek chlopca w tawce, tym razem odlany z brazu, znaj-
duje sie na grobie Kantora.

W wielu kolejnych spektaklach uzywano lateksu i po-
lichlorku winylu przede wszystkim do koloru i faktury
kostiuméw, fragmentow korpuséw (np. ,przodow z nagi-
mi piersiami”) i elementéw gléw, dloni oraz stdp.

Technika i technologia wykonania
nowych manekinow (1989)

Nowa technologia oparta na wykorzystaniu polichlor-
ku winylu zostala zastosowana zarowno do stworzenia
manekindw do Umartej klasy w 1989 roku, jak réwniez
do Dzieci w tawkach - czyli wersji wystawowej maneki-
now z tego przedstawienia. Bowiem z powodu ogromne;j
popularnosci, jaka cieszyl sie spektakl na $wiecie, Kantor
kazat stworzy¢ dwa komplety lalek. Jeden byl zrobiony
na potrzeby spektaklu, w ktorym stale wystepowal, dru-
gi, zwany ekspozycyjnym, wystawiany byt w muzeach

i galeriach jako rodzaj instalacji. W zbiorach Cricote-

ki przechowywane s3 oba komplety. W ich tworzeniu
uczestniczyli miedzy innymi Teresa Szrajer, Barbara
Nowak, Elzbieta Kalemba i Maciej Zimowski. Kazdy ma-
nekin byl przygotowywany przez zespdl, ale efekt pracy
na kazdym etapie byl kontrolowany i akceptowany lub
odrzucany przez Kantora.

Konstrukcja manekina ekspozycyjnego rozpoczynala
si¢ od stworzenia korpusu - kratki ze stalowych pretow,
utozonych eliptycznie w obszarze klatki piersiowej i spig-
tych pionowymi pretami. Ze wzgledu na funkcje tych
lalek wszystkie ich elementy mogly pozosta¢ nierucho-
me, nie wymagaly wiec skomplikowanych technicznie
rozwigzan.

Lawki do kompletu manekinow ekspozycyjnych,
przeskalowane w stosunku do tych spektaklowych,
umozliwily ich stabilizacj¢ bez dodatkowych elementéw
przytrzymujgcych.

Réznica w konstrukcji manekindw ekspozycyjnych
i teatralnych wynikata z ich funkeji. Lalki wystawowe
musialy by¢ bardziej stabilne, poniewaz byly mocowa-
ne, a wlasciwie sadzane na tfawkach i tak prezentowane
w muzeum czy galerii. Stanowily samodzielne obiekty.
Kantor sformutowal wytyczne do prawidlowego czyta-
nia jego sztuki, traktujac obiekty ,wyprowadzone z te-
atru” do galerii jako samowystarczalne w prezentowaniu
autorskiej ekspresji.

Manekiny sceniczne spetnialy inne funkcje. Musialy
by¢ elastyczne, gietkie, co wykorzystywano podczas spek-
taklu. Powinny by¢ lekkie, ale trwale. Stanowily integralng
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Najstarszy Manekin
(1975r.) - fragment (dton)
pokazujacy zty stan
zachowania lalki.

Fot. M. Jadzinska

Najstarszy Manekin
(1975) - fragment (stopy)
pokazujacy zty stan
zachowania lalki.

Fot. M. Jadzinska

czes¢ kreacji aktorskich, niejako czes¢ kostiumu. Musia-
ty by¢ wytrzymate na rzucanie, ale jednoczesnie spra-
wiac wrazenie kruchych. Nie mogly ogranicza¢ ruchu

i ekspresji aktora, a wiec wszystkie czesci zgie¢ - tokied,
przegub, kolano - musiaty mie¢ ruchome. W pewnym
momencie spektaklu przestawaly by¢ aktywne i sadza-
no je w tawkach, gdzie mialy sygnalizowa¢ bezwladnosc,
ale nie mogly si¢ zsuwac z siedzisk. Ponadto zgodnie

z zamierzeniem Kantora musialy siedzie¢ z uniesiong

twarzg. Te wszystkie wymagania nietatwo bylo zrealizo-

wac technicznie. Konstrukcja lalek zostata wigc zmienio-
na (w stosunku do pierwotnej) na czesciowo aluminiowa
(pierscienie aluminiowe), do szyi i przegubdw byt zacisko-
wo umocowany przegub kulowy, ktory pozwalat utrzy-
mac¢ lalki w odpowiedniej pozycji. Potem ta konstrukcja
(w przypadku obu kompletéw lalek) byta obkladana ar-
kuszami gabki poliuretanowej w celu stworzenia formy
ciala. Skorupy rak, nog i glowy dla wiekszej stabilnosci
form wypelniane byly niskoprezna piankg poliuretano-
w3 (polimerowy materiat chemoutwardzalny — dostepny

Wigkszos¢ informacji na temat materialow, technologii i techniki

tworzenia manekinéw zob. Wywiad z Barbarg Paluch-Nowak

i Elzbietq Bieri-Kalembq z Teatru Starego, wykonawczyniami odlewdw

glow, dloni i stép manekinéw Tadeusza Kantora z ,Umarlej klasy”,

przeprowadzony przez dr Monike Jadzinska 14 czerwca 2013.

Potwierdzono i uzupelniono je badaniami - zob. informacja

o planowanej monografii na poczatku niniejszego artykutu.

Monika Jadzinska | Manekiny z Umartej klasy Tadeusza Kantora

po 1989 r.). Wezesniejsze proby wypelnienia spienionymi
piankami innych skorup niz zrobione wedlug ponizej opi-
sanej technologii konczyly si¢ niepowodzeniem.

Elementy gléw, dloni i stop manekinéw w 1989 roku
zrobione zostaly z polichlorku winylu®'. Ten material wy-
dawat sie trwalszy, mniej wrazliwy, stabilniejszy, a ponad-
to pozwalal na precyzyjne odwzorowanie skory dloni czy
stop, z wyraznie widocznymi liniami papilarnymi i faktu-
r3 ludzkiej skory. Odlewy dioni i gléw byly wykonywane
z gipsu w dwdch partiach - czgsci twarzowej i tytu glowy,
ktéry byt recznie dorzezbiany. Odlewy stop tworzono
z trzech czgsci. Nastepnie gipsowe formy byty pokrywane
warstwg woskowej pasty (pasta do podlogi — mieszani-
na wosku pszczelego i syntetycznego na bazie terpentyny
i woskow syntetycznych). Gléwnym sktadnikiem masy
tworzacej poszczegolne elementy byt granulat polichlor-
ku winylu z dodatkiem plastyfikatora - ftalanu dibutylu.
Uzywano dwoch rodzajow polichlorku - bladowoskowe-
go oraz (gdy brakowalo poprzedniego) nieco ciemniejsze-
go, 0 zabarwieniu jasnorézowym. Masa, mieszana recznie
w réznych proporcjach, byta wylewana i rozprowadzana
pedzlem na gipsowych odlewach w trzech warstwach.
Po nalozeniu kazdej z nich forma trafiata do pieca cera-
micznego. Pomiedzy druga a trzecia kladziona byta merla
bawelniana kupowana na metry lub, okazjonalnie, me-
dyczna gaza. Materiat byt ciety na mniejsze kawatki
i tak uktadany, by catkowicie wypeti¢ powierzchnie.
Obie skorupy wypelniane byly w ten sam sposob, ta samg
masg, ktorej grubos¢ dochodzita do 1 cm. Komponenty
tworzyw byly réznie dobierane pod wzgledem proporcji,
roznie mieszane, odstepy czasowe pomigdzy realizacjg
jednego i drugiego etapu réwniez mogly by¢ odmienne.
Takze warunki temperaturowo-wilgotnosciowe w trak-
cie calego procesu (szczegdlnie temperatura wypalania
w piecu) kazdorazowo byly nieco inne. Dlatego produkty
konicowe znacznie si¢ od siebie rdznily.

Oczy sprowadzane byly miedzy innymi z kliniki oku-
listycznej z Witkowic - jak w przypadku lateksowych
manekindw. Takze peruki z naturalnych wloséw byty
przygotowywane podobnie, cho¢ z wykorzystaniem
techniki wklejania, nie zas wszywania.
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Na podstawie analiz nieniszczacych ustalono, ze ma-
terialy, z ktorych zostaly uszyte mundurki do komple-
tu manekinéw scenicznych do Umarlej klasy, byly ciete
z co najmniej trzech réznych brytoéw Inianych i recznie
farbowane.

Podstawg do sporzadzenia powyzszych opisdw ma-
terialow, technik i technologii Manekindw Tadeusza
Kantora byly badania i analizy identyfikujace materiaty=.
Przeprowadzono szczegdlowe analizy mikrochemiczne
(rozpuszczalnos¢, reakcje z kwasem i zasadg, proby plo-
mieniowe + obraz mikroskopowy), zdjecia w swietle
przechodzacym, zdjgcia w Swietle odbitym, zdjecia UV.
Wynikow tych badan, ze wzgledu na charakter artykutu,
nie bede tu przedstawiac¢?. Przeprowadzono tez szereg
badan instrumentalnych. Testy wykonano z wykorzysta-
niem technik FTIR, FTIR-ATR i spektroskopii Ramana.
Dodatkowo wykonano pomiary DSC (rdznicowa kalory-
metria skaningowa), GPC (wykluczajgca chromatografia
zelowa) oraz NMR (spektroskopia jgdrowego rezonansu
magnetycznego).

Podsumowanie wynikoéw badan identyfikacyjnych?+

Do analizy pobrano wiele prébek z réznych partii dwdch
typow manekindw: pierwszy nalezat do pierwszego
kompletu lalek spektaklowych, stworzonych na potrzeby
przedstawienia Umarla Klasa w 1975 roku; drugi, wykona-
ny inng technika i z innych materialéw, nalezat do komple-
tu lalek wystawowych tak zwanych Chlopcéw w tawkach

z Umarlej klasy i byl stworzony w 1989 roku.

Widma FTIR wykazaly, ze materialem konstrukcyjnym

pierwszego zestawu manekindw byt kauczuk styrenowo-
-butadienowy. Niektdre z widm wskazujg, Ze wykorzy-
stano réwniez kauczuk naturalny. Poza tym zastosowano
poliuretan, tkanine bawelniano-poliestrowg (najprawdo-
podobniej zawierajaca poli(tereftalan etylenu) — elano-ba-
welna) oraz ludzkie wtosy.

W przeciwienstwie do pierwszej lalki, nowszy ma-
nekin zostal wykonany z plastyfikowanego poli(chlorku
winylu) - PVC. Poniewaz ten material jest rozpuszczalny
w niektdrych rozpuszczalnikach organicznych (cyklohek-
sanon, chlorowane weglowodory itp.) mieliSmy okazje
przebada¢ go w szerszym zakresie.

Widma FTIR wykazaly obecnos¢ pasm przy 1730, 1580
and 1600 cm™ charakterystycznych dla plastyfikatora fta-
lanowego. Obszar ,fingerprintu” tych widm poréwnano
z atlasem (Atlas of Polymer and Plastics Analysis), co po-
twierdzilo, ze materialem, z ktorego wykonano maneki-
ny, byt plastyfikowany ftalanem poli(chlorek winylu). To
spostrzezenie potwierdzito rowniez widmo Ramana. Inne
materialy wykorzystane do konstrukeji manekindw byly
podobne do tych wykorzystanych w pierwszym zestawie.
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Rys. 1. Porownanie widm FTIR materiatu bazowego uzytego do konstrukcji
Manekinéw do przedstawienia teatralnego Tadeusza Kantora Umarta klasa

Widma tych materialdw zestawiono na Rys. 1.

Aby zidentyfikowac rodzaj plastyfikatora uzytego w kom-
pozycji z PVC, wykorzystano réwniez spektroskopie NMR.
Widma potwierdzily, ze plastyfikatorem byt ftalan dibuty-
lu. W widmie 3C NMR roztworu materialu w deuterowa-
nym chloroformie zaobserwowano dokladnie 8 sygnatow
pochodzacych od matoczasteczkowego dodatku (ftalanu
dibutylu) jeden typu estrowego, 3 typu aromatycznego

i 4 typu alifatycznego oraz dwie grupy sygnaléw przy
okolo 56 i 46 ppm, pochodzace od tancuchéw polimero-
wych PVC. Widmo 'H NMR wykazalo obecnos¢ trzech
grup sygnatow. Obecnos¢ dobrze odseparowanych sygna-
tow protondw aromatycznych pozwolito na okreslenie

Projekt realizowany przy wspolpracy z Wydzia- 23 Material stanowigcy kompletny opis wynikéw
fami Chemii Politechniki Warszawskiej i Uniwer- badan przedstawiony zostanie w monografii,
sytetu Warszawskiego, SGGW, a takze instytuc-
jami kultury, takimi jak Zache¢ta - Narodowa 24 Na podstawie opracowania wynikow badan
Galeria Sztuki, Muzeum Sztuki Nowoczesnej manekinéw T. Kantora z Umartej klasy,
w Warszawie, Osrodek Dokumentacji Sztuki P. Parzuchowski, Wydzial Chemii Polimerdw,
Tadeusza Kantora CRICOTEKA w Krakowie, Warszawa, 2015.
Fundacja Galerii Foksal w Warszawie, Muzeum

Narodowe we Wroclawiu, Galeria Propaganda

i galeria Salon Akademii w Warszawie.

zob. informacja na poczgtku niniejszego artykutu.
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Rys. 2. Widma FTIR materiatow dodatkowych wykorzystanych do konstrukcji drugiego
zestawu manekinow (1989 r.) z przedstawienia Umaria klasa

zawartosci plastyfikatora w stosunku do polimeru bazo-
wego. Dla szeregu zbadanych probek zawartos¢ ta wahatla
sie od 7 do 8 czesci molowych jednostek powtarzalnych
polimeru na jedna czes¢ molowa plastyfikatora, co prze-
klada si¢ na 1,6 - 1,8 czesci wagowej polimeru na 1 czes¢
wagowg plastyfikatora.

Degradacja PVC jest zwykle zwigzana z tworzeniem
skoniugowanego ukladu wigzan nienasyconych. W wid-
mach NMR nie zaobserwowano sygnatéw pochodzgcych
od tego typu struktur.

Zbadano réwniez ciezary czasteczkowe wybranych
prébek PVC réznigcych si¢ kolorem (od bezbarwnych po
rézowe). Poniewaz dekompozycja PVC zwigzana z po-
wstawaniem ukladu wigzan nienasyconych objawia sie
stopniowg zmiang barwy polimeru od bezbarwnej przez
czerwong do brazowej, spodziewano si¢ zaobserwowac
zaleznos¢ ciezaru czasteczkowego od barwy probki.
Ciezary czasteczkowe oznaczono technika GPC. Warto-
$ci ciezarow czasteczkowych Mn dla zbadanych probek
zawieraly sie w przedziale od 41000 do 44000, zas§ Mw
od 89000 do 95000, a rozrzut ciezarow czasteczkowych

Monika Jadzinska | Manekiny z Umartej klasy Tadeusza Kantora

od 2 do 2,3. Mozna uzna¢, Ze réznice zarejestrowanych
wartosci ciezarow czasteczkowych znajduja sie blisko
bledu pomiarowego. Ponadto nie zaobserwowano kore-
lacji pomigdzy barwa probki, a jej ciezarem czasteczko-
wym. Nalezy tu zaznaczy¢, ze wyniki analizy dotycza
czgsci materialu rozpuszczalnej w dichlorometanie.

W przypadku kazdej z badanych prébek pozostawata
pewna niewielka czes$¢ nierozpuszczalna, co mogto
wplynad na otrzymane rezultaty.

Termogramy DSC wszystkich analizowanych prébek
PVC nie wykazaly przemian fazowych, co wskazuje, ze
material byl calkowicie amorficzny. Nie zaobserwowa-
no réwniez temperatury zeszklenia zadnej z badanych
kompozycji. Temperatura zeszklenia mogta znajdowac
sie poza zakresem pomiarowym. Na brak wyniku mogla
réwniez wplyna¢ historia termiczna probek oraz maty
efekt energetyczny tej przemiany?.

~ 1HNMR

Rys 3. Widma *H and °C NMR probek PUC uzytych do konstrukcji manekinow

25 Ibidem.
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Stan zachowania i przyczyny zniszczen

Manekiny stanowily bardzo dynamiczny element spekta-
klu - byly noszone przez aktorow, rzucane na drewniane
tawki, uktadane w stos na ziemi. Ich stan byt bardzo zly
po prawie dwoch tysigcach spektakli, ktore odbyly sie

w ciggu kilkunastu lat. Artysci czuli si¢ odpowiedzialni
za ,swojg’ lalke i biezace naprawy robili sami. Zazwyczaj
w kulisach teatru, czesto za granica, wykorzystujac mate-
rialy, jakie mieli pod reka - tasme klejaca, igle z nitka, klej,
plaster lekarski, bandaz itd. Juz w Krakowie, w warszta-
tach teatralnych, zniszczone elementy byly sukcesywnie
wymieniane na zapasowe. Prébowano takze przemalo-
wywac manekiny i uzupetnia¢ ubytki (prawdopodobnie
robit to Kantor). Artysta postanowit w 1989 roku zastgpic
lateksowy komplet manekinami zrobionymi z nowego

i, jak sie wydawalo, znacznie trwalszego materiatu - PVC.
Technicy teatralni zgodnie z dokladnymi wskazéwkami
Kantora stworzyli dwa zestawy manekinéw. Jeden stat si¢
eksponatem wystawianym w muzeach i galeriach, drugi
w dalszym ciggu uzywany byl przez aktorow podczas
kolejnych spektakli. Kazda lalka teatralna byla przypisana
do jednego aktora, ktory si¢ o nig troszczyt. Zaréwno gra
aktorow, jak i sama konstrukcja manekindw mialy zapo-
biega¢ uszkodzeniom, co nie do konca byto mozliwe.

Zniszczenia byly spowodowane nie tylko intensyw-
nym uzywaniem w trakcie spektakli. Z racji historii
i burzliwych dziejéw teatru Cricot 2 i zmieniajacej si¢
jego lokalizacji manekiny byty przechowywane w réznych
warunkach, narazone na wahania wilgotnosci i tempera-
tury oraz bezposrednig ekspozycje na swiatlo, tlen, ozon
i inne gazy. Te czynniki oraz prawdopodobnie wykorzy-
stywane do czyszczenia manekinow woda i przypadkowo
dobierane rozpuszczalniki mogly wywolac tuszczenie,
pekanie i odpowiada¢ za inne oznaki starzenia poszcze-
gblnych elementdw.

Zarowno dobdr materiaty, jak i technologia wykonania
manekindw byly dla Kantora eksperymentem. W efekcie
zwlaszcza w pierwszym komplecie z lateksu (1975) juz
niedlugo po zrobieniu lalek widoczne byly niepokojace
zmiany. Pojawily sie, przede wszystkim w wielu miej-
scach na powierzchni lateksu, spekania warstw wierzch-
nich, niekiedy przeksztalcajgce sie¢ w duze pekniecia.

W miejscach, gdzie dodano wieksze dawki granulatu
styropianowego, dochodzito do rozwarstwienia i wy-
kruszania catych partii. Lalki ze wzgledu na funkcje, jaka
pelnily w spektaklu, mialy wiele uszkodzen mechanicz-
nych. Warstwa karnacyjna, w zaloZeniu jasnowoskowa

o chlodnym odcieniu, pelna byta plam i przebarwien,
ponadto byla spekana, miejscami pokurczona, petna ubyt-
kéw, pekniec i wiekszych lub mniejszych wykruszen.
Préby zamalowywania zniszczen farbg akrylowa nie

il

Fragment Manekina -
gtowa chiopca (1989).
Fotografia w Swietle
UIS. Widoczne zmiany
spowodowane kolejnymi
interwencjami.

Fot. M. Jadzinska

Fragment Manekina -
giowa chtopca (1989).
Fotografia luminescencji
wzbudzonej Swiatiem
UV. Widoczne zmiany
spowodowane kolejnymi
interwencjami.

Fot. R. Stasiuk

Fragment Manekina - gtowa chiopca
(1989). Fotografia w Swietle VIS.
Widoczne przemalowania zakrywa-
jace zmiany kolorystyczne karnacji.
Fot. M. Jadzinska
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dawaly satysfakcjonujacych rezultatdw, dlatego po latach
prob tagodzenia skutkdw degradacji Kantor w 1989 roku,
jak juz wspomniano, zdecydowal o zmianie elementdw
na nowe, trwalsze. Polichlorek winylu okazat sie fak-
tycznie bardziej odpornym materialem, ale nie uniknigto
bledéw zaréwno w trakcie tworzenia lalek, jak i pod-
czas uzywania, transportu i przechowywania obiektow.
Zmiany i zniszczenia obejmuja gldwnie warstwe
zewnetrzng PVC. Podczas badan stanu zachowania kon-
strukeji lalek nie rozkladano ich na czgsci, nie zaktadano
przeprowadzenia badan rtg. Na podstawie analizy wi-
zualnej w swietle VIS, UV i IR stwierdzono nastgpujace
zmiany, obejmujace wiekszos¢ lalek obu kompletow:

- zabrudzenia powierzchni partii gléw, dloni, stdp;

- zachlapania i zacieki, spowodowane prawdopodobnie
roznymi klejami syntetycznymi wykorzystywanymi
do napraw;

- pekniecia i odtamania (gldwnie w partii dfoni
i palcow);

- specherzenia i ubytki w postaci malych dziurek, wy-
nikajace z niedociggnie¢ w trakcie procesu tworzenia;

- miejscowe rozwarstwienie i odspojenie warstw
(szczegdlnie w wewnetrznych partiach dloni);

- spekania i wieksze krakelury warstwy polichlorku
winylu;

- znaczne rdéznice kolorystyczne i fakturalne partii
sklejen poszczegolnych partii;

- znaczne i nierdwnomierne przebarwienia jasnowo-
skowej warstwy o chtodnym odcieniu w czerwona,
brazowa lub bordowg;

- przebarwienia wynikajace z uzywania do oznaczen
roznego typu flamastrow, farb i markeréw;

- razgce przemalowania, majgce zatuszowac nieakcep-
towane przez Kantora zmiany kolorystyczne (retusze
wykonane farbg akrylowg lub fluidem kosmetycznym);

- uszkodzenia tworzywa syntetycznego wokdl metalu
(spekania, korozja);

- wykwity na warstwie tworzywa;

- zarysowania i zadrapania mechaniczne powierzchni
7 tworzyw sztucznych;

26 Oprac. na podstawie informacji uzyskanych podczas
rozmowy z Marcinem CigZzadlikiem, gléwnym inwenta-
ryzatorem i odpowiedzialnym za opieke i ochrone
kolekcji Cricoteki, jej przechowywanie, transport,
pakowanie i organizacj¢ od roku 2005, przeprowadzonej
przez dr Monike Jadzinska 14 czerwca 2013, oraz Planu
gospodarczego dla Magazynu Zbioru i Magazynu Skrzyn
Osrodka Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora,

Krakéw 2005.
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- pekniecia, wykruszenia, ubytki, pudrowanie, zazot-
cenia gabek i pianek poliuretanowych stanowiacych
wypelnienie manekindw;

- miejscowe odklejenie siatki peruk;

- ubytek wloséw w perukach;

- zmatowienie niektorych galek ocznych;

- ubytki, rozerwania, wystrzepienia i widoczne repera-
cje plociennych partii mundurkow.

Generalnie mozna przyjac, ze najczgstszymi przyczyna-
mi zniszczen byly bledy i niedoskonatosci technologicz-
ne wynikajace z wyzej opisanego procesu tworzenia oraz
niekorzystne warunki towarzyszace calemu ich p6zniej-
szemu ,zyciu”. Rozne proporcje sktadnikéw, rdzna tempe-
ratura wypalania poszczegdlnych partii (w tym ,szwéw”

i pdzniejszych sklejer) dawala doskonale efekty w co-
dziennej praktyce teatralnej tworzenia atrap z gory ska-
zanych na krétkotrwaly zywot. Nikt nie przewidziat tak
intensywnej eksploatacji w trakcie przedstawien ani tego,
ze na kanwie oszatamiajacego sukcesu Umartej klasy ma-
nekiny zmienig swoj status. Dodatkowo na zly stan zacho-
wania wplynely niewlasciwe warunki przechowywania

i transportu oraz zrozumiale z punktu widzenia codzien-
nosci teatralnej, ale niewlasciwe dla obiektu materialy
stosowane do doraznych napraw (zétknace kleje, tasmy
klejace, plastry, bandaze, farby i kosmetyki do retuszu).

Przechowywanie, pakowanie i transport=¢

Na stan zachowania omawianych obiektéw, oprdcz czyn-
nikéw okreslonych w poprzednim punkcie, ma wplyw
sposob pakowania, przechowywania i transportu. Nie-
zwykle istotny jest fakt, Ze manekiny do Umartej klasy
poczatkowo przez cale lata nie byly traktowane jako
dzieta sztuki, ale jako elementy scenografii teatralnej. Do-
piero znacznie pdzniej (1984) Kantor wytypowal pewne
obiekty, ktére mialy by¢ przeznaczone przede wszystkim
do ekspozycji, i przekwalifikowat ich status — uznat je za
wautorski odcisk linii papilarnych” i namascil jako dzie-
ta sztuki, z wszelkimi konsekwencjami dotyczacymi ich
ochrony i konserwacji.

Manekiny uznawane za elementy scenograficzne od
momentu powstania przechowywane byly jak inne tego
typu obiekty.

Kantor przygotowywat lalki do pierwszego spektaklu
Umarta klasa w 1975 jeszcze w Krzysztoforach przy ulicy
Szczepanskiej, w wilgotnych piwnicach, gdzie maneki-
ny byly tez czasowo przechowywane. Po spektaklach
przez wiele lat wracaly do magazyndw na ulicy Kano-
niczej badz do wynajmowanych pomieszczen przy ulicy
Sarego w Krakowie (2004-2012), gdzie warunki wilgot-
nosciowe réwniez nie byly korzystne. Przypuszczalnie
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po przedstawieniu owinigte w folie lalki ktadziono do
prostych skrzyn ze sklejki. Niektore byly wyscietane
miekkim materialem i dostosowane do konkretnego
obiektu. Inne byly duze, miescity pare manekinéw, ktore
ktadziono jeden na drugim lub obok siebie. Po 1989 roku
zbudowano specjalne skrzynie do kompletu obiektéw
wystawienniczych Dzieci w tawkach z ,Umarlej kla-

sy”. Kazda miata dwie osobne komory na dwa obiek-

ty, z przystosowanymi do wymiarow lalki pélkami. Od
2005 roku do opakowywania obiektéw uzywano fizeliny,
a newralgiczne elementy zabezpieczano gabka owinig-
ta agrowldkning, zapobiegajaca w trakcie transportu
niekontrolowanemu przesuwaniu si¢ elementéw, czemu
stuzyt takze system odpowiednio zamocowanych linek

i gumowych pasow.

W 2005 roku rozpoczeto prace nad odpowiednim za-
bezpieczeniem i przechowywaniem obiektéw w magazy-
nach Cricoteki, kupiono nowe regaly, sporzadzono opis
stanow zachowania i zamdwiono ekspertyzy konser-
watorskie (2003-2005) okreslajace wytyczne dotycza-
ce magazynow, metod przechowywania, opakowania,
transportu oraz najpilniejszych prac naprawczo-konser-
watorsko-profilaktycznych. Magazyny zostaly przenie-
sione na ulice Przemyslowg, gdzie nowe pomieszczenia
zapewnialy podstawowe standardy przechowywania.
Problem stanowilo usytuowanie magazyndéw (centrum
Krakowa), wigzace si¢ z wysokim steZeniem zanieczysz-
czen w powietrzu, co poglebial brak klimatyzacji lub
wentylacji. Kurz i brud sa bardzo niekorzystne dla obiek-
téw zabytkowych, gdyz przyspieszajg i stymulujg wzrost
oraz aktywnos¢ mikroorganizmoéw. Ponadto znajdujace
sie w magazynie niezabezpieczone materialy organiczne
moga wydziela¢ rdzne kwasy oraz organiczne czastki lot-
ne, ktdrych koncentracja w niewlasciwie wentylowanych
pomieszczeniach moze doprowadzi¢ do zwigkszenia
tempa i zakresu degradacji obiektow.

Zakupiono termohigrografy zapewniajace staly mo-
nitoring polaczony z rejestracjg poziomu temperatu-
ry i wilgotnosci (2006-2007). Wezesniej stosowane
byty elektroniczne rejestratory pozwalajgce na co-
dzienng kontrolg i zapisy. Znaczne i gwattowne waha-
nia temperatury i wilgotnosci wzglednej (RH) mogly
spowodowa¢ degradacje obiektow. Srednia wilgot-
no$¢ wzgledna w czasie zimy, przy wilaczonej instalacji
grzewczej, wynosila 25%, natomiast latem ksztatto-
wala sie w granicach 40% i powyzej. Srednia tem-
peratura zimg wynosila okolo 20° C, latem 25-27° C,
anawet 28° C. Sa to problemy, z ktérymi borykata si¢
wtedy wigkszos¢ magazyndw muzealnych w Polsce.

27 Dane na rok 2013.
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Ustalenie odpowiednich parametréw wilgotnosciowo-
temperaturowych w magazynach daje realng szans¢
na przedluzenie zywotnosci znajdujacych sie w nim
obiektdw zabytkowych.

Wahania klimatu, niestety, nadal byly odczuwalne
pomimo zakupu nawilzaczy, ale zmiany nie byly juz tak
dramatyczne: maksymalny spadek wilgotnosci w okresie
zimowym siegat 40% RH, latem dochodzit do 50-65%
RH. Obecnie dane klimatyczne utrzymuja si¢ na pozio-
mie temperatury 18° C, wilgotnosci — 45-55%. Przy kaz-
dym wywozie zwigzanym z wypozyczeniem czy nowa
wystawa kontrolowany jest stan zachowania i sporza-
dzane sa odpowiednie raporty. Okna, gléwne zrodto
szkodliwego $wiatta i promieniowania UV, zostaty
zaopatrzone w blokujgce promieniowanie UV zaluzje.
Wymieniono swietlowki emitujace promieniowanie
ultrafioletowe, sprzyjajace chemicznemu rozktadowi wie-
lu materiatéw, w tym tworzyw sztucznych?. Jest to dzia-
lanie nieodwracalne, nawet jezeli zostanie odcigte zrédto
emisji swiatla, za$ efekt jest kumulatywny. Dodatkowo

w magazynie znajdowaly si¢ lampy Zarowe (zarowki),

Fragment Manekina -
gtowa dziewczynki (1989).
Fotografia luminescencji
wzbudzonej Swiatiem UV.
Fot. R. Stasiuk
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28 Ibidem.

generujace cieplo, a wzrost temperatury przyspiesza re-
akcje chemiczne i procesy starzeniowe oraz wplywa na
wilgotnos¢ wzgledng powietrza.

Obiekty sa okresowo delikatnie oczyszczane z kurzu
przy pomocy odkurzacza lub suchych, miekkich tkanin.
Zardzewiale elementy byly odrdzewiane i zabezpiecza-
ne. Wiosy manekindw, pomimo licznych sugestii osob
postronnych dotyczacych koniecznosci umycia ich od-
powiednim szamponem, byly tylko delikatnie przyczesy-
wane i gladzone w celu uzyskania pozadanej fryzury.
Od 2010 roku wszystkie obiekty Cricoteki przechowy-
wane byly w skrzyniach lub na regatach w specjalnie
uszytych pokrowcach z tkanin bawetnianych?®.

Py

Monika Jadzinska | Manekiny z Umartej klasy Tadeusza Kantora

Manekin (1989). Fotografia
w Swietle IR. Widoczne
roznice w partii mundurka
wynikajace z zastosowania
dwdch réznych materiatow.
Fot. R. Stasiuk

Sztuka wspdlczesna stanowi wazng czgs¢ naszego dzie-
dzictwa kulturowego. Aby obecne i przyszle pokolenia
mialy szanse poprzez jej istnienie ocenia¢ nas i nasze
czasy, musimy zadbac o jej przetrwanie. Ma to szczegol-
ne znaczenie w przypadku sztuki niekonwencjonalnej
lub stworzonej z materiatow, ktore okazujg si¢ mniej
trwale niz te tradycyjne. Dylematéw zwigzanych z kon-
serwacjg sztuki wspolczesnej i nowoczesnej nie da si¢
uniknag, ale trzeba stale poglebia¢ wiedze, doswiadcze-
nie i umiejetnosci, aby mdc im wyjs¢ naprzeciw. Mam
nadzieje, ze projekt, ktorego niewielkim fragmentem jest
powyzszy tekst, stanowi¢ bedzie kolejny krok w ratowa-
niu spuscizny naszych czasow.

Monika Jadzinska - konserwator-restaurator dziet
sztuki, adiunkt na Wydziale Konserwacji i Restauracji
Dziet Sztuki ASP w Warszawie (od 1999); doktor nauk
humanistycznych w dyscyplinie historii sztuki, Instytut
Sztuki Polskiej PAN w Warszawie (2010). Specjalizuje si¢
W teorii i praktyce konserwacji malarstwa sztalugowego
i obiektéw sztuki wspotczesnej. Kierownik projektu NCN
o tworzywach sztucznych w dzielach sztuki; uczestnik
krajowych i miedzynarodowych projektéw (m.in. eu-
ropejskie: CHIC, PRACTIC's, Inside Installations, Cesare
Brandi, Raphael); wicekoordynator INCCA CEE, czlonek
ICOM, czlonek Zespotu Sterujacego programu Kolekcje
Sztuki Wspdtczesnej przy MKiDN (2016, 2017) oraz eks-
pert Komisji Unii Europejskiej w zakresie oceny projek-
tow w dziedzinie Ochrony Dziedzictwa Kulturowego
(2014). W swoim dorobku ma liczne realizacje konserwa-
torskie z zakresu sztuki dawnej i wspdlczesnej oraz pra-
ce kuratoryjno-konserwatorskie zwigzane z prewencja
konserwatorska (Japonia). Autorka ponad 30 tekstéw na
temat ochrony, opieki i konserwacji sztuki, w tym sztuki
wspdlczesnej. Opublikowata ksiazke ,Duze dzieto sztuki”.
Sztuka instalacji. Autentyzm, zachowanie, konserwacja,
Krakow 2012.
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Sprzataczka
1 mistrz ceremoni
Jung w Repassage’

Maryla Sitkowska

Krzysztof Jung wchodzit na sceng artystyczna w cza-
sach, gdy stowa ,performans” nie bylo jeszcze w jezyku
polskiej krytyki i teorii sztuki; nie uzywali go tez sami
performerzy, cho¢ juz t¢ forme artystyczng praktykowa-
li. Trudno precyzyjnie okresli¢, kiedy i przez kogo termin
ten zostal po raz pierwszy u nas uzyty. Z pewnoscia jako
haslo tytulowe zbiorowego wydarzenia artystycznego
(wtedy zwyklo si¢ to nazywac impreza) pojawia sie po
raz pierwszy w warszawskiej Galerii Remont Henry-

ka Gajewskiego* oraz w lubelskim BWA, prowadzonym
przez Andrzeja Mroczka®.

Sytuacje z nazewnictwem komplikuje fakt, ze cho¢
nienazywana performansem, forma ta byla jednak obec-
na w polskiej sztuce od lat 50. — poczynajac od ruchu
sensybilistéw wroctawskich, przez polskie happeningi,
ktdrych autorem i patronem byl Tadeusz Kantor, a orygi-
nalnymi ich tworcami migdzy innymi Wtodzimierz Bo-
rowski i Andrzej Matuszewski - po lata 70., kiedy wraz
z pojawieniem sie neoawangardy szeroka falg rozlaly sig
najrozmaitsze odmiany sztuki efemerycznej. Przybieraly
rozne nazwy, zazwyczaj autorskie, jak ,Dzialania” duetu
KwieKulik, ,gry” i ,rozmowy plastyczne” Wiktora Gutta,
Waldemara Raniszewskiego i Jana Stanistawa Wojcie-
chowskiego oraz ,determinaze miejskie” czy ,akcje rytu-
alne” Jerzego Kaliny. Do tego nalezy dodac¢, jako znaczacy
kontekst, wiele zjawisk wyksztalconych przez teatr stu-
dencki oraz ,parateatr” i ,przedsiewziecia’” animowane
przez Jerzego Grotowskiego. W poczynaniach Teatru La-
boratorium znalazl zreszta kontynuacje¢ - wtedy naleza-
cy juz do zamknigtej przesztosci — sensybilizm. Razem
uczynily z Wroctawia mocny osrodek sztuki efemerycz-
nej o wlasnych korzeniach i specyfice silnie zwigzanej
z teatrem. Podobnie ,teatralna” byla tradycja kregu kra-
kowskiego, od lat jeszcze migdzywojennych zwigzanego

z teatrem plastykow Cricot. Nestorzy polskiego performan-
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czerpali impulsy do samodzielnych krokeé drodze ku
autorskim formom performansu.

W Warszawie zaczynem byla teoria Formy Otwartej
Oskara Hansena, sformulowana po raz pierwszy w opu-
blikowanym w 1959 roku manifescie jego piora. ,Bedzie
to sztuka zdarzen” - przewidywat Hansen, majgc na my-
$li - co wazne - nie autorskie wystapienia performerdw,
lecz dziatania sprowokowanych przez artystéw ludzi,
odbiorcéw, ktdrych zwykl nazywaé ,uczestnikami”. Rze-
cza artysty bylo stworzenie otoczenia, sytuacji (w sensie
przestrzennym), materialnych ram dla spodziewanego
tworczego dziatania uczestnika.

Poniewaz Hansen byt architektem i projektowat osie-
dla, bloki i mieszkania, myslal rowniez — a moze przede
wszystkim - o poczynaniach uzytkownikéw majacych
na celu dostosowanie funkeji owych ,jednostek miesz-
kaniowych” do ich potrzeb czy wrecz ozdobienie ich
wedle wlasnego pomystu. Fakt, Ze teoria i idee Hansena
nie poszly w kierunku utylitarnym, znalazty natomiast
kontynuatorow w swiecie ,czystej” sztuki rytu koncep-
tualnego, nalezy przypisywac niesprzyjajgcym wszelkiej
prawdziwej innowacji czasom PRL-u. Po prostu Hansen
nie miat szans wyprobowa¢ swych koncepcji w prakty-
ce architektonicznej w wystarczajacej liczbie realizacji,
umozliwiajacej osiggniecie zalozonych, idealistycznych
(niektdrzy mowia: utopijnych) celdw.

Forma Otwarta zainspirowala natomiast cale po-
kolenie artystéw, ktorzy mieli okazje poznac ja jako
studenci Hansena na Wydziale Rzezby warszawskie]
Akademii Sztuk Pieknych. Pierwszym i decydujacym
krokiem byto przetamanie konwencji dzieta jako skon-
czonego, zamknigtego w ksztalcie nadanym przez artyste

Krzesto (Krasimirze

Dimczewskiej), 1978.

Fot. 6. Kowalski

1 I AM — Miedzynarodowe Spotkania Artystéw —

Warsztaty Performance, kwiecien 1978.

2 Performance and Body, pazdziernik 1978.
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3 M. Sitkowska, Kalendarium, w: Krzysztof Jung

(1951-1998), red. eadem, Warszawa 2001, s. 187.

obiektu - obrazu, rzezby czy jakiejkolwiek innej formy.
Przelamanie to z perspektywy czasu nie wydaje si¢ ni-
czym rewolucyjnym ani nowatorskim, nawet u schylku
lat 50. Trzeba jednak wzia¢ pod uwage zaréwno fakt, ze
dzialo si¢ to w dekadzie zdefiniowanej przez socrealizm,
jak i reakcje nan, a takze to, Ze teoria Hansena gloszona
byta przez wyktadowce Akademii Sztuk Pieknych, ostoi —
i nie byta to w tym czasie jedynie etykietka — wartosci

i praktyk akademickich. Uczniowie Hansena, by tworzy¢
w duchu Formy Otwartej, musieli przejs¢ swoistg inicja-
cje, ktdra polegata na zakwestionowaniu wszystkiego, do
czego przywykli jako przyszli artysci, a takze na zrozu-
mieniu i zaakceptowaniu zupelnie nowej koncepcji sztu-
ki i swojej roli w jej tworzeniu.

Do pokolenia pierwszych absolwentow i akolitow
Hansena nalezat Emil Cieslar, jego dlugoletni asystent
na Wydziale Rzezby, od 1964 prowadzacy samodziel-
na pracowni¢ na Wydziale Projektowania Plastycznego.
Tam doszto do spotkania Krzysztofa Junga, od 1971 roku
studenta tego wydziatu, z Emilem Cieslarem i - poprzez
niego - z kregiem artystow wywodzacych si¢ z pracow-
ni Hansena w warszawskiej ASP, a posrednio z samym
Hansenem (nie mamy dowodu na to, Ze znajomosc Jun-
ga z Hansenem przekroczyla korytarzowe ,dzien dobry”
studenta, kierowane do profesora).

Artysci wywodzacy sie z pracowni Hansena to w la-
tach 7o. krag galerii Repassage. Od 1973 roku prowadzila
ja Elzbieta Cieslar, poczatkowo z Wlodzimierzem Bo-
rowskim, a od 1974 - samodzielnie, a wlasciwie z mezem,
Emilem. Razem sygnowali teksty programowe Prasowac?
Przejs¢ ponownie? Cerowac?, ukazujace si¢ w zbiorczych
katalogach Repassageu. Razem tez pracowali w galerii
na co dzien, a to w przypadku niszowej, permanentnie
niedoinwestowanej placéwki mialo catkiem konkretne
znaczenie — prowadzona byta w istocie ,bezkosztowo”.

I poniekad w ten styl galerii wpisane sg pierwsze kontak-
ty Junga z Repassageem.

Wspominal, ze bywal w galerii jako student. Widzial
pamigtne realizacje z 1975 roku — Obchdd Jerzego Kaliny
i Krzesto — tableau Grzegorza Kowalskiego3. Po debiucie
w galerii w czerwcu 1976 roku, ktérym byt pokaz do-
kumentacji aneksu do dyplomu (prezentacja wybranych
dyplomdw byta zwykla praktyka galerii), Jung przylgnat
do tego miejsca, znajdujac w nim przyjazng atmosfere,
nowe znajomosci, inspirujace tematy artystyczne. Mu-
siat by¢ staltym gosciem nie tylko wernisazy, skoro po
pewnym czasie jego codzienna obecno$¢ i pomoc zostaly
oficjalnie usankcjonowane ,posadq” sprzgtaczki. Bywalcy

4 Cyt. za: Galeria Repassage [X 1976 — XII 1977],
RU SZSP Uniwersytet Warszawski, mpis,

w: ibidem, s. 50.
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galerii z tego czasu wspominaja, ze lubil zamiata¢ nago -
czy nie byly to pierwsze kroki ku performowaniu w tej
samej przestrzeni? Swego rodzaju ,mierzenie” jej soba?
Znamienny jest wspomniany debiut Krzyszto-
fa Junga w Repassage'u, ktory byt zarazem pierwsza
(nie liczac obrony dyplomu na macierzystym wydzia-
le) prezentacjg jego ,teatru plastycznego”. Termin ten
nalezatoby dopisac do listy autorskich okreslen, jakimi
w poczatkach lat 7o. artysci performerzy sygnowali
swoja sztuke. Charakteryzujac te idee — zainspirowang
pomyslem teatru dla niewidomych - Jung intuicyjnie
zblizyl si¢ do istoty performansu:

Jedna z zasadniczych stron takiego dzialania
mialo by¢ wytworzenie teatru w teatrze. Akcja
plastyczna rozwija si¢ dla czesci odbiorcow w sfe-
rze oddziatywania dzwi¢kowo-dotykowego i au-
tomatycznie stajg si¢ oni aktorami dla tej czesci
[widzow], dla ktdrej akcja plastyczna rozwija si¢
w sferze wylacznie wizualnej. Jest to préba wia-
czenia srodkdw pozornie nieplastycznych (dotyk,
dzwigk) do dziatania czysto plastycznego. Z tym,
ze zakres oddzialywania tych srodkéw ogranicza
si¢ do jednej osoby. [...] Tres¢ spektaklu sigga do
najglebszych prawd ludzkiej egzystencji. Jest to
pytanie i odpowiedz o zwigzkach laczacych nas
7 otaczajagcym swiatems.

Adresat projektu ,teatru plastycznego”, jego bohater — nie-
widomy - jest domyslnie tozsamy z performerem. Ten zas
jest aktorem dla widzacej publicznosci. Miedzy doznania-
mi aktora i publicznosci zachodzi nieprzekraczalna, egzy-
stencjalna réznica, uwypuklona w cytowanej konkluzji.

Warto doda¢, ze ambiwalentng role wyznaczal artyscie
rowniez Hansen. Mial on by¢, z jednej strony, technicznym
projektantem struktury, czyli ,tta” umozliwiajacego od-
biorcom i uzytkownikom twdrczg aktywnos$¢, owa ,sztuke
zdarzen”. Jednak z drugiej strony artysta de facto byt spre-
Zyna poruszajacy tworcze moce innych. Byla to rola spraw-
cy i demiurga, zatem nadrzedna, wladcza (a sprowadzajac
rzecz do terminologii teatralnej — rezyserska).

Pierwsze wystapienie Krzysztofa Junga w Repassage'u -
Publiczne motanie przestrzeni — zostalo przezen okreslone
jako ,drugi spektakl teatru plastycznego”. Artysta ,opisal”
wnetrze galerii w trakcie kilkudniowego, publicznego ,nit-
kowania” (to rowniez autorskie okreslenie techniki wigza-
nia nici tak, by krzyzujac si¢ i oddzialujac wzajemnie sys-
temem napig¢ tworzyly sprezysta strukture przestrzenna,
zarazem zwartg i przezroczysta).

Na przetomie lat 1977 1 1978 z Repassage’u odeszli
Cieslarowie, ktorzy wyjechali na stale do Francji. Byta
to powazna zmiana w funkcjonowaniu galerii, dotad
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Uprzedmiotowienie, 1979,
archiwum Krzysztofa
Junga, dzieki uprzejmosci

Muzeum ASP w Warszawie

do grudnia 1978 roku remontu galerii, Jung kie-
rowal nig przez rok (w czasie remontu odbywaty

sie dziatania uliczne w ramach Studenckiej Jesieni

W istocie, z powodu trwajacego od pazdziernika

autorskiej. Cieslarowie nie wskazali nastepcy, wskutek

czego przez pierwsze pol roku (do konca sezonu, czyli
do czerwca 1978) dziatata ona pod blizej nieokreslonym
zarzgdem zbiorowym, realizujac kalendarz ustalony
czeSciowo jeszcze przez Cieslarow.

Wezesna wiosng 1978 roku Jung pokazal w Repassageu
serie prac: environment Krzesto (2-12 marca) oraz — w trak-
cie trwania wystawy - performanse Przemiana (10 marca)
i Mitos¢ (12 marca). Krzesto byto kontynuacja teatru plas-
tycznego, a scislej — Publicznego motania przestrzeni, tym
razem z obiektem w roli gléwnej. Legenda repasazowa
glosi, ze wybrany przedmiot - obcigzone wieloraka sym-
bolika i odniesieniami krzeslo — nieoczekiwanie samo

Profile sztuki w Galerii Maximal Art w Pozna-
niu). Por. Sigma, Galeria Repassage, Repas-
sage 2, Re'Repassage, red. M. Sitkowska, Ga-

leria Zacheta, Warszawa 1993, s. 45.

Kulturalnej oraz mial miejsce udzial Repassage'u 6 Por. G. Kowalski, Pytania, Po-

w wystawie polskich galerii niekomercyjnych

znan 2014, s. 120-125.
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»zaperformowalo” Jungowi w trakcie nitkowania. Napigcia
nitek spowodowaly mianowicie uniesienie solidnego
drewnianego siedziska kilkanascie centymetréw nad pod-
loga - i tak zostalo zarejestrowane na dokumentacji foto-
graficznej. Oba performanse wyrodzniata rola ich tworcy
i mistrza ceremonii - po hansenowsku stuzebna i demiur-
giczna zarazem. W Przemianie ograniczyl sie do zaaranzo-
wania sytuacji, w ktdrej skrepowana nitkami postac oraz
powigzana z nig publicznos¢ fizycznie wspdlodczuwaly
wzajemne poruszenia. W Mifosci autor réwniez ustapit
pola wybranym aktorom - wykonawcom, ktérych powia-
zat ni¢mi.

7 pewnoscig ten blok prezentacji, wyrdzniajacych
si¢ na tle innych dziatan pokazywanych w Repassage'u
w tym czasie, mogl przyczynic sie do powierzenia
Krzysztofowi Jungowi kierownictwa galerii. Objat je
w pazdzierniku 1978 roku i sprawowat do konca 1979.
Sprawami administracyjnymi zawiadywala u jego
boku Grazyna Schmidt. Galerie pod swym kierownic-
twem nazwal Repassage 2 - dla odréznienia od wcze-
$niejszego jej okresu, zwigzanego z Cieslarami, ale tez
dla podkreslenia cigglosci tradycji miejsca, funkcjonuja-
cego pod nazwa Repassage juz od pigciu lat.

W czasie kierowania Repassage'em Krzysztof Jung za-
prezentowal w galerii i jej bezposrednim otoczeniu pigc
autorskich realizacji. Byt wspdtautorem (z Grzegorzem
Kowalskim) wystawy Dokumentacja wybranych dziatan
1977-79 t., uczestniczyt w zbiorowej kreacji pod nazwa
Sciana skupienia Daniela Wnuka. Jednak kto wie, czy nie
najwazniejsza praca byla rozbudowana odpowiedz na py-
tanie Grzegorza Kowalskiego Czy mdgibys i czy chciatbys
potraktowal mnie jako przedmiot?®. Zaproszeni uczest-
nicy tej wielomiesigcznej akcji ustosunkowywali si¢ do
tytulowego pytania w sposdb niewerbalny — wlasnymi
dziataniami, kontrakcjami, pracami o réznym charakterze
jak fotografie i obiekty (ktdrym ex post towarzyszyly ko-
mentarze stowne). Odpowiedz Junga byla najbardziej roz-
budowana. Przybrata charakter ciagu dziatan i ,zywych
obrazéw”, nawigzujacych do prac Kowalskiego. Subtel-
na gra znaczen, czytelnych czasami tylko dla pytajacego
i odpowiadajacego, a takze glebokie porozumienie laczace
kilkunastoosobowg grupe ,ludzi Repassage’'u” nadaly pra-
cy Junga charakter bliski psychodramie.

Repassage 2 pod kierownictwem Krzysztofa Junga byt
niewatpliwie waznym, cho¢ stosunkowo krotkim okresem
w historii placowki. Jung utrzymat autorski status gale-
rii, nadajac jej przy tym inny niz Cieslarowie rys. Galeria
byta przede wszystkim jego pracownig, miejscem reali-
zacji wlasnych prac i ich prezentacji (czasem publicznych,
czesciej — ograniczonych do wybranego kregu odbiorcow
i uczestnikow). Krzysztof Jung jako szef bynajmniej nie
wycofywat si¢ na drugi plan ani nie ustepowat pola innym,
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przeciwnie — mial poczucie wladztwa nad galerig i w roli
primus inter pares je sprawowal.

Galeria pod jego kierownictwem otworzyla si¢ tez na
inne zjawiska, charakterystyczne dla tendencji konca
lat 70. Nie brakto w niej, jak za Cieslaréw, wystapien opo-
zycyjnych czy kontestujacych zaklamanie PRL-owskiego
systemu politycznego (w tym jego wlasne Catopalenie
IV. Epitafium uliczne pamieci Jana Palacha). Doszlo tez
do spektakularnego, acz jednorazowego powrotu duetu
KwieKulik, kontestujacego Repassage od czasu objecia go
przez Cieslarow. Chyba tylko koncyliacyjnemu i uwodzi-
cielskiemu stylowi postepowania Krzysztofa Junga nalezy
przypisac, ze w Repassage’u 2 zostala zaprezentowana jed-
na z najwazniejszych prac KwieKulik - instalacja Cos (28
marca - 10 kwietnia 1979 roku). Wreszcie - pojawili si¢
nowi artysci, ktdrzy przejma pozniej gldwna role w kolej-
nej odstonie galerii (Re’'Repassage Romana Wozniaka) -
Nicole Grospierre, Daniel Wnuk i Jerzy Stominski - a wraz
z nimi duch punka i innych subkultur mlodziezowych,
mail art, a takze klimaty odmiennosci seksualnych.

Pél zartem, pdl serio wyrzucajac Elzbiecie Ciesla-
rowej hermetyczny i towarzyski charakter Repassageu
pod jej i Emila Cieslara kierownictwem, Roman
Wozniak wspominal:

Ja jako studenciak nie cierpialem tam wchodzi¢,
bo siedziala tam zgrana paczka, ktora [taksowala
wchodzacych]: ,Acha, obcy”. Natomiast zostawa-
ty mi [w pamigci| dzieta, obce ekspresje, ekspre-
sje, ktorych nie mialem w innych galeriach ani
na Akademii. Wisiat ston, wisiaty gote baby - i to
bylo fascynujace... byle nie otrze¢ si¢ o ten stolik
zarozumiatych ludzi’.
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7 Informacja ustna, 4 pazdziernika 1990, z tasmy
magnetofonowej spisata M. Sitkowska,

Archiwum Repassage, mpis.

Maryla Sitkowska | Sprzataczka i mistrz ceremonii. Jung w Repassage'u

Czas Repassage’u 2 Krzysztofa Junga na pewno przy-
blizyl galerie do tego, by pozostajac autorska, stala si¢
w swym finale réwniez pokoleniowg.

Maryla Sitkowska - historyk sztuki, krytyk. W 1974
ukonczyta histori¢ sztuki na Uniwersytecie Warszaw-
skim. W latach 1975-1990 pracowala w Gabinecie Gra-
fiki i Rysunkéw Wspdlczesnych Muzeum Narodowego
w Warszawie, w latach 1990-2013 kierowala Muzeum
ASP w Warszawie. Autorka wielu wystaw i towarzysza-
cych im katalogéw, a takze opracowan monograficznych
artystéw wspotczesnych, m.in. Gruppa 1982-1992 (1992),
Sigma Galeria Repassage Repassage 2 Re'Repassage (1993),
Powinnos¢ i bunt. ASP w Warszawie 1944-2004 (z Grzego-
rzem Kowalskim, 2004), Sztuka wszedzie. ASP w Warszawie
1904-1944 (2012), katalogdw i monografii Krzysztofa
Junga (2001), Grzegorza Kowalskiego (2002), Krzysztofa
M. Bednarskiego (2009), Katarzyny Kozyry (2010), oraz
wydanego przez ASP w Warszawie katalogu oeuvre Wia-
dystawa Skoczylasa, ktdry uwaza za ukoronowanie swej
kariery zawodowej (Wtadystaw Skoczylas 1883-1934 [2015]).
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Uprzedmiotowienie, 1979,
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Junga, dzieki uprzejmosci
Muzeum ASP w Warszawie



Magdalena Sottys

Profesjonalnym artystom (réwniez kuratorom), bynajmniej
nie tym istniejagcym na marginesie zycia artystycznego,

a wrecz przeciwnie, zdarzaja sie - i to wcale nierzadko —
zaproszenia do zorganizowania wystaw pod adresami, ktd-
re $mialo mozna nazwac prowincjonalnymi, w czesciach
kraju oddalonych od stolicy i innych wigkszych miast.
Wielu z tych artystéw nie zbudowaloby tak obszernych
zyciorysow artystycznych, gdyby mieli ogranicza¢ po-
kazywanie swoich prac do znajdujgcych si¢ w najwiek-
szych miastach najwazniejszych galerii - do wspdtpracy

z ktérymi trzeba przeciez tez zosta¢ zaproszonym. Wielu
artystow czuje sie dobrze i bezpiecznie, majac ,na kar-
ku” kolejng umdéwiong wystawe, chce z pewna czgsto-
tliwoscia instytucjonalnie potwierdzac swojg obecnos¢
w $wiecie sztuki. Niektdrzy cenig sobie praktyki popula-
ryzatorskie daleko poza centrami oraz odbiorcow spoza
wlasnego srodowiska — naturszczykdw, swiezych, ,nie-
zaleznych” i bez przedsgdow. I to, ze publicznos$¢ matych
miast traktuje wystawy, a szczegdlnie ich wernisaze, dos¢
dostojnie. Kiedy indziej to wlasnie na prowincji znajdu-
je si¢ wazna galeria z programem nie a propos swojego
kontekstu - bez inspiracji, catkiem rozlgcznym z utarta
malomiasteczkowg konwencja, czego przykladem jest Ga-
leria 72, wchodzaca w sklad Muzeum Ziemi Chelmskiej
w Chelmie (zmierzajaca do swego 45-lecia).

Oczywiscie wielo$¢ wystaw, wynikajaca z ch¢tnego
przyjmowania przez artyst¢ zaproszen, nie jest argumen-
tem przemawiajgcym na rzecz uznania go ani za dobre-
go, ani za zlego, ani za znaczacego, ani za nieznaczacego,
nawet nie musi si¢ przektadac na popularnosé, a wrecz
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Rozni malarze z Akademii
Sztuk Pi¢gknych

w Warszawie
prowincjonalna

wystawa

przeciwnie — moze utrwala¢ nieobecnos¢ w naswietlonej,
komentowanej przestrzeni kultury. Jedni wolg ostra selek-
cje miejsc, inni przyjmuja zaproszenia do pomniejszych
galerii, nieprofilowanych sztuka muzedw czy instytucji,
ktdre nawet nie sg galeriami, cho¢ w jakiej$ formie zawie-
raja je w sobie - jak domy kultury. Pewnie i jedno, i drugie
podejscie ma swoje plusy i minusy, zawsze istnieje jakis
rachunek zyskow i strat.

Mozna zapatrywac si¢ na przyjmowanie takich za-
proszen od strony ego, wlasnych ,prestizowych” intere-
sow i ambicji — cokolwiek si¢ przez to rozumie — a mozna
7 perspektywy tak zwanego dobra wspdlnego. Pojechac
gdzie$ — na prowincje (a sg przeciez tacy, ktorzy uwazaja,
ze jest nig wszystko, co znajduje si¢ za rogatkami War-
szawy) — to popularyzowac kulture, jak sie ja w uprosz-
czeniu nazywa, ,wyzszg tam, gdzie z zewnatrz dociera
jej relatywnie mato, przez wigkszy badz mniejszy filtr,
wedle jakis selekcjonujgcych kryteridw, a gdzie powstaje
i dominuje kultura bedaca obliczem regionu. (Na mar-
ginesie méwiac, interesujace jest kulturowe, tozsamo-
Sciowe rozpoznawanie prowingji. I tu zamiast okreslenia

Jprowincja’ stosuje sie teraz inne — ,nowoczesny regiona-
lizm”. Mowi sie tez o kultywowaniu ,matych ojczyzn”).
Co do upotocznionego wartosciujgcego rozumienia
pojecia ,prowincja’ — ktore sugeruje, by widzie¢ w niej
wszelkie zapdznienia — cywilizacyjne, kulturalne, gospo-
darcze czy polityczne - nalezy zachowa¢ czujnos¢ osadu
i realizm. Absurdalne bytoby formutowanie juz wstep-
nych oczekiwan wobec prowincji - porownywalnych do
centréw. Ale mozna zosta¢ mile zaskoczonym.

Wystawy w domach kultury maja gleboki sens popu-
laryzatorski i dydaktyczny. Studenci, ktorych uczymy, sa
zawsze skads - niekoniecznie z Warszawy, czesto z mia-
steczek i wsi - i choc¢by dlatego warto, by tam pokazywali
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sie szczegodlnie artysci z ASP. Na prowincji domy kultury,
zwane dzi$ czgsto osrodkami czy centrami (na nazewnic-
two ma wplyw negatywna konotacja, wynikajaca z faktu,
ze domy kultury byly instytucjami popularnymi w bloku
socjalistycznym, i by¢ moze swojski, nieformalny wy-
dzwiek stowa ,dom”), sa gléwnymi lub jedynymi publicz-
nymi miejscami spotkan z kulturg. Dzialaja oczywiscie
takze w skali gmin, osiedli... | w Warszawie mozemy od-
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Pawet Susid, bez tytutu
1 tekstem: ,czasem ai boje

sie koledzy, ze...", 2000, ‘l'"'- K
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i urzadzeniami do prowadzenia specjalistycznej
dziatalnosci kulturalne;j.
(Kultura w 2009 roku, GUS,
Warszawa 2010, s. 180.)

Te pomieszczenia to swietlice, czytelnie, pracownie, na
przyklad fotograficzne, filmowe, modelarskie, przestrze-
nie wystawowe... W instytucjach tych organizuje si¢
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wiedzic¢ liczne domy kultury stuzace konkretnym miej-
skim lokalnosciom.

Dom kultury wedlug Gléwnego Urzedu Statystycznego:

Prowadzi wielokierunkowa dzialalnosc¢ spo-
teczno-kulturalng. Miesci si¢ w odrebnym,
specjalnie wzniesionym lub adaptowanym bu-
dynku z salg widowiskowo-kinowg, z odpo-
wiednio przystosowanymi pomieszczeniami

rozmaite wystepy, spektakle, koncerty, pokazy filmow,
spotkania z tak zwanymi ciekawymi ludzmi, wystawy
dzialalnosci artystycznej - i zawodowej, i amatorskiej,
gry i zabawy, kluby zainteresowarn, zespoty samoksztat-
ceniowe, kursy, warsztaty, amatorskie kola artystyczne
(plastyczne, teatralne czy muzyczno-wokalne) i technicz-
ne, zajecia dla seniorow...

Przed laty uslyszatam konstatacjg, ze Warszawa jest
stolica prowingcji. Zresztg o tej wlasnie prowincji $wiata
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wiele opowiada sztuka jednego z artystow wystawy — Ja-

rostawa Modzelewskiego. Wszystko zalezy od ukladu
odniesienia i skali. I tym sposobem nasz dystans do pro-
wingji staje si¢ wzgledny. Prowincja wigkszego osrodka
hoduje wlasng prowincje¢. Coraz mniej sensowne stajg

si¢ rozwazania o prowincji geograficznej, a coraz istot-
niejsze — o prowincji mentalnej, ktéra moze si¢ rozmaicie
sytuowac. Czy jadgc na prowincjg, zawsze trafimy na pro-
wincje? Kazde takie doswiadczenie z osobna moze przy-
nies¢ odpowiedz na to pytanie.

PrzyjeliSmy zaproszenie do Galerii A im. Michata Fa-
ryseja Starogardzkiego Centrum Kultury, zeby w ramach
cyklu ,Sztuka polska” zaprezentowaé zbiorowg wystawe
malarstwa z kregu Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie. Uznalismy to przedsiewzigcie za dobry pomyst.

ok k

ASP w Warszawie - ktdrej korzenie siegajg 1816, a od 1932
roku ma status akademii - ma bogata tradycje malarstwa.
Sam Wydzial Malarstwa w 2009 roku uroczyscie obcho-
dzit 60-lecie istnienia i zbliza si¢ juz do kolejnej rocznicy.
Historia malarstwa w ASP to nie jedynie historia Wy-
dzialu Malarstwa - skadingd znakomita - to historia calej
uczelnii. Wybitni malarze prowadzili i prowadzg przeciez
pracownie malarstwa i rysunku takze na innych wydzia-
tach. W historii sztuki polskiej po 1945 roku zaznaczyly
sie wyraznie cho¢by takie nazwiska pedagogow i zara-
zem wybitnych malarzy jak Eugeniusz Eibisch, Jan Cybis,
Artur Nacht-Samborski, Aleksander Kobzdej, Tadeusz
Dominik, Zbigniew Gostomski, Rajmund Ziemski, Jan

)

Jarostaw Modzelewski

(o2 Kazda 7 prac otwiera sie
na inng sekwencje
antagonizmow; Czym?
Pogubieniem, 2015, tempera
10ttkowa na piotnie,
180=230 cm. Fot. J. Sielski -
dzieki uprzejmosci Galerii
Wizytujacej w Warszawie

Tarasin, Jacek Sienicki, Ryszard Winiarski, Stefan Gierow-
ski, Roman Owidzki, Marian Czapla, Bronistaw Kierz-
kowski... A takze Jacek Sempolinski, Teresa Pagowska,
Jerzy Tchorzewski, Andrzej Dtuzniewski czy aktualnie
w niej pracujacy Lukasz Korolkiewicz, Leon Tarasewicz,
Stanistaw Baj... Do grona absolwentéw Akademii, kto-
rzy opuscili jej mury, nalezg zdecydowanie rézni mala-
rze - niezyjacy juz Kajetan Sosnowski, Roman Opalka,
Jan Lebenstein, Krystiana Robb-Narbutt, Jerzy Mierze-
jewski, Tomasz Tatarczyk, Jerzy ,Jurry” Zielinski, i Zyjacy
Zbigniew Makowski, Jan Dobkowski, Tomasz Ciecierski,
Ryszard Grzyb, Wlodzimierz Pawlak, Marek Sobczyk,
Wiodzimierz Jan Zakrzewski, Edward Dwurnik, Anto-
ni Falat... Nie sposéb zapomnie¢ o Wojciechu Fangorze,
ktéry - co ciekawe — w latach 1953-1961 byt docentem
w ASP w Warszawie. Nazwiska méwig tu wiecej niz ko-
mentarze do nich. I cheg si¢ mnozy¢. Przy czym nie za-
czelam nawet wymieniac tych z mlodszych generacji.

Wystawa w Starogardzie Gdanskim jest zatem jedng
z wielu mozliwych odslon, zarazem konfiguracji malarzy
ASP w Warszawie.

A samo malarstwo - jak je okresla, dos¢ lapidarnie,
Encyklopedia PWN - to: ,galaz sztuk plastycznych, ktdrej
istotg jest postugiwanie sie linig i barwa (niekiedy tylko
plama barwna) na plaszczyznie”. Niby nic, a jednak tak
wiele. Wiele mozliwosci. Malarstwo odtwarza rzeczywi-
stos¢ w sensie dostownym i przenosnym, staje w opozycji
do niej, afirmuje ja, komentuje, trawestuje, daje mozli-
wos¢ ucieczki. Jest narzedziem reagowania na Zycie i na
wspolczesnos¢ réznego czasu i okolicznosci. Jest zapisem
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osobowosci autora, wyrazem jego ekspresji, inklinacji,
potrzeb emocjonalnych, duchowych i religijnych, stosun-
ku do przyrody, nauki, innych Iudzi i spoleczenistwa jako
calosci. Przestrzenig nieskrepowania. Malarstwo to ,alter-
natywne” Zrédlo energii dla twdrcy i odbiorcy.

Na wystawie Rozni malarze... mozna odnalez¢ — w duzej
ogolnosci — watki historyczne, polityczne, spoleczno-po-
lityczne, egzystencjalne /filozoficzne, erotyczne, obyczajo-
we, kulturowe (czy antropologiczne), temat natury. Mamy
przed oczami pejzaz, martwa nature, wnetrze, figure, por-
tret, akt, osobliwg sceng¢ rodzajowa... To wszystko z rdz-
nych stylistycznych porzadkéw. Czytamy ironie, aluzje,
symbol, znak, koncept artystyczny, niejednoznaczng nar-
racje i prosty tekst. Czujemy dramaturgie zdarzen i nawet
przez chwile jest nam do $miechu. Mamy réwniez mozli-
wos¢ poréwnania roznych kompozycji, kolorytéw, faktur,
modelunkdw i waloréw malarskich.

Wspolodczuwamy z artystami problemy wspdlczesno-
$ci, na przyklad poczucie zagrozenia czy absurdu w pra-
cach Jarostawa Modzelewskiego czy Jacka Staszewskiego.
Wezytujemy sie w komentarz do sztuki i swiata sztuki -
szczegolnie u Pawla Susida, o edukacji rozprawia Andrzej
Zwierzchowski, charakter kultury medialnej, wspotcze-
snej komunikacji obrazuje Maciej Duchowski, zjawiskiem
jezyka zajmuje si¢ Blazej Ostoja Lniski... Wezytujemy
sie nade wszystko w komentarz do codziennosci! I co-
dziennos¢, z ktdra — chegc nie chege - jesteSmy za pan
brat, warto zauwazy¢ w sztuce. Przez wieki wnikliwie
dokumentowata ona przeciez ludzka codziennos¢. Artysci,
ktdérych obrazy zawisty na scianach Galerii A, ujmuja ja
specyficznie dla sztuki wspolczesnej. To dobry przyk-
tad-motyw, by pokaza¢ réznorodnosé ich styldw i postaw.

Modzelewski bywa nazywany ,malarzem ikon co-
dziennosci”. Maluje najczesciej kadry wyjete z szyku
zwyklosci, sceny z bezposredniego otoczenia. Swiat z re-
guly niespektakularny, niespecjalny, pozornie niepierw-
szoplanowy, a w istocie stanowigcy jedyny plan zdarzen,
nierzucajacy sie w oczy, a bedacy nieustannym przed-
miotem patrzenia... Zarazem — paradoksalnie do swojej
bezapelacyjnej zwyklosci - swiat nieokreslony, tajemniczy,
nieoczywisty, niejednoznaczny... Cho¢ na pewno nie rela-
tywny. Nadto Modzelewski uwaza, ze do warsztatu nalezy
prosta obserwacja, praca z bezposredniego doswiadczenia,
wigc warsztat artysty moze weryfikowa¢ wlasnie codzien-
nos¢. Natomiast Pawet Nowak opowiada o codziennosci
ludzkiego ciata, intymnosci, erotyce, codziennosci inter-
personalnej, rodzinnej, uczuciowej. Przyznaje, ze liczy sie
dla niego ,tylko osobisty kontakt z innym czlowiekiem”.
Jego sztuka to niemal naiwna pochwala swiata bezpos-
rednio doswiadczanego, namacalnego, do ogarniecia,
do obejscia, do przemierzenia i do przezycia. To powrdt
do kryteridw codziennosci, elementarza Zycia.

Spojrzmy jeszcze raz na obrazy Modzelewskiego. I te,
ktdre dotycza zadeklarowanej zwyktosci, i te, ktdre doty-
kaja ewidentnie dramatycznych sytuacji. Nalezy zdawac
sobie sprawe, ze dramaty Modzelewskiego sg uczestni-
kami powszechnej zwyktosci, to z jej — a nie z innego -
porzadku wyrastaja. Stad pewnie niepokdj, ktdry czai
si¢ tu pod skdrg codziennosci. W jej przestrzeni znajdu-
ja sie przyczajony spiritus movens, tajemne przejscie do
warstwy sensu istnienia, metafizyka, po prostu ducho-
wosc. Nie ma chyba alternatywy dla codziennosci, ale
moze ma ona przepastne dno? Dramatyczne na pewno sa
przedstawienia Nowaka. Prezentuje on widzowi — w to-
warzystwie krwistych /szkarlatnych pldcien - szklane
serca, ktdre s3 zdehumanizowane, laboratoryjne. Nadzia-
ne na metalowe prety tkwig na naturalnej wysokosci
czy w wielo$ci umieszczone s3 na metalowej konstrukcji

Jarostaw Modzelewski,

Dbatosc o wiasciwe g
proporgje...”, 2016,

tempera Zdttkowa -

na ptotnie, 180x90 cm.

Fot. J. Modzelewski
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(duchampowskiej) suszarki do butelek, ktdra ich relacje
przestrzenne porzadkuje. Nowak méwi dobitnie o koeg-
zystencji ludzkiej we wspdlczesnym swiecie. Jakby wyra-
zal diagnoze - ludzie znajduja si¢ w pozbawionych relacji
uktadach, anonimowi, bez wigzi, bez zaangazowania,
bez milosci, osobni a skonfigurowani lub osobni i jakos
zsumowani. Nowak zalecitby wielu ludziom transfuzje
uczud, transfuzje mentalne, Zeby uswiadomili sobie to, co
jest wazne w zyciu — otworzyli sie na ludzi.

Staszewski z kolei pokazuje inng wersje codzienno-
$ci - dyktowang graficzng, nieustepliwie linearnag sce-
nografia, odzwierciedlajaca jakby warstwy ograniczen,
w jakie zakomponowany jest czlowiek, i organizacje
rzeczywistosci. Gra gtéwnie banalnymi rekwizytami
codziennosci, trywializujgc entourage, ale w gruncie rze-
czy kreuje inng wersje dramatu — bedaca rodzajem niby
to gry w agresje oraz zlowrogos¢ codziennosci, ktora
w istocie ma potencjal zla i ktéra w zwigzku z tym nie-
jednokrotnie wpedza jednostke w alienacje, powoduje
potrzebe ucieczki i ukrycia sie. Uciec, ale dokad? Co-
dziennos¢ Duchowskiego to gestwina bodzcdw infor-
macyjnych, komunikacyjnych. Oddaje sie on wnikliwej
obserwacji stechnicyzowanej, petnej harmidru cywi-
lizacyjnego, glosnej, nowoczesnej codziennosci. Bliska
jest mu koncepcja artysty reportera. Codziennos¢ to
takze komunikacja interpersonalna, struktura jezyka,
ktora ofiarowuje szans¢ na porozumienie, o czym wie-
le opowiada sztuka Ostoja Lniskiego, takze sloganami
potocznosci. Codziennos¢ to repetycja, standaryzacja,
reprodukcja, unifikacja - sugerowane jego graficznym
warsztatem — metaforyzujace zycie w ogole. Sceny
o edukacji szkolnej (i mitosnej) Zwierzchowskiego, czy to
nie codziennos$¢? Hasla pisane na jego obrazach to jakze
czesto cytaty wyjete wprost z potocznosci. Zresztg co-
dziennos¢ (codzienno$¢ prywatna) artysty jest dla niego
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tkanka poetycka — wspomnienia z dziecinstwa i miodo-
$ci czy zmarlego, bliskiego cztowieka, nadto powszech-
nie dekodowane znaki kultury i historii. Jeden ze swoich
obrazdw Uleglos¢ (2009) - zresztg nieodosobniony to
przypadek - Zwierzchowski pokryt tekstem, jak wyja-
$nia, mlodziezowego wiersza, a zaczyna si¢ on: ,ostatnio
codziennosé¢/ zyje si¢ nie tak/ wie si¢ to/ a jednak/ zyje
si¢/ to podte...”. Krzysztof Wachowiak natomiast od lat
maluje proste, banalne, bliskie dzieciecym fascynacjom,
ocierajgce si¢ o popkulture tematy, codziennosc obycza-
jowa, rowniez w kontekscie politycznym. W PRL-u na
obrazach prezentowal torty monstrualne jak jakas socar-
chitektura (ten cykl kontynuuje - i jeden z tortdw mozna
zobaczy¢ w Galerii A) oraz niezapomniane portrety pro-
minentow i te - wkomponowane w uroki rzeczywistosci

przypartej do muru — przedstawiajgce zwyklych ludzi
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Jacek Staszewski,
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L E Zalew W. 01, 2015,
EHEEE akryl na piotnie,
E E f" 1 : E E I.q g folia solwentowa,
‘ ! i 120+210 cm.

Fot. J. Staszewski

Andrzej Zwierzchowski,

Nauka, 2010, 150=200 cm.

Fot. F. Wolski
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Maciej Duchowski, BAND -
instalacja malarska, technika
wiasna: kable elektryczne,
grafit, diwiek, Galeria Wysta-
wa, Warszawa, styczen 2016.
Fot. Maciej Duchowski

w sytuacjach, nazwijmy to, towarzyskich. Kolesi z papie-
roskiem i wddeczka. Susid za$ maluje proste i ironiczne
anegdoty oraz opowiastki dotyczace pelnego spektrum
doswiadczen codziennosci - czgsto w ,komiksowej” kon-
wengcji, w formule rozmalowanego, jakby niestarannego
szablonu. Lapidarnie i przeszywajgco celnie opowiada
o wspdtczesnym zyciu, zjawiskach potocznych i kultu-
ry jako takiej, polityce, spoleczenstwie — sprowadzajac
je do bezpretensjonalnych, trafionych w punkt diagnoz
i tym samym obnazajac. To sa spostrzezenia/stwierdze-
nia z codziennosci na rézne szczegolowe tematy — wazne,
powazne, jakiekolwiek i niewazne... Susid jest obserwa-
torem z ,rentgenem’, poeta i komentatorem codzienno-
Sci, kolekcjonerem trywialnych faktéw, ktore — podobnie
jak u Modzelewskiego - sa podstawow3 trescig bycia
w $wiecie. Malarz ironizuje, wspdétodczuwa, podglada,
jest swiadkiem, dystansuje si¢... Pisze na swoich ptdtnach
madre rzeczy, ktdre nie aspiruja do jakichkolwiek madro-
$ci. Skromne, niezobowigzujace moralitety od niechce-
nia. | jeszcze banalizuje swoje teksty, czynigc je bardziej
prawdziwymi i wiarygodnymi. Dyskursem swojej sztuki
odpowiada na dyskurs codziennosci czy w ogdle dyskur-
sy wytwarzane i styszalne wokol niego.

Kazde ze spojrzen sytuuje si¢ inaczej wobec problemu.
I nie jest jednowymiarowe. Codziennos¢ zawiera w sobie
niecodziennos¢, metafizyke, niebezpieczenstwo, zostaje
obsmiana, jest tragikomiczna.

A metafizyka, do ktdrej artysci lubig sie odwoly-
wac? Odbiorca odnajduje ja w przestrzennej ascezie
Zwierzchowskiego, wyczuwa, przeczuwa w atmosferze
Modzelewskiego. On - jak mozna niejednokrotnie prze-
czytaé - ,szuka wymiaru pionowego”. Odbiorce przecho-
dzi dreszcz, dotyka mistyczno-sensualne doswiadczenie,
kiedy obcuje z ,zywa’", pulsujaca tkanka ptdcien Nowaka.
Tu takze jest miejsce na metafizyke.

A egzystencjalizm? Egzystencjalne tony tworczosci
Modzelewskiego brzmig samotnoscia i smutkiem, i tez
ironig. Wyrazane sa przez artyste w sposob opanowa-
ny, surowy, trzezwy, beznamietnie — niby to w ramach
obserwacji nieuczestniczacej. Pisze sig, Ze uprawia on
realizm egzystencjalny. Nowak serwuje egzystencjalizm
zasadzony na emocji, uniesieniu, zaangazowaniu, catko-
witym odslonigciu siebie. Susid odkryl, Ze Zycie okrutnie
streszcza si¢ w haslach, sentencjach, stwierdzeniach -

w catej ich galaktyce. To taki egzystencjalizm ilustrowa-
nych wersetow bez ztudzen. W wersji Staszewskiego jest
za$ zdystansowany do czlowieka postawionego w roli
obiektu, sprawozdawczy, oschly — a to wzmacnia niebaga-
telnie sit¢ wyrazu. Egzystencja Wachowiaka jest przezyta,
bezczelna, zjednujaco pospolita, zdarza sie, ze przasna.

Na wystawie mozna zobaczy¢ po prostu obrazy w ze-
stawach reprezentujacych poszczegdlnych malarzy, kom-
pletach, w ktdrych te obrazy na swoj sposob zazebiajg
sig, licuja ze sobg, tworzg jedna opowiesc. Ale takze
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instalacje malarskie. Mozna zapoznad si¢ z tworzgcg spe-
cyficzny system instalacjg Duchowskiego oraz wrazenio-
wo-sensualng - Nowaka, ktéra pod nazwa Transfusion
prezentuje w kolejnych galeriach w nowych odstonach.
Tym razem jest to sugestywny wyimek, przytoczenie

z wigkszej catosci - zachowujace si¢ jednak jak kom-
plet, a nie dekomplet. W instalacjach malarskich obrazy
czesto uzupeltniajg prace w innych technikach - odle-
wy szklane (Nowak), dzwigk (Duchowski). W katalo-

gu zwraca na siebie uwage jedna abstrakcja, ktdra tylko
powierzchownie odsyla nas do ortodoksyjnego dla niej
purystycznego jezyka. Mianowicie abstrakcja Modze-
lewskiego, ktdra jest znaczaca - rozstrzyga o tym tytul

i kontekst catej twodrczosci. Podobnie mozna podejrzewac
Duchowskiego o inklinacje do geometrycznego uktadu
form czy ewentualnie mrocznej, monochromatycznej
dekoracyjnosci - nic bardziej mylnego, geometryzowanie
stuzy mu do budowania sensu, wzmocnienia przekazu,

a opiera si¢ na typowych ksztattach blejtramu — kwadra-
cie i prostokacie. Czyli jest wyrazem dosc tradycyjnego
wyboru sztalugowej konwencji malarskiej — po prostu
podloza, tyle ze w wielosci elementow, pewnej standa-
ryzacji, a nie wpierw wyrazem checi geometryzowania,
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ktore jest stuzebne. Pojawiaja si¢ za to w wielu obrazach

liczne elementy czy rozwigzania jezyka abstrakcyjnego,
w tym geometrycznego. Prace Zwierzchowskiego, dla
przykladu, posiadaja jasne, bialawe, eteryczne, subtelne
i wlasnie niemal abstrakcyjne powierzchnie tta. Moz-
na stwierdzi¢, ze Nowak za to reprezentuje ekspresyjna
abstrakeje, ktora jednak jest w fizjologicznym skojarze-
niu dosc¢ jednoznaczna. Inaczej mowiac, odrealnia swdj
biologiczny swiat przedstawiony. Susid uzywa jezyka
geometrii, szablonu, konstruktywistycznego wzorca.
Tworczos¢ Staszewskiego jest mocno osadzona w mysle-
niu abstrakcyjnym, rygorze kompozycji i struktury, nie-
mal w filozofii linii.

Abstrahowanie w tych obrazach zawsze czemus istot-
nemu stuzy, przekracza wsobna sensownos¢ elementar-
nych regut takiego, a nie innego wyrazania plastycznego,
to abstrahowanie realizuje si¢ w jakims ,realizmie” czy
po prostu z niego si¢ bierze - jak czarna szkolna tabli-
ca w obrazie Zwierzchowskiego. Susid, stwierdzajac na
pldtnie, Ze: ,prawie wszystko jest abstrakcjg geometrycz-
ng’, weale nie zaprzecza moim wczesniejszym stowom.
W gruncie rzeczy opisuje figury geometryczne jako znaki
konwencjonalne - stuzebne wobec komunikacyjnych

Krzysztof Wachowiak,
lastawa stofowa, 2012, olej
na ptotnie, 150x200 cm.
fot. . Ciotek
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wymogow rzeczywistosci. Jezyk abstrakcyjny jest za-
tem — co warto podkresli¢ — nosnikiem sensow. Ze
wzgledu na tematyke proporcje tej wystawy ewident-
nie przewazaja na stron¢ malarstwa przedstawiajacego.
Modzelewski to dla przyktadu - z ,definicji” - gldwny
reprezentant realistycznego kanonu i tradycji figuratyw-
nej w polskim malarstwie wspdlczesnym. Jego realizm
jest surowy. Staszewski takze wypracowuje realizm przy
zachowaniu powsciagliwosci srodkéw — mniej znaczy
wiecej. Czyzby odjecie detalu, skrotowosc lepiej definio-
waly realizm?

Na tej wystawie to, co niekoniecznie przedstawia, za-
czyna przedstawiac to, co przedstawia, ucieka w niekon-
kretnos¢ i niedopowiedzenie.

Figuracja wyksztalca si¢ na rdzne sposoby — ekspre-
syjnie, zawadiacko, luzno z gestu, jak u Wachowiaka,
oszczednie, zwigzle, lapidarnie, niezbicie, bezdyskusyjnie,
jak u Modzelewskiego, czy konstytuuje sie rysunkiem,
syntetycznie, skrotowo, lekko i eterycznie, z szybkiego,
czystego gestu, jak u Zwierzchowskiego. Staszewski za$
figure ludzka wypracowuje, pilnujac jej zwiezlej, opano-
wanej, starannie obrysowanej formy.

A kolor? Obrazy sa i kolorowe, czyli polichromicz-
ne, i monochromatyczne. Kolor w instalacji malarskiej
Duchowskiego jest bliskoznaczny surowcowi — grafito-
wi - czy nawet ten kolor jest jednoznaczny z surowcem,
kolor jest grafitem. A to ciekawe w swej prostocie i na-
turalnosci rozwigzanie, ktore stuzy przeciez méwieniu
o kulturze. Poza tym jego kable wystepuja w kolorach
podstawowych, obarczonych technicznym kodowaniem —
techniczng symbolika. Susid lubi kazdy kolor, i z kazde-
go koloru wydobywa site — nie ,rozpieszcza’ go, troche
z nim walczy. Chetnie korzysta z witalnosci, komunika-
tywnosci, jakie mozna osiagna¢ poprzez okreslone zesta-
wienia kolorystyczne. Zwierzchowski natomiast ,edukuje”
na ptotnie o kolorach.

Techniki malarskie sa tu rézne: olej, tempera, akryl,
technika mieszana. Sg i pl6tna, i znajdzie si¢ jeden pa-
pier — Susida, ktéry pokazuje, jak podloze pozwala malar-
stwu inaczej si¢ wyraza¢, zmienic tembr.

I co wazne, jest czysty tekst, stowo pisane, litera -

u Susida, Zwierzchowskiego, Ostoja Lniskiego. Czytamy
jedyne w swoim rodzaju sentencje Susida - wlasciwie
53 to emblematy w sensie kompozycji literacko-obrazo-
wych. Pozbawiona zludzen, lakoniczna, czasem drapiez-
na konkluzja z niedopowiedzeniem, czy moze to mniej
mgtawy rebus, widnieje na pracach Zwierzchowskiego.
Ostoja Lniski operuje ciagglym fakturalnym/tekstowym
zapisem, ktdry jest niemal mimetyczny wzgledem or-
ganicznych struktur, nimi podyktowany. Przesmiewcze
bywajg hasta-tytuly Wachowiaka (cho¢ musze odesta¢ tu
odbiorcéw do innych nieprezentowanych na wystawie
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prac z dorobku artysty). Ostoja Lniski pisze i powiela
tekst, krotkie hasta. Zestawia ze sobg $wiat Zywy i swiat
nazwany, odzwierciedlony dyskursywnie. A — warto
miec¢ swiadomos¢ - relacja miedzy jezykiem a rzeczywi-
stoscig weale nie jest transparentna, wrecz przeciwnie -
arbitralna. Jezyk formuje czlowieka, formatuje/formuje
te rzeczywistos¢.

Wage warsztatu rysownika mocno akcentujg obrazy
Staszewskiego czy Zwierzchowskiego. Duchowski two-
rzy rysunek, zaplatajgc w nieodgadnione ukfady przewo-
dy elektryczne.

Malarstwo materii uprawia Ostoja Lniski, takZe na
swoj sposdb robig to Nowak czy Duchowski. Ledwo
musnigte s3 za$ ptétna Zwierzchowskiego. Zatem albo
wzmocniona zostaje materialnos¢, albo wydarza si¢ de-
materializacja przedstawienia.

Kazdy z artystow ma inne podejscie do estetyzmu.
Zwierzchowski jest elegancki, wysmakowany, wysubli-
mowany, zachowuje jednak czujnos¢, konstytutywna dla
jego tworczosci watpliwosé, bo obawia sie, ze: ,fadnos¢
zabija prawdg”, jak zauwazyla Anda Rottenberg, krytycz-

ka i historyczka sztuki. Sublimacja osigga wyraz pickna,

k1

Krzysztof Wachowiak,
Portret dziataczki, 1915,
olej na pidtnie, 100=80 cm,
cze$¢ dyplomu z malar-
stwa w Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie.
Fot. A. Ciolek




Btazej Ostoja Lniski,
Figura zielona,

1011, olej na pidtnie,
160115 cm.

Fot. P. Mirowska

ale w najmniejszym stopniu nie uwodzi urodziwoscig.
Wachowiak natomiast dopuszcza si¢ antyestetycznych
praktyk z premedytacjg i radoscig. Nowak estetyzuje
fizjologie, intymnos¢ czlowieka — plamy szkartatu, krwi
przeobraza w jakie$ dziwnie piekne kwiatostany.
Widzowie moga obejrzec obrazy z ostatnich lat i naj-
$wiezszy obraz Modzelewskiego (Dbatos¢ o wlasciwe pro-
porcje..., wrzesien 2016), a takze wczesne prace, chocby
Portret dziataczki (1975), ktdry byl czescia pracy dyplomo-
wej Wachowiaka czy papier Susida bez tytulu, z tekstem:
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dom zaledwie II pigtrowy... (1987). Rozpietos¢ chronologicz-

na obejmuje 40 lat. Rozwaza sie problem dezaktualizacji
dziet czy ich aktualnosci, starzenia si¢ w odbiorze, méwi
sie, ze yjakies dzialo przetrwalo prébe czasu”. Wiasnie Wa-
chowiak - jakze aktualny politycznie w czasach PRL-u,
kontestujacy ustrdj - kiedy znalazl si¢ pod koniec lat 8o.
na emigracji w Australii, odnidst artystyczny i rynkowy
sukces. Jego malarstwo, tak dalece wpasowane w kontekst
polityczny Polski, potwierdzilo si¢ w odbiorze poza nim

i bez niego, ujawniajgc swoéj uniwersalizm. A nawet duza
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atrakcyjnos$¢ dzieki wnikliwemu i dosadnemu traktowa-
niu obyczajowosci ludzkiej, tworzeniu z wyczucia fizjono-
mii i brawurowego gestu trafnych charakterystyk postaci

i sytuacji. Co ostatecznie pozwala na adaptacje takiego
malarstwa na kazdym gruncie kulturowym i spotecznym.
A takze przemieszczenie w czasie - te obrazy mowig tez
do nas o nas aktualnie. Wachowiak jest ewidentnie prze-
$miewczy, a jego spojrzenie na PRL bylo tobuzerskie.

Modzelewski pokazuje wspolczesnego czlowieka zagu-
bionego pomiedzy historig a transcendencja. Jak skonsta-
towal Jan Michalski, krytyk i galerzysta, malarz oswoil
nas z naszg historycznoscia. Inaczej rozprawial sie z soc-
realizmem Modzelewski, a catkiem inaczej Wachowiak
z PRL-em.

Problem znaku i ideogramu wystepuje u Susida i Wa-
chowiaka. W ogdle znak, uproszczenie, synteza, skrot
formalny czy myslowy, lapidarnos¢ formy cechujg, jak juz
sygnalizowalam, wszystkie obrazy z wystawy. Ostoja Lni-
ski zeni znak literniczy i znak organiczny. A nawet nadaje
znakowi charakter znamienia, jak ,figurze”, czy blizny, jak
literze. Lapidarna, zwigzla forma pracuja Modzelewski czy
Zwierzchowski. Z koloru-surowca w polu blejtramu Du-
chowski robi znak.

Warsztat, nawet najlepszy, moze realizowa¢ odmien-
ne cele. Doskonaly warsztat wszystkich pandw rozni-
cuje ich na tych, ktorzy sa pedantami i wida¢ to w ich
obrazach, i na tych, ktdrzy nie chcieliby by¢ nawet o to
posadzeni. Pedantyczny jest Modzelewski, Ostoja Lniski
i Staszewski sg bardzo zdyscyplinowani, pieczotowici.
Susid czy Wachowiak cieszg sie¢ swoboda, jaka osiggaja
w swoich obrazach. Obaj zastuguja na okreslenie ,szybcy
malarze” (i nie znaczy to bynajmniej nic ztego). W ich ob-
razach odzwierciedla si¢ dynamika tworzenia, pomystu.
Ostoja Lniski, Modzelewski, Staszewski chyba wmysla-
ja sie w obraz. Zwierzchowski tez, ale z pierwiastkiem
jakby iluminacji. Jedni sg spontaniczni, ,natchnieni”, inni
pracujg z koncepcjg, wedtug receptury (np. dwa figu-
ratywne obrazy zostaly namalowane przez Modzelew-
skiego wedtug tabeli Co? Czym? — stosowanej wspdlnie
7 Markiem Sobczykiem).

Z tego grona malarzy Nowak i Ostoja Lniski poruszaja
w jakim$ wymiarze znaczgce dla sztuki wielkie tema-
ty - natura-kultura, natura-spoleczenstwo. Robi to Ostoja
Lniski, utozsamiajgc zapis jezykowy i organiczny. Nowak -
pokazujac czlowieka wsrdd ludzi. Wielozmystowy odbidr
$wiata, jakiego doswiadczamy, stanowi podstawowe pole
poczynan Duchowskiego. Przy czym ten sensualny aspekt
jest, rzecz jasna, zakomponowany w kulturze, a jej wzory
i mechanizmy go reguluja.

Ostoja Lniski, zajmujac sie replikacjg form, a co za
tym idzie ich tozsamoscig i réznicg, porusza si¢ w wa-
skim spektrum. Zardwno Modzelewski, jak i Wachowiak

zdecydowanie kojarzeni sg z kontekstem nowej ekspresji.
Kierunek w sztuce potrafi jednak jeszcze bardziej rézni-
cowac niz budowac¢ powinowactwa i podobienstwa.

Ten przyktad tego dowodzi - szerokoscig spektrum no-
wej ekspres;ji.

Cimalarze sg doprawdy rdézni. Laczy ich malarstwo,
wyrdznia w kazdym wypadku jego oryginalnos¢, ktora
tak zastanawia Ostoja Lniskiego w jego sztuce.

Ostatecznie kazdy odbiorca zrozumie tych malarzy
na swoj sposob. I samodzielnie okresli ich cechy. A wiele
zostaje do zauwazenia na ich obrazach.

Artykut jest wersja tekstu przygotowanego do katalogu
wystawy Rézni malarze z Akademii Sztuk Pieknych

w Warszawie, 28.10 — 10.12.2016, Galeria A im. Michala
Faryseja Starogardzkiego Centrum Kultury, Starogard
Gdanski. Uczestnicy: Maciej Duchowski - Wydziat Malar-
stwa, Jarostaw Modzelewski - Wydzial Malarstwa, Pawel
Nowak — Wydzial Grafiki, Btazej Ostoja Lniski - Wydzial
Grafiki, Jacek Staszewski — Wydzial Grafiki, Pawel Susid -
Wydzial Sztuki Medidw, Krzysztof Wachowiak — Wydzial
Malarstwa, Andrzej Zwierzchowski — Wydziat Architek-
tury Wnetrz. Kuratorka wystawy - Magdalena Sottys.

Magdalena Soltys - socjolog i antropolog kultury,
antropolog wspdlczesnosci, absolwentka Uniwersytetu
Warszawskiego, wykladowca Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie na Wydziale Zarzadzania Kulturg Wizu-
alng. Krytyk sztuki, redaktor wydawnictw jej poswig-
conych. Kurator wystaw sztuki wspolczesnej, autorka
ekspozycji, wspotpracownik i wspottworca galerii.
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Btaiej Ostoja Lniski,

1 cyklu ,Listy, «Figury»”
(fragment), 2016, olej

na piotnie, 160=115 cm.
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Bunt wobec stereotypow
w postawach artystycznych

Harenda, Zakopane, 27.09 - 1.10.2016

Agnieszka tukaszewska

Zakopane, nazwane przez Rafala Malczewskiego ,,pep-
kiem swiata”, przyciggato w poczatkach ubieglego wieku
artystow z catej Polski i ze $wiata. Jego genius loci oraz
echo Witkacowskich prowokacji i buntu wcigz inspiru-
ja niepokorne umysty. Tej jesieni, przy okazji konferenciji,
Zakopane znow stalo sie miejscem konfrontacji postaw
artystycznych. W szdstej juz, organizowanej przeze mnie,
edycji spotkan artystéw, teoretykdw, pedagogdw oraz
studentow wyzszych szkdt artystycznych wzieto udziat
dziesig¢ uczelni z Polski i zagranicy: Akademie Sztuk
Pieknych w Krakowie, Warszawie i Lodzi, Uniwersytet
Jagiellonski, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu, Uni-
wersytet Jana Kochanowskiego w Kielcach, Uniwersytet
Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie, Uniwersytet Miko-
laja Kopernika w Toruniu, Uniwersytet Technologiczno-
-Przyrodniczy w Bydgoszczy, Lwowska Akademia Sztuk
Pieknych (Ukraina) oraz kuratorzy i formacje artystyczne.
Temat konferencji dotyka fundamentdéw procesu twor-
czego i czynnikow, ktore go determinuja. Pytanie posta-
wione w jej tytule zachecilo uczestnikéw do przyjrzenia
sie zakazom, stereotypom czy ograniczeniom wolnosci
dzialan artystycznych, i powiodlo ku refleksji nad zna-
czeniem buntu artysty. Buntu rozumianego na wiele spo-
sobéw - od spektakularnego negowania wszelkich zasad
az po subtelng zmiang osobistych nawykow — wpisanego
jednak w twdrcze poszukiwania i czesto wskazywanego
jako ich niezbedny element. Wydaje sig, ze twdrcy zwia-
zani z uczelniami artystycznymi, akademiami, uprawnie-
ni s3 w sposéb szczegdlny do rozwazan nad wolnoscia
mysli i artystycznej wizji, poza wszelkimi stereotypami.
Nie dlatego, ze terminy ,akademia” i ,akademicki” stosuje
si¢ czasem na okreslenie tego, co konwencjonalne. Ale
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dlatego, ze w pierwotnym zalozeniu akademia — utwo-
rzona przez Platona w starozytnej Grecji akademeia

- byla miejscem spotkan wielorakich idei i postaw. Tego-
roczna konferencja na Harendzie stala sie wlasnie okazjg
do zestawienia skrajnie rdznych osobowosci artystycz-
nych i odmiennych koncepcji sztuki, ustanowita strefe
artystycznej wolnosci.

Konferencje podzielono na prelekcje teoretykow, ktore
nakreslity zakres problematyki, wprowadzajgc baz¢ po-
jeciowq i narze¢dzia do dyskusji, oraz prezentacje prak-
tykow — artystow. Podsumowaniem czgsci teoretycznej
byla dyskusja panelowa. Uczestnicy zastanawiali sie,
czy wobec gloszonych dzisiaj tez o catkowitej wolnosci
w sztuce, da si¢ jednak wskazac granice wolnosci artysty,
wyznaczone na przyklad przez etyke, religie, ekonomie,
polityke, rynek sztuki, warsztat tworcy itp. Rozwazali
takze, gdzie pojawiajg sie stereotypy, ktdre moga blo-
kowac dzialania artystyczne (np. edukacja artystyczna,
dzialania kuratorskie itd.). Dyskutujacy zgodnie przyzna-
li, Ze artyscie nie da si¢ niczego zabroni¢; jedyne zakazy,
ktére moga go blokowa¢, to te wewnetrzne, autocenzu-
ra. Przyznali tez, ze artyscie w spoleczenstwie ,wolno
wiecej”, ma on niejako przyzwolenie na tamanie za-
sad, bycie innym. Nastepnie dociekali znaczenia buntu
artysty: czy nast¢puje on w momencie zwatpienia, jest
efektem krytycznej analizy, czy tez przeciwnie — moze
by¢ przejawem sily i pewnosci wiasnych, artystycznych
racji. Jako najistotniejsze wskazane zostaly skutki konte-
stacji. Dyskutujacy uznali, Ze nie ma sztuki bez przekra-
czania wlasnych ograniczen, bez ziarna buntu. Zakazy,
tabu, przeciwnosci, jakie napotyka artysta, mogg si¢
okaza¢ inspiracjg i impulsem do dzialan, poszukiwania
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Uczestnicy - prelegenci:

Uniwersytet Pedagogiczny im. Komisji Edukacji
Narodowej w Krakowie, Wydziat Sztuki,
Instytut Grafiki i Wzornictwa:

dr hab. Agnieszka Lukaszewska, prof. UP

Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie

Wydzial Grafiki:

prof. Henryk Gostynski,

Eksperymentalne Laboratorium Naukowo-Badawcze:
Anna Wielunska, Kenaya Huanca-Viliam,

Aleksandra Misztur, Mateusz Machalski,

Maciej Januszewski, Stanistaw Gajewski,

Jan Gostynski, dr Staszek Wojcik, Cyrk Wojcika,

dr hab. Jacek Staszewski, prof. ASP,

dr hab. Rafal Kochanski, prof. ASP,

Akademia Sztuk Pigknych w Lodzi,
Wydziat Grafiki i Malarstwa
dr Katarzyna Miller

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu
dr Barbara Pilch

Uniwersytet Jana Kochanowskiego w Kielcach,
Instytut Sztuk Pieknych
dr Wojciech Wierzbicki

Uniwersytet Technologiczno-Przyrodniczy
w Bydgoszczy

dr Piotr Toloczko

Uniwersytet Mikolaja Kopernika w Toruniu

Wydzial Rzezby
dr Krzysztof M. Bednarski

prof. Marek Basiul
dr Jakub Jaszewski

Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie,

Uniwersytet Jagiellonski, Wydziat Filozoficzny: Wydzial Grafiki:

mgr Malgorzata Jedrzejczyk,
Natalia Koztowska.

Lwowska Akademia Sztuk Pieknych, Ukraina

prof. Galina Nowozeniec

dr hab. Piotr Panasiewicz, prof ASP,
dr Krzysztof Swietek,

mgr Barttomiej Chwilczynski,
Grupa Porno (Mateusz Czapek,
Dawid Polony, Radim Koros),

absolwenci Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie

Uniwersytet Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie,

Wydziat Artystyczny, Instytut Sztuk Pigknych

dr Robert Kusmirowski

Galeria F. ALT. w Krakowie
Gawel Kownacki

innowacyjnych rozwigzan. To, co niekonwencjonalne,
kontrowersyjne, wszelkie obszary graniczne moga prze-
ciez kry¢ potencjat do nowych zjawisk w sztuce.
Pytania, ktdre padly w trakcie dyskusji panelowej
i sformutowane wnioski, stanowily punkt odniesienia
dla kolejnych prelegentéw. Odpowiedzi mozna szukac
w ich tekstach i prezentacjach prac. Publikacja pokonfe-
rencyjna porzadkuje podejmowane na Harendzie watki,
przemyslane i uzupelnione o reprodukcje prac. Laczy
unikalny zestaw swiadectw tworczych poszukiwan; nie-
typowy, bo ukazujacy je od kulis. Przyjrzeé si¢ mozna
nie tylko rezultatom pracy artystéw, lecz takze procesowi
powstawania projektow, dojrzewania idei i postaw.

Agnieszka Lukaszewska - ur. 1974, dr hab., profesor
nadzw. na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Pedagogiczne-
go im. Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Zajmuje
sie rysunkiem, grafikg oraz dzialaniami intermedialnymi.
Absolwentka Wydziatu Grafiki Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie (2000, dyplom z wyrdznieniem). Doktorat na
Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
(2008); habilitacja (2016). Zajmuje si¢ rysunkiem, grafikg
oraz dziataniami intermedialnymi. Stypendium Twor-
cze Miasta Krakowa (2003). Wyro6znienie na VII Trienna-
le Rysunku Wspdtczesnego w Lubaczowie (2011). Grand
Prix na Ogdlnopolskim Biennale Sztuki 44. Salon Zimowy
w Radomiu (2015). Prace w zbiorach m.in. Miedzynaro-
dowego Triennale Sztuk Graficznych Imprint w Warsza-
wie, Stowarzyszenia Miedzynarodowe Triennale Grafiki
w Krakowie oraz Muzeum Kreséw w Lubaczowie.
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NIE WOLNO-?

Bunt wobec

stereotypow

w postawach artystycznych

Henryk Gostynski

Pomiedzy ide¢

[ rzeczywistos¢
Pomiedzy zamiar

I dokonanie

Pada Cien

[.]

Pomiedzy koncepcje
I kreacje

Pomigdzy wzruszenie
I odczucie

Pada Cien

(T. S. Eliot, Wydrqzeni ludzie, czgs¢ V,

przel. Czestaw Milosz)

Stan niezaspokojenia, cien migdzy tym, co zamierzo-

ne, i tym, co wypelnione, ktory u T. S. Eliota towarzyszy
istnieniu ,wydrazonych ludzi”, Zzrodlo cierpien w trwa-
niu zawieszonym miedzy Zyciem a $miercia, ruchem

i bezwladem, moze by¢ takze Zrédlem radosci, impulsem
dla nieustannie odradzajacego si¢ wewnetrznego naka-
zu tworzenia. Jezeli proces stawania sie obrazu ujmie sie
tylko jako ekspresje wizji, nie uznajac obecnosci ,cienia’,
uwierzy sie, ze to, co wyobrazone, da si¢ w pelni wyra-
zi¢, doscignad, to sam akt wyrazania stanie sie dziataniem
malo ekscytujacym, uwienczonym zludnym poczuciem
uchwycenia snu i przykucia go do ptdtna czy kartki pa-
pieru. Mowienie o procesie tworczym w kategoriach
idei i jej wyrazu nie oddaje sprawiedliwosci sile two-
rzywa, jego niedajgcej sie zlekcewazy¢ obecnosci. Zapis
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Portrety-Smierc, 2012,

druk cyfrowy, akryl,
emulsja
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marzenia, kilka ruchdw otéwka lub pedzla, ktdre ,wy-
starczg’, aby otrzymac wierny, dokladny i trwaly obraz
wizji — sformulowania te wyrastaja z przeswiadczenia, ze
kreuje si¢ jedynie marzeniem, w materii zas - jedynie
urzeczywistnia, czyni namacalnym, wyraza to, co stwo-
rzone. Tymczasem pojmowanie dziela jako odtworzenia,
wyrazu jakiego$ $wiata to rozumienie go, przy wszelkich
mozliwych zastrzezeniach, jako tworu ,nasladujgcego”,
niezaleznie od tego, czy ,konserwuje” ono, czy tez ,pote-
guje” (jak mowil Breton) to, co istnialoby takze bez udzialu
wyobrazni, czy odtwarza Bretonowski model wewngtrz-
ny. Tworzywo nie jest zaledwie nosnikiem marzenia lecz
réwnouprawnionym przedmiotem wizji, ogarnianym prze
sny na jawie, wyrywanym przez nie ze stanu potencjalno-
$ci, deformowanym i przeksztalcanym. Imaginacja two-
rzaca obejmuje zardwno pejzaz, odbicie w lustrze, $wiatlo,
przestrzen jak i kamien, farbe, tusz, grafit, kartke papieru.
Stwarzaniu swiata marzeniem nie mozna wyznaczy¢ ani
poczatku, ani konca, nie przebiega ono wedlug porzadku
poprzedzajacego doznania i nastepujacego podporzadko-
wania materii wyobrazonemu ksztaltowi.

Przez caly czas stawiam sobie pytanie: czym jest,
czym moze by¢ malarstwo? I wcigz nie znam odpowie-
dzi. Wiem za to na pewno, czym nie jest. Malarstwo to
nie farba, blejtram, pt6tno, rama i idea. Na pewno nie!
Moje poszukiwania artystyczne dotycza ciggle tych sa-
mych problemdéw natury egzystencjalnej takich jak zycie
i $mier¢, rozpad, degradacja, przemijanie, milos¢, seks,
nienawisc, przemoc...

Wykorzystuje takie srodki, jakie w danej chwili, czy sy-
tuacji uwazam za najbardziej odpowiednie, nie spekuluje.
Staram si¢ szuka¢ granic malarstwa czy moze raczej granic
obledu. Za kazdym razem, stajac przed kolejnym proble-
mem, kolejnym artystycznym wyzwaniem, czujg, ze musze
zacza¢ ,wszystko” od nowa, od samego poczatku... stanow-
czo sprzeciwic¢ si¢ samemu sobie, swoim przyzwyczaje-
niom, upodobaniom, fascynacjom. Muszg sie zbuntowac.

— Bunt:

W moim przekonaniu wszystko, co w sztuce jest istotne,
wywodzi si¢ ze $wiata przezyc artysty. W tym konkret-
nym przypadku, z moich przezyc¢ i doswiadczen. Tam
rozgrywa si¢ caty dramat tworczy. Tam zdarzaja si¢
porazki i rodzg sie sukcesy. Tam tez powstajg nowe, fa-
scynujace przestrzenie wyobrazni. Postawa artysty nie
moze polegac na spokojnej pewnosci zatozen i srodkow.
Nalezy uwazad, Zeby stan szczesliwej kontemplacji nie
przerodzit sie w bezowocng bezczynnosc (w blogostan).
Osobnos¢, bezkompromisowosé, ryzyko, odwaga, to nie-
zbedne cechy, a zarazem atuty artysty. Bez tego twor-
czo$¢ jest zwyczajnie jalowa.

— Wolnos¢:

Uwazam, ze dla artysty w tak zwanym procesie tworze-
nia rdwnie wazne jest to, co powstalo, jak i to, z czego
musiat zrezygnowad, co si¢ nie dokonalo, co nie powstalo,
mimo wezesniejszego zamyshu. Bardzo wazny jest wybor
i podejmowanie decyzji. Mozna $mialo powiedzie¢, Ze
decyzja jest istotg procesu tworzenia. Bez niej, bez doko-
nywania wybordéw, bez ryzyka nie ma sztuki. Za$ istotg
wyboru moze by¢ rezygnacja. Wybdr moze dotyczy¢ tego,
co powstanie na rzecz tego, co zostalo odrzucone, lub
odwrotnie. Wolnos¢ to zdolnos¢ do samoograniczenia,
rodzaj wewnetrznej dyscypliny. Wybitny malarz i my-
sliciel Georges Braque uwazal, ze obraz jest skonczony
wtedy, kiedy z poczatkowego zamyslu nie pozostanie juz
nic. Czyli, kiedy zaakceptuje si¢ zaistnialy stan rzeczy,
zrezygnuje z wezesniejszych zamiaréw, dokona wyboru,
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Portret 4., 2015,

druk cyfrowy, akryl,
uideo (oprogramowanie
Piotr Welk)

a wyobraznia i $wiadomos¢ twdrcy otworza si¢ na nowe,
zaskakujace jego samego przestrzenie.

Istotg dziatan artystycznych jest przekraczanie granic,
dazenie do ogarniecia nowych obszarow lub uwzgled-
nienia nowych aspektéw. W dzisiejszym swiecie to, co
nazywa si¢ ,obiektem, czy przedmiotem sztuki, nie jest
rzezbg, obrazem, rysunkiem, filmem. To, do jakiej dyscy-
pliny przynalezy czy da si¢ je w ogole przyporzadkowac —
nie ma wigkszego znaczenia. Jest rodzajem instalacji
czy - jak to teraz jest modne - jest intermedialne. Jest
cigglym dialogiem, rozmowa z widzem, rodzajem prowo-
kowania, wymuszaniem reakcji.

Odbiorca czgsto wehodzi w przestrzen ,obrazu®, sta-
je si¢ jej uczestnikiem, jednym ze sktadowych materii -
materii zycia.

Prezentowane tu Portrety z cyklu ,Kamuflaz” to ob-
razy bezwyjsciowosci ludzkiej egzystencji oraz izola-
cji cztowieka od innych. To, co niemozliwe, wydaje si¢
mozliwe w rzeczywistosci o zdeformowanym porzad-
ku. Przeksztalcana jest materia samego zycia, prze-
twarzana w dgzeniu do dotkniecia marzenia, do jego
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Portret, 2015,
druk cyfrowy,
akryl, emulsja
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obiektywizacji wbrew rzeczywistym prawom przyczyny
i skutku. Wielowymiarowos¢ tych Portretow graniczy ze
sfera niedookreslonej przestrzeni. Na tej granicy pomie-
dzy swiatem zmyslowym i pozazmystowym przebywaja
dziwaczni, okrutni, czasem przerazajacy przedstawiciele
rodzaju ludzkiego. Waski skrawek przestrzeni realnej jest
miejscem, w ktorym demony majg racje bytu. Staratem
si¢ nadac Portretom nowy sens, czynigc z nich nie tylko
obiekt godny zachowania, ale dzigki niedoskonatosci -
przedmiot artystycznych dazen. Taka postawa opiera sie
na sceptycyzmie wobec jakiejkolwiek mozliwosci skon-
czenia. Wszystko, co stworzone, pozostaje dzielem czast-

kowym, fragmentem wszechswiata. W miejsce ludzkiego

dazenia do absolutu i skoficzonosci proponuje inny cel -
potrzebe niedokonczonego i niedoskonatego. Portrety
s3 w pot drogi pomiedzy zniszczeniem a odradzaniem
si¢ na nowo.

Obraz jest przedmiotem materialnym, ale oznacza to
tez, Ze jest on poddawany dzialaniom sil, nad ktérymi
malarz nie zawsze panuje. Praca marzenia sennego po-
lega zawsze na deformacji tego, co przedstawiane: obraz
senny jest zniszczony. Materia obrazu moze obrdci¢ sie
przeciwko sobie samej, walczy¢ ze sobg i si¢ wyniszczac,
a wszystko to dzieje si¢ bez kontroli malarza. Na pierwszy

plan wychodzg autonomiczne, materialne procesy. Oczy- Portret, 2012,
wiscie artysta je inicjuje, dopuszcza do pewnych mozliwo-  druk cyfrowy,
$ci, ale pdzniej obraz jest pozostawiony sam sobie, ,maluje  akryl, emulsja
sie sam’”. To wszystko sprawia, ze ma on charakter marze-
nia sennego.

Materia malarska zdaje si¢ zy¢, ksztattowac, zmieniac.
Portrety sugerujg zycie. Dziura, rozerwanie, jest otwarciem  Portret, 2015,
na nowgy, inng przestrzen; moze oznaczac bol, ucieczke, druk cyfrowy,
strach. Za nig za$ jest pustka. akryl, emulsja

Henryk Gostynski - ur. 1960, malarz, absolwent Wydziatu
Grafiki Akademii Sztuk Piecknych w Warszawie (1985, dyp-
lom z wyrdznieniem z malarstwa u prof. Jerzego Tchorzew-
skiego, z grafiki warsztatowej u prof. Zenona Januszew-
skiego). Zajmuje si¢ malarstwem, rysunkiem, fotografig,
dziataniami intermedialnymi. Od 1985 roku pracuje na
Wydziale Grafiki ASP w Warszawie, obecnie profesor
zwyczajny, od 2010 prowadzi Pracownie¢ Malarstwa dla
studentéw II-V roku. W 2012 zalozyt formacje artystycz-
ng: Eksperymentalne Laboratorium Naukowo-Badawcze.
Organizuje i wspolorganizuje konferencje i sympozja
poswiecone dzialaniom artystycznym.
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Restart.
ZaKkazana
wystawa

Agnieszka tukaszewska

Napotykane ograniczenia i zakazy dotyczace pola kreacji
zawsze stanowily dla mnie okazje do refleksji nad moimi
artystycznymi decyzjami i pomagaly konstytuowac (oraz
umocnic) wlasne przekonania. Stawaly sie¢ istotnym bodz-
cem i inspiracjg do pracy, a ich przekraczanie wpisalam

w swdj sposob dziatan. Temat konferencji jest wlasciwie
moim artystycznym credo.

Aby przyblizy¢ zrédla takiej postawy, musze siegnaé
do poczatkéw mojej edukacji i wychowania. Moja rodzi-
na zwigzana byla ze sztuka od trzech pokolen, wiekszo$¢
przyjaciol rodzicow byla artystami, uczeszczatam takze
do szkdt artystycznych. Zanim rozpoczetam nauke w kra-
kowskim liceum plastycznym, moja edukacja zajmowal
si¢ ojciec, krakowski grafik i profesor akademii. Arty-
styczna kuchnia nie byta wiec dla mnie czyms obcym,
odrebnym, co musialam odkrywa¢, wchlongtam ja jako
jeden z oczywistych elementdw otaczajacej mnie rzeczy-
wistosci. Bawiac sig, jako dziewczynka, przyniesionymi
przez ojca kartami do glosowania na Radzie Wydzialu,
stuchatam dyskusji dorostych o programach nauczania,
sylabusach, wystawach konicoworocznych, celach oraz
formach ksztalcenia. Wolny czas oraz wakacje spedzalam
na doskonaleniu rysunkowego studium z natury oraz
narzedziowej antykwy w ¢wiczeniach z liternictwa,
wprowadzaniu w tajniki grafiki warsztatowej oraz na-
uce historii sztuki. Poznawatam warsztat rysunkowy,
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graficzny i malarski od strony rygorystycznych reguk:

budowy dziela, kompozycji, etapdw pracy, doboru szla-
chetnych i wysokiej jakosci materiatéw. Swiat sztuki
jawil mi si¢ jako oparty na klarownych, wrecz dogma-
tycznych i arbitralnych zasadach. To one oraz krakowska
Akademia Sztuk Pieknych i krakowska szkota grafiki
mnie uksztattowaly. Jednak skutek byt zupelnie inny, niz
mozna by zalozy¢ - zaczglam wszystko robi¢ odwrotnie.
Juz jako studentka ASP zaczetam poszukiwac ekspres;ji

Wyznania znalezione
w szatni, 2016,
fotografia cyfrowa

Piwnica szkolna, 2016,
fotografia cyfrowa

Restart, 2016, performans,
fotografia cyfrowa, wideo
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Restart, 2016,
performans, wideo

w drobnych dysonansach, dobierajac potem z pelng pre-
medytacja zestaw tamanych regut. Celem takiego ekspe-
rymentu byto zyskanie pelniejszego, wielowarstwowego
obrazu $wiata. Postepowanie niekonwencjonalne, wbrew
wpajanym mi zasadom, uznalam za pomocne w zwigk-
szeniu ekspresji prac i uzyskaniu bardziej sugestywnego
przekazu podejmowanych przeze mnie watkow egzy-
stencjalnych. Staratam sie polaczy¢ dopetniajace sie
sprzecznosci i oprdcz nostalgii, przemijania, akcentowa-
nych niedoskonalosci czy deformacji ukazac takze pigkno
i trwanie - zapisane w rysunkach, performansach czy
fotografiach momenty, przywotane obrazy, majg ocale¢
przed zapomnieniem. To przewrotna afirmacja Zycia,
we wszystkich jego aspektach.

Pierwszym projektem, ktory wybratam do prezenta-
cji, jest Restart. Zakazana wystawa. Zostal on zrealizo-
wany w zakupionym w zesztym roku przez krakowska
akademie budynku bylej Szkoly Przemyslowej Zenskiej
przy ul. Syrokomli w Krakowie, uzytkowanym do 2012
roku przez Zespot Szkoét Odziezowych nr 1. Zafascyno-
wana ponadstuletnim, naznaczonym historig gmachem,
postanowilam zorganizowa¢ w jego pustych pomiesz-
czeniach wystawe; chciatam, Zeby wzieli w niej udziat
wspolpracownicy z Wydziatu. Zaatakowali mnie jednak
zwierzchnicy i po awanturze, jaka wywolala ta inicja-
tywa, nie moglam juz urzadzi¢ wystawy w zaplanowa-
nym skladzie i terminie. Postanowilam przeprowadzi¢

tam samodzielnie dziatania artystyczne, a jako forme ich
dokumentacji - wystawy, ktorej nie byto - wybratam kla-
syczny katalog, opatrzony numerem ISBN.

Projekt sktada sie z cyklu fotografii wykonanych
w budynku, performansu przeprowadzonego w jednej
z sal, video, muzyki oraz cyklu rysunkéw. Celem dziatan
byto wywolanie echa dawnego zycia budynku. W zdegra-
dowanych, postpeerelowskich wnetrzach pojawita sie
krawcowa, uczennice, pracownice szkoty, maszyna do
szycia oraz manekiny. Stowo restart lub reset oznacza za-
konczenie pracy dowolnego urzadzenia elektronicznego
w celu ponownego uruchomienia. Jako tytul wydarze-
nia artystycznego jest wyswiechtane, banalne, szkolne,
w zlym guscie, nieodpowiednie. Zdecydowanie niegodne
tej roli, dlatego tak intrygujace. Uwazam, ze wlasnie to
stowo, wraz z przywolywanymi skojarzeniami, znako-
micie pasowalo do dziatania artystycznego w tym miejscu,
czyli przestrzeni zdegradowanej, zniszczonej, naznaczo-
nej sladami ludzkiej egzystencji i powiklanej historii.
Tytul nawigzuje do specyfiki miejsca oraz czasu.

Rgnieszka tukaszewska \ Restart. Iakazana wystawa
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Przestrzen, w ktdrej odbyl sie performans, jest ze swej
natury niedoskonala, wyjatkowa i nie dla kazdego. Nie
jest galerig. Moja intencja bylo pokazanie sily artysty,
ktdry takie miejsce (pospolite, zwyczajne, niewazne) pod-
nosi do rangi sztuki. To miejsce dzigki obecnosci artysty
otrzymato, na chwile, nowg jakos¢. To, co zniszczone

i zdegradowane, stalo si¢ dla mnie wartoscig - w salach

i sprzetach noszacych $lady wezesniejszego uzytkowania
odnalaztam wskazéwki do budowy przywolanych ob-
razow i portretow. W budynku starej szkoly odziezowej
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przestrzen realna zderzyla si¢ z przestrzenia wyobrazni.
W nadanym rzeczywistosci nowym porzadku zniknely
granice dla obszaru kreacji, otwierajac wolnos¢ w ksztat-
towaniu wizji.

Kolejnym projektem, w ktorym siegnetam po zakaza-
ne tematy, jest Psie mleko. Dotyczy on sfery tabu zwig-
zanej z relacjami ludzi i zwierzat. Opisuje kulisy miasta
i dzisiejszej cywilizacji. Ukazuje pomijane i wypierane
ze $wiadomosci obrazy: rozdeptane i rozjechane ciala
zwierzat, szkielety, skory, wnetrznosci, odchody. Cho¢

Ruda 7 portierni, 2016,

pastel, papier, 100=70 cm
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drastyczne, to spowszedniale i oswojone przez codzienny
kontakt, niezauwazane i nieprzystajgce do utrwalonej
przez media wizji wspdlczesnego czlowieka dobroczyn-
cy - placgcego 1% podatku na schroniska dla zwierzat,
jedzacego jajka od kur tylko z wolnego wybiegu, no-
szacego wylaczne sztuczne futra. Psie mleko nie opisu-
je sytuacji wyjgtkowych, ale zwyczajne; dokumentuje,
to, z czym mieszkancy miast maja codziennie kontakt,
wokdt swoich domow, a czego nie chcg dostrzegac. To
motywy niewidzialne. Eleganccy ludzie nie opowiadajg
przeciez, w co wdepneli i co ich pupile zrobili na traw-
niku, ewentualnie zawing efekty w zakupione specjal-
ne woreczki o leSnym zapachu, a znajomym opowiedza
o pigknym spacerze. Milosnicy zwierzat przewaznie nie
Zwroca tez uwagi na lezgce tygodniami na trawniku

szczatki kota, golebia, czy jeza; przejda obok obojetni na
poszczegdlne fazy rozktadu ich cial, futer i upierzenia. To
wspolistnienie sprzecznosci uznalam za kluczowe: patos
i to, co marginalne, tragizm i komizm, ohyda i pigkno.
Zdjecia $mieci, odchodow i niezywych ptakow sa obrzy-
dliwe, ale tez przejmujace, pigkne i monumentalne jedno-

cze$nie; pelne egzystencjalnych oksymorondw.

Prace podzielone zostaly na trzy cykle: PRO AMICITIA
MORI (szczatki zwierzat), TABU (niewygodne motywy)
i DOKARMIANIE (absurdy dokarmiania zwierzat).
Chciatabym, aby ztozyty si¢ w jak najpetniejszy obraz zy-

cia w miescie i rzadzacych nim mechanizmoéw, wspolist-

nienia oraz wspolzaleznosci ludzi i zwierzat, nowoczesnej

cywilizacji oraz pierwotnych instynktow. Cho¢ opisujg

zwierzeta, to przeciez buduja takze portret czlowieka.

Eksperymentalne
Laboratorium
Naukowo-Badawcze

Henryk Gostynski

EKSPERYMENTALNE LABORATOR-
IUM NAUKOWO-BADAWCZE powsta-
o w 2012 roku jako forma dziatal-
nosci artystycznej, wykorzystujac
takie zjawiska jak: antysztuka, ohyda,
zly gust, kicz, brzydota, banal, non-
sens, kpina etc. Jako forma absurdu,
wysmiania i wyszydzenia wartosci

i postaw powszechnie uznanych za
poprawne, dobre i jedynie stuszne.
Wreszcie jako forma stanowczego
sprzeciwu wobec stereotypow.

Juz sama nazwa - EKSPERYMEN-
TALNE LABORATORIUM NAUKO-
WO-BADAWCZE - jest dluzsza niz
dzialalnos$¢ Laboratorium i podkresla

Agnieszka tukaszewska \ Restart. Zakazana wystawa

pretensjonalnos¢, pryncypialnosc,
nonsens, absurd, glupote, kiczowa-
tos¢, czyli wszystkie cechy, ktére ko-
jarza si¢ z czyms$ marnym, miernym,
niedorzecznym, nieobyczajnym.

Poprzez dziatania EKSPERYMEN-
TALNEGO LABORATORIUM, pokazu-
jemy mozliwosci, jakie daje postawa
artysty wynikajaca z twdrczego
buntu wobec wszystkiego co ksztal-
tuje zycie czlowieka. Taka postawa
daje prawo do formulowania po-
gladéw na kazdy temat. Zmusza tez
do wyjatkowe]j odpowiedzialnosci.
Mamy prawo i obowigzek przygla-
dac¢ si¢ $wiatu krytycznie i podwa-
zac rzeczy, ktére innym wydaja si¢
oczywiste czy objawione.

Mamy tez obowigzek dziata¢
rozwaznie.

Ludzko$¢ od zawsze wykorzystu-
je krytyczng energie artystéw na
rzecz przemian $wiatopogladowych.

Dzieki artystom $wiat si¢ unowo-
czes$nia i wyzwala z przestarzalych
wartosci, nastepuje rozwoj cywili-
zacji. Spojrzenie artysty jest zdecy-
dowanie bardziej wnikliwe i siega
glebiej niz przecietnego czlowieka.
Dzieki takiemu spojrzeniu, ,nie-
wazny”, ;uspiony” fragment rze-
czywistosci nagle staje si¢ waznym
inspiratorem i powodem przemian.

Twdrcy od zawsze byli cenieni za
taka postawe; wymuszali zmiane
Spojrzenia na otaczajgcg rzeczywi-
stos¢, co powodowalo rozwoj swia-
ta. Od zawsze tez ceniono ich za
bezkompromisowos¢.

Podstawowy skiad E.L.N-B.:
Henryk Gostynski
Stanistaw Wojcik

Maciej Januszewski

Anna Wielunska

Mateusz Machalski

Kenaya Huanca-Villan
Stanistaw Gajewski
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Sny
kamienia

Zofia Jabtonowska-Ratajska

»Ja cala zbudowana jestem ze wspomnien, nie powstaloby
nic, gdybym moich doznan nie zatrzymywala. Teraz one
zamienily si¢ w moja twdrczos¢. Wiec ulotnos¢ chwili - to
nie sg zadne »tematy, ale moje uczucia, prawdziwe i jedy-
ne. Nie chce, zeby zginely™.

Bardzo rzadko mozemy dzi$ na wystawach zetknac
si¢ z rzezba w materiale szlachetnym, ukrywajgcg ta-
jemnice, ktora umyka stowom. Zobaczy¢ prace, ktdre nie
wstydzg si¢ wzniostosci, piekna, bo dotykaja jego istnie-
nia z czulodcia i sSwiadomoscig zranienia i utraty, a jedno-
czesnie zdecydowanie, pewng rekga wybitnej artystki.

Barbara Falender opowiada o tym, ze buduja ja emo-
cje, wspomnienia, pragnienia i leki. Jej rzezby unosza
ludzkie doswiadczenia w ich intensywnosci, w tym, co
najglebiej dotyka kazdego: narodziny, mito$¢, Smierc.
Ludzkie cialo w rdznych etapach zycia, piekne, kru-
che, pozadajace i pozadane, poddane zniszczeniu, bywa
raz odstaniane za posrednictwem gladkiego marmuru,
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wypolerowanego brazu, innym razem chronione we- Izyda, 2007

wnatrz kamiennych sarkofagow. Szkoda, ze wcigz aktu-
alne okazuje sie stwierdzenie sprzed wielu lat, ze zbyt
rzadko mozemy oglada¢ jej tworczos¢. Szanse takg dwa
pokazy — w galerii Salon Akademii podczas Festiwalu
Warszawa Singera, a od grudnia 2016 do konca stycznia
2017 wystawa w warsztatach kamieniarskich braci Wi-
$niewskich w Milanéwku. To dobra okazja, by przypo-
mnie¢ cho¢ niektore z rzezb i motywow tworczosci tej
wyjatkowej artystki. Na poczatek zatem erotyka, zmysto-
wosc, ktorg tak otwarcie i Smiato pokazywala w latach
70., meska i kobieca nagos¢, nienasycenie i pozadanie,

¥ Nie chee, zeby zgingly, z Barbarg Falender rozmawia

Rok 2001, 2005 Zofia Jablonowska, ,Kresy” 1996, nr 2(26), s. 197.
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nagos¢ roznicowana takze za posrednictwem tworzywa,
w jakim zostata wykonana. Tak o stynnych Poduszkach
erotycznych, $ladach cial pozostawionych w miekkiej
poscieli, méwita sama artystka: ,»Poduszki« z epok-
sydu byty cielesne, staty si¢ fetyszami sktaniajacymi

do brania do rak, marmury byly ciezkie i niedostgpne,
brazy - I$nigce i zimne, porcelany - delikatne jak wy-
dmuszka, nie do dotykania”. Rzezbiac owe, odstaniajace
jedynie czgstke tajemnicy, nasycone erotyczna, zyciodaj-
na energia ciala, Falender wyraza ich site wprost, w spo-
sob otwarty. Kiedy jednak w 2001 roku, pod wplywem
atakow na World Trade Center, rzezbi postac nagiego
chtopca w klasycznym kontraposcie, rozpostarta miedzy
dwoma filarami (potem powtarzana w réznych wersjach),
o ktdre zdaje sie opiera¢ i wspierac je jednoczesnie, jego
miode, nagie cialo zyskuje wymiar alegorii. Zreszta ar-
tystka ucieka przed podziatami, nie wyodrebnia ,tema-
tow"- milos¢, Smier¢, narodziny, staro$¢ wspdlistnieja

i przenikaja si¢ w jej rzeZbach - nasycone oryginalnoscia
jednostkowego, autentycznego doswiadczenia. Pokazu-
jac piekno i zmystowos¢ ludzkiego ciata odwoluje si¢ do
klasycznych kanondéw postaci, korzysta z calego arsena-
tu tradycji i mitologii - kuje, gladzi szlachetne materiaty:
czarne, biale, kremowe, szare i rézowe marmury, alaba-
stry, kuszace jak ztoto brazy. Tak jak tylko fragmenty na-
szych cial widzimy bez pomocy lustra my sami, rzezbione

Tofia Jabtonowska-Ratajska | Sny kamienia

przez nia nogi, biodra, r¢ce sa jak chwile Zycia, jak
fragmenty calosci, ktorg budujemy stopniowo, wypel-
niajac ja swoimi wlasnymi doswiadczeniami. I ktdrej nie
doswiadczamy samotnie. Ta catos¢ moze spetni¢ si¢ tylko
w chwilach szczegdlnych, granicznych. Taki sens ma Sar-
kofag erotyczny, gdzie postac kobieca spleciona z cialem
mezczyzny wyjatkowo zyskala cate cialo — bo spehnienie,

jesli si¢ zdarza, to dlatego Ze okupione zostalo stojgcym

[Widok na morze, 2009
1 Klepsydra, 2005
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Poduszki erotyczne,
1973-2006



na przeciwnym biegunie dramatem, $miercig (Sarkofag
poswigcony jest Romeo i Julii). Taki sens ujawnia Jednia,
ukazujaca zespolonych catunem matke i dziecko lub
przenikajaca si¢ jednos¢ kobiety i mezczyzny w rzezbie
Terra. Stopniowo Barbara Falender coraz bardziej roz-
czlonkowuje swoje rzezby, ukrywa je w faldach, szczeli-
nach, peknigciach, komplikuje ich fakture, jak na przyktad
w Hommage dla Aliny Szapocznikow. W cyklu ,Kolumn”
artystka tnie pilg, rani porcelanowe odlewy Wenus Medy-
cejskiej, o twarzy wspdtczesnej, bliskiej jej kobiety. Podda-
je weryfikacji klasyczne piekno, ktére w popularnej wersji
porcelanowych bibelotéw stracilo juz swa range. Ono
takze musi przej$¢ przez cierpienie i zniszczenie.

W zadnej z jej prac nie odnajdujemy rutyny, za kazdym
razem trudzi sie tak samo, doswiadczajac, raniac rece,
odkrywajac specyfike kolejnego, konkretnego tworzywa.
W zaleznosci od wielkosci, koloru i wlasciwosci kamie-
nia, ktory ma uniesc jej rzezbe, odkrywa i zakrywa te
ludzka fizycznos¢, wtapia w nature lub uzupelnia innym
tworzywem. A tam, gdzie cialo pozostaje bezbronne,
przemawia geometria - jak w Fatum w formie piramidy.
Przenikanie i wspdlistnienie pozytywu i negatywu, czerni
i bieli, ciala i geometrii, tego, co zenskie i meskie, antycz-
nej tradycji rzezby ze wspolczesnym mysleniem, zwartej
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formy z jej rozcztonkowaniem - zdaje si¢ wyznaczac
etapy jej tworczej drogi.
Kamienie, ktorych ,wszystka cisza jasnym ogniem

Posrodku Szkic do Sarkofagu
dla Rodzicow, 2010

ptonie” (W ciszy, Thomas Merton) okazuja sie przy kazdej
kolejnej rzezbie jedynym, niezbednym surowcem do tego,
co juz duchowo istnieje i musi si¢ materialnie spetnic.
Artystka znajduje wigc za kazdym razem, wybiera swoj
kamien, a czasami to one jg znajduja, zdaja si¢ narzu-
cac forme. Tak jak rézowy marmur, w ktorym zakleta
urode, wpatrzonego w swe ciato Narcyza. Odlamki tego
marmuru ukryla potem wewnatrz sarkofagu poswigco-
nego wlasnej matce. W nowszych dzielach wigcej jest
nie tylko zakrywania ciala, ale i oddalenia i odchodzenia.
Loze Penelopy, czyli pleciona - utkana z metalowych
nitek kula, kryta w sobie poczatkowo figurki z plasteliny.
Stopily sie w ogniu, wrzucone przez artystke do ogniska.
Puste, przeciete w polowie ,toze” artystka umieszcza bli-
sko Widoku na morze, czyli zastyglej w cemencie i poma-
lowanej na jasny kobalt fali. Owemu morzu w ostatnich
wystawach towarzyszy autoportret artystki, wpatrzonej
w niedostepny, daleki horyzont.

Jednym z motywdw, do ktdrych sie odwoluje sa, przyj-
mujace rozne formy, sarkofagi. Pierwszym z nich byly,
wspomniane juz, splecione w mitosnym uscisku postaci
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Romea i Julii. Tu jeszcze pozwalata na ogladanie, dotyka-
nie ciata. Ale w Sarkofagu z ledwo obrobionych kostek
czarnego marmuru z 1993 roku, pracy poswigconej matce
artystki, po raz pierwszy zabrania widzowi kontaktu ze
ztozonymi w nim fragmentami ciata, wykutymi w rézo-
wym marmurze. ,O, nigdy nie myslalem o kamieniu

w stowach smierci. Zawsze odczuwalem w nim serce,
jego zycia pulsowanie” (Piesni wedrowca, Aleksander Wat).
7 kolei jedna z najnowszych jej prac stanowi Sarkofag
dla rodzicéw, stojacy w oddziale Muzeum Narodowego
w Krakowie - Osrodku Kultury Europejskiej Europeum.
Sarkofag — owo $miertelne toze, na ktérym spoczywaja
polaczone catlunem postaci zmartych, umieszczony zostat
na kolysanym wiatrem hamaku. Znowu smier¢ jawi si¢ tu
jako sen, cigzar marmuru polaczony z lekkoscig nietrwa-
lego kojarzonego z odpoczynkiem hamaku nawigzuje do
idei renesansowych nagrobkow z lezacymi, pograzonymi
w $nie postaciami i neoplatonskiej teorii snu, rozumiane-
go jako ,$mierci mlodszy brat”.

Na pierwszym planie
rzeihy z cyklu ,Wenus
Medycejska’, 1995-2000

Ciezar i lekkos¢, temperatura emocji i dystans - takie
tez pozostajg jej rzezby, bliskie i zachecajgce do kontaktu,
a jednoczesnie oddalone wzniostoscia marmuru. Kamienie
wypelnione - jak pisal Herbert (wiersz Kamyk) -, doklad-
nie kamiennym sensem”. Oraz prawdziwymi uczuciami.

Tofia Jabtonowska-Ratajska | Sny kamienia

Ganimedes I, 1986

Fot. A. Aleksiewicz, dzigki uprzejmosci galerii Salon Akademii

Zofia Jablonowska-Ratajska - historyk i krytyk
sztuki, kuratorka, autorka filméw dokumentalnych.
Publikuje m.in. w ,arteonie”, ,EXICIE”", ,Obiegu”.
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Ikonicznos¢ wspomnien
w fotografii Krzysztofa
Jablonowskiego

Piotr Janowczyk

Fotografia Krzysztofa Jablonowskiego ma cos z ikony.
Nie w sensie formalnym. Bo to przeciez inna plastyka,
inny temat i nie ma tu mowy o jakiejkolwiek religijno$ci.
A jednak ta sama mysl - ze przez obraz mozna dotknac
niewidzialnego, tego co niematerialne. W tej grupie
tworcow traktujacych artystyczny artefakt jako droge

do abstrakcyjnej idei sg idealisci i romantycy spod znaku
Christiana Boltanskiego, poszukujacy mistyki ukrytej

w symbolu. Krzysztof Jablonowski z pewnoscig jest
jednym z nich. Potwierdzit to ekspozycjg w galerii A19
Pamigc fotografii.

Symbolem-kluczem stalo sie archiwalne zdjecie - jedy-
ny zachowany wizerunek antenata autora — zmarlego
w Auschwitz-Birkenau przedwojennego oficera. ,To
zdjecie bylo jedynym swiadectwem jego istnienia.
Pamietam, jak wnikliwie wpatrywalem si¢ w kazdy
szczegot uchwycony przez fotografa i za kazdym razem
odkrywalem co$ nowego” - ttumaczyl autor. Dokumen-
talne zdjecie z rodzinnego albumu stato si¢ rodzinnym
artefaktem - ikong, ktdra poprowadzita go w sfer¢ mo-
numentalnej metafory zrealizowanej w przestrzeni ga-
lerii. Jablonowski wypelnit dlugg na ponad trzydziesci
metrow Sciane kolazem, zbudowanym z przenikajacych
sie fotografii rodzinnych, wymieszanych i nakladajacych
si¢ na tagowang typografie.

b4

Swoja atencje dla archiwaliéw ujawnit juz we wcze-

$niejszych realizacjach. Tu potwierdzil jg stowami:
»+Uwielbiam stare zdjecia, ich historig¢, zapach, a przede
wszystkim cenie sobie fizycznos¢ tych magicznych
przedmiotdw...”. Zainteresowanie materialnymi swia-
dectwami uplywu czasu w postaci fotograficznych ar-
chiwaliéw zbliza koncepty Jablonowskiego do Jerzego
Lewczynskiego czy realizacji Wojciecha Prazmowskiego.
Wagi dodaje mu skala realizacji i specyfika Galerii A19
usytuowanej w przejsciu podziemnym na stacji metra
Marymont w Warszawie. Dzieki niej fotograficzne mi-
niaturki rozrosty sie do powierzchni ponad stu dwudzie-
stu metrow kwadratowych, zas przestrzen publiczna
nadala rezonansu intymnej podrdzy autora w swiat
rodzinnych wspomnien.

Piotr Janowczyk | Wystawa Pamiec¢ fotografii. Galeria A19

Krzysztof Jabtonowski
Pamig¢ fotografii
Galeria A1g,

stacja metra Marymont,
Warszawa

25.02 — 8.06.2016

Fot. archiwum
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EOS SP567058
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Agnieszka Maria Wasieczko

Projekt EOS SP567058, zrealizowany w przestrzeni war-
szawskiej stacji metra Marymont, to efekt wspdtpracy
[zabelli Bryzek i Davida Tolleya. Wykorzystujac wielko-
formatowg fotografie, zadali oni pytanie o relacje pomig-
dzy czlowiekiem i natura.

Na wspolna wystawe Izabelli Bryzek, absolwentki
warszawskiej ASP oraz Davida Tolleya, wyktadowcy
Ruskin School of Art na Uniwersytecie Oksfordzkim,
zlozyla sie tylko jedna, wielkoformatowa fotografia, ktd-
ra zajeta mocno wydtuzong, prostokatna sciane Galerii
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A19 na antresoli stolecznej stacji metra Marymont.

Na zdjeciu znalazl sie¢ uwieczniony zamglony las,

a w nim - pomniejszona, pdtprzezroczysta postac ko-
biety. Odwrdcona do widza, patrzy przed siebie, przy-
pominajac bohaterdw obrazow niemieckiego romantyka
Caspara Davida Friedricha. Przydymiony ton przybrat
rowniez ,ognisty” wzdr ubrania postaci. Dzigki temu jej
sylwetka zostala bardziej ukryta w wyludnionym,
nienaruszonym jeszcze przez cztowieka pejzazu.

Projekt ten opracowano z myslg o okreslonej prze-

strzeni. Artysci, ktdrzy zmierzyli sie z niestandardowym,
~pasowym” formatem sciany, starali si¢ wykorzystac po-
tencjal jej otoczenia. Nieprzypadkowe okazaly sie réw-
niez kolorystyka oraz nieco zagadkowy tytut realizacji.

Rgnieszka Maria Wasieczko | £0S SP567058. Galeria A19

Dopisujac EOS do numeru SP567058, bedgcego lokalnym
oznaczeniem fotografowanego lasu, tworcy nie tylko
przywolali imie greckiej bogini poranka, ale réwniez swe
doswiadczenie pracy przed switem. Szary koloryt zdjecia
.podpowiedziata” rdwniez betonowa architektura metra.
Najwigksze, widoczne pnie drzew kojarza si¢ z masyw-
nymi filarami znajdujgcymi sie na stacji. Artystow zain-
teresowal nie tylko charakterystyczny, mroczny klimat
malarstwa Friedricha, ale rdowniez jego stosunek do natu-
ry i przekonanie o malosci czlowieka we wszechswiecie.
Odniesieniem do twdrczosci Friedricha jest tez dia-
log z tradycja przedstawiania czlowieka i natury. W jaki
sposob, uzywajac innych srodkéw niz dawni mistrzowie,
mozna wydoby¢ skale takich miejsc jak sciana na stacji
metra, by odda¢ podobny nastrdj? Bryzek i Tolley wyko-
rzystali w przestrzeni publicznej wielkoformatowg foto-
grafie inaczej niz tworcy reklam - podjeli temat relacji
czlowieka z naturg w kontekscie stacji metra z uwagi na
potrzebe coraz bardziej swiadomego wykorzystywania
zieleni w architekturze i planowaniu miast. Postanowili
»wprowadza¢ odrobing natury do nienaturalnego $rodo-
wiska betonowego podziemia stacji metra’, uwieczniajac
liscie i konary drzew, a prezentacje ich fotografii potrak-
towali jako probe ,podzielenia” si¢ swoja ,ucieczka” na
tono przyrody z widzami, ktérzy na stacji metra Mary-
mont przejda obok ich zdjecia.

[zabella Bryzek i David Tolley

EOS SP567058

Galeria A19, stacja metra Marymont, Warszawa
10.06 - 30.09.2016

Fot. archiwum artystow

Agnieszka Maria Wasieczko - ur. 1974, historyk i krytyk
sztuki, niezalezna dziennikarka. Absolwentka Wydzialu
Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Zajmuje sie
glownie sztuka wspdlczesna, architekturg i designem. Pu-
blikowata teksty w czasopismach, magazynach, katalogach
wystaw oraz internecie. Wspdlpracowata m.in. z kwartal-
nikami Exit” i ,Artluk”, ,CoCAin - Review of Contem-
porary Art Centres and Museun”, portalem obieg.pl oraz
miesiecznikiem , Architektura - Murato”. W Instytucie
Sztuki PAN pisze prace doktorska poswiecong wizjom
miast w filmach niemych z lat 20. XX wieku.

Wystawy zrealizowane w ramach cyklu ,FOTO METRO?,
organizatorzy: Galeria A19, Instytut Badan Przestrzeni
Publicznej, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie.
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Recenzja

Filip Burno, Spektakl i modernizacja. Miasta
wloskie w okresie faszyzmu 1922-1945, Aka-
demia Sztuk Picknych w Warszawie, Fundacja
Kultura Miejsca, Warszawa 2016, s. 742.

Wtadystaw Misiak

To jest ksigzka niezwykla, tak jak osobliwy jest problem
architektury miast wloskich okresu faszyzmu. Jedna

7z zasadniczych trudnosci, ktdre trzeba pokonac, podej-
mujac te problematyke, jest znalezienie odpowiedzi na
pytanie, jak, w jakim ujeciu pisa¢ o okresie rzadow fa-
szystowskich zgodnie pietnowanych w literaturze przed-
miotu. Jak mozna sadzi¢, autor wykorzystal najbardziej
stosowne ujecie oceny architektury okresu faszyzmu

w analizowanym kraju, skupiajac uwage na waloryzo-
waniu ocenianych obiektow (architektura) i realizacji
przestrzennych (urbanistyka) scisle od strony profesjo-
nalnej. Oczywiscie wazny jest kontekst ideowy, kultu-
rowy i spoteczny, w jakim powstaty oceniane wytwory
tego kresu, jednak gldéwnym kryterium jest dgzenie do
obiektywnej oceny zgodnej z kanonami waloryzowania
architektury towarzyszacych jej realizacjom z dziedziny
sztuk plastycznych i urbanistyki.

Faszyzm wloski byt specyficzny, inny niz na przyklad
faszyzm niemiecki, co miato nastepstwa réwniez w dzie-
dzinie architektury i zwiazanych z nig sztuk plastycznych.
Trudno jednak znalez¢ przyczyny zafascynowania dyk-
tatorska, a zarazem zniewalajaca doktryng wybitnych
architektéw i wizjoneréw rozwoju miast, co nie bylo wy-
jatkowe, bowiem wystarczy powolac si¢ na tak wybitnych
tworcédw z innych dziedzin kultury i nauki, jak Eugene
lonesco, Emil Cioran, Mircea Eliade. go procent wybit-
nych architektéw i urbanistéw bylo czlonkami Narodowej
Partii Faszystowskiej, w wiekszosci ze wzgleddw oportu-
nistycznych, w celu otrzymywania prestizowych i intrat-
nych zamoéwien rzadowych.
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Latwiejsze jest wyjasnienie atrakcyjnosci faszyzmu
dla przecietnych obywateli panstwa wloskiego. Doktryna
ideologiczno-ustrojowa dostarczala prostym ludziom ca-
losciowg wizje swiata, uporzadkowanego, ze wskazaniem
wiasciwego miejsca dla kazdego. Jak przekonuja analizy
zréznicowanych przejawdw ideologii faszystowskiej prze-
prowadzone w ksiazce, architektura i urbanistyka staty
si¢ skutecznym medium torujgcym droge do pozyskania
mozliwie szerokiej legitymizacji poczynan wiladz na cele
z Duce Benito Mussolinim.

Architektura i urbanistyka (nowe miasta ery faszystow-
skiej) nawigzywaly do mitow przeszlosci poprzez manipu-
lowanie pamiecia (rzymianskos¢) i tworzenie nowych mi-
tow wyjatkowosci nowych Wiochéw epoki faszystowskiej
jako nosicieli najlepszych cech kultury $rédziemnomor-
skiej. Z jednej strony w realizacjach architektonicznych
faktycznie nawigzywano do wymogow klimatu $rodziem-
nomorskiego (plaskie dachy, arkady, kruzganki, podcienie,
pergole, tarasy), zas z drugiej strony architekci zmuszeni
byli honorowac wymogi ideologii, projektowali obszerne
place na wiece i demonstracje, balkony na gmachach rza-
dowych dla przemawiajacego Mussoliniego.

Trzeba przyznad, ze przywddcy faszyzmu wloskiego
na czele z Duce w sposob mistrzowski i wyrachowany
wykorzystywali miasta jako narzedzia propagandy idei
faszystowskich - budujgc monumentalne obiekty pub-
liczne oraz umiejetnie socjotechnicznie opracowujac
spektakle na placach miejskich, pochody, a takze obchody
rocznic ruchu faszystowskiego. Konsekwentnie stosowa-
no idee faszystowskie w ksztaltowaniu nowych miast,
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przede wszystkim nowej dzielnicy Rzymu E.42, gdzie
miala by¢ zorganizowana Wystawa Swiatowa w 1942
roku, oraz zespolu pieciu miast na terenie Agro Pontino.

Wiadze faszystowskie pod przewodnictwem Musso-
liniego byly zainteresowane stworzeniem i lansowaniem
narodowego stylu architektury faszystowskiej. Jednak
jednoznacznie narodowy faszystowski styl architektu-
ry w praktyce si¢ nie uksztattowal. Rywalizowali ze sobg
zwolennicy réznych odmian modernizmu, a w szczegol-
nosci - akademickiego historyzmu ze stylami odwotu-
jacymi sie do tak zwanego Drugiego Futuryzmu. Jeden
z czolowych ideologdw faszyzmu wioskiego Giovanni
Gentile uzyt trafnego okreslenia modernistyczny nacjona-
lizm w odniesieniu do rywalizujgcych stylow architektury
okresu wloskiego faszyzmu.

W recenzowanej ksigzce nie pominig¢to waznego proble-
mu czgsto dyskutowanego w literaturze przedmiotu - sto-
sunku Mussoliniego do architektury i architektéw. Nowy
bezwzgledny dyktator w wielu kwestiach ideologicznych,
ustrojowych i militarnych, w dziedzinie architektury
i urbanistyki wykazywat sklonnos¢ do zawierania kom-
promisow z architektonicznymi projektantami i zespolami
przedstawiajagcymi mu swoje projekty do zatwierdzenia.
Mussolini miat swojg wizje faszystowskiego modelowania
ksztattu miast poprzez architekture i urbanistyke. Stad tez,
jezeli przedstawiane mu projekty odbiegaly od jego wy-
obrazonego modelu, zdarzaly si¢ odrzucenia, na przyklad
zaawansowanego projektu rozwigzan architektonicznych
(cztery szklane wiezowce) i urbanistycznych (trasy szyb-
kiego ruchu) dla nowego miasta E.42.

Interesujgcym problemem poruszonym w ksigzce Filipa
Burno jest kwestia, w jakiej mierze architektura i urba-
nistyka okresu faszystowskiego byla w pelni oryginalna
i nie ulegala wplywom obcego modernizmu. Faktycznie
przyznaé nalezy, ze dostrzezono wplywy zewnetrznych
pradow i koncepciji, lecz nie mialy one zasadniczego
znaczenia. Odnotowac¢ nalezy niewielkie nawigzania
do idei miast idealnych, koncepcji miast ogrodéw angiel-
skiego projektanta miast Ebenezera Howarda (dwie
dzielnice ogrodowe w Rzymie). W 1934 odwiedzit
faszystowski Rzym Le Corbusier. Nie byt w pelni za-
chwycony zobaczong architektura i nowymi rozwigza-
niami urbanistycznymi.

Istotnym watkiem prowadzonych analiz w recenzo-
wanej ksigzce jest eksponowanie towarzyszgcych reali-
zowanym projektom architektury dziel z zakresu sztuk
plastycznych, rzezb, ptaskorzezb, malowidet sciennych,
sgraffitdw, mozaik. Dodac¢ nalezy, ze do tych realizacji
angazowano wybitnych tworcow.

W budownictwie mieszkaniowym najwyzszej klasy
obiekty realizowano dla zamoznych czlonkéw spole-
czenstwa i wyzszych warstw klasy $redniej. Na znacznie

Wiadyslaw Misiak \ Recenzja

mniejsza skale i w skromniejszym stylu architektonicznym
budowano osiedla dla mniej zarabiajacych. Jak stwierdza
autor ksigzki, wtadzom faszystowskim nie udato sie roz-
wigza¢ problemu mieszkaniowego najubozszych miesz-
kancow miast.

Niezwykle waznym uzupelieniem merytorycznym
tekstu ksigzki sg licznie ilustracje, schematy, plany i mapy
miast oraz regionow.

Autor objgt badaniami zamkniety pod wzgledem hi-
storycznym okres — lata 1922-1945, czasy bezwzglednej
dyktatury ustroju faszystowskiego we Wiloszech. Filip
Burno nie zamyka jednak ostatecznie swojego obszernego
opracowania, otwiera perspektywe dalszego postepowa-
nia badawczego poswieconego frapujgcemu problemowi
dalszego powojennego losu dokonan z dziedziny architek-
tury, towarzyszacym jej wytworom sztuki i urbanistyki
okresu faszystowskiego.

Wiadystaw Misiak - socjolog, prof. dr hab. Jego zainte-

resowania naukowe obejmuja socjologi¢ miasta, kulture
i globalizacje. Pracuje na Uniwersytecie Warszawskim.
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Wydawnictwa 2016/2017

Between Science and Art. Faculty of Conser-
vation and Restoration of Works of Art,

red. Marzenna Ciechanska, Akademia Sztuk
Pieknych w Warszawie, Warszawa 2016,

S. 352, ilustr., 28 cm, proj. graficzny Pawel Osial

Zbigniew Taranienko, Wizja natury. Dialogi

z Tadeuszem Dominikem, Akademia Sztuk
Pigknych w Warszawie, Wydawnictwo BOSZ,
Warszawa-Olszanica 2016, s. 272, ilustr., 28 cm,
proj. graficzny Lech Majewski

Between Science and Art (,Mi¢dzy nauka a sztukg“) to
zbidr dziewigtnastu tekstow napisanych przez pracow-
nikéw naukowo-dydaktycznych Wydzialu Konserwa-
cji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie. Teksty prezentuja wyniki badan nauko-
wych w dziedzinach nauki, sztuki i teorii konserwacji,
przeprowadzonych w ramach réznego typu projektow
badawczych. Tom zawiera jedynie wybor tekstéw do-
tyczacych projektdw ukoniczonych w ostatnich latach.
Artykuly przedstawiajg konserwacje dziedzictwa kultu-
rowego jako obszar dziatalnosci cztowieka, taczacy nie
tylko rézne dyscypliny, lecz takze dwa aspekty kultury:
sztuke - rozumiang jako dzialanie tworcze spetniajace
sie w fizycznym dziele i naukg, ktdrej celem jest zrozu-
mienie. Innym czynnikiem wplywajacym na ksztalt tej
ksiazki jest che¢ przedstawienia dokonan naukowych
Wydziatu w szerokim spektrum zainteresowan badaw-
czych kadry akademickiej.

Autorzy tekstow: Krzysztof Chmielewski, Marzenna
Ciechanska, Joanna Czernichowska, Katarzyna Gorecka,
Monika Jadzinska, Pawel Marek Jakubowski, Elzbieta
Jezewska, Aleksandra Krupska, Weronika Liszewska,
Grazyna Macander-Majkowska, Jacek Martusewicz, Maja
Mroczkowska-Szerszen, Anna Nowicka, Anna Dorota
Potocka, Wiestaw Procyk, Tytus Sawicki, Wladystaw
Sobucki, Monika Stachurska, Danuta Stepien, Iwona
Szmelter, Izabela Zajac, Anna Zatorska.

10

Dialogi odslaniajg niepisang teori¢ malarstwa Tadeusza
Dominika (1928-2014), malarza i pedagoga ASP w War-
szawie. Forma dialogdw z artystami, ktdrg Zbigniew
Taranienko uprawia od wielu lat - stuzy zglebianiu tajni-
kow ich twdrczosci i szerszej refleksji nad forma i materia
sztuki. W dialogach z Tadeuszem Dominikiem rozméwcy
dociekali sedna specyficznego malarstwa natury uprawia-
nego przez artyste, ktorym nawigzywat on do osiagnie¢
malarstwa abstrakcyjnego, wykorzystujac takze swa nie-
zwykla umiejetnos¢ harmonizowania barwy. Tytutowy
watek dialogdw dotyczy przestrzennej wizji natury, ktéra
jest nastepnie opracowywana jako obraz. W wizji, w od-
réznieniu od szkicu zawierajacego transpozycje zauwazo-
nej formy, obecny jest takze kolor. Malowanie Tadausza
Dominika opieralo sie gléwnie na kolorze, byto oddaniem
wizji jakiegos zespolu barw; czasem kontur i rysunek

s3 w obrazie prawie nieobecne. S3 w nim jednak formy
natury, przypominajgce organiczne ksztalty. Niemniej
istniejg takze prawa obrazu. Kompozycja ma si¢ zgadza¢
W samym obrazie, a nie z wizja. Od poczatku nie ma wiec
zgodnosci z naturg - tak jak w abstrakcji i w malarstwie,
ktdre odchodzi od fotograficznego realizmu.
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Wydawnictwa 2016/2017

Sztuka w procesie / proces w sztuce. Ku nowej
filozofii ochrony dziedzictwa kultury, projekt
badawczy i redakcja naukowa Iwona Szmelter,
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie,
Warszawa 2016, s. 172, ilustr., 31 cm,

proj. graficzny Maciej Januszewski
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Jacek Dyrzynski. Malarstwo, red. Artur
Winiarski, Akademia Sztuk Pigknych
w Warszawie, Warszawa 2017, s. 182,
ilustr., 30 cm, proj. graficzny Blazej
Ostoja Lniski; wybor i uklad ilustracji
Jacek Dyrzynski

Celem tej publikacji jest przekazanie nowej filozofii
ochrony dziedzictwa i ksztaltowanie swiadomosci zna-
czenia proceséw sztuki w zjawiskach kultury. Jest ona
ukierunkowana na zagadnienia ochrony sztuki w pro-
cesie, stale towarzyszacej czlowiekowi, rozpatrywane
teoretycznie i ukazane na przykladach. W opracowaniu
opisujemy i okreslamy definicje ,sztuki w procesie” jako
lamigcej bariery dyscyplin sztuk wizualnych, czesto

z elementami performatywnymi, w aspekcie czasowym

przekraczajacej materialng zywotno$¢ przedmiotu sztuki.

Dziedzictwo sztuki w procesie ma zatem charakter kom-
pleksowy, zardwno materialny, jak i niematerialny.

[...] Wspdlny mianownik wypowiedzi réznych au-
torow, ktdrych teksty znalazly si¢ w tym tomie, mowi
o potrzebie reorientacji w tradycyjne;j filozofii sztuki,

a takZe koniecznosci ochrony samej sztuki w celu spro-
stania tym wyzwaniom.

W czgsci pierwszej tomu omdéwilismy zagadnienie
sztuki w procesie i mozliwosci jej zachowania dzigki
opiece konserwatorsko-kuratoryjnej. W drugiej czesci
oddajemy glos wspolczesnym artystom zwigzanym ze
sztuka w procesie i syntezg sztuk, a w trzeciej czesci,
konczacej publikacje, znalazly sie opracowania dotyczace
przykladow konserwacji - restauracji dziel tego typu.

(z Wprowadzenia Iwony Szmelter)

Autorzy rozdziatéw monografii: Iwona Szmelter,
Dorota Folga-Januszewska, Hanna B. Holling, Natalia
Andrzejewska, Monika Jadzinska, Monika Korona,
Anna Kaleta-Kunert, Jerzy Michal Murawski, Joanna
Krakowian, Anna Tomkowska, Joanna Kiliszek, Anna
Kowalik, Katarzyna Mikstal.

Jacek Dyrzynski - artysta malarz, studiowal na Wydziale
Malarstwa ASP w Warszawie w latach 1966-1972. Dyplom
z wyrodznieniem zrealizowal w pracowni prof. Aleksandra
Kobzdeja, aneks z grafiki w pracowni prof. Haliny
Chrostowskiej, ale swoja kariere akademicka zwigzat

z prof. Romanem Owidzkim i jego Pracownia Kompozycji
Bryli Plaszczyzn. Jacek Dyrzynski to znakomity malarz
wigzany z nieortodoksyjnym nurtem geometrycznym
polskiego malarstwa wspdlczesnego. Reprezentant zaska-
kujgco interesujacego pokolenia malarzy debiutujacych
w latach 70. XX wieku, ktére wniosto znaczacy, czesto
jeszcze nierozpoznany wklad tworczy do historii malar-
stwa polskiego. Wieloletni pedagog i dziekan Wydzialu
Malarstwa ASP w Warszawie, prorektor uczelni w latach
1999-2005. Profesor zwyczajny. Jacek Dyrzynski zapro-
ponowal wlasng malarskg interpretacje procesu trans-
formacji $wiatla, barwy, przestrzeni i materii: faktury

i reliefu — w obraz malarski. Stworzyl indywidualna
synteze elementarnych czgstek malarstwa pozbawionych
jakichkolwiek relacji semantycznych. Postawil na tworze-
nie ukladdéw elementéw wylgcznie plastycznych, ktérych
odbidr odbywa sie¢ na fali rezonansu sensualnego z wyla-
czeniem odniesien tresciowych. Na skutek tej radykalnej
decyzji artystycznej powstalo malarstwo, w ktdrym Jacek
Dyrzynski odstania niezwykle bogactwo zaleznosci pla-
stycznych, jakie zachodza miedzy barwami, swiattem, for-
mami i przestrzenia. [Artur Winiarski z noty na okladce]
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Kalendarium

Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie (ASP)

1

LIPIEC

4-18 lipca

W Galerii 022 Domu Artysty Plastyka zapre-
zentowano wystawe Debiuty w sekcji tkani-
ny — Anna Hlebowicz i Karolina Lizurej. Obie
artystki sa absolwentkami Wydzialu Malar-
stwa. Wernisaz odbyl sie 5 lipca.

12-31 lipca

W Galerii Promocyjnej w ramach corocz-
nej wystawy Salon Letni swoje prace poka-
zali: Katarzyna Dyjewska, Robert Jaworski,
Arkadiusz Karapuda, Leszek Margasinski,
Piotr Mlodozeniec, Marta Nadolle, Domini-
ka Owczarek, Magdalena Pela, Iwona Teo-
dorczuk-Mozdzynska, Agnieszka Zabrodzka.

15 lipca - 28 sierpnia

W Miejskiej Galerii Sztuki w Czestochowie

miata miejsce wystawa prac Janusza Knorow-
skiego Made in Poland. Artysta jest profeso-
rem nadzwyczajnym na Wydziale Malarstwa.

16-17 lipca

W ramach drugiej edycji festiwalu Otwar-
ta Zgbkowska Galeria Ulegta zorganizowata
w Barze Zabkowskim wystawe malarstwa
Piéciennik Art Pawla ,Szawla” Plociennika,
studenta III roku Wydziatu Malarstwa.

22 lipca - 31 sierpnia

W galerii Zbrojownia Sztuki oraz Auli ASP
w Gdansku zaprezentowano VIII Ogélnopol-
skq Wystawe Najlepszych Dyploméw Akade-
mii Sztuk Pigknych. 7. ASP w Warszawie
prace zaprezentowali: Michal Orzechow-
ski z Wydziatu Rzezby, bez tytutu, promotor
prof. Piotr Gawron; Barbara Rej (laureatka

Nagrody Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego w wysokosci 15 ooo zl) z Wydzia-
tu Malarstwa, Z mtodej piersi si¢ wyrwato,
promotor prof. Jarostaw Modzelewski; Zu-
zanna S¢kowska z Wydziatu Grafiki, Twa-
rze wojny I, 1I, promotor prof. Blazej Ostoja
Lniski; Wiktoria Wojciechowska (laureatka
Nagrody Prezydenta Miasta Gdanska w wy-
sokosci 8ooo zl) z Wydziatu Sztuka Mediow,
Sparks, promotor dr hab. Prot Jarnuszkiewicz,
prof. ASP. W jury ASP w Warszawie repre-
zentowal prof. Wojciech Zubala, prorektor
ds. studenckich.

SIERPIEN

1-25 sierpnia

W Galerii Domu Artysty Plastyka pokazano
ekspozycje prac Wiestawa Kruczkowskiego
Oto czlowiek. Mata retrospektywa. Artysta byt
pedagogiem na Wydziale Malarstwa.

5-28 sierpnia

W Konduktorowni w Czgstochowie odbyla
si¢ wystawa Janusza Knorowskiego Made
in Poland.
www.czestochowa.wyborcza.pl/czestocho-
Wwa/1,35270,20502441,made-in-poland-janu-
sza-knorowskiego-czyli-wystawa-na-dwie.
html

5 sierpnia - 4 wrzesnia

W Galerii Bardzo Biala zaprezentowano eks-
peryment wystawienniczy Jagna Zdzirska
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nie umie malowa¢ z udzialem stuchaczy
studiéw doktoranckich ASP: Izabeli Cham-
czyk, Pawla Lyjaka, Magdy Magdziarz, Pau-
liny Penc, Iwony Teodorczuk-Mozdzynskiej.
Kurator: Agnieszka Zgirska.

5 sierpnia - 30 pazdziernika

W Mazowieckim Centrum Sztuki Wspot-
czesnej ,Flektrownia” w Radomiu w ramach

projektu Kadry pod napieciem pokazano eks-
pozycje Wedréwka Aleksandry Szczodry, dok-
torantki na Wydziale Malarstwa w pracowni

prof. Jarostawa Modzelewskiego.

19 sierpnia - 2 wrzesnia

W Galerii Sztuki Wystawa odbyla si¢ wysta-
wa prac Mikolaja Chylaka Trzeci obraz. Arty-
sta jest doktorantem na Wydziale Malarstwa.

26 sierpnia

W Europejskim Centrum Muzyki Krzyszto-
fa Pendereckiego w Lutostawicach zostata
otwarta ekspozycja plakatow wykonanych
do drugiej edycji Migdzynarodowego Jazzo-
wego Konkursu Skrzypcowego im. Zbignie-
wa Seiferta przez studentow Wydzialu Sztuki
Mediéw ASP. Na wystawie zaprezentowano
ponad 50 projektow. Jury, w skladzie: Rafal
Olbinski - przewodniczacy, Pawet Brodow-
ski - ,Jazz Forum”, Aneta Norek-Skrycka -
prezes Fundacji im. Zbigniewa Seiferta oraz
dr Katarzyna Stanny - prowadzgca Pracowni¢
Projektowania Intermedialnego na Wydziale
Sztuki Medidw, wybrato zwycigski projekt,
ktérego autorka jest Magdalena Wieczorek.
Uczestnicy wystawy: Anna Bartosiewicz,
Katarzyna Boniecka, Gloria Faron, Kalina
Goledzinowska, Mateusz Kajma, Stanistaw
Klucznik, Mateusz Kluczny, Milena Kossa-
kowska, Gabriela Kozinska, Anna Kraszew-
ska, Anna tukasiewicz, Martyna Mazur,
Marta Nowak, Kacper Pieniek, Karolina Po-
lkowska, Karolina Ptasznik, Nikodem Rosin-
ski, Marcin Sobianowski, Gabriela Solowiej,
Paulina Szczepanek, Magdalena Szczesniak,
Jakub Tschierse, Magdalena Wieczorek, Do-
rota Wigierska, Alicja Wolanin.

Wszystkie projekty mozna obejrzec
na stronie:
http://zbigniewseifert.org/proj/2016 /kon-
kurs-na-plakat-seifert-competition-2016.html.
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27 sierpnia - 4 wrzesnia

W galerii Salon Akademii w ramach XIII Fe-
stiwalu Kultury Zydowskiej Warszawa Singera
pokazano wystawe rzezb Barbary Falender.
Po wernisazu odbyl sie recital Izabelli Rze-
szowskiej, ktdrej akompaniowat Michal Sa-
lomon. Kurator: Lech Majewski.

27 sierpnia - 10 wrzesnia

W Centrum Promocji Kultury na Pradze Po-
tudnie zaprezentowano wystawe prac Luka-
sza Majcherowicza In statu nascendi. Artysta
jest adiunktem na Wydziale Malarstwa.

WRZESIEN

4 wrzesnia

W galerii Salon Akademii w ramach XIIT
Festiwalu Kultury Zydowskiej Warszawa
Singera dr Amalia Reisenthel wyglosila wy-
ktad Orientalizm w zZydowskiej architekturze
sepulkralnej.

7-8 wrzesnia

W kampusie SGGW Justyna Szymarnska, stu-
dentka Wydzialu Malarstwa, zaprezentowa-
ta autorskg rekonstrukcje Projekt Muzeum.
W Galerii XX1 w ramach Festiwalu Sztuki
Wizualnych ,Relacje” miato miejsce wspolne
dziatanie artystyczne Eliza Proszczuk — Po-
Zycz sobie, polegajace na wyszywaniu zy-
czen dla siebie. Artystka jest asystentem na
Wydziale Sztuki Mediow.

9-25 wrzesnia

W Muzeum Slaskim w Katowicach w ra-
mach 4. edycji Festiwalu Nowej Scenografii
na wystawie Wymiary scenografii pokazano
wybrane prace dyplomantow i absolwentow
uczelni przygotowujacych studentéw do za-
wodu scenografa oraz debiutanckie sceno-
grafie zrealizowane w ciggu ostatnich pigciu
lat. Posrdd laureatéw Konkursu o nagrode
scenograficzng im. Jerzego Moskala znalazty

sie studentki i absolwentki Wydzialu Sceno-
grafii ASP w kategoriach: dyplom magister-
ski - scenografia teatralna ex aequo Marta
Kozera i Agata Rogulska; dyplom magister-
ski - scenografia filmowa Magdalena Wojcik;
dyplom za realizacje teatralng Martyna Kan-
der. Wyrdznienia otrzymaty Agata Orfowska
i Aleksandra Gasior. Nagrode specjalng ZASP
przyznano Martynie Kander.

10 wrzesnia

W Osrodku Dziejéow Ziemi Mielnickiej -
Muzeum w Mielniku odbyla sie wystawa
Stanistaw Baj — Malarstwo. Artysta jest pro-
fesorem sztuk pigknych i pedagogiem w ASP.

10-30 wrzesnia

W Galerii Browarna w Lowiczu na wysta-
wie Kolekcja/Korekcja ze zbioréw Elzbie-
ty i Andrzeja Biernackich zaprezentowano
prace m.in. bylych i obecnych pedagogow
ASP: Stanistawa Baja, Piotra Bogustawskiego,
Konrada Krzyzanowskiego, Ludwika Macig-
ga, Pawla Nowaka, Wlodzimierza Pawlaka,
Jacka Sempolinskiego, Jacka Sienickiego, Ma-
riusza Woszczynskiego, Marka Wyrzykow-
skiego i Gustawa Zemly.

13 wrzesnia - 12 pazdziernika

W Naleczowie w ramach projektu Miesigc
Mistrzow mialy miejsce dwie wystawy Sta-
nistawa Baja - Rzeka w Galerii im. M. E. An-
driollego oraz ekspozycja rysunku i malarstwa
Matka w Malej Galerii Liceum Plastycznego
im. J. Chelmonskiego.

16 wrzesnia - 31 stycznia 2017

W Muzeum Okregowym w Sandomierzu po-
kazano wystawe rzezb i rysunkéw Adama
Myjaka Powroty. Podczas wernisazu wystawy
burmistrz Marek Bronikowski i przewodni-
czacy Rady Miasta Robert Pytka nadali ar-
tyscie tytut Honorowego Obywatela Miasta
Sandomierza. Uroczystos¢ uswietnil recital
Ewy Blaszczyk. Kurator: Bozena Ewa Wodz.

17 wrzesnia - 16 pazdziernika

W galerii Atlas Sztuki w Lodzi zaprezento-
wano wystawe malarstwa Z kolekcji Stefana
Gierowskiego. Artysta w latach 1961-1996 byl
pedagogiem na Wydziale Malarstwa.
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19 wrzesnia - 14 pazdziernika

W galerii Salon Akademii zaprezentowano

wystawe KSIAZKA ZYWA. Wernisaz odbyt sie
16 wrzesnia. W wystawie udzial wzieli: Jacek
Ambrozewski, Emilia Bartkowska, Marta Ba-
sak, Katarzyna Betlinska, Patricia Bliuj-Sto-
dulska, Magdalena Boffito, Michat Chojecki,
Agnieszka Cieslinska, Oksana Draczkowska,
Agata Dudek, Zofia Estrada-Osmycka, Anna

Filiupczak, Mariusz Filipowicz, Zosia Fran-
kowska, Stanistaw Gajewski, Henryk Go-
stynski, Magda Grabowska, Piotr Grabowski,
Monika Hanulak, Krzysztof Jablonowski, Ma-
ciej Januszewski, Zygmunt Januszewski, Grze-
gorz Jarzynowski, Rita Kaczmarska, Pawel

Kastusik, Anna Kozbiel, Rafat Kucharczuk,
Laura Kudlinska, Aniela Kupiecka, Wojtek
Kwiecien-Janikowski, Grazka Lange, Ane-
ta Lewandowska, Mateusz Machalski, Lech

Majewski, Stawomir Marzec, Pawel Nowak,
Magdalena Nowakowska-Troniewska, Doro-
ta Optulowicz McQuaid, Jacek Ostaszewski,
Btazej Ostoja Lniski, Alina Potemska, Andrzej

Rudzinski, Jan Rusinski, Natalia Sajewicz,
Piotr Smolnicki, Justyna Sokotowska, Alek-
sandra Tubielewicz, Kuba Turczynski, Maria

Vesela, Andrzej Weclawski, Ryszard Winiarski,
Jakub Wrdblewski, Basia Zuchowska. Kurator

wystawy: Dorota Folga Januszewska.

24-25 wrzesnia

W galerii sztuki Pola Magnetyczne odbyla
si¢ wystawa Wiktora Gutta, pedagoga na
Wydziale Wzornictwa, i Waldemara Rani-
szewskiego (1947-2005) Kultura niszczgca.

24 wrzesnia — 24 pazdziernika

W Domu Kultury Kolorowa Anna Wojcik,
tegoroczna dyplomantka na Wydziale Ma-
larstwa, pokazata swoje prace na wystawie
Nie jestesmy tacy sami.

24 wrzesnia - 30 listopada

W galerii Monopol miala miejsce wystawa
Lukasza Korolkiewicza, pedagoga na Wy-
dziale Wzornictwa, i Krzysztofa Zarebskie-
go Ciemne miejsce za zamknietymi drzwiami.

25 wrzesnia - 9 pazdziernika

W Centrum im. Ludwika Zamenhofa w Bia-
tymstoku w ramach projektu Niech sig¢ spel-
ni Eliza Proszczuk prowadzila warsztaty

Th

z osobami z Osrodka Leczenia, Terapii i Re-
habilitacji Uzaleznien w Zaczerlanach - Sto-
warzyszenia MONAR. Uczestnicy wyszywali
swoje zyczenia.

27-30 wrzesnia

Na Wydziale Malarstwa w sali nr 67 za-
prezentowano wystawe dyplomowa Olgi
Zuchowskiej.

27 wrzesnia - 1 pazdziernika

W Zakopanem odbyta si¢ miedzynarodowa
konferencja NIE WOLNO - ? Bunt wobec ste-
reotypow w postawach artystycznych, w ktorej
wziglo udzial dziesie¢ osrodkdw akademic-
kich. ASP reprezentowali: prof. Henryk Go-
stynski, Eksperymentalne Laboratorium
Naukowo-Badawcze (Anna Wielunska, Ke-
naya Huanca-Villan, Henryk Gostynski,
Mateusz Machalski, Maciej Januszewski,
Stanistaw Wojcik, goscinnie: Aleksandra
Misztur, Jan Gostynski), Stanistaw Woj-
cik (Cyrk Wojcika), dr hab. Jacek Staszew-
ski, dr hab. Rafal Kochanski ze studentami,
dr Krzysztof M. Bednarski.

27 wrzesnia

Na Wydziale Malarstwa w sali 64 pokazano
wystawe dyplomowg Angeliki Kordowskiej
Serce zimy.

27 wrzesnia - 24 pazdziernika

Na Wydziale Malarstwa w sali nr 67 za-
prezentowano wystawe dyplomowg Olgi
Zuchowskiej.

29 wrzesnia

Decyzja radnych Biatej Podlaskiej Stanistaw
Baj z Wydzialu Malarstwa otrzymal tytul
Honorowego Obywatela Miasta. Artysta
od wielu lat wspiera Muzeum Poludniowe-
go Podlasia.

Opracowata Eugenia Krasinska-Kencka.
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Monika Murawska

Elusiveness: Roman Pietrzak’s
Sculpting Trails

The author declares that elusiveness is what fascinates her
in art. A work of art remains elusive, eluding words, even
in the case of 3D works, so sensual as the sculptures of
Roman Pietrzak. Most of this work remains in the world
of imagination and is filled with objects from the world of
dreams. The author follows three suggested trails that may
lead to taming the elusiveness of the material of which
this artwork is composed. The first trail - surrealism - al-

though banal, conceals extraordinary potential. Pietrzak’s
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sculptures, like surrealist objects, begin to belong to two
worlds - the familiar world and the mysterious one, hidden
behind a curtain, as is also shown by Pietrzak's monumen-
tal bronze sculpture of the curtain. The second trail refers
to what constitutes the essence of most works of art: their
materiality, and thus their spatiality. Nothing is specified
and everything is “almost” (Didi-Huberman) also in the
sculptures of Roman Pietrzak. Sculpture, coexisting with
space, being born with it, would create a place where we
could dwell (Heidegger). Set in the field Roman Pietrzak’s
sculptures are the embodiment of this idea. The third trail
is that of silence. The work of art does not use words that
have meaning, which can be presented as statements and
understood. It is about what cannot be expressed directly,
at the same time becoming an important, perhaps even
essential part of the work itself. We discover it ourselves.
What remains silent in the case of Pietrzak’s sculptures is
that they are, for example, hollow inside, that their open-
work is often filled with space that contributes to the work
itself; It is their affiliation with, or rather painful longing
for the open space.

Barbara Osterloff
A Poet Leaves

The monographic exhibition A Poet Leaves. Tadeusz Réze-
wicz at the Museum of Literature in Warsaw is the first
comprehensive attempt to present Tadeusz Rozewicz’s
biography and work after the poet’s death in the form of
multi-faceted display. A Poet Leaves. Tadeusz Rézewicz is
a unique exhibition, distinguished by its completeness and
depth of a substantive view of man and artist. The exhibi-
tion scenario has been prepared by Malgorzata Wichows-
ka (also the exhibition’s curator, together with Malgorzata
Godrzynska). Interesting artistic arrangement of space is the
work of Witold Blazejowski. The entire range of exhibition
techniques available today has been used; traditional glass
cabinets have been “reserved” for priceless manuscripts
and private memorabilia, while other originals, such as
paintings by some famous painters and ready mades, can
be viewed without any barriers, close up. They are used
here not only as quotes of the represented reality, but as
means of the creation of metaphorical space. Light is an
important element of the exhibition display, as it creates
the mood, sets the individual plans, interacts with objects/
exhibits. Similarly, there is colour, contrasting white and
black, which acquire symbolic value. The artistic vision is
also derived from the topoi of the poet’s imagination, such
as the dark tunnel-cage in the room devoted to Rézewicz’s
theatre (including the staging of The Trap). Rézewicz’s
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theatre is associated at the exhibition with other topics,

which makes us revise certain commonly accepted views. It

is primarily the matter of a charge of nihilism, often raised

against the work of Tadeusz Rézewicz. Meanwhile, the au-
thors of the exhibition have been able to show something

very important: Tadeusz Rozewicz's complex attitude to

faith and religion, changing over time - his many years of
“bickering with God”.

Monika Jadzinska

The Mannequins from Tadeusz Kantor’s
Dead Class

Contemporary art is an important part of our cultural her-
itage. In order for present and future generations to have
a chance to judge us and our times through its existence,
we must take care of its survival. This is particularly im-
portant in the case of unconventional or man-made ma-
terials (e.g. plastics), which paradoxically turn out to be
less durable than traditional ones. The article analyzes
some of the most famous dolls in the history of the world
puppet theatre - the mannequins from Tadeusz Kantor's
Dead Class. For a long time, they were not considered a full-
fledged artwork, but they were not only part of the set
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design, either. They were the co-actors, without whom the
spectacle would not have materialized. There have been
many studies on the Dead Class, but in order to discover
and understand the phenomenon of the mannequins, it is
necessary to begin with a thorough analysis of the process
of origination, inspiration, material, technique, role in the
spectacle and difficult history, taking into account the over
two thousand shows around the world. Many questions
come to mind: who made the mannequins, how and from
what material? What were their fortunes? What caused
the current bad state of preservation? Why are the faces
presenting corpse-white children’s faces red and full of
coloured spots today? Why is one of the mannequins, the
most damaged one, sticked with tapes and band-aids, so
different from the others? These are just some of the many
issues for which we are trying to find explanations. The
article presents wider issues related to the idea of manne-

quins in Kantor’s art, the history of their use in theatrical

plays, and, more generally, the use of plastic materials (in
costumes, dolls, as ready-mades) by Kantor. It summariz-
es the results of comprehensive, long-lasting identification
studies of two sets of mannequins, the state of their pres-
ervation, the causes of damage, the conditions of storage,
packaging and transport.

Maryla Sitkowska

The Housekeeper and Master of Ceremonies:
Jung at the Repassage

Krzysztof Jung entered the art scene at a time when the
word “performance” was not yet in the language of Polish
criticism and art theory. That form was nevertheless present
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in Polish art from the 1950s. The author emphasizes in par-
ticular the role of the theory and practice of Open Form of
Oskar Hansen, an educator at the Academy of Fine Arts in
Warsaw, as “the art of events”. Emil Cieslar, his long-time
assistant at the Faculty of Sculpture, belonged to Hansen's
first generation of graduates and acolytes, and from 1964
directed an independent studio at the Faculty of Visual
Design. That is how Krzysztof Jung met Emil Cieslar and -
through him - a circle of artists from the Hansen studio, as
from 1971, Jung was a student at the Faculty. In the 1970s,
they formed a circle of Repassage Gallery, where Jung
made his debut. This gallery was also the first to present
his “visual theatre” (apart from his degree piece). This term
should be added to the list of author’s expressions, with
which performance artists referred to their art in the early
1970s. When describing this idea - inspired by the concept
of the theatre for the blind - Jung intuitively approached
the essence of performance: “The action is developing for
some members of the audience in the sphere of touch-and-
sound interaction, and they automatically become actors for
that part of the audience for whom the action develops in
the visual sphere only”. At the turn of 1977 and 1978 Cieslar
and his wife, who ran the gallery, departed from Repas-
sage, as they left for France permanently. In the early spring
of 1978, Jung showed a series of works at the Repassage,
and in effect he was entrusted with managing the gallery,
called Repassage 2. The gallery was primarily his studio,
the place where he realized his own work and presented it
(sometimes to the general public, more often - to a selected
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audience and participants). Under his leadership, the gallery
also opened up to other phenomena, characteristic for the
trends of the late 70s. There was no shortage, as when the
Ciedlars ran it, of political pieces opposing or contesting the
political system of the Polish People’s Republic.

Magdalena Soltys

Various Painters from the Academy
of Fine Arts in Warsaw:
A Provincial Exhibition

Between 30 October and 9 December 2016, the “A” Gal-
lery of Starogard’s Cultural Centre will show the exhibi-
tion titled Various Painters from the Academy of Fine Arts
in Warsaw, with the participation of Maciej Duchowski,
Jarostaw Modzelewski, Pawel Nowak, Blazej Ostoja Lni-
ski, Jacek Staszewski, Pawetl Susid, Krzysztof Wachowiak
and Andrzej Zwierzchowski (curated by Magdalena Soltys).
This exhibition is one of many possible configurations of
painters from the Warsaw Academy. And it is supposed to
be popularizing, especially since we are in the so-called

provinces. Among the themes, we find historical, political,

socio-political, existential /philosophical, erotic, cultural, or
anthropological ones, and nature themes. Before our eyes,
we have a landscape, a still life, an interior, a figure, a por-
trait, a nude study, a peculiar genre scene... And all from
different stylistic orders. We read irony, allusion, symbol,
sign, artistic concept, ambiguous narrative and simple text.
We feel the drama of events and we are even momentari-
ly laughing. We also have the ability to compare different
compositions, colours, textures, modeling and painting
qualities. Along with the artists we experience contem-
porary issues, such as a sense of danger or absurdity - in
Jarostaw Modzelewski or Jacek Staszewski. We delve into
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a commentary on art and the world of art, especially in
Pawel Susid, on education — Andrzej Zwierzchowski; the
nature of media culture, contemporary communication
is illustrated by Maciej Duchowski, the phenomenon of
language is addressed by Btazej Ostoja Lniski. Krzysztof
Wachowiak mischievously characterizes man, his customs,
also history. On the whole, these are comments on the quo-
tidian life. Due to the themes of the exhibition figurative
painting clearly dominates, although the artists make use
of the language of abstraction.

Agnieszka Lukaszewska

DONT'T DO THAT-?, a Conference: Revolting
Against Stereotypes in Artists’ Attitudes

'The topic of the conference touches on the foundations of
the creative process and factors that determine it. The ques-
tion in its title encouraged the participants to look at the
prohibitions, stereotypes or limitations of artistic freedom,
and to reflect upon the meaning of the artist’s rebellion.
Rebellion understood in many ways — from the spectacular
denying of all the rules to the subtle change of personal
habits - but as part of the creative search and often consid-
ered its essential element. The artists associated with acad-
emies of arts seem to be entitled in particular to deliberate
on freedom of thought and artistic vision, beyond all ste-
reotypes. Not because the terms “academy” and “academic”
sometimes apply to the definition of what is conventional.
The 2016 conference in Harenda, Zakopane, became an op-
portunity to juxtapose extremely diverse artistic person-
alities and different concepts of art, establishing a zone
of artistic freedom. In their discussions, the artists agreed
that there was nothing that an artist could be forbidden to
do; the only bans that can block them are the inner ones,
self-censorship. They also admitted that the artist in society
“is freer”, has a kind of permission to break the rules, to be
different. They recognized that there was no art without
exceeding one’s own limits, without the seed of rebellion.
What is unconventional, controversial, all boundary areas
may conceal the potential for new phenomena in art.

Zofia Jablonowska-Ratajska

Stone Dreams

Barbara Falender tells us about emotions, memories, de-

sires and fears. Her sculptures carry human experiences
in their intensity, including what touches everyone most
deeply: birth, love, death. Beautiful body, fragile, desirable,
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desiring and desired, destroyed, is sometimes exposed
through smooth marble or polished bronze, at other times
protected inside stone sarcophagi. The artist shuns division,
does not distinguish between ,themes” - love, death, birth;
old age coexist and interpenetrate in her sculptures - sat-
urated with the originality of individual, authentic experi-
ence. Depending on the size, colour and properties of the
stone, she uncovers and covers human physicality, blending
it into nature or complementing it with other materials.
And where the body remains defenseless, geometry speaks
- as in Fatum in the form of a pyramid. The penetration and
coexistence of the positive and negative, black and white,
body and geometry, the feminine and masculine, the an-
cient tradition of sculpture and contemporary thinking, the
compact form and its fragmentation - seems to mark the
stages of her creative path. The weight and lightness, the
temperature of the emotions and the distance - such are
her sculptures, close and encouraging contact, but at the

same time distanced by the sublime marble.
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Roman Pietrzak, Fryga, 2014,
gips, metal, drut, 220=45%80 cm.
Fot. M. Kalina
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