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Po0 pojecia, ktére mogloby byc¢ hastem wywotawczym czy wprowadze-
bS¢ sztuki, jej dazen do niezaleznosci, do wywiktania z tzw. ptynnej po-
uka staje sie nie tyle pojeciem otwartym, sferg wolnosci, ile sfera bez-
h uzytek rynku, mass mediéw, instytucjonalnego art world i kampanii
e tzw. wydarzenia i efektu wystawienniczego. Na dobra sprawe sztu-
m marketingiem czy z PR-em. Dlatego musze szukac¢ miejsca dla rozu-
ka jako istotne o§wiadczenie widzialnosci. Widzialnosci jako szeroko
bzumienia, postrzegania, odczuwania itd.). Oczywiscie definicja ta nie-
mozna dzi§ praktykowac sztuki bez udziatu w sporze o rozumienie sa-
ba przed narzucanymi sztuce redukcjonizmami.
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ZBIGNIEW GOSTOMSKI,

Z CYKLU DOM,
200 X 100 CM, AKRYL,

PLtOTNO,

2006
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JAN STANISEAW WOJCIECHOWSKI: Rzadzace
elity szukaja ,opowiesci” i szukaja ,obrazéw” le-
gitymizujacych ich wtadze. Szukaja ich od daw-
na w kulturze (a wiec takze w sztuce). W histo-
rii kilkunastu ostatnich dekad w politycznej grze
kultury dominowata opowies¢ o emancypacji,
czyli uyjmujac rzecz w uproszczeniu - opowiesé
o szczesliwym wydobywaniu sie z opresji towa-
rzyszacej niskiemu pochodzeniu. Ze§wiecczo-
na opowie$¢ ewangeliczna adresowana, jak za-
wsze, do mas. Moje pokolenie wniosto po roku
1968 do tej opowiesci pewien szczegdlny rys.
Narzedzie opresji odkryto mianowicie w sa-
mej kulturze (i sztuce tamtego czasu). Podwazy-
to tym ostatecznie wszelkie hierarchiczne po-
rzadki, zwlaszcza ze kultura pozostala ostatnim
zrédtem normatywnych opowiesci i obrazow,
w ktérych mégt odnalez¢ sie cztowiek nowocze-
sny. Ten despekt nie obnizyt waloréw emancy-
pacyjnej opowiesci jako Zrdodta legitymizacji elit
wtadzy. Wrecz przeciwnie, emancypacja nabrata
wagi ,wartosci ostatecznej” i przesiakac zacze-
ta do najgtebszych obszaréw ludzkiego doswiad-
czenia. Do jego fundamentéw, ktére nie miaty

kulturowego rodowodu, lecz zawsze - jak sie
wydawato - podlegaty naturze (Naturze), czym
budzity ,naturalny” respekt cztowieka. Upadek
regulacyjnego waloru kultury (i sztuki) zmody-
fikowat strategie elit - od czaséw ekspans;ji kontr-
kultury elity rzadza masami przez rozszerzanie
stref wyemancypowanych. Zarzadzanie przez
przyzwolenie. Technike te najlepiej opanowaty
matki matych dzieci, zanim stata sie metoda sub-
wersywnego dyscyplinowania dorostych. Mé-
wiac w wielkim skrocie, poparcie mas wyraza-
ne kartka wyborczga uzyskiwane bylo obietnica
spetnienia ich wszelkich oczekiwan. Spelnienie
wszystkich oczekiwan jest niemozliwe? Oczy-
wiscie, przeciez my to wiemy i wy to wiecie. Od
lat zatem prowadzimy gre: elity obiecuja, masy
popieraja. Nastepnie elity, po uzyskaniu wtadzy,
rozpoczynaja rytualna gre na zwtoke. Do nastep-
nych wyboréw.

Emancypacyjna opowies¢, od dawna maja-
ca charakter symbolicznego politycznego ry-
tuatu, majacego swoje kulturowe i artystyczne
formy, z jaki§ powodéw znéw ostabta. A w pew-
nych obszarach geograficznych naruszone zosta-
to, dotychczas obowiazujace elity wladzy, status
quo. A przeciez mozna by tak dalej funkcjonowag,
przeciez znamy juz pewne antropologiczne zasa-
dy gier kulturowych opisanych przez Freuda jako
fort-da. Mam wrazenie, ze ostabieniu ,pomogto”
rozszerzenie pola emancypacji na ekonomie. W li-
beralno-lewicowym $wiecie ostatnich, powiedz-
my, czterech dekad do opowiesci o emancypacyj-
nej peregrynacji mas dotaczyt indywidualny ich
przedstawiciel - przedsiebiorca, a Sciezke eman-
cypacji wytyczyta jego droga do pieniedzy. Jaskra-
wy fakt rozejscia sie obietnicy bogacenia sie lu-
dzi przedsiebiorczych z rzeczywistoscia. Bogaci
bardziej sie bogaca, a biedni bardziej biednieja. To
mogto mocno rozezli¢ i wytraci¢ znaczna czesé
ludzi z emancypacyjnego snu liberatéw.

Jaka jest nowa opowies¢? W duzej czesci opie-
ra sie na opozycyjnej perswazji: tu Ziemia, obudz-
cie sie! Emancypacja nie jest wartoscia ostatecz-
na, sa inne. W ogble sg wartosci jako synonimy
stanéw idealnych, jako cele usilnych dazen war-
te wyrzeczen i poSwiecenia. , wiec




afirmacji, a nie krytyki. Kultura to spoteczna pa-
mie¢ niewzruszonych regut, sztuka to obszar naj-
surowszej musztry dla obroncéw kulturowych
ideatéw. W warunkach widocznej wcigz przewa-
gi emancypacjonistéw mozna méwic¢ o roman-
tycznych powstancach w obronie zatraconych
wartos$ci. W warunkach, gdy spoteczna przy-
chylnos¢ wyraznie zwraca sie ku konserwatyw-
nej opowiesci, a to w demokracji przektada sie
na nowe konfiguracje w elitach wtadzy, pojawia
sie wsrdd stabnacych zwolennikéw nieokietzna-
nej wolnosci pokusa uzycia innej retoryki. Mo6-
wig dzi$§ przesadnie o szwadronach raczej niz po-
wstanczych zagonach.

Sztuka byta i jest zakladniczka wtadzy i jej
opowiesci legitymizacyjnych. Zaréwno przez
bezposrednie zwiazki z elitami, jak i przez eks-
ploatacje zasobéw $wiatopogladowych mas. Za-
wsze eksploatuje jakie§ ,zasoby” filozoficzne, a te
sa w grze o wladze. Jaka wartos¢ ma wiec idea
autonomii sztuki, jesli uznac z goéry, ze sztuka
nie dysponuje ekskluzywnymi srodkami dajacy-
mi jej suwerenno$¢. Inaczej mowiac, sztuka nie
przetrwa bez swojego srodowiska myslowego

(zwtaszcza filozoficznego) i spotecznego. Problem
ten nurtuje nas w nowych ,Aspiracjach” od po-
czatku. Powiem zatem od siebie na koniec: réz-
ne sa strategie autonomizacji sztuki w tej niewy-
godnej sytuacji.

Jedna ze strategii jest nieokielznany witalizm
-wielo$¢ iréznorodnosé. Sztuka ma swoja wtasna
bujna dynamike i ,wylewa” sie dzi$ z wszelkich
politycznych kojcéw. Te nieredukowalna wie-
los¢ artystycznych postaw chcemy kultywowac.
W tym numerze interpretowana jest tworczos¢
wielu autonomicznych artystéw.

Inng, tradycyjna, by tak rzec, strategie tworza
wyniosty separatyzm i ekskluzywnos¢. Sztuka ma
swoj whasny §wiat probleméw (czyzby Popperow-
ski trzeci §wiat?) wymagajacych ciszy i skupienia,
subtelnych narzedzi badawczych i metod. I tym
razem oddajemy nasze ,szare strony” przedsta-
wicielom akademickiej wiedzy.

Pragnienie autonomii wiedzie takze do dum-
nej separacji i marginalizacji badZ do wyniostego
uczestnictwa. A konkretnie? W drugim numerze
poswiecamy temu zagadnieniu dyskusje redak-
cyjna. Pewnie nie ostatnia. J



SEAWOMIR MARZEC: Ogladajac w duzej ilosci
wystawy biezace, zazwyczaj mamy poczucie nad-
miaru albo przynajmniej satysfakcjonujacej do
syta réznorodnosci. Osobiscie miewam tez nie-
kiedy trzezwiacy niepokdj - a moze to nie wszyst-
ko? Moze koneserzy sztuki czasu rokoko czy
secesji takze nierozwaznie satysfakcjonowali sie
6wczesna réznorodnoscia? I rownie niestusznie
uwazali ja za pelna i ostateczna? Problem pole-
ga bowiem na tym, ze nie ma czego$ takiego jak
réznorodnos¢ jako taka. Zawsze jest jakas, za-
wsze czyjas. Czyli: ograniczona. Dzisiaj wszakze
artysci nie tyle tworza i aktualizuja kanony (czyli
sistotne lub modne réznorodnosci”), co raczej de-
maskuja wszelkie nasze przyzwyczajenia i nawy-
ki, wykazujac ich wycinkowo$¢ czy egoizm. Za-
zwyczaj zapominaja przy tym gorliwie, ze sama
rutyna demaskacji i potepien jednako w szere-
gach konserwujacych schematykéw ich umiesz-
cza. W kazdym razie podejrzewam, ze dzisiejsza
réznorodno$é tak samo mami ztudnoscia ,petni”.
Poglad ten moze na pierwszy rzut oka dziwic, ale
Spiesze z wyjasnieniem, ze sam nattok produktow
czy wydarzen nie pomnaza réznorodnosci. Dzie-
je sie to wytacznie w powiagzaniu ze zdolnos$cia do
postrzegania i u§wiadamiania ich réznic. R6znicy
réznic. Przypuszczam, ze czujny cztowiek anali-
zujacy jedna kreske dzielaca papier na ,tu i tam”
moze wyprodukowac wiecej pytan i mysli, niz
przecietny obywatel zatopiony w wulkanie wizu-
alnej orgii. Mato tego, rozstrzygajaca dzi§ metafi-
zyka jest wydolno$¢ naszej przytomnosci. A ona
jest limitowana. Nadmiar bodZcéw nie powoduje
polepszenia ekonomii naszej przytomnosci (rozu-
mienia, postrzegania, odczuwania). Nie czyni nas
madrzejszymi, wrazliwszymi czy bardziej kre-
atywnymi. A wprost przeciwnie - wymusza ko-
nieczno$¢ nawigowania najbardziej oczywistymi
(czytaj: tradycyjnymi) schematami. Stad w duzej
mierze wynika powrdét konserwatyzmu w cza-
sie radykalnej ponowoczesnosci. Stad tez rézno-
rodno$¢ dzisiejsza raczej jest wyrazem bezrad-
nosci. Stad i przekonanie, ze tylko jako taka czy-
telna réznica réznic moze zamieni¢ fatalny mit
réznorodnosci w co$ uzytecznego, czyli w plura-
lizm. jako czytelng réznorodnosé. Pod

warunkiem, ze nie bedzie ona symulowana, co
niestety czeste, by nie powiedzie¢: nagminne. Je-
§li zatem pluralizm, to pora wréci¢ do namystu
nad jakims rodzajem swoistosci sztuki. Jak row-
niez nad jej ,nie/mozliwa” autonomia, o czym juz
poprzednio roztozyscie pisatem.

Niestety, zamaszy$cie i szumnie szukajac ,,in-
nos$ci”, zazwyczaj nie zauwazamy dtawiacych nas
oczywistosci. Czy ktos mégtby sobie na przyktad
wyobrazic¢ jeszcze dwie dekady temu, ze nagréd
w dziedzinie sztuki nie beda juz dostawac artysci,
lecz dyrektorzy instytucji, kuratorzy i wszelkie-
go rodzaju animatorzy zycia publicznego? Pro-
sze przyjrzec sie réznym werdyktom w ostatnim
czasie. Okazuje sie, ze dzi$ rzecza wazna i istot-
na jest nie tyle tworzenie sztuki, co zarzadzanie
nia. Jej dorazne instrumentalizacje, jej aplikacje
do kolejnych aktualnosci. Niby spelnia to pod-
stawowe historyczne hasto awangardy, ale chyba
jakos opacznie. A moze raczej ukazuje naiwnos¢
tego wotania. W tej sytuacji walka o autonomie
sztuki wcale nie oznacza sentymentu do minio-
nych jej aparycji, tesknoty za minionym ,ztotym
wiekiem”, lecz czysto pragmatyczna i najbardziej
aktualng koniecznosé. Czyli przeciwstawienia
sie narastajacemu redukcjonizmowi ,biezacych
réznorodnos$ci”. Watpliwo$ciom tym daje tez
wyraz w redakecyjnej dyskus;ji, do ktérej lektury
namawiam.

Podczas wystgpienia na promocji pierwszego
numeru nowych , Aspiracji” twierdzitem, zresz-
ta podkreslajac to parokrotnie, ze sztuka wymaga
obecnie aktywnej troski. Bo by¢ moze jednak jest
Smiertelna. By¢ moze niepostrzezenie, acz skwa-
pliwie zmieniamy ja na wizualny marketing czy
indoktrynacje, na aktualny PR, towarowo-medial-
ny sukces, na efekty inscenizacyjne, na gry towa-
rzysko-biurowe, przer6zne autoterapie (tez gru-
powe), walki na prestize etc. Skadinad niezmier-
nie ciekawe, c6z by zostato, gdyby to wszystko
odcedzi¢ od biezacej produkcji...?
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DYSKUSJA REDAKCYJNA

O niezaleznosci

1 autonomii

ROMAN KUBICKI

MARCIN LACHOWSKI

StAWOMIR MARZEC

JAN STANIStAW WOJCIECHOWSKI

JAN STANIStAW WOJCIECHOWSKI: Porozma-
wiajmy o autonomii sztuki. Pewne spostrzeze-
nia na ten temat zrobiliSmy podczas Forum No-
wych Autonomii Sztuk w Elblagu, a mineto od
tego czasu kilka miesiecy. Zostato mi po tamtych
dyskusjach wrazenie, ze w kwestii autonomii pa-
nuje dos¢ duza rozbieznosc¢ pogladéw. Przewazat
potoczny sens tego pojecia, autonomia kojarzy-
ta sie dyskutantom z niezalezno$cia, suweren-
noscia, samostanowieniem. Usitowatem podczas
tamtego forum, positkujac sie ksiazka niezyjacej
od prawie roku Anny Zeidler-Janiszewskiej, spoj-
rze¢ na to pojecie w kontekscie Petera Biirgera.
Anna przywotala w swojej ksiazce wlasnie tego
teoretyka sztuki, starajac sie zobaczy¢ autonomie
na tle dyskursu o sztuce nowoczesnej i miejsca
awangardy w tym dyskursie. Najkrocej rzecz bio-
rac, awangarda postanowita zburzy¢ pewien kon-
cept autonomii sztuki, zwigzany z pewnym kon-
ceptem instytucji sztuki, po prostu zrywajac z in-
stytucja, tak jak ona sie ksztattowata, powiedzmy,
od XIX wieku. Postanowita zburzy¢ zwiazany
z ta instytucja koncept autonomii i wyprowadzi¢
sztuke na ulice, by zwiazac ja z ,Judem” (méwiac

w skrécie). Trzeba byto troche czasu (od powsta-
nia tej idei do wydania ksiazki Biirgera uptyne-
}o prawie piecdziesiat lat), zeby zobaczyé, ze idea
burzenia instytucji sztuki i pewnej z tym zwiaza-
nej formy autonomii napotkata rézne przeszkody.

Po pierwsze sama awangarda sie zinstytucjo-
nalizowata, powotata megainstytucje, w ktérej
z autonomia byto wcale nie tak dobrze, méwiac
delikatnie. Ale przede wszystkim zawiodta sie na
tych sitach, na ktére postawita. Zawiodta sie na
sludzie”, mozna powiedzieé, zawiodta sie na uli-
cy. Ulica po prostu zasmakowata w popkulturze,
a nie w wysublimowanych propozycjach awan-
gardowych. Koncept awangardowy pod wieloma
wzgledami sie po prostu zatamat. Myslac o auto-
nomii w duchu Biirgera, jesteSmy w bardzo spe-
cyficznym punkcie tego dyskursu. Nie ma awan-
gardy, jest neoawangarda, nie ma instytucji sztu-
ki, ale jestart world. Ulica sobie oczywiscie dobrze
radzi, ale bez awangardy, mamy za to do czynie-
nia dzisiaj z ogromna ekspansja popkultury, kto-
rej ideowa orientacja zmienia sie, skreca coraz
wyrazniej na prawo. Na tym zakoncze ten malut-
ki wstep i zwrdce sie do panéw o przedstawienie




waszego rozumienia autonomii i waszego kon-
ceptu tego, co z tg autonomia dzisiaj mozna ewen-
tualnie dalej czynié. A moze trzeba porzuci¢ juz
to pojecie?

ROMAN KUBICKI: Zaczne od kwestii, ktéra po-
jawila sie na naszym ubiegtorocznym spotka-
niu w Elblagu. Zasygnalizowat ja mocno i wyrazi-
Scie Stawek Marzec. Pytanie brzmi: jesli mowimy
o0 autonomii sztuki, to czy mozemy mieé na my-
§li jedna sztuke, czy tez raczej nieskonczona wie-
los¢ sztuk? W tym ostatnim przypadku nie mé-
wimy o autonomii sztuki, lecz o autonomii sztuk.
Kazda partykularyzacja sztuki, czyli jej sprowadza-
nie do jakiego$ jednego wymiaru, jednej dziedziny,
jednego tropu, jest bowiem przejawem rezygnacji
z autonomii na rzecz jej konformistycznej tozsa-
mosci. Albo wiec kazda sztuka jest ,,sobie wtasci-
wa”, albo tez decydujemy sie na to, aby szukac ja-
kiegos wspdélnego mianownika dla poszczegdlnych
sztuk i w ten sposéb dysponujemy juz uniwersal-
nym pojeciem sztuki. Najpewniej takie uniwersal-
ne pojecie sztuki ptaci juz jakas cene za swa au-
tonomie: idzie na jaki$ aksjologiczny kompromis.

Z drugiej strony obawiam sie, ze taka absolutnie
autonomiczna sztuka niebezpiecznie oddala sie
od rzeczywistosci. Jej los staje sie nieco podob-
ny do kondycji Boga w teologii apofatycznej, ne-
gatywnej, w ktérej o Bogu nie mozna méwié, bo
kazde stowo, uzywane 24 godziny na dobe w po-
studze zycia doczesnego, ktére zarazem co$ pozy-
tywnie orzeka o Bogu, Bogu co$ odbiera, Boga nisz-
czy. Dlatego trzeba milczec. Chodzi o to, abySmy
z naszg wiarg w prawdziwa autonomie sztuki tez
nie dali sie zapedzi¢ do takiego wtasnie rogu spo-
tecznego niebytu. Pytanie brzmi: czy kazda kon-
ceptualizacja sztuki sita rzeczy pozbawia ja jakiejs
wiasnie autonomii? Jesli tak, to najbardziej godna
postawa wobec sztuki jest takze dostojne milcze-
nie na jej temat. Otéz nie musze wam chyba ttu-
maczy¢, do jakich spotecznych nastepstw takie
dostojne milczenie o sztuce by doprowadzito. Na
pewno by zagwarantowato sztuce absolutna au-
tonomie. Rzecz w tym, ze ta absolutna autono-
mia sztuki bytaby identyczna z jej nieobecnoscia
w Swiecie. Innymi stowy, jest chyba tak, ze im bar-
dziej sztuka zanurza sie w rzeczywistos¢, tym
szczodrzej godzi sie na jakas rezygnacje z tej swo-

jej, jakze btogostawionej i wspaniatej, autonomii.

J.S.W.:
dajmy teraz gtos historykowi sztuki.

Powiedzialem swoje, przemoéwit filozof,

MARCIN LACHOWSKI: Niestety, nie uczestni-
czytem w spotkaniu elblaskim. Natomiast pojecie
autonomii od wielu lat rozwija Stawomir Marzec,
robit to takze w poprzednim numerze ,Aspiracji”.
A samo pojecie jest pewnie dla nas wszystkich
pozytywne. To znaczy w jakims$ sensie daje nam
poczucie swobody, wolnosci i kreacji, ktora sie
w nim zawiera, samostanowienia, partykularne-
g0, szczegblnego spojrzenia na §wiat, ktére moze
wyrazac sztuka. Rzecz w tym, ze tak szeroko za-
krojone mys$lenie o autonomii, ktéra jest odsepa-
rowana od historii spotecznej, ktéra tez Biirger
proponowat, zdaje sie by¢ konceptem mozliwym
do wypelnienia przez rézne tresci, jednoczes-
nie mato funkcjonalnym w prowadzeniu dialo-
gu, a takze w ocenie, opisie zjawisk artystycz-
nych. Mysle, Ze proponowane pojecie autonomii



zaktada sposéb swiadomego uczestniczenia w ko-
munikowaniu i odbiorze dzieta sztuki albo sytu-
acji artystycznej. W jakims sensie wskazuje ar-
tyste jako bacznego obserwatora rzeczywistosci,
interpretujacego te rzeczywistosé, i jednoczesnie
pozwala mu dystansowac sie od rozmaitych me-
chanizméw §wiata zewnetrznego, ktéry przez
ekspertow, galerie, instytucje stara sie zawtasz-
czy¢ to dzieto, ewentualnie promowac inne war-
tosci niz zaktada artysta.

W zwigzku z tym to problem wspétczesnej ko-
munikacji, osadzony przede wszystkim w obsza-
rze negocjacji rynkowej, marketingowej, staje sie
dla tego artysty punktem wyijscia do zrozumienia
swojej sytuacji. Natomiast to, czy poszczegdlny
przypadek, czy poszczegdlne dzieto sztuki otrzy-
ma swojg autonomie, zalezy od pewnych mecha-
nizmoéw spotecznych, a takze od sposobu odbio-
ru tego zdarzenia artystycznego. W tym sensie
mysle, ze postac odbiorcy, krytyka, publicznosci
jest réwnie wazna, powinna by¢ réwnie wyeks-
ponowana. Nie mozemy my$leé o pojeciu auto-
nomii jako pewnego rodzaju remedium na wszel-
kie bolaczki §wiata. Natomiast nadajac temu
pojeciu taka wiasnos¢ indywidualng, mozemy od-
wotac¢ sie do tradycyjnych kategorii doswiadcze-
nia - prawdziwego, autentycznego, egzystencjal-
nego. Ale z drugiej strony takim pojeciem nie jest,
bez watpienia, promowanie autonomii. Lansowa-
nie tego pojecia, opisywanie na réznych pozio-
mach ogélnosci nie doprowadzi do tego, ze pew-
ne mechanizmy, ktére znajduja sie zupetnie poza
sztuka, i tak beda decydowac o warunkach obec-
nosci sztuki w spoteczenstwie. Mozemy sie dowo-
tywacé do pojedynczego odbiorcy, ktéry zrozumie
pewna autentyczna sytuacje niesiona przez dzie-
Yo sztuki, natomiast generalnie rzecz biorac, nie
wiem, czy przebudowa rozmaitych instytucji spo-
tecznych, artystycznych moze wynikac ze sztu-
ki. Przeciez nawet awangardzisci, chociaz mysleli
o sobie jak 0 awangardzie spotecznej, stanowili le-
dwie tto dla rozmaitych rozgrywek politycznych.
Mysle zatem, ze ta przebudowa, to pojecie auto-
nomii wskazuje na co$ innego i to jest moze waz-
niejszy powrdét do korzeni. To znaczy, ze mimo
tych réznych fantazji, ktére przypisywalismy

sztuce, ona zawsze byta i bedzie dziedzina elitarna.
I'w tym sensie mozemy dbac o jako$¢, rozmawiajac
w kategoriach pewnego rodzaju spotecznej ran-
gi, ale generalnie to myslenie o sztuce, ktdra sta-
nowi czes¢ przemiany Swiata, zrozumienia §wia-
ta w jakims$ ujeciu catosciowym, o ktérym pisates
Stawku w swoim artykule, jest chyba tez utopia.

J.S.W.: Dajmy glos artyscie, nadeszta pora na
ciebie, Stawku...

SELAWOMIR MARZEC: Rzeczywiscie, od dtuzsze-
go czasu borykam sie z pojeciem autonomii, jego
aktualizacja i redefinicja. Romek trafnie podkre-
§lit, ze w ostatnim czasie uzywam liczby mnogiej,
czyli: nowe formy autonomii sztuk. Nadal mie-
wam watpliwos$ci, lecz nie znajduje innego poje-
cia, ktére mogtoby by¢ hastem wywotawczym czy
wprowadzeniem w ztozonos$¢ poszukiwan dzisiej-
szej swoistos¢ sztuki, jej dazen do niezaleznosci,
do wywiktania z tzw. ptynnej ponowoczesnosci,
ktéra wszystko rozmywa. Bo sztuka staje sie nie
tyle pojeciem otwartym, sfera wolnosci, ile sfera
bezradnosci. Nieustannie na nowo redefiniowana
na uzytek rynku, mass mediéw, instytucjonalne-
go art world i kampanii politycznych. Wszystkie
one tacza sie na poziomie tzw. wydarzenia i efek-
tu wystawienniczego. Na dobra sprawe sztuka
moze by¢ juz niekiedy utozsamiana z wizualnym
marketingiem czy z PR-em. Dlatego musze szukac
miejsca dla rozumienia sztuki, w jakie jestem uwi-
ktany. Czyli sztuka jako istotne os§wiadczenie wi-
dzialnosci. Widzialnosci jako szeroko pojmowa-
nej prefiguracji naszej przytomnosci (rozumienia,
postrzegania, odczuwania itd.). Oczywiscie defi-
nicja ta niewiele wyjasnia, lecz ukazuje jednak,
ze raczej nie mozna dzi$ praktykowacé sztuki bez
udzialu w sporze o rozumienie samej istotnosci
i samej widzialnosci. A chroni chyba przed narzu-
canymi sztuce redukcjonizmami.

Oczywiscie, nie ma sensu broni¢ obecnie ro-
mantycznej wizji autonomii, czyli pelnej niezalez-
nosci sztuki i przekonania, ze tworzy ona wtasna
rzeczywisto§¢. Upatruje nowych form autono-
mii jako czego$ kontekstualnego, co jest wtasci-
wie nieustajacym procesem optymalizowania



niezalezno$ci sztuki. Nie jest to zatem obrona da-
nego stanu, ale walka o niezalezno$¢ sztuki w ko-
lejnych konfiguracjach. Odwracam perspekty-
we dziatania. I wyraza sie w tym rzecz absolutnie
dla mnie podstawowa, czyli przeswiadczenie, ze
sztuka stanowi medium ponawianych préb (i tyl-
ko préb) wychodzenia z reaktywnosci swiata,
z aktualnie dominujacej przyczynowosci czy co-
dziennej pragmatyki. Moze na razie tyle, bo za-
czne komplikowac...

R.K.: Diabet tkwi, jak zawsze, w szczegotach. Je-
§li sztuka jest bezradna, powinna mie¢ mndéstwo
sojusznikéw i mitosnikéw réwnie bezradnych jak
ona. O sile bezsilnych zapewniat kiedys Vaclav
Havel. Ja bym tego przestania pézniejszego pre-
zydenta Czech nie lekcewazyt. Zwtaszcza dzi-
siaj bezradno$¢ nie jest mile widziana. Wspédtcze-
sno$¢ stawia na efektywnosé, ktérej bezradnosé
jest tymczasem tylko daleka krewna.

M.L.: Kontynuujac mysl wczeéniejsza, chciatbym
sformutowacé pytanie, dlaczego wtasnie sztuka
miataby mie¢ takie uprzywilejowane miejsce?
Mozemy sobie przeciez wyobrazi¢, ze dobra roz-
rywka, dobry, nie wiem, film, dobra publicysty-
ka mogtaby tez oferowac swego rodzaju reflek-
sje nad wyborem, nad mozliwoscia zajecia jakie-
go$ stanowiska wobec Swiata, dystansu wobec
niego. Zatem wszystko to, co sie kryje wtasciwie
w tym pojeciu sztuki, ktéra miataby nies¢ w sobie
obietnice fundamentalnego namystu nad reguta-
mi wspodtczesnosci.

R.K.: Pytamy o to, czy sztuka jest termometrem
zycia spotecznego, czy tez jego mniej lub bardziej
znaczacg czescia. A moze jest réwnoczesnie jed-
nym i drugim?

S.M.: Tak, ato jest pytanie rzeczywiscie o swo-
istosé sztuki, czy sztuka w ogdle jeszcze istnieje?

M.L.: RozpoczeliSmy od Biirgera, a on autonomie
postrzegal w troche schematyczny sposéb, piszac
o sztuce dla sztuki, ktéra awangarda musi zwal-
czy¢, natomiast ci artysci, ktérzy byli zwiazani

z modernizmem, nie mysleli o sobie, ze tworza
sztuke dla sztuki. Wrecz przeciwnie, tez mieli wi-
zje Swiata i projekty rzeczywistosci, ktore chcie-
li wcieli¢, cho¢ w opozycji, i to jest moze kluczo-
we wobec regut kultury masowej. Pojecie autono-
mii réwniez funkcjonowato w formalistycznym
jezyku krytyki artystycznej. Bardzo $cisle byto
zwiazane z krytyka Clementa Greenberga, Mi-
chaela Frieda, jako swego rodzaju lojalnos¢ wo-
bec medium artystycznego, ekspres;ji, ktéra zwia-
zana jest z abstrakcja, ale jednoczes$nie nie opo-
wiada o Swiecie, nie zajmuje sie §wiatem. Oferuje
jednak doswiadczenia zmystowe, optyczne lub
haptyczne, intensyfikujac te doswiadczenia przez
materiat artystyczny. I tamta kategoria autono-
mii, jakkolwiek chyba tez nie przetrwata w sztuce
aktualnej, daje nam pewnego rodzaju mozliwos¢
sprawdzenia, wyrazenia sadu smaku. Cho¢ byta
zastosowana do okres§lonego medium, okreslone-
go okresu artystycznego, wiazala sie z okreslo-
nym $rodowiskiem artystycznym i mogliby$Smy
z dzisiejszego punktu widzenia to natezenie for-
my w jaki$ sposéb oceniac¢. Natomiast otwieranie
coraz szerzej kategorii autonomii na pewnego
rodzaju postawe artysty, ktéry operuje réznymi
mediami, ktéry ma do dyspozycji caty wachlarz
medidéw, niesie w sobie niebezpieczeristwo, ze ar-
tysta stanie sie nagle producentem uprzywilejo-
wanym w kulturze, to znaczy, ze moze narzucac
pewnego rodzaju standardy. A dlaczego on, a nie
inny uczestnik gry kultury?

J.S.W.: Gry kultury?

M.L.: Gry kultury, bo jesli oderwiemy pojecie au-
tonomii od materii artystycznej, artysta bedzie
takim prawodawca albo stanie sie bezsilny wo-
bec ekspans;ji kultury.

J.S.W.: Dotacze do tego gltosu z taka uwaga, ze
nie mozna odrywac pojecia autonomii od kontek-
stu. Takze od tego, ktéry mozemy nazwac dys-
kursem kulturowym czy, siegajac do Foucaul-
ta, od episteme. Pewne rozumienie autonomii
powstato w okreslonym kontekscie czasu kul-
tury. Powstato, méwiac wprost, w kontekscie



Os$wiecenia. Habermas, rekonstruujac myslo-
wo o§wieceniowy projekt, wskazywat role, jaka
zostata w nim przydzielona sztuce. Miata dba¢
o pewien rodzaj do§wiadczenia poznawczego,
opartego - ogblnie rzecz biorac - na sadzie sma-
ku. Specyficznie w tym projekcie rozumiana au-
tonomia sztuki brata sie zatem z roli, jaka gene-
ralnie przyznawano w modernizmie pracy po-
znaweczej. Czyli gdzies w tle pojecia autonomii
stat Kant oraz pézniej jakies$ inne, nowsze epis-
temologie. Dodatkowo sztuka wywalczyta so-
bie, zwtaszcza w Romantyzmie, przywilej wyry-
wania sie z obowiazujacych kanonéw i regut. To
wzmacniato swoiscie rozumiana autonomicz-
nos¢. Zreszta episteme, o ktérej méwimy, byta
tak skonstruowana, ze generalnie sprzyjata au-
tonomicznym aspiracjom sztuki. Podwazajac
transcendentalne umocowanie poznania, a pdz-
niej status natury, modernizm (i postmodernizm)
potrzebowat jakiej$ ,wewnetrznej” instancji wy-
wrotowej, aby nie ulec petryfikacji. Przekraczanie
granic jako epistemiczne zadanie sztuki (instytu-
cji sztuki) jest dzi$ atawizmem. To rodzaj fanto-
mowego boélu artystéw. Zmienia sie bowiem cata
episteme. Modernizm zawist miedzy kategoria
projektéw ,niedokoriczonych” (jak chciat Haber-
mas) i kategoria projektéw ,minionych”. Jest, ze
tak powiem, rozhustany pod wptywem réznych
naciskow.

Ito jest nasza podstawowa trudnosé. Szukamy
zastosowania sensu pojecia autonomii w trudnym,
niepewnym czasie kultury. Co znaczy autonomia,
gdy usuwaja sie konteksty, w ktérych miata roz-
poznawalny sens? Sztuka ma ciggle przywilej
krytyki, ma przywilej wykraczania poza obowia-
zujace horyzonty, ale - wracajac do poczatku mo-
jej wypowiedzi - zmienity sie jej instytucjonal-
ne uwarunkowania. Wptyneta na to takze burzy-
cielska robota awangardy. Wywrotowe aspiracje
ma dzi$ takze ,ulica” ze swoja popkultura. Widzi-
my tego niepokojace konsekwencje. W tej sytu-
acji, odpowiadajac na wyzwanie nowego czasu,
szukatbym korelacji miedzy autonomig artysty
a jego podmiotowoscia. Ale dlaczego podmioto-
wosci nie ma szuka¢ gérnik czy kazdy inny gracz

w kulturze?

R.K.: Goérnik moze szuka¢ podmiotowosci. Cho-

dzi o to, aby nie robit tego pod ziemia.

J.S.W.: Podmiotowos¢ jest wartoscig uniwer-
salng. Akcentujac ja, zdejmujemy z artysty przy-
wilej, pozbawiamy go wyjatkowosci. Widziatbym
podmiotowos¢ jako wartosé spoteczna. Jako po-
wszechnie popierana umiejetnos¢ zbudowania
indywidualnej agencji spoteczno-estetycznej,
umiejetnos¢ obrony tej agencji, umiejetnos¢ sytu-
owania sie w jakich§ polemicznych kontekstach.
I tu jest wyzwanie, tu jest oczekiwanie, moze tro-
che marzycielskie roszczenie, Ze ta rzeczywistos¢
bedzie w ogdle nastawiona na polemiczna kon-
kurencje, ze wszyscy bedziemy zyli w spoteczen-
stwie, w ktérym podmiotowos$¢, polemika i gra
o siebie jest respektowana, nie jest ttamszona, nie
jest thumiona. A artysta niejako ,zawodowo” po-
winien swojej podmiotowosci i rozumianej w jej

kontekscie autonomii bronié.

S.M.: Dlamnie pojecie autonomii oznacza obec-
nie przede wszystkim nieufnos¢ i opér wobec réz-
nych hegemonii narzucanych sztuce. Takze tych
przybierajacych poze emancypacji czy postepu.

Zatem punktem wyj$cia nie sg tu owe roman-
tyczne ideaty, ale wtasnie pragmatyczne pytanie,
jaki rodzaj ekonomii artystycznej dzisiaj przyjac?
Bo obecnie sztuka wpisana we fluktuacje rynku
lub mody traci racje istnienia. Czyli ,,obstugiwa-
nie” innosci, zreszta najprzerézniej pojmowanej.
Jako transcendencja, predyskursywnos¢, idiom,
a tez jako innos¢ o charakterze politycznym czy
obyczajowym...

J.S.W.: Czy chodzi takze o poznawcza innos¢?
S.M.: Poznawcza oczywiscie takze. W kazdym
razie sztuka spetnia i powinna nadal spetnia¢ do-
niosta spotecznie funkcje furtki chwilowego ,,by-
cia poza”.

J.S.W.: Ale to bardzo romantyczne.

S.M.: Ale dlaczegoz by nie? Nie chodzi tu o jego
wyobrazenia romantyzmu, lecz o perspektywe
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niezaleznos¢. Dowiedli tym samym,
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dziatania. Nie tyle wiec o uciekanie od racjonal-
nosci i pragmatyki §wiata, ile o ich uzupetnianie,
suplementacje. Jako reaktywacje stabych, niehe-
gemonicznych form racjonalnosci. Takze pre-
dyskursywnych, na poziomie emocji, zmystowo-
$ci, cielesnosci. Tutaj pojawia sie tez watek pod-
miotowosci. Dzi$ niestychanie istotny. Bo kto i co
jest podmiotem sztuki? Artysta nierzadko okazu-
je sie jedynie trybikiem kampanii rynkowych czy
politycznych. Coraz czesciej nagrody w dziedzi-
nie sztuki dostaja nie artysci, lecz dyrektorzy in-
stytucji artystycznych lub kuratorzy. Zaczyna do-
minowaé model kreatywnosci, w ktérym dzieto
sztuki jest jedynie pretekstem dla publicznych ce-
lebracji oraz prowokowania kreatywnosci widza.
Co oczywiscie nierzadko okazuje sie tylko iluzja,
bo chodzi o wmuszenie ,,wtasciwych” emocji i my-
§li. Niestety, rola artysty jest chyba w zaniku...

R.K.: Romantyzm jest dzi§ wszechobecny
i wszechmocny w polskim zyciu publicznym.
Naszym gtdéwnym produktem eksportowym sta-
je sie cierpienie, ktérego doswiadczenie okazu-
je sie gtdéwnym Zrédtem naszej dumy i duchowej
wielko$ci. Leszek Kotakowski w Obecnos$ci mitu
pisal - przypomne - o kulturze analgetykéow, kul-
turze §rodkéw znieczulajacych, ktéra miata byé
znakiem rozpoznawczym naszej wspoétczesnosci.
Ale on to pisat przeciez p6t wieku temu. Tymcza-
sem dzi$ cierpienie znéw ma sie dobrze. Jesli do-
brze pamietam, cierpie¢ lubit réwniez Wielki John
z Gorqczki ztota Chaplina. Sztuka ma wobec cier-
pienia stosunek ewidentnie ambiwalentny. Z jed-
nej strony unika go, z drugiej - lubi sprawdzac
jego atrakcyjnos¢ estetyczna, artystyczna i - tak-
ze - marketingowa. Czyz estetyzacja cierpienia
nie jest tymczasem masochistyczna préba przy-
podobania sie wartosciom, ktérymi zyja uczest-
nicy ponowoczesnej wspélnoty konsumpcyjnej?
Nie mam watpliwosci, Ze zwtaszcza sztuka, kto-
ranie leka sie podgladac swej wtasnej autonomii,
probuje dyskredytowac sens kazdej takiej préby.

J.S.W.: Kreatywnosci wymagaja rézne projekty:
biurokracja wymaga kreatywnosci, firma wyma-
ga kreatywnosci.

S.M.: Tak, tak, ale widze tez, co sie dzieje w gale-
riach. Dominujacych globalnych tendencji nie od-
wrdce, ale moge dopominac sie o pluralizm. I to
dos¢ prowokacyjnie, radykalnie, bo od razu do-
magam sie wielosci sztuk. Domagam sie tez za-
miany centralnych instytucji wystawienniczych
w kompleksy zbudowane z wielu niezaleznych
od siebie galerii, gdzie wystawy bytyby gene-
rowane w rézny sposéb (losowo, plebiscytowo,
jako crowfunding itd.). R6znorodno$ci form sztu-
ki musi odpowiada¢ zréznicowanie instytucjonal-
ne. Ale tez i poszerzona wielowymiarowos¢ pod-
miotu sztuki. Dominujacej redukeji do ,waznych
i aktualnych” spotecznych proceséw przeciwsta-
wi¢ nalezy jednostkowa samozwrotnos¢, samo-
reflektywnos¢ (a nie tylko samorefleksyjnosc).
Nawet jako self-fashioning Alaina Touraine’a, jako
spolityke wrazliwo$ci” Michata Markowskiego,
¢wiczenie napie¢ wertykalnych Petera Sloterdijka
czy indywiduacje Simontona.

Lecz tez, paradoksalnie, owo fatalne ,roz-
ptynnienie” daje szanse oddziatywaniom subtel-
nym, ktdre dotychczas byly zagtuszane. Co wcale
nie znaczy, ze byty i sa mniej wazne. Ja mysle na-
wet, Ze to one sa rozstrzygajace. Pdzniejsze kata-
klizmy i wrzaski to najczesciej tylko konsekwen-
cje wezesniejszego braku uwagi. W kazdym ra-
zie dzi$ ujawnia sie taka chybotliwa przestrzen,
w ktérej podstawowa okreslonoscia jest relacja
wobec samego siebie: czym, kim ja jestem wobec

siebie?

J.S.W.: Ale to samozwrotno$¢. Romek by to na-
zwal tym nowym milczeniem.

R.K.: Nowe milczenie jest reakcja na nowe od-
czuwanie nadmiaru bodZcéw. Niegdy$ milczeli-
$my, bo nie potrafiliSmy sie mu przeciwstawic.
Wtasnie dlatego, ze byliSmy stuchaczami. Dzis
chyba jest inaczej. Milczymy, bo nie styszymy. Nie
styszymy, gdyz nie stuchamy. Rzecz jasna, doty-
czy to takze sfery wizualnej: relacji miedzy pa-
trzeniem a widzeniem.

S.M.: Chybanie, bo ta samozwrotno$¢ moze by¢
motywacja samobudowania. Czyms, co pojawia



sie u Rorty’ego czy wczeéniej u Foucaulta jako
motor samorozwoju. To wazne: nie samego nar-
cystycznego trwania, lecz przeciwnie - samo-
rozwoju, ktéry ma przeciez warto$¢ spoteczna.
Wszak spoteczeristwo demokratyczne powinno
sktadac sie z rozwinietych, dojrzatych i wyedu-
kowanych jednostek, bo bez tego demokracja be-
dzie farsg.

J.S.W.: Dodatbym, ze rozwdj nastepowac moze
w polemicznym trybie. To moga by¢ nawet ide-
owe wojny. Samorozwdj wymaga ciagtego ,,zde-
rzania sie z samym sobg”.

M.L.: Tak, méwimy wtasciwie wszyscy o auto-
nomii sztuki jako czyms$ trwatym, ogélnym. Ale
Swiat sztuki rzeczywiscie jest zmienny, podda-
ny jakiemus dyktatowi i wciela propozycje zwia-
zane z pewnymi oczekiwaniami dydaktycznymi,
zwiazanymi z sytuacja spoteczna lub polityczna.
I to jest oczywiste, ze duze wystawy, typu bienna-
le czy wydarzenia festiwalowe, sita rzeczy nasta-
wione sa na to, zeby zebra¢ mndstwo prac. Kaz-
da z tych prac musi przyku¢ uwage widza na jed-
na minute, zeby mégt zobaczy¢, wtasciwie przejsé
sie, ogladajac cata wystawe. To jest wymag sta-
wiany i artystom, i publicznosci, zeby zatrzymac
wzrok, zeby przyku¢ uwage. I to jest zwiazane
oczywiscie z realiami swiata, w ktérym funkcjo-
nujemy, przede wszystkim z mass mediami, kto-
re taka wrazliwo$¢ ksztattuja.

No, ale twoja wypowiedZ rozumiem w ten
sposdb, ze pojecie ,sztuka” jest zwiazane jednak
z konkretnym dzietem, Ze to dzieto, praca, per-
formance, realizacja artystyczna miataby dopro-
wadzi¢ do takiego stanu skupienia, w ktérym od-
biorca czutby swego rodzaju empatie w stosunku
do tworcy i wobec dzieta. Jednoczesnie ten pro-
ces rozumienia stanowitby réwniez o tym, ze wi-
dzi $wiat nie tyle poprzez wtasnie slogany, hasta,
tylko, ze dostrzega swego rodzaju zakorzenie-
nie w tradycji, ciagtosci historycznej, w ciagto-
Sci kulturowej. Oprocz festiwalowych imprez,
ktére majg specyficzny charakter i dostosowa-
ne sa do okreslonych finansowych i marketingo-
wych oczekiwan, istnieje mnéstwo zdarzen, ktére

wymagaja wiecej wysitku, zeby do nich dotrze¢,
w mniejszych galeriach, mniejszych wystaw, kté-
re nie kryja sie za pojeciem sztuki, tylko prezen-
tuja konkretng twoérczos¢, ktéra moze by¢ rozu-
miana tak lub inaczej. Oczywiscie, nie jest to ta-
kie proste, bo nawet jak odkryjemy te mniejsze
wystawy, wymagaja one duzo wiecej czasu, kté-
rego tez nie mamy, bowiem jesteSmy wplatani
w rozliczne obowigzki. Ale mysle, ze taka oferta
jest, oferta twércow i odbiorcéw, ktéra ma wa-
ski, hermetyczny charakter i pewnie swoje sta-
bosci zwiazane z finansowaniem i z rozmaitymi
aspektami wspétczesnej kultury. Mysle, ze takie
kategoryzowanie - ze z jednej strony sztuka po-
strzegana jest jak cos wysokiego, a z drugiej stro-
ny popkultura czy kultura masowa - to opozycja
nie do korica prawdziwa. Pomiedzy jest mndstwo
innych wariantéw zwiazanych z indywidualna
tworczoscig, indywidualna kreacja, ale i z rozma-
itymi kooperacjami, ktére funkcjonuja w osob-
nym troche $§wiecie. Nie chciatbym wiec sie pod-
dawac generalizacjom i myslatbym o rozwiazaniu
rozmaitych probleméw, ktdre wystepuja w insty-
tucjach dzisiejszych, od akademii poczawszy, na
muzeach skonczywszy.

R.K.: Dla mnie autonomia sztuki oznacza niezgo-
de na tatwe odpowiedzi na proste pytania. Chodzi
o to, aby na pytanie, ile jest 2+2, czasami odpowia-
da¢ 1000 000 - 999 996.

S.M.. RzeczywiScie, to jest bardzo istotna kwe-
stia, bo pojecie autonomii wigze sie z idea plura-
lizmu. Bo tez i sztuka wspdétczesna ma racje bytu
wtedy, kiedy jest réznorodna. To chyba jej zasad-
niczy przekaz: Swiat jest r6znorodny, wymaga
twojego dziatania i samookreslenia. I teraz py-
tanie, czy owej réznorodnosci doswiadczamy na
tych wszystkich wystawach problemowych. Po-
mijajac nierzadko nachalna indoktrynacje nowo-
lewicows, ich jedynym celem okazuje sie rownie
czesto przykué na moment uwage...

M.L.: Jesli myslisz w tym momencie o pracy ku-
ratoréw, to bez watpienia wystawy problemowe
pozwalaja jednak zaistnie¢ takze pojedynczym
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dzietom, ktére sa tam prezentowane. Natomiast
one sa budowane ze wzgledu na tres¢, na przekaz.
To pewnego rodzaju ograniczenie autonomii po-
jedynczego dzieta do ogdlniejszego tekstu, ktéry
ma wynikac z wystawy. Ale to nie tylko wina ku-
ratoréw, ale wrecz przeciwnie. Czasami jest to ra-
tunek, zeby da¢ mozliwo$¢ publicznosci zobacze-
nia sztuki. Ten przekaz jest stepiony, zredukowany:.
Gdyby te wystawy miaty charakter wytacznie
estetyczny, tez wymagatyby PR-u, wiec to jest ro-
dzaj gry zwiazanej z tym, ze artysta - jezeli miat
kiedykolwiek jakas wtadze - to w tej chwili ma
moze mniejsza i jest podporzadkowany. Czy to
przekresla wartos¢ zobaczenia alternatywnego
sposobu obecnosci sztuki w sposéb indywidualny
albo spoteczny? No, nie wiem. Jest to bardzo wa-
ski obszar. Staramy sie rozglada¢, chodzimy, od-
czuwamy, przezywamy rézne zdarzenia w rézny
sposoéb, edukujemy studentéow takze w tym kie-
runku. Mysle wiec, ze to jest taki waski strumien,
ktéry takze wynika z przebudowy rynku, ze ci ar-
tysci, ktorzy sa zwigzani z wysokimi wartosciami
artystycznymi, jakkolwiek bysmy je zdefiniowali,
réwniez majg aspiracje do obecnosci publiczne;j.

J.S.W.: Artysta mégt o tym nawet nie myslec.

S.M.: O,tak!Sztuka rzeczywiscie wymaga troski
0 jej swoistos¢ i jakas wzgledna, procesualna au-

tonomie, ktéra nalezy nieustannie dyskutowac.

J.S.W.: Te konteksty teoretyczne, historyczne,
filozoficzne sa przepastne i moglibysmy je drazy¢,
ale czy zgodzicie sie, ze taka robocza aktualna ar-
tykulacja pojecia autonomii mogtaby by¢ wiaza-
naz trzema co najmniej pojeciami, takimi jak: in-
nos¢, podmiotowosé i réznorodnosé?

R.K.: Jak sie inno$¢ ma do réznorodnosci?

S.M.: Pluralizmu.

J.S.W.: Zgoda, chodzi o pluralizm...

S.M.: Jabym to jeszcze doprecyzowat: nie tyle
sama innos¢, co raczej alternatywnosé...

R.K.: Trafnauwagal

S.M.: ..bo dzisiejszy model funkcjonowania
sztuki, ale i kultury, wyklucza jakakolwiek alter-
natywe. Réznorodnos¢ jest dzisiaj konkluzja nie-
mal kazdego artykutu o sztuce, ale stanowi naj-
cze$ciej wyraz bezradnosci. Jak nie wiemy, co po-
wiedzieé, paplamy o réznorodnej otwartosci.

J.S.W.: Alejak dodamy do tego to, co dla mnie

jest najistotniejsze - podmiotowosé...

S.M.: Jak dodamy, to w rezultacie otrzymujemy:
alternatywnosé, pluralizm i podmiotowos¢. Tak
bym to definiowat.

J.S.W.: Iztakim koszykiem, ze tak powiem,
z taka oferta naszego rozumienia autonomii mo-
glibysmy wyjsé¢ do ludzi.

S.M.: Noiprzede wszystkim takze z pytaniem
o aktualng swoisto$¢ sztuki, ktéra zanika w tych
wizualnych marketingach i gadzetologii.

J.S.W.: W tekstach, ktére sa czescia upowszech-
nionego, by nie powiedzie¢ obowiazujacego, dys-
kursu, uzgodnionych tematéw konwersacji.

W tym obszarze mozna by rzeczywiscie szu-
kac¢ innych propozycji, alternatywnych, to praw-
da. A czy nie mozna by jeszcze przez chwile, bo
wszystko oczywiscie wazne, co méwicie, wrécié
do tego, o czym wczesniej byta mowa: podmioto-
wosci, roznorodnosci, wielo$ci, innosci...

S.M.: Pluralizm, méwmy o pluralizmie.

R.K.: Cho¢ wielo$¢ - wielo$¢ akademii, czaso-
pism, galerii, mecenaséw - nie gwarantuje plurali-
zmu, bez tej wielosci tym bardziej jest niemozliwy.

J.S.W.: Na pewno wazny jest pluralizm, nato-
miast ja bym sie przez moment zatrzymat na in-
nosci. Czy ona nie ma czegos$ wspdélnego z rzad-
koscia, nazywana takze oryginalnoscia? Orygi-
nalno$¢ upadta catkowicie w naszym swiecie, tym
samym pograzajac sztuke. Sztuka swoje §wiatto



brata ze swietosci. Dtugo, dtugo sie tym swiattem
jeszcze cieszyta, ale dzisiaj catkiem juz przesta-
ta, $wietos¢ odsyta nas do teologii. Oryginalnosé
swoj catkiem §wiecki sens moze brac dzis z ,bar-
dzo rzadkich faktéw”. Z takich faktéw, ktore sie
zdarzajg w naszej kulturze raz na dwa tysiace lat,
narodziny Chrystusa na przyktad to rzadkosé ra-
dykalna. Ale we wspétczesnej nauce koncepcja
bardzo rzadkich faktéw jest rozwijana w katego-
riach catkiem nieteologicznych. Sztuka do niedaw-
na wcigz brata swoja site z tego, ze byta echem tej
srzadkosci”. Ma to jakie$ odniesienie do innosci
i alternatywnosci, o ktérej mowi Stawek Marzec.
Tu tez bym troche podtubat, bo tu jest problem. Zy-
jemy dzi$ w kulturze powielania, w kulturze ko-
pii. Kopii kopii. Problem oryginalnosci, rzadkosci,
a przez to réwniez i innosci czy alternatywnosci,
staje sie problemem kluczowym, nabrzmiatym
do bélu.

S.M.: Dzi$ to jest ogromny problem. Czy w ogo-
le mozliwe jest co$ takiego jak oryginalnosc? Je-
zeli zrobisz wystawe i pokazesz co$ fajnego, za
miesigc masz dwadziescia réznych wariantow.
Jak napiszesz jakis tekst, to juz po dwdch dniach
w Internecie bedziesz miat pietnascie wariantéw,
w tym kilka antydatowanych.

R.K.: Jeslitakjest,jest dobrze. Ludzie czytaja i pi-
szg, ogladaja i tworza. Cytat jest sercem kultury,
znaki cudzystowu - niekoniecznie.

J.S.W.: Niemniejjednak gtdd oryginalnosci jest
straszliwy...

S.M.: Jezeli dodamy jeszcze do tego, Ze panu-
je oficjalnie strategia détournement, czyli prze-
chwytywania, to dochodzi do paranoi. Bo czto-
wiek, ktéry tylko zeruje na cudzych pomystach,
jest topowym aktualnym twdrca. Oczywiscie, dzi-
siejsza kultura nadmiaru wymaga selektywnosci,
wiec sytuacja sie odwraca. Potrzebujemy nie tyle
dalszej narastajacej réznorodnosci artefaktéw, ile
wtasnie pluralizmu strzegacego swoistosci sztu-
ki. Czyli w miare czytelnych, a przynajmniej dys-
kutowalnych kryteriéw i filtréw selekcji. Nawet

nie chodzi tu o tworzenie hierarchii, lecz o obro-
ne przed zalewem banatu i bylejakosci, ktére
sa wciskane z réznych powodéw jako ,istotne

iwazne”.

M.L.: Nie, ale bardzo podoba mi sie pojecie rzad-
kosci jako czego$ stymulujacego, no i jednoczes-
nie ten nadmiar. Nasza rozmowa jest, powiedz-
my, taka rzadka mozliwoscia wymiany zdan wo-
kot generalnie zarysowanego problemu. Sztuka
pewnie tez daje taka szanse. Rozmawiajac tutaj,
mam przed oczami twoje Stawku obrazy, ktére
wyrazaja okre§lony sad na temat malarstwa. Sa
taka rzadka préba intensyfikowania wrazen w po-
wtarzalnej strukturze.

S.M.: Dziekuje!

M.L.: Zdrugiej strony to stwierdzenie prowa-
dzi do radykalnego zatomizowania naszych do-
Swiadczen. Autonomia moze prowokowac takie
zupeltnie osobne byty, co tez jest niebezpieczne.
Jak zachowac te autonomie przezycia, ktéra by-
taby koherentna?

J.S.W.: Aby byta zrozumiata.

M.L.: Zrozumiata i stawata sie wtasnie funkcja
spoteczng, a nie tylko wtasng egoistyczna postawa
zwigzana z przyjemnoscia. Ale jednoczesnie, jak
to przezycie miatoby sie przetozy¢ na dialog spo-
teczny. W tym sensie autonomia, ktéra rozciaga sie
miedzy samoistnoscia a pewna funkcja spotecz-
na, jest trudniejszym do rozwigzania problemem.
Na dodatek za kazdym razem proces komunikacji
musi by¢ inny, zwigzany wtasnie z pluralizmem,
zmienno$cia i tak dalej, wiec nie moze by¢ sprowa-
dzany do jakiegos constans tych samych przezy¢.

S.M.: Nie, nie, absolutnie, dlatego méwilismy
caty czas o autonomii kontekstualnej, ktéra jest
ciagle stanowiona na nowo. Co wtasciwie jest
dos¢ utopijne, ale nie béjmy sie tez i utopii.

M.L.: Pewnego rodzaju rzadkie przypadki daja

szanse, ale rowniez raczej w skali mikro.



J.S.W.: Wtasnie, bo to nie jest tak, ze musimy
zawiadywac wielkimi spotecznymi instytucjami,
tylko mozemy zdawac relacje z rozmowy ze soba.

S.M.: Ale to chyba nie jest tak, ze stoimy tylko
przed ostateczna alternatywa: albo zycie wspélno-
towe i bycie czescia tych wszystkich systemow, albo
bycie zamknietym w wiezy z kosci stoniowej. Ist-
nieje cata sfera przestrzeni pomiedzy... I oscylacje!

J.S.W.: Sarézne osobyisarézne spotecznosci,
z ktérymi sie komunikujemy...

S.M.: Moim zdaniem istotna jest forma rewita-
lizacji maksymalnie szerokich oscylacji, ktére po
prostu kraza - w sposéb ambitny, méwiac Sloter-
dijkiem: ,wertykalnymi napieciami”. Nowe auto-
nomie nie sg statycznymi ideatami, formalizacja-
mi, ale pragmatykami, ekonomiami kreatywnosci.

J.S.W.: Bliskie sa mi wszelkie dynamiczne i pro-
cesualne ujecia, od Hansenowskich ,,gier plastycz-
nych” po Rancierowska estetyke relacyjng. Osobi-
Scie promuje wszelkie pozytywowo-negatywowe

przeksztatcenia, zar6wno materialne, jak i myslowe.

M.L.: Jak rozumiem, teraz wtasciwie rozmawia-
my o kwestii sztuki generalnie, jak o pojeciu. Sa-
mo dzielo juz nie jest jakie§ samozwrotne, to zna-
czy nie wymaga kontemplacji, ale raczej warun-
kuje pewnego rodzaju paradygmat, wzér mysle-
nia o §wiecie, ktory jest spluralizowany, upodmio-
towiony, alternatywny, jakikolwiek te autonomie
chcielibysmy nazwac. Natomiast dzieto sztuki juz
nie jest takie jak w autonomii formalistycznej,
ze ma do siebie siegad, tylko jest jednym z wie-
lu obiektow, ktére napotykamy na swojej drodze.

S.M.: Tak, dlatego kilka lat temu sformutowa-
tem koncepcje obrazu deliberatywnego, czyli re-
konfigurujacego nasze mysli, emocje, wyobraze-
nia w konfrontacji z doswiadczeniem wizualnym.
Obraz jako istotne doswiadczenie widzialnosci,
jej - moéwiac za Didi-Hubermanem - przemiany
w wizualno$é, ktére melioruje (w sensie Shuster-
mana) nasze optymalne oscylacje.

Zabobonem sztuki wspétczesnej jest mysl,
ze mamy alternatywe: albo sztuka formalistycz-
na, ktéra jest podobno estetyczna, schematycz-
na, akademicka, albo sztuka problemowa, ktéra
jest postepowa i aktualna. Wcale nie! Sztuka pro-
blemowa bywa tak samo bezmyslna jak ta forma-
listyczna. Ponadto samej estetycznos$ci nie mozna
redukowac do tadnosci. Wolfgang Welsch prze-
ciwstawiat jej tzw. glteboka estetyzacje, czyli pre-
dyskursywna prefiguracje catej naszej przytomno-
$ci. Rodzaj nieuswiadamianej strukturalizaciji (a la

Ranciere) naszego postrzegania rzeczywistosci.

J.S.W.. Wszystkiego nie oméwimy, wiec propo-
nuje, zostawmy sobie jeszcze jakie$ pole dla do-
powiedzen po tej dyskusji. W tej chwili ja zamkne.

R.K.: Chce na koniec wréci¢ do bezradnosci,
o ktérej wspomniatem wezesniej. Nie mam wat-
pliwosci, ze wspbtczesnosé potrzebuje wiekszej
zyczliwo$ci dla bezradnosci. Moze bezradnosé
sztuki jest ambitng préba jej afirmacji, wielowat-
kowym przeciwstawianiem sie wszechobecnej
funkcjonalnosci i instrumentalnosci. W pojedyn-
ku cztowieka z parasolem - zapewniatl niegdys$
Antoni Stonimski - stoje zawsze po stronie czto-
wieka. Ten panhumanizm nie zawsze budzi dobre
skojarzenia. Chyba dlatego czasami, przyznaje, zal
mi takze parasola. 9
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KRZYSZTOF JURECKI

" Nie
- tylko

cykl
Mara

W ciagu zaledwie dwéch lat, miedzy 2016 a 2017
rokiem, Krzysztof Slachciak stworzyt kilka cykli,
ktére stanowia spéjny system wizualno-poetycki
odwotujacy sie do tradycji inscenizacji niemiec-
kiej lat 80. 1 90., multiekspozycji popularnej juz
w okresie futuryzmu oraz obecnie, surrealistycz-
no-abstrakcyjnego w rodowodzie nadpalania ne-
gatywow stosowanego od okresu miedzywojen-
nego. Jego prace oceniam jako ciekawe, z duzym
potencjatem na przysztosé, zdecydowanie réznig-
ce sie od modnego street artu czy koncepcji za-
wtaszczania.

Z jego dokonan cykl Mara wydaje mi sie naj-
bardziej udany. Dostrzegam w nim onirycznos¢
oraz odwotywanie sie do niezglebionego oce-
anu pod$wiadomosci. Trudno odszyfrowac bez-
posrednie inspiracje, ale z pewnos$cia naleza one
takze do tradycji filmowej, ktéra dzieki Davido-
wi Lynchowi, ale takze takim efektownym pro-
jektom jak Blair Witch Project (1999), otworzyta
granice naszej wizualnosci na nowe rejony ba-
dawcze. W cyklu wykonanym przez Slachcia-
ka pozytywnie dato o sobie zna¢ zacieranie gra-
nic realnosci, wyrafinowana kolorystyka zdje¢

>
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nocnych oraz stworzenie okreslonej atmosfery
odnoszacej sie do problemu pojawiania sie tytu-
towej mary, czyli stowianskiej formy ztego du-
cha. Czy jest to tylko literacki pretekst, czy tez
romantyczno-symboliczna wiara w istnienie in-
nej realnosci? To takze zalezy od odbiorcy, gdyz
praca artystyczna jest rowniez sugestia majaca
na celu zachecenie go do odpowiedniej interpre-
tacji.

W cyklu tym ogladamy obrazy bliskie abs-
trakeji, operujace plamami barwnymi, jakby ar-
tysta byt w peini §wiadomy dziatania tej formy
sztuki, ktora za sprawa m.in. Andresa Gursky'ego
nabrata nowego znaczenia. W jakze wyrafinowa-
nych pracach Slachciaka obcujemy z natura, do-
strzegalne jest przenikanie sie formy organicz-
nej/cielesnej z zywiotami, przede wszystkim
z woda. Dobrze, ze fotograf nie rozwinat swych
eksploracji w kierunku erotyzmu, gdyz najpraw-
dopodobniej zachwiatoby to ich duchowoscia
i niematerialnoscia.

Piekno w znaczeniu romantycznym, znane
z twoérczosci malarzy prerafaelitéw, np. Johna
Everetta Millaisa Ofelia (1850-1851), oddziatuje do
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chwili obecnej. Motyw wywodzacy sie z Szekspi-
rowskiej Ofelii zostat przez Slachciaka zmoder-
nizowany i dostosowany do jezyka stylizacji XXI
wieku. Oczywiscie, prace polskiego artysty swoje
obrazowanie rozwijaja w zupetnie innym kierun-
ku i przestaniu, ale jest mu bliska okreslona idea
piekna o romantycznym rodowodzie, jak w ma-
larstwie i fotografii prerafaelitow. Jest to piekno
w formie niematerialnej, ulotne, ale tez ztudne,
czasami ukazujace sie przez nagie ciato potaczo-
ne, anawet wchodzace w interakcje z przyroda, co
jest oczywiscie mys$leniem typu nowoczesnego,
pochodzacego od mozliwosci, jakie daty fotografii
eksperymenty z chronofotografia i futuryzmem.

Obecnie, w dobie perfekcyjnej technicznie fo-
tografii, istniejacej gtéwnie w postaci wydrukéow
pigmentowych, paradoksalnie pojawito sie zain-
teresowanie obrazem z tzw. estetyka btedu, m.in.
z wielokrotna ekspozycja, np. cykle Body i Orga-
nism. Pierwszy z nich, ktéry ma antenatéw w nie-
mieckiej fotografii inscenizowanej, przedstawia
prace na pograniczu malarstwa, grafiki, a nawet
form rzezbiarskich. Artysta panuje nad forma, co
jest dowodem opanowania warsztatu twérczego.
Ukazuje, niczym malarz, zwiewne, niematerial-
ne, oparte na szkicowosci formy, w ostatecznym
rezultacie inne od prac, jakie znam, np. Konrada
Kuzyszyna (poczatek lat 90.) czy Gerda Bonnferta
z 1T potowy lat 80. XX wieku. Zwrdcit takze moja
uwage fakt, ze drugi z cykli, poswiecony architek-
turze, zawiera detale i fragmenty rozpoznawalnej
formy architektonicznej, ktore tworza bardzo dy-
namiczne uktady, bliskie abstrakcji aluzyjnej i in-
formel, przy catej réznicy wynikajacej z ich moz-
liwosci technicznych. Warto w tym miejscu przy-
pomnie¢ prace na temat wizualizacji architektury
Zygmunta Rytki z lat 70. XX wieku oraz obecne
Niemca Thomasa Kellnera.

Inne cykle, jakie stworzyt artysta: Mimesis,
Selfsilmiliarity, operuja podobnym, charaktery-
stycznym stylem, ktéry Swiadomie okresla at-
mosfere petna niedopowiedzen i imaginacji, takze
o proweniencji myslenia graficznego i malarskie-
go. Dostrzegam tu zaréwno tradycje Bronistawa
Schlabsa z lat 50., jak tez nowszg - Stanistawa
Wosia z lat 90., do okoto 2008 roku. Szczegdlna

role odgrywa droga, jaka wskazat dla fotografii
Wo§, ktéry w przyrodzie, a takze w jej detalu (np.
konarze drzewa), odwotujac sie w 0g6lny sposéb
do piktorializmu Jana Buthaka, wskazywat na jej
aspekt sakralny i transcendentalny, ktory przez
wyrafinowane zabiegi grafizacji obrazu zwielo-
krotniat i w ostatecznym efekcie wzmacniat jego
znaczenie.

Prace Slachciaka tworzg wtasny wizualny sys-
tem, z charakterystyczng poetycka materializa-
cja, co $wiadczy, ze potrafi on nie tylko odwotac
sie do okreslonej tradycji, ale na jej podstawie za-
proponowac wiasne rozwigzania. Jego tworczos¢,
niezaleznie od tematyki cykli czy rozwigzywane-
go problemu technicznego, operuje i powraca do
okreslonych form ikonicznych, takich jak niema-
terialne ciato pozbawione erotyzmu, na korzysé
badan z zakresu abstrakeji czy malarskiego, ale
jakze wyrafinowanego postugiwania sie kolorem
(Colorous, Mara). Artysta, co rzadko sie zdarza,
potrafi operowac réznymi konwencjami obrazo-
wania, a nawet tworzy¢ realizacje o charakterze
rzezbiarskim. Jednak jego postawa artystyczna
wyraza sie przede wszystkim w kategorii foto-

grafii aranzowanej i inscenizowanej. 9

PS Sa to refleksje, jakie powstaly na marginesie
wystawy Krzysztof Slachciak. Mara,

otwartej od 19 stycznia do 11 marca 2018 roku
w Galeria PAcamera w Suwalskim Osrodku

Kultury.



SELAWOMIR MARZEC

obecnosci

Zbigniew Gostomski:
ukryte wymiary

Niedawno zmarty profesor Zbigniew Gostom-
ski uwazany jest za jednego z pionieréw polskie-
go konceptualizmu, pioniera o tyle wszakze nie-
typowego, ze zawsze doceniat wage i doniostosé¢
formy w jej najdrobniejszych przejawach. Zaj-
mowat sie przede wszystkim malarstwem, ale
tworzyt takze rysunki, réznego rodzaju obiek-
ty, a wezesniej zdarzaty sie rowniez rozleglej-
sze projekty przestrzenne. Nalezat ponadto do
najwazniejszych aktoréw Teatru Cricot 2 Tade-
usza Kantora. Nigdy nie zapomne, gdy - jeszcze
jako student - po licznych trudach i przemysl-
nych aktach desperacji wdartem sie pomimo bra-
ku biletu na spektakl Umartej klasy w warszaw-
skiej Stodole. Pierwszy raz ogladatem wéwczas
spektakl Kantora na zywo. I byto to doprawdy ot-
chtanne, porazajace wrecz do§wiadczenie. Wry-
ta mi sie w pamiec¢ przede wszystkim jedna sce-
na, gdy Gostomski przebrany za kobiete i trzyma-
jacy w reku niewielkie okno, emitowat zza niego
miny do publiczno$ci. Doprawdy niewiarygodne,

co potrafit zrobié¢ z twarzga. Gotyckie maszkaro-
ny, a tez i chinskie demony mogtyby sie niejed-
nego nauczy¢ o robieniu grymaséw. Absolutne
mistrzostwo §wiata. Dla mnie dodatkowo wzma-
gane i kontrastowane faktem, ze Gostomskie-
go znatem do tej pory jako raczej niedostepnego
inobliwego profesora przemierzajacego szybkim
krokiem korytarze Wydziatu Malarstwa. Dopie-
ro po wielu latach, po blizszym poznaniu okazat
sie wistocie by¢ cztowiekiem niezwykle dowcip-
nym, rozmownym, a nawet gadatliwym. Cho¢ tez
zdolnym w kazdej chwili - jak to powiadat nie bez
pewnej dumy - wykona¢ awanturke. Oczywiscie,
w stusznej sprawie.

Byl on artystg do$¢ nietypowym. Nie byt mia-
nowicie ,malarzem jednego obrazu” czy jed-
nej strategii, repetowanych na wszelkie mozli-
we sposoby, jak to zazwyczaj bywa. Mimo kon-
sekwencji, nie rozwijat jednak ,,wiernosci sobie”.
Nie byt gombrowiczowskim ,kamerdynerem sa-
mego siebie”. Raczej sztuka w jego wykonaniu
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byta efektem pasji. Entuzjazmu. Oczywiscie, miat
swoje trwate dyspozycje, takie jak konsekwent-
nie niekonsekwentne balansowanie na pograni-
czu konceptualizmu i konstruktywizmu. Zdarza-
ty mu sie wszak epizody minimalistyczne, ale i fi-
guratywne. Pamietam, z jakim niedowierzaniem
przyjeliSmy na akademii jego cykl przedstawiaja-
cy i ,ogtoszenie” przez niego Balthusa najwiek-
szym malarzem XX wieku. Zreszta dzieki temu
blizej i staranniej przypatrywatem sie pdzniej
w zagranicznych muzeach wirtuozeriom nasze-
go rodaka, niekiedy istotnie porywajacym.
Pasjonacka postawa Gostomskiego wobec
sztuki owocowata twérczoscia nieciagta, kon-
trastowana okresami kumulacji. Zdaje sie, ze
Edmund Husserl, a po nim Jacques Derrida przy-
jeli koncept ,pasywnej syntezy”, znanej w prak-
tyce artystom. Polega ona na twérczym, cho¢
niezauwazalnym dla postronnych obserwatoréw
wchtanianiu. Wszak twoércza jest relacja z rzeczy-
wistos$cia, bez wzgledu na kierunek przeptywu. Ta
zdolnos$¢ do pracy cyklami czy pracy nad kolejna
wystawa rzecz jasna dowodzi zakorzenienia pro-

fesora we wspomnianej tradycji konceptualnej,

gdzie mysl, problem sa powodem dziatania, a nie

dawanie upustu swej wrazliwosci czy emocjom.
Wszakze nieodmiennie wszelkim ideologiom,
utopiom, teoriom i schematom mysli przeciw-
stawial wirtuozerska elegancje formy.

Niezwykle wazna role w jego sztuce odgry-
wata geometria, lecz traktowana krytycznie, ze
Swiadomoscia jej analitycznych sktonnosci, kto-
re raczej kieruja nas ku strukturalnym fragmen-
tacjom niz ku ujeciu catosci. Echo tego napiecia
pomiedzy wieloznacznoscia elementéw a nie-
uchwytnoscia catosci przenika chyba cata twor-
czo$¢ Zbigniewa Gostomskiego. Dopetnia ja wy-
jatkowa zdolno$é do maksymalnej redukcji, nie-
bedacej wszak ograniczeniem czy jednostronnym
radykalizmem, lecz wtasnie intensyfikujacej sub-
telne wymiary rzeczywistosci.

Trwajgca przeszto pét wieku droga artystycz-
na Gostomskiego jest bogata. Wielowatkowa. Nie
czuje sie kompetentny, aby ja tu w peini zapre-
zentowac. Wspomne zatem kilka cykli i wystaw,
ktére mi zapadty w pamieé. Wiekszos$¢ z nich
miata miejsce w Galerii Foksal, gdzie Gostom-

ski regularnie wystawiat, i ktéra wspoéttworzyt.
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Wkroczyt na scene artystyczna utopijnym pro-
jektem/manifestem Fragment uktadu podczas
Sympozjum Wroctaw '70. Postulowat tam roz-
szerzanie formy kota w nieskoriczonos$¢. Tej nie-
mozliwosci, a §cislej idei tzw. figury niemozliwej,
pozostat wierny. Stata sie ona czestym, powraca-
jacym motywem jego obrazéw. Stanowi zreszta je-
den z wielkich tematéw sztuki ostatniego wieku.
Figura niemozliwa otwiera bowiem szereg per-
spektyw mysli i pytan. Jak wyrazi¢ to, co niewy-
razalne? Jak wybrna¢ z paradoksu réwnowazno-
Sci, a nawet sprzecznos$ci wspoétistniejacych po-
rzadkéw? Jak zachowa¢ przytomnos¢, jak ocali¢
racjonalnos$¢ i wolno$§¢ wobec niepeinych da-
nych? Jak wytrwac wobec nieredukowalnej wie-
loznacznosci rzeczywistosci? Jak nie ulec pokusie
zagluszenia jej wtasna jurnoscia czy interesow-
noscia? Moze brzmi to nieco abstrakcyjnie, jed-
nak stanowi podstawe naszego przytomnego bycia
w §wiecie.

Do tematu figury niemozliwej Gostomski na-
wiazywat w kolejnych cyklach i realizacjach. Lo-
giczny, ale i metafizyczna groze tych paradokséw

skrywat elegancja form. W zasadzie powtarzat

tym samym iscie homerycka wizje sztuki. W niej
to bowiem dramat ludzkiego losu i przemijania
wymuszat niejako tworzenie piesni. Tworzenie
sztuki pomagajacej wytrwac wobec petni naszego
istnienia, z jej konfliktami, koszmarami i sprzecz-
nosciami. Sztuki, dzieki ktdrej nie trzeba chowac
sie za parawanami ,aktualnych i waznych tema-
tow”, jak to dzisiaj wielu sie wydaje.

Obecnie (luty 2018) trwa retrospektywna wy-
stawa profesora w krakowskiej Galerii Cricoteka,
zrobiona z wielka starannoscia i przy udziale Pani
Barbary, zony artysty. Zaprezentowano na niej na
niej tylko kilka cykli prac. W przekonaniu wielu
ludzi sztuki §wiatto stanowi gtéwna materie i te-
mat malarstwa. Intuicja ta bliska byta takze Go-
stomskiemu. Mam tu przede wszystkim na my-
§li obrazy wykorzystujace neony. Na krakowskiej
wystawie mozna obejrze¢ tylko dwie prace tego
typu. Kilka lat temu miatem jednak okazje ogla-
dac ich pehiejszy zestaw w radomskiej Elektrow-
ni. Przede wszystkim cykl Forma otwarta i nie-
skonczona, monumentalny nie tylko formatem,
lecz takze prostota kompozycji i samej formy.

Zredukowany do czarnej, gtadkiej powierzchni
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i biatych linii §wiatta przeswitujacych z wne-
trza boxu. Tworzga one uktady ptaszczyzn ztozo-
nych z identycznych niewielkich modutéw kon-
trastowanych szerokimi potaciami czerni. Suge-
ruja architektoniczne projekty konstrukeji czy
budowli. Przy blizszym ogladzie powstaje jednak
pewien niepokdj, a oczywista prostota przemie-
nia sie w zagadkowa dwuznacznos$é. Wynika ona
z faktu, ze nasza wyobraznia, nawykta do per-
spektywy linearnej, z najwyzszym trudem akcep-
tuje inne notacje przestrzeni. I caty ten cykl wy-
korzystuje owa subtelng, nieomal niezauwazalna
sprzeczno$¢. Operuje mianowicie perspektywa
aksonometryczng, a takze jej r6znymi warianta-
mi (taczac tzw. trimetric z dimetric), ktérych od-
mienno$¢ daje nam wizualny pozér, i tylko pozér,
klasycznej perspektywy linearnej. Do$¢ dalekim
echem pojawic sie tu moze skojarzenie z labiryn-
tami Mauritsa Eschera albo z zautkowa iluzyjno-
Scia baroku, gdzie przestrzen gubi sie w niszach
czy zakamarkach. Gdzie tajemnica i niepewnos¢
staja sie naturalnym elementem codziennosci.
Skojarzenie takie odbywa sie wszakze tylko po-
przez zrozumienie, a nie wizualne podobienstwo.
W tym - po raz kolejny - przejawia sie konceptu-
alny rdzen tego dziatania.

Obrazy te zbudowane zostaty na swoistej pa-
ralogii, gdzie nieobecna, cho¢ ,naturalna” per-
spektywa linearna konkuruje z aksonometria
o nasza imaginacje. Widzimy formy, ktére moga
sie wtasciwie rozrastac¢ (jak fraktale) w nieskon-
czonos$¢. I ktore sa otwarte, niezobowigzane
punktem zbieznym. Aksonometria wszakze do-
prowadzona jest tu do granic swojej wydolnosci,
pojawiaja sie wyjatki i niescistosci, gdzie zatraca
ona swoja tozsamos¢ i zaczyna udawac linearnosé
- widzimy ja niejako wbrew zmystom. Widzimy ja
naszym przyzwyczajeniem, rutyna, a ostatecznie
schematami rozumu. Doskonata otwarto$¢ i pet-
na nieskonczonosé oznaczaja wtasciwie zniesie-
nie formy. Oznaczaja sprzeczno$¢ podwazajaca
sama idee foremnosci. Gostomski zdaje sie wydo-
bywacé tu moment niemozliwosci formy, ksztattu,
a moze raczej fakt ich zakorzenienia w iluzyjno-
§ci. Czyzby realnoscia formy paradoksalnie oka-
zywac sie miata wlasnie jej iluzyjnosé, jej pozor?

Innym cyklem wykorzystujacym neony jest

Neon-Dom (2002). Tu réwniez punkt wyjscia
stanowi ciemnoniebieska szklana powierzch-
nia boxdw, ktéra niczym lustro odbija refleksy
i ksztatty realnosci. Tym razem jednak §wiatto
nie wyptywa z jego wnetrza, lecz jest generowa-
ne zewnetrznymi cienkimi §wietloéwkami. Ja-
rz3 sie one podwdjnym $wiattem bieli i ich nega-
tywnym odbiciem w czerni powierzchni, dajacym
pulsujacy btekit. Tworzy sie poczucie podwdjno-
$ci, pekniecia, diachronicznej przestrzennosci.
Pojawia sie iluzja figury i jej cienia. Biatoniebie-
ska linia na tych obrazach tworzy geometryczne
sylwety sugerujace zarys domu, co$ posredniego
miedzy jego ksztattem, znakiem, ale i planem, ar-
chitektonicznym projektem. Sam tytutowy dom
kojarzy sie z czyms$ okreslonym, stabilnym, two-
rzacym zamknieta bezpieczna przestrzen. W tym
przypadku tego nie ma. Wedtug Maurice Blancho-
ta struktura rodzinnego domu stanowi nasza in-
dywidualng matryce wyobrazni przestrzennej.
Tutaj jednak nie wiadomo, gdzie jest wnetrze,
gdzie zewnetrze. Co jest wydzielane, a co odse-
parowywane i odrzucane. Réwniez status Swiatta
nie jest tu oczywisty. Neon bowiem balansuje na
pograniczu niedokoriczonego boxu reklamowe-
g0, a jednoczesnie jakiego$ archetypicznego, pa-
ramistycznego przebtysku, przeswitu. Powstaja
dzieki temu formy otwarte, balansujace na progu
nieokres$lonosci. Pomiedzy byciem fragmentem
i substytutem; miedzy §ladem a zaczynem.

3917 L 10}
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Inny zestaw lightboxéw tworzy serie Pene-
tracja kota (2010-2011). Wypetniaja je zarysy kot,
okregdow podzielonych na eliptyczne ptaszczy-
zny, ktére nawzajem sie przenikaja i nawarstwia-
ja. Ktoérych nattok i odmienno$é¢ wprowadza po-
nownie niepewnos$¢, niedookreslonosé, a osta-
tecznie stan nabrzmiewajacego zawieszenia. Nie
mozemy postrzegac ich jako ptaskich powierzch-
ni kota, ale z drugiej strony nie potrafimy odczy-
tac i uchwyci¢ ich przestrzennosci.

W krakowskiej ekspozycji znajduje sie tak-
ze ostatnia realizacja Gostomskiego, pokazana
w Galerii Foksal niedtugo przed jego smiercia.
Stanowita ona spore wyzwanie dla wspétczesnej
mentalnosci redukowanej do bezposredniej i au-
tomatycznej reakcji na obowigzujace dzis sloga-
ny, klisze i gesty. A, no i na zaciektosci. Wymaga-
ta bowiem skupienia, wytezonej uwagi i gtebszej
refleksji. Jej nasycona prostota prowokowata naj-
bardziej odmienne interpretacje.

Sktada sie ona z obrazu pokrywajacego cata
Sciane oraz ze stolika na kétkach. Specjalnie przy-
sposobiony na te okazje, pokryty rzadka odmia-
na serpentynitu ozywia tradycje rokoko, choé
z lekkim przymruzeniem oka (no, bo i owe kétka).
Przejawia sie w tym by¢ moze upodobanie do te-
atralnej rekwizytorni i ostentacyjnego anachro-
nizmu, jaki panowat w teatrze Kantora. Wszakze
wedtug przypuszczen popularnych dzis myslicie-
li, jak Giorgio Agamben, Georges Didi-Huberman
czy Jacques Ranciére (anachronia), to dzisiaj by¢
moze wtasnie anachronizm jako jedyny posia-
da jeszcze tadunek krytyczny i dywersyjny. Na
blacie stolika znajduja sie dwie ztote rzezby. Jed-
na bardziej statyczna, druga lekko wygieta i nie-
co kokieteryjna. Rozpozna¢ w nich mozna figury
szachowe, kréla i krélowej. Oderwane jednak od
pola gry, od relacji z innymi figurami. Przywoty-
wato to raczej skojarzenie z hierogamia, grecki-
mi mitycznymi zaslubinami béstw Nieba i Ziemi.
Figury sprowadzone zostaty do czystego istnie-
nia, do muzealnej nieruchomosci. Wszakze rytmy
ich poziomych przesuniec i katy wygie¢ moga by¢
pamiatka minionych dynamik i zdarzen. Lub tez
gotowoscia dostosowania do kolejnych posunieé
i gier. A ich lustrzanie potyskliwe powierzchnie

wpisuja nasze odbicia w te irrealnos¢. Ironia kon-
kuruje tu ze wzniostoscig. Ponadczasowos¢ i osta-
teczno$¢ $ciera sie z potocznoscia. Tto tych figur
stanowi obraz, ktérego synteza idzie jeszcze dalej.
Oznacza nie tyle uproszczenie, co z gruntu sym-
boliczny pejzaz sprowadzony do samej istoty:
zderzenia ptaskich powierzchni nieba i ziemi. Pu-
stych potaci umbry i czerni. Lecz prostota ta oka-
zuje sie problematyczna i wieloznaczna.

Horyzont pomiedzy nimi nabiera bowiem nie-
jakiej samoistnosci. Nie stanowi linii, rozmytej
granicznos$ci czy prostego kontrastu ptaszczyzn.
Linia horyzontu w tym obrazie bowiem sama jest
ptaszczyzna oranzu, nieregularnym tréjkatem
rozciagnietym do granic mozliwosci. Do suge-
stii perspektywy. Wprowadza to spore zaktdce-
nia w schematy naszego widzenia, poniewaz li-
nia horyzontu sama ma postac drogi (owej tréj-
katnosci), ktéra przebiega nie w gtab obrazu, lecz
w poprzek niego. Wytwarza sie skomplikowa-
na relacja miedzy powierzchnia obrazu, jego ze-
wnetrznoscig i jego gtebig. Pojawia sie tez zna-
na w wielu wezesniejszych pracach Gostomskie-
go gra z figurami niemozliwymi. Gra drobnych,
niemal niezauwazalnych odchylen. Mozna by je
okresli¢ modna dzi$ strategia clinamen, ale arty-
sta stosowat ja juz od lat 60.

Syntetyczna, lecz ztozona z czytelnych tro-
péw i dynamik kompozycja tej realizacji wprawia
ja w delikatny ruch naprezen i odchylen. Nasy-
ca potencjatem symbolicznos$ci. Bo tez mozna ja
postrzegac jako rodzaj postteatralnej insceniza-
cji. Jako ,gre” samych rekwizytow (stolik, obraz
jako kurtyna/tapeta, korytarzyk z ,pamiatkami”).
Jako spektakl bez Rezysera, bez Aktora, bez Dra-
matu. Jako scene, gdzie wydarza sie sama obec-
nos¢ widza. Wydarza sie wobec archetypdéw, ryt-
mow powtarzalnych napie¢ i cykli. Lecz mozna
dostrzega¢ w tym takze swoisty seans wywoty-
wania duchéw. Ducha Prawzoru i Ostatecznosci,
Ducha Mitu lub Metanarracji, a ostatecznie - Du-
cha Obecnosci.

Trzon obecnej ekspozycji w Cricotece stanowi
monumentalny, podwdjny cykl obrazéw i rysun-
kéw1,2,3,4,5,6,7,8,9(10). Zawieszone na prze-
ciwlegtych Scianach tautologicznie kwadratowe
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prace (kwadrat w kwadracie) powstate z sekret-
nej gry mieszania poszczegdlnych barw (autorski
komentarz artysty: Wybor pigmentu nie ma w da-
nym przypadku szczegélnego znaczenia). Odpo-
wiada mu cykl rysunkéw - kwadratéw powsta-
tych tym razem z wielu mniejszych kwadratéw,
wypelnionych wszakze nie kolorem, lecz cyframi.

Chciatbym wspomnie¢ tu jeszcze inng wysta-
we, a mianowicie w Galerii Foksal z roku 2006.
Niejakim preludium do niej byto duze zdjecie wi-
szace w korytarzyku. Przedstawiato tyt ogolonej
gtowy mezczyzny z mata kepka wlosdw, ktora
wielkoscig odpowiadata pustemu, pozbawionemu
wtoséw pedzlowi. Podpis: Portret wspotczesnego
malarza. W tym dowcipie do§¢ dobrze wyraza-
fo sie jego przekonanie, Ze najwazniejszg, a moze
nawet i jedyna aktualnoscia sztuki jest jej jakosc.

Wystawa skonstruowana byta, jak zwykle
w jego przypadku, bardzo klarownie. Stanowi-
ta wszakze owoc wyrafinowanej wspétzalez-
nosci miedzy wrazliwoscia klasycznie malar-
ska, symbolika, analizg matematyczna i intuicja.
W tym tez przejawiat sie gtdéwny rys twoérczosci
Gostomskiego - réwnoprawnos$¢ systemu i intu-
icji, poszukiwanie ich wzajemnych suplementacji
i inspiracji. Lecz wszystko w dazeniu do zacho-
wania maksymalnej prostoty na pograniczu asce-
zy. W przestrzeni galerii znajdowaly sie trzy ob-
razy (z cyklu Dom, 2006) oraz rzezba (Autopor-
tret, 2000), subtelnie z nimi dialogujaca. Obrazy
o ograniczonej kolorystyce, wypeinione prostymi
geometrycznymi ksztattami formowanymi z re-
guty konturem. Kolor (rodzaje cieptych brazéw)
wtasciwie jedynie dopeiniat czy raczej rozwijat
nieomal czarny kontur na ptaszczyzny. Na zasa-
dzie podobnej zreszta jak w malarstwie whoskim
XVIwieku, gdzie robiono brazowy podk?ad, aby
wzmocnic gtebie czerni.

Dominowat na tej wystawie prostokatny ob-
raz z powtdérzonym pasem niby-ramy wokét kra-
wedzi, o wnetrzu wypetnionym zdeformowa-
nymi prostokatami, ktére wzajemnie gubity sie
i uniewazniaty w prébach stworzenia jednolitej
przestrzeni. Ich aktywnos§¢ tworzyta perspek-
tywiczna niemozliwo$¢, gdzie przestrzen nie-
ustannie zatamywata sie, rozsypywata i umykata

w inny wymiar. Powstawato w ten sposéb nawar-
stwienie matematycznych topologii, ktére swego
czasu George Kubler definiowat jako geometrie
relacji bez wielkosci i wymiarow, a posiadajaca je-
dynie powierzchnie i kierunki. Perspektywa ist-
niata tam na poziomie raczej tylko sugestii, kto-
re placzac sie, jedynie ulotnie konfigurowaty sie
w naszej wyobrazni. I to tylko po to, aby nieomal
natychmiast ponownie zagubi¢ sie w natarczy-
wym dazeniu do dominacji, do zaistnienia. Pozo-
state obrazy réwniez nawiazywaty do architekto-
nicznych zespotdw czy tez bardziej abstrakcyj-
nie - do uprzestrzennionych figur niemozliwych.
Ich kolory i formy zatracaty sie w grze o stabil-
nos¢, o ostatecznosé.

Gry te dopetniata wspomniana rzezba (Au-
toportret). Ptaska, metalowa, zbudowana z tra-
pezéw o przeciwstawnych diagonalnych kierun-
kach. Fundowana na napieciu miedzy niemozli-
woscig postrzegania powierzchni jako ptaskiej
a niemozliwos$cig zrozumienia przedstawianej
przestrzeni. Wystawa ta stanowita zreszta swo-
iste rozwiniecie obrazu dedykowanego swego
czasu Wtadystawowi Strzeminskiemu. Jednak
w przeciwieristwie do twércy unizmu, ktéry po-
szukiwat bezkontrastowosci obrazu w swoistych
korektach psychofizjologii widzenia, Gostom-
ski starat sie ja odnaleZ¢ poprzez eksponowanie
wieloznacznos$ci samej formy i przestrzeni; przez
podwazanie ich ostatecznosci.

Fenomen twdrczosci Zbigniewa Gostomskie-
go polega na tym, Ze mozna ja ujmowac wielorako.
Zardéwno na poziomie intuicyjnej percepcji, este-
tycznej ultraelegancji - bo tylko tak mozna okre-
§li¢ ten rodzaj maestrii i inteligencji malarskiej,
ale takze inspirujacej powazne pytania poprzez
przemyslang strukture formalna, ktorej rytmy,
analogie, proporcje i napiecia stawiaja nam wy-
magania na kolejnych poziomach. Georges Didi-
-Huberman, jeden z bardziej dyskutowanych teo-
retykéw obrazu, twierdzit (zreszta za Rolandem
Barthesem), ze obraz dzisiaj moze by¢ albo fe-
tyszem, albo rozdarciem. Twdrczos¢ Zbigniewa
Gostomskiego zdaje sie by¢ jednoczesnie jednym
i drugim, napieciem ich nieostateczno$ci. Laczy
bowiem w sobie zaréwno malarska maestrie, jak



i egzystencjalna gtebie. I nie bez spajajacej nut-
ki ironicznego dowcipu. Dopetnia je nieprawdo-
podobne wyczucie formy i kompozycji, tektoniki
przestrzeni i jej napie¢, lecz rowniez wyjatkowa
zdolno$¢ sytuowania dzieta na przecieciu réznych
narracyjnych perspektyw. Obrazy Gostomskiego
delikatnie inspiruja, stymuluja, lecz nie definiu-
ja mozliwych interpretacji. Nade wszystko przy-

wracaja nasze ukryte wymiary obecnosci. 9

3
ZBIGNIEW GOSTOMSKI,
GALERIA FOKSAL, 2017

v
ZBIGNIEW GOSTOMSKI,
Z CYKLU DOM,

GALERIA FOKSAL, 2006

v
ZBIGNIEW GOSTOMSKI,
GALERIA FOKSAL, 2017
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MAREK

CHLANDA

Dotrze¢ do naiwnosci za pomoca umiejetnosci ob-
razowania plastycznego? Oto wyzwanie... prawie
niewykonalne, catkiem naiwne, tak jakby juz nie
byto szans (w zyciu dorostym) na miejsce odreb-
ne, w ktérym datoby sie zy¢ bez uzasadnien.

To jedna wersja wypowiedzi, odnoszaca sie
generalnie do tego, co robie.

W innej wersji mégtbym powiedzie¢, iz méj
modus operandi biegnie po zygzakowatej linii
ciagtego potykania sie o lepsze i gorsze pomysty
technik dziatania. Zazwyczaj, w sensie artystycz-
nym, s3 to techniki pospolite, zwyczajne. Niekto-
re maja 30 tys. lat, inne posiadaja walor aktual-
nosci.

Czasem staje sie przyjacielem jeszcze innej
wersji, gdy pozwalam sobie na praktyczne testo-
wanie wybranych pomystoéw filozoficznych. Z lite-
ratury, z filozofii... (na przyktad testujac ,pokta-
dy” pomystéw Roberta Musila albo Bruno Lato-
ura).

Wersji wypowiedzi mogtoby by¢ wiecej.

Tak czy inaczej, bezcenne ktopoty z sygnatu-
ra (identyfikacja, tozsamoscia, przynaleznoscia) sa
najmniejszymi z moich zmartwien. 9

TWO BEGININGS TO THE END,

STAL,

GIPS, 40 X 450 X 50 CM,

GANDAWA 1989

(FOT.

T.

ZIETAK)




CWICZENIA,

BUTY, KABEL PIECIOZYLOWY,
DREWNO, WORKI PLASTIKOWE,
NOWA HUTA, 2017

(FOT. M. CHLANDA)
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+
MIEJSCE RYSUNKOWE,
BERGEN 1983
(FOT. M. CHLANDA)

v

MORFOGENEZA TWARZY,
WEGIEL NA PAPIERZE,
TRYPTYK 170 X 150 X 3,
NOWA HUTA 2017

(FOT. M. CHLANDA)




BOZENA KOWALSKA

Obrazy i hafty Doroty

1950 2018

Dorota Grynczel nalezata do pokolenia, kt6-
re ksztattowato swoje widzenie swiata i sztuki
na przetomie lat 60. i 70., kiedy wszelkie bariery
wymogdw i ograniczen w plastyce zostaty unie-
waznione, a dotychczasowe kryteria wartosci za-
kwestionowane. Trudny ten czas byt najsurow-
szym sprawdzianem artystycznej prawdy, uczci-
wosci i odwagi. Tylko ci, ktérzy odrzucili pokuse
tatwego i szybkiego startu zgodnego z moda cza-
su, kiedy wszystko stato sie dozwolone, tylko ci,
ktérzy sami sobie postawili wysokie wymogi, by
z nimi sie mierzy¢, zyskali szanse obrony przed
popadnieciem w rychte zapomnienie. Do nich na-
lezata Grynczel.

Ona nigdy nie poddawata sie wpltywom z ze-
wnatrz i nigdy nie zboczyta z wybranej przez sie-
bie, wtasnej drogi twoérczej, a przy tym nigdy nie
bata sie zmudnej i wyczerpujacej pracy. Funda-
ment i klimat jej sztuki uksztattowaty w dzie-
cinstwie wrazliwos¢ i oczarowanie naturg, a po-
tem wrastanie w dorosto$¢ w otoczeniu przyro-
dy. Tak pieknie myslata i pisata: Sita powodujgca
powstawanie pracy jest tozsama z sitq tworczq
przyrody (..) Sztuka nie jest przyrodg, ale chce

urzeczywistniac to, czego przyroda jest obietni-

cq.1dalej: Przyroda, prezentujgc ksztatty, zmusza
do wykrywania w nich stosunkéw liczbowych. Na
nich bowiem oparty jest nie tylko Swiat wizualny,
ale réwniez swiat konstruowany przeze mnie.!
Sztuka jej, niezwykle prosta, byta bezposred-
nia emanacja jej osobowosci. A byta to indywidu-
alnos¢ nietypowa, zwtaszcza na tle wspoétczesnej
spotecznosci, ktérej znamieniem jest bezwzgled-
na konkurencyjnosé na wszelkich polach dziatal-
nosci, komercjalizacja, a nieledwie przedmiotem
kultu - rozwéj cywilizacji technicznej. Wszyst-
kim zyczliwa i zawsze u§miechnieta, nie znata
uczué zazdro$ci czy zawisci i obce jej byty ambi-
cje wybijania sie przed innych w zyciu zawodo-
wym. Nie zabiegata nawet o sukcesy artystyczne,
a gdy przychodzily - cieszyty, ale nie przyprawia-

ty o poczucie waznosci. Zréwnowazona, spokojna

1 D.Grynczel - wypowiedz w: B. Kowalska,
W poszukiwaniu tadu. Artysci o sztuce, Wyd. Galeria
Sztuki Wspotczesnej BWA w Katowicach, 2001, s. 72.
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i pogodna, z wielkimi poktadami tolerancji wobec
wszystkich i kazdego, oddzialywata na otoczenie
wewnetrzng stabilnoscig, skupieniem i refleksyj-
noscia.

Wszystkie te cechy osobowosci artystki, wraz
z jej niezwykla wrazliwoscia i subtelnoscia, znaj-
dywaty odbicie w jej sztuce. Tworzyta ja dwuto-
rowo: malarstwo i tkanine, a jej upodobanie do
skromnosci i ciszy kontemplacyjnej prowadzi-
to ja ku ascezie. Po ukonczeniu studiéw w 1977 r.
malowata wiec obrazy monochromatyczne, ope-
rujac tylko biela, szaroscia i czernia. Koncentro-
wata uwage przede wszystkim na uksztattowa-
niu powierzchni obrazu. Jego fakture, nieomal
ptaskorzezbowa, tworzyty gesto, rownolegle
przebiegajace przez cala dtugos¢ obrazu rowki
i grzebienie, jakby kto$ grabiami o blisko zesta-
wionych kolcach przeciggnat po grubej warstwie
zageszczonej farby. W rowkach tait sie cien, na
gruzetkowatych grzebieniach, biegnacych obok

+

KOMPOZYCJA 22,
92 X 73 CM,

1988

nich, Swiatto zapalato btyski, przeptywato po wy-
puktosciach i wprowadzato w powierzchnie obra-
zu ruch zmiennych wibracji.

Byt jeszcze drugi rodzaj Swiatta stosowany
przez artystke po roku 1980: jakby spoza struk-
tury ptaskorzezbowej materii emanowat odlegty,
kolorowy blask. Nie byt on zdecydowanej barwy;
jawit sie na przyktad w szarosci fioletem, niebie-
skoscia czy po prostu srebrzysta szaroscig, a kie-
dy indziej jasna zielenig w ciemnej zieleni. Byty to
zawsze wyrafinowane subtelnosci barwnych roz-
Swietlen, w ktorych jest cos irrealnego, tajemni-
czego, nadajacego obrazom Grynczel dziatanie
magiczne. Nie zanikneto ono takze pézniej, gdy
jej monochromatyczne obrazy nabraty intensyw-
nych barw, najczesciej btekitu i zieleni, rzadziej
koloréw cieptych - rdzawego czy brazu. Faktu-
ralne rozwiazania pozostaty az do ostatnich pto-
cien artystki wciaz te same. Reliefowo potrak-
towane koleiny i wypuktosci przebiegaja w nich
niezmiennie uporzadkowane kompozycyjnie
w sposéb doskonaty, pelen prostoty i niezak}é-
conej harmonii. Takze wtedy, gdy pas wypenio-
ny Swiattem zagasajacym posrodku lub rozswie-
tlony jak btyskawica przecina kompozycje w po-
ziomie lub w pionie na pét.

Te same nieugiete prawa doskonatego po-
rzadku, prostoty i harmonii nadata Dorota Gryn-
czel swojej odkrywczej i niepowtarzalnej tka-
ninie. Tu jeszcze wyrazniej niz w malarstwie
ujawni¢ sie mogty gtéwne obszary fascynacji tej
wielkiej, a wciaz niedocenionej artystki: §wiat-
Yo, przestrzen i przezroczystosé. Pisata: Swiatto.
Caty wszechswiat jest zwiniety w swietle. Swiatto

>

KOMPOZYCJA 3,
14 X 18 CMm,
2000

>
KOMPOZYCJA 10,
15 X 21 CM,
1984
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jest srodkiem, za pomocq ktérego wszechswiat roz-
wija sie sam w sobie. Swiatto jest energig i infor-
macjgq, trescig, formgq i strukturg. Jest potencjatem
wszystkiego i wykracza poza obecng strukture cza-
su i przestrzeni. Jest jasnoscig, energig, mitoscig,
wspotczuciem. Moze jednoczyé i uzdrawiaé.?

Czwartym obszarem niewygastych fascynacji
artystki od czasow dziecinistwa i dziewczecej mio-
dosci pozostata natura. To urzeczenie takze wyra-
zata przede wszystkim w tkaninie. Obydwie dzie-
dziny twoércze: malarstwo i tkactwo, uprawiata
Dorota réwnolegle, od poczatku swej samodziel-
nej dziatalnosci. Przy jej upodobaniu i potrzebie
syntezy, prostoty i porzadkuy, a przy tym dyskrecji
uczud, sztuka artystki - mimo zwiazkdéw z natu-
ra - nieuchronnie zmierzata do jezyka geometrii.
W pierwszych latach po dyplomie watki przejete
bezposrednio z przyrody odnajduje sie w jej tka-
ninach bez trudu. Sktonnos¢ do ascezy sprawia,
ze s3 to od razu czarne tiule z czarnym haftem,
ale odczytuje sie w nich ksztatty jakby kom6-
rek roslinnych, wiazki wtdkien, zytkowania lisci.

Juz jednak w latach 80. nawiazania do form
organicznych zanikaja. Swiatto, przestrzen i prze-
zroczystos$¢ staja sie w jej tkaninach motywem
wiodacym. Czarnym haftem na czarnej siatce tiu-
lu buduje Dorota geometryczne struktury - ry-
sunek rytmicznych kreskowan o zréznicowanych
grubosciach kreski i r6znych zageszczeniach ich
duktéw. Geometryzacja form w haftach artyst-
ki nigdy nie miata charakteru programowego
ani nie byta poddana rygorom matematycznym.
To geometria wprowadzajaca tad kompozycyjny,
a przede wszystkim pojeta jako jezyk przekazu.
Jest potwierdzeniem i jednoczes$nie odbiciem po-
rzadku panujacego we wszelkich zjawiskach na-
tury i we wszechswiecie.

Jeszcze w latach 90. obok $cisle geometrycz-
nych powstaja uktady ze wzglednie swobodnym

2 D.Grynczel - wypowiedz w: katalog wystawy XXXIV
Pleneru dla Artystow Postugujacych sie Jezykiem
Geometrii, Sztuka a wartosci ponadczasowe,
Radziejowice 2016, s. 42.

lotem kresek tworzacych w zwielokrotnieniach
rytmy niedoktadnych powtérzen. Ale od potowy
lat 90. geometrycznos¢ staje sie w sztuce Gryn-
czel konsekwentnie obecna. Okazuje sie bowiem
bardziej skutecznie wypowiadac refleksje artystki
o logice i harmonii natury, a takze uzasadnionym
funkcjonalno$cig pieknie. W tym samym czasie
pojawiaja sie w jej haftach barwy chromatyczne,
co nie zaktéca sktonnosci do ascezy w tworczosci
tkackiej. Tylko dwa kolory wkraczaja w jej hafty:
btekit i zétcien. Nigdy w potaczeniu ze soba i bar-
dzo rzadko zastepujac czern. Zazwyczaj stano-
wig jedynie blysk rozswietlajacy czern, cho¢ owe
dwie wybrane barwy w poszczegdlnych pracach
nabieraja réznych odcieni: zétcien od cynkowej
po chromowag, a btekit od kobaltu po indygo.

Haftowane prace Grynczel sg niewyobrazal-
nie pracochtonne. Wymagaty benedyktynskiej
cierpliwosci i zdumiewajacej wyobrazni, kto-
ra pozwalata za kazdym razem, juz nawet przy
pierwszych, zaczynajacych kompozycje Sciegach
widzie¢ u kresu tej ogromnej pracy jej ostatecz-
ny wynik. Artystka stosowata w swoich tkani-
nach coraz wieksze zréznicowanie swietlistosci
i $ciemnien. To uzycie gradacji réznych nasycen
szaro$ci stawato sie coraz bogatsze, traktowa-
ne jak w grafice. Jednak w tkaninie czern, szaros¢
i biel - Swiatto majg inny wymiar: przestrzenny,
bardziej immaterialny i ezoteryczny.

Hafty Grynczel sa wyrafinowanie szlachetne:
prostota koncepcji, niepowszednia zwyktoscia
materiatu i ogromem pracy rak i wyobrazni. Nie
maja sobie podobnych ani w kraju, ani zagranica.
Sa przejmujaco piekne, zawarty bowiem w sobie
magie Swiatta i oddech przestrzeni.

Byta wielka artystka i madrym, wybitnym pe-
dagogiem, nie tylko szanowanym, ale i kochanym
przez studentéw. Byta niezawodna, niezastgpiona,
najblizsza istota dla przyjaciét. 9



JAN STANIStAW WOJCIECHOWSKI

Energia upadku

Najnowsza wystawa Wiktora Jedrzejca w Gale-
rii (-1) nosi tytut Upadek i z racji kontekstu, jaki
stanowi instytucja i gmach Polskiego Komite-
tu Olimpijskiego, odwotuje sie do fizycznego do-
Swiadczenia i klisz wizualnych zwiazanych ze
sportem. Artysta kilkudziesiecioma mocnymi
uderzeniami pedzla rozpisat poszczegdlne se-
kwencje ruchu upadajacego ciata ludzkiego. Ob-
razowo odzwierciedla ruch biegnacej postaci, nie-
uchronnie tracacej réwnowage. Cztowieka, kté-
ry w koricu, zapewne bolesnie, zmienia pozycje
z pionowej na horyzontalng. Energetyczny, a jed-
noczesnie kontrolowany, malarski gest artysty,
utrzymujacy w ogdlnie uchwyconych ryzach fi-
gure ludzka, symuluje niejako rzeczywiste, wy-
stepujace w naturze napiecia - fizyke i ,psychi-
ke” upadku sportowca. Widz otrzymuje, oszczed-
ny w swych wizualnych walorach, czarno-biaty
karton, ktéry oferuje mu zwielokrotniony znak

sylwetki cztowieka w réznych stadiach poprze-
dzajacych nieuchronny moment zderzenia z zie-
mia. Pojawia sie dodatkowo aspekt przestrzenny,
graficzna sylwetka ludzka zyskuje swoéj abstrak-
cyjny ekwiwalent - upadajace ,domino” kilku ta-
blic ekspozycji wystawy:.

Mozna by na tym opisie uciac¢ spekulacje. Ar-
, dzieki wieloletnim praktykom budowania
ych syntez, wywiazat sie z zadania. Ra-
owo niz metodycznie zwiazat pojecie
izualna reprezentacja oraz ze spo-
iem, przez ktére rozszyfrowuje-

o sporcie jako dziedzinie do§wiadczenia ludzkie-
g0, ktéra dobrze egzemplifikuje ogdlnie rozumia-
na kondycje cztowieka, w ktérej upadek jest tyl-
ko epizodem na drodze do perfekcji. By na koniec
stwierdzi¢, ze sport tym samym stat sie przyczyn-
kiem do pokazania dgzenia do doskonatosci, ktére
ma miejsce w wielu dziedzinach, réwniez w sztuce.

Tymi deklaracjami prowokuje do wyjscia poza
obszar czytelnego powiagzania wizualnych se-
kwencji fizycznego upadania cztowieka, ekspre-
syjnego gestu artysty i sportu, jako naturalnego
srodowiska takich doswiadczen. To materiat do







przemysleni raczej na kanwie wystawy, podczas
jej zwiedzania, a moze raczej juz po jej opuszcze-
niu. Skorzystajmy z tej zachety i p6jdZmy. Do-
kad? Mozemy w kierunku antropologii, zwtasz-
cza antropologii artysty. Upadki towarzysza tak-
ze artystom, kultura fizyczna i kultura duchowa
to wcigz kultura. Wizualna metaforyka sporto-
wej biezni kusi swoja humanistyczna uniwersal-
noscig, chociaz pociagajace i godne pogtebionej
refleksji sa réznice. Upadki artystéow stanowia
nierozerwalna czes¢ trajektorii ich karier, ale sa
wizualnie mniej (chyba) spektakularne. Odbywa-
ja sie raczej w ciszy i poza kadrem. Zreszta, czym
jest upadek artysty? Fizycznie moze wygladac
dos¢ banalnie i bywa, ze ma z tym co$ wspdlne-
go alkohol. Zatem w wypadku artysty wizuali-
zacja ciata i sylwetki artysty moze by¢ kuszaca,
lecz niechybnie zeslizgujemy sie w ten sposéb
w kierunku satyrycznym, a w koricu w trywi-
alnos¢. To zty trop, picie ma aspekt obyczajo-
wy iu artysty zwiazane jest z normalna, by nie
powiedzie¢ przyrodzong, cyrkulacja twérczych
napie¢. Czym wiec przejawia sie kleska? Bra-
kiem weny, fatszywymi ,nutami”, ucieczka wi-

dzow? Czasem wszystkim na raz. |§skll :Innrs
sty to moment, gdy przestaje on rezonowac na-

piecia czasu kultury, w ktérym tworzy, i przestaje
swoja sztuka dostarczac symbolicznych motywa-

cji spotecznemu srodowisku, ludziom, ktérzy tra-

LN YN Ol To dopiero wyzwanie dla

Jilustratora”.

Tytut tego tekstu pozyczytem od Andrze-
ja Lachowicza, jednego z najbardziej aktywnych

artystow lat 70. w Polsce, ktory odszedt w ciszy
i w cieniu wtasnej zony, Natalii L.L. Pod koniec
wspomnianej dekady ukazat sie cykl zdje¢ przed-
stawiajacych Andrzeja sztywno przewracajacego
sie na plecy. (By¢é moze r6znica miedzy upadkiem
sportowcéw i upadkiem artystéw polega réwniez
na tym, ze pierwsi upadaja na twarz, a drudzy na
plecy). Zapamietatem te prace i ich tytut do dzis.
Artysta nie wykorzystat energii swego upadania.
Zostal w pamieci historii sztuki nie dalej niz w la-
tach 70., kiedy prawdziwie wzniést sie wysoko.

Dekada lat 70. to byt zreszta szczegdlny czas,
gdy ,btad” urastat do rangi kategorii estetycznej,
a upadek aspirowat do rangi modnego tematu.
Znajac Lachowicza, podejrzewam, ze jego przekaz
z tamtych lat szedt w kierunku modnych wtedy
dekonstrukeji i ani mu w gtowie byto antycypo-
wac swoj artystyczny koniec.

Rozwazania Wiktora Jedrzejca zawarte w jego
komentarzu do wtasnej, jak najbardziej aktualnej,
wystawy, kieruja nas w strone innych, modnych
kwestii. Dzi$§ upadek przestat wystarczac sobie
jako integralny element do§wiadczenia cztowieka,
nabiera znaczenia dopiero jako czynnik w proce-
sie dazenia ku doskonatosci. W pismach o sztuce
znéw kraza cytaty z Arystotelesa raczej niz z Der-
ridy, znéw stychaé¢ nawotywanie do pielegnowa-
nia wszelkich cnét, z warsztatowymi na czele.

Skwituje to, w swoim stylu, pytaniem: czy
upadek jest niezbedny na drodze ku doskonato-
§ci, czy moze doskonato$¢ niechybnie konczy sie
upadkiem? Tak czy inaczej, wszyscy artysci sa
w to jako$ zamieszani. J
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Mur, dystans,
ptaszczyzna

GRZEGORZ BORKOWSKI




Nie tak czesto spotykamy sie z sytuacja, ze ob-
razy same sugeruja okreslony sposéb ich ogla-
dania, otwierajacy widza na specjalny rodzaj do-
Swiadczen. A wiasnie w nowym cyklu Bartlomie-
ja Kietbowicza obrazy asertywnie ustalaja reguty
ich percepcji, w dodatku sa to reguty wynikaja-
ce nie z wyspekulowanych zatozen, lecz przede
wszystkim z metody twdrczej pracy, a czeSciowo
takze z metaforycznego przetworzenia niedaw-
nych doznan w opresyjnej scenerii. O tych dru-
gich za chwile.

Zacznijmy od spostrzezen z wystawy. Duze
formaty jednolicie zakomponowanych obrazow
komunikuja widzom dwie przeciwstawne suge-
stie. Pierwsza to jakby rodzaj pres;ji, by sie do nich
od razu nie zblizaé, oglada¢ przez jakis czas z ta-
kiej odlegtosci, by méc ogarniac¢ wzrokiem caty
obraz jako wypowiedzZ przeznaczona wtasnie do
ogladania z dystansu, poddac sie proponowanej
przez niego skali i w relacji do niej poczué swoj fi-
zyczny wymiar jako mniejszy od kazdego obrazu,
obrazu, ktory z tego powodu dziata niemal ana-
logicznie jak obiekt architektoniczny. Jesli zacho-
wa sie taki fizyczny (bo nie emocjonalny) dystans,
chce sie chtonaé niewatpliwa site - mozna powie-
dzie¢: site spokoju - kazdego obrazu, bez wnika-
nia w tworzace go sktadniki. Drugi imperatyw to
oczywiscie przycigganie obrazu, potrzeba zblize-
nia sie, by rozpoznac detale i sposéb ich rozmiesz-
czenia, jednak juz z utrwalonym ogladem catosci
i przekonaniem o autonomicznej wartosci spoj-
rzenia z dystansu.

Kiedy podchodzimy do wybranego obrazu,
by zobaczy¢ jego detale, okazuja sie one na tyle
drobne i subtelne, zZe trzeba tak sie zblizy¢, ze
caly obraz jest juz niemal poza zasiegiem wzro-
ku i dopiero wtedy dostrzec mozemy prawdzi-
wy gaszcz elementéw, utworzony przez linie lub
plamy barwne, a na niektérych obrazach tak-
ze mate uproszczone znaki lub wizerunki obiek-
tow. Teraz obraz oferuje inng rzeczywistos¢, od-
mienne walory, widzimy juz wtasciwie inny obraz
(a nie szczegoty rozpoznanych wezesniej sktad-
nikow, te bowiem byty z odlegtosci zupelnie nie-
widoczne). Gesta wizualna materia fermentuje
energia nawarstwionych emocji, dostrzegalnych

w gestach rozcierania i Scierania plam lub zagesz-
czania linii. Jest w tym jakby zaskakujace zaprze-
czenie wrazenia spokoju i zintegrowania, powsta-
tego w ogladzie obrazu z dystansu. Jakby - bo jed-
nak z doswiadczenia wiemy, jak czesto poznanie
spraw z bliska przeczy temu, co widzieliSmy z od-
legtosci.

Kietbowicz przettumaczyt to nasze doswiad-
czenie na jezyk form najbardziej podstawowych
i w rezultacie sugestywnie wygenerowal dwa
etapy (czy moze dwa poziomy) ich percepcji.
Whpisat je obydwa w same obrazy. Byto to moz-
liwe, bowiem postaciowania swoich wizualnych
i emocjonalnych doznan szukat przede wszyst-
kim w pracy nad metoda malarskiego i rysunko-
wego dziatania, a w minimalnym tylko zakresie
bazowat na zapamietanych bezposrednich bodz-
cach wzrokowych.

Mozemy sie o tym przekonad, siegajac do da-
lej cytowanych fragmentow notatek artysty re-
lacjonujacego zrédtowe dla tego cyklu obrazéw
przezycia i sposob ich przepracowywania. Cho¢
nie zawsze takie Swiadectwo musi by¢ dla wi-
dzow wiazace, jednak w tym wypadku wydaje
sie szczegodlnie przekonujace; ukazuje tez cieka-
wa sekwencje kluczowych dla tego cyklu pojec:
mur, dystans, ptaszczyzna:

W sierpniu ubiegtego roku zostatem wy-
stany na miesiac do posiadtosci pewnej hrabiny.
Byla to propozycja szefa mojej belgijskiej galerii
- jedna z tych nie do odrzucenia. Miatem przez
miesiac siedziec i pracowac¢ w samotnosci, udajac,
ze spedzam wspaniaty czas w letniskowej posia-
dtosci. Byt to bardzo dziwny dom w Walonii, z ol-
brzymim opuszczonym ogrodem, otoczony bar-
dzo wysokim zywoptotem. Jak sama wtasciciel-
ka powiedziata - dom by} urzadzony na ksztatt
mrocznego snu i wspomnien o jej dziecinstwie
w latach 20. Na Scianach wisiaty obrazy ze zto-
sliwymi kartami, woskowe gtowy sprzed stu
lat, manekiny z ludzkimi wtosami, stroje i inne
szkaradztwa, ktoérych nie sposéb opisac. [...] Na
zewnatrz byly inne domy otoczone olbrzymi-
mi zywoptotami, wygladajace troche jak z filmu
Lénienie. W okolicy nie byto wida¢ nikogo, w po-
bliskim miasteczku ludzie prawie nie wychodzili
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z domu, a jesli nawet kogos spotkatem, to nie od-
powiadat dzien dobry. Jedynym $ladem ich obec-
nosci byty worki na §mieci wystawiane w niedzie-
le wieczorem przed posesje. Jezdzitem pod ko-
Scidt tapaé wi-fi i taczy¢ sie ze Swiatem, po jakims
czasie wezwali na mnie policje za zakldcanie spo-
koju miasteczka przez samo siedzenie na tawce.

Poczatkowo caty wyjazd traktowatem jak nie-
ztg przygode, czutem sie jednak nieswojo otoczo-
ny tymi wszystkimi straszydtami. Z czasem izola-
cjaizta aura tego miejsca stawata sie nieznosna.
[..]Rysowatem to, co mnie otacza - woskowe lalki,
porzucone przedmioty, $lady po uzytkownikach
domu i zywoptoty z wystajacymi zza nich dacha-
mi posiadtosci. Po dwdch tygodniach czutem, ze
zaraz zwariuje. Nie bardzo mogtem wyjecha¢, bo
miatem umowe i szereg zaleznosci, w ktére by-
tem wplatany, a poza tym postanowitem wytrwac
do konca. Po trzech tygodniach ucieklem na jeden
dzieni nad morze do Ostendy, gdzie, poza szeroki-
mi odptywami, gtéwna atrakcja turystyczna byt
park zamkow z piasku. Park otoczony byt wyso-
kim murem tak, by tylko ci, ktérzy zaptaca, mo-
gli zobaczy¢ budowle w catosci. Pomyslatem, ze
to jest idealna metafora mojej sytuacji [...]. Czutem
sie wtedy jakby caty §wiat i cate zycie toczyto sie
za murem zywoptotu hrabiny. Zamki byty obiet-
nicami i marzeniami, ktére miatem.

Punktem wyjscia tego cyklu obrazéw byty
belgijskie zywoptoty odgradzajace bogate pose-
sje, uczucie wyobcowania, Swiadomosé, ze gdzies
za nimi toczy sie jakie$ zycie, do ktérego nie mam
wstepu: kto§ gra w tenisa, ptywa w basenie, or-
ganizuje przyjecie czy bawi sie z dzieémi itd. Zy-
woptot pomimo swojej elegancji wciaz pozostaje
murem. Chodzito tez o granice w Europie, o od-
gradzanie sie, o to, ze Europa zmienia sie powo-
li w skansen, gdzie turysci przyjezdzaja ogladac
zabytki, a reszta jest niedostepna, mieszkarcy
sa mato uprzejmi, zamknieci, wycofani i nieufni.
Z drugiej strony pewnego rodzaju murem byto dla
mnie samo malarstwo i ciggle sie z nim mierze.

Po powrocie z Belgii stracitem pracownie,
miatem tez dhugi[...] znowu nie mogtem malowac,
przez kilka miesiecy rysowatem, ale w koricu mia-
tem dosy¢ matych powierzchni, robienia ilustracji

i catego tego dziadostwa, ktére i tak ciezko sprze-
daé. Kupitem wiec duza role papieru i postanowi-
tem, ze bede Scieral kredki. Na poczatku intereso-
wat mnie proces, samo malarstwo byto dla mnie
bariera. Poczatkowo rysowanie byto wytadowy-
waniem ztosci, walitem w ten papier po 8 godzin
dziennie jak w worek treningowy, az bolalty mnie
rece. Z czasem jednak zaczatem dostrzegac kolo-
ry, delikatnosci, przejscia i rézne rodzaje sladu,
kolejne warstwy, przestrzenie i wszystkie te rze-
czy zaczety mnie zapraszac do siebie i pochtaniag,
poczutem sie jak pierwszego dnia, gdy zaczatem
malowac. To byto to samo uczucie, ktore miatem
dawno temu, na kursach jeszcze przed akademia.
Wrécitem. Piekna sprawa.

Pézniej wynajatem pracownie i do§wiadczenia
z rysunku wykorzystatem w malarstwie. Czasem
maluje caty dzien, wracam do domu, kroje chleb
do kolacji i nagle dostrzegam, ze deska do kroje-
nia z tymi wszystkimi nacieciami, rysami, prze-
barwieniami i sladami noza jest o wiele ciekawsza
i ma wiecej wyrazu niz to, nad czym pracuje, albo
porysowana $ciana na klatce schodowej. [...] Z dru-
giej strony taka namalowana ptaszczyzna jest za-
pisem energii, ktéra w nia wktadam. Wierze, ze
im wiecej wlozysz energii w obraz, to tym bar-
dziej bedzie on potem emanowat nig w kierunku
widza. Tak naprawde zawsze najbardziej intere-
sowaly mnie ptaszczyzny koloru. Niektérzy pro-
buja burzy¢ mury, inny mysla, jak je przeskoczy¢
albo obej$é dookota, a ja moge po nich rysowacé
i zmienia¢ w ten sposéb ich znaczenie.

Plaszczyzna to bardzo delikatna powierzch-
nia, jak skéra bliskiej osoby, mozna ja dotykac
i gtaskag, to tez zapis tego, co sie wydarzyto pod-
czas jej powstawania. Czasem mozna na niej do-
strzec echa tego, co byto pod spodem albo co zo-
stato zdarte lub zatarte, kazde dziatanie zostaje
w obrazie, wierze, ze jakby kto$ napisat »Legia
krél«, a potem namalowat na tym najpiekniejszy
portret, to ten napis i tak by oddziatywat. To, co
zostaje zamalowane, zawsze pojawia sie w innej
postaci pézniej”. 9




ZAMKI Z PIASKU,

DETAL, OLEJ, PtOTNO,

200 X 180 CM, 2016

(FOT. A. GUT)

BARTLOMIE) KIELtBOWICZ,0D PEWNEGO CZASU
MIESZKAM W CZYIMS SNIE, GALERIA CONTRAST,
WARSZAWA, 16.02-18.03.2018
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. Sztuka plakatu.
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Miedzynarodowe Biennale Plakatu w Lublinie jest
impreza stosunkowo mtoda. Pierwsze miato miej-
sce w 2013 roku i odbyty sie zaledwie trzy edycje
konkursu. Niemniej jednak coraz wyrazniej jawi
sie kwestia kierunku rozwoju imprezy, a w szer-
szej perspektywie powraca zasadnicze pytanie -
o status plakatu w dobie zmieniajacych sie form
komunikacji wizualnej i narastajacej konkurencji
innych mediéw, zwlaszcza internetowych.
Pomystodawcy i kuratorzy konkursu, mtodzi
graficy z Instytutu Sztuk Pieknych Uniwersytetu

Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie, Lech Ma-

zurek i Sebastian Smit, staneli przed trudnym
zadaniem zdefiniowania miejsca plakatu wspét-
czesnego na styku grafiki uzytkowej i artystycz-
nej. Z jednej strony bowiem plakat ze swej natu-
ry winien wypelnia¢ funkcje komunikacyijne, je-
§li chce skutecznie wspiera¢ imprezy kulturalne,
teatr, film, muzyke czy brac¢ udziat w dyskursie
spotecznego zaangazowania. Z drugiej - nie po-
winien odcina¢ sie od tradycji plakatu artystycz-
nego w imie komercyjnego dizajnu.
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Zadanie to tym bardziej nielatwe, ze dzisiaj
role plakatu w jakims$ stopniu przejmuja sieciowe
formy wizualnego komentowania wydarzen poli-
tycznych, spotecznych, kulturalnych, na co zwré-
cit uwage Karol Sienkiewicz, piszac o wystawie
Plakat - remediacje, przygotowanej przez Davida
Crowleya w ramach 25. Miedzynarodowego Bien-
nale Plakatu w Wilanowie.! Autor wystawy spoj-
rzat na plakat w szerokiej perspektywie. Intere-
sowat go nie tylko tradycyjny, papierowy, trafiaja-
cy na stupy ogloszeniowe instytucji, do kinowych
gablot, na okazate standy i banery w przestrze-
ni publicznej, ale réwniez pozornie nieatrakcyj-
ne transparenty, efemeryczne memy internetowe
i hasztagi, ktére dzis przykuwaja uwage i wzbu-
dzaja silne emocje, takie jak 50 lat temu wywo-
tywaty wlasnie plakaty. W tym ujeciu o doborze
przyktadow decydowata ich sita oddzialywania,
nie zas wartosci artystyczne. Czy zatem plakat
jest forma schytkowa komunikacji wizualnej,
wchtaniang dzi$ przez szeroki strumien visual cul-
ture, czy ma jednak szanse zachowac¢ autonomie?
Impreza lubelska broni tej drugiej tezy, a organi-
zatorzy odzegnuja sie od rozmywania konturéw
pojecia plakatu artystycznego, stajac na strazy
jego ,czystosci” gatunkowej, jako odrebnej dzie-
dziny projektowania graficznego.

Pytania, ktére dzi§ mozna zadaé na temat pla-
katu, sg rozmaite. W pierwszej kolejnosci doty-
cza jego aktualnos$ci w dobie nowych srodkéw
komunikacji i reklamy, ktére przede wszystkim
rozwijaja sie w sieci. Czy plakat stat sie elitarna
forma grafiki projektowej, czy nadal ma poten-
cjat utylitarny, ktéry w ,heroicznych” latach 50.
i 60. XX wieku okreslat jego site oddziatywania?
Czy przysztosé plakatu zwigzana jest z muzeal-
na gablotg, czy jego gtéwnym miejscem prezenta-
cji nadal bedzie przestrzen spoteczna? Pytan jest
wiecej, a sposobnoscia do poszukania na nie odpo-

wiedzi sa spotkania konkursowe, ktére skupiaja

1 K.Sienkiewicz, Ptakat, www.dwutygodnik.com/
artykul/6619-plakat.html [dostep: 14.04.2018].

aktywnych w tym obszarze twércéw. Najlepiej,
gdy wich gronie sa i zastuzeni graficy, i najzdol-
niejsi przedstawiciele mtodego pokolenia, zawo-
dowcy i studenci, weterani i debiutanci, artysci
polscy i obcy. Taki whasnie model transferu mie-
dzypokoleniowego i miedzynarodowego przyje-
li twércy Miedzynarodowego Biennale Plakatu
w Lublinie.

Dwie pierwsze lubelskie imprezy byty zaadre-
sowane wytacznie do studentéw i absolwentow
uczelni artystycznych, za to zasieg konkursu od
poczatku byt §wiatowy.? Internet zdecydowanie
pomégt w rozpropagowaniu wiesci o konkur-
sie na wszystkich kontynentach, a na efekty nie
trzeba byto dtugo czekad. Juz na pierwsze bien-
nale, w 2013 roku, naptyneto ponad tysiac zgto-
szen, potem byto juz tylko lepiej. Druga edycja
przyciagneta péttora tysigca zainteresowanych,
a ostatnia rekordowa liczbe blisko cztery tysia-
ce. Skokowy naptyw zgtoszen cieszy, ale moze tez
wprawia¢ w zaklopotanie. Impreza ma oddzwiek,
znajduje swoje miejsce w miedzynarodowym
obiegu sztuki graficznej. Z nattoku plakatéow co-
raz trudniej jednak wybrac najlepsze, nie wiado-
mo, ktére powstaty z mysla o biennale, a ktére
rzeczywiscie zaistnialy w sferze spotecznej. Trze-
ba wiec zastanowic sie nad sposobem selekcji, do-
borem watkéw tematycznych i precyzyjniejszym
okresleniem kryteriow.

Dobry plakat wciaz mozna wytowié z wizu-
alnego szumu terazniejszosci. Kusi krzykliwymi
barwami, niekonwencjonalna typografia, intry-
gujacym motywem graficznym albo trafnym i za-
stanawiajacym potaczeniem tych czy innych ele-
mentéw w jednym projekcie. Jako odmiana gra-
fiki projektowej, a §cislej - reklamowej, o dtugiej
historii i osobnych zdobyczach komunikacyjnych,
plakat zwykle miat i nadal ma ambicje artystycz-
ne. Jest dzietem projektowym i jako takie posia-
da funkcje nie tylko czysto komunikacyjne, lecz

2 W 201312014 roku impreza odbyta sie pod nazwa
Miedzynarodowe Biennale Plakatu Studenckiego.



takze estetyczne, ktére decyduja o jego wartosci.
Sam w sobie moze by¢ wizualnie atrakcyjny, moze
zwyczajnie cieszy¢ oko, niezaleznie od przekazu,
ktéry niesie.

Dla studentéw grafiki projektowej jest zada-
niem akademickim, na podstawie ktérego ucza
sie regut projektowania. W koncu plakat jest od-
miang obrazu. Podlega wiec zasadom kompozy-
cyjnym, wymaga doboru stosownej kolorystyki,
niebanalnego liternictwa oraz umiejetnego wy-
korzystania motywéw graficznych albo fotografii.
Historia plakatu pokazuje, ze mozliwosci ksztat-
towania tego swoistego obrazu reklamowego sa
ogromne, a stylistyka odzwierciedla zaréwno es-
tetyczne preferencje czasu oraz miejsca, jak i in-
dywidualne cechy stylu tego czy innego tworcy.
Jednak przede wszystkim historia ta uzmystawia,
. Co to takiego? Bly-
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ze plakat musi mie¢ ,to cos
skawiczny przekaz, uchwycenie czegos$ swoiste-
go dla podejmowanego tematu, odpowiednik ,,de-
cydujacego momentu” w fotografii. Ujmujac rzecz
w kategoriach Rolanda Barthesa: plakat tez moze

mie¢ swoje punctum, ,2uzadlenie”, ktére zrobi sil-
ne wrazenie na widzu. Dlatego pozostaje nadal
znakomitym polem ¢wiczebnym dla wyobrazni
i umiejetnosci warsztatowych. Gotowy projekt
mozna przeciez zastosowac w réznych mediach
inaréznych nosnikach. Jednak to nie one tworza
jakos¢. Narzedzia, cho¢by najlepsze, nie zatatwia
sprawy podstawowej, jaka jest inwencja i biegtosé¢
warsztatowa. Nikt rozsadny nie bedzie dowodzit,
ze wystarczy usia$¢ za klawiatura steinwaya,
zeby zagra¢ uwodzaca melodie ujeta w magicz-
nych harmoniach. Grafik jest doktadnie w takiej
samej sytuacji. Mozolna praca z podstawami pro-
jektowania obrazu, takimi jak kompozycja, kolor,
rysunek, przestrzen, struktura, wizualna retory-
ka i typografia, stanowi najlepsza Sciezke prowa-
dzaca do sukcesu. Innej drogi nie ma. Uprawia-
nie sztuki plakatu ma wymiar dydaktyczny takze
w tym sensie, ze u§wiadamia koniecznos¢ walki
o poprawe jakosci estetycznej grafiki i wyelimi-
nowanie stabych wizualnie reklam, ktére zasmie-
caja dzi$, nie tylko w Polsce, przestrzen publiczna.
Z tej perspektywy patrzac, dostrzegamy, ze ran-
ga plakatu nie maleje, wrecz przeciwnie - §wiado-
mos$¢ waloréw dydaktycznych projektowania pla-
katu w procesie uczenia grafiki projektowej zde-
cydowanie rosnie.

Z pewnoscia zainteresowanie lubelska im-
preza uczestnikéw zagranicznych jest spowodo-
wane nie tylko sitg Internetu, ale takze miedzy-
narodowa rola ,polskiej szkoty”. Jej znaczenie dla
przemian plakatu drugiej potowy XX wieku jest
tak samo wazne, jak plakatu awangardowego
lat 20. czy francuskiego lat 30. minionego stule-
cia. Te trzy nurty miaty wptyw na jakosé i kultu-
re wspoétczesnej komunikacji wizualnej. Niegdys$
srodowiska twoércéw grafiki projektowej, czesto
od siebie znacznie oddalone, nie miaty mozliwosci
komunikowania sie ze soba w takim stopniu jak
dzisiaj. Rola Miedzynarodowego Biennale Plaka-
tu w Wilanowie, imprezy istniejacej od 1966 roku,
dla upowszechnienia ,polskiej szkoty” jest oczy-
wista. Dzisiaj lubelskie biennale z jednej strony
odcina kupony od prestizu imprez historycznych,
z drugiej - ma szanse otworzy¢ nowy rozdziat na
tym polu sztuki uzytkowej, umiejetnie czerpiac
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z tradycji, a zarazem absorbujac nowe zjawiska
wspo6tczesnej kultury wizualnej. Przy okazji dru-
giego biennale méwito sie, ze impreza przejeta pa-
teczke po krakowskim Festiwalu Plakatu oraz Sa-
lonie Plakatu w Wilanowie - obie imprezy adreso-
wane byty do mtodych artystéw zajmujacych sie
projektowaniem plakatu. Zdobycza biennale lu-
belskiego miato by¢ to, Ze przywraca miejsce pre-
zentowania i konfrontowania poszukiwan i moz-
liwosci twérczych mtodego pokolenia. Z kolei
podczas jubileuszowej 25. odstony Miedzynaro-
dowego Biennale Plakatu w Wilanowie nie zorga-
nizowano konkursu ( na szczescie powrdcono dori
podczas najnowszej tegorocznej edycji). Impreza
lubelska, ktéra w miedzyczasie rozszerzyta for-
mute konkursowa na dwie kategorie - studenc-
ka i profesjonalng, stata sie w ten sposéb znacza-
ca w kraju impreza konkursowa, skierowana do
miedzynarodowej spotecznosci twércéw plakatu.

Czy lubelskie biennale moze stac sie mier-
nikiem kondycji wspétczesnego plakatu? Jesli
tak, to w perspektywie nieco egzotycznej. Juro-
rzy trzeciego konkursu pochodzili z Chin, Korei
Potudniowej, Polski i Turcji. Azjatyckie wychyle-
nie zwraca uwage tym bardziej, ze wielu uczest-
nikéw konkursu wywodzito sie z tamtego kregu
kulturowego. Plakat chiriski ma bardzo mocng po-
zycje - przekonywat Lech Mazurek. - Wschodnie
projektowanie oparte na literze jest zupetnie inne
niz zachodni plakat typograficzny. Plakat irariski
czerpie z bogatej tradycji kaligrafii oraz ornamen-
tyki perskiej w rozbudowanej warstwie dekora-
cyjnej. Ale arabski to alfabet fonetyczny - zblizo-
ny do naszego. Natomiast pismo chiriskie to pismo
logograficzne, sinogramy oznaczajq cate pojecia.
Same w sobie sq czyms w rodzaju logotypu, co daje
ogromne mozliwosci w plakacie . Rys azjatycki nie

3 P.Janczylik, Graficzny minimalizm czy dominacja
formy? Rozmowa z Lechem Mazurkiem i Sebastianem
Smitem, twércami Miedzynarodowego Biennale
Plakatu Lublin, http://kulturaenter.pl/article/
rozmowa-graficzny-minimalizm-czy-dominacja-
formy/ [dostep: 14.04.2018].

byt jedynym punktem orientacyjnym trzecie-
go lubelskiego konkursu. Graficzny minimalizm
spod znaku »mniej znaczy wiecej« coraz czesciej
rezygnuje z wektorowej dyscypliny na rzecz eks-
presji wynikajgcej z powrotu do tradycyjnych na-
rzedzi, czesto z wykorzystaniem obrobki cyfrowej
- uzasadnial Mazurek.* Czy zwrot manualny, by
postuzy¢ sie popularna w ostatnich latach reto-
ryka ,zwrotow” (zwrot figuratywny, konserwa-
tywny, realistyczny), jest odpowiedzia na pyta-
nie o przysztos¢ plakatu? Czy to wlasnie pogra-
nicza manualnosci i cyfryzacji tworza obiecujace
pole eksperymentu, a przysztos¢ plakatu nalezy
do tych grafikow, ktérzy szukaja syntezy tradycji
i wspbtczesnosci?

Problem to oczywiscie nienowy, lecz wciaz
aktualizowany. Juz w latach 90. XX wieku Ro-
man Cieslewicz uzasadnial, Ze narzedzia kom-
puterowe nie sa w stanie zastapic reki grafika.
Na komputerze - przekonywat - mozemy wszyst-
ko sobie wyobrazié, wszystko umiescic¢ w obrazie.
Obraz wyprodukowany w ten sposéb nigdy nie be-
dzie tak perfekcyjny jak ten, ktéry jest wynikiem
ruchu reki. [...] Przyszto$é nowych obrazéw i ich
rozwoj jest wedtug mnie zwigzany z wypadkami,
ktére spowoduje reka”.* O wyraznym powrocie
do tradycyjnych technik, uyjawnionym na trze-
cim biennale, méwit Sebastian Smit: Po kilku la-
tach dominacji plakatu minimalistycznego, ktory
byt tworzony za pomocqg komputeréw, widoczne
jest zainteresowanie ekspresyjng formgq i reczng
typografig.® Czy nalezy w tym upatrywac wpty-
wu wspomnianego plakatu dalekowschodnie-
go, w ktérym znaczenie tradycji piSmiennic-
twa objawia sie wtasnie w projektach graficz-
nych z dominantg indywidualnie traktowanej
typografii?

4 Ibidem.

5 Cyt.za:Roman CieSlewicz, red. Margo Rouard, Centre
Georges Pompidou, Paris 1993.

6  P.Janczylik, Graficzny minimalizm czy dominacja
formy?, op.cit.



Jeszcze jedna cecha lubelskiego biennale
zwraca uwage. To wyrazna preferencja plaka-
tu ,zaangazowanego”, w ktérym do gtosu do-
chodza tematy spoteczne, antywojenne, anty-
rasistowskie i proekologiczne. Gtéwne nagrody
wszystkich trzech edycji powedrowaty wtasnie
do twércéw spod znaku plakatu aktywistycznego.
W pierwszym konkursie Katarzyna Okraszewska
z ASP w Warszawie otrzymata Grand Prix za pla-
kat The faces of racism revealed. Dwa lata pdz-
niej gtéwna nagroda trafita w rece Jacka Rudz-
kiego, absolwenta lubelskiej uczelni artystycz-
nej, za plakat Drapanie mézgu. W trzeciej edycji
biennale w kategorii studenckiej przyznano licz-
ne nagrody za plakaty ideowe, takie jak: Women
Rights (Ekateryna Wysotskaya z Biatorusi), Tole-
rancja (Bartosz Mamak), Don’t Deny Children with
Cancer in The Society (Meysam Hame Ei z Iranu).’

Krytyczny pazur regeneracji gatunku i nowej
integracji twércéw plakatu pokazuja sami orga-
nizatorzy, ktérzy chetnie siegaja po symbole sity
na towarzyszacych kolejnym biennale plakatach
i oktadkach katalogéw (byty to: bomba z podpa-
lonym lontem, ujeta frontalnie ogromna pies¢,
a ostatnio gest mano cornuta). Wszystkie te znaki
jeszcze silniej podkreslajg reformatorski, ale i po-
pularyzatorski zamyst imprezy, ktéry odnalezé
mozna réwniez w stowach zaproszenia na kolej-
ne biennale, w 2019 roku: Pragniemy nadal propa-
gowac sztuke plakatu. Dlatego juz teraz serdecznie
zapraszamy wszystRich artystow zajmujgcych sie
tg dziedzing twdrczg do wziecia udziatu w nastep-
nej edycji biennale.® 9

7 Liste wszystkich laureatow oraz inne materiaty
zwiazane z kolejnym edycjami Miedzynarodowego
Biennale Plakatu w Lublinie prezentuje portal
biennale: http://poster.co.pl/.

8 Il Miedzynarodowe Biennale Plakatu Lublin 2017,
katalog pod red. L. Mazurka, S. Smita, Lublin 2017,
s. 4.
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ROBERT JASINSKI

Rzeczywistosc,

tajemnica

i hibernacja.

O WYSTAWIE FRAGMENTY
ARKADIUSZA KARAPUDY
W WARSZAWSKIE)
GALERII XX1

Obrazy z cyklu Fragmenty Arkadiusza Karapudy to
opowies¢ o malarstwie, znaczeniach i przestrzeni.
Inspiracja dla artysty sa miejsca wewnetrznie za-
hibernowane, ktére nie wywotuja natychmiasto-
wych wrazen, ale budza powolny rezonans w pa-
mieci emocjonalnej odbiorcy. Pozbawione sg cech
charakterystycznych, nieokreslone, nijakie, bez
jasnego statusu utylitarnego, odkrywane w ano-
nimowej przestrzeni hotelowej, dworcowej, po-
stindustrialnej. Wszedzie i nigdzie. Ich anonimo-
wos¢ prowokuje do dziatania, a niespersonali-
zowanie stwarza potencjal do rozwijania dalszej
swobodnej gry malarskiej. W procesie twérczym
miejsca te ulegaja swoistej transformacji i meta-
foryzacji, stajac sie obiektem szczegdlnego prze-
znaczenia o dwuznacznej proweniencji. W swo-
im kodzie DNA przenosza wiedze o przemiesz-
czaniu sie, przekraczaniu i tajemnicy. Artysta
zaprasza nas na wyprawe do hipernowoczesnej
ziemi niczyjej, pelnej postmiejsc i postprawdy.

Realnosc ulega transformacji w procesie ma-
larskim. Forma plastyczna determinuje ostatecz-
ny odbiér dziet. Nie dziwi wiec bogactwo zasto-
sowanych technik, zaczynajac od olejnej przez

tempere, akryl po paste woskowa. Obrazy malo-
wane sa warstwowo, ptaszczyzna po ptaszczyz-
nie, powierzchnie porowate i matowe zestawia-
ne z gtadkimi, przejrzystymi, partiami laserunko-
wymi i miekkim sfumato. Gradacja powierzchni
tworzy trudna do uchwycenia realng ptaszczyzne,
ktéra zbudowana jest na opozycji plam matowe-
btyszczace. Ogladamy obrazy niczym przez prze-
ciwstoneczny filtr, ktéry do nas znaczeniowo mruga.

Obraz Szczelina przedstawia powierzchnie
Sciany, z powtarzalnym geometrycznym bonio-
waniem, pokryta kobaltowo-ultramarynowym la-
serunkiem sugerujacym cien. Waski snop $wiat-
ta, namalowany impastowo z uzyciem spoiwa
woskowego, pada z zewnatrz. Za Jolanta Brach-
Czaina mozemy powiedzie¢, ze ...rozwazany pro-
blem odwraca perspektywe Platoriskiej jaskini,
gdyz - inaczej niz sqdzit Platon - zazwyczaj poru-
szamy sie w petnym storicu jasnosci, posréd warto-
Sciznanych i pewnych, a brak nam tego, co znajduje
sie w szparze, cho¢ przeciez nie ma tam piekna, bo
nie widzimy go w ciemnosci, nie ma prawdy, gdyz
stoimy wobec tajemnicy, nie ma czystego dobra,
gdyz nie ma go tam, gdzie nie moze byc oddzielone
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OtTARZ,
OLEJ NA PLOTNIE,
130 X

170 CMm,

2016

od zta. Jest naga rzeczywistosé dana nam w bezpo-
Srednim doswiadczeniu wraz z wartosciami, kto-
re wrosniete nie mogq by¢ wyodrebnione ani na-
zwane. Na powierzchni jestesmy, w szparach by-
wamy. Gdy nuzy nas wyptaszczajgca pewnosc,
o szczelinach marzymy. Tylko tam mamy szan-
se odkry¢ na nowo rzeczywisto$¢, moc istnie-
nia i jego tajemnice, zdaje sie moéwic artysta.

Prezentowane obrazy maja znaczace tytuty:
Miejsce szczegdlne, Przed parawanem, Za zastong,
Obok tumby, Scena, Ottarz, Szczelina. Zapowiadaja
one inne wymiary rzeczywistosci, tego, co zasto-
niete i niewypowiedziane. Monumentalizm form

>
PRZED
OLE]) |
NA PLOTNIE,
2017

PARAWANEM,

PASTA WOSKOWA
170 CMm,

130 X

na wstepie buduje atmosfere uwaznosci i istot-
nosci przekazu. Jest podwazany przez wszech-
ogarniajaca fragmentarycznos$é, ktéra konsty-
tuuje nowa catos¢, odstania pozorne sprzecz-
nosci racjonalnej rzeczywistos$ci, rozwarstwia
i na nowo taczy obiekty, zamienia strone lewa
ze strong prawg, tajemnice umieszcza czasem
na powierzchni, a czasem ja ukrywa w szczelinie
i cieniu. Malarskim fragmentom zostaje nadana
osobowos§¢, metaforycznosé i metafizyka, z kto-
rej bierze sie wrazenie glebi. Obrazy z réwna sita
odbiorce zapraszaja, co odpychaja. Przed parawa-
nem kreuje paradoksalna sytuacje, przestrzen
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ukryta jest dostepna dla widza przed parawa-

nem, a przestrzen publiczna znajduje sie za nim.
Scena méwi o granicy miedzy tym, co widzialne,
a tym, co ukryte. Za zastong ukazuje pusta, bonio-
wang $ciane odstonieta na jedna chwile. Ottarz
to zestawione dwa zréwnowazone architekto-
niczne elementy. Obok tumby przedstawia odsu-
nieta gérna cze§¢ anonimowego nagrobka, kto-
rego wnetrza nie znamy. Ustawicznie zadawane
pytania o warto$é, ciezar, tajemnice sprawiaja,
ze prace prowadza plastyczny dialog z odbiorca,
dajac mu szerokie mozliwosci interpretacyjne.

Obrazom towarzyszy cykl rysunkowy. Doktad-
nie wykonywane wstepne rysunki, szkice, notatki
malarskie zamieniaja sie w uporzadkowane kom-
pozycyjnie catosci wykonane grafitem, otdwkiem,
kredka, akwarela i gwaszem. Stanowia mate labo-
ratorium kompozycyjno-malarskie, a w ostatecz-
nym rozrachunku byt samodzielny i skoniczony,
ktory przekazuje autonomiczne sensy i znaczenia.
Na wystawie mozemy zobaczy¢ piecdziesiat piec¢
prac na papierze, po piec¢ dla kazdego obrazu na
ptétnie. Utozone sa w forme prostokata. W ukta-
dzie goéra-dét prezentuja problematyke zwigzana

z kolorem, a od strony lewej do prawej - rozw6j
motywéw malarskich. Ich wymiary to jedna dzie-
sigta wymiaru obrazu na ptétnie. Szkice przenie-
sione na ptétna budowane sa na nowo w oparciu
o ztoty podzial, przekatne podobrazia i powtdrze-
nia podziatéw otrzymanych na podstawie pro-
porcji bokéw obrazéw. W ten sposéb dekoracyjne

ptyciny, boniowania i kasetony nie nasladuja na-\

tury, fragmentéw budowli, ale tworzone s3 z wy-

obrazni, wyplywaja z wewnetrznej logiki ptdtna,

Prace Arkadiusza Karapudy sa reakcja n
czas dynamicznych przemian, zmiany sposob6
funkcjonowania sztuki i spoteczenstwa. W cha-
osie rzeczywistosci staraja sie znalez¢ ztoty sro-
dek, a w warsztacie malarskim oparcie, bo nie wie-
my, czy sens jest nam ofiarowany, czy przez has kre-
owany inie troszczymy sie o to wcale, bo w glebokiej
wspotobecnosci nasze méwienie jest stuchaniem.' 9

1 Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Krakow
1999, s.154
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8§ CERAMICS AND
" ITS DIMENSIONS.
SHAPING THE FUTURE

Przysztosc
z gliny ulepiona

KURATOR W BERLINIE: BARBARA SCHMIDT



Niewiele jest przedmiotéw codziennego uzyt-
ku tak jednoznacznie kierujacych nasze mysli
ku przesztosci jak porcelanowa filizanka. Wzor-
ki rysowane dzieciecym palcem pod Swiatto na
jej przezroczystym denku (niezawodny spo-
s6b na demaskacje proletariusza z gliny), smuz-
ka pary sponad cieniutkiego brzezka, przeciazo-
ne sentymentem rytualy picia herbaty, wreszcie
znaleziona w ziemi skorupka z poztacana resztka
ornamentu - kopalnia skojarzen z porcelana jako
symbolem utraconego §wiata zostata wyeksplo-
atowana rabunkowo i do cna.

Otwarta pod koniec stycznia w berlinskim
Brohan Museum wystawa Ceramics and its di-
mensions. Shaping the future prébuje przesta-
wié wagony z gling na tory biegnace ku przyszto-
$ci. Do pomocy w tym przedsiewzieciu zaproszo-
no dwadzie$cia piec¢ instytucji - muzea, wyzsze
uczelnie, instytuty naukowe i producentéw - z je-
denastu krajéw europejskich.

To, co ostatecznie mozemy ogladag, jest
efektem wspotpracy Uniwersytetu Aalto w Hel-
sinkach, berlinskiej Akademii Sztuk Pieknych
w Weifensee, a takze Uniwersytetu Ulster w Bel-
fascie i Krélewskiej Dunskiej Akademii Sztuk
Pieknych w Kopenhadze. Pokazano réwniez efek-
ty pracy podczas warsztatow zorganizowanych
w fabryce porcelany KAHLA w Turyngii.

Rozmach projektu budzi szacunek, cho¢ jed-
noczes$nie nie udato sie niestety uniknac kilku raf
zagrazajacych tego typu zbiorowej, duzej ekspo-
ZyCjl.

Latwo zgubi¢ watek, ogladajac licznie zgro-
madzone obiekty. Postawione zostaty bowiem
bardzo ogélne pytania: o zwiazek miedzy pro-
dukcja przemystowa i rzemie§lnicza, o znaczenie
i przysztos¢ produktéw ceramicznych i o moz-
liwosci wykorzystania technik komputerowych
w ich projektowaniu. W efekcie to, co widzimy
na wystawie, faczy wtasciwie tylko zastosowa-
ny materiat.

Wezytywanie sie w tabliczki z opisami po-
szczegblnych projektow niekoniecznie utatwia
ich zrozumienie. Wiekszo$¢ autoréw bowiem to
studenci, ktérzy, hotdujac najlepszym tradycjom,
z sadystycznym zacieciem wykorzystali swoja

szanse do intelektualnego wyzycia sie. Kilkakrot-
nie robie podejscie, by zgtebi¢ dwujezyczne opi-
sy, natychmiast przypominaja mi sie wtasne stu-
dia. Jak mawiat jeden z przyjaciét: tylko projek-
tantijego matka wiedza, o co chodzi.

Przestaje wiec czytac i zaczynam ogladad,
i tak jest o wiele lepiej. Na ekranie drukarka 3D
pracowicie wypluwa z siebie niteczki porcelany
wedle zadanych algorytmoéw. Rezultat jej pracy
stoi przede mna - przedziwne naczynie, troche
jak porcelanowy sweterek, troche sprasowany
makaron z chinskiej zupki (znowu te studenckie
konotacje). Forma zapadta sie w jedna strone, jak-
by troche rozpruta, i nie wiem, czy to btad w wy-
druku, czy materia zastrajkowata, czy moze jest
to wyliczony matematycznie przez autorke Ba-
bette Wiezorek zamierzony efekt?

Projektow koncentrujacych sie na progra-
mowaniu 3D i ,drukowaniu” porcelany pokazano
jeszcze kilka. Fascynujacy jest odbiér tego trady-
cyjnego materiatu w kontekscie formy w oczywi-
sty sposéb komputerowej, ktérej nie datoby sie
uzyskac za pomoca zadnej wezesniej stosowanej
techniki. Patrzac na gotowy obiekt, mozna nie-
jednokrotnie domysli¢ sie, przy uzyciu jakich ko-
mend powstat. Nie bez powodu grupe naczyn na-
zwano Strech and bend (aut. Addictive Addicted).

Inny podzbiér projektdw to te sktaniajace sie
ku narracji, ktére buduja przedmiotami sceno-
grafie i opowiadaja za ich pomocag historie. Taste
it Qianyu Zhu to wariacja na temat réznorodno-
Sci smakow i konsystencji czekolady, Sensorium
Laury Gors méwi o znaczeniu mikroorganizmow
w fermentacji, zwraca uwage na obecnos¢ tego,
co niewidzialne, a Coffea Caeremonia Sarah Bréu-
ner to oczywisty policzek wymierzony kawie na
wynos w kubeczku z plastikowa pokrywka.

Zaskakujacym i sympatycznym akcentem,
wnoszacym do tematu wystawy odrobine humo-
ru i luzy, sa produkty warsztatéw ,,CHILD-DISH”
Anny van der Lei i Kristosa Mavrostomosa z Uni-
wersytetu Aalto w Helsinkach. Skoro ceramika
w przysztosci, poprosmy o pomoc dzieci. Na pod-
stawie ich szkicow (talerz Batmana, naczynie dla
bandytéw pomocne w kradziezy ciast) wykona-
no na komputerze tréjwymiarowe modele, ktére
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przestane zostaty do znanej drukarni 3D Shape-
ways w Nowym Jorku. Efekty dowodzg, ze czasa-
mi jedynie brak powaznego potraktowania i moz-
liwosci realizacji przeszkadza, by fantastyczne
dzieciece pomysty doréwnaty projektom profe-
sjonalistow.

W matej salce przy wyjsciu z wystawy przy-
cupnety pragmatyczne dachowki, cegly i cera-
miczne ptytki. To kacik architektoniczny, czyli
pokiosie warsztatow berlinskiej Akademii Sztuk
Pieknych w Weif3ensee. Studenci badali zalezno-
§ci miedzy architektura Berlina a dostepnymi lo-
kalnie w otaczajacej go Brandenburgii zasoba-
mi naturalnymi (obok wegla brunatnego jest to
drewno, piasek i glina), ktére daty poczatek hu-
tom szkta, fabrykom ceramiki i pozwolity zaopa-
trywac miasto w cegty. Obiekty, ktére mozna zo-
baczy¢ w tej salce, to nowoczesne rozwigzania
nawiazujace do tradycyjnych piecéw kaflowych,
wspomniane dachéwki i perforowane ptytki gro-
madzace poranna wilgo¢ z powietrza w celu prak-
tycznego wykorzystania. Cho¢ nie sg to moze tak
atrakcyjne wizualnie artefakty jak komputero-
wo drukowane filigranowe cacuszka z porcelany,
tchng jednak spokojnym racjonalizmem.

Jak wiec ksztattowaé bedzie sie przysztosé
wedtug wystawy w Brohan Museum? Bedzie
powstawac za pomoca najnowszych technolo-
gii, z narracyjnym przekazem, sentymentalnie,
pragmatycznie, raczkami dzieci? W kazdym ra-
zie chyba bedzie z gliny. 9
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ALEXANDRA HOLOWNIA

Stan sztuki

wspotczesne]

w Londynie

STYCZEN 2018

Wszystkim pragnacym pozna¢ sztuke brytyjska
polecam londyriskie muzeum Tate Britain.

Oproécz dawnego malarstwa znajduja sie tam
takze pochodzace z kolekcji muzeum prace twor-
cé6w wspotczesnych. Przede wszystkim jednak
mozna obejrze¢ dokonania laureatéw renomowa-
nej Nagrody Turnera.! Ufundowana w 1984 roku,
przyznawana jest w dziedzinie sztuk plastycz-
nych tym, ktérzy wniesli wktad w rozwéj sztu-
ki Wielkiej Brytanii. Brani sa pod uwage zaréw-
no rodowici Brytyjczycy, jak i osiedleni na terenie
Anglii artysci innych narodowosci. Przyktadowo
w 2008 roku nominacje otrzymata zamieszkata
w Londynie Polka Goshka Macuga.

0Od 12 wrzeénia 2017 do 21 stycznia 2018 trwat
w Tate Britain pokaz dorobku czotowej przedsta-
wicielki angielskiego postminimalizmu Rachel

1 https://en.wikipedia.org/wiki/Turner_Prize

Whiteread. Rzezbiarka byta pierwsza kobieta wy-
rézniong w 1993 prestizowa Nagroda Turnera.

Artystka wykorzystuje w swej pracy przed-
mioty codziennego uzytku. Wykonata odlewy
zlewow, wanien, drzwi, t6zek, schodéw, matera-
cy, butelek, ksiazek, papieru toaletowego, klamek.
Uzywata materiatéw, takich jak tynk, beton, gips,
zywica, guma. W peryferyjnych, opuszczonych
miejscach budowata tajemnicze przestrzenie ar-
chitektoniczne. Na rozdrozach stawiata samotne
chatki. Prace Rachel Whiteread mimo surowe-
go, ascetycznego wygladu zawsze miaty intymny
zwiazek z cztowiekiem. W opinii brytyjskich kry-
tykéw rzezbiarka uprawia minimalizm z sercem,
gdyz wykreowane przez nig obiekty upamietniaja
codzienne chwile ludzkiej egzystencji, wzbudza-
ja kolektywne wspomnienia i umiejetnie przemy-
caja glebsze historie. Na wystawie w Tate Britain
wyizolowane, pozbawione funkcjonalnosci domo-
we sprzety Rachel Whiteread emanowaty pato-
sem i chtodem. Zmultiplikowane motywy matera-
coéw réznity sie jedynie barwa, konturami, wgnie-
ceniami, peknieciami. Informowaty o przemijaniu
i niszczeniu przez uptywajacy czas.

—m
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W foyer muzeum usytuowano réwniez prace
innych brytyjskich artystéw tworzacych w duchu
minimalizmu. Tuz obok instalacji Rachel White-
read - rzedu matowych kostek w przybrudzo-
nych kolorach - znajdowaty sie ogromne obiek-
ty Anthony’ego Caro, Lyndy Benglis, Sarah Lucas.
Urzekta mnie rzezba z miekkiego, grubego sznu-
ra zatytutowana Rope (Lina) z 1967 roku autor-
stwa Barry’ego Flanagana oraz irracjonalna, dy-
namiczna drewniana konstrukcja For Those Who
Have Ears (Dla tych, ktérzy majg uszy) z 1983 roku
wykonana przez Richarda Decona, laureata Na-
grody Turnera z 1987 roku. Jestem fanka mu-
zeum Tate Britain. Cho¢ nie przepadam za mini-
mal artem, zafascynowat mnie rozmach wystawy
Rachel Whiteread i towarzyszacych jej minimali-
stow. W Londynie odwiedzitam takze kilka mniej
lub bardziej renomowanych galerii w §rédmiej-
skiej dzielnicy Mayfair. Wielkie, dostojne, biate
wnetrza z prezentowanymi nudnymi propozy-
cjami by¢ moze ze wzgledu na brzydka pogode
nie interesowaty nikogo. Bytam tam jedynym wi-
dzem. W galerii Simon Lee przy Berkeley Street
eksponowano wielkoformatowe malarstwo Han-
sa Hartunga (1904-1989), Niemca, ktéry w 1945
przyjat obywatelstwo francuskie. Ten pionier
abstrakecji zdobyt w1960 roku Grand Prix na Bien-
nale w Wenecji. Londyriska galeria przedstawi-
ta obrazy Hartunga z lat 80. Wtedy malarz za-
miast pedzla uzywat gatezi drzew. Moje obrazy
wywotujg kosmiczne napiecia. W gescie ostatecz-
nym wyzwalam energie i sity rzgdzqce wszech-
Swiatem. Kreuje spontanicznie intensywng
i rytmiczng improwizacje na ptétnie... - brzmia-
ta wypowiedz artysty w materiatach prasowych
galerii.?

Pustka Swiecita takze galeria Hamiltons na
Carlons Place, gdzie pokazano cykl zdje¢ Abo-
ve the Clouds (Ponad chmurami) zamieszkatego
w Londynie Amerykanina Scotta Meada. Foto-

2 https://www.simonleegallery.com/exhibitions/125/
press_release/

grafa podczas podrézy lotniczych zainspirowat
widniejacy za oknem samolotu niekonczacy sie
horyzont. Dlatego stworzyt fascynujaca serie
geograficznych pejzazy z perspektywy chmur.
Patrzenie na zewngtrz pozwoli na ponowne spoj-
rzenie do wnetrza - méwit Scott Mead.?

Jednak najbardziej podobata mi sie wystawa
w Studio Bones & Pearl na przedmie$ciach Lon-
dynu. Tam spotkatam ttumy odwiedzajacych. Ce-
lebrowano wtasnie piata edycje Bad Art. Touch
me Baybe (Zta Sztuka. Dotknij mnie Kochanie). Po-
mystodawcy projektu, Anna Choutova i Agnus
Joseph, postanowili ztamacé tradycyjne standar-
dy prezentowania prac artystycznych. Zapropo-
nowali sztuke przyjazna publicznosci. Mozna ja
nie tylko ogladag, lecz takze dotkna¢ jej. Prote-
stujemy przeciwko biatym, monumentalnym, do-
brze oswietlonym galeriom, w ktérych atmosfe-
ra (...) oniesmiela widzéw i zmusza do milczenia.
A do wiszgcych dziet nie wolno sie zblizy¢. My
zmieniamy sposob percepcjiitamiemy narzucone
tabu. Zachecamy do interakcji z obrazem, instala-
cjg czy rzezbg. Nienawidze oddzielania odbiorcow
od sztuki! Mysle, ze fizyczny kontakt ze sztukg na-
brat waznosci, szczegdlnie teraz, kiedy wiekszosé
naszych relacji ze sSwiatem odbywa sie za pomo-
cqg ekranu. Dla mnie istotng role odgrywa publicz-
nos¢, bez niej wystawa nie dziata. W Bad Art cho-
dzitakze o poczucie humoru. W wielkich galeriach
i muzeach rzadko stysze Smiejqcych sie ludzi. Po-
stanowilismy wprowadzié do galerii zakazany
$miech. Humor w sztuce wspétczesnej jest bardzo
niedoceniany. Kiedy sie Smiejesz, przekroczytes
przerazajqcy prog nierozumienia. Pragne poméc
odwiedzajgcym przesta¢ martwic sie o intelektu-
alne aspekty oglgdanej pracy. Znam zbyt wielu lu-
dzi zahukanych przez swiat sztuki. Nie sq pewni
siebie, a nawet bojg sie formutowac wtasne opi-
nie na temat obrazéw. Chce, by widzowie uswia-
domili sobie, ze naprawde ma znaczenie tylko to,

3 http://www.hamiltonsgallery.com/exhibitions/118_
scott-mead_above-the-clouds/works/



czy podoba ci sie to, co widzisz... - méwita Anna
Choutova w wywiadzie dla Dazed.* 5
Nowatorski pokaz Bad Art przekonal mnie.

Prezentacja Touch me Baybe nie miata na celu
przekazywania wiedzy. Nie stanowita manife-
stacji politycznej. A tytut Bad Art nie klasyfiko-
wat jakosci proponowanych prac. Odwrotnie, sta-
wiat pod znakiem zapytania dotychczasowa hie-
rarchie praktyk wystawienniczych. Propagowat
inny sposéb obcowania ze sztuka odbierang w ka-
tegoriach animacji i zabawy. 9

67

4
SCOTT MEAD,
GALERIA HAMILTON
(FOT. A. CHOLOWNIA)

]
BAD ART,

BONES&PEARL STUDIO, LONDYN
(FOT. A. CHOLOWNIA)

>

TOUCH ME BAYBE,
BAD ART,

STEVEN RITTER

(FOT. A. CHOtLtOWNIA)

4 http://thequietus.com/articles/23078-artist-
run-bad-art-anna-choutova-let-them-eat-fake-
interview

5  http://dontpaniconline.com/magazine/arts/what-is-
bad-art

6  http://www.dazeddigital.com/artsandculture/
article/31086/1/is-there-such-a-thing-as-bad-art
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ZOFIA JABLONOWSKA-RATAJSKA

Smutek zdrajcy

Wirtuozeria Madonny z dtugg szyjg Parmigianina,
patos, a zarazem niezwykle skomplikowany rytm
uktadu postaci wZdjeciu z krzyza Rossa Fiorenti-
na, chtodna, perfekcyjna maska i ucieczka w bok
spojrzenia Ugolina Martellego z portretu wyko-
nanego przez Bronzina, pokretne figury, serpen-
tinata, nic wprost, brak réwnowagi, brak miary,
egzaltacja potaczona z dystansem i sztucznoscia.
Czy to zdrada renesansowych ideatéw?
Opisywane przez Vasariego zalety XVI-wiecz-
nego malarstwa: swoboda nalezaca do regu-
ty, zdobny porzadek, tatwos¢, lekkos¢, a przede
wszystkim rozumiana jako doskonatosé stylu
maniera - to dopiero punkt wyjscia, elegancka
powierzchnia tego, co w istocie zdaje sie kry¢ ta
peina lekéw i dwuznacznosci sztuka. Jedna z in-
teresujacych préb analizy manieryzmu oraz po-
wtarzajacej sie, w réznych odstonach i epokach,
obecnosci manieryzméw kulturowych stano-
wi napisana w 1976 roku ksiazka Achille Bonito
Olivy Ideologia zdrajcy. Sztuka, maniera, manie-
ryzm.Kim jest 6w zdrajca i wobec czego dokonu-
je zdrady? Rzeczywistosci? Klasycznych regut?
A moze ich dopelnia i je uzupetnia? Zaintereso-
wanie XVI wiekiem wigzato sie takze z dostrze-
zeniem przez Olive manierystycznej wrazliwosci
w nowym malarstwie wloskim, w powrocie do
tradycyjnych technik, do obrazéw - stynnej trans-
awangardzie. Definiujac éw ruch, wtoski kry-
tyk dowodzit, ze uwolnione od przymusu awan-
gardowosci i postepu dzieto sztuki dryfuje teraz
swobodne i niezdefiniowane w strefie ,pomie-
dzy”. Wydana dopiero teraz po polsku praca nie
stracita niczego ze swej odkrywczosci, zawar-
te w niej spostrzezenia okazuja sie niezle odnaj-
dywac takze w aktualnym artystycznym swiecie,

Ideologia \ &

LA

BeLim, maniera, T

dopiero przez postmodernistyczna ptynnosé
i wieloznaczno$¢ zapowiadanym. Jezeli §wiat
ma strukture labiryntu projektowanego przez
artystyczny umyst - co za badaczem maniery-
zmu Gustavem René Hockem powtarza Oliva - to
jego ksiazka prowadzi nas przez meandry owe-
go labiryntu, bedac sama w sobie dzietem sztu-
ki, weciagajac czytelnika w fascynujaca jezyko-
w3 gre.

XVI wiek byt czasem kryzysu i zwatpienia
w dotychczasowy porzadek rzeczy w zwigzku
z trudna, burzliwa historia 6wczesnych Wtoch,
barbarzynskim sacco di Roma, dominacja hisz-
panska, reformacjg, a potem soborem trydenc-
kim i ruchem kontrreformacyjnym. Kryzys i lek
zaowocowaty odwrotem od poszukiwania har-
monii w rzeczywistym $wiecie, przekonaniem,
ze rzeczywisto$é jest ,gdzie indziej” - w poezji,



metaforze, wyobrazni artysty. Artys$ci dryfowa-
li w strone mistycyzmu, duchowosci, a takze od-
suniecia od §wiata i melancholii. Postawa melan-
cholijna bierze sie ze Swiadomosci straty, gdy jak
pisze Oliva istotniejsze od tego, co jest lub czym
sie jest, jest to, co sie méwi. A zatem jezyk, forma,
styl. Artysci drugiej potowy XVI wieku to ludzie
mozliwosci, liczy sie nie to, co jest, ale co mogtoby
sie zdarzy¢. Fakty zostaja przeksztatcone w sto-
wa, nieodwracalnos¢ rzeczywistosci w odwracal-
nos¢ mozliwosci, ,forma jest sobowtérem rzeczy-
wistosci”.

Oliva pozwala przesledzi¢ swoista ewolucje,
.zmanierowanie” kolejnych renesansowych ide-
aléw. Dyscyplina perspektywy, skupiona na po-
znawaniu widzialnego, zostaje zaktécona, bo
przestrzen obrazu wymyka sie realnosci. Sita
natchnienia - renesansowy furor przeradza sie
w szalenistwo (do$¢ przywotaé tu postac poety
Tassa), matematyczny porzadek przeciwstawio-
ny zostaje tajemnicy. Natura i jej studia opuszcza-
ja obrazy, postaci sa przedstawiane w architek-
tonicznej scenografii, dominuja sztuczno$¢ i nie-
statos¢, a zamiast réwnowagi - niestabilnosc.
Znudzon tym wszystkim, pragne tylko $mierci - pi-
sze W 66. sonecie Szekspir, a jego Hamlet jest dla
Olivy jednym z najwazniejszych literackich boha-
ter6w manieryzmu. (...) renesansowo-neoplatori-
ski Eros, zycie, jako poszukiwanie i napiecie, prze-
obraza sie w manierystycznego Tanatosa, pod cie-
zarem ktérego poszukiwanie i napiecie opuszczajqg
zycie, by zetknqé sie ze Smiercig - pisze Oliva. Bli-
ska wspotczesnej, wynikta z podobnego leku, fa-
scynacja $miercig obtaskawiona zostaje za po-
srednictwem sztuki. [...] Smier¢ fikcyjna, przedsta-
wiona, typowa dla manieryzmu, sprowadza sie do
nieszczesliwej Swiadomosci, Ze nie da sie podwoi¢
terribilita swiata. Innym bliskim nam motywem
wydaje sie owo ,zmeczenie zyciem” lub ,rzeczy-
wistoscig”. Czy tez kultura spektakluy, a raczej tar-
gowiska uszy, jakie nadstawiacie na stowa krzyka-
czy na rynku, btaznow i wesotkéw - jak pisat Erazm
z Rotterdamu.

Najistotniejsze dzieta, do jakich siega Oli-
va, to przede wszystkim wydany w 1532 roku
Ksigze Machiavellego. Machiawelizm wyznacza,

zdaniem krytyka, optyke spojrzenia na te epoke,
dualizm polityczny przenika ducha czasu: Sitg lub
podstepem - stowa te streszczajq cate desperac-
kie dgzenie epoki. To dwor i ksiaze, opisany tak-
ze w Dworzaninie Baldassare Castiglionego, wy-
znaczaja normy zachowan i dyktuja prawa. Szek-
spirowski §wiat jako teatr zaczyna funkcjonowacé
w formach, ktére w pelni baroku rozkwitna pom-
pa ceremoniatu i bujnosci. Swiat to scena, Ja to te-
atralna kreacja [...] Ja nie nalezy do swojego wiasci-
ciela. Na tej scenie pojawiajg sie zaréwno posta-
ci z dramatéw Szekspira, jak i komiczny w swym
patosie Don Kichot z prostacko komicznym stuga,
czyli Sancho Pansa. Maski i pozy, Zycie wyobrazo-
ne, zaposredniczone - hiperrzeczywistos¢?

Posrod wnikliwie analizowanych dziet poja-
wia sie w ksiagzce wyjatkowy Autoportret w wy-
puktym lustrze malowany przez Parmigianina
w 1524 roku. Przegladajacy sie w lustrze malarz
dokonuje tu podwéjnej symulacji, odbicia swej
twarzy ukrytej za ,przegroda ze szkla” oraz znie-
ksztatcenia, poprzez wypuktosé lustra, pozostaje
zatem zanurzony w niejasnej rzeczywistosci, osa-
motniony w swym ukryciu. Ocalenie przed me-
lancholia przynosi doskonato$¢ ,maniery”, kul-
tura symbolu, metafory - intelekt. Symbole i ale-
gorie poszerzaja tres¢ i znaczenie przedstawien,
przenosza w inny wymiar, sugerujac, ze to, co
pokazane, to jedynie prég czegos nieskonczenie
wiekszego, duchowego. Tak dzieje sie¢ w wielu ob-
razach religijnych, m.in. opisywanych przez auto-
ra Narodzinach Najswietszej Marii Panny Dome-
nica Beccafumiego, wielopostaciowej kompozy-
cji podzielonej na strefy oczekiwania, zapowiedzi
i terazniejszo$ci, sprawiajacych wrazenie nie-
ustannego spelniania sie szczesliwego wyda-
rzenia.

Mimo niemal doskonatych dokonan jezy-
ka, pozostaje cinquecento stanem miedzy czyms
zatrzymanym, zastygtym w wyszukanej pozie.
Wspdlczesny manieryzm wydaje sie kolejnym
zawieszeniem - po wypaleniu awangardy, otwar-
ciu i wykorzystaniu mozliwosci postmodernizmu,
skrajny indywidualizm, skrajne eksperymenty
prowadza do epoki schytku i bezruchu w oczeki-

waniu na nowg jakosc¢. 9
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MAREK CHLANDA

Rekomendacje:
Michat Sroka

«
INSTALACJA RAKOWICKA

v
STRATYGRAFIA 02,

COLLAGE, AKRYL NA PtOTNIE,
140 X 100 CM, 2015

>
PRACOWNIA ARTYSTY

N

PRACOWNIA ARTYSTY

Rekomenduje Michata Sroke, absolwenta Poli-
techniki Krakowskiej (architektura i urbanistyka,
2005-2010) oraz Akademii Sztuk Pieknych w Kra-
kowie (malarstwo, 2009-2014).

Z mys$la o nas obu, rekomendowanym i reko-
mendujacym, dodaje dwa cytaty:

Sa powody, aby z szacunkiem spogladac na

zien,

Pierwszy pochodzi z Dialogéw konfucjan-

i 3

—
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[=¥

skich (1976, przet. K. Czyzewska-Madajewicz, M.J.
Kunstler, Z. Tumski, rozdz. X 9, s. 104), drugi z In-
geborg Bachmann Pytania rzeczywiste i pozorne
(2010, przet. J. Ekier, s. 254, Literatura na Swiecie). 9
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HANNA FARYNA-PASZKIEWICZ

Rzeczpospolita
Spotdzielcza

Przez kooperatywy do przysztego ustroju - ma-
nifest Zofii Daszynskiej-Goliniskiej z 1921 roku
stat sie kluczem do okolicznosciowej wystawy
w Zachecie. Z okazji stulecia Niepodlegtej posta-
nowiono przypomnie¢ korzenie jednej z funda-
mentalnych spoteczno-ekonomicznych idei, kto-
ra w latach Polski miedzywojennej zyskata wiel-
kie zainteresowanie. Wprawdzie juz w 1907 roku
Edward Abramowski w zapomnianej dzi$ bro-
szurze Kooperatyzm nakreslat zalety systemu,
ale podatny grunt ujawnit sie pdzniej. Wystawa
udowadnia, jak wielu owa idea siegata rejondéw,
zawodow i Srodowisk, w tym tak zwanych wol-
nych, artystycznych.

Abramowski i Daszynska godnie reprezentuja
grono ojcéw i matek polskiej kooperatywy. Oboje

1 Przysztosc bedzie inna. Wizje i praktyki modernizacji
spotecznych po roku 1918, Warszawa, Zacheta.
Idea wystawy: prof. Andrzej Mencwel, kuratorka
Joanna Kordjak. Wystawa czynna od 23 lutego
do 27 maja 2018.

wyprzedzali epoke. Dla nich przejawem zycia spo-
tecznego byta wtasnie spotdzielczosé. Dzis Stowa-
rzyszenie ,Obywatele Obywatelom” bezptatnie,
przez tacza internetowe, rozsyta chetnym bro-
szure Abramowskiego, a gorzko doswiadczeni
nasza wspoétczesnoscia pisza o §lepej uliczce lat
90. XX wieku: zamiast religii braterstwa mielismy
idee indywidualnego sukcesu, zamiast republi-
ki kooperatywnej - kapitalistyczng walke zachod-
nich systemow. Szanse na powr6t do systemu ko-
operatywy zgubiliSmy wiec w biegu ku nowemu
ustrojowi. Moze dlatego wystawe w Zachecie juz
po kilku dniach od otwarcia uznano za niezwykta,
odkrywcza i §wieza.

W warstwie czysto zewnetrznej wazng rola
odgrywa tu lakonicznos$¢ przekazu. Kazdy temat
ma swoja sale, miejsce, ekran, dZwiek. Oparto sie
jednak tylko na sygnatach wizualnych, uchwy-
conych stuchem, i hastach, ktérym mozna sa-
memu dobudowac wtasny ciag dalszy. Utrzyma-
nie balansu miedzy sztuka a galeryjnym, czaso-
wym przekazem o spoteczenistwie, miescie, kraju
nie jest zabiegiem tatwym, moze tez by¢ putap-
ka. Wyobrazam sobie, Ze autorom udato sie, na



pewno metoda bolesnych eliminacji i amputacji,
rezygnacji z kolejnych elementéw, dojs¢ do jadra
pomystu. I wtedy podzielono go na kilka wigza-
cych zagadnien. Uzyskany obraz, niemal oschty
i surowy, okazuje sie jednak dobrym wyborem
znakoéw, kierunkowskazéw, hasel wywotawczych.
Za to poczesne miejsce znalazty wielkie, ale lek-
kie konstrukcyjnie ekrany §wiecace fragmenta-
mi filméw i eksponat w postaci naturalnej wiel-
kosci drabinek do wspinania sie w ogrodzie jor-
danowskim.

Wystawe otwiera fotograficzny portret Sta-
nistawa Brukalskiego, praca Marii Panasewicz,
ikoniczny symbol epoki. Bo wtasnie spétdziel-
czo$¢ mieszkaniowa, w budowie ktdérej miat wiel-
ki udziat, stata sie kotem zamachowym, sitg, kt6-
ra ksztattowata zaczyn nowoczesnej urbanisty-
ki. Wkraczata z osiedlami, z realizacjami WSM-u
przede wszystkim, a dalej z ergonometrycznie ro-
zumiana przestrzenia. Do dzi$ to ,dobre adresy”
dawnej Warszawy, bo do dzi$ warszawiacy chwala
uktad WSM-owskich osad, mimo ze pozbawiono
je eksperymentalnych wspélnych szklarni i pral-
ni. Dla ilustracji problemu ogladamy numery

Swietnych pism Wnetrze i Dom Osiedle Miesz-
kanie. Juz w pierwszej sali pietrza sie pojedyncze
przypomnienia epoki: unikatowe meble, siedzi-
ska, formy miedzy krzestem a fotelem, projek-
ty Bohdana Lacherta i Jerzego Jarnuszkiewicza
oraz kuchnia w skali 1:1, ze zminimalizowang po-
wierzchniag o maksymalnym wykorzystaniu.
Skoro hasto Zofii Daszynskiej méwi o przy-
sztosci - umyst kojarzy je z dzieémi, pokoleniem,
na ktérego rozwdj i zdrowie stawiano wtedy
z pomoca pediatréw posiadajacych coraz szersza
wiedze. Zapomnijmy na chwile, ze dbano z uwa-
g3 0 wzrastajace wtasnie pokolenie Kolumbéw...
Juz poczatek wystawy pokazuje ich szanse: inte-
ligentne zabawki (przypomniane klocki Gnom)
i rozwijajace umyst ksiazeczki, budujace zdrowa
postawe meble, ale i zorganizowana opieka, sie¢
ztobkéw i przedszkoli. Posréd ofert ogrodéw jor-
danowskich mato znany projekt architektonicz-
ny Katarzyny Kobro: przedszkole z gtdéwnym bu-
dynkiem w ksztalcie jednej z jej rzezb, oraz re-
alizacja Niny Jankowskiej - ,szklany domek” dla
przedszkola na Zoliborzu. Narracje wokét ,uspo-
tecznionych” dzieci dopetniaja cykle fotograméw
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Aleksandra Minorskiego Zycie na kolonii i Repu-
blika dzieci.

Wystawa pokazuje, jak starano sie réw-
no rozdziela¢ mozliwos$ci panstwa, wazne gesty
opiekunczosci i uwagi skierowanej na tych, ktoé-
rzy bardziej jej potrzebuja. Przypomina o akcjach
narzecz kobiet i zmagajacych sie z rzeczywisto-
Scig cztonkdw towarzystw lekarskich. Mtodziez
i aktywnych ruchowo profilaktycznie kieruje na
boiska i baseny. Sekwencja zdjec i fotomonta-
zy automatycznie przypomina kult ciata wedtug
poetyki obiektywu Leni Riefenstahl. Chodzito
o propagowanie fizycznego ruchu, o zachwyt nad
wysportowang sylwetka, ale i o demokratyczny
dostep do ptywalni, gérskich stokéw i szkolnych
boisk, niezbednych, by ja osiagnac. Czysta fizycz-
nos¢ jest takze tematem dobranych fotograméw:
migawka pomaga unieruchomic wygiete, sprezy-
ste ciato, jeden z warunkéw, by przysztosé byta
inna. Cykl Rece mocarne Wtadystawa Bednarczu-
ka iRece pracujgce Janiny Mierzeckiej godnie re-
prezentuja lwowska szkote fotografii artystycz-
nej. To jeden z nielicznych sygnatdw, ze i poza
Warszawg artysci konsekwentnie szukali nowe-
g0 wyrazu.

W kontekscie idei spétdzielni ciekawie jawi
sie bodaj catkiem zapomniana jej forma - spo-
tecznos¢ artystyczna oraz narzedzia zachety do
dziatania, np. plakaty namawiajace do wspélne-
go ogladania i dyskusji nad réwnie spétdzielczo
wyprodukowanym filmem, a dalej wspdlny wysi-
ek artystow grafikow (Trepkowskiego, Linkego,
Wielhorskiego) ostrzegajacy plakatami z dziedzi-
ny ochrony pracy: ,,Masz dziesie¢ palcéw? Chron
je”, ,Reka skaleczona nie moze pracowac”. Wy-
stawa przypomina, ze ten rodzaj opieki nie jest
wynalazkiem socrealizmu. Ze konsekwentnie,
do 1938 roku, propagowat je pod nazwa ,plakaty
ostrzegawcze” zapomniany Instytut Spraw Spo-
tecznych.

Odpowiedzig na zmeczenie w pracy jest pra-
wo do odpoczynku. Mozna bylto uprawiac ze-
spotowe sporty, ale tez skorzystac z sal kino-
wych, a tam obejrzec¢ ,film uzyteczny” o spotecz-
nym wymiarze. Dostepno$¢ byta powszechna.
Mitosnicy filmu Start, z aktywistami, mtodym

Aleksandrem Fordem i Jerzym Zarzyckim, zapra-
szali plakatami na wieczorne dyskusje o dzietach
nakreconych w ramach Spétdzielni Autoréw Fil-
mowych (SAF).

Niespodzianka na wystawie sg §lady po peda-
gogicznej pracy Wladystawa Strzemiriskiego i Ka-
tarzyny Kobro z kaliskiej szkoty przemystowo-
-handlowej w Koluszkach: zachowane haftowane
prace uczennic, projekty idace tokiem myslenia
nauczycieli - recznie, nie zawsze idealnie wyszy-
wane i aplikowane geometryczne wzory w skosy,
linie i kota o wyrazistych barwach.

Jak wida¢, mozliwosci ,kooperatyzmu” byto
wiele. System wspdlnot wychodzit naprzeciw
oczekiwaniom mtodego, nowoczesnego spote-
czenstwa. Wprawdzie dane nam jest pamietac
o nim w czarno-biatej wersji filméw i fotografii,
ale podpowiedzia §wiata tamtych koloréw sa ob-
razy, tez w pewnej mierze wykorzystane teraz
w Zachecie.

Wystawa eksploatuje dorobek twoérczy mat-
zenstwa Franciszki i Stanistawa Themersonow,
zastugujacych na osobna, stata ekspozycje, tu
stusznie uhonorowanych, bo ich ,spétdzielczy
spos6b mys$lenia” pasuje do kazdej z wystawo-
wych odston. To ksiega z prasowymi wycinkami,
seria ksigzeczek z Pan Tom buduje dom na czele,
praca wokét SAF-u, a potem wtasna, groteskowa
Przygoda cztowieka poczciwego, ktéra stata sie
synonimem irracjonalnej humoreskii inspiracja
dla Cztowieka z szafg Romana Polaniskiego. Spu-
Scizna Themersonodw, zarchiwizowana niedawno
w Bibliotece Narodowej, przeplata sie przez nie-
mal wszystkie dziaty wystawy. To w pewnej mie-
rze pokaz ich wielokierunkowego myslenia wo-
kot idei spdtdzielczosci artystow i idealna klamra
dla catosci ekspozycji. 9
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TERESA PEKALA
UNIWERSYTET MARII CURIE-SKtODOWSKIE]

Autonomia po autonomii

Sledzac najnowsze publikacje, mozna by odnie$¢é
wrazenie, ze autonomia sztuki stata sie na nowo
problemem, przed ktérym staneli zaréwno ci,
ktorzy sztuke uprawiajg, jak i ci, ktérzy o niej
pisza. Wielu przedstawicieli Swiata sztuki w Pol-
sce, ale tez i w innych krajach Europy zdato so-
bie sprawe, ze ich gtos znalazt sie poza dyskur-
sem - nie przez wykluczenie (co tez ma miejsce),
lecz przez pozbawienie go istotnosci. Teoretycz-
ne manifesty i proklamacje nowej awangardy
nie przebijaja sie do debaty publicznej, ponie-
waz jej ram nie wyznaczaja juz artysci i znaw-
cy sztuki. Rangi problemu nie oddaja zatosne
w formie i nienowe préoby instrumentalnego
uzywania sztuki i wykorzystywania jej pozycji

1 W artykule wykorzystatam fragmenty swojej
wczesniejszej publikacji z monograficznego
tomu poswieconego autonomii. Por.: T. Pekala,
Wprowadzenie do ,,autonomii po autonomii” w:
Przestrzenie autonomii - sztuka, filozofia, kultura,
red. T. Pekala. Wydawnictwo UMCS, Lublin 2017.

do réznych celéw. Wprawdzie w nowoczesnych
spoteczenistwach pole autonomii sztuki co i raz
zmienia swoje granice, ale wewnetrzna ewolu-
cja form sztuki nie wydaje sie jedyna ani gtéw-
na przyczyna takiego stanu rzeczy. W naukach
humanistycznych upowszechnit sie w ostatnich
latach zwyczaj okreslania zmian w kulturze po-
jeciem zwrotu. Wbrew mnogosci zwrotdw nie
sadze, by kazde nowe zjawisko, wystepujace
jednoczesnie w kilku dyscyplinach, zastugiwa-
to na takie okreslenie. Pojecie autonomii zarow-
no w odniesieniu do sztuki, jak i do estetyki nie
wpisuje sie w jezyk zwrotéw badawczych z ra-
cji swojego usytuowania w humanistyce podzie-
lonej przedmiotowo na odrebne obszary badan,
rzadzace sie wlasnymi prawami. Przyczyny po-
nownego zainteresowania autonomia sztuki sa
zlozone, lecz trudno bytoby je zamknaé¢ w re-
aliach terazniejszosci. Proces zacierania gra-
nic miedzy bezinteresownym doswiadczeniem
sztuki a innymi do§wiadczeniami trwa juz od
czasO6w romantyzmu. Modernizm, a zwtaszcza
doswiadczenia awangard XX wieku i postmo-
dernizmu oraz trwajace do dzi$ przeobrazenia
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w kulturze nowoczesnej przekonuja, ze autono-
mia sztuki wymaga przemyslenia i redefinicji.

Przeswiadczenie o autonomicznosci sztuki ma
historie, co prawda niedtuga, bo siegajaca zaled-
wie XVIII stulecia, ale za to burzliwg, naznaczona
zwrotami artystycznymi i zmianami paradygma-
tu estetycznego. Przekonanie bedace wspélna
spuscizna filozofii i teorii sztuki, ze sztuka stano-
wi odrebny fragment kultury, rézniacy ja istot-
nie od innych, silnie oddziatywato na swiat sztuki.
Wyodrebnienie w tonie filozofii nowozytnej au-
tonomicznych sfer poznania, moralnosci i este-
tycznosci stato sie podstawa Kantowskiej teorii
geniuszu artystycznego, niezaleznego od wiadzy
pojec i intelektu. W miare umacniania sie este-
tycznego subiektywizmu przyznaje sie sztuce au-
tonomie, legitymizowana przez filozofie sztuki od
Hegla przez Schellinga, Husserla az po Merleau-
-Ponty’ego, Heideggera, Levinasa i Derride. Rozu-
mienie autonomii sztuki dotyczy badz odrebno-
$ci jej roli i uprawnien w zyciu spotecznym, badz
przynaleznych sztuce autotelicznych wartosci.
Te dwa znaczenia autonomii sztuki nie sg roz-
dzielne. Traktowanie sztuki jak faktu spoteczne-
go i uzgadnianie jej powinnosci wobec zycia zbio-
rowego powraca takze w koncepcji sztuki auto-
telicznej, kiedy to wtasnie niesprowadzalne do
innych wartosci staja sie pozadane ze wzgledu na
ich kulturotwoéreza moc. Grzegorz Sztabinski opi-
suje te zalezno$¢ miedzy obydwoma znaczeniami
autonomii nastepujaco: Czasami brana jest tez pod
uwage mozliwosc, ze przyjecie perspektywy auto-
telicznej moze pozwolic¢ na uzyskanie kontaktu ze
specyficznymi rodzajami wartosci, inaczej nieosig-
galnymi, a godnymi pragnieri. W ten sposob dzie-
ta autonomiczne mogq mie¢ wptyw na sfere zycia
indywidualnego, a takze spotecznego. Dzietu au-
tonomicznemu przypisuje sie w takiej sytuacji site
sprawczg, polegajgcqg na mozliwosci wptywania na
jego odbior.?

2 G.Sztabinski, Czemu stuzy autonomia sztuki? w:
Przestrzenie autonomii..., op.cit., s. 129.

Opowiedzenie sie za jednym ze znaczen auto-
nomii sztuki wiazato sie zawsze z odniesieniem
do innych obszaréw zycia, w ktérych pojecie to
wystepowato. Dotyczy to gtéwnie filozofii czto-
wieka oraz filozofii spotecznej lub w wezszym
znaczeniu politycznej. Dziatania artystyczne ni-
gdy nie byty i nie sa w prostej zaleznosci od in-
nych faktéw spotecznych, co dobrze pokazuje hi-
storia sztuki.

Z koncem XVIII wieku sztuka konstytuuje
model wolnosci i przyczynia sie do emancypacji
rodzacego sie nowego podmiotu w fonie miesz-
czanskiej kultury. Wedtug niemieckich uczonych
U. Karstein i N.T. Zahnera sztuka w tym sensie
staje po stronie tego, co powszechne i co spotecz-
ne.? Rozumienie autonomii radykalizuje sie wraz
z ruchem ,Sztuka dla sztuki”. Autonomia sztu-
ki, rozumiana jako wolno$¢ od zewnatrzarty-
stycznych wplywéw, byta w XIX wieku waznym
punktem odniesienia w ksztattowaniu sie poli-
tycznej wolnosci. Ten moment mozna by uznac
za poczatek procesu okreslanego przez Maksa
Fuchsa jako instrumentalizowanie autonomii.*
Od tego czasu sztuka oscyluje miedzy niekonse-
kwencjami, sprzecznosciami wtasnej autonomii
i krytyka spoteczna, wzglednie miedzy autonomia
a praktycznozyciowa waznoscig. Uwiktanie sztu-
ki w zawite relacje z emancypujacym sie spote-
czenstwem jest klasycznym przyktadem dycho-
tomicznego modelu myslenia charakteryzujacego
poczatki nowoczesnosci. Warto dodaé, ze mimo
teoretycznego zdefiniowania stabosci tego mo-
delu nadal funkcjonuje on w debacie na temat au-
tonomii sztuki. Historyczne znaczenie sztuki au-

tonomicznej nierozerwalnie taczy sie z pojeciem

3 Autonomie der Kunst? Zur Aktualitdt eines
gesellschaftlichen Leitbildes, Hrsg. U. Karstein, N.T.
Zahner, Springer VS, Heidelberg 2017.

4 M. Fuchs, Kunstfreiheit und Kunstautonomie -
Facetten einer komplexen Leitformel, www.kubi-
online.de/artikel/kunstfreiheit-kunstautonomie-
facetten-einer-komplexen-leitformel, [dostep:
22.04.2017].



wolnosci. Max Fuchs dostrzega w tym zwiazku
Zrodto problemu ze zdefiniowaniem miejsca sztu-
ki w spoteczenstwie. Jesli autonomie zdefiniuje-
my jako ,autoustawodawstwo”, to rodzi sie pyta-
nie o tres¢ owego prawa i o jego autora. Z czyjej
legitymacji ono powstaje? Kto musi je wypetniac¢?
Czy istnieja sankcje za niewypelinianie? W zalez-
nosci od odpowiedzi powstaja rézne okreslenia
systemu regut chroniacych dzieta lub/i ich twoér-
coéw. Do niemal potowy XX wieku autonomia byta
roznie definiowana, lecz nie wymagata uzasadnie-
nia. Natomiast od czasu awangard i towarzysza-
cej im historiozofii autonomia sztuki przestaje
by¢ oczywista. Jakie wydarzenia w sztuce i w jej
otoczeniu spowodowaty te zmiane?

Zrédet zmian nalezy szukaé przede wszyst-
kim w wewnetrznej ewolucji sztuki i jej kontek-
stu, towarzyszacej wyczerpaniu sie paradygma-
tu estetycznego. Problematycznos¢ przedmio-
tu sztuki, jego sprawstwa, roli autora i odbiorcy
spowodowata, ze sztuka wspétczesna ciagle na
nowo ustanawia granice wtasnego ustawodaw-
stwa i w zwigzku z tym znaczenia przypisywa-
ne pojeciu autonomii nie sa state. Jesli uwzgledni
sie proces przesuniecia uwagi artystéw z dzieta
na to, co dzieje sie w przestrzeni miedzy tym, co
artystyczne i pozaartystyczne, problem autono-
mii nalezy podjac z zupelnie innej pozycji. Pytanie
0 autonomie, w nowym ujeciu, dotyczytoby zna-
czen i senséw tego pojecia po zamknieciu etapu
sztuki autonomicznej w rozumieniu Kanta. Iwona
Lorenc wskazuje, ze - paradoksalnie - to w kon-
cepdji ,ojca zatozyciela estetyki autonomicznej”
mozna dostrzec przejscie do performatywnej gry
tego, co autonomiczne i tego, co nieautonomiczne.’
W refleksji nad ,,autonomia po autonomii” war-
to rozwazy¢ konsekwencje zaréwno rozluznie-
nia artystycznosci i estetycznosci, jak i charakte-
rystyczne dla obydwu tych (nadal pozostajacych
ze soba w relacjach istotnych) obszaréw przejscie

5 I Lorenc, Czy wcigz jestesmy kantowscy? Refleksje
0 wspotczesnej wersji estetycznego autonomizmu w:
Przestrzenie autonomii..., op.cit., s. 66.

do etycznego i antropologicznego wymiaru do-
Swiadczenia estetycznego. Tropy wiodace do ta-
kiej formy myslenia odnajduja wspétczesni este-
tycy u Kanta (Paul de Man) w przezyciu wzniosto-
Sci, u Schillera (Wolfgang Welsch) w idei wolnosci
znoszacej opozycje cztowieka i §wiata, u Diltheya
(Martin Jay) w kategorii Erlebnis przeciwstawio-
nej poznawczemu Erfahrung, u Heideggera (Gian-
ni Vattimo i John Caputo) w zwrocie do do§wiad-
czenia faktycznego.

Historyczne tropy przejscia do nowego etapu
w rozumieniu autonomii prowadza do podwaze-
nia myslenia opartego na binarnych opozycjach,
ktoére sztuke wyodrebniato, wyrézniato lub wy-
kluczato z innych sfer zycia. Nie uniewazniaja,
lecz zmieniaja perspektywe myslenia o autono-
mii, akcentujac aktywizujaca i przeksztatcajaca
funkcje doswiadczenia estetycznego. Duzy poten-
cjat badawczy w budowaniu podstaw do refleks;ji
o autonomii w tej perspektywie dostarczaja kon-
cepcje zdarzenia Gillesa Deleuze’a, Bernharda
Waldenfelsa, Dietera Merscha. Pozwalaja na rede-
finicje pojecia autonomii w sztuce. Przestrzen au-
tonomii tworzy sie w trakcie zdarzenia artystycz-
nego, powstaje w napieciu, jakie to zdarzenie wy-
wotuje, nadajac nowe sensy obszarom pojeciowo
zdefiniowanym. Uprzednio$¢ zdarzenia wobec
pytania, czym ono jest, znosi znaczng czes¢ hi-
storycznych pytan o autonomie sztuki. G. Deleuze
wprost obarczat filozoféw brakiem szerszej per-
spektywy w podejmowaniu probleméw wiaza-
cych sztuke z kategoria zdarzeniowosci. Wza-
jemne obarczanie sie winami za konsekwencje
przekraczania granic w spoteczenstwie ponowo-
czesnym miedzy obszarami estetycznej aktyw-
nosci a sztuka wydaje sie omijac kilka istotnych
kwestii. Pierwsza jest pytanie, czy nadal istnieje
ijak jest silny zwiazek miedzy dyskursem filozo-
ficznym a estetycznym i artystycznym? W rozwa-
zaniach na temat autonomii sztuki obracamy sie
jakby w zamknietym kregu rozdzielnosci dyskur-
sow immanentnie przynalezacych do sztukii dys-
kursow o sztuce. Ten stan rzeczy nie dotyczy wy-
tacznie tradycyjnie taczonych ze soba dyskurséw
estetycznego i artystycznego, filozoficznego i ar-
tystycznego. W nastepstwie proceséw estetyzacji
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zycia powstato wiele innych dyskurséw roszcza-
cych sobie prawa nie tylko do komentowania i in-
terpretacji zjawisk artystycznych, ale tez do decy-
dowania o ich ,artystycznosci”. Z jednej strony sa
to tzw. dyskursy eksperckie i kuratorskie, z dru-
giej zas dyskursy, ktére nie sa zwiagzane wprost
ze sztuka, ale maja na nig wptyw przez dyskur-
sy wiadzy. Problem autonomii sztuki jest bardziej
zlozony i wymaga rozstrzygniec rowniez co do
rozlegtosci teoretycznego pola autonomii sztu-
ki. Generalizujac, warto sobie us§wiadomi¢, jak
duzy wptyw maja obecne dyskursy o sztuce na
nia sama. Czy otoczenie rynkowe, wysoka insty-
tucjonalizacja ,Swiata sztuki”, subsydia paristwo-
we i rézne polityki kulturalne, uprawiane zaréw-
no przez wtadze, jak i przez kuratoréw, pozwalaja
sztuce na samosterownos¢ i wolnos¢ wypowie-
dzi? Jesli w tych warunkach autonomia sztuki jest
mozliwa, to co miataby ona oznaczac?
Postuzytam sie w niniejszym tekscie okresle-
niem ,autonomia po autonomii” jako no$na zna-
czeniowo kategoria opisowg, korzystajac z moz-
liwosci gry jej znaczeniami. Autonomie po au-
tonomii w porzadku wertykalnym ttumaczy¢
mozna jako opis stanu wyczerpania pewnej for-
muty autonomii na rzecz innej, po niej nastepu-
jacej. W porzadku horyzontalnym potaczenie
obydwu jednobrzmiacych stéw przyimkiem ,,po”
sugeruje, ze zwigzek miedzy nimi nie jest przy-
padkowy. Mozna wreszcie skoncentrowac swoja
uwage na tym, co jest pomiedzy obydwiema auto-
nomiami, na sensie, jaki niesie ,,po”, i zapytac¢, czy
po autonomii, ktéra znamy, takze te, ktéra prébu-
jemy pozna¢, mozna nadal okresla¢ autonomia?

Czy moze jest juz ,,po autonomii”? 9
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IWONA SZMELTER
AKADEMIA STUK PIEKNYCH W WARSZAWIE

WOKOL ZNACZEN SZTUKI

Malarstwo

w kole hermeneutycznym

- od przestrzeni malarskiej do malarstwa
w oSwieceniowym podziale sztuki ...i z powrotem:
Jan Tarasin, David Lynch, Leon Tarasewicz

WPROWADZENIE

Odpowiedzi na fundamentalne pytania o natu-
re sztuki nie warto szukaé¢ w definicji lub syn-
tezie znaczen, bo sg nieskoriczenie wielorakie.
Ta pozorna oczywisto$¢ o wolnym charakterze
sztuki znana jest kazdemu, dopéki nie przesiak-
nie schematami tradycyjnej edukacji. Powsta-
ty schematy myslowe, ktére rzadza postrzega-
niem malarstwa i innych gatezi sztuki odkad po-
nad trzysta lat temu oS§wieceniowi racjonalisci
uporzadkowali terminologicznie §wiat zachod-
niej cywilizacji. Encyklopedysci francuscy spo-
pularyzowali nowe wéweczas terminy dotycza-
ce naszej tozsamosci, takie jak ,kultura”, ,dzie-
dzictwo”, oraz dyscypliny zwigzane ze sztuka.
Powstaty wowczas zespodt pojec scharakteryzo-
wat sztuke zachodnioeuropejska w odrebny spo-
s6b i uformowat na dtugo powszechny odbiér

sztuki.! O ironio, przy wszystkich innych nieza-
przeczalnych zastugach, kartezjanska dociekli-
wos$¢ w formutach nie zawsze stuzy nie tylko
prawdzie, ale i wolnosci sztuki. Ostatnich trzy-
sta lat prawie zamrozito rozumienie malarstwa
jako bytu ptaskiego, naktadajac sztuczny kaga-
niec 2D w jego postrzeganiu. Stad liczne zwat-
pienia, gdy rzeczywistos¢ sztuki odbiega od tego
wzoru. Warto jednak zaznaczyé, ze ,,pooswiece-
niowe” postrzeganie trwa tylko trzysta lat i sta-
nowi relatywnie krotki okres w poréwnaniu z az
czterdziestoma tysigcami lat zjawisk sztuki, kto-

1 Charles Batteux opublikowat Les Beaux-Arts réduits
a un méme principe (Sztuki piekne sprowadzone do
jednej wspdlnej zasady) w roku 1746, Aleksander
Baumgarten wprowadzit termin ,estetyka”
(aesthetica) w Meditationes philosophicae de
nonnullis ad poema pertinentibus (1735) na
oznaczenie odrebnej nauki - dyscypliny o poznaniu
zmystowym (cognitatio sensitiva). Wyniki
opublikowat w ksiazce Aesthetica (t. 1-2, 1750-1758).
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re dotad odkryto. Fascynujace sa dowody upra-
wiania sztuki odkryte po 2014 roku w jaskiniach
i to na wielu kontynentach jednoczesnie. Znajdu-
ja sie nie tylko wokét Morza Srédziemnego, ale
takze w Argentynie, Sulawesi (dawnym Celebes
w Indonezji), potudniowej Afryce czy Australii.
Przynosi to zupetnie nowe rozumienie korzeni
sztuki, ktére po pierwsze zwiazane jest z feno-
menem réwnoleglego pojawienia sie instynktu
sztuki, podobnego rozwoju §wiadomosci czto-
wieka - artysty, potwierdzone na réznych kon-
tynentach, po wtére zaprzecza linearnemu po-
strzeganiu rozwoju sztuki, dajac domniemanie
o cyklicznosci postaw artystycznych, a po trze-
cie - nam, wspoétczesnym artystom, kuratorom
i konserwatorom, ukazuje wyraznie duze zna-
czenie istnienia funkcjonalnej malarskiej prze-
strzeni jaskin, a nie tylko polichromii naskalnej.
Dla paleolitycznych twércéw prawdopodobnie
istotne byto znaczenie kontekstu, ceremonii,
nie samego materialnego dzieta. Autorka taczy
czytelnika z tymi zjawiskami zainspirowana uro-
kiem kultury paleolitycznej, dzieki rozumieniu
sztuki w spirali hermeneutycznej, przedstawia
wspbtczesnych twoércéw - Jana Tarasina i jego
replikacje przestrzennych form malarstwa, za-
skakujaca sztuke malarska Davida Lyncha oraz
malarstwo w przestrzeni Leona Tarasewicza.

ISTNIENIE SZTUKI - WARUNKI

Rozpoznanie wartosci dzieta i jego cech poprze-
dza przezycie, nawet intuicyjne, a w efekcie
umozliwia odbiér sztuki na réznych ptaszczy-
znach, niekiedy daje impuls do zachowania jego
form i ewentualnej konserwacji. Do niedawna
fetyszyzacja byta ubocznym efektem stawiania
na kulture materialng przejawiajaca sie w kulcie

przedmiotu sztuki. Tymczasem:

ierwinstel duchowe) energi porzadkujace) K

Interpretacja Hansa Georga Gadamera po-
przedza wspolczesne nowe rozumienie dzie-
dzictwa kultury, ktére obejmuje szerszy zakres
niz przedmioty, taczac materialne i niematerial-
ne znaczenie sztuki.? Pod wieloma wzgledami
kultura w swym bogactwie, réznorodnosci i cy-
klicznosci nawiazuje do znaczenia sztuki w Gada-
merowskim kole hermeneutycznym. W tym od-
wiecznym kole znaczen sprawy sztuki maja sie
Swietnie, wbrew hiobowym krytykom, ktérzy
nagminnie pojawiaja sie na przetomie cywiliza-
cji. Sztuka nie ma barier ani konca, jedynie nieza-
przeczalna jej nowoscia dzisiaj zdaje sie by¢ zda-
niem autorki rosnace digitalne znaczenie sztuki
ijej dziedzictwa.

Nie jest tajemnica, ze kolejne przetomy cy-
wilizacyjne, odnotowane dotad gtéwnie chro-
nologicznie, mozna rozpatrywac jako rodzaj spi-
rali, wiecznego kota poznawczego (hermeneu-
tycznego). Idac za mysla Gadamera, ktory nie
przeciwstawia sztuki nowoczesnej sztuce prze-
sztosci i tradycji, warto pokazac zaleznos$ci i im-
pulsy, jakie daja zwiazki miedzy nimi, powroty,
poszukiwanie i znajdowanie tego, co wspdlne za-
réwno dla nowoczesnosci, jak i dla réznych, po-
zornie obcych dziatan artystycznych. Co cie-
kawe, odgrywaja one role nie tylko w sztuce
wizualnej. Takze w literaturze, ale prawdopo-
dobnie w catej kulturze, wystepuja powtarza-
jace sie funkcje sztuki, jako rodzaju gry, Swie-
ta, symbolu. W Aktualnosci piekna Gadamer
przypomina w czasach powojennych, nasta-
wionych na sprawy spoteczne i szlachetnos¢
martyrologii, ze sztuka to przezycie, jakie in-
spiruje ludzi na réznych polach, takze radosci

2 H.G.Gadamer, Rozum, stowo, dzieje. Szkice wybrane,
thum. M. tukaszewicz, K. Michalski, PIW, Warszawa
1979, s. 155.

3 Spojrzenie na historie sztuki jako historie idei i ducha
w: L. Kalinowski, Max Dvorak i jego metoda badan
nad sztukg, PWN, Warszawa 1974.



i przyjemnosci. Wnosi, ze sztuka jest przyjemno-
$cig (roz)poznania, wolnosci artysty i odbiorcy.*

Wolnos¢ ta wystepuje jako tendencja rowno-
legta do rygoru znaczenia sztuki w tradycyjnych
dyscyplinach. Ma jednak szersze znaczenie niz
tylko zacieranie granic przypisanych tradycyj-
nym dyscyplinom sztuki. Gadamer sugeruje roz-
szerzenie horyzontu poznania, piszac:

i1 duicld temu wiatnie mozemy Je prayswoic

Dzisiaj postawy autonomiczne w sztuce po-
zwalaja odej$¢ od schematdéw czasowo obowia-
zujacych, takich jak wspétczesny art world, nowe
koncepcje, formy, hipotezy. Warto odnotowac, ze
synonimy autonomii to samookreslenie, samosta-
nowienie, jakkolwiek moze ono by¢ fragmentem
poznania Swiata majacego wielokrotnie miejsce
w historii cztowieka.

Czy zatem wobec faktu, ze sztuka zatacza
koto albo nawet zmienia sie spiralnie od czasow
prehistorii nadal mamy zmagac sie z krytykami
moéwiacymi o granicach sztuki? llekro¢ jako kon-
serwator dzieta rozpoczynam postepowanie ,,0d
rozpoznania do zachowania”, mam pewnosé, ze
kazda praca jest indywidualna i nie zastuguje na
uogolnienia. Negatywizm wspétczesnej krytyki,
oplatajacy siecia takze miedzynarodowa wspot-
prace kuratoréw, zdaje sie by¢ nieuzasadniony.
Gdy patrzymy z dystansem wtasciwym dla za-
chowania dziedzictwa kultury, jawi sie by¢ pre-
zentyzmem postaw, a moze jest tendencja do
czarnowidztwa? Ocenianym jako Raising Fran-
kenstein: Curatorial Education and Its Discontents,
a moze tylko chwilowym zapatrzeniem w aktual-
ne trendy?°® Zwazywszy jednak, ze ramy czasowe

N

H.G. Gadamer, Aktualnosc piekna. Sztuka jako gra,
symbol i Swieto, ttum. K. Krzemieniowa. Oficyna
Naukowa, Warszawa 1993, s. 19, 20.

Ibidem, s. 14.

Raising Frankenstein: Curatorial Education and Its

istnienia sztuki obejmuja ponad czterdziesci ty-
siecy lat, nie ma sensu deformowa¢ znaczenia
kultury w imie terazniejszych tendencji. Sztuka
trwa wbrew zapowiedziom jej konca. Nie wie-
my, jaki status miat tworca paleolityczny, istnie-
ja nawet zabawne wizualizacje na YouTube. Wie-
my jednak, ze cieszyt sie respektem, ktéry utrzy-
mywat sie w kilkuset generacjach mieszkaricow
jaskin, jak udowodnili badacze w przypadku ja-
skini odkrytej przez Chaveuta w 1994 we Fran-
cji, ktéra ich zdaniem byta zamieszkana kilkadzie-
siat tysiecy lat, ale z przerwa blisko dwdch tysie-
cy lat. Ludzie zamieszkiwali ja dwukrotnie: od 37
tys. do 33,5 tys. lat temu i od 31 tys. do 28 tys. lat
temu. Po tych datach, taczacych sie z obrywem
skat, w przetrwaniu rytéw i malowidet stwier-
dzono niezaprzeczalny respekt dla sztuki, ktéry
zaskoczyt wspotczesnych badaczy. Jaskinia zapo-
mnianych snéw (ang. Cave of Forgotten Dreams)
- film dokumentalny wykonany w technologii 3D,
wyrezyserowany przez Wernera Herzoga w 2010
roku, opowiada o Jaskini Chauveta w potudniowej
Francji.” Ot6z malowidta nawet w ciasnych prze-
strzeniach nie tylko nie zostaty zdewastowane po
ponownym zasiedleniu, ale wrecz otoczone sza-
cunkiem, mimo stosunkowo delikatnych technik
temperowych i ptytkich rytow.

Przetomoéw cywilizacyjnych byto wiele. Po
upadajacych systemach i cywilizacjach zosta-
ty jedynie pamiec¢ i dowody w postaci dziedzic-
twa sztuki. Niezaleznie od tego, jak wiele zalezy
od losu, wojen i kataklizméw, réwnie wazna oka-
zalta sie forma wtasciwej opieki nad wartoscia-
mi sztuki. To relatywizm historyczny okazuje sie

Discontents, red. K. Scott, Walter Phillips Gallery and
Koenig Books Ltd., Berlin 2011.

7 Znamy wiecej szczegdtow na temat obecnosci ludzi
w Jaskini Chauveta: http://naukawpolsce.pap.pl/
aktualnosci/news%2C409210%2Cznamy-wiecej-
szczegolow-nt-obecnosci-ludzi-w-jaskini-chauveta.
html, dokumentacja w trakcie badan Werner Herzog
Jaskinia zapomnianych snéw: //https://www.youtube.
com/watch?v=KwraMXLee5w dostep 8.03.2018.
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remedium na obiektywnos¢ ocen i wyboru war-
tosci. Twoérczos¢ artystyczna w wiekszosci pod-
lega zasadom wtasciwym dla danego okresu. Na-
tomiast autonomia tworcy i jego sztuki zawsze
pozwalata i pozwala na poszukiwanie odmien-
nych form ekspresji. Wtasnie samostanowienie
nie tylko przyczynia sie do kariery (gdy udane),
ale i daje podstawy ksztattowania nowych kierun-
kéw i niezwyklego bogactwa oraz réznorodnosci
dziet. Warto odnotowad, iz historia sztuki moze
by¢ interpretowana jako historia idei. Rzutuje to
na znaczenie warto$ciowania w formowaniu teo-
rii ochrony i konserwacji. Dla autonomii sztuki
przetom nastapit od czasu wczesnego Renesan-
su, gdy wolny tworca, nadajacy sobie role kreato-
ra, przestat byc rzemieslnikiem i stat sie wyzwo-
lony. Kreator stawat sie zdolny do samodzielnej
interpretacji §wiata i nadawania biegu kulturze,
niekiedy nawet zajmowania profetycznej roli wo-
bec spoteczenstwa. Samodzielnos¢ taka pozwoli-
fa artystom na wzgledna wolnos$é od uzaleznien
spotecznych, a niekiedy i rynkowych.
Nowoczesna sztuka, poczawszy od wystapie-
nia Francisca Goi, wprowadzita nietradycyjna eks-
presje i materiaty, a kilka dekad pézniej impresjo-
nisci zarejestrowali sie w pamieci spotecznej jako
innowatorzy. Wspotczesni artysci znajduja roz-
ne srodki wyrazu w swych poszukiwaniach. Od
czaséw Marcela Duchampa uptyneto ponad sto
lat, ktére pozytywnie zmienity podejscie do au-
tonomicznych wystapien artystycznych. Wie-
le nowatorskich rozwigzan wprowadzita pierw-
sza awangarda: dadaizm, abstrakcje, fotomontaz,
film itd. Otwarta jest dtuga lista dziet i nie chodzi
tu o kolejne nowe formy sztuki, ktére pojawity sie

8  Wiecej: I. Szmelter, Nowe rozumienie dziedzictwa
kultury; implikacje dla wartosciowania w:
Wartosciowanie w ochronie i konserwacji zabytkow.
Praca zbiorowa pod red. Bogustawa Szmygina,
ICOMOS - Polska, Warszawa - Lublin 2012, s. 219-233
oraz |. Szmelter, Wspotczesne wartosciowanie
sztuk wizualnych. Przysztos¢ sztuki? w: Sztuka
i Dokumentacja nr 13/2015, s. 34-44.

w czasach drugiej awangardy: instalacje, happe-
ning, sztuka z elementami performance’u, wi-
deoinstalacje, zjawiska zwane ,sztuka oparta na
czasie” (Time Based Media, w skrécie TBM). Nie
chodzi tu o pierwszenstwo, cho¢ jest czesto dys-
kutowane w krytyce, bowiem nowatorskie dzia-
tania artystyczne mogty powstaé¢ w tym samym
czasie w réznych miejscach, jak dowodzi historia
Renesansu, dotad kojarzona z whoskimi twoércami.
Autorka przez wiele lat byta zaangazowana w ba-
dania sztuki zwigzanej z powstaniem we Flandrii,
w 6éwczesnych Dolnych Krajach, dziet dajacych
poczatek Renesansowi, zwanemu pétnocnym®
dla odréznienia od wtoskiego Renesansu znane-
go dzieki Zywotom artystéw Vasariego. Wracajac
do kota hermeneutycznego, dalsze rozwazania
z koniecznos$ci sa wyborem zagadnien, tu spro-
wadzonym do sztuki dzisiejszej. Dotycza ostatnio
prezentowanej wspoétczesnej sztuki tworcéw po-
szukujacych przestrzeni malarskiej, czyli wycho-
dzacych poza dwuwymiarowos¢ malarstwa, ta-
kich jak Jan Tarasin, David Lynch, Leon Tarasewicz.

METAMALARSTWO JANA TARASINA

Artysta, postrzegany jako malarz i grafik, czesto
szukal nowych form artystycznej ekspresji od po-
towy lat 60. XX wieku. Jego niedawno upublicz-
nione obrazy z tych lat sa gra z ich przestrzennym
wymiarem, wyrazang przez autorskie kompozy-
cje malatury z elementami ready made i rytmu
faktur. Obecne sa w nich wklejane implanty au-
torsko przygotowane. Jednak ,,czas i przestrzen”

9 . Szmelter, Wyniki wielokryterialnych badan Sqdu
Ostatecznego z Muzeum Narodowego w Gdansku.
Nowe odczytanie tryptyku jako dzieta Rogiera van der
Weydena i Hansa Memlinga, rocznik Muzealnictwo
nr 55, NIMOZ, Warszawa 2014, s. 37-60.



wywotane przez malarza i grafika okazaty swa
drapiezna moc. Przetrwaniu obrazow przestrzen-
nych nie sprzyjato zwiniecie w rulon, gdyz w ten
sposob pozbawione byty swojego rozmiaru i roz-
budowanej powierzchni. Zw6j ten trafit w moje
rece od Jakuba Tarasina, syna malarza, takze ar-
tysty, ktory przynidst rézne prace. Oprécz za-
gadkowych zwojow byty wsrdod nich obrazy na
pilsniach. Takze tajemniczy negatyw--pozytyw,
ktory okazat sie porzucona przez Tarasina pro-
ba potaczenia warsztatowych cech grafik i malar-
stwa, zastosowania replik za pomoca powielania
faktur powleczonych warstwa malarska. Bardzo
potamane i wykruszone, trafity w rece konserwa-
tora. Mozna byto tylko zatowad, ze nie zostaty za-
wczasu na tyle docenione, by objeto je prewencja
konserwatorska w pracowni malarza. Badania za-
wsze poprzedzaja wytyczenie zadan konserwacji,
zwtaszcza nietypowych obrazéw. Na uczelni pra-
cowato nad ,projektem Tarasin” wielu ,lekarzy”/
konserwatoréw, by reanimowac ducha i materie
nietypowych obrazéw. Wyniki badan konserwa-
torskich potwierdzity bez watpliwosci, ze nowe
tresci artysta chciat przekazaé w niekonwencjo-
nalny, nowy sposéb i nowa materia.

Dziatania nietypowe w sztuce promowano
podczas Sympozjum Artystow Plastykow i Na-
ukowcoéw w Putawach w 1966 roku. Tamze Ta-
rasin wykonat kilka prac, w ktérych taka niety-
powoscia byto réwnoczesne zastosowanie farb
artystycznych i pospolitych, klejowych, przemy-
stowych, ale przede wszystkim autorskie formo-
wanie przestrzennych rytmicznych form zatapia-
nych w masach z tworzyw sztucznych i wklejanie
ready made z tzw. podoredzia artysty, fragmen-
téw zabawek, przedmiotéw codziennego uzytku.
Wszystkie nowe formy w swojej tworczosci, pro-
cesy artystyczne oraz nowe technologie i mate-
riaty autor scalal w mysl zaplanowanej kompo-
zycji. Talent Tarasina sprawit, ze staja sie ulot-
ne zawieszone w przestrzeni obrazu ciezkie kule
ulepione z tworzyw sztucznych, kolorowe bruz-
dy graja swoja muzyke rytmicznie w tle obrazéw.
Pracujac z tymi przestrzennymi obrazami, kon-
serwator odnosi wrazenie, ze Tarasin w swych
kolorowych quasi-reliefach malarskich badat

doswiadczenia wymiarowosci malarstwa. Po wy-
konaniu petnej konserwacji, restauracji, a takze
rekonstrukeji obrazy te dzisiaj prowokuja skoja-
rzenia widzoéw z wibracja przestrzeni i stanowia
o metamalarstwie artysty.!°

.
]
/ 8

i
="

LT L]
fos e
e
2

&

-

10 Jan Tarasin. Metamalarstwo, monografia pod red.
I. Szmelter, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie,
2017.
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Nie jest przypadkiem, ze czterowymiarowa
czasoprzestrzen, ktora obwiescita nauka w XX
wieku," przedstawiona byta symbolicznie przez
Tarasina, podobnie jak przez innych artystow.
Taki rodzaj profetyzmu moze by¢ taczony z twor-
czosScia artystyczna. Tarasin obok wnikliwego
studiowania sztuki Cezanne’a, kubizmu i futury-
zmu odrobit lekeje wtasnych poszukiwan. Przyta-
cza w swoich zeszytach prawdy matematyczno-
-fizyczne, ale w praktyce czasoprzestrzen dla

11 Idea czasu jako czwartego wymiaru taczona jest
z nowa teorig Alberta Einsteina, sygnalizowana od
1905, nazwang pézniej teoria wzglednosci, ktéra
dzieki nowemu spojrzeniu na czas i przestrzen
rozwigzywata obserwowana niezaleznosc¢ predkosci
Swiatta od obserwatora. W fizyce relatywistycznej
czas oraz trzy wymiary przestrzenne sa z soba Scisle
zwiazane i nie mozna ich rozpatrywac niezaleznie.
Wiecej: https://zapytajfizyka.fuw.edu.pl/pytania/co-
0znacza-ze-czasoprzestrzen-ma-czwarty-wymiar/
[dostep: 2.10.2017].

artysty - laika okazuje sie tatwiejsza w przeka-

zie sztuki wizualnej niz do uchwycenia stowami.
Postuze sie komentarzem, ktory znajduje sie we-
wnatrz zeszytu Jana Tarasina z 1974 roku. Artysta
odnotowat: Zapisuje ciekawg uwage, ktorg znalaz-
tem w wypowiedzi jednego z odkrywcow podwojnej
spirali - Watsona: naturq rzqdzq przedziwne pra-
wa preferujgce proste rozwigzania, o duzej syme-
trii. Nasza wyobraznia natomiast instynktownie
podsuwa nam ztozone obrazy. Umiejetnosc opero-
wania prostymi modelami to duza sztuka i ten, kto
ja posiada, ma duze szanse na odkrywanie istot-
nych procesow i mechanizméw.>? W ujeciu Tara-
sina czwarty wymiar dotyczy percepcji §wiata
oraz interakcji zjawisk optycznych z obiektami
w przestrzeni. Dodajmy, wszystko to przekazane
jest bardzo sugestywnie i estetycznie, co wszak
nie jest wspétczesnym wymogiem, ale staje sie

12 Zeszyty Jana Tarasina. Zeszyt nr 17/30 sygnowany na
odwrocie oktadkijan Tarasin 1974, 17/30.



charakterystyczna rysa tworczosci Tarasina, cie-
kawym potaczeniem poszukiwan autora i magii
malarskiej.

DAVID LYNCH - GRA Z MEDIUM
ARTYSTYCZNYM I WIDZEM

Po obejrzeniu, ktoére to okreslenie nie bardzo pa-
suje do odbioru sztuki Davida Lyncha, czyli wia-
Sciwie po aktywnym uczestnictwie w jego re-
trospektywnej wystawie Silence and Dynamism,
nie mozna pozostac obojetnym.!* Zwtaszcza pra-
ce malarskie Davida Lyncha maja przypisang im
przez autora niezwykla zdolno§¢ wywotania sta-
nu uczestnictwa odbiorcéw w projekcji zdarzen,
niczym w filmie. David Keith Lynch, urodzony
w 1946, jest artysta wielodyscyplinarnie aktyw-
nym, amerykanskim rezyserem filmowym, ma-
larzem, muzykiem, aktorem, fotografem, tworca
medialnym w rozumieniu sztuki opartej na czasie
(TBM). Mozna o nim wnosi¢ na podstawie retro-
spektywy torunskiej, ze swe studia przedmiotow
przenosit w swiat wyobrazni w formach od ry-
sunkowych przez zwaty farb budowlanych do ele-
mentéw scenograficznych. Ich wzajemna wspét-
zalezno$¢ nie jest oparta na prostym opisie ma-
larskim, ale wynika z obrazowania Swiata nie tyle
rzeczy, co wtasciwie niepokojacych stanéw od-
czuwania, i z surrealistycznej wyobrazni artysty.
Lynch rysunek i malarstwo uprawiat od dziecka,
porzucit studia plastyczne, ale wraca do mediéw
wizualnych pod réznymi postaciami, cho¢ zna-
ny jest w Swiecie gtdwnie jako oniryczny filmo-
wiec. Ta ciekawa i najwieksza dotad prezentacja
tworczosci pozafilmowej autora Twin Peaks oka-
zala sie by¢ zaskakujaca. Dla znawcy technik ar-
tystycznych staje sie jasna unikalnosé¢ wyborow
srodkow ekspresji malarskiej i odmienny od kon-
wencjonalnych proces twoérczy Lyncha. Materia

13 Wystawa Davida Lyncha Silence and Dynamism, CSW
Torun, listopad 2017 - luty 2018.

farb przemystowych i budowlane tynki, wkleja-
nie przedmiotéw gotowych umozliwiaja uzyski-
wanie ciekawych efektéw we wspélczesnej sztu-
ce. W malarstwie Lyncha, zwtaszcza najnow-
szym, uderza monumentalna budowa obrazow,
ready made i konstrukcje przestrzennie wbu-
dowane w malature, ktére tacznie daja wraze-
nie opowiesci. W tych dotad szerzej nieznanych
pracach jest szczegolnie widoczna swoista gra
z widzem. Odwroécone sa znaczenia rzeczy i ich
zwiazki z natura, a rzeczywiste postrzeganie za-
stepuje autor wywotywaniem skojarzen na wzoér
marzenia sennego. Uderza nie tylko tajemnicza
gra z materia, haptycznos¢, ale i mimowolne po-
dazanie za zawarta w obrazach narracja, odczucie
przekazu ironii w opowiesciach autora.

Odnosze wrazenie, ze prowadzenie gry z rze-
czywistoscia, nieustannej i podstepnie dziatajacej
na podswiadomos¢, jest motorem tej sztuki. Jed-
noczesnie artysta wprowadza widza, a wtasciwie
weciaga sita symboliki, gdy materii przypisuje ruch,
Swiatto, uzyskujac wtadze nad czasem, ulotnosé
gry. Nie prowadzi widza za reke, pozwala na sa-
modzielne eksperymenty w postrzeganiu, wpro-
wadzajac w rodzaj ,wnetrz filmowych”, do kté-
rych wcigga moca skojarzen. Lynch w przestrzen-
nej formie swych prac, peilnej zapozyczonych
symbolicznych przedmiotéw, daleko wyszed!t poza
sens zwyktego ukazania wnetrza, uczynit z obra-
z6w opowiesci, nadat im kolejnos¢ i czas, niczym
w filmie. Uzyskat efekty potsennej narracji. Pro-
wokujac jarzeniowymi efektami wsréd ciem-
nych barw, uzyskuje jarmarczne po czesci efek-
ty, ale dajace powdd do gtebszego zastanowienia.

Najsilniej oddziatuja malarskie asamblaze
Lyncha - wielkie obrazy wykonane wtasna techni-
ka autora, ktéry dodaje do zwatéw gruntéw i farb
wmontowane przedmioty, Swiecace ostro zaréw-
ki. Obraz dzieli na sekwencje, ktére mozna odczy-

tac¢ dzieki zréznicowanym fakturom, napisom,

14 Harriet A.L. Standeven, House Paints, History and
Use, Getty Publications, Los Angeles 2011, s. 129.
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strzatkom, niczym w notatkach w scenopisie,
Swiecacym elektrycznym lampkom i gwiazd-
kom miejscami zamknietym za szybami i pod-
Swietlonym od srodka. Gdy mamy przed oczami
cykl wielkoformatowych obrazéw-asamblazy,
zdajemy sobie sprawe z poczucia humoru arty-
sty, ironii, ale takze z jego zartu z naszych przy-
zwyczajen. Zmien ten pieprzony kanat, gtupku - to
przedstawienie siedzacej na t6zku osoby wygra-
zajacej elektrycznym nozem do krojenia miesa.

Komiczne zderzenia maja miejsce w obrazie

wtasciwa Lynchowi jako filmowcowi ma swo-
je odbicie w jego malarstwie. Sukces podobnych
ekspozycji wynika nie tylko z popularnosci me-
dium filmowego. Sq one odpowiedzig na przeni-
kanie réznych dyscyplin sztuki do wspdtczesnego
kina i rosngce zainteresowanie zrédtami inspira-
cji tworcow filmowych - komentuje publicysta.'s
Artysta wprawdzie przybiera poze demona,
ale czesto proponuje uwaznemu widzowi zaba-
we dzieki ironii i pastiszowi, potaczeniu groteski
z kabaretowym thrillerem. Sitg ekspresji zaha-

Podpalam szyszke i wrzucam jg do twojego domu,
gdy narzedziem zbrodni staje sie szyszka-mon-
strum wklejona w obraz.

To silne w ekspresji malarstwo przyciaga-
to thumy w torunskim CSW. Trudno je odbiera¢
w kategoriach klasycznych dyscyplin sztuki, sta-
nowi zapis doznan, skojarzen, ktére sktadaja sie
na swoisty film sugerowany przez Lyncha, ale
w sztuce wizualnej, tym razem bez kamery, zbu-
dowany z sugestii artysty i wtasnych introspek-
cji widza. Rodzaj gry obliczonej na podswiado-
mos¢, rodzaj przedtuzenia oddziatywania sztuki
w umysle widza. Przypomina doswiadczenie fe-
nomenologiczne, z finalna konkretyzacja dzieta
przez jego odbiorce. Lynch zdaje sie programo-
wac dzieto, nadaje mu wiele kodéw ikonicznych,
liczac na odtworzenie ich za pomoca zmystow od-
biorcy. Gdy trafia w poktady ciemnej strefy duszy,
wywotuje niepokdj.

Na torunskiej wystawie gra emocjami

czajacej o kicz wziety z zycia, lampek jarmarcz-
nych, zegarkéw, przywiazuje widza do dziela, kto-
re otwiera przed odbiorca mozliwos¢ wielokrot-
nych interpretacji. W przypadku malarskiej sztuki
Lyncha zastanawia jego umiejetnos¢ prowoko-
wania odbioru poprzez medium znacznie mniej
ofensywne, jakim jest malarstwo, w porowna-
niu z filmem. Jednak ta gra dziata skojarzeniami
takze w malarstwie. Jest zaprogramowana przez
Lyncha, ale w odbiorze przestrzennego malar-
stwa moze by¢ dla kazdego indywidualna, pozwa-
lajac widzowi na intrygujace przezywanie i cze-
sto mieszane odczucia. Lynch zdaje sie by¢ do-
skonatym przewodnikiem po zakamarkach duszy

15  http://wyborcza.pl/7,75410,22643445 wielka-
wystawa-davida-lyncha-w-toruniu-pierwsza-taka-
na.html



i manipuluje ekspresja obrazéw do tego stopnia,
ze zostawia je na dtugo w pamieci odbiorcéw. To
zastanowienie widza jest przedtuzeniem dzieta
Lyncha. Niekiedy doprowadza przeciwnikéw ta-
kiej sztuki do nienawisci. Z pewnoscia nie pozo-
stawia widza obojetnym.

LEON TARASEWICZ - ARTYSTA
W PRZESTRZENI MALARSKIE]

Sztuka Leona Tarasewicza i jego akademicka po-
stawa zdaja sie by¢ nieprawomyslne. Uprawia
sztuke prowokacyjna, niekonwencjonalng, gdy
mowi o potrzebie ,oduczania sztuki”, by nie po-
wielaé¢ schematéw. W przestrzeni malarskiej to
postawa prowokujaca takze widzow, ktora moze
by¢ odbierana jako widowiskowa kontemplacja,
ale tez interwencjonistyczna zmiana otoczenia
dokonana przez artyste. W bezposredniej kon-
frontacji z dzietami jednak dziatania artysty oka-
Zuja sie otwarciem na nowe wartosci sztuki, bliz-
sze sa poszukiwaniu uniwersalnych doznan w ze-
tknieciu z natura, oswojenia miejskiej dzungli,
odczucia spokoju wsréd nattoku codziennosci.
Nawet w mtodzieniczych pracach malarskich ar-
tysta dokonywat syntezy, zaskakiwat ciszg, ryt-
mem, wrazeniem tadu w pozostawionych na ptot-
nach miejscach. Ze spokoju i pustki w dwuwy-
miarowej przestrzeni obrazu artysta przechodzi
do wielkoformatowych kompozycji malarskich.
Anektuje przestrzen Galerii Foksal, Centrum
Sztuki Wspbtczesnej w Warszawie, Kaplicy Troj-
cy Swietej na Zamku w Lublinie, szuka malarskich
wartos$ci w przestrzeniach galerii, architektury
kolumn i podtég pokrytych malarstwem. Prze-
chodzi do coraz wiekszych realizacji na Biennale
w Wenecji czy placu w Barcelonie. Unika gérno-
lotnych komentarzy, ale nieobce mu sg potrzeby
wartosci we wspotczesnej cywilizacji. W wypo-
wiedziach poréwnuje sztuke do lustra cywiliza-
cji, jakkolwiek w pracy nie kieruje sie mimetycz-
nym oddaniem rzeczywistosci, ale ja przetwarza.

Autorska cecha sztuki Tarasewicza sta-
je sie wywotywanie nowych doznan, udziat wi-
dza, artystyczna prowokacja i rodzaj terapii.

Sprowokowana przez Tarasewicza ,gra” moze
by¢ kojarzona z koncepcja sztuki jako gry w filo-
zofii Gadamera. Z czasem artysta studiuje oddzia-
tywanie neonéw, to znowu ,,gry luster” na widza.

Idea malarskich instalacji w przestrzeni lata-
mi jest realizowana przez artyste w coraz bardziej
odmienny sposéb. W wywiadzie z cyklu Zacho-
wac dla przysztosci Leon Tarasewicz przedstawia
syntetyczny obraz swej sztuki,'® stwierdzajac, ze
mimo réznych form to, co robi, to jest malarstwo:
jezeli sie kieruje kolorem i jezeli jest to iluzja za po-
mocq koloru, to zawsze bedzie po prostu malar-
stwo. Roznica z rzezbg? Rzezba pojawia sie tam,
gdzie istnieje [...] budowanie i jezyk swiattocie-
nia i to wyrazna jest roznica. A instalacja to wtedy
masz wykorzystywanie elementow juz gotowych.
Okresla swdj stosunek do nowych technik malar-
stwa, gdy ,trudnosci powoduja wynalazki” i trze-
ba znalez¢é materiat i metode stosowna dla miej-
sca, wyjasnia: proces wychodzenia do innych tech-
nik to po prostu zycie wymuszato. To zawsze byto
tak, ze potrzeba jest matkg wynalazkow. Artysta
odnosi sie do zachowania swoich prac w przyszto-
Sci:uwazam, ze istnieje sprawa przechowania, za-
chowania dobra, ktore jest wytworzone w danej
spotecznosci. Od tego jest sztab ludzi utrzymywa-
nych przez nas, ktorzy sq na etatach, powinni tym
sie zajmowad, a za bardzo nie mogg, bo nie majg
srodkow itd."”

Artysta zaskakuje nowatorskoscia form ma-
larstwa, staje sie kontestatorem nawykowe-
go myslenia w sztuce, rutyny, ale tez jest odda-
ny misji ogdlnokulturowej. Jest spotecznikiem,
twarza i tarcza biatoruskiej mniejszosci w Pol-
sce wobec zastanej sytuacji w rodzinnych Wali-
tach i regionie, z ktérego pochodzi. Tajemnice po-
liszynela stanowi, ze od lat jest mito$nikiem i ho-
dowca ozdobnych kur, ktorych setki pielegnuje

16 Zachowac dla przysztosci. Leon Tarasewicz, publikacja
wideo i transkrypt, wywiad przeprowadzity lwona
Szmelter i Monika Jadzifiska, 2.09.2003, Krélikarnia,
wyd. ASP w Warszawa.

17  Ibidem.

93



i wystawia z wielkim oddaniem... Nie wiadomo,
czy ijak ta pasja wptywa na jego malarstwo.
Leon Tarasewicz jest wolny jako twoérca i pro-
wadzi samotna walke w wielu potyczkach, bierze
na siebie polemike z cywilizacja. Kontruje sche-
maty, nie idzie pod reke z art worldem, cho¢ sam
mimowolnie staje sie jego czescia, gdy uczestni-
czy w weneckim biennale czy aranzuje plac Arty-
stow w Kielcach, maluje plac w Barcelonie. Z cza-
sem wolna i nowatorska postawa artysty wnika
w krwiobieg sztuki. Realizacje malarskie Tara-
sewicza staja sie ikonicznymi odniesieniami dla
nietypowych postaw artystycznych, moze na-
wet prawzorami dla zrozumienia dziatania sztuki
w miejscach, gdzie zyja ludzie, nie tylko w ,,sank-

tuariach” muzealnych.

KONCOWE UWAGI

W finale tych rozwazan nie moge pominac¢ tytu-
towych kwestii znaczenia sztuki i zmiennej roli
malarstwa. Rozwazania te bezposrednio wyni-
kaja z wtasnych obserwacji na polu wartoscio-
wania i zachowania sztuki wspodtczesnej pota-
czonych z préoba interpretacji niektérych zjawisk
artystycznych w ramach kota hermeneutyczne-
go, opisanego przez Hansa Georga Gadamera,
daleko szerszej metody poznawczej malarstwa

niz powstata w o§wieceniowym podziale sztuki.
W konfrontacji ze sztuka wspétczesng uderzaja-
ca jest odwrotna tendencja, takze niespeiniajaca
wymagan zachowania sztuki. Myslenie o domina-
cji ,tu i teraz” wobec korzeni sztuki zawsze mia-
to i ma dorazny, terazniejszy charakter. Wpraw-
dzie prezentyzm na biezaco triumfowat nie raz,
ale okazuje sie, ze na krétko, gdy patrzymy z dy-
stansu.

We wspoétczesnym Swietle przedstawienie
wspbtczesnej sztuki malarskiej Jana Tarasina,
Davida Lyncha, Leona Tarasewicza mozliwe jest
jedynie wybidrczo, skoro niewiele lat nas dzieli
od jej powstania. Przedstawione tu dzieta malar-
skie taczy nowatorskos¢. To wieloraki w formie,
tresci i funkeji zaséb, ktéry okazuje sie by¢ nie-
ograniczony konwencjami. Tak wybitne i niety-
powe malarstwo petni tu role studium przykta-
dow, stanowiac szczyt przystowiowej gory lodo-
wej mozliwosci malarstwa.

Przestrzennos$¢ malarstwa i jego wielorakie
funkcje tworcy przedstawiali od poczatku istnie-
nia sztuki w jaskiniach, dzisiaj wiemy, ze w zna-
czacym kontekscie paleolitycznych ceremonii.
We wspbélczesnej postaci sztuka wykracza dale-
ko poza pooswieceniowe ramy dyscyplin. To za-
réwno byt ograniczony do ptaskiej formy mala-
tury na réznych podtozach, jak i formy uwolnio-
ne z 2D. Jan Tarasin szukat w opisanej w artykule
grupie prac z przetomu lat 60. i 70. nowych form
malarstwa, dotad niepraktykowanych w ptasz-
czyznie obrazu. Patrzac na materie tej sztuki, sto-
sowal nowe wowczas w sztuce tworzywa sztucz-
ne, farby przemystowe, intrygowata go replikacja
taczaca grafike i malarstwo. Idee artysta zdra-
dzal w wydawanych przez siebie tekach-zeszy-
tach. Z naukowo opisanej czasoprzestrzeni wy-
bieral w nowej materii malarstwa utude, lustro
praw Swiata. Inaczej taczy media sztuki David
Lynch, jego sztuka malarska jest kuriozalnym
potaczeniem tréjwymiarowego malarstwa i nar-
racji, manipulowania odbiorem widza w swoisty
dla niego sposdb zblizajacy istote malarstwa do
narracji filmowej. Leon Tarasewicz, nazywajac
swa sztuke malarstwem, wnosi wiele form zmie-
niajacych obraz sztuki, usilnie taczy malarstwo



z przestrzenia, oddziatywaniem na zmysty, Swiat-
tem neondéw. Wydaje sie, ze zaréwno u poczat-
koéw sztuki, jak i dzisiaj istotna jest dla malarzy
wspoélnotowosé sensu sztuki i wazny jej kontekst
oraz odbidr. Postawy malarzy to samopoznanie,
otwartos¢, wyjscie poza subiektywnos¢ warszta-
tu malarskiego. To sztuka jako gra, lustro §wiata,
uchwycona dynamika zmian, przewidujaca pro-
wokowanie widza i jego aktywne uczestnictwo.
W tak szerokim obrazie malarstwa, dowodzacym
samostanowienia twércéw, powstaja rysy, gdy
zauwazamy powszechny problem ze zrozumie-
niem, ze sztuka byta i jest wolna w formie, a tak-
Ze, ze ma niezbywalne prawo, by by¢ réznorod-
na. Warto tu jednak zauwazy¢, ze kwestie auto-
nomii sztuki maja gteboki rodowdéd. Twoérczosé
artystyczna ma czterdziesci tysiecy lat i wbrew
pesymizmowi wspétczesnej krytyki stanowi cia-
gte odkrywanie w odwiecznie trwajacej ,,sztu-
ce jako procesie”. Uderzajace jest, ze od wiekow
przez wybrancéw bywa traktowana jako rodzaj
podrézy poznaweczej, przez sceptykow jako cier-
pienie, ale dominuja postawy posrednie, w kto-
rych wiele zalezy od spotecznego odbioru. Tu po-
jawia sie ogromna rozbieznos¢ oczekiwan. Wiele
zalezy od zrozumienia zmiany roli, przypisywa-
nej sztuce przez media, nawigzania komunika-
cji z odbiorcami. Komu to sie udaje? Tym, ktorzy
asertywnie praktykuja swoja indywidualna dro-
ge tworcza. W ogdlnym sensie, oprocz znacze-
nia praw cztowieka do uczestnictwa w kulturze,
dzisiaj dziedzictwo kultury postrzegane jest sze-
roko, jako materialne, niematerialne i coraz cze-
Sciej digitalne, i to zar6wno w potocznym zyciu,
jak i w swietle konwencji miedzynarodowych. To
znaczaca zmiana cywilizacyjna, gdyz byliSmy do
niedawna ulepieni przez postrzeganie podziatu
gatezi sztuki w ,pooSwieceniowym” modelu jej
dyscyplin. Cenne dziedzictwo takiego tradycyj-
nego malarstwa jest réznorodne i wspaniate, ale
nie wyczerpuje mozliwosci sztuki. Na ztozony ob-
raz wspotczesnej sztuki, w tym nieograniczonej,
autonomicznej w formie sztuki malarstwa, skta-
daja sie rézne, bogate w forme i tres¢ dziatania
artystyczne, réwnolegle funkcjonujace obok kon-
wencjonalnych form.

arunkiem

ej promocja w catym jej bogactwie, ale wiedza

artystow, umiejetnosc respektowania indywidu-

i wyj
oza ramy konwencjonalnej sztuki, ktorej
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Iwona Szmelter, malarka, konserwator, teoretyk nauk

o sztuce, kurator wielu wystaw, projektéw ochrony
sztuki, autorka ksiazek i publikacji naukowych. Obecnie
profesor zwyczajny doktor habilitowany na Wydziale
Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki ASP w Warszawie,
kieruje Miedzykatedralng Pracownia ,Novum” Opieki

i Konserwacji Sztuki Wspotczesnej.
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ALCrIvwdalilce, Wd4Zllc U41s

SZTUKA A KULTURA - CZYLIPOSTAWA A POZYCJA

REFERAT Z SYMPOZJUM RELARTACJE, DLUSKO, 7 LUTEGO 1977

WtODZIMIERZ BOROWSKI

Komunikat ten jest aktem represji w stosunku do ludzi
lekcewazacych fakt istnienia antynomii pojec:

SZTUKA - KULTURA, POSTAWA - POZYCJA.

W pierwszej parze poje¢ KULTURA jest forma nacisku na sztuke.
W drugiej tym samym jest POZYCJA.

Jedynie stuszne }aczenie tych pojec to:

SZTUKA - POSTAWA, KULTURA - POZYCJA.

Istnieje natomiast absolutna i niezaprzeczalna sprzecznos¢
miedzy tymi parami pojec.

KULTURA, stosujac kryteria wartosci, stwarza hierarchie
spoteczne - POZYCJE.

SZTUKA jest bodZcem formujacym POSTAWY, istnieje tylko

w warstwie ideowej; KULTURA - tylko w rzeczywistosci
spoteczne;j.

Wspéiczesna kultura jest wynikiem nieczystych manipulacji
komercyjno-rezimowych, sztucznym systemem stwarzajacym
sztuczne wartosci.

Jest narzedziem ttamszenia wolnosci jednostki. Nie dopuszcza
rowniez do tworzenia wolnych spotecznosci.

System kulturowy jest aparatem nacisku formacji politycznych.
Postuszenstwo jemu daje POZYCJE.

Manipulacje dokonywane na sladach, pozostawionych

po doznaniach jednostkowych, tworzenie sztucznych sladéw,
nadawanie im rangi - to wszystko musi by¢ obce cztowiekowi
o wrazliwosci artysty.

Osobnik, ktéry dat sie nabra¢, uwierzywszy, ze przez kulture
moze wejs¢ do sztuki - a jest typem artysty - MUSI WYBRAC
POSTAWE.

Srodowiska artystyczne to zbiory: gnoméw kulturowych,

artystow o zdecydowanej postawie i tych stabych, nieumiejacych

lub niechcacych zauwazy¢ ostro konfliktu kultura - sztuka.
Aparat kultury zafatszowat pojecie ,sztuka”.

W systemie tym jest to PRODUKT APARATU, wykonywany na
zamoOwienie przez artystow. Sztuka, zamiast idei - jest forma
nacisku, paragrafem prawnym z mozliwo$cia ré6znorodnych
sankgji.

Dyskusje o sztuce moga odbywac sie w takich uktadach

i warunkach, ktére odstraszytyby gnomy kulturowe i nie
powodowaty przeciekania ich do spotecznosci.
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Jan Berdyszak, Miedzywartosci
MCSW Elektrownia Radom, 20.03-6.05.2018

Kurator: Tamara Wozniak-Ksigzek

Z bogatej tworczosci Jana Berdyszaka, trwajacej nieprzerwanie od poczatku lat 60. XX wieku do 2014 roku, do

prezentacji w MCSW Elektrownia wybrano jeden z wielu problemoéw. Wystawa zatytutowana Miedzywartosci

podejmuje zagadnienie obecnosci cztowieka w kontekscie jego relacji ze Swiatem, bowiem miedzywartosci - to

w rozumieniu artysty sie¢ powiazan, relacji i stanéw w dziele i u odbiorcy.

Magdalena Abakanowicz, Embryology 1978-1980

Tate Gallery zaprezentowata obiekty Abakanowicz w ksztatcie kokonow, ktére sa odbiciem jej zainteresowan
systemami biologicznymi, materia organiczna i regeneracja, tematami, ktére podejmowata w dyskusjach

z naukowcami w Polsce. W odpowiedzi na zaproszenie do reprezentowania ojczystego kraju na Biennale w Wenecji

w 1979 roku artystka wykonata setki miekkich rzezb o r6znych ksztattach i rozmiarach, zaokrgglonych jak brzuszki

lub podtuznych jak mumie, jak opisata je sama. Abakanowicz zbierata stare materace, ubrania i worki, aby tworzy¢ ta
»~wymyslong anatomie” form i umiescita osiemset takich eksponatéw w Wenecji pod hastem Embriologia. Stwierdzita,

ze ta praca moze by¢ rozumiana jako krzyk spoza zelaznej kurtyny. Fot. dzieki uprzejmosci Tate Gallery, Londyn.

Krzysztof Gliszczynski, Geometrica de physiologiam pictura

Panistwowa Galeria Sztuki w Sopocie, 22.02-25.03.2018

W tworczosci Gliszczyriskiego kazdy obraz i kazdy element nigdy nie jest finalnie ukoriczony, lecz pozostaje otwarty na
kolejne natozone na niego warstwy tekstu wizualnego. Kazda indywidualna praca prowadzi ptynnie do kolejnej. System
pracy, jaki stworzyt artysta, pozwala unikna¢ domkniecia, tak aktualnie tworzonego dzieta, jak i wtasnej tozsamosci.
Réznorodne prace otwarte sg na niekonczacy sie proces rekonfiguracji. Na wystawie zaprezentowano obrazy oraz
trojwymiarowe urny, stupki farby, zrolowane ptétna z wystrzepionymi brzegami i fotografie. Fot. Jerzy Bartkowski,

Fotobank.PL/PGS, dzieki uprzejmosci PGS Sopot.




Pejzaze antropocenu, Natalia Bazowska, Stawomir Brzoska, Magdalena Lazar & Marcin Pazera, Diana Lelonek,
Katarzyna Lembryk, Agnieszka Mastalerz, Marek Rachwalik

Battycka Galeria Sztuki Wspétczesnej w Stupsku, 19.01-30.03.2018

Kurator: Roman Lewandowski

Wystawa poswiecona jest oddziatywaniu cztowieka na sSrodowisko naturalne. Temat owych przeobrazen od lat
podejmowany jest w sztukach wizualnych. Uwidaczniaja one zaréwno specyfike artysty obserwujacego zmieniajaca sie
nature (Turner, Monet), jak i podmiotu instrumentalnie ingerujacego w $wiat fauny oraz flory (Michael Heizer, Damien
Hirst). Prezentowane prace manifestuja pragnienie oswajania czy nawet zauroczenia zmianami klimatycznymi, ale tez

krytyczna refleksje, ktéra stymuluje zmiane myslenia o naszym byciu na Swiecie. Fot. dzieki uprzejmosci GSW Stupsk.

Twarda awangarda, Stazewski, Sosnowski, Bgkowski
Miejska Galeria Arsenat w Poznaniu, 2.03-1.04.2018

Kurator: Wtodzimierz Nowaczyk

Wystawa opowiada o ciggtosci i zmianach postaw awangardowych w sztuce polskiej. Kurator zestawit dzieta klasyka

malarstwa Henryka Stazewskiego z tworczoscia fotografa Zdzistawa Sosnowskiego oraz filmowca i performera 99
Wojciecha Bakowskiego, prezentujac w lapidarnym skrécie odmienne realia sztuki od lat 60. ubiegtego wieku

do dzisiaj. Ten zaskakujacy dialog pokazuje, w jaki sposéb twarda awangarda moze by¢ jednoczesnie miekka,

autoironiczna i elastyczna. A takze stawia pytanie: czy postawa awangardowa ma jeszcze rewitalizujaca dla sztuki site

przyciagania? Fot. Zdzistaw Sosnowski, z cyklu Goalkeeper 1975/1976.
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KRZYSZTOF JURECKI

MARA SERIES
AND MORE

In two years only, between 2016 and
2017, Krzysztof Slachciak created
several series which make a visual-
ly and poetically consistent system
related to: the tradition of German
staging of the 80s and 90s, multi dis-
play that was popular both in the fu-
turistic period and at present, as well
as burning of photo negatives, sur-
realistic and abstract in origin, used
since the inter-war period. I find his
works important, with a huge poten-
tial for the future, different from the
trendy street art or the concept of
appropriation. Among all his acom-
plishments, Mara series seems to be
the most successful.

Summaries Summaries

BOZENA KOWALSKA

DOROTA GRYNCZEL
(1950-2018)

Dorota Grynczel was an outstanding
weaver and painter, professor of the
Academy of Fine Arts in Warsaw and
the dean of Painting Faculty.

Her very modest and subtle
art directly reflected her personal-
ity. Grynczel’s artwork, fully genu-
ine, individual and independent, was
based on her fascination with na-
ture. In particular, it was clearly seen
in her early embroidery, which re-
ferred to organic forms. Later, in the
80s, the main issues in her work -
still closely related to nature - were
light, transparency and geometry.

Her labour-intensive fabrics,
requiring benedictine patience and
amazing imagination so as to con-
trol the whole composition from
the very first stitch, were made with
black embroidery on black tulle
mesh. Rarely, without losing their
asceticism, were they revived with
blue or yellow added to the black.

In painting, Dorota Grynczel fo-
cused on shaping the texture. The
rhythmic structure of concave groo-
ves and convex crests looked like the
after-effect of pulling a rake through
a solid layer of oil paint. It is mono-
chromatic, mostly blue, painting.

Dorota was a great, still undere-
stimated artist: the prominent paint-
er and author of innovative fabrics,
having no equivalent either in the
past or in contemporary times.

GRZEGORZ BORKOWSKI

WALL, DISTANCE,
PLANE

An analysis of a new series of Bart-
ttomiej Kietbowicz’s paintings,
where pictures evocatively indicate
two stages of their perception levels
(from a distance and close up), offer-
ing a different message and signifi-
cantly dissimilar visual values.

Creating such an effect arises
from the method of the artist’s work,
and partially from a methaphoric
processing of his recent experienc-
es in an oppressive scenery.

We can see that that in the notes
of the artist himself, partially quoted
in the text, which relate the impres-
sions behind this series of pictures

and the way of working with them.



PIOTR MAJEWSKI

THE ART OF POSTER
- THE BIENNALE
IN LUBLIN

he article refers to the Internation-
al Biennale of Poster, which has tak-
en place in Lublin since 2013. The
first two editions of the event were
aimed at students and graduates of
higher schools of art; the latest one,
in 2017, involved professional as

ell. The competition is getting in-
creasingly popular among the par-
ticipants fom Europe, Asia and both
Americas. The third edition attract-
ed four million applications. Among
the characteristic features of Lublin
event, the author emphasizes: pro-
moting poster art of the young gen-
eration, confronting the works of
professionals with those of debu-
tants and a possibility of experienc-
es exchange among the participants
coming from various cultures. The
Lublin Biennale fits squarely into the
tradition of the Polish Poster School,
characterized by the dominance of
artistic assets in graphic design. Be-
sides, the competition puts emphasis
on the stream of propaganda poster,
critical and socially engaged.

ROBERT JASINSKI

ON FRAGMENTS,

THE EXHIBITION OF
ARKADIUSZ KARAPUDA
IN GALERIA XXI,
WARSAW

The pictures belonging to Frag-
ments series make a story of the art
of painting, meanings and space. The
artist is inspired by internally hiber-
nated places, which do not evoke
immediate impressions but trig-
ger a slow resonanse in the recepi-
ent’s emotional memory. The pic-
tures are accompanied by a series of
drawings, creating a small laborato-
ry of composition and painting. The
works in Fragments are an answer
to the times of dynamic changes, the
changing ways of of arts and society

functioning.

ALEXANDRA HOLOWNIA

THE CONDITION

OF CONTEMPORARY
ART IN LONDON -
JANUARY 2018

On the turn of the year, Tate Brit-
ain showed the records of Rachel
Whiteread, the leading representa-
tive of English post-minimalism. She
was the first woman awarded with|
the Turner Prize. Her topics were
everyday objects, which she used to
make casts of sinks, baths, etc. House-
hold objects displayed in the current
exhibition, isolated, devoid of func-
tionality, emanated with pathos and
cold. They reminded of evanescence.
Among other London’s exhibi-
tions I was most fascinated with the
one in Studio Bones&Pearl in the sub-
urbs of London, where the fifth edi-
tion of Bad Art Touch me was cele-
brated. The project designers decided!
to break the traditional standards o

artwork presentation.
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TERESA PEKALA

AUTONOMY AFTER
AUTONOMY

The conviction about the autono-
my of art has its history, albeit not
very long, because it goes back only
to the eighteenth century, but it is
turbulent, marked by artistic turna-
rounds and changes of the esthetic
paradigm. Understanding the auton-
omy of art refers either to the sepa-
rate character of its role and rights
in social life or to the autotelic val-
ues that are part of art. In the article
the author investigates the reasons
for arenewed interest in the auton-
omy of art. She advances the thesis
that in modern societies the field of
the autonomy of art has changed its
boundaries, the meaning of the con-
cept of autonomy having changed as
well. She discusses the philosophi-
cal and social sources of this process
such as “instrumentalization of au-
tonomy”, the concepts of event, or
the influence of experts’ discours-
es. She perceives the principal dif-
ferences between the historical-
ly formed concept of autonomy and
the one functioning at present. She
terms the current state “autonomy
after autonomy”.

IWONA SZMELTER

AROUND THE CHANG-
ING MEANINGS OF ART.
PAINTING IN THE HER-
MENEUTIC CIRCLE

- from the painting space to the
painting in the Enlightenment con-
cept of art and back: Jan Tarasin, Da-
vid Lynch, Leon Tarasewicz.

The recepient of culture values, har-
dy ever going into the details of the
origin of notions commonly taken
for granted, does not remember that
contemporary beliefs have roots in
the Enlightenment era. Actually, the
origin of such terms like ‘fine arts’,
‘aesthetic’, and even most popular
‘culture’ and ‘heritage’, being derived
from the eighteenth- century intel-
lectual trends, is only three hun-
dred years old. The answers to fun-
damental questions on the nature of
art should not be searched for, how-
ever, in multiple definitions or syn-
theses of meanings. Everybody is
familiar with this apparent obvious-
ness of a free nature of art until they
are beyond the system of tradition-
al education.

Three hundred years ago when
the teminology of the Western civ-
ilization world was organized by
the Enlightenment rationals, we re-
ceived the patterns of thought which
imposed the perception of painting
and other forms of art. Paradoxical-
ly, the rational thought of Descartes
and Diderot do not serve the free-
dom of art. The last three hundred
years have almost frozen the con-
cept of art in terms of disciplines, in-
cluding painting as a flat being, and,
in this way, artificially restricted its
perception. Many doubts are raised
when the reality of art varies from
this pattern. The ‘post-enlighten-

ment’ concept of art has existed only

for three hundred years now, which
is relatively little in comparison to
forty thousand years of artistic phe-
nomena already discovered.

Evidence? After 2014, on many
continents simultaneously, fasci-
nating paintings have been discov-
ered in caves, often twice as old as
Lascaux and Altamira, but surpris-
ingly similar. It changes the under-
standing of the roots of art; firstly, it
is connected with a phenomenon of
simultaneous appearance of art in-
stinct, a similar growth of aware-
ness of artist-human on various con-
tinents; secondly, it denies the linear
concept of art development; third-
ly, it shows us - contemporary art-
ists, curators and restorers - the im-
portance of a mysterious painting
function of cave space, and not only
of rock polychromy. The author, in-
spired by the paleolithic culture, in-
troduces these phenomena to the
reader thanks to looking at art in
the hermeneutic spiral, referring to
the thought of Hans Georg Gadamer.

In the context of variable mean-
ings of art, she presents contem-
porary artists - Jan Tarasin and his
replication of spatial forms of paint-
ing, the amazing paintings of David
Lynch, and painting in the artistic
space of Leon Tarasewicz.



NASI AUTORZY

GRZEGORZ BORKOWSKI - krytyk sztuki, redaktor naczelny pisma ,Obieg” (1993~
2015), kurator wystaw, m.in.: Idee poza ideologig (1993), Refleksja konceptualna

w sztuce polskiej (1999), Bookmorning (2003), The Club (2004), Reversed Art
Engineering (2007), Rzeczy budzq uczucia (2010), Diagram - Jerzemu Ludwiriskiemu
(2010), Aktywna cisza (2014).

EULALIA DOMANOWSKA - dyrektor Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku od
2016 roku. Historyk i krytyk sztuki, kuratorka wystaw, nauczyciel akademicki

w Wyzszej Szkole Informatyki Stosowanej i Zarzadzania w Warszawie. Ukoriczyta
historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, w latach 2004-2006 studiowata
muzeologie, sztuke szwedzka, sztuke i gender, pedagogike i etnologie na
uniwersytecie w Umea w Szwegcji. Szczegdlnie interesuje sie sztuka w przestrzeni

publicznej.

DR HANNA FARYNA-PASZKIEWICZ (ur. 1952) - historyczka sztuki, w latach 1978~
-1909 pracownik naukowy Instytutu Sztuki PAN, wyktada na Wydziale
Architektury Wnetrz warszawskiej ASP. Autorka ksigzek i artykutow z zakresu

plastyki i architektury XX wieku.

ZUZANNA FRUBA (ur. 1979) - architektka wnetrz, absolwentka Wydziatu
Architektury Wnetrz warszawskiej ASP (2004, dyplom w pracowni prof. Andrzeja
Bissenika). Mieszka w Berlinie, pracuje m.in. w pracowniach architektonicznych

Gonzalez Haase AAS, Gorenflos Architekten.

HANNA HANC - mgr ekonomii, MBA, menedzerka, konsultant z zakresu
zarzadzania przedsigbiorstwami, doradztwa oraz zarzadzania projektami. Posiada
kwalifikacje Project Management Professional, przyznawane przez uznany
Project Management Institute, w trybie ciagtym od 2005 roku. W latach 2010-
2013 kanclerz Akademii Sztuki w Szczecinie. Aktualnie takze wyktadowca praktyk

Wyzszej Szkoty Zarzadzania i Bankowosci w Poznaniu.

ALEXANDRA HOLOWNIA - krytyczka sztuki i artystka wizualna, absolwentka
Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu (1978), a takze Studium Scenografii ASP

w Warszawie (1982) oraz Sztuki w Kontekécie UdK w Berlinie (2006). Publikowata
m.in. w czasopismach ,Arteon”, ,Format”, ,Artluk”, ,CoCain”, ,Foto”, ,Magazyn
Sztuki”, ,Obieg”, ,Sztuka” itd. Autorka ksiazki ,Kiinstlerinterviews als Methode
der Kunstvermietlung - Spektrum Polen” (2007). Prowadzita zajecia m.in.

w Theakademie Berlin, Design Apartment Degiang College (Chiny). Mieszka

i pracuje w Berlinie.

ZOFIA JABLONOWSKA-RATAJSKA - historyk i krytyk sztuki, kuratorka, autorka

filméw dokumentalnych. Publikuje m.in. w ,ARTeonie”, ,EXICIE", ,Obiegu”.

ROBERT JASINSKI - historyk sztuki, kurator sztuki wspétczesnej, scenograf,

animator i menedzer kultury.

DR KRZYSZTOF JURECKI (ur. 1960) - krytyk i historyk sztuki, cztonek honorowy
ZPAF i AICA. Specjalizuje sie w historii sztuki XX wieku, zwtaszcza modernizmu

i awangardy artystycznej, zajmuje sie przede wszystkim fotografig i filmem
eksperymentalnym. Autor kilku ksiazek z zakresu fotografii. Pisat dla wielu pism
artystycznych, obecnie dla ,0.pl" i ,Formatu”. Przewodniczacy jury konkursu
Cyberfoto w Czestochowie (od 2002) i Biennale Sztuki w Piotrkowie (od 2011).

W latach 1998-2005 kierowat Dziatem Fotografii i Technik Wizualnych w Muzeum
Sztuki w todzi. Kurator wystaw. W latach 2007-2017 roku zwigzany z Galerig
Wozownia w Toruniu. Wyktadat na ASP w Poznaniu, todzi i Gdarisku, obecnie na

WSSiP w todzi. Prowadzi blog: http://jureckifoto.blogspot.com/.

DR BOZENA KOWALSKA - historyk i krytyk sztuki, opublikowata 28 ksiazek

o sztuce najnowszej, gtéwnie o nurcie geometrycznym, w tym monografie m.in.
Romana Opatki, Jana Berdyszaka, Henryka Stazewskiego, Kajetana Sosnowskiego,
Mariana Bogusza, Wojciecha Fangora i innych polskich artystow awangardowych.
W latach 1972-2001 prowadzita ,Galerie 72" w Chetmie. Zorganizowata 35

miedzynarodowych plenerdw, czy raczej sympozjéw dla artystow postugujacych

sig w sztuce jezykiem geometrii.

PROF. ROMAN KUBICKI - filozof kultury i sztuki, estetyk; autor ksigzek:
Interpretacja a poznanie. Studium z filozofii sztuki (1991), Zmierzch sztuki.
Narodziny ponowoczesnej jednostki? (1995), Ani byé, ani miec. Trzy szkice

z filozofii pamieci (2001), Pierscienie Gygesa (2005), Egzystencjalne konteksty
dzieta sztuki. Studium z pogranicza estetyki i filozofii kultury (2013). Profesor
zwyczajny w Instytucie Filozofii UAM (od 2012 roku dyrektor IF) oraz profesor
nadzwyczajny na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa UAP; od 2011 roku
przewodniczacy Kapituty Nagrody Artystycznej Miasta Poznania.

DR HAB. MARCIN LACHOWSKI (ur. 1975) - Uniwersytet Waeszawski, gtowny
kurator Muzeum Lubelskiego. Zajmuje sie sztukg wspétczesna i historig krytyki
artystycznej. Opublikowat ksigzki: Awangarda wobec instytucji. O sposobach
prezentacji sztuki w PRL-u (2006) oraz Nowoczes$ni po katastrofie. Sztuka w Polsce
w latach 1945-1960 (2013). Kurator wystaw, m.in. Obiekty i projekcje (Lublin,
2008), Sita Sztuki (Lwowski Patac Sztuki, 2010), Asymetrie (Muzeum Lubelskie,
2015), Pankiewicz i po... Uwalnianie koloru (Muzeum Lubelskie, 2016). Cztonek

Stowarzyszenia Historykow Sztuki.

DR PIOTR MAJEWSKI - historyk sztuki, adiunkt w Instytucie Sztuk Pigknych
UMCS. Zajmuje sig historig nowoczesnej i wspotczesnej sztuki polskiej

w kontekscie miedzynarodowego p6Znego modernizmu i w perspektywie
neoawangardowego przetomu, historig krytyki artystycznej oraz polsko-
francuskimi relacjami artystycznymi. Autor ksigzki Malarstwo materii w Polsce
jako formuta nowoczesnosci (2006). Publikowat m.in. w Artluku, Ethosie, Exicie,

Kwartalniku Ororisko i Pamietniku Sztuk Pieknych.

PROF. StAWOMIR MARZEC (ur. 1962) - absolwent ASP w Warszawie

i Kunstakademie Diisseldorf, prowadzi Pracownie Malarstwa na Wydziale
Grafiki ASP w Warszawie. Praktykuje malarstwo, rysunek, instalacje, fotografie
przetworzona, performance i film. Autor blisko setki wystaw indywidualnych
(m.in. CRP w Ororisku, CSW Warszawa, Galerii Foksal) oraz licznych publikacji,

rowniez ksiazek, z pogranicza teorii i krytyki sztuki.

PROF. DR HAB. TERESA PEKALA - kierownik Zaktadu Estetyki na Wydziale Filozofii
i Socjologii UMCS, wiceprezes Polskiego Towarzystwa Estetycznego. Zajmuje

sig estetyka polska i filozofig sztuki nowoczesnej, problematyka wspétczesnych
postaci doswiadczenia estetycznego. Autorka monografii: Secesja (1995), Estetyka
otwarta Mieczystawa Wallisa (1997), Awangarda i ariergarda. Filozofia sztuki
nowoczesnej (2000), Estetyczne konteksty doswiadczenia przesztosci (2013).
Opracowata: Wybér pism estetycznych Mieczystawa Wallisa (2004), Wybér pism
estetycznych Konstantego Troczyriskiego (2014). Redaktor ksigzek: Przysztosé
Witkacego (2010), Powrét modernizmu? (2013), Witkacy w kontekstach. Stanistaw
Ignacy Witkiewicz a kryzys metafizyki (2015), Teatr. Teatralizacja. Performatywnosé
(2016), Przestrzenie autonomii - sztuka, filozofia, kultura (2017), Witkacy. Logos and
the Elements. Interdysciplinary Studies in Performance (2017).

PROF. IWONA SZMELTER - zajmuje si¢ teorig i metodami ochrony dziedzictwa
kultury, w tym konserwacja dziet sztuki dawnej i wspotczesnej. Utworzyta

i kieruje Miedzykatedralng Pracownia ,NOVUM” Ochrony i Konserwacji Sztuki
Wspotczesnej na Wydziale Konserwacji-Restauracji Dziet Sztuki ASP w Warszawie.
Wyktada takze na studiach muzeologicznych na UW, UMK. Zatozycielka

i cztonkini renomowanych sieci naukowych. Wiekszos¢ publikacji i badan

odnosi do teorii opieki nad dziedzictwem kulturowym, w tym wartosciowania
dziedzictwa i autentyzmu, metodologii badan i opieki nad dzietami sztuki dawnej
i wspotczesnej, etyki i strategii procesu podejmowania decyzji w ochronie
dziedzictwa kulturowego.Sztuki, 2010), Asymetrie (Muzeum Lubelskie, 2015),
Pankiewicz i po... Uwalnianie koloru (Muzeum Lubelskie, 2016). Cztonek

Stowarzyszenia Historykéw Sztuki.

DR HAB. JAN STANISLtAW WOJCIECHOWSKI, PROF. ASP - kulturoznawca, badacz
kultury wspotczesnej, krytyk sztuki, organizator zycia artystycznego i naukowego,
wyktadowca akademicki, artysta. Pisze artykuty, eseje i ksiagzki na temat praktyk
iidei artystycznych, przemian kulturowych i filozofii kultury. Prowadzi archiwum
sztuki, tworzy obiekty rzezbiarskie i aranzacje przestrzenne; postuguije sie tez

innymi mediami.
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Upadki towarzy-
sza takze artystom, kultura fizyczna i kultura du-
chowa to wcigz kultura. Wizualna metaforyka

sportowej biezni kusi swoja humanistyczna uni-
wersalnos$cia, chociaz pociagajace i godne pogte-
bionej refleksji sa réznice. Upadki artystéw sta-
nowia nierozerwalna czes¢ trajektorii ich karier,
ale s3 wizualnie mniej (chyba) spektakularne. Od-
bywaja sie raczej w ciszy i poza kadrem.
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