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JAN STANISEAW WOJCIECHOWSKI: Skad sie
wzieta, jak sie zmieniata i czym w koncu jest dzi-
siaj krytyka sztuki? Status tej dyscypliny myslo-
wej w obszarze humanistyki, a takze zawodu, czy-
li Zrédta dochodéw pozwalajacych utrzymac kry-
tykaijego rodzine, nie jest $cisle zdefiniowany.
Ciekawie uktadaja sie takze stosunki krytyka z ar-
tysta. Przyciaggaja sie oni i odpychaja.

Jest wiele powodéw, by w pismie wydawa-
nym przez uczelnie artystyczna zajac sie tym te-
matem. Bezposrednim impulsem stat sie, wazny
w wymiarze mys$lowym i spotecznym, fakt zor-
ganizowania przez Miedzynarodowe Stowarzy-
szenie Krytykéw Sztuki (AICA) konferencji Kry-
tyka sztuki dzisiaj: jezyk, ekonomia, polityka. Mia-
ta miejsce w budynku warszawskiej ASP i zostata
zrealizowana we wspélpracy z uczelnia. War-
to podkresli¢ wage takich kooperacji, zwtasz-
cza ze nierzadkie sa dzi$ przypadki, gdy artysta
wchodzi w role krytyka sztuki. I nie chodzi tu tyl-
ko o oczywiste dla bardzo wielu twércéw ,teo-
retyzowanie”, ale o fakt ogarniania przez artyste
krytyczna refleksja catego pola sztuki, ze wszyst-
kimi jego aktorami, lub po prostu o uprawianie
dwdch (i wiecej) zawodoéw przez jednego czto-
wieka. Najciekawszym przypadkiem , koopera-
cji” sztuki i krytyki artystycznej w wykonaniu
jednego tworcy jest wprzegniecie obu ,pozy-
cji obserwacyjnych” do jednego rydwanu. Cho-
dzi o zdublowanie efektu poznawczego przez na-
przemienne lub zsynchronizowane stosowanie
narzedzi sztuki (rozumianych jako rézne formy
materialnej wizualizacji $wiata) i narzedzi kryty-
ki (rozumianych jako dyskursywne werbalizacje)
przez tego samego cztowieka. Takie postepowa-
nie jest mi szczegdlnie bliskie. Zdaje sie, ze z taki-
mi strategiami krytycznymi mamy takze do czy-
nienia w przypadku mojego kolegi redakcyjnego
Stawomira Marca, ktérego tekst na temat krytyki

zamieszczamy w tym numerze. Polecam réwniez
opracowanie Grzegorza Sztabinskiego, perfek-
cyjne pod wzgledem warsztatu filozofa/estetyka,
napisane przeciez przez znanego, wybitnego ar-
tyste. Trudno oddzieli¢ u niego obie perspektywy
poznawcze i obie spoteczne role. Trudne duble nie
sa wiec dzis rzadko$cia. Stawiaja takze wspdtcze-
snych organizatoréw i ,administratoréw” kultu-
ry artystycznej oraz nauki przed zadaniem prze-
pracowania dominujacych w tym obszarze ste-
reotypoéw. 9

StAWOMIR MARZEC: Poprzednie stulecie cze-
stokro¢ okreslane byto jako epoka odczarowa-
nia, demaskacji i dekonstrukecji. Jako czas total-
nej problematyzacji, a moze nawet i kompromita-
cji wszystkiego. Porzucone i wykpione zostaty po
wielokro¢ nie tylko wszelkie reguty, prawdy i au-
torytety, ale tez i sam bunt, emancypacja i rewo-
lucja. Skrytykowana zostata sama krytycznosé,
jej uzurpacje, arbitralnosci i wyrachowania. Pod-
wazona zostata wszelka okre§lonos¢. Wszak nie
ma juz ani boskiego punktu widzenia, ani uni-
wersalnego. Nie ma réwniez niewinnego ,,punk-
tu widzenia znikad”. Dzi$ jedyna kulturowa kom-
petencja okazuje sie naga sugestywnos¢, bezczel-
nos$¢ marketingu i PR. Na scenie pozostaty tylko
symulacje i stylizacje. Rekwizyty, gesty, cytaty
ipozy. Czy potrafimy z nich na nowo wyczarowacé




rzeczywisto§¢? Czy tez nauczymy sie dzieki nim
zy¢ w §wiecie widm i upioré6w? A moze tylko po-
wyzsza diagnoza jest chybiona? Moze pomimo
rwetesu, skandowan i grzmotéw nadal... nic sie
nie stato i nic sie nie dzieje? Chyba wtasnie owo
nieustajgce zderzanie sie ptynnosci i niezmien-
nej ostateczno$ci stoi za wiekszo$cia naszych dzi-
siejszych nieporozumien i sprzecznosci. Oraz ich
narastajgcej radykalizacji, ktéra zamienia plura-
lizm w bezradny ,.kult” nieczytelnej i nieokreslo-
nej ,réznorodnosci”.

Jakze w tym kontekscie méwié o krytyce ar-
tystycznej? Krytyka krytyki sztuki stata sie moim
»hobby”, czy raczej koniecznoscig, juz przeszto
20 lat temu. Zbyt wiele razy spotykatem rézne-
go rodzaju kuratoréw, krytykow, juroréw, ko-
lekcjoneréw, ktérzy podchodzili do moich prac
w sposdb najzwyczajniej chybiony. Chcieli oce-
niac je wedlug kategorii, ktére im wydawaty sie
woéwczas uniwersalne lub aktualne, postepo-
we lub swiatowe. A ktére dzi§ budza zazwyczaj
ironiczne sarkazmy. Doprawdy to makabryczny
nawyk, aby redukowac sztuke do gry w aktual-
ne wyktadnie, aktualne trendy, strategie i pro-
blemy. Aby narzucaé artystom ,wlasciwe” te-
maty i punkty widzenia. Aby ,szlifowaé krysz-
tat” ich wolnosci. Niestety, tendencja ta narasta.
Krytycy, kuratorzy, jurorzy petnia nierzadko za-
miennie te funkcje. Zamieniajg sie w meta/arty-
stow, tworzac sztuke ze sztuki. Centra sztuki juz
nie tyle obstuguja sztuke, artystéw i widzow, ile
- okreslaja obowiazujace te-
maty, treci, media, a nawet ,wtasciwe” reakcje
widza. A dodajmy, Ze obecnie systemy promocji
skutecznie zastepuja dawna cenzure.

Od wielu lat polemizuje publicznie z instytu-
cjonalnym art world, z jego kolejnymi ,ostatecz-
nymi aktualno$ciami”. I stale narasta we mnie
przekonanie o konieczno$ci antyinstytucjonal-
nego zwrotu w funkcjonowaniu sztuki. O ko-
niecznosci radykalnej decentralizacji art world
(vide: Projekt likwidacji CSW, Zachety etc. Portal
Kultury 29.09.2017, Zwrot antyinstytucjonalny
w sztuce, Arteon 2/2018). Chodzi o zamiane mo-
nopolistycznych centr na konglomeraty kilkuna-
stu matych galerii, z ktérych kazda w inny sposob

generowataby wystawy sztuki. Np: jedna droga
losows, druga plebiscytows, trzecia kadencyjnie
prowadzona przez autorytety z réznych dzie-
dzin, czwarta rotacyjnie dla partii politycznych,
piata dla profesjonalnych krytykow, kolejna dla

kobiet, mezczyzn, dzieci, jeszcze inna dla emi-

grantow etc. Po prostu: [§eyastoyelshlou R ARSI RAS|
sztuki musi odpowiadaé réznorodnos¢ form ge-
SYATEINERISENY. Nie moze to by¢ ,pluralizm”

definiowany przez preferencje jednego cztowie-
ka czy jednej ekipy. Bo tez i nie ma czegos$ takiego
jak réznorodnosé jako taka, a tylko zawsze réz-
norodno$c jakas, zawsze inaczej ujmowana i po-
strzegana. Rzecz jasna prezentowane tam wy-
stawy bylyby zazwyczaj kiepskie, czy wrecz od-
razajace. Lecz za to nieprzewidywalne, bardziej
zrdéznicowane, niz obecnie w ,wiodacych cen-
trach”. A ponadto przeciez kategorie piekna i ro-
zumnosci sztuki sa juz passé. Gramy w abject,
czyli problematyzacje naszych odraz (tu uwa-
ga: wiem po do$§wiadczeniach z kuratorowaniem
wystawy Chce by¢ kobietg, ze w tym $rodowi-
sku trudno oczekiwaé poczucia ironii, ale jednak
prosze prébowac tu ja dostrzec). Taka praktyka
szanowataby nie tylko wolnos¢ artysty, ale i wi-
dza, bo kazda wystawa bytaby opatrzona profe-
sjonalnymi ocenami za i przeciw. A nie tylko jed-
nostronnymi peanami, jak to teraz sie dzieje. Nie
po to przeciez artysci wypruwali sobie trzewia,
walczac z jedyna wtasciwa metafizyka, ideologia,
obiektywnoscia, aby teraz stuzalczo obstugiwacé
saktualne, wazne spotecznie problemy”, ktéore
zreszta ktos za nich definiuje. Ani tez, aby strzec
jakichs abstrakcyjnych ,aktualnych standardéw
$wiatowosci”.

Rozwiniecie tych tematéw stanowi mdj tekst
w dalszej czesci pisma Od debaty i pluralizmu, do
Jréznorodnosci” i kampanii hejtu; czyli krytyka ar-
tystyczna w czasach do/wolnosci. 9
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GRZEGORZ BORKOWSKI

Statusy popiotu

Popidét zawiera w sobie swiatto - tym fascynuja-
cym zdaniem Ewa Kulesza rozpoczyna narra-
cje swojej nieukonczonej jeszcze ksiazki Dryf,
przedstawiajgcej prace artystki, ale w uktadzie
nie tyle chronologicznym, co raczej pojeciowym.
W ksiazce tej mozna bowiem dostrzec zapis pro-
cesu uchwytywania (stowami i pojeciami) tego,
co Ewie Kuleszy udato sie materialnie i pojecio-
wo zawrzeé w dokonanych juz artystycznych re-
alizacjach, a takze relacje z réwnie istotnego pro-
cesu rozpoznawania sfery, ktéra te prace tacznie
wyznaczaja (w dziedzinie pojeé i doznan). Dlate-
go obok autokomentarzy do prac artystki ksigzka
zawiera rowniez refleksje innych oséb badajacych
jej tworczosé. Ta czeSciowo polifoniczna narracja
wydaje sie zmierzac¢ przede wszystkim do okre-
$lenia wcigz nie do kornca uchwytnego terytorium
zjawisk, jakich dotyka lub jakie wydobywa twér-
czo$¢ Kuleszy. A takze zwigzanego z nim specy-
ficznego jezyka artystycznego, ze swym wtas-
nym stownikiem i gramatyka. Z pewnoscia jed-
nym z istotniejszych elementéw w tym stowniku
jest wspomniany popiét - jako materialny kon-
kret, pojecie i znak.

Kolejne ciekawe rozpoznania zwigzane z tym
rodzajem materii wydobyta nowa realizacja Ewy
Kuleszy w Galerii Dziatan zatytulowana Wzno-
szenie. Popidt zaistniat w niej w trzech réznych
postaciach, choé nie byl na tej wystawie jedynym
motywem. Catos¢ dotyczyta, tak charaktery-
stycznych dla wielu prac artystki, sytuacji trwa-
nia tymczasowego i zwigzanych z przemiana.

W gtéwnej sali galerii spostrzegaliSémy naj-
pierw jedna pozioma forme zawieszona w po-
wietrzu na wysokos$ci wzroku, a przypominajaca
rodzaj panoramy niewielkich wzniesien usypa-
nych z delikatnej jasnoszarej materii; byt to po-
pidt o niemal uwodzicielskiej (mimo swej suro-
wosci) urodzie. MogliSmy ogladac te panorame
z wszystkich stron, umieszczona byta bowiem
na Srodku sali. Blizniaczo niemal do niej podobna
druga forma umocowana byta na tej samej wyso-
kosci, ale przy samej $cianie. Razem tworzyty pre-
cyzyjny geometryczny uktad umozliwiajacy jed-
noczesne ogladanie dwdch wersji tej samej formy
w dwdch perspektywach - jakby dla delektowa-
nia sie wysmakowana estetyka kazdej z nich. Spe-
cjalne potaczenie piekna z materig, w oczywisty
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spos6b zwiazana z przemijaniem, pozwalato do-
strzegaé w tych dwéch formach wspétczesna po-
sta¢ motywu vanitas.

Jednak pojeciowy horyzont wyznaczony przez
wystawe siegal dalej. Znajdowaty sie bowiem na
niej takze szare cegty wykonane z popiotu przez
artystke. Uzyte zostaty jako budulec w werty-
kalnej formie tworzacej postument dla szklanej
formy w ksztalcie cegly, w ktérej znajdowata sie
sterta popiotu jakby w roli muzealnego ekspona-
tu - wytworu dziatalnosci cztowieka prezentowa-
nego po to, by jako wyodrebniony znak stat sie
przedmiotem refleksji. Dzieki temu popidt zaist-
niat na tej wystawie w trzech postaciach: jako de-
strukt (rezultat spalania), jako budulec (materiat,
z ktérego wykonane zostaty cegty) i jako znak,
ktéry w tym ztozonym kontekscie przedstawio-
ny zostal do rozpoznania na nowo, juz poza oczy-
wista od wiekéw symbolika popiotu.

Potrzebe takiego nowego rozpoznania wska-
zywala sama artystka, piszac: Akceptuje zawar-
tg w popiele symbolike, ale jej réwniez nie podkre-
Slam inie wzmacniam. Prébuje jqg zaangazowac we
wtasne odniesienia. Jest tworzywem, materiq przy-
datng do dalszej analizy, rozwazania czasu, mojego
w nim miejsca i mojej historii, jej miejsca wsrod in-
nych historii. Jest rowniez prébqg odnalezienia miej-
sca tego, co sie codziennie przesypuje obok mnie.

Zasygnalizowane w tej wypowiedzi ,wtasne
odniesienia” odnalez¢é mozna byto na omawianej
wystawie. Kulesza bowiem nie tylko przywotuje
tradycyjna symbolike popiotu jako motywu vani-
tas, ale tez pokazuje go w roli budulca - metonimii
(ale nie metafory) budowania od nowa. Wpisany
zatem zostal w szerszy proces przemian i state-
go krazenia materii. Taki topos najczesciej przy-
wotywany jest w kontekscie przemian w §wiecie
natury, tu jednak w oryginalny sposéb pojawit sie
w odniesieniu do materii nieorganicznej i prze-
ksztatceri stanowiacych efekt dziatania cztowie-
ka (spalania, budowania), czyli wtasciwie techno-
logicznych (a nie np. biologicznych). Ale to jeszcze
nie wszystko, proces budowania ukazany zostat
réwniez jeszcze w innym kontekscie: jako nie-
jednokrotnie prowadzacy z czasem do kolejnej
przemiany - demontazu lub zniszczenia budowli,

a zatem dalszej cyrkulacji materii. Ot6z na wysta-
wie, w mniejszej sali, na podtodze umieszczono
maty obiekt ztozony z niewielkiej ilosci cegiet -
jakby murek, ktéry mégt by¢ zaréwno w trakcie
(poczatkowej) budowy, jak i (koricowej) rozbidr-
ki. Miedzy zwyktymi czerwonymi cegtami znaj-
dowata sie jedna szara, utworzona z popiotu i czy-
telnie korespondujaca z tymi w gtdwnej sali, kto-
re tworzyty postument.

Wszystkie te réznorodne odniesienia byty
tym bardziej intrygujace, ze wspdlnie kierowa-
ty uwage na nieorganiczng materie o statusie
w istocie tak skromnym, ze chyba najskromniej-
szym z mozliwych. A ponadto wpisanie popio-
tu w najbardziej podstawowe procesy przemian
paradoksalnie generowato jednoczes$nie niemal
liryczne (empatyczne) jego traktowanie. W me-
taforycznym zatem sensie dokonywato jego - za-
wartego w tytule wystawy - wznoszenia.

Wystawa zatem nie tylko ciekawie odnowita
topos przemiany materii, ale takze uzmystowita,
jak bardzo materialna specyfika popiotu dostepna
jest w pelny sposéb jedynie w sytuacji zetkniecia
sie z nim bezposrednio, tak jak na wystawie, bo
na fotografiach mamy do czynienia jedynie z jego
(jakby bezcielesnymi) wizualnymi reprezentacja-
mi. Istnieje wciaz rodzaj sztuki nieredukowalnej
do jej wizerunkow, sztuki, ktéra apeluje do bezpo-
sredniego kontaktu z jej materialnoscia. J

EWA KULESZA, WZNOSZENIE, GALERIA DZIALAN,
WARSZAWA, 5-25.04.2019
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ROBERT JASINSKI

w rekach
cztowieka

O WYSTAWIE LALKI: TEATR, FILM, POLITYKA
W ZACHECIE - NARODOWE) GALERII SZTUKI

Wystawa Lalki: teatr, film, polityka ukazuje lal-
ki w réznych rolach nadawanych im od wiekéw
przez cztowieka. Graja dla dzieci i dorostych, bu-
dzg radosé i strach, stuza rozrywce, wychowaniu,
polityce, czasem propagandzie. Wcielaja sie z ta-
twoscia w ludzi, zwierzeta, przedmioty i demo-
ny. Zawsze blisko naszego §wiata, nasladuja nas
i obserwuja. Ich metamorfozy zaskakuja i budza
przerazenie, stajac sie metafora wspoétczesnosci.

Modernizm odkryt na nowo teatr lalkowy,
ktéry uwazany byt przez wieki za gatunek nizszy,
uliczny, plebejski, jarmarczny, kojarzony jedynie
z rozrywka dla dzieci. Teatr lalkowy obiecywat
awangardowym artystom niezalezno$¢, wyzwo-
lenie sie z zasad akademizmu, tatwe przekracza-
nie podziatéw na kulture elitarng i popularna. Byt
doskonatym srodkiem do prowadzenia krytyki
spotecznej i politycznej, réwnoczes$nie stanowit
znakomite pole dla awangardowych eksperymen-
téw formalnych. Umozliwiat swobodne przekra-
czanie granic miedzy réznymi dziedzinami sztu-
ki oraz czerpat inspiracje z nieskrepowanej wy-
obrazni dzieciecej. Artysci, ktérzy zainteresowali
sie teatrem lalkowym, zaczeli tworzy¢ dramaty,

Awangarda
i falki

4 JAN BERDYSZAK, MASKI DO SPEKTAKLU TYGRYSEK
W TEATRZE LALKI | AKTORA MARCINEK W POZNANIU, 1961
» FRANCISZKA THEMERSON, LALKI DO SPEKTAKLU

UBU KROL, 1964

przedstawienia i nowoczesne koncepcje teatral-
ne. Maurice Maeterlinck pisat sztuki z przezna-
czeniem dla marionetek, Edward Gorgon Craig
postulowatl zastapienie zywego aktora nieozy-
wionag figura nadmarionety, w Bauhausie Oskar
Schlemmer przeksztatcat ciato tancerza w geo-
metryczna forme, a Hans Bellmer tworzy? z lalek
prowokacyjne rzezbiarskie instalacje.

W Polsce w okresie miedzywojennym teatr
lalkowy funkcjonowal na marginesie zycia ar-
tystycznego. Uwage zwraca gtéwnie dziatalnosé
Adama Polewki w teatrze robotniczym, z kté-
rym wspoétpracowali Jonasz Stern i Maria Jarema,
spektakl marionetkowy Smieré Tintagilesa Tade-
usza Kantora inspirowany dokonaniami Bauhau-
su, konstruktywizmu i teatru futurystycznego
oraz projekty Henryka Wicinskiego, rzezbiarza
zwiazanego z teatrem Cricot J6zefa Jaremy:.

Wystawa w Zachecie koncentruje sie na roz-
woju teatru lalkowego w latach 40., 50.1 60. XX
wieku. Traktuje lalki jak wspétczesne rzezby,
w ktérych przenikaja sie rézne dziedziny nowo-
czesnej plastyki z problematyka spoteczna i poli-
tyczng. W okresie powojennym powstato blisko

The Avant-garde
and Puppets



20 scen lalkowych ze stalymi zespotami aktor-
skimi. Rozwéj instytucjonalny przyniést szyb-
ki wzrost profesjonalnej produkcji teatralnej
skierowanej przede wszystkim do mtodego wi-
dza, czesto o charakterze propagandowym. Dzie-
ci dzieki odpowiednio dobranemu repertuarowi
edukowane byty m.in. w zakresie walki z impe-
rializmem w Afryce (Sambo i lew) lub walki klas
(Wielki Iwan). Lalki pomagaty rowniez w ksztat-
towaniu ideologicznych postaw ,nowego socja-
listycznego cztowieka”. W pierwszej potowie lat
50. na pochodach pierwszomajowych maszero-
waty badz jechaty na ciezaréwkach gigantycz-
ne, groteskowe kukty imperialistow i wrogéw
komunizmu. Opisywano je jako Cyrk Trumanillo
czy Churchillada. Lalki w tych spektaklach maso-
wej nienawisci do zachodniej polityki i kapitali-
zmu graty gtéwne role.

Paradoksalnie teatr lalkowy realizujacy za-
tozenia socrealizmu réwnocze$nie stat sie ostoja
dla awangardowych artystéw, poniewaz z fatwo-
Scig wymykat sie doktrynie. Przetom lat 50. i 60.
to dla teatru lalkowego okres zdobywania peinej
Swiadomosci wiasnych srodkéw teatralnych. Zre-
dukowany zostaje tradycyjny parawan zastania-
jacy ,wszystko to, co ludzkie”, aktorzy zaczynaja
ukazywac sie publiczno$ci. W bedziniskim Teatrze
Dzieci Zagtebia Jan Dorman odstania cata machi-
ne teatralng, kulisy animacji oraz sity motoryczne
lalki. Odkrywa ekspresje materii i faktur, ktére
staja sie nowym, czysto formalnym srodkiem wy-
razu. Awangardowej koncepcji plastycznej przed-
stawien Dormana towarzyszyta oryginalna kon-
cepcja pedagogiczno-wychowawecza, ktéra taczy-
fa terapie z zabawa i stawiata sobie za cel leczenie
dzieci z traum wojennych. W poznanskim Teatrze
Lalki i Aktora Marcinek w duchu nowoczesnosci
realizowali swoje przedstawienia Leokadia Sera-
finowicz oraz Jan Berdyszak. W tym okresie z te-
atrami lalkowymi wspétpracuje grono znakomi-
tych artystéw, m.in.: Maria Jarema, Ali Bunsch,
Adam Kilian, Zofia Stanistawska-Howurkowa, Je-
rzy Zaruba, Lidia Minticz, Kazimierz Mikulski, Je-
rzy Kolecki, Zofia Gutkowska-Nowosielska, Je-
rzy Nowosielski, Stanistaw Fijatkowski, Jadwi-
ga Maziarska. Lalki staja sie jednym z elementow









przedstawienia, na réwnych prawach z przestrze-
nia, materia, forma, ruchem, gra swiatet i barw.
Znakomitym przyktadem awangardowych poszu-
kiwan artystycznych sa biate, w zabawny sposéb
zmechanizowane lalki Franciszki Themerson do
spektaklu Alfreda Jarry’ego Ubu Krél, ktérego
premiera miata miejsce w sztokholmskim Mario-
netteatern, z muzyka Krzysztofa Pendereckiego,
oraz projekt teatru lustrzanego i epidiaskopowe-
go Andrzeja Pawtowskiego. Optyczno-s§wietlna
konstrukcja, mieszczaca sie w walizce, miata na
celu zapewni¢ nowoczesne $rodki ekspres;ji arty-
stycznej oraz utatwic teatralne wyjazdy.

W przestrzeni wystawy znalazta sie rowniez
instalacja Elzbiety Jeznach i Pauliny Otowskiej,
odwotujaca sie formalnie do twérczosci Jadwigi
Maziarskiej z latach 50. Instalacja, bedaca zapo-
wiedzig performanceu Kobieta oko, nadaje nowy,
Swiezy kontekst rzezbom artystki.

Czes$¢ wystawy zatytutowana Anatomia lal-
ki porusza niezwykle ciekawy temat zwigzany
z konstrukceja lalek, rola projektanta oraz same-
go lalkarza. Jest jednak ubozsza od pozostatych
ijedynie zasygnalizowana za pomoca archiwa-
liéw i dokumentacji. Podobnie rzecz ma sie z cze-
Scia wystawy poswiecona filmowi lalkowemu
z tamtego okresu. Stanowi ona uroczy, ozywczy,
ale w gruncie rzeczy tylko suplement ekspozy-
¢ji. Zobaczy¢ mozemy filmy Jerzego Kotowskiego
Wystawa abstrakcjonistow, Cieri czasu ze sceno-
grafia Kazimierza Mikulskiego, Horyzont ze sce-
nografiag Macieja Szantkkowskiego i film Uwaga dia-
bet! Zenona Wasilewskiego.

Dzieki pracy kuratorki wystawa jest niezwy-
kle interesujaca w warstwie merytorycznej, nar-
racyjnej i opisowej. Jednak zastosowane zabiegi
aranzacyjne wptynety znaczaco na jej odbiér. Na
plus architektéw ekspozycji trzeba zapisac¢ stwo-
rzenie z wypozyczonych lalek rodzaju nowej,
przestrzennej aranzacji, ktéra otacza widza. Mo-
zemy w niej btadzi¢ i sami odkrywac ciekawe dla
nas rzeczy. Jednak lalki wyrwane ze swoich kon-
tekstow narracyjnych, scenograficznych, oswie-
tlone ogélnym $wiattem, zamocowane na wyso-
kich stelazach sprawiaja wrazenie martwych. Ich
piekno }aczy sie z dziwnym smutkiem zwisajacych

drazkéw do animacji, a krzyzaki marionetek, na-
zywane w jezyku lalkarzy ich dusza, tkwia nieru-
chomo zamontowane w oczekiwaniu na swoich
animatoréw. Prosba o niedotykanie eksponowa-
nych prac, ktéra znajduje sie przed wejsciem na
wystawe, jeszcze podkresla ten ,muzealny” ton.
Wada ekspozycji jest duza trudnosé identyfikacji
prac. Rowniez ogladanie filméw animowanych na
ekranach telewizyjnych ustawionych na podtodze
i niewielkich projektéw Nowosielskiego czy Mi-
kulskiego na wysokosci 3 metréw nie jest proste.

Mimo pewnych mankamentéw ekspozycyj-
nych jest to wazna i ciekawa wystawa, przybli-
zajaca mato znana, zmarginalizowana i niezbada-
na dziedzine sztuki, ktéra warto byto odkry¢ na
nowo dla szerokiej publicznosci. 9
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Krzysztof Bednarski:
Estetyzacja rany

Najnowsza wystawa Krzysztofa Bednarskiego
i kolejny monumentalny katalog potwierdza ran-
ge dzieta tego wybitnego artysty. Katalog wysta-
wy Karol Marks vs Moby Dick. Analiza formyiroz-
biérka idei liczy ponad 400 stron. Zawiera cztery
teksty krytykéw, rozmowe z artysta, liczne re-
produkcje prac i zdjecia aranzacji wystawy, ka-
lendarium, spis wczes$niejszych wystaw i realiza-
cji sympozjalnych, wybrang bibliografie oraz li-
ste Zrodet.

To pokazna monografia i, cho¢ artysta przy-
zwyczait nas do solidnych katalogéw swej twor-
czo$ci, ten ostatni z pewnos$cia sie wyrdznia.
Proponuje problemowe ujecie catej twérczosci
Bednarskiego. Czytelna jest w nim intencja wy-
dobycia artysty z lokalnego, czyli, co tu ukrywac,
polskiego kontekstu. Wyraznie ten zamiar for-
mutuje w katalogu, w swym tekscie o Bednar-
skim, Achille Bonito Oliva: W obecnym momencie
historycznym, w Europie chorej na suwerenizm,
nacjonalizm i populizm, sztuka nie chce by¢ tery-
torialna, chce sie skupia¢ wytgcznie na tozsamosci
artysty, przyciggaé uwage - nazwijmy to - miedzy-

narodowg, otwartq bez granic. (LSRN}

jest w kazdym calu dziataniem globalizujacym
VIS CRETLehe bW ILel. Artysta - badZmy uczciwi -

dostarcza bardzo wielu argumentéw na rzecz ta-
kiego postepowania. Istotna jest sama geografia
miejsc jego zamieszkania i twérczej pracy - roz-
ciagaja sie one co najmniej miedzy dwoma mia-
stami: Rzymem i Warszawa. Takze w tematyce
jego gtéwnych cykli rzezbiarskich mamy do czy-
nienia z ponadlokalng symbolika. Karol Marks,
ktérego portretu ,uzywa” artysta, jest postacia,
ktéra zaciazyta nad caltym $wiatem. Réwniez li-
terackie zrédto drugiego motywu rzezb Bednar-
skiego, Moby Dick, czyli Biaty Wieloryb jest - cho¢
z pewnoscia daleko bardziej elitarnym - takze
syntetycznym znakiem catej zachodniej kultu-
ry. Elitarnym, jesli chodzi o realne oddziatywa-
nie tego dzieta, powszechnym ze wzgledu na bi-
blijne tresci, ktére wyzieraja spod przygodowej
fabuty ksigzki Hermana Melville'a. Cate zatem
przedsiewziecie, ktérego katalog stanowi waz-
na czesé, jest podazaniem we wezesniej obranym
przez artyste kierunku, w celu dalszego umoco-
wania artysty w Swiatowej kulturze artystycznej,
jesli o czyms$ takim mozemy dzi$ jeszcze mowic.



W kazdym razie MOCAK jest instytucja, ktéra
swoim istnieniem zaswiadcza, Ze art world istnie-
je ima sie dobrze. Charakterystyczna forma orga-
nizacji przestrzeni wystawy, $miato mozna by na-
zwac to kultura ekspozycji obowiazujgca w Swia-
towych muzeach i galeriach sztuki nowoczesnej,
oraz graficzny design sa réwniez, ze wzgledu na
wskazany cel, perfekcyjne. Zestaw tekstow kry-
tykéw, zwlaszeza Achille’a Bonity Olivy, posta-
ci niewatpliwie dobrze rozpoznawalnej na rynku
idei sztuki najnowszej, a takze bardzo interesuja-
cy wywiad z artysta, ktéry jest - znam go dobrze
od tej strony - nader elokwentnym interlokuto-
rem, informacje biograficzne i bibliograficzne,
z czego znane sa takze inne publikacje o Bednar-
skim, potwierdzaja ogélne wrazenie perfekcji. Ca-
tos¢ jest doskonata, cho¢ do potwierdzenia tego
od strony technicznej potrzeba znawstwa z dzie-
dziny edytorstwa. To nie moja specjalnosé¢, dziele
sie tu tylko ogdlnym wrazeniem czytelnika niezli-
czonych katalogéw wydanych w Polsce i na §wie-
cie na przestrzeni ostatnich 50 lat. Gratulacje.

Twoérczoscig Bednarskiego interesuje sie od
jej poczatkéw, zwlaszcza od dyplomu artysty
w pracowni Jerzego Jarnuszkiewicza, takze mo-
jego mistrza. Starannie zaplanowane wydarzenie
kulturalne, jakim jest wystawa, i katalog celuja
w sama3 istote sztuki Krzysztofa. Mierzac sie z ta-
kim zadaniem/wyzwaniem, trzeba odnies¢ sie do
pewnych tresci zawartych w katalogu, a nie tyl-
ko do jego formy.

Na pierwszy rzut oka merytoryczne inten-
cje sa jasne i twérczos¢ Bednarskiego, wydawac
by sie mogto, dobrze je uczytelnia. Tytut Marks
vs Moby Dick glosi, ze dwa jego najwazniejsze cy-
kle rzezbiarskie ida tropem dwdéch wielkich nar-
racji, ugruntowanych w cywilizacji zachodniej:
emancypacyjnej, wielowarstwowej ,opowiesci”
Marksa i réwnie wielowatkowej, przeniknietej
duchem walki opowiesci Melville’a. Nie ida one
réwnolegle, lecz niejako przeciwko sobie. Wy-
stawa i katalog maja zarysowac polemike dwéch
gtéwnych motywoéw rzezbiarskich Bednarskie-
go i dwoch kluczowych ,narracji” §wiatopoglado-
wych Zachodu: zakorzenionego biblijnie uniwer-
salizmu Melville’a i Marksowskiego modernizmu.

Znakiem pierwszej jest 16dz, znakiem drugiej - ka-
noniczna, powielana gtowa Karola Marksa. Gto-
wa - podkres§lmy - wzieta z propagandowej iko-
ny. Warto mie¢ na uwadze, ze oba ,znaki” sa rady-
kalnie kulturowe, co oznacza¢ ma fakt ich daleko
idacego przetworzenia przez artyste, a co za tym
idzie oznacza wyrazny dystans wobec natury, kté-
ra rozumie¢ trzeba jako brak ludzkiej ingerencji.
Tauwaga nie ma, wobec dalszego toku mojego ro-
zumowania, bardzo istotnego znaczenia, poza tym,
ze sytuuje twoérczos¢ Bednarskiego blizej moder-
nistycznego (postmodernistycznego) ,kulturali-
zmu” i oddala nieco od narracji uniwersalistycznej,
w ktérej natura w swym zrédtowym (weberow-
skim) znaczeniu ,tego, co ro$nie bez nas” odgry-
wa znacznie wazniejszg role. Ale sensu sztuki
Bednarskiego szukac nalezy raczej poza typowy-
mi dla nowoczesnos$ci napieciami miedzy natu-
ra i kultura, realizmem i kreacjonizmem, religij-
nym uniwersalizmem i modernistyczna fragmen-
tacja, reprezentacjonizmem i referencjonalizmem.
Pewien interesujacy motyw interpretacji na-
daje Achille Bonito Oliva juz w tytule swego tek-
stu: Piekno jest formg obrony. Jego tekst takze cie-
kawie sie rozpoczyna: Wedtug mnie rolq sztuki
wspotczesnej jest masowanie zanikajgcego miesnia
wrazliwosci zbiorowej. Dwa stwierdzenia Olivy,
z ktérymi moge zgodzi¢ sie w pelni. Sztuka Bed-
narskiego znakomicie nadaje sie do interpreta-
cji w §wietle tak zarysowanej ,teorii” sztuki. Caty
tekst jest niestety krotki i jest raczej na temat
oporu, jaki stawia wszelkim interpretacjom twor-
czos$¢ Bednarskiego, konczy sie cytowanym przeze
mnie wyzej zdaniem na temat, méwiac w wiel-
kim skrécie - eksterytorialnosci sztuki, z ktérym
zamierzam polemizowa¢. Zaczne jednak od tytu-
tu katalogu (i wystawy), mam z nim bowiem pe-
wien problem. Brzmi efektownie:
B W takim sformutowaniu nie dotyka
moim zdaniem glebokich i do tej pory raczej skry-
wanych Zrédet twérczosci Bednarskiego.
Respektuje wszystkie antropologiczne tro-
py obecne w tekstach drukowanych w recenzo-
wanym katalogu. Dzi$ jednak twierdze, ze sens
jego dzieta odstania, jak btysk ostrego swiat-
ta przeswietla i na rézne sposoby uzmystawia,






IEREIER. Bednarski, przy catej swej rzym-
skiej europejskosci z jej antyczna gtebig i no-
woczesnym, liberalnym sznytem, to Resemary’s
baby. Kiedy o nim mysle, przypomina mi sie ra-
czej Polanski, a nie Grotowski, ktory - jak podkre-
§la artysta - spektakularnie ,zaciazy}” nad wcze-
snym okresem jego twoérczosci.
o 2 pewnosers ghobie) uloy ot <1 T
wojnie za zelazna kurtyna, w kraju, gdzie Karol
Marks nie byt tylko poczciwym klasykiem eman-
cypacyjnego projektu spotecznego, lecz spogla-
dat z portretéw ,tréjcy $wietej”. W czasach stu-
diéw Krzysztofa juz z Engelsem i Leninem, ale
w jego dziecinistwie - ze Stalinem. Nie da sie od-
dzieli¢ tworczosci Bednarskiego od doswiadcze-
nia dziecinstwa i mtodosci, ktére analizowac trze-
ba raczej w kategoriach psychicznej rany, gtebo-
kiego psychologicznego ,naciecia”, ktére nawet
dobrze ,zro$niete” pozostawi §lad i skutkowac
bedzie trauma, z jej wszystkimi symptomami wi-
docznymi w jego sztuce. Achille Bonito Oliva na-
pisat: Piekno jest formg obrony. Alez tak! Tylko
mys$l te rozwinat do bélu raczej Hal Foster, anali-
zujac tworczos$é Endy’ego Warhola i wprowadza-
jac kategorie realizmu traumatycznego. Tymcza-
sem Oliva zatrzymat sie na opisie dyskomfortu,
jakiego dostarcza mu sztuka Bednarskiego, i na
kojacej roli piekna. Podazanie tropem traumy po-
zwala uchwyci¢ wiekszos¢ istotnych cech sztuki
Bednarskiego. Po pierwsze, ,synkretyzm”, rozu-
miany jako trudno$c¢ zdefiniowania intencji arty-
sty. Marks jest przez Bednarskiego tylez dyskre-
dytowany, wykpiony, co gloryfikowany, wyrdz-
niony. Oba odczyty sa réwnoprawne. Po drugie,
artysta jako autonomiczny podmiot stojacy bez-
posrednio za dzietem ,znika”. Owszem, istnie-
je jako inicjator procesu ,reprodukowania” dos¢
standardowej formy gtowy Marksa, wzietej ra-
czej z propagandowego plakatu, popkulturowej
ikony. Po trzecie, glowa Marksa pleni sie w trybie
Jnerwowych” powtérzen, rozmnaza sie kompul-
sywnie. By ulega¢ p6zniej réznym, destrukcyjnym
w swym wyrazie, dziataniom artysty. Dziatania te
to przestrzenne spekulacje powielona gtowa. Sa
raczej ,fabrykowaniem” form przez doklejanie

trywialnych przedmiotéw, kolorowanie itp. Czy
np. przez umieszczanie na taczce, co w obycza-
jach klasy robotniczej w Polsce réwnoznaczne
jest z symbolicznym pozbawianiem wtadzy. Tak,
Bednarski kpi z wiadzy ,0jca”, ktéry przez cate
dziecinistwo i mtodo$¢ artysty dominowat - opie-
kowat sie, zezwalat zyczliwie lub bolesnie karat.
W Polsce, w wymiarze ustrojowym, karzacego
ojca symbolizowat Karol Marks. ,Kpina” jest for-
ma obrony. Artysta kpi, trywializuje, zrzuca z co-
kotu, rozmienia na drobne, produkujac niezliczo-
ne ,mate marksy”, a jednoczes$nie nie moze sie od
Karola Marksa uwolni¢, przedtuza jego symbo-
liczne zycie. Jesli, zgodnie z proponowana tu psy-
choanalityczna perspektywa interpretacji, trzy-
mac sie Freuda, to ceremoniat plastyczny, arty-
styczno-estetyczne rytuaty odprawiane przez
Bednarskiego przez nieomal cate rzezbiarskie
zycie, to proces wydobywania sie z melancholii
- bolesnego rozpamietywania traumy. To proces
podazania od stanu melancholii do stanu zatoby,
proces ,opatrywania” psychicznej rany i powra-
cania do zdrowia.

Jak w tym kontekscie wyglada Biaty Wielo-
ryb, jakie traumy niesie, dlaczego ,uczepit sie”
Bednarskiego, czemu podlega rzezbiarskiej spe-
kulacji, po trosze de/konstruktywistycznemu,
a w duzej czesci ,konstruktywistycznemu” ak-
tywizmowi artysty? Czy nie z tych samych po-
woddw co Marks? No, nie do konica - Marksem
byt Bednarski bole$nie zdominowany, a Moby
Dickiem uwiedziony. Marks jest ,ojcem”, Moby
Dick ,matka”. Gtéwne motywy twoérczosci ar-
tysty sa ,rodzinne”, ktopoty z nimi zwiazane to
- jak zawsze i wszedzie - problem emancypacji,
suwerennos$ci, samostanowienia, czyli proble-
my ksztattowania sie ludzkiej podmiotowosci.
To jest istotny problem Bednarskiego, tak zresz-
ta jak kazdego artysty, by nie powiedzie¢ kazde-
go cztowieka zachodniej cywilizacji. Czy w tym
humanistycznym uniwersalizmie mamy do czy-
nienia ze wskazanym przez Olive masowaniem
wrazliwosci zbiorowej? Tak, ale nie tylko. Sadze,
ze jesli Marksa i Bialego Wieloryba potraktuje-
my nie tylko w perspektywie psychologicznej, ale
takze przez pryzmat wspédtczesnej geopolityki, to
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wyjdzie nam, ze Bednarski jako artysta pracuje na
rzecz symbolicznego sklejenia dwdch terytoriow
kulturowych i politycznych. Robi to wraz z calym
swoim pokoleniem, przez cate tworcze zycie. To
postsowieckie terytorium, w tym Polska, gdzie
Marksa uprowadzonego przez totalitarng wta-
dze zrobiono wspdlnikiem gutagéw, i ,stara” Eu-
ropa, w ktérej Marks byt ideowym uczestnikiem
demokratycznej gry o wtadze. Bednarski z post-
sowieckiej Polski, przywréconej zachodniej cywi-
lizacji, przynosi ,swojego” Marksa, wykpionego,
pomniejszonego i ,rozrzuconego” poza cokota-
mi. Marksa, ktéry na demokratycznym Zacho-
dzie byt i wcigz jest patronem radykalnej nowo-
czesnosci. ,Marksowski” watek tworczosci Bed-
narskiego to $lady przepracowywania srodkami
rzezbiarskimi traumy pozostawionej przez opre-
syjna wiadze komunistyczna. Bez polskiego kon-
tekstu historycznego Bednarski jest zdecydowa-
nie mniej symbolicznie ,nasycony”, a moze nawet
nieczytelny. Drugi watek, 16dz wzieta z opowie-
$ci, z zachodniej klasyki literackiej, jest wspot-
uczestnikiem procesu zdrowienia! A moze - za-
ryzykuje taka interpretacje - opowie$¢ Melville'a,
wcielona symbolicznie przez rzezbiarza w wyra-
zistg forme todzi, jest morskim wehikutem, kté-
rym artysta ,,wptywa” do wolnego §wiata.
Bednarski zatem, czy to sie komus podoba,
czy nie, od$wieza swoja sztuka Marksa w huma-
nistycznym dyskursie §wiatowym, wspierajac sie
Moby Dickiem. Biaty Wieloryb jest ,za”, a nie ,na
przekér”. Stowo versus w tytule nie trafia w sed-
no. Walka, sprzeczka, napiecie skrywa sie pod po-

AU vAdata kXl Gwnoleglych, a moze nawet ro-|
dzinnie splecionychfssteataly{eyli A

Wracajac na koniec do Olivy i jego stwierdze-
nia, ze dzis sztuka nie chce by¢ terytorialna. Po-
wiem tak: moze nie chce, ale wcigz jest. Europa
Srodkowo-Wschodnia, czy jak ja chcemy nazy-
wa¢, naznaczona jest sowiecka wersja marksizmu
i bez tego kontekstu artysci z imperium uratowa-
ni nie beda czytelni. Artysci ci przynosza dzis do
wspbélnej puli zachodniej cywilizacji artystycz-
nej Marksa po swojemu przepracowanego, cho¢
nie bez znacznych psychicznych kosztéw, i zes-
tetyzowanego czy, jak kto woli, upiekszonego

i ,obronionego”. Potwierdzaja tym wole bycia
nowoczesnym, mimo wszystko. Choéby z racji
tych ,kosztéw” powinni by¢ postrzegani w Swie-
tle swojego wczesniejszego do§wiadczenia. Ina-
czej stana sie tylko interesujacym, cho¢ dla ko-
neseréw drugoplanowym, zjawiskiem z obszaru

postimperialnych peryferii.
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JAN PAMULA

Mimo uptywu dziesiatkdéw lat od wystapien pio-
nieréw i klasykéw sztuki geometrycznej - Male-
wicza, Mondriana, Albersa, artystow z grupy De
Stijl, przedstawicieli op-artu, amerykanskich mi-
nimalistéw, Szwajcardéw i Niemcodw tworzacych
Konkrete Kunst, wtoskich wizualistéw czy, w Pol-
sce, tworcoéw z kregu Wiadystawa Strzeminskie-
go i Katarzyny Kobro, Berlewiego i Stazewskie-
go, Gierowskiego i Fangora - nurt sztuki geome-
trycznej budzi w dalszym ciagu dyskusje i zywe
zainteresowanie. Co wiecej, idiom tego typu sztu-
ki przyciaga wielu mtodych artystéw, z przeko-
naniem upatrujacych mozliwosci realizacji w tym
obszarze swoich ideatéw artystycznych. Wydaje
sie, ze duze znaczenie ma nastepujaca w obrebie
tego nurtu stopniowa ewolucja, nieustanne prze-
ksztalcanie sie struktury geometrycznego jezy-
ka, ale i pewna trwatos¢ podstaw artystycznej
idei, ktdora towarzyszy tego typu sztuce w kon-
frontacji ze zmieniajaca sie nieustannie rzeczywi-
stoscia. Poczynajac od podstaw radykalnie tran-
scendentalnych, metafizycznych, po utylitarne,
podejmujace systemowa organizacje wizualno-
$ci oparta na geometrycznych i matematycznych

- Geometria taczy

2 =

pryncypiach, sztuka geometryczna zachowuje
zywy i istotny kontakt ze §wiatem wspétczesnej
mysli, globalnej komunikacji i najnowszych tech-
nologii cyfrowych.

Od 8 marca do 28 kwietnia prezentowana
byta w Mazowieckim Centrum Sztuki Wspétcze-
snej ,Elektrownia” w Radomiu wystawa Geome-
tria i piekno. Stanowita rezultat kolejnego, 36. juz
miedzynarodowego spotkania artystow postu-
gujacych sie w swej tworczosci jezykiem geome-
trii. Od roku 2009 spotkania, tradycyjnie okre-
$lane mianem pleneréw-sympozjéw, odbywa-
ja sie w Domu Pracy Twoérczej w Radziejowicach.
Weczeéniej miaty swoje miejsce w kilku o$rod-
kach - najpierw, niemal 40 lat temu, w Bialowiezy
(w latach 1983 i 1984). Na pierwszych dwdch ple-
nerach spotykali sie artysci polscy. Od roku 1985
byty juz zawsze organizowane w formule mie-
dzynarodowej: w Okunince nad Jeziorem Biatym,
we wspbtpracy z Muzeum Chelmskim, nastepnie,
po roku 2000, siedmiokrotnie w Centrum Rzezby
Polskiej w Ororisku.

Pomystodawcg, ideowym i naukowym, kura-
torem i organizatorem, jednym stowem - duchem



sprawczym wszystkich spotkan byta dr Boze-
na Kowalska wcielajaca w zycie zasade aktywne-
go wspéluczestnictwa teoretyka sztuki w proce-
sach kreacji artystycznej. Formuta spotkan, ktéra
zapewnia ich niezwyk}a trwatos¢ i atrakcyjnosé,
wynika z potaczenia tradycyjnych pleneréw z kon-
sekwentnie realizowanym programem teore-
tycznym. Zaréwno program teoretyczny, jak i ar-
tystyczny jest zwigzany z przygotowanym przez
kuratora artystycznego hastem problemowym,
wyrazajacym stosunek sztuki geometrycznej do
réznego typu probleméw, pojec i idei, artystycz-
nych, filozoficznych, aktualnych i uniwersalnych.
Wprowadzajace referaty, dyskusje i prezenta-
cje tworczosci uczestnikéw spotkan pozwalaja na
wtasnag refleksje zwiazana z proponowanym za-
gadnieniem. Teksty artystéw drukowane sg zwy-
kle w katalogu wystawy poplenerowe;.

Tegoroczna wystawa miata miejsce zaraz po
zakonczeniu pleneru-sympozjum, we wrzesniu
ubiegtego roku w warszawskiej Galerii Delfiny.
Nastepnie zostata zaprezentowana zostata w Cen-
trum Sztuki ,,Elektrownia”.

Znaczenie spotkan organizowanych przez dr
Bozene Kowalska jest nie do przecenienia z wie-
lu wzgled6w. To nie tylko integracja srodowiska
artystycznego skupionego na penetracji i kreacji
w obrebie niezwykle zywotnego nurtu w polskiej
sztuce, majacego korzenie w tradycji Malewicza
i Strzeminskiego, ale, od roku 1985, mozliwosé
konfrontacji sztuki polskich i zagranicznych arty-
stow realizujacych swe dzieta w nurcie sztuki geo-
metrycznej. Dr Bozena Kowalska potrafita skupic
wokot idei spotkan najwybitniejszych przedsta-
wicieli tego nurtu w sztuce polskiej i europejskiej.

W réznych okresach uczestniczyli w nich
tacy polscy artysci, jak Kajetan Sosnowski, Jan

Ziemski, Stanistaw Fijatkowski, Antoni Starczew-
ski, Zdzistaw Jurkiewicz, Zofia i Roman Artymow-
scy, Roman Opatka, Stefan Krygier, Mieczystaw
Wisniewski, Ryszard Winiarski, K6ji Kamoji, Je-
rzy Grabowski, Ryszard Gieryszewski, Jan Ber-
dyszak, Jerzy Katucki, Julian Raczko, Aleksandra
Jachtoma. W ciggu prawie 40 lat trwania plene-
réw-sympozjéw pojawialy sie mtodsze genera-
cje artystow, wnoszac witasne koncepcje i nowe
postawy wzgledem jezyka geometrii w sztuce -
Jerzy Trelinski, Andrzej Gieraga, Antoni Mikotaj-
czyk, Andrzej Nowacki, Tadeusz Mystowski, An-
drzej Szewczyk, Tadeusz Wiktor, Dorota Gryn-
czel, Wiestaw Luczaj, Michal Misiak, Tamara
Berdowska, Mateusz Dabrowski.

Nie brakowato wybitnych artystéw z zagra-
nicy. Byt Georg Karl Pfahler, ktéry w 1970 roku
wraz z Thomasem Lenkiem (takze brat udziat
w plenerach-sympozjach) reprezentowat Niem-
cy na Biennale w Wenecji, Getulio Alviani, wy-
bitny wtoski wizualista, réwniez uczestnik we-
neckiego Biennale (1964), Dokumenta 4 w Kassel
i stynnej wystawy The Responsive Eye w MOMA
(1965). Na spotkania przyjezdzali Attila Kovacs
z Niemiec, artys$ci wegierscy Janos Fajo i Istvan
Hasz, a takze Joél Stein, cztonek stynnej paryskiej
GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel). Wyjat-
kowo reprezentatywni dla geometrycznych ten-
dencji byli artysci z Wielkiej Brytanii - Jeffrey
Steele (takze uczestnik wystawy The Responsive
Eye) i Peter Lowe tworzacy prace z zakresu geo-
metrycznej sztuki systemowej. Zawsze pojawia-
li sie artysci z krajow, w ktérych tradycje sztuki
geometrycznej sa bardzo silne: Holandii (Everdt
Hilgemann), Belgii (Jean Pierre Husquinet), Fran-
cji (Claude Pasquier, Ives Popet, Dominique Cha-
puis), Niemiec (Ingo Glass, Reinhard Roy, Gerhard
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Hotter, Eugenia Gortschakowa), Austrii (Hellmuth
Bruch, Josef Linschinger), Szwajcarii (Rita Ernst),
Szwecji (Torsten Ridell, Anders Liden) i Hiszpanii
(Julian Gil, Jaume Rocamora). Oczywiscie, wymie-
nione nazwiska to zaledwie czastka listy uczest-
nikéw, to ci, ktérzy zaznaczyli swoja obecnos¢
wielokrotnie. W kilku plenerach brata udziat duza
grupa artystow z Grecji (Opy Zouni, Pandelis Xa-
goraris, Nausica Pastra).

Podejmowane problemy teoretyczne wia-
zaly sie z obecno$cia historykéw i teoretykéw
sztuki, ale i przedstawicieli innych dziedzin. Jed-
nym z najbardziej znanych wykladowcow stat
sie wierny spotkaniom niemiecki teoretyk sztu-
ki Jirgen Weichardt. Niezwykle wazny byt udziat
artysty i filozofa, prof. Grzegorza Sztabinskiego,
wyglaszajacego zazwyczaj obszerny referat zwia-
zany z hastem pleneru-sympozjum. Czesto dtuz-
sze referaty przedstawiaja takze artysci taczacy
tworczosc i teorie, tacy jak Anders Liden i Stawo-
mir Marzec.

By przyblizy¢ tematyke i atmosfere rozwa-
zan teoretycznych, warto wspomnie¢ chocby kil-
ka haset: ,Geometria wobec natury” (1987), ,Geo-
metria - scjentyzm czy mistyka?” (1988), ,Kon-
strukcja i znak” (1991), ,,Geometria wobec sztuki
korica XX wieku” (1999), ,Sztuka wobec przemi-
jalnosci” (2010), ,,Sztuka a transcendencja” (2013),
»Forma i nieprzedstawialne” (2015).

Przygotowywane i organizowane wyjatko-
wo starannie miedzynarodowe spotkania arty-
stow postugujacych sie jezykiem geometrii sa
niezwykte z wielu wzgleddéw - stuza wymianie
mysli, pogladéw na sztuke, nawiazywaniu kon-
taktéw wystawowych i towarzyskich, wymianie
dziet miedzy artystami, tworzeniu sieci wspét-
pracy miedzynarodowej, ale stanowia takze je-
den element bardzo konkretny. Dr Bozena Ko-
walska postawita sobie za cel stworzenie oficjal-
nej kolekcji wspétczesnej sztuki geometrycznej.
Wraz ze zmiana miejsca spotkan i oficjalnych
wspoétorganizatoréw zmieniat sie charakter ko-
lekeji powstajacych z prac przekazywanych
przez artystow uczestniczacych w plenerach.
Najliczniejsza kolekcja powstata w Muzeum Zie-
mi Chetmskiej, ktére byto wspétorganizatorem

16 pleneréw-sympozjéw, gdzie takze, w Galerii
72, po kazdym spotkaniu miaty miejsce wystawy
przekazywanych dziet. Trzeba dodadé, ze niezwy-
kle cenne dzieta sztuki geometrycznej i konkret-
nej ze swoich prywatnych zbioréw, autorstwa
najwiekszych mistrzéw sztuki §wiatowej, takich
jak Max Bill i Josef Albers, przekazali w darze mu-
zeum uczestnicy spotkan plenerowych i autorzy
wystaw w tej galerii, m.in. Jiirgen Weichardt, Ge-
tulio Alwiani, Tadeusz Mystowski. Po o$miu ple-
nerach w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku
zgromadzona zostata kolekcja miedzynarodowa
ponad 250 dziet.

Radomska miedzynarodowa kolekcja sztuki
geometrycznej wraz z obiektami przekazanymi
do Centrum Sztuki Wspétczesnej ,Elektrownia”
z tegorocznej wystawy Geometria i piekno liczy
juz 477 obiektéw. Dodaé nalezy dzieta przekaza-
ne przez Jiirgena Weichardta.

0Od 2004 roku plenery-sympozja organizowa-
ne przez dr Bozene Kowalska odbywaja sie jedy-
nie przy wsparciu prywatnych sponsoréw, kté-
rzy sga mito$nikami sztuki wspétczesnej. Wielo-
letnim sponsorem spotkan byt okulista z Niemiec,
dr Werner Jerke, ktéry wybudowat i otworzyt kil-
ka lat temu w Recklinghausen Muzeum Polskiej
Sztuki Wspotczesnej. W ostatnich trzech latach
sponsorami byli dr med. Bozena Otto oraz przed-
siebiorcy i kolekcjonerzy sztuki wspdtczesnej
Grzegorz Krdél i Jacek Lozowski.

Odbywajace sie od prawie 40 lat plenery-
-sympozja dla artystéw postugujacych sie w sztu-
ce jezykiem geometrii to niezwykte Dzieto My-
§li i Energii dr Bozeny Kowalskiej, ktére ma swo-
je wazne miejsce w historii polskiej i europejskiej
sztuki. Zapewne bedzie w przysztosci przedmio-
tem wielu opracowan. Jest ciagle skierowane ku
przysztosci, ciggle otwarte na przemiany towa-
rzyszace nurtowi sztuki geometrycznej. Geome-
tria w sztuce, bedaca wyrazem obecnosci tego,
co duchowe, trwa i taczy w czasie zaréwno arty-
styczne Swiaty, jak i pokolenia. 9



KRZYSZTOF JEGLINSKI

]ohan Scott
i cztery obrazy
w Galerii Olsson

Johan Scott jest malarzem. % JOHANN SCOTT,

Maluje. BEZ TYTUtU

Obraz jest w obrazie. Zawsze.

Malarz dziata w tradycji malarstwa. Pracuje w tworzeniu tradycji.

Obraz jest jezykiem. Celem obrazu jest dotarcie do Drugiego, ale jako obraz.
Misja obrazu, sposéb i technika zrobienia moga by¢ opowiedziane.

Prawda obrazu istnieje tylko w obrazie, jako obraz, i nie daje sie ttumaczy¢
w inny sposéb niz jako obraz.

Poruszamy sie zazwyczaj po powierzchni ziemi.

Drzewa zajete sa badaniem wnetrza. Korzeniami.

Rozcinaja niebo. Gateziami.

Drzewo jest tacznikiem miedzy ziemia i niebem.

Doswiadczenie natury. Legendy i sprawy do obrachowania w rzeczywistosci,
ktéra jest naszym udziatem.

Johan Scott pochodzi z Wysp Alandzkich.

Jest malarzem. Maluje z potrzeby malowania.

Jego praca jest procesem rozpoznawania i ponownego uczenia sie koloru ziemi, nieba i morza.

Jest wreszcie poszukiwaniem wskazéwek potrzebnych do znalezienia pogubionych kiedy$ skarbow,
jest tropieniem mozliwych sladéw dawnego istnienia.

Czerwien skal Wysp Alandzkich i ciemna zielen skartowaciatych drzew. Wiatry i btekit nieba.
Nadzieja, ze uda sie jednak dotrze¢ do rzeczy bedacych poza jezykiem, moze nawet przed jezykiem.
Gdy rzecz posiada dusze, ale jeszcze nie nazwe. To co$, co ujawnia sie jako czyste doswiadczenie.
Rozpoznawalno$¢ Swiata i obraz tego, co do niedawna bylo poza zasiegiem widzialnos$ci.

Potrzeba malowania zmusza artyste do pracy. Gdy obraz bedzie dobry, potrzeba zniknie.
Porzadek przypadkéw odbiera artys$cie obraz. Obraz staje sie fragmentem
naszej wspolnej wiedzy o Swiecie. 9
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KRZYSZTOF JURECKI

Dokad prowadzi moda? '

W perspektywie
najnowszej sztuki
postfeministycznej,
np. Magdaleny

Samborskiej

Tegoroczna wystawa w galerii Patio 2 w Lodzi pt.
Magdalena Samborska. Moda jako Inny sztuki I byta
diagnoza kilku aspektéw najnowszej twérczo-
§ci. Od kilku lat wraz z ogélnymi przemianami
w zakresie ponowoczesno$ci mamy do czynie-
nia z anektowaniem przez artystéw z kategorii
high art aspektéw mody, a jednoczesnie z wyko-
rzystywaniem przez projektantéw pewnych pro-
bleméw sztuki, przede wszystkim formalnych.
Taka negatywna realizacja, bo bardzo sptycaja-
ca i przede wszystkim bezkrytycznie zawtasz-
czajaca doswiadczenia modernizmu (co miato juz
miejsce w USA od lat 80. XX wieku i w Polsce za
sprawag t.odzi Kaliskiej kpiacej ze wszystkich, tak-
ze z Marcela Duchampa), okazata sie nagtasnia-
na przez media niedawna wystawa w Muzeum
Sztuki w Lodzi pt. Prototypy: Dom Mody Liman-
ka. Nowa Kolekcja, zdiagnozowana zupeinie bez-
krytycznie, np. na famach culture.pl.! Banalnosé

1 P.Policht, Postkryzysowy szyk: Dom Mody Limanka
w Muzeum Sztuki w todzi, https://culture.pl/pl/artykul/

i bezkrytycznos$¢ sa zagrozeniem dla obecnego
statusu sceny artystycznej. Nie méwiac juz o tym,
ze zdecydowana wiekszo$¢ publikowanych teks-
tow spetnia wymég komunikatu prasowego,
ktéry ma jedynie promowadé, a nie analizowac.

Moje uwagi i komentarz dotycza tez szerszej
kwestii postfeminizmu, ktéry pokazat swe nega-
tywne, ale realne, nie za$ wirtualne oblicze pod-
czas wernisazu wystawy i potem, w kilku recen-
zjach kuratorowanego przez Stawomira Marca
pokazu Chce by¢ kobietqg (Galeria XX1). W zapowie-
dzi pokazu czytamy istotna deklaracje, ukazujaca
dwuznaczno$¢ obecnej fazy postfeminizmu, ktéra
rezygnuje z postawy rebelianckiej i staje sie anar-
chizujacej staje sie nowym autorytarnym esta-
blishmentem, dodajmy wbrew swej rewolucyj-
nej tradycji: Pierwsza w Polsce emancypacyjna

postkryzysowy-szyk-dom-mody-limanka-w-muzeum-
sztuki-w-lodzi. W tekscie nie podano nawet petnego
tytutu wystawy, co réwniez Swiadczy o jego ,rzetelnosci”
[data dostepu 20.04.2019].

31

L)
»

—y

¢


https://msl.org.pl/wydarzeniams/wystawy-biezace/prototypy-dom-mody-limanka-nowa-kolekcja,2690.html
https://msl.org.pl/wydarzeniams/wystawy-biezace/prototypy-dom-mody-limanka-nowa-kolekcja,2690.html
https://culture.pl/pl/artykul/postkryzysowy-szyk-dom-mody-limanka-w-muzeum-sztuki-w-lodzi
https://culture.pl/pl/artykul/postkryzysowy-szyk-dom-mody-limanka-w-muzeum-sztuki-w-lodzi
https://culture.pl/pl/artykul/postkryzysowy-szyk-dom-mody-limanka-w-muzeum-sztuki-w-lodzi

32

wystawa, na ktérej kilkunastu uznanych twércow
walczy o réwnouprawnienie, lecz tym razem w per-
spektywie tej drugiej, ,gorszej ptci”. Artysci wyste-
pujq tu takze w obronie feminizmu, przeciw zamie-
nianiu go ze strategii emancypacji w ideologie pa-
nowania. Nie bez pewnej (auto)ironii.>

JAK JEST Z MODA?

Magdalena Samborska od drugiej potowy lat 90.
jest artystka z kregu postfeminizmu, ktéry zaréw-
no w Lodzi, jak i na scenie polskiej jest gtdéwnie
mato istotng hybryda polityczng oraz artystyczna.
Artystka dziata w osamotnieniu. Zajmuje sie tak-
ze teoretyzowaniem. Ostatnio opublikowata m.in.
tekst Moda jako Inny sztuki, podbudowany mysla
Theodora W. Adorno, ktéry dostrzegt w kultu-
rze popularnej zagrozenie dla catosci sztuki, ale
tez akcentowat pozytywne, ozywcze mozliwosci
mody, co podkresla autorka.? Oczywiscie, aspekt
mody obecny jest w wielu kierunkach awangar-
dowych, takich jak futuryzm, dadaizm (Man Ray),
surrealizm, konstruktywizm. Artysci poszerza-
li wlasne pole artystyczne, anektujac do swych
koncepcji twérczych nie tyle mode, co ubiér, gdyz
ich pole dziatania teoretycznie nie miato granic.
Z drugiej za$ strony branza, a potem przemyst
mody banalizowaty przejawy sztuki wysokiej, sie-
gajac do niej wybidrczo i bez glebszego zaintere-
sowania. Swietnie wyrazit to w przenikliwym fil-
mie Prét-d-porter (1994) Robert Altman, umiesz-
czajac akcje w czasie stynnego Paris Fashion
Week. Pokazat nie tylko préznos¢, ale przede
wszystkim wszechogarniajaca glupote tego sro-
dowiska. Przed takimi relacjami ze Swiatem mody

2 Mazowiecki Instytut Kultury [zapowiedzil, https://www.
mik.waw.pl/zapowiedzi/item/2864-8-marca-warszawa-
chce-byc-kobieta-galeria-xx1.html [data dostepu:
20.04.2019].

3 M.Samborska, Moda jako Inny sztuki, Format
nr79-80/2018.

ostrzegat na wystawie indywidualnej w Muzeum
Sztuki w 1998 roku Edward Lazikowski.

Koto czasu zatoczyto krag, z ta réznicg, ze
Muzeum Sztuki promuje watpliwej jakosci wy-
stawe mtodych artystéw spod znaku Domu Mody
Limanka, ktérzy maja bardzo niewielkie zaple-
cze teoretyczne, a swe wytwory, w tym fotogra-
fie i wideo, lokuja w nieznanym obszarze, miedzy
muzeum a sieciéwkami. Proponuja unikatowe
ubiory, ktére faktycznie stawiaja w nowym kon-
tekscie, takze przeSmiewczym, prace Natalii LL,
Ewy Partum, Jerzego Nowosielskiego czy Wtady-
stawa Strzeminskiego. By¢ moze ta strategia za-
wlaszczania, przypominajaca do ztudzenia dziata-
nia Lodzi Kaliskiej i Karola Radziszewskiego, jest
»0dzywcza” dla mody, ale nie dla sztuki czy kon-
kretnie Natalii LL. Zaw}aszczanie miato swéj sens
woéwczas, gdy byto forma protestu. Tutaj mamy
do czynienia z préba sprzedazy prac, oczywiscie
nie do sieciéwek, lecz do muzedéw i gtéwnie pry-
watnych kolekgji.

Magdalena Samborska ma duzo wieksze do-
Swiadczenie i potencjat, brakuje jej tylko galeryj-
nej promocji. Na pokazie w Patio 2 zaprezento-
wata prace odwotujace sie do stynnego Czarnego
kwadratu oraz teorii suprematyzmu Kazimie-
rza Malewicza. Fotografie nawigzywaty do pro-
blemu traktowania nagiego ciata kobiety jako
~pola meczeristwa”, przekraczajac postulaty ata-
kujacej i zwycieskiej a priori w swym perswa-
zyjnym przekazie Barbary Kruger, na rzecz pola
eksploracji medialno-cielesnej, w tym mody. I sa
to, moim zdaniem, prace wazne. Inne realizacje
z tej ekspozycji dotyczyty prototypéw unikato-
wych kostiuméw, w ktérych wykorzystano pla-
stry antykoncepcyjne, takze jako modut/schemat
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Malewiczowski. Z geometrycznych uktadéw za-
konnego stroju wyziera jednak ironia, w tym z li-
turgicznych szat i z Czarnego kwadratu, w ktérym
skrywata sie duchowo$¢ zarysowana w niema-
terialnej przestrzeni, otwierajaca ogromne per-
spektyw dla sztuki XX wieku. Zreszta do dnia dzi-
siejszego Malewicz jest on jednym z najbardziej
wpltywowych i wywotujacych dyskusje artystow.

Dzieki zastosowanej technice duzego powiek-
szenia fotograficznego artystka ujawnita aktyw-
no$¢ materii przypominajacej zywe komorki.
Jeszcze inne prace pokazaly, ze czarny kwadrat
mozna stworzy¢ ze zwyktych biustonoszy w for-
mie przestrzennej, niczym mobilng ptaskorzez-
be. Fotograficzny autoportret Samborskiej ma
wmontowany na czole czarny kwadrat bedacy
metafora postulowanej doskonato$ci oraz wchto-
niecia okreslonej geometrycznej wizji sztuki.

Mozna zadaé pytanie: co na to powiedziatby
mistrz Malewicz? Pytanie pozornie nieistotne,
ale zaryzykuje odpowiedzZ. Zaréwno on, jak i jego
uczen Wtadystaw Strzeminski odrzuciliby takie
eksploracje, jako nieistotne w relacji do catosci
systemu sztuki czy nawet w jednostkowym po-
kazaniu wymiaru ,czystego uczucia”. Oczywiscie,
uczyniliby to z pozycji artystéw totalnych i dok-
trynalnych. Z pewnoscia o pokazie Domu Mody
Limanka w t6dzkim muzeum nie chcieliby nawet
rozmawiac. Natomiast prace Samborskiej wywo-
dza sie, co trzeba zaznaczy¢, z glebokiego namy-
stu teoretycznego. Dlatego zastuguja na powaz-
na refleksje.

Mysle, ze na innej wystawie prac tej artyst-
ki pt. Rytuaty tozsamosci (2017), zorganizowanej
w t6dzkiej galerii Thustym Drukiem (2017), po-
kazano obrazy wykraczajace poza problematy-
ke mody, poruszajace problem mozliwosci me-
dycznego przeksztatcania ciata, a takze nieogra-
niczonego potencjatu montazu elektronicznego,
za pomoca ktérego tworzy sie realng niereal-
nos¢. Dlaczego? Poniewaz w zakresie operacji pla-
stycznych prawie wszystko, co sobie wyobra-
zamy, moze stac sie rzeczywistoscia. Zdaniem
niektérych teoretykdéw tworzy sie takze nowy
cztowiek lub raczej hybrydowy konstrukt na
granicy cyborga. I chyba nikt nie wie, do czego

to wszystko prowadzi. Czy jest to jedyna droga
rozwoju ludzkosci?

Wypada powiedzie¢, czym jest dzis postfemi-
nizm i czym rézni sie od heroicznego feminizmu
lat 60.1 70. XX wieku. Przyktadem jest wiasnie
tworczos¢ Samborskiej, w ktérej nie dostrzegam
réznicy miedzy latami 90. i obecna dekada. Jej po-
stawa jest sp6jna. Dziatalnos¢ tego rodzaju rzad-
ko spetnia sie w malarstwie, czeSciej w fotogra-
fii i fotomontazu. Laczy w sobie rézne konwencje
obrazowe, np. o tradycji dada- i konstruktywizmu.

Twoérczos$é Samborskiej rozwija sie we wias-
nym rytmie przemian. Widoczny jest lek przed
domostwem, czyli upodmiotowieniem kobiety,
oraz starym/nowym ciatem narazonym na za-
tracenie, czego przyktadem jest m.in. twérczosé
dawnej feministki, a obecnie gtdwnie celebryt-
ki Orlan, ktéra juz w latach 90. niemalze wyda-
ta swe ciato na zatracenie. Obecnie z powodze-
niem eksperymentuje z materialnoscia swego
postapokaliptycznego wizerunku za pomoca wi-
deo i bardziej ludycznego fotomontazu. Innym
przyktadem przemian feministycznych jest ma-
larstwo Judith Bernstein pokazane w kwietniu
w Fundacji Galerii Foksal, ktére byto cenzurowa-
ne i przemilczane w latach 70. Obecnie dostrze-
gam w nim oczywiscie feministyczna tradycje
tematyki waginalnej, ktéra w ostatnich latach
ustapita miejsca infantylnej krytyce prezyden-
tury Donalda Trumpa, poré6wnywanej do fa-
szyzmu, zgodnie z modelem reprezentowanym
przez amerykariski mainstream. I tu potwierdza
sie, by¢ moze jeszcze czesciowo, zatozenie teo-
retyka i praktyka Stawomira Marca wyrazone
w kilku tekstach, m.in. Koniec feminizmu, czyli...
neo/matriarchat, ktéry czytatem w magazynie
0.p], ale juz tam nie istnieje... Zniknat, gdyz przed-
stawial niewygodne, jak sie okazuje, diagnozy. Na
tym polega demokratyczna wymiana zdan repre-
zentowana przez niektére srodowiska lewicowe.

MOJA DIAGNOZA

Magdalena Samborska jest dla mnie jed-
ng z najwazniejszych artystek polskich, nie
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tylko w zakresie postfeminizmu, bo oczywi-
$cie dla rozpatrywania sztuki w ostatecznym ra-
chunku sztywne podziaty sa nieistotne. Gtéw-
nym problemem jej sztuki jest wielowatkowa
analiza problemu kobieco$ci w zmiennym syste-
mie kultury symbolicznej, w tym kultury popu-
larnej, o czym $wiadczyta jej wystawa Magdalena
Samborska. Celebracja nieobecnosci (2008/2009),
z surrealistycznymi z ducha asamblazami. War-
to pamietag, ze liczy sie nie tylko pokazanie pro-
blemu w okreslonej formie i poszukiwanie wtas-
nego stylu/tozsamosci, ale takze rozwiazywa-
nie go w okreslonym aspekcie filozoficznym.
Ten temat wart jest innego artykutu, ponie-
waz artystka tylko w pierwiastku zeriskim (pra-
ca Wpisana w przestrzeri) odnajduje zrédto po-
zytywnej energii, inspirujacej jej tworczo$¢.* 9

4 M.Samborska, Chciatabym sytuowac sztuke blizej poezji
niz publicystyki, rozmowa z K. Jureckim [w:] K. Jurecki,
Poszukiwanie sensu fotografii. Rozmowy o sztuce,
+6dz 2007.

2 MAGDALENA SAMBORSKA, KIEDY CIAtO BIERZE MIARE,
FOTOGRAFIA, CYFROWY DRUK TRANSFEROWY, TKANINA,
2016
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ARKADIUSZ KARAPUDA

O WYSTAWIE tUKASZA RUDNICKIEGO
W GALERII PROMOCY)NE)

Upodobany od czaséw nowozytnych motyw za-
chodzacego stonica stat sie kulturowym symula-
krum, bezmy$lnie i z upodobaniem powielanym
przez wszelkiej masci kreatoréw, prestidigita-
toréw, hochsztapleréw, ale i prawdziwych arty-
stow sztuki wysokiej (kt6z dzi§ wie jeszcze, co ta
kategoria w og6le oznacza?). Niezaleznie od defi-
nicji ostatniej wymienionej grupy mozna w niej
wyszczeg6lni¢ zaréwno Tramonto Giorgione’a,'
Concerto campestre Tycjana,? jak i Briider Caspa-
ra Davida Friedricha.® Na wszystkich trzech ptét-
nach, pomijajac didaskalia, fantazmaty i watki po-
boczne, mamy do czynienia z dwiema postaciami,
niezaleznie od tego, czy dzieta te dziela dekady,

1 Giorgio Barbarelli da Castelfranco, Krajobraz z zachodem
storica, 1505, olej na ptétnie, 73,3x91,5 cm, National
Museum, Londyn.

2 Giorgio Barbarelli da Castelfranco lub Tiziano Vecellio,
Koncert wiejski, 1509, olej na desce, 110x138 cm, Luwr,
Paryz.

3 Caspar David Friedrich, Zachéd storica (znany takze pod
tytutem Bracia), 1830-1835, olej na pt6tnie, 25x31 cm.

w Galerii Promocyjne;j?

W zaproponowanym w poprzednim akapicie
konstrukcie wszystko bytoby w porzadku, gdy-
by nie fakt, ze Rudnicki w tytutowym dla swej
wystawy obrazie nie umiescit ani jednej posta-
ci. Z tego powodu to odbiorcy staja sie bohate-
rami jego ptdcien, co znalazlo zreszta whasciwe
odzwierciedlenie podczas otwarcia wystawy,
kiedy przez uchylone okna do sal wystawo-
wych wptyneto miekkie, ciepte, niemal wenec-
kie §wiatto zachodzacego storica, rodem z dziet
Correggia albo Tycjana. Czy Lukasz Rudnicki jest

a, czy aby na pewno interesu-

ézt’uka‘ _wys-c_)_l}.g} do
z formalizmem.

8




Wystawa zatytutowana Jednak najmi
chad storica oglgda sie we dwoje* to cykl 11 ob
na pozér zgtebiajacych tematyke maryni
na. 10 duzych i §rednich ptécien o graficzr
sunkowej proweniencji zostato skontras
nych matego formatu obrazem o nienac
stonowanej kolorystyce i interesujacej
skiej odrecznosci, co dato efekt zamierzong
przypadkowej ekspozycji. Liczba prac, st@s
na do wnetrza galerii, ich wzajemne relacje for-
malne i znaczeniowe oraz nastréj catosci pokazu
osiggniety przez wtasciwy dobér obrazéw spo-
wodowaty, ze wystawa Rudnickiego niemal zlata
sie z wnetrzem Galerii Promocyjnej, aby stac sie
bytem jednorodnym i sugestywnym wizualnie.

Najnowszy pokaz prac Lukasza Rudnickiego
uwidacznia podwoéjna namietnos$¢ tego autora.

Forma plastyczna eksponowa

to zaréwno rysunkowe struktury drobnych kre-

sek, wypelniajacych poszczegélne plany, jak i fak-
turowe, suche impasty oraz monochromatyczne,
péiprzezroczyste, rytmiczne uderzenia rozmysl-
nie prowadzonego pedzla. Forma jest dla tukasza
Rudnickiego czynnikiem determinujacym korico-
wy wyraz jego dziel. To cztowiek o duzej kultu-
rze plastycznej, wytrawny rysownik, dowcipny
kolekcjoner przedmiotéw rzadkich i osobliwych.
Zonglujac przez lata najrozmaitszymi zabiega-
mi wizualnymi, zawsze dbat o plastyczna stro-
A 1chobrazow Niezaleznie od przyjmowa-
3 enme operowa}
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czytelnym, ale niebanalnym rysunkiem i intere-
sujaca, mocno rozbudowana malarska materia.
W najnowszym cyklu zaproponowat precyzyjne,
gesto utkane struktury nieba i powierzchni wody,
jakby zmarszczonej delikatnym wiatrem, dzieki
czemu roz§wietlone zostaty nadrealne §wiece-
nia, wykreowane przez szereg malarsko-rysun-
kowych zabiegéw. Pulsujace powierzchnie, mimo
catego ich piekna, sa dla artysty jedynie pretek-
stem, wysublimowana konwencja scenograficz-
na rozgrywajacych sie w jej granicach wydarzen.
Na uwage, w kontekscie rozwazan nad forma,
zashuguja rowniez obrazy Rudnickiego, ekspo-
nowane w Galerii Promocyjnej, w ktérych inte-
resujaco zestawia detal z syntetycznym trakto-
waniem powierzchni. Warto bowiem przeana-
lizowaé powierzchnie prac takich jak Valentin,’
Dziewigty pasazer Nostromo,® Biaty Delfin U-M,’
aby dostrzec interesujace spotkanie kreski z pla-
ma, przedmiotu z abstraktem, detalu z ptaszczy-
zng czy ekspresyjnego gestu ze studyjnym na-
mystem. Te pozorne sprzecznos$ci, kontrasto-
we spotkania formalnych dopelnien i, idac dalej,
zestawienie uczucia z logicznym mysleniem sa
w zasadzie istota materialnej strony twoérczosci
malarskiej Lukasza Rudnickiego. Autor wydaje
sie w tym wzgledzie wpisywac sw6j modus ope-
randi w bergsonowska zasade méwiaca, ze mie-
dzy procesem myslowym a dziataniem emocjo-
nalnym nie zachodzi istotna sprzecznos¢, a na-
wet, Ze uczucie jest immanentnym sktadnikiem
logicznego myslenia. W malarstwie Rudnickiego
bowiem to, co wizualne, traktowane jest na réw-
ni z tym, co mentalne.

Rudnicki, pokrywajac swe ptétna gestymi
strukturami kresek, przywodzacymi na mysl roz-
wigzania rysunkowe i graficzne, naktadajac geste
impastowe materie lub ekspresyjnie okreslajac

tukasz Rudnicki, Valentin, 2019, olej na ptotnie, 110x160 cm.
6  tukasz Rudnicki, Dziewigty pasazer Nostromo, 2019, olej
na ptétnie, 110x190 cm.
7 tukasz Rudnicki, Delfin U-M, 2019, akryl na ptdtnie, 40x30
cm.

> JEDNAK NAJMILE] ZACHOD StONCA OGLADA SIE
WE DWOJE, 2017/2018, AKRYL | OLEJ NA PLOTNIE,

100 X 160 CM, FOT. Z ARCHIWUM AUTORA

N TEN OKRET PODWODNY JEST SYMBOLEM MOJE)
INDYWIDUALNOSCI | WIARY W WOLNOSC JEDNOSTKI,
2019, AKRYL | OLEJ NA PLOTNIE, 100X160 CM,

FOT. ARKADIUSZ KARAPUDA

ksztatty cumuluséw i ich odbi¢ w morskiej toni,
nie zapomina, ze sa to tylko §rodki do zakomu-
nikowania odbiorcy istotnych z jego punktu wi-
dzenia tresci. Czym sa te tresci? O czym opo-
wiada tukasz Rudnicki? Czym chce sie podzie-
li¢ z odbiorcg, oprécz zmystowych doznan, ktére
niewatpliwie przynosi obcowanie z jego obra-
zami? Pozornie wyobrazenia i fantazmaty obec-
ne w twoérczosci tego autora przywodza na mysl
dzieta wielkich marynistéw. Kolejny, juz bardziej
wnikliwy oglad jego malarstwa ujawnia liczne
odniesienia do popkultury. Trawestacje i amalga-
maty znanych nam z historii sztuki estetyk oraz
konglomeraty dowcipu i ironii - to tylko maski
i kostiumy przywdziewane przez Lukasza Rud-
nickiego. Autor wie bowiem, ze sztuka to rodzaj
gry, jednak zdaje sobie sprawe, Ze za pomoca tego
zwodniczego, pelnego metafor i forteli spekta-
klu mozna wypowiedzie¢ prawde o otaczajacym
Swiecie. Prawde Derridy, prawde Arystotelesa
i prawde Lukasza Rudnickiego.

W tworczosci Rudnickiego zdecydowanie
przyciggaja uwage widza tytuly i warstwa seman-
tyczna obrazéw. Trudno ocenié, czy rozbudowa-
ne, patetyczne, a niekiedy pelne humoru senten-
cje, towarzyszace jego ptétnom, sa pierwotne, czy
wtérne wobec malatury. Tresci, komunikowane
w tych literackich opisach, zapadaja jednak w pa-
miec i daja odbiorcy do myslenia. Ten okret pod-
wodny jest symbolem mojej indywidualnosci i wiary
w wolnosé jednostki® - to tytut jednego z obrazéw

8  tukasz Rudnicki, Ten okret podwodny jest symbolem
mojej indywidualnosci i wiary w wolnos¢ jednostki, 2019,

akryl i olej na ptotnie, 100x160 cm.



wystawianych w Galerii Promocyjnej. Mozna go
odbiera¢ jako zarliwa deklaracje, ale z pelnym
powodzeniem mozna potraktowaé go jak aneg-
dotyczny greps lub fortel. Jednak niezaleznie od
tego, czy autor mruga okiem do widza, czy jest ra-
czej $miertelnie powazny, mknaca przez podmor-
ska ton t6dZ podwodna nie musi symbolizowacé

tylko tego, czego zyczylby sobie malarz. Odbior-
cy tej wystawy zycze zatem jak najszerszego
spectrum interpretacyjnych odniesien, nawet je-
sli nie zgadza sie on z pozorng oczywistoscia mo-
wiaca, ze: (...) najmilej zachéd storica oglada sie we
dwoje. 9
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TAMARA KSIAZEK

Wobec rzeczywistosci

L NA MARGINESIE WYSTAWY

KATARZYNY JOZEFOWICZ

Katarzyna J6zefowicz, ktérej wystawe otwar-
to w ostatnim dniu marca 2019 roku w Muzeum
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, reprezen-
tuje gdanskie srodowisko rzezbiarzy pokolenia
lat 80., twércéw poszukujacych nowych sposo-
béw wyrazu, bardziej zwigzanych z architektura
przestrzeni niz z bryta i figura, cho¢ te wartosci
ciggle sa w jej srodowisku obecne.

Artystka o swojej twérczosci méwi: - Rzezbe
rozumiem szeroko, rowniez jako dziatanie w prze-
strzeni, dotykanie przestrzeni, zajmowanie zasta-
nych miejsc (Szum, data dostepu 5.06.2018).

Jej propozycje artystyczne spokrewnione sa
ze soba ideg artystyczng, zatozeniami formal-
nymi i konstruowane z powtarzalnych, prostych
elementéw.

Srodki ekspresji, ktére wypracowata, tez sa
proste: papier gazetowy wycinany i sklejany.
Z tej materii formuje wtasna wizje sztuki, okre-
§la przez nig stosunek do rzeczywistosci jako po-
tencjalnego zrédta inspiracji i dzieta rozumianego
jako utrwalony w przyjetym materiale kod wizu-
alny. Rzeczywisto$¢, ktoéra jest dla autorki obsza-
rem obserwacji, jej dualistyczne postrzeganie,

w realizacjach ulega syntetyzacji, tworzy wspdélny
zapis, ktéremu witasciwa jest tendencja porzadku-
jaca. Taki znakowy, uporzadkowany zapis pozwa-
la na uchwycenie jej réznorodnosci, a jednoczes-
nie jednorodnosci okreslonej wsp6lnym kodem.
Kompozycje artystki sa precyzyjnymi konstruk-
cjami, ktore przez powtérzenia, rytm, celne ze-
stawienia kolorystyczne zyskuja wizualng atrak-
cyjnos¢. Ich zréwnowazone uktady kompozycyjne
dowodza sprawnosci autorki w poruszaniu sie na
granicy abstrakeji i konkretu. Formalne zrézni-
cowanie poszczegélnych elementéw przy zacho-
wanej dyscyplinie liniowego zapisu i ewolucyj-
nych zmianach napie¢ kolorystycznych §wiadczy
o wrazliwosci autorki na strukturalny porzadek
iwyczuleniu na postrzegana rzeczywistosc.

W wywiadzie opublikowanym w kwartalniku
Orornsko 1/2019, towarzyszacym otwarciu wysta-
wy w MCRP, artystka mowi: (...) Moja sztuka jest
obserwacjg i opisywaniem $wiata, ktéry mnie ota-
cza, z perspektywy domu...

Czy nie jest wiec tak, ze prace Katarzyny J6ze-
fowicz w jaki$ sposéb odnosza sie do cywilizacyj-
nych realiéw XXI wieku, globalizacjiijej skutkéw,



ktére wystepuja na réznych poziomach rzeczy-
wistosci i dotycza takze kultury materialnej i du-
chowej? Stowa artystki, ze wstuchuje sie w rze-
czywistos$¢ z pozycji obserwatora i uczestnika
jednoczesnie, pozwalaja sadzié, iz pragnie zatrzy-
mac¢ chocby fragment owej rzeczywistosci i po-
wtérzy¢ go jako dzieto.

Oronska ekspozycje otwiera kompozy-
cja Miedzy stowami (2018). Praca jest uktadem
stworzonym z wycinanych liter, otwartym na
przestrzen i potaczonym z przestrzenia. To jak-
by obtok z wycietych z papieru liter, ,informa-
cyjna chmura” wspétczesnej rzeczywistosci cy-
frowej. Chmura, ktéra jest dotykalna, a jedno-
cze$nie abstrakcyjna i nierzeczywista. Zmienne
punkty widzenia i §wiatto, ktére jest tu aktyw-
nym budulcem kompozycyjnym i dematerializu-
je jej forme. Pozbawiona ciezaru ptynie w prze-
strzeni. Swiatto, ktére daje efekty optyczne,
uwyraznia powtarzajace sie w nieskonczonosé
rytmy znakéw i sprawia, ze rzeczywisto$¢ za-
czynamy postrzegac jak wspdlny dramat wielo-
Scirzeczy i zjawisk.

Katarzyna J6zefowicz w wiekszosci prezen-
towanych na wystawie prac prowadzi gre z soba
sama i obserwowanym §wiatem. Wspomnia-
na skltonno$¢ artystki do porzadkowania wydaje
sie wynikaé z przekonania, ze ukazanie relacji ze
Swiatem mozliwe jest w zrytmizowanych ukta-
dach przestrzennych z réwnoczesnym dazeniem
do harmonijnej réwnowagi. Takie jest Postowie
(2008-2010), w ktérym chaotyczng materie rze-
czywistosci przeksztatca w porzadek sztuki. Wy-
cinane z gazet i sklejane w réwnych rzedach sto-
wa traktuje jak narzedzie analizy ludzkiego do-
Swiadczenia. Paleta koloréw podstawowych,
rézne gradacje szarosci, czasem ostabione przez
strefy natozen barwnych, cata kolorystyczna or-
ganizacja stuzy ekspresyjnym doznaniom. Ich dy-
namika wpisuje sie w narzucony przez autorke
porzadek. Ow szczegdlny porzadek w formalnym
zréznicowaniu poszczegbélnych elementéw nie
tylko determinuje konkretne rozwiazania w linio-
wym zapisie i relacjach przestrzennych, jest tez
(a moze przede wszystkim) nosnikiem uniwersal-
nych wartos$ci.
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Artystka inaczej porzadkuje elementy kom-
pozycji w pracy zatytutowanej Obrus (2012). Tu
gra przypadkowo zestawionymi stowami stwa-
rza mozliwo$¢ odczytania tekstu jako ,obrazu”.
Forma pierwotna tego ,obrazu” jest jego postac
poligraficzna. Powtérzenia stéw w ujawnionej
strukturze zamykajacej sie w okre§lonej prze-
strzeni realnej (w kwadracie) i mentalnej, po-
wstajaca narracja ztozona z tych fraz sprawia,
ze powstaja potencjalne ptaszczyzny ,czytania
dzieta”. Ich znaczenia zaszyfrowane zostaty w po-
jedynczym ksztatcie i rytmie uktadu, ktéry zda-
je sie zawiera¢ rytmy catej otaczajacej cztowieka
rzeczywistosci.

Dywan (1998) - jesli zgodzimy sie, ze materiat
jest niepodzielna czescia dzieta, struktura zapi-
su wycinanych z gazet elementéw (gtowy), ko-
lejnosc¢ ich zestawiania uwarunkowana kolorem,
réznica tondw i péttondéw sktadaja sie na nowy
strukturalny i rytmiczny porzadek. Opiera sie on
na dwoéch przeciwstawnych warto$ciach: jednej
organizujacej i porzadkujacej, a drugiej - emocjo-
nalnej, ktéra przybiera forme subtelnego rézni-
cowania uzytych elementéw. Odbidr pracy jest
wzmacniany przez powtarzalnos¢ i ich wspél-
note, dynamiczne zréznicowanie relacji miedzy
nimi oraz uporzadkowany rytm. Odnosimy wra-
zenie, ze w dialektyce miedzy intelektem a wy-
obraznig oraz przypadkowos$cia i zmiana kry-
je sie egzystencjalne napiecie. Razem znaczenia
konkretyzuja sie w odbiorze.

Wedtug odmiennej zasady skonstruowana
jest Gra (2002). Elementami podjetej przez artyst-
ke gry sa znaki, symbole na oklejanych ulotkami
reklamowymi powierzchniach kostek. Otwiera-
ja one mozliwo$ci nowej interpretacji, uwzgled-
niajacej takze niemozno$¢ ztozenia ich w upo-
rzadkowany uktad graniastostupa lub odwrot-
nie - rozpadu formy pod wpltywem wewnetrznej
energii, ktérej wyrazem s3 dynamiczne zestro-
je barwne na wykorzystywanych w realizacji
drukach. Poczucie réwnowagi jest tu zaburzone.
Kazda kostka stanowi §wiat dla siebie, wyzna-
cza granice. Te, ktére wynikaja z bezposrednie-
go oddziatywania, i te trudniejsze do dostrzeze-
nia - granice zrozumienia.

Dla opisanych prac, ktére sa czescia oron-
skiej wystawy, i dla tych, ktére sie na wystawie
nie znalazly, wspdlny jest nietypowy dla rzezby
material - papier. Autorka nie buduje wtasnego
systemu znakéw. Wykorzystuje to, co daje ma-
teria wycinanych z drukéw stéw, liter itp. Z ta-
kiej materii komponowana wypowiedzZ wskazu-
je na mozliwo$§¢ przesunieé¢ w zakresie materii
rzezbiarskiej i form artystycznego ksztattowa-
nia. W tym kontekscie ciagle aktualne okazuje
sie arystotelesowskie pojecie formy i materii oraz
stwierdzenie, ze materia nie istnieje samodziel-
nie. Istniejg jedynie pewne zespoty formy i ma-
terii, w ktérych forma jest energia, a materia po-
tencja i uzupelnieniem energii.

Praktyka artystyczna Katarzyny Jézefowicz
(jak sadze) jest konstruowaniem nowych $wia-
tow w obszarze przestrzeni eksperymentu ar-
tystycznego z materii delikatnej i kruchej. Wy-
ciete stowa zestawiane sa przypadkowo. Wyje-
te z pierwotnego Swiata inaczej znacza. Wybrane
i taczone na nowo tworza nowa jako$¢. Staja sie
sposobem oswajania obcego artystce §wiata. Re-
alizacje nie sa dodatkiem do egzystencji, lecz jej
wynikiem. Rzeczywisto$¢ zapisywana za pomo-
ca sekwencji drobnych znakéw jest rozbita. Jest
umowna percepcyjnie i umowna realnie. Artyst-
ka przezwycieza ten dualizm postrzegania §wia-
ta. To, co przedmiotowe, podlega uniwersalizacji
zapisu. To, co abstrakcyjne, staje sie materialne.
Przenikanie sie elementéw tworzy nowa jakosc¢.
Artykulowany w realizacjach zespét wartosci po-
zwala na podjecie dialogu z odbiorca, nawet je-
§li w procesie recepcji dzieta dokonuje sie znie-
ksztatcenie idei. J
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ANDRZEJ DEUZNIEWSKI

O nic nie jestem pytany

Mysle - to sytuacja poety - méwié, nie bedac py-
tanym. Ryzykowna daremno$¢ samego méwienia,
a tym bardziej zawartego w nim sensu.

Poetg - moim poeta - dla mnie waznym jest Mal-
larmé.

On moéwi o zawsze zerowym rezultacie cztowie-
ka, on odpowiada ciszy (milczeniu), a kazda mysl
jest rzutem kosci.

Brne swiadomy.

Niczego bardziej nie cenie od inteligencji.
Kieruje sita fizyczna w tréjskoku, w skoku o tycz-
ce, wyrozumiale pozwala nam roztopi¢ sie w uczu-
ciu, przejmujac na siebie pamie¢ naszego ksztat-
tu, dysponuje wszystkimi podtymi srodkami, ja-
kich uzywamy - miara, waga, kalkulacja, logika,
erudycja i sceptycyzmem w czasie, kiedy za wola
instynktu taplamy sie rozkosznie w jakim$ zmy-
stowym obskurantyzmie. Cztowiek jest ztozony.
Ale pozbawieni inteligencji taplaja sie bez zadnej
przyjemnosci i byle jak.

To przypomina sytuacje w sztuce - cate rzesze ar-
tystow taplaja sie w mieszaninie gliny, farby i gip-
su bez cienia rados$ci, w wielkim trudzie i nie bar-
dzo wiadomo po co. Budza litos¢, ale i to uczucie
ustaje, kiedy inteligencja nakazuje: zadnej litosci,
w kazdej chwili moga robi¢ co$ innego, nawet juz
dawno powinni sie zaja¢ czyms$ innym.

Ktos spyta, czy tak definiuje artyste, czy kazdy in-
teligentny cztowiek moze by¢ artysta, czy kazdy
artysta musi by¢ inteligentny:.

Nie, kazdy inteligentny cztowiek wie, Ze nie.

Sa rejony sztuki, ktére nigdy mnie nie intere-
sowaty, duze obszary w samym centrum, gdzie
wszystko pisze sie duzymi literami. Tam kreci sie
wielu inteligentnych ludzi o wszystkich znamio-
nach artystycznej proweniencji. Oni buduja ste-
reotyp, taki duzy pomnik, monumentalng figure
z papier-maché, ktéra jesli nie bedzie oryginal-
niejszego pomystu, stanie zapewne w Krakowie.
I cho¢ to mato interesujace, moze byé pozyteczne.
Tymczasem wszyscy i tak zajmuja sie sztuka.

Archiwalne wavne d71&

Ci, co odnoszg sie do niej z trwoznym nabozen-
stwem, co onie§miela, i ci, co gardza nia jako sfe-
ra niepraktyczna, i ci, co wcale udatnie manipulu-
ja nia wlasnie dla praktycznych celéw i amatorzy
- btednirycerze, i cyniczni profesjonalisci, i ksie-
za, i wojskowi. Kt6z bowiem w swoich codzien-
nych czynnos$ciach, sadach, stowach nie ujmuje
lub nie dodaje rzeczom, stowom i myslom choé-
by jednego z ich sktadnikéw. A kiedy rzecz, sto-
wo lub mysl posiadajg o jedna cho¢ jednostke swej
miary zbyt wiele lub zbyt mato - nie rzecz to juz,
nie mys$l i nie stowo - twér braku lub nadmiaru -
szczegblny fenomen.

Jeszcze raz przypominam, nie postawiono mi zad-
nego pytania.

Mobwie, co mi sie podoba.

Nie podoba mi sie konsekwencja, ustuzna pia-
stunka artystéw, podsuwajgca im rozsadne rady
az do znudzenia. Czyz nie jest ciekawiej np. liczy¢,
jak licza dzieci: 1, 5, 10, 16... niz jak kaze konse-
kwencja: 1, 2, 3, 4, 5, 6 itd.?

Moja sztuka?

M6j sposéb zycia.

Z pewnoscig istnieje zwigzek miedzy przedsta-
wionymi powyzej kilkoma moimi pogladami
a tym, co robie i tym jak to robie. Nie wydaje mi
sie jednak, abym miat zty charakter, jakis szcze-
gblny upér, chorobliwg ambicje, niepohamowana
zadze czego$ - s zatem cate przedziaty niekonse-
kwencji miedzy tym, co czesto mysle, a tym, jak
postepuje, jak radze postepowac innym. Jestem
nauczycielem z powotania. Artysta z konieczno-
$ci. A czym, kim z wyboru?

Tylko mysle, ze wszystko, co robie, powinienem
robié z wyboru.

1975
Z ksiazki T. wydanej przez Centrum

Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1991

o /



GRZEGORZ BORKOWSKI

Przypomniany tekst §miato mozna uznaé za
osobisty manifest integralnego zwiazku sztuki
i sposobu zycia Andrzeja Dtuzniewskiego (1939-
-2012), manifest pisany jezykiem poezji, jaka sam
uksztattowal w indywidualny sposéb.

Tworzyt w dziedzinie malarstwa, rysun-
ku, plakatu, fotografii, rzezby, instalacji, upra-
wial tez rézne formy literackie. Postugujac sie
stowem, rysunkiem, fotografia i rzezba, tworzyt
wypowiedzi powodujace przede wszystkim ruch
myséli, ruch niejednokrotnie nasycony charakte-
rystycznym poczuciem humoru i intelektualng
poezja. Dostrzegal wartos¢ w tym, ze o nic nie be-
dgc pytany, sam pytat o sens i sposéb zajmowa-
nia sie sztuka, i samodzielnie szukat wtasnego je-
zyka sztuki. Zawsze jednak z przekonaniem, kté-
re w najbardziej skondensowany sposéb wyrazit
w zakoriczeniu innego tekstu (z 1983 roku): Sztu-
ka w moim przekonaniu ma inne zadania niz reago-
wac na rzeczywistosé. To rzeczywisto$é powinna
reagowac na sztuke.

Dla Andrzeja Dtuzniewskiego nie mniej waz-
na od wtasnej sztuki byta dziatalnos$¢ pedago-
giczna, prowadzona na warszawskiej ASP od lat
70., a kontynuowana takze po wypadku, w ktoé-
rym stracit wzrok. Prowadzona przez siebie pra-
cownie nazywat Pracownia Intermedialng, by za-
akcentowaé zwiazek z ideami i praktyka ruchu
Fluxus, ktére zawsze byty mu bliskie, lecz nigdy
nie staty sie dogmatem. 9
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ALEXANDRA HOLOWNIA

Marcowa Muzyka

Nazwa MarzMusik pochodzi od stowa ,,merz”,
ktérym niemiecki dadaista Kurt Schwitters
(1887-1948) podpisywat wszystkie swoje kolaze.
Poza tym w jezyku niemieckim ,merz” kojarzy
sie z marcem, miesigcem przypominajgcym o po-
czatkach wiosny, §wiezosci i radosci. Marcowa
Muzyka przywotuje tradycje Johna Cage (1912-
-1992). Stanowi jedyne w swoim rodzaju miejsce
interdyscyplinarnych spotkan. Przybliza osiag-
niecia kompozytoréw, a takze artystow wizual-
nych przekraczajacych w swej twdrczosci granice
miedzy muzyka, dzwiekiem i sztukami pieknymi.
Zainicjowany w 2001 roku przez Matthiasa Oster-
wolda festiwal powtarzany jest co roku. W 2014
jego dyrektorem artystycznym i kuratorem zo-
stat austriacki muzykolog Berno Odo Polzer.
Przygotowana przez siebie impreze podporzad-
kowat pytaniom o czas. W tegorocznym, piatym
juz festiwalu Polzer kontynuowat faworyzowa-
ny przez siebie temat. - Czas jest zjawiskiem kon-
struowanym kulturowo, ma ogromny wptyw na to,
jak zyjemy i pracujemy. Z punktu widzenia kapitali-
stycznej produkcji, czas to pienigdz. Natomiast ko-
smos cyfrowy zajmuje sie pojeciem czasu opartym

wytgcznie na mocy obliczeniowej komputeréow. Tu
idea czasu jest przyspieszona i ma niewiele wspdl-
nego z aktualnym ludzkim czasem. Z drugiej stro-
ny napotykamy rozlegte w czasie, powolne znisz-
czenie srodowiska. Zyjemy w stanie wyjgtkowym.
Takg mamy rzeczywistosé. Naciskajq na nas ide-
ologiczne, ekonomiczne, technologiczne i religijne
rezimy czasowe. Aby sobie z tym poradzié, musi-
my potqczyc sity intelektualne, fizyczne, duchowe
iartystyczne...! - méwit kurator. Prace zaproszo-
nych do programu artystéw rozpatrywat pod
wzgledem przemijania w kontekscie filozoficz-
nym, politycznym, ekonomicznym i spotecznym.

Jednym z fascynujacych wizualno-dZzwieko-
wych performance’é6w byto odegranie utworu
Time Time Time skomponowanego przez Irland-
ke Jennifer Walshe we wspétpracy z amerykan-
skim filozofem Timothym Mortonem. Autorzy

1 https://www.tagesspiegel.de/kultur/interview-mit-
maerzmusik-leiter-gemeinsam-denken-und-musik-
erleben/21071190.html
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poruszali sie w obrebie modnego kierunku nauki
oraz sztuki. - Zastanawiatam sie, w jaki sposéb
mierzymy i czujemy czas. W tym celu spotkatam
sie z paleontologami patrzqgcymi miliony lat wstecz,
a takze naukowcami z National Physical Laborato-
ry [Narodowego Laboratorium Fizyki]okreslajgcy-
mi czas do 17. miejsca po przecinku - mdwita Jen-
nifer Walshe.23W swych partyturach uwypuklita
czas ekologiczny, czas ewolucji, podréz w czasie,
wydtuzenie i skrécenie czasu, alternatywne osie
czasu oraz réwnolegte wszech§wiaty. Postugi-
wata sie muzyka, §piewem, czytaniem tekstéw
filozoficznych oraz znakomicie harmonizujacymi
z dzwiekiem malarskimi projekcjami wideo. Wy-
bornie dziatata na bodZce stuchowe i wzrokowe.
Time, Time, Time pokazal, ze muzyka moze prze-
kaza¢ znacznie wiecej niz interpretacja partytur
za pomocg tradycyjnych instrumentow.

Do ciekawych pomystéw nalezat takze przed-
stawiony w gigantycznym budynku starej elek-
trowni Kraftwerk trzydziestogodzinny maraton
performance’éw The Long Now. Trwajgcym dzieri
i noc koncertom towarzyszyty pokazy wideo ar-
tystow zajmujacych sie ekologia i wspdétpracu-
jacych z londyriska galeria Serpentine.” W sali
gtéwnych prezentacji ustawiono t6zka polowe
i potozono materace. Odbiorcy mogli uczestni-
czy¢ w programie na lezaco.

Na parterze pokazano udang instalacje rzez-
biarska Materiel Matano autorstwa Huanga Tima.
Poruszajace sie na dtugich kolorowych sznurach
bloki topniejacego lodu wspétgraty z odbiciami
Swiatta. Obok na ekranie wyswietlano film Sea
and Flowers Snow Monkey of Texas Japonczyka
Shimabuku. Artysta opowiadat o reakcjach $niez-
nych matp zyjacych w Teksasie. W 1972 roku grupa

2 www.deutschlandfunk.de/berliner-festival-
maerzmusik-dem-zeitempfinden-nachspueren.691.
de.html?dram:article_id=444661

3 http://www.exberliner.com/whats-on/music-nightlife/
jennifer-walshe-interview/

4 https://www.serpentinegalleries.org/exhibitions-
events/serpentine-cinema-general-ecology-earth-long-
now

japoriskich makakéw ($nieznych matpek) zostata
przeniesiona do rezerwatu w Teksasie na potu-
dniu Stanéw Zjednoczonych. W 2016 roku Shima-
buku postanowit sprawdzié, czy matpki z japoni-
skich gor potrafity sie zamerykanizowac. Obok
kaktuséw umiescit pokruszony 16d. Zaciekawione
zwierzeta podchodzity do lodu, dotykaty go i sma-
kowaty. Najpierw ostroznie, a potem z ufnoscia.
Wydawalo sie, ze wcale nie zapomniaty o swojej
przesztosci. Dzieki tej prostej akeji twérca posta-
wit pod znakiem zapytania zdolnos¢ przystoso-
wania zywych gatunkéw do innego §rodowiska.

Berno Odo Polzer zestawit muzyke ekspe-
rymentalng z innymi sztukami i doprowadzit do
stworzenia szczeg6lnego programu, ktéry kazde-
go roku przyciaga ogromna liczbe odbiorcéw. Stu-
chaczy uwodza filmy wideo, performance'u mu-
zyczne i potaczone z jazzem magiczne dzwieki
minimalistycznej muzyki.® 9

5  http://factsanddetails.com/japan/cat26/sub164/
item887.html

6  https://www.berlinerfestspiele.de/de/maerzmusik/start.
html
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+1 PAWEL ADAMIEC, Z CYKLU KROLOWIE NADBUZANSCY

Niektorzy maja problem, by zaklasyfikowac jego
tworczos¢. Pawet Adamiec publikowat fotografie
w pismach, takich jak: Wysokie Obcasy, Duzy For-
mat, National Geographic, Make-Up Artist Maga-
zine, Szeroki Kadr. Jest autorem oktadki do pierw-
szej polskiej encyklopedii mody Fashion Book
Poland. Ale tworzy takze kostiumy ze zrecyklin-
gowanych przyrodniczych materialéw oraz ro-
slinne instalacje.

NIE TYLKO tADNE ZDJECIA

Najczesciej jest kojarzony ze zdjeciami - o efek-
townej, dopracowanej warstwie wizualnej, przed-
stawiajacymi ubranych w fantazyjne kostiumy
modelki i modeli w ba§niowym, steatralizowa-
nym otoczeniu. Wymys$lne sesje czesto powsta-
ja w zupetnie prozaicznych miejscach: na osiedlo-
wym skwerze, ktéry przeistacza sie w dzungle
albo na usypisku na terenie ogrédkéw dziatko-
wych, ktére imituje surowa pustynna scenerie.
Aby znieksztatci¢ uzyskany obraz, artysta uzywa
plastikowych lub szklanych ptytek, soczewek (np.
Fresnera z wycietym otworem) albo tiulu.

Zanim wykona fotografie, Pawet Adamiec za-
mienia sie w kostiumografa, wizazyste, makija-
zyste i botanika. Etap poszukiwania roslinnych
materiatéw jest dla niego szczegdlnie wazny. Juz
jako dziecko przynosit do domu mchy, prébowat
oddzieli¢ sporofit od gametofitu albo rozmnozy¢
znalezione rosliny przez podziat. Uwaza, ze na-
tura to najdoskonalsza projektantka, przyzna-
je takze, ze jest natlogowym zbieraczem i niena-
widzi wyrzucaé swoje znaleziska. Fascynuje go
wszystko, co pochodzi z przyrody: od dekoracyj-
nych, roztozonych kwiatéw i kolorowych traw po
zasuszone insekty oraz obumierajace liScie. Wta-
$nie te tworzywa §wiadczace o rozktadzie nie-
kiedy nadaja jego pracom lekko turpistyczny po-
smak. -Eupiny owocow, pancerze owadow, wszyst-
ko to, co ma ciekawg barwe, fakture budzi, moje
zainteresowanie, jezeli mozna to przetworzyc. Za-
wsze wraca do mnie motyw dekonstrukcji, ktory
w duzym stopniu definiuje to, co robie - wyjasnia
Pawel Adamiec.

Stroje, czesto niezwykle misterne, cho¢ na to
nie wygladaja, powstaja ze skromnych tworzyw,
np. papierowych toreb, sznurkéw, galazek, szy-
szek, kory lub kwiatéw, niekiedy takze sztucz-
nych. Floralne kostiumy wykonane do sesji nie
sg obliczone na dtuga zywotnos¢, podlegaja nie-
ustannemu recyklingowi, cho¢ mogtyby by¢ pre-
zentowane jako osobne prace. Tak sie stato przy
okazji prezentacji Krolow lubelskich, do stworzenia
ktérych inspiracja byli Krélowie nadbuzariscy, se-
ria fotografii stworzonych na Land Art Festiwalu.

Oba cykle miaty charakter spoteczny, kon-
frontowaty widza z jego wyobrazeniami na temat
innych oséb, wykorzystujac do tego jezyk swo-
istego glamouru, w ktérym przyroda i moda staty
sie synonimami. Krélowie nadbuzariscy, czyli star-
si mieszkancy okolicznych wiosek, jawia sie jako
praludzie powigzani z natura, wyidealizowani, ba-
$niowi, stanowiacy jednos$¢ z przyroda, ktéra ob-
rasta ich ciata. Tymi fotografiami Pawet Adamiec
podkreslit ich role w podtrzymywaniu zbiorowej
pamieci, nawiazat do tradycyjnych wierzen i sro-
dowiska naturalnego, poniewaz ich kostiumy po-
wstaly ze wszystkiego, co mozna byto znalezé na
pobliskich takach i w lasach. Podkresla, ze mysle-
nia kontekstami nauczyta go architektura kraj-
obraz, w ktérej poza kompozycja bierze sie pod
uwage aspekt przestrzenny, przyrodniczy, histo-
ryczny, kulturowy i spoteczny.

Fotografie wpisuja sie w nasze romantycz-
ne wyobrazenia o wsi, o fantastycznej ludowo-
Sci. Krélowie stanowia rodzaj magicznej dyna-
stii z pogranicza §wiatéw, kazdy z nich nosi in-
dywidualnie dobrang korone i stréj. Jednoczesnie
trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze naszemu spojrze-
niu na ,pieknego, prawdziwego cztowieka” towa-
rzyszy pewien falsz. Osoby starsze doznajg wy-
kluczenia, a wsie pustoszeja. Pozostaja za to ,ma-
lownicze” krajobrazy, ktére zachwycaja turystow.
Lesni i polni bogowie, ktérych powage i melan-
cholie podkresla czarno-biata kolorystyka, to ci,
ktérzy zostali, oraz ci, ktérzy byli swiadkami nie-
tatwej historii przygranicznych terendéw i zasta-
nawiaja sie, co bedzie potem... Jakby w odpowie-
dzi powstata kolejna, tym razem kolorowa czes¢,
w ktérej wziety udziat dzieci. - Rzeczywisci sq
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ludzie, nierealny jest Swiat, ktéry uosabiajg, a po-
magajq im w tym dodatkii kostiumy. To chyba tak-
Ze jakas forma paradokumentu, bo ta moja wizja
jednak pokazuje pewng prawde o tym, jak wyjgt-
kowe jest Podlasie i osoby, ktére zyjg w miejscach
oddalonych od wielkich miast - méwi o Krélach...
Pawel Adamiec.

FLORALNE INSTALAC]E

Od pewnego czasu réwnie wazne dla niego, jesli
nie wazniejsze, sa instalacje z przyrodniczych ma-
teriatow, ktére wchodza w interakeje z przestrze-
nia i przechodniami.

Jedna z jego prac byl Kwiatron wykonany
z wielobarwnego roslinnego suszu. Floralna in-
stalacja o ozdobnej, ludycznej formie nawiazy-
wata do bodaj najstynniejszego symbolu wiadzy
w dziejach wspétczesnej popkultury - zelaznego
tronu z Gry o tron. Symbol panowania, krwawych
wojen, a takze opres;ji i hierarchii zostat przewar-
tosciowany - zelazo, ktére tnie i zabija, zastapity
kora, palmy, egzotyczna protea, jezéwki, wiklina,
korzenie. W efekcie stat sie obiektem kojarzacym
sie z pokojem, rados$cia, wspélistnieniem z natura.

Zastosowanie florystycznych i okotoflory-
stycznych materiatéw w instalacjach w publicz-
nej przestrzeni skazuje je na efemerycznos¢. Flo-
ra stworzona na Noc Kultury w Lublinie, czyli
brama, z ktorej sufitu wyrastaly gerbery, zosta-
ta rozebrana dosy¢ szybko. Kwiatki wreczaty so-
bie zakochane pary, ale i mnéstwo przechodniéw
pragneto zabrac ze soba cho¢ jeden na pamiatke.
Forma pracy do tego zreszta sktaniata. Do inter-
akcji zachecata réwniez pachnaca Brama sensu-
alna, necac wonia tymianku, miety, melisy i po-
midoréw. Praca, bedaca swoista ,mapa zapacho-
wa miasta”, wprowadzata pewna dezorientacje,
umiejscowiona dyskretnie w bramie, zmuszata
do poszukiwari miejsca, skad owe wonie sie wy-
dobywaja.

Pawel Adamiec jest wykladowca na KUL,
réwnolegle opiekuje sie kierunkiem florysty-
ka w szkole policealnej, popularyzuje te dziedzi-
ne, stara sie pokazaé, ze nie polega ona jedynie

na wytwarzaniu wienicéw i bukietéw, ale ze tkwi
w niej artystyczny potencjat. Z uwzglednieniem
tych doswiadczen projektuje takze kostiumy te-
atralne.

Przyznaje, ze poczatki nie byty dla niego ta-
twe. Gdy zaczynat fotografowa¢, zarzucano mu,
ze przeciez nie jest fotografem, a nastepnie, gdy
zaczat odnosié sukcesy m.in. w fotografii komer-
cyjnej, ze to, co robi, nie jest sztuka, ze nie skon-
czyt odpowiedniej szkoty i tak dalej... - Rozumiem
mtodych ludzi, ktérzy tracq zapat i wiare w siebie,
gdy muszg nieustannie zmagac sie z krytykg. Po-
wtarzam czasem, zZe to, co robie, robie ,amator-
sko”. Kiedys$ miatem z tym problem, dzis juz tak nie
jest -mowi. 9

< PAWEL ADAMIEC, VIOLETULTRA

¥ PAWEL ADAMIEC, BRAMA SENSUALNA, W BRAMIE KU FARZE,

FOT. I. TOKARCZYK
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ANDRZE) SZAREK

Rekomendacje:

0d 2016 doktorantka w Instytucie Sztuki Wydziatu Artystycznego US w Cieszynie w dziedzinie rzez-
by, pod opieka artystyczna prof. dr hab. Andrzeja Szarka.

Jest artystka dla ktérej sztuka nie ma granic. Poszukuje miejsc i ludzi, ktérych wykorzystuje do sze-
rokich dziatan kulturalno-artystycznych. Recykling art, sztuka ziemi, wszelkiego rodzaju dziatania na
polu ceramiki, kiedy do wypatéw angazuje cala wies, oraz ekspozycje pelne ekspresji. Przedstawiam

jedno z jej dziatan z utrwalonym aktem twoérczym.

Skupiona Sfera 19,003/350+

Instalacja przestrzenna wykonana ze stali oraz zuzytych opakowarn szklanych, pozyskanych w wyniku
zakrojonej na szeroka skale spotecznej akcji sprzatania §wiata. Praca ta ma rowniez charakter interak-
tywny - mozna wej$¢ z nia w bezposrednia relacje, czyli dostownie wejs¢ do jej wnetrza i w nim w mia-

re swobodnie przebywag, staé, leze¢, wydawaé dzwieki itp. J
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ANDRZE)] SZAREK

Co jakis czas przychodzi okres podsumowania np.
etapu zycia czy nauki. W sztuce jest podobnie. Je-
steSmy reakcja na otaczajaca nas rzeczywistosc,
codzienno$é, czasem intymno$¢. JesteSmy obecni
uwagami w dyskusji, powiedzmy egzystencjonal-
nej, albo po prostu dekorujemy ludzkie wyobraze-
nia. Wydaje sie, ze niemal kazda odpowiedz arty-
styczna jest bezbtedna, kochamy jej forme i tresc.
Najtrudniejsze jest pytanie o wybér dzieta, utwo-
ru i postawienie go ponad innymi. Ostatecznie
wydaje sie by¢ to niesprawiedliwe, choéby z uwa-
gi na wybory odbiorcéw. Ich opinia w tym wzgle-
dzie jest naturalnie wazna.

Sposréd wielu rzezb wybratem Baranku Bozy.
RzeZba powstata w 2014 roku. W granitowy pol-
ny kamien, naturalnie uksztaltowany, w kolorze
ludzkiego ciata, wbita jest siekiera. Nie jest to znak
gniewu ani popisu. To czas podsumowania wie-
lu tematdw, spostrzezen zakorzenionych w mojej
glowie. Stworzy¢ Swieto$é, znaczy wezesniej znisz-
czy¢, obrazié, zabi¢, wynie$¢ na ottarze i modli¢ sie
do niej. Kiedy wreszcie mysli wyprzedzac beda czy-
ny, a sztuka przestanie gtadzi¢ grzechy swiata. 9




Kolejna czes¢é magazynu to tzw. SZARE STRONY, na ktérych prezentujemy stricte akademickie artykuty, do lektury ktérych nieodmiennie zachecamy. A mobi-
lizacja niech beda wariacje na temat znanej grafiki Goi Gdy rozum spi, budzg sie demony. W kazdym numerze bedzie inny autor, prosimy o propozycje wszyst-
kich chetnych. Tym razem rysunek wykonata Anna Frydrych, studentka ASP w Warszawie.
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TERESA PEKALA

Preposteryjne wedrowki

do/wolnosci

Zyjemy w czasach, w ktérych funkcjonuje co
najmniej kilka poje¢ i duzo wiecej dyskursow
sztuki. Jeszcze bardziej ztozone jest rozumienie
pojecia wolnosci. Kwestie te jedynie odnotowuje
jako ogoélne zatozenie, poniewaz szczegdtowe jej
rozpatrzenie wymagatoby systematycznego wy-
ktadu filozoficznego. Problematyka krytyki arty-
stycznej jest czeScia zagadnien, ktére mieszcza
sie w obszarze filozofii sztuki i jej teorii, i w takim
samym stopniu w kregu spoteczno-kulturowych
koncepcji wolnosci. Do tak zarysowanego obszaru
badan nalezy dotaczy¢ szereg dodatkowych wa-
runkow, ktérych uwzglednienie osadzitoby dys-
kusje w konkretnej praktyce uprawiania i oceny
sztuki. Dopiero wéwczas rozwazane zagadnienie
miatoby szanse wyjscia poza - jakze czesty - ton
permanentnego ubolewania nad stanem sztuki,
krytyki i ich wzajemnymi relacjami.

Zasadne bytoby w tym miejscu zadanie pyta-
nia: dlaczego tak szeroko zakrojonych badan nie
podejmuje sie lub jesli sa prowadzone, to dlacze-
go ich wyniki w tak niewielkim stopniu przebijaja
sie do Swiata sztuki, rozumianego szeroko za Ar-
thurem Danto? Tak postawione pytanie nie jest

nowe i od dawna towarzyszy debatom w obrebie
wspotezesnej humanistyki, ktére wskazuja na po-
trzebe ujec catosciujacych, przez lata zagubiona
w gaszczu daleko posunietej specjalizacji. Mieke
Bal tlumaczy ten stan rzeczy, zarowno zréznico-
wanie, jak i tendencje taczace, m.in. koncepcja po-
je¢ wedrujacych miedzy dyscyplinami, a w ujeciu
wertykalnym - preposteryjnym efektem historii
sztuki. Wybratam te teorie, poniewaz potwierdza
teze, ze interdyscyplinarnos¢, ktérej modelowym
przyktadem sa badania holenderskiej krytyczki
i teoretyczki kultury, nie przeszkadza, a wrecz
przeciwnie - dostarcza narzedzi intelektualnych
stuzacych wspélnocie komunikacyjnej, mimo
ze nie odwotuje sie do jakiego$ stownika final-
nego. Oczekiwania odbiorcéw wobec krytyki,
jesli nawet nie wprost, to implicite lokuja w niej
nadzieje na wypracowanie jakie$ formy takiego
wtasnie stownika. Teoria ,pojeé¢ wedrujacych”
przekonuje, ze poszukiwanie obszaru mediacji
miedzy dyscyplinami z jednej strony oraz miedzy
sfera teoretyczna i praktyczna z drugiej strony,
a w tym przypadku miedzy dyskursami sztuki
i dyskursami o sztuce, jest tendencja trwata. Na



gruncie teorii M. Bal mozna podejmowac préby
wyjasniania, jak rodza sie nieporozumienia i po-
wstajg naduzycia w postugiwaniu sie pojeciami,
ktore podczas przemieszczania sie z teorii do
praktyki zycia spotecznego, w tym do instytucji
oceniajacych, ulegaja procesowi transformacji
znaczeniowej. We wspoétczesnym dyskursie ta-
kimi wedrujacymi pojeciami sa m.in. pojecia au-
tonomii i wolnosci, ale réwniez pojecia wprost
wyprowadzone ze Swiata sztuki, takie jak dzieto
ijego warto$é, czy wspoétczesne: performatyw-
nosc¢ i teatralizacja.

Pojecia sq narzedziami intersubiektywnosci:
utatwiajg rozmowe na podstawie jezyka potocz-
nego. Na ogot uwaza sie je za abstrakcyjne repre-
zentacje przedmiotu. Jak wszystkie reprezenta-
cje, nie sg one jednak same w sobie ani proste, ani
adekwatne. Zakrzywiajg przedmiot, pozbawiajg
go statosci i naginajq. [...] Pojecia sq tak naprawde
czyms wiecej - a na pewno robig co$ wiecej. Jesli
dobrze je przemysle¢, zawierajqg one miniaturowe
teorie, ktore pod tg postacig pomagajg analizowaé
przedmioty, sytuacje, stany i inne teorie.!

Swiadomo$¢ wielo$ci teorii i toczacego sie
w ich obrebie nieustannego procesu semiozy
czesciowo wyjasnia, chociaz nie uchyla catkowi-
cie ktopotow interpretacyjnych. Poddanie reflek-
sji na poziomie teorii tego, co pojecia ,robig”, nie
oznacza, ze owa Swiadomos¢ jest performatyw-
na, w tu uzytym znaczeniu - skuteczna w sferze
publicznej.

Pojecia przybierajq ksztatt stow, ale nimi nie
sqg, a ich status jest w istocie metaforyczny, co nie
tylko pozwala im na wedréwke w obrebie dyscyplin
naukowych, lecz takze umozliwia przekraczanie
granic (niekiedy watpliwych i konwencjonalnie ro-
zumianych) miedzy naukq i sztukg.?

Majac na uwadze nasze lokalne problemy
zwiazane z krytyka sztuki, nalezatoby dodag, ze

1 M. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych.
Krotki przewodnik, przet. M. Bucholc, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2012, s. 47.

2 |bidem,s.19.

chodzi o przekraczanie granic nie tylko miedzy
nauka a sztuka, ale takze miedzy sztuka i zyciem
spotecznym, politycznym i innymi dystynkcjami
w obrebie kultury. Wypada jednakze zgodzi¢ sie
z M. Bal, ze wedrowanie poje¢ miedzy rézny-
mi dyscyplinami i dyskursami sztuki zapobiega
skostnieniu jezyka i petryfikowaniu istniejacych
hierarchii w jego obrebie. Nawet jesli opozycyj-
ne strony w debacie publicznej nie osiagaja kon-
sensusuy, to zmuszone sa do modyfikacji sensu
uzywanych pojeé, co nawiasem méwigc przy-
biera niekiedy groteskowy ksztatt. Przyktadem
chociazby niedawna dyskusja dotyczaca znaczen
symbolicznych teczy, podczas ktérej odwotywa-
no sie, w celu uzasadnienia przyjetej interpretacji
senséw komunikowanych przez struktury sym-
boliczne, nawet do réznicy w liczbie kolorow te-
czy! Przyktad ten jest dos§¢ wymowny, poniewaz
pokazuje, ze staboscia teorii Bal jest niedocenia-
nie sity napie¢ miedzy komunikacyjna wartoscia
pojec a kontekstem konkretnych czaséw: poli-
tycznym i spotecznym, ktéry wymyka sie ogdl-
nym generalizacjom historyczno-geograficznym.
Autorka, jak wiekszos¢ zachodnich teoretykow
sympatyzujacych z pogladem o ,zwrocie perfor-
matywnym”, dostrzega, lecz nie docenia w petni
lokalnych tradycji jezykowych, uwarunkowan
historycznych i geopolitycznych. A to one w du-
zym stopniu decyduja o takim, a nie innym spro-
wadzaniu §wiata do poje¢ lub wyprowadzaniu po-
jec€ ze Swiata.> W wymianie argumentéw w zyciu
publicznym nie dziwi fakt, ze w odniesieniu do
sztuki przewazaja opinie oparte na czastkowej
Swiadomosci senséw komunikacyjnych i ich re-
latywizowanego kulturowo wymiaru aksjologicz-
nego. Z kolei w obszarze teorii mamy do czynienia
ze zjawiskiem pekniecia, rozbicia horyzontu ocze-
kiwan miedzy zaangazowana w biezace problemy

3 Pisze o tym szerzej w tekscie poSwieconym
performatywnosci. Por.: T. Pekala, Performans
i teatralizacja - pojecia wedrujgce [w:] Teatr, teatralizacja,
performatywnosé, red. T. Pekala, Wyd. UMCS, Lublin
2016, s. 143-160.
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krytyke artystyczng a specjalistyczne dyskursy,
wprowadzajace w obieg opinie na temat senséw
symbolicznych i niesymbolicznych sztuki. Punk-
tem spornym, by nie powiedzie¢: powracajacym
problemem akademickim, jest aktualnos¢ dzieta
rozumiana jako jego warto$é w czasie, w kon-
kretnym kontekscie spotecznym, w okreslonych
realiach decydujacych o ksztatcie kultury. Oce-
na dzieta po ,zmianie ram”, przez przeniesienie
w nowy kontekst, zawsze wiaze sie z przedefinio-
waniem jego sensow komunikacyjnych, szeroko
pojetych, a wiec nie tylko jego symboliki, lecz
rowniez sensow narostych w procesie recep-
cji. Warto w tym miejscu przywotac przydatne
w krytyce, choé¢ nieco zapomniane teorie recepcji,
np. teorie Wolfganga Kempa definiujacego pojecie
kontekstu jako rzeczywistej sytuacji recepcyjnej.*
Na inny, ale wazny dla naszych rozwazan aspekt
recepcji zwracit uwage Hans Robert Jauss, piszac
o zmianie horyzontu doswiadczenia estetyczne-
go: Taka zmiana horyzontu, ktorej towarzyszyé
moze przewartosSciowanie kanonizowanej prze-
sztosci, wybdr autorytatywnych poprzednikow
i ,wyzwolenie” zapomnianego ,dziedzictwa”, wy-
wodzi sie zazwyczaj z negacji dotychczas panujgcej
tradycji.’

Zjawisko to dobrze jest znane teoriom sztu-
ki, od hermeneutyki przez strukturalizm i post-
strukturalizm po dekonstrukeje i postmodernizm.
Nowoscia teorii M. Bal byto zwrdcenie uwagi na
fakt, ze proces ,zmiany ram” przez przeniesienie
dziet w nowy kontekst obejmuje nie tylko wptyw
przesztosci na dzieta obecne, ale réwniez wptyw
terazniejszosci i jej aktualnych tresci symbo-
licznych obecnych w kulturze, natozonych jako
rama, na dawne dzieta. Takie ,czytanie historii”

4 Por.: M. Bryl, Suwerennosc dyscypliny. Polemiczna historia
historii sztuki od 1970 roku, WN UAM, Poznan 2008, s.
248.

5  H.R.Jauss, Czgstkowos¢ metody estetyki recepcji [w:]
Wspotczesna mys| literaturoznawcza w Republice
Federalnej Niemiec, wybor, opracowanie i wstep H.
Ortowski, Czytelnik, Warszawa 1986, s. 169.




nazwata holenderska badaczka metoda preposte-
ryjna. Metoda interpretacji dziet pre- i post- ilu-
strowana przez Bal m.in. zabawnymi anegdotami,
moéwiacymi o realnych skutkach catkowicie ahi-
storycznego odczytywania sztuki, wyjasnia - juz
zdecydowanie mniej zabawne - biezace nieporo-
zumienia i spory zaré6wno wokét dziet o utrwa-
lonej wartosci symbolicznej, jak i dziet wspot-
czesnych. Dyskusja, jaka rozgorzata po prébie
zdjecia dwu instalacji wideo autorstwa Natalii
LL i Katarzyny Kozyry z Galerii Sztuki XX i XXI
wieku w Muzeum Narodowym w Warszawie, jest
dobra ilustracja zjawiska opisanego przez M. Bal.

Propozycje holenderskiej badaczki, a takze
innych przedstawicieli tzw. nowej historii sztuki,
moga by¢ przydatnym materiatem do analizy sy-
gnalizowanego na wstepie stanu zréznicowania
i zerwania ciggtosci miedzy dyskursami samej
sztuki i dyskursami o sztuce a towarzyszaca mu
potrzeba przestrzeni mediacji. Znikoma obecnos$¢
w praktyce krytycznej tego typu projektéow ba-
dawczych wynika z wielu powodéw. Swiadomosé
zlozonosci relacji wewnatrz zycia artystycznego
nie sprowadza sie przeciez wytacznie do stanu
wiedzy. W instytucjach sztuki, przede wszystkim
w dziatalnosci kuratoréw i krytykéw artystycz-
nych, jest ona tylko jednym z wielu czynnikow
oceny i niekoniecznie najwazniejszym. Za eufe-
mizm mogtoby by¢ poczytane obecnie przekona-
nie o twoérczym charakterze dziatalnosci krytyka
stosujacego interpretacje adaptacyjna. W czasie
kiedy rozréznienie na krytyke stosujaca reguty
interpretacji adaptacyjnej i krytyke stosujaca re-
guty interpretacji historycznej wchodzito do lite-
ratury przedmiotu, mogliSmy przeczytaé: Bedac
niejako ,,z urzedu” znawcq regut kulturowych sto-
sowanych w réznych systemach kulturowych, moze
byé krytyk tworcq i propagatorem takich wtasnie
systemow o charakterze zupetnie nowatorskim.’

6  Por.. M. Bal,Czytanie sztuki, ,Teksty Drugie” nr 1-2/2012,
s. 42.

7 T.Zgobtka, O obiektywnosci krytyki artystycznej
[w:] Wartos¢, dzieto, sens. Szkice z filozofii kultury

Krytyk jako twoérca systemu regut kulturowych
to przeszto$¢ wpisana w idealizacyjna teorie wie-
dzy. Dyskurs nowoczesnosci i, co nalezy wyraznie
zaznaczy¢, wielu nowoczesnosci - kaze nam dzis
czytac te stowa zgodnie z regutami M. Bal, a wiec
z uwzglednieniem ram, jakie na teorie o sztuce
i towarzyszace im dyskursy naktada m.in. wia-
domosé jak dyskurs wiedzy moze staé sie dyskur-
sem wiadzy. Zupetnie osobna i niekoniecznie do-
ceniona przez twarce tej teorii - Michela Foucaul-
ta - jest perspektywa istnienia dyskursu wtadzy
przekraczajacego albo ignorujacego teoretyczny
dyskurs wiedzy. Reasumujac: dopiero po rozwa-
zeniu zasygnalizowanych tu zaledwie problemow
mozna powrdci¢ do pytania o potrzebe i mozli-
wos¢, ramy i warunki dyskursu catosciujacego
w Swiecie sztuki. W istocie rzeczy nie moze to
by¢ pytanie wytacznie o przestrzen porozumienia
w obszarze sztuki, bo oznaczatoby to akceptacje
zalozenia, ze jej granice sa wytyczone, a relacje
ze S§wiatem pozaartystycznym uzgodnione. Rola
krytyki artystycznej jest nieustanne podawanie
w watpliwos¢ istnienia takich przesadzen. Aby jej
sady byty wolne, lecz nie dowolne, krytyka musi
by¢ krytyczna wobec samej siebie. Warunki brze-
gowe ,sprawiedliwego i bezstronnego krytyka”
okreslit juz w XVIII wieku David Hume.

O taki tytut ubiegac sie moze jedynie gtebo-
ki umyst w potqczeniu z subtelnoscig poglgdow,
wsparty o doswiadczenie, udoskonalony przez po-
rownanie i wolny od wszelkich uprzedzen; dopiero
zgodny sqd takich krytykow, gdziekolwiek sg, jest
rzeczywistym sprawdzianem smaku i piekna.?

Nawet jesli pojecia smaku i piekna odczytu-
jemy dzis preposteryjnie, to pozostate wymogi
wobec krytyki artystycznej nie stracity na aktu-
alnosci. 9

artystycznej, red. ). Kmita, Ksiazka i Wiedza, Warszawa
1975, s. 243.

8  D.Hume, Sprawdzian smaku [w:] tenze, Eseje z dziedziny
moralnosci i literatury, thum. T. Tatarkiewiczowa, PWN,
Warszawa 1955, s. 207.
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GRZEGORZ SZTABINSKI

Poza do/wolnoscia.

Wolnos¢ i koniecznos§é

w Kkrytyce artystycznej

Trudno rozstrzygna¢, kiedy pojawita sie kultu-
rowa figura krytyka sztuki. Zdaniem wielu auto-
réw mozna o niej méwic¢ dopiero w XIX wieku,
gdy zaczeto tworzy¢ dzieta nie na konkretne za-
mowienie mecenasa artystycznego, lecz dla ano-
nimowych odbiorcéw. W sytuacji ksztattujacego
sie w zwiazku z tym rynku sztuki potrzebni sta-
li sie posrednicy utatwiajacy kontakt miedzy wy-
tworami i ich potencjalnymi nabywcami. Do gro-
na owych posrednikéw nalezeli takze (obok mar-
szandéw) krytycy wskazujacy, jaka decyzje nalezy
podjac przy zakupie dziet sztuki, lub podpowia-
dajacy, jakie utwory warto zobaczy¢. Podstawo-
wa role w ich dziatalnosci petnita wiec ocena.
Niektorzy badacze dziejow krytyki artystycznej
wskazywali jednak, ze tego typu aktywnos¢ mia-
ta juz miejsce wczesniej. Lionello Venturi rozpo-
czyna swa stynna History of Art Criticism od cza-
sOw starozytnej Grecji. Mieczystaw Porebski
zwraca uwage na to, ze funkcje krytykow sztu-
ki petnili juz plemienni czarownicy i kaptani, kto-
rzy podejmowali decyzje o dopuszczeniu okres-
lonych wyrobéw do wykorzystania w celach kul-
towych. Oceniali je z punktu widzenia religijnego

lub magicznego, biorac jednak pod uwage réw-
niez aspekty estetyczne. Pozniej krytykami sztu-
ki byli takze arbitrzy dobrego smaku czy elegan-
cji, ktérych wyroki respektowali uczestnicy zy-
cia dworskiego. We wszystkich tych przypadkach
krytyk przyjmowat role sedziego. Nie ma w niej
miejsca na dowolnosé. Tym, co kieruje postepo-
waniem sadzacego, sa obowiazujace normy (prze-
kazywane w formie tradycji ustnej lub pisemnej),
na podstawie ktérych nalezy podejmowac decyzje
w konkretnych sytuacjach. W przypadku decyzji
prawnych sa one uscislone w kodeksach. Ktopot
wyrokowania zwigzanego z oceng dziet sztuki po-
lega na tym, ze kodekséw nie ma, a jesli nawet
byty formutowane, nie uwzgledniaty wszystkich
odmian obiektéw, z jakimi spotykali sie krytycy.
Ponadto juz w starozytnosci zdawano sobie spra-
we, ze czesto cenne okazywaty sie wyjatki prze-
kraczajace normatywne granice. Krytyk jako se-
dzia sztuki znajdowat sie wiec w trudnej sytuacji.
Miat sSwiadomosé, ze nie dziata w sposéb wolny,
kierujac sie wytacznie osobistym upodobaniem.
Wiedziat tez, ze swoboda jego decyzji jest ograni-
czona przez to, ze wydaje wyrok nie we wlasnym



imieniu, lecz jakiej§ wyzszej instancji (bostwa,
nieSmiertelnego piekna, dobrego smaku, spote-
czeristwa itp.), a jednoczesnie nie posiadat wy-
raznych wytycznych, ktérymi powinien sie kie-
rowac. Czul, ze nie moze postepowac w sposéb
dowolny, ale nie znat zakresu koniecznosci, kto-
ra w jego decyzjach wchodzi w gre.

Rozpoczatem ten tekst od refleks;ji historycz-
nej, gdyz ujawnia ona podstawowy dylemat towa-
rzyszacy krytyce sztuki rozumianej jako warto-
Sciowanie. Polega on na tym, ze krytyk nie jest
albo nie powinien by¢ w swych dziataniach cat-
kowicie swobodny, kierujac sie subiektywnymi
upodobaniami, a jednoczesnie pewna doza wolno-
Sci jest dla niego szansa na wyjscie poza schema-
tyczne wykonywanie zawodu. O ile historyk sztu-
ki moze dobrze wykonywac swa profesje, stosu-
jac zdobyta wiedze do konkretnych przypadkow
dziet sztuki, o tyle krytyk artystyczny ma czesto
do czynienia z sytuacjami nieprzewidywalnymi,
wymagajacymi od niego decyzji opartych na ryzy-
ku i inwencji. Drugi z tych czynnikéw zaczat by¢
podkreslany w koricu XIX wieku. Charles Baude-
laire stwierdzat wtedy: Wierze szczerze, ze naj-
lepsza krytyka jest zabawna i petna poezji, nigdy
zas zimna i algebraiczna, brak mitosci i nienawi-
Sci ostaniajgca pretekstem, ze wszystko ttumaczy,
i Swiadomie wyrzekajgca sie temperamentu (Sa-
lon 1846 [w:]Rozmaitosci estetyczne, przet. J. Guze
i].M. Ktoczowski, stowo/obraz terytoria, Gdarisk
2000). Krytyka nie polega wiec na sadzeniu we-
dtug zasad, choéby nawet miaty to by¢ reguty do-
brego smaku. Nalezy tez nie tyle osadzad, ile dzia-
a¢ perswazyjnie, agitacyjnie. W tym zakresie za$
nie tyle decyduje rozsadek, ile wolnos$¢ i otwarcie
sie na to, co nieoczekiwane.

Jak dalece te sugestie mogty zostac spetnio-
ne? W praktyce krytycy sztuki na przetomie
XIX i XX wieku byli zwykle zwigzani z gazetami,
w ktérych pelnili funkcje recenzentéw. Musie-
li woéwczas liczy¢ sie z ich profilem politycznym
i dostosowywac formutowane oceny do zatozen
reprezentowanych przez redaktoréw naczelnych.
Szanse na dziatalnos¢ swobodniejszg, uwolnio-
na od narzucanych odgoérnie sugestii stwarza-
ta ,krytyka poetow”. Okreslono w ten sposéb

dziatalnos¢ krytyczna uprawiana przez zajmujace
sie sztukami plastycznymi osoby innych profesji.
Najczesciej byli to pisarze. André Salmon, jeden
z reprezentantow takiej koncepcji, rozpoczyna-
jac artykut na temat paryskiego Salonu Niezalez-
nych w 1914 roku, pisat: Zabilismy starg krytyke.
Umarta na wieki. Krytyka, ktéra przeszta w rece
poetéw, uniemozliwia krytyke przypadkowych se-
dziow skazujgcych lub uniewinniajgcych. To wias-
nie krytyka poetéw uwolnita publicznos¢ od zasta-
rzatych przesgdéw (Le Salon, Montjoie nr 3/1914).

Ta deklaracja w réznych postaciach byta po-
wtarzana w kolejnych dekadach XX wieku. Po-
czatkowo prowadzita do poszukiwania nowych
zasad artystycznych, bardziej odpowiadajacych
wspodtczesnosci, ktérymi mozna by zastapi¢ daw-
ne. Prawie kazdy kierunek awangardowy zwiaza-
ny byt z sugestig nowych regut oceny dziet sztu-
ki. Pisano w zwigzku z tym o dydaktyzmie awan-
gardowym. Mozna by te sytuacje nazwac réwniez
sktonnosciami jurysdykcyjnymi. Widoczne byty
zwtlaszcza w przypadku awangardy pierwszej
potowy XX wieku. Teoretycy wchodzacych w jej
sktad kierunkéw (czasami byli to poeci, np. Guil-
laume Apollinaire, André Breton, ale roéwniez
teoretyzujacy malarze lub rzezbiarze) przyjmo-
wali role krytyczna i nie tylko formutowali nowe
prawa, lecz takze ferowali na ich podstawie wy-
roki skazujace lub uniewinniajace. Nie byli przy-
padkowymi sedziami, ale z cata pewnoscia nie re-
alizowali postulatu Salmona, ktory pisat: Nowi
krytycy nie dgsajg sie, nie obrazajg, nie przeciera-
ja oczu; dzieta niepotrzebne, poronione nie wpra-
wiajg ich w zdumienie, oni je po prostu ignorujg
(op.cit.). Awangardowa krytyka sztuki nie pozo-
stawata obojetna wobec tworczosci wymykajacej
sie przyjmowanym przez nig prawom. W rezulta-
cie dawnych sedziéw zastapili nowi - juz nie bar-
dziej lub mniej przypadkowi, o pelnej sSwiadomo-
Sci stosowanych kryteriéw i wyposazeni w by¢
moze waskie, ale za to bardziej precyzyjne zasa-
dy oceny. Oni nie ignorowali dzie} sztuki odbiega-
jacych od przyjmowanych przez nich zatozen, lecz
potepiali je i zwalczali. Z psychologicznego punk-
tu widzenia ten rygoryzm mozna thumaczyc¢ jako
syndrom ,,oblezonej twierdzy”, gdzie w obliczu
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wyczuwanego przez awangardystow zagroze-
nia zaostrzano przepisy regulujace postepowa-
nie. Jednak hasta awangardowe odnosity sie do
wolnosci, ale takiej, ktora miata nadejs¢ w rezul-
tacie wprowadzenia w zycie gtoszonych postula-
téw. Dla realizacji tego zarysowujacego sie na ho-
ryzoncie celu nalezato przeciwdziata¢ wszelkim
przejawom dowolnosci.

Wyjatkiem od tej zasady wsrdd kierunkow
awangardowych pierwszej potowy XX wieku byt
dadaizm. Tam §wiadomie i na ogét konsekwent-
nie odrzucano wchodzenie artystow i teorety-
kéw/krytykéw w role sedziéw. Sad, podobnie jak
i inne instytucje paistwowe, stawat sie jednym
z gtéwnych obiektéw kpin. Laczyto sie to z wal-
ka o mozliwo$¢ zycia wyzwolonego od restryk-
cji zwiazanych z sadzeniem, a takze wszelkim
ocenianiem. Nawigzano do tych zatlozen w neo-
awangardzie lat 60. i poczatku 70. XX wieku. Byt
to w sztuce okres radykalnych eksperymentow
zmierzajacych do uwolnienia sie od przepiséw re-
gulujacych rézne obszary istnienia, dazacych do
zycia umozliwiajacego realizacje indywidualnej
wolnosci, a jednoczes$nie uwolnionego od kon-
fliktow i agresji. Charakterystyczna z tego punk-
tu widzenia jest deklaracja Richarda Kostelanetza,
ktory w zwiazku z koncepcja uprawiania krytyki
sztuki méwit: Dlaczego marnowaé wasz czas i maj,
prébujac wydawacé sqdy wartosciujgce? [...] Sady
wartosciujgce sq destrukcyjne dla naszych wtas-
nych istotnych spraw, jakimi sq ciekawosc i zdoby-
wanie swiadomosci czegos (We Dont’t Know Any
Longer Who I Was [interview with John Cagel,
The New York Times, 17 March 1968). Kazdy z nas
ma wiec prawo do wtasnej oceny. Krytycy pra-
gnacy osadzac dzieta sztuki wprowadzaja tylko

zamieszanie do sytuacji artystycznej przez wy-
wotywanie niepotrzebnych napie¢. Lepiej bedzie,
jesli kazdy z nas zajmie sie w zwiazku ze sztuka
czyms$ innym, tym, co go interesuje, nie ingerujac
w obszary zainteresowan innych.

Postulaty te wydaja sie by¢ zgodne z zasada-
mi pluralizmu i demokracji, ktére przynajmniej
od lat 80. stanowi¢ maja niekwestionowany fun-
dament nowoczesnego zycia spotecznego. Czy
mozna przyjac je rowniez jako podstawe dzia-
tania krytyki artystycznej? Jaka role spoteczna
miatby wéwczas petnic krytyk sztuki? Ponawia-
nie pytan o role krytyka sztuki w nowej sytuacji
wystepowato w zwigzku z neoawangarda drugiej
potowy XX wieku. Poczatkowo pytania formuto-
wane byly w nawiazaniu do réznorodnosci pa-
nujacych tendencji artystycznych i niemoznosci
sformutowania ogdlniejszych kryteriéw oceny,
ktére odnosityby sie do nich wszystkich. Réwno-
czes$nie jednak, w zwiazku z wystawami zbioro-
wymi, konkursami, a takze w wielu innych sytu-
acjach zwiazanych ze sztuka, istniata koniecznos¢
hierarchizowania niejednorodnych propozy-
cji. Jak mozna dokonac takiego zabiegu w sytu-
acji, gdy poddawany warto$ciowaniu zestaw
dziet jest tak réznorodny? Czesto powtarzaja-
cym sie watkiem w refleksji metakrytycznej sta-
to sie wiec ubolewanie, ze trzeba ocenia¢, mimo
braku uchwytnych kryteriéw, sadzi¢ w sytuacji



réwnoczesnego obowiazywania wielu réznych
koncepcji artystycznych. Ta sytuacja, prowadza-
ca do wymuszonej dowolnosci ocen, powodowa-
1a, ze niektorzy krytycy deklaratywnie wycofy-
wali sie z uprawiania dziatalnosci krytycznej i zaj-
mowali sie pracg naukowa w zakresie historii lub
teorii sztuki. Inni warto$ciowali chetnie i §miato,
nie biorac pod uwage lub nie zdajac sobie spra-
Wy z tego, na jak niepewnych podstawach oparte
sa ich decyzje, a takze pomijajac fakt ich okazjo-
nalnego charakteru. Wyjsciem z tej sytuacji wy-
dawata sie zmiana metafory, na podstawie ktorej
pojmuje sie dziatalnosé krytyka sztuki.

Ciekawa nowa propozycja odnoszaca sie do
roli krytyka, jaka pojawita sie w latach 80., jest fi-
gura selekcjonera. Zaproponowat ja Donald Ku-
spit w ksigzce The New Subjectivism. Art in the
1980s (Da Capo Press, New York 1993). Nie rozwi-
nal wprawdzie sensu tej metafory, jednak moz-
na tatwo, na podstawie kontekstu rozwazan au-
tora, zrekonstruowac jej sens. Sztuka ulegta pro-
cesom pluralizacji i demokratyzacji. Istotnym
problemem w zwiazku z tym jest ogromna licz-
ba artystow ubiegajacych sie o wazne pozycje
w sztuce, a przy tym reprezentujacych odmienne
rodzaje tworczosci. Zasady demokracji artystycz-
nej nie pozwalaja na wykluczenia i ograniczanie
wolnosci. Jak wiec krytyk sztuki ma podejmowac
decyzje oceniajace w sytuacji, gdy ogromna licz-
ba artystéw starszych i mtodszych, reprezentu-
jacych tendencje nawigzujace do tradycji i pro-
gresywne (moga one wchodzi¢ przy tym w réz-
nego rodzaju konfiguracje), domaga sie wystaw,
uznania i naleznej stawy? Krytyk musi przede
wszystkim zrezygnowac z trwatego przypisy-
wania warto$ci pewnym artystom czy ich dzie-
tom. Nie ma dla niego artystéw, ktérych uznaje
trwale za ,dobrych”, sa tylko ,przydatni” w okre-
slonej sytuacji. Podobnie jak selekcjoner sporto-
wy, ktéry wybierajac zawodnikéw do ekipy, ma-
jacej rozegrac mecz, powinien dla osiagniecia za-
mierzonego, aktualnego celu bra¢ pod uwage ich
aktualne dyspozycje i przede wszystkim sku-
tecznos$é. Nie moga tutaj liczy¢ sie osobiste sen-
tymenty trenera czy wczesniejsze zastugi za-
wodnika. Wazne, zeby w danym miejscu, w danej

konkurencji mie¢ szanse na sukces w konkur-
sie, na biennale czy triennale itd. Krytyk-selek-
cjoner nie jest wiec przyjacielem grupy artystow,
z ktérymi czuje sie zwigzany na dobre i zte. Oso-
biste wzgledy nalezy odréznia¢ od wykonywanej
funkcji. Nie ma tez tutaj miejsca na dowolnos¢. Li-
czy sie zwyciestwo w aktualnie prowadzonej roz-
grywece artystyczne;j.

Zmiana roli krytyka z sedziego na selekcjo-
nera wydaje sie pozornie niewielka, gdyz w obu
przypadkach w gre wchodzi ocenianie. Ma ona
jednak bardzo istotne znaczenie praktyczne
i zwigzana jest ze zmiana sposobu pojmowania
zycia sztuki. Dobrym sedzia jest taki, ktory nie
ogranicza sie do doraznego rozpatrzenia zgro-
madzonego w danej sprawie materiatu. Moze
przeciez nakazac jego rozszerzenie, wziecie pod
uwage innych, nieuwzglednionych dotad czyn-
nikéw. Selekcjoner natomiast nie ma mozliwosci
analizowania przyczyn aktualnego stanu przy-
gotowania zawodnika. Bierze pod uwage jego te-
razniejsze dyspozycje i przewidywana skutecz-
nos¢ w czasie meczu. Podobna sytuacja powsta-
je w sztuce wspoétczesnej, w ktorej coraz czesciej
wchodzi w gre rozgrywka i dazenie do zwycie-
stwa przybierajacego posta¢ nominacji na wy-
stawe, uzyskania stypendium, zdobycia nagro-
dy czy wreszcie osiggniecia stawy. Krytyk sztu-
ki, podobnie jak trener sportowy, rozliczany jest
z roli petnionej w tej grze. Jego sytuacja jest jed-
nak bardziej ztozona. Strategia selekcjonerska ta-
czy sie z szeregiem innych dziatan, takich jak in-
formowanie, promowanie itp. Ostateczna selek-
cja jest tylko zwieniczeniem tego procesu. Z tego
powodu nalezy rozwazy¢, w jaki sposéb najsku-
teczniej realizowac zadania, ktore nalezy podjac.
Okazuje sie, ze indywidualne publikowanie teks-
tow podkreslajacych role okreslonych artystow
jest mato skuteczne. Znacznie skuteczniejsze jest
petienie funkcji dyrektora muzeum, kierowni-
ka waznej galerii lub fundacji, eksperta zaprasza-
nego do jury itp. Uzyskiwana jest w ten sposéb
mozliwos¢ oddzialtywania nie tylko, czy nie tyle,
na decyzje odbiorcze, ile na to, co decyzjom tym
bedzie podlegato, gdy zostanie upublicznione. Od-
biorcy zajma sie tym, co przebije sie przez oceny
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selekcjoneréw sztuki. Liczy sie wiec wptyw kry-
tyka na funkcjonowanie sztuki, a nie tylko na jej
ocene przez odbiorcow.

Annie Coquelin w ksiazce L'art contemporain
(Pressses Universitaires de France, Paris 1992) pi-
sata, ze wazni sa ci krytycy, ktérzy jako pierwsi
otrzymujq i przekazujg informacje. Funkcja kryty-
ka sztuki jako selekcjonera, podobnie jak w spor-
cie, nie jest oparta na odczuciach, ale na zebra-
nych wiadomosciach. Jego rola jest nawet wiek-
sza, gdyz nie ogranicza sie do dokonywania wy-
boréw na podstawie tych informacji, lecz na ich
dalszym podawaniu, przetwarzaniu i wytwarza-
niu. W krytyce artystycznej, pisze francuska au-
torka, dystrybucja informacji jest takze tym, co
zarzqgdza Swiatem sztuki. Inaczej méwigc, ci ak-
tywni reprezentanci sq prawdziwymi wytworca-
mi. Uwzgledniajac instytucjonalne pojmowanie
sztuki, stwierdza, ze naprawde to krytycy two-
rza wartosci artystyczne, wytawiajac ze zrézni-
cowanej wielo$ci propozycji te, ktére czynione
sa w danym momencie aktualnymi czy modny-
mi. OczywiScie, nie nastepuje to na drodze jed-
nostkowych decyzji. Funkcjonowanie krytyki ar-
tystycznej poréwnaé¢ mozna do sieci, jednak nie
réwnomiernej, tylko zawierajacej punkty cen-
tralne. Dlatego bardzo wazne jest usytuowanie
w niej krytyka. Jego pozycje wyznacza miejsce
w sieci regulujacej obieg sztuki i liczbe posiada-
nych potaczen.

Cztery lata temu ukazata sie we Francji ksiaz-
ka Nicole Esterolle La bouffonerie de l'art contem-
porain (Jean-Cyrille Godefroy, Paris 2015). Napi-
sana pod pseudonimem, uznana zostata za skan-
dalizujacy opis systemu funkcjonowania sztuki
wspoétczesnej. Publikacja miata ujawniac nieznane
mechanizmy, ktére nim rzadza, i fakty nieznane

szerszym kregom odbiorcéw. By¢ moze dla czy-
telnikéw francuskich odniesienia do okreslonych
decyzji ministerialnych lub dziatalnosci instytu-
cji panstwowych rzeczywiscie tworzyty atmos-
fere skandalu. Jednak rozpatrywana w szerszej
perspektywie ksigzka potwierdzata tylko wspo-
mniany fakt regulowania obiegu sztuki i istnie-
nia ,szkoét indoktrynacji” dziatajacych zar6wno
w odniesieniu do odbiorcéw, jak i krytykéw sztu-
ki, ktérzy ze wzgledu na funkcjonowanie w ra-
mach sieci informacyjnej maja ograniczone moz-
liwosci korzystania i z dowolnosci, i z wolnosci.
Dziatalnos¢ krytyczna rozptywa sie w ten sposdb
we mgle réznych profesji wptywajacych na wy-
bér i promocje dzieta sztuki. Zachowanie przez
krytyka sztuki niezaleznosci, dawniej wysoko ce-
nione, okazuje sie niemozliwe. Indywidualne pre-
ferencje prowadzacego dziatalnosé¢ selekcjonera
sztuki nie maja w istocie wiekszego znaczenia,
wazna jest jego rola w uktadzie instytucjonalnym.

Koncepcja zwrotu kuratorskiego w krytyce
artystycznej zwigzana jest m.in. z checia wyjscia
poza tak pojmowana role funkcjonariusza sztu-
ki. Jej zrodet Seth Siegelaub poszukuje juz w la-
tach 60. XX wieku, gdyz jego pokolenie dazyto nie
tylko do zmiany koncepcji tworzenia dziet sztu-
ki, ale rowniez do demistyfikacji zabiegow zwia-
zanych z ich zbieraniem i rola muzeum. Chodzito
wiec o zdemaskowanie i zmiane ukrytych struk-
tur Swiata sztuki. Zmiana nie miata jednak pole-
gac na zmodyfikowaniu sposobu funkcjonowania
panujacego systemu, gdyz byto bardzo trudne,
a by¢ moze nawet niewykonalne. Dazono do zna-
lezienia innego sposobu dziatania krytyka. Paul
O’Neill pisat, ze w tym okresie zasadnicza dys-
kusja zaczeta odwracac sie od form krytyki dzie-
ta sztuki jako autonomicznego przedmiotu badan/
dziatan krytycznych ku formom kuratorskiej kry-
tyki, w ktorej przestrzen wystawy byta dana jako
krytycznie nadrzedna w stosunku do dzieta sztu-
ki (The Curatorial Turn: From Practice to Disco-
urse [w:] Issues in Curating Contemporary Art
and Performance, red. J. Rugg, M. Sedgwick, In-
tellect Books, University of Chicago Press, Chi-
cago 2007). Krytycy wykorzystali wiec sytuacje,
w ktdrej kwestia tozsamosci dzieta sztuki zostata



podwazona przez samych artystéw. Dokonane to
zostato w sztuce konceptualnej. O ile wczesniej
wydawato sie niepodwazalne przekonanie, ze to
artysta jest tworca dzieta sztuki jako przedmio-
tu o okreslonej strukturze jakoSciowej (o okre-
$lonej ,morfologii”, jak to okreslat Joseph Ko-
suth), o tyle w konceptualizmie struktura ta sta-
ta sie podstawa réznorodnych eksperymentow,
ktére obejmowaty dematerializacje, operacje po-
jeciowe, wykorzystanie wielorakich mediéw itp.
W zwiazku z tym jedna z mozliwosci byto uzna-
nie wczesniej stworzonych obiektéw artystycz-
nych za materiat i uczynienie z ich doboru i aran-
zacji aktu tworczego zmierzajacego do powstania
nowego dzieta sztuki. W tym sensie kurator mégt
stac sie artysta.

Koncepcje krytyka jako artysty, a wlasciwie
zacieranie sie granic miedzy krytyka artystyczna
a tworzeniem dziet sztuki, w r6zny sposéb roz-
wazano w kregu sztuki konceptualnej. Najcze-
Sciej brano przy tym pod uwage fakt, ze artysci,
piszac teksty, zblizaja sie do form dziatalnosci za-
rezerwowanej weczesniej dla krytykéw. W zwigz-

ku z tym czasami ulegat tez zmianie charakter

wypowiedzi krytycznych. Przestawat by¢ dyskur-
sem ,,0 sztuce” i stawat sie ,wypowiedzia sztuki”,
forma wspétmyslenia z artystami o tym, czym
sztuka jest i czym mogtaby by¢. Ta sytuacja ,kry-
tyki jako twoérczosci” nie budzita zaniepokoje-
nia artystow. Natomiast dziatania krytyka, ktory
jako kurator wystawy postuguje sie wytworami
artysty jako ,,surowym materiatem” (analogicz-
nie jak malarz postuguje sie farbami wyciskanymi
z tub), wywotywata nawet w kregach konceptu-
alistow mieszane reakcje. Przyktadem moze by¢
krotki tekst Daniela Burena z 1972 roku nawia-
zujacy do wystawy Documenta 5 w Kassel, przy-
gotowanej przez Haralda Szeemanna. Buren pisat
w nim, ze kurator ten nie tyle ,eksponuje (dzie-
ta)”, ile ,przedstawia siebie (krytykom)”. W tytu-
le tekstu okreslit te sytuacje jako ,,wystawianie
wystawy”, gdyz nie prace artystow, lecz wystawa
narzuca sie odbiorcom jako gtéwny temat. Sytu-
acja ta wydawata sie francuskiemu artyscie nie-
pokojaca, gdyz kurator, rezygnujac ze stanowiska
obserwatora sceny artystycznej, jej sedziego czy
selekcjonera tych, ktérzy na niej beda prezento-
wani, wysuwat sie na pierwszy plan jako uczest-
nik rozgrywajacej sie sytuacji. Buren uwazat, ze
to putapka dla artystéw iich prac. A artysta - pi-
sat - rzuca siebie i rzuca swe dzieto w te putapke,
bo artysta i jego dzieto sq bezsilne sitq przyzwycza-
jeri sztuki i nie mogq zrobic nic wiecej, niz pozwoli¢
eksponowac sie innemu (Les Ecrits, 1972: Exposition
d'une exposition). Za jedyne wyjscie z tej sytuacji
uwazat przejmowanie funkcji kuratorskich przez
samych artystéw. Okazywato sie wiec, ze zgodnie
z tym, co pisal kiedys Jean-Paul Sartre, obecnos¢
innego ustanawia granice mojej wolnosci.
Wspdtczesna argumentacja przytaczana na
rzecz zwrotu kuratorskiego dotyczy jednak na
0g061 nie sytuacji krytyka sztuki, lecz odnoszo-
na jest do publicznosci wystawowej. Maria Lind
uwaza, ze najwazniejsze jej pytanie brzmi: ,,Co
uczynié, zeby sztuka stata sie publiczna?”. Krytyk
sztuki musiat uzyskac szerszy zakres preroga-
tyw, aby sztuka mogta wyjsc z kryzysu zwigzane-
go z poczuciem dowolnosci artystycznej i poka-
zaé sens/sensy zawarte w masie dziet zalewaja-
cych sale wystawowe. Nie da sie ogarnac¢ catosci
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tej ,produkcji”, nalezy wiec wydobywac i prezen-
towac znaczenia czastkowe, takie, ktére uktada-
ja sie w okreslone kompleksy znaczeniowe. Dzie-
ki temu w oczach odbiorcéw sztuka wspétczesna
przestanie by¢ obszarem dowolnosci i wybry-
kéw artystycznych, ale potaczy sie z dyskursa-
mi funkcjonujacymi w sferze publicznej. Stanie
sie glosem artystow w waznych aktualnie kwe-
stiach spotecznych. Lind sadzi wiec, ze wystawe
nalezy traktowac¢ jak medium, a tradycyjne for-
my dziatalnosci kuratorskiej zwiazane z organi-
zacja wystawy poszerzac o praktyki edukacyjne,
edytorskie itp. Dlatego wazna czescia projektow
wystawienniczych staja sie organizowane przez
krytyka-kuratora dyskusje specjalistow, prelek-
cje, pokazy filméw, powazne publikacje w kata-
logach nieograniczanych juz do noty biograficz-
nej artysty oraz spisu prezentowanych dziet. -
Sztuka - méwita Lind w czasie dyskusji z Jensem
Hoffmannem - jest niedoscigniong formaq rozu-
mienia i powstawania nowych obszaréw wyobraz-
ni. A jesli chce zmierzaé w tym kierunku i istniec¢
we wspolnej przestrzeni, konieczne jest rozwinie-
cie formatow, ktore mogg to wesprzec, a nawet
wzmocnié. Pozostawanie przy jednym formacie
wystawy bytoby jak jeden sposéb opakowywania
stosowany do wszystkiego (J. Hoffmann, M. Lind,
To Show or Not to Show, Mousse nr 31/2011-2012).

Niebezpieczeristwem, jakie pojawia sie w przy-
padku takiej koncepcji pokazu, jest odejscie od
koncentracji na dzietach sztuki i ich twércach.
Zasadniczo, jak pisatem, problematyka zatozona
przez kuratora polega¢ ma na wydobyciu jedne-
go z komplekséw znaczen istniejacych w sztuce
wspodlczesnej. Jej odczuwana przez publiczno$é
dowolnos¢ okaze sie wowczas pozorna i poka-
zany zostanie sens obejmujacy nie catos¢ sztu-
ki wspoétczesnej, lecz pewien jej zakres istotny
dla aktualnych dyskurséw spotecznych. Neokry-
tycznosé, jak pisat O’Neill w cytowanym juz tek-
Scie, polega na rozszerzeniu parametrow formy
wystawowej w taki sposéb, aby wcieli¢ w nig bar-
dziej dyskursywne, konwersacyjne i geopolityczne
dyskusje, nawigzujqce do tematyki pokazu (op.cit.).
Problemem jest jednak to, jak dalece owe dodat-
kowe formy zwiazane z prezentacja ujawniaja

iwspomagaja sens zawarty w dzietach, a w jakim
stopniu deformuja go i przestaniaja. Czy neokry-
tyka stanowi dazenie do wykorzystania inwencji
krytykow sztuki w celu pokazania sensow zawar-
tych w pozornej dowolnosci sztuki wspétczesnej,
czy te dowolnosé poszerza, dodajac do istniejacej
réznorodnosci aktualnie powstajacych dziet réz-
norodnos¢ sposoboéw wpisywania ich w zmien-
ne konteksty ustalane przez krytyka-kuratora?
Czy wolnos¢ krytyka zajmujacego sie dziatalno-
Scig kuratorska, polegajaca na czeSciowym przy-
najmniej uwolnieniu sie od ktopotéw zwiazanych
z rola sedziego lub selekcjonera, jest ,,wolnoscia
od czegos”, czy ,wolnoscia do czegos”? Czy tylko
pozwala krytykowi poczuc sie twoércg, czy tez na-
ktada na niego nowe zobowigzania?

W artykule wykorzystatem niektére przykta-
dy koncepcji omawiane wczesniej przeze mnie
w dwach innych tekstach: Nowa sztuka, krytyka
artystyczna a odbiér kwalifikowany, Przeglad So-
cjologiczny 2006, tom LV/2; Zwrot dyskursywny
w sztuce a doswiadczenie estetyczne [w:] Miedzy in-
tegracjq i rozproszeniem. Doswiadczenie estetycz-
ne w kontekstach nowoczesnosci, red. I. Lorenc, M.
Rychter, M. Salwa, Wydawnictwo Uniwersyte-
tu Warszawskiego 2018. Zagadnienia te ujete zo-
staly jednak tutaj w odmiennym kontekscie. 9




StAWOMIR MARZEC

Od debaty i pluralizmu

do ,réznorodnosci” i kampanii hejtu,

czyli krytyka artystyczna

w czasach do/wolnosci

Powoli narasta zmeczenie krytycznoscia, dema-
skacjami i pozorami buntu. Dzisiaj sa juz zbyt
tatwe, zbyt powszechne, a dodatkowo najcze-
$ciej uwiktane w reklamy i autopromocje. Swiat
okazuje sie ponadto zbyt ztozony, zbyt wielowy-
miarowy i dynamiczny, aby szukaé rozstrzyga-
jacych i prostych argumentéw ,,.za lub przeciw”
wobec powodzi nowych faktéw i nowych kon-
trowersji. Ktéz dzisiaj, poza desperackim ideali-
stg, jest zresztg jeszcze zdolny do racjonalnosci
wobec galopu pojawiania sie i zanikania? Do
rzetelnego analizowania zdarzen, ktérych led-
wie powidoki zdazyliSmy zauwazy¢? Technolo-
gicznie osiagneliSmy §wiat nieomal postuszny
naszej woli czy wrecz kaprysom. Nawet archi-
tektura zmagajaca sie z funkcjonalnoscia i gra-
witacja zaczyna przypominac rzezby. Balansuja-
ce, drwiace z koniecznos$ci. Realno$¢ kulturowa
staje sie ptynna, plastyczna i performatywna,
cho¢ przetykana wyspami fundamentalnej nie-
zmiennos$ci. Dodatkowo polityczna poprawnos¢
wyklucza jakikolwiek sprzeciw wobec wszelkich
bredni, jak i wobec jurnej nijakosci, definiowa-
nej przy tym nierzadko jako wolnosé. Wydaje

sie, ze juz skazani jesteSmy na bezkrytyczne
przezuwanie przygodnych réznorodnosci. Tak
koriczy sie kult krytyki i krytycznosci stano-
wiacy rdzen dyskurséw XX wieku. W tym takze
i krytyki sztuki.

Oczywiscie krytycznos$¢ pojmowano na réz-
ne sposoby. Jak wszakze obecnie ma sie krytyka
wobec sztuki, ktéra przeciez sama aspiruje do
bycia krytyczna albo tez pragnie programo-
wo wymykacé sie wszelkiej schematyzacji? Jak
wprowadzac ocene, hierarchie, przewidywal-
nos¢ w praktyki tworcze, ktére niejako z natury
rzeczy poszukuja i stymuluja to, co inne, alter-
natywne, idiomatyczne czy subwersywne? Dys-
kurs krytyki sztuki wydaje sie by¢ najbardziej
problematyczny ze wszystkich dzisiejszych dys-
kurséw. Nie wiadomo nawet, czy nadal on ist-
nieje, czy tez jest juz tylko symulowany. Czy np.
krytyka artystyczna nie jest dziedzing marketin-
gu? Czy o hierarchii w sztuce, ktora sama podob-
no jest antyhierarchiczna i nieoceniajaca, coraz
bardziej rozstrzygajace nie staja sie wewnetrz-
ne, nieformalne towarzyskie procedury i celebry
instytucjonalnego art world? Oraz inscenizacje
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czy spektakle, ideologizacje i wszelkie glamour
za nimi sie ciggnace?!

Sztuka dzisiejsza postrzegana jest jako owoc
radosnego dazenia do wyzwolenia, do zamia-
ny ,Swiata konwencji, miar i proporcji” w sfere
nieprzewidywalnej i pozbawionej konsekwencji
tworczosci. Czyli jak to sie zazwyczaj nazywa - la-
boratorium wolnosci. Sztuka ,wyzwolona” zostaje
z wszelkich bardziej stabilnych cech, tozsamosci
i funkcji. Artysta obecnie nie jest zobowiazany
w zasadzie nic umie¢. Nie musi posiada¢ talentu
czy nawet dyspozycji do gtebokich a oryginalnych
mysli czy uczué. Nie musi mie¢ zadnego wyobra-
zenia na podejmowany temat, jakosci warsztato-
wych, estetycznych, symbolicznych lub ekspresyj-
nych. Wystarczy samo pragnienie i wola bycia ar-
tysta. Samo uwiktanie w proces instytucjonalnego
wytwarzania ,efektu sztuki”. Oczywiscie przesa-
dzam, ale sztuka wyswobodzona ze swej klasycz-
nej okreslonosci wcale nie stata sie obiecywana
sfera wolnosci, lecz sfera swobodnie zawtaszcza-
na przez kazda kolejna dziedzine czy interesow-
nos¢. Czasami nie do konca, bowiem ironia, clina-
men czy subwersja daja niekiedy efekt dalszego
sistnienia” sztuki i artysty, a nawet ztudzenie
buntu. Wszakze niekiedy jedyna oznaka istnienia
sztuki s3 jeszcze... kariery artystow. I oficjalni sa-
lonowi artysci samodefiniujacy sie jako artysci...
niezalezni. Zawsze chciatem ich zapytaé: niezalez-
ni, ale, od czego? Bo przeciez nie od PR i marke-
tingu, nie od grantéw i ,regularnych zakupéw”.?

Swiat abstrakcyjnych i ogélnych

W tekscie tym wykorzystuje fragmenty mojej publikacji
Krytyka jako (anty) istota dyskursu sztuki z ksiazki
Dyskurs Sztuki. Dyskursy o sztuce pod red. prof. T. Pekali,
UMCS, 2018.

S. Marzec, Demokracja w artworld, Portal Kultury.pl,

N

6.06.2016, http://magazyn.o.pl/2016/slawomir-marzec-
demokracja-w-artworld/#/

idei zamieniamy podobno na doraznos¢ tego, co
potoczne. A tu rzadza nowe metanarracje: rynek
(zamienia sztuke w towar i nowo$¢), mass me-
dia (zamieniaja sztuke w atrakcyjna anomalie),
system ekspercki (monopol redystrybucji idei
sztuki) i polityka (rejestr ,wtasciwych” zaanga-
zowan). W zasadzie wszystkie te nasze aktualne
metanarracje spotykaja sie na poziomie ,efek-
tu wystawienniczego”, ktéry zastapit aure, es-
tetyke czy ekspresje. Owocuje to zazwyczaj
skontrowersyjnym” sposobem pojawiania sie
nowego dzieta sztuki - od razu w mass mediach,
z wysoka cena i natychmiastowa muzealizacja,
ktore sa niemal rownoczesne z jego debiutem,
oraz kokonem ezoterycznych interpretacjii au-
tokomentarzy czyniacych z tego procederu fakt
niezaskarzalny. I nieweryfikowalny, bo krytycy
sztuki swawolnie zamieniaja sie rolami z kura-
torami, jurorami, kolekcjonerami, a nawet arty-
stami. A czasami petnia te role nieomal jedno-
czes$nie. Wszelka krytyka wobec takich praktyk
thumiona jest jako wyraz dyletanctwa lub gne-
bienia wolnosci stowa. Jak zwykle, skutki takie-
go ,sprytu” sa w dalszej konsekwencji fatalne.

Sztuka nierzadko zamienia sie bowiem w alibi

utecznic zastepuie dawna cenzure Np R
pendia, granty, zakupy prac, wystawy, publikacje
wspieraja ,,wtasciwe” tematy i rownie ,,wtasci-
we” problemy, strategie sztuki, polityczne pre-
ferencje etc. Wszystkie te de/formacje kultu-
ry i sztuki najbardziej widoczne sa na scenach
krajow ubogich kulturowo, np. wychodzacych
z posttotalitarnych zapasci. Czyli i u nas, gdzie
sytuacja staje sie coraz bardziej fatalna, bo sfe-
ra publiczna wydaje sie radykalizowac¢ z dnia na
dzien do samych skrajnosci. Bo walka politycz-
na pozbawiona zostaje kulturowych hamulcow,
ktére moglyby zamieni¢ zew do wzajemnego
potepiania sie i wyrzynania w racjonalny spor.
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W $wiecie instytucjonalnego art world wydaje
sie by¢ realnym juz tylko sam strumien przemian.
Trendy, tendencje, rankingi, kolejne pokolenia
i gwiazdki sezonu. Bez celu, bez zasad i bez przy-
czyn. Oczywiscie ta ptynnos¢ jest tylko pozor-
na. Tylko symboliczna. Nie wiadomo bowiem do
kotica, czy w naszych czasach sama rzeczywistos¢
jeszcze istnieje, czy tez wyparowata przy oka-
zji przegapionej apokalipsy. Lub niezauwazonej
rewolucji. By¢ moze pozostata nam juz tylko gra
symbolami, a moze zaledwie iluzjami czy nawet

symulacjami, jak to sugerowat Jean Baudrillard.

IAwangardowe dazenie do do§wiadczenia peinej
wolnosci zaczyna dzi§ konkurowac z potrzeba
odzyskania realnosci tego doswiadczenia. @Ay

ponownie... sieci lojalnosci, odpowiedzialnosci
irozsadnych ograniczen. Coraz wiecej os6b od-
rzuca juz paplanine sloganéw i platanine gestéw,
min i poz, ktore tylko symulujg wolnos¢ i kre-
atywnos¢. Skoro mozna wszystko, to nie tylko

nie ma juz koniecznosci, ale i wolnosci. Ten

mowy zatarg nierealnej, abstrakcyjnej wolnoscil
i niemozliwej rzeczywistosci wyznacza aktualnyy

NetaligAnilel. Prowadzac przy tym do wielu nie-
porozumien. Czymze bowiem w tej perspektywie

jest krytyka sztuki? Jaki rodzaj ,niehierarchicznej
hierarchii” ona wprowadza, skoro nadal mozliwe
sg trwate kariery i nieustannie repetowane suk-
cesy? Jak réwniez uwierzy¢, ze zawite pseudo-
naukowe metafory sa wigzacymi argumentami?
Nad upadkiem sztuki biadolimy juz co naj-
mniej od czaséw Pliniusza Starszego.® Najwyz-
sza pora poczac ubolewac nad stanem krytyki
artystycznej. Wartosciowanie sztuki, zwlaszcza
wspotczesnej, okazuje sie rownoznaczne z uka-
zywaniem dramatu samego wartosciowania i dra-
matu istnienia samych wartosci. Czy sztuka ma
by¢ piekna czy sprawiedliwa, madra czy dobra,

3 W tekscie tym adaptuje tez fragmenty wczesniejszej
swojej publikacji Krytyka artystyczna péznej
nowoczesnosci w: Aksjologia wspétczesna, red. B.
Truchlinska, UMCS, Lublin 2012, s. 199-209; ISBN 978-
83-7784-231-7.

krytyczna czy radosna? A moze sztuka jako har-
monizowanie réznych wartosci, ich konfigurowa-
nie? A moze tylko inspirujgca nasza kreatywnosc,
tylko prowokujaca nasza uwage? Kazdy artysta
prébuje odpowiedzie¢ na te pytania na wtasne
ryzyko swoja tworczoscia. Czy jednak sztuka
w ogdle podlega krytyce? Jesli jest sztuka, to nie
podlega - tak twierdza romantycy, dla ktérych
byta ona wytworem genialnosci polatujacej po-
nad wszelakimi prawidtami. Podlegac krytyce
mogtoby jedynie aspirowanie danego produktu
do statusu dzieta sztuki. Harold Bloom pisze: Dzis$
uprawia sie krytyke kultury, a nie sztuki, analiza
orientacji seksualnej, ptci, koloru skory etc., pomija
rzecz dla sztuki najistotniejszq - umiejetnosci i ge-
niusz. Wedlug niego to geniusze tacy jak Szekspir
thumacza historie polityczna, spotecznaetc., a nie
odwrotnie.* Ponadto mozna przywotac Kierke-
gaarda dowodzacego, ze sztuka to calosciowy
indywidualny stosunek do wtasnej egzystencji,
co praktycznie tez wyklucza kompetencje oséb
postronnych.

Czy w ogble mozliwa jest dzisiaj ponowocze-
sna krytyka, ktéra przeciez deklaruje jednoczes-
nie pluralizm niewspétmiernych wartosci (co
samo w sobie jest sprzeczne), a ponadto zerwanie
wszelkich relacji przyczynowych miedzy forma
a stowem? Jedynym wyj$ciem musi by¢ w tym
przypadku performatywnos¢, czyli sugestywna
post/ideologiczna stylizacja i ostentacyjne (pseu-
do)zaangazowanie. Jak to brutalnie pisze Roger
Scruton, krytyka zeszta na psy po jej profesjona-
lizacji przeksztatcajgc sie w popisy i kariery.® Na
szczescie nie cata krytyka, lecz lepiej krakaé na
zapas.

Dzi$ wiele artefaktéw wiacza interpretacje
w swoja strukture czy wrecz okazuje sie inter-
pretacja prowokujaca kolejna interpretacje. Ktos
musi je ttumaczy¢, zamieniajac te zagadkowosé
(lub co takze czeste: topornosé) w ,aktualny
wazny spotecznie problem”. Krytyka okazuje sie

4 H.Bloom, wywiad w Forum nr 43/44 2005.
5 R.Scruton, artykut w Europa nr 39/2005.
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niezbedna dla ostabienia nieuchronnego despo-
tyzmu artysty. Pluralizm w sztuce istnieje, lecz
raczej na poziomie wystawienniczym, gdy pro-
dukty sztuki wisza obok siebie dtugim grzecznym
szeregiem. Dopiero krytyk i kurator zamieniaja
Benjaminowska auratywnos¢ sztuki na jej wysta-
wienniczos¢. Probujac przy tym zachowac choé
czesc¢ tej aury, lub zamieniajac ja w wydarzenie
medialno/rynkowe. Wszakze auratywnos¢ i kon-
templatywno$¢ zastapione juz podobno zostaty
tzw. rozproszong krytycznoscig, tworzac wediug
samego Waltera Benjamina §wiat zdarzen punk-
towych, ktére wtasnie krytyk powinien zbierac
w ,jakas catosc”, co zreszta zazwyczaj koriczy sie
apoteoza samej ,r6znorodnosci” i konkretnoscia
fragmentu. Warto przy okazji doda¢, ze samo po-
jecie réznorodnosci stanowi raczej oznake... bez-
radnosci i obojetnosci. Zatem interesowac nas
moze jedynie réznorodnos¢ zachowujaca jakos
tam zrozumiate réznice réznic. Czyli pluralizm
jako uswiadamiana odmienno$¢. Nie ma plura-
lizmu w sytuacji absolutyzacji, totalizacji, ale
i podczas radosnej swawoli. Otwartosc¢ jako taka,
sama z siebie, nie tworzy réznorodnosci. Jest ona
tworzona i do§wiadczana przez czujng, krytyczna
i kompetentna Swiadomos¢.

W sztuce ostatniego stulecia krytyczna re-
fleksja odgrywata coraz istotniejsza role. Kon-
ceptualizm ustawit ja wiasciwie na tych samych
pozycjach co sztuke. Krytyka sztuki z oceniaja-
cej przeksztalcita sie w towarzyszaca, ostatnimi
czasy utozsamiajac sie coraz bardziej z forma
marketingowej promocji. Wobec gigantycznej
nadprodukcji dziet coraz wazniejsza staje sie rola
zasad ich wartosciowania i selekcji oraz czytel-
nos¢ i kompetencja w konstytuowaniu dzieta
sztuki. Stad tez wypada nawet samym artystom
bezposrednio uczestniczy¢ w publicznych spo-
rach o kryteria sztuki z taka sama troska, z jaka
tworza swe dzieta. Tym bardziej Zze podobno dzis
nalezy zada¢ nowych kryteriéw dla swoich dziet
(Richard Rorty), a ponadto filozofia sztuki jest me-
takrytyka (Jacques Derrida).

Zasadniczo krytyke sztuki mozna moim zda-
niem podzieli¢ na kilka podstawowych mode-
li: na krytyke kanonu, krytyke oparta na kulcie

.nnego”, krytyke ekspercka i najnowsza - kry-
tyke hejtu.

1. Krytyka kanonu jest zachowawcza, jest
straznikiem okreslonych miar i proporcji, tema-
téw i znaczen. Podstawowa cnotag jest tu wiernosc
temu, co objawione (np. vera-ikona), tradycji lub
naturalno$ci. Wszelkie odstepstwa sa nie tylko
btedem, ale i grzechem lub ktamstwem. Taka po-
stawa manifestuje sie dzisiaj stosunkowo rzadko.
Iraczej polega nie tyle - jak sie zazwyczaj uwaza -
na pasywnej indolencji, ile wtasnie na ustawicznej
ekwilibrystyce prébujacej dramatycznie odnalezé
mozliwos¢ potwierdzenia dawnych wyobrazen
w dzisiejszych praktykach. Niekiedy to sie nawet
udaje. Trzeba wszak pamieta¢, ze kazda tradycja
jest przede wszystkim wezwaniem do jakosci
dziatania, mysli czy wrazliwosci, a nie bezwolnym
pietyzmem.

2. Krytyka oparta na kulcie ,innego” za punkt
wyjscia bierze re/witalizacje aktualnosci. Sztuka
jest to, co nas mobilizuje, aktywizuje, inspiruje.
Oczywiscie tu dominuje paradygmat neoawan-
gardy porzucajacej Swiat konwencji, symboli
iidei narzecz eksperymentalnego zaangazowania
w potocznosc¢. ,Inne” jako nowe jest tu od razu
lepsze niz to, co aktualne lub minione. Rzecz ja-
sna niesie to ze soba duze niebezpieczenstwo. Bo
moze sie okazad, albo i nawet juz sie okazuje, ze
mozliwosci nowych inteligentnych interpretacji
i praktyk juz sie wyczerpaty. A ,nowe” moze by¢
juz tylko potegowaniem jurnego banatu, preten-
sjonalnosci i przasnego radykalizmu.

Krytyczno$¢ ,innego” oparta zostata na za-
tozeniu, ze zasadnicza energia sztuki jest utrata
okreslonosci. Wynika¢ z niej powinna wolnosé
absolutna, lecz nalezy dodaé: za cene... nasze-
go nieistnienia (czyli zniesienia takze i naszej
samo/okreslonosci). ,Inno$¢” jako ,nowosc¢” jed-
nakze nie wchodzi w dialog, w spér ze ,,starym”,
lecz go automatycznie zastepuje: niejako uwal-
nia nas od ,starego”. Nie jest bowiem wyrazem
krytyki czy buntu, ale efektem fluktuacji mody
i pochodna konsumeryzmu. Dodatkowo kultura
masowa oraz mass media, z ich umitowaniem
do sensacji, nobilitujga innos¢ gtéwnie w posta-
ci anomalii. Formutuja owa ,inno$¢” (dziwnosc)



w odniesieniu do najbardziej potocznej i miernej
wyobrazni, a tym samym jg propaguja.

Skandalem jest tu redukowanie wolnosci do
samej idei dowolnosci. Podobnie pomyst, by cate
bogactwo relacji miedzyludzkich zastapi¢ sama
~Spontaniczna otwartos$cia”. Na tej ptaszczyzZnie
pojawiaja sie hasta ,autentyzmu”, ktérego mani-
festacja niejako sita rzeczy musi by¢ wulgarnos¢,
drwina, a przynajmniej banat. Oczywiscie nie
wiadomo przy tym, po co komu taki ,autentyzm”.

3. Krytyka ekspercka. Jak wiemy (np. Antho-
ny Giddens), dzisiaj uzasadnienie naszych decyzji
zrzucamy na ekspertow. ,Na szcze$cie” dzi$ sa
oni juz na tyle zréznicowani, ze mozemy dobrac
ich do uprawomocnienia naszych dowolnych
rozstrzygniec¢. Inaczej méwiac, na obecnym eta-
pie ekspercko$c¢ oznacza rozmycie odpowiedzial-
nosci. A takze jej niezaskarzalnosc¢ przez usytu-
owanie za parawanem subiektywnosci, wolnosci
stowa i kreatywnosci (czytaj: dowolnosci). Oczy-
wiscie wymusza to integrowanie sie ekspertéw
w tzw. Srodowiska, czyli dawniej tzw. koterie,
oraz wspomniang wymienno$¢ funkeji krytyka,
jurora czy kuratora, co przekresla wszelkie na-
dzieje na pluralizm kompetencji.

Zazwyczaj akceptuje sie powyzsze patologie
jako ,niepozadane skutki uboczne” (Ulrich Beck)
czy wrecz konieczny warunek peinej wolnosci
sztuki. Pomija sie przy tym, ze dawne cenzuro-
wanie ideologiczne czy religijne sztuki zastapione
zostato polityczng poprawnoscia i rygorami mar-
ketingu. Takie myslenie otwiera droge wszystkim
samozwanczym straznikom i komisjom do kory-
gowania sztuki, do narzucania ,wtasciwych” form
i tematéw. Cenzure skuteczniej zastepuje system
promocji. Artysci tu uwiktani czesto nie zauwa-
zaja, albo nie chca zauwazygé, ze ich tzw. niezalez-
nos¢ czy radykalizm to tylko instruktazowe wizu-
alizacje obowiazujacych w ich srodowisku sloga-
noéw. Ze ich prowokacje i skandale to tylko naiwna
cielecos¢ wobec mechanizméw selekcji i promo-
cji kultury masowej. Efektem koncowym jest tu
sztuka jako ,pojecie otwarte”, ktére bynajmniej
nie okazuje sie sfera wolnosci, ale sfera bezrad-
nosci wobec regut rynku, mass mediéw, partyj-
nej czy grupowej interesownos$ci. Wystarczy

popatrzeé na wiodacych twoércéw sztuki (pseudo)
krytycznej ,famiacych wszelkie normy i zasady”,
by dostrzec jednoczesnie sumiennos¢ przestrze-
gania przez nich regul public relations, promocji,
lojalnosci wobec zrédet finansowania.

4. Najnowsza formuta krytyki sztuki jest
praktyka hejtu. Polega ona na przekonaniu, ze nie
ma juz kanondow, Zrédel, celéw czy norm moga-
cych stanowi¢ kryteria oceny dziet. Oraz wpro-
wadzenia hierarchii, czyli umozliwienia kariery:.
Upada tu réwniez wiara w skutecznos¢ krytyki
marketingowej, bo wszyscy wtasciwe operuja juz
takimi samymi chwytami i trikami.

Krytyka hejtu opiera sie zatem na przekona-
SO icccs to unicobecnianic innych RN
przemilczania albo aktywnie - insynuacji, kam-
panii pomdwien, plotek, drwin etc. Pozwala to
pomija¢ wchodzenie w meczace dyskusje, ktore
mogtyby wymusic¢ korekte wtasnego stanowi-
ska. Zamiast tego tatwiej i bezpieczniej jest sie
radykalizowa¢. I najlepiej udawac ofiare réznego
rodzaju dyskryminacji. Jeden ze sposobéw wy-
kluczenia przeciwnika polega na eliminacji samej
mozliwosci jego zrozumienia. Wystarczy go za-
krzyczeé, zwyzywac, nada¢ mu stygmatyzujaca
etykiete. Co$ takiego przydarzyto mi sie ostatnio
w zderzeniu z aktywem feminizmu przy okazji
kuratorowania przeze mnie wystawy Chce by¢
kobietq. Fala hejtu zamienita ironiczna prowo-
kacje, ktéra prébowata walczy¢ przeciw dyskry-
minowaniu facetéw (np. ustawowe okradanie ich
z piecioletniej emerytury) w... ,obrone patriarcha-
tu”. No c6z, zawsze méwitem, ze wszelkie nurty
postmarksistowskie, w tym i feminizm, maja -
posréd wielu innych - jedna podstawowa wade,
ktora jest niewybaczalna: zupeinie nie potrafia
sie Smiac. Nie rozumieja ironii i dowcipu. Najwy-
zej myla to z drwigcym rechotem. Zamiast tego
uparcie realizuja zaciekta i bezpardonowa walke,
ktérej radykalizm moze tylko narastac.

SN con oto sposob przeszlismy od
wszystko razem n ckspertyze 1 cstetyke byl
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Niektorzy dostrzegaja w tym oznaki postepu,
inni za$ upadku. Jeszcze inni - sama zmienno$¢.
Do niedawna krytyka sztuki byta legitymizowa-
na gtéwnie przez historie i teorie sztuki. Dzis
takim odniesieniem staje sie coraz czesciej kul-
tura masowa, nasza potocznos¢ i nasza intere-
sowno$¢. Przywiazanie do klasycznych kategorii
traktuje sie natomiast niedorzecznie jako obrone
kapitalizmu czy patriarchatu. Skwapliwiej zapo-
mina sie jednak przy tym, ze te wszystkie ,dre-
twe” konwencje nie tylko miaty nas opresjono-
wac, ale przede wszystkim miaty chroni¢ przed
wrodzong nam pazernos$cia i sprytna nijakoscia.
Wtlasnie poprzez stawianie wyzwan, a nie akcep-
tacje przygodnego ,tu i teraz”, czyli przymiotow,
z jakimi sie urodzili§my. Powoli odkrywamy ten
emancypacyjny wymiar, ktéry miaty tradycyjne
kulturowe wyzwania. Miaty one wyzwalac nas
z naszej naturalnosci, gdzie prawda jest to, co ta-
twiejsze. Miaty wyzwalaé¢ nas z Hobbesowskiej
~wilkowato$ci”, z Bataillowskiej ,zwierzecosci”,
Powinni§my tez niestety zauwazy¢ pewna re-
gularnos¢. Ot6z wyrafinowanej dekonstrukeji
kultury wysokiej, dekonstrukeji norm i wyzwan,
towarzyszy zastepowanie ich nie tylko przez
jarmarczne ,wszystko ujdzie”, ale i przez bez-
czelnos$¢ czy wrecz brutalizacje. W konsekwencji
tego sztuka coraz czesciej zamieniana jest w so-
cjotechniczna manipulacje czy uliczna/medialng
widowiskowos$é. Lub zwykta gadzetologie. A jej
krytyka coraz czesciej staje sie koteryjnym mar-
ketingiem lub kampania hejtu. Takie sa niestety
skutki wieloletniego symulowania krytycznosci,
bezmyslnego zonglowania jej frazesami.

Jesli nie akceptujemy powyzszych ,aktuali-
zacji”, to sytuacja krytyki artystycznej jawi sie
dosy¢ ponuro. Osobiscie pewnej nadziei upatruje
w pogtebionej refleksji i samoswiadomosci. Za-
tem krytyka jako... indywidualna immunologia,
jako aktywna polemicznosé wobec dazacych do
dominacji wyktadni i kryteriow sztuki. Czyli kry-
tyka... krytyki artystycznej, jako aktywna obrona
niemozliwej autonomii sztuki. Przeciw traktowa-
niu sztuki jako pochodnej naszych politycznych
zaangazowan czy doraznych interesownosci. Od
wielu lat przy réznych okazjach definiuje sztuke

jako istotne doswiadczenie wizualnos$ci. Defini-
cja ta niczego wtasciwie nie rozstrzyga, za to po-
zwala opierac sie innym wyktadniom sztuki, czyli
wszelakiej masci redukcjonizmom nam nieustan-
nie narzucanym. Definicja taka skazuje réwniez
na nieustajaca refleksje i spor o rozumienie istot-
nosci, do§wiadczenia i samej wizualno$ci. Stad
tez wynika méj koncept obrazu deliberujacego,
wprowadzajacego okreslony rodzaj oscylacji na-
szych doznan, mysli, wyobrazen i emocji. Inaczej
MY -.c2 jako praktyka antyredukcyjnal
Okazuje sie bowiem, ze obecnie wtasnie rozwi-
janie wrazliwos$ci, wyobrazni i zdolnosci opero-
wania jako$ciami artystycznymi staje sie forma
walki o ocalenie ztozonosci i wielowymiarowosci
sztuki. Naszego istnienia réwniez. Sztuka okazaé
sie moze bodaj ostatnia forma oporu wobec zale-
wajacej nas kultury symulacji, wobec interesow-
nej bylejakosci, pozoranctwa i nijakosci.

Konczac: tak jak zawsze, tak i obecnie - kry-
tycznosé, w tym takze krytyka sztuki, oznacza
czujna i raczej dos¢ desperacka walke o to, aby
nie dac sie zwariowac. 9
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Czy istnieje polskie malarstwo sumi-e? - zapytat
mnie japonski biznesmen podczas luznej rozmo-
wy na przyjeciu. Czy polskie malarstwo tuszowe
istnieje od paru dekad czy wcale? A jesli istnieje,
czym jest, czy tylko odtwarzaniem istniejacych od
wiekéw wzoréw, petnych orchidei i bambusow?
A polscy klasycy tuszu nie mieszcza sie w stylu-
kategorii sumi-e? Czym jest inspiracja, a czym na-
Sladownictwo? Moze nadszed? czas, by wykazac
kreatywnos$¢ w szukaniu rodzimego terminu dla
sztuki tuszu, ktéry mogtby wyrazi¢ nasz sposéb
myslenia i szacunek dla europejskich korzeni. Da-
lej znajda Panistwo gars¢é refleksji, ktore maja na
celu pokazaé bogata problematyke zwiazana ze
zjawiskiem czarno-biatego malarstwa-rysunku

inspirowanego sztuka japoriska.

ENCRE DE CHINE,
CZYLI CHINSKI TUSZ

Tusz w sztabkach, inaczej zwany tuszem w ka-
mieniu, jest kojarzony przede wszystkim z Chi-
nami. Handel Holendréw, Francuzéw i Anglikow
z Azja dawat w poprzednich wiekach szanse
artystom europejskim na eksperymenty z eg-
zotycznymi materiatami artystycznymi, w tym
z chinskimi papierami. Od XVIII wieku tusz w Eu-
ropie uzywany byt powszechnie do wykonywania
studidw przygotowawczych w pracy nad obra-
zem badz do starannych rysunkéw architekto-
nicznych, do dokumentacji i projektowania. Byt
jednak znany wezesniej. Przyktad bardzo udanej
pracy z tuszem i wschodnimi papierami pozosta-
wit Rembrandt.

Europejczycy z tatwoscia taczyli tusz z akwa-
rela badz otéwkiem. Dzieto wykonane tuszem
do dzis kwalifikowane jest jednak jako rysunek.
Trudno do konca zgodzi¢ sie z tym, czy rzeczy-
wiscie praca wykonana tuszem we wspotcze-
snych, réznorodnych formach, uprawianych
przez europejskich twércow miesci sie jeszcze
w kategoriach rysunku. Inng kwestia jest stoso-
wanie japonskiego terminu sumi-e do okres$lania
np. polskich twércéw postugujacych sie tuszem.
Sprobuje wypunktowac ztozono$¢ tej kwestii

oraz odpowiedzie¢ na pytanie, czy stosowanie
tego obcego terminu jest adekwatne do polskich
warunkow uprawiania sztuki i czy nazywanie
wszystkiego, co tuszowe, terminem sumi-e nie
jest naduzyciem. Oprécz konotacji ideowych, np.
w podejsciu do natury czy uzyciu wschodnich
narzedzi, czesto nie ma wspdélnych cech miedzy
polskim a japoriskim artysta tuszu. Faktem jest,
Ze Japonczycy czesto nie sa w stanie rozpoznac
cech sumi-e w obrazach polskich z nurtu zwanego
przez Polakéw wiasnie sumi-e.

Co maja wspdlnego np. Andrzej Strumitto, Tade-
usz Kulisiewicz, Jerzy Panek z tradycyjnym sumi-e?
Graficzne rysunki Mieczystawa Wasilewskiego
rowniez nie spelniajg kryteriéw rygorystycznego
malarstwa japonskiego. Prace Polakéw skupiaja
sie na innych wartos$ciach artystycznych i jezyku
estetycznym, mimo Ze oparte sg, tak jak sumi-e,
na bieli, czerni i papierze oraz czesto otwarcie na-
wiazuja do sztuki wschodniej. W XVIII wieku, gdy
w Chinach i Japonii kolejne pokolenia artystéw tu-
szu tworzyty swe szczegotowe, idealistyczne lub
pétabstrakcyjne poematy malarskie na papierze,
europejski tusz stuzyt w dalszym ciggu gtéwnie
architektom i rysownikom, np. Lazienek Krélew-
skich lub Zamku Krélewskiego w Warszawie, do
realistycznych studiéw. W XIX wieku artysci po-
szukujacy nowych jezykéw formalnych, a postugu-
jacy sie tuszem, nadal skupieni byli gtéwnie na ar-
chitekturze, co mozna przestudiowac¢, zapoznajac

sie np. z twdrczoscig Stanistawa Noakowskiego.

KRAJOBRAZ ZDARZEN

Japonizm jako zjawisko kulturowe w duzej mierze
ksztaltowat i odnowit sztuke zachodnia, zwtasz-
cza w podejsciu artystow do tematéw kompozycji
iroli pejzazu. Inspiracja Japonig w sztuce europej-
skiej jest badana i opisywana od korica XIX wie-
ku. W Polsce publikacji na ten temat jest wiele.
Przyktadem chocby wydana przez krakowskie
Muzeum ,Manggha” seria ksigzek poswieconych
wybitnym japonizujacym artystom polskim okre-
su Mtodej Polski lub album autorstwa dr. Lukasza
Kossowskiego i dr Matgorzaty Martini Wielka



fala. Inspiracje sztukq Japonii w polskim malar-
stwie i grafice.

Wiele dotychczasowych polskich publikacji
o0 japonizmie dotyczy sztuki przetomu XIX i XX
wieku i inspiracji drzeworytem ukiyo-e. Nie bez
powodu uwaga badaczy polskich zajmujacych sie
wptywami sztuki japonskiej jest mocno skupio-
na na drzeworycie, odegral on bowiem wiodaca
role w ksztaltowaniu sie japonizmu. W drugiej
potowie XX wieku sita oddziatywania ukiyo-e na
sztuke zachodnia nie byta juz tak oczywista, wie-
lu twércéw wraz z rosngcym zainteresowaniem
filozofia i estetyka zen znalazto Zrédto inspiracji
w sztuce kaligrafii. I tu pojawia sie bohater tego
tekstu: czarny tusz.

Gdy spotkatam sie z tradycyjnym japoni-
zmem, a po latach sama zakwalifikowana zo-
statam do kregu twoércéw z nim zwigzanych, do
konca nie umiatam sie do tego nurtu ustosun-
kowaé. Drzeworyty ukiyo-e, czyli fundament
dla ojcéw japonizmu, byty dla mnie znakomi-
cie wykonanymi, wyrafinowanymi estetycznie
obiektami, ale nie miaty lotnosci i sity pedzla,
ktorych uparcie szukatam w sztuce. Niektore
kompozycje fascynowaty mnie, np. powszech-
nie znany Wiatr z potudnia, bezchmurne niebo
Hokusai, co oczywiscie taczy sie z tradycyjnym
nurtem japonizmu XIX-wiecznego. Sztuka chan/
zen szta jednak w innym kierunku niz ukiyo-e,
bezkompromisowo zmierzajac w giab, nie zaj-
mowata sie dialogiem z odbiorca, traktowanym
jak potencjalny nabyweca dzieta. Podziw dla
czarno-biatych prac wykonanych tuszem prze-
kraczat zachwyt nad idealnie dopracowanymi
kompozycjami drzeworytniczymi. W sztuce
dalekowschodnich mnichéw istniato dazenie ku
wolnosci i kontemplacji boskosci przyrody. Zna-
czaca réznicg byta tez réznica techniki: czuty
pedzel, ktérym mozna wykonywac réznorodne
pociagniecia i by¢ autorem dzieta od poczatku do
konca.

Na styku kultur pojawiaja sie nie tylko cieka-
we inspiracje i ozywcza wymiana mysli, ale tak-
ze problemy. Zagadnienia budzace watpliwosci
w sumi-e dotycza kwestii zwigzanych z rozumie-
niem technik malarskich przez wspétczesnych

artystow spoza Azji. Spotkatam sie z opinia, ze
malarze polscy sumi-e nie maluja suiboku-ga,
a jedyna cecha, ktéra taczy ich z Japonia, jest sto-
sowanie tuszu. Watpliwosci dotyczace granic
dowolnosci postugiwania sie dana technika maja
nie tylko odbiorcy, ale i sami malarze. Pojawiaja
sie pytania: jak trzyma¢ pedzel? jak eksponowac
prace malowane na papierach bibutowych i czy
stawiac pieczecie na obrazie? Wazne staje sie to,
jak zachowac¢ zasady charakterystyczne dla dane-
go jezyka sztuki, nie popadajac zarazem w sztucz-
nos¢ i przesade. Pytanie brzmi, jak na ojczystym
gruncie budowac obrazy oparte na odmiennej,
wielowiekowej tradycji artystycznej i jak czytac
dzieta istniejace na granicach kultur?

SUMI-E-EGZOTYCZNA
TECHNIKA DAWNA

A ZAKORZENIENIE

W RDZENNE) TRADYC]JI
| KRAJOBRAZIE

Technika tuszowa osiagneta swoéj najwiekszy
rozwo6j na Dalekim Wschodzie i utozsamiana
jest przede wszystkim z tym kregiem kulturo-
wym. Ale czy w naszej kulturze nazwa sumi-e
jest trafna, gdy wyrazenie tych st6w powinno
wedtug tradycji oznacza¢ jednos$¢ tuszu z pedz-
lem? Artysci europejscy od XVIII wieku uzywaja
tuszu do prac rysunkowych. Powstato wiele prac
przy uzyciu tuszu i piérka, ktére trudno zakwa-
lifikowac jako malarstwo tuszowe. Czy nie lepiej
stosowac bardziej ideowo precyzyjny termin:
sztuka tuszu i pedzla? Czy moze trzeba szukac
innego, zwracajac uwage przede wszystkim na
warto$¢ czerni i bieli w obrazie? By¢ moze le-
piej zastapi¢ wyrazenie ,malarstwo tuszowe”
okres$leniem ,malarstwo monochromatyczne”.
Wtedy moga sie w nim odnalez¢ artysci pracuja-
cy na granicy dyscyplin z dzietami czarno-biatej
grafiki, tuszu, otowka czy wegla, a takze twor-
cy czerpiacy bezposrednio wzorce z Japonii lub
Chin. Do jednej grupy mozna wtedy zaklasyfi-
kowac takich artystéw jak Matgorzata Olejni-
czak i Andrzej Strumitto, w ktérego twoérczosci
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zamiast bambuséw i japonskich sosen zoba-
czy¢ mozna drzewa i zwierzeta Suwalszczyzny.

Trzeba pamietac o nurcie kacho-ga, ktérego
praktycy i popularyzatorzy stanowia aktywna
grupe, m.in. w sSrodowisku zwiazanym z Muzeum
Sztuki i Techniki Japoriskiej ,Manggha”. W 2016
roku podczas wystawy Kaché-ga. Obrazy kwia-
tow i ptakéw w sztuce Japonii i Zachodu mozna
byto obejrzec przyktady dziet o tych tradycyjnych
tematach japonskich. Jednakze w sztuce euro-
pejskiej, jak zauwazyli sami kuratorzy wystawy,
motywy i obrazy kwiatéw oraz ptakéw istniaty
od dawna, zanim artysci mogli je bezposrednio
zobaczy¢ w dzietach importowanych z Japonii.
Zatem czy stosowanie terminu kacho-ga, o Scisle
okreslonym znaczeniu w sztuce japonskiej, do
nazwania np. prezentowanych na wystawie or-
natéw nie jest naduzyciem?

O ile spér dotyczy przede wszystkim Sro-
dowisk historykow sztuki i kuratoréw, artysta
tworzac swoja sztuke, czerpiac z réznych tradycji,
moze czu¢ sie w duzym stopniu niezalezny. Nie-
zaleznos$¢ jednak, jak wszystko, ma swoje ograni-
czenia. Watpliwosci co do granic eksperymento-
wania rodza sie, np. gdy artysta staje sie nauczy-
cielem. Czy adept malarstwa tuszu i pedzla znad
Wisty koniecznie musi uczy¢ sie, jak wyglada
bambus? Czy niezbedne sa nam do malowania tu-
szem tradycyjne tematy ze Wschodu? Czy dzisiaj
kanon w zachodnim malarstwie tuszowym ma
miec tak samo silne znaczenie jak kanon w Japonii
i Chinach? Jak rozwijac sie w obrebie tej techniki
ijak uczy¢ jej innych?

Wiadome jest to, ze niektére rosliny Chin
i Japonii weszty do §wiata kultury jako ikonicz-
ne formy sztuki. Bambus, orchidea, chryzantema
i kwitnaca §liwa odegraty wielka role w procesie
nauki sztuki malarskiej jako podstawowe obiekty
studiéw. Jednak to, co jest powszechne i zarazem
uswiecone tradycja na Dalekim Wschodzie, nie-
koniecznie musi sprawdzic¢ sie w naszych warun-
kach. Czesto motywy malarskie zaczerpniete bez-
posrednio ze sztuki spetniaja popularny postulat
réznorodnosci i w wielu przypadkach daja odbior-
com polskim upragniony efekt egzotyki. Jednak
nie zawsze dziata to z pozytkiem dla sztuki.

Z drugiej strony, czym bytaby ikona, gdyby
nie malowano na niej §wietych i gdyby studenci
profesjonalnych szkét pisania ikon nie uczyli sie
wszystkich niuansow tworzenia takiego obrazu,
zaczynajac od modlitwy, przygotowywania grun-
tu, starannego przenoszenia rysunku na deske
itd.? Na Wschodzie zrédtem formy malarskiej jest
kanon, Zrédtem kanonu - wizja kontemplacyjna.
Nigdy nie jest nim samowola artysty czy koncepcja
estetyczna'- pisat prof. Trzeciak.

Czy nalezy zatem uczy¢ sie malarstwa tuszo-
wego, zaczynajac od malowania bambuséw? Wie-
le 0sé6b z kregu kultury zachodniej, uprawiajac
malarstwo sumi-e na zajeciach muzealnych czy
prywatnych kursach, zaczyna od kanonu podsta-
wowego, czyli od bambusa, rosliny nam obcej. Czy
malowanie orchidei i bambusa to jedyny sposéb
zrozumienia natury tuszu i samej natury? A gdy-
by do kanonu malarskiego wtaczy¢ inna rosline,
typowa dla naszego klimatu i kultury?

Z kwiatami lilii, piwonia czy chryzantema,
a moze najmocniej z drzewami owocowymi, taki-
mi jak wisnia czy §liwa, ktére sa popularne zaréw-
no w Japonii, jak i w Polsce, jest tatwiej. Drzewa
owocowe w naszym kraju sa powszechne i bardzo
lubiane, zdaje sie ze wszystkich najbardziej jabton
obecna na terenie Polski od czaséw Prastowian.
Kwitnace drzewa owocowe sa takze u nas syno-
nimem radosci, obietnica sytosci i dtugich dni.

Na obrazie autorstwa Leona Wyczdétkow-
skiego Wiosna w Goscieradzu (akwarela i tusz,
1931, Muzeum Okregowe w Bydgoszczy) zy-
ciodajne sity natury pokazane zostaty bardzo
sugestywnie. Do wnetrza domu z powiewem
wiatru i jasniejacym od kwitnienia drzewem
wchodzi sita. W Japonii kwitnienie drzew jest
szczegblnym, odS§wietnym momentem, pet-
nym radosci, ale i smutku. Widok kwitnacej wi-
$ni dostarcza gtebokich przezy¢ estetycznych,

1 P.Trzeciak, Walenie w bezbramng brame. Koany, obrazy
i cata reszta, katalog wystawy Dzieto sztuki jako
koan, Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej
Elektrownia”, Radom 20009, s. 116.
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prowadzi tez mysli ku ulotnosci i krucho$ci
zycia. W Polsce natomiast chyba niewiele jest
0s6b, ktére smuca sie na widok ukwieconego
drzewa.

Tematem kwiatéw i drzew, malowanych m.in.
w czerni i bieli, zajmowat sie Leon Wyczotkowski,
tworca cyklu prac tuszowych i grafik z Rogalina,
Biatowiezy oraz Pomorza przedstawiajgcych stare
deby, cisy, kwitnace grusze, jabtonie, Swierki oraz
sosny. Do dzi$ obecny w pamieci przyrodnikéow
ile$nikéw, odegrat znaczaca role w ksztattowaniu
widzenia drzew przez Polakéw.

Las malowato wielu polskich twércéw: re-
alistycznie - jak Maksymilian Gierymski (Lasek,
1870-1871, Muzeum Goérnoslaskie, Bytom) lub
modernistycznie - jak Wojciech Weiss (Wieczor-
ny promien, 1898, Muzeum Narodowe w Pozna-
niu). Obrazy brzoz i topdl pozostawit nam m.in.
Jan Stanistawski. Wierzbom symboliczny rys na-
dat Wojciech Weiss. Ferdynand Ruszczyc w nie-
zwykly sposéb ukazal legendarne drzewa Sto-
wian - Stare jabtonie (1900, Muzeum Narodowe
w Warszawie).

Mozna by zatem zaryzykowac twierdzenie,
ze drzewa, takze owocowe, jako samodzielny te-
mat, wprawdzie od niedawna, sg jednak obecne
w polskiej sztuce, a waznymi tematami w malar-
stwie staly sie m.in. pod wptywem Japonii. Obraz
bambusa w naszej rodzimej tradycji i symbolice
nie istnieje. Jesli zapyta¢ Polakow, jakie drze-
wa uznajg za najblizsze, okazuje sie, ze w naszej
wyobrazni wciaz dominuja deby, lipy, wierzby,
brzozy, sosny. Drzewami, ktore niewatpliwie 13-
cza obie tradycje, polska i dalekowschodnia, sa
sosny. Niejeden malarz z Polski i zapewne nieje-
den z Chin czy Japonii wychowat sie wsréd tych
drzew. Polscy artysci niejednokrotnie podejmo-
wali w malarstwie temat sosnowych laséw. Wy-
mieni¢ tu mozna choéby Jézefa Chetmonskiego
(Droga w lesie, 1887, Muzeum Narodowe w Krako-
wie, Zachod storica, ok. 1896, Muzeum Narodowe
w Warszawie), Juliana Fatata (Akwarele z Polesia,
np. Switez, 1883, Muzeum Narodowe w Krako-
wie), Leona Wyczoétkowskiego (Sosny w Potgdze,
1908, Muzeum Narodowe w Krakowie). Drzewa
te, mocno zapisane w codziennos$ci, moga stac

sie w naturalniejszy sposéb obiektem rodzimych
studiéw tuszowych. Wymownym przyktadem
jest rysunek Andrzeja Strumitty Sosny z roku
1959. Jednakze od czaséw nowozytnych nie ist-
nieja w sztuce polskiej konkretne wzory malowa-
nia elementéw przyrody. Metode malowania np.
drzewa kazdy artysta wypracowuje sam.
Kwiaty, wazny temat malarstwa daleko-
wschodniego, sg tez waznym motywem ma-
larstwa mtodopolskiego. Epoka kornca wieku
XIX obfitowata w przedstawienia zwiedtych
réz, anemonéw, makow, malw oraz kompozycji
z pieknymi przedmiotami: orientalng porcelang,
zlocistymi zegarami i innymi efektownymi dro-
biazgami. Nastrojowe martwe natury z kwiatami
malowali Olga Boznaniska, Alfons Karpinski, Leon
Wyczotkowski. Kompozycjami kwiatowymi zaj-
mowato sie wielu innych twdrcow, np. Stanistaw
Wyspianski, J6zef Mehoffer i J6zef Pankiewicz.
Wszyscy ci arty$ci pozostawali mniej lub bardziej
pod wptywem sztuki japoniskiej. Polskie obrazy
kwiatow byty najczesciej elementem wiekszej
catosci, zaledwie fragmentem martwej natury, jak
na obrazie Olgi Boznanskiej: Martwa natura z bu-
dzikiem (1903, Muzeum Narodowe w Kielcach).
Rzadko kiedy kompozycje z samych roslin stano-
wity pelne, skoriczone obrazy. Opiewany przez
Japoniczykow zapis chwilowego piekna, ktérym
z pewnoScia sa kwiaty, stawat sie zarazem sym-
bolem czesto wieloznacznym. Europejskie obrazy




4 TADEUSZ KULISIEWICZ, GRUSZA, 1955

kwiatow byty bardziej opisowe i dostowne. Inna
byta wizja natury i inaczej rozktadano akcenty.
Kwiaty polskie przedstawiano najczesciej w wa-
zonach (np. Kwiaty Wyczétkowskiego, 1910, Bi-
blioteka Polska w Paryzu). Sprawiato to wrazenie
bezpiecznego, zaleznego piekna, ,ucywilizowa-
nych” elementéw natury, zamknietych w Swiecie
cztowieka. A jednak zdarzato sie, ze pod wpty-
wem sztuki japoniskiej powstawaty obrazy kwia-
tow, ktore swoja intensywnoscia koloréw i form
zdominowaty cate dzieto. Widac to na obrazach
Rézowe azalie Wyczotkowskiego (1903, Muzeum
Narodowe w Warszawie) i Kaczerice Karpinskiego
(1934, witasnos$¢ prywatna). Kwiatéw wykonanych
czarnym tuszem przez artystow polskich jest nie-
wiele (np. Anemony Wyczoétkowskiego, Muzeum
Okregowe w Bydgoszczy). Wiekszo§¢ to obrazy
olejne badz pastele. Jednak temat kwiatow, tak
lubiany przez Polakéw, mdglby stac sie w sposdb
naturalny jednym z podstawowych w procesie
nauki malarstwa tuszowego. Czy mozna w tym
kontekscie méwic o kanonie? Sktadnikiem ka-
nonu, oprécz osnutego legenda tematu, jest spo-
s6b jego przedstawienia w okres§lonych ramach

4 TADEUSZ KULISIEWICZ, PORTRET KATARZYNY ZAWADY,
1956

uswieconych tradycja. W sztuce polskiej panuje
tu zupelna dowolnosc.

Mimo dostrzegania wielu réznic (chocby tej,
ze w europejskiej sztuce pejzaz nigdy nie sta-
nowit tak istotnego tematu jak w japonskiej lub
chiriskiej), przygladajac sie polskiemu malarstwu
i grafice XIX i XX wieku, mozna wysnu¢ wniosek,
ze drzewa i kwiaty znalazty w nich swoje state
miejsce. Alfons Karpinski, Olga Boznarnska, Sta-
nistaw Wyspianski, J6zef Mehoffer i Jozef Pan-
kiewicz osiagneli mistrzostwo w przedstawianiu
kwiatéw na obrazie. Z kolei Wojciech Weiss, Fer-
dynand Ruszczyc, Jan Stanistawski, Leon Wycz6t-
kowski, Julian Fatat, J6zef Chelmonski stworzyli
w polskiej sztuce arcydziela obrazéw drzew i ro-
mantycznych pejzazy.

Dla wielu oséb w Polsce synonimami kraj-
obrazéw nie sa gloryfikowane przez wieki trady-
cji gory czy ocean, lecz spokojne doliny, niewiel-
kie rzeki, pola zbdz, piaszczysty brzeg morski.
Czyz Srodkowoeuropejskie lasy mieszane badz
Tatry nie moga mie¢ réwnie silnego wptywu na
umyst twoércey, jak widok Oceanu Spokojnego,
pol ryzowych lub zamglonych goér nad rzeka Li?
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Czy wedrowek z tuszem, pedzlem i papierem nie
mozna odbywac wszedzie tam, gdzie trwa piekno
natury?

LZAPIS: LINIA-PLAMA

Klasyfikacja rodzimych dziet malowanych z uzy-
ciem materiatéw dalekowschodnich jest dysku-
syjna. Polacy malujacy na Dalekim Wschodzie lub
majacy za soba dtugoletni pobyt w tym rejonie
Swiata, poznawszy technike tuszu i pedzla, naj-
czesciej przyjmuja tamtejsze metody pracy nad
obrazem w sposéb bezdyskusyjny. Tak stato sie
w dziataniu np. Marii Rybickiej, Emilii Fujigaki
i Nyogena Nowaka.

Powraca jednak pytanie o charakter dzieta
tuszowego: czy zachodnie malarstwo tuszowe
powinno spelniac¢ wszystkie kategorie tuszowe-
go malarstwa dalekowschodniego? R6zni je cze-
sto nie tylko sposéb komponowania, ale przede
wszystkim technika i zwracanie uwagi na inne
walory obrazu. Malarze chifiscy i japoniscy zaczy-
nali od nauki kaligrafii, stawiania réznorodnych
linii. Kaligrafia prowadzita ich do malarstwa, a ja-
kosé kreski wyrazata intencje. W Europie daw-
nych wiekéw malarze nie musieli nawet posia-
da¢ umiejetnos$ci pisania. Linia nigdy nie miata
w naszej kulturze tak wielkiego znaczenia jak
w Paristwie Srodka i w Japonii. W kaligrafii eu-
ropejskiej swiadczyta o poziomie wyksztatcenia
osoby piszacej, ale czesto skupiata sie tylko na
warstwie estetycznej. ,Linia dalekowschodnia”
miata wyrazaé swiat i méwita o mentalnym po-
ziomie tworcy. Istnieje réznica miedzy paroma
liniami, ktére mogty stanowi¢ ostateczne dzieto,
zaroéwno dla autora, jak i odbiorcy, a setkami kre-
sek, ktore najczesciej byty wstepem do pracy nad
»prawdziwym” obrazem.

Szkicownikéw z krajobrazami wykonanymi
tuszem zachowato sie w historii Europy wie-
le, w Polsce np. melancholijne Szare pejzaze
z Duboju J6zefa Pankiewicza (powstate w okresie
1896-1897, z uzyciem tuszu, otéwka i gwaszu),
studia Jana Stanistawskiego, dynamiczne rysun-
ki roslin i pejzazy Wojciecha Weissa. W sztuce



powojennej warto zwrdci¢ uwage na prace An-
drzeja Wréblewskiego z Tatr i wyjatkowy w skali
polskiej cykl rysunkéw z Azji autorstwa Andrzeja
Strumitty.

Nasza kultura nigdy nie hotdowata linii, jako
podstawowej formie wypowiedzi artystycznej,
nie wytworzyta wiec nazewnictwa dotyczacego
rodzaju stawianych przez artyste kresek. Bardzo
istotna determinanta w historii rysunku euro-
pejskiego jest narzedzie, ktérego sie uzywato.
Przez wieki linie w Europie tworzono otéwkiem,
weglem i kredka, ktére nie utatwiaja stawiania
réznorodnych linii. Ciekawym zagadnieniem
jest linia-kontur, ktéra budowata strukture sre-
dniowiecznego malarstwa iluminatorskiego.
Inny jest rysunek Leonarda da Vinci i Albrechta
Diirera tworzony z tysiecy drobnych, starannych
kresek, ktory stuzyt wnikliwym studiom natu-
ry. Inne sg ekspresyjne linie Rembrandta, ktory
trzcing i pedzlem tworzyt oszczedne zapisy kraj-
obrazéw i sylwetek ludzkich. Inne walory linii,
takie jak ptynnosé i elegancje, wida¢ u Sandro
Botticellego czy Gustava Klimta. Ale nigdy cha-
rakter linii nie bedzie tak precyzyjnie nazwany
i analizowany jak na Wschodzie. Kreska rysowni-
ka (wcale nienazywana u nas linia) jest wynikiem
swobodnych, osobistych poszukiwan twércy i nie
stanowi kanonu.

POLACY W DALEKIE) AZJI

Wielu polskich artystéw zainspirowanych Dale-
kim Wschodem, tworzacych czarno-biate pejzaze
czy to Azji, czy podhalanskich wsi, nie przejmo-
wato sie kanonami przedstawien, ktérymi ogra-
niczeni byli przedstawiciele réznych malarskich
szkot chinskich i japonskich. Ma to swoje dobre
i zte strony. Swiatynia w gérach lub zmierzch
w wiosce rybakéw nie byty obowiazujacym tema-
tem dla wizytujacych Azje artystéw z Europy. Ja-
dac przez Mongolie w latach 50. ubiegtego wieku,
polscy malarze nie przedstawiali tuszem scenek
z wielbtadami, lecz ciezaréwke na tle stepu. Ma-
lowali to, co widzieli, co ich ciekawito, co uwazali
za prawdziwe. Dlatego ich obraz Azji jest osobisty

i wprowadza cos wyjatkowego do powszechnej
historii malarstwa tuszowego.

Nieskrepowani rygorami tradycyjnych nauk
mistrzoéw tuszu, nie odbywajac paroletniej nauki
kaligrafowania i kopiowania, nie uczyli sie row-
niez dalekowschodnich schematéw malowania
ptakéw, kwiatéw czy gér. Majac do dyspozycji
wschodnie narzedzia, tworzyli po swojemu, przez
pryzmat rodzimego dziedzictwa kulturowego
i zdobytej w akademiach sprawnosci warszta-
towej. Ciekawe jest przyjrzenie sie metodom
ich pracy. Andrzej Strumitto dos¢ czesto tworzy
obraz z uzyciem piérka i przez lawowanie, wpro-
wadzajac pare element6éw linearnych. Tadeusz
Kulisiewicz w najbardziej charakterystycznych
dla siebie rysunkach tuszowych uzywat tylko
piorka. Jego prace sktadaja sie niekiedy z paru-
nastu kresek (Portret Katarzyny Zawady, Kura,
Gtowa starca z 1983 roku, z cyklu Chiny). Nie ma
tam gry linii wynikajacej z gestu pedzla, niuan-
sow grubosci, dtugosci i sprezystosci pociagnie¢,
co ma miejsce najczesciej w tuszowych obrazach
dalekowschodnich.

Jerzy Panek wszystko rysowat dtutem, z sobie
tylko wtasciwa wrazliwoscia. O przemianie, kto-
rej doswiadczyt w czasie dwumiesiecznej podro-
zy na Daleki Wschdd, méwit: W Chinach spotka-
tem najwiekszy kult drewna. Tam tez nauczytem
sie gteboko widziec czern i biel. Oni widzq inaczej
niz my, oczy im pracujq lepiej. Poza tym instynkt.
Wiedzg wszystko o proporcjach, o wspétistnieniu
czerniibieli. [...] Dotkngtem tez niespotykanych pa-
pierow. Moj ojciec nauczyt mnie dawno temu, jak
papier brac do reki, jak go czué. W Chinach stato sie
to moje drugie odkrycie papieru. Chiny uczq prosto-
ty. Wiec to wszystko byto jednym wielkim wstrzg-
sem, bardzo szczesliwym dla mnie. Dzieki takim
wstrzgsom cztowiek sie pcha do przodu.?W tym
kontekscie, gdzie mowa przede wszystkim o war-
tosci czerni i bieli oraz o Chinach, trudno méwic

o przynaleznosci twoércy do nurtu tradycyjnego

2 K.Kulig-Janarek, Jerzy Panek 1918-2001, Wyd. Muzeum
Narodowe w Krakowie, 2006, s. 23.
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japonizmu, paradoksalnie mimo ze byt to mistrz
drzeworytu.

Kontakt z Dalekim Wschodem, zar6wno
bezposredni - podczas podrézy do Japonii, Chin
i Korei na nauke do tamtejszych tworcéow, jak
i posredni - przez ogladanie dziet sztuki wschod-
niej na wystawach i w publikacjach ksiazkowych,
caly czas trwa, wiec by¢ moze bedziemy Swiad-
kami nie tylko tworzenia nowych kierunkow, ale
i ortodoksyjnego, coraz bardziej profesjonalnego
kontynuowania tradycji wschodnich na Zacho-
dzie. Dojrzata aktywno$¢ twoércza rozpoczyna
kolejne pokolenie Polakéw, np. Wiestaw Borkow-
ski, artysta wyksztatcony w akademii w Chinach,
ktéry w swoich pracach prébuje pokazac relacje
Europy i Azji. W niektérych wypadkach poznanie
klasycznego tuszowego malarstwa z Azji stawato
sie punktem zwrotnym dla artystow. Prowadzito
do przemiany zycia w warstwie najgtebszej. Taka
droge odbyt malarz Lech Zurkowski.

W czasach, gdy tworzy sie programy tele-
wizyjne, w ktérych bushi konkuruje z robotem
w szybkosci i celnosci obcinania gatezi bambusa,
gdy co roku ogromny procent absolwentow szkét
artystycznych rezygnuje z tradycyjnego rysowa-
nia i malowania, odchodzac do §wiata kompute-
row, gdy nastepuje dominacja cyfrowej fotogra-
fii i grafiki komputerowej, zdecydowana opinia
w sprawie loséw sztuk wizualnych Andrzeja
Strumitty o przemys$lanym wyborze narzedzi
pracy moze brzmie¢ proroczo: W czasach wielkich
technologii i dziatan multimedialnych w sztukach
Swiadomie siegamy po pidro lub pedzel umoczone
w tuszu. Czerri na bieli. Zyjgca czern i Zyjqca biel.
Czern, ktéra moze stac sie wszystRim, i biel, ktora
wszystko przyjgé moze.?

W nattoku bodZcow wzrokowych, w jakim
zyjemy, przekaz wyrazony jezykiem czerni i bieli
oraz proste narzedzia pracy malarskiej tym bar-
dziej frapuja, dla wielu staja sie narzedziem pracy

3 Rysunki ze zbiorow Muzeum Azji i Pacyfiku. A. Strumitto,
katalog wystawy, Muzeum Azji i Pacyfiku, Warszawa
1997,s.7.

nad soba czy rodzajem arteterapii. Archaicznosé
techniki malarskiej: pedzla, rozcieranego tuszu,
papieru i paru farbek, staje naprzeciwko najnowo-
czesniejszych programéw komputerowych, ktére
same rysuja. Jest to sytuacja nowa i intrygujaca. 9
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Krivoklat, wspétczesny | =
ikonoklazm i pisanie = ““™
O sztuce

WYWIAD Z JACKIEM DEHNELEM

Dandys zyjacy w XXI wieku. Znawca malarstwa, wielbiciel sztuki. Jasne, Jacek Dehnel. Krivoklat to ksiazka
o naszej relacji z obrazami, o checi zniszczenia tego, co pociaga. Wariat postanawia obla¢ kwasem siarkowym
wybitne malowidta. Herostrates widziany na nowo. To apologia malarstwa lub akt destrukeji, ksigzka o kiczu
lub o dobrym guscie? Nie dajmy sie nabraé. O wszystkim naraz. Podziwiam ,nieznosna lekkos¢” stylu tej

powiesci. Wchtaniam jej zdania, smakuje, pytam.

Nathalie Rouge: Krivoklat to kolejna ksigzka 87

o malarstwie po Saturnie. Skad to zainteresowa-

nie malarstwem?

Jacek Dehnel: C6z, miatem by¢ malarzem; malarka
jest moja matka, malarstwem zajmowaty sie dwie
jej ciotki, ich kuzyn i tak dalej. W domu byto mné-
stwo albuméw o sztuce i stanowia one zelazny kapi-
tal mojej wyobrazni i pamieci. Przez wiele lat byto to
moje najwazniejsze zajecie, a potem, kiedy pojawito
sie pisanie, sadzitem, Ze bedzie ono tylko dodatkiem,
hobby wykonywanym w wolnym czasie, natomiast
zarabial bede na malarstwie wtasnie. Okazato sie, ze
jest odwrotnie, a na sztuke mam coraz mniej czasu.
[ pewnie z tej tesknoty bierze sie sita przyciagania -
bo nie tylko Saturn iKrivoklat, ale tez catkiem sporo
tekstow do katalogdw wystaw oraz tekstow o po-
krewnej malarstwu fotografii, z Fotoplastikonem na

czele.

Czy nazwisko gtéwnego bohatera odsyta do cze-

go§, czemu wybrano akurat taka pisownie: Kri-

voklat?
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Od poczatku wiedziatem, ze w tej powiesci, beda-
cej pastiszem Bernharda, wszystko musi by¢ ultra-
austriackie, a jesli ultraaustriackie, to musi by¢
czeskie nazwisko. Wystarczy p6j$¢ na wiedenski
cmentarz, zeby sie zorientowac, ze Austriacy to tacy
Czesi méwiacy po niemiecku. Krivoklat to miejsco-
wos$¢ w Czechach, znana z malowniczego $rednio-
wiecznego zamku, ale dla mnie wazne byto samo
brzmienie. Tytutowy bohater, ktéry nosi nazwisko
W zapisie zniemczonym, nie jest konformista ani tez
nie wystepuje jawnie przeciwko spoteczenstwu, on
uktada sie skosem, troche wbrew zasadom, troche
zgodnie z nimi. Jakby kto$ go ,krzywo ktadt” w nur-

cie spoteczenstwa.

Kompozytor, muzyk to bohater romantyczny.

Wariat niszczacy wybitne dzieta malarskie to
bohater...

No, to zalezy. Mozemy mie¢ kompozytora czy mu-
zyka jako bohatera romantycznego, ale réwniez ja-
ko wyrachowanego cwaniaka w typie balzakowskim
czy neurotyka, jak w Przegranym Berhnarda. Zawo6d
nie czyni od razu postaci. Krivoklat jest postacia zto-
zona: przez spoteczenstwo jest widziany jako bez-
rozumny, podty wariat, natomiast sam widzi swoja
»misje” zupelnie inaczej i, jak sadze, jego monolog
pokazuje czytelnikowi, ze nie jest to czczy wymyst
szalonego mézgu. To bohater bardzo bernhardowski,
stad zreszta pomyst na to, zeby powies¢ byta pasti-
szem - u Bernharda mamy bardzo czesto postac z ja-
kas przedziwna misja, z reguty destrukcyjna wiasnie,

przeprowadzana w imie ideatéw.

Mam wrazenie, ze Krivoklat daleko odbiega od

zwyklego pastiszu. Czy w ogdle jest to pastisz?

Owszem, jest. Ma wszelkie cechy gatunku - potocz-
nie przyjmuje sie, ze pastisz to co$ §miesznego, ka-
rykaturujacego styl dzieta pastiszowanego, ale tak
weale nie jest. To bytaby parodia. Pastisz natomiast
jest uzyciem cudzego stylu czy pomystu w nowy,
S§wiezy sposéb, przy czym jego relacje z tekstem
bazowym moga by¢ najrézniejsze, od niecheci do
uwielbienia. Moze tez by¢ zabawa dla samej zaba-

wy, a moze petni¢ rowniez inne funkcje. Ja uzytem

dykcji Bernharda, jego sposobu ksztattowania fra-
zy, bohatera, fabuty, zeby powiedzie¢ o rzeczach dla
mnie istotnych, czyli o miejscu sztuki w epoce i spo-

teczenistwie, w ktérym zyje.

Renoir jest nazwany w powiesci ,,cesarzem ki-

czu”. To ksigzka o kiczu lub o dobrym guscie?

Autor niekoniecznie wie najlepiej, co jest w ksiazce
i o czym ksiazka traktuje, ale sprébuje odpowiedziec.
Krivoklat jest m.in. o kiczu, owszem, cho¢ to dla mnie
temat poboczny wobec gtéwnego. Obfitos¢ kiczu,
ztego smaku, atrap sztuki, atrap prawdziwego prze-
zywania sztuki, a moze prawdziwego zycia w ogdle,
bierze sie wedle Krivoklata z celowego psucia spo-
teczeristwa i z niezrozumienia roli arcydziet w na-
szym zyciu, ktére z pozycji przewodnikéw czy moze
instrumentéw wzmacniajacych rozumienie §wiata

zostaja sprowadzone do roli muzealnych gadzetéw.

Jak podchodzié¢ do dzieta sztuki: z pustg gtowag

(Krivoklat) czy z wywietrzong (jego zona)? Jaka

strategie przyjac?

Po to umiescitem w historii obie te strategie, ze-
by pokazac ich réwnorzednos¢. Obie sa dobre, obie
nam co$ daja, a co$ zabieraja. Nie wyglaszam tu oczy-
wiscie jakich§ prawd obiektywnych, jedynie méj
osobisty poglad, bazujacy na wieloletnich do§wiad-
czeniach mojego mézgu z réznymi muzeami i zabyt-
kami §wiata. Dla mnie to sa dwa oblicza tego samego
zainteresowania sztuka, realnej potrzeby kontaktu
z dzietem, podczas gdy na antypodach jest ,zalicza-
nie” muzeéw przez szybka focie z Mona Lisg i kupno

parasolki z obrazem van Gogha.

W powiesci w duzej mierze obecne sa klasyczne

dzieta malarskie. Czy mozemy wyobrazi¢ sobie

gléwnego bohatera niszczacego dzieta Barnetta

Newmana lub Marka Rothki?

Tak, zdecydowanie. Natomiast kontekstem tej ksiaz-
ki jest gmach Kunsthistorisches Museum w Wiedniu,
dla austriackiego kolekcjonowania sztuki symbolicz-
ny, a takze Dawni mistrzowie Bernharda, ktorych fa-

buta toczy sie wlasnie tam, przed portretem pedzla




Tintoretta, a wreszcie luzZny pierwowzor Krivokla-
ta, Bohlmann, ktéry faktycznie niszczyt dzieta sztu-
ki w muzeach i wybierat niemal wytacznie artystow
takich jak Rembrandt, Diirer, Rubens czy Cranach.
Cho¢ zaczat akurat od Ztotej rybki Paula Klee. Nawia-
sem méwiac, obraz Barnetta Newmana Who is afraid
of Red, Yellow and Blue III zostat w roku 1986 znisz-
czony w amsterdamskim Stedelijk Museum przez in-
nego wandala. Ta sprawa, jej rozw6j, problemy praw
autorskich, autentycznosci dzieta, wandalizmu, po-
strzeganie sztuki sa trescig znakomitego eseju filmo-

wego Barbary Visser Koniec ze strachem.

Krivoklat zamierza niszczenie obrazow ptaskich.

Czemu akurat autoportret Diirera wybrany jest

do niszczenia?

To jedno z dziel, o ktérych Krivoklat méwi, ale
w scenie kluczowej, kiedy krazy po kolejnych salach
Kunsthistorisches Museum, nie moze wybra¢ dzieta,
myli sie, nie moze zdecydowaé, gdy witasnie... no, nie
uprzedzajmy. Ale, tak czy owak, wiemy, ze nie jest to
akurat autoportret Diirera - autoportrety sa trzy, je-
den w Prado, drugi w Monachium, trzeci w paryskim

Luwrze.

Czy pisanie powiesci o sztuce moze byé rodzajem

krytyki artystyczne;j?

Czy mégtby zniszczyd rzezbe?

Bohlmannowi bodajze to sie zdarzyto, jeden z najstyn-
niejszych przyktadéw takiego wandalizmu to atak
na Piete Michata Aniota w 1972 roku, ale w powie-
$ci rzezby nie byty mi do niczego potrzebne. W iko-
noklazmie jednak wazna jest ta ,ikona”, a nie ,bat-
wan”, cho¢ dla béstwa starotestamentowego nie byto

to chyba istotne rozrdznienie.

Mam nadzieje. J
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IZABELA MYSZKA

Stanistaw Brach jest twdrca wiernym materii.
W swoim biogramie podkresla wyksztalcenie,
zakorzenione w Lysej Gorze, w szkole edukujacej
technikéw ceramikdéw. Szes¢ lat wérdd konkretnej
substancji, potem Wydziat RzeZby krakowskiej
Akademii Sztuk Pieknych w Pracowni Ceramiki.
Jeszcze w czasie studiéw Brach zatozyt wlasna
pracownie urzadzona w piwnicy krakowskiej ka-
mienicy. Tam wybudowat piec do wypalania gliny.

Ceramika, szamot, glina i porcelana, rzezba
ceramiczna, ceramiczny obraz... Jedna materia
w kilku odstonach.

Na wystawie w Osrodku Propagandy Sztuki
Miejskiej Galerii Sztuki w todzi od 26 kwietnia do
26 maja 2019 roku prezentowany jest cykl prac
zebranych pod tytutem Miodem ptyngce. Brach po
raz kolejny prezentuje ,pszcz6tki” - takie okre-
§lenie dla prac, pos§wieconych problematyce wy-
mierania pszczo6t, funkcjonuje w jego pracowni.
Wezesniejsze odstony to indywidualne wysta-
wy w BWA w Ostrowcu Swietokrzyskim, Zwigz-
ku Polskich Artystow Plastykéw w Warszawie,
Galerii Sztuki Wspétczesnej Naerbo w Norwe-
gii oraz kilkanascie pokazéw w ramach wystaw

| Miodem ptyngce

zbiorowych w Polsce i zagranica. Interesujacym
eksperymentem byta ekspozycja w przestrze-
ni ogrodu, ktéra artysta zatytutowat Ogréd mio-
dem ptyngcy. W Lodzi, pod kuratela Dariusza Le-
$nikowskiego, prezentowane sg instalacje mul-
tiplikowanych form, ,negatywowych” odlewéw
z miodowych plastréw wzietych z ula.

SWIAT
IDEALNIE DZIAtAJACEGDO
PSZCZELEGO SPOLECZENSTWA

Ul dziata jak absolutnie precyzyjna fabryka. Me-
chanizmy produkcji s czysto biologiczne. Zywe
organizmy ,zakodowane” na rozmnazanie i pra-
ce, ktérej skutkiem ubocznym, skrzetnie wyko-
rzystywanym przez ludzi, jest mi6éd. Spotecznosé
pszczela jest fascynujaca! Zachwycaja porzadek
i precyzja panujace w ulu. Relacje z naukowych
badan odkrywaja przed nami fascynujacy swiat
idealnie dziatajacego pszczelego spoteczenistwa.

Ludzie udomowili pszczoty. Rozstawiajac ule,
wypelnione woskowymi plastrami, budujemy



pasieki - pszczele wszech$wiaty. Produkcja mio-
du roénie. Z sympatia cytujemy Kubusia Puchat-

ka pragnacego mie¢ peiny brzuszek. Ale

tach ekologéw zaczynamy dostrzegac prawdzi

. Zagrazajaca Swiatu kleska, przewidy-
wana przez naukowcéw, nie dotyczy Kubusiowe-
go miodku... Rzecz idzie o proces generatywne-
go rozmnazania roslin. Pszczoty zapylaja kwia-
ty, ktére rodza owoce z nasionami stanowiacymi
poczatek kolejnych roslinnych bytéw, stuzacych
ludzkosci za pokarm. Jesli wygina pszczoty, ludz-
kosci zostang cztery lata egzystencji - od lat
ostrzegaja naukowcy:.

Eksploracja §wiata natury przyprowadzita
ludzkos$é do konsumpcjonizmu. Liczy sie, aby byto
BARDZIE]. Wieksze plony z hektara, lepsze §rod-
ki ochrony roslin, skuteczniejsze niszczenie szko-
dnikéw, choréb i chwastéw. Wiecej wyproduko-
wanej BARDZIE] materii. W tej niepohamowanej
gonitwie ku lepszemu przez dtugie lata nie zwra-
cano uwagi na ofiary. Juz wiemy, ze przez ostat-
nie dekady doprowadzili§my $rodowisko do sta-
nu degradacji i teraz - nareszcie - chylimy czota
przed natura. - Bytem kiedys z bratem na prze-
glgdzie pasieki po zimie - méwi Brach. - Kilka uli
juz sie ozywito. W jednym panowata cisza absolut-
na. Zgineta cata rodzina... Taki byt poczatek pro-
cesu kreacji woskowo-porcelanowego pszczele-
go Swiata.

WIERNY
CERAMICZNE] MATERII

O porcelanowej materii i trudzie tworzenia
w niej, o marginesie niepewno$ci twércy do-
wiaduje sie podczas rozmoéw z artysta. Opowia-
da o kurczeniu sie substancji w procesie wypa-
hy, ,stracie” objetosci, niepewnosci efektu koni-
cowego. - Nigdy nie wiem, co doktadnie wyjdzie
z pieca... Czekam, aby odkry¢ co - poza oczywi-
stoScig - ogienn wydobedzie z ceramicznej ma-
terii. O przebiegu procesu odbiorca dowiadu-
je sie z wySwietlanego na wystawie filmu pt.
Dwie przestrzenie. Kolejne sceny w filmie po-
ruszaja aspekty edukacji dzieci i mtodziezy.

Przedszkolaki, tak uwrazliwiane na sztuke i pro-
blemy natury, wylewaja ptynna porcelane w pla-
sterkowe formy. Studenci warszawskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych poznaja procesy techno-
logiczne i ekonomiczne zwiazane z produkcja
porcelany. Przedszkolaki z grupy spotecznej,
w ktérej funkcjonowatl syn artysty Cyprian
Brach, goscity w krakowskiej pracowni twércy.
Studenci odwiedzali fabryke porcelany Cmieléw
Design Studio, z ktdéra Brach wspétpracuje. Jedni
i drudzy, uzbrojeni w butelki po ptynie do mycia
naczyn, leja ptynna substancje w mikroprzestrze-

nie heksagonalnych ksztattow. |[JoddIthtR4Na's

EEATANVN OGN, nastepnie wedruje do

pieca, z ktérego wyciagane sa formy dyktowane
twércza wizja, magia ognia i geometria natury.

SITUKA Z NATURY

Plaster miodu budowany jest przez pszczoty
z identycznych, idealnie do siebie dopasowanych,
heksagonalnych komérek. Plaster jest zatem mul-
tiplikacja replikowanych mikroprzestrzeni. Brach
wykorzystuje zuzyte plastry. Poczernialy wosk,
zamkniety w drewnianych ramkach zawieszo-
nych na $cianie, wciaz uwalnia miodowy zapach.
Niezwykte wrazenie w galeryjnej surowosci. Jest
tez szklany ul, w ktérym artysta w akcie perfor-
mence'u umieszcza martwa rodzine. W skupieniu
rozsypuje owadzie ciata miedzy plastrami. Na ko-
niec uktada krélowa tak, aby widoczny byt numer

przyklejony do jej ciata.
Zostaja puste plastry. Z pozbawionych
woskowej wenzy ramek Brach ustawia dwie wie-
ze. Pozostate postuza jako matryce dla porcelano-
wych odlewdw.

Plastry w ulach, jako inicjowane przez czto-
wieka srodowisko zycia pszczelich rodzin, sg ko-
pia naturalnie wystepujacych w przyrodzie. Te
sCcztowiecze” r6znig sie nieznacznie od natural-
nych ksztattem i wielkoscia.

Owalne ksztatty wielko$ci mniej wiecej ludz-
kiej dtoni to porcelanowe, nieszkliwione odlewy
plastréw naturalnie zbudowanych przez pszczoty.
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Rozmawiaja dyskretnie z tymi mniej naturalnymi
odlewami z plastréw wyjetych z ula. Prostokatne,

ortogonalnie prawie idealne, prawie identyczne...

Porcelanowa biel, niekiedy musnieta rysem
natury, dopetnia ztoty lub platynowy btysk. Do-
tkniecie ztotem to imitacja miodu. Platyna, wciaz
szlachetnie piekna, ale juz z innej, nowej, ,niemio-
dowej” rzeczywistosci.

Kolejnym elementem wystawy sa kubicz-
ne naczynia, powstate ze sklejonych porcelano-
wych plastréw. Wyrazaja jednocze$nie pustke,
jaka wzbudzamy w naturze przez nasze kulturo-
we, konsumpcyjne postawy, i przestrzenie do wy-
pelnienia naszej ludzkiej powinnosci wobec natu-
ry. Niektére naczynia pozostaja formalnie regu-
larne, inne sg jakby porozrywane. Rozumiemy, ze
w ludzkich porzadkach tego §wiata wciaz jest na-
turalny tad, ale jesli porozrywamy ,niosace dzba-
ny”, przestana pelnic¢ swoje zadania.

Porcelanowe kubeczki ustawione sa na ho-
ryzontalnej ptaszczyZnie podestu, jakby na stole

- bierzmy i ucztujmy miodem. Kolejne obiekty sa
konstruowane z tych samych heksagonalnych
form, ale tym razem zespolonych i wyniesionych
wertykalnie, otwierajacych sie ku gérze. Z roz-
szarpanych fragmentéw plastra wylewa sie ztoto.

Podobne wrazenie budzi instalacja Miodem
ptyngce. Lamane plastry miodu odstaniaja swa
esencje. Ztoto wyptywa z otwartych heksago-
nalnych mikroprzestrzeni. Kazdy, kto spijat miéd
prosto z plastra, przywotuje te sensualnosé: za-
pach, kruchos$é¢, miekkosé, stodycz. Pekniete pla-
sterki uwalniajg ztoto dotad uwiezione w ich

MiustlagAll7 1 oto kapie na talerzyki - symbole na-
ARG Rl e RGIaed Chwila refleks;ji...

Dziatalno$¢ cztowieka zmierza do pozyskania do-
bra z natury. Na jego talerz sptynie stodka nagro-
da. Rodzi sie jednak pytanie: czy jedynie o ,talerz”
idzie? I dalej: czy cel uswieca srodki, i gtebiej: czy
mozemy tak gospodarowac dang nam pod opie-
ke przyroda? To instalacja skrzaca sie ztotem
plasterkéw zawieszonych na sznurkach i tan-
czacych w piruetach wtasnej osi. Zalewana ztota
esencja faktura talerzykéw staje sie pozostawio-
nym w sferze sztuki wizerunkiem konsumpcyjnej
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rzeczywistosci, z delikatna préba sprowadzenia
go do uzytkowosci.

Podsumowaniem artystycznej wypowiedzi
wydaje sie byé Swiatto. To symboliczna forma
Swiecy, odwiecznie powotywanej do istnienia
z uzyciem pszczelego wosku. Ta konstrukcja, na-
przemiennie utozonych porcelanowych i wosko-
wych kregéw, kieruje odbiorce w wertykalny
uktad mysli o bycie. Wzrastamy w madrosci, na-
ktadamy kolejne warstwy kulturowych filtrow,
tych uwiktanych w nature - przyrode i tych za-
korzenionych w kulturze - sztuce.

PORCELANOWO-PSZCZELI
SWIAT

Kulturowe filtry wytapuja problemy wspdtcze-
snosci. Religia i filozofia, nauka i sztuka kreuja
trendy ustanawiajace nowe porzadki. W 2015 ro-
ku papiez ekolog Franciszek w encyklice Laudato
Si, nazywajac ludzi gospodarzami Ziemi, daje wy-
ktadnie rozumienia biblijnych prawd. Czyricie so-
bie ziemie poddang oznacza dzis troske o srodowi-
sko, ochrone przyrody, szacunek dla wszystkich
bytéw. Naukowcy badaja mechanizmy przyro-
dy, aby ogranicza¢ degradacje srodowiska.

Porcelanowo-woskowy §wiat Bracha kieru-
je emocje, uwiedzione estetyka, w strone nad-
estetycznych wartos$ci. Tu przez piekno przema-
wia warto$¢ pracy, dobra, szacunku, porzadku, ale
takze empatii dla §wiata przyrody, pokory, dazenia
do doskonatosci. Czytelna fascynacja porzadkiem
geometrii i czystosci form przektada sie narozu-
mienie konieczno$ci poszanowania praw natury.

todzka wystawa Miodem ptyngce, jak mo-
wi jej kurator Dariusz Le$nikowski, jest ,czysta”.
Jest ujmujaca pieknem materii opowiescia o daze-
niu do doskonatosci artystycznej formy i szacun-
ku dla praw przyrody. 9
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Piszac o 58. Miedzynarodowej Wystawie Bien-
nale Sztuki w Wenecji, prowadze relacje z miej-
sca naznaczonego obecnoscia sztuki, tej stajacej
w $wietle reflektoréw, tej wyluskanej z tysiecy
podobnych zdarzeri plastycznych, tej wyniesio-
nej na piedestat zupetnie niestrawnego splendo-
ru. Gdzies w tym zbiorowym szaleristwie posta-
ram sie odnalez¢ §lady rzeczywistej, choc¢ ulotnej
emocji, ktérej dostarcza nam sztuka.

Hasto wywotawcze tegorocznej imprezy brzmi
Obys zyt w ciekawych czasach i jest XX-wiecznym
Jttumaczeniem” nieistniejacego chiriskiego prze-
klenistwa. Kuratorowi udato sie uderzy¢ w czu-
13 strune, cos, co lubimy najbardziej. Nie pozosta-
wiajac nas obojetnymi na los innych ludzi, Ralph
Rugoff daje oficjalne przyzwolenie na oderwanie
od ziemi. Zeby jednak ta podréz nie okazata sie
zbyt komfortowa, na nabrzezu, przy Arsenale,
straszy przyholowany przez Christopha Biiche-
la wrak statku, na ktérym w 2015 zginety setki
uchodZcéw szukajacych dla siebie miejsca w na-
szym $wiecie. Jednak znacznie bardziej rzuca sie
w oczy szereg zakotwiczonych u bram Giardini
nowoczesnych jachtéw.

Podobno Wenecja to miasto, ktére zrownuje
wszystkich. Tak przynajmniej stwierdzita pew-
na wplywowa polska kuratorka, ttumaczac to
koniecznoscia przemierzania miasta na piecho-
te. Czy tak jest w istocie? Do§¢ powiedzied, ze
rozmowa (a raczej small talk) odbyta sie u pro-
gu najdrozszego hotelu w Wenecji podczas per-
wersyjnej imprezy, gromadzacej rekindw bizne-
su, weteranéw sztuki i nieopierzonych artystow.
Jesli méwimy o egalitarnej utopii, nie wolno nie
wspomnie¢ o The Shadow of dream, projekcie
Open Group, czyli czwdérki mtodych artystéw -
kuratoréw reprezentujacych Ukraine. Ich praca
to zyczeniowy obraz sztuki wspétczesnej nieska-
lany ziemskim przyciagganiem miedzynarodowe-
go show. Open Group stawia na demokratyczna
wizje, w mys$l ktérej ukrainski An-225 Dream,
czyli najwiekszy samolot transportowy na §wie-
cie, odbywa lot na biennale i, przelatujac nad te-
renem, gdzie odbywa sie impreza, zostawia §lad
swojej obecnosci, przystaniajac storice masywna
sylwetka. - W jaki sposdéb tadunek samolotu ksztat-
tuje jego cien? - pytaja autorzy. Ladunek jest bez-
cenny, to ,wszyscy artysci Ukrainy”, a w kaz-
dym razie zapisane na twardym dysku nazwiska
tych, ktorzy zgodzili sie uczestniczy¢ w projek-
cie. Wszyscy artysci Ukrainy niewatpliwie tworza
wspo6lnie kulture swojego kraju, ale nad bienna-
le przelatuja niezauwazeni. Piekna wizja egalitar-
nosci §wiata sztuki pozostaje jedynie marzeniem
twoércow.

Gdyby ktos chciat zobaczy¢ z bliska, co moze
spotka¢ smiatka, ktéry postanowi wznies¢ sie
ponad stan, proponuje udac sie na Giardini i od-
by¢ lot z Romanem Stariczakiem. Flight to pro-
jekt efektowny, czarujacy w swym prostym za-
tozeniu, ze artysta ni mniej, ni wiecej, tylko czy-
ni sztuke i ze robi to witasnymi rekami. A jednak
Staniczakowi sie udaje, speinia swoje dawne pra-
gnienie i wywraca samolot na lewga strone. Choé
maszyna rzeczywiscie zostata przenicowana, pra-
ca w pierwszej chwili rozczarowuje. Nie dorasta
do hipnotycznej wizji dzieta niemozliwego, prze-
strzennego obrazu na miare lustrzanego odbicia
rzeczywistosci, obiektu utkanego z antymaterii.
Nie jest roéwniez zdolna podZwignaé oczekiwan
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narodu na ostateczne rozliczenie z trauma (bo
przeciez kazdy samolot, to Ten samolot). Kie-
dy juz jednak potapiemy sie, ze podczas oglada-
nia pracy z bezpiecznej pozycji widza zmienia-
my sie w uczestnikéw lotu, iz nie musimy wcho-
dzi¢ do samolotu, bo przeciez juz w nim jeste$my,
a zeby opusci¢ kadtub, trzeba by sie wcisnaé mie-
dzy skrzydta zwiniete jak muszla §limaka, kie-
dy dotrze do nas to wszystko, stanie sie oczywi-
ste, ze ta praktyka, to rzemiosto pozwala widzowi
stanaé¢ w zupetnie nieoczekiwanym miejscu. Cia-
gle jednak wypada zaznaczy¢, ze bezpieczna per-
spektywa sprzyja bardziej refleksji niz intensy-
fikacji wrazen z lotu. Bo cho¢ maszyna wykonu-
je w powietrzu te wspaniata ewolucje i odkreca
sie na lewg strone, jednak nie wywraca naszego
Swiata do géry nogami.

Mimo wszystko tadunek Polskiego Pawilonu
prezentuje sie konkurencyjnie na ptycie Giardi-
ni, nie jest wydmuszka, lecz prawdziwie material-
nym bytem, wypelnionym lekka i madra reflek-
sja nad dzietem jako miejscem spotkania twoércy
i odbiorcy. Flight to intymne randez-vous z auto-
rem i gdyby nie brutalna, surowa forma cigzacej
ku ziemi podniebnej maszyny, idea z pewnoscia
uleciataby nietknieta, a juz na pewno nieskazo-
na zainteresowaniem mediéw. Tymczasem trzeba
przyznad, ze na tle licznych propozycji tegorocz-
nego biennale instalacja polskiego artysty wyda-
je sie wyrazista i nader oryginalna, przypomina-
jac chyba najpredzej ,prawie ready made” Arthura
Jafy, tworcy z Los Angeles, uhonorowanego Zto-
tym Lwem dla ,najlepszego artysty ekspozycji
centralnej”. Wzleémy wiec na chwile ze Staricza-
kiem na salony §wiatowej sztuki, ale pamietajmy,
ze jestedmy tam tylko w goscinie. Tak tez powin-
nismy sie zachowywaé, niekoniecznie chodzi¢ na
paluszkach, ale tez raczej nie rozpychac sie tok-
ciami w miejscu, gdzie nasza obecno$¢ zagwa-
rantowana jest historycznie szczesliwym zrza-
dzeniem losu.

Wystawa Gtéwna w Arsenale i w Pawilo-
nie Centralnym jak zwykle stoi pod znakiem
tzw. emerging artists, bo to oni majg szanse po-
wiedzie¢ co$ na temat przysztosci, ,ciekawych
czas6w”, w ktdérych przyjdzie im zy¢. Na uwage

zastuguje malarstwo Michaela Armitage, urodzo-
nego w Kenii artysty, ktéry podejmujac temat po-
litycznej agitacji podczas wyboréw, czyni to w od-
niesieniu do tradycji europejskiego malarstwa.
Siega, jak sam méwi, po Goye, ale réwniez Boscha,
co sprawia, ze jego prace zawieszone sa miedzy
aktualna spoteczna narracja a tradycjami, na kto-
re sie powotuje. Przenikajace sie obrazy konty-
nentu afrykanskiego tacza ,egzotyczna” perspek-
tywe myslenia kolonialnego ze wspétczesna wizja
postkolonialnej rzeczywistosci. Przemoc ma réw-
noczes$nie uniwersalny i reportazowy charakter.
Zainspirowana fotografia relacja wsiaka w geste
ptétno tkane z ptatéw lubugo, tradycyjnego ma-
teriatu z kory drzewnej, ktéry daje farbie szorst-
kosé malarskiego gestu.

Obrazy Armitage sa brutalnie surowe, dziu-
rawione w newralgicznych dla przedstawionych
postaci miejscach intymnych. Powierzchownie
namalowane ciata zostaja dogtebnie spenetro-
wane. Uzyte materiaty stuza przyblizeniu obra-
zu, postawieniu go przed naszymi oczami. Arty-
sta wierzy, ze zobaczymy, jaki §wiat jest napraw-
de. To gest zaufania wobec odbiorcy, ale réwniez



medium, tak jakby$my mieli przeniknaé powierz-
chowna relacje i przenie$¢ sie od razu do piekta
Hieronima Boscha. Jesli sie tam znajdziemy, le-
piej wybra¢ dobrego przewodnika. I nie bedzie
nim na pewno Jon Rafman, autor Dream Journal
2016-2019. Przy jego pracy pieklto Dantego to
bajka dla dzieci. Przemierzajac najmroczniejsze
krance wirtualnego §wiata, docieramy do zaut-
kéw zamieszkanych przez najrézniejsze ludz-
kie hybrydy i stajemy sie §wiadkami coraz bru-
talniejszych scen miedzygatunkowej przemocy
i gwattéw. Towarzyszymy w tej podrézy Xa-
nad Girl, bohaterce, ktérej obce sa nasz strach
i obrzydzenie. Wyplatawszy sie z tej hipnotyzu-
jacej narracji, odwiedzamy kolejne §wiaty. W nie-
ktérych przyjdzie nam sie zakochaé, np. w ,ra-
fach” Christine i Margaret Wertheim. Dr Daina
Taimina zafascynowata siostry Wertheim swo-
im odkryciem, ze geometrie hiperboliczng moz-
na odtworzy¢ metoda szydetkowania. Jej badania
zabraty zatem Margaret i Christine na spotkanie
ze sztuka, ktéra wciela w zycie rewolucyjny po-
myst z dziedziny matematyki. Zderzenie z mate-
riatem, tkanina i wtdczka, staje sie pomostem do
innowacyjnych odkry¢ na miare nieoczekiwanych
spotkan z nowymi gatunkami kryjacymi sie w ra-
fach koralowych. Tym razem jednak w rekach od-
krywcéw zamiast technik badawczych znajduje-
my najprostsze narzedzia rekodzielnicze, a rafy
koralowe staja sie odbiciem wizji rodem z Battle-
star Galactica czy innych fantastycznych produk-
cji, ktore towarzyszyty autorkom podczas szy-
detkowania. Siostry Wertheim sg jak samowy-
starczalna zatoga nowoczesnego statku, zdolne
zbiera¢ informacje o odlegtych planetach meto-
dami poznawczymi wykraczajacymi poza obszar
nauki i obszar sztuki. Od czasu pierwszych reali-
zacji (2007) ,rafy” staty sie swego rodzaju zbioro-
wa obsesja. Wchodzac w obszary sztuki partycy-
pacyjnej, angazujac rzesze ludzi w ich wykonanie,
z roku na rok nabieraty coraz to nowych znaczen
i zastosowan. Jednym z nich jest oczywiscie dyk-
towana troska o nature promocja unikalnego cha-
rakteru raf koralowych i gniezdzacego sie w nich
zycia. Fakt, ze 99 proc. pracy wykonaty kobiety,
podkresla feministyczny wymiar dzieta i zalicza

projekt siéstr Wertheim do przedsiewzie¢, ktore
tacza w dziataniu kobiety catego §wiata. Rola ar-
tystek bardzo szybko przestata opierac sie narze-
miosle. Staty sie przewodniczkami, coacherkami,
managerkami i dyrektorkami projektu. Wielolet-
nie rozszerzanie przestrzeni oddzialywania pra-
cy sprawito, ze przyciagata i zawtaszczata kolej-
ne sensy, przekraczajac formute dzieta sztuki.

Rownie ciekawa wizje snuje Ed Atkins, ktory
w pracy Old Food przedstawia obraz przysztosci
z perspektywy badacza przesztosci. Glosy dzieci
zawodzacych z ekranéw telewizordw zmieniaja
sie w Sciezke dZwiekowa wielowymiarowej eks-
pozycji. Obok ciata dzieci tworza proteinowa baze
absurdalnej gigakanapki przypominajacej znane
nam z reklam nierzeczywiste prezentacje menu
fastfoodowej restauracji. Te dramatyczne nagie fi-
gury to surogaci artysty, stworzeni, zeby za nie-
go cierpie¢ w wirtualnym swiecie. Towarzyszg im
prawdziwe, o ile prawdziwym mozna nazwac ko-
stium prezentowany na wystawie sztuki, opero-
we suknie i przebrania przywotujace na mysl nie-
sprecyzowany historycznie czas przeszty. Kiedy
przyjrzymy sie wiszacym na $cianach tablicom pa-
miatkowym, okaze sie, ze wyttoczone na nich sto-
wa nie sg ponadczasowe, podobnie jak pottuczo-
na ptyta wiérowa, ktéra w przyciemnionym wne-
trzu z powodzeniem udaje szlachetniejsza niz jest.
Przejmujaca praca Atkinsa miesci wiec w sobie
pustke i trywialnos¢é wspdlczesnej sztuki, a jed-
noczesnie jest jej najznamienitszym przyktadem.

Kiedy juz przemierzymy kilometry ekspozy-
cji w Arsenale, a poszukujac Narodowych Pawi-
lonéw, w tym zwycieskiej Litwy, zabtadzimy (jak
zwykle) w mie§cie, nastepnie juz na Giardini prze-
brniemy labirynt Pawilonu Centralnego, w kon-
cu mozemy spokojnie pospacerowac po ,o0gro-
dach”. W tym roku wszystkie §ciezki prowadza
do Pawilonu Francuskiego. Wszystkie, rowniez
te symboliczne, bo Laure Prouvost, francuskie-
go pochodzenia laureatka Nagrody Turnera, usi-
tuje przekopac tunel miedzy pawilonami: Fran-
cuskim i Brytyjskim. Jej praca jest na biennale
miejscem odpoczynku. Tak, jak kontakt z woda
przynosi nam ulge, podobnie praca Laure po-
zwala odnalez¢ spokéj w niepokojacym swiecie
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zaproponowanym przez innych artystéw. Deep
Sea Blue Surrounding You to zapis podrézy z Pary-
za do Wenecji. Droga jest kreta. To oniryczna we-
dréwka, w ktérej kolejne punkty na mapie zna-
czone sa spotkaniami z ludZmi i miejscami. Zde-
gradowana przez ludzka dziatalnosé przyroda
podlega przeobrazeniu w co$ nowego. Nie wiemy
na pewno, czy znajdujemy sie pod woda, czy moze
unosimy nad ruinami starozytnych budowli. Jed-
na z inspiracji byt dla artystki Palace Ideal, budy-
nek wzniesiony w Hauterives przez francuskiego
listonosza, ktéry stworzyt go w catosci wtasnymi
rekoma. Dostepnymi sobie metodami Prouvost
dokonuje przeobrazenia unikalnej architektury
w strukture podwodnego §wiata, dajac poczucie
obcowania z ruinami obcej cywilizacji. Zatopione
w zywicy odpady staja sie miejscem legu ptakow,
a przypominajaca jaskinie instalacja przestrzenia
zmystowego performanceu. Naszpikowana sen-
sami praca sama w sobie jest kompletnym §wia-
tem, cho¢ wykorzystane narzedzia nie rewolucjo-
nizuja naszego pojmowania sztuki. Dla Prouvost
istotna jest figura morskiego stworzenia, z kté-
rym artystka sie identyfikuje. Centralna czes¢ jej

dzieta to projekcja filmu w brzuchu oSmiornicy.
Sala przywodzi na mysl kurortowe kina 7D ofe-
rujace mnogo$¢ doznan, na ktére niekoniecznie
mamy ochote. U Prouvost jest jednak inaczej. Po-
mieszczenie obciggniete tkaning, szczelnie jak
jelito, miekka podtoga, elementy scenograficzne
moze nie oszatamiaja, ale tez nie przekreslaja sil-
nego wrazenia, jaki wywiera film, sa jego srodo-
wiskiem naturalnym. Do wyjscia prowadza dwie
réwnorzedne $ciezki. To ramiona naszpikowa-
ne receptorami pozwalajacymi smakowac rézne
wymiary rzeczywistosci. Artystka nie boi sie uzy¢
narzedzi, ktére nie zawsze wspodlgraja, wlaczyé
do instalacji fotografii, performance’u, wresz-
cie prymitywnej scenografii, taczy¢ dokumen-
talnych senséw z aura mitologicznych stworzen.
Ta oniryczna wizja jest najlepszym obrazem na-
szego ,ciekawego” §wiata, sprawia, ze wspotcze-
snos$c staje sie na powrdt pociagajaca, daje pton-
na nadzieje, Ze cos jeszcze pozostaje do odkrycia.
Moze tylko dobrze bytoby, zebySmy po przebu-
dzeniu przestali skupia¢ sie na odkrywaniu no-
wego zycia, a w zamian zaczeli mysle¢ o ocalaniu
tego, cojuz znamy. J



« LAURE PROUVOST, DEEP SEA BLUE SURROUNDING YOU (WIDOK WYSTAWY), FOT. M. SZUSZKIEWICZ
4 LAURE PROUVOST, DEEP SEA BLUE SURROUNDING YOU (PERFORMANCE, WIDOK WYSTAWY), FOT. M. SZUSZKIEWICZ
¥ MICHAEL ARMITAGE PRZY SWOJEJ PRACY (UNTITLED, 2017-2019) W ARSENALE, FOT. M. SZUSZKIEWICZ
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Robert Jasiriski:
PUPPETS IN HUMAN HANDS

On the exhibition Puppets: theatre, film,
politics in Zacheta, the National Art Gal-
lery

The exhibition Puppets: theatre, film,
politics is focused on the development
of puppet theatre in Poland in the 1940s,
50s and 60s. It undertakes the prob-
lem of puppets’ political dimensions,
the links between puppet theatre and
avant garde, children’s games and edu-
cation through theatre, and, finally, the
attitude of contemporary visual artists
to these issues. The exhibition gath-
ers puppets, films, theatrical projects,
posters created by eminent artists who
were connected in that period with,
widely understood, puppetry. The ex-
hibits are accompanied by archive and
documentary materials.

Jan Pamuta:
GEOMETRY UNITES

The author presents the phenomenon
of international community of artists
who are inspired by the language of
geometry and focused around Boze-
na Kowalska, the critic of art. He out-
lines both the story of shared exhi-
bitions and open-air painting events,
but also shared values, as geometry in
arts, being the spiritual element there,
lasts and connects in time both artistic
worlds and generations.

Tamara Ksiazek:

AGAINST REALITY. ON THE
PERIPHERY OF KATARZYNA
JOZEFOWICZ'S EXHIBITION

The article analyzes creative work of
Katarzyna Jozefowicz in context of her

Summaries Summaries

exhibition in the Museum - Centre of
Polish Sculpture at Ororisko. The means
of artistic expression she has worked out
are simple: newsprint paper cut out and
glued. She uses this matter to shape her
own vision of art, to define the attitude
to reality as a potential source of inspira-
tion and artwork understood as a visual
code preserved in the accepted material.
Reality, which is an area of observation
for the author, its dualistic perception,
undergoes synthetization in realizations,
creates a shared record for clarification.

Sylwia Hejno:
PAWEL ADAMIEC.
IN THE WORLD OF PLANTS

A photographer, costume designer,
florist, visual artist - many terms suit
Pawel Adamiec and his artistic work es-
capes classification. Nature is the con-
necting element among various fields
of his activity - from theatre-like pho-
tographs to floral installations in pub-
lic space. He collects everything that
comes from nature: flowers, colourful
grass, but also dried insects and dead
leaves that mark the passing of time.
He incessantly recycles the matter of
his works. Ephemeral, they are bound
to disappear, and sometimes the pho-
tographs are the only trace left.

Teresa Pekala:
PREPOSTEROUS WANDERING
TOWARDS FREEDOM/LIBERTY

The article discusses how efficient the-
oretical knowledge of semiosis is in a
public sphere and how well semiosis
clarifies interpretational problems in
the world of art. An example chosen for
the analysis is a concept of Mieke Bal,
the Dutch researcher, who delivers in-

tellectual tools to communication com-

munity without reference to any final
glossary. The theory of ‘wandering con-
cepts’ convinces that searching for me-
diation area among various disciplines
on the one hand and artistic activity on
the other is a requirement of present
times also for art criticism.

Grzegorz Sztabinski:
WITHOUT FREEDOM (OF OPINION)

A traditional (though still valid ) view
on art criticism may be reduced to pass-
ing judgement on art and the role of an
art critic may be compared to the one of
ajudge. In our times this view is often
challenged. Personalization of judge-
ment is underlined and critics fre-
quently attempt to avoid evaluation.
Therefore, another metaphor has been
formed - a critic as a selector. In sports,
selectors do not offer rigid assessment,
but just indicate the players who are at
the given moment best prepared to win
a competition. In arts, such view of crit-
ical activity is linked to the institutional-
ization of arts. The third manner of art
criticism presented here is connected to
a curator’s expression. ‘Neo-criticism’
consists in the involvement of art works
in discursive concepts, which take a
form of exhibitions. The problems of
freedom and discretion are considered
in the article in connection with these

three forms of performing criticism.

Stawomir Marzec:

FROM DEBATE AND PLURALISM TO
‘DIVERSITY’ AND HATE CAMPAIGN,
OR ART CRITICISM IN TIMES OF
FREEDOM (OF OPINION)

The author presents four own models of
art criticism: canon, ‘other’, expert and
the latest - hate. They result from pass-
ing from the canon through pluralism



to pure diversity, or... to a helpless ap-
proval of illegible pluralism. We have
changed contemplation to reflexion
and rational debate and then we have
replaced all with experiment, experti-
se and... hate aesthetics. Faced with a
flood of simulations, the author sugge-
sts criticising art criticism as a kind of
agonistic immunology. As active de-
fence of im/possible autonomy of art.

Nathalie Rouge:

INTERVIEW WITH JACEK DEHNEL.
LJKRIVOKLAT”, CONTEMPORARY
ICONOCLASM AND WRITING

ON ART

The interview is dedicated to Jacek Deh-
nel’s novel ,Krivoklat”. The writer talks
about his former passion - painting.
He explains the title, considers ques-
tions of kitsch, good taste, pastiche as
a genre. Undertakes an issue of com-
muning with a work of art, the percep-
tion of plastic picture. The iconoclastic
thread is exemplified by the novel main
hero who decides to destroy outstand-
ing pantings. At the same time, the nov-
el is a kind of specific writing about art,

artistic ‘critique’ in a form of fiction.

Izabela Myszka:
FLOWING WITH HONEY

At the exhibition Flowing with hon-
ey, Stanistaw Brach, sculptor and cera-
mist, presents the installations of mul-
tiplicated works dedicated to the issue
of disappearing bees. Porcelain, some-
times touched with a streak of nature,
is completed with a flash of gold and
platinum. White and gold as imitation
of honey, platinum - a noble beauty - as
avision of new, ‘non-honey’ reality. The
exhibition is a story, engaging with the
beauty of matter, a story of striving for
artistic perfection of form and the re-
spect for the laws of nature.

NASI AUTORZY

GRZEGORZ BORKOWSKI - krytyk sztuki, redaktor naczelny pisma Obieg
(1993-2015), kurator wystaw, m.in.: Idee poza ideologiq (1993), Refleksja
konceptualna w sztuce polskiej (1999), Bookmorning (2003), The Club (2004),
Reversed Art Engineering (2007), Rzeczy budzq uczucia (2010), Diagram -
Jerzemu Ludwinskiemu (2010), Aktywna cisza (2014).

JACEK DEHNEL - pisarz, publicysta, ttumacz, laureat wielu nagréd literackich,
m.in. Paszportu Polityki, Honorowy Ambasador Polszczyzny (2008), autor
powiesci o malarzach (Krivoklat, Saturn: czarne obrazy z zycia mezczyzn
zrodziny Goya) oraz ksiazki zwigzanej z retrofotografia (Fotoplastikon).

SYLWIA HEJNO - dziennikarka, krytyczka, autorka tekstéw z dziedziny kultury
i sztuki wspotczesnej.

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 Kontekscie 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.

ROBERT JASINSKI - historyk sztuki, kurator sztuki wspotczesnej, scenograf,
animator i menedzer kultury.

KRZYSZTOF KRISTOFFER JEGLINSKI - urodzit sie w 1952 roku w Warszawie.
Od 40 lat mieszka w Sztokholmie. W Polsce studiowat na Wydziale Filozofii
i Nauk Spotecznych UW, w Szwecji - malarstwo i architekture wnetrz
w Akademii Sztuk Pieknych Konstfack w Sztokholmie. Studia podyplomowe
w Krélewskiej Akademii Sztuki w Sztokholmie. Zajmuje sie nauczaniem,
scenografia teatralng, rzezba i malarstwem. Prezentowat swoje prace na
kilkudziesieciu wystawach indywidualnych i zbiorowych.

AGATA JOZWIAK - dyplom z malarstwa w 2006 roku na Wydziale Sztuk
Pieknych UMK w Toruniu. Jest malarkg oraz autorka artykutéw na temat
historii sztuki pejzazowej. Nalezy do grupy Sciezka Tuszu oraz do Polskiego
Instytutu Studiéw nad Sztuka Swiata. Miata wystawy indywidualne:

w Muzeum Azji i Pacyfiku, Stacji Muranéw w Warszawie, Galerii Antoniego
Rzasy w Zakopanem, Schronisku Gérskim PTTK w Dolinie Roztoki. Brata tez
udziat w wystawach zbiorowych ze Sciezka Tuszu, m.in. w: Galerii Sztuki
Wspotczesnej we Whoctawku, Galerii Wtadystawa Hasiora w Zakopanem,
Muzeum Plakatu w Wilanowie, Schronisku Gérskim w Dolinie Pieciu
Stawow Polskich, na Uniwersytecie Warszawskim oraz podczas Festiwalu
Chopinowskiego w Dusznikach. Prace w zbiorach Muzeum Narodowego

w Warszawie, Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie, Muzeum Tatrzariskiego
w Zakopanem. Strona internetowa: www.agatajozwiak.com

DR KRZYSZTOF JURECKI (ur. 1960) - krytyk i historyk sztuki, cztonek honorowy
ZPAF i cztonek AICA. Specjalizuje sie w historii sztuki XX wieku, zwtaszcza
modernizmu i awangardy artystycznej, zajmuje sie przede wszystkim
fotografia i filmem eksperymentalnym. Autor kilku ksiazek z zakresu
historii fotografii. Pisat dla wielu pism artystycznych, obecnie dla Aspiracji
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. Dziekan
Wydziatu Artystycznego Akademii Humanistyczno-Ekonomicznej w todzi
oraz wyktadowca w Katedrze Fotografii Szkoty Filmowej w todzi. Prowadzi

blog: http://jureckifoto.blogspot.com/.
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DR HAB. ARKADIUSZ KARAPUDA, PROF. ASP - zajmuje sie przede wszystkim
malarstwem, badajac relacje miedzy umownoscia a iluzja oraz analizujac
napiecia miedzy stowem i obrazem. Autor 20 wystaw indywidualnych
i uczestnik ponad 100 wystaw zbiorowych. Profesor Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie prowadzacy Pracownie Rysunku dla studentow
I roku na Wydziale Malarstwa. Prodziekan ds. nauki i badan naukowych na
macierzystej uczelni. Autor tekstow i publikacji z zakresu sztuk wizualnych
o charakterze naukowym i popularyzatorskim.

DR TAMARA KSIAZEK - krytyk sztuki, wspotpracowata z Katedra Struktur
Przestrzennych i Teorii Sztuki Wydziatu UTH w Radomiu, Centrum
Rzezby Polskiej w Ororisku. Obecnie wspotpracuje z MCSW , Elektrownia”

w Radomiu.

PROF. SLAWOMIR MARZEC (ur. 1962) - absolwent ASP w Warszawie
i Kunstakademie Dusseldorf, 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. w CRP w Ororisku, CSW Warszawa, Galerii Foksal) oraz
licznych publikacji, rowniez ksiazek, z pogranicza teorii i krytyki sztuki.

DR INZ. IZABELA MYSZKA - adiunkt w Katedrze Sztuki Krajobrazu Szkoty
Gtoéwnej Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie, ogrodniczka zajmujaca sie
wspotczesna sztuka ogrodowa. W ogrodowej przestrzeni inicjuje spotkania
filozof6w, przyrodnikéw, ekologdw i artystéw dla rozwazania problemow
wspotczesnosci. Projektuje i realizuje ogrody pokazowe. Maluje i fotografuje
nature. Jest autorka publikacji poswieconych sztuce w ogrodzie.

PROF. DR HAB. TERESA PEKALA - kierownik Zaktadu Estetyki na Wydziale
Filozofii i Socjologii UMCS, wiceprezes Polskiego Towarzystwa Estetycznego.
Zajmuje sie estetyka polska i filozofig sztuki nowoczesnej, problematyka
wspotczesnych 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), Wybor pism estetycznych Konstantego
Troczynskiego (2014). Redaktor ksiazek: Przysztos¢ Witkacego (2010), Powrét
modernizmu? (2013), Witkacy w kontekstach. Stanistaw Ignacy Witkiewicz
a kryzys metafizyki (2015), Teatr. Teatralizacja. Performatywnosc (2016),
Przestrzenie autonomii - sztuka, filozofia, kultura (2017), Witkacy. Logos and
the Elements. Interdysciplinary Studies in Performance (2017).

ANDRZE) SZAREK - urodzit sie 17 stycznia 1958 roku w Nowym Saczu. Ukoriczyt
PLSP im. Antoniego Kenara w Zakopanem w 1979. W latach 1980-1985
studiowat na Wydziale Rzezby w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie,

w 1985 otrzymat dyplom z wyrdznieniem w Pracowni Rzezby prof. Jana
Kucza. W 2005 uzyskat tytut naukowy profesora w dziedzinie sztuk
pieknych. W latach 1985-1990 prezentowat rzezby z Grupa ,....kim jestes”.
0Od 2000 do 2008 roku byt cztonkiem Rady Artystycznej Centrum Rzezby
Polskiej w Ororisku. W okresie 1996-2011 goscinnie wyktadat w Wyzszej
Szkole Biznesu - National Louis University w Nowym Saczu. Wyktada na
Uniwersytecie Slaskim w Katowicach oraz w Paristwowej Wyzszej Szkole

Zawodowej w Nowym Saczu. Jest artystycznym opiekunem Nowosadeckiej

Matej Galerii i szefem Rady Programowej Galerii BWA Sokdt w Nowym Saczu.

Uprawia rzezbe, rysunek, plakat, happening. Zrealizowat ponad 50 wystaw
indywidualnych oraz ponad 70 happeningéw i akcji artystycznych. Brat
udziat w ponad 100 wystawach zbiorowych w kraju i zagranica.
GRZEGORZ SZTABINSKI - profesor zwyczajny w Akademii Sztuk Pieknych
w todzi, gdzie kieruje Katedra Teorii i Historii Sztuki oraz prowadzi
Pracownie Kompozycji Intermedialnej. Jest redaktorem naczelnym rocznika
Art Inquiry. Recherches sur les arts. Jako artysta zajmuje sie malarstwem,
rysunkiem, sztuka instalacji i sporadycznie sztuka performance.
MICHAL SZUSZKIEWICZ - malarz, artysta wizualny. W roku 2007 obronit
dyplom na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie
pod kierunkiem prof. Jarostawa Modzelewskiego. Laureat Programu

Stypendialnego Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego ,Mtoda

Polska” (2011). Stypendysta ministra kultury i dziedzictwa narodowego
(2015). Finalista IX Konkursu im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu

(2009), finalista konkursu Rybie Oko VIl w Battyckiej Galerii Sztuki (2013),
finalista konkursu ,Showdown VII” Saatchi Online (2008). Wspéttworca
interdyscyplinarnych projekt6éw: Fontainebleau (CSW Zamek Ujazdowski,
2009), Legenda (Galeria Studio, 2012), Nowe Ziemie (Museum Junge Kunst,
Frankfurt nad Odra, 2015). Od 2016 roku pracuje na Wydziale Malarstwa ASP

w Warszawie.

JAN PAMULA - urodzony w 1944 roku w Spytkowicach k. Wadowic. Studia

w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie (1961-1968) i Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts w Paryzu (1967). Prof. zw. Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie (od 2015 - profesor emeritus). Uprawia malarstwo,
grafike, dziata w zakresie mediow elektronicznych. Autor tekstow o sztuce.
Wielokrotny kurator oraz juror wystaw i konkursow.
NATHALIE ROUGE - filozofka, poetka, ttumaczka. Zajmuje sie badaniami
w zakresie francuskiej estetyki fenomenologicznej. Prowadzi wywiady
z osobami uprawiajgcymi sztuke. Publikowata w czasopismie Nowa Orgia Mysli.
DR HAB. JAN STANISLAW WOJCIECHOWSKI, PROF. ASP - kulturoznawca,
badacz kultury wspotczesnej, krytyk sztuki, organizator zycia artystycznego
i naukowego, wyktadowca akademicki, artysta. Pisze artykuty, eseje i ksigzki
na temat praktyk i idei artystycznych, przemian kulturowych i filozofii
kultury. Prowadzi archiwum sztuki, tworzy obiekty rzezbiarskie i aranzacje

przestrzenne, postuguje sie tez innymi mediami.

W 55. numerze Aspiracji
pojawit sie btad w nazwisku
pani Aleksandry Skrabek.
Redakcja serdecznie przeprasza
autorke za pomytke.
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