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JAN STANISLAW WOJCIECHOWSKI: Jestem pod wrazeniem dwdch teks-
tow publikowanych w tym numerze Aspiracji: Jana Rylkego na temat
Warszawskiej szkoty sztuki wysokiej i Przemystawa Kwieka na temat
~Szkoty Warszawskiej”. Oba trawersuja rézne ustalenia, upowszech-
nione poglady i stereotypy w zywotnych kwestiach kultury artystycz-
nej i samej sztuki. W pi§mie akademickim moga wywotaé konsternacje
(zwtaszcza tekst Kwieka) ze wzgledu na swoja forme, ale takze z ra-
cji antyakademickiego przestania przebijajacego z tekstu prof. Rylkego.
Wyjasniam zatem powody mojej fascynacji i decyzji o ich druku.

W kulturze situja sie parametrysci (zwolennicy policzalnych algoryt-
moéw i §cile celowych organizacji) z antyparametrystami (zwolennika-
mi ,,wolnego wybiegu”, ,ekologéw ducha”). Obie opcje maja dzi§ swoich
silnych reprezentantéw i funkcjonuja w spotecznym obiegu, obie ma-
ja zalety i wady.

O zwolennikach ,wolnego wybiegu” (dotyczy to zaréwno kur, raso-
wych koni, jak i artystéw sztuki wysokiej) powiem, ze serwuja produk-
ty cechujace sie lepszym smakiem, bujniejszym ksztattem, sa zdrow-
sze, zapewniaja wiekszy komfort catemu srodowisku - i producentom,
i konsumentom. Cho¢ dzi$ produkty z ,wolnego wybiegu” upowszech-
nity sie, jednak pozostaty elitarne - zaspokajaja bardziej wyrafinowane
potrzeby, subtelniejsze podniebienia. Jest tak nie tylko z powodu ich ja-
kosci, ale roéwniez - co tu kry¢ - ceny.

Obszar, na ktérym situja sie parametrysci z ,ekologami ducha” (anty-
parametrystami), to takze kultura artystyczna. Tutaj ci pierwsi, repre-
zentujacy duze organizacje, takie jak publiczne galerie, domy aukcyjne
i duze targi, a takze uczelnie artystyczne, pracuja na rzecz optymali-
zacji kreatywnosci, na uzytek mniej lub bardziej niecierpliwej dyrekcji
imanagementu. Stosuja coraz bardziej skomplikowane algorytmy, wzo-
ry organizacyjne i techniki. Niezaleznie od sektora, ktéry reprezentu-
je ten management, a wiec niezaleznie od tego, czy chodzi o rynek, czy
o polityke, pienigdze czy wtadze nad swiadomoscia spoteczna, spychaja
na margines (,wyklinaja”) Srodowiska ,wolnego wybiegu”. Te za$, z ra-
cjiistniejacego zawsze, a nawet rozszerzajacego sie rynku produktéw
luksusowych, zwtaszcza rosnacego zapotrzebowania na produkty eko-
logiczne (cokolwiek by to oznaczato), bronig sie i konkuruja skutecznie.
Z natury swej ,przedsiebiorczosci” pracuja jednak jednoosobowo lub
w matych ,rodzinnych” firmach. Ta dziatalno§é wymaga cierpliwosci,
mitosci i przestrzeni. Oczywiscie perfidia (Swietne okreslenie Przemy-
stawa Kwieka) parametrystéw polega na wprowadzaniu na rynek ,,eko-
logicznych podrébek”. To, oprécz przemilczania lub strategicznej dezin-
formacji, najbardziej niegodziwy sposéb ich walki z ludZzmi ,,wolnego
wybiegu”. W kregu ,,ekologéw ducha” funkcjonuja od paru lat zaréwno
uczestnicy Forum Nowych Autonomii Sztuk, jak i (zwtaszcza w ostat-
nim czasie) artys$ci skupieni wokét pracowni Jana Rylkego na Ursynowie.

Tekst Przemystawa Kwieka o ,Szkole Warszawskiej” (oraz dyskusja,
jaka w roku 2019 toczyta sie w Galerii Walki Mtodych na Ursynowie)



dotyczy dodatkowo teorii poznania przez sztuke, ma charakter gteboko
filozoficzny. I niech nie myli czytelnikéw jego forma. To uporzadkowany
i dobrze przemyslany zapis ,dziania sie” wizualnego i stownego podczas
prezentacji dokumentow, ktére sa w Polsce tylko w posiadaniu Kwieka.
Archiwum tego artysty (prowadzone z Zofig Kulik) nie ma réwnego, je-
§li chodzi o zasoby dotyczace sztuki akcji, dziatan, procesu twoérczego
i technik dokumentacyjnych. Kwiek eksploatuje i udoskonala te forme
przekazu od wielu lat. Motywuje go bardzo istotne zatozenie o charak-
terze epistemologicznym - dokumentator chce by¢ jak najblizej przed-
miotu swoich zainteresowan, czyli wydarzenia, ktérego jest uczestni-
kiem i swiadkiem. Jego tekst sprawozdawczy budowany jest zgodnie
zlogika wydarzen, a nie z gramatyka, sktadnia tekstu stownego. Dlatego
w tym jedynym przypadku pomineliSmy ingerencje naszych, w innych
przypadkach nieocenionych, korektorek. Porzuécie Paristwo zatem na-
wyki czytelnicze i poddajcie sie pragmatyce stowa, ktére usituje zblizy¢
sie do fizycznych zachowan ludzi i towarzyszacym im ,,stownych wyda-
rzen”, zwtaszcza do stownego performance'u Kwieka.

Autor nawigzuje w nim do niezwykle waznego epizodu w historii pol-
skiej sztuki drugiej potowy XX wieku, jakim byto spotkanie matema-
tykow, historykoéw i rzezbiarzy (sic!) na seminarium metodologicznym
prof. Stanistawa Piekarczyka na Uniwersytecie Warszawskim w latach
akademickich 1971/197211972/1973. Spotkanie to byto tchnieniem no-
wego ducha dla artystéw z kregu pracowni Oskara Hansena i Jerzego
Jarnuszkiewicza dzieki obecnosci na seminarium mtodych matematy-
kéw wyposazonych w najnowsze idee przywiezione z wydziatléw nauk
Scistych zachodnich uniwersytetéw, dzieki stypendiom dla najzdolniej-
szych umystow. To tam, na seminarium Piekarczyka, dokonywata sie
niezwykle ciekawa reinterpretacja nauk humanistycznych i ,naukowej
estetyki” (tkwiacej jeszcze w Polsce w ,,obozowym” marksizmie) w stro-
ne logicznego pozytywizmu (,Kota Wiederiskiego” oraz Ludwiga Witt-
gensteina i Karla Poppera). Ten nurt w metodologii nauk $cistych, ale
takze w humanistyce, odegrat duza role w kregu euroatlantyckim przed
Il wojna Swiatowa. W jego zasiegu pracowali wybitni przedstawiciele
szkoty lwowsko-warszawskiej (m.in. Kazimierz Ajdukiewicz, Tadeusz
Kotarbiriski, Leon Chwistek). Po wojnie ozywit takze elitarne kregi inte-
lektualistow polskich, ktérzy szukali w PRL jakiej§ myslowej ,niszy”, by
schronic¢ sie w niej i uniknac¢ ,uscisku” oficjalnej doktryny marksistow-
skiej. Dzi$ to moze brzmiec¢ jak bajka o zelaznym wilku, ale czy w no-
wym konteks$cie wojen kulturowych porzadna, oparta na logice mate-
matycznej dyscyplina myslowa nie jawi sie jak perspektywa azylu dla
zmeczonych mtécka odmiennych ,,wiar” w ramach zwasnionych, post-
modernistycznych ,dyskurséw”? A do tego, tak umitowany przez Kwie-
ka, pragmatyzm Kotarbinskiego! Przywotanie ,Szkoty Warszawskiej”
w kontekscie mocnej, réwniez w Polsce, tradycji uprawiania matema-
tyki i logiki, takze w kregach humanistow i takze przez artystow, czyz
nie ma ozywczego charakteru? Twierdze, ze ma. Martwie sie natomiast,



ze w warunkach wspétczesnej organizacji szkolnictwa wyzszego, funk-
cjonujacego pod presja Scistych podziatéw dziedzinowych i dyscyplinar-
nych oraz w ramach programéw publicznych instytucji sztuki, takie in-
terdyscyplinarne spotkanie nie mogtoby sie wydarzy¢!

Nie ma dzis w polskiej sztuce lepszego reprezentanta ,,ekologdéw du-
cha” niz Przemystaw Kwiek. Swiadczy o tym jego droga twércza i do-
robek zycia. To konsekwentny i ofiarny kontestator wszelkich parame-
tryzacji innych niz te, ktére narzuca twoérczosé i wysoka swiadomosé
powinnosci sztuki. Ciekawie na jego tle brzmi refleksja Jana Rylkego -
wolnego malarza i performera, cho¢ jednoczesnie profesora zwyczaj-
nego i badacza oraz wyktadowcy w dziedzinie architektury krajobrazu,
a wiec znawcy dyscypliny myslowej obowiazujacej w kregach akade-
mickich. Oba teksty wskazujg potrzebe samoorganizacji artystéw nie-
jako ponad funkcjonujacymi dzis hierarchiami personalnymi i instytu-
cjami sztuki. Zwtaszcza ponad upowszechnionymi ,estetykami”. Szkota
Warszawska Sztuki Wysokiej lub szerzej pojmowana Akademia Sztu-
ki Wysokiej to zalazkowe nazwy takiej inicjatywy i hasta do powaznej
dyskus;ji. 9

SEAWOMIR MARZEC: Tysiace, dziesiatki tysiecy réznych ,wiedzacych le-
piej” zapewniaja nas, ze zyjemy w czasie kolejnych zwrotdw, ktére, jak
niegdys Stowo Jahve, stwarzaja §wiat na nowo. Zwrot poststruktural-
ny, performatywny, antropologiczny, ikoniczny, agonistyczny... A ilez
innych, ktére nawet nie otarty sie o moja Swiadomos¢? Lecz kto ich nie
pojmie, kto nie wypelni nowymi sloganami trzewi swoich, ten zastygnie

9”

ANTROPOLOGICZNA
TEORIA SZTUKI

NIE DOCIERA DO POZIOMU
JAKOSCI ARTYSTYCZNYCH,
ZAWSZE JEST PONAD NIMI
LUB PONIZEJ NICH
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w ciemnocie i potepieniu wzmacnianym re-
chotem ,wiedzacych lepiej”. Lecz na rechot
ich mozna odpowiedzie¢ chichotem i zwier-
ciadlanym odwréceniem zarzutéw. No, bo
jesli nie ma metanarracji zdolnych zweryfi-
kowac prawdziwos$¢ naszych ,,ostatecznie ak-
tualnych mnieman”, bo jesli nie ma prawdy,
uniwersalizmu i obiektywizmu, to wszelkie
roszczenia do jakiejkolwiek nadrzednosci sa
bezzasadne. I nie wystarczy powotywac sie na
aktualnosé, bo jest ich jednoczesnie... wiele.
Zatem gloszacy je ,wiedzacy lepiej” sa jedy-
nie reliktami minionego (w naszym przypad-
ku PRL) lub spryciarzami zerujacymi na nie-
uwadze i désintéressement wspdtobywateli.
Po tym wstepie moge przejs¢ do tema-
tu naszego numeru. A nie jest nim ani nowy
trend, ani ,wazny i aktualny problem spo-
teczny”, lecz twdérczo$é Katarzyny Kobro.
W zasadzie przede wszystkim dzieki wnikli-
wemu tekstowi Janusza Zagrodzkiego. Autor,
emerytowany dyrektor Muzeum Narodowe-
go w Warszawie, jest postacia ogromnie za-
stuzona dla polskiej sztuki wspétczesnej. Na
szczescie, choc jakby to wykrzyczeli ,wiedza-
cy lepiej”: niestety!, nie towarzyszy Zagrodz-
kiemu alternatywnie rzecz ujmujacy tekst re-
prezentantéw aktualnych zwrotéw i nowych
estetyk. Dajmy na to zwrotu antropologicz-
nego - najszerzej dzis pracego ku dominacji
(przypomnijmy: w czasie powszechnego po-
dobno zamitowania do pluralizmu). Zwrot
6w przenosi uwage z ,nieSwiadomego obra-
cania idea sztuki i jakosci artystycznych” na
procesy i determinacje, ktére powoduja, ze
co$ postrzegamy i rozumiemy jako sztuke

czy te jakosci. Rzecz jasna wielu wybitnych
myslicieli zaangazowato sie w to przedsie-
wziecie. Wiele ciekawych, a nawet inspiruja-
cych tekstow sie pojawito. No, ale jednak - jak
przystato na tekst wstepny majacy prowoko-
wac dyskusje - zadajmy kilka nieprzyjemnych
pytan: jakie sg praktyczne konsekwencje te-
goz zwrotu antropologicznego? Czy istotnie
mamy do czynienia z poszerzonym polem
sztuki? Czy - jak gtosze od lat - tylko z po-
lem przemieszczonym? Obserwujac réznego
rodzaju kuratoréw, krytykéw i innych ,wie-
dzacych lepiej”, zauwazam nie bez bélu, ze ich
znajomos¢ ,waznych aktualnych probleméw
spotecznych” sa zazwyczaj na poziomie pu-
blicystyki, i to nie prasy byle codziennej, ale
owszem, wyzej - tygodnikow. Zazwyczaj ni-
ska okazuje sie za to ich zdolnosé postrzega-
nia jakos$ci artystycznych. I to wcale nie poj-
mowanych w kategoriach kanonu (co staraja

sie oni wmawiad), lecz ekonomii postrzega-
nia, wyobrazania i przedstawiania, nie wspo-
minajac nawet o coraz zwawiej raczkujacej
estetyce ewolucjonistycznej (np. Denisa Dut-
tona). Zazwyczaj manifestuja oni przy tym
heroiczne wyzwolenie sie z ,tradycyjnych
schematéw” i radosna §wiadomos¢, ze ,wi-
dza poprzez kulture”. Niestety, jak zwykle ob-
serwujemy w tym absolutyzacje wybranych
fragmentoéw, ktore tworza nasze kolejne ak-
tualnosci. Czyli redukcjonizmy! Zreszta nie-
uchronne. Wszakze niektérzy niepoprawni
optymisci wciaz wierza, ze beda owymi ak-
tualnosciami (czytaj: nowymi redukcjonizma-
mi) leczy¢ stare redukcjonizmy. Osobiscie od
lat namawiam, aby przynajmniej nie krysta-
lizowa¢ ani tez nie radykalizowaé owych nie-
szczesnych aktualnosci, lecz aby prébowac
byé trans/aktualnymi, czyli nieustannie kom-
pensowac, suplementowa¢ owe aktualnosci
o jakos$ci i znaczenia przez nie pomijane. No,
ale p6ki co, wotam daremnie i etykiete kon-
serwatora dostaje, co najlepiej uprzytamnia
poziom naszej publicznej dyskusji o sztuce.
Kroétko rzecz ujmujac: zwrot antropolo-
giczny w praktycznych konsekwencjach nie



jest niestety poszerzonym polem refleks;ji, lecz przemieszczonym. A to
dlatego, ze my, ludzie, mamy monokauzalne postrzeganie (czyli: sku-
piajac uwage na czyms, nie zauwazamy czego$ innego). Jesli zatem juz
niebawem zwrot 6w osiagnie peiny sukces, to wobec wspomnianego
braku metanarracji o tym, co jest ,,aktualnie” sztuka, beda decydowac
ludzie aktualnie dzierzacy mass media i kase. A to sie rzecz jasna zmie-
nia. Kolejne zwycieskie partie beda wiec zmienia¢ dyrektoréw muzedw
irankingi ,wybitnych”. A ich oponenci beda protestowac, ze przeciez ich
réwnie partyjni dyrektorzy byli... niepartyjni. Lecz wkrétce przejdzie to
na szczebel nizszy, praktyczny - gérnicy beda twierdzi¢, ze sztuka jest
to, co poprawia wydobycie wegla. Lysi, ze sztuka jest to, co poprawia
owtosienie (lub dume z jego braku). Onanisci, ze sztuka jest to, co do-
wodzi, Ze ta, a nie inna forma uprawiania seksu jest postepowa i aktual-
na oraz powinna by¢ fundamentem nowej kultury. Albo rolnicy dowo-
dzacy, ze sztuka powinna opiewac jazde traktorem. A brak metanarracji
oraz lekcewazenie swoistosci spowoduje, ze nie bedziemy mieli zad-
nych, literalnie zadnych argumentéw, aby tym roszczeniom przeczy¢.
Chyba ze bedziemy chichota¢ w reakcji na sam zwrot antropologicz-
ny i bronié trans/autonomii sztuki. Juz teraz! No, bo przeciez nawet je-
den z guru tegoz zwrotu Alfred Gell dowodzit, ze kultura jako katego-
ria bazowa to najzwyklejszy idealizm. Co nie przeszkodzito mu zreszta
zamuli€ sie raczej bezosobowym pojmowaniem sztuki jako gry w prze-
rézne nexusy, indeksy etc.

Antropologia rozpostarta miedzy psychologicznym uogdélnieniem
(redukcja jednostkowej podmiotowosci do typéw osobowosci) i socjolo-
giczng syntezg (redukcja jednostkowego do proceséw spotecznych) staje
sie dos¢ paradoksalng formuta metanarracji przez... absolutyzacje uwa-
runkowan. Inaczej méwiac i upraszczajac: antropologiczna teoria sztuki
nie dociera do poziomu jakos$ci artystycznych, zawsze jest ponad nimi
lub ponizej nich. Zaryzykuje prowokacyjnie wigcej: wrecz uniemozliwia
ich doswiadczanie i zrozumienie. Bo sztuka przeciez istnieje na pozio-
mie jednostkowego doswiadczenia i refleksji. Bo sztuki doswiadcza kaz-
dy z nas indywidualnie, a nie jako egzemplum klasy spotecznej, ,modelo-
wy” Europejczyk, ,prawdziwa” kobieta etc. Dlatego tez tekstowi Janusza
Zagrodzkiego, analizujacego jakos$ci artystyczne twoérczosci Kobro, nie
towarzysza alternatywne ujecia tego tematu w estetyce postkolonial-
nej, feministycznej czy performatywnej. Zreszta kazdy potrafi bez tru-
du przywotac sobie ich slogany i schematyzm mysli.

Filipikuje ze zwrotem antropologicznym nie dlatego, ze jest nielo-
giczny czy ze stanowi kolejne wcielenie marksistowskiego widma, lecz
dlatego, ze jego praktyczne konsekwencje dla sztuki sa po prostu fatal-

ne. Bo o jej wyktadni i zasadach hierarchizacji rozstrzygac beda wszel-
kie, doktadnie wszelkie inne racje, z wyjatkiem jakosci artystycznych.
Sztuka jednak posiada wtasna swoistos¢, a nawet nie/mozliwg autono-
mie, o ktérej juz pisatem na tych tamach. I nalezy ja dyskutowac oraz
spierac sie o nia. A nie traktowac jak pochodna naszych interesow. 7
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KRZYSZTOF JURECKI

1 Sztuka

Magdaleny Hueckel.
Ciggle oanimie

Na nieduzej przestrzeni w Galerii Promocyj-
nej w Warszawie odbyta sie (2.10-3.11.2019)
wystawa Magdaleny Hueckel pt. Niech to imie
zyje w Tobie. Byto to podsumowanie dziatan
fotograficznych, o intermedialnym charakte-
rze, ktére miaty miejsce po 2006 roku, kie-
dy rozpoczeta sie jej indywidualna karie-
ra, a konczyt dziatalnosé duet zblizajacy sie
do postfeminizmu - tworzona z Agata Sera-
fin Grupa HueckelSerafin. Warto zaznaczy¢,
ze Hueckel rozpoczeta prace artystyczna juz
w czasie studiéw na Wydziale Grafiki ASP
w Gdansku i od poczatku najwazniejsza byta
dla niej fotografia, rozwijana obok zaintere-
sowan teatralnych.

W 2004 roku obronita wspdélny aneks do
dyplomu z Agata Serafin, ale duet konczyt
juz swa dziatalnosé. Wtasnie w 2005 roku
w Galerii Promocyjnej, prowadzonej przez
Jacka Werbanowskiego, miata miejsce jedna
z ostatnich wystaw Grupy HueckelSerafin.
W nastepnym roku odbyta sie jeszcze eks-
pozycja w galerii FF w Lodzi pod proroczym,
jak mozna interpretowac, tytutem Pomiedzy.

Owczesne pokazy w tak znaczacych polskich
galeriach zapowiadaty, ze rozpoczeto sie co$
waznego w fotografii polskiej. Od 2006 ro-
ku Hueckel rezygnowata z wymiaru post-
feministycznego na rzecz problematyki zwia-
zanej z przemijaniem, a potem syndromem
choroby taczacej sie z wymiarem melancho-
lii. W okresie studiéw miata dwoch istotnych
dla ksztattowania jej postawy wyktadowcow:
w Gdansku Witolda Wegrzyna, a w Bratysta-
wie - Luba Stacho.

Warto wspomnie¢, ze artystka w zakre-
sie filmu wspétpracuje ze swoim mezem To-
maszem Sliwiriskim, czego ukoronowaniem
jest dokument Nasza klgtwa, nominowany
do Oscara w 2014 roku. Czasami wspotpra-
cuja takze w dziedzinie fotografii (np. seria
Winterreise).



DUSZA AFRYKI W PROMOCYJNE]J

Ekspozycja w Warszawie sktadata sie z dwéch
czedci: ,jasnej” z fotografiami i kolazami oraz
~ciemnej” z projekcja wideo. OgladaliSmy cy-
kle powstate w latach 2005-2019: Autoportre-
ty wyciszone, Autoportrety obsesyjne i Auto-
portrety odobsesyjne, REM, Rytuaty. Przejscie
oraz Rytuaty. Oczyszczenie.

Aranzacja wystawy bytla starannie prze-
myslana. Po prawej od wejscia pokazana zo-
stala instalacja sktadajaca sie 39 prac z cyklu
Autoportrety obsesyjne (2006) koherentnie
potaczona z cyklem Autoportrety odobsesyjne
(2016). Dotychczas prezentowany byt przede
wszystkim pierwszy cykl, czesto w réznych
zmiennych uktadach, zazwyczaj na czarnym
tle §cian réznych przestrzeni galeryjnych.
Formuta ,czern na czerni” oczywiscie przy-
pomina o sztuce, w tym fotografii, zatobnej.
Przypomina takze, cho¢ niejako na drugim
planie, poza gtéwnym dyskursem Hueckel,
o stynnej pracy Kazimierza Malewicza, ktory
pragnat sie otworzy¢ na nieskonczong prze-
strzen. Jesli Malewicz poszukiwat statosci
i ostateczno$ci w swym desygnacie malar-
stwa, to Hueckel przeciwnie, interesuje sie
transfiguracjg oraz zmiennos$cia i ptynnoscia
zdje¢, ktére w cyklu Autoportrety obsesyj-
ne sg niezwykle interesujacym potaczeniem
dwoch form zycia biologicznego: ludzkiego
iroslinnego. Nastroéj zatobny zwiastowat jed-
nak chorobe lub nieszczescia, jakie dotkne-
ty artystke. Ale sztuka jest tez po to, aby by¢
przygotowanym na to, co bolesne, ale i nie-
uchronne. To zdaniem niektérych teorety-
kéw sztuki i fotografii jest nasza podstawowa
forma walki z fatum, przynajmniej praktyko-
wana od starozytnosci, gtdwnie w formie li-
terackiej w tragedii greckiej. Czy zawsze na-
sza walka z fatum konczy sie porazka? Chyba
nie, poniewaz dzieki formie sztuki mozemy
o nim debatowac¢ i w konsekwencji przygo-
towac sie na Nieznane. Mozna sie tez zasta-
nowi¢ nad symbolika instalacji stworzonej
w Galerii Promocyjnej, jej uktadu, ktéry dla

wielu bedzie tylko konstrukcja form, dla mnie
jest zarysem sylwety ryby. Ale taki ksztatt
powstat chyba jako zarys niezamierzony, ro-
dem z pod$wiadomosci.

Zastanawiam sie na adekwatnos$cia ty-
tutu Autoportrety odobsesyjne. Po pewnych
watpliwosciach uznaje go za trafny, podkre-
§lajacy ,,oddzielenie” od poprzednich cykli
i zaktadajacy ,normalno$¢”. Na ile te nowe
prace sa w dalszym ciggu mortualne, zwia-
zane ze $miercia, na ile sa forma klasyeczne-
go, cho¢ bardziej melancholijnego piekna,
anaile zawieraja w sobie fragment sakral-
nego Swiata? Wszystko taczy sie ze wszyst-
kim i niemozliwe jest precyzyjne pozycjono-
wanie poszczegolnych sktadnikéw fotografii.
Paradoksalnie dwa ideowo przeciwstawne
cykle tacza sie w nowa catosé, zanikaja ich
przeciwstawne jako$ci, co jest niesamowite.
W ten sposdb nastapito Jungowskie potacze-
nie przeciwienstw - dwéch przeciwstawnych
pierwiastkow (coincidentia oppositorum).

Prace z cyklu Autoportrety odobsesyjne po-
kazuja m.in. bezwtadna reke, co przypomina
stynna realizacje Andresa Serrana z cyklu Ko-
stnica. Inne ukazuja napiecie lub forme ujaw-
niajacej sie energii w podnoszacej sie stopie.
Ta energia jest Swiatto zarejestrowane w pra-
cach, ktére nie byto widoczne w fotomonta-
zowym cyklu Autoportrety odobsesyjne. W re-
zultacie otrzymalismy niezwykle sugestywna
metafore autoportretu, cho¢ oczywiscie nie
ogladamy zadnego zdjecia, ktére nalezatoby
do tej kategorii, polegajacej na identyfikacji
postaci. Faktycznie jest to bardzo interesuja-
ca forma, tyle ze antyportretu, ktory w XXI
wieku czesto uzywany jest do surrealistycz-
nej fotoopowiesci.

Niedaleko Autoportretow odobsesyjnych na
monitorze oglada¢ mozna byto zdjecia z cyklu
Autoportrety wyciszone, ktére maja charakter
fotoperformance’u zrealizowanego w réznych
zakatkach §wiatach, od fiord6éw Islandii po pu-
stynie fotografowana np. w Uzbekistanie,
w Algierii oraz dzungle we mgle w Papui. Pra-
ce wyczulone sg na ukazanie, co nie jest tatwe,
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mrozu, wiatru czy goraca. Pokazuja zwiazek cztowieka z przyroda, kto-
ra po czesci stworzyta niebanalne fotografie. Przywodza na mysl metode
Cindy Sherman, ale zastosowang w zupeie inny sposéb i do innych celow.

Po lewej stronie od wejscia ogladaliSmy prace o pozornie konceptual-
nym przestaniu, z poréwnywaniem sylwetki artystki z kamiennym pej-
zazem. Szczegblnie interesujaca jest praca X, z serii Rytuaty. Przejscie,
ukazujaca jak kamienie ,tworza” rodzaj sakralnej sukienki, ale w wyda-
niu nie chrzescijariskim, lecz bagniowym. Ale jest tez praca o uwiezie-
niu ducha i ludzkiej cielesnosci przez fatum oraz zniewoleniu bedacym
czes$cia catosci §wiata. Tej fotografii nie byto na wystawie w Warszawie,
ale pojawita sie w materiatach prasowych do niej.

Szczegdlnie istotna w rozwoju artystycznym Hueckel jest praca
o charakterze kolazu - Rem. Prirmavera. Stan gltebokiego snu inspiru-
je ciagle artystke do nastepnych przetworzen, takze w zakresie post-
modernistycznego obrazowania. Nie jest to opowies¢ jak u Botticellego
o ukrytej mito$ci (wedtug interpretacji Aby Warburga), ale o organicz-
nym powiazaniu z natura, ktorej jesteSmy czescia. To ona o wszystkim
decyduje, gdyz powoli nas pochtania i stajemy sie jednoscia. Od poczat-
ku w prezentowanych pracach twarz artystki jest ,wymazana”, a do-
ktadnie: wydrapana z negatywu fotograficznego. Nastepnie, jak w ka-
drze filmowym, widzimy zmienne konfiguracje ciata i kwiatéw, a oczy
artystki sa zamkniete, zwiastuja Smier¢. Secesyjne kwiaty, jak z ma-
larstwa van Gogha czy Wyspiariskiego, swymi wezowatymi formami
zniewalaja stojaca niczym posag artystke. To oczywiScie przyktad me-
lancholii o0 podtozu animalistycznym, majacym swe zrédto fascynacji re-
ligia z Afryki, poniewaz Hueckel odbyta kilkanascie podrézy, ktére oka-
zaty sie dla jej zycia i twérczosci fundamentalne.

W drugiej sali, ciemnej, prezentowane byto w petli wideo Oczyszcze-
nie (2019), ktére mozna interpretowac jako pozbycie sie lekdw i strachu
po chorobie. Sztuka o charakterze performance’u okazata sie Srodkiem
walki o znalezienie swego miejsca na Swiecie i Srodkiem walki o prze-
trwanie. Przypomina tez sen, w ktérym usilnie staramy sie co$ prze-
zwyciezyé, czyli oczysci¢ nasza dusze ze strachu.



4 WIDOK OGOLNY Z WYSTAWY
NIECH TO IMIE ZYJE W TOBIE
(2019) W GALERII PROMOCYNEJ.
FOT. M. HUECKEL

CZYM JEST ANIMA?

Podsumowujac dziatalnos¢ Hueckel z lat 2005-2019, nie nalezy zapominac
o wystawie i albumie Anima, w ktérym ukazano sugestywny i oniryczny
zapis z Afryki, zrealizowany w latach 2005-2013. To bardzo wazna eks-
pozycja méwiaca o istocie Afryki, jej sakralnosci i trwaniu Swiata w je-
go pierwotnej formie, jakze innej od europejskiej, jakby modernizacja
nie miata tu zadnego wpltywu. Oczywiscie ma, niweczac ostatecznie
te pierwotng istote §wiata, ale ten problem byt poza zainteresowania-
mi artystki. Takimi tropami podazaja kolejni fotografowie, aby wy-
mienic¢ tylko Piotra Zbierskiego, absolwenta Szkoty Filmowej w Lodzi.

Do zrozumienia wystawy w Warszawie potrzebny jest kontekst za-
rysowany na Animie. O tym pokazie napisatlem: W ramach Fotofestiwa-
luw Lodzi wystawe Hueckel mozna byto skonfrontowacé z kilkoma innymi




wydarzeniami, takimi jak ekspozycja Anity An-
drzejewskiej NieSpiesznie w galerii FFiwysta-
wa Rogera Ballena Shadow Land. Fotografie
Rogera Ballena z lat 1982-2013 w Atlasie Sztu-
ki. Dlaczego wymieniam akurat te dwa poka-
zy? Andrzejewska fotografuje z umitowaniem
buddyjskq kulture, mnichéw, zwyktych ludzi
Birmy w pieknych i szlachetnych obrazach, ale
w troche archaicznym stylu. Tak jg czuje i prag-
nie widzie¢, co sprawia wrazenie, zZe jest nie-
czuta na obrazy nedzy, podobnie jak piktoria-
lisci z przetomu XIX i XX wieku. U Ballena zas,
w jego wizji upadku, a moze korica cztowieka,
zarowno biatego, jak i czarnego, resztki podiej
egzystencji jawig sie jako archetypiczny sen-
ny koszmar, w czym widac niezwykle udang,
inscenizacyjng wersje tradycji surrealizmu
z przetomu lat 20. i 30. XX wieku. Hueckel na-
tomiast probowata przenikng¢ i oczyma Euro-
pejki przyblizy¢ sie do duchowosci Afryki.!

To jeszcze nie wszystko o twérczosci Hue-
ckel z XXI wieku. Do analizy pozostaja reali-
zacje wideo i fotografia teatralna. Nie mam
watpliwosci, ze w generacji twoércéw uro-
dzonych w koncu lat 70., ktérzy debiutowali
juz na poczatku XXI wieku, artystka zajmu-
je najwazniejsza pozycje, wynikajaca z bar-
dzo konsekwentnej i autentycznej postawy
oraz z wielu miedzynarodowych sukceséw.
OczywiScie, takie diagnozy sa z reguty mato
przekonujace, ale tym razem nie mam watp-
liwos$ci. Na tworczo§é Magdaleny Hueckel
zwrécitem uwage m.in. w podsumowujacym
artykule W latach 70... - dokument i insceni-
zacja, w ktérym probowatem okresli¢ mio-
dych polskich artystéw debiutujacych na po-
czatku XXIwieku.2 9

1 K.Jurecki, W poszukiwaniu afrykanskiej ,animy”,
,0.pl", http://magazyn.o.pl/2014/krzysztof-jurecki-w-
poszukiwaniu-afrykanskiej-animy-obrazy-z-afryki-
2005-2013-magdy-hueckel/ 23.06.2013 (dostep: 25.11.19).
2 K.Jurecki, Wlatach 70... - dokument i inscenizacja,
,Format” 2005, nr 48.
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Na poczatku byt rysunek. Potem zrodzity sie obraz, grafika. Rysunek to
temat-rzeka. Rysunek to preludium, poczatek, wstep, pierwotny §lad
ontologiczny. Rysunek jest znakiem rozpoznawczym tworcy, kreska -
charakterem pisma. Rysunek otwiera mnogos$¢ kreacyjnych mozliwo-
Sciiinterpretacyjnych znaczen. Od niego sie wszystko zaczyna. Kazdy
szanujacy sie artysta rozpoczyna od rysunku, ktéry prowadzi go w dal-
sza droge. Artysta tworzy §wiaty, przestrzenie, do ktérych zaprasza
odbiorcéw, widzéw, kontemplatoréw sztuki. Rysunek wyznacza droge,
azymut, moze by¢ poczatkiem, rozwinieciem albo petnia. Rysunek ob-
naza wszystkie mankamenty warsztatowe. Wymaga precyzji, perspek-
tywy, przemys$lenia, wyczucia. Maciej Haufa nazywat rysunek ,szkie-
letem my$li”, co znaczy, ze bez fundamentu, bazy, nie ma nadbudowy.
Artysta nie tylko transformuje przestrzen widzianga, ale stwarza nowe
Swiaty, nowe obszary do interpretacji. Podazajac ta droga, mozemy zro-
zumie( istote tworzenia. Idac za kreska, docieramy do sedna konceptu
przedstawionego na papierze. Jako odbiorcy, ci ,patrzacy”, odkrywamy
subiektywna kompozycje widzianego Swiata.

Rysunek wyznacza wcigz nowe obszary eksploracji, poszerza nowe
przestrzenie, czerpiac jednak ze Zrédet. W czasach kultury instant, kie-
dy wszystko ma by¢ szybko rozpuszczone i gtadko podane, rysunek ja-
wi sie jako organiczna praca u podstaw, wymagajaca skupienia i uwagi.
Kompozycja, ruch, faktura, linia, efekty s§wiattocieniowe, te elemen-
ty sktadowe powinny wspotgrac. Dobry rysunek jest jak dobre ciasto -
wszystkie sktadniki pasuja do siebie, uzupeiniaja sie, tworzac jednolita



strukture. Mnogos¢ technik i form rysunku otwiera pole do twérczych
kombinacji, transformacji i prowadzi na nowe Sciezki. Interdyscyplinar-
no$¢ rysunku jest naturalna, ale pozwala mu na zachowanie niezalez-
nosci i swoistego ,,statego punktu odniesienia”. Ta autonomia stanowi
o jego sile. Rysunek peini wiele rél. Mamy rysunek akademieki, ktory
jest podwaling wszelkiej warsztatowej sprawnosci artysty, rysunek te-
rapeutyczny - stanowiacy bogaty materiat do psychoanalizy i psychia-
trii, rysunek ilustracyjny - wspétgrajacy z gotowym tekstem. Wnikli-
wie bada rzeczywistos¢, interpretuje, oddaje najdrobniejsze subtelnosci
otaczajacego §wiata, pokazujac go w indywidualnym wymiarze. Zbioro-
wos¢ w jednosci. Wielo§¢ w soczewce kreski.

Prace Jacka Staszewskiego, profesora ASP w Warszawie, kierowni-
ka Katedry Malarstwa i Rysunku na Wydziale Grafiki, z wystawy Ska-
la szarosci wprowadzaja nas w §wiat rysunku. Kuratorem wystawy jest
prof. Lech Majewski.

Szaro$§¢ wzbudza wiele kontrowersji, chociaz immanentnie kontro-
wersyjna nie jest. Szara eminencja, dystyngowana, z dystansem, za-
wieszona miedzy przekonujaca czernig a oczywistoscig bieli. Niektorzy
historycy sztuki okreslaja ja mianem anachronicznej, o-archaicznych, do-
sy¢ osobliwych konotacjach. Trzeba mie¢ odwage, zeby mowic ,,jezykiem
monochromatycznym”, ,jezykiem szaros$ci”, ,jezykiem osobliwosci”.
Szare obrazy stanowity kiedy$ ,baze” dla malarstwa koloru. W symbo-
lice koloréw szary okresla potrzebe rownowagi i wyciszenia, bez-ma-
nifestowania uczué na zewnatrz. To kolor skrywanych emocji. Tego, co
pod spodem, niewidocznego dla oka, to kolor ,intuicji”. To takze barwa
klarownej komunikacji, porozumiewania sie w klimacie ztotego srodka.
Szaros¢ kojarzy sie z kurzem zycia, przybrudzeniem materii. Odstania te
niewidoczna na pierwszy rzut oka strone, zmuszajac widza do skupienia
i kontemplacji. Odstania prawde. Kolory potrafia krzycze¢, szary prze-
mawia. Bardziej do wyobrazni patrzacego niz do jego zmystu wzroku.

Z szaroscia wiaze sie kategoria czasu, ktoéry uptynat, przesztosci zam-
knietej w kresce. Georges Didi-Huberman, francuski krytyk sztuki, mé-
wi o tej barwie: Rzecz namalowana za pomocq szarosci jest namalowa-
na wedle fikcji koloru przesztego, ktora jest inng nazwg odbarwiania, lecz
takze czasu, ktéry mingt.! Szaro$¢ tworzy petne spektrum chromatycz-
ne, taczac to, co mineto, z tym, co nastapi. Staje sie obietnica. Nie epatu-
je nadmiarem, rozbuchaniem, eksplozja znaczen.

Wystawa prof. Jacka Staszewskiego, ktéra odbyta sie we wrzesniu
2019 w PROMIE Kultury na Saskiej Kepie w Warszawie, miata swéj uni-
kalny klimat. Pokazany zostat cykl 12 rysunkéw (6 dyptykéw). Prace wy-
konano atramentem i otdwkiem, a ich ,,wierzchnia” warstwa stworzona
zostata z kilku tysiecy linii. Rysowanie otéwkiem, wbrew powszechnej

1 A. Lesniak, Popidt i szaros¢ - pamiec koloru. Jacques Derrida i Anselm Kiefer, Wydawnictwo

Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 36.
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opinii, to jedna z najtrudniejszych technik,
wymagajaca precyzyjnych linii i dojrzatosci
artysty. W pracach prof. Jacka Staszewskiego
uchwycone jest nieuchwytne, materia utka-
na z mnogosci kresek tworzy mape, ktéra od-
biorca czyta, ogladajac rysunki.

Rysunki zostaty Swietnie wyeksponowane
w przestrzeniach PROMU, wspédtgraja z kolo-
rystyka tego miejscaijego doswietleniem. Je
sie po prostu oglada. Ukryta w przedstawio-
nych kobiecych twarzach tajemnica dziata na
wyobraznie. W kazdym mikronie twarzy ar-
tysta zaznacza granice miedzy dostownoscia
formy a abstrakcja behawioralna. Ogladamy
mtode kobiety, jakby w onirycznej rzeczywi-
stosci, oddalone, za mgta. W gtowie odbiorcy
pojawiaja sie pytania: kim one sa? Jakie sa? Co
przeszly? Zespolony z nimi rysunek w dyp-
tyku nie daje odpowiedzi, ale otwiera prze-
strzen do samodzielnej interpretacji, kre-
acji znaczen i historii. To sztuka najwyzszej
préby - nienarzucajaca sie w Swiecie krzy-
kliwych haset i kolorowych obietnic. Zmu-
sza do zatrzymania sie. Patrzymy na twarze,
uwiecznione jak na starych fotografiach, za-
stanawiajac sie nad linia zycia przedstawio-
nych bohaterek. Sprawiaja wrazenie rze-
czywistych, a jednak troche nierealnych, sa
bliskie, mozna podejs¢ i spojrzeé im w oczy,
a jednak dalekie, jakby nieuchwytne. Kieru-
nek linii czasem wspoétgra z twarza model-
ki, a czasem staje do niej w opozycji. Czy to
Jniezgodno$é charakteréw”? Czy przewrot-
nosc¢ zycia? A moze zadra, ktéra sprawia, ze
stajemy w kontrze? Obcujac z pracami Sta-
szewskiego, zanurzamy sie w nostalgicznym
Swiecie. Nasuwa sie na mysl kategoria cza-
su, bardzo wzgledna. Piekne twarze mtodych
dziewczyn patrza na nas jakby z innego, od-
leglego, przesztego Swiata, troche rozmyte,
troche nieoczywiste, a przeciez tak dojmuja-
co nam wspbtczesne. Autor tak opisuje swoj
proces twoérczy: Rysowanie jest dla mnie ni-
czym oddychanie. Naturalne. Konieczne. Line-
arne, niekoriczqce sie uktady. Monotonne tan-
cuchy linii. Czasem zageszczone lub zagubione

do granicy czytelno$ci sprawiajg mi ogromng,
sensualng przyjemnosé. To, co moglibySmy
ogladag, i jeszcze mozemy (dwie prace Sta-
szewskiego sa wyeksponowane na wystawie
zbiorowej w Salonie Akademii w Koneserze
na warszawskiej Pradze), to zapis wewnetrz-
nego zmystowego §wiata artysty, przelanego
na papier. To obcowanie z intymnym wrecz
zapisem, wprowadzajacym lekki niepokéj,
ktéry jest naturalna reakcja, kiedy stykamy
sie z tajemnica naszej egzystencji. JesteSmy
wobec niej troche bezradni, troche zagubieni,
ale szaros¢ daje nadzieje, wprowadza spokéj,
pozwala skupi¢ mysli na tym, co najwazniej-
sze. Zycie nie jest ani czarne, ani biate. Zycie,
a tym samym sztuka, to przestrzen utkana
z tysiecy szarych kresek pomiedzy. 9
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Allan Sekula pisze, ze w fotografii jedno jest tylko obiektywne: w okre-
slonym miejscu i czasie znalaz! sie jakis aparat, ktéry zdolny byt za-
rejestrowac obraz. Jednak Margaret Olin przypomina: najistotniej-
sza moc indeksalna fotografii nie lezy w relacji pomiedzy fotografig i jej
przedmiotem, lecz w relacji pomiedzy fotografig i jej odbiorcqg lub uzyt-
kownikiem, w czyms, co okreslam mianem performatywnego indeksu
lub tez indeksu identyfikacji.! To odbiorca, twierdzi Sekula: Podnosi (...)
fotografie do stanu Swiadectwa prawnego i dokumentu. Wytwarza wo-
k6t obrazu mityczng aure neutralnosci. (...) struktura dyskursu fotogra-
ficznego wytwarza swoiste dementi, oSwiadczenie o neutralnosci. Krét-
ko moéwigc, ogolng funkcjq dyskursu fotograficznego jest uczynienie siebie
transparentnym. Jakkolwiek 6w dyskurs jednak nie usitowatby wyprzec
sie swoich uwarunkowan lub dqzy¢ do ich zatarcia, nie moze sie im wy-
mkngé.? Stad do dzis funkcjonuje zaréwno fotograf jako wizjoner i fo-
tograf jako swiadek, fotografia jako ekspresja i fotografia jako reportaz,
teorie wyobrazni (prawdy wewnetrznej) i teoria prawdy empirycznej,
wartosé afektywna i warto$¢ informatywna oraz, koniec koricéw, zna-
czenie metaforyczne i znaczenie metonimiczne.® Co sie jednak dzieje,
kiedy przestajemy wierzy¢ naiwnie w ,prawdoreprezentowalnos¢” fo-
tograficznego dokumentu, nie czaruje nas juz indeksalna natura foto-
grafii czy zakwestionujemy artystyczne walory fotograficznego obrazu?

Kurator wystawy FotoFaktor Arkadiusz Karapuda stawia pytanie: Czy
fotografie nalezy uznac za rodzaj faktora, czynnika warunkujgcego sku-
tek w postaci dzieta sztuki, nie zawsze bedgcego fotografig, czy raczej po-
winnismy jg rozpatrywac jako niezmiennie homogenicznag dyscypline ar-
tystyczng?* Artysta Joan Fontcuberta w 2015 roku rozwinat, pojawiajace
sie juz wérdd teoretykéw od lat 90. XX wieku, pojecie ,postfotografii”.s
I chyba za pomoca tego wtasnie pojecia, a raczej catego obszaru reflek-
sji o fotografii, najlepiej mozna opisac te wystawe.

Fontcuberta wymienia szes¢ zmian w obrebie praktyki fotograficznej,
ktére przyczynity si¢ do powstania postfotografii.® Po pierwsze: Artysta
jest odpowiedzialny za ,,ekologie” wizualng, dlatego powinien stosowac re-
cykling (korzystac z istniejgcych juz obrazéw) - tak czyni Aleksander Rysz-
ka, siegajac do albumu rodzinnego, czy Elwira Sztetner, wykorzystujac
np. dokumentacje medyczna potworniakéw, udostepniong w Internecie.

1 M. Olin,Roland Barthes’s ,Mistaken” Identification [w:] Touching Photographs, University
of Chicago Press, Chicago-London 2012, s. 69.

2 A.Sekula, Spoteczne uzycia fotografii, ttum. K. Pijarski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2010, s. 35.
Ibidem, s. 14-15.

4 Tekst kuratorski, druk ulotny, Salon Akademii, Warszawa 2019.
J. Fontcuberta, The Post-Photographic Condition [w:] The Post-PhotographicCondition, red.
J. Fontcuberta, https://issuu.com/moisdelaphoto/docs/excerpts_the_post-photo_condition_
dcl15c1e9d234cd (dostep: 25.10.2019).

6 ). Fontcuberta, The Post-Photographic..., op.cit., s. 8, ttumaczenie za: M. Zotedz, Cos wiecej
niz fotografia, ,Postmedium” nr 1-2/2019, s. 119-133.




* FOTOFAKTOR, FRAGMENT
EKSPOZYCJI PRACY BRAKUJACE
OGNIWO AUTORSTWA
DOROTY KOZIERADZKIE])

I MICHALA SZUSZKIEWICZA.
FOT. ADAM GUT

Po drugie: Rola artysty nie polega juz na produkowaniu zdjec, ale na
przypisywaniu im znaczen. Warto wskazac prace Pauliny BuzZniak, Paw-
ta Nowaka, Rafata Kowalskiego i Jacka Staszewskiego, ktorzy korzysta-
ja z obu tych strategii. W Portrecie pamieciowym Buzniak uzywa zdjecia
portretowego bliskiej osoby: reprodukuje je na materiale wielokrotnie,
po czym usuwa watek lub osnowe. Portret matki artystki wystawio-
ny zostat na destrukeje, powolne znikanie (nici tworzace dawniej zwar-
ta tkanine zaczynaja powoli wiotcze¢ i obwisad). Jest to swoista opo-
wies§¢ o zapominaniu, a moze wtasnie o pamieci, ktéra portret bliskiej
osoby pewnych cech stopniowo pozbawia, tworzac jedynie jakas wer-
sje osoby, ktéra odeszta, i sposéb, w jaki chcemy ja pamietac. Pawel No-
wak wykorzystuje portrety politykoéw znalezione w Internecie: Trum-
pa, Orbana oraz Kaczynskiego i konfrontuje je z ustawiona przed nimi
moéwnica ztozona z numerdw PESEL, ktére nam wszystkim nadano, aby
utatwi¢ funkcjonowanie; numerowanie budzi jednak takze skojarzenia
z nekropolityka, co zmusza nas do przyjrzenia sie wspétczesnym poli-
tycznym procesom. Rafat Kowalski i Jacek Staszewski testuja percep-
cje odbiorcow klasycznej formy portretu fotograficznego, zblizajac swe
wypowiedzi do nurtu fotografii inscenizowanej i technik performatyw-
nych uruchomiajacych przekaz fotograficzny przez medialne zaposred-
niczenie.” W ich pracach zakwestionowany zostat 6w ,,cud przywotania
obecno$ci” - fotografii uzywanej niegdys jako swoistego ,,dowodu ist-
nienia” jakiej$ osoby.

Po trzecie: Podczas procesu tworczego postfotograf jest jednoczesnie
kolekcjonerem, edukatorem, historykiem oraz teoretykiem. Igor Przybyl-
ski wykorzystuje narzedzia typologii, zestawiajac zbiory konteneréw
z portu Hamburg Hafen czy elektrycznych lokomotyw - artysta staje
sie zatem zardwno kolekcjonerem, jak historykiem i teoretykiem. Ja-
nusz Knorowski kolekcjonuje motywy betonowych ogrodzen tnacych
krajobraz na sprywatyzowane przestrzenie. Niektore przedstawienia
fotograficzne staja sie inspiracjami dla obrazéw. Takze Antoni Staro-
wieyski dokumentuje przestrzenie miejskie powoli znikajace i przej-
mowane przez deweloperéw, traktujac je jako ,fotoszkice” do gwaszéw
i obrazéw. Podobnie pracuje Marcin Chomicki kolekcjonujacy i doku-
mentujacy awangardowe formy miejskiej matej architektury ulegajace
powolnej entropii i rozktadowi. Jednoczesnie obrazy te zostaty zesta-
wione w jeden slideshow z dokumentacja rzezb-obiektéw Chomickiego
nawigzujacych do owych modernistycznych form, ktére wyjete z kon-
tekstu miasta, roztozone na czastki elementarne i przetworzone w no-
wa forme, powracaja w przestrzeri miejska. Matgorzata Dmitruk tak-
ze stosuje typologie, prezentujac archiwalne zdjecia doméw. Budowle
przywotuja pamie¢ oséb, ktére z nich korzystaty - Zydow, ktérzy stali
sie ofiarami Szoa. Odbiorca tych wizerunkéw zostaje tu powotany jako

7 Por.: K. Jurecki, Oblicza fotografii, Wydawnictwo KROPKA, Wrze$nia 2009.
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» HISTORIA NATURALNA, ELWIRA SZTETNER, 2019, OtOWEK NA PAPIERZE, 25x22 CM. FOT. Z ARCHIWUM AUTORKI
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4+ CRIME, ARKADIUSZ KARAPUDA, 2014, MOZAIKA
FOTOGRAFICZNA, DRUK NA PCV, 65x215 CM.
FOT. Z ARCHIWUM AUTORA

spézniony §wiadek ich tragedii. Najbardziej
dojmujace w odbiorze zdje¢ domdw jest - by
zacytowac Rolanda Barthesa - sprasowanie
Czasu: to jest juz martwe i to dopiero umrze.®
Bowiem budynki pozostate po zydowskich
mieszkancach takze juz zostalty zburzone,
a czasami zburzone i zrekonstruowane. War-
to przy okazji tej pracy przywotac koncepcje
obrazu-zdania proponowana przez Jacques’a
Ranciére’a, w ktorej zdanie nie jest tym, co wy-
powiadalne, a obraz nie jest tym, co widzialne,?
lecz jest relacja miedzy tym, co wypowiedzia-
ne i niewypowiedziane w fotografii. Jednak
takie obrazy-zdania moga ozywic nowg wraz-
liwosé na znaki i slady wspélnej historii i wspol-
nego $wiata.!® Ranciére wskazuje tez techniki,
ktére podtrzymuja ,,zdaniowo$¢” rozumiana

8  R.Barthes, Swiattfo obrazu. Uwagi o fotografii, thrum.
J. Trznadel, Aletheia, Warszawa 2008, s. 171.

9 J.Ranciére, Estetyka jako polityka, ttum. ). Kutyta i P.
Moscicki, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
2007,s.75.

10 Ibidem,s. 90.

jako relacja miedzy elementami: fragmenta-
cje, kolaz, montaz." Przy czym montaz moze
przybieraé¢ formy dialektyczne i symbolicz-
ne (z tym, ze zaden z tych dwu modeli nie po-
zostaje w izolacji, a obrazy-zdania sa zawie-
szone miedzy nimi): Maszyna tajemnicy jest
zatem maszyngq do tworzenia tego, co wspol-
ne, stuzy nie do przeciwstawiania sobie réz-
nych swiatow, lecz do inscenizowania, za po-
mocq najbardziej nieoczekiwanych sposobow,
ich wspotprzynaleznosci.”? 1 tak wtasnie pre-
zentowane s3 fotografie uzyte przez Dmitruk.

Po czwarte:,, Przemieszczanie” obrazéw oraz
zarzqdzanie nimi jest wazniejsze od ich warto-
sci. Oryginalnos¢ fotografii przestata miec zna-
czenie, popularna natomiast stata sie praktyka
szawtaszczania” [appropriation]. Tak tez El-
wira Sztetner czyni ze swoimi internetowymi

1T Mianem mistrza tej techniki Ranciére okresla Helmuta
Herzfelda (Johna Heartfielda). Por.: W. Herzfelde, John
Heartfield - Leben und Werk. Dargestellt von seinem
Bruder, Verlag der Kunst, Drezno 1962.

12 Ibidem,s. 83.



znaleziskami, ktorym poswieca rysunkowe studia. Jednak najpelniej re-
lacja malarstwa i fotografii oraz zjawisko repetycji pojawiaja sie w twor-
czo$ci duetu Dorota Kozieradzka i Michat Szuszkiewicz i ich pracy Bra-
kujgce ogniwo. Obraz zrédtowy byt w tym wypadku wycinkiem natury,
ktéry - zinterpretowany fotograficznie - ulegt przeobrazeniu dzieki in-
gerencji malarza. Tak powstaly wizerunek poddany zostat jednak dal-
szej przemianie, ktéra stata sie z kolei fotograficzna reprodukcja ob-
razu malarskiego. Inna tego typu praktyka jest propozycja Arkadiusza
Karapudy ijego dzieto Crime. 750 elementéw mozaiki ztozyto sie na ha-
sto Skateboarding is not a crime. Elementami mozaiki sa za$ kadry prze-
chwycone i zapozyczone z deskorolkowych filméw z lat 90., przy czym
poszczegdlne sceny przecza afirmatywnemu napisowi, poniewaz przed-
stawiajg upadki, wypadki, urazy i krwawiace rany. Maciej Duchowski
natomiast zestawia malatury i kadry przechwycone z ekranu telewizo-
ra w ramach jednego obrazu Implant#57.'3

Wojciech Zubala dla odmiany zestawia obraz i zdjecie, ktére mogtoby
by¢ fotoszkicem do obrazu, ale nim nie jest, jedynie tworzy punkt od-
niesienia, swobodny kontrapunkt, rodzaj konceptualnej gry. Dla arty-
sty czesto wazniejsze jest dociekanie prawdy w procesie artystyczno-in-
telektualnej refleksji niz samo dzieto - uwaza Wojciech Zubala. - Zostaje
ono zastgpione przez akt twérczy, ktory staje sie celem samym w sobie.*
Jak ujat to Fontcuberta w ostatnim punkcie: Doswiadczanie sztuki w du-
zej mierze stato sie kreatywngq praktykq, wedle ktorej dzielenie sie jest lep-
sze od posiadania.

Wiekszo§¢ prac pokazywanych w Salonie Akademii odpowiada enu-
meratywnemu opisowi praktyk postfotograficznych. Cho¢ kurator uni-
ka tego pojecia, wydaje sie, ze ekspozycje FotoFaktor mozemy wpisac
w dyskusje o nim. A zatem na pytanie kuratora odpowiedzie¢ nalezato-
by, ze mamy juz do czynienia nie tylko z fotografia jako dziedzina sztu-
ki czy faktorem fotograficznym w innych jej dziedzinach, ale przede
wszystkim z nowym modelem funkcjonowania obrazéw. Kiedy to czto-
wiek staje sie jedynie ogniwem w procesie ich przechwytywania i mo-
dyfikowania. Przy czym jest to niezalezne od jego profes;ji, a zatem ten
sam zespot praktyk obserwowac mozemy zaréwno w polu sztuki, jak
ipozanim.9

13 Opisy prac: Brakujgce ogniwo, Crime, Implant#57 za tekstem kuratorskim, druk ulotny, Salon
Akademii, Warszawa 2019.

14 http://galeriaspaspot.pl/malarstwo/wojciech-zubala/ (dostep: 2.11.2019).
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XXI Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Inter-
akcje w Piotrkowie Trybunalskim byt spo-
tkaniem miedzypokoleniowym. Na scenie
performance pojawili sie Chtopcy PRL-ow-
cy w kontrze do Dzieci z Czarnej Dziury. Obie
grupy zdefiniowaty sie poprzez czas, w jakim
urodzili sie ich cztonkowie i jaki ich ksztal-
towat od poczatku twoérczej drogi. Kuratorka
Zofia Kuligowska zaprosita do udziatu mto-
dych artystow performance, urodzonych na
przetomie lat 80.1 90. Byli to: Anna Rutkow-
ska, Emrah Gokdemir, Grzegorz Bozek, Grze-
gorz Demczuk, Nadia Markiewicz, Pawet
Korbus, Rudger, Siksa, Stachu i Piachu, Timo
Viialainen, Vala Foltyn. Méwi, ze sa to ,dzie-
ci”, ktére jako jedyne opuscity miejsce (czas),
z ktérego nie moze wydostac sie nawet co$
tak ulotnego jak §wiatto. Z zatozenia artysci
mieli eksplorowacé nieprzekraczalny moment
w czasie (dnia, zycia, kariery), w ktérym sie
znajduja (zdanie wyjasniajace: Nie péjdziemy
nawet o krok dalej/We will not go any further
than this). Kurator Przemystaw Kwiek zapro-
sit do udziatu w festiwalu swoich réwnolat-
kéw, z ktoérych wiekszosé to artysci po sie-
demdziesiatce: Jacek Lilpop, Jan Rylke, Jan S.
Wojciechowski, Lenka Klodova, Tomasz Si-
korski. Ich dziatania w zamysle kuratora mia-
ty by¢ oparte na ,wolnosciowej” formule Per-
fidii Perfearance, w ktorej kazdy uczestnik
sam okresla ,parametry” swojego ,Pojawie-
nia sie” (Appearance) w Piotrkowie (zwigza-
ne z forma, nazwg, miejscem i czasem) i bada
sfere bycia teraz, dziatania, polityki, procesu,
rozumu, moralnosci, historii. Strategia kura-
toréw zaktadata zderzenie pokolen z ich na-
dziejami, fantazjami i bolaczkami. Sami takze
zaprezentowali na festiwalu swoje dziata-
nia. Przygotowana przez Grzegorza Borkow-
skiego wystawa Dyfuzje czasu byta dosko-
natym uzupelnieniem festiwalu, pokazata
rézne rodzaje powiazan polskiej sztuki lat 70.
ze wspétczesnymi dziataniami performatyw-
nymi. Sztuka jest szersza niz pokolenie i ten-
dencje epoki. Rozgrywa sie w czasoprzestrze-
ni, ktéra nie jest liniowa - mozliwe sg w niej

powroty, nawiazania, dialogi. Na tym polega
idea Interakgcji - festiwalu performance z dtu-
goletnia tradycja, ktéra ujawnia sie we wza-
jemnym kontakcie artystéw i publicznosci,
konfrontacji postaw i budowaniu sieci pota-
czen. Okazato sie, ze Dzieci z Czarnej Dziury
i Chlopcy PRL-owcy, mimo réznic w posta-
wach i innego rodzaju frustracjach zycio-
wych, potrafia znalez¢ wspélny jezyk i pro-
buja sie zrozumieé nawzajem. Komunikacja
polegata na rozmowach i starciach, co spra-
wiato, ze byta zywa i dynamiczna.

Na wystawie Dyfuzje czasu zestawiono
dziatania z lat 70. z p6zniejszymi rozwiniecia-
mi, odpryskami, redakcjami. Grzegorz Bor-
kowski uzyt pojecia fizycznego, zwigzanego
z niekontrolowanym przenikaniem czaste-
czek do zjawisk w sztuce, ktére rozgrywaja sie
w procesie. Maja one rézna nature. Niektore
pokazywaty, w jaki sposéb jezykowa rzeczywi-
sto$¢ odbija absurd teraZniejszosci (Zofia Ku-
ligowska, Leszek Przyjemski). Inne odnosity
sie do reenactmentoéw, czyli siegania po wtas-
ne performance’e z przesztosci po to, aby je
uzupetni¢ wspétczesnym komentarzem (Ewa
Bloom-Kwiatkowska, Angelika Fojtuch). Jesz-
cze inne dotyczyty badania fenomenéw pra-
cy wiasnego ciala, ktére fascynuja artystow
performance’u bez wzgledu na kontekst cza-
su (Pawet Kwiek, Natalia Lisova). Ekspozycja
stanowita wizualne tto akeji i manifestacji fe-
stiwalowych. Rozpoczeto je kosmiczne wido-
wisko, przygotowane przez Barbare Konopke
i Weronike Amelie Kami. Artystki zaprosity
widzéw na felicytacje dla Przemystawa Kwie-
ka, autorski rodzaj afirmatywnego perfor-
mance'y, ktérego celem byto uhonorowanie
nestora polskiej awangardy. Felicytacja miata
charakter hommage w formie autonomiczne-
go koncertu. Pierwszy performance festiwa-
lu wprowadzit widzéw w Swiat na pograniczu
realnosci, gdzie wszystko, co znamy, ulega za-
tarciu. Odbywat sie w feerii koloréw i dzwie-
kéw, w atmosferze miedzygatunkowej lek-
koSci (nie jeste$my, artystami, nie jesteSmy
nawet ludzmi). Na przezroczystej folii pojawit




sie fluorescencyjny napis: Tylko mitos¢ zagi-
na §wiatto, wiec tylko ona tworzy. Artystki
wykreowaty sytuacje wizualno-dzwiekowa,
ktoéra zasysata widzéw w fantazyjny Swiat.
Jedyna zasada byta w nim ptynnos$é form, im-
prowizacja i wzajemne oddziatywanie. Po-
jawity sie echa dawnych dziatan Kwieka po-
dejmowanych w duecie KwieKulik w latach
70. Gra na skrzypcach mieszata sie z dzwie-
kami instrumentéw detych i niecodziennych
perkusjonaliéw, ktére tworzyty kosmiczna
przestrzen audialna i pogtebiaty nastrdj nie-
samowitosci. Psychoanalityczna kategoria
das Unheimliche dobrze oddaje unikalne, po-
zaziemskie srodowisko, jakie zbudowaty ar-
tystki. Muzyka sfer i jazz, ztoto, robale i in-
strumenty smyczkowe - wszystkie elementy
miaty w nim swoje miejsce. W dziatanie zaan-
gazowani byli takze wolontariusze, ktérzy za-
mienili sie w hybrydalne stwory. Przemystaw
Kwiek skomentowat dziatanie na swoja czes¢
w charakterystyczny dla siebie sposéb: - Ja
bytem zazenowany, ale recenzje byty dobre.

Pierwszego dnia Interakeji Chtopcy PRL-owcy
spotkali sie z nowa falg, mtodym pokoleniem
artystéw performance’u. Na pierwszy plan
wysunety sie zderzenia: chtodna refleksja hi-
storyczna kontra intuicja, fantazja na temat
przysztosci i postapokalipsa, historia o Pol-
sce i opowiesci z dzielnicy. Finat nalezat do
ostrej i hipnotyzujacej Siksy. W catym zda(e)-
rzeniu mozna byto zauwazy¢ dychotomie na
linii: starzy-mtodzi, meskie-kobiece, wolnos¢-
-zniewolenie. Silnie obecny idiom polskos$ci
byt rozbrajany na wiele sposobéw. Jan Rylke
sprowadzit go do dzieciecej zabawki z orzet-
kami, poruszanej sitg ludzkich miesni, ktéra
w toku dziatania zamienia sie w balkonik dla
starca. Zaprosit widzéw na szlachecko-wode-
wilowe widowisko o wspétczesnej polskosci.
Pojawity sie flagi trzech dawnych poteg, kt6-
re decydowaty o naszej tozsamosci: Niemiec,

Rosji i Austrii. Artysta z pomoca trzech wo-
lontariuszy wykonywat taniec z flaga kazde-
go z dawnych zaborcow w takt hymnu, ktéry
byt kompilacja hymnéw polskiego, austriac-
kiego, rosyjskiego, niemieckiego i unijnego.
Dziatanie dopetnit wykonany przez niego bal-
konik - jarmarczna zabawka z radosnie ma-
chajacymi skrzydtami orzetkami i nowa fla-
g3. Jan Stanistaw Wojciechowski odniést sie
do swojej zyciowej praktyki teoretyczno-ar-
tystycznej. Performance przyjat forme mini-
wyktadu o réznych obszarach zainteresowan
autora, okraszonego emocjonalnymi komen-
tarzami. Artysta opowiadat o poszukiwaniu
matematycznych schematéw dla wyjasnie-
nia regut rzadzacych §wiatem, wyrazonych
za pomoca kompulsywnie prowadzonych
przez lata notatek. Pojawiajg sie w nich wy-
kresy, oparte na podstawowych figurach i ich
wariacjach: kole i kwadracie. Wojciechowski
mowi: Maniakalna matematycznos¢ poma-
ga trzymac ster. Polerowane przez niego po-
piersie z brazu, bedace autoportretem, i sto-
wa zapisane na flipcharcie: I have to Polish,
odnosity sie do problemu wtasnej tozsamo-
$ci, ujetej w ramy narodowe, oraz nieustan-
nej zmiany, szlifowania wlasnego ja. Grzegorz
Bozek przenidst widzéw w rzeczywistosé
dnia codziennego w pewnym duzym mieScie.
Opowiedzial historie, ktéra przydarzyta sie
w upalny dzien w Poznaniu. Byta to opowies¢
drogi wytaniajaca sie z prostych, powtarzal-
nych zdan, przypominata rejestracje na starej
kasecie magnetofonowej ze wszystkimi prze-
skokami i powtérzeniami. Drobne gesty pod-
nosity jej dramatyzm. Kropla nasercowa na
morzu czarnym - drobny znak, ktéry artysta
uczynit na drzwiach, nadaty jej ludzki wymiar
i skierowaty mys$l na szersze, egzystencjalne
wody. Widzowie byli zatem w dwéch miej-
scach - stacjonarnie na festiwalu i mentalnie
w przedziwnej podrézy, w ktérej nic nie jest
pewne. Podobny klimat stworzyt Sta_h Bat-
dyga, realizujac performance rozpiety miedzy
dwoma miejscami. Wykreowat petna napiecia
sytuacje dzwiekowo-wizualna z wirtualnym
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udziatem Piacha, ktéry skomponowat muzy-
ke do performance’u. Podstawa dziatania byty
stare drzwi wewnetrzne z pusta rama w srod-
ku - artysta utrzymywat je w pozycji piono-
wej, sterujac wtasnym ciatem. W ich goér-
nej czesci przymocowat telefon, potaczyt sie
z Piachem za pomoca wideorozmowy, dzie-
ki czemu dziatanie rozgrywato sie w dwaéch
miejscach jednocze$nie. Mroczne, przytta-
czajace fale dzwieku, naprezenie mies$ni, za-
trzymana ucieczka - wszystkie te elemen-
ty tworzyty klimat nadciagajacej apokalipsy.

Duet Siksa zaangazowat widzéw w ener-
getyczng sytuacje pod hastem Szmery w ser-
cu. Siksa koncertowata przepasana chusta
rezerwisty z hastem: Najpiekniejsza w woj-
sku chwila nie zastgpi mi cywila. Mowita: Po-
trzebujemy nowych piesni przetrwariczych.
(...) Tariczmy tarice. Mdwita takze o tym, ze
jest weteranka wojenna i nie dostanie zwro-
tu za utracone libido. Performance’y prowo-
kowaty mysl, ze kategoria polskosci jest nie-
stabilna i domaga sie przemontowania. Ostry
bas i hipnotyzujaca melorecytacja wokalist-
ki zbudowaty atmosfere petna napiecia i eks-
cytacji. Performance zwieniczyt pokaz filmu
Stabat Mater Dolorosa, ktéry zesp6t okresla
jako musical o §mierci i dziewczynie, przygo-
towany we wspotpracy z poznanskim artysta
Piotrem Macha oraz grupa zaprzyjaznionych
tworcow. Siksa wypowiada otwartg wojne pa-
triarchatowi, za ktérym stoi dyskryminacja,
ksenofobia, dyskredytowanie kobiet. Krzyczy
o prawach kobiet do samostanowienia, o po-
trzebie réznorodnosci kulturowej, o prze-
strzeni dla myslenia poza schematami, ktoére
kto$ kiedys ustalit. Jest surowa i konsekwent-
na. Ten glos nie przejdzie bez echa.

Trzeci dzien Interakcji ujawnit kolejne pola
dialogu. Tym razem mocno wybrzmiata rela-
cja miedzy dawnym a obecnym pokoleniem,
wschodzacym a schodzacym oraz biegunowo

rézne podejscia do kwestii czasu. Mtoda ge-
neracja czuje zblizajacy sie kres i widmo nad-
chodzacej katastrofy, stara zas rosci sobie
pretensje do nieSmiertelnosci. Liniowos¢ i po-
czucie czasu okazuje sie zaskakujaco wzgled-
ne. Na tej fali uwidocznita sie takze relacja
mistrz - uczen oraz szereg konwencji, kt6-
re z niej wynikaja: potrzeba obalania autory-
tetéw, uniezaleznienia sie od nich, a jedno-
cze$nie potrzeba ich posiadania. Kolejne pole
dialogu to watek kobiecy - kobieco§¢ w pro-
cesie wychodzenia poza patriarchalne ramy,
konstruowalna, niestabilna, szukajaca swo-
jego miejsca poza meskim idiomem. Mariola
Albinowska jako jedyna pojawita sie w prze-
strzeni publicznej z silnym ekologicznym
przestaniem. Jej dzialanie podczas Interakeji
byto dedykowane miastu i jego mieszkancom.
Wedrowata wybranym wczesniej szlakiem
w kombinezonie ochronnym. Wygladata, jak-
by przemierzata Swiat po zagtadzie.
Tymczasem w galerii juz czekal Przemy-
staw Kwiek siedzacy za stotem, w specjalnie
przygotowanej aranzacji. Sktadaty sie na nia
obtozone gazetami stoty, stojace za nimi ta-
blice-kolaze, plansza informacyjna, ksigz-
ki irozsypane wokoét §mieci. Kwiek zaprosit
kolegéw artystow i proklamowat zatozenie
Polskiej Akademii Sztuki Wysokiej. Wszyst-
ko odbywato sie w podniostej atmosferze.
Czlonkowie nowo powotanej wszechnicy
mieli natozona na usta siatke symbolizujaca
cenzure. Kwiek wygtosit ptfomienna przemo-
we na temat potrzeby sformalizowania grupy
w obliczu faszyzujacych i totalizujacych ten-
dencji polskiego rzadu. Sytuacja byta bardzo
patetyczna, co jest odbiciem szerszej tenden-
cji, polegajacej na tym, ze patos rodzi patos,
a odpowiedzia na totalitaryzm jest inny ro-
dzaj doswiadczenia totalnego. Padaty pytania
od publicznosci, np.: - Dlaczego w tej akade-
mii nie ma kobiet? Kwiek odpowiedziat pro-
wokacyijnie, wskazujac kolegdw: - Jak to nie
ma? Kazdy z nich ma zone. Gtos z sali: I dzie-
ki tym kobietom mozecie by¢ artystami! Dzia-
tanie Kwieka wywotato lekka konsternacje



i dyskusje, ktora przeniosta sie w kuluary.
Sprowokowato kilka refleksji. Z jednej stro-
ny mamy do czynienia z pokoleniem arty-
stoéw, ktérych mtodos¢ przypadta na lata 70.
i ktoérych rozwo6j nie mégt przebiegac¢ ptyn-
nie ze wzgledu na opresyjny system komu-
nistyczny. Chtopcy PRL-owcy w Polsce po
transformacji rowniez pozostawali w niszy.
Pateczke przejeto mtodsze pokolenie. Obec-
nie ich gtos jest rowniez blokowany przez
wtladze gloszaca jedynie stuszny §wiatopo-
glad, a ten rodzaj opresyjnej ideologii jest im
skadinad dobrze znany. Mtodos¢ i starosé ré-
wie$nikéw Kwieka przypadta zatem na czas
rezimu. Trudno sie dziwi¢, ze wzrasta w nich
potrzeba buntu i przypomnienia §wiatu sztu-
ki o swoim istnieniu. Druga strona tego dzia-
tania jest jednak taka, ze przyjmowana przez
nich perspektywa jest podobnie totalizujaca
jak system, przeciw ktéremu sie opowiada.
Zastanawiajaca jest pozycja kobiet w meskim
Swiecie sztuki, wciaz bardzo patriarchalnym
- krzyk mtodych performerek nie jest w sta-
nie poruszy¢ tego monolitu. Czym jest sztu-
ka wysoka, o ktérej méwia? Jakie jest kryte-
rium bycia cztonkiem akademii? W dziataniu
komitetu wybrzmiewa frustracja i zmeczenie
ciggtlym udowadnianiem decydentom jakosci
tworzonej przez siebie sztuki, ale rowniez
zto$¢, desperacja i niebywata energia, kto-
ra powstaje w momencie, gdy nie ma sie juz
nic do stracenia. Kwiek méwi o roli starszy-
zny w kazdym pokoleniu, medrcéw klanu: To
jest moment na zatozenie Akademii Niesmier-
telnosci. Ale nie martwcie sie. To potrwa led-
wie kilka lat.

W ten apokaliptyczny ton ,wstrzelili sie”
(dostownie) takze Nadia Markiewicz i Grze-
gorz Demczuk. Duet zaprosit widzéw na cele-
bracje konca. Odbyta sie przy dZwieku czyta-
nych nagtéwkow z gazet wieszczacych koniec
Swiata - stowo §wiat zostato z nich jednak
wymazane. Widzowie otrzymali tuby z wy-
strzatowym konfetti, dostali takze instruk-
cje, jak i kiedy nalezy ich uzyé. Do konca po-
zostato 10 minut. Wszyscy, podekscytowani,

czekali na koniec, ostatnie 10 sekund odliczali
wspolnie. W finalnym momencie sale wypet-
nito wirujace konfetti. Przypomina sie Mito-
szowska frazaInnego korica §wiata nie bedzie,
ajednoczesnie zastanawiajace jest to, ze mio-
de pokolenie artystéw zyje w cieniu korca,
a starsze, czujac go juz niemal namacalnie,
ma pretensje do nieSmiertelnosci. Uderza-
jacy jest paradoks pojmowania czasu dwoéch
generacji, ktore znajduja sie na biegunowych
etapach zycia.

Tego dnia gtosno zabrzmiat glos kobiet. Dwie
performerki: Lenka Klodova i Anna Rutkow-
ska, wskazaty wyzwania i oczekiwania, ktére
stawia sie kobietom. Lenka Klodova zrealizo-
wata performance w oparciu o balans. Weszta
na réwnowaznie objuczona bagazami - waliz-
ka, torba i torebka, ktére ciezarem doréwny-
waly wadze jej ciata. Przeszta wolno na dru-
g3 strone drewnianej belki i umie$cita na jej
koncu wszystko, co miata w rekach. Wréci-
ta i zaczela wolno, metodycznie zdejmowac
kolejne czesci garderoby i rzucac je jedna po
drugiej na lezace naprzeciwko bagaze. Stop-
niowo dociazata druga strone réwnowazni.
Kiedy pozbyta sie wszystkich ubran, zacze-
ta subtelnie balansowa¢. Byto to klasyczne
dziatanie z materia, w ktérym wykorzystuje
sie mozliwosci i site wlasnego ciata. W tym
sensie artystka nawiazata do tradycji sztu-
ki performance’u. Nago$¢ uwidocznita ciato
w sposéb afirmatywny. Artystka prowadzi od
lat Festival of Naked Forms w Pradze, w kto-
rym nagie ciato artysty performance’u staje
sie punktem wyjscia do rozwazan pozafizycz-
nych. Tu ciato pojawito sie jako miejsce sku-
pienia rozmaitych sit ciazenia. Klodova poru-
szyta w performansie problem utrzymania
réwnowagi - w zyciu i w narzucanych rolach,
zaleznosci i oddzielania sie od przedmiotéw,
umiejetnosci sterowania rzeczywistoscia za-
miast poddawania sie jej wptywom.
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Anna Rutkowska oparta swoje dziatanie na
metodach pracy z ciatem i umystem rodem
z akademii oraz medycyny Wschodu, wyko-
rzystujac zar6wno nowe media, jak i prasta-
re praktyki samoleczenia. Jej performance byt
miksem sesji coachingowej, wyktadu prowa-
dzonego przez uznanego profesora szacow-
nej uczelni, terapii i seansu spirytystycznego,
oczywi$cie podlanych gestym sosem absur-
du. Artystka wypowiedziata sie na temat wie-
dzy przekazywanej ex cathedra przez autory-
tety z réznych stron. Synonimem dystrybucji
tej madrosci byt palec wskazujacy Tadeusza
Kantora jako sposéb na dyrygowanie swia-
tem (obecnie gtéwnie studentami uczelni ar-
tystycznych) oraz utwér tebebebe odtwa-
rzany w formie performatywnego wyktadu.
Artystka pokazata spektrum oddziatywania
na druga osobe za pomoca mniej lub bardziej
dostownych technik wywierania wptywu. Nie
bez znaczenia jest fakt, ze Rutkowska studiu-
je w Akademii Sztuki, zatem procesy naucza-
nia sg jej bliskie. Odniosta sie do relacji mistrz
-uczen, ktéra czesto jest polem naduzy¢, oraz
do obszaru sztuki jako eksperymentu, ktéry
takze stwarza pole niekontrolowanych psy-
chicznych manipulacji (zwtaszcza w kontek-
Scie starszych profesoréw i mtodych adep-
tek sztuki).

Zwienczeniem tego dnia byto niezwykte
misterium Vali Fottyn. Przeszta sie miedzy
widzami, rozpylajac kadzidto. W galerii uno-
sit sie duszny, koscielny zapach, ktéremu to-
warzyszyty kojace dzwieki znajomej muzyki.
Mistrzyni ceremonii ubrana w futro i stylowe
buty na obcasie staneta tytem do widowni. Na
tle Sciany prezentowany byt czarno-biaty film,
dokumentacja wydarzen zorganizowanych
ku pamieci zmartej w zesztym roku przyja-
ciétki Vali, Anety Zukowskiej. Vala rozpoczeta
swoja opowies¢. Mowita o starym krakow-
skim domu, ktéry ma 100 lat i jest przesyco-
ny wspomnieniami. Niedaleko mieszkat przy-
szty papiez Karol Wojtyta, ktéry udzielat sie
w teatrze alternatywnym. Zagladata tu tak-
ze Simona Kossak, zanim wyjechata zy¢ wsréd

zwierzat w Puszczy Biatowieskiej. Po sasiedz-
ku mieszkat erudyta i intelektualista Wincenty
Lutostawski, ktéry podjat prébe opracowania
polskiego narodowego systemu filozoficz-
nego, taczacego platonski idealizm z mesja-
nizmem polskiego romantyzmu. Trudno sie
dziwié, ze willa, ktéra nasycita sie takimi ener-
giami, przez lata stuzyta Vali jako przestrzen
pracy tworczej, miejsce kreatywnej wymia-
ny, warsztatow i koncertéw, miejsce, w kto-
rym tetnito zycie. Performance Vali Fottyn jest
wyrazem tesknoty oraz hotdem, ktéry odda-
je miejscu i ludziom. Jest rzeczniczka queero-
wania tradycji i afirmacji ciata, obie sfery po-
strzega jako Scisle potaczone. Wyraza takze
bunt wobec faszyzujacych tendencji narzu-
cania norm zachowan i bycia w swiecie. Va-
la Dalajlama, sasiadka Jana Pawta II, szerzy
filozofie mitosci, ale w jej glosie stychac¢ tak-
ze gorzka refleksje i rozczarowanie Swiatem.
Z tej przyczyny zwraca sie do wewnatrz, szu-
kajac wtasnej drogi do Swietosci poza ustalo-
nymi kanonami.

Ostatnia interakcja XXI Festiwalu Sztuki Inter-
akcje byta doskonatym zwieniczeniem cztero-
dniowej imprezy. Wskazata dominujace na-
stroje naszych czasow: niepewnos¢, niepokoj,
strach przed gwaltownym koncem, sprzeciw
wobec politycznych manipulacji, tesknote za
prawda i zywym kontaktem miedzyludzkim.

Tomasz Sikorski przygotowat niewielki
kopiec z soli. Oswietlit go punktowo ostrym
reflektorem. Podszed}t do niego i jednym
sprawnym ruchem wykonat $irszasane, kt6-
raw jodze oznacza stanie na gtowie. Smukta,
nieruchoma sylwetka i jej wyrazny cient two-
rzyty mocny znak w przestrzeni. Twarz arty-
sty czerwieniata, krew z catego ciata naptywa-
}a do gtowy. Podchodzita do niego dziewczyna
i delikatnie dmuchata mu w twarz, schtadza-
jac go. Wciaz stychac byto ujadanie pséw, co
wzmagato atmosfere napiecia i leku. W pew-



nym momencie artysta wyplut zétte kulki. Zrobit to kilka razy, potoczy-
ty sie po podtodze w strone widzow, zostawiajac cienie. Wstat powoli,
pochylit sie nad sola i zaczat zagarniac ja rekami. Bialy kolor stopniowo
przechodzit w z6tty, a w powietrzu wyczuwato sie charakterystyczny
zapach. Z rozsypanych matych kulek utozyt stowo: ,JAD”. Roztart mie-
szanine soli i zéttego proszku w taki sposéb, ze przypominata krater
wulkaniczny. Gdy widzowie podchodzili blizej, widzieli, ze wytania sie
z niego kontur Polski. Subtelne, sensualne dziatanie Sikorskiego kiero-
wato refleksje w strone aktualnej sytuacji w naszym kraju. Za pomo-
ca prostych srodkéw wyrazit mocny, wywazony sygnat niezadowole-
nia. Z6tty to kolor trucizny. Jad i Z6t¢ zatruwaja organizm. S61i kurkuma
ma wlasciwosci oczyszczajace i bakteriobéjcze. Substancje te leza na
dwdch przeciwlegtych biegunach. Zyjemy w czasach pogardy, jad saczy
sie w spoteczenstwie réznymi kanatami, wyraza sie w niecheci do In-
nego, lekcewazeniu praw cztowieka na wielu poziomach. Polska pokry-
ta z6kcia to kraj zatruty jadem nienawisci. Sikorski postuluje mentalne
oczyszczenie, pozbycie sie zalegajacej z6tci.

Performance Jacka Lilpopa réwniez dotyczyt wspdtczesnej polskosci,
ale miat znacznie bardziej publicystyczny charakter. Artysta opowiadat
o swoich dziataniach i rozpakowat obraz zatytutowany Ptonie ptonie ga-
zeta ze wstydu za Polske, ktéry miat swoja publiczna premiere. Obraz
miat niejednoznaczne przestanie, prowokowat. Jacek Lilpop méwi o so-
bie, ze jest wierzacym konserwatystg, ktéry walczy o miejsce dla sztu-
ki wspétczesnej w biezacym dyskursie.

Pawet Korbus i Emrah Gékdemir rozbroili patetyczny nastréj. Weszli
do sali z koniskimi maskami na glowach. Dwie postacie hybrydy space-
rowaly po galerii, trzymajac sie za rece. Jedna z nich miata koszyczek
z grzybami nazbieranymi w pobliskim lesie. Czestowali nimi widzéw,
mowiac przy tym: - Miau, miau. Wprowadzenie tego tozsamosciowe-
go zawirowania miato swoje drugie dno. Maski byty sposobem ukrycia
sie, spuszczenia powietrza z wielkich tematéw (kim jestem?), co utatwi-
o skrécenie dystansu. Cztowiek-kon o niewidocznej twarzy moze po-
zwoli¢ sobie na wiecej, gdyz jest postacia na poty fantastyczna. Wiecej
mozna mu wybaczyé. Z pozoru niewinna sytuacja z czasem zaczeta by¢
coraz bardziej inwazyjna. Artysci podchodzili do ludzi i zdejmowali ich
z krzeset. Uktadali widzéw jednego po drugim, tworzac monumentalna
konstelacje. Barokowa platanina ludzkich ciat, niczym Grupa Laokona,
zastygla w bezruchu, dyskomforcie i oczekiwaniu. Dziatanie byto zbli-
zajace, ludzie czuli swdj ciezar, zapach. Zachowanie artystow w stosun-
ku do widzéw byto momentami opresyjne: wskakiwali ludziom na plecy
i zachecali, by ich nosi¢. Konie jezdzace na ludziach to kolejne odwré-
cenie perspektywy i przejaw zabawy z tozsamoscia. Publicznos$¢ jednak
nie oponowata, dawata sie wpisa¢ w konwencje, w napieciu czekajac na
dalsze instrukcje.
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StOWA PUCHNA OD ZNACZEN

Niektorzy artysci pracowali z dZwiekiem, badajac jego sposéb oddziaty-
wania na emocje. Timo Viialainen zbudowat Sciane dzwieku, podwiesit
pod sufitem dwa mosiezne dzwony. Rozbujat je, w pewnym momencie
uruchomit tkwiace w nich elektromagnesy, a dzwony zaczely wydawac
ostry, przenikliwy dzwiek. Hatas wzmagatl nastréj zagrozenia i nadcho-
dzacej katastrofy. Artysta umiejetnie sterowat nastrojem, wskazat, ja-
ka site oddzialtywania ma sfera audialna i jak tatwo moze aktywizowac
pierwotne ludzkie niepokoje, obawy i fobie.

Kolektyw Rudger urzadzit w matej sali koncert sktadajacy sie z trzech
elementéw: melorecytacji Zofii Kuligowskiej, muzyki Wojtka Bernato-
wicza i wizualizacji. Oparty byt na hipnotyzujacej synchronii: obrazu,
efektownej gry stowami i ich znaczeniami, mocnego gtosu artystki oraz
instrumentarium. Wszystkie czesci oddziatywaty na siebie i wspétgra-
ty. Teledyskowa formuta wydawata sie odbiciem niepokojacych czaséw,
w ktérych wszystko ulega akceleracji, facznie z relacjami miedzyludz-
kimi. Obrazy pulsuja jak w kalejdoskopie, a stowa puchna od znaczen,
artys$ci potrafia sprawnie poruszac sie w tym gaszczu, selekcjonuja naj-
bardziej soczyste egzemplarze i wystawiaja je na §wiatto dzienne w au-
torskim kolazu.

Grupa Restauracja Europa zrealizowata kameralne, symultanicz-
ne dziatanie oparte na symetrii i minimalistycznych §rodkach wyrazu.
Dwéch elegancko ubranych mezczyzn stato przy prostopadtych do sie-
bie Scianach, przy kazdej ustawiono oswietlony punktowo stolik nakry-
ty biatym obrusem. Finalny performance grupy miat wymiar nostalgicz-
ny, przywotywat stare historie, charme i elegancki sznyt minionej epoki.

Sita Interakeji byta autentycznos¢ i otwartosé na dialog. Artysci uchy-
lili drzwi do swoich §wiatéw, wskazali leki i niepokoje, ktére staja sie
nastrojami spotecznymi. Pokazali, ze spotkania miedzygeneracyjne sa
mozliwe i potrzebne, gdyz odkurzaja stereotypy, wyjasniaja motywacje
i punkty widzenia. I moze sie okazaé, ze bieguny, wbrew pozorom, znaj-
duja sie blizej siebie, niz mozna sie byto spodziewac. J




KRZYSZTOF LIPKA

Arkadiusza Karapudy
Stowaiobrazy

Rozpoczynajac tych kilka uwag o najnowszej wystawie Arkadiusza Ka-
rapudy - po to m.in., by rozwazy¢ problem, ktéry z dwdéch elementow jej
tytutu jest pierwotny i wazniejszy - trzeba najpierw uznag, ze tytut ten
jest przede wszystkim zbyt skromny. Postawiony na pierwszym miejscu
termin sugeruje nastepujaca sytuacje: pokazywane prace przedstawia-
jarzeczy, aréwnie wazne sa dostosowane do nich stowa, czyli okresle-
nia czy charakteryzujace je wyrazy, stanowiace zarazem tytut. Gdyby
nawet przyjaé, ze stowo jest wazniejsze, i tak nie sposéb twierdzi¢, ze
przedmioty dobierane byty do z géry zatozonych stow. A zatem waz-
niejszy jest mimo wszystko obraz, a nie stowo. W sumie jest jeszcze
nieco inaczej, gdyz nawet jezeli przedmiotowi na tych pracach towa-
rzyszy bodaj jedno stowo, to za tym stowem kryje sie znacznie bogat-
sza mys$l, a nawet jeszcze co$ wiecej niz mys$l - kryje sie silna, indywi-
dualna kreacja, interpretacja §wiata i to interpretacja hermeneutyczna.

Stowa i obrazy to sztuka, ktéra mowi sama za siebie, ktorej nie po-
trzeba dorabia¢ na site pseudofilozofii, bo jej filozofia jest gotowa juz
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w samym obrazie. Jest to sztuka, ktéra ka-
ze nam sobie przypomnied¢, ze malarstwo
iw ogodle plastyka w swych dawnych, najlep-
szych czasach i przejawach byto takze (jeze-
li nie przede wszystkim) sztuka gteboko in-
telektualna. Ten intelektualizm, dzisiaj coraz
rzadszy, pojawia sie w tworczosci Karapudy
i to najprostsza, najbardziej naturalng droga:
widzenie - rozumienie - kojarzenie lub kon-
kretniej: obraz - wniosek - synteza.

Spoéjrzmy na ktérykolwiek z pokazanych na
wystawie obrazéw: na kazdym wedtug oczy-
wistej kolejnos$ci spostrzegamy najpierw wy-
cinek §wiata, najczesciej w postaci przed-
miotu, dalej realistycznie (iluzjonistycznie)
namalowana rame i na trzecim dopiero miej-
scu wyjasnienie w postaci stowa. Zatem rzu-
ca sie od razu w oczy ustalony porzadek pa-
nujacy we wszystkich po kolei dzietach;
porzadek jako jedna z najbardziej charakte-
rystycznych cech autora. Porzadkujaca ra-
ma zostata juz znakomicie zinterpretowana
w tekscie towarzyszacym wystawie! jako cu-
dzystéw i dystans.

Podobna kolejnos¢ wystepuje podczas od-
bioru dzieta. Spostrzezenie oczywistosci jest
zawsze pierwsze, a wiec najpierw widzimy
rzecz, dopiero w nastepnej kolejnosci chwy-
tamy stowo, a potem pojmujemy sygnalizo-
wana przez nie mysl. Z tej kolejnosci wyni-
ka droga myslowa artysty: ujrzany przedmiot
zostatl poddany analizie semantycznej i kon-
tekstualnej, w ktorej wyniku rzecz zostata
opatrzona stowem stanowiacym komentarz,
najczesciej przewrotny, ironiczny, prze-
Smiewczy, obnazajacy falsz nie tyle poka-
zywanego przedmiotu, ile §wiata, w ktérym
ten przedmiot - niby mimo woli, a faktycznie
w sposob charakterystyczny - w takiej wtas-
nie, a nie innej sytuacji wystepuje.

Analiza doprowadzajaca do skojarzenia
rzeczy i okre§lenia od pierwszego spojrzenia

1 M. Maksymczak, Arkadiusz Karapuda. Stowa i obrazy,

druk ulotny.

jawi sie jako niezwykle ostra, przenikliwa,
bezwzgledna; dodane do rzeczy stowo od razu
dowodzi, ze mamy do czynienia ze skojarze-
niem demaskujacym absurd. I nie idzie o ab-
surd danego szczeg6tu, gdyz sposéb podejscia
autora z miejsca przekonuje, ze Swiat sie skta-
da z takich wtasnie szczegdtdéw, z takich ab-
surdéw, a wiec w catosci jest co najmniej ab-
surdem podszyty.

Tytuty, ktére autor nadaje obrazom, dZwi-
gaja zatem mato z zatozenia ciekawe przed-
mioty na wyzsze pietra znaczen. Stowo po-
twierdza tozsamos¢ rzeczy i zarazem jej
zaprzecza ironicznym metaspojrzeniem. Jed-
noczesnie odrzuca btaha, a nawet o§mieszona
rzecz, po to, by ja potraktowac instrumental-
nie, zaakceptowac wtérnie jako narzedzie de-
maskacji otoczenia. Dwa semantyczne zywioty
spotykaja sie, by wejs¢ ze soba w nowy kon-
tekst. Kontekst ten powstaje na styku oddzia-
tywania obrazu na stowo i stowa na obraz,
widoku na sens i sensu na widok, co wpisu-
je sie w aktualnie modna filozofie interpreta-
cji oddzialywania przedmiotu na przedmiot
bez posrednictwa podmiotu (G. Harman?).

Miatkosé, nieistotno$é, niewaznos$é przed-
miotéw wybieranych jako temat prac Swiad-
czy o tym, ze nie chodzi o wybrane rzeczy,
tylko o catos¢, na ktéra sie sktadaja namalo-
wane motywy. Poszczegdlne obrazy sa tylko
elementami, sktadnikami catego cyklu, ktéry
pietnuje obecnosé w rzeczywistosci fatszu-
jacych ja zjawisk. Te natomiast niepozorne,
niewazne rzeczy dzieki stownemu komen-
tarzowi staja sie wazne, a miejsca bez zna-
czenia okazuja sie nabrzmiate znaczeniem.
Zwyczajnos¢ szczeg6tdw w nagromadzeniu
nadaje catosci niezwykta range. W pomysle,
by tak wtasnie pokaza¢ swiat, kryje sie gtow-
na mys$l hermeneutyki: obrazy te chwytaja
rzeczywistosé na goracym uczynku i od ra-
zu jg interpretuja. Interpretacja ta wychodzi

2 G.Harman, Traktat o przedmiotach, ttum. M. Rychter,
Warszawa 2013.
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daleko poza analize ptétna i moze sie ciagnac¢ w nieskonczono$é, a im
dtuzej i pelniej jest prowadzona, tym szerzej i doktadniej interpretu-
je swiat, ktéry demaskuje jako w catosci absurdalny. Taki przynajmniej
mozna wyciagnac z postawy Karapudy wniosek.

Waznos$¢ semantyki wynika tu z samej intencji zestawienia stowa
i obrazu, ktére razem buduja interpretacje i intelektualny wymiar te-
go malarstwa. Karapuda zawstydza odbiorce swoja spostrzegawczoscia,
demaskuje absurdy cywilizacyjne, ktére nam umykaja, cho¢ same z sie-
bie powinny od razu ktué w oczy. Te tresciowe elementy sa konstytu-
tywne dla stylu malarskiego Karapudy. Na ten styl bowiem sktada sie
nie tylko forma, lecz wtasnie specyfika intelektualnego rozumienia i in-
terpretowania rzeczywistosci z wtasciwa sobie ironia, przekora, podej-
rzeniem i wraz z catym procesem twoérczym - od realistycznego (foto-
graficznego) ujrzenia przedmiotu przez konceptualne odszukanie sensu
do hermeneutycznej wizji. Proces ten przebiega po linii: fakt - znacze-
nie - refleksja, sa w nim takze elementy dokumentalne, publicystyczne,
a przede wszystkim etyczne. Demaskatorstwo sktamanej rzeczywisto-
Sci jest od tego stylu nieodtaczne, a moralizujaca ironia staje sie czyn-
nikiem normatywnym.

Do tej pobieznej charakterystyki trzeba doda¢, ze w pokazanych pra-
cach prymat ma rysunek, co sie znéw w duzej mierze wiaze z upodoba-
niem autora do porzadku, linearnej doktadnosci i elegancji. Catos¢ kaz-
dego ptétna utrzymana jest w jednym, walorowo traktowanym kolorze,
ten za$ dobrany zostat na zasadzie klimatu, ktéry artysta intuicyjnie za-
pewne dopasowat do przedmiotu. W ten sposéb potraktowana gama
barwna §wiata niewatpliwie wzmaga absurd wymowy kazdego tema-
tu. Dobrze przeciez znamy z obecnego otoczenia owa pseudokolorowosé
Swiata, krzykliwg, niczym nieumotywowang, pozbawiong mysli i gustu,
wrecz ghupia. W sumie zatem cechy formalne sa w malarstwie Karapu-
dy funkcja tresci, maja zarazem niewatpliwy wptyw na czystosc i ele-
gancje artystycznej wypowiedzi.

Na tle obecnej sztuki, ktéra coraz wyrazniej osuwa sie w bezmysl-
nosé, w znaczeniowa bylejakosé, w mechaniczna bezrefleksyjnosé,
twoérczos¢ Arkadiusza Karapudy jest znakomitym przyktadem sztuki
wskazujacej jeszcze niewyczerpane drogi i nawotujacej do refleksji nad
Swiatem. By¢ moze sztuka to juz jedyny tor do gtebszego zastanowie-
nia, dokad ostatecznie zmierzamy. Bo prognozy nie sa rézowe. O tym
warto pamietaé, rozpatrujac sens wymowy wystawy Stowa i obrazy. 9
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Podobno Zona jednego z prerafaelitow ze-
mdlata ze strachu, gdy spojrzata po raz pierw-
szy na Sqd Ostateczny Tintoretta, monumen-
talne ptétno w weneckim kosciele Madonna
dell’Orto. Tak mocno w dziele stynnego Far-
biarczyka poruszyta ja wizja strumienia po-
tepionych wpadajacych w piekielna otchtan...

Dzi$, niemal pie¢ wiekdéw po Tintoretcie,
nikt raczej nie traci przytomnosci z przera-
zenia ,sadami ostatecznymi” z ptcien mi-
strzow. Nie §cinaja nas z ndg ani wyobrazone,
ani prawdziwe kadry w catodobowych ser-
wisach informacyjnych - zdjecia ciat uchodz-
cé6w wyrzuconych na brzeg Lampedusy, uje-
cia z dronéw przelatujacych nad ptonacymi
hektarami australijskich laséw czy bezcere-
monialnie trzebionej puszczy amazonskiej,
reporterskie filmy z inwazji wojskowych,
w wyniku ktérych gina tysiace cywildw.

Powszednieja nam apokalipsy z lawiny co-
dziennych newséw, ale strach - ta najbardziej
pierwotna, wrecz atawistyczna emocja - wca-
le nie zniknat. Badacze, np. Frank Furedji, Bar-
ry Glassner, George Gerbner, dowodza, ze
zyjemy w ,kulturze strachu” przed niebezpie-
czenstwami, ktérych wizja zarzadzaja polity-
cy, media i wielkie koncerny. Mamy sie ba¢, bo
wystraszonymi masami tatwiej manipulowac.
Bo tatwiej przewidzie¢ kierunek i site buntu
mas wiedzionych strachem. Latwiej sprzedac
idee, produkty, quasi-potrzeby masom podle-
gajacym ,syndromowi ztego Swiata”, Swiata
niebezpiecznego. Z ostatnich badan wynika,
ze tylko w USA trzy na cztery osoby czuja sie
bardziej zagrozone i zyja w wiekszej trwodze
niz jeszcze 20 lat temu.

A zatem kwestia strachu nie zmienita swo-
jego statusu - to nadal temat kluczowy dla
wspbétczesnego cztowieka, ale trzeba go na
nowo odczytaé, poznaé¢ wspodtczesny jezyk
strachu i odszyfrowac jego przekaz. Gau-
guinowskie pytania Skqd przyszlismy? Kim
jestesmy? Dokgd zmierzamy? warto dzisiaj
zastapic innymi: co tkwi u Zzrédet naszych ak-
tualnych lekéw? Czym jest dw strach, ktore-
go doswiadczamy dzisiaj? Dokad doprowadzi

nas trwoga przed jutrem, ktére juz na nas
czeka? Te pytania w naturalny sposéb poja-
wiaja sie podczas ogladania wystawy Strach,
ktéra mozna zobaczy¢ w kieleckim Muzeum
Narodowym.

Autorka scenariusza wystawy Joanna Kacz-
marczyk buduje opowies¢ o strachu w ta-
ki sposéb, by widz mégt przesledzi¢ ewolu-
cje, jakiej podlegato zar6wno doswiadczanie
strachu, jak i kierunki jego artystycznego wy-
obrazenia. Na kieleckiej ekspozycji spotyka-
my dzieta artystow tworzacych na przestrze-
ni pieciu wiekéw, m.in.: Pietra della Vecchia
(1602-1678), Jacoba de Backera (urodzonego
miedzy 1540 al545 rokiem, zmartego przed
1600), Nikolaasa Verkolje (1673-1746), Jaco-
ba Isaacsza van Swanenburgha (1571-1638),
Tomasza Dolabelli (ok. 1570-1650), Francisca
de Goi (1746-1828), Alfreda Wierusza-Kowal-
skiego (1849-1915), Gustawa Gwozdeckiego
(1880-1935), Witolda Pruszkowskiego (1846~
1896), Jonasza Sterna (1904-1988), Zdzistawa
Beksiniskiego (1929-2005). Elementem wy-
stawy sa takze: film Luisa Bufiuela i Salvadora
Dali Pies andaluzyjski oraz gra komputerowa
Layers of Fear, wyprodukowana przez polskie
studio Bloober Team.

Aranzacje Strachu zaprojektowat prof. Le-
szek Madzik. To nie pierwsza aranzacja twor-
cy Sceny Plastycznej KUL dla kieleckiego Mu-
zeum Narodowego. Przed kilku laty stworzyt
tu takze oprawe dla wystawy, ktérej tema-
tem przewodnim stat sie czas, topos tak waz-
ny w jego autorskim teatrze. Nietrudno sie
domyslié, ze w kielecki Strach wchodzimy
dostownie jak w ciemno$§¢ wspéttworzaca
spektakle Madzika. Podazamy ciemnymi ko-
rytarzami, a nikte §wiatto, ktére nas prowa-
dzi od dzieta do dziela, od sali do sali, moze
by¢ w réwnym stopniu §wiattem budzacej sie
nadziei, jak i schytkiem jej poszukiwan. Idzie-
my po przeszklonej platformie imitujacej od-
kryte groby, wszak nasze zycie jest czescia
sztafety - nasze miasta rosna tu, gdzie kie-
dys byty cmentarze, nasze cmentarze poro-
sng kiedy$ miastami...
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W kieleckim Muzeum Narodowym wedrujemy po artystycznym za-
pisie odwiecznych zZrédet ludzkiego strachu: $mierci (wtasnej i naszych
bliskich, tych, ktérych kochamy ponad zycie), nieuleczalnych choréb,
brutalnej przemocy, niszczycielskich zywiotéw, niepewnej przyszto-
$ci, wykluczenia (ze spotecznosci - zywych, zmartych, zbawionych).
W tej wedréwce stopniowo przypominamy sobie, ze kazdy strach ma
kilka pieter, a kazde pietro osobliwa konstrukcje. I stopniowo oswa-
jamy jego dychotomiczng nature: nature emocji, ktéra z jednej stro-
ny nas obezwtadnia i zamraza (aspekt destrukcyjny), a z drugiej mo-
tywuje do ucieczki lub walki, po to, by przetrwaé (aspekt rozwojowy
- to ze strachu ludzie zaczeli taczy¢ sie w grupy, budowaé wspél-
nie osady, miasta, fortyfikacje, coraz bardziej skomplikowane syste-
my obrony wspdlnoty). Wreszcie konfrontujemy sie z faktem, ze nie
tylko jesteémy miesem dla drapiezcow, ale tez sami drapieznie uni-
cestwiamy inne istnienia - za pomoca coraz bardziej zaawansowanej
techniki, coraz bardziej ekspansywnej konsumpcji i bezceremonialnej
eksploatacji natury.

Zaproponowany dobér prac pozwala dostrzec zaréwno spoteczny,
wrecz wspdlnotowy wymiar strachu (lek dzielony przez dana spotecz-
nos$¢, panike pochtaniajaca cate ludzkie grupy), jak i jego indywidualny
aspekt (strach u§wiadamia nam nasza samotnos$¢ egzystencjalna, osta-
tecznie to zawsze jest walka jeden na jednego).

Prof. Arne Ohman, szwedzki psycholog, badacz i cztonek jednej
z komisji Zgromadzenia Noblowskiego, uwaza, ze podstawowa zasada




radzenia sobie ze strachem jestzblizenie sie do tego, co go w nas wzbu-
dza. Spojrzenie Zrédtom naszych lekéw prosto w oczy, pozwolenie na to,
by niejako strach przeszed} po nas i przez nas, a wtedy, jak pisze Frank
Herbert w-swojej Diunie: kiedy przejdzie, odwrdce oko swej jaznina jego
droge. Ktoredy przeszedt strach, tam nie ma nic. Jestem tylko ja.

Wydaje sie, ze te stowa mdgtby wypowiedzie¢ bohater obrazu Beno-
naLiberskiego, ktéry wyeksponowano w ostatniej sali, na finiszu we-
dréowki przez Strach. Tytutowy Dyspozytor hipnotyzuje widza, unie-
ruchamia i kaze spojrzec bez strachu w jego czyste, spokojne oczy. Co
mozemy wyczytac¢ w tym spojrzeniu dyspozytora, odwréconego pleca-
mi do skomplikowanego mechanizmu, ktérym zawiaduje? Moze Swia-
domosé, ze tylko wydaje nam sie, iz panujemy nad swoim zyciem, ze kie-
rujemy jego przebiegiem, dysponujemy jego poczatkiem i koricem. I gdy
to dostrzezemy, gdy odwroécimy oko swojej jazni na droge strachu, on
zniknie, a zaistniejemy w peini my sami...

Takie spotkanie ze strachem bedzie zapewne mniej spektakularne
niz omdlenie zony jednego z prerafaelitéw na widok Sgdu Ostatecznego
Tintoretta, ale moze stac sie szansa na intymna podréz w gtab wtasnego
leku przed nieistnieniem, przed wlasna §miercia, ale i przed anihilacja
naszej cywilizacji, samozagtada ludzkiego gatunku. Cata nadzieja w tym
spotkaniu ze strachem (spotkaniu mozliwym dzieki sztuce i przez sztu-
ke), z przeczuciem nadchodzacego zagrozenia, owym Heideggerowskim
malum futurum! Bo co, jesli nie ono, pobudzi nas do dziatania na rzecz
ocalenia siebie i innych istnien?
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GRZEGORZ BORKOWSKI

Punkt zwrotny?
-]

Decentralizacja

w najbardziej
centralnej instytucji
Swiata sztuki

We wstepie do poprzedniego numeru Aspi-
racji Stawomir Marzec, zastanawiajac sie nad
obecna sytuacja krytyki artystycznej, prze-
konywat, ze jej dotkliwych niedostatkow nie
sposob przezwyciezy¢ bez podejmowania
krytyki zasad programowej dziatalnosci du-
zych instytucji sztuki w Polsce.!
Przypomniat niektére swoje polemiczne
teksty, ktérych najbardziej podstawowsa te-
z3 jest konieczno$¢ radykalnej decentrali-
zacji art worldu; radykalnej do tego stopnia,

1 ,Aspiracje” nr56(92)/2019.

ze jeden z tekstéw z 2017 roku prowokacyj-
nie (dla uzyskania polemicznej wyrazistosci)
zatytutowany byt Projekt likwidacji CSW, Za-
chety etc.2 W istocie jednak nie proponowat
likwidacji ,wiodacych centréw sztuki”, lecz

2 S.Marzec, Projekt likwidacji CSW, Zachety etc., ,O.pl”,
http://magazyn.o.pl/2017/slawomir-marzec-projekt-
likwidacji-csw-zachety-etc-czyli-destrukturalizacja-
artworld/#/, tekst opublikowany 29.09.2017,
jednak obecnie niedostepny (cho¢ pojawia sie
w wyszukiwarkach), zostat bowiem po ostatniej zmianie
dyrektorki usuniety z archiwum. Zob. takze: S. Marzec,

Zwrot antyinstytucjonalny w sztuce, ,Arteon” nr 2/2018.



pluralizacje zasad ich funkcjonowania przez
podzial na kilka, kilkanascie mniejszych ga-
lerii, ktorych program bytby ksztattowany
przez znaczaco rézne srodowiska i przez od-
mienne narracje.

Cele takiego instytucjonalnego zwrotu by-
tyby co najmniej dwa. Pierwszy to umozli-
wienie prezentacji artystom wytaczonym
dotad z gtéwnego obiegu sztuki (a np. we-
dtug koncepcji ciemnej materii §wiata sztu-
ki Gregory’ego Sholette’a strukturalnie ten
obieg ksztattujacym). Drugi cel to zapewnie-
nie publiczno$ci wiekszej réznorodnosci for-
mut doswiadczania sztuki, bo te praktykowa-
ne w dominujacych instytucjach sa wedtug
Stawomira Marca pozbawione autentyczne-
go pluralizmu i redukuja indywidualne do-
Swiadczanie sztuki w wyniku zbyt czestego
narzucania ,uniwersalnych” jej wyktadni. Juz
bowiem w tekscie z 2012 roku pisat: Potrzebu-
jemy sztuki nie tylko wolnej od ignorancji mas,
ale i od uzurpacji ,wszechwiedzgcych” fach-
idiotow i zacietrzewien aktywistow.?

Do projektu instytucjonalnej przemiany
art worldu, przedstawionego przez Stawo-
mira Marca, nawiazat w 2018 roku Lukasz
Musielak w tekscie zatytutowanym, nomen
omen, Zmierzch instytucji* i podsumowat ten
projekt nastepujaco: Tekst Marca jeszcze kil-
kalat temu brzmiatby jak sarkazm, dzis wydaje
sie jedynie fantastyczny, traktujac, jak sadze,
okre§lenie ,fantastyczny” nie w znaczeniu
~wspanialy”, lecz - ,kompletnie nierealny”.

A jednak s§wiat, i to nawet $§wiat sztuki, jest
w stanie nas czasem zaskoczy¢: idea podzia-
tu wielkiej instytucji sztuki na mniejsze ga-
lerie wraz ze strategia deuniwersalizacji nar-
racji, ktéra ta instytucja proponuje, zaistniata
jesienig 2019 roku w tak wyjatkowym miejscu

[w:] Sztuka polska 1993-2014.
Arthome versus Artworld, Wydawnictwo Oleksiejuk,
Ozaréw Mazowiecki, 2014, s. 63.

3 S.Marzec, Wprowadzenie

4 t.Musielak, Zmierzch instytucji, ,Szum”, https://
magazynszum.pl/zmierzch-instytucji/, data publikacji
5.01.2018 (dostep: 10.12.2019).

jak MoMA w Nowym Jorku. Museum of Mo-
dern Art przygotowato bowiem wystawe
swojej imponujacej kolekeji w nowej aranza-
cjiipo czesciowej przebudowie wnetrz swe-
go gmachu z niebagatelnej okazji dziewieé-
dziesieciolecia otwarcia pierwszej wystawy,
ktore miato miejsce 8 listopada 1929 roku,
gdy dyrektorem byt Alfred H. Barr Jr. Teraz
muzeum potaczylo jego zatozycielska wizje
miejsca eksperymentdéw i odkry¢ z energig
nowego pokolenia kuratoréw sztuki nowocze-
snej i wspotczesnej. Cata obecnie prezentowa-
na ekspozycja podzielona jest na trzy wielkie
czesci, kazda na oddzielnym pietrze budynku.
Najpierw mozemy zobaczy¢ sztuke od lat 70.
XX wieku do wspélczesnosci, potem dzieta od
lat 40. do 70., a jeszcze wyzej sztuke z okre-
su 1880-1940.

Publiczno$é moze oczywiscie ogladaé ko-
lekcje w dowolnej kolejnosci, jednak suge-
stia, by zaczynac nie od przesztosci, lecz od
wspotczesnosci, i - wstepujac na kolejne pie-
tra - cofac sie niejako w czasie, ma interesuja-
cq gltebsza wymowe. W ten spos6b to wspét-
czesnos$é, w ktérej zyja widzowie, wprowadza
ich w historie, a nie odwrotnie. Wspétczesna
sztuka jest tu partnerem, ktéry inicjuje roz-
mowe o §wiecie, kulturze, a takze i o samej
sztuce. To zaakcentowanie rozmowy, a nie
np. pouczania czy perswazji, jest jeszcze wy-
razniej widoczne w sposobie przedstawienia
dziet sztuki w kazdej z trzech historycznie
wydzielonych czesci pokazu.

Kazde pietro podzielone jest na wiele sa-
modzielnych catosci, nazywanych przez ku-
ratoréw ,galeriami”. W czesci poswieco-
nej sztuce najnowszej jest ich 16, na pietrze
ze sztuka z okresu 1940-1970 znajdziemy ich
23, a najstarsza sztuka, od roku 1880 do lat
40. XX wieku, zaprezentowana zostata w 23.
Kazda galeria (zazwyczaj obejmujaca jedna
lub dwie sale) przedstawia indywidualny te-
mat. Moze nim by¢ okreslone medium, dzie-
ta jednej osoby, miejsce w czasie i przestrzeni
naznaczone interesujacym nurtem sztuki lub
okreslona idea - wspdlna dla kilku artystow.
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Tematy te przygotowato ponad 40 kurato-
réw z réznych pokolen i reprezentujacych
szerokie spektrum punktéw widzenia, a pra-
cujacych w matych, niehierarchicznych ze-
spotach. W kazdej galerii mamy krotki, kil-
kuzdaniowy tekst przedstawiajacy temat,
lecz nienarzucajacy jego interpretacji. Po-
nadto obok wielu (ale nie przy wszystkich)
dziet sa informacje pomocne w rozpozna-
niu ich znaczeniowych kontekstéw. W rezul-
tacie tworzone sa dla widzéw sytuacje do-
sy¢ otwarte poznawczo, bo zaproponowane
tematy zostaty raczej zarysowane niz wy-
czerpujaco (a na pewno nie nuzaco) przed-
stawione, zatem rodzi sie autentyczna che¢
ich samodzielnego rozwijania. Zreszta w jed-
nej galerii pokazanych jest z reguty tylko kil-
ka dziel, a wiec kazdy temat daje sie ogarnac
jako przekonujaca catos¢. A tematy, cho¢ sa
stosunkowo proste (bo nie jako$ przesadnie
wykoncypowane), nie maja w sobie trywial-
nej oczywistosci (nie operuja np. gotowymi
nazwami artystycznych tendencji), proponu-
ja $wieze i indywidualne spojrzenie na sztu-
ke. Powiem wiecej - te tematy sa naprawde
inteligentnie nazwane i uformowane (szcze-
g6lnie w czesci od lat 70. do dzis). Mozna sie
o tym przekonad, ogladajac reprodukowane
tu strony broszury MoMA, gdzie zaznaczo-
no tez rozmieszczenie tematéw na kolejnych
kondygnacjach muzeum (na jego interneto-
wej stronie znalez¢ za§ mozna teksty wpro-
wadzajace do ekspozycji w kazdej z galerii).
I'wreszcie sprawa najbardziej chyba podsta-
wowa: zagadnienia przedstawione w poszcze-
golnych galeriach, opracowane w zréznico-
wanych zespotach, nie uktadaja sie nachalnie
w jakie$ znane, uniwersalne i dominujace
narracje, tworza raczej migotliwe (i fascynu-
jace) konstelacje, by ogladajacy sami mogli ry-
sowac intelektem rézne (i alternatywne) po-
taczenia miedzy nimi, niezaleznie prowadzié¢
refleksje i wyciagaé¢ wnioski. W tym wtas-
nie uwidacznia sie wspomniana juz formuta
rozmowy (a nie wyktadu) odczuwalna w catej
ekspozycji. Dlatego w niejednej galerii na tej

wystawie odnajdywatem z satysfakcja wie-
le elementdéw intelektualnego klimatu nie-
wielkich galerii autorskich, ktérych znacze-
nie kulturowe’ (ale nie medialne) bedzie, mam
nadzieje, stopniowo znowu wzrastaé, bo pro-
gramy duzych instytucji czesto staja sie prze-
widywalnie bezosobowe.

Czy brak akcentowania znanych od daw-
na i dominujacych narracji na wystawie ko-
lekcji MoMA oznacza rezygnacje tej insty-
tucji z aspiracji, by przez sztuke tworzona
byta ogdlniejsza wiedza o Swiecie? Raczej za-
miar mozliwie wyraznego oddzielenia fak-
toéw (w tym przypadku faktéw artystycznych)
od ich interpretacji i teorii. Sadze, ze docho-
dzi do gtosu swiadomosé, ze instytucja sztu-
ki wtasnie decentralizujac proces formutowa-
nia narracji o sztuce, ma dzi$ szanse tworzy¢
szersze podstawy interpretacji i teorii (for-
mutowanych w dyskusjach dotyczacych wy-
staw), niz wtedy, gdy te interpretacje i teorie
z gory wpisuje w przedstawiane ekspozycje.
Czas pokaze, czy w Polsce w najblizszej przy-
sztos$ci dokona sie postulowany zwrot insty-
tucjonalny. W kazdym razie nie wydaje sie on
juz dzis catkiem ,fantastyczny”. 9

5  Por.: G. Borkowski, Specyfika kulturowego fenomenu
niezaleznych galerii w Polsce [w:] Galerie niezalezne 2017
- obserwacja uczestniczqca. Raport z badan, Mazowiecki
Instytut Kultury, Warszawa 2017, s. 65-68, http://www.
mazowieckieobserwatorium.pl/badania/7037-galerie-
niezalezne-2017-obserwacja-uczestniczaca-raport.html

(dostep: 10.12.2019).



StAWOMIR MARZEC

O sztuke wolng od
modernizacji
iich ,normalnosci”

A

POLEMIKA Z KUBA BANASIAKIEM

Z niedowierzaniem stuchatem dochodzacych do mnie informacji o naj-
nowszym tekscie Kuby Banasiaka Dwie modernizacje. Czyzby przetom
w mysleniu mainstreamowego art world, ktérego przeciez jest on jed-
nym z gtéwnych straznikéw? Lektura podtrzymata moje zdziwienie.
W zasadzie wywdd tekstu jest rzetelny, racjonalny i przekonujacy - o ile
zaakceptuje sie zatozenia wstepne autora, jego skroty myslowe i oczy-
wistosci. Ja uwazam wszakze, ze sa one czesto dyskusyjne, a nierzadko
z gruntu chybione.

Tekst Banasiaka jest mimo wszystko dos¢ dramatyczna proba obrony
i podtrzymania zmodyfikowanego mitu modernizacji sztuki, ktéry miat
legitymizowac monopol mainstreamu rodzimego art world po roku 1989
(pisatem o nim lata przed Monika Matkowska; nie tylko zreszta ona
traktuje moje teksty jako darmowy bank pomystéw). Redaktor Szumu
dokonat §miatej redeskrypcji sytuacji. Ot6z zwalczana w ramach moder-
nizacji do tej pory ciemnota nie jest juz tylko negatywem, czystym ztem,
cieniem i kontrastem dla sit S§wiatta, ale alternatywna forma moderni-
zacji (tzw. endemicznej). Oczywiscie tylko formalnie, tylko nominalnie,
bo zaraz potem nastepuja akapity ulewajace sie zapewnieniami, ze ta
druga modernizacja jest jednak zasadniczo reakcyjna, fundamentalna,
populistyczna, gnusnie lokalna etc. Banasiak rekonstruuje zatem jakis
atawistyczny, manichejski dualizm, aby podtrzymac i zachowac w obie-
gu aktualno$¢ sporu postepowcéw i neotradycjonalistéw (dla ktérych
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tradycja nie jest wcale jedyna znana figura
poznawczg, lecz §wiadomym wyborem). Spo-
ru, ktéry ma nadal eliminowac z przestrzeni
publicznej wszystko inne, cata konkurencje.
Ktéry ma zawiesi¢, uniewazni¢ demokratycz-
ny pluralizm w imie stusznej walki jedynie
dwoch prawdziwych ,modernizacji”.

Wszakze znakomita wiekszo$¢ ludzi wea-
le nie identyfikuje sie z tym sporem. Chca ro-
bi¢ swoje. Chca praktykowa¢ sztuke na wta-
sna miare. Nie chca tez, aby zawracano im
tym gtowy. Ani tez, aby instytucje artystycz-
ne nadzorowaty i programowaty ,stuszne” re-
edukacje, ,wtasciwe” tematy, ,aktualne” stra-
tegie sztuki. Nie chca réwniez, aby wspélna
kasa publiczna szta na granty, stypendia, publi-
kacje i podréze tylko dla ,,walczacych”. Niech
walcza, ale na wlasny rachunek i na wtasne ry-
zyko. Inaczej méwiac ,normalno$¢” obowigzu-
jacych dzis regut sztuki opisywana przez Ba-
nasiaka wcale nie jest normalna.

Przede wszystkim watpliwy jest sam po-
myst, ze sztuka wymaga modernizacji. Prze-
ciez jej wieloraka dynamiczna wielowymia-
rowos¢ nie da sie skanalizowa¢ w zadnym
kierunku postepu czy stusznego rozwo-
ju. Sztuka potrzebuje wolnosci, a nie jedynie
wtasciwych i jedynie stusznych ukierunko-
wan. Dodatkowy opér musi budzié twierdze-
nie, ze jedynie skuteczna jest zewnetrzna
modernizacja sztuki. Od razu ustawia to nad-
rzednos¢ wszelkich ideologii, wszelkich in-
teresownosci i pragmatyki spotecznej nad
swoisto$cia sztuki. W zasadzie nawet ja od
razu znosi. Pomyst taki wspétgra, lecz tyl-
ko z neoawangardowymi tendencjami sztu-
ki uznajacymi codzienno$¢ za punkt odnie-
sienia. I wydaje sie by¢ prosta konsekwencja
dominujacej w gettach humanistycznych
oraz w samym art world ideologii neomark-
sistowskiej, a zwtaszcza jej kolejnego widma,
czyli tzw. zwrotu antropologicznego w sztu-
ce czy konstruktywizmu kulturowego, kto6-
re neguja istnienie swoistosci sztuki. Sztuka
ma tu by¢ pochodna réznych aktualnych gier
w sztuke, w tzw. pole sztuki. Stanowi to dalsza

radykalizacje instytucjonalnych definicji sztu-
ki, jak tez absolutyzacje samej wolnosci sztu-
ki. Jak bowiem wiemy, w dazeniu do wolnosci
artysci dokonali (podobno) samooczyszcze-
nia z wszelkiej samookreslonosci sztuki. Za
opresje i zabobon uznano jakosci artystycz-
ne, warsztatowe, estetyczne, symboliczne itd.
Sztuka w ten sposéb miata stac sie pojeciem
otwartym, czysta kreatywnoscig, potaczona
wszakze z rzeczywistoscia swoja krytyczno-
Scig i bezposrednim zaangazowaniem. Nie-
stety, jak juz wielokro¢ o tym pisatem, sztu-
ka nie stata sie wolna, lecz bezwolna wobec
dzisiejszych metanarracji, czyli rynku (dzieto
jako nowo$¢ za wszelka cene), mass mediow
(dzieto jako atrakcyjna anomalia), polityki
(dzieto jako zaangazowanie, czyli ,wtasciwa
pogarda” zwalczajaca ,niewtasciwa pogar-
de”) oraz wewnetrznych gier samowystar-
czalnych i aroganckich ekspertow. Aktyw
instytucjonalny art world zmienit sie ze straz-
nikéw jakosci artystycznych w nadzorcéw
programujacych aktualno$¢ sztuki wedtug
gier wymienionych w metanarracji. Aktyw
zatem programuje, narzuca ,wtasciwe, wazne
i aktualne” tematy, problemy, wskazuje wro-
gow i definiuje ofiary, zaleca okreslone strate-
gie sztuki etc. Dokonuje tego droga korupcji
- poprzez granty, zakupy, wystawy, publika-
cje. Prezentujac przy tym owych skorumpo-
wanych salonowcéw jako... ,artystow nie-
zaleznych”. System promocji zastapit wszak
dawng cenzure. Dodatkowo aktyw zamienia
sie cyklicznie rolami krytykéw, kuratoréw,
juroréw, stajac sie jedynym ,wtasciwym” wi-
dzem sztuki (tak, o tym tez pisatem lata przed
MM). A redukujac sztuke przede wszystkim
do efektu wystawienniczego, aktyw oka-
zuje sie takze ,wlasciwym” twérca sztuki.

Innym chybionym pomyst jest to, ze mo-
dernizacja ma dotyczy¢ wytacznie konserwa-
tyzmu spoteczenstwa. Od lat zadaje pytanie:
a kto bedzie modernizowatl modernizato-
row? Sztuka walczy przeciez nie tylko z iner-
cja i schematami tradycji, ale takze ze sche-
matami i patologiami aktualnosci. Z niemota
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SZTUKA WALCZY PRZECIEZ
NIE TYLKO Z INERCJA

| SCHEMATAMI TRADYCJI,
ALE TAKZE ZE SCHEMATAMI
I PATOLOGIAMI
AKTUALNOSCI

9”

i pazerno$cia samozwariczych polepszaczy i ,wiedzacych lepiej”. Prze-
ciez byle przytomny nastolatek wie, ze prowokacje i drwiny skutkuja
jedynie inercja, ,zapadaniem sie mas”. Wystarczyto staranniej poczy-
ta¢ Canettiego czy Baudrillarda. Jaka bezczelnos$¢ zreszta trzeba mied¢,
aby w demokracji traktowac wspoétobywateli z géry, jako bezwolne ma-
sy ,postepowych” reedukacji? W tym sensie to nasi ,modernizatorzy”
s3 ojcami chrzestnymi neo/fundamentalizmu i disco polo jako sztuki
narodowe;j.

Mamy zatem zamknieta, samowystarczalng enklawe sztuki najnow-
szej i zamkniete w swym konserwatywnym idiomie spoteczeristwo.
Dlaczego schematy jednego maja leczy¢ schematy drugiego? Przeciez
taka logika jedynie jeszcze doktadniej zamyka art world w jego ,,oczy-
wisto$ciach”. Jakze tu mozna w ogdle méwic o kreatywnosci i krytycz-
nosci?... Sam pomyst, aby traktowac sztuke jak narzedzie moderniza-
cji i emancypacyjnej walki ma rodowdd leninowski. Zaktada, ze sztuka
to pochodna walki politycznej. Jednakze samo mniemanie, ze rdzeniem
sztuki jest polityka, co dzis stanowi dogmat fundamentalizmu art world,
jest nieprzytomnie arbitralnym zatozeniem czysto politycznym. Nieste-
ty, neomarksizm deklarujac umitowanie postepu, utozsamia go z dzia-
taniem, a to z kolei z walka. Bo zmiana wymaga przetamania oporu.
Neomarksisty nie interesuje wiec sztuka, ale... walka o sztuke. Lub sztuka
jako narzedzie walki. Tak samo: nie interesuje go demokracja (i wszyst-
ko inne), ale walka o demokracje lub traktowanie jej jak narzedzia wal-
ki. Celem ostatecznym jest tu tylko wolnosé, lecz pojeta nad wyraz oso-
bliwie, bo jako dominacja nad innymi. Wolnym marksista jest wytacznie
wtedy, gdy zarzadza innymi. Gdy ich ,reedukuje”.

Dodajmy do tego logike czasu globalnej i zasadniczej obtudy, gdzie
wszystko jest nieustannie redefiniowane i traktowane jak doraznie
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uzyteczna poreczno$¢ (plastycznosé Mala-
bou). Zwlaszcza w krajach posttotalitarnych,
gdzie kultura jest tylko symulowana. Gdzie
nie ma jej rdzenia - wzajemnego szacunku,
ktéry warunkuje zaistnienie dialogu, plurali-
zmu, zdolnos$ci przekraczania bezposredniej
reaktywnosci etc. Takim krajem jest Polska,
gdzie te wszystkie idee wolnosci, emancy-
pacji, postepu etc. nie sg kategoriami okre-
§lajacymi nasze motywacje, cele, charakter,
lecz sa traktowane jak... etykiety hierarchi-
zacji i stygmatyzacji. ,Nasz”, ,dobry” jest ten,
kto jest emancypacyjny, postepowy, lewico-
wy, a ,hie nasz” jest reakcyjny etc. Przypusz-
czam, ze spora czes¢ czytajacych nie rozumie
powyzszej frazy - i to jest wtasnie powdd do
trwogi. Nalezy bowiem obawiac sie, ze w na-
szym kraju wlasciwie nie ma sporéw i dys-
kusji na poziomie idei, jakosci, sa tylko zatar-
gina poziomie - jak by to Richard Rorty ujat
- chciwosci. Takze grupowe;.

Nie chce wchodzi¢ w nudne szczegdtowe
dywagacje. Lecz oczywiscie nonsensowne
byty projekty Lukasza Gorczycy, ze to nowo
uksztattowane instytucje dadza gtos nowym
artystom. Bo nowa sztuke tworza tylko mto-
dzi ludzie. Taki waziutki socjologizm dzis juz
tylko moze dziwié. Powstat w ten sposéb je-
dynie nowy ksztatt tzw. waskiego gardia dla
tworcéw gotowych obstugiwaé tym razem
mainstreamowa ikonografie. Powstat nowy
schemat ,postepowego artysty”, ktéry nie ty-
le jest nawet tworca dzieta, ile autorem wy-
darzenia i nosnikiem trendu, reprezentan-
tem tendencji. I miejscem w rankingu. Cel
»modernizacji” okcydentalnej (postepowej)
zostal wedtug Kuby Banasiaka osiggniety -
wejscie na rynek §wiatowy, w obieg festiwa-
lowy i zainteresowanie rodzimej klasy sred-
niej sztuka. Lecz wiemy, ze wejscie na rynek
Swiatowy jest kwestia czysto inwestycyjna
(vide sponsorowanie paristwowa kasa uczest-
niczenia prywatnych galerii w targach sztu-
ki. I prywatyzacja ich zyskéw). Ceng wejscia
w festiwalowy obieg jest akceptacja doktryn
politycznej poprawnosci. A zaangazowanie

sredniej klasy nie wptyneto na jej gusta czy
rozbudzenie zainteresowania sztukg, co sam
Banasiak przyznaje, ale na traktowanie sztu-
ki na ksztatt inwestycji. Rozumienie sztuki
.1 takie tam” pozostawiono w rekach fachow-
cow. Czyli kuratorzy centr jako doradcy repe-
tuja swoje wczesniejsze wybory na mniejsza,
prywatna skale. Rynek sztuki w Polsce w ten
sposoéb nie jest gra wolnych gustow, lecz na-
dal pozostaje manipulacja, ktéra nie ma nic
wsp6lnego z podmiotowa wolnoscia uczest-
nikéw. Brak rynku wtérnego redukuje go
wtasciwie do czystych spekulacji lub repro-
dukowania funkcjonujacych juz schematéw:.

Te nad wyraz watpliwe sukcesy ,moderni-
zacji postepowej” nie moga wszakze przyc¢mic
jej drugiej strony, jakby to Ulrich Beck ujat:
niepozadanych skutkéw ubocznych. A mia-
nowicie, nie tylko z mojego punktu widzenia
owa ,modernizacja” nie byta niczym wiecej
jak nieustannym wmawianiem, ze:

— postep wymusza ,taktyczna” eliminacje
wrogow postepu (czytaj: konkurencji)

— tolerancja zaktada koniecznos¢ wyelimino-
wania ,,wrogéw tolerancji” (czytaj: konku-
rencji)

— skromno§¢ publicznych srodkéw wymusza
staktyczna” pazernosé walczacych aktywi-
stéw (Banasiak wspomina o ,,prywatyzacji
modernizacji”)

— emancypacja wymaga taktycznej sitwy
,ofiar”,

— walka z nietolerancja i pogarda wymaga
~wiasciwie” zaadresowanej pogardy

— racjonalizacja wymusza eliminacje wszyst-
kich myslacych inaczej

— demokracja nie jest wspéttworzeniem
wspolnej przestrzeni publicznej z inaczej
my$lacymi, ale eliminacjg (np. no-platfor-
ming) wszystkich majacych inne wyobra-
zenie demokracji (a jest wiele jej modeli)

— artysta prawdziwie niezaleznym jest ofi-
cjalny, salonowy artysta skwapliwie reali-
zujacy program centr sztuki i przez nie bo-
gato ekwipowany



— wolnos$¢ oznacza prawo glosu i prowoka-
cji dla aktywistow, a obowiazek tolerancji
i stuchania dla innych.

I tak dalej. A wszystko to jako konieczno$¢
dziejowa. Jako Swiatowe normy. Jako ostatecz-
na aktualno$¢. ,Modernizatorzy” twierdzili, ze
wszyscy, ktorzy nie ida z nimi, ktérzy mysla,
wyobrazaja sobie i czuja inaczej, sa reakeyjny-
mi konserwatystami, otepiatymi od mrokéw
tradycji ignorantami. Uzyteczny byt tu wie-
lokro¢ takze leninowski wynalazek ,fatszy-
wej §wiadomosci”, wedle ktérego kazdy ina-
czej myslacy klamie, myli sie lub nie rozumie.
Jak i slogan o zdolnosci krytycznej autoko-
rekty art world. Wszystko to razem tworzyto
mit elity bezalternatywnej, nieweryfikowal-
nej, niezaskarzalnej. I ostatecznie aktualne;j.

Tekst Kuby Banasiaka jest w jakim$ stop-
niu przetomowy. W koricu rodzimy mainstre-
am chyba zauwazyt, ze nie jest jedynym daw-
ca norm, straznikiem aktualnosci i standardow
Swiatowych, bo tez nikt juz od dawna nie wie-
rzy w jego niewinnosé, bezstronnos¢ i racjo-
nalnos$é. Zauwazyt takze, ze demokracja nie
polega na eliminowaniu wrogdéw demokra-
cji, a Scislej: konkurencji, ktorej przylepimy
etykiete wroga demokracji. Lecz to wszyst-
ko ciggle za mato. Aktyw mainstreamu powi-
nien dostrzec, ze jest tylko jedna z wielu opcji,
jednym z wielu uczestnikéw sporu o sztu-
ke. Sporu, ktéry jest wieloraki i rozgrywa sie
nieliniowo na réznych poziomach. Ze sztuka
wymaga réznorodnosci, wolnosci, ktéra nie
moze by¢ definiowana przez ciagle te sama
grupe ludzi. Zazwyczaj na miare reproduko-
wania ich wczesniejszych wybordw i hierar-
chii. A to dlatego, ze rdzeniem demokracji jest
pluralizm: istnieje wiele réwnoleglych mode-
li wolno$ci, modernizacji, wybitnosci, aktu-
alnosci, waznosci etc. I demokracja jest nie-
ustanng racjonalizacja publicznego sporu o nie.

Redukujac spér o sztuke do zwarcia mo-
dernizacyjnego samych skrajnosci, Kuba Ba-
nasiak uniewaznia i zapomina wszelkie in-
ne formy funkcjonowania i praktykowania

sztuki. To kluczowy moment catej sprawy,
trzeba wiec zwrdci¢ na niego uwage. Ot6z Ba-
nasiak w sposéb typowy dla funkcjonariuszy
rodzimego mainstreamu redukuje moderniza-
cje sztuki wytacznie do zatargu idiomu §wia-
towego (okcydentalnego) i idiomu lokalnego
(endemicznego). Kompletnie pomija idiom jed-
nostkowej podmiotowosci widza, idiom arty-
sty i idiom sztuki. Uwaza zapewne, ze sztuka
jest sezonowa gra trendéw, a artysta tylko ich
reprezentantem cenzurowanym rankingami.
Natomiast widz moze jedynie sie dostosowy-
wag, aktualizowad, bo inaczej uznany zostanie
za ignoranta. Ujawnia sie tu narastajaca am-
bicja programowania sztuki przez centralny
art world. Czy jednak w ogdle mozna uznac
to za postep, modernizacje, czy moze raczej
zarelikt totalitarnych ambicji rodem z PRL-u?

Jak zatem urzeczywistniaé¢ wolno$¢ i plu-
ralizm w sztuce? Odda¢ czes¢ instytucji tra-
dycjonalistom? To tylko podtrzyma ten ma-
nichejski uktad redukeji do samych skrajnosci.
Trzeba przede wszystkim zerwac z bolszewic-
kim mitem sztuki jako reedukacji. Zamiast te-
go nalezy zacza¢ szanowacé wolnos¢ widza.
Nie tyle wmusza¢ mu ,wtasciwe” poglady
i emocje, ile otwiera¢ przestrzen wielowy-
miarowej ztozonosci, w ktérej powinien pod-
jaé ryzyko samookreslenia. Bo nie ma sztuki
wspotczesnej bez jednostkowej podmioto-
wosci - artysty, ale i widza. Dzisiejszy samo-
wystarczalny i niezaskarzalny art world nie
jest w stanie tego zrobi¢. Nie zechce zrezy-
gnowac z pozycji ,wiedzacych lepiej” i trzy-
majacych kase. Proponuje zatem juz od kilku
lat program policentryzacji artworld. Pro-
gram destrukturalizacji instytucji sztuki. Bo
réznorodnosci sztuki wspdtczesnej musi od-
powiada¢ wolno$¢ i réznorodnos¢ form ma-
nifestowania sztuki i sposobow generowania
wystaw. W praktyce: wielkie centra sztuki
nalezy rozbi¢ na kilkanascie mniejszych auto-
nomicznych galerii. Bo czemuz to sztuka mu-
si dziata¢ wielkogabarytowo, na skale thumu,
ulicy, hal i widowisk?... To czysty zabobon.
Sztuki nie doswiadczamy jako thum.
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”

ROZNORODNOSCI

SZTUKI WSPOLCZESNE]J

MUSI ODPOWIADAC WOLNOSC

I ROZNORODNOSC FORM
MANIFESTOWANIA SZTUKI

I SPOSOBOW GENEROWANIA WYSTAW

”

Zatem centra powinny sktadac sie z galerii, ktére generowatyby wy-
stawy w rézny sposéb: jedna droga losowania zgtoszen (profesjonali-
stow, ale i amatordw), inna galeria - crowdfundingu, kolejna plebiscy-
towo, nastepna - kadencyjna - dla profesjonalnych kuratoréw, jeszcze
inna dla partii parlamentarnych, dla zwiazkéw wyznaniowych, dla ko-
biet, dla mezczyzn, dla dzieci, dla sponsoréw. Kolejna kadencyjna - dla
autorytetéw z réznych dziedzin. Czemuz to np. Olga Tokarczuk nie
miataby zaproponowac szesciu wystaw? Albo Robert Lewandowski?
Widzéw bytoby mndéstwo. Jeszcze inna galeria dla malarstwa, grafiki,
performance'u, wideo. I tak dalej. Mozna dyskutowac. A to dlatego, ze
w dobie dojrzatej postkrytycznej nowoczesnosci nie potrzebujemy juz
samej wybitnej sztuki §wiatowej. Bo... istnieje wiele modeli wybitnosci
i Swiatowosci. Bo kazdy ma prawo do wtasnej sztuki. I nie mozna tej jed-
nostkowej podmiotowosci narzucaé, bo w sprawie samookreslenia nikt
nie jest ,wiedzacym lepiej”. Projekt tej policentrycznosci instytucjonal-
nego art world wielu wydaje sie ,fantastyczny”, ale radze przyjrzec sie
niedawnej wystawie kolekcji nowojorskiej MoMA, kuratorowanej nie-
zaleznie przez wielu kuratoréw. Zdaje sie, ze jestem jednak prekurso-
rem Swiatowej tendencji.

Powtérze: skrajnie niedorzeczne jest przekonanie, ze sztuke na-
lezy programowacé wedtug zewnetrznych modernizacji. Oznacza
to de facto rezygnacje ze sztuki, zmiane jej w wizualng propagan-
de, polityczny marketing i gietde kolekcjonerskich gadzetéw. Przy-
ktadem innej, wewnetrznej modernizacji moze by¢ choéby moja idea



trans/autonomicznej sztuki, nieustannie na
nowo wydobywajacej, w zmieniajacych sie
okolicznos$ciach, niezaleznos$¢ i swoistos¢
sztuki. Poszukujaca nowych form funkcjo-
nowania publicznego sztuki. Bytem inicja-
torem powotania Forum Nowych Autono-
mii Sztuk (tak, liczba mnoga), ktére mysl te
rozwijato w praktyce. FNAS dziatato w latach
2013-2016, a recenzja publikacji (Forum No-
wych Autonomii Sztuk) jego dokonan ukaza-
ta sie przeciez w Szumie (przyznam bez bicia,
ze nie miatem wowczas sit na polemike z nig).
I do niej kieruje (do tej ksiazki, a nie recenzjil).

Normalnos¢, ktérej zaistnienie dekretu-
je Kuba Banasiak, pojawi sie jednak dopiero
wtedy, gdy nauczymy sie cieszy¢ sztuka, a nie
walczy¢ o nia lub traktowac jak narzedzie wal-
ki. Niestety, redaktor Szumu wydaje sie kon-
tynuowac zwarcie sit postepu i mocy konser-
wacji jako ostateczne i rozstrzygajace (jakas
kontynuacja tego tekstu jest nastepujacy po
nim wywiad z Pawlem Leszkowiczem, jednym
z buriczucznych demiurgéw tej walki). Zwar-
cie eliminujace wszystko inne. Czyli réwniez
nasze indywidualne bycie soba. Demokracja
oznacza wszakze, ze nie ma dwdch modeli
modernizacji, lecz jest ich wiele. Zatem kazdy
ma prawo by¢ soba, a nie tylko by¢ reprezen-
tantem jakiej§ grupowej tozsamosci, w tym
tez mniejszo$ciowej. Tozsamo$¢é mniejszo-
Sciowa zwalcza niekiedy opresje tozsamosci
ogdlnych, ale sama staje sie... opresja wobec
jednostkowego samookreslenia (vide moje
boje z lamentujacymi obroncami segregacji
ptciowych przy okazji wystawy Chce by¢ ko-
bietq). Sztuka dzi$ powinna szanowac zaréw-
no swoja najwyzsza jakos¢, jak i jednostkowa
wolnos¢ i podmiotowo$¢. Moze zatem mieé
status jedynie propozycji. A jej historia (histo-
rie!) musi by¢ pisana wcigz na nowo. Tymcza-
sem wcigz obserwujemy wygibasy majace re-
produkowac ,,ostateczna waznos¢, aktualnosé
i ostateczna hierarchie” w sztuce najnowszej.
A przeciez nasza realno$c¢ kulturowa jest zy-
wa konfiguracja wielowymiarowych ztozo-
nosci, a nie dwubiegunowych krystalizacji

i fundamentalizacji. A przynajmniej by¢ po-
winna. A przynajmniej sprobujmy...

Czes§¢ powyzszych uwag jest oczywiscie
apropos tekstu Kuby Banasiaka. Lecz mam na-
dzieje, chwilowa i przelotna, ze jego publika-
cja stanie sie poczatkiem procesu porzucania
mysli o zewnetrznych modernizacjach sztuki
opartych na logice potepieni i wykluczen.

PS W polemice tej zanegowatem podstawo-
we tezy artykutu Banasiaka, przedstawitem je
w szerszym kontekscie i zaproponowatem al-
ternatywne stanowisko. Autor odmoéwit jej
publikacji w Szumie. Uwazam to za najbar-
dziej spektakularne potwierdzenie moich dia-
gnoz. Niestety dos¢ ponurych. J

3.02.2020
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ZOFIA JABLtONOWSKA-RATAJSKA

STROJENIE

NARODOWE] SCENY

-]
]
»Zmiane ustawienia” w teatrze XX wieku roz-
poczyna jego wielofazowa ,,wielka reforma”,
jako czes¢ zmieniajacej sie, nowoczesnej kul-
tury, nowych pradéw i idei, wychodzenia
z obowiazujacych dotad ograniczen, poszu-
kiwania nowych form. Poczatek XX wieku
byt czasem wizjonerdw, teoretykdw i insce-
nizatorow, wyznaczajacych kierunki przy-
sztych zmian, takich jak E.G. Craig i A. Appia,
ktérzy - postulujac autonomie i nowocze-
sne Srodki - chcieli odejs¢ od rozrywki badz
mieszczanskiego naturalizmu i uczynic teatr
na nowo §wiatynia sztuki. Takim wizjonerem
byt w Polsce z pewnoscia Stanistaw Wyspian-
ski. On, jak pisat w 1909 roku Leon Schiller,
kruszy i burzy teatralnosc starych teatréw (...)
Burzy je w imie Prawdy, ktérg nosi wypisang
w duszy jak Hamlet. Od Wyspianskiego, za-
tem i czasu oczekiwania na obudzenie ,nowej
duszy”, rozpoczyna sie, przygotowana przez
kuratora artyste Roberta Rumasa, wystawa
Zmiana ustawienia. Polska scenografia teatral-

na ispoteczna XX i XXIwieku w warszawskiej
Zachecie. Wystawa stanowi rowniez efekt

projektu badawczego prowadzonego przez
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskie-
go, skad pochodzi wiekszos¢ eksponowanych
materialéw. Pozostali partnerzy wystawy to
Muzeum Slaskie w Katowicach ze swym Cen-
trum Scenografii Polskiej, Muzeum Teatralne
przy Teatrze Wielkim w Warszawie oraz In-
stytut im. Jerzego Grotowskiego.

Wystawa przede wszystkim potwierdza
znaczenie teatruijego konkretnych realiza-
cji w Polsce. Przypomina takie m.in. spekta-
kle i inscenizacje, zapisane w pamieci i §wia-
domosci spotecznej, jak Dziady w inscenizacji
Leona Schillera z 1933 roku i te w rezyserii
Kazimierza Dejmka z 1967, Ksigze nieztomny
w interpretacji Juliusza Osterwy z 1918 roku
oraz Jerzego Grotowskiego z 1965, Balladyne
w rezyserii Adama Hanuszkiewicza, H. w re-
zyserii Jana Klaty czy Oczyszczeni Sarah Ka-
ne w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego.
Przywotuje i podkresla role scenograféw, ja-
ko wspdtautoréw spektakli - trudno wyobra-
zi¢ sobie przedstawienia Warlikowskiego bez
Matgorzaty Szczesdniak, Grotowskiego bez
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Jerzego Gurawskiego, Schillera bez Andrzeja Pronaszki itp. Udziat w te-
atrze artystow wizualnych wysokiej klasy, czesto prezentujacych nowe
prady w sztuce, zapoczatkowany zostat w czasie wspomnianej reformy.
Kolejne wazne zmiany, dalsze otwarcie sceny w strone widowni przy-
niosta tzw. mata albo druga reforma z lat 50. i 60., a u nas Jerzy Grotow-
ski, redukujacy cata oprawe spektaklu do najistotniejszej relacji akto-
row i widzow, teatry alternatywne i spoteczne, Gardzienice, Teatr 8 Dnia,
Akademia Ruchuiinne.

Historia, terazniejszo$¢, mit, symbol, watki poruszane przez Wy-
spianskiego w literaturze, malarstwie i teatrze, zdaja sie patronowac
takze kolejnym odstonom tego ogromnego kuratorskiego przedsiewzie-
cia ukazujacego liczne zdjecia, dokumentacje i rejestracje, rekonstruk-
cje, interwencje, rekwizyty, teksty o teatrze - umieszczone w kontekscie
rzeczywistosci zewnetrznej, pokazanej jako zmienny, a jednoczes-
nie nieustannie powtarzajacy sie w kolejnych historycznych dekora-
cjach i kostiumach spektakl. Wyspianski jako inscenizator uwzgledniat
wszystkie elementy spektaklu razem z przestrzenia, rekwizytami, gra,
a nawet postannictwem aktoréw. Leon Schiller pisat: wyznaczajgc te-
atrowi gtéwng role w historii kultury narodowej, wierzy, ze jego odrodze-
nie dokona sie przez zmiane wewnetrznych warunkow panujgcych w tej
instytucji. Dlatego w cze$ci wystawy zatytulowanej Wizja wtasnie Wy-
zwolenie, rzecz dziejaca sie na scenie teatru krakowskiego, otwiera nar-
racje. Jerzy Trela, Konrad z inscenizacji Konrada Swinarskiego z 1974 ro-
ku, wzywa: stréjcie mi, stréjcie narodowq scene.

A po drugiej stronie sali pokazano nagrania z innego krakowskiego
teatru, Cricot 2 - Umartq klase i Niech sczezng artysci Tadeusza Kanto-
ra. Obok projektéw autorstwa Andrzeja Pronaszki do Achilleis czy sa-
mego Wyspianskiego do Bolestawa Smiatego zobaczy¢ tu mozna zatem
szkielet konia Marszatka z Niech sczezng artysci. A takze przypomnie¢
sobie znaczenie wystawianych jeszcze przed odzyskaniem niepodlegto-
Sci spektakli czaséw I wojny- od petnego nadziei KoSciuszki pod Racta-
wicami po dramatyczny Powrét Odysa. Reformatorzy, zrywajac z try-
wialna rozrywka, wracali do zZrédet, do teatru antycznego, do Szekspira.
Z lekcji Szekspira wtasnie wywodzi Wyspianski swe Studium o ,,Ham-
lecie”, ,niezwykty podrecznik rezyserii”, ktéry wiele lat musiat czekaé
na swa §wiatowa premiere. Dorota Buchwald pisze w towarzyszacym
wystawie eseju, ze dopiero w lipcu 2019 roku, podczas zorganizowane-
go w Londynie przez szekspirowski teatr The Glob festiwalu ,,Szekspir
i Polska”, przedstawiono przettumaczony na angielski tekst. Spotkat sie
z ogromnym zainteresowaniem i byé moze jest to nie tylko symbolicz-
na klamra spinajaca wystawe, ale takze otwarcie nowych perspektyw.

Wystawa podzielona zostata wedtug zjawisk i zagadnien, ktére w du-
zej mierze zachowuja takze uktad chronologiczny, przede wszystkim ze




wzgledu na ich kontekst spoteczny. Za Wizjg
kroczy wiec Misja, realizowana przez wielu
wizjonerdw, m.in. w koncepcji teatru monu-
mentalnego Leona Schillera: monumentalny
-jak architektura, czysta muzyka lub malar-
stwo i rzezbiarstwo §wigtynne. Poszukiwania
odpowiedniej, nowoczesnej formy dla wiel-
kich dziet i romantycznych idei prowadzi-
li zaré6wno Andrzej Pronaszko, jak i Wincen-
ty Drabik, ktéry pragnat nada¢ odpowiednia
forme romantycznym dramatom Poczgt tedy
marzyc¢ o ukazaniu tej Apokalipsy poetyckiej na
scenie, wierzqc, ze nadeszta juz epoka przewi-
dywana przez Mickiewicza, w ktorej teatr miat
dojrzec do gtoszenia owych natchnieri (Schiller
o Drabiku). Innym spetnieniem wizji Mickie-
wicza, Stowackiego, a takze Juliusza Osterwy
staty sie pielgrzymki Jana Pawta II do ojczy-
zny, ukazane na wystawie posréd innych uro-
czystosci, defilad, manifestacji, nie tylko jako
scenografia spoteczna, ale takze swoiste wyj-
Scie teatru misyjnego poza gmach teatralny.
I obaj bracia Pronaszko, i Drabik tworzyli
projekty awangardowe. Awangarda, zwtasz-
cza konstruktywizm i formizm, wnosi do te-
atru nie tylko zmiany formalne, ale i wizje
rozwigzan przestrzennych. Andrzej Prona-
szko i Szymon Syrkus zaprojektowali Teatr
Symultaniczny, Syrkus pisat o syntezie prze-
strzeni teatralnej, Feliks Krassowski projek-
towat scene narastajaca. Wiele z tych mysli
rozwinieto dopiero po wojnie.
Awangardowej formie towarzyszy po-
stannictwo, spotecznikowski duch, arty-
Sci chca docierac tam, gdzie jeszcze nie ma
teatréow, by¢ z ludzmi, gra¢ dla ludzi. Pet-
ni wiary w inspirujaca moc teatru - jak Ju-
liusz Osterwa, ktéry nauczyt Polakéw ,,cho-
dzi¢ do teatru” i przemierzyt ze swa Reduta
cate Kresy Wschodnie: Gdzieniegdzie warun-
ki techniczne kazaty aktorom i aktorkom ubie-
rac sie i charakteryzowac w wagonie, potem
szli przez miasto (...) Maria Stuart i Rizzo, Fe-
niksana i Mulej (...). Ta cze$¢ wystawy, zatytu-
towana Droga, nalezy do teatru wedrujacego.
Znajda tu miejsce teatry ludowe i robotnicze,

Gardzienice, Akademia Ruchu, kolednicy,
a obok nich wspétczesna interpretacja ,,ludo-
wych” tematéw - W imie Jakuba S Pawta De-
mirskiego i Moniki Strzepki z 2011 roku. Do
»drogi” naleza tez teatry tutacze i zotnierskie
réznych szlakéow I wojny Swiatowej.

Wojna pojawia sie na tej wystawie nie tyl-
ko jako opowies¢ o teatrze funkcjonujacym
w prywatnych mieszkaniach, oflagach, o fe-
nomenie teatru kukietkowego czasu powsta-
nia warszawskiego - to takze zakrwawiona
suknia Anny Dymnej z przedstawienia Ore-
stei Ajschylosa w rezyserii Jana Klaty i sce-
nografii Justyny Lagowskiej, to takze ,patrio-
tyczna” oprawa towarzyskich meczdéw Legii...

Czas powojenny podzielony zostat na dwie,
zajmujace przestrzen najwiekszych sal Za-
chety, czesci. Centralna czes¢ Utopii wspol-
noty w Sali Narutowicza zajmuje miasteczko
pudet. W kazdym kartonowym domku moz-
na obejrzec¢ wybrane, znaczace przedstawie-
nia powojennych dekad, za to na zewnatrz,
na kartonowych murach, pokazane zosta-
ty zdjecia oraz filmowe rejestracje publicz-
nych wydarzen. Przyktadowo spektaklowi
Mord w katedrze z 1982 roku w rezyserii Je-
rzego Jarockiego i scenografii Jerzego Juka
Kowarskiego towarzysza protesty Poznan-
skiego Czerwca '56, Rycerzom kréla Artura
Teatru Pantomimy Henryka Tomaszewskie-
go - obrady Okragtego Stotu. Czy to kultura,
jako margines, sprowadzona do slumséw?
Czy wspdlnota tych samych dla wszystkich
spektakli teatralnych i spotecznych? Na $cia-
nach sali dominuja wielkie dramaty potaczo-
ne z wielka historia: Dziady Kazimierza Dejm-
kaiH. wedtug Hamleta w rezyserii Jana Klaty
grany w Stoczni Gdanskiej.

Najwiecej eksponatéw zgromadzono w Sa-
li Matejkowskiej. Te Afirmacje stanowig prze-
glad znaczacych indywidualnosci teatralnych
od lat 60. i 70. po wspdlczesnosé. Sa tu wizje
Szajny, Grotowskiego, Grzegorzewskiego,
Wajdy, a obok nich dziatania performatyw-
ne, obiekty i instalacje: Sztandary Wtady-
stawa Hasiora, Przepowiednia III (nazwana
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potem Ottarzem) Jerzego Beresia, Procesja Teresy Murak, Klatka Mag-
daleny Abakanowicz. Towarzysza im spektakle uliczne: od uroczysto-
$ci 1000-lecia chrztu Polski, zdje¢ Gierka na trybunie, krasnoludkéw

Pomaranczowej Alternatywy po rozdajacego swa zupe ministra Jacka
Kuronia.

Najblizej tu i teraz, zwlaszcza ze wzgledu na obecnos¢ zywego te-
atruy, sytuuje sie Aneks do wystawy gtéwnej - z cze§ciami artystyczna
i spoteczng oraz jedynie dZwiekowym zapisem demonstracji wywota-
nej przedstawieniem teatralnym - wrzawy wokét Klgtwy na motywach
dramatu Wyspianskiego, w rezyserii Olivera Frljicia z Teatru Powszech-
nego. Teatr zywy za$, kolejny teatr wedrujacy, ktéry na czas trwania
wystawy w Zachecie znalazt tu swéj dom tymczasowy, to dziataja-
cy od 2005 roku Teatr 21, w ktérym pracuja osoby z zespotem Downa
i autyzmem.

Ta historia scenografii teatralnej i spotecznej stanowi w istocie opo-
wie$¢ o scenie narodowej w jej historycznym i spotecznym wymiarze,
0 znaczeniu czesto stapiajacego sie z zyciem teatru. Swiatynie sztuki czy
szwierciadta”? - to jedno ze stawianych przez rezyser6w i scenograféw
pytan. W czym odnajduje sie spoteczenstwo spektaklu i jakie zwiazki
zachodza miedzy scenografia teatralng a spoteczna - to kolejne pytania,
ktoére kazdy moze postawic inaczej, odnajdujac wtasna $ciezke i wlasne
miejsca w labiryncie wystawy. J

Fotografie dzieki uprzejmosci Narodowej Galerii Sztuki Zacheta.
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KRZYSZTOF JEGLINSKI

GAN. GOSTA ADRIAN-NILSSON, 1884-1965 T
MARYNARSKIE KOMPOZYCJE.
DRAMATURGIA KOLORU

| DYNAMIKA MIASTA, 1918. —

WYSTAWA W SVEN-HARRY ART MUSEUM
W SZTOKHOLMIE, 2019. —

Taniec jest pierwsza sztuka.
Dzi$, czesto, staje sie préba powrotu do zrédta.

Taniec jest sztuka nietrwatosci.
Wymaga bezwzglednej obecnosci.
Nietrwalosc¢ rozbija systematycznosé. 75

Muzeum sztuki pokazuje malarstwo tarica. Gosta Adrian-Nilsson jest choreografem.
Choreografia tarica wyklucza konflikt miedzy abstrakcja a konkretem.
Obydwie metody pracy sa tu nierozerwalnie ze soba zwiazane. Tworza oczywista catosc.

Po 100 latach jeszcze raz.

W muzeum ttumy. Miasto chce zobaczy¢ wystawe, ktéra 100 lat temu, w 1918 roku,
znokautowata sztokholmska publicznosé, wywotujac ogromny skandal.

Mowiono: nic nie widaé. Nic. Tylko jakie$ okropne, kolorowe bazgroty.

Wszystko sie trzesie i skacze, i taficzy. Tanczy, dostownie, taniczy.

Erotyke jednak wypatrzono. I jeszcze homoseksualizm. I jeszcze podwazanie
réznych bardzo waznych spraw. Zatem skandal.

Wracam do dostownego znaczenia stowa ,,poezja” - tworzenie, wytwérczosé, sztuka.

GAN nie ilustruje uczué, nie opowiada bohaterskich historii, nie pokazuje malarskiej ekwilibrystyki.
Tworzy natomiast malarska poezje tanca, tworzy malarstwo, ktére przez swa

artystyczna suwerenno$¢ stato sie dzietem sztuki.

Wystawa sprzed 100 lat teraz powtdrzona cieszy sie ogromna popularnoscia.
Popularnosci wystawy i thumu zwiedzajacych nie da sie wytlumaczy¢ pazerna

checia ogladania skandalicznych wybrykéw starych malarzy. Mysle, ze chodzi

o0 autentyczna potrzebe spotkania z pieknym i niezwykle waznym malarstwem.

Z malarstwem, ktore zachowato §wiezo§¢ dramaturgii koloru i site dynamiki miasta. 7
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ALEXANDRA HOLOWNIA

- NA LIMICIE

WYSTAWA
UNIWERSYTETU FEDERALNEGO
PARA W BRAZYLII

W 2017 roku niemiecki artysta i kurator Martin !uef
Wwraz z brazzlijskg socjolog Marisg Mokarzel

zrealizowal w Muzeum Uniwersytetu Federalnego Para w Brazylii
wystawe Am Limit (Na limicie)?> omawiajaca temat granic w sztuce.
W 2020 roku stowacka kuratorka i artystka Zorka Lednarova
przedstawi te interesujaca, jedyna w swoim rodzaju prezentacje
w Kunsthalle w Bratystawie na Stowacji

oraz w Domu Sztuki w Ostrawie w Czechach.

1 https://www.pipaprize.com/pag/marisa-mokarzel/
2 https://www.goethe.de/ins/br/de/kul/aus/21057841.html

Z MARTINEM JUEFEM | ZORKA LEDNAROVA
ROZMAWIA ALEXANDRA HOLOWNIA

KILKA PYTAN DO MARTINA JUEFA:

Dlaczego wybrates$ granice na temat wystawy?

Nasze zycie miesci sie w przedziale miedzy poczatkiem i koricem. Dlate-
go poczatkowo pomyslatem o granicach egzystencjalnych. Ograniczenia
majg takze rzeczy postrzegane przez nas jako kontury, np. dzbanek do
kawy. Jesli pominiemy ich zarys, nie uzyskamy o nich zadnych informa-
cji. Tematem wystawy Na Limicie sa do§wiadczenia marginalne. Zobra-
zowalem sytuacje rejestrujace opuszczanie znanego terenu. Wspomne
chocby wielkich badaczy XV i XVI wieku, naukowcéw przekraczajacych
granice 6wczesnego Swiata. Istnieja spostrzezenia i prawdy egzystujace
poza panujacymi granicami! Kiedy je odkryjemy, stwierdzamy, ze nasze
zycie wraz z obrazem naszego §wiata bywa mocno ograniczone.

Co oznacza dla ciebie wolnos$¢?




= e o o

Wolnos§¢ oznacza dla mnie mozliwosci, ktore sg na Swiecie bardzo nie-
réwnomiernie rozmieszczone. Wolnos¢ to ideat do osiggniecia, ozna-
czajacy Swiat bez ub6stwa i bez rasizmul!

]akich artystow szukate§?

Przede wszystkim interdyscyplinarnych prac artystycznych bedacych
w relacji z osobistymi, marginalnymi dos§wiadczeniami. Chciatem stwo-
rzy¢ mozliwie najszerszy zakres réznych aspektéw zwigzanych z tema-
tem granic.

Ktére prace uwazasz za najbardziej interesujace?

Lubie sztuke odnoszaca sie do konkretnego pochodzeniem kulturowego
danego artysty. Ciekawia mnie warunki, w jakich powstaje sztuka, tak-
ze wybor srodkéw estetycznych. Dzieki takiemu podejsciu pragne po-
szerzy¢ moje rozumienie innych kultur.

!ak mozna Eoznac’ roznice kulturowe w Eracach argstzcznzch?

Przyktadowo Brazylijczycy uwielbiaja poznawac osobiste historie. Dla-
tego praca Zorki Lednarovej byta dla brazylijskiej publicznosci bardzo
ekscytujaca. Natomiast Koreanczyk Chan Sook Chai® stworzyt instalacje
ze szklanych skrzynek zawierajacych czarno-biate portrety przeslado-
wanych po Il wojnie Swiatowej w Korei japoriskich kobiet. Przezroczy-
ste skrzynki wypetnit woda, ktéra zmywata twarze bohaterek. Chodzi-
to tu o proces chemiczny odzwierciedlajacy zanikanie podobizn danych
0s6b. W ten mocny sposéb i zupelnie inaczej niz zrobiliby to europejscy
artysci zwracit uwage widzéw na zyciorysy przedstawionych niewiast.

Czy wystawa sEe}ni}a twoje oczekiwania?

Lubie wspélpracowac z innymi artystami i instytucjami kultury. Jesli
wystawa dojdzie do skutku, mam wielka satysfakcje.

Czego oczekujesz od migdzxnarodowch prezentacji?

Gtéwnie nowych kontaktéw z lokalnymi artystami lub kuratorami. Nie-
ktérzy uczestnicy naszego projektu oferowali warsztaty artystyczne
lub wyktady na temat indywidualnych artystycznych praktyk. Mam na-
dzieje, ze wystawa zmusi lub zainspiruje odbiorcéw do wtasnych reflek-
sji nad sytuacjami granicznymi. Granice sa dynamiczne i nigdy ostatecz-
ne, tylko §mier¢ oznacza koniec.

3 www.chansookchoi.com
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KILKA PYTAN DO ZORKI LEDNAROVE]:

Dlaczego zainteresowat cie temat granic?

Znaczeniem granic zajmowatam sie w moich wczesniejszych pracach.
Brazylijska wystawa Na Limicie nie dotyczy wcale politycznych granic
miedzy krajami tylko empirycznego do§wiadczenia réznych rodzajow
granic. Ten temat poszerza horyzonty i naprawde nie zna zadnych gra-
nic. Karl Jaspers powiedziat, ze zjawisko wytrzymatosci granic pojawia
sie szczegdlnie w doznaniu najwyzszego egzystencjalnego cierpienia
iudreki oraz bezposredniego niebezpieczenstwa §mierci, szczegdlnie
w sytuacjach glebokiej porazki...

Co mozesz powiedzie¢ o swojej pracy pokazanej na tej wystawie?

Wielkoformatowa instalacja zatytutowana Just a Moment (Tylko chwi-
la) dotyczy momentu $mierci odbieranej z perspektywy osobistego
doswiadczenia. Pokazatam moje EKG zarejestrowane podczas pobytu
w szpitalu na oddziale intensywnej terapii. W ten sposéb chciatam za-
chowac ulotnosé chwili, wtasnie w momencie, w ktérym krétkosé zycia
staje sie bardzo oczywista. Na kolejowych belkach umocowatam porce-
lanowe ptaskorzezby z rysunkami EKG. Belki znaczyty dla mnie dro-
ge, byly drogowskazem oraz symbolem przemieszczania sie. Chciatam
naktoni¢ widzoéw do myslenia, do zastanowienia sie nad tym, ze kazda
chwila zycia jest cenna. Bicie ludzkiego serca bez udziatu osoby jest nie
do pomyslenia, tak jak zyjacy cztowiek bez bicia serca. Krétkie momen-
ty - dZwiek i rytm zapewniajace trwato$¢ naszego istnienia.

Jestes kuratorkg Na Limicie w Kunsthalle w Brags}awie. Dlaczego
stowacka Bublicznoéc’ powinna te wystawe obejrzec?

Temat granic jest naszym codziennym towarzyszem. Na Limicie stanowi
koncepcje otwarta, wypelniajaca luke wielu zyciowych aspektéw. Do-
tyczy przekroczenia granicy, stworzenia granicy, opowiada o doswiad-
czeniach granicznych i ich nieodwracalnych konsekwencjach. Stowac-
kie spoteczenstwo buduje wciaz wiele granic i przeszkéd. Mam nadzieje,
ze nasza wystawa przyczyni sie do ozywionego dialogu miedzy artysta-
mi i publicznoscia. 9




MARTIN JUEF

Urodzony w 1966 roku w Berlinie. Studiowat
malarstwo i sztuke w kontekscie na berlin-
skim Uniwersytecie Sztuki (UdK). W swojej
pracy artystycznej reinterpretuje fotogra-
ficzne aspekty otaczajacej nas rzeczywistosci.
W kolazach i rysunkach wykorzystuje cytaty
z fotografii rejestrujacej aktualne wydarzenia
rozgrywajace sie w czasie i przestrzeni. Od-
wotuje sie do kulturowo-filozoficznych kon-
cepcji zwiazku miedzy pamiecia a zapomina-
niem (Baudelaire, Benjamin, Proust), a takze
do naukowych odkry¢ dotyczacych znacze-
nia pamieci. Od 2017 roku wystawia wtasne
prace fotograficzne. Jego obrazy byty prezen-
towane na wielu miedzynarodowych wysta-
wach indywidualnych i zbiorowych, znajduja
sie w kilku kolekcjach publicznych oraz pry-
watnych (m.in. w kolekcji Museu Nacional da
Republica, Brasilia, Chagas Freitas Collection
i Deutsche Bank Collection). Od 2011 roku pra-
cuje jako kurator.

www.martinjuef.de

ZORKA LEDNAROVA

Urodzona w Bratystawie na Stowacji. Od 1997
roku mieszka i pracuje w Berlinie. Studio-
wata rzezbe w Akademii Sztuk w Bratysta-
wie (dyplom), w Narodowej Akademii Sztu-
ki w Hangzhou w Chinach oraz w Akademii
Sztuki Muthesius w Kilonii (dyplom). W 2005
roku, dzieki stypendium DAAD, ukonczy-
ta studia podyplomowe w instytucie sztuki
w kontekscie na berlinskim Uniwersytecie
Sztuki. W latach 2007-2015 kierowata prze-
strzenig projektowa Okk/Raum 29 (Organ
sztuki krytycznej) w Berlinie. Jako artystka,
aktywistka polityczna i kuratorka bada kon-
tekstualne relacje miedzy sztuka i powiaza-
nymi z nia instytucjami. Fakty geopolitycz-
ne stanowia wazny punkt odniesienia dla jej
tworczosci. Od 1994 roku brata udziat w mie-
dzynarodowych wystawach w Niemczech, na
Stowacji, w Czechach, Szwajcarii, Polsce, Ro-
sji, Chorwacji, Japonii, Chinach, Macedonii,
Stowenii, na Litwie, w Austrii i Brazylii.

www.lednarova.com
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GDANSK - WARSZAWA

WSPOLNE HISTORIE - KRYTERIUM KOLORU

Jan Cybis, Aleksander Kobzdej, Artur Nacht-Samborski, Janusz Strza-
tecki, Juliusz Studnicki, Krystyna t.ada-Studnicka, Jan Wodynski, Stani-
staw Baj, Jarostaw Baug, Jozef Czerniawski, Piotr J6zefowicz, Arkadiusz
Karapuda, Barbara tuczkowiak, Tomasz Milanowski, Marek Model, Ja-
rostaw Modzelewski, Sylwester Piedziejewski, Grzegorz Radecki, Anto-
ni Starowieyski, Arkadiusz Sylwestrowicz, Krzysztof Wachowiak, Woj-
ciech Zubala

Kuratorzy: Jarostaw Bau¢, Arkadiusz Karapuda

Organizatorzy: Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku, Akademia Sztuk
Pieknych w Warszawie, galeria Salon Akademii, galeria Zbrojownia
Sztuki

Projekt wystawienniczy jest efektem wspétpracy badawczo-artystycz-
nej Wydzialu Malarstwa ASP w Gdansku i Wydziatu Malarstwa ASP
w Warszawie. To proba konfrontacji wspoétczesnych postaw twoérczych
srodowisk gdanskiej i warszawskiej ASP z zaakcentowaniem malarstwa
i towarzyszacej mu problematyki koloru, rozumianego jako podstawo-
wy sktadnik dzieta. Celem przedsiewziecia jest krytyczne i konstruk-
tywne przyjrzenie sie dwu srodowiskom, ktére taczy historia ,,Szkoty
Sopockiej” budowanej przez artystéw takich jak: Jan Cybis, Artur Nacht-
Samborski, Krystyna tada-Studnicka, Aleksander Kobzdej, Juliusz Strza-
tecki. Wystawa stuzy analizie wspétczesnych zjawisk i postaw arty-
stycznych, dla ktérych istotne jest kryterium koloru, zwrdceniu uwagi
na zagadnienie koloru jako narzedzia i rodka wyrazu albo jako nad-
rzednego celu artystycznego. Biora w niej udziat zaréwno artysci, kto-
rzy oparli swa twérczos¢ na wierze w kolor jako podstawowym narze-
dziu i celu malarza, jak i ci, ktérzy w swych pracach prowadza krytyczny
lub konceptualny dialog z tradycja malarstwa kolorystycznego albo hi-
storycznymi teoriami koloru. Na ekspozycje sktadaja sie przede wszyst-
kim aktualne prace artystéw obu Srodowisk, ale takze ,wspdlny funda-
ment” w postaci obrazéw klasykéw koloryzmu.

Wystawie towarzyszy publikacja ksiazkowa o charakterze mono-
graficznym zawierajaca teksty badawcze i krytyczne (dr hab. Elzbiety
Kal, prof. Wojciecha Wtodarczyka, Stacha Szabtowskiego, prof. Jarosta-
wa Baucia, dr. hab. Arkadiusza Karapudy), reprodukcje prac oraz bio-
gramy artystow. J

Styczen 2020:
galeria Salon Akademii,
Koneser, Warszawa

Marzec 2020:
galeria Zbrojownia Sztuki,
ASP Gdansk
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Na XIV Miedzynarodowym Salonie Sztuki w Ostrowcu Swietokrzyskim sposréd 800 nadesta-
nych prac wybrano do finatowej wystawy 210. Grand Prix otrzymata Bozena Klimek-Kurkow-
ska za Migracje, druga nagrode - Magdalena Libero za Bez tytutu, a trzeciag - Wojciech Men-

dzelewski za Generatory.
Jury postanowito réwniez przyzna¢ dwie nagrody pozaregulaminowe. Wyrdznienia otrzymali

Marek Andata za prace Wyjscie, pastel olejny, 30x95 cm, i Joanna Mlacka za prace Ogrdd, olej
na ptétnie, 165x200 cm. I

TFOTORFDPAOARTA 7






« I NAGRODA: MAGDALENA LIBERO,
Z CYKLU MATKA

4 GRAND PRIX: BOZENA KLIMEK-KURKOWSKA,
MIGRACJE, PAPIER, ZUZEL, STAL, BETON

Grand Prix
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6DY ROZUM
SP1,
BUDZA SIE
DEMON Y

Kolejna cze$¢ magazynu to tzw.
SZARE STRONY, na ktérych
prezentujemy stricte akademickie
artykuty, do lektury ktérych
nieodmiennie zachecamy.

A mobilizacja niech beda wariacje
na temat znanej grafiki Goi

Gdy rozum $pi, budzq sie demony.
W kazdym numerze bedzie inny autor,
prosimy o propozycje wszystkich
chetnych. Tym razem prace
wykonat Bartek Kolczykiewicz,
student ASP w Warszawie.
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JANUSZ ZAGRODZKI

Grawitacja i niewazkosc

Artykut ilustrowany jest fotografiami z wystawy
Katarzyna Kobro. Problem grawitacji w Przestrzeni dla Sztuki
Warszawa, listopad 2019

”

WARUNKIEM, BEZ KTOREGO NIE POWINNA ISTNIEC RZEZBA, JEST JEJ
CALKOWITA JEDNOSC Z PRZESTRZENIA. NIE RZEZBA PRZECIWSTAWIONA
PRZESTRZENI | ODOSOBNIONA OD NIEJ, LECZ RZEZBA ZESPOLONA

Z PRZESTRZENIA | STANOWIACA JEJ DALSZY CIAG.][...]

KOLOR W ZETKNIECIU Z PRZESTRZENIA ODBIJA NA NIA WPLYW SWEJ
ENERGII. MOZNA POWIEDZIEC, ZE WPLYW KOLORU W PRZESTRZENI
ROZCIAGA SIE AZ DO NIESKONCZONOSCI. KOLOR UJARZMIA PRZESTRZEN
I PROMIENIUJE W NIA. IM JEST WIEKSZE NAPIECIE KOLORU, Z TYM
WIEKSZA SItA WYWIERA ON WPLYW NA PRZESTRZEN, PODDAJAC JA
DZIAtANIU SWEJ ENERGII, WYCHODZAC Z RZEZBY W PRZESTRZEN,
OTWIERAJAC W PRZESTRZENI ZAKRES WPLYWOW RZEZBY. ENERGIA
KOLORU, ROZBIJAJAC BRYLE, JEDNOCZESNIE tACZY RZEZBE

Z PRZESTRZENIA.

”

Katarzyna Kobro
Wiadystaw Strzeminski!

1 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r.”
nr2,+6dz 1931, 34, 44-45.



Istota dokonan Katarzyny Kobro byto usta-
nowienie dwéch fundamentalnych regut, ja-
kie zawsze powinny towarzyszy¢ pracy twor-
czej rzezbiarza:

— pojmowanie przestrzeni jako tworzywa
artystycznego,

— rozumienie roli rzezby jako instrumentu
narzucajacego podziaty otaczajacej
przestrzeni.

Przestrzen traktowana jak budulec, organi-
zowana i przeksztatcana, stata sie zarazem
zbiorem miejsc szczegdlnie waznych, w kto6-
rych dochodzito do kondensacji formy. A to
z kolei stwarzato podstawy otwartego zwiaz-
ku ptaszczyzn, pionéw, poziomow i tukow,
umozliwiajacych centra, dominanty, kulmina-
cje, sekwencje cigglte i rytmicznie przemien-
ne, zespolone geometria zaczerpnieta bezpo-
srednio z natury.

Odkrycia naukowe zdecydowanie zmie-
nity twoérczos¢ artystow awangardy. Teoria
wzglednosci Alberta Einsteina spowodowata,
ze czas i przestrzen, ktore nauka dotychczas
uznawata za niezmienne w swojej trwatosci,
przeobrazity sie w wielkosci dynamiczne, sta-
jac sie podstawa wizji ciggle rozszerzajacego
sie wszechswiata. Tak pojeta sfera utworzyta
uktad odniesien, bez oznaczania granic, kto-
rego wyréznikiem byta zmienna gestos¢ za-
wartej w nim materii. Myslenie o przestrzeni,
odczuwanie jej w réznych wymiarach, stato
sie wazna czescia dociekan formutowanych
na pograniczu sztuki i nauki. Rozwazania
0 nowej sztuce wilaczyty pojecie ,,czasoprze-
strzen” do stownika terminéw artystycznych.
Tworca - obserwator, umiejscawiany dotych-
Czas poza rozpoznawana wyobrazeniowo rze-
czywistoscia, doswiadczajacy jej z zewnatrz,
sam stat sie czescia odczuwanej intuicyj-
nie przestrzeni, w ktérej nie byto juz rézni-
cy miedzy pozycja obserwatora i obserwowa-
nego. Znalazt sie w srodku nowej realnosci,
stabilnej, a jednoczesnie przemiennej, prze-
ksztatcanej naszymi zmystami, wymykajacej

sie zewnetrznym, relatywnym ocenom. Be-
dac jednoczesnie tworca przekazu i jego od-
biorca, stawat sie w kazdej sytuacji gldéwnym
punktem odniesienia. Fenomen przestrze-
ni stat sie dla sztuki zjawiskiem fascynuja-
cym i mimo swojej wszechobecnosci zawsze
pelnym tajemnic. Twoércy odrzucili konwen-
cjonalne sposoby wyrazania przestrzeni jako
pustki, rozciagajacej sie wokoét przedmiotow,
uswiadomili sobie jej znaczenie, odkryli, ze
chociaz pozornie nieporuszona, w istocie jest
pelna ruchu, wydaje sie zy¢ i oddychaé. Mimo
ze w opracowaniach naukowych badacze na-
zywali ja bezforemna i bezimienng, byta zré-
dtem wszystkich form, poczatkiem wszyst-
kiego, co posiadato nazwe. Przestrzen stata
sie w tym ujeciu esencja kazdego przedmio-
tu, uzasadnieniem istnienia formy i podzia-
16w wewnetrznych.

Droga ku czasoprzestrzeni prowadzi-
ta przez doswiadczenia stuzace otwieraniu
bryty, aby tym silniej powiazac obiekty troj-
wymiarowe ze specyfika otoczenia. Wizual-
ne odczuwanie réznych wymiaréw, pojmo-
wanych jako swoiste medium, zawierajace
w sobie konkretne, ztaczone lub odizolowa-
ne przedmioty lub ksztatty, stato sie dla ar-
tystow waznym zagadnieniem badawczym.
Precyzyjne okreslenie istoty czasoprzestrze-
ni czy wielowymiarowosci byto wtasciwie
niemozliwe, wrecz niewyobrazalne, spra-
wiato ogromng trudnosc i to zaréwno fizy-
kom, jak i artystom. Dlatego punktem wyj-
Scia doswiadczen Kobro byto odnalezienie
zasady umozliwiajacej swobode modelowa-
nia nieskonczenie podzielnej struktury w ra-
mach nie do konica rozpoznawalnej substancji
przestrzeni. Konkretyzujac forme, rzezbiar-
ka kazdorazowo okreslata metode wiazaca
wszystkie elementy w uporzadkowana ca-
tos¢. Zamiast tworzy¢ dzieta wedlug ogol-
nych zasad kompozycji i intuicyjnego od-
czucia estetycznego dazyta do opracowania
systemu logicznie taczacego ze soba wymia-
ry wszystkich ksztattow, ktérych wspotzalez-
nosc¢ bytaby doktadnie obliczona.
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W poszukiwaniu najprostszych rozwiazan
odwotata sie do formuty dajacej wiele moz-
liwosci podziatu linii i ptaszczyzn, a jedno-
czesnie stale obecnej wsrod praw przyrody.
Dazac do integralnosci ksztattow, Kobro od-
wotata sie do doktryny pitagorejskiej, wedtug
ktorej wyrazone cyframi wzajemne zalezno-
Sci zawarte sg w strukturze zywych organi-
zmoOw, a najbardziej naturalng proporcja jest
ztoty podziat, podstawa harmonii jednosci,
ktora jest zewnetrznym objawieniem liczby.?
Te same wymierne wielkosci: 3, 5, 8, 13, 21, 34,
55..., powtarzajace sie w spiralnych wzorach
stonecznika lub wyznaczajace liczbe ptatkéw
kwiatow, tworza ciag liczb naturalnych Le-
onarda z Pizy, zwanego Fibonacci, i uktad ko-
lejnych proporcji 1:1, 1:2, 2:3, 3:5, 5:8. Zalezno-
Sci stale obecne w rzezbach Kobro okreslaty
strukture podziatéw dokonywanych w obsza-
rach szescianu lub prostopadtoscianu, przy-
jetych przez artystke jako miejsce przepro-
wadzania analiz. Powstawanie rzezb mozna
wiec nazwac urzeczowieniem procesu twor-
czego, przeradzaniem sie idei w rzeczy mate-
matyczne. Rozwijany we wszystkich kierun-
kach uktad skoordynowanych elementéw, na
ktory sktadaty sie ptaszczyzny ustawione pod
katem prostym, réwnolegtosci i tuki pelne,
taczyt w jeden tancuch ogniwa abstrakcyjnej
matematyki i empirycznej fizyki z argumen-
tami estetycznymi.

Matematyczng strukture rzezb Kobro do-
petniaty zatozenia kolorystyczne decyduja-
ce o sile oddzialywania form w przestrzeni.
W poczatkach jej tworczosci barwa stanowita
jedynie dopelnienie konstrukcji. Autorka po-
za oryginalnym kolorem materiatu najcze-
Sciej wprowadzata biel i czern. Dopiero w ko-
lejnych dzietach kolor zaczat speinia¢ wazna,
symboliczna role. Kobro za pomoca barwy
wyrazata jedyny w swoim rodzaju metafi-
zyczny stosunek do §wiatta. Pierwsze Rzezby

2 K.Kobro,Rzezba i bryta. Ankieta ,Europy”, ,Europa”
nr 2/1929, s. 60.

przestrzenne i wynikajace z nich Kompozycje
byty monochromatyczne - biate. Biel, pojmo-
wana jako barwa swiatta, Kobro utozsamiata
z metafora ludzkiej sSwiadomosci, wywieraja-
ca wptyw na mysli i wyobraznie, niemal au-
tomatycznie narzucajaca sugestie gtebi i czy-
stos¢ idei. Wprowadzenie przez artystke do
rzezb koloréw podstawowych réwniez na-
wigzywato do natury §wiatta, a konkretnie do
wrazen wzrokowych, do w petni rozpozna-
nej przez fizyke zdolnosci widzenia, zjawiska
spektralnego rozszczepienia Swiatta, czesto
ujawnianego w realiach natury przez barwny
tuk teczy. To, co trafia do naszych oczu za po-
srednictwem fal o odpowiedniej dtugosci, wy-
znacza zakres optyczny postrzegania koloru.
Odbieramy wzrokiem tylko utamek dtugosci
fali odbieramy je jako rézne barwy. Spektrum
Swiatta widzialnego, w ktérym mieszcza sie
kolory podstawowe - czerwony, z6tty i nie-
bieski, otaczaja fale, ktérych nie sposéb ode-
bra¢ wzrokowo. Za strefa graniczna, ktéra
wyznaczaja fale odbierane jako kolor czerwo-
ny, pozostaja fale dtugie: podczerwien, mikro-
fale, fale radiowe, a poza zasiegiem fal Swiat-
ta oznaczajacych barwe niebieska - fale zbyt
krotkie, aby mozna byto je zobaczy¢: ultrafio-
let, promieniowanie rentgenowskie, promie-
niowanie gamma.

Wybijajacy sie sposrod artystow awan-
gardy europejskiej malarz i teoretyk sztuki
Piet Mondrian wywodzit logike pracy twor-
czej z analizy widma optycznego ciat swie-
cacych i traktatow filozoficznych Mathieu
Schoenmaekersa. W swoich obrazach wyni-
kajacych z zestawien barw podstawowych
i tak zwanych ,niekoloréw”: bieli, szarosci
i czerni, zawart koncepcje ponadrzeczywi-
stego malarstwa neoplastycznego, gdzie zotty
promieniuje, niebieski oddala, a czerwony uno-
si sie w przestrzeni.® Kobro przyjeta podobna

3 M.H.). Schoenmaekers, Het Nieuwe Wereldbeeld, Bussum
1925, thum. H. Andrzejewska [w:] Kierunki i tendencje
sztuki nowoczesnej, red. T. Richardson, N. Stangos,
Warszawa 1980, s. 228.




zasade komponowania uktadéw barwnych. Blachy, z ktérych budowa-
ta struktury rzezbiarskie, przeobrazaly sie w dzielace przestrzen plyty
koloru, emitujace energie promieniowania elektromagnetycznego: bez-
cielesne w swej wytgcznosci czysto przestrzennej - modelowy przylktad
stosunku koloréw w przestrzeni.*

W wielu wywodach krytycznych formowanie dziet wedtug regut
matematycznych byto czesto uwazane za przejaw kokieterii ze strony
artysty, a nawet pretensjonalnego wprowadzania pozoréw naukowo-
Sci dla wzbogacania waloréw wtasnej twoérczosci, tym bardziej ze po-
wierzchowne ogladanie obrazéw czy rzezb z reguty niewiele wyjasniato.
Rzezby Katarzyny Kobro, podobnie jak i Georgesa Vantongerloo, ucho-
dzity za fantazje dostosowane p6zniej z grubsza do pewnych rygorow.
Teksty teoretyczne artystow, wprowadzanie proporcji, ciagdw liczb
i rownan matematycznych, warunkujacych umieszczanie form i okre-
§lajacych zalezno$é ich wymiaréw, traktowano jak mniej znaczacy ele-
ment tworczosci, podporzadkowany zawsze dominujacym estetycz-
nym zasadom komponowania, majacym zdecydowana przewage nad
mato przekonujaca nieprzygotowanych odbiorcéw uktadanka formut
matematycznych i liczb. Dopiero we wspétczesnych badaniach zaczeto
poréwnywac gloszone przez twoércow zatozenia z konkretami zawar-
tymi w istniejacych dzietach. I woéwczas okazato sie, ze Vantongerloo
naprawde wizualizowal rownania matematyczne, a Kobro rzeczywiscie
budowata forme rzezb w oparciu o wirtualny fragment przestrzeni, kto-
rego wnetrze dzielita w mysl rygorystycznie przestrzeganego uktadu
liczb i proporcji. Powstanie kazdej kompozycji poprzedzato stworzenie
siatki przestrzennej, na ktéra nanoszone byty wartosci uzyskane z ob-
liczen. Wprowadzenie do pracy tworczej zaleznosci matematycznych
uczynito z nich jeszcze jedno narzedzie, jakim mégt postugiwac sie ar-
tysta, uksztattowato nowy jezyk znaczen. Rzezby Kobro i Vantongerloo
sa sprawdzalne liczbowo, podobnie jak prawa przyrody, ktére mozna
wyodrebnic, mierzac ich stalos¢ obiektywna aparatura. Ksztatt wyty-
czony liczba staje sie tworem pojeciowym, zmienia sie wraz ze zmiana
wartosci wprowadzonych do réwnan i proporcji. Dzieki programowa-
niu konstrukeji prace Kobro i Vantongerloo przeistaczaty sie w obiekty
matematyczne. Reguly operowania stosunkami liczb prowadzity do wy-
znaczania punktéw i podzialow, okreslaty formy, a dalej formuty o wy-
miernym znaczeniu. R6znice w twoérczosci obojga autorow wynikaty
z odmiennosci zatozen. Rzezby Vantongerloo, powstate u schytku lat
20. XX wieku, pozostaty jeszcze bryta oderwana od przestrzeni, podob-
nie jak zamkniete na otoczenie unistyczne obrazy Strzeminskiego. Na-
tomiast kompozycje Kobro przeksztatcaty sfere otaczajaca rzezbe.

Zaproponowany przez artystke model kondensacji formy - zawar-
ty w obszarze sze$cianu czy prostopadtoscianu, ktérego kazda czesé,

4 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu..., op.cit., s. 44, il. 36.
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zaréwno widoczna, jak i niewidoczna, zostata pokryta warstwa malar-
ska i przygotowana do ekspozycji - moégt by¢ umieszczany w dowolnym
uktadzie: w pionie, poziomie, bokiem lub odwrotnie. Ustawiajac Kom-
pozycje przestrzenne na wszelkie mozliwe sposoby, nie mozna ich byto
prezentowac zle, lecz jedynie inaczej. Kobro przygotowata wprawdzie
(na fotografiach zamieszczonych w rozprawie teoretycznej Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego) pierwotne propozy-
cje wystawiania rzezb, ale sama eksponowata je w réznorodnych ukta-
dach, dowodem czego s3 zdjecia wykonywane na wystawach.’ Kazda
z rzezb miata r6zne mozliwosci istnienia w przestrzeni i prawdopodob-
nie wszystkie byty wykorzystywane. Rzezby mozna byto dostosowac do
okreslonych sytuacji, komponujac otoczenie. Stad idea przezroczystych,
szklanych, dematerializujacych bryte postumentéw, stwarzajacych wra-
zenie unoszenia sie form w przestrzeni.

Publikacje dziet Kobro w kolejnych numerach paryskiego organu
miedzynarodowej awangardy Abstraction-Création. Art Non-Figuratif®
pozwolity jej przekazac zatozenia swoich dziet twércom odwotujacym
sie do problematyki przestrzenii czasu. W 1936 roku nazwisko Kobro
mozemy odnalez¢ wsréod 25, jak pisano: wybitnych artystow ze wszyst-
kich krajow, ktorzy zaakceptowali manifest nowego kierunku skupia-
jacego tworcow aktywnie odnoszacych sie do kreowania dziet w wie-
lowymiarowej przestrzeni - Dimensionisme: Zmuszamy [...] rzezbe do
opuszczenia przestrzeni zamknietej, nieruchomej i martwej, czyli tréjwy-
miarowej przestrzeni Euklidesa, aby podporzgdkowac ekspresji artystycz-
nej czterowymiarowaq przestrzen Minkowskiego’. Niektore fragmenty
manifestu powtarzaja tezy programu Kobro publikowane w latach 20.,
zawarte m.in. w pracy Kobro i Strzeminskiego Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego. Podstawy programu przyszte-
go dziatania zostaty sformutowane nie tylko przez, malarzy i rzezbia-
rzy, ale rowniez pisarzy i poetéw. Sygnowali go m.in.: Hans Arp, Pierre
Albert-Birot, Alexander Calder, Sonia i Robert Delaunay, César Dome-
la, Marcel Duchamp, Wassily Kandinsky, Katarzyna Kobro, Joan Miro,
Laszlé Moholy-Nagy, Francis Picabia, Enrico Prampolini, Charles Sira-
to i Sophie Taeuber-Arp. Zatozeniem byto catkowite odrzucenie rzezb
klasycznych - tréjwymiarowych bryt figuralnych lub abstrakeyjnych,
ksztattowanych dla upamietnienia wybranych oséb lub waznych wyda-
rzen, i zastapienie ich formami otwartymi na przestrzen, wsrod ktérych
istotna role spetniatyby obiekty mobilne i mechaniczne, aby ostatecznie

5 Na fotografii z wystawy Grupa Plastykéw Nowoczesnych w odzi 1933 (8.10 - 5.11) sposrod
czterech widocznych Kompozycji przestrzennych Kobro trzy majg ustawienie odmienne
od pierwotnych propozycji, znanych z ilustracji umieszczonych w rozprawie: K. Kobro,
W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu..., op.cit.

6 K.Kobro,L'action de sculpter..., ,Abstraction-Création. Art Non-Figuratif” nr 2/1933, str. 27;
nr4/1935,s.19; nr 5/1936, s 15.

7  Dimensionisme, red. Ch. Sirato, ttum. ). Zagrodzki, wktadka do ,La Revue N+1”, Paryz 1936.




stworzy¢ odpowiednie warunki dla sztuki na-
powietrznej fuzji muzyki i rzezby [...[ catkowi-
cie nowej - Sztuki Kosmicznej.®

Niemal w tym samym czasie - w opraco-
waniu Caroli Giedion-Welcker Moderne Pla-
stik® cykl rozwoju rzezby europejskiej, na
ktory sktadaty sie dokonania Tatlina, Mo-
holy-Nagyego, Gabo, Pevsnera i Rodczen-
ki, zamykato dzieto Kobro Kompozycja prze-
strzenna 9 z 1933 roku. Struktura tej rzezby
znacznie odbiegata juz od przestrzeganego
dotychczas rygoru pionéw i poziomow wyty-
czajacych podziaty w przestrzeni. Jej miekka
forma, zbudowana z krzywych hiperbolicz-
nych, antycypowata konstrukcje tzw. form
swobodnych.

Fascynacja zywiotem przestrzeni zawsze
odgrywata wazna role w rzezbiarskim ksztat-
towaniu formy, ale dopiero twérczos¢ Kobro
nadata temu sens zupeinie nowy. Uswiado-
mienie sobie, ze poszczegodlne ksztatty mo-
ga by¢ oderwane od podtoza i wlaczy¢ sie
w ciggtosc¢ otaczajacej przestrzeni, jako ele-
ment catosci, ktora i tak pozostaje niezmien-
na, pozwolito artystce spojrzec z dystansu na
wtasna tworczosc¢ - osiagnac synteze widze-
nia. Kobro wykorzystywata w swoich otwar-
tych strukturach rzezbiarskich badania nad
budowa materii, stosujac w praktyce nie-
zwykle proste zasady konstrukecji i stawiajac
hipotezy siegajace daleko w przysztos¢. Za-
sady budowy rzezb Kobro mozna poréwnac
do sugestii uksztattowania ogromnej struk-
tury, kosmicznego rusztowania, sktadajace-
go sie z barwnych ptaszczyzn taczonych pod
katem 90°, zawieszonych w nieskoriczono-
Sci wszechswiata. Nie ma przestrzeni, ktora
jest pusta, a tak zwana pustka to hipotetycz-
na nieobecnos$é, miejsce czekajace na akt kre-
acji. Rola artysty jest jego wypetnianie, od-
najdywanie ksztattow i okreslanie regut ich

8 Ibidem.

9 C.Giedion-Welcker, Moderne Plastik. Elemente der
Wirklichkeit Masse und Auflockerung, Zurich 1937, s. 14,
147,155.

powstawania. Hipotetyczne uniesienie rzezb
w przestrzen, podjecie préby organizowania
sfery otaczajacej rzezbe, zamiast dotychcza-
sowego konstruowania form stabilnie umiej-
scowionych na trwatym podtozu, stato sie
istotna wskazowka procesu przemian, jakie
nastapity w pogladach Kobro.

Sugestie Einsteina i Minkowskiego, aby
rozwazacé na nowo problem grawitacji, od-
kry¢é prawa ksztattowania lub zakrzywiania
czterowymiarowej przestrzeni, oddziataty
na tworczosc¢ Kobro. Préby obliczania rytmoéow
czasoprzestrzennych poruszane w rozprawie,
pisanej wspdlnie ze Strzeminskim, miaty dal-
sze konsekwencje. Kazde ciato majace jakas
mase wptywa na sfere wokot siebie i wnosi
swoéj wktad w catoksztalt przestrzeni. Male-
wicz do wyjasnienia zaleznosci uktadu form
w dzietach suprematycznych uzywat poje-
cia ,réwnowaga dynamiczna”, gdzie wszyst-
kie sity przyciagania i odpychania réwno-
wazyty sie. W tym systemie wzajemnych
oddzialywan nawet najmniejsza ingeren-
cja zewnetrzna w obrebie przedstawionych
ksztattow musiata powodowac sprzezony
system przemian. Wiedza na temat zdarzen
we wszechswiecie wynikata ze zrozumienia
wzajemnego oddziatywania Swiatta i grawita-
cji. Z kolei zmiany w pogladach na grawitacje
mozna poréwnac do coraz gltebszego rozu-
mienia zjawisk natury. Dla istnienia Kompo-
zycji przestrzennych Kobro idealnym rozwia-
zaniem bylby stan swobodnego unoszenia
- niewazkosci, jaki mozna uzyskac w sferze
pozaziemskiej, gdzie sita ciezkosci zostataby
zrownowazona przez site bezwtadnosci. Mo-
ment, gdy intensywnos¢ oddziatywania czyn-
nikéw zewnetrznych wzajemnie sie reduku-
je, nie dziata sita ciezkosci ani zadna inna sita,
stworzenie wokot rzezby stanu inercji, wra-
zenia, ze obiekt utracit ciezar, cho¢ jego ma-
sanie ulegta zadnym zmianom, w warunkach
zblizonych do zycia na Ziemi jest mozliwy
tylko teoretycznie. Grawitacja nie daje sie
odczug, jedynie w niezwykle ograniczonym
uktadzie odniesien, gdy przyciaganie jest
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pomijalnie mate, a unoszace sie obiekty nie
doznaja przyspieszenia, wznosza sie i opada-
ja swobodnie.

Stymulowanie zdarzen w wyobrazo-
nej przestrzeni przez ciagi liczb zakodowa-
ne w rzezbach zbliza zatozenia dziet Kobro
do programéw komputerowych, pozwalaja-
cych unosié sie wewnatrz dowolnie skom-
ponowanego uktadu. Urzeczywistnienie idei,
ktora byta czastka procesu twoérczego, obec-
na w umysle kazdego artysty, oraz pragnie-
nie otwarcia drzwi prowadzacych do wnetrza
nowej przestrzeni, skomponowanej wedtug
wtasnych zatozen, stato sie nagle w pelni re-
alne. Marzenie o przestrzeni wielowymia-
rowej, wymyslanie jej, umieszczanie w niej
form bedacych w stanie niewazkosci, pozba-
wionych grawitacji, dokonywanie przesu-
nie¢ w czasie - staja sie zadziwiajaco proste,
jesli tylko odwotamy sie do znakéw mate-
matycznych umozliwiajacych programowa-
nie. Przezroczysta kratownica potaczonych
plaszczyzn, niekiedy wiazanych pelnym tu-
kiem, tworzy skomplikowany wzor geome-
tryczny. Kobro wykreowata wtasny wszech-
Swiat form, rozwijajacy sie w przestrzeni bez
oznaczonych granic. Jej wyobrazony, a jed-
nak racjonalny swiat zaprasza do wejscia,
a gdy sie to uczyni, mozna sie zatrzymywac
w wybranym obszarze lub przemieszczac
dalej - w przestrzen niedostepna ludzkie-
mu doSwiadczeniu. Mozna powieksza¢ lub
zmniejszac zalezno$ci miedzy poszczegdl-
nymi obiektami, mozna wreszcie wptywac
do nich, ogladac od srodka, sledzac ewolucje
uktadéw dynamicznych. Rzezby Kobro opar-
te sa na podobienstwie strukturalnym i spet-
niaja wszelkie warunki dziet obliczanych
matematycznie, ale matematyczna formuta
zastosowana do ich konstrukeji jest jedno-
czesnie naturalna formuta zycia, stale obecna
w Swiecie przyrody, stad ciagte nawigzania
do ztotego podziatu, do liczb Leonarda z Pi-
zy. Wtasnie w sztuce mozliwa jest przemiana
form struktury organicznej w nadstrukture
estetyczna.

Kobro zdecydowanie wyprzedzita poszu-
kiwania wspétczesnych, swobodnie porusza-
}a sie w terenie dotychczas niezbadanym, do-
data nowy rozdziat do historii rozwoju form
rzezbiarskich. Jej dzieta realizuja odwiecz-
ne pragnienie pokolen tworcéw: panuja nad
nieskonczona przestrzenia, wnoszac do niej
wtasne rytmy i podziaty: Znaczenie dokona-
nego przez Kobro ,,skoku w przestrzen” [sko-
ku w nieskoriczono$¢] mozna poréwnac jedy-
nie do najwybitniejszych osiggniec¢ Swiatowej
awangardy - suprematyzmu Kazimierza Ma-
lewicza i neoplastycyzmu Pieta Mondriana.'

Kompozycje przestrzenne istnieja jako frag-
ment porzadkujacego przestrzen szeregu geo-
metrycznego wzrostu, ktory nigdzie sie nie
zaczyna i nigdzie nie konczy, nieprzerwanie
trwa w wymiarze transcendentalnym. Wy-
obraznia i matematyka przeksztalcity kla-
syczne odczuwanie przestrzeni i czasu; za-
miast pojmowac je jako odrebne byty materii
utworzyty z nich czasoprzestrzenna jednosc,
w ktoérej grawitacja, jak dowodzit Einstein,
stata sie geometrig kosmosu. J

10 ). Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni,
PWN, Warszawa 1984, s. 129.



IWONA LORENC

Fenomenologia
obrazu malarskiego
Stawomira Marca

Stawomir Marzec jest artysta - teoretykiem,
swiadomym filozoficznych przestanek wtas-
nej tworczosci artystycznej. Sa od siebie nie-
oddzielne i raz jeszcze poswiadczaja stusz-
nos¢ tezy o wzajemnym przenikaniu sie teorii
i sztuki w dzisiejszej praktyce kulturowej.
Ksigzka Marca Moje wszystko powinna by¢
obowiazkowa lektura dla wszystkich, ktorzy
pozostajac pod wrazeniem tej sztuki, odczy-
tuja ja jako zachete do wspotmyslenia z arty-
sta, oraz tych, ktérzy podejmuja sie zadania
jej interpretacji. Ja zas stawiam sobie ambitne
(moze zbyt ambitne) zadanie wydobycia jed-
nej z wazniejszych filozoficznie linii unerwie-
nia jego artystyczno-teoretycznej tworczosci,
ktora jest dla mnie wazna réwniez z powo-
du moich wtasnych, fenomenologicznych in-
klinacji. Ot6z dostrzegam w twoérczosci Sta-
womira Marca fenomenologiczny potencjat.
Jego praktyke artystyczna, w szczegolnosci
malarska, postrzegam jako rodzaj malarskiej
refleksji dialogujacej z fenomenologia na te-
mat mechanizméw percepcji wzrokowej, wi-
dzialnosci i wizualnosci, p6Znonowoczesnej

wrazliwosci odbiorczej (aisthesis w czasach
postmedialnych) czy wreszcie - juz na polu
fenomenologii transcendentalnej - warun-
kéw obrazowania w dobie nowej, odbiorczej
wrazliwosci (motywy metamalarskie). Oczy-
wiscie, w tym skromnym szkicu nie odniose
sie do catej twoérczosci artysty i do wszyst-
kich jego wypowiedzi teoretycznych. Dla
przejrzystosci ogranicze zakres egzemplifi-
kacji do malarstwa, a i w tym zakresie skie-
ruje spojrzenie na kilka zaledwie przyktadow.

Na wstepie wspomnianej ksiazki Marzec ja-
ko (jak sam siebie okre$la) artysta postme-
dialny pisze o ponowoczesnej paradoksalnosci,
w obrebie ktoérej, nierealna i niemozliwa ca-
tosé,,dopetniana” jest nieostatecznoscig wszel-
kiego konkretu. Ani catos¢, ani fragment nie sq
juz rozwigzaniem, lecz [jest nim, jak deklaru-
je - LL.Imaksymalizacja przytomnej oscylacji
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pomiedzy ich nie/mozliwosciami.' Zacytowa-
ne sformutowanie to rodzaj artystycznej de-
klaracji i deklaracja o kapitalnym znaczeniu.

Swiadomos¢ postmedialna artysty zostaje
przez niego samego wpisana w kontekst na-
mystu nad (po)nowoczesnym (sama uzywam
raczej okreslenia ,p6znonowoczesnym”) do-
Swiadczeniem. Jego tworczos¢ - oczywiscie
otwarta na wiele innych interpretacji - prze-
ze mnie zostanie tutaj potraktowana jak zapis
stanu dzisiejszego do§wiadczenia aisthetycz-
nego, zapis nowej, zmystowopercepcyjnej
wrazliwosci cechujacej p6zna nowoczesnos¢.
Anna Zeidler-Janiszewska, skadinad z uzna-
niem piszaca o twérczosci Stawomira Marca,
w jednej ze swych ksiazek rysuje obraz poz-
nonowoczesnej wrazliwosci - rozdartej mie-
dzy tesknota za utracona pelnia i Zrédtowo-
Scia kontaktu z rzecza sama a gra z ulotnoscia,
migotliwoscia znaczen wspotezesnej kultury,
miedzy melancholia a zatoba. Niemoznosc¢ re-
konstrukeji catosci doSwiadczenia w warun-
kach p6znej nowoczesnosci (melancholia)
przepracowywana jest — niczym zatoba - jako
pogodzenie sie z ulotnoscia, przemijalnoscia,
fragmentarycznoscia doswiadczenia pézno-
nowoczesnego podmiotu, ktéremu towarzy-
szy pewien rodzaj sceptycznego dystansu
wobec metafizycznych tego doswiadczenia
umocowan. Praca zatoby jako przepracowa-
nie owej niemoznosci oznacza nieustanne
oscylowanie miedzy tesknota za catoscia, za
solidnoscia doswiadczenia konkretu i akcep-
tacja stanu, w ktérym - jak to okresla Mar-
shall Berman: wszystko, co state, rozptywa sie
w powietrzu.

Malarstwo Marca prowadzi gre miedzy in-
tegracja i rozproszeniem - dwiema tenden-
cjami trzymajacymi w antynomicznym na-
pieciu owo przeobrazajace sie doswiadczenie.
Artysta wymienia trzy odmiany tej strategii:

1 S. Marzec, Moje wszystko. Autokomentarz, Wydawnictwo

Olesiejuk, Warszawa 2018, s. 15.

Jestem, jak sie modnie powiada, artystq
postmedialnym w trzech dominujgcych w mo-
jej sztuce cyklach. W pierwszym (Obrazy i nie-
-obrazy) punkt wyjscia dla dalszych zabiegéw
stanowita synteza, zmieszanie wszystkich ko-
lorow i form; zunifikowana totalnosc. Nastep-
ny cykl (Obrazy tytutowane) przeciwnie - nie
nadorganizacja, lecz atomizacja, gdy wszystkie
kolory i formy sq rozproszone, tworzgc drgajgcg
drobinami powierzchnie. Kolejny cykl, a raczej
cata ich seria (grafiki, jak Siedem Dni, Wszyst-
ko-Bricolage, oraz wiekszos¢ filméw) za mate-
rie wyjsciowq biorg wszystkie formy i kolory
dane symultanicznie, jako przenikajqce sie na-
warstwienia; jako jednoczesna réznorodnoscé.?

O ile cykl pierwszy wpisuje sie w melancho-
lijna tesknote za nieosiagalng catoscia i jedno-
Scig doswiadczenia, a seria sktadajaca sie na
trzeci cykl urzeczywistnia niemozliwa do urze-
czywistnienia utopie ,,sprawiedliwego”, choé
wewnetrznie zantagonizowanego wspotist-
nienia elementéw, o tyle Obrazy tytutowane
Marca demonstruja atomistyczny, rozproszony
charakter naszej percepcji wzrokowej. Czynia
to w sposdb aktualny i zarazem uniwersalny.
Méwiag wiele o doswiadczeniu percepcyjnym,
ktoére ma charakter rozproszony w dobie mul-
timedialnych zaposredniczen, ale tez sa ma-
larska, ogdlng, fenomenologiczna refleksja
nad doswiadczeniem percepcji wzrokowe;j.
O tym cyklu obrazéw bedzie tu przede wszyst-
kim mowa, tutaj bede szukata egzemplifikacji.

Wybratam dwa obrazy ze wspomnianego
cyklu. Pierwszy to Pejzaz z horyzontem nr 8.
Subtelne, migotliwe, fakturowe i walorowe
kropkowanie ujete jest tu w przekorna, ,wy-
paczong” rame. Zagina ona przestrzen ocze-
kiwanego przedstawienia i deformuje obraz-
-przedmiot, wynoszac percepcje obrazu na
poziom metamalarskiej refleksji nad kultu-
rowym statusem regularnej geometrycz-
nie, zwyczajowej formy obramowania obra-
zu-prostokata, w ktérym tytutowy horyzont

2 Ibidem,s. 14.



PEJZAZ Z HORYZONTEM NR 8, AKRYL, PLOTNO,
160%220 CM, 2002

wyznaczatby miejsce centralizacji mecha-
nizmoéw widzenia. Deformacja wprowadza
moment dezorientacji w ruchu oka poszuku-
jacego ,dobrych form” w polimorficznej, wy-
kropkowanej przestrzeni (zgodnie zreszta
z sugestia tytutu), szukajacego linii horyzontu
i gubiacego sie w nieoczywistosci tej formy.

Podobna gra z okiem widza wobec nieoczy-
wistosci konstytuowania sie widzialnego na
wykropkowanej ptaszczyznie obrazu jest pro-
wadzona w pracy Awerroes uczacy Europe zera
Z tego samego cyklu. Tytul, sam obraz zresz-
ta tez, podsuwa sugestie widzenia tematycz-
nego. Sa one jednak tak niejednoznaczne, ze
oznaczaja putapke dla oka, ktére w poszuki-
waniu znaczeniowej pewnosci zostaje skazane
na przygode przegranej. Zyskiem z tej gry jest
wyniesienie poziomu odbioru obrazu na po-
ziom refleksji nad btedem wpisanym w mecha-
nizmy percepcji wzrokowej, ktora jest zawsze
narazonym na ryzyko btedu ,,widzeniem jako”.

Sa to przyktady obrazéw Marca, ktére sta-
wiaja op6r naiwnemu widzeniu, nieuzbro-
jonemu w kulturowe narzedzia odbioru.

AWERROES UCZACY EUROPE ZERA, AKRYL,
ORNAMENT WERNIKSEM, PLOTNO, 150x200 CM, 1999

W nieokreslonej nadwyzce tego ,czegos”,
co wykracza poza ewidencje widzenia, kry-
je sie pewien budzacy niepokdj imperatyw
znalezienia punktu stabilizujacego nasza po-
trzebe rozumienia. Obraz - jako ewident-
nie niefiguratywny - kieruje uwage widza nie
tyle ku znaczeniu, ile ku samemu sobie, ja-
ko przedmiotowi percepcji wzrokowej: sta-
jemy wobec dynamizmu, wielosci i rozpro-
szenia elementow, z jakich sktada sie jego
malarska materia, wobec niemoznosci usta-
bilizowania naszego oka w okreslonym, ze-
spalajacym miejscu. Mimo to wciaz zmusza
on nasze oko, przywykte do widzenia ,ja-
ko”, do szukania miejsc zespalajacych, do
btadzenia w otwartym polu potencjalno-
§ci form, z ktérych zadna nie zdazyta utrwa-
li¢ sie pod naszym spojrzeniem. Tak jak-
by w swej potencjalnej migotliwosci trwaty
one w napieciu miedzy ,jeszcze nie” i ,juz
nie” - narodzinami i zanikiem. W tak widzia-
nym obrazie w spos6b nienazwany, ale prak-
tykowany przez oko widza, tkwi pewien za-
myst, pewien rodzaj malarskiej nadrefleks;ji.
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4 NR LXXV, 150x200 CM, OLEJ, PLOTNO,
LINIA WEGLEM NA SCIANIE, 1996
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Skomentujmy ten malarski zamyst w du-
chu Merleau-Ponty’ego, bowiem pod wieloma
wzgledami obraz Marca i gtos filozofa zaska-
kujaco rezonuja: obaj ,wypowiadaja sie” na
temat fragmentarycznego charakteru odbio-
ru Swiata, co zwiazane jest z jego przestrzen-
noscia, wielowymiarowoscia i dynamizmem.
Dostepnos¢ Swiata zmystowego jest zawsze
fragmentaryczna i zawiera konieczny margi-
nes btedu, poniewaz §wiat ten jest czasoprze-
strzenny, a ,poczucie rzeczywistosci” daje
nam - paradoksalnie i wbrew naiwnej oczy-
wistosci doswiadczenia zmystowego - wtas-
nie fakt, ze wykraczamy poza to, co zmysty
ofiarowuja nam bezposrednio.

Dlatego Merleau-Ponty moze powiedzied,
ze widzialne rzeczy sq (...) zesrodkowane wo-
kot ich nieobecnego rdzenia,® ktory jest nie-
widzialny, a niewidzialne (np. gtebia) nie jest
jakims$ innym $wiatem, lecz jest ,tu”, posrod
rzeczy, ktorych jawienie sie w naszej percep-
¢ji ona umozliwia. To, co niewidzialne, nie jest
jakas czekajaca na zapleczu naszego postrze-
gania Swiata potencjalnoscia. Nie jest ukry-
tym za horyzontem i wiecznie wymykajacym
sie naszemu postrzezeniu Swiatem, ktory za-
ktada np. perspektywa renesansowa. Nalezy
do naszego cielesnego bycia w §wiecie jako
jego warunek. Jest ono transcendencja w im-
manencji, tak jak nasze postrzeganie Swia-
ta, ktore nalezy do Swiata, jest immanen-
cja w transcendencji. Niewidzialne splata sie
z widzialnym. W polu postrzezenia i cielesno-
$ci funduja sie one nawzajem.

Marzec ukazuje jednak to pole nie tyle jako
miejsce krystalizowania sie widzialnosci wo-
kot ,,nieobecnego rdzenia”, nie tyle jako miej-
sce genezy widzialnych form, jak to widziat
w odniesieniu do Cézanne’a Merleau-Pon-
ty, ile jako migotliwa, niestabilna polimorfie.
Odwotam sie do wtasnych sformutowan ar-
tysty: Od stabilnosci i wyrazistosci form czy

3 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1996, s. 229.

gestow wole rodzaj metamorficznosci, czyli sy-
tuacje, gdy widzenie tylez ogarnia i ksztattu-
je Swiat, co stara sie zamanifestowac wtasne
istnienie. Obraz nie danego stanu, lecz trans-
formujgcych modalnosci, wydarzajgcej sie pla-
stycznosci, zwrotnosci wizualnego swiata i na-
brzmiewajgcych polimorfii. To jest dzisiejsza
sztuka malarska!*

Nie tyle - podkresle - o geneze widzial-
nego tu chodzi, ile o gre widzialnego i niewi-
dzialnego w polu wizualnosci. Obrazy tytu-
towane Marca uruchamiaja i uwalniaja oko,
zdaja sprawe z dynamizmu percepcji §wiata
iz wpisanej w ten dynamizm fragmentarycz-
nosci (btedu) postrzegania. Sam artysta pisze
o tym w swojej ksiazce: Podejmuje gre z sa-
maq widzialnoscig, widzeniem, problematyzuje
je na wszelkie sposoby, poszukujgc momentow
granicznych, ale i osobliwych. Jestem gteboko
przekonany, zZe generujq one specyficzne stany
i wymiary naszej przytomnosci.®

Pod tym wzgledem, z fenomenologiczne-
go punktu widzenia, mimo iz obrazy te sg jak
najdalsze od figuratywnosci naturalnego po-
strzegania Swiata, mozna je potraktowac jak
malarskie studium mechanizméw naturalnej
percepcji. Tej, ktora stoi u podstaw codzien-
nej praktyki naszego bytowania.

Praxis naszej codzienno$ci wymaga wpraw-
dzie, aby$Smy ,wiedzieli”, z jakim przedmio-
tem mamy do czynienia, jaki przedmiot sie
nam ukazuje. Ale wymaga tez bezustannego
wykraczania poza §wiadomos¢ ,,naiwng”, za-
dowalajaca sie kazdorazowo danymi wygla-
dami. Stowem, nie moglibysmy zy¢, gdybysSmy
nie konstytuowali postrzeganych przed-
miotéw w ich jedno$ci przez ,migotanie”
ich rozmaitych, czesto mylnych wygladéw,
w przestrzeni ,pomiedzy” naturalnym i trans-
cendentalnym nastawieniem. Ludzka praxis
jest sfera kooperacji obu nastawien, jest sfe-
ra ,pomiedzy”.

4 S.Marzec, op.cit,, s. 130.
5 Ibidem,s.15.




Merleau-Ponty podkresla absolutny prymat
ruchu [pojmowanego jako - 1.L.] niestabilnosé
wprowadzona przez sam organizm, jako prze-
zen organizowana, a wiec i jemu podporzad-
kowana fluktuacja. Moja mobilnosé jest sposo-
bem kompensowania mobilnoSci rzeczy, a wiec
jej zrozumienia i ogarniecia. To dlatego wszel-
ka percepcja z zasady jest ruchem.® Marzec
jest Swiadom w swych deklaracjach teore-
tycznych kulturotwoérczej mocy owego dy-
namizmu przystugujacego percepcji: Obraz
istotny powinien podejmowac moim zdaniem
moment transformacji bezksztattnej zywioto-
wej wizualnosci w kulturowo (i jednostkowo)
uwarunkowang widzialnosé (...) Dzisiaj forma
(i obraz) sq niestabilne. W tej niestabilnosci,
wieloznacznosci, szkicowos$ci zawiera sie dy-
namika i energia przysztych przemian, jak tez
ztozonosé przesztosci.”

Zywa cielesno$¢ nie jest elementem sta-
tycznym. Sztuka - taka jak malarstwo Mar-
ca-wtajemnicza nas w sekret kreacji bedacej
creatio continua, wtacza nas w jej wewnetrz-
ny dynamizm. To dynamizm ruchu; do-
sSwiadczenie ruchu jest - jak trafnie zauwaza
Patocka® - nierozréznialnoscia tego, co su-
biektywne, i tego, co obiektywne; jesli moz-
na moéwic o subiektywnej jego stronie, to tyl-
ko w znaczeniu pola cielesnej wrazliwosci
wykraczajacej ku temu, co wobec tego pola
zewnetrzne. Samoodczuwanie polega tu na
cielesnym odczuwaniu zewnetrza - dzieki
wyjsciu z siebie, dzieki ekscesowi cielesnosci.
Ruch pojmowany jako doswiadczenie subiek-
tywnosci jest zatem takim wyjsciem ku temu,
co zewnetrzne, ktore nie oznacza zatracenia
sie w nim. Percepcja ruchu ma dwa konieczne
momenty: ,,odzyskuje” przedmiot, lecz nie za-
trzymuje sie na nim, nie stapia z nim; ruch ku
przedmiotowi ma swoja druga strone - jest

6 M. Merleau-Ponty, op.cit., s. 230.

7 S.Marzec, op.cit, s. 21.

8  Por.:J. Patocka, Phénoménologie et métaphysique
du mouvement [w:] L espacelui-méme, ,Epokhe” nr 4,
Grenoble, Millon, 1994.

nig odwrot od przedmiotu. Patocka - idac tro-
pem Husserla - podkresla motoryczny cha-
rakter wszelkiego doswiadczenia percepcyij-
nego. Jego zrédtem jest dynamizm samego
zycia.

Marc Richir podejmuje i radykalizuje ow
watek. Pisze o dziedzinie fenomenologicznej
(0 polu fenomendéw) w kategoriach ,,ptynno-
$ci”, nieskoriczonego mnozenia sie fenome-
now. Sposobem bycia fenomenu, bedacego
zywym, dynamicznym sktadnikiem tego pola,
nie jest ani obecnos$¢, ani nieobecnosé. Fran-
cuski fenomenolog méwi o ich pewnym sen-
sie bycia, ktérego nie da sie zredukowac ani
do obecnosci, ani do nieobecnosci, ani do wej-
Scia-w-obecnos¢ (An-wesen), ani do wyjscia
z obecnosci (Ab-wesen).® Ukazywanie sie nam
Swiata jest ,migotaniem” jego obecnosci, jest
jego nieuchwytnoscia, rytmem.

Swiat jest nieustannie konstytuowany
przez podwojny ruch fenomenalizacji. Jest
w trakcie konstytucji, bez $cisle okreslone-
go poczatku i konca, nieograniczenie mi-
gocze miedzy zjednoczeniem (skupianiem,
zesrodkowaniem, utrwalaniem, zwinieciem)
i rozpraszaniem (rozsiewaniem, odsrodko-
wywaniem, ptynnoscia, rozwinieciem). Ow
podwéjny ruch fenomenalizacji - méwi Ri-
chir - ma charakter rytmicznego doswiad-
czania zanikajacych i pojawiajacych sie obec-
nosci oraz ptynnych tozsamosci fenomenow.

Sztuka Stawomira Marca, ktora 6w ruch
demonstruje i ktéra sama jest jego czescia,
wymyka sie tradycyjnym kategoriom piekna
i wzniostosci, cho¢ kusi, aby w tych katego-
riach ja interpretowac. Doswiadczenie ,,migo-
tania fenomenu” obejmuje bowiem zaréwno
przyjemno$¢ doswiadczania tego, co uformo-
wane i obecne, jak i ,,0szotomienie” zwigzane
z doswiadczeniem tego, co nieuformowane,

9 M. Richir, Horyzont fenomenologii transcendentalnej
i tradycja fenomenologiczna [w:] Fenomenologia
francuska. Rozpoznania/interpretacje/rozwiniecia, red. J.
Migasinski, I. Lorenc, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa
2006, s. 520.
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nieuchwytne, nieobecne. Doswiadczenie es-
tetyczne udostepniane przez jego obrazy
staje sie w opisanej optyce doswiadczeniem
fenomenu par excellence, gdyz w samym fe-
nomenie ujetym w jego fenomenalnosci granica
czy forma nigdy nie pozwalajq sie scisle odroz-
nic od ,,nie-granicy” czy tego, co nieuformo-
wane.!* Stad waznos¢ w wielu jego obrazach
tematu granicy (horyzontu, ramy, obramowa-
nia, granicy miedzy obrazem i $ciang, tym, co
na wierzchu obrazu i pod spodem, zagiecia,
szczeliny etc.) jako nie-granicy - jak gdyby to,
co ograniczone, zapadato sie w bezgraniczne,
to za$ - z kolei - wyrzucato z siebie granice -
czasem hiejednoznaczna, czasem celebrowana
(jak w obrazach o 1$nigcych krawedziach; tak
jakby granica byta sposobem konstytuowania
i Swietowania obrazu).

Ta nieodréznialnos¢ i zarazem wspotist-
nienie granicy i nie-granicy jest wyznaczni-
kiem szczegolnej kondycji cztowieka, ktory
w swych praktycznych, kulturowych, nauko-
wych prébach ujecia Swiata i otaczajacych go
rzeczy, w swych wysitkach okreslenia oraz
ujecia w forme ich tozsamosci i obecnosci
zderza sie nieustannie z ,,anarchia i nieoswo-
jong ateleologia” pola fenomenologicznego.
Marc Richir doda, ze caty ten spektakl odby-
wa sie na skrzyzowaniu ,przyrody” i ,kultu-
ry”, miedzy dzikim mnozeniem sie fenomenow
a ustanowieniem porzgdkow symbolicznych,
w miejscu, gdzie cztowiek demiurg (artysta)
usytuowany jest mitycznie w punkcie porzqd-
kowania chaosu, ustanawiania swiata w Hei-
deggerowskim sensie tego stowa. "

Podmiotowo$¢, a nastepnie miedzypod-
miotowa cyrkulacja znaczen jest swego ro-
dzaju ,zagieciem” lub ,fatdem” zywej cie-
lesnosci §wiata, dzieki ktérym dochodzi do
poszerzenia jego sensu. ,Wspdlna tkanka”:
moja, innych ludzi i Swiata, moze by¢ inter-
pretowana jako splatanie sie znaczen, ktore

10 Ibidem, s. 523.

11 Ibidem.

nie zostaly jeszcze ujete w pojecia, moze by¢
rozumiana jako przedpojeciowa uniwersal-
nos¢. Uniwersalny logos linii, koloréw i mas,
z ktérego zdaje sprawe malarstwo, jak czyta-
my w Oku i umysle Merleau-Ponty’ego, odsyta
do konstytuowania sie przestrzeni przedpo-
jeciowej komunikacji miedzy wytaniajacymi
sie podmiotami. Marzec odsyta nas do sta-
nu jeszcze wczesniejszego niz owa przedpo-
jeciowa uniwersalnos¢ pozadana przez fran-
cuskiego filozofa. Odsyta nas mianowicie do
stanu czystej na nig gotowosci, ktora jest za-
razem stanem jej czystej niemoznosci.

Odwracalnos¢ tego, co widzialne, i tego, co
niewidzialne, przystugujaca zywej cielesno-
Sci, ktéra u Marca jest ruchem zatrzymanym
w p6t drogi, czyni obraz malarski swym im-
manentnym momentem i zarazem Srodkiem
wyrazu. Wtasnie przez sztuke owa struktura
odwracalnosci widzialnego i niewidzialnego
nie tylko sie urzeczywistnia na pietrze kultu-
rowych znaczen, ale i doznaje samoprezenta-
¢ji. W malarstwie Marca odnajduje ja w swia-
domym dotykaniu granic tego, co widzialne:
rzeczywistos¢ - pisze artysta - w zasadzie de-
cyduje sie i rozstrzyga na poziomie stawania
sie widzialnym. Pochodnaq tej intuicji jest fakt,
ze obraz (i kazde dzieto - instalacje, film etc.)
jest graniem granicami widzialnosci.'

To malarstwo (tak jak w ujeciu Merleau-
-Ponty’ego) nie jest w istocie ani figuratyw-
ne, ani abstrakceyjne, lecz ,autofiguratywne” -
fundamentalnie narcystyczne. Nie tyle nasla-
duje rzeczywistosé czy wydobywa jej istote,
ile demonstruje i urzeczywistnia, a zarazem
kwestionuje proces stawania sie Swiata wi-
dzialnym. Zarysowujac prace widzenia, czy-
ni tematem wtasna site sprawcza i wtasna
rzeczywistosé.

Sztuka czyni widocznym nie tylko wspélny
grunt estetycznej partycypacji, czyli procesy
stawania sie §wiata widzialnym i obecnym.
Ona uzmystawia granice uniwersalnosci owej

12 S.Marzec, op.cit,, s. 21.



fenomenalizacji. Demonstruje to, co wymyka
sie §wiadomosci, jej wtasna ,$lepa plamke™:
to, czego ona nie widzi, jest tym, co powoduje,
ze ona widzi i jest to jej wiez z Bytem, jej cie-
lesnosé, sq to egzystencjalia, przez ktore swiat
staje sie widzialny, jest to Zywa tkanka ciele-
snosci [chair], w ktérej powstaje przedmiot.”

Paul Klee w Voies diverses zauwaza, ze mie-
dzy odbiorca i artysta wytwarza sie pewien
rodzaj rezonansu, ktéry ma moc transcen-
dowania wszelkich relacji optycznych. Jest to
- uzywajac jezyka Merleau-Ponty’ego - moc
transcendowania tego, co widzialne, ku temu,
co niewidzialne i co moze by¢ wypowiedziane
tylko negatywnie: co jest juz albo jeszcze nie-
obecne jako fenomen i co jest wspdlnym ob-
szarem réznicy wypeinianym przez indywi-
dualne akty odbiorczej wyobrazni. Malarstwo
Marca nie pozwala temu ruchowi na osia-
gniecie stanu tematycznego, znaczeniowego
zwiericzenia (jesli je proponuje, to tylko jako
niejednoznaczna sugestie tego, co moze sie
przed naszymi oczyma wytonic). Zatrzymuje
6w ruch na granicy oscylacji miedzy tym, co
widzialne i niewidzialne, a nastepnie kieruje
jego energie na metamalarski namyst nad sa-
ma wizualnoscia.

Dynamizm doswiadczenia widzenia, kt6-
ry osigga Marzec w swych obrazach, stuzy
refleksji nad wizualnoscia jako polem wyta-
niania sie znaczen jako ruchu zatrzymanego
w pot drogi, zawieszonego miedzy tesknota
za dotknieciem konkretu i osiagnieciem ca-
tosci a doswiadczeniem ich nieosiagalnosci.

Obraz to gest pierwszy i ostatni dany w pa-
radoksalnosci ,teraz”.. sztuka jest formq istot-
nego myslenia widzialnosci'* - pisze Marzec.
Doswiadczenie obrazu to Augenblick fenome-
nologiczne, fenomenologiczne ,,okamgnie-
nie”. U Husserla jest ono jednak zanurzone
w zywiole solidnosci zZrédtowego doswiad-
czenia czasu rozciagnietego miedzy wychy-

13 M. Merleau-Ponty, op.cit, s. 246.
14 S.Marzec, op.cit., s. 17.

lenie sie ku przysztosci (protencje) i ku prze-
sztosci (retencje). U Marca natomiast bytoby
ono blizsze Augenblick migotania fenomenow
Marca Richira.

Richira, podobnie jak Marca jako malarza
teoretyka, interesuje Swiat doS§wiadczenia,
w ktérym jesteSmy zanurzeni, nie tyle jednak
jako fenomen, ile jako proces jego bezustan-
nej fenomenalizacji, nie tyle jako artykulacja
sensu, bedacego zadaniem dla interpretacji,
ile jako ruch fundowania i zarazem uniewaz-
niania prawdy, ktéra mogtaby nam zaofero-
wac jakakolwiek interpretacja.

Marc Richir®® pytanie o prawde pozoru
uznaje za pytanie na wskros fenomenologicz-
ne. Fenomen (pojmowany jako ,nic, jak tyl-
ko fenomen”), ktéry nie odnosi sie juz do te-
go, czego mialtby by¢ przejawem, nosi w sobie
pietno nietozsamo$ci z soba samym i nieokre-
slonosci. Jakakolwiek proba identyfikacji fe-
nomenu, nadania mu tozsamosci, bedzie miata
status pozoru. Podejmujemy wielorakie, za-
wsze nacechowane pozornoscia, préby uchwy-
cenia fenomenu. Sa zarazem warunkiem zaist-
nienia jego wymykajacej sie obecnosci, sytuujg
nas one w obszarze samego wymykania sie nam
fenomenu.'° Prawda fenomenéw powinna by¢
zatem - twierdzi Richir - wydobyta z ich nie-
prawdy, z ich ,ktamstwa”. Nie sa ani obrazem
jakiegos stanu rzeczy, ani upostaciowieniem
jakiegokolwiek eidos, lecz ,bytuja” w nieokre-
Slonej przestrzeni braku ontologicznego czy
poznawczego osadzenia.

Klasyczne pojecia bytu i nicosci (wraz z de-
strukcyjna dla kategorii pozoru opozycyjno-
$cig) chciatby on zastapic¢ wizja nieposkro-
mionego (dzikiego) ruchu wynurzania sie

15 Niniejszy fragment eseju (s. 10-12) jest powt6rzeniem
sformutowan ze stron 96-100 mojego wtasnego
artykutu: I. Lorenc, Pozor jako medium wspétczesnej
sztuki i fenomen nowoczesnego doswiadczenia (Adorno,
Heidegger, Richir, Merleau-Ponty), ,Sztuka i Filozofia” nr
51/2017.

16 M. Richir, Prawda pozoru, przet. M. Gotebiewska, ,Sztuka
i Filozofia” nr 57/2017, s. 87.
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i zanurzania fenomendw (jako ,niczego, jak
tylko fenomeny”) w ,fenomenologicznej nie-
Swiadomosci”. Migocaca prawda fenomenu
jest prawda pozoru. Przektadajac 6w opis na
kategorie opisu dosSwiadczenia fenomenolo-
gicznego, doswiadczamy owej prawdy pozo-
ru i pozoru prawdy jako rozsuniecia w ob-
rebie naszego egzystencjalnego zanurzenia
w Swiecie, jako pewnej czasowej niezgodno-
Sci, jako nietozsamo$ci rozsunietej w czasie.
Jest to opis, ktory - zauwazmy - przywotu-
je konotacje Nietzscheanskie, Heideggerow-
skie, Lacanowskie (,,niewczesno$¢”, Nacht-
raeglichkeit), Derridianskie (,réznia”). Zara-
zem to wewnetrznie pekniete proto-ucza-
sowienie wymyka sie unifikujacemu porzad-
kowi symbolicznemu, jezykowi. Jest czym$
jezykowo nieuchwytnym.

Nie ma sensu i obecnosci bez fenomenaliza-
¢ji, bez ukazywania sie pozoru i bez doswiad-
czania granic owego ukazywania sie. Sens ni-
gdy do siebie nie przystaje, lecz krazy, migoce:
(...) dzieki temu nie tylko sens jest otwarty nie-
skoriczenie na sensy, na mnogos¢, ale otwar-
ty dodatkowo na nonsens albo przynajmniej na
zagrazajgcq i nigdy nieoswojong nieuchronnosé
nonsensu czy kontr-sensu w sensie."’

Podobnie u Marca, doSwiadczenie wizu-
alnosci jest nie tyle dotykaniem ,rzeczy sa-
mej”, co niemoznosci jej dotkniecia, ulotnym,
skazanym na logike znikania i pojawiania
sie praktykowaniem bezpodstawnosci do-
Swiadczenia widzenia jako doswiadczenia
znaczen. Ten typ malarskiej refleksji wpisy-
watby sie w nurt Nietzscheansko-Heidegge-
rowskiej, rozwijanej przez Vattima, nihili-
stycznej (w znaczeniu nihilizmu spetnionego)
interpretacji kultury. Rezygnacji z tesknoty
powrotu do znaczacej podstawy, do ponowne-
go osiedlenia sie na trwatym, wspélnym grun-
cie metafizycznych zatozen. U Gianniego Vat-
tima towarzyszy jej state przepracowywanie
zatoby za tym utraconym gruntem (w funkcji

17 Ibidem.

przebolenia utraty Vattimo rewaloryzuje Hei-
deggerowski termin Verwindung). U Marca
odnajduje podobny zawrdét gtowy spowodo-
wany doswiadczeniem braku gruntu z towa-
rzyszaca mu radoscia ulotnosci, wolnosci od
znaczeniowych zobowigzan, uwolnienia ma-
terii malarskiego tworzenia od stuzby wobec
wiadzy znaczacych.

Jesli o materii mowa, dorzuce jeszcze jedna,
znaczaca paralele filozoficzna. Owa uwolniona
materia malarskiego tworzenia nabiera nie-
kiedy Lyotardowskich cech immaterialnosci.

Lyotard, przeformutowujacy Kantowska
kategorie wzniostosci w odniesieniu do mo-
nochroméw Newmana w stynnym tekscie
Wzniostos¢ i awangarda czy w ksiazce LInhu-
main, pisze o fascynacji ,,czysta materialno-
$cig” (matiéreimmatérielle) artystow poznej
nowoczesno$ci - od symbolizmu po futu-
ryzm. Chodzi tu o dotykanie granicy widzial-
nego oraz dajacego sie przedstawic czy skon-
ceptualizowac jezykowo. Ujecie to (zwtaszcza
w drugim wymienionym tekscie) jest o tyle in-
teresujace, ze jest wydobyciem nowego zna-
czenia terminu ,,materialny”, ktéry wedtug ta-
kich autoréw jak Lyotard czy de Man (mozemy
zaliczy¢ do niego m.in. Ranciére'a i Derride)
desubstancjalizuje metafizyczne pojecie ma-
terii na rzecz rozumienia jej jako ,,czystej roz-
nicy”. Oto jak trawestuje mysl Lyotarda z L'In-
humain Jacques Ranciére: Przede wszystkim
materia jest czystq réznicg. Rozumiemy przez
to roznice bez okreslen pojeciowych, np. tembr
[gtosu]lub odcieri [kolorul, ktérych jednostko-
WosC przeciwstawia sie grze roznic i okreslen
rzgdzqgcych kompozycjqg muzyczng lub harmo-
nig kolorow. Stowem Lyotard nadaje tej mate-
rialnej, nieredukowalnej réznicy nieoczekiwang
nazwe: nazywad jg immaterialnosciqg.'®

Aistheton w ujeciu Lyotarda jest zarazem
czysta materialnoscia i ,znakiem”, ale w tym
pozasemiologicznym rozumieniu znaku, ze

18 J.Ranciére, Malaise de 'esthétique, Galilée, Paris 2004,
s.122.



odnosi sie ono do realnosci uczucia, dla kto-
rej wydarzenie czystej materialnosci nabiera
sensu afektywnego. Dodam w tym miejscu
od siebie, ze staje sie on elementem nasze-
go zanurzenia w faktyczno$ci naszego ciele-
snego, percepcyjnego doswiadczenia zycia -
wydarzeniowego, zlokalizowanego czasowo
i przestrzennie, rozpietego pomiedzy oczeki-
waniem i zatobg, nadzieja i melancholia.

Na koniec wypada zapytac - w trybie og6l-
niejszym - o status owego ,,pomiedzy”, ktére
- choéby w powyzszym, fenomenologicznym
odczytaniu wydaje sie stowem-kluczem do
odczytania malarstwa artysty. Mozna by po-
wiedzie¢, ze w odniesieniu do malarstwa nie
jest to nic nowego. Wszak malarstwo stosuja-
ce klasyczna perspektywe réwniez sytuowato
widza ,pomiedzy”: miedzy fizyczna przestrze-
nig obrazu a idealizowana przestrzenia wi-
dza, ktérego oko - unieruchomione w punk-
cie przeciecia sie linii perspektywicznych
- zajmowato optymalna pozycje obserwowa-
nia konstytuujacej sie ,sceny teatralnej” tego,
co widzialne. Termin ,pomiedzy” ma jednak
radykalnie odmienne znaczenie w odniesie-
niu do wspétczesnej sztuki. Przytrzymam na
chwile owa metafore teatralnosci stosowana
nader czesto w odniesieniu do wspétczesnych
sztuk plastycznych, zwtaszcza malarstwa
(czyni to np. Michael Fried w swej analizie
minimalizmu). Nie chodzi w niej o central-
ng, uprzywilejowana wtadze idealizowanego
oka nad tym, co widzialne, ale o sam fakt ,,by-
cia wystawionym” widzialnego. W odniesie-
niu do minimalizmu Fried méwi o wciggnieciu
widza w obreb spektaklu. Dodajmy, wycho-
dzac poza Frieda, ze tak jestiz op-artem, kto-
ry wcigga widza na scene spektaklu rozgry-
wajacego sie nie tyle przed jego oczyma, ile
poprzez jego widzenie, poprzez wykorzysta-
nie percepcji wzrokowej w celach - nazwij-
my to po platonisku - idolatrycznych. Mozna
by powiedzie¢ - wciaga nasze widzenie w ido-
latryczna putapke.

Malarstwo Marca wprawdzie zastawia pu-
tapke na nasze widzenie, ale zarazem wysta-

wia znaki ostrzegawcze przed nig. Utrzymuje
nas na pozycjach oscylacji miedzy zanurze-
niem percepcyjnym i dystansem wobec wias-
nej percepcji. Jego postmedialnos¢ jest row-
niez metateatralnoscia. Z jednej strony zdaje
sie ono ,,mOwic¢”: to jest obraz i nic poza ob-
razem (troche jak w minimalizmie). Z drugiej
strony jednak to ,nic” wskazuje na wtasne
warunki, na mechanizmy percepcji wzroko-
wej, ktéra zwraca sie ku samej sobie, zyskujac
status metamalarskiej refleksji. Obraz malar-
ski jest demonstracja praw widzenia w jego
dynamizmie, ulotnosci, aporetycznosci, mi-
gotliwosci. Nabiera w tej funkcji zachety do
antropologicznej i ontologiczno-fenomeno-
logicznej refleksji nad dzisiejszym sposobem
dania fenomenu swiata. J
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PRZEMYSEtAW KWIEK

.Szkota

Warszawska”

w Galerii

Walka Mtodych

Oto spisane z tasmy fragmenty spotkania
w Galerii Walka Mtodych: otwiera spotka-
nie Jan Rylke: ,(...) Witam na spotkaniu doty-
czacym »Szkoty Warszawskiej«. Tych Szkot
jest duzo, a My, My tu lansujemy osobna
»Szkote«”. (...). Tomek Sikorski realizuje swo-
ja prace, sprejuje na balkonie, potem prace
przynosi do Srodka, méwi: ,,Gotowe”. Prze-
mystaw Kwiek (przekrzykujac gwar): ,,Pro-
sze Paristwa, prosze zajac¢ miejsca!!”. (Przy-
chodzi Grzegorz Rogala. Pr. K. pyta sie Go:
- ,OL.. Bedzie Joasia /Krzyszton/?”". - ,Nie...
Mam zdjecie do powieszenia”, zwraca sie do
Gospodarza. Rylke odpowiada: ,Teraz bedzie
Przemek, potem Oskar Chmiota, potem mo-
zesz by¢ Ty”).

Pr.K.: - ,Prosze Panstwa, to ja powiem, co
mam do powiedzeniall... I teraz - ja powiem,
a potem jedna rzecz pokaze na ekranie, ktora
byta zaanonsowana tam, pod linkiem, w tym
moim tekscie, bo ja tam »piaatemc, jakie ge-
nialne video »nakrecit« Rylke - to ja je poka-
ze, no i Panstwo sami ocenicie, czy miatem
racje, czy nie. To potem. A teraz dwa stowa,

takie... brudnopis zasadniczo - ja powinienem
doktorat napisac¢ na ten temat... ale - niech in-
ni pisza! - Na temat ,Szkoty Warszawskiej”...
Teraz jakie$ uzupetnienia mozna dawac.

- Glowny tekst z anonsem o Szkole War-
szawskiej pochodzi z 2005 r. Jest on wiernie
przepisany z taSmy dokumentalnego nagra-
nia. Wywieszony tu, na Scianie, obok tekstu
Jana Rylkego »Warszawska szkota sztuki wy-
sokiej«, w ktérym opisuje On, zreszta w przy-
pisie, »dane« tego mojego anonsu... A od te-
go czasu sytuacja sie troche zmienita - tam
zreszta wszystko zostato powiedziane na te-
mat - co to jest ta Szkota, kto do niej nalezy,
kto nie nalezy itd., itd. No, ale teraz sie tro-
che mtodych pojawito i weryfikantéw ludzi
juz troszke starszych. Tu s3 np. - wywiesitem
- pocztowka takiej Justyny Gérowskiej z Kra-
kowa, a na dole pod Nia jest Oskar Chmiota,
ktory tu wiasnie jest - bedzie miat Perfor-
mans tutaj. - Kto jest po mnie? A... On. Spe-
cjalnie przyjechat ze Szczecina”.

Autor wpatruje sie to w ekran laptopa,
gdzie wySwietlony jest tekst ,brudnopisu”
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(przygotowany specjalnie na to spotkanie), to
zwraca sie improwizujac do publicznosci.

Oto tekst tego ,,brudnopisu”: ,Perfor-
mowanie bedzie wtasciwe, jak sie bedzie je
przekazywac »z pokolenia na pokolenie«
(31.12.2018; jak bandy swdéj behawior np.
w Nowym Orleanie).

- Szkota »Szkolty Warszawskiej« - realne
codzienne nauczanie! Program (zasady i hi-
storia) powinien by¢ traktowany jak Pismo
Swiete!

Réznica, w kontrze do »normalnych« tra-
dycjonalistow jest ontologiczna. Poniewaz
jest ontologiczna, to jasne jest, i tak byto, ze
ludzie poswiecajacy zycie preferencyjnie dla
jednej z opcji musieli na siebie krzywo pa-
trzec. A jak mieli wtadze, to uzywali jej, ze
skutkami fizycznymi (Casselius). Z jednej
strony - »Szkota W-wska« - efemera, proces,
Dziatanie, medializm (zaréwno ekranowy, jak
i cyfrowy), z drugiej - obiekt fizyczny, rzecz.

U poczatkoéw krystalizacji pragmatyki teo-
rii i praktyki Sz.W. o religii, Bogu sie nie roz-
mawiato. Wtedy naturalny byt rodowéd ra-
cjonalistyczny, materialistyczny, areligijny,
oswieceniowy - ludzie w »Szkole« sympa-
tyzowali ze soba na zasadzie »doboru natu-
ralnego«. Dopiero teraz obecna wtadza bez-
prawnie i wbrew cztowiekowi wymusza
samookreslanie sie moralne w wierze, dekla-
racje Swiatopogladowe. Pisatem o tym w re-
cenzji ksiazki Rylkego »Moralitety«. Dla nas
wazna byta merytoryka tworzenia »Artefak-
tow« na glebie aktualnych nauk. Jest taki esej
Tatarkiewicza, czytatem go wtedy, o rowno-
legtosciach w Sztuce i Nauce.

A Sztuka w latach 70., 80. akurat gru-
bo wyprzedzita nauke! Nieche¢ do komer-
cji, akomercyjnos¢ - obojetnos¢. Ktos powie:
ale przed chwila odrzektes sie od obiekcjoni-
zmu, czyli od materializmu? Ot6z w wypadku
KwieKulik i Pr. Kwieka nie! Bo operuja rzecza-
mi (Reizm). I je uznali za obiekty Sztuki! Jak sie
operuje »sprawnie«, czyli ekonomicznie, mo-
wi Kotarbinskiego »Traktat o dobrej robocie«.
Ktoéra to »dobra robota« jest »bogactwem

Narodéw« - w biednej, wtedy demokratycz-
nej, ale socjalistycznie, Polsce - to zn. z wiek-
szoscia Narodu niesprawnego, czyli biednego,
ale za to religijnego. Co prawda, przy niecheci
Zofii, stawiatem teze, ze »sprawne rowna sie
piekne«. Co méwi, ze ta wiekszo$¢ [narodu]
byta »niepiekna«. Natomiast stanowisko Pie-
karczyka, ktérego ojciec historyk zaczat pro-
wadzi¢ na UW nowatorskie seminaria mate-
matyczno-logiczno-artystyczne, areligijne
takze, przenosi operacje »obiektami« (rze-
czami takze) do sfery Dziatari na zastepujace
obiekty symbole logiczno-algebraiczne (Bool).
Co tez komercyjne by¢ nie mogto, jako ze mo-
wa o polu tradycyjnej Sztuki. Czyli wtedy za-
dekretowanej inercja spoteczna jako jedyna
wtasciwa (nie tylko w Polsce). Nasze »Dziata-
nia«, paralelne z fizykaliami Rzezby (kontynu-
owane »gtéwkami« J.S. Wojciechowskiego),
w potaczeniu z niematerialnymi Dziataniami
Piekarczyka (i Sabalskiego), przy zaanektowa-
niu filozofii i przedwojennej Europejskiej hi-
storii Szkoty Lwowsko-Warszawskiej (Bren-
tano, Twardowski) to jadro TE]J (!) »Szkoty
Warszawskiej«. Za baze moralnosci KwieKu-
lik przyjeli etyke niezalezna (od religii) Kotar-
binskiego. A Piekarczyk i inni w tym wzgle-
dzie [Rylke]? Jak mowitem: nie rozmawiato
sie o tym! Generalnie chodzito o wprowa-
dzenie Polskiej Sztuki - wtedy, w latach 70. (!)
- do Europy (Zachodu)!”. Koniec brudnopisu.

Pr. K.: ,Prosze Panstwal! Ja sie tutaj postu-
guje tekstem, tekstem takiego filozofa - Jana
Wolerniskiego (z Krakowa) - akurat mnie on
dosy¢ lezy. I on tu - ten rozméwca mowi do
Niego: »Wittgenstein méwil, ze cokolwiek da
sie powiedzie¢, da sie powiedzie¢ prosto«. No
wtasnie. I On tam dalej méwi tak, to prawdaji...

- Kto uzywat najprostszego jezyka, o naj-
trudniejszych rzeczach? W takiej zimnej lo-
gice matematycznej, ale mowa wiazang, piek-
na polszczyzna. - No, Kotarbinski! O tym sie
dzisiaj nie m6wi (Lukasz Guzek wtraca: »mo-
wi sie«). A gdzie!... Dlaczego? Dlatego, ze On
tam dziatal w wiadomym czasie, no i musiat...
- Nie przeciwstawiat sie! No nazwijmy to...
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Politycznie, politycznie oczywiscie! Dlatego
jest, jakby tu powiedziec, troszeczke taki -
»wyklety«! Zapomniany. (...)

- Sekundke! Stop! (do dyskutantow). Ja be-
de kontynuowat i skonicze, a Wy sobie potem
dyskutujcie. Stop!... I ten Wolenski dalej pi-
sze: »jednak w tej chwili wartosé¢ Twardow-
skiego widzialbym réwniez w tym, ze byt to
pierwszy filozof, ktéry sprawit, ze Polacy nie
musieli goni¢ Swiata - tu mowa o filozofii - ze
znalezliSmy sie od razu na poziomie dwcze-
snego Swiata filozoficznego, dlatego Jego szko-
ta odniosta tak wielki sukces«. To jest mowa
o »Szkole Lwowsko-Warszawskiej«. Bo Kotar-
biriski byt przedstawicielem tej Szkoty Lwow-
sko-Warszawskiej - a byt uczniem Twar-
dowskiego! A Twardowski z kolei, to juz jest
dalsza rzecz wstecz, byt uczniem Brentany!
Wiadomo, filozofa po prosu europejskiej klasy.

I gtéwna zaleta czy specyfika Twardow-
skiego, mowi sie, to byto to, zeby sie jasno
wyrazac! I prosze zauwazyg, ze ta... tu byta
mowa o Wittgensteinie... to jest filozofia ana-
lityczna, ktéra tez postulat miata, ktéra uwa-
zaka, ze cata filozofia - to jest »metna woda«.
A trzeba uzywac jasnych sformutowan i ja-
snych twierdzeni... [nie metafizyki].

No, to prosze Panstwa! A Kotarbiriski napi-
sat »Traktat o dobrej robocie, ktéry byt zno-
wuz moim »konikiemg, jako mtodego rzez-
biarza jeszcze na Akademii... I stad sie wziety
»Dziatania«! No, »Dziatania« to jest nic in-
nego jak operacje przedmiotami w przestrze-
ni - »sprawnie«! Nawet dochodzito do tego
- Zosia sie z tym nie zgadza, Kulik - ze po-
stawitem taka teze: co jest sprawne, to jest
piekne! Moze piekne, jak piekne, ale to, co
sprawne... to Polacy o tak gebe otwierali, jak
patrzyli sie na to jak np. ta... Oprah Winfrey
zasuwata w telewizji Amerykanskiej - najbo-
gatsza showmanka w ogéle [miliarderka]! - Bo
sprawnie to robita!l Bardzo dobrze po prostu!
A u nas to po prostu rece opadaja. Natomiast
wracajac do tego Wolenskiego, to On méwit,
ze no niestety - Polska filozofia to tak..., co
okres - a prowadzit studia na ten temat - to

tak spdznieni jesteSmy, byliSmy o tak 100-
200 lat mniej wiecej, do Oswiecenia... itd.,
itd. I dopiero, mowit, ze ta »Szkota Lwowsko-
-Warszawska« to byta ta historia... Wiec takie
mamy korzenie - takie ma korzenie ta nasza
»Szkota Warszawskax...

O co tu chodzi!? Dlaczego ja tu na to zwra-
cam uwage? - Dlatego, ze my przeciaga-
my historie »Szkoty Warszawskiej« az do -
o przedwojniu tu nie méwie - o kilkadziesiat
lat wstecz! To nie w kij dmuchat!

Jaka jest ta charakterystyka, tej »Szko-
ty Warszawskiej« - w kontrze do normal-
nych tradycjonalistéw? Ona jest ontologicz-
na [chodzi o skrajnie rézne »byty«]. Co to
znaczy »ontologiczna«? Poniewaz jasne jest,
ze jest ontologiczna, to jasne jest tez, ze lu-
dzie poswiecajacy zycie preferencyjnie dla
jednej z tych opcji, musieli na siebie krzywo
patrzed... Niestety, taka jest prawda! I to juz
w poczatkach tej »Szkoty Warszawskiej« na
poczatku lat 70. byto wyraznie widac. Z jed-
nej strony konserwatywny Zwiazek Polskich
Artystow Plastykéw, z drugiej strony my. To
wtasnie, jak Ty$ to nazwat? (zwraca sie do J.S.
Wojciechowskiego)... Ekologiczni (Wolny Wy-
bieg) Nieparametrysci... - Antyparametrysci!
No! Przyktad, prosze bardzo: kto najwiek-
szym Awangardystom i Konceptualistom zro-
bit wystawy w najbardziej konserwatywnym
miejscu na Swiecie, czyli w Zwiazku Polskich
Artystow Plastykoéw? - Malarz z krwi i kosci
- Petrykowski! [wyjatek od reguty] Zastana-
wiacie sie Paistwo na pewno, jak to sie mo-
glo stac? [ wtedy np. jak ja te wystawe mia-
tem, to jedna Pani Prezes, ktéra sie nazywata
Joanna Casselius [cztonek wiadz 6wczesnego
Okregu Warszawskiego zawiadujacego Gale-
ria Domu Artysty Plastyka ZPAP], wystapita
z wielka awantura i protestem - co tu sie po-
jawiaja za jakies... - my tu juz w kolejce czeka-
my trzy lata, a tu jakis facet ma wystawe! I to
w dodatku niemajacy nic wspélnego z malar-
stwem... czyli nie wiadomo kto! To byta trady-
cjonalna malarka (z sali: kt6ry to byt rok?)... to
byta potowa lat 80. (czyli za PRL-u?)... a gdzie,
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juz po PRL-u; tzn. niby byt, ale jakby juz go
nie bylo... ale moze to by} poczatek lat 90.; juz
nie pamietam [doktadnie mowa o Appearance
59; »Awangarda bzy maluje«; wystawa indy-
widualna; Galeria DAP, Warszawa, luty 1998
- patrz katalog i recenzje. Kazano mi tez zli-
kwidowac w »Dzietach« kilkanascie brzyd-
kich wyrazow!]... - I z jednej strony, ze strony
»Szkoty Warszawskiej«, to byta efemera, pro-
ces, Dziatanie, medializm - zaréwno ekrano-
wy, jak i cyfrowy...

Takie jest Swietne stwierdzenie [bodajze
Marii Kornatowskiejl, sobie przyswoitem, ta-
ka profesorka ze Szkoty Filmowej: Co to jest
film? - To jest »zjawisko ekranowe«!

No wtasnie, bardzo cenne okreslenie.
A z drugiej strony - obiekt fizyczny, czyli
rzecz. Tak... i teraz, tu jest taki wazny wtret,
ze na poczatku, jak sie ta »Szkota« ksztatto-
wata, do ktérej potem z réznych kierunkow
ludzie doszli - Rylke, Piekarczyk, Wojcie-
chowski itd., itd., to o Bogu nie byto mowy!
Nie byto mowy o przekonaniach moralno-
Sciowo-religijnych; nie, ja sobie nie przypo-
minam... Dopiero dzisiaj ta sprawa wyszta na
powierzchnie, przy tym PiS-ie!

Nie byto w ogéle tego problemu. Ja nawet
nie wiedziatem, ze Rylke do kosciota chodzi;
a Jemu byto zupeinie obojetne, jaka ja mam
postawe w stosunku do metafizyki i religij-
nosci - w tym wypadku do chrzescijanstwal

To byto nie do pomyslenia. Dopiero teraz
w taki parszywy sposéb jesteS§my zmusza-
ni do takiego samookreslania sie. Mato te-
g0, jeszcze jak nie jestes, to won, to cie nie
ma... (wWypowiedz starszego z sali o przypad-
ku z roku 63, o p6jsciu do kosciota i p6zniej-
szych wyjasnieniach tego faktu w szkole Pa-
ni dyrektor -, tylko rozmowe przeprowadzita
inie byto zadnych problemow, bo to byta oso-
ba przedwojenna...”)...

- No dobra, to ja bede koriczyt. - Natomiast
stanowisko Janka Piekarczyka, ktéry nie zy-
je - te okulary to sa Jego [byty w parze z pocz-
towka z Justyna Gérowska, tworzac wisza-
cy na Scianie obrazek, za szyba i w ramkach]

- byto takie... - On by} synem profesora na
Uniwersytecie Warszawskim, historyka,
ktory zaczal nowatorskie seminaria w ow-
czesnym czasie, robit - byli matematycy, byli
logicy, byli historycy - no i doszta cata grupa
z Akademii Sztuk Pieknych z pracowni Han-
sena. Takie seminaria byty - wtedy!

To jest to jadro, pierwociny takie. I Piekar-
czyk zamienit, bo o co chodzi - Zze my jestes-
my reisci, méwie o KwieKulik, jesteSmy re-
istami, tzn. uwazamy, ze sg rzeczy i robiliSmy
tzw. Dziatania, czyli operacje fizycznymi rze-
czami i dokumentowalismy to, czyli wtasnie
przektadaliSmy to na »zjawiska ekranowex,
a On zamienit te »rzeczy« na symbole mate-
matyczno-logiczne. - Tez mozna sobie nimi
obracac! Taka byta réznica, po prostu.

I w potaczeniu z Kotarbinskiego »Trak-
tatem o dobrej robocie«, zeby te Dziatlania
w sferze rzeczy (obiektow fizycznych) byty
sprawne, w potaczeniu z tymi Dziataniami na
symbolach, czyli matematyczno-logicznych
- to byto to jadro »Szkolty Warszawskiej«. -
Przy zalozeniu historycznym o niestychanych
korzeniach i wywodliwosci!

I na to nie ma sity! Tu nikt nie moze po-
wiedziec, ze nie, ze do widzenia itd. Bo to sa
twarde dowody (z sali tukasz Guzek: ,,...z ty-
mi twardymi dowodami na powiazanie, to co
ty tu probujesz zrobic, »Szkoty Warszawskiej«
ze »Szkota Lwowsko-Warszawska... ja nie
wiem, czy jakie$ twarde dowody sa znane...”). -
Jasne, ja moge podac ich tysiace... Cata sztuka,
to jest jeden dowdd [PK i KK]! No wielki! Tak,
ze jak nie wiesz, to sie tym zainteresuj. - No!

O co generalnie tu chodzito? O co gene-
ralnie chodzito na poczatku lat 70.? - Przy
takim podejsciu, nas Artystéw do rzeczy...
no, rozgrywajacej sie tez w naukach, filo-
zofii i gdzie indziej: - o wprowadzenie Pol-
ski do Europy! Wtedy, nie dzisiaj! Wtedy. Co
to znaczy wprowadzenie Polski do Europy? -
Do nowoczesnogcil!! (£. Guzek z sali: ,,To Swi-
dziriski wprowadzat...”). - O Swidziriskim nie
mowie; zostawitem go na boku; uwazam Go,
ze tez byt w »Szkole Warszawskiej«, cho¢
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nie w »jadrze«... On swoja Szkote stworzyt...
(T. Sikorski z sali: ,Kto byt w jadrze?”). - No
wtasnie powiedziatem: Ja, Kulik, Piekarczyk,
potem doszed? Jasio Wojciechowski, potem
doszed?t Rylke, ale z Rylkem to jest osobna
sprawa (Smiech) - osobnego seminarium wy-
maga, bo... w przypadku Rylkego - On abso-
lutnie tolerowat te nazwijmy to, nasze wy-
bryki, bedac na zupetnie przeciwnych polach
moralno... (z sali J. Malicki: ,egzystencjal-
nych”) - egzystencjalnych! Tak, tak. Bardzo
ciekawa rzecz. Wtasnie miatem ten problem,
jak pisalem recenzje tej Jego ksiazki teraz
niedawno [Moralitety]. Co z tym robic, no co
z tym robié? Teraz, przy tym PiS-ie jeszcze
w dodatku. (£.. Guzek: ,Ale Zosia Kulik o tym
wie, ze nalezy do tej »Szkoty«?”). Tak jest!
Z tym, ze - nie, nie wie - ja to méwie teraz
w tej chwili... Wiele 0s6b nie wie. Np. Chmio-
ta nie wie, Gérowska nie wie... Wiele oséb nie
wie. To jest... - moja... - dezynwoltura po pro-
su. - Uwazam, ze te osoby postepuja tak, jak-
by postepowata »Szkota Warszawskax... (£.
Guzek: ,....Ale Zosi mogtbys powiedziec”...)
- Nie, nie, po co Jej gtowe zawracac? (£.G.:
»~Awantura gotowa, nie?”) - Nie, nie... Ona nie
miataby nic przeciwko, ale... (z sali Edward Z.
Szlazak - to On malowat na biato Kantorowi
parasole w Galerii Foksal, gdzie wtedy praco-
wat na wystawe, na ktorej wernisazu zreszta
bytem: - ,Caty czas pada stowo »Szkota War-
szawska«... a ja mam jedno pytanie. Proste
stuchajcie. Bo tak siedzimy i gadamy, troche
nostalgii sie pojawia... No i dobrze. »Szkota
Warszawska, dzisiaj? - Czy to czas histo-
ryczny? No, bo jezeli tu jesteSmy, u Janka...
A moze pomyS$lmy - pomys$lmy - ja nie mé-
wie robimy... nie o reaktywowaniu, ale o two-
rzeniu, o »Wartos$ciach«!”).

- No wiec wtasnie, o to chodzi... Wiadomo,
ze wartosci »Szkoty Warszawskiej«... - zresz-
ta to dzisiaj Janek Wojciechowski podkreslit,
sa najwyzszymi wartosciami, jako takimi
i stad »Parametrysci« moga tylko brac stad...
Nie ma innej mozliwosci - nie ma odwrotnie!
My od Parametrystow nic nie musimy bra¢!

(Dlaczego? - poruszenie na sali). Po co jacy$
Parametrys$ci?

- Dlatego, ze wszystkie nauki nowoczesne,
to sa nauki »parametryczne«! I jednym z no-
woczesnych krokéw postepowania [»Szkoty
Warszawskiej«] jest korzystanie z najnow-
szych nauk itd., itd. Np. z »cyfry«, z matema-
tyki..., ...z komputeréw itd. - z algorytmow!
Ze Sztucznej Inteligencji! Tutaj G. Rogala ro-
bit o Sztucznej Inteligencji...

- Dobrze! Prosze Panstwal! To jeszcze jed-
no chcialem powiedzie¢, by sie zarejestrowa-
Yo... - Jaka... Jedna z tych duzych charaktery-
styk postepowania tych nieparametrystow
z tej »Szkoty Warszawskiej« itd., to jest... he,
he... to sie nazywa na gruncie nauk logicznych
-ja tunie jestem specjalista, ale tak zabawo-
wo: »logiki niemonotoniczne«! Tzn. sie logiki,
ktore nie sa »monotoniczne«. Monotoniczne
to sa wywodzace sie od Arystotelesa, trady-
cyjne postepowanie, ktére ma ciag logiczny -
jest zdeterminowany! To sa »determinanty«.
Natomiast logiki niemonotoniczne tego nie
maja w ogdle! Sa wolne!

Dam przyktad: ide sobie ide gdzie$ tam...
teoretycznie powinienem... jak ide np. do ho-
telu, no to powinienem skonczy¢ w hotelu! -
A jak mnie w §rodku drogi wpadnie do gtowy,
zeby nagle zaczat iS¢ tytem? (z sali: a dlacze-
go tytem?). A, z réznych wzgledéw. - To nie
znajde sie w hotelu!! I odpada ta cata... deter-
minizm caty odpada! I tym sie charakteryzuja
te logiki niemonotoniczne. - Tylko kiedy one
byty wyeksplikowane? - Nie jako logiki nie-
monotoniczne - bo one byty rozpoczete la-
tach 80., a gtéwna ksiazke o nich napisat logik
David Makinson dopiero w roku 2005. Byty
wyeksplikowane juz pod koniec lat 60.! Przez
takiego teoretyka Amerykanskiego, ktory sie
Kirby nazywat. Jak sie patrzy jak..., co On m6-
wil, czym sie ta Sztuka Nowoczesna [6wcze-
sna, czyli »nasza«] charakteryzuje, no to jak-
by opisywal, czym sie charakteryzuja logiki
niemonotoniczne [lata pdzniejsze]! Ja o tym
wiedzialem tez w tamtym czasie, tylko nie
znatem tej ksiazki Kirby'ego - angielskiego
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nie znatem... Dopiero sie potem z Nim spo-
tkatem w Berlinie, widziatem, jak wyglada,
ale ze wydat taka ksigzke - nie. Dopiero te-
raz przeczytatem, ze Sylwia Ciuchta zacyto-
wata te ksigzke i powiedziata, jakie tam byty
charakterystyki, ktére On opisat... - Po pro-
stu... »Szkota Warszawska« to byt szerszy
krag niepisanych... Genius loci! Duch Czaséw!
- W tym czasie w Sztuce!

[S. Ciuchta: ,,...Przyblizajac charakter dzia-
tan Appearance (termin Pr.K.), chciatabym od-
nies¢ sie do zastosowanej przez Michaela Kir-
by’'ego klasyfikacji sztuk performatywnych.
Badacz, dokonujac podziatu owego rodzaju
sztuk, wyréznit typ dziatan niezmatrycowa-
nych (non-matrixed), ktére okreslit rowniez
mianem alogicznych (alogical). Autor wska-
zywat, ze alogiczna struktura dzieta per-
formatywnego znajduje sie catkowicie poza
kategoriami logicznosci i nielogicznosci. Na-
tomiast kluczowa cecha, wyrézniajaca rodzaj
dziatan alogicznych, kryje sie w pojeciu ,,zna-
czenia chwilowosci” (amount of momentary).
(Michael Kirby, The art of time. Essay on the
Avant-Garde, New York 1969, s. 78.). Termin
ten rozumiat jako brak determinacji w dzia-
taniu, ktore wyjasniat jako poddawanie sie
spontanicznosci czy tez improwizacji w jego
trakcie. Kirby pisat, ze »w przypadku niezde-
terminowania alternatywy sa zupelnie jasne,
chociaz ostateczny wybdr moze nie by¢ do-
konany az do momentu wykonania«. Oznacza
to, ze najistotniejsze w tym wypadku staje sie
samo wykonywanie »Dziatania«, co powoduje
zrownanie warto$ci mozliwych alternatyw...”.
Uniwersytet Mikotaja Kopernika. Praca li-
cencjacka na kierunku Krytyka Artystycz-
na ,Charakterystyka autorskiej formy sztuki
Przemystawa Kwieka - Appearance”. Wydziat
Sztuk Pieknych, Zaktad Historii Sztuki Nowo-
czesnej, Toruri 2015.].

- (. Guzek: ,A jaki jest w ogéle cel stwo-
rzenia tej »Szkoty Warszawskiej«?...”). -
No nie! Tu wszystko zostato powiedziane...
Thee... to kwestia wyboru - zalezy, co kto lu-
bi! - Jak kto$ lubi... zacznie malowac obraz; ma

szkice i chce dojs¢ do finaty, - no to po co mu
te wszystkie szkoty warszawskie... On bedzie
robit, zeby dojs¢ do tego finatu... no, daj Boze,
zeby to byto jak najlepiej zrobione! - No i ko-
niec. Nie ma sprawy.

Dobral! Ale... obronie to swoje stanowisko: -
No, tym sie charakteryzuje »Nowoczesnos§c«!!

Przeciez bez tego, to by nie byto tego, co
sie teraz dzieje na Swiecie... to znaczy: auto-
nomicznych samochodéw, diagnostyki lekar-
skiej za naci$nieciem przycisku [komputeral,
robotyki catej... - wiecie Panistwo, ze teraz
kazde (!) dzieto sztuki - ja to mowie, bo sie
na tym znam, ja szes¢ komputeré6w miatem
w domu - obrabiatem przez 20 lat... W kazdej
chwili jest dzisiaj mozliwe do zrobienia: ob-
raz, rzezba... - mato tego, ze obraz, rzezba, ale
tacznie z... psychicznymi, - co sie nazywa naj-
bardziej rekodzielna charakterystyka obiek-
tu - psychiki danego Artysty... Np. Giacometti:
On wydtuzat. Prosze bardzo, zaden problem
- wpisa¢ w program i... wydtuzy sie tak jak
Giacometti, catos$¢, co zostato zadane, nie ma
problemu. Prosze? »A po co my jesteSmy«?
(pytanie z sali) - Spytajcie sie sami siebie...
(Szlazak: - ,Jak juz ruszytes temat, ze wszyst-
ko mozna, to co z botami?...”). Z czym? (,bo-
tami!”). Aaa z botami?! Boty to jest pochodna
tego, co jest mozliwe... Nie ma problemu, ze-
by boty »robity« Dzieta Sztuki... (z widowni
$miech i - ,Bzdura, bzdura”; - ,,...ciato to jest
zrodho energii, nie ma energii w prozni”). Cia-
%o to jest zrodto energii? (,jasne, ze tak”!). Eee
tam... (kt6tnia o energie... Szlazak: ,to, ze my
sie z Nim nie zgadzamy, to nie znaczy, ze On
ma dalej nie mowic...”. Gtos: ,Niech méwi”). -
No o tym to juz nie mowie.

No, ale ja juz akurat korncze... méwie, ze to
jest szkic [tekst na ekranie] - dorzucitem tu
pare rzeczy nowych, ktérych nie byto w tej
catej teorii; no i Prosze Panstwa, sprawa jest
jasnal

Sprawa jest jasna - ,,Szkota Warszawska”
wygrywa! No... (Guzek: ,,ale z kim?”).

- Jak to z kim? - Z PiS-em, z SLD wygry-
wa, z... Narodowcami, z Braunem... (Guzek:
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snadajesz taki polityczny wymiar...”; Szla-
zak: ...,Ja mam taka prosta teorie, nie wiem,
czy sie ze mna zgodzicie, ale jesli chodzi
o »Szkote Warszawska«, w latach 70., w Aka-
demii Sztuk Pieknych, to mySmy mieli wte-
dy pewien »dopalacz«, bardzo skuteczny...). -
A w ktérym roku? (,,...w latach 70. Nazywat
sie »Gellala«”. Smiech...). Aaa! Pitem! A jakze...
(...Szlezak opowiada, jak malowat jako mtody
~80wniarz” w Galerii Foksal Kantorowi przy-
klejone do ptétna Parasole na biato, i co by te-
raz byto, jakby kupit wtedy ktorys z nich za
obowiazujace 500 zt - ale On zarabiat w te-
lewizji 600 zt....; Rylke - po ile ,szed}” wtedy
Malczewski; kobieta, ze Desa nie przyjmowa-
ta portretéw Witkacego; itd...).

- Uwagal! Stop, stop!! Teraz »puszcze« ten
»Performclip«, o ktérym moéwitem, ktéry na-
krecit obecny tu Rylke w Muzeum Narodo-
wym. Ja tam, w tym tekscie... [tekst na Scia-
nie 0 Appearance 107 - ,Z punktu widzenia
pomnika: co to jest »Szkota Warszawskax...”.
Klub Performance; Gal. Kordegarda, War-
szawa 18.01.2005] ...powiedziatem, ze to jest
genialne.

- No i teraz Panstwo sami ocencie! Wy-
obrazcie sobie faceta, ktéry przychodzi z ka-
mera... juz sie prawie, ze zaczynal... Nie wie,
ile bedzie trwato!... Nie wie, co bedzie!... Nie
wie, kiedy sie skoniczy! I zaczyna »krecic¢«! To
jest najwyzszy stopien trudnosci dokumenta-
cjijako takiej! Caty czas kamera jest wiaczona
- zadnego montazu potem! Zadnego montazu
potem... No i prosze sobie wyobrazi¢ stopien
i skale trudnosci... - he... - co zrobi¢, zeby to
byto fantastycznie opisane! Do czego juz po-
tem komentarz bedzie nie potrzebny!

- »Performclip«... To jest do okreslone-
go utworu robiony Performance... Taka no-
wa forma.

(na ekranie Telewizora zaczyna sie film-na-
granie). To jest Jan Piekarczyk, ktory nie zy-
je, a to jestem Ja; a tam siedzi £6dZ Kaliska.
(Film sie konczy. Tomek Sikorski: ,Ciekawa
scenografia”, JSW: ,Dobrze zrobione”). No,
co$ wspaniatego! Ta historia, jak w srodku

kamera sie obraca i pokazuje zewnetrze, na
przyktad, no, kto by na to wpadt? W montazu,
to tak mozna, jak sa np. dwie kamery... potem
wszystko to do kupy zebrac - ale »na zywo«!?

...Skierowanie kamery na nogi, zblize-
nia na, co sie w palcach z ta szminka dziato...
W pewnym momencie mnie tam £6dz Ka-
liska, kiedy takie napiecie byto itd., no Oni
mnie tam do kieszeni cukru nasypali... Ja tam
w pewnym momencie siegam do kieszeni jak
chowam szminke i wyciagam - widzicie Pan-
stwo - i miedole taki papierek, bo znalaztem
taki papierek wtedy przez Nich wsadzony, nie
wiedziatem o tym... No, cos wspaniatego!

- Dobrze! Teraz, juz na koniec, na czym po-
legaja te Dziatania, te »kroki« i gdzie tu jest
logika? Taka tradycyjna. To, jak ja sobie ta
szminka zaczerwieniam czoto, to jest »prze-
bitka« - ja tu w tej (!) pracowni sobie drutem
kolczastym poranitem czoto rzeczywiscie, az
mi krew leciata. I potem za jakis czas to sie
zdarzylo i ja zrobitem tzw. przebitke, no nie
juz drutem, tylko czerwona szminka itd., i te-
raz - mozna to zestawic z tamtym i tak be-
dziemy sie toczy¢, toczy¢. Jesli to tak mozna
to zestawic - tysiace, miliony takich rzeczy -
no to co my robimy? - Robimy »Baze Danych«
i to sie da wrzuci¢ w komputer, tez, no!

- Koncze! Dziekuje na razie” (oklaski - ze
zdziwieniem zanotowatem; dalej Rylke za-
uwazyt, ze A. Fojtuch przystawita sobie pi-
jawki do czota; ja, ze do tej bazy danych moz-
na wrzucac i tysigce przypadkéw nie moich
itd.; Szlezak powiazat moje »czoto« ze Smier-
telna tragedia samobdjcy sprzed Patacu Kul-
tury, ktérej poswiecit swoéj sprejowany tu
wczesniej rewelacyjny szablon Tomek Sikor-
ski... itd., itd.

Potem pokazat swéj znakomity Perfor-
mance Oskar Chmiota). J
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JAN RYLKE

WARSZAWSKA SZKOtA

SZTUKI WYSOKIE]

Bagienko i szkota

Powszechnie uwaza sie, ze w Warszawie rzadzi warszawka, czyli ba-
gienko wzajemnych powiazan i uktadéw, w ktére trudno z zewnatrz
wdepnac. Rzeczywiscie przez ostatnich 200 lat w Warszawie rzadzili ob-
cy lub ich namiestnicy, a tak zwana grupa audytoryjna [Misztal, 1980],
czyli opiniotworcza, zwigzana z narodem elita, dziatata z ukrycia, opie-
rajac sie na nieformalnych uktadach. Po odzyskaniu niepodlegtosci ta
grupa stata sie konkurencja dla politykéw i w wyniku ich dziatan rozpa-
dta sie na mniejsze uktady. Czesc z tej grupy wypracowata uktady poétofi-
cjalne, szarg strefe oddziatywan, tworzac wspomniane bagienko.
Termin ,,szkota” wywodzi sie z taciniskiego schola - czas wolny, od-
poczynek, bezczynnos¢ [Satkiewicz, 1990]. Jezeli ten termin odniesie-
my do wspotczesnej szkoty przeznaczonej do ksztatcenia mtodziezy,
to istnieja dwa ukryte programy szkolne. Pozyskiwanie wiedzy, czyli
gldwne zadanie szkoty, to oficjalny, wymagajacy aktywnosci program.
Skad wiec ta bezczynno$§¢ w terminie schola? Wazniejsze od oficjalnego
programu szkolnego s jego programy ukryte, oparte na bezczynnosci
ucznia. Pierwszy ukryty program polega na posadzeniu mtodych ludzi
na kilkanascie lat w rzedy, co uczyni z nich postusznych wykonawcéow
polecen. Drugi ukryty program polega na separacji pokolen, zeby wy-
kluczy¢ mozliwosé porozumienia pokolenia wchodzacego w zycie spo-
teczne z innymi grupami pokoleniowymi. Oba ukryte programy szkolne
powoduja kastracje wspotczesnych populacji i sita inercji funkcjonuja po
opuszczeniu szkoty przez uczniow. Kastracje, ktoéra przejawia sie réw-
niez w szkotach istniejacych w sztuce. Szkota artystyczna, to nie tylko
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wyzsza uczelnia ksztatcaca artystow, ale row-
niez: krgg artystyczny zwigzany z klasztorem,
miastem, dzielnicq itp., wyrdzniajgcy sie od-
rebnymi i sobie wtasciwymi cechami przez
krétszy lub dtuzszy okres [Kozakiewicz, 1969].
Takim kregiem artystycznym, ktory funkcjo-
nuje w Warszawie i wyréznia sie odrebnymi
cechami, a przede wszystkim nie zostat do-
tkniety wspomniang kastracja spolegliwosci,
chciatbym sie w tym tekscie zajac.

Pewnego styczniowego dnia 2005 roku,
w trakcie performance’u wykonywanego
w ramach Klubu Performance! w Kordegar-
dzie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego, Przemystaw Kwiek sformutowat
pojecie ,Szkoty Warszawskiej” zarysowuja-
cej sie w warszawskiej sztuce i wylistowat
artystow, ktérych wedtug niego mozna tym
pojeciem objaé.2 Mineto od tego czasu kil-
ka lat i napisatem w Gazecie Polskiej Codzien-
nie o szkotach w polskiej sztuce [Rylke, 2015].
Podjatem ten temat takze w odniesieniu do

1 Dziatalnos¢ Klubu Performance zostata opisana
w ksiazce pod tym samym tytutem [Kwiek P.,
Piekarczyk J., Rylke J., 2011].

2 App.107;,Z punktu widzenia pomnika: co to jest
Szkota Warszawska - performance w instalacji. Co
to jest Appearance i czym sie rézni od Performance -
»wystawa chwilowa«. Andzia [Rottenberg]: Anegdota
zdn.18.11.2004. Dokument filmowy video J. Rylkego
z Appearance 39: PK »performuje« z udziatem J.
Piekarczyka podczas »Realizacjix »Nasze Kobiety«
w Muzeum Narodowym w W-wie, jako przyktad
bezbtednej (wzorcowej) dokumentacji performance,
dokonywanej »na zywo«. »Sztuka jako relacyjna baza
danych« - anons. »Lipton Tea Ice« - performance”
/m.in: pokaz gotowego obrazu 100x140 cm ,Niedopasy”
z dodatkiem tekstu: ,Co to jest Appearance i czym sie
r6zni od Performance? Zapytaj Kwieka or Piekarczyka”,
patrz p. 304; pokaz ,naprawionej” ekspozycji ,Dyplomu
PK”, patrz p. 300; pokaz obrazu olejnego kwiatéw
malowanych z natury w klatce ztoZzonej z 6 krat
stalowych Kwieka, patrz App. 31/; Klub Performance; Gal.
Kordegarda, Warszawa, 18.01.2005 [Kwiek 2011, s. 241].

historii sztuki, piszac: W nauce i w sztuce
funkcjonuje pojecie szkoty. Taka szkota rozni
sie od normalnej szkoty. Jest jak kamien rzu-
cony do wody, ktory tworzy rozprzestrzenia-
jace sie w wodzie kregi. Wage szkoty okresla
sita idei, ktora jg zrodzita. Czy pojecie szkot
artystycznych lub szkét naukowych jest w Pol-
sce nadal aktualne? Dzisiaj o nich nie mowimy,
chociaz wczesniej ten termin byt powszech-
nie uzywany. W okresie miedzywojennym ist-
niata jedna liczgca sie w historii sztuki szkota
utworzona przez Wtadystawa Podlache w Ka-
tedrze Historii Sztuki Polskiej i Wschodnioeu-
ropejskiej na Uniwersytecie Jan Kazimierza we
Lwowie. Szkota ta zajmowata sie formg dzie-
ta i, w przeciwienstwie do innych polskich szkot
z historii sztuki, takze sztukg wspdtczesng. Po
II wojnie swiatowej osiggniecia tej szkoty roz-
powszechnili uczniowie Podlachy: Ksawery Pi-
wocki w Warszawie i Poznaniu, Maria Rzepin-
ska w Krakowie i w £odzi, Zbigniew Hornung
we Wroctawiu i Toruniu. Dzisiaj, kiedy ucznio-
wie Wiadystawa Podlachy juz nie zyja, trud-
no moéwic o jakiejs szkole w obrebie polskiej
historii sztuki, chociaz, jako uczen Ksawerego
Piwockiego, odwotuje sie do metod przez te
szkote wypracowanych. Metodologia historii
sztuki rozptyneta sie w nurtach tzw. ponowo-
czesnosci mowiacej o zaniku wzoréw w sztu-
ce. Mogtbym dodac, ze Ksawery Piwocki nie
znalazt zatrudnienia w obszarze uniwersy-
teckiej historii sztuki, ale wyksztatcit w ob-
szarze historii sztuki wielu artystéw, wykta-
dajac ja w warszawskiej Akademii Sztuk
Pieknych.? Dlatego temat warszawskiej szko-
ty sztuki podjeli artysci, a nie historycy sztu-
ki. Po inicjatywie Przemystawa Kwieka te-
matem warszawskiej szkoty sztuki zajat sie
Jan Stanistaw Wojciechowski, proponujac

3 Byt do $mierci moim promotorem, kiedy pisatem prace
z historii sztuki ogrodowej na Wydziale Ogrodniczym

Szkoty Gtéwnej Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie.



15 grudnia 2018 roku* serie spotkan w Galerii Walka Mtodych na temat
»Szkoty Warszawskiej”. Ten tekst jest zwiazany z jego inicjatywa. Jak
widzimy, kazdy z nas, inicjujacych powstanie tej galerii (Kwiek, Rylke,
Wojciechowski), uznat ten temat za wazny.

Przemystaw Kwiek mowi o artystach wykletych sztuki wysokiej. Mo-
zart mowit, Ze pisze muzyke zrozumialg, ale nie pisze muzyki dla stan-
gretow. Dzisiaj zamazuje sie pojecie sztuki wysokiej i niskiej. Pomija sie
artystow otwierajacych nowe, dopiero pojawiajace sie perspektywy zy-
cia, ktérych nie ogarniaja liczone przez manipulatorow spotecznych pa-
rametrycznie trendy rozwojowe okreslane przez urzednikow sztuki. Pa-
rametryzacja okresla wartosci ilo§ciowe mysli i rzeczy juz istniejacych
i nie moze ogarnac tego, co dopiero sie rodzi. Mysli i rzeczy, ktore jesz-
cze nie istnieja, istnieja tylko w sztuce i reprezentuja w niej wartosci,
ktore sie ksztattuja, wartosci stanowiace jakosciows istote sztuki wy-
sokiej. Poniewaz te warto$ci dopiero sie rodza, w sposéb naturalny sta-
nowia zagrozenie dla mysli i rzeczy, ktore juz istnieja. Dlatego sa prze-
sladowane i funkcjonuja w polu istnienia artystéw wykletych. Artystow
wykletych sztuki wysokiej. Dlatego Ksawery Piwocki nie mégt uczy¢
historii sztuki na warszawskim uniwersytecie, a Jerzy Sottan i Oskar
Hansen architektury na warszawskiej politechnice. Takze Henryk Sta-
zewski, Wojciech Fangor i Magdalena Abakanowicz nie mogli uczy¢
w warszawskiej akademii. Podobnie nie wspomina sie Tadeusza Brey-
era, tworcy warszawskiej szkoty rzezbiarskiej, czy Stanistawa Szyman-
skiego, tworcy warszawskiej szkoty wspétczesnego gobelinu. Artystow
wykletych nie tylko przez urzednikéw sztuki wysokiej, ale wymazy-
wanych powszechnie. Jezeli bedziemy liczy¢ na demokratyczne warto-
Sci parametrycznie, to Zenon Martyniuk, nazywany Krélem Disco Polo,
zgromadzi w Zakopanym wieksze ttumy niz Wojciech Blecharz, ktory,
zeby komponowac¢ muzyke, musial wyjecha¢ do Kalifornii.

Jak pisatem w Gazecie Polskiej Codziennie [Rylke, 2015], w Polsce wczes-
niej od szkoty naukowej historii sztuki powstaty szkoty artystyczne.
Uksztattowaty sie jeszcze w okresie zaborow. Pierwsza taka szkota po-
wstata w Krakowie, rozpoczeta historycznym malarstwem Jana Ma-
tejki, i odwotywata sie, tak jak jego sztuka, do Swiata idei. W okresie

4 Miato to miejsce na spotkaniu w Galerii Walka Mtodych przy okazji prezentacji

performance’u i wystawy Michata Banaszka: Info na pasku telewizora.
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miedzywojennym rozwijata sie i przybrata oficjalna nazwe Grupy Kra-
kowskiej. Najwieksze znaczenie miata w potowie XX wieku, a jej naj-
bardziej znani przedstawiciele - to niezyjacy juz Tadeusz Brzozowski
i Jerzy Nowosielski. W obszarze sztuki performance kontynuuje ja Zbi-
gniew Warpechowski. Nieco p6zniej powstata druga szkota, warszaw-
ska. Zapoczatkowato ja malarstwo Aleksandra Gierymskiego. Ta szkota
odwotlywata sie do Swiata rzeczywistego i cechowato ja zaangazowanie
spoteczne. W 1929 roku uczniowie Tadeusza Pruszkowskiego powotali
~Szkote Warszawska”, ktérej przedstawicielami byli m.in.: Wtodzimierz
Bartoszewicz, Efraim i Menasze Seidenbeutel, Eugeniusz Arct, Michat
Bylina i Antoni Lyzwanski. Ta szkota po wojnie nie funkcjonowata juz
oficjalnie, chociaz trzej ostatni z wymienionych artystow uczyli w war-
szawskiej Akademii Sztuk Pieknych [Encyklopedia, 1976].

W okresie miedzywojennym prébowano stworzy¢ szkoty wedtug ob-
cych wzoréw. W latach 20. Jézef Pankiewicz zorganizowat tzw. Komi-
tet Paryski dla stworzenia ruchu artystycznego wzorowanego na fran-
cuskim koloryzmie. Jako kapisci (KP - skrét od nazwy Komitet Paryski)
zdominowali po wojnie szkolnictwo artystyczne, ale ostatni i najwybit-
niejszy ich przedstawiciel, Jozef Czapski, w tym czasie mieszkat i zmart
w Paryzu. W okresie miedzywojennym powstaty rowniez dwie arty-
styczne szkoty oparte na wzorach totalnych idacych ze Wschodu i Za-
chodu. Matzenstwo Wtadystaw Strzeminski i Katarzyna Kobro prébo-
wato zaszczepi¢ wschodni konstruktywizm sowiecki, organizujac grupe
Blok Kubistéw, Suprematystéw i Konstruktywistoéw. Stanistaw Szukal-
ski przyjechat do Polski z zachodu, z Chicago, i odwotujac sie do amery-
kanskich koncepcji rasistowskich, stworzyt artystyczna grupe Szczep
Rogate Serce. Obie szkoty zanikly wraz z kompromitacja charaktery-
stycznych dla tego okresu poje¢: walki klas i walki ras. Po wojnie Wto-
dzimierz Sokorski, jako minister kultury i sztuki, a péZniej przewodni-
czacy Komitetu ds. Radia i Telewizji, tworzyt w trybie administracyjnym
polska odmiane sztuki komunistycznej, zwana socrealizmem. Soc-
realizm nie przetrwat dtugo, chociaz zaptodnit takich artystow jak
Andrzej Wroéblewski i Andrzej Wajda. Dzisiaj w sztuce, przynajmniej
w sztuce oficjalnej, dominuje tzw. postsztuka, odpowiednik ponowocze-
snosci w naukach o sztuce, ktéra neguje role sztuki jako wzorca kulturo-
wego, takze wzorca okreslajacego nasza przysztosc. W efekcie ten tekst
jest napisem nagrobnym, epitafium, nie tylko szkét w polskiej sztuce, ale
rowniez polskiej sztuki wysokiej. Jak pisatem na poczatku, jedyna lan-
sowana dzisiaj sztuka, to sztuka wtérna, oparta na dekoracyjnych wzo-
rach abstrakeji z I potowy ubiegtego wieku. Szkoty w sztuce pozwalaty
artyscie ugruntowac sie w okreslonym nurcie intelektualnym i formal-
nym, ktéry byt osadzony w kontekscie spotecznym. W sytuacji zaniku
szkot zanika sztuka jako wzorzec kultury, do ktérego mozemy sie od-
wotac. Stajemy sie bezbronni wobec obcych, czesto wrogich, wzorcow
kultury serwowanej nam przez mass media. Dla artystow sztuki wyso-
kiej pozostaje rola artysty wykletego.
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ZAPROSZENIE NA PIERWSZA WYSTAWE
Z CYKLU O POPRAWE.
FOT. Z ARCHIWUM AUTORA

Mimo zniszczenia Warszawy ,Szkota Warszawska”, chociaz niesfor-
malizowana po wojnie jak ,Szkota Krakowska”, najwiekszego znacze-
nia nabrata w drugiej potowie XX wieku. Wowczas, podobnie jak dzisiaj,
w sztuce gldwnego nurtu dominowata abstrakcja. W reakeji na skost-
nienie wzoréw formalnych tej sztuki rozwinety sie w Warszawie dwa
ruchy artystyczne. Pierwszy, nazwany p6zniej nowg figuracja, wracat
do sztuki przedstawiajacej. Drugi, nazywany druga awangarda, opierat
sie na konceptualizmie, sztuce procesualnej i Srodowiskowej. Oba ru-
chy, mimo negatywnego nastawienia do establishmentu artystycznego,
takze do siebie byty nastawione konfrontacyjnie, chociaz miaty charak-
terystyczne dla ,Szkoty Warszawskiej” nastawienie prospoteczne. Do
porozumienia dazyli nieliczni, m.in. nasza tréjka (Kwiek, Rylke, Wojcie-
chowski), czego przyktadem byta wystawa i sympozjum w Galerii Stu-
dio pod nazwa: Obrazy, grafiki, rzezby, nieobrazy, niegrafiki, nierzezby,
w ktérej wspolnie uczestniczyliSmy. Komisarz wystawy Roman Rézyc-
ki pisat na poczatku katalogu: Wystawa jest probg zerwania z partykula-
ryzmem panujgcym w galeriach i ukazania na wspélnej ptaszczyznie wie-
lu rzeczywistosci w sztuce [Obrazy..., 1973].

Organizacyjnie pierwsze swiadectwo reaktywacji ,,Szkoty Warszaw-
skiej” uzewnetrznito sie na poczatku lat 70., kiedy na obrzezu oficjalne-
go zycia powstat ruch O poprawe [,,Geno” Matkowski, 2015]. W pierw-
szej wystawie tego ruchu uczestniczyto 14 artystow (patrz: zaproszenie
na pierwsza wystawe z cyklu O poprawe).

W drugiej wystawie tego ruchu uczestnikéw byto juz znacznie wie-
cej (patrz: zaproszenie na druga wystawe z cyklu O poprawe). Potem
ruch rozwinat sie nawet poza granicami Polski, ale w kornicu zostat za-
blokowany przez polskich krytykéw sztuki. Kontynuowata go w latach
80. Akcja Swiat, ktéra byta ugrupowaniem taczacym artystéw z ludz-
mi pidra.

Ksztattujaca sie w latach 70. awangarda takze miata swoje miejsca
iruchy alternatywne wobec oficjalnej sztuki, takie jak spotkania w No-
wej Rawie, w prowadzonej przez Zofie Kulik i Przemystawa Kwieka w ich
mieszkaniu Pracowni Dziatan, Dokumentacji i Upowszechniania (PDDiU)
lub w Biurze Poezji Andrzeja Partuma. Te ruchy, chociaz nie dazyty bez-
posrednio do stworzenia szkoty artystycznej, integrowaty artystow wy-
kletych, ktérzy nie miescili sie w ramach sztuki globalnej, lansowanej

przez krytykéw i oficjalna polityke kulturalng. W latach 80. polityka
kulturalna panstwa i jego krytykéw utracita funkceje oficjalnego wyzna-
czania trendéw w sztuce, a rozwinat sie szeroko w Warszawie nurt kul-
tury niezaleznej. Jej zasieg przy zréznicowanej formule artystycznej byt
ogromny, co pokazuje dorobek jednej z dziatajacych woéwczas w prywat-
nych warszawskich mieszkaniach galerii [Rylke, 2010]. W tym okresie
dominowat pierwszy nurt wywodzacy sie ze sztuk przedstawiajacych.
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Po odzyskaniu niepodlegtosci w odniesieniu
do sztuk awangardowych podobna role peini-
Yo, zatozone w 1990 roku, Stowarzyszenie Ar-
tystéow Sztuk Innych grupujace artystow no-
wych kierunkéw sztuki wspoétczesnej.

Piszac w Gazecie Polskiej Codziennie, przy-
wotatem i reprodukowatem obrazy dwaéch
przedstawicieli warszawskiej szkoty sztuki,
ktérych cechowato spoteczne zaangazowa-
nie: Jacka Lilpopa i Przemystawa Kwieka, kto-
rzy wywodzili sie zaréwno ze sztuk przedsta-
wiajacych, jak i awangardowych. Wybratem
ich wtasnie ze wzgledu na zaangazowanie
spoteczne bedace istotnym wyréznikiem ich
sztuki, co jest moim zdaniem takze istotnym
wyroznikiem warszawskiej szkoty sztuki. 9
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MAREK MAKSYMCZAK

Tytut

, gtupcze!

Otwarta w potowie stycznia 2020 roku w Muzeum Biegasa w War-
szawie wystawa Narracja obrazu stanowita trzecia cze$¢ projektu Un-
titled. W kazdej wystawie uczestniczyto tych samych kilkunastu repre-
zentantéw konkretnych uczelni: UMCS w Lublinie, ASP w Warszawie
i ASP we Wroctawiu. Wczesniej prace pokazano na dwéch zesztorocz-
nych wystawach, z ktérych pierwsza - Smieré tytutom - miata miejsce
we Wroctawiu, druga - Znaki ilitery - w Lublinie. Projekt Untitled doty-
czyt roli stowa i tytutu w sztukach wizualnych, a jak zasugerowali kura-
torzy: Tytut bez wgtpienia wptywa na ekspresje obrazu, wywotujqc dodat-
kowe konteksty w danych zmystowo formach wizualnych. Jakg strategie
wybrag, jak utozy¢ nasze relacje z werbalnoscig? Unikac¢ tytutow, aby nie
wptywaé na wtasciwosci obrazu, czy moze podkreslaé site przedstawienia
efektowng grq stow? Zwrot lingwistyczny, czy zwrot ikoniczny? Czyta-
jac te wypowiedz, a takze tytut projektu, mozna byto odnies¢ wrazenie,
ze przytoczone tu stowa petnity funkcje retoryczna, byty prowokacyj-
nym zwrdceniem uwagi na postawiony problem. W przeciwnym wy-
padku po co realizowa¢é tak rozbudowany projekt wystawienniczy na
temat zasadnos$ci tytutowania dziet, jak nie w obronie tej praktyki. Je-
sli tytut, wedtug kuratoréw, miatby by¢ czyms zbednym, to sprawa jest
prosta: odrzucamy go i w ogéle nie zawracamy sobie nim gtowy. Tym-
czasem zaproszono nas do gtebszego zastanowienia sie nad nim. Dlate-
go, gdy po raz pierwszy ustyszatem o projekcie, pomyslatem, ze chodzi
tu o dowartosciowanie stowa jako tytutu przyczyniajacego sie do roz-
woju narracji obrazu.
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« TOMASZ MILANOWSKI, BEZ TYTULU,
2018 OLEJ NA PLOTNIE, 195x195 CM,
OBRAZ WCZESNIEJ TYTULOWANY
2018021003. FOT. ADAM GUT

Cho¢ efektem przypisywania nazw dzie-
tom jest artykutowanie stéw, czyli czego$
zewnetrznego wobec obrazu, fatwo mozna
zauwazy¢, ze stowa warunkujg odbiér kom-
pozycji. Przed laty zajat sie tym francuski fi-
lozof Jacques Derrida, ktéry méwit, ze tytut
to parergon, co$ zewnetrznego wobec dzieta,
jak rama, co mimo to nadaje sens kompozycji.
Kompozycje natomiast mysliciel okreslit mia-
nem ergon, stanowiacym sama wypowiedz.
Sugestia Derridy o ,uruchamianiu” obra-
zu przez stowa spotkata sie z wielkim aplau-
zem, perspektywa ta pozwolita od§wiezy¢
spojrzenie na wiele innych zjawisk. Ergon ja-
ko centrum np. lingwistyczne, geopolityczne
czy urbanistyczne itd. paradoksalnie nie jest
w stanie generowac swego znaczenia wytacz-
nie przez siebie samego, lecz istotny wptyw
na niego ma to, co jest prefiksem, prowincja
czy obrzezem. Tytul moze przyczynic sie nie
tylko do rozwoju narracji, lecz réwniez do na-
dania pracy semantycznej wielowymiarowo-
$ci. To bardzo cenne, gdyz stanowi miare po-
magajaca odnalez¢ dzieto wyjatkowe, dzieto
dalekie od dosadnej jednoznaczno$cii zna-
czeniowego sptaszczenia. Dzieki tytutom taki
wymiar uzyskaty prace Abbatelis tukasza Hu-
culakaiLascaux Aleksandry Liput. Abstrak-
cyjny obraz Huculaka, prezentujacy sie jako
formalna gra, zyskat status refleksji o Zwia-
stowaniu, najstynniejszym dziele Antonel-
la da Messiny, a praca Liput poszerzyta swdj
znaczeniowy wymiar, odwotujac sie do sa-
mych poczatkéw historii malarstwa.

Cho¢ tytutowanie jawi sie jako obiecuja-
ca praktyka, nie oznacza to, ze automatycz-
nie przystuzy sie ergonowi. Od wielu lat we
wspoétczesnym malarstwie popularna jest

rezygnacja z tytutowania. Czasami wynika
ona z obawy przed wywarciem przez stowo
nadmiernego wptywu na obraz, jak to mia-
to miejsce w socrealizmie. Jednak nie tyl-
ko w panstwach postkomunistycznych, ale
ina calym swiecie wielu autoréw nie nazywa
swych prac, uwazajac, ze brak tytutu otworzy
pole wielu interpretacjom. Niech obraz sam
przemowi. Niestety, nie kazdy obraz to potra-
fi. Nie wiem, czy artysci, szczegdlnie abstrak-
cjonisci, zdaja sobie sprawe, ze gdy podpisuja
prace ,Bez tytutu”, szkodza swym kompozy-
cjom tak samo, jak ci, ktérzy przypisuja im
zbyt jednoznaczne i ograniczajace interpre-
tacje tytuty. Absolutyzacja odbiorczego rela-
tywizmu jest réwnie zgubna, bo kazdy moze
taka abstrakcje odczytac¢ na swdéj sposéb. Ob-
raz jest wtedy o wszystkim, a jesli o wszyst-
kim, to i 0 niczym.

Odwiedzajac wystawe Narracja obrazu,
mozna byto popas¢ w konsternacje, bo po-
towa z 32 kompozycji nie byta zatytutowa-
na. Odrzucenie stowa potraktowano powaz-
nie i uznano, ze ergon jest samowystarczalny.
Wiele dobrych dziet, np. autorstwa Jakuba
Ciezkiego, Stawomira Tomana i Tomasza Mi-
lanowskiego, nie posiadato stownej identyfi-
kacji. Milanowski mégt najbardziej zaskoczy¢,
gdyz pokazat obraz, ktéry niecate dwa lata te-
mu wyeksponowat pod tytutem 2018021003.
Generalnie, omawiana wystawa i caty projekt
nie powstaty z mysla o obronie tytutu. Otwo-
rzono pewien problem, ale nie doprowadzono
do konkluzji. Zabrakto wyraznego rozstrzy-
gniecia sprawy. Doszto nawet do niepotrzeb-
nego szafowania stowem, przyczyniajacego
sie do jego dewaluacji. Po co wymyslac kaz-
dej z trzech wystaw osobny tytut, skoro na
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pokazach wiekszos¢ dziet sie powtarzata? Jedynie t.ukasz Huculak, To-
masz Milanowski, Igor Przybylski i Arkadiusz Karapuda chociaz raz wy-
mienili swoje kompozycje. Zdaje sie, ze tylko ostatni z wymienionych
stanal na wysokosci zadania. Karapuda wystawit obrazy idealnie mie-
rzace sie z postawionym tu problemem. Jego C’est un tableau [To jest ob-
raz] z iluzyjna rama pokryta inskrypcjami, podejmujacymi gre z tytutem
narzeczywistej ramie, wyraznie nawiazuje do twoérczosci René Magrit-
te’a. Karapuda wykorzystat dziedzictwo Belga, aby trafnie odpowiedzie¢
kuratorom, ze nie ma potrzeby polaryzowac sprawy: zwrot ikoniczny
albo lingwistyczny. W jego obrazie parergon zostat wepchniety do wne-
trza i stat sie ergonem. To tak, jakby dzieto zdato sobie sprawe, ze w tej
walce o niezaleznos¢ od tytutu nalezy wchionaé zewnetrze do wnetrza,
przenicowac je. Zatem to, co peryferyjne, przybrato wyglad centrum.
W tym wypadku zdanie To jest obraz jest rGwnoznaczne z ,Bez tytutu”.
Nazwa ma podkresli¢, ze ogladamy sam obraz, ergon, cho¢ wyraznie wi-
dzimy, ze jest inaczej, gdyz zaprzecza temu rzeczywista rama z tablicz-
ka. Karapuda sugeruje, ze pozbawienie sie parergonu jest niemozliwe,
bo napis ,Bez tytutu” juz jest tytutem. Jest niemozliwe, bo zawsze niety-
tutowanemu dzielu mozna nada¢ nieoficjalny tytut umozliwiajacy iden-
tyfikacje, np. To z6tte.! Warto zatem tworzy¢ bardziej ambitne tytuty niz
LBez tytutu”. 9

1 Nawiazuje tu do obecnej na wystawie pracy Kamila Stariczaka pt. To Zzéfte z 2019 r.

< ARKADIUSZ KARAPUDA, C'EST UN TABLEAU,
2019, OLEJ | AKRYL NA PLOTNIE, 55x65 CM
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WYBRANE Z KALENDARZA:

1. Mascullinea, Bogustaw Bachorczyk, Stanistaw Piotr Gajda, Pawet Hajncel, Bartek Jarmolinski, Piotr Kotlicki, Robert
Kusmirowski, Pawet tyjak, Tomasz Matuszak
Galeria XX1, Warszawa, 24.01-15.02.2020
Kurator: Bartek JarmoliAski
Tytut pokazu nawiazuje do stowa ,miscellanea”, ktére oznacza dowolny zbiér tekstow lub dziet réznych autoréw. Mascullinea
podkresla w ten sposob, ze ekspozycje buduja dzieta wytacznie mezczyzn, reprezentujace odmienne gatunki: malarstwo,
grafike, fotografie, wideo, rzezbe i kolaz. Kazda praca opowiada o osobistej historii artysty lub jego bliskich. Fot. dzieki
uprzejmosci Galerii XX1.

2. Geometria miasta — wystawa fotografii Artura Nizickiego

Muzeum Narodowe Ziemi Przemyskiej, Przemysl, 10.01-17.02.2020
Artur Nizicki, absolwent UA w Poznaniu mieszkajacy od 13 lat w Londynie, prezentuje swoje najnowsze prace w rodzinnym
miescie. Ekspozycje mozna uznac za fotograficzny portret architektury i urbanistyki brytyjskiej stolicy. Odstania on
niedostrzegane na co dzien cechy metropolii. Pomaga w tym nie tylko czarno-biata kolorystyka prac, lecz takze niezwykta
perspektywa, jaka tworca obrat przy ich wykonywaniu. Fot. dzieki uprzejmosci artysty.

3. Artur Trojanowski, Przypadek jako wypadkowa wielu zmiennych

Galeria Biata Centrum Kultury w Lublinie, 17.01-28.02.2020
Wielokolorowe malarstwo, instalacje, konstrukcje przestrzenne, animacje i muzyka - to wystawa prac, ktorych wspélnym
mianownikiem jest jezyk abstrakcji. Artysta nazywa siebie konstruktorem i chetnie wykorzystuje przypadek, co wraz
z obrana forma wyraznie wskazuje na awangardowy rodowdd jego dziatan. Problem zaangazowania we wspétczesny Swiat
Trojanowski ukazuje z charakterystycznym dla siebie poczuciem humoru, dzieki czemu prace sa pozbawione uciazliwego
balastu powagi. Fot. Piotr Wysocki, dzieki uprzejmosci Galerii Biatej.

4. tukasz Jankowicz, Czy sie stoi, czy sie lezy

Galeria Sztuki Wystawa, Warszawa, 5.12.2019-3.01.2020
W prezentacji dyplomu tukasza Jankowicza, absolwenta warszawskiej ASP, mozna zauwazy¢ przewrotng gre z polskim
spoteczenstwem, ktore nadal trawi traume komunizmu. Artysta ukazuje zrealizowane w okresie PRL pomniki, ostate lub
zburzone po 1989 roku, poswiecone rewolucjonistom, robotnikom lub wojskowym. Powadze wypowiedzi towarzyszy
prowokacyjna ironia, ktéra nie pozwala przejs¢ obojetnie obok dziet. / tukasz Jankowicz, Natasza, 2019, olej, ptotno, 160x110
cm. Fot. dzieki uprzejmosci artysty.

5. Natalia Rybka, Wtasnos¢ przycigga obecnosc

Galeria Willa, t6dZ, 20.02-11.04.2020

Kurator: Adriana Michalska
Natalia Rybka w swoich surrealistycznych widokach natury méwi o zwiazku cztowieka z przyroda, ich tajemniczej
wspbtzaleznosci, gdzie natura dominuje, gra pierwszorzedna role. Kazdy obraz przyciaga uwage z rowng sitg i kazdy sktania
do filozoficznej refleksji o ponadczasowych wartosciach. Niektére prace nasladuja dzieta klasykéw. Kompozycje ujawniaja
wysokie opanowanie warsztatu malarskiego. / Natalia Rybka, Sadzi¢ posrad ruin Swieze kwiaty (wg Ofelii ).E. Millaisa), 2018,
olej, ptétno, 100 x 170 cm. Fot. dzieki uprzejmosci artystki.

6. Matgorzata Kopczynska, Ambiwalencja

Galeria Kaplica Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku, 18.01-5.04.2020

Kurator: Leszek Golec
Na cykl prac Ambiwalencja sktadaja sie rzezby pokryte ztotem, nawiazujace do klasycznej techniki polichromowania
petnoplastycznych form. Autorka wyznaje, ze nigdy nie podobaty sie jej ztote ozdoby. Natomiast barokowe rzezby, mimo ze
pokryte ztotem, budza jej podziw. Tytut wystawy odnosi sie do stanu miedzy zachwytem a niechecia, aprobata a negacja,
prébuje stan ambiwalencji czy dwuznacznosci dowartosciowac. Fot. dzieki uprzejmosci CRP w Oronsku.
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IMarta Ewa Olbrys
SHADES OF GREY AND YESTERYEAR....

The aim of the article is to present the
essence of drawing, its specifity and
picharacteristics in the context of artist’s skills
. "and artistic maturity. Drawing as a map of an
artist’s inner world. Kinds of drawing in the
context of various forms of artistic creation.
Grey as a colour of distance and ‘lack of
colour’. The initial part on drawing makes an
introduction to the analysis and reflection on
the exhibition ‘Greyscale’ of Profesor Jacek
Staszewski, head of the Chair of Painting

and Drawing at the Faculty of Graphic Arts,
hich was hosted by PROM - Saska Kepa

Cultural Centre in September this year.

Marta Ryczkowska

INTERACTIONS. THE BOYS OF
COMMUNIST ERA VS. BLACK HOLE
CHILDREN

21st International Art Festival Interactions

in Piotrkéw Trybunalski, with a slogan

he Boys of Communist Era vs. Black Hole
hildren, was an intergenerational gathering.
Two curators selected and invited artists to
participate. The teams were defined by the
time of their birth and its impact on their
artistic careers. Curator Zofia Kuligowska
chose young performance artists born on the
turn of 1980s and 1990s: Anna Rutkowska,
Emrah Gokdemir, Grzegorz Bozek, Grzegorz
IDemczuk, Nadia Markiewicz, Pawet Korbus,
IStachu and Piachu duo, Timo Viialainen

and Vala T. Foltyn. Rudger and Siksa were
responsible for audio-verbal aspects.
Curator Przemystaw Kwiek invited some
artists of his generation: Jacek Lilpop, Jan
Rylke, Jan S. Wojciechowski, Lenka Klodova,

Tomasz Sikorski.

IMagda Brzezinska

EAR
INATIONAL MUSEUM IN KIELCE
26 NOV 2019 - 29 MARCH 2020

ummaries

The text aims to recommend Fear exhibition
on display in the National Museum in

Kielce from 26 November 2019 to 29 March
2020.1t includes paintings, engravings,
drawings, posters and craft works from the
collections of national museum in Gdansk,
Cracow, Warsaw and Wroctaw. Joanna
Kaczmarczyk is the curator and author of
the script and the exhibition arrangement
has been designed by Leszek Madzik. The
works collected in Kielce museum depict
original visions of fear, one of the oldest
human emotions, created by artists working
throughout five centuries, from Dolabella

to Beksinski.

Janusz Zagrodzki

KATARZYNA KOBRO. THE ISSUE OF
GRAVITATION. SCULPTURE IN SPACE.
SPACE FOR SCULPTURE

WARSZAWA,

KRAKOWSKIE PRZEDMIESCIE 20/22, AP. 6

The exhibition prepared by Janusz Zagrodzki
deals with a significant, but hardly noticed

so far, aspect of Katarzyna Kobro's artwork.
It explains the assumptions which allow
perceiving her works as examples of
completely new ‘cosmic art’ in public space.
The exhibition presents Kobro’s Spatial
Compositions, whose shape and colours were
reconstructed in 2019 by Anna Szkliriska and
Ryszard Motkowicz based on Zagrodzki’s
design. The exposition is accompanied by

his publication and film Katarzyna Kobro
(1891-1951) Space composition made by Janusz
Zagrodzki and Cyprian Piwowarski.

Photo: Anna Zagrodzka

Iwona Lorenc
PHENOMENOLOGY OF PAINTING
OF SLAWOMIR MARZEC

The aim of my essay is to extract one of
philosophically more important aspects of
Stawomir Marzec’s art and theoretical work,
namely - its phenomenological potential.

I perceive his artistic practice, mainly in

painting, as a kind of visual reflection being
in a dialogue with phenomenology on the
mechanisms of sight, visibility and visuality,
late-modern receiving sensitivity (aisthesis
in post-media times) or finally - in the sphere
of transcendental phenomenology - on the
conditions of representation in the era of
new receiving sensitivity (meta-painting
motives). I do not refer to all the artist’s
work or all his theoretical statements. For
clarity, I restrict the range of exemplification
to painting, and even in this area I focus on

limited samples.

Jan Rylke

THE WARSAW SCHOOL

OF HIGHBROW ART. 133
SWAMP AND SCHOOL

In his text on the Warsaw school of
highbrow art, Jan Rylke takes up an issue

of individuality of art in Warsaw, the city
destroyed and depopulated during the I
World War, where artistic community
fought hard to rebuild itself in the
oppressive communism system. The first
subsection: Swamp and school shows a
typical-of-Warsaw ability to act in a situation
when artists are considered to be a socially
harmful element. In chapter: A few words on
schools, the author explains why artists, at
the lack of interest for the Warsaw school
among theoreticians and historians of art,
engage in the topic. Chapter Cursed artists
of highbrow art deals with a problem of
replacing - in Warsaw political environment
- highbrow art with popular, simply ludic
culture. Chapter Schools in fine arts describes
20th-century attempts to install in Poland
schools of totalitarian character. The last
chapter: Warsaw school of fine arts presents
artistic movements and artists which may be
considered significant for postwar Warsaw

school of highbrow art.






NASIT AUTORZY

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

MAGDA BRZEZINSKA - dziennikarka i redaktorka magazynu psychologicznego
Charaktery oraz zastepczyni redaktora naczelnego pisma. Ukoriczyta
filologie polska na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim (specjalizacja: teoria
literatury pod kierunkiem prof. Stefana Sawickiego i prof. Wtadystawa
Panasa). Finalistka Nagrody im. Barbary topieriskiej za najlepszy wywiad
prasowy. Autorka tomiku poetyckiego Pilnowalismy szczegétéw (Pewne
Wydawnictwo, 2019), a takze reportazy naukowych z dziedziny psychologii
oraz wywiadow z badaczami i tworcami.

ALEXANDRA HOLOWNIA - krytyczka sztuki i artystka wizualna, absolwentka
Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu (1978), a takze Studium Scenografii
ASP w Warszawie (1982) oraz Sztuki w Kontekscie na UdK w Berlinie (2006).
Publikowata m.in. w czasopismach Arteon, Format, Artluk, CoCain, Foto,
Magazyn Sztuki, Obieg, Sztuka itd. Autorka ksiazki Kinstlerinterviews als
Methode der Kunstvermietlung - Spektrum Polen (2007). Prowadzita zajecia
m.in. w Theakademie Berlin, Design Apartment Degiang College (Chiny).
Mieszka i pracuje w Berlinie.

KRZYSZTOF KRISTOFFER JEGLINSKI - urodzit sig 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 Krolewskiej Akademii Sztuki w Sztokholmie. Zajmuje si¢ nauczaniem,
scenografia teatralna, rzezba i malarstwem. Prezentowat swoje prace na
kilkudziesieciu wystawach indywidualnych i zbiorowych.

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
fotografig i filmem eksperymentalnym. Autor kilku ksigzek 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
ds. Nauki Akademii Humanistyczno-Ekonomicznej w todzi. Prowadzi blog:
http://jureckifoto.blogspot.com/.

PRZEMYSLAW KWIEK - rzeZbiarz, performer, artysta sztuk innych. Autor
realizacji materiatowo-przestrzennych, akcji i gier plastycznych, kolazy,
filmoéw, interwencji. W sposéb ciagty od lat 70. XX wieku dokumentuje
sztuke wspétczesna. Z jego inicjatywy powstato Stowarzyszenie Artystow
Sztuk Innych. W latach 1970-1988 pracowat z Zofia Kulik (duet KwieKulik).
Przez wiele ostatnich lat dziata na forach internetowych. Ostatnio
opublikowat ksiazke Facebook, Oktadki, Kije, Kawy, Herbaty, Mqki, Ryze,
Kasze, Cukry i Sole.

DR HAB. KRZYSZTOF LIPKA - muzykolog, historyk sztuki, filozof, prozaik

i poeta. Profesor Uniwersytetu Muzycznego im. Fryderyka Chopina. Redaktor

Programu Ill Polskiego Radia, autor licznych audycji i stuchowisk literacko-
-muzycznych. Inicjator oraz wspotzatozyciel Polskiego Radia Bis, kierownik
pierwszej w historii Polskiego Radia Redakcji Form Eksperymentalnych,
a nastepnie Redakgji Popularyzacji Kultury. Autor licznych ksigzek
i artykutow z zakresu sztuki i kultury.

PROF. IWONA LORENC - kierownik Zaktadu Estetyki Instytutu Filozofii UW.
Zajmuje sie wspotczesng filozofig sztuki, historig estetyki oraz filozofia
wspbtczesna, gtéwnie francuskojezyczna (fenomenologia, hermeneutyka,

postmodernizm). Autorka m.in.: Dlaczego sztuka? Wprowadzenie do

filozofii sztuki (Warszawa 1990), Logos i mit estetycznosci (Warszawa 1993),
Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia (Warszawa 2001),
Estetyczne problemy péZznej nowoczesnosci (Toruri 2014). Opublikowata

ponad 100 rozpraw i artykutéw dotyczacych wspotczesnej estetyki,

zwiaszcza fenomenologicznej, wspotczesnej filozofii oraz refleksji nad pézna

nNowoczesnoscia.

DR MAREK MAKSYMCZAK - historyk sztuki, adiunkt w Instytucie Historii
Sztuki UKSW w Warszawie. Opublikowat Bunt przeciw wtadzy i formalizmowi.
Préba interpretacji twérczosci grupy Wprost (2017), Nowa figuracja. Leszek
Sobocki (red., 2016). Stypendysta MKiDN w ramach programu ,Mtoda Polska”,
interesuje sie polska sztuka nowoczesng i wspotczesna w kontekscie
przemian spoteczno-politycznych, krytyka artystyczna, sztuka w przestrzeni
publicznej. Kurator ekspozycji malarstwa wspétczesnego Wiekszy niz szafa
(Galeria Salon Akademii, Warszawa 2018), redaktor portalu nowafiguracja.
com, prowadzi cykl wyktadéw w Instytucie Sztuki PAN.

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 100 wystaw
indywidualnych (m.in. w CRP w Oronisku, CSW Warszawa, Galerii Foksal) oraz
licznych publikacji, rowniez ksiazek, z pogranicza teorii i krytyki sztuki.

MARTA EWA OLBRYS - dziennikarka i animatorka kultury. Absolwentka
politologii, pedagogiki i arteterapii na UW. Prowadzi Galerie Mtodych
Twoércow tazienkowska. Zatozycielka Galerii Rozwijania Talentow
i Umiejetnosci. Wspétorganizatorka Interdyscyplinarnego Festiwalu Sztuk.
Wspotautorka ksigzki Koniec sztuki?! Dwukrotna jurorka w konkursie Czego
szuka mtoda sztuka? w kategorii animacja kultury. Obecnie zbiera materiaty
do doktoratu z zakresu performatywnego krajobrazu teatralnego.

MARTA RYCZKOWSKA - doktor historii sztuki, kuratorka wystaw, autorka
tekstow, koordynatorka wydarzer artystycznych, edukatorka. Absolwentka
grafiki na UMCS i historii sztuki na KUL. Prezes Stowarzyszenia ,Otwarta
Pracownia” w Lublinie, dziata w radzie Fundacji Sztuki Performance.
Koordynuje i wspétprowadzi interdyscyplinarny program edukacji twérczej
,Karuzela sztuki”. Realizuje cykl warsztatéw performatywnych Odyseja
performera z Pawtem Korbusem w Fabryce Sztuki w todzi. Dwukrotna
stypendystka ministra nauki i szkolnictwa wyzszego za osiggniecia w nauce
(w2007 2014).

PROF. JAN RYLKE - malarz i performer, profesor zwyczajny w Katedrze
Projektowania i Konserwacji Krajobrazu Uniwersytetu Przyrodniczego
w Lublinie. Prowadzi w swojej pracowni Galerie Walka Mtodych.

MONIKA WEYCHERT - absolwentka filologii polskiej na UMK, zarzadzania
jednostkami kultury oraz kulturoznawstwa UAM, podyplomowych studiow
kuratorskich na UJ i interdyscyplinarnych studiéw doktoranckich w SWPS
w Warszawie. Studiowata takze filologie albariska na UMK. Obecnie
wspbtpracuje z IBPP ASP w Warszawie. Prowadzita m.in. niezalezna galerie,
byta zwigzana z Galerig Foksal i Muzeum Rzezby w Krélikarni. Kuratorka
kilkudziesieciu wystaw, m.in. Patriotyzm jutra, IS ,Wyspa"; Lucim zyje!, CSW
,Znaki Czasu"; Domy srebrne jak namioty, Zacheta i MWW. Wieloletnia
wspotpracownica TVP Kultura, autorka artykutéw, redaktorka ksiazek,
cztonkini AICA.

DR HAB. JAN STANISLAW WOJCIECHOWSKI, PROF. ASP - kulturoznawca,
badacz kultury wspétczesnej, krytyk sztuki, organizator zycia artystycznego
i naukowego, wyktadowca akademicki, artysta. Pisze artykuty, eseje i ksiazki
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.

ZOFIA JABLONOWSKA-RATAJSKA - historyk i krytyk sztuki, kuratorka, autorka
filméw dokumentalnych. Publikuje m.in. w ARTeonie, EXICIE, Obiegu.

JANUSZ ZAGRODZKI - teoretyk sztuki, autor tekstow, wystaw i filmow
o sztuce, ukoriczyt Wydziat Sztuk Pieknych UMK w Toruniu (1966), dr nauk
humanistycznych UJ (1979), profesor PWSFTviT w todzi (2000), kurator
Muzeum Sztuki w todzi (1966-1987), dyrektor do spraw sztuki wspéotczesnej
Muzeum Narodowego w Warszawie (1987-1995), opublikowat m.in.:
Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni (1984); Henryk Stazewski w kregu
awangardy 1921-1933 (1999); Stefan Gierowski (2005); W+adystaw Strzemiriski.
Obrazy stow (2014); Katarzyna Kobro. Problem grawitacji. Sculpture in Space
(2019).
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Jan Cybis
Aleksander Kobzdej

Artur Nacht-Samborski
Janusz Strzatecki

Juliusz Studnicki
Krystyna tada-Studnicka
Jan Wodynski

Stanistaw Baj

Jarostaw Bau¢

Jozef Czerniawski

Piotr J6zefowicz
Arkadiusz Karapuda
Barbara tuczkowiak
Tomasz Milanowski
Marek Model

Jarostaw Modzelewski
Sylwester Piedziejewski
Grzegorz Radecki
Antonii Starowieyski
Arkadiusz Sylwestrowicz
Krzysztof Wachowiak
Wojciech Zubala
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