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Plusy i minusy — O elektrowni biatostockiej

— 23.03 - 02.05.2018

— Galeria Arsenat e
ul. Elektryczna
Biatystok

— artyscig
Ba zerwonka / Kuba Dgbrowski /
) atgorzata Gurowska /
Vadim Fishkin / Igor Krenz /
vski / Kobas Laksa / Marcin Maciejowski /
ajczyk / Deimantas Narkeviéius /
Pus / Karol Radziszewski / Wojciech Zamecznik /
artystyczny Xolor /

— kuratorki:
Agata Chinowska / Magdalena Gg

Johannes-Janssen-Stra3e 7
I I H F 45657 Recklinghausen, Germany
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Muzeum Sztuki w Lodzi

- Trodovfa19 | J | M M |E DU RHAM 2.03. — 13.05.2018

- BOZE DZIECI, POEMATY

Jimmie Durham, £os / Elk, 2017
Sammlung Migros Museum
flr Gegenwartskunst
photo:

Stefan Altenburger Photography,
Zirich
© the artist

WYSTAWA ZREALIZOWANA

W RAMACH PARTNERSTWA
Z MIGROS MUSEUM FUR GEGENWARTSKUNST
W ZURYCHU

THE EXHIBITION WAS REALIZED
IN PARTNERSHIP WITH THE MIGROS MUSEUM
FUR GEGENWARTSKUNST,

ZURICH
Instytucija kultury i © i potp
Samorzqdu todzkie Kultury przez Mini Kultury
Muzeum Sztuki Wojewodztwa tédzkiego i Dziedzi d
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PUBLIC ART
MUNICH 2018

APRIL 30 — JULY 27
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Aleksandra Wasilkowska
Alexandra Pirici & Jonas Lund
Alexander Kluge ) :
Anders Eiebakke € A i sens =
Ari Benjamin Meyers - a LAWREN'CE
Cana Bilir-Meier

Dan Perjovschi “ ’% :
Flaka Haliti & Markus Miessen . ”"‘“P.P*?m "5.

ABU HAMDAN

Franz Wanner = Wo"lha@@ga -
Olaf Nicolai ~6=8"Mpca 201%‘Munach|um o
Mariam Ghani '

Massimo Furlan

Michaela Melian

Lawrence Abu Hamdan

$ Leon Eixenberger

i Rudolf Herz & Julia Wahren

‘ The 9th Futurological Congress
Organizator /

\1.

Artys$ci / Artists:
Basia Banda, Czekalska+Golec,
Wojciech Doroszuk, Zofia Gramz,

Glnter Grass, Irena Kalicka,

Katarzyna Kozyra, Art Spiegelman, Rafat Wilk Curated by Joanna Warsza

This project is funded by

City of Munich
C% _I.G Department of
““““““““““ ' Arts and Culture

Wystawa / Exhibition: 16.02.—06.05.2018
Kuratorki / Curators: Anna Ciabach, Marta Wroblewska

Gdanska Galeria Giintera Grassa / Szeroka 37 Patroni Medialni

Glnter Grass Gallery in Gdansk  ggm.gda.pl
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Od redakciji

TEKST: Jakub Banasiak, Karolina Plinta, Piotr Policht

Po co w 2018 roku zajmowac sie queerem? Jesli przyjrzec sie
instytucjonalnym projektom poswieconym temu tematowi po-
wstalym w Polsce, nietrudno zauwazyc, ze to jeszcze prawie nie-
zbadany teren.

W tym roku mija juz osiem lat od pokazania glosnej wystawy
kuratorowanej przez Pawla Leszkowicza, czyli Ars Homo Erotica
w warszawskim Muzeum Narodowym, ktorego dyrektorem byt
wowczas Piotr Piotrowski. Klimat instytucjonalny zmieniatl sie
przez ten czas wielokrotnie, jednak kolejna wazna queerowa wysta-
wa powstata dopiero pod koniec ubieglego roku. Bylo to Dziedzictwo
zorganizowane w ramach festiwalu Pomada dzieki crowdfunding-
owe] zbidrce. Jaka jest jednak geneza polskiego queeru? Jak prze-
pisac historie polskiej sztuki polskiej przez jego pryzmat? Przyczy-
nek do odpowiedzi na to pytanie stanowi najwazniejszy tekst tego
numeru, w ktérym Aleksander Kmak 1 Piotr Policht przygladaja
sie narodzinom queerowego dyskursu ijego niejednoznacznej po-
zycji w instytucjonalnym mainstreamie. Temat numeru uzupelnia
tekst Wojciecha Szymanskiego, jednego z kuratoréw Dziedzictwa,
poswigcony inicjatywie drugiego z tworcow tej wystawy, Karola
Radziszewskiego: Queer Archives Institute. Inne spojrzenie na
queer proponuje z kolei Adam Mazur w dziale ,Blok”, omawiajac
dwa projekty Siergieja Bratkowa 1 Tomislava Gotovaca - artystéw
badajacych 1 kwestionujgcych konwencje fotografii erotyczne;.
W dziale ,Wskazane” glos oddali$my natomiast Ryszardow1 Ki-
sielowi, twércy jednego z pierwszych w Polsce queerowych maga-
zyn6w, wydawanego poczatkowo w podziemiu ,Filo”.

W tym numerze ,Szumu” przygladamy sie takze historii naj-
wazniejszych instytucji 1 projektow artystycznych drugiej polowy
XX stulecia. Igor Bloch wnikliwie rekonstruuje historie zalozonej
w latach 50. Desy, ktora przez diugie dekady dyktowata warunki
na polskim rynku sztuki 1 ksztattowala go. Z kolei Joanna Kiliszek

w obszernej rozmowie z Adamem Mazurem opowiada o swoje]
pracy w Instytutach Polskich w Berlinie 1 Lipsku, studenckie]
galerii Wieza, a przede wszystkim w stolecznej Dziekance. Adam
Przywara w dziale ,Teoretycznie” przyglada sie dorobkowi Ma-
riana Bogusza, przypomnianego szerszemu odbiorcy za sprawa
przekrojowej wystawy w Zachecie. To oczywiscie nie wszystkie
omodwienia istotnych wydarzen minionego kwartalu w sztuce -
w dziale ,Recenzje” znajdziecie krytyczne analizy wystaw z cale]
Polski 1 nie tylko: recenzujemy dla was pokazy od Szczecina do
Biategostoku, $ledzimy, co sie dzieje na Slasku, zagladamy do cze-
skich sasiadow, nie zabraklo nas w Kijowie. Czyli - jak zwykle -
oddajemy w Wasze rece zestaw the best of w sztuce Polski 1 okolic
w kompaktowej formie. Inspirujace] lektury!
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Katarzyna Kobro.
Medytacje Fibonacciego
+ sztruksowy zajgc

(wystawa kontekstowa)

27.04-15.08.2018

Panstwowa Galeria Sztuki,
Plac Zdrojowy 2
81-720 Sopot

Artysci:

KRZYSZTOF BEDNARSKI/ JAN BERDYSZAK/
GERHARD BLUM-KWIATKOWSKI/ HANNA BRZUSZKIEWICZ/
TATIANA CZEKALSKA+LESZEK GOLEC/ WANDA CZELKOWSKA /
WITOSEAW CZERWONKA/ EMILIA GRUBBA/ MARIA JAREMA/
SYLWIA JAKUBOWSKA/ ANNA JARNUSZKIEWICZ/ KRYSTIAN
JARNUSZKIEWICZ/ KATARZYNA KOBRO/EDWARD KRASINSKI/
SEAWOMIR LIPNICKI+ ANNA ZELMANSKA LIPNICKA /
NITA OBORSKA-ORACZ / ANDRZEJ PARUZEL/ ROMAN PNIEWSKI/
KATARZYNA PODPORA/ JOZEF ROBAKOWSKI +
JANUSZ ZAGRODZKI / HENRYK STRAZEWSKI/ MACIE)J
SZANKOWSKI/ WEADYSEAW STRZEMINSKI /

HENRYK WICINSKI/ ANDRZEJ WOJCIECHOWSKI/
AGNIESZKA ZGIRSKA + IWONA TEODORCZUK-MOZDZYNSKA/
AGATA ZIELINSKA-GEOWACKA

Sopel PANSTWOWA GALERIA SZTUK|

PL-B1-720S0POT PLAC ZORDJONY 2, tel: 8565510621, fax: 5513262, NP 555-122-00-52, REGON 000277167

Katarzyna Kobro, Akt 3, 1925, Starmach Gallery, fot. Agnieszka Zgirska

Jozef Robakowski.
BacznoScé!
Wysokie napiecie!

11.05-24.06.2018

Panstwowa Galeria Sztuki,
Plac Zdrojowy 2
81-720 Sopot

de physiologiam

Dyrektor Pafistwowej Galerii Sztuki w Sopocie zaprasza na otwarcie wystaw:

Geometrica

pictura

malarstwo / obiekty / wideo
Krzysztof Gliszczynski

23.02—25.03.2018
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Robakowski, J., 4 pola ostrosci, 1969, 60 x 44,5 cm

Sopel PANSTWOWA GALERIA SZTUK|

PL-81-720 SOPOT, PLACZOROIOWY 2, e+ 4358) 51 0621, fac 513262, NIP585-122-00-52, REGON 000277167 Organizatorzy Patroni Medialni

PANISTWOWA GALERIA SZTUK] opol SzU M — e - Vamostoe prestiZ

PL-81-720 SOPOT PLACORDIONY2, el +4958)55 0621, fa 5513262, N S85-122-00-52, REGON 000277167
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Wojciech Szymanski - krytyk i historyk sztuki, niezalez-
ny kurator, adiunkt w Zaktadzie Historii Sztuki i Kultury
Nowoczesnej w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego, cztonek Sekcji Polskiej Migdzynarodowego
Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki AICA. Autor ksigzki Post-
minimalizm i sztuka po nowoczesnosci. Eva Hesse - Felix
Gonzalez-Torres - Roni Horn - Derek Jarman (Korporacja
Halart, 2015). Obecnie pracuje nad ksigzkg poswiecong
sztuce i (nie)pamieci Wielkiej Wojny w Polsce pod tytutem
Chtopcy malowani. Fragmenty dyskursu wojennego.
Cztonek polsko-niemiecko-brytyjsko-hiszparnskiego
projektu badawczego ,.CruSev: Cruising the Seventies:
Unearthing Pre-HIV/AIDS Queer Sexual Cultures”, w ktérym
wraz z Karolem Radziszewskim przygotowuje cykl wystaw

i publikacji poswieconych polskim fenomenom queerowym
przed 1989 rokiem.

Larisa Crunteanu - artystka; studiowata fotografig i obraz
ruchomy w Narodowym Uniwersytecie Artystycznym

w Bukareszcie, obecnie doktorantka tej uczelni. Jej praktyka
artystyczna sytuuje sie na styku wideo i performansu,
naukowego badania i spekulaciji. Dziatania Crunteanu
czesto budujg kontekst do powstania nowych inicjatyw

i organizacji. W latach 2012-2016, razem z Xandrg Popescu,
prowadzita w Bukareszcie przestrzen projektowg Atelier 35.
Zyje i pracuje w Bukareszcie i Warszawie.

Aleksander Kmak - filmoznawca, krytyk sztuki i doktorant
w Zaktadzie Filmu i Kultury Wizualnej Instytutu Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Regularnie pisze

o sztuce wspotczesnej, publikuje takze eseje z zakresu
teorii filmu i studiéw nad kulturg wizualng. W IKP prowadzi
autorskie zajecia poswiecone ekstremalnym obrazom
cielesnosci. Stale wspétpracuje z ,Szumem” - niemal od
poczatku jego powstania.

STYRMIR ORN GUPMUNDSSON

Absolutnie wdychac, 2017-2018
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9 OD REDAKCII
Jakub Banasiak, Karolina Plinta,
Piotr Policht

30 STRONA ARTYSTY
Weronika Gesicka, Bez tytutu #56,
z cyklu ,Slady”
Mikotaj Sobczak, Drag Queens Eating
a Nazi (Powstanie Warszawskie 1944)

32 TEMAT NUMERU
Duma i uprzedzenie
tekst: Aleksander Kmak, Piotr Policht

52 INTERPRETACIE
W darze dla antyrewolucyjnej
burzuazji. Historia Przedsiebiorstwa
Paristwowego Desa
tekst: Igor Bloch

62 BLOK
Sexy Lady, Foxy Mister
tekst: Adam Mazur

70 OBIEKT KULTURY
Aniot historii. Queer Archives Institute,
pedalskie przesztosci i queerowa
przysztosé
tekst: Wojciech Szymanski

86

88

98

104

126

176

STRONA ARTYSTY
Grzegorz Stefanski
Larisa Crunteanu, Zombie Routine

TEORETYCZNIE
Poza dogmat swiadectwa
tekst: Adam Przywara

DO WIDZENIA
Ryszard Grzyb, Protoekspresje
prace wczesne 1978-1980

ROZMOWA

Moment bliskosci

Z Joanna Kiliszek
rozmawia Adam Mazur
fotografie: Yulia Krivich

RECENZIE

WSKAZANE
Ryszard Kisiel
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MIEDZYNARODOWY KONGRES |
KURATOROW SZTUKI
WSPOLCZESNEJ IKT |

GDANSK-SOPOT-GDYNIA |

GLOWNI ORGANIZATORZY:

Wiecej: www.laznia.pl / www.iktsite.org

CENTRUM
SZTUKI
WSPOLCZESNEY
EAZNIA

Miedzynarodowy Kongres Kuratorow Sztuki Wspétczesnej IKT organizowany
jest kazdego roku w innym kraju. Jego gtéwnym inicjatorem jest Migdzynarodowe
Stowarzyszenie Kuratoréw Sztuki Wspoétczesnej IKT zrzeszajgce ponad

500 kuratoréw i kuratorek sztuki z catego swiata. Centrum Sztuki Wspétczesnej
EAZNIA jest wspétorganizatorem kongresu w Tréjmiescie.

LAT

CENTRUM
SZTUKI
WSPOLCZESNEU
EAZNIA

KONGRES ODBYWA SIE W RAMACH
20-LECIA CENTRUM SZTUKI
WSPOLCZESNEJ EAZNIA

OFICJALNY PROGRAM 20-LECIA:

09.03-27.05.2018 / LAZNIA 1
WYSTAWA DOMINIKA LEUMANA - OPATRZENIE. HEALING LOOP

10.05-5.08.2018 / tAZNIA 2
WYSTAWA KATARZYNY JOZEFOWICZ |

15.06.2018 / LAZNIA 1

+WHAT IS GILBERT&GEORGE” - SPOTKANIE Z ARTYSTAMI
(PROWADZENIE: MICHAEL BRACEWELL),

PROMOCUA KSIAZKI | POKAZ FILMOW |

WSPOLORGANIZATORZY:

'''''''' europejskie AKADLMIA :++ e =
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Paulina Olowska
‘Amoreski - Intelektualny
Koktajl Erotyki Kobiecej’

Fundacja Galern Foksal
Gorskiego 1A, Warszawa
fuf.com.pl

Program wydarzen:

(26 stvezen - 30 marzec)

“Wystawa Dynamiczna’

rvsunki Mai Berezowskiej z kolekcji
Bibliotekt Narodowej w Warszawie
2 luty, g. 19:00

‘Wieczor rozkoszy i bolu’

pokaz filmaw Mari Beatty wprowadzenie

Amandy Wieczorek
Czarna rekawiczka - 30
Eleganckie Klapsy - 30/
Panie nocy - 30/

9 loty, g. 19:00

‘Maja Berezowska, Pionierka rewolucji

seksualnej w Polsce’
wykiad Mateorzaty Czyaskief

16 luty, . 19:00

‘Natezenia. Rzecz o estetyee i polityce

pozadania’
wykdad Tomasza Sikery

23 luty, g. 19:00

0 seksualnoéci i Teatrze Okrucienstwa®

wieezehr filmew Svivere Latvingere'a
ze wstgpem Ewy Tatar

Wsciekle kobiety - 28' (Sylvére Lotringer)

Jak sfilmowaé zbrodnie - 30

(Chnis Kraus, Sylvere Lotringer)
Delikatne, nie dotykac - 300

(Sylvere Lotringer, Michael Oblowice)
Uktad - 16' (Kathryn Bigelow)
Cztowiek ktory zniknat - 50
(Sylvere Lotringer)

2 marzec, £. 19:00

*Viva Viva? Pornografia i feminizm:

dziwny romans’
wyktad Alison Gingeras

Ameoreski - lntelektualn};"‘*
KoktajlErotyki Kobiecej

Paulina ()iq}i’s
wernisazi. -
26.01.201
wystawas

a;éﬁiﬂrii Fuksg%
LW

m g Ry

anBerdyszak

MIEDZYWARTOSC|

MAZOWIECKIE CENTRUM SZTUKI WSPOLCZESNEJ ,ELEKTROWNIA"
W RADOMIU UL. KOPERNIKA 1

kurator wystawy: Tamara Wozniak-Ksigzek
wernisaz: 2.03.2018, godz. 17:00
wystawa czynna do:  6.05.2018

www.elektrownia.art.pl



Tomasz Rogalinski «=»  To, czego sie boisz
06.04 - 06.05.2018

Tomasz Rogaliniski, Dobieranie w pary, 2014-2018
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© georgia Krawiec, Dorosng¢ wiosng, fotointalacja.

georgla Krawiec Dorosngc w'oan
11.05 - 03.06.2018

Dokumentaqa Wystawy Spate Identlty, Tabakfabrik Vierraden, Schwedt/Niemcy 2016. Foto: georgla Krawiec.
L+ e
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KUJAWY W9jew6dztwo .
POMORZE # ¢y Kujawsko-Pomorskie

Instytucja kultury Samorzadu Wojewddztwa Kujawsko-Pomorskiego

Galeria Sztuki Wozownia
ul. Rabianska 20, 87-100 Torun
tel. 56 622 63 39, www.wozownia.pl

dyrektorka: Anna Jackowska

ti powszechny

Teatr, ktéry sie wtrgca

Sprawiedliwos¢

Michat Zadara
21, 22, 24 marca
3, 10 kwietnia

W latach 1968, 1969 i 1970 okoto dwunastu tysiecy oséb
pochodzenia zydowskiego zostato zmuszonych do opusz-
czenia Polski. Twércy badajg, w jakim stopniu mozliwe jest
ustalenie winnych wypedzenia. Czy po 50 latach od tych
wydarzen mozna jeszcze komus postawié zarzuty za zacho-
wania niezgodne z prawem? Sprawiedliwo$¢ to spektakl
o kraju, w ktérym zostata popetniona zbrodnia, za ktérg nikt
nie zostat ukarany. Zupeie jak Krél Edyp Sofoklesa.

Eiyborcza  EMwboraapl  cojestgrane24  axuist

WARSZAWA

Juliusz Cezar
12, 13, 14 kwietnia

Mefisto
17,18, 21, 22 kwietnia

Kram z piosenkami
26, 27, 28, 29 kwietnia

Strach zzeraé dusze

26, 27, 28, 29 kwietnia



24.03.2018-28.04.2018

Grzegorz Handerek
Nic sie nie stafo
kurator: Stanistaw Ruksza

Matgorzata Szandata

Internacjonalizm: przypis do landszaftu
z fikusem i szpilplacem

kuratorka: Agata Cukierska

Stazewski
Sosnowski
Bakowski

Twar
-
awan

2.03_1.04.2018

kurator: Wiodzimierz Nowaczyk

Galeria Miejska Arsenat

www.arsenal.art.pl



Teresa Tyszkiewicz

SZPILKA ZWYKLA | NIEZWYKLA
THE COMMON AND THE UNCOMMON PIN

01.03 - 20.04.2018

q " _“’W QC r')_l‘[ PATRONAT MEDIALNY / MEDIA PATRONAGE
/I O

arb SZU M

Fundacja 9/11 Art Space
www.fundacjaartspace.pl

Galeria Piekary, ul. Sw. Marcin 80/82, 61-809 Poznan, CK Zamek, Dziedziniec Rézany, +48 61 811 35 55, www.galeria-piekary.com.pl
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2018

Bettina BERES

WSPOMNIENIA WSPOMNIEN
luty, listopad — grudzien

Azem DELIU

DZWIEKI PAMIECI

marzec — czerwiec

Izabella GUSTOWSKA

ANTONINA

kwiecien — grudzien

Dawid MISIORNY

PROCES JAKO DZIELO.
ZA NASZEGO ZYCIA
BEDZIEMY UMIERAC

kwiecienh — lipiec

Matgorzata MYSLINSKA
ZAKLAD FOTOGRAFICZNY

luty — kwiecien

Patryk PILASIEWICZ

WIESLAW MYSLIWSKI / TARAS PROCHASKO
Z ROZNYCH STRON TYCH SAMYCH GOR

kwiecieh — pazdziernik

CENTRUM KULTURY ZAMEK w Poznanivu

A LR N ]

N e

CENTRUM
KULTURY
LAMEK

www.ckzamek.pl

POZnai’
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UNIWERSYTET ARTYSTYCZNY
W POZNANIU

REDYSTRYBUCJA
25.05-01.06.2018

Projekt sfinansowany ze Srodkow:

RARYTAS

POZnar"

SAMORZAD WOJEWODZTWA
WIELKOPOLSKIEGO




The former Bauhaus
hobby-market opens
to the publicas an

, Art Space

0l Ar Exhibitions opening
11 April,2018at6pm

Con-temporary Structures 1 (Library, Bistro, Shop)
Developing the institutional infrastructure with artists v
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Duma
| uprzedzenie

TEKST: Aleksander Kmak, Piotr Policht

Rozdzwiek w obrebie polskiej sztuki queerowej umiescic
mozna na osi, idgc za Douglasem Crimpem, dumy

i wstydu. O ile jedni artysci przepas¢ uprzedzen starajg
sie mozolnie zasypywac, o tyle inni przyjmujg postawe
konfrontacyjng. Zrédet tego pekniecia wspoétczesnie
nalezy upatrywac¢ w odmiennym podejsciu do strategii
emancypacyjnych, nierozerwalnie zwigzanych z queerowg
praktyka artystyczna.

Rok 2011, festiwal Interakcje w Piotrkowie Try-
bunalskim. Przemek Branas wykonuje performans,
w ktorym unieruchamia swoje ramie siecig linek,
nawigzujac do ikonografii sw. Sebastiana i ,nitkowan”
Krzysztofa Junga. Zamiast oplatad, nici przebijaja

cialo, z ramienia saczy sie krew, wreszcie zmeczona tukasz Rusznica,
reka opada 1 zrywa siec. Echa Jungowskich akeji g oy 2 e,
. o . . . . . z ksigzki fotograficznej
pojawiaja sie tez w Wyspie - Branas ustanawia pota- Najwazniejszego i tak
zenie miedzy ciatem swoim a drugiej performerki wam nie powiem,
czenie Qd yc ate swo a d ug e] pe 0 € ’ Miligram, Wroctaw 2012,

ustyny Gorowskiej, jednak nici zastepuje tu kaftanem dzieki uprzejmosci artysty
y )] ]

Duma i uprzedzenie
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bezpieczenstwa, a rozcinanie ubrania - rozerwaniem
go seria gwaltownych ruchow. Kilka lat pézniej arty-
sta wykonuje zagfuszanie/czyszczenie. Krzata sie przy
nowej jarmarcznej fontannie na krakowskim rynku,
a gdy rozbrzmiewa hejnal, zagtusza go histerycznym
krzykiem. Punktem wyjscia dla performansu jest
posta¢ Krzysztofa Niemczyka 1jego poranne niedziel-
ne kapiele w oryginalne] fontannie stojacej w tym
samym miejscu. Tych kilka akgji to historia polskie;
queerowe] sztuki w pigulce - poszukiwanie ojcéw
(przede wszystkim) 1 matek w neoawangardzie lat 60.
170. oraz rozdzwiek miedzy afirmacja zmystowosci
1delikatng metaforyka a ekscesem, przegieciem,
nawet brutalnoscia.

Rozdzwiek ten umiesci¢ mozna na osi, idgc za
Douglasem Crimpem, dumy 1 wstydu. Z jedne;j stro-
ny mamy wiec prace wpisujace sie w logike ruchu
dumy gejowskiej 1 lesbijskiej, z drugiej - akcentujace
wstyd, zderzajgce sie z uprzedzeniami 1 stygmatyza-
cja bedacymi jego podlozem, traktujace to jatrzenie
jako podloze nowej godnosci. O ile jedni artysci
przepasc uprzedzen staraja sie mozolnie zasypywac,
o tyle inni przyjmuja postawe konfrontacyjna. Hi-
storia queerowe] sztuki biegnie wiec dwutorowo od
kluczowego okresu przetomu XX 1 XXI wieku, kt6ry
mozna uznac za moment jej wlasciwych narodzin,
choc rozdzwiek ten widoczny jest juz w postawach
wspomnianych ojcow zatozycieli, dwdch Krzyszto-
féw: Junga 1 Niemczyka. Niemczyk, enfant terrible
krakowskiej neoawangardy - po tym, jak popadt
w nielaske Tadeusza Kantora, wyciagniety z niebytu
przez Anke Ptaszkowska 1 Piotra Mareckiego wla-
snie na przelomie wiekow - kapiac sie nago posrod-
ku miasta, w niczym nie przypominal zanurzonego
w strumyku posrdd idyllicznego pejzazu prywatnej
dzialki Junga, przystojnego mlodzienica rodem
z gejowskich magazynéw erotycznych. Jego akcje
w przestrzeni publicznej, nieopatrywane etykietka
sztuki, z jednej strony wpisujg sie w sytuacjonistycz-
ng performatyzacje zycia codziennego, z drugiej
pobrzmiewajg w nich echa dziewietnastowiecznej
bohemy z jej ekscentryzmem pour épater le bourgeois.
Zrédet tego pekniecia wspStezesnie nalezy zas
upatrywac, jak sadzimy, w odmiennym podejsciu
do strategii emancypacyjnych, nierozerwalnie
zwigzanych z queerowa praktyka artystyczng
1 kuratorska.

Queerowanie historii sztuki

Jung 1 Niemczyk to juz mocno ugruntowany, choc
nad wyraz skromny kanon polskiej sztuki queerowe;.
Czy na tym jednak kanon ten sie¢ konczy? Artysci ci
niewatpliwie ustanowili ramy, w ktérych zamknac
daje sie cala pozniejsza juz otwarcie queerowa sztuka.
Jesli zas siggniemy dalej wstecz, budowa¢ mozemy de
facto osobny zbiér queerowych reinterpretacji. Ambi-
cja queerowo zorientowanych badaczy 1 tworcéw nie
bedzie wiec zbudowanie kanonu odmiennosci, ale
racze] wlasnie prowizoryczne sklejanie fragmentéw,

Krzysztof Jung, Performans wspdiny,
1980, fot. Janusz Prajs, dzigki uprzejmosci
Muzeum Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie
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Historia queerowej sztuki biegnie dwutorowo od kluczowego
okresu przetomu XX i XXI wieku, ktéry mozna uznac za
moment jej wlasciwych narodzin, cho¢ rozdzwiek widoczny
jest juz w postawach ojcéw zatozycieli, dwoch Krzysztofow:

Junga i Niemczyka.

przygladanie sie im pod réznymi katami 1 uznanie, ze ich miejsce
w historii sztuki jest zawsze tymczasowe 1 zmienne.

Tworzenie archeologii wspdlczesnego queeru mozna by
rozpocza¢ w krotkim, ale bardzo znaczacym epizodzie - mie-
dzy 1949 a 1955 rokiem, kiedy centralnie zadekretowang sztuka
niepodzielnie rzadzita doktryna socrealizmu. Majaca spelniac
przede wszystkim propagandowe funkcje, wolna od jakichkol-
wiek formalizméw sztuka jednoczesnie odzwierciedlata 1 kon-
struowala warunki spoleczne - odzwierciedlala, bo rzeczywiscie
zastata Polske w budowie, konstruowala, bo jak kazda forma
propagandowa byla gleboko utopijna. Nalezy zwrdcic uwage,
ze postulowana rzeczywistosc - chociaz opresyjna 1 oparta na
przemocy - miala jednak niezaprzeczalny charakter emancypa-
cyjny, czego szczegolnie dowodzi nowy wizerunek kobiety, ktora
w tym samym stopniu co mezczyzna wiaczona byta w budowanie
socjalistycznego raju. Na warszawskim MDM, udekorowanym
miedzy innymi przez rzezbiarza Karola Tchorka, obok figur
meskich przodownikow pracy pojawiajg sie przeciez na rownych
prawach widkniarki i nauczycielki, a w Przygodzie na Mariensztacie
(rez. Leonard Buczkowski, 1953) to gorliwosc gtéwnej bohater-
ki zastuguje na najwieksze uznanie. Czy w samej programowo
wpisane] w socrealizm prokobiecosci jest jednak cos queerowe-
go? Niekoniecznie - przedstawienia ,olbrzymek”, jak okreslita
kobiety socrealizmu Ewa Toniak, sa rzeczywiscie radykalnym
przetamaniem tradycji portretowania bezwolnych 1 pasywnych
kobiet w sztuce, niemniej nie chodzi tu przeciez o samo wyjscie
poza schemat, a o stworzenie nowe] 1 réwnie sztywnej matrycy.
Opancerzone uniformami robotnice nie sg pochwala réznicy,
ale zapowiedzia normy, w ktérej indywidualna tozsamos¢ nie
ma wiekszego znaczenia. Centralne miejsce zajmowata w niej
w koncu figura nowego czlowieka przekraczajacego bariere plci

w sposob bynajmniej nie queerowy. Jak pisal Grzegorz Wolowiec:
~2Antropologicznym idealem spelniajgcym wymogi «nowego
Swiata» mogl byc - réwnie jak 6w przyszly swiat doskonaty
w swej totalnosci - «nowy czlowieks, syntetyzujacy w sobie
rodzaca tyle klopotéw plciowq dwoistosé. Figuralizowano go
na rézne sposoby, np. jako homo duplex, stalinowska Androgyne,
istote biseksualna badz aseksualna, ogélnie méwiac - «przekra-
czajaca bariere plci», a tym samym niemalze samorodna™.
Dlatego tez moze wlasnie queerowym zaczynem w socre-
alizmie bytoby konfrontowanie normatywnego ciala robotnikéw
obojga plci z wieloznaczng figurg ideologicznie podejrzanego
elementu. Przyktadem jest znany obraz Wojciecha Fangora
Postaci z 1950 roku. W kompozycji dominuje para opierajacych sie
o narzedzia pracy robotnikéw w uniformach, spogladajaca na tro-
che nieproporcjonalna kobiete ubrang w elegancki, z pewnoscia
podpatrzony na Zachodzie strdj, w okularach przeciwstonecz-
nych 1z malg torebka trzymana w dloniach, z pomalowanymi
paznokciami. Wymowa obrazu nie pozostawia zadnych wat-
pliwosci - opalony lud pracy jest zdrowszy tak na duszy, jak na
ciele niz chorobliwie blada elegantka, zainteresowana bardziej
bezmyslnym nasladowaniem mody imperialistow niz wspdlng
praca nad rzeczywista 1 symboliczng odbudowsg kraju. Do tego
wyraznie topornego 1 nieskomplikowanego przedstawienia
wkrada sie jednak element queerowe] watpliwosci - zestawienie
dwdch kobiet, nawet jesli bardzo mocno nacechowane, pokazuje
przeciez jakas mozliwos¢ wyboru miedzy dwoma, wlasciwie
sprzecznymi, modelami pozornie tej same]j kobiecosci. Centralne
usytuowanie mezczyzny wpatrujacego sie z pogarda w kobiete
sugeruje tez dwuznaczne erotyczne napiecie na obrazie, w kto-
rym na erotyke w ogéle nie ma miejsca, zwlaszcza ze obejmuje
sig on z robotnica w wyraznie kumpelski sposéb, bez podtekstow

1 Grzegorz Wolowiec, Totalna i totalitarna, ,Teksty Drugie” 2000, nr 1/2, 5. 162.

Duma i uprzedzenie
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Wojciech Fangor, Postaci,
olej na ptétnie, 1950,

ze zbioréw Muzeum Sztuki
w todzi

Czy w samej programowo wpisanej w socrealizm prokobiecosci jest

cos queerowego? Niekoniecznie - przedstawienia ,,olbrzymek?”, jak
okreslita kobiety socrealizmu Ewa Toniak, sg rzeczywiscie radykalnym
przetamaniem tradycji portretowania bezwolnych i pasywnych kobiet

w sztuce, niemniej nie chodzi tu przeciez o samo wyjscie poza schemat,
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a o stworzenie nowej i rownie sztywnej matrycy.

seksualnych, jakby byta ona po prostu kolega z bu-
dowy. Postaci wskazuja wiec zaréwno na konflikt
miedzy Swiatowoscia a lojalnoscig wobec ideologii,
jak 1 na zlozone relacje miedzy erotyzmem a amor-
ficzna postseksualnoscia socjalistycznej utopii. W ten
uktlad wiklany jest tez patrzacy na obraz, chociaz

z pewnoscig inacze] niz chcialaby tego socrealistyczna
doktryna - to nie z para robotnikéw widz sympatyzu-
je, ale z wroga systemow1 kobieta, ktora jako jedyna
na plétnie odwzajemnia spojrzenie widza. Jej okulary
przeciwsloneczne jakby maskujg to potaczenie, ale

to jednoznaczne, w ktdrg strone jest skierowany jej
wzrok. Robotnicza para tymczasem wydaje sie odlegla
1 nieosiagalna, do pewnego stopnia tez nieludzka. Obraz
Fangora oferuje wiec mozliwos¢ naprzemiennych
wywrotowych identyfikacji, w ramach ktorych sam
widz staje si¢ elementem wrogim §wiatu przedstawio-
nemu, a ponadto wlaczony zostaje w (homo)erotyczna

gre spojrzen ujawniajaca ptynnos¢ 1 niestabilnosé
ujetych na plétnie tozsamosci. Nawet idealistyczna
para robotnikow nie istnieje przeciez w obrazie sama
dla siebie, co sugerowac tez moze to kumpelskie,
troche niezdarne objecie kobiety przez mezczyzne -
wpatrzeni w elegantke, potrzebuja jej obecnosci,

aby uzasadni¢ swojg racje. Ostatecznie u Fangora
obserwujemy wiec raczej genderowe spektrum niz
radykalne zerwanie ciaglosci, a pewna niejasnosc,
ktdra temu towarzyszy, otwiera obraz na queerowe
reinterpretacje - 1 nie chodzi tutaj tylko o (homo)
erotyczne napiecie miedzy postaciami Fangora, ale

o niestabilnos¢ 1 ptynnosc w przebraniu hipernor-
matywnego, propagandowego przekazu. Nie przez
przypadek w 2009 roku kopia Postaci znalazta si¢ na
wystawie Siusiu w torcik w Zachecie na tle op-artowego
muralu Karola Radziszewskiego, skadinad kuratora
wystawy. [luzja ruchliwych, falujacych czarnych linii

TEMAT NUMERU

w obrazie Fangora trafia w samo sedno - trwale,
autonomiczne tozsamosci, ktore rowniez sg tylko
samozwrotng iluzja.

Typy tozsamosci zestawial tez w socrealistycznej
fazie swojej tworczosci Andrze] Wréblewski, malujac
W 1949 roku obraz Dwie mgzatki prezentujacy dwie
kobiety - jedng ubrana w prostg zielona sukienke
z bialym kolnierzem i skromnie spigtymi wlosami,
trzymajaca nagie dziecko, druga w wymyslnej bluzce
z dekoltem 1 mocno zaznaczong talig, tulaca do siebie
psa z kokarda. Napiecie miedzy prozng 1 narcystyczna
dekoracjg a prawdziwym zyciem jest tuta] wygrywane
jeszcze silniej niz w Postaciach przez $cista syme-
trie postaci - kazdy gest burzujki oddaje pionierka,
wydaje sie nawet, ze kobiety patrza w jedna strone,

a jednak nie ma oczywiscie watpliwosci, ze dzieli lub
przynajmnie]j dzieli¢c powinno je wszystko. Nieza-
leznie od socrealistycznej propagandy dzielo oferuje

dzis tez wglad w bezprecedensowy chyba w kulturze
polskiej roztam tradycyjnych norm plci - naturalnie
w praktyce okazywal sie czesto bardzo powierzchow-
ny, a status quo zostal ostatecznie utrzymany, niemniej
kultura wizualna epoki jednoznacznie sugerowala,
ze indywidualna tozsamosc jest formg pracy 1 perfor-
mansu, racze] procesualna niz dana na zawsze. Plétna
Fangora 1 Wréblewskiego dokumentuja wlasnie to
,Stawanie-sie-kobieta”, a nawet moze niewspolmier-
nos¢ tradycyjnych kategorii i socjalistycznej utopii,
ktdra projektowano.

Sztuka porazki

W malarstwie nastepnych dwoch dekad -
zdominowanym przez abstrakcje - pojawiaja sie
spontaniczne queerowe przebtyski, chociaz dopiero

nowe media, a w szczegolnosci cialo artysty jako

Duma i uprzedzenie

Kazimierz Mikulski,

Widok z mojego okna,

olej na ptétnie, 72 x 91cm,
1977, z kolekcji Muzeum
Narodowego w Krakowie
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Krzysztof Jung, archiwum prywatne,
lata 70., fot. Grzegorz Kowalski,

dzieki uprzejmosci Muzeum Akademii
Sztuk Pigknych w Warszawie

plaszczyzna wyrazu, bedg sprzyjac queerowym reinterpreta-
cjom. Wsrod malarzy mozna wymienié ciekawy przypadek
Kazimierza Mikulskiego, zwlaszcza z koncowej fazy tworczosci.
Zainspirowane surrealizmem, plasko namalowane pastelowymi
kolorami kiczowate obrazy wypelnione fragmentami nagich ko-
biecych cial i rozczulajgcymi zwierzetami jawnie eksploruja tak
wazng dla queeru estetyke kampu, czyli wywrotowe] przesady,
kpiny 1 pastiszu. Sielskie przedstawienie w stylu Widoku z mojego
okna 21977 roku uderza kiepskim zartem (gtowa kota widoczna
zza drzewa-kobiety), sentymentalizmem (wiernie, po bieder-
meierowsku oddane wroble na pierwszym planie), niezbornym
erotyzmem (zwracajgca uwage plama ciemnego koloru tworzaca
kobiece tono), ale takze poczuciem niewypowiedzianej makabry
(poc¢wiartowane cialo kobiety z antycznym usmiechem) podmi-
nowujacej naiwnos¢ pracy Mikulskiego. Bajeczne i w zlym gu-
Scie przedstawienie Susan Sontag moglaby z pewnoscia zaliczyc
do kanonu kampu, w ktorym wymienia miedzy innymi filmy
pornograficzne ogladane bez podniecenia czy rysunki Aubreya
Beardsleya. U Mikulskiego réwniez wyczuwalne sg bezkom-
promisowe przesycenie (okropnym) stylem oraz tendencja do
budowania zlozonej az do $miesznosci symboliki, lecz wlasnie
ta nachalna stabosc jest czyms, co tak bardzo predestynuje dzieto
Mikulskiego do jego recepcji w kampowo-queerowych katego-
riach. Jak pisze Judith Halberstam w ksiazce pod znamiennym
tytutem The Queer Art of Failure [Queerowa sztuka porazki],
to w klesce 1 niepowodzeniu kryje sie potencjal odkrywania
odmiencowych wzorow kultury, a takze, co udowadnia przyklad
Mikulskiego, sztuki.

Eksploracja tematu odmiennosci najpelniej wybrzmiata
w performansie, co nie powinno dziwi¢, wziagwszy pod uwage
jego cielesna specyfike. Polska historia sztuki doczekata sie wte
dziedzinie nawet swoich queerowych klasykow w postaci Natalii LL
1 przede wszystkim Sztuki konsumpcyjnej, ironicznie zréwnujgcej
konsumpcje z seksualng rozkosza, czy Jerzego Beresia, jak nikt
wczesnie] problematyzujacego performatywno-rytualny wy-
miar meskiej nagosci. Tutaj w konicu na scene wkraczaja Jung
1 Niemczyk. Zanim jednak stang sie oni punktami odniesienia
dla kolejnych generacji, do niewielkiej eksplozji queerowej sztuki,
biegnacej dwutorowo, zgodnie z przetartymi przez nich szlakami,
doszlo w latach go. Malgorzata Malinowska 1 Marek Kijewski,
dzialajacy jako duet Kijewski/Kocur, w okresie potransformacyj-
nym lacza zainteresowania duchowoscig 1 nowa konsumpcyjng
kulturg wystrojong w jaskrawe fatataszki, piérka 1 btyskotki.
Totemiczne rzezby z tego okresu wygladaja jak mieszanka kulto-
wych posazkow 1 zabawek z sex shopu. Miedzy nimi pojawiajg sie

hybrydyczne figury - syrena czy Andy’ego Warhola pod postacig
centaura, w czarnym futerku, ktorego dolna partia ciata to ciato
zebry we wsciekle r6zowe pasy. W tradycyjnej interpretacji,
prébujace] wpisac tworczosc duetu w ramy polskiego pop artu,
ktdrego istnienie swego czasu zarliwie probowano udowodnid,
najwazniejsza jest sama obecnos¢ figury ojca chrzestnego tego
nurtu. Queerujgc odezytanie dorobku Kijewskiego/Kocur, warto
jednak zwroci¢ uwage na kluczowe znaczenie Warhola dla innej
narracji - tej rozwijanej przez Douglasa Crimpa, analizujgcego
dtugo pomijane przez historie sztuki filmy artysty, miedzy innymi
Screen Test #2 z udziatem Maria Monteza. Przywolajmy fragment
eseju Co za wstyd, Mario Montezie!: W Screen Test #2 Mario mysli, ze
jest przestuchiwany do roli Esmeraldy w nowej wersji Dzwonnika
z Notre Dame. Przez caly czas widzimy nieco nieostre zblizenie
jego twarzy. Ma na sobie (1 czesto nerwowo przyczesuje) tania,
szmattawa, ciemna peruke. Ma tez duze, zwisajace kolczyki

1 dlugie wieczorowe rekawiczki. Przez dluzszy czas na poczatku
filmu przewiazuje sobie peruke jedwabnym szalikiem 1, jak sie
wydaje, uzywa obiektywu jako lusterka. Po wypowiedzeniu spoza
kadru czotéwki filmu, niewidoczny przez caly czas [Ronald]
Tavel [scenarzysta filmu - przyp. aut.] przemawia, daje do zro-
zumienia, przymila sie, ponagla, zada: «A teraz, panno Montez,
prosze sig rozluznic... jest pani kobieta luksusowa, wielka dama.
Prosze powiedzied, jak sie pani teraz czuje»”* Zawstydzenie
bohatera, jego obnazenie, udzielajgce sie widzow1 filmu, jest dla
Crimpa kategoria kluczows. ,Przygnebiajace we wspolczesnej
polityce dumy gejowskiej i lesbijskie; jest to, ze [..] dopomina

si¢ widocznosci opartej na homogenicznosci 1 na wykluczaniu
wszystkich niedostosowujgcych sie do norm uznawanych za
moralnos¢, ktérg powinnismy przyjac jako brzemie naszej tak
zwanej dojrzatosci. Ta polityka postrzega wstyd jako zwyklg znie-
wage, a nie jako afektywne podloze, konieczne do przeksztalcenia
wlasnej indywidualnosci w rodzaj queerowe] godnosci. To dlatego
kultura odmiencéw lat szescdziesigtych, uwidoczniona w fil-
mach Warhola, stanow1 konieczne przypomnienie tego, o czym
powinnismy pamietac¢ dzisiaj”3. W pracach duetu Kijewski/Kocur
pozeniona z religijng pruderia 1 powsciggliwoscia rozbuchana, ra-
dosna erotyka owocuje eksploracjg wlasnie wstydu - wstydliwego
postrzegania wlasnego statusu postsowieckiej ,mtodej demokra- 41
cji”, ktéra jak uczniak przyglada sie zachodnim wzorcom, a takze
wstydu przed prywatnymi, ttumionymi fantazjami, niepodlega-
jacymi normatywnym wzorcom. Warhol zas przyjmuje postawe
pelna oczekujacego napiecia, podpierajac dlonig podbrodek, scia-
gajac brwi, a male, owalne lusterko umieszczone na postumencie
przypomina lusterko obiektywu przed twarza Maria Monteza.

2 Douglas Crimp, Co za wstyd, Mario Montezie!, ttum. Tomasz Basiuk, Bartosz Zurawiecki, ,Artium Quaestiones” 2003, nr 14, s. 356.

3 Tamze, s. 364.

Duma i uprzedzenie



42

Poland is not ready for this

W czasach, gdy ,caly kraj oktadat sie sajdingiem,
a artysci udawali, ze tego nie widza”, jak okreslili
to Lukasz Gorczyca 1 Michat Kaczynski w D.O.M.-u
POLSKIM, watki otwarcie queerowe 1 - w znacz-
nie wigkszym stopniu - genderowe zaczynaja sie
w polskiej sztuce zadomawia¢. Zamiast queerowania
historii mozemy juz méwic o celowym pisaniu histo-
rii queerowe]. Wraz z poczatkiem lat go. spadkobiercy
neoawangardy z kregu Kowalni zaczynajg rozwijac
problematyke, jak w tytule ksigzki Izabeli Kowalczyk,
ciata 1 wladzy. Wladza nierzadko oznacza jeszcze
ustrdj miniony, jak u Zofii Kulik, w ktdrej fotografiach
pochodzacych z okresu wczesnotransformacyjnego
genderowe hierarchie zlewaja sie z opresja autorytar-
nego panstwa. Cialo wystepujacego w nich jako model
Zbigniewa Libery, kosciste jak Chrystus z péznogo-
tyckich krucyfikséw, wpisywane jest przez Kulik
w maswerkowe ornamenty lub przystoniete, w serii
Ogréd, monstrualnymi kwiatami. Co ciekawe, w przy-
padku samego Libery queerowe watki pojawiaja sie
w drugie] polowie lat 80.; dekade pozniej dominujg juz
rozwazania nad normatywna tozsamoscig genderowa

Zofia Kulik, z serii Ogrdd (Libera i kwiaty),
ink jet print, wymiary zmienne, 1996-2004,
dzieki uprzejmosci artystki

blizsze zainteresowaniom nieco mlodszych artystow
z kregu Kowalni (Katarzyna Gorna, Anna Senkara,
Monika Zielinska). W 1986 roku powstaje nieza-
chowany film Hermafrodyta, ktéry Libera niszczy

w obawie przed nalotem stuzb bezpieczenstwa

1 ewentualnym posadzeniem o pedofilie - kiedy film
powstaje, mijaja dwa lata od wyjscia artysty z wiezie-
nia. Zachowuyjg sie kadry, ktdre Libera pokazuje jako
serie fotografii. W odréznieniu od pézniejszych prac
w formie dzieciecych zabawek przygladajacych sie
tresurze dzieci majacej na celu przystosowanie ich do
przyjetych spolecznie wzorcéw kobiecosci 1 meskoscei,
performatywow bedacych konsekwencja pierwsze-
go, analizowanego przez Judith Butler w Uwiklanych
w plec gestu przyporzadkowania - wypowiadanego

po narodzinach dziecka zdania: ,To chlopiec!” lub
,To dziewczynka!” - Hermafrodyta powstaje w wyniku
przypadkowej obserwacji. Lalki z serii Ciotka Kena,
You Can Shave the Baby czy urzadzenia treningowe
Body Master to zaprojektowane przez artyste wizualne
metafory udajace ready mades. Hermafrodyta jest z kolei
rejestracja spontanicznego dziecigcego tarica do mu-
zyki Niny Hagen. Tanczacy chlopiec jest nagi, ale jego
genitalia zastania rodzaj bruzdy, a 1 pozy uchwycone

Katarzyna Kozyra,
Cheerleaderka,
wideoklip z cyklu

W sztuce marzenia staja
sie rzeczywistoscia,
2006, fot. Marcin

Oliva Soto, dzieki
uprzejmosci Fundaciji
Katarzyny Kozyry
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Zbigniew Libera, Ktos inny,
1988/20086, dzigki uprzejmosci
Galerii Raster w Warszawie
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na fotografiach nie pozwalaja na jednoznaczne wska-
zanie plci - na jednej z klatek chlopiec zastania tono
dlonia 1 Sciaga uda w klasyczne] pozie Venus pudica.
Na p6zniejszych o dwa lata fotografiach z serii Ktos
inny Libera sam zaciera swoja tozsamosc. Jak pisata
w tekscie Wesoly, niewinny i bez serca (bo tylko taki potrafi
latac). Zbyszek Libera powraca Ewa Majewska: ,Trudno
powiedzied, ze staje si¢ on kobieta, wyglada raczej jak
transwestyta — osoba niezdecydowana plciowo, akcen-
tujaca plciowa wieloznaczno$¢”. W tym samym czasie
juz od ponad dwoch dekad swoj totalny projekt na
uboczu oficjalnego (i drugoobiegowego) swiata sztuki
realizuje Tomasz Machcinski z Kalisza, weielajacy sie
a to w Elizabeth Taylor, a to w Karola Marksa.
Odwrotna do Libery droge przechodzi Katarzy-
na Kozyra, ktéra od podwazania wzorcow kobiecej
1 meskiej urody, nawiazujgcych do nowozytnego
kanonu historii sztuki w serii £aznia, dochodzi do
kampowe] do granic serii W sztuce marzenia stajq sig
rzeczywistoscig. Wchodzace w sklad tego kilkuletniego
projektu prace to feeria doczepianych 1 odcinanych
peniséw, tanich kostiuméw 1 meskich posladkéw
w brokatowych majtkach; w tej scenografii Kozyra,
zawsze rzecz jasna w centrum uwagi, kompulsywnie
zongluje swoimi tozsamosciowymi kostiumami.
W Cheerleaderce taticzy w szatni pelnej poinagich i na-
gich sportowcow, w kolorowej peruce 1 ubrana w kusy
kostium tytulowej cheerleaderki, by pozniej wlozy¢
na moment przebranie starej kobiety, uszminkowanej
1urézowionej, a na koniec przechadzac sie ze znudzo-
nga ming jako ,chlopczyca” z doczepionym penisem.
W Il Castrato wciela sie w role operowej diwy w ttumie
mezczyzn w barokowych sukniach, ktorzy odkrywaja,
ze sama pod krynoling skrywa penisa, ktory po jej ro-
zebraniu zostaje jej ceremonialnie odciety. W perfor-
mowaniu odmiericowych tozsamosci zaréwno Libera,
jak 1 Kozyra podkreslaja sztucznosc kolejnych kreacji.
Najdalej jednak tg drogg idzie Alicja Zebrowska.
Z jednej strony w cyklu Kiedy inny staje sig swoim przy-
glada sie bohaterce po operacji zmiany plci, z drugie;
fascynuje ja koncept hermafrodytyzmu, czego najpet-
niejszy wyraz znajdziemy w wideo 1 serii fotografii
Onone. Jej bohater(ka) to postac o zaréwno zenskich,
jak i meskich, ale wyjatkowo mocno podkreslonych
cechach plciowych, z ogromnym czlonkiem miedzy
nogami 1 dwoma dodatkowymi penisami wyrasta-
jacymi na czubkach piersi. Hybrydyczna postac
Zebrowska ubiera w skapy, przezroczysty, futurystycz-
ny kostium 1 osadza w scenerii rajskiego ogrodu, ale
w wers]i science fiction, na zielonej lace znajduje sie
dziwaczne urzadzenie pompujace wode. Psychode-
liczng atmosfere wideo podkreca dodatkowo muzyka
Dariusza Bastera. Androgyniczna tozsamosc powraca
w sztuce lat 9o. 1 na poczatku XXI wieku jak refren
w tworczosci wielu artystek 1 artystow - wymienmy
tylko Monike Zielinska (Mamzeta) 1 jej Androgyne
Gyneandros czy Bestiarium podswiadomosci Aleki Polis.
Przy Alece Polis warto zatrzymac sie réwniez
ze wzgledu na nowsze prace, przede wszystkim
akcje O dildowatosci moralnosci z 2011 roku, czyli
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udokumentowanym na wideo, zrealizowanym w ra-
mach drugiej edycji festiwalu Pomada partyzanckim
slubie lesbijskiego trdjkata w warszawskim kosciele
Najswietszego Zbawiciela. W tym samym roku
powstaje Parkour d'amour, w ktdrym artystka ze swoja
partnerka catujg sie na tle monumentalnego pomnika
Powstania Warszawskiego, z widocznym w tle koscio-
tem garnizonowym. Dwa lata pdzniej tropem artystki
podazaja Liliana Piskorska 1 Martyna Tokarska

w Podrozy, ktorej poklosiem staly sie film, fotografie
oraz seria dyskusji. Artystki przemierzyly Polske

w strojach panien mlodych, publicznie okazujac sobie
czulosc, calujgc sie, trzymajac za rece 1 obejmujac pod
katedrg wawelska czy bramg Stoczni Gdanskiej. Pod
Patacem Prezydenckim w Warszawie, gdzie réwniez
sie udaty, na jednej z fotografii za calujacg sie parg stoi
nie tylko dwéch straznikow, ale 1 mezczyzna w masce
Wiadimira Putina, z ktérego inicjatywy w Rosji wpro-
wadzona zostala wowczas ustawa zakazujgca ,promo-
¢ji homoseksualizmu”. Dwuletni odstep oddzielajacy
te prace oraz pokoleniowa roznica miedzy artystkami
sprawiajg jednak, ze te z pozoru zblizone dzialania
dzieli niemal wszystko. Piskorska 1 Tokarska wktada-
ja klasyczne biale suknie slubne, na gtowy zakladaja
welony 1 wyruszaja w podr6z majaca pokazac, ze sg
ynormalna” para. Wybierajg ikoniczne lokalizacje, ale
pozostaja w obrebie przestrzeni publicznej, nie tyle
kwestionujac status quo, co starajac sie uczynic¢ go bar-
dziej elastycznym, by sie w nim odnalezc. Aleka Polis
dziata wedtug logiki odwrotnej, celowo mierzac w sfe-
re sacrum 1 naigrawajac sie z rzadzacych nig zasad.

O dildowatosci moralnosci ma wigce] wspdlnego z czarna
mszg niz ze zwyklym slubem homoseksualnej pary -
koscielny rytual zostaje przenicowany na kazdy moz-
liwy sposdb - zamiast pary mamy homoseksualny
trojkat, slubu réwniez udziela kobieta, wszystkie na
dodatek ubrane sa nie w tradycyjna biel, lecz w czern
(panny mlode nosza réwniez czerwone szaliki, a Ewa
Majewska w roli kaptanki - stule). Piskorska 1 Tokar-
ska wpisuja sie wiec racze] w logike, ktora najpelnie
reprezentuje cykl fotografii Karoliny Breguly z 2003 ro-
ku Niech nas zobaczg. Wykorzystane w pierwsze]
polskiej kampanii spolecznej przeciwko homofobii
zdjecia, ktére zawisty na billboardach, celowo podkre-
slaja ,zwyklosc¢” fotografowanych, proste, monotonne
kadry trzymajacych sie za rece homoseksualnych

par wygladaja jak najzwyklejsze zdjecia z rodzinnego
albumu. Majg przekonac uprzedzonego widza, ze
histeryczne wyobrazenia na temat homoseksualistow
sa bujda - ze ci grozni inni s3 w gruncie rzeczy tacy
jak on. Celem nie ma by¢ wiec rozsadzenie zastanych
ram, a poszerzenie ich na tyle, by spotecznos¢ LGBTQ_
mogla sie w nich zmiesci¢ - przynajmniej wtedy, gdy
powiela tradycyjny model rodziny. Jednak zgodnie

z dwubiegunowg logika polskiej sztuki queerowej
seria Breguly ma swoj lustrzany odpowiednik, niemal
o dekade pdzniejszy photobook Lukasza Rusznicy,
ktorego celem nie jest poklepywanie widza po ple-
cach, a raczej wywolanie dyskomfortu, zgodnie ze sto-
wami Crimpa - udzielajacego sie widzow1 obnazenia.
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Martyna Tokarska, Liliana Piskorska,
Podréz, podréz performatywno-

-przygodowa, 2013, fot. Agata Kubis,

dzigki uprzejmosci artystek
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Aleka Polis, Sznury i marionetki, 2004,
fot. Wojciech Swoboda, dzieki uprzejmosci artystki

Album Najwazniejszego i tak wam nie powiem z 2012 roku, bardzo
osobisty, wypelniony zdjeciami rodziny, przyjaciot 1 kochankow
to zupelne przeciwienstwo Niech nas zobaczg. Obok fikusnej fili-
zanki z herbata na stole preza sie dilda 1 inne zabawki seksualne.
Zwyczajnym kadrom z okna pociagu, rozesmianym dzieciom

Queerowanie historii i stodkim kotkom towarzysza sceny seksu z udzialem mezezyzn
sztuki dawne ] w Wyd aniu dale,kl.ch od symp:litycznych par ze Zd_]Q.C B.regu}y - sta.r51 mez-

. czyzni, tedzy 1 obficie owlosieni kochajg sie na wystuzonych
Pawta Leszkowicza o pa rte tapczanach pokrytych tandetnymi narzutami; kadry sa niedbate,

: sceny oswietlone fleszem - mozna odniesc wrazenie, ze oglada-
JeSt na klasycznym ! my prywatny album, ktéry nie powinien trafi¢ w niczyje rece.
postwinckelmannowskim
kanonie homoerotycznego

piekna i na szukaniu wiasnie Jednym z bohateréw cyklu Niech nas zobaczg Breguly jest e M ,Lf,"": 3

. . . Pawel Leszkowicz, ktory strategie przyswiecajaca artystce : ; =g -;"
owej tra nShlstorycznej przeniesie na grunt kuratorski. Spojrzenie Leszkowicza wpisu- = g By v T
: LA : je sie racze] w poprzedzajace rozwoj teorii queer w latach go.,
48 tozsamosci homoseksualn el, a rozwijajace sie na przestrzeni poprzednich dwdch dekad, studia
ap rzynaj mn |ej taki ed 0oz gejowskie 1 lesbijskie. Jak pisala Magda Szczesniak w tekscie
. . . Queerowanie historii, czyli dlaczego wspolczesni geje nie sq niczyimi
transhi StoryCZ neg 0S pO] rzenia. dziecmi: ,Prowadzone od konca lat 70. XX wieku badania nad
historia homoseksualnosci opieraly sig na zalozeniu, ze istnieje

Z offu do mainstreamu i z powrotem

. . . ;o Alicja Zebrowska, Onone - Swiat Po Swiecie. Synchron,
wzglednie stala, transhistoryczna tozsamos¢ homoseksualna, fotografia barwna, lightbox, 150 x 150 cm, 1996,

mozliwa do uchwycenia 1 wytropienia, pozwalajaca na rozpi- fot. Plotr Gérka, dzigki uprzejmotel artyst

sanie linearnej genealogii losow mniejszosci seksualnych”+.

4  Magda Szczesniak, Queerowanie histori, czyli dlaczego wspélczesni geje nie sq niczyimi dzieémi, ,Teksty Drugie” 2012, nr 5, s. 209.
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Ars Homo Erotica, widok wystawy,
© Piotr Ligier / Muzeum Narodowe w Warszawie
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Dzis przypadek Pomady i Karola Radziszewskiego pokazuje
specyficzne oswojenie queeru przez publiczne instytucje.
Sztuki wizualne, przynajmniej w wymiarze instytucjonalnym,
oddaty obecnie w duzej mierze pole innym dziedzinom
bardziej zdecydowanie podejmujgcym queerowe watki -
przede wszystkim z natury rzeczy teatrowi.

Queerowanie historii sztuki dawnej w wydaniu
Leszkowicza oparte jest na klasycznym, postwinckel-
mannowskim kanonie homoerotycznego piekna i na
szukaniu wlasnie owej transhistorycznej tozsamosci
homoseksualnej, a przynajmniej takiegoz transhi-
storycznego spojrzenia. Sztandarowym kuratorskim
dzielem Leszkowicza stala sie¢ wystawa Ars Homo
Erotica w warszawskim Muzeum Narodowym, zorga-
nizowana za kroétkiej kadencji Piotra Piotrowskiego,
queerujgca przede wszystkim historyczne prace ze
zbioréw instytucji. Strategia Leszkowicza wpisuje sie
w dosc dtuga tradycje queerowania instytucjonal-
nych zbioréw w ramach muzealnych blockbusterdw,
ktére najokazalszym wspolczesnym przykitadem
byla zeszloroczna wystawa Queer British Art 1861-1967
w londynskim Tate. Warszawska wystawa wzbudzita
mieszane reakcje 1 obok glosow entuzjastycznych kry-
tykowana byta z réznych pozycji. Izabela Kowalczyk
zwracala uwage na nikla reprezentacje kobiet, przede
wszystkim jednak wytykano kuratorowi artystycz-
no-konceptualng banalno$¢ czy wrecz mieszczanska
kiczowatos¢ wystawy. Najdobitniej swoje zastrzezenia
wyrazil Karol Sienkiewicz, piszac: ,Ars Homo Erotica
okazala si¢ niewypalem, niestety takze artystycznym.
Kurator Pawel Leszkowicz w swoim zafiksowaniu
na meskim ciele 1 pewnych jego czesciach pozostat
w ariergardzie proceséw, ktore zachodzg na co dzien
poza murami muzeum. A afirmacja gejostwa w jego
wykonaniu zamienila sie w karykature. Nie musi sie
ono przeciez kojarzy¢ z tandetg ™.

W wydane] w podobnym czasie 1 zazebiajace] sie
z wystawg ksigzce Leszkowicz pisze wprost o ,sztuce
gejowskiej”. ,Nie inspirowalem sie teorig queer, ale
raczej studiami gejowsko-lesbijskimi. Szczegélnie zas
badaniami nad homoseksualnoscig w historii sztuki”,
deklarowal Leszkowicz w rozmowie z Samuelem
Nowakiem®. O ile na Zachodzie dyskurs queerowy

w duzej mierze wyparl czy moze raczej wchional

1 rozszerzyl dyskurs studiéw gejowsko-lesbijskich na
takie] samej zasadzie, jak feminizm trzeciej fali rozwi-
nal osiagniecia feminizmu drugofalowego (zwracajac
uwage na marginalizowanie nienormatywnych oséb
niebedacych biatymi gejami z klasy sredniej), o tyle

w Polsce przyjety zostal z wigksza ostroznoscig. Dobre
wyobrazenie o powodach tej sytuacji daje artykut

z portalu Inna Strona, powstaly na rok przed antyho-
mofobiczna kampanig ze zdjeciami Breguly, ktora
zreszta wywolala spodziewang histerie, zwlaszcza
wsrod prawicowych politykéw. Na wspomnianym
portalu (réwng dekade pdzniej przemianowanym na
Queer.pl) pytano wowczas: ,Czy [..] nie jest za wcze-
$nie na rozmywanie granic tozsamosciowych w mo-
mencie, gdy nie sg one jeszcze do korca okreslone,
gdy brak konsolidacji tzw. Srodowiska oraz pewnego
prototypowego, pozytywnego wizerunku polskiej les-
bijki czy rodzimego geja?”. Wizerunek ten postanowil
zbudowac wlasnie Leszkowicz, dziatajac pod patrona-
tem ruchu Euro Pride. Ksigzka Art Pride. Polska sztuka
gejowska spotkata sie jednak z podobnymi zarzutami
jak Ars Homo Erotica. W recenzji opublikowanej

w ,Lampie” Andrzej Patys wytykal autorowi miedzy
innymi brak jakos$ciowych kryteriéw w doborze prac
- starajac sie zmiescic¢ w ksigzce jak najwieksza liczbe
prac, Leszkowicz dowartosciowywal réwniez projekty
ewidentnie miatkie, w efekcie pitujac galaz, na ktore;
sig usadzil, i budujac niezbyt korzystny obraz tytulowej
sztuki gejowskiey’. Ostroznie nastawiano sie do teorii
queer rowniez po wydaniu ksiazki 1 warszawskiej
wystawie. Samuel Nowak pisat w 2010 roku w recenzji
Art Pride: ,Autor stawia [..] stuszna teze, ze w spole-
czenstwach konserwatywnych (jakim niewatpliwie
jest spoleczenstwo polskie) to gejowskie 1 lesbijskie
polityki tozsamosciowe oraz towarzyszace im estetyki
maja bardzie] wywrotowa sile niz amorficzny queer”.

5 Karol Sienkiewicz, Glownie parowy, a tylko od swigta krakowska suszona, ,Obieg”, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/wydarzenie/19972 [dostep:

16.02.2018].

6  H ksualizm na $wieczniku, Pawet Leszkowicz w rozmowie z Samuelem Nowakiem, E-splot, http://www.e-splot.pl/index php?pid-articles&id-668

[dostep: 16.02.2018].

7 Andrzej Palys, Artystyczne rozpinanie rozporkdéw, ,Lampa” 2010, nr 7-8, s. 109.
8  Samuel Nowak, Sztuka gejowskiego PRu, E-splot, http://www.e-splot.pl/index.php?pid-articles&id=718 [dostep: 16.02.2018].
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Karol

Radziszewski,

plakaty AIDS,
Nowy Jork,
2013, dzieki
uprzejmosci
artysty

Nie wszyscy jednak sg podobnego zdania. Rownolegle
z rozwojem kuratorskiej kariery Leszkowicza powstajg kolejne
projekty Karola Radziszewskiego. Rok przed wystawa Mifos¢
i demokracja Leszkowicza w ramach Art Poznan (2006), zorga-
nizowana z jeszcze mniejszym rozmachem niz Ars Homo Erotica,
choc¢ w podobnym estetyzujaco-koncyliacyjnym duchu, Karol
Radziszewski organizuje w prywatnym mieszkaniu Sarmena
Beglariana przelomowa wystawe Pedaly. Jedng ze Scian pokry-
wa homoerotycznym muralem, w hastach wypisywanych na
scianach 1 wlasnej twarzy. Zamiast robic¢ delikatne podchody
do tematu homofobii w przestrzeni publiczne] 1 wkupywac sie
w laski niechetnie nastawionych grup spolecznych, zawtaszcza
obrazliwe hasta, podobnie jak dwie dekady wczesniej amery-
kanskie srodowisko LGBTQ zawlaszczylto pogardliwe ,queer”.
Deklaruje: ,,Jestem padatem”, przepisuje hasto narodowcéw:
,B0g nienawidzi pedalow”. Zamiast tagodnie ttumaczy¢, ze nie
ma sie czego obawiad, natrzasa sie z uprzedzen, tworzac fikcyjna
bojowke Fag Fighters - grupe tytutowych pedaléw w rozowych
kominiarkach, ktérzy napadaja 1 gwalcg heterykow. Rownolegle
Radziszewski zaczyna prowadzic¢ ,DIK Fagazine” 1 przetrzasa
queerowe archiwa, miedzy innymi w tworzonym przez kil-
ka lat wieloelementowym Kisielandzie, poswieconym postaci
Ryszarda Kisiela 1 zalozonego przez niego magazynu ,Filo”.
Najpelniejszym zwienczeniem archiwistycznych zainteresowan
Radziszewskiego stang sie kolejne numery ,DIK-a” i wreszcie
zeszloroczna wystawa Dziedzictwo w ramach festiwalu Pomada
(0 ,DIK-u” oraz Queer Archives Institute pisze obszernie w tym
numerze ,Szumu” Wojciech Szymanski). Pierwsza edycja Po-
mady rusza w tym samym roku, w ktérym odbywa sie Ars Homo
Erotica. Od poczatku funkcjonuje w duchu DIY, jako alternatywa
dla Euro Pride, przestrzen dla zjawisk, ktére w oficjalnej narracji
sie nie mieszczg. Organizowana jest kolektywnie, w gronie
zatozycielskim pierwszej edycji znajda sie obok Radziszewskiego
miedzy innymi Stefan Ingvarsson, Pawet Kubara, Katarzyna
Szustow, Agnieszka Weseli-Furja. Nie jest tez wydarzeniem
o czysto artystycznym charakterze — wystawy 1 performansy
przeplataja sie w programie ze spotkaniami, dyskusjami, pokaza-
mi filmowymi i tak dalej. Dzialanie poza sztywno wyznaczonymi
dyscyplinarnymi granicami charakterystyczne jest dla cale;
offowej sceny queerowe]. Wspottworzaca Pomade Szustow kilka
lat wezesniej prowadzi przy ulicy Kozlej, a nastepnie na Pradze,
przy Minskiej, Le Madame - klub, imprezownie, a zarazem
przestrzen wystawiennicza, miejsce dla performansu i teatru.
Goszcza w niej liczne teatry z Polski, ale nie tylko. W 2005 roku
pojawiaja sie crossdressingowi performerzy z londynskiego Club
Wotever. W tym samym roku trafia tam Suka off - kolektyw
praktykujacy dziatania na styku radykalnego body artu 1 teatru.
Stosunek do offowe] sceny ujawnia trwajacy podzial i lek czesci
srodowiska aktywistow LGBTQ, ze ,nie jesteSmy jeszcze na to

gotow1”. Wokot plakatu pierwszej edycji Pomady, zaprojektowa-
nego przez Karola Radziszewskiego, rozpetuje sie kolejna burza.
Na charakterystycznych rysunkach Radziszewskiego roi sie od
mlodych chlopcéw calujacych sie, dotykajacych, a najczesciej po
prostu uprawiajacych seks w réznych pozycjach. Skandal pro-
buja, rzecz jasna, wywolac¢ media, ale 1 srodowisko blizsze Euro
Pride nie jest zachwycone - méwi sie o wulgarnosci 1 potencjal-
nym umacnianiu stereotypow.

Dzi$ przypadek Pomady 1 Karola Radziszewskiego pokazuje
specyficzne oswojenie queeru przez publiczne instytucje. Sztuki
wizualne, przynajmnie] w wymiarze instytucjonalnym, oddaty
obecnie w duzej mierze pole innym dziedzinom bardziej zde-
cydowanie podejmujacym queerowe watki - przede wszystkim
z natury rzeczy teatrow1 - od najglosniejszych tworcéw pokroju
Krzysztofa Garbaczewskiego, podejmujacego albo kwestie otwar-
cie nienormatywnych zadz bohateréw, albo kwestionujacego
podzialy na role meskie i zeniskie, po spektakle realizowane przez
miodszych rezyserdw, jak chocby Cezary idzie na wojng Cezarego
Tomaszewskiego w Komunie// Warszawa. Z jednej strony w in-
stytucjach nie ma miejsca na wystawy takie jak Dziedzictwo, ktore
organizowane sg dzieki crowdfundingowym zbiorkom, z drugiej -
Radziszewski rozchwytywany jest przez muzea 1 galerie, ktére
gladko wkomponowuja jego prace w bezpieczne narracje -
Syren z cala swojg genderowo-etniczna subwersywnoscig stal sie
symbolem otwierajacej nowy etap w historii Muzeum Sztuki
Nowoczesne] wystawy Syrena herbem twym zwodnicza, pragnacej
przypodobac sie wszystkim warszawiakom, od niegdysiejszych
bywalcéw Le Madame po kibicow Legii 1 niedzielnych varsa-
vianistéw. Czarnoskory powstaniec warszawski Ali odnalazt sie
w Gabinecie Portretow Muzeum Warszawy. W obu przypadkach
sprawdzily sie Swietnie, cho¢ fakt, ze zadna z duzych insty-
tucji nie podjeta sie dotad zorganizowania wystawy na miare
Drziedzictwa 1 zmapowania ewidentne] bialej plamy w rodzimej
historii sztuki, s$wiadczy o tym, ze queer zostat zrecznie przez
mainstream przezuty 1 rozbrojony. Wzorem 15 procent abstrakeji
(bedacych notabene fantazmatem powtarzanym za kolokwialnym
stwierdzeniem Andy Rottenberg, a nie realnym zapisem) dostaje-
my dzi$ 15 procent queeru.

4

Duma i uprzedzenie
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W darze dla antyrewolucyjnej

burzuazji

Historia Przedsiebiorstwa
Panstwowego Desa

TEKST: Igor Bloch

Zatozona w latach 50. XX wieku Desa

na dtugo zawtadneta rynkiem sztuki

w Polsce, bedgc symbolem luksusu

i klasowych ambicji wtadz i obywateli PRL.

W latach 70. tylko nielicznych obywateli PRL stac
bylo na zakup dziela sztuki w Panstwowym Przed-
sigbiorstwie Desa (skrét od Dzieta Sztuki 1 Antyki),
ktére mimo to posiadalo wéwczas prawie 60 galerii
i antykwariatéw. Sekretarze komitetéw wojewodz-
kich Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej marzyli
o otwarciu Desy, bedacej dla miasta i regionu wyroz-
nieniem. Salony przedsiebiorstwa byly traktowane na
réwni z instytucjami kultury, takimi jak BWA 1 muzea

regionalne. Dzialajaca pod prostym 1 eleganckim
znakiem Desa stala sie marka utozsamiana nie tyle
z samymi dzietami sztuki 1 antykami, ile z luksusem.
Marka zakorzeniona w wyobrazni obywateli Polski
Ludowej zostala uwieczniona w jednym z odcinkéw
serialu Czterdziestolatek. Stefan 1 Magda Karwowscy po
przyjeciu u dyrektora zjednoczenia zdecydowali sie
wynajac architekta wnetrz, ktory doradzil powiesze-
nie w salonie portretu przodka. Karwowscy trafili do

INTERPRETACIE

Salon Desy,

ul. Koszykowa

w Warszawie, 1973,
fot. Lubomir T. Winnik/
Osrodek KARTA
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Mapa Delegatur PP Desa,
dzieki uprzejmosci
»Nowin Raciborskich”

Desy, gdzie ekspedientka natychmiast odgadia zamiar
nabycia portretu przybranego przodka'. Karwowscy
stanowig znakomity przyklad inteligencji ludowej, kto-
ra awans spoleczny zawdzieczata polityce PZPR. Tak
jak przedstawiciele prawdziwej inteligencji ludowej
Karwowscy prowadzili tryb zycia PRL-owskie] wyzszej
klasy sredniej, ktdrej aspiracje urosty najbardziej pod
rzagdami Edwarda Gierka® Lata 70. przyniosty odwro6t
od polityki egalitaryzmu oraz dywersyfikacje pensji.

Desa byta przede wszystkim
przedsiebiorstwem
handlowym, ale czasami
takze instytucjg sztuki.

Rozpoczela sie socjalistyczna globalizacja 1 westerni-
zacja. LOT otworzyt regularne polaczenia do Nowego
Jorku (1973), Kuwejtu, Trypolisu 1 Algieru3. Granice
panistwa zostaly otwarte przed zachodnimi turysta-
mi, dla ktérych zbudowano hotele, takie jak stoteczna
Victoria i zakopianski Kasprowy. Polskie elity partyjne
1 finansowe zaczely wyjezdzac na wakacje na Krym, do
Bulgarii 1 Jugostawii. Inzynierowie 1 architekei podej-
mowali prace na Bliskim Wschodzie. Otwarcie granic
zrewolucjonizowato system bankowy: Polacy zyskali
mozliwos¢ otwarcia dewizowych kont oszczednoscio-
wych4 W 1972 roku otwarto pierwszy Pewex. Najza-
mozniejsi zaczeli budowac domy wakacyjne typu Brda,
dokad podrozowali fiatami mirafiori. W pelni uksztal-
towata si¢ dojrzata antyrewolucyjna burzuazja. Dyrek-
torzy Desy oraz ministrowie odpowiedzialni za rozwdj
przedsiebiorstwa w latach 70. musieli myslec o trzech
grupach klientow: po pierwsze, o inteligencji ludowe;j
1 prywatnej inicjatywie spragnionych reglamentowa-
nych dobr luksusowych, po drugie, o zachodnich tury-
stach (réwniez Polonii) zaopatrzonych w twarda walute.
Monopol Desy na handel sztuka trwal do 1974 roku,
kiedy wprowadzona zostala Ustawa o wykonywaniu
handlu oraz niektérych innych rodzajow dziatalno-
sci przez jednostki gospodarki nie uspolecznionep.
Pozwolita ona na otwarcie pierwszych prywatnych
1 komercyjnych galerii sztuki w Polsce (Galerii Pio-
tra Nowickiego w 1977 roku oraz Galerii Alicji 1 Bo-
zeny Wahl w 1979 roku). Jednakze zanim to nastapito,
Desa uksztaltowala oficjalny handel sztuka 1 antykami
w kraju gospodarki centralnie sterowane;.

Po zakoniczeniu drugie] wojny Swiatowe]j nowe wla-
dze rozpoczely szybka 1 masowa nacjonalizacje (uspo-
tecznienie) roznych sektorow gospodarki. W 1950 roku
dzialajace wspélnie Ministerstwo Kultury 1 Sztuki
oraz Ministerstwo Handlu Wewnetrznego zamknely
wszystkie istniejace antykwariaty 1 salony sztuki, po
czym utworzyly Panstwowe Przedsiebiorstwo Desa®.
Pierwsze delegatury zostaly otwarte w najwiekszych
miastach, w tym we wlaczonych do Polski Gdansku
1 Wroclawiu. W latach 70., w czasach najwieksze]
prosperity przedsiebiorstwa, Desa posiadala 17 galerii
(sprzedajacych sztuke wspolczesna), 19 antykwariatow
(sprzedajacych sztuke dawna 1 antyki) oraz 19 salonéw
mieszanych w mniejszych miastach ze sztuka wspot-
czesng, dawng 1 antykami’. W samej Warszawie Desa
miata 12 filii®. Az cztery z nich sprzedawaly sztuke
wspolczesna?. Jakos¢ artystyczna obiektéw byla jed-
nak bardzo zréznicowana: obok obrazow 1 kameralne;
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Kosztowny drobiazg, czyli rewizyta, Czterdziestolatek, rez. Jerzy Gruza, Krzysztof Teodor Toeplitz, Telewizja Polska, 1976.
Maciej Gdula, Odwazy¢ si¢ byé srednim. Genealogia i przysziosé polskiej klasy sredniej, ,Krytyka Polityczna” 2015, nr 42, s. 83-132.
Historia Polskich Linii Lotniczych LOT, http://corporate lot.com/pl/pl/historia [dostep: 5.01.2018].
Jerzy Kochanowski, Gra w zielone, ,Polityka” 2009, http://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/historia/284569,1,gra-w-zielone.read [dostep: 5.01.2018].

Ustawa z dnia 18 lipca 1974 r. 0 wykonywaniu handlu oraz niektérych innych rodzajow dziatalnosci przez jednostki gospodarki nie uspotecznionej, Dz.U. 1974 nr 27 poz. 158.
Stawomir Botdok, Antykwariaty artystyczne, salony i domy aukcyjne, Neriton, Warszawa 2004, s. 430.
Historia Domu Aukcyjnego Desa Unicum, https://desa.pl/pl/pages/11/historia [dostep: 5.01.2018].
Salony Desy w Warszawie w latach 70.1 80. (1) ul. Nowy Swiat, rég ul. Wareckiej, (2) ul. Nowy Swiat (sztuka wspétczesna), (3) Rynek Starego Miasta, (4) ul. Marszatkowska (antyki),

(5) ul. Nowy Swiat (bizuteria), (6) ul. Koszykowa, (7) ul. Nowotki (obecnie ul. Andersa; numizmaty), (8) Galeria Zapiecek (sztuka wspélczesna), (9) ul. Nowogrodzka (sztuka wspétczes-
na), (10) ul. Targowa, (1) ul. Rutkowskiego (obecnie ul. Chmielna; plakaty i grafiki), (12) stoisko w hotelu Victoria. Dyrekcja Desy miescila sie przy ul. Rutkowskiego, a pézniej przy
ul. Zurawiej 48. Biuro Handlu Zagranicznego Desa miescilo sie przy Alejach Jerozolimskich 2. Ramiarnia i konserwacja obiektéw miescily sie na pl. Leriskiego przy ul. Szarej.

9  Galerie sztuki wspétczesnej: ul. Koszykowa, ul. Nowy Swiat, ul. Nowogrodzka, Desa Zapiecek.

INTERPRETACIE

rzezby prezentowano 1 sprzedawano bizuterie arty-
stycznag, szklo, porcelane, tkaniny 1 meble. W nie-
ktérych kregach Desa zostala zapamietana jako sie¢
sklepéw ze sztuka dekoracyjna, co jest jednak genera-
lizacja. Krakowska Desa przy ulicy sw. Jana prowadzo-
na przez Danute Jozefiakowq czy warszawski Zapiecek
pod kierownictwem Mirostawy Arens byly galeriami
z réznorodnym programem wystaw, ktore staraly sie
jednoczesnie osiggnac wyniki sprzedazy oczekiwane
przez dyrekcje przedsiebiorstwa. Desa przy $w. Jana
byta pierwsza powojenng komercyjna galerig sztuki
w Krakowie. Danuta Jozefiakowa nie tylko sprzeda-
wala dzieta sztuki, ale 1 pokazywatla sztuke uwazang
przez dyrekcje Desy za trudna: w 1973 roku Jerzy Beres
zaprezentowal tam Transfiguracje I, a Zbigniew Warpe-
chowski pokazal na wystawie Autopsja, Symulacja swoj
Dialog z rybg. Warszawski Zapiecek stal sie galeria pro-
fesorska, skoncentrowang na malarstwie: wystawiali
w nim Jan Tarasin, Stanistaw Fijatkowski czy Stefan
Gierowski. Pod patronatem Desy dziatata przez krotkg
chwile prowadzona przez Marie Potocka Galeria Foto
Video. Niemniej jednak Desa byla przede wszystkim
przedsiebiorstwem handlowym, ale czasami takze in-
stytucja sztuki.

PP Desa bylto podzielone na cztery regiony: Re-
gion Sopot z delegaturami w dziewieciu miastach,
Katowice z delegaturami w dziesigciu miastach®,
Krakow z delegaturami w pieciu miastach, Warszawa
z delegaturami w szeSciu miastach®. Niektore salony
w mniejszych miastach, tak jak w Bialej Podlaskiej,
nie przynosily zadnych dochodéw z powodu nie-
wielkiej liczby klientéw krajowych 1 turystéw®. Poza
Warszawa Desa miata najwieksze obroty na Slasku.
Byla kierowniczka salonu w Raciborzu wspomina,
ze mieszkancy przychodzili na ogét po drobne rzeczy,
prezenty $lubne i imieninowe. Kopalnie 1 kombinaty
kupowatly natomiast duzo wspotczesnych obrazow (ra-
czej dekoracyjnych) wykorzystywanych do urzadzania
biur i osrodkéw wezasowych'. Slask stat sie centrum
handlu antykami ze wzgledu na duza liczbe obiektow
pozostawionych przez przedwojennych mieszkancow
regionu, chetnie kupowanych przez turystow z REN'.
Desa wspolpracowata z Milicja Obywatelska w celu
wykrywania zabytkow skradzionych z publicznych
kolekgji. Sprzedawcy nie mieli jednak obowigzku pytac
komitentéw - probujacych sprzedac lub oddac w ko-
mis dziela sztuki - o ich pochodzenie®. Przedsiebior-
stwo sprzedawato dobra poniemieckie 1 pozydowskie.
Srebrne swieczniki szabasowe 1 chanukowe, jesli nie
zostaly przetopione w czasie wojny, po jej zakonczeniu

konczyly na czarnym rynku lub w Desie. Duza czes¢
obiektow trafiajgcych do przedsiebiorstwa pochodzita
z wojennych szabréw lub byla przekazywana w komis
przez zubozale ziemianstwo (w Desie wyprzedawal sie
bohater serialu Dom, hrabia Alfred Bizanc: w jednym
z odcinkow sprzedal obraz Wojciecha Weissa Mini-
sterstwu Spraw Zagranicznych PRL). Dzieki pracy de-
sowskich Komisji Ocen 1 Wycen wiele cennych obiek-
téw trafito do panstwowych kolekeji - muzea mialy
prawo pierwokupu. Komisje sktadajace sie z historykow
sztuki 1 muzealnikow dziataly we wszystkich regionach
Polski. Obiekty trafiajace do Desy byly najpierw wyce-
niane przez pracownikow salonow. Jesli obiekt zostal
zakwalifikowany jako posiadajacy wysoka wartos¢
artystyczng lub historyczna, musiat zostac przedstawio-
ny Komisji Ocen 1 Wycen. W sytuacji, kiedy klient nie
zgadzat si¢ z wyceng 1 chciat zachowac obiekt, musiat
zaplacic 3 procent od wycenionej kwoty".

W Sopocie 1 na spladrowanym przez Armie Czer-
wong Pomorzu Desa handlowala gléwnie sztuka
wspolczesna. Tak jak w catym kraju byta to tez forma
pomocy lokalnym artystom, ktorzy mogli wystawiaé
1 sprzedawac nie tylko w galeriach Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow, ale réwniez w Desie. W Gdyni
sprzedawano duzo szkla artystycznego, ktore mia-
to bardzo dobra marke na Zachodzie 1 bylo cenione
przez turystow ze Szwecji. Desa realizowata réwniez
zamowienia stoczni kupujacych metaloplastyke na wy-
posazenie statkow pasazerskich®™. To jednak instytucje
rzgdowe pozostawaly najwazniejszym klientem Desy.
Wszystkie dziela sztuki znajdujgce sie w ambasadach

Desa sprzedawata dobra poniemieckie
i pozydowskie. Duza czes¢ obiektéw
trafiajgcych do przedsiebiorstwa
pochodzita z wojennych szabrow lub
byta przekazywana w komis przez

zubozate ziemianstwo.

10  Filie w Szczecinie, Koszalinie, Stupsku, Bydgoszczy, Poznaniu, Gnieznie, Olsztynie, Gdarisku, Gdyni. Filia w Toruniu zostala otwarta w drugiej potowie lat 8o.

11 Filie w Zielonej Gorze, Jeleniej Gorze, Kaliszu, Wroctawiu, Legnicy, Opolu, Raciborzu, Gliwicach, Katowicach i Czestochowie.

12 Filie w Warszawie, Lodzi, Radomiu, Lublinie, Bialymstoku i Biatej Podlaskiej; Janusz Wasowicz, Kierownik Galerii Wybrzeze w Gdyni w PP Desa (w rozmowie z Igorem

Blochem), rozmowa telefoniczna z 11 maja 2017 roku.

13 Nina Rozwadowska, Kierownik Galeria Grafiki i Plakatu w Warszawie w PP Desa (w rozmowie z Igorem Blochem), rozmowa z 6 kwietnia 2017 roku.

14  Katarzyna Gruchot, DESA - Dzieta Sztuki i Antyki, ,Nowiny”, https://www.nowiny.pl/106965-desa-dziela-sztuki-i-antyki-13.html [dostep: 7.05.2017].

15  Janusz Wasowicz, dz. cyt.

16 Andrzej Stroka, byly pracownik PP Desa (w rozmowie z Igorem Blochem), rozmowa z 5 maja 2017 roku.

17 Gléwna siedziba Komisji Ocen i Wycen PP Desa mieécita sie przy ul. Nowy Swiat w Warszawie. Komisja wystawiata réwniez zezwolenia na wywoz prac powstatych przed 1945 ro-

kiem poza granice kraju.
18  Janusz Wasowicz, dz. cyt.
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Instytucje rzgdowe pozostawaty najwazniejszym klientem
Desy. Wszystkie dzieta sztuki znajdujgce sie w ambasadach
Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej na swiecie pochodzity

z Desy, bardzo czesto z flagowego Zapiecka.

Polskiej Rzeczpospolite] Ludowe] na swiecie pochodzily z Desy,
bardzo czesto z flagowego Zapiecka. W 1978 roku pracownik Desy
w Krakowie dostarczyl 50 obrazéw do Kancelarii Prezesa Rady
Ministrow: wsrod obrazow bylo wiele ptocien Wojciecha Kossaka
1 malarstwa batalistycznego, cenionego przez zorientowanych na-
rodowo komunistycznych dygnitarzy. Po prezentacji premier Piotr
Jaroszewicz podjal decyzje o zakupie ptocien na podstawie biografii
artystow, lecz odmoéwil zakupu jednego obrazu - ukrainskiego ar-
tysty Iwana Trusza.

Desa przynosila najwieksze dochody na Slasku i w War-
szawie - w stolicy duza czes¢ klientow stanowili dyplomaci (na
przyktad Bart N. Stephens®), wsrod ktorych byli kolekcjonerzy,
ale 1 handlarze sprzedajacy prace na Zachodzie z kilkukrotnym
zyskiem™. Ze wzgledu na dwa kursy dolara (oficjalny 1 czarnoryn-
kowy) polska sztuka byta bardzo tania. Andrzej Starmach, ktéry
pracowal w Desie w latach 70., wspominal, ze klient mogl kupié
obraz Henryka Stazewskiego za réwnowartosc¢ 100 dolarow. Nie-
co drozsze byly obrazy Tadeusza Kantora®. Stazewski 1 Kantor nie
widzieli najwyrazniej nic niestosownego w sprzedawaniu prac
w panstwowe] 1 komercyjnej Desie. Obrazy obydwu byly jednak
nieosiggalne dla wiekszosci Polakow. W latach 70. srednia mie-
sieczna pensja wynosita 20-35 dolaréw?. Tylko niewielka czes¢
kupujacych stanowili rodzimi kolekcjonerzy (w wiekszosci leka-
rze). Tak jak muzea woleli oni jednak kupowa¢ bezposrednio od
artystow. Desa doliczala do ceny 3 procent na zasilenie Funduszu
Rozwoju Tworczosci Plastycznej. Do Desy, oprocz turystow, trafiali
przedsiebiorcy (prywatna inicjatywa) oraz wyzsza klasa srednia -
ludzie, ktérzy nie znali artystow. Pracownik Desy wspomina me-
chanika samochodowego, ktory kupit obraz Artura Nachta-Sam-
borskiego*. Polacy posiadajacy duza ilos¢ gotéwki nie chceieli
deponowac jej w bankach, poniewaz nie ufali panstwu. Tak jak na
Zachodzie kupowanie sztuki 1 antykéw bylo formg inwestycji 1 lo-
kowania kapitalu, takze ukrycia nierejestrowanych przychodéw®.

Wszyscy pracownicy Desy, z ktorymi rozmawialem, wspominaja,
ze handlowano w wiekszosci poza oficjalnym obiegiem.

Ceny dziel sztuki w Desie byly ustalane indywidualnie z arty-
stami, ktorzy kierowali sie przede wszystkim cenami prac kole-
gow™. Antyki byly wyceniane przez Komisje Ocen i Wycen, ktdre
mialy ograniczony dostep do zachodnich katalogow aukeyjnych.
Pracownicy Desy podrozujgcy do Europy Zachodniej 1 USA przy-
wozili tamtejsze katalogi aukcyjne, po to jedynie, zeby mie¢ swia-
domosc realnej ceny obiektéw na wolnym rynku. Prowizja Desy
byta niewysoka 1 wynosita zazwyczaj 25 procent. Kazda delegatura
miala do zrealizowania miesieczny plan. Kierownicy z trudem
szacowall wplywy ze sprzedazy w nastepnym miesigcu. Najlatwie]
bylo zrealizowac plan, jezeli salon sprzedawal meble z fabryki
Zakladow Wytworczych Mebli Artystycznych Henrykéow?. Je-
zeli dzielo sztuki nie sprzedalo sie w przeciagu szesciu miesiecy
od wstawienia w komis, jego cena byla obnizana, co zdarzalo sie
bardzo czesto.

W obrebie Desy dziatalo Biuro Handlu Zagranicznego od-
powiedzialne za sprzedaz polskiej sztuki za granicg. W BHZ PP
Desa klienci mogli placi¢ w dolarach. W 1966 roku Leszek Hol-
danowicz zaprojektowat dla przedsiebiorstwa plakaty, na ktérych
widnial napis w jezyku angielskim: ,Desa - Exporter of works
of art and artistic goods”. Plakaty filmowe zaprojektowane przez
przedstawicieli Polskiej Szkoty Plakatu cieszyly sie duzym zainte-
resowaniem za granicg: Desa wprowadzila ich reedycje, dublujac
pierwotny naklad opiewajgcy na 2 tys. egzemplarzy®. Latwe do
transportowania, na Zachodzie sprzedawane byly po 40 centéow
amerykanskich3. Ze wzgledu na przepisy uwarunkowane ogrom-
nymi stratami wojennymi nie mozna byto wywiez¢ za granice
zadnego dziela sztuki powstalego przed 9 maja 1945 roku. W De-
sie byla to réwniez umowna data oddzielajgca sztuke dawng od
sztuki wspotczesnej. Biuro Handlu Zagranicznego PP Desa miato
swojg siedzibe 1 galerie przy ulicy Smolnej. Placéwka szyfrowata

19  Bart N. Stephens, attaché kulturalny w Ambasadzie Stanéw Zjednoczonych w Warszawie w latach 1963-1965 1 kolekcjoner polskiej sztuki opublikowat esej Where Shall We Hang It?
Notes on Collecting Polish Art, do ktérego niestety nie dotartem. Shapiro Auctions, http://www.shapiroauctions.com/anna-guntner-polish-1933-2023.html [dostep: 1.05.2017].

20  Piotr Nowicki, Galeria Piotra Nowickiego (w rozmowie z Igorem Blochem), rozmowa z 5 kwietnia 2017 roku.

21 Andrzej Starmach, Starmach Gallery (w rozmowie z Igorem Blochem), rozmowa z 10 kwietnia 2017 roku.

22 Tomasz Szczerbicki, Za 20 dolaréw miesigeznie. Jak zylismy w PRL, ,Interia Nowa Historia”, http://nowahistoria.interia.pl/prl/news-za-20-dolarow-miesiecznie-jak-zylismy-w-prl,-

nld, 1065472 [dostep: 28.04.2017].

23 Zaréwno Andrzej Starmach, jak i Jan Michalski wspominali doktora Lecha Siude z Wielkopolski, ktéry posiadat kolekcje obrazow kolorystow.

24 A Stroka, dz. cyt.

25 Monika Bryl, Rynek sztuki w Polsce, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2016, s. 65.

26  Stawomir Boldok napisal, ze zaraz po wojnie ceny dziet sztuki byly poréwnywalne z cenami z1939 roku i tymi z czasu okupacji. Ceny nie byly regulowane, poniewaz caly rynek
dziet sztuki pozostawat w prywatnych rekach. Po nacjonalizacji handlu Desa nie ustalita nowej listy cen, ale dopasowata sie¢ do cen wolnorynkowych. Stawomir Botdok,, Ile za sztuke?, ,Art
& Business” 1988, nr z lipca/sierpnia (1), s. 4-10.

27 A Stroka, dz. cyt.

28  Jan Michalski, The Art Market in Poland 1985-2005. Practice and Experience, Galeria Zderzak, Krakéw-Berlin 2005, s.7.

29  Desa miata swoje przedstawicielstwo w REN - PP Depolma z siedziba w Diisseldorfie, ktéra zajmowata sie rowniez handlem dzietami sztuki. Polscy i miedzynarodowi korespon-
denci prasy angazowali si¢ w handel dzietami sztuki. Jaga Berezowska reprezentowata Dese na targach Hannover Messe w RFN w 1978 roku. Jaga Berezowska-Kernbach (w rozmowie
z Igorem Blochem), rozmowa z 5 maja 2017 roku.

30 Nina Rozwadowska, dz. cyt.
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Whnetrze salonu Desy w Raciborzu,
fot. Bolestaw Stachow, dzieki
uprzejmosci autora

ceny - zamiast cyfr na metkach byly litery. Wedlug systemu na-
zwanego DESAKOLUMB D odpowiadalo 0, a B odpowiadato g.
Na przyklad, SLM oznaczalo 368 dolaréw. System zostal stwo-
rzony, zeby chroni¢ tajemnice handlows, ale mdgl réwniez by¢
wykorzystywany do manipulowania cena. W przedsigbiorstwie
opowiadano sobie dowcip, ze jesli pracuje sie w Desie, trzeba byc
jak saper, bo pomyli¢ mozna sie tylko raz. Kilku pracownikéw od-
siadywalo wyroki na skutek swoich dzialan w przedsiebiorstwie3'.

Od lat 70. Desa organizowala targi sztuki 1 brata udzial w tego
typu wydarzeniach. Dyrektor Zarzadzajacy Desy, Janusz Przewoz-
ny, zainicjowal zmiane, ktéra miala przeksztalci¢ Dese w firme
skupiong na sztuce wspolczesnej. Stworzy! pierwsze polskie targi
sztuki Contart (skrot od Contemporary Art). Pierwsza edycja odbyta
sie w 1974 roku w Galerii Studio w Warszawie, prowadzonej wow-
czas przez Jozefa Szajne. W roku nastepnym targi zaczely przeno-
si¢ sie do innych miast, wspomagajac lokalnych artystow 1 pro-
mujac sztuke wspélczesna wsrdd lokalnych notabli. W 1976 roku
odbyly sie w Lidzbarku Warminskim na Mazurach. Salony Desy
z calej Polski przygotowywaly stoiska 1 handlowaly ze soba. Byla
to réwniez okazja dla pracownikow do integracji>. W katalogu Ja-
nusz Przewozny napisal, ze celem targow jest ,prezentacja ogéto-
w1 przez artystow wlasnego dorobku, osobistej koncepcji plastyki
w najrézniejszych odmianach - w stalym poszukiwaniu formuty
wyrazajace] jak najpelniej humanistyczne 1 socjalistyczne warun-
ki tej sztuki”®. Niemniej jednak wiekszosc prezentowanych prac
stanowily tradycyjne dekoracyjne obrazy i grafiki w popularnym

31
32
33

A. Stroka, dz. cyt. Obok sieci hoteli Orbis i Cepelii Desa byta pierwsza firma, ktéra w latach 80. wprowadzita platnosé kartami kredytowymi.

Piotr Nowicki, dz. cyt.

Wystawa - Targi Sztuki Wspétezesnej Contart 1976, http://leksykonkultury.ceik eu/index.php/Wystawa-Targi_Sztuki_Wspétczesnej_Contart_1976 [dostep: 1.05.2017].

W darze dla antyrewolucyjnej burzuazji. Historia Przedsigbiorstwa Paristwowego Desa
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Interart — Miedzynarodowe Targi Sztuki Krajow

Socjalistycznych - byty organizowane co roku

w Poznaniu w latach 1984-1990. Desa byta na nich
gtdownym przedstawicielem PRL. Kuba przywiozta
wypchane ryby i krokodyle, podczas gdy Mongolia
oferowata recznie robione lalki i obiekty z laki.

stylu satyry 1 groteski. Najwieksza gwiazda tego nurtu
byl Jerzy Duda-Gracz, ze swoimi gawedziarskimi ob-
razami prezentujgcymi typy prowincjonalne.

Contart przetrwat tylko szesc lat. Pierwsze strajki
Solidarnosci w 1980 roku oraz wprowadzenie stanu
wojennego zatrzymaly inicjatywe. Nowe targi sztuki
powotano juz w 1984 roku, prawdopodobnie aby po-
prawi¢ wizerunek zdyskredytowanej wladzy wsrdod
ludzi sztuki. Interart - Miedzynarodowe Targi Sztuki
Krajéw Socjalistycznych - byly organizowane co roku
w Poznaniu w latach 1984-1990 przez Panstwowe
Przedsiebiorstwo Sztuka Polska we wspolpracy z Mie-
dzynarodowymi Targami Poznanskimi. Desa byla na
nich gléwnym przedstawicielem PRL. Zwigzek Radziec-
ki byl reprezentowany przez Ministerstwo Kultury®.
Kuba przywiozlta wypchane ryby 1 krokodyle, podczas
gdy Mongolia oferowata recznie robione lalki 1 obiek-
ty z laki®®. Janusz Miliszkiewicz napisal, ze Interart byt
wtedy wielkim wydarzeniem 1 na targach pojawial sie
dobry towar - na przyklad grafiki 1 fotografie legendar-
nych czeskich artystéw, ktdre mozna byto kupi¢ w roz-
sadnej cenie (prawdopodobnie przywiezione przez pan-
stwowe czechostowackie przedsiebiorstwo Delo bedace
odpowiednikiem Desy)¥. Sprzedawano réwniez szkto
artystyczne 1tkaniny. Przedsiebiorstwa Panstwowe
z krajéw Rady Wzajemnej Pomocy Gospodarczej do-
konywaly transakcji w rublach transferowych. Muzea
1 galerie panstwowe otrzymywaly pienigdze, ktore mo-
gly wydac na targach na powiekszenie kolekeji. Fotogra-
fie z targow w 1988 roku pokazuja rozmach wydarzenia,
szokujacy, jezeli wzia¢ pod uwage stan gospodarki.

‘W 1980 roku pracownicy Desy, tak jak 1innych
zakladéw pracy w kraju, dolaczyli do Solidarnosci,

wkrotce zmiazdzone] przez stan wojenny. W drugiej
polowie lat 8o. sytuacja firmy sie ustabilizowala dzieki
rosnacej liczbie turystéw placacych w dolarach. Oczy-
wiscie to nie transakcje w rublach transferowych, lecz
te dokonywane w twardych wymienialnych walutach
gwarantowaly zysk. Po transformacji 1989 roku eks-
port znaczaco sie zmniejszyl. Pracownicy Desy pro-
bowali sprywatyzowac firme. Desa zostala ostatecznie
podzielona na dwie firmy: filie w Warszawie zostaly
przeksztalcone w spotke miejska, a w 1998 roku spry-
watyzowane 1 polgczone z Domem Aukcyjnym Uni-
cum. Filie w kraju zostaly przemianowane w prywatng
firme Desa sp. z 0.0. z siedziba w Krakowie®. Do dzisiaj
starsze pokolenie Polakéw sprzedajgce dziela sztuki
1antyki w internecie, jak 1 liczni oszusci, powotujg sie
na Dese w opisach wystawionych obiektow: ,Autentyk!
Kupiony w Desie!”.

Powyzszy artykut powstat na podstawie pracy magisterskiej
‘This exhibition is for sale.” The State-Owned Enterprise
Desa and the first private commercial art galleries in
Communist Poland napisanej pod opieka doktor Klary
Kemp-Welch w Courtauld Institute of Art w Londynie

w 2017 roku.

Socjalistycznych Interart '88,
listopad 1988, Poznan, fot. PAP /
Tomasz Prazmowski

34  Edycje Contart: Warszawa - 1974 rok, Poznan - 1975 rok, Lidzbark Warminski - 1976 rok, Olsztyn - 1977 11978 rok, Torun - 1979 rok.

35 Wedlug rosyjskiego galerzysty Ildara Galejewa, w Zwiazku Radzieckim nie istniato przedsiebiorstwo bedace odpowiednikiem Desy. W latach 30. radzieckie przed-
siebiorstwo Torgsin (Topreun - odpowiednik polskiego Pewexu) organizowato aukgje sztuki rosyjskiej w Europie Zachodniej. Od lat 50. do 80. istniato tylko kilka salo-
néw w Moskwie i Leningradzie, ktére miaty pozwolenie na handel antykami i dzietami sztuki, 1 podlegaly bezposrednio radzieckiemu Ministerstwu Handlu (PCPCP -
RSESR). Ildar Galejew (rozmowa z Igorem Blochem), rozmowa drogg e-mailows z 16 maja 2018 roku.

36  A.Stroka, dz. cyt.

37  Janusz Miliszkiewicz, Rodzynki bez ciasta, czyli krajowe targi sztuki, ,Obieg”, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/felieton/31582 [dostep: 9.01.2017].

38  Desa - Dzieta Sztuki i Antyki, http://www.desa.art.pl [dostep. 9.01.2018].
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Sexy Lady, Foxy Mister

TEKST: Adam Mazur
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Siergiej Bratkow, Kostja, kolorowa fotografia,

lightbox, 120 x 200 cm, ed. 10, 200:

3, dzigki

uprzejmosci Deweer Gallery, Otegem, Belgia
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Sztuka Siergieja Bratkowa

i Tomislava Gotovaca krytycznie
przyglada sie meskiej tozsamosci

i heteronormatywnym sposobom
patrzenia. W czasach kryzysu
meskiego podmiotu, takze w wersji
srodkowoeuropejskiej, mozna

ja odczytac jako prébe jego
wyzwolenia - za pomocg fotografii.

Czasy sg ciezkie. Zwlaszcza dla biatych mezczyzn
w $rednim wieku. Egzekwowanie wladzy (spojrzenia)
juz nie cieszy, a w status ofiary nikt nie uwierzy. ,Pale
stale male” jest dzi$ w glebokiej defensywie, no a jeshi
jest jeszcze do tego ,o0ld”, ,Slavic” i hetero”, to w ogéle
nie ma o czym mowic. W przejsciu z godnoscig przez
kryzys tozsamosci 1 przyjeciu z dystansem schytku
meskiej dominacji pomaga klasyka sztuki wspot-
czesne] w wykonaniu Ukrainca Siergieja Bratkowa
1 Chorwata Tomislava Gotovaca.

,Co Siergiej Bratkow chce nam pokazac¢?”, pyta
retorycznie Boris Buden, po czym odpowiada: ,Swiat
postkomunizmu, oczywiscie. Gdzie jest ten swiat? 65
Hen, za dawna zelazna kurtyna, we Wschodniej
Europie, w dawnym Zwigzku Radzieckim, w Rosj,
oczywiscie”. Posréd portretéw tworzonych przez
Siergieja Bratkowa (ur. 1960) od polowy lat go. sa
zdjecia wachajacych klej bezdomnych dzieci,
podstarzatych marynarzy sowieckiej floty, pozujacych
w biurach sekretarek w bikini, walczacych bez regut
bokserdw, ukrainiskich komandosek, zdeklasowanych
robotnikow czy bezlitosnych zolnierzy specnazu.
Kontrastowe, kolorowe klisze epoki transformacji

Sexy Lady, Foxy Mister
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Sexy Lady, Foxy Mister

Tomislav Gotovac, Foxy
Mister, 14 kolorowych
fotografii, 2002,

fot. Tomislav Cuvaljak,

z kolekcji Sarah Gotovac,
dzieki uprzejmosci
Tomislav Gotovac Institute
w Zagrzebiu
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podkreslaja, jak zauwaza Buden, ,réznice kulturowa”
miedzy kapitalistycznym Zachodem 1 prébujacym go
za wszelka cene doscigna¢ Wschodem. Jest w tym
postkomunistycznym spojrzeniu przesada, za ktorg
skrywa sie kryzys tozsamosci, takze Bratkowa.
Urodzony w potozonym we wschodniej Ukrainie
Charkowie Bratkow po studiach na politechnice
pracowat jako inzynier w Instytucie Fizyki 1 Inzynie-
ri1 Niskich Temperatur. Wkrétce rzucil posade
1zostal artysta. Punktem odniesienia dla Bratkowa sa
dzialania artystow starszego pokolenia z kregu tak
zwane] charkowskiej szkoty fotografii tworzonej
miedzy innymi przez Borysa Michajlowa, Olega
Malewannego, Aleksandra Supruna 1 Jewgienija
Pawlowa. Inaczej niz jego poprzednikow Bratkowa
nie interesujg rysowanie po kliszy, niszczenie odbitek
1tym podobne zabiegi podkreslajace materialnosc
fotografii. Artyste pociaga szybko zmieniajgca sie
rzeczywistos¢ rozpadajacego sie ZSRR. Wyjezdzajac
do Moskwy za praca 1 zeby zrobic kariere, Bratkow
trafil do branzy reklamowe; 1 z jej estetyki czerpal
inspiracje do wlasnych dzialan. To dzigki zamowie-
niom z agencji modelek zrzeszajacej gléwnie modeli
dzieciecych powstat cykl portretow Kids I (2000), ktéry
sciagnal na artyste oskarzenia o szerzenie pedofilii.
Rowniez Kostja nie powstataby, gdyby nie przemyst
mediow komercyjnych. W 2002 roku miatem kilka
zlecen od «Playboyax». Oczywiscie, nie dali mi
fotografowac nagich dziewczyn”, wspomina Bratkow.
,Fotografowalem politykow, sportowcow 1 motocykli-
stow. Redaktorzy pokazali mi za to stos listéw, jakie
otrzymujg od kobiet, ktore pragna, zeby ich zdjecia
znalazly si¢ w magazynie”. Podczas wycieczki do Jalty
artysta zadzwonil do jedne] z nich 1 umowit sie na
sesje. Modelka na co dzien pracuje jako kucharka; na
zdjecia przyszta z mezem. Na pierwszy rzut oka
postkomunistyczna Wenus odpowiada stereotypowej
playmate, jakich pelno w popularnych w dawnym
bloku wschodnim klonach amerykanskiego magazy-
nu ,dla panéw”. Podobnie jak w innych pracach
Bratkowa réwniez na tym zdjeciu istotna jest réznica
miedzy zachodnim idealem a wschodnimi realiami.
Fotograf celowo nie uzywa zadnych zmiekczajacych
filtréw ani tym bardziej narzedzi do cyfrowej
postprodukcji obrazu. Lezaca na obdrapanej kamien-
nej lawie naga dziewczyna przyjmuje wprawdzie poze,
ktéra przypomina rozktadéwke ,Playboya”, ale czyni
to w sposéb daleki od doskonatosci. Brak wprawy
wida¢ w ulozeniu nog, ktére sprawia, ze uda s zbyt
Scisniete, brzuch sie falduje, piersi opadaja, a na
twarzy maluje sie malo atrakcyjny grymas. Nawet
amator Photoshopa dostrzeze na ponadnaturalnych
rozmiaréw odbitce (200 x 120 cm) mankamenty tego
milodego 1 pieknego przeciez ciala: nier6wna
opalenizne, slady po obraczce, zadarty nos, male oczy
1 waskie usta, zbyt wydatne kosci policzkowe. Na
potrzeby ,Playboya” nie zaszkodziloby tez zaokragli¢
bioder i piersi, poprawic fona, wyretuszowac
pierscionka 1 wisiorka. Dziewczyna na zdjeciu nie jest
juz sowiecka kucharka, ale tez nie jest jeszcze

doskonalg playmate. Dla Bratkowa jest czyms

wiece] - jest sztuka. Tytut fotografii pochodzi nie od
imienia modelki ani tym bardziej od nazwiska jej
meza, lecz od napisu wydrapanego w prawym gornym
rogu oparcia klasycyzujacej kamiennej tawy. KOCTSI,
skrot imienia Konstantin, napisany cyrylica podkre-
sla nieprzettumaczalnosc¢ wschodniego idiolektu na
zachodni dyskurs. Boris Buden przekornie pisze, ze
Bratkow wiasciwie nie jest postkomunistg (jakby to
byla bardziej obelga niz diagnoza), a w jego zdjeciach
widzimy utracong niewinnosc, nieudany poczatek,

a nawet prawdziwg spoteczna niesprawiedliwosc. To
typowo wschodnia, tracaca nostalgia lektura zdjec
transformacji ustrojowej. Z drugiej strony sam
Bratkow, autentycznie zaskoczony swoimi sukcesami
w $wiecie sztuki, prébuje zrozumie¢ fenomen
popularnosci wlasnych fotografii. Wreszcie dochodzi
do wniosku, ze ,zachodni odbiorca” jego sztuki by¢
moze dzieki tym obrazom ,zbliza sie do wiasnej
nieswiadomosci”, zdaje sobie sprawg ,,z natury
wlasnego pozadania 1 voyeuryzmu”. Tak jakby to nie
Wschdd pragnal imitowac Zachdd, lecz zblazowany
Zachdd ukradkiem zerkal na Wschod, poszukujac
prawdy o sobie. Wykorzystywanie maszyny medialnej
na ustugach patriarchatu przez Bratkowa moze
wydac sie krytykom i krytyczkom podejrzane

w stosunku do mezczyzn (nazywanych dzis bez cienia
ironil ,posiadaczami penisa”), niezbyt przekonujace,
a nawet mizoginiczne. Moskwa to nie Londyn 1 Los
Angeles, wiec z powodu braku dziennikarskich
dociekan trudno stwierdzic, czy ukrainski artysta jest
,seksualnym drapieznikiem” [sexual predator], czy
opowiesc¢ o mezu spogladajacym przez ramie
fotografa na sesje zony-kucharki nie jest czczym
wybiegiem majacym oddali¢ oskarzenia o naduzywa-
nie wladzy. Sens dzialan Bratkowa bardziej sie
uwidacznia, jesli w dialektyczny, ale tez psychodelicz-
ny sposob zestawic go z dzialaniami Tomislava
Gotovaca. Zmarly w 2010 roku Gotovac, w niemal tym

Realizowane od konca lat 60.

Tomislav Gotovac,
Foxy Mister, 2002,
fot. Tomislav Cuvaljak,
z kolekcji Sarah
Gotovac, dzigki
uprzejmosci Tomislav
Gotovac Institute

w Zagrzebiu

performansy Tomislava Gotovaca
wpisywaty sie w akceptowang przez
jugostowianski rezim rewolucje
seksualng i sztuke ciata i odnosity

sie do pftci kulturowe;j.
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Tomislav Gotovac, Foxy
Mister, 2002, fot. Tomislav
Cuvaljak, z kolekcji Sarah
Gotovac, dzieki uprzejmosci
Tomislav Gotovac Institute

w Zagrzebiu

samym czasie co Bratkow fotografujacy w Jalcie,
stworzyt cykl autoportretéw pod tytutem Foxy Mister.
Prace Gotovaca dobrze jest rowniez zobaczy¢

w kontekscie jego wezesniejszej praktyki artystycznej,
ktdra uczynila z chorwackiego artysty gwiazde
jugostowianskiej neoawangardy 1 klasyka srodkowo-
europejskiego performansu. Realizowane od konca
lat 60. performansy Tomislava Gotovaca wpisywaty
sie w akceptowana przez jugostowianski rezim
rewolucje seksualng 1 sztuke ciata 1 odnosily sie do
plci kulturowe]. Gotovac unikal moralizatorstwa, nie
stronil zas od ironii, wystawiajac na prébe cierpliwos$¢
wzglednie liberalnego rezimu Josipa Broza-Tity - czy
to przez bieganie nago po Belgradzie (Streaking, 1971),
czy przez przekazywanie wlasnych aktow do
publikacji jugostowianskim ,swierszczykom” (Tom.
A Proposal for a Sexy Mag, 1978). W catym bloku
komunistycznym pornografia byla zakazana,

a przemyt kaset 1 magazynéw z Zachodu stanowit
odrebny problem stuzb celnych. Wyjatek stanowita
Jugostawia, ktérej wladze zezwolily nawet na
wydawanie magazynow z miekka pornografig.
Fotografowany przez zone Zore Cazi-Gotovac artysta
chcial jako pierwszy opublikowa¢ w magazynie dla
pan6w akt meski. Erotyczne pozy z penisem w stanie
erekqji nie znalazly uznania redakgji, ale pytanie

o rownouprawnienie kobiet 1 mezczyzn rowniez

w sferze seksualnosci zostalo postawione. Dlaczego
jest tak, pytal Gotovac, ze socjalistyczne, a wiec dazace
do réwnosci takze miedzy plciami panstwo zaspokaja
tylko meskie zadze? Czy juz zawsze kobiety beda
przedmiotem, a mezczyzni podmiotem ogladu? Na
zdjeciach Gotovaca z konca lat 70. widzimy weigz
milodego 1 atrakcyjnego szczuplego mezczyzne

z owlosiong klatka piersiows, czarng broda i lysina,
bardziej hipisa czy inteligenta niz aktora porno.
Mezczyzna wprawdzie rezygnuje z pozycji voyeura,
wystawiajgc sie na pozadliwe 1 oceniajace spojrzenia
innych (w domysle - kobiet), lecz sam nie poddaje sie
rygorowi piekna. Czterdziestoletni wéwczas Gotovac
mialtby nawet szanse zostac pierwszym jugostowian-
skim ,,pin-up boyem”, gdyby tylko poszed! na sitownie
1do fryzjera. Atrakcyjnos¢ chorwackiego artysty
dostrzegt historyk sztuki Pawel Leszkowicz. Wedlug
Leszkowicza ,ten chorwacki artysta jako performer
jest jednym z najciekawszych autoréw aktow meskich
o erotycznym posmaku, co go zdecydowanie rozni od
meskiej, heteroseksualnej sztuki ciata w Europie, nie
tylko wschodniej. Gotovac taczy meskosé, seksual-
nos¢ 1 humor, co jest rzadko spotykane wsréd innych
performeréw”. To polgczenie jest widoczne réwniez
w pdzniejszym, zrealizowanym po rozpadzie Jugosta-
wii cyklu zdjec Foxy Mister. Tej serii nie sposob
zrozumiec bez przywolania postaci Teresy Orlowski
(wlasciwie Orlowskiej). Wplyw urodzonej w Debicy
polskiej aktorki i producentki porno na kulture
popularna lat 80.1 9o. oddaje wpis anonimowego
komentatora portalu ,Filmweb”, ktdry pisze krétko:
»Seria Foxy Lady zryla mi psyche jako matolatowi”.
Miedzynarodowy sukces wystepujacej pod

Pozujgc, Gotovac miat

65 lat, zmarszczki, brzuszek,
siwizne, starcze plamy, tysine,
sflaczatego penisa i wcigz
zachowywat poczucie humoru.

pseudonimem Foxy Lady Orlowski oddawata
niezliczona liczba pirackich kopii kaset wideo
bedacych w drugim obiegu w panstwach za zelazng
kurtyna. Pozujac, Gotovac miat 65 lat, zmarszczki,
gruby brzuch, siwizne, starcze plamy, tysine, sflacza-
tego penisa 1 wcigz zachowywal poczucie humoru.
Cykl skiada si¢ z 14 barwnych zdje¢ niewielkiego
formatu bedacych powtorzeniem sesji Teresy
Orlowski z magazynu ,Inside Foxy Lady”. Modelka
w sekwencji uje¢ podczas sesji porno prezentuje
piers, posladki, genitalia, wyginajac sie w przod 1 tyl,
Kkleczac, lezgc 1 stojac. Tym razem zamiast mlodej

1 atrakcyjnej kobiety w pelnej okazatosci widzimy
starego 1 odpychajacego mezczyzne. ,Jego cialo jest
niezaprzeczalnie meskie, a przez to jeszcze bardziej
perwersyjne 1 obsceniczne”, pisze Leszkowicz, dla
ktdrego Foxy Mister jest holdem dla talentu polskiej
aktorki 1 producentki porno. To takze rewers pracy
Teresy Orlowski. Tematem gtéwnym cyklu jest daleki
od doskonalosci heteroseksualny mezczyzna, bialy,
stary, a do tego artysta. Niegdys ceniony 1 podziwiany,
dzi$ $mieszny w swoim patetyzmie. Sesja Gotovaca
jest jednak czyms wiecej niz pornografia starosci

1 meskosci - jest sztuka. W dodatku o dzialaniu
emancypacyjnym. ,Tomislav Gotovac, unoszacy

i rozkladajacy nogi, wypinajacy owlosione posladki,
odtwarzajacy pornograficzne grymasy, opanowat do
perfekeji technike wyzwalania meskosci”, pisze Pawel
Leszkowicz. Wyzwalania tozsamosci srodkowoeuro-
pejskiego meskiego podmiotu za pomoca fotografii.

4

Sexy Lady, Foxy Mister
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Aniot historii

Queer Archives Institute,
pedalskie przesztosci

| qgueerowa przysziosc

TEKST: Wojciech Szymanski

Queer pojawit sie i istniat w twdrczosci artystycznej
i dziataniach spoteczno-artystycznych Karola
Radziszewskiego na dtugo przed tym, zanim

ten artysta i aktywista 15 listopada 2015 roku,
uruchamiajgc strone internetowg projektu’, powotat
do zycia Queer Archives Institute (QAI).

Queer before Institute wiekszos¢, chyba na ztosc artyscie, co doprowadzalo
go czasem do szatu, niekiedy wprowadzajac w me-

Queer jako kategoria porzadkujaca i dyskursywna  lancholijny stan niedowierzania pomieszanego
rama co najmniej od 2005 roku stanowit zasadnicze z rezygnacja, pisata o nim jako o artyscie gejowskim? -
pojecie, ktore Karol Radziszewski wielokrotnie prze- twierdze jedynie, ze zanim Radziszewski wykrzyczal
myslal, wykorzystywal, reperformowat 1 do ktérego trzema czarnymi literami QAI, 1 nikt juz nie mag} zi-
wprost lub aluzyjnie sie odnosil. Nie chce przez to gnorowac jasnosci takiego przekazu, queer juz tam byt.
powiedzied, ze 13, a nawet 10 lat temu wszyscy do- Sam artysta za paradygmatyczna dla swojego
strzegali queerowos¢ jego sztuki - wrecz przeciwnie, queerowego projektu uwaza swojg indywidualng

1 Drziatania QAI $ledzi¢ mozna pod adresem http://queerarchivesinstitute.org.

2 Pamietam ten stan, gdy w 2010 roku zostal w ten sposéb dwukrotnie upupiony przez dwczesnego apologete gay artu — Pawla Leszkowicza. Raz w ka-

talogu glosnej wtedy wystawy Ars Homo Erotica, a raz w ksiazce Art Pride. Gay Art from Poland / Polska sztuka gejowska.
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Karol Radziszewski,
QAI/CEE, widok wystawy,
galeria Centrala,
Birmingham, UK, 2017,
fot. Handover Agency,
dzigki uprzejmosci QAI
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Karol Radziszewski, Pedaty, widok wystawy, Warszawa, 2005,
fot. Karol Radziszewski, dzieki uprzejmosci artysty

Z (queerowej) szafy na
wystawie Pedafy wychodzit

nie gej, jak przeciez by¢
powinno zgodnie z ¢wiczonym
przez amerykanskich
usmiechnietych edukatorow
scenariuszem, a - jak sam
artysta zakomunikowat -
tytutowy pedat.

wystawe Pedaly, ktéra odbyla sie wlasnie w 2005 roku. W swoim
programowym tekscie sprzed dwdch lat, zatytutowanym In Search
for Queer Ancestors [W poszukiwaniu queerowych przodkow;
2016], pisal bowiem tak: W prywatnym mieszkaniu w Warsza-
wie w 2005 roku otworzytem moja indywidualng wystawe Pedafy,
ktdra byta moim artystycznym coming outem, a jednoczesnie
plerwszg otwarcie homoseksualng wystawa w Polsce”. Kluczo-
wy dla wystawy coming out nie miat jednak wiele wspolnego
z gejowskim modelem tozsamosciowym z centralnym dla niego
pojeciem gay pride. Z (queerowej) szafy wychodzit tutaj bowiem
nie gej, jak przeciez by¢ powinno zgodnie z cwiczonym przez
amerykanskich usmiechnietych edukatoréw scenariuszem,
a - jak sam artysta zakomunikowal, wypisujac czarng farba na
jednym z ptocien wiszacych na Scianie mieszkania deklaracje:
»Jestem pedatem” - tytulowy pedal. Dziwny to (queer!), przyznac
trzeba, coming out; racze] problematyzujacy - gender bender —
tozsamos¢ niz wyjawiajacy o niej binarna, prosta - straight or
gay - ,prawde”.

I chociaz swojskiemu pedatowi duzo blizej przeciez do angiel-
skiego queer, nie przeszkodzito to piszacym o wystawie - czy to

»DIK Fagazine” bardzo szybko i zdecydowanie ze srodowiskowego
zina wyewoluowat w strone queerowego archiwum w formie
periodyku dokumentujgcego i zbierajgcego materiaty - wizualne

i tekstowe zarazem - dotyczgce nieheteronormatywnego zycia

i kultury w Europie Srodkowej i Wschodniej przed 1989 rokiem.

krytycznie (Jakub Banasiak4, Karol Sienkiewicz’), czy sprawoz-
daweczo (Joanna Sokotowska®) - nie uzyé w swoich tekstach
stowa queer, tylko skupi¢ si¢ na odmienianych przez wszystkie
przypadki (Sokolowska) ,gejowskim pozadaniu”, ,gejowskiej
subkulturze”, ,gejowskiej kulturze”, ,gejowskim spojrzeniu™.
Nie chcialbym wyrokowad, skad w polskiej krytyce artystycznej
A.D. 200512007 (wtedy to Banasiak pisat swoj tekst) wziat sie
zupelny brak refleksji nad queerem 1 dlaczego nieheteronorma-
tywne dziatania Radziszewskiego w obrebie kultury wizualnej
sprowadzane byty do prostej, gdyz tatwo juz wéwczas dajacej sie
zrozumied, przecwiczone] w dekadzie lat 9o. figury geja i gejo-
stwa [gayness], nie zas do queeru 1 queerowosci [queerness].

Byc moze zadecydowal o tym fakt pdznego przyswojenia
sobie u nas pism matek zalozycielek queer studies, Judith Butler,
Eve Kosofsky Sedgwick i Teresy de Lauretis. Dwie przelomowe
ksigzki, w ktorych zdefiniowana zostata problematyka plci
i seksualnosci, jak réwniez nie pozostaly bez wplywu na prak-
tyke 1 teorie artystyczng lat 9o. tak zwanego Zachodu, wydane
w 1990 roku Epistemology of the Closet Kosofsky Sedgwick i Uwiklani
w plec. Feminizm i polityka tozsamosci Butler, albo nie zostaly prze-
ttumaczone na jezyk polski (Kosofsky Sedgwick), albo doszto do
tego zdecydowanie za pézno (Butler w 2008 roku)®. Pierwsza zas,
1 dlugo jedyna, wydana w 2004 roku, polska queerowa ksigzka
1 swego rodzaju podrecznik teorii, czyli Fantazmat zrézNICowany.
Socjologiczne studium przemian tozsamosci gejow Jacka Kochanow-
skiego (czytalem, jak pamietam, z wypiekami na twarzy dziewiet-
nastolatka, ktérym podéwezas bytem), nie wplynat, jak sie zdaje,
na lokalny $wiat sztuki, ktory zachowat kamienng twarz.

W takiej sytuacji doszlo zatem do powstania nie tylko tozsa-
mosciowe] - o wiele bardziej queerowe] niz gejowskiej - wystawy
Radziszewskiego, lecz réwniez do jego pozostalych projektéw
skladajacych sie na prehistorie QAI 1 archeologie projektu.

W tym samym roku artysta uruchomil bowiem swoj najdtuzej
trwajacy projekt artystyczno-wydawniczy -, DIK Fagazine”. Do
dzis ukazalo sie dwanascie numerdw tematycznych tego maga-
zynu, ktéry bardzo szybko 1 zdecydowanie ze srodowiskowego
zina wyewoluowal w strone queerowego archiwum w formie
periodyku dokumentujacego 1 zbierajgcego materialy - wizualne
1 tekstowe zarazem - dotyczace nieheteronormatywnych zycia
i kultury w Europie Srodkowej i Wschodniej przed 1989 rokiem.
Dotychczas ukazaly sie migdzy innymi numery w calosci poswie-
cone queerowemu zyciu codziennemu i artystycznemu w Jugo-
stawii (Chorwacji), Czechostowacji, ZSRR (Ukraina 1 Bialorus)
oraz Rumunii, jak rowniez numer specjalny - the best of - bedacy
przekrojowa prezentacja krajow bylego bloku wschodniego®.
Ewolucja nieregularnie ukazujacego sie czasopisma w strone
archiwum byla istotng trajektorig w kontekscie powotania QAI,
a na jego lamach zaczely pojawiac sie pozyskiwane metodycznie
archiwalia: wypowiedzi 1 wywiady z osobami opowiadajacymi
o homoseksualnej Europie Srodkowej i Wschodniej przed prze-
mianami politycznymi lat 1989-1992 1 w latach go. - dekadzie
nadziei 1 szybkich przemian tozsamosciowych, kiedy rozmaite
polskie cioty 1 pedaty, czechostowaccy - po 1992 roku czescy 1 sto-
waccy - buzeranci, postsowieccy gotuboje, piediki 1 pietuchy stawali
sig gejami. Co istotne, Radziszewskiego - doskonale uwidacz-
nia sie to zn6w, jak bylo w przypadku wystawy Pedafy, w tytule
magazynu (,Fagazine”, nie za$ ,Gayzine”) - interesowala nie
tyle sama przemiana zbiorowej tozsamosci 0s6b nieheteronor-
matywnych 1 kwestia samoidentyfikacji, co - przede wszystkim
moze - kazda forma zbiorowego, przewaznie undergroundowego
1 potlegalnego zycia, kultury i samoorganizacji zatomizowanych,
rozproszonych mikrospotecznosci oraz modus oporu; stowem, to
wszystko, na co sktada sie ukuta przez - waznego skadingd dla
artysty - Douglasa Crimpa formuta queer before gay®.

Tamze.

00~ VI H

Jakub Banasiak, Sztuka typu light, ,Krytykant”, http://krytykant.blogspot.com/2007/05/sztuka-typu-lighthtml [dostep: 15.01.2018].
Karol Sienkiewicz, O pedatach dla pedatow - prywatna wystawa Karola Radziszewskiego, ,Sekcja” 2005, nr 7.
Joanna Sokotowska, ,, Pedaty” Karola Radziszewskiego, ,Obieg”, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/recenzje/2427 [dostep: 15.01.2018].

Nie byla to, nawiasem méwiac, sytuacja charakterystyczna tylko dla Polski. Jak pisze Bruno Perreau, przyswojenie queer studies 1 konsekwencji z nich ptynacych rozkladalo sie

3 Karol Radziszewski, In Search for Queer Ancestors, ,L’Internationale”, http://www.internationaleonline.org/research/decolonising_practices/55_in_search_for_queer_ancestors
[dostep: 15.01.2018].
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w czasie zaleznie od kraju, jezyka i kultury intelektualnej. Nastepowato bardzo szybko (na przyktad w Niemczech) lub pézniej i nie bez oporéw, jak miato to miejsce we Francji. Bruno
Perreau, Queer Theory: The French Response, Stanford University Press, Stanford 2016, s. 96-101.

9  Chorwacja jest tematem numeru 10 z 2016 roku, Czechostowacja numeru 9 z 2014 roku, Ukrainie zostal poswiecony numer 5 z 2006 roku, Bialorusi zas zeszloroczny numer 12.
Numer 7 z 2008 roku opowiada o Rumunii, a numer 11 z 2017 roku to wydany po angielsku i francusku z okazji miedzynarodowej paryskiej konferencji ,Communist Homosexuality
1945-1989” numer o calym dawnym bloku wschodnim. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze dwa numery z ubiegtego roku wydane zostaty juz przez QAI a ,DIK Fagazine” stat si¢ tym
samym oficjalnym periodykiem instytutu.

10 Zob. Mathias Danbolt, Front Room - Back Room: An Interview with Douglas Crimp, ,Trickster” 2008, nr 2, http://wwwitrikster.net/2/crimp/5.html [dostep: 15.01.2018). Radziszewski
Crimpa - oraz piszacego te stowa - spotkat po raz pierwszy na seminarium historyka 1 krytyka sztuki, jakie odbylo sie w Instytucie Awangardy w Warszawie w maju 2008 roku. Czytane
woéwczas wspolnie z Crimpem teksty - Co za wstyd, Mario Montezie! i opublikowany w ostatecznej formie w jego ostatniej ksiazce Before Pictures (University of Chicago Press, Chicago 2016)
Way Out on the Nut - stanowily dla artysty, jak sadze, istotny punkt odniesienia i teoretyczna rame takze dla QAL
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»DIK Fagazine” 2017, nr 11:
Homosexualité communiste?,
dzieki uprzejmosci QAI
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Crimpowski - antygejowski w pewnym sensie 1 antyho-
monormatywny - projekt skupiony byt (i weiaz jest) na odko-
pywaniu, opisywaniu, przepisywaniu 1 problematyzowaniu
nieheteronormatywnego zycia i kultury w Nowym Jorku przed
powstaniem ruchu wyzwolenia gejéw [gay liberation movement], dla
ktdrego - w jego amerykanskim wydaniu - cezure stanowi na-
turalnie rok 1969 1 Stonewall. Przekladajgc ten pomyst na teorie
1 praktyke QAI, dostajemy wiec platforme wspolpracy 1 wymiany,
ktdra zbiera, archiwizuje, wystawia 1 reperformuje przedgejow-
ska przeszlosc krajow w pewnej mierze peryferyjnych”, usitujac
opisac, nazwac 1 pokazac czas, kiedy nie bylismy jeszcze gejami,
gdy nie styszano jeszcze o wspolnocie czy srodowisku [community],
grupie LGBT, LGBTQ czy LGBTA+1 LGBTI+, gdy istnial jedynie
nienormatywny, niedookreslony 1 przez to destabilizujacy, 1 z tego
wzgledu niebezpieczny, queerowy - homo niewiadomo, jak ma-
wiat heterodyskurs ustami swych poddanych - podmiot™.

Queer in QAI

Zarysowana powyze] - przyznaje, hiepelna z powodu koniecz-
nego ograniczenia rozmiaréw tego tekstu, pomijajaca istotne,
queerowe wlasnie, projekty artystyczne Radziszewskiego z lat
2005-2015" - ewolucja od Pedafow przez ,DIK Fagazine” do QAI
dobrze, jak wierze, ttumaczy wybdr nazwy wlasnej instytutu's.
Jesli, w mysl rozpoznania Crimpa, przed emancypacja gejowska -
w USA rozpoczeta pod koniec lat 60., w Polsce zas w latach go. -
nie bylo gejow, tylko fags, queers, queens 1 pederasts, w medycynie,
nauce 1 mediach zas pozornie neutralni homosexuals, trudno by-
loby Radziszewskiemu budowac instytut poswiecony archiwom
gejowskim 1 nazywac go GAI (Gay Archives Institute). Zapewne,
gdyby QAI mialo swojg polska nazwe, byloby zatem Instytutem
Archiw6w Pedalskich, wzglednie Instytutem Archiwéw Ciot.
Szczesliwie jednak Radziszewski nie wikla sie w skomplikowana
problematyke translatorska i, co za tym idzie, nie gubi niczego
w przektadzie. Takie proponowane powyzej bowiem spolszczenie
QAI wykluczaloby spora 1 wazna czesc jego wizualnych i teksto-
wych zasob6w, a takze nagran 1 artefaktow, ktore juz dzisiaj, po
nieco ponad dwuletniej dzialalnosci, opiewaja na kilka tysiecy
jednostek. Trudno byloby wéwczas uwzglednic bedace przed-
miotem ciaglego zainteresowania instytutu archiwa lesbijskie,
transseksualne czy - z rozmaitych powodow - zwyczajnie
nienormatywne, lamigce kanony heterodyskursu, transgresywne
1 subwersywne archiwalia. Owszem, zbiory QAI w przewazajace]
mierze s3 homoseksualne, ale jednoczesnie nie sa one gejowsko
homonormatywne.

Nie bez znaczenia dla wyboru nazwy 1 zawartosci archiwéw
pozostaja jeszcze przynajmniej dwa fakty. O ile jest zrozumia-
te, dlaczego QAI nie nazywa sie GAIL, mozna zastanawiac sie,

dlaczego Radziszewski nie postawit na HAI (Homosexual Ar-
chives Institute); o ile bowiem istotnie przed latami go. nie bylo
w Europie Srodkowej i Wschodniej gejéw i, co za tym idzie,
gejowskich archiwow, zyli tu przeciez, bal, oni sie tutaj narodzi-
1 - jeszcze w XIX wieku - homoseksualisci, kiedy to w 1868
roku Karl-Maria Kertbeny, pisarz austro-wegierski, uzyl po

raz pierwszy terminu ,homoseksualizm”. Po pierwsze, nalezy
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Karol Radziszewski, QAI/CEE, widok wystawy, galeria Centrala,
Birmingham, 2017, fot. Handover Agency, dzieki uprzejmosci QAI

jednak pamietac o - symbolicznej - dacie powolania do zycia
QAL To, przypomnijmy, 15 listopada 2015 roku, a wiec trzy-
dziesta rocznica zapoczatkowanej 15 listopada 1985 roku akeji
»Hiacynt”. Tego dnia, na rozkaz kierujacego Ministerstwem
Spraw Wewnetrznych generata Czeslawa Kiszczaka funk-
cjonariusze Milicji Obywatelskiej zatrzymali lub aresztowali
wiele 0sob uznanych za osoby homoseksualne. Zatrzymywa-
no je w ich domach i miejscach pracy, przeszukano pikiety,

11 QAIwychodzi o wiele dalej niz ,DIK Fagazine”, koncentrujac sie na krajach Europy Srodkowej i Wschodniej oraz Ameryki Eaciniskiej. To miejsce, powréce jeszcze do tego, spotka-

nia dwéch peryferii: globalnego Wschodu i globalnego Potudnia.

12 Popularne wjezyku polskim, zwlaszcza przed (udang) implementacjg w Polsce mocnej tozsamosci gejowskiej i wprowadzeniem terminu ,gej”, swojskie ,homo niewiadomo”, jako
eufemizm (wobec na przyklad stowa pedal lub jednoznacznego homoseksualisty) i obelge zarazem, jako polski odpowiednik angielskiego queer sproblematyzowat Blazej Warkocki.
Zob. Blazej Warkocki, Homo Niewiadomo. Polska proza wobec odmiennosci, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2007, s. 9-13.

13 Wymieni¢ tu mozna na przyktad wspétprace Radziszewskiego z Michatem Witkowskim (2005) nad ,.ztotym wydaniem” Lubiewa (Wydawnictwo Korporacja Halart, Krakéw 2006),
do ktérego artysta wykonal serie polaroidéw, projekt Kisieland - dtugoletnia prace nad archiwum Ryszarda Kisiela, gdaniskiego aktywisty i wydawcy potlegalnego pisma ,Filo”, ktérego
jednym z efektéw jest film pod tym samym tytulem, czy MS 101 (2012), film 0 domniemanej niespetnionej milosci Ludwiga Wittgensteina i Georga Trakla, ktéry w queerowy i kontr-
faktyczny/kontrfaktualny sposéb przepisuje przesztosé historyczna. Na temat queerowej strategii kontrfaktualnosci na przykladzie MS 101 pisze Malgorzata Sugiera. Zob. Malgorzata
Sugiera, Altered Pasts: Mimesis/Diegesis in Counterfactual Stage Worlds, ,Skene. Journal of Theatre and Drama Studies” 2016, 2:2, 5. 203-222.

14  Gwoli Scistosci, pierwszy numer ,DIK-a” ukazal sie¢ w marcu 2005 roku, podczas gdy wystawa Pedafy odbyta si¢ w czerwcu tego samego roku. Nie zmienia to faktu, ze kolejne nu-
mery ,DIK-a” sytuuja sie wlasnie miedzy Pedatami a QAT

15 Wylaczajae naturalnie stolice Europy Srodkowej, Wiederi, ktéra mimo ze nie chee, geograficznie lezy tam, gdzie lezy.
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zaktadano im teczki osobowe 1 zmuszono je do podpisania
pseudotozsamosciowe] deklaracji o byciu homoseksualista.
Przynajmniej kilkanascie tysiecy osob padio ofiarami tej pro-
wadzonej do 1988 roku akeji.

Rocznica rozpoczecia akeji ,Hiacynt” wskazuje na jej zna-
czenie dla projektu QAI. Z jednej strony bowiem byta szokiem
dla zatrzymanych, wszak stosunki seksualne miedzy mezczy-
znami zostaly zdekryminalizowane 1 zdepenalizowane w Pol-
sce jeszcze w 1932 roku, z drugiej zas skutkowatla pierwszymi
prébami samoorganizacji 1 potlegalnego, nierzadko podziemne-
go, zrzeszania sie, co, paradoksalnie, doprowadzilo do narodzin
samoswiadome] grupy tozsamosciowe]. Przyktad akeji ,Hiacynt”
ukazuje jednoczesnie niemozliwos¢ 1 anachronicznosc uzycia
przez Radziszewskiego przymiotnika homosexual w nazwie powo-
tywanego instytutu. ,Homoseksualista” to bowiem pseudotozsa-
mosciowy termin uzyty przez wladze przeciwko gejem’s, termin
przemocowy, wyjety z dyskursu panstwowej nauki, psychologii,
seksuologii i medidw.

w Sao Paulo w Brazylii w 2016 roku”. Ekspozycje te traktowaé
nalezy jako swego rodzaju manifest programowy QAL Z jednej

strony zmapowany zostal ksztalt przyszlych dziatan 1 poszukiwan

instytutu, z drugiej zas zdefiniowany zostal nowy ksztalt queero-
wego swiata. Na wystawie, na ktorg zlozyty sie przede wszystkim
ekspozycyjne stoly-gabloty, zestawiono ze sobg archiwalia, ktore
Radziszewski przywiozt ze sobg do Brazylii z Polski, obejmujace
nieheteronormatywne wizualia i tekstualia z Czechostowacji,
Polski 1 Bialorusi, z brazylijskimi, to jest tymi, ktore pozyskat

w wyniku kwerend 1 spotkan podczas swojego wyjazdu do Brazylii.

Materialy archiwalne, z ktorych najstarsze pochodzily z lat 60.
(Brazylia), najnowsze zas z lat go. (Bialorus), zorganizowane
zostaly tematycznie wokol istotnych z perspektywy tej nowej
geografii globalnych zagadnien: AIDS, pierwszych queerowych
publikacji, plaz 1 pikiet oraz tematoéw transgenderowych 1 trans-
seksualnych. To w Sao Paulo po raz pierwszy na jednej wystawie
1w jednej gablocie spotkaly sie obrazy gejowskich plaz w Rio

de Janeiro, bulgarskich Zlotych Piaskach i w Gdansku.

Rocznica rozpoczecia akcji ,,Hiacynt” wskazuje na jej znaczenie
dla projektu QAI. Z jednej strony bowiem byta szokiem dla
zatrzymanych osob, wszak stosunki seksualne miedzy
mezczyznami zostaty zdekryminalizowane i zdepenalizowane

w Polsce jeszcze w 1932 roku, z drugiej zas skutkowata pierwszymi
probami samoorganizacji i pétlegalnego, nierzadko podziemnego,
Zzrzeszania sie, co, paradoksalnie, doprowadzito do narodzin

samoswiadomej grupy tozsamosciowej.

Innym istotnym powodem, dla ktorego QAI nazywa sie tak,
a nie inaczej, przez co unika skojarzen z mocna tozsamoscia
1 podmiotowoscia gejowska oraz homofobiczna, jak staralem sie
to ukazad, ale 1 ze wzgledu na zawartos¢ archiwéw, uzasadniona
czesciowo homoseksualnoscia, jest geograficzny zasieg badan
1 kolekcjonowania, jakich podejmuje sie Radziszewski.

Queerowanie mapy. Nowa kartografia i geopoetyka

Zasoby 1 ambicje archiwistyczne QAI nie ograniczajg sie
jedynie do, jak to mialo miejsce w przypadku ,DIK Fagazine”,
terenu Europy Srodkowej i Wschodniej i krajéw dawnego bloku
wschodniego. Swiadczy o tym pierwsza, inaugurujaca dziatalnosé
instytutu wystawa QAI, zorganizowana przez Radziszewskiego

Pomyst, aby rzeczywistos¢ drugiej potowy XX wieku w Eu-
ropie Srodkowe] i Wschodnie] zestawia¢ z odpowiadajacymi jej
czasowo realiami krajow Ameryki Lacinskiej, zwlaszcza zas
Ameryki Poludniowej, nie jest oczywiscie autorska koncepcja
Radziszewskiego, wpisuje sie jednak doskonale w analogiczne,
od pewnego czasu coraz popularniejsze, proby'®. Tego rodzaju
zestawlenia, w kt6rych zderzane sg ze soba zjawiska wystepu-
jace na dwoch odleglych, wydawaloby sie niemajacych ze soba
nic wspolnego, ladach, wpisywac mozna w sproblematyzowane
przez Piotra Piotrowskiego proby przepisania akademickiej,
modernistyczne] 1 wertykalnej, postugujacej sie ideg centrum
1 peryferii koncepcji historii sztuki na rzecz ujecia wyzwolonego
od binarnego 1 hierarchicznego myslenia postmodernistyczne-
go, ktdre, za Piotrowskim wlasnie, nazywac mozemy modelem

16 Slowo zapisuje ze skresleniem, gdyz w chwili rozpoczecia akeji ,Hiacynt” nie funkcjonowato ono jako termin tozsamosciowy. Jego uzycie jest wiec tutaj anachronizmem.
17 Wystawa Queer Archives Institute odbyta sie w siedzibie Videobrasil i trwata od 2 kwietnia do 11 czerwca.
18  Z ostatnich wystaw tego typu wymieni¢ mozna Transmissions: Art in Eastern Europe and Latin America, 1960-1980, ktora odbyta sie w nowojorskim MoMA na przetomie 2015 1 2016 roku,

jak réwniez zapozyczajaca sie w pomysle nowojorskim, co widoczne jest nawet w tytule, trwajaca ciagle, kiedy to pisze, wystawe Inny Trans-Atlantyk. Sztuka kinetyczna i op-art w Europie

QAI
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Karol Radziszewski, Queer Archives Institute, widok
wystawy, Videobrasil, Sdo Paulo, 2016, fot. Everton
Ballardin, dzigki uprzejmosci QAI i Videobrasil

W Sao Paulo po raz
pierwszy na jednej
wystawie i w jednej
gablocie spotkaty sie
obrazy gejowskich
plaz w Rio de Janeiro,
butgarskich Ztotych
Piaskach i w Gdansku.

horyzontalnym historii sztuk1', lub, za klasykiem Wolfgangiem
Welschem, modelem transwersalnym rozumienia. W ten sposéb
konstruowana jest specyficzna geografia, ktora zestawiajac ze
sobg kraje globalnego Potudnia (Brazylia) 1 Wschodu (Polska,
Biatorus, Czechostowacja), snuje tozsamosciows opowiesc bez
pomocy mediujacego 1 posredniczacego w tradycyjnych (to jest
wertykalnych) ujeciach centrum - krajéw-hegemonow globalnej
Pélnocy 1 globalnego Zachodu.

To transnarodowe pisanie historii nienormatywnosci
z perspektywy horyzontalne;j jest naturalnie projektem tozsamo-
sciowym, ktory moze miec miejsce wlasnie dzieki swobodzie
1 labilnosci, oferowanych przez kategorie queer, niedostepnych
w perspektywie gejowskiej lub w modelu homoseksualnym.
Analize kultury spod znaku queer bowiem, jak wiadomo, upra-
wiac nalezy zawsze globalnie 1 zwlaszcza tam, gdzie sprzezona
z homoseksualnoscig kategoria gayness oferowana przez wczesne
studia gejowskie 1 polityki emancypacji oparte na imperatywie
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Wschodniej i Ameryce Lacirskiej w stotecznym Muzeum Sztuki Nowoczesne]. Druga wystawa jednak, chociaz zapozycza model horyzontalnej historii sztuki, nie wykorzystuje go jednak 19  Piotr Piotrowski, 1989: zwrot przestrzenny, [w:] tegoz, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Rebis, Poznan 2010, s. 15-55.
tozsamosciowo. To raczej formalistyczna narracja, w ktérej tytule ani potencjalnie queerowy Inny, ani Transatlantyk (Gombrowicz!) nie aktualizujg swoich znaczen. A szkoda. 20  Globalne Pénoc i Zachéd sg, oczywiscie, tozsame. To ten sam lad, raz widziany z globalnego Potudnia (Brazylia), a raz z globalnego Wschodu (Europa Wschodnia).
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dumy gejowskiej zwyczajnie nie spelnia pokladanych w niej na-
dziei, okazujgc sie albo kategorig ahistoryczna, albo przemocows
wobec pozaeuropejskich, niebinarnych modeli tozsamosci psy-
choseksualnych 1 ich spotecznego, genderowego funkcjonowania,
jak byto 1 nadal w pewnym stopniu jest na przyklad na Bliskim
Wschodzie czy wlasnie w Brazylii*.

Potencjalnos¢ modelu wykorzystanego przez Radziszewskie-
go w Brazylii okazala sie na tyle obiecujgca, pojemna i skuteczna,
Ze uzyta zostala za przyzwoleniem artysty-aktywisty rok pozniej

w innym panstwie Ameryki Lacinskiej, w Kolumbii. Na odby-
wajaca sie w grudniu 2017 roku w Fundacion Gilberto Alzate
Avendano w Bogocie wystawe QAI/CO™ zlozyly sig¢ materialy
archiwalne z Kolumbii, pozyskane przez artystow 1 aktywistow

1 ofiarowane nastepnie QAI, jako globalnej, nie tylko juz regio-
nalnej, platformie queerowej, ktore zestawione zostaly z materia-
tami polskimi - z przekazanymi lub zakupionymi archiwaliami
Ryszarda Kisiela.

Sprawdzona w Ameryce Potudniowe] strategia wystawia-
nia i tozsamosciowy projekt wystawienniczy, a zarazem nowe
mapowanie Swiata mialy swoje analogie w projektach, ktore
odbyly sie w Europie Wschodniej. Mowa tutaj o dwdch wysta-
wach QAI, ktdore miaty miejsce w Kijowie (QAI/UA) oraz Minsku
(QAI/BY). Na obydwu pokazywane byty archiwalia, odpowied-
nio ukrainskie 1 bialoruskie, jak réwniez, co nie bez znaczenia,
know-how Radziszewskiego, ktére, jak w przypadku Kolumbii,

zaktywizowac¢ moze lokalne grupy artystyczne lub dzialaczy.
Wystawy w Bogocie, Kijowie i Minisku byly istotne przynajmnie;
z Jeszcze jednego powodu. Ustanowily, mozna powiedzied, rodzaj
queerowej wrazliwosci na performatywnos¢ podrézy i badania
terenowego. Zywione poczatkowo przez artyste obawy o to, czy
gest wystawienia wizerunkow Kolumbijczykow i wlaczenia

ich do zasobu archiwalnego QAT nie zostanie odczytany jako
reperformans podrozy o charakterze etnograficzno-antropolo-
gicznym, okazaly sie zbedne. Wszak pochodzenie z globalnego

Performans grupy
Severas Flores na
wystawie QAI/CO,
Fundacién Gilberto
Alzate Avendafio,
Bogota, 2017, fot. Juan
Betancurth, dzigki
uprzejmosci QAI

QAI/CO, widok
wystawy, Fundacion
Gilberto Alzate
Avendario, Bogota,
2017, fot. Andrés
Camilo Gémez, dzigki
uprzejmosci QAI

Wschodu jest tozsame z pochodzeniem z krajéw globalnego
Potudnia; skolonizowany nie moze bowiem skolonizowaé
skolonizowanego. Ta postkolonialna lekcja jest wazna takze,

a moze przede wszystkim, w kontekscie pracy Radziszewskiego
w krajach bylego ZSRR. Nie przychodzi on tam jako hegemon

1 potomek bylych polskich kolonizatorow, lecz po wyrzuceniu
starego atlasu Kreséw do kosza prezentuje nowa - queerowg —
mape tego regionu.

Znamienne, ze przepisane 1 przerysowane w ramach QAI
mapy $wiata staja sie propozycja widziana i rozpoznawang takze
na globalnych Zachodzie/Péinocy. Swiadczy o tym obecnosé Ra-
dziszewskiego 1jego queerowego dzialania na kartach wydanych
lub wydawanych wlasnie ksigzek. Stanowisko artysty przedruko-
wane zostalo w tomie Queer (2016), kolejnym w wydawanej przez
londyniska Whitechapel Gallery 1 MIT Press serii ,Documents
of Contemporary Art”, fotografia dokumentujaca wystawe Pedaly

21 Bruno Perreau, dz. cyt, s. 125-134.

22 Przyjeta zasada jest, ze tytulami kolejnych wystaw-rozdziatéw projektu sa akronimy, w ktérych po nazwie QAI nastepuje skrét oznaczajacy panstwo, region lub instytucje, ktérych
dotyczy ekspozycja. Odstepstwem od tej reguty byta warszawska wystawa Dziedzictwo otworzona w ramach 7. Festiwalu Pomada (2017) oraz inaugurujaca wystawa w Brazylii.

23 Kijowska wystawa przybrata forme instalacji, ktéra zaistniala w ramach grupowej wystawy Amazing Perplexities w Lavra City Gallery w maju i czerwcu 2017 roku, wystawa biato-
ruska miala miejsce w Galerii ¥, trwata od lipca do sierpnia 2016 roku i tworzyly ja prace wspélezesnych artystéw i artystek biatoruskich, jak réwniez wyniki biatoruskiej kwerendy

archiwalnej QAL

OBIEKT KULTURY

81



Karol Radziszewski,
fragment instalacji
QAI/UA, Kijéw, 2017
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Postkolonialna lekcja
jest wazna w kontekscie
pracy Radziszewskiego
w krajach bytego ZSRR.
Nie przychodzi on tam
jako hegemon i potomek
bytych polskich
kolonizatoréw, lecz po
wyrzuceniu starego
atlasu Kresow do kosza
prezentuje nowa -
queerowg - mape tego
regionu.

znalazta sie w wydanej przez Tate ksiazce Alex Pilcher A Queer
Little History of Art (2017), w tym roku za$ nakladem MoMA ukaze
sie Art and Theory of Post-1989 Central and East Europe: A Critical Antho-
logy z tekstem artysty poswieconym bedacemu czescig zasobow
QAI archiwum 1 projektow1 Kisieland.

Queerowanie instytucji sztuki i performatywne archiwum

Rownie znaczace jak przerysowywanie mapy Swiata, do kto-
rego dochodzi w ramach QA jest performatywne queerowanie
instytucji $wiata sztuki. Juz sama nazwa QAI, przywodzaca na
mysl przeciez skojarzenia instytucjonalne, okazuje sie sarka-
stycznym zartem, jesli wzig¢ pod uwage, ze za calym powaznie
brzmigcym instytutem stoi jedna osoba, a caly projekt jest
w istocie oddolnym, pozainstytucjonalnym - 1 pozainstytutowym -
przedsiewzieciem. Queerowanie instytucji przez QAI odbywa sie
jednak takze w konkretnych instytucjach wystawienniczych lub
za pomocg konkretnych instytucji wystawienniczych, a polegajac
na testowaniu ich granic w formacie queerowym, przypomina
najlepsze dziela nurtu krytyki instytucjonalne;.

Najpelniejszy obraz tej sytuacji jak dotad daje wspotpraca
QAI z zagrzebskim Muzeum Sztuki Wspotczesnej (MSU), do
ktdrej doszto w 2016 roku 1 ktérej namacalnym swiadectwem jest
dziesiaty numer magazynu ,DIK Fagazine”. Radziszewski zostat
zaproszony do wspotpracy z MSU w popularnym dzis formacie
polegajacym na zbadaniu jakiego$ tropu w historii muzeum,
dokonania interwencji w obrebie jego kolekgji lub architektu-
1y czy na tematycznym wykorzystaniu instytucji 1 jej zaplecza.
Jasna Jaksic, kuratorka MSU, data artyscie wolna reke w queero-
waniu muzeum. Powstal niezwykle kompleksowy projekt taczacy
przepisanie historii muzeum, nadpisanie 1 odnowienie znaczen
wybranych dziet znajdujacych sie w jego kolekgji, jak rowniez
przygotowanie performansu wykonanego w budynku muzeum
jako QAI/MSU.

Podczas swojego calodziennego performansu, utrzymanego
w duchu klasycznych realizacji 1 wpisujacego sie w tkanke
instytucji sztuki Michaela Ashera, Radziszewski - w peruce,

z uszminkowanymi ustami 1 pomalowanymi paznokciami - za-
mienil czes¢ przestrzeni wystawiennicze] MSU w tymczasowg
siedzibe QAT i skupil sie na pracach edytorskich nad dziesiatym
numerem ,DIK-a”. W muzeum pracowal wraz z graficzka, Rafa-
ela Drazi¢, gotowy jednoczesnie udziela¢ wyjasnien i odpowiedzi
na pytania potencjalnych gosci odwiedzajacych w tym czasie
MSU. Na stotach porozkladane byly takze materiaty, jakie artysta
pozyskal podczas swojej rezydencji w Chorwacji, ktére miaty
wejsc do chorwackiego specjalnego numeru ,,DIK-a” opatrzone-
go podtytutem ,Zagreb - Queering the Museum”.

Opracowywane materialy byly w duzej mierze owym upra-
gnionym przez instytucje ,queerowaniem kolekcji”. Z jednej
wiec strony Radziszewski wyciggnat z niebytu 1 dyskursywne;j
szafy postac Davora MatiCevica, niegdysiejszego dyrektora MSU.
Artyste zainteresowala przede wszystkim orientacja seksualna
(byt gejem) Maticevica, jak rowniez jego $mierc z powodu AIDS.
Te fakty pozwolily Radziszewskiemu przeprowadzi¢ naukowe
sledztwo wokot postaci charyzmatycznego dyrektora 1 wlaczyc
pozyskane wéwczas historie 1 wizualia go dotyczace do QAL jak
réwniez rozwazad, jaki wplyw na poszczegdlne wybory - kurator-
skie 1 zakupowe - 1 szerze], na polityke MSU, mial Maticevic. Czy
kolekgja - biorac pod uwage wptyw dyrektora na jej ksztalt - jest
miejscami homosensualna 1 czy, jesli popatrzec na nia z ukosa,
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Karol Radziszewski,
performans QAI/MSU,
Muzeum Sztuki
Wspétczesnej, Zagrzeb,
2016, fot. Bojan Mrdenovic,
dzigki uprzejmosci QAI

umozliwia fantazmatyczne, queerowe lektury, przewartosciowa-
nia1gry w ,zboczone-znaczone”?

Idac tym tropem, Radziszewski przeprowadzil wywiad
z ponad osiemdziesiecioletnim Josipem Kovacicem, historykiem
sztuki 1 kolekcjonerem, ktdry w rozmowie z nim przepisuje
ustalong, formalistyczna analize jednego obrazu Stjepana Lahov-
skiego z 1930 roku znajdujacego sie w kolekeji MSU*. Uswiecona
wielokrotnymi powtdrzeniami, utrzymana w duchu moderni-
stycznym, odrzucajacym kontekst biograficzny na rzecz autono-
mii tego abstrakcyjnego dziela, interpretacja podczas rozmowy
okazuje sie niepelna, a wrecz falszywa. Kolekcjoner, powotujac
sie na znajomos¢ z malarzem 1 szereg rozméw, ktore z nim odbyl,
jednoczesnie jednak postugujac sie calym aparatem formalnym,
opowiada o obrazie, umieszczajgc go w kontekscie biograficznym
artysty. Abstrakcyjna kompozycja okazuje sie wowczas alegorig
mitosci miedzy dwoma mezczyznami, rodzajem kryptoautopor-
tretu, a dwa ksztalty dwoma - jak w logo ,DIK Fagazine” - styka-
jacymi sie penisami.

Tego rodzaju queerowe 1 wieloaspektowe performowanie
instytucji, ktdre metodologicznie odwoluje sie nie tylko do hi-
storii praktyk artystycznych (Asher, Hans Haacke), lecz rowniez
do oral history 1 wielokrotnie ¢wiczonej przez Radziszewskiego
strategil animacji czy tez ozywiania archiwéw, wpisuje sie
doskonale w jeden z gléwnych dylematéw queerowego kurator-
stwa 1 muzealnictwa. Dylemat ten, upraszczajac z koniecznosci

sprawe, sprowadzi¢ mozna do zasadniczego pytania: jak opowia-
dac o nieheteronormatywnej przeszlosci historycznej za pomoca
sztuki w sytuacji, gdy kolekcje nie zawieraja ani dzialow poswig-
conych wlasnie tej tematyce 1 tej grupie ludzi, ani artefaktéw,
ktére w jednoznaczny sposob mozna byloby zaklasyfikowac do
takich nieistniejacych jednostek muzealnych? Zazwyczaj na tak
postawione pytanie padaja dwie, aplikowane z réznym skutkiem
1 wynikami praktycznymi, odpowiedzi. Wedlug pierwszej nalezy
budowac nowe kolekcje i nowe muzea w calosci poswiecone
historii 1 kulturze 0s6b nieheteronormatywnych (to casus berlin-
skiego Schwules Museum). Wedlug drugiej nalezy queerowac to,
co znajduje sie w istniejacych juz kolekcjach (casus nowej sciezki
tematyczne] Desire and Diversity w British Museum).

Radziszewski postepuje tak, jakby zgadzat sie z obydwiema
powyzszymi odpowiedziami. Z jednej strony istotnie rozbudowuje
wcigz peczniejaca kolekeje QAL nowa 1 niezalezng od instytu-
ji. Z drugiej za$, jak pokazuje przyklad dzialan w zagrzebskim
MSU, queeruje to, co jest dane. Przykladem polgczenia tych
dwdch strategii jest ubiegloroczna wystawa Dziedzictwo, zorgani- 85
zowana w Sali im. Czestawa Milosza na szostym pietrze Patacu
Kultury 1 Nauki. Wspotkuratorowana przez piszacego te stowa,
artyste oraz Michala Grzegorzka, pozostajgc w modelu krytyki
instytucjonalnej - trollujac bogoojczyzniang 1 zgodna z rzadowa
wizjg polityki historyczne] wystawe #dziedzictwo w krakowskim
Muzeum Narodowym? - z jednej strony pokazywala zespot

24 Interview with Josip Kovaci¢, ,DIK Fagazine” 2016, nr 10, s. 85-105.

25 Dziedzictwo, przyznaje to ze smutkiem, nie byto najlepszym trollowaniem wystawy w MNK. Najlepszym trollem okazata sie pewna starsza kobieta, ktora zapytala bibliotekarke
w krakowskim MOCAK-u: ,Przepraszam, czy to tutaj jest wystawa krzyzyk dziedzictwo?”. Za anegdote dziekuje Magdzie Mazik, ktéra pozdrawiam z tego miejsca.
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Widok wystawy Dziedzictwo, zorganizowanej przez Queer Archives
Institute w ramach Pomady 7, sala im. Mitosza, PKiN, Warszawa,
2017, fot. Bartosz Goérka, dzigki uprzejmosci QAl i Pomada

pozyskanych lub zakupionych przez QAI specjalnie na te okazje
archiwaliéw, dajac poczatek nowemu, siegajacemu w odlegla
przeszlosc historyczng dzialowi w QAT z drugiej zas queerowata
wypozyczone z bibliotek, ogélnodostepne ksiazki, jak 1 repro-
dukgcje - rzadziej oryginaly - znajdujacych sie w - programowo
heteronormatywnych - kolekcjach muzealnych w Polsce prac.
Radziszewski w konicu, z trzecie] jeszcze strony, na pytanie
0 queerowe wystawiennictwo daje odpowiedz wlasna, omijajaca
pozorna alternatywe. Istotnym punktem dzialan QAI jest takze
bowiem swoiscie rozumiana animacja archiwow. Takie podej-
scie do archiwum 1 przeszlosci uwidocznilo si¢ juz w filmie
Kisieland (2012), w ktorym historia mowiona (wywiad z Ryszar-
dem Kisielem) zostaje zestawiona z wykonanymi przez Kisiela
w latach 80. fotografiami utrzymanymi w konwencji drag queen
oraz z wyrezyserowang przez Radziszewskiego sytuacja, w ktdrej
Kisiel, dostajgc do dyspozycji nagiego modela, przy jego pomocy
reperformuje swoje wlasne sesje zdjeciowe sprzed przeszlo ¢wier-
cwiecza, odtwarzajac 1 reanimujac fragment queerowej historii,
ucielesnionej przez modela. Historyczne fotografie Ryszarda
Kisiela, jak réwniez film bedacy dokumentacja reperformansu,
staly sie czescia zasobéw wizualnych 1 nagran w kolekcji QAL
Ten cielesny aspekt animowania archiwum za pomoca
inkorporowania go i performatywnego odgrywania przeszlosci

swoje apogeum osiaga w performansach. Jak wykonany we
Wioszech Ceremony (2016), podczas ktorego Radziszewski - teraz
Indianka-Szamanka - sam wecielat sie w Ryszarda Kisiela jako
drag, ubierajac sie 1 malujgc tak, jak ubrany 1 umalowany byl
pierwowzor na zdjeciach z lat 80., wykonanych w tym czasie, gdy
w Polsce trwala akcja ,Hiacynt”. Jak rowniez wéwczas, gdy ubra-
ny w bialg, prostg sukienke 1 w wianku na gtowie reperformuje
Snienie (od 2014) Natalii LL, wykonane oryginalnie przez artystke
w latach 7o0.

W koncu, gdy reperformuje siebie samego z przeszlosci, prze-
malowujac swoje rysunki wykonane w dziecifistwie flamastrem,
ktérych pierwowzory z lat 80. znajdujg sie - a jakze! - w zasobach
QAL Queeruje tym samym archiwum dziecka, ktérym kiedys
byl, archiwum, ktére pochodzi z tych samych czaséw, kiedy
Kisiel fotografowat sie jako Indianka, do Polski dotart wirus HIV,
organizowano akcje ,Hiacynt”, z zamierzchtych czaséw queer
before gay. To dziecko, jak aniot historii, wskazujac na pedalska
przeszlosc, wyznacza queerows przysziosc.

4

OBIEKT KULTURY

miejsce
studia nad sztukq
i architekturq polskq

XX i XXI wieku

juz
w sprzedazy

rocznik naukowy
Wydziatu Zarzadzania
Kulturg Wizualna
Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie

www.miejsce.asp.waw.pl




GRZEGORZ STEFANSKI LARISA CRUNTEANU

STRONA ARTYSTY STRONA ARTYSTY



90

"/

Poza dogmat Swiadectwa

TEKST: Adam Przywara

Radosc¢ nowych konstrukcji.
(Po)wojenne utopie Mariana Bogusza
Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki
7 listopada 2017 - 4 lutego 2018

Radosc¢ nowych konstrukcji przeczesuje dorobek Bogusza
w poszukiwaniu niejednostkowych inicjatyw twérczych

w szerokiej perspektywie czasowej. Prace prezentowane

w Zachecie ukazujg witalng ciggtosc¢ produkciji artystycznej,
wymykajgcej sie takim kategoriom, jak swiadectwo czy

dokument archiwalny.

Wystawa Mariana Bogusza otwarta w Zachecie na
poczatku listopada 2017 roku wpisuje sie w badania nad
sztuka po 1945 roku, prowadzone przez te instytucje od
kilku lat. Wystawe odczytywac¢ mozna jako dopisek
do zamknietej dwa lata temu przekrojowe] prezentacji
Zaraz po wojnie. Tym razem jedna z kuratorek tamte]
wystawy, Joanna Kordjak, kieruje nasza uwage na spo-
teczne 1 organizacyjne wymiary twérczosci Bogusza,
artysty przenoszacego tradycje sztuki awangardowej
w realia powojennej Polski. Wybor wydaje sie trafio-
ny - artysta znany jest przede wszystkim wlasnie ze
SWoje] organizacyjnej pracy na rzecz rozwoju srodowi-
ska artystycznego w powojennej Warszawie i Polsce.
Trudno jednak nie ulec wrazeniu, ze w Zachecie nie
udaje sie zaprezentowac kompleksowosci, zniuanso-
wania 1 kontekstu dzialan artysty, ktore poszerzylyby
refleksje nad polska historig sztuki. Mierzymy sie

zatem z wystawa, ktora z jednej strony zawiera wiele
istotnych obiektéw 1 inicjatyw autorstwa Bogusza,
z drugiej zas thumi ich obecnos¢ pracami, ktore choé
wizualnie dominuja, majg maly potencjal intelektual-
no-estetyczny - zarowno w perspektywie historycznej,
jak 1 wspolczesnej.

Radosé nowych konstrukcji przeczesuje dorobek
Bogusza w poszukiwaniu niejednostkowych inicja-
tyw tworczych w szerokiej perspektywie czasowe;.
Napotkamy tu zaréwno prace z okresu wojny, kto-
rym poswiece wigce] uwagi, jak 1 p6zna dziatalnosé
sympozjalna z potowy lat 70., ktdrg przywolam tylko
pobieznie, gdyz stanowi material na osobne opracowa-
nia. Wystawa rekonstruuje powojenna historie sztuki,
ukazujac awangardowa tradycje, ktéra w pojedyn-
czych umystach przetrwala wojne. Przetrwala jednak
w zmienione] formie, przeksztalcona doswiadczeniami

TEORETYCZNIE

Marian Bogusz,

Mister Brown pozdrawia
walczaca Palestyne, olej,
ptétno, 1948, Muzeum
Sztuki w Lodzi, fot. MSL
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Marian Bogusz, Radosc nowych konstrukcji, (Po)wojenne
utopie Mariana Bogusza, widok wystawy, fot. Marek Krzyzanek,
dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki

bombardowan 1 obozéw, egzystujac w cieniu ruin nowoczesnosci,
stawiajgc na eskapizm utopii czy oddajac sie przypadkowosci masy
spolecznej. Prace prezentowane w Zachecie ukazuja witalng cig-
glos¢ produkeji artystycznej, wymykajacej sie takim kategoriom,
jak $wiadectwo czy dokument archiwalny.

W lutym 1941 roku dwudziestoletni Marian Bogusz, numer
obozowy 22624, trafit do Mauthausen po aresztowaniu przez
niemieckich zolnierzy. Podczas pierwszego roku uwiezienia wy-
konywal wycieficzajace prace w kamieniotomach, wydobywajac
granit, ktory stuzyt I1I Rzeszy do budowy monumentalnych zato-
zen architektonicznych projektu miedzy innymi Alberta Speera. Rok
pozniej Bogusz przeniesiony zostat do obozowego Baubiiro [biuro
budowlane], gdzie uczy! sie 1 przygotowywal projekty techniczne
nowej zabudowy obozu. W 1943 roku rysownik zmienit medium,
zostal przeniesiony do obozowej pracowni malarskiej, gdzie otrzy-
mywal dodatkowe racje zywnosciowe 1 papierosy za malowanie
pejzazy morskich dla cztonkéw komanda. W obu pracowniach
Bogusz nawigzal miedzynarodowe przyjaznie z architektem Ema-
nuelem Mufozem czy praskim malarzem Zdenkiem Sekalg'.
Wspdlnie realizowali pierwsze potajemne dzialania o charakterze
kulturalnym, wycinajac z makulatury reprodukcje malarstwa 1 wy-
klejajgc z nich albumy, pieczolowicie opatrzone podpisami w jezy-
ku czeskim, niemieckim 1 polskim. Albumy Rembrandta, Hansa
Holbeina czy pozniejsze Vincenta van Gogha byly przekazywane

w obozie z rak do rak, ukradkiem przegladane pod kocami na
pryczach? Pozwalaly oderwac sie od rzeczywistosci definiowanej
przez dymiace kominy krematorium. W listopadzie 1944 roku do
obozu trafit Zbigniew Dlubak, artysta 1 cztonek Polskiej Partii
Robotnicze]. Razem z Boguszem 1 grupa wspétwiezniéw o rozne]
narodowosci zrealizowali w ukryciu trzy wystawy. Odbywajace sie
w niedziele prezentacje pozwalaly obejrzec prace roztozone na pry-
czach 1 dyskutowac nad przedstawionymi ideami i formami. Jedna
z wystaw, odbywajaca sie w Swieto 1 Maja, zostala takze wzbogaco-
na o otwarty konkurs na plakat. W tym okresie powstaly ilustracje
autorstwa Bogusza do wiersza Oczy Palacza czeskiego komunisty
1 poety Jiriego Wolkera.

Albumy, wystawy 1 obozowa dziatalnos¢ kulturalna wynika-
ty ze wspdlnotowej potrzeby aktywizacji, potrzeby o charakterze
politycznym 1 emancypacyjnym, w warunkach radykalnego pod-
porzadkowania 1 oslabienia obozowego zycia jednostki. By¢ moze
z tego powodu wprost do tych doswiadczen wspdlnych wystaw
1 dyskusji odwotal sie Bogusz kilka lat pézniej, kiedy przyszto mu
sie skonfrontowac ze zrujnowang Warszawa. W otwartym w 1947 ro-
ku Klubie Mlodych Artystéw 1 Plastykéw Bogusz 1 Diubak zorga-
nizowali wystawy wspotwiezniow z Mauthausen, jak i najwazniej-
szych dla polskiej awangardy tworcow starszego pokolenia. To
w tej instytucji warszawskie srodowisko sztuk wizualnych, litera-
tury 1 teatru zasiadlo do pierwszych dyskusji nad sztuka po wojnie:

1 Bozena Kowalska, Bogusz - artysta i animator, Muzeum Regionalne w Pleszewie - Pleszewskie Towarzystwo Kulturalne, Pleszew 2007, s. 14-15.
2 Warto zwrdci¢ uwage na telewizyjne archiwalne nagranie prezentowane w ramach wystawy w Zachecie, na ktérym Dtubak i Bogusz opowiadaja o albumach.

TEORETYCZNIE

Narracja wystawy

Radosc¢ nowych
konstrukcji swoj poczatek
bierze w obozowych
doswiadczeniach Bogusza,
jednak za mysl przewodniag
obiera architektoniczne
wizje przysztosci datowane
na wiosne 1944 roku, ktére
Bogusz realizuje wraz

z Emanuelem Mufozem.

realizmem, formalizmem, abstrakcjg, masg 1jednostka, pamiecig
zniszczenia 11deatami awangardy. Znajomosci 1 wymiany intelek-
tualne, ktore mialy si¢ zawiaza¢ w klubie, staly sie trampoling, od
ktdrej po 1954 roku odbijali sie artysci rozwijajgcy swoja praktyke
w kregu awangardy 1 wspoltworzacy takie zjawiska, jak Grupa 55
czy Galeria Krzywe Kolo3. W kontekscie twdrczosci 1 myslenia
Bogusza lata 40. stanowia zatem nierozerwalna calos¢ w ksztal-
towaniu sie jego postawy estetycznej, charakteru formalnego jego
tworczoscl, jak i mysli polityczno-spotecznej, swoj poczatek biorace
w Mauthausen, gdzie doszlo do tak znaczacego dla artysty spotka-
nia ze sztuka.

Dyskurs wystawy Rados¢ nowych konstrukeji swoj poczatek bierze
w obozowych doswiadczeniach Bogusza, jednak za mysl przewod-
nig obiera architektoniczne wizje przyszlosci datowane na wiosne
1944 roku, ktore Bogusz realizowal wraz z Muhozem. Rysunki to
przygotowawcze studia do projektu Miedzynarodowego Osiedla
Artystéw, ktore po wojnie mialo powstac w miejscu obozu. Projekt
nigdy nie doszed} do skutku, podobnie jak jego reminiscencja po
latach, ktorg Bogusz prezentowal i probowat zrealizowaé w ra-
mach swojej wystawy w Rawce w 1979 roku. To w katalogu do te]
wystawy, po ponad 30 latach, Bogusz zamiescit list do zmarlego
juz wtedy Mufioza, w ktérym ttumaczyt projekt Osiedla Artystow

w Mauthausen. Jest to list bardzo emocjonalny, ktory wskazuje, ze
sama architektura odgrywa tu role drugoplanowa wobec relacji,
ktéra dway tworcy nawiazali w obozie.

Studia architektoniczne staja sie zatem pewnym pretekstem do
wspolnej pracy 1 kultywowania relacji w warunkach opresji. Przy-
gladajgc sie ukazanym na rysunkach obtym ksztaltom przeszklo-
nych modernistycznych konstrukeji, fatwo zauwazyc, ze jest to tak-
Ze swoiste terapeutyczne odwrocenie, jak 1 opor wobec prac, ktore
obaj tworcy wykonywali w obozowym Baubiiro. Eskapizm wyobraz-
ni funduje tu podréz do czasu po przyszlosci, réwnoleglego swiata,
w ktérym tajemne tendencje 1 inicjatywy wspétwiezniéw przejely
przestrzen opresji 1 ustanowily nowy tad. Taka eskapistyczna czy
utopijna postawa wobec rzeczywistosci na stale zakorzenila sie
w inicjatywach podejmowanych przez Bogusza, a jej szczegblnym
rozwinieciem bedg wszelkie dzialania wychodzace poza przestrze-
nie galerii czy wprost aplikujace sztuke rzeczywistosci. Stanowia
one element szerszego procesu, jakiemu poddawana jest sztuka po
wojnie - rekonfiguracji wartosci, wplyw6w 1 miejsca produkeji ar-
tystyczne) w rzeczywistosci. Odwotanie sie do starych paradygma-
tow wystawiennictwa ma bowiem znikome szanse, gdy architektu-
ra publiczna 1 muzealna zostaje zrownana z ziemia, a kontekstem
dla dziel sztuki staje sie pustynia gruzow i grobow rozciagajaca sie
na obszarze calej centralnej Europy.

Inny ciekawy watek na temat twérczosci artysty, powiazany
takze z materialnoscia obozowego doswiadczenia, moze ujawnié
poréwnanie go z innym artysta-organizatorem, austriackim rzez-
biarzem, Karlem Prantem, podobnie jak Bogusz zaangazowanego
w powojenny ruch sympozjalno-plenerowy®. Prant jest prekurso-
rem sympozjow rzezbiarskich w Europie, organizowat je od konca
lat 50. w Niemczech, motywowany silnie wyczuwalng potrzeba ne-
gacji pustki, rewitalizacji miejskiego otoczenia, zdewastowanego po
wojnie. To srodowisko dla sztuki, z ktérym Prant mierzyt si¢ w 1961 ro-
ku, organizujac sympozjum posrod zgliszez Berlina Zachodniego,
a Bogusz na I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, réwniez
zrujnowanym miescie. Miedzynarodowe kontakty obu srodowisk
zawiazaly sie dzieki sympozjom w Czechostowacji, ktére wprowa-
dzily element wspélpracy artystow z zakladami pracy. To w miej-
scowo$ciach takich jak Ravne w 1964 roku pojawily sie pierwsze
artystyczne realizacje ze stali, cho¢ wezesniej preferowano drewno
czy granit. Granit to material, ktory powrdcil jednak w kontekscie
tworczosci Bogusza wraz ze wspomnieniami z pierwszego roku
jego pobytu w obozie. Drogi Karla Pranta i Mariana Bogusza prze-
cinaly sie bowiem na poczatku lat 70. w Norymberdze, miescie,
w ktorym obaj realizowali prace w kontekscie granitu, materii na-
zistowskiej architektury, speerowskiego monumentalizmu.

Praca Bogusza pod tytutem Mobil dla Norymbergi zrealizowana
dla Symposium Urbanum, otwartego w Norymberdze w 1971 roku,
wychodzi poza kategorie formy przestrzennej, stanowiac punkt
odniesienia nie tylko w przestrzeni miasta, ale 1 w przestrzeni
historii. Okragla zakrzywiona bryla z wyztobionymi bokami na
poziomie przestrzennym 1 spolecznym stanowl miejscotworczy
obiekt, stopniujgc przeplyw ludnosci na jednym z chodnikéw No-
rymbergl. Jednoczesnie ziobienia, ktére formalnie pozwalaja na
gre $wiattocienia na bryle, odnosza sie tez wprost do klasycystycz-
nych form kolumny. Ztobienia wydaja sie jednak zaburzone, to tu,

3 Bozena Kowalska, Polska Awangarda Malarska 1945-1980, Wydawnictwo PWN, Warszawa 1988, s. 53-54.
4  Na szeroki zakres aspektéw projektu osiedla zwraca uwage Agata Pietrasik w eseju opublikowanym w katalogu wystawy. Zob. Rado$¢ nowych konstrukeji. (Po)wojenne utopie Mariana

Bogusza, red. Joanna Kordjak, Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2017, s. 30.

5 Waldemar Baraniewski, Biennale - historia nienapisana, [w:] W obliczu Jubileuszu 50-lecia I Biennale Form Przestrzennych w Elblggu, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag 2015, s. 65.
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Marian Bogusz
podczas pracy
nad rzezba Mobil
dla Norymbergi,
1971, Symposium
Urbanum,
Norymberga
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Marian Bogusz podczas Sympozjum
Form Przestrzennych w Aalborgu, 1967,
fot. Magdalena Wiecek

to tam reka rzezbiaca w bryle obsuwa sie, a kanelura pozostaje
wykrzywiona, antyklasyczna. Klasycystyczna stylistyka, monu-
mentalizm, tak chetnie wykorzystywany w architekturze III Rze-
szy, staje sie tu obiektem obrobki Bogusza, ktéry nie taczy granitu
z 1dealistyczng wizja narodowego przedczasu, a racze] z taktylnym
doswiadczeniem cierpienia i niewolnicze] pracy w kamieniolo-
mach w Mauthausen.

Po 10 latach od swoich doswiadczen marinistycznych w obozo-
wej pracowni malarskiej na famach ,Sztandaru Miodych” Bogusz
pisal: ,Zalozenia kolorystéw nie dadza sig, moim zdaniem, w zad-
nym razie pogodzi¢ z naszymi dazeniami do sztuki realistyczneyj,
ktdrej celem jest wypowiadanie sie nowego czlowieka o nowych
tresciach zycia”®. Artysta, wyrzucony z partii, kultywowat w la-
tach 50. pamiec o polskiej awangardzie artystycznej, na przekor
tendencjom koloryzmu 1 schytkowego socrealizmu organizujac
1 projektujac pierwsza posmiertng retrospektywe Wladystawa
Strzeminskiego 1 Katarzyny Kobro. Wystawa otwarta w 1956 roku
w Lodzi zaprojektowana zostala przez Bogusza, a na famach ,Glo-
su Robotniczego” artysta wraz z architektem Jerzym Opustilem
opisal propozycje budowy Nowej Galerii Sztuki Nowoczesnej
w Lodzi, uzytkowego pomnika dedykowanego Strzeminskiemu’.

Po okresie socrealizmu i realnego sttumienia praktyk awangar-
dowych w Polskiej sztuce dzialania te w istotny sposéb rekon-
struowaly, budowaly 1 przenosily elementy tradycji awangardowe]
W NOW3 rzeczywistosc.

Ozywianie pamieci o awangardzie laczy sie w przypadku Bo-
gusza wprost z jego polityczng postawa, ktora okresli¢ mozna jako
polaczenie romantycznego idealizmu z instytucjonalnym komuni-
zmem. Z jego niezgoda na koloryzm szla w parze wiara w nowego
czlowieka 1 zycie nowoczesne. Ten czlowiek byl czescia nowego
systemu komunistycznego, mimo jego naduzy¢, uchybien i pro-
bleméw. Nowy realizm, ktéry by¢ moze chciat zaoferowac nowe-
mu czlowiekowi sam Bogusz, mozna odnalez¢ w jego wezesnych
pracach, ktére prezentowane sg w wiekszym wyborze na wystawie
w Zachecie.

Mowa o dwdch obrazach z wigkszej serii malowanej w 1948 ro-
ku, utrzymanych w konwencji surrealizujacej figuracji, zatytu-
towanych Mister Brown pozdrawia walczgcg Palestyng 1 Drogi biatych
wdzierajq si¢ w Czarny Lgd. Obrazy te na wielu poziomach stanowia
unikatowe przyklady odniesien do globalnej polityki kolonialnej
w sztuce wezesnych lat powojennych. Jako kuratorskie przeocze-
nie mozna potraktowac ich brak na zeszlorocznej wystawie Postwar:
Art between the Pacific and the Atlantic, 1945-1965 kuratorowane] przez
bylego dyrektora documenta Okwuia Enwezora®. Pierwszy obraz
jest komentarzem do konfliktu izraelsko-arabskiego, zamiesza-
nego w niego imperium Wielkiej Brytanii, a takze rezolucji ONZ
w sprawie podzialu Palestyny, kt6re] tragiczne skutki dla ludnosci
palestynskiej widzimy do dzisiaj. Drugi obraz w sposéb dostowny
w tytule, a abstrakeyjny w formie malarskiej odnosi sie do funda-
mentalnych w kontekscie wojny europejskich kolonii w Afryce,
ktorych administracyjna emancypacje trudno bylo przewidzie¢
w 1948 roku. Odniesienia w postulatach o sprawiedliwosci spotecz-
nej do swiatowe] skali krytyki polityki kolonialnej 1 imperializmu
s3 tu interesujgce na poziomie wezesnego funkcjonowania dziel.
Na fotografii prezentowanej w Zachecie jako kontekst do obrazu
widzimy Bogusza, ktory ubrany jedynie do pasa, pozuje do zdjecia
przed obrazem Mister Brown, a sam obraz zdaje si¢ przechodzic¢ na
jego skore, ktéra pokryta jest motywami widocznymi na pldtnie.

6  Bozena Kowalska, Bogusz.., dz. cyt., s. 44.

7 Historia galerii obecna jest w opracowaniach dotyczacych sztuki powojennej. W kontekscie wystawy rekonstrukeja odbywa sie w tekscie kuratorki w katalogu wystawy: Rados¢

nowych konstrukgji..., dz. cyt., s. 3.

8  Postwar: Art Between the Pacific and the Atlantic, 1945-1965, katalog wystawy, red. Enwezor Okwui, Prestel, Monachium 2016.

TEORETYCZNIE

Ozywianie pamieci

0 awangardzie tgczy sie
w przypadku Bogusza
wprost z jego polityczng
postawg, ktérg okresli¢
mozna jako potgczenie
romantycznego idealizmu
z instytucjonalnym
komunizmem.

Happening, dodatek do studyjnej dyskusji o dziele, a moze zart
artysty? Nie sposob stwierdzié, jednak z pewnoscia warto zdjecie
i obraz zachowac¢ w pamieci.

Dzialalnosc artystyczna Bogusza, ktéra podwaliny miata w zy-
ciu obozowym Mauthausen 1 rozwijala sie we wezesnych latach 40.,
zyskala miedzynarodowa widocznosc w latach 60. Wtedy tez wy-
buchta tak zwana goraczka sympozjalno-plenerowa, zjawisko na-
der ciekawe, cho¢ tutaj tylko wspomniane. Jak wskazuja publikacje
na ten temat, historia sympozjéw daleko wykracza poza sprawczosé
czy inicjatywy pojedynczych artystow, a jej analiza, wychodzac poza
ramy historii sztuki, sytuuje ten typ wydarzen w szerokim kontek-
Scie ekonomii politycznej i ideologii. W tym czasie nastgpila swo-
ista subsumpcja wiekszych inicjatyw pod kulturalng produkcje ko-
munizmu, ktora jest zjawiskiem kompleksowym 1 wymykajacym

Marian Bogusz, Drogi biatych wdzieraja sie w Czarny Lad, olej, ptétno,
1948, Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku, fot. Zbigniew. Suliga

Poza dogmat $wiadectwa
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Koncept kuratorski wystawy

w Zachecie okazuje sie jednak
mato zniuansowany, jesli wzig¢ pod
uwage charakter wczesnej i poznej
twoérczosci Mariana Bogusza.

sig rozréznieniom dyscyplinarnym?. Jednoczesnie ruch sympoz-
jalny, czerpiacy z dyskusji lat 40., poruszal szereg podstawowych
zagadnien, prébujac po raz kolejny polaczyc sztuke awangardowa
z masami pracujacymi, przedefiniowywat geografie sztuki w Pol-
sce, przenoszac ja do mniejszych osrodkéw na Ziemiach Odzyska-
nych. Wydaje sie, ze interesujacych w tym kontekscie sposobow
rozumienia sztuki tamtego okresu szukac nalezy poza konkretna,
indywidualna historig Bogusza®.

Koncept kuratorski wystawy w Zachecie okazuje sie jednak
matlo zniuansowany, jesli wzig¢ pod uwage charakter wczesnej
1 poznej twérczosci Mariana Bogusza. Przemieszanie fragmenta-
rycznych prezentacji obiektéw o proweniencji obozowej, malar-
stwa z lat 40., czy weczesne] dzialalnosci wystawienniczej Bogusza
z pézniejszymi projektami rzezbiarskimi, sympozjalnymi 1 plene-
rowymi dziala na niekorzysc zaréwno samych obiektow, jak i wi-
dzéw. Ekspozycji nie ratuje réwniez wspotpraca kuratorki wystawy
ze wspOlczesnymi artystami: Katarzyna Przezwanska i Piotrem
Kopikiem. Mimo ze material, ktory organizuje w jedng catosc wy-
stawa, opowiada o toczone] po wojnie walce artystéw o spoleczna
role 1 podmiotowosc, wspdlczesne inicjatywy artystyczne sprowa-
dzaja sie do wtérnego odtwarzania historycznych projektow, anty-
kwarycznego 1 martwego gestu reprezentacjl.

Mimo to positkujac sie dodatkowymi studiami 1 odwiedzajac
wystawe Radosé nowych konstrukeji, jestesmy w stanie odbudowac
szeroka narracje o Marianie Boguszu, ktéra naswietla jego twor-
czo$¢ 11nicjatywy w kontekscie powojennej sztuki w Europie, sy-
tuujac artyste w interesujacym punkcie mapy polskiej produkeji
artystycznej. Narracja ta pomaga nam uchwyci¢ przesuniecia,
jakie w okresie wojny dokonaly sie w sztuce awangardy, na nowo
uwypuklajac pragnienie masy 1 ,nowego czlowieka”, jak 1 brutal-
ng transformacje fundamentéw sztuki z kultowych fetyszow za-
mknietych w §wigtyni muzeum w strone politycznych 1 spotecz-
nych zwornikéw w przestrzeni publicznej”. Wymykajac sie tatwej
kontekstualizacji, (po)wojenna tworczos¢ Bogusza sugeruje nam
sposoby, ktorymi mozemy mysle¢ 1 mowic o sztuce wczesnego
powojnia, wychodzac poza dogmat swiadectwa, w strone oporu
wyobrazni 1 materialnosci pamieci.

4

9  Piotr Juszkiewicz, Cieri modernizmu, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2013, s. 139.

10 W tym kontekscie interesujace watki pojawiaja sie w tekscie Konrada Schillera w katalogu wystawy.
11 Odnosze si¢ tu do pojeciowosci zaproponowane] przez Waltera Benjamina w tegoz, Dzieto w dobie reprodukcji masowej, [w:] tegoz, Tworca jako wytworea, tham. Hubert Ortowski,

Poznan 1975.
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Poza dogmat $wiadectwa

Marian Bogusz, Rados$c¢ nowych konstrukcji.

(Po)wojenne utopie Mariana Bogusza,
widok wystawy, fot. Marek Krzyzanek, dzigki
uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki



Ryszard Grzyb, Protoekspresje
prace wczesne 1978-1980

DO WIDZENIA

Ryszard Grzyb, Diably
rosng poprzecznie do
krawedzi ziemi, rysunek
otéwkiem na papierze,
21,5 %175 cm, 1980
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Ryszard Grzyb, Gfodna
gofebica, tempera na
papierze, 58,5 x 71cm,
1979

Ryszard Grzyb, Protoekspresje
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Ryszard Grzyb, Autoportret jako wagonik
na wegiel, rysunek pgdzlem na papierze,
48 x57,2cm, 1978

DO WIDZENIA Ryszard Grzyb, Protoekspresje
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Ryszard Grzyb, Diabetki wioza gnéj
samochodem, rysunek otéwkiem
na papierze, 20,5 x 19,5 cm, 1979
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Ryszard
Grzyb,

Bez tytutu,
tempera na
papierze,
70x49 cm,
1979

Ryszard Grzyb, Protoekspresje
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Moment bliskosci

FOTOGRAFIE: Yulia Krivich

ROZMOWA

Z Joanng Kiliszek rozmawia Adam Mazur

Prébowac za kazdym razem poszerzac horyzonty, majgc rozne
doswiadczenia, po to zeby probowac zmienic struktury, zaczg¢ na nowo
myslec. | za kazdym razem mie¢ swiadomos¢, ze takiego stanu rzeczy

trzeba bronic¢ - to jest moje credo.

Adam Mazur: Pamietasz, w jakich okolicznosciach trafitas

do Dziekanki?

Joanna Kiliszek: Urodzitam sie na ,wsi”, ktéra nazywa sie
,Centrum Warszawy”. Mieszkalam na placu Teatralnym, wszedzie
miatam blisko. Pamietalam Krakowskie Przedmiescie jako bardzo
zywe miejsce. Bywalam tam prawie codziennie. Po raz pierwszy
w Dziekance pojawilam sie jako licealistka w 1980 roku, na koncer-
cie grupy Osjan. To bylo miejsce kompletnie z innej rzeczywistosci.
Ale pamietam, jak wczesniej miatam szesc lat 1 wysztam na Krakow-
skie Przedmiescie: zobaczylam pana w bardzo dziwnym kapeluszu,
niezwykle rozfilozofowanego, z kieliszkiem czerwonego wina - po-
tem sie dowiedziatam, ze to byt Andrzej Partum. Pamietam liczne
1 wazne wowczas kawiarnie — Hopfera, Poziomke, Telimeneg, hotel
Bristol 1 Europejski oraz Ogréd Saski... To bylo moje dziecinstwo.

Chodzitas tam regularnie, juz jako nastolatka?

Tak. Jest nawet moje zdjecie na performansie Thora Ciszke-
wycza 1 Jurka Onucha, to byt 1981 rok. Do dzisiaj pamietam per-
formans Ewy Partum Stupid Women z 1981 roku. Pamietam, jak ko-
ledzy performerzy niestety nieprzychylnie wyrazali sie o urodzie
performerki.

Bywatas$ tam ze znajomymi czy sama?

Sama. Dosy¢ wezesnie zaczetam uczestniczy¢ w bardzo roz-
nych wydarzeniach. Mialam 16 lat 1 chodzitam na Jazz Jamboree;
rodzice pozwalali. Dzieki temu mam przerobione takie wydarze-
nia, jak wystepy Milesa Davisa dwa razy w Polsce, Carli Bley czy
Dona Cherry’ego... Caly ten kwiat, ktory pokazywat sie wowczas
na Jazz Jamboree. To bylo dla mnie naturalne.

Jazz Jamboree byto wydarzeniem ogolnopolskim, orga-
nizowanym w Sali Kongresowej i transmitowanym w TVP,
natomiast Dziekanka to miejsce alternatywne.

Tak, ale centrum Warszawy. Krakowskie Przedmiescie bylo po
prostu moim domem - moim kulturowym 1 geograficznym azy-
mutem, z ktérego pochodze. To byto naturalne. Potem nastapita
przerwa, a pdzniej w Dziekance zaczelam sie pojawiac w okresie
pierwszych manifestacji Gruppy.

Juz na studiach?
Tak, to byly poczatki studiéw. Od 1985 roku prowadzitam w ko-
sciele $w. Anny Galeri¢ Wieza 1 jedna z pierwszych rzeczy, jaka
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zrobilismy wspdlnie z Tomkiem Sikorskim, byla wystawa Neue
Bieriemiennost’, ktéra odbyla sie w dwoch miejscach. W galerii
koscielnej pokazywalismy rzeczy dosyc niekonwencjonalne...

Kiedy to byto?
W latach 1985-1987. W 1985 roku bytam na drugim roku studiéw.

Dostatas te przestrzen od ksiedza?

To byla akurat inicjatywa kolegéw z mojego liceum, a chodzi-
tam do liceum Frycza-Modrzewskiego na Elektoralnej. Doswiad-
czeniem pokoleniowym 1 osobistym byla dla mnie $mierc Grzesia
Przemyka, z ktérym sig bardzo dobrze znalismy. To byl potworny
dramat. Szkota byla bardzo ciekawa - w sensie nauczycieli. Uczy-
tam sie tam historii z bibuly, ale w tej szkole wolnos¢ myslenia byta
normalna. Mialam dwdch kolegéw, Jacka Jonaka 1 Jacka Michal-
skiego, ktorzy kompletnie nie mieli nic wspdlnego ze sztuka, ale
jakos znali sie z ksiedzem. Nie bylam wierzaca, w wieku 17 lat cal-
kowicie wycofalam sie z polskiego katolickiego Kosciota. Chodzi-
to raczej o dzialanie, a w tym politycznym klimacie w kosciotach
odbywaly sie alternatywne rzeczy.

Zanim trafitas na studia i zanim prowadzitas Wieze, cho-
dzitas do Dziekanki, ale nie uczestniczytas w dziataniach
jako artystka i nie chciatas by¢ artystkg?

Chodzitam na rysunek na Lazienkowska - to byla taka stynna
szkota plastyczna. Chcialam ewentualnie zdawac na Akademie
Sztuk Pieknych. Do dzisiaj sie $Smiejemy z tego z Tomaszem Cie-
cierskim - on wtedy juz wykladal rysunek jako profesor na ASP.
Posztam do niego ze swoja teczka 1 on mi doradzil, ze moze jednak
nie. Mial absolutng racje. Przewaznie wydaje sie, ze historykiem
sztuki zostaje sie z powodu pewnego kompleksu. To nieprawda.
Startowalam dwa razy z Maciejem Nowakiem w olimpiadzie wie-
dzy o sztuce w liceum. Mielismy 16, a potem 17 lat. Za pierwszym
razem dostaliSmy wyrdznienie, a za drugim zostaliSmy laureatami.
Dzieki temu moglismy pdjs¢ na studia bez egzaminu.

Jako licealistka znata$ sie z juz Dorotg Monkiewicz?

Pamietam Dorote, ktora jeszcze nazywala sie Skaryszewska,
ale przede wszystkim pamietam Jacka Kryszkowskiego. Oczywi-
scie tez z Krakowskiego Przedmiescia, bo wszyscy sie tam widy-
walismy, a Jacek byl bardzo charakterystyczna postacia. Pamietam
Dorote, ale wtedy nie rozmawialySmy, nie przyjaznitysmy sie. Traf
chcial, ze jak zaczelysmy rok akademicki, to si¢ okazalo, ze Dorota
jest na tym samym roku. Od poczatku dobrze si¢ rozumialysmy,
wspieraly$my sie. MialySmy wspdlne przekonania 1 wiare w alter-
natywna sztuke.

Dziatalnos¢ w Galerii Wieza nauczyta cie pracy

z artystami?

Tak, to byl bagaz doswiadczen, kapital, ktory juz miatam,
zaczynajagc prace w Dziekance. To bylo bardzo naturalne. Cho-
dzac na akademie, ale tez w Dziekance, po prostu poznalam
ludzi 1 mogtam im pewne rzeczy zaproponowac. Istnial pewien
rodzaj niepisanej solidarnosci miedzy ludzmi. Trzy postawy nie
byty tolerowane w Wiezy 1 pozniej w Dziekance: fanatyzm, anty-
semityzm 1 faszyzm. Poza tym mielismy bardzo rézne poglady,
a mimo wszystko moglismy razem funkcjonowa¢. Paradoksalnie
zycie bylo latwiejsze w poznej fazie socjalizmu. Byty takie mo-
menty, ze Marek Kijewski zbierat chlopakéw, czyli Mirostawa
Batke 1 Mirostawa Filonika, po czym jechali do Norwegii. To,

co zarabiali w przeciagu dwoch miesiecy jako malarze, pozwa-
lato im na w miare spokojne zycie przez kolejny rok. Wszystko
trzeba bylo zorganizowa¢ samemu. Mielis$my jaki§ minimalny
budzet. Robiliémy zaproszenia na ksero i przy uzyciu maszyny
do pisania...

Mowisz o faszyzmie i antysemityzmie, a nie na przyktad

0 antykomunizmie, ktéry mogtby was tgczyé. To jest

jedna rzecz, a druga z zupetnie innego poziomu niz $wiat

sztuki - nie moéwisz o tym, ze taczyta was wspodlnota
myslenia o sztuce w jakiejs mierze pozostajgcej poza
oficjalnym obiegiem...

Nie, wprost przeciwnie. Kwestia polityki oczywiscie byla
wazna, ale jak juz jestes w srodku, to dla ciebie jest to tak zrozu-
mialte samo przez sie, ze po prostu nie jestes w tych oficjalnych
instytucjach.

To nie jest oczywiste, zwtaszcza z dzisiejszego punktu

widzenia...

Dla nas to bylo oczywiste. W 1980 roku, jeszcze jako licealist-
ka, bytam zaangazowana w ruchy solidarnosciowe. Poznalam wte-
dy Wlodzimierza Paszynskiego, Krystyne Starczewska, Lukasza
Lugowskiego, Janusza Kostynowicza 1 razem przy ich pomocy
stworzyliSmy z licealistami organizacje, ktora byta samorzadem
wszystkich liceow w Warszawie. Spotykalismy sie, wszyscy sie
znaliSmy. Znalam takich ludzi, jak Piotr Niemczyk, Kuba Wy-
gnanski, niezyjacy niestety Krzysztof Miller, Krzysztof Krol, Jacek
Gizynski, Justyna Duriasz 1 Iga Walc, z ktorymi bylismy mlody-
mi liderami. W 1981 roku przy wprowadzaniu stanu wojennego
moj ojciec, warszawiak, ktory w wieku 21 lat walczyl w powstaniu
warszawskim, bat sie bardziej niz ja. A my, mlodzi, patrzacy z per-
spektywy centrum Warszawy, wiedzielismy, ze system za chwile
sie zawall. Za chwile, za kilka lat. Bylo jasne, ze nie jestes po tamte;
obmierzlej stronie.

Robigc wystawy w Wiezy, a potem w Dziekance, nie bratas

pod uwage artystow, ktérzy sprzeciwiali sie bojkotowi

i wystawiali w tym czasie w Zachecie?

Zdecydowanie. Poza tym ci oportunistyczni artysci nie byli
W najmniejszym stopniu interesujacy. Kiedy ogloszono stan wo-
jenny, ludzie bardzo jasno sie okreslili, po ktorej sa stronie. Bylo
wiadomo, ze okolo 9o procent srodowiska - moze przesadzam, bo
nie prowadzitam zadnych badan - ale z pewnoscia ci ciekawi ar-
tysci byli absolutnie niezainteresowani instytucjami. Do instytucji
w ogole sie tez nie chodzilo, to byla kompromitacja. Tym bardziej,
ze duza czesc 0sob chodzila wlasnie do takich alternatywnych
miejsc czy na przyklad na wystawy, ktore robili Janusz Bogucki
i Nina Smolarz w kosciele na Zytniej.

Skad wiedziatas, jak prowadzi¢ Galerie Wieza? Podpatry-

watas, jak sie to robi wtasnie w Dziekance?

Zawsze mialam zmyst organizacyjny. Duzo polegalo po prostu
na rozmowach z artystami, w jaki sposéb oni cheieli byc trakto-
wani. To byla wlasciwie podstawa, ktéra nauczyla mnie warsztatu.

Czy Galeria Wieza sprzedawata sztuke?

Nie. Nigdy niczego nie sprzedawalismy, podobnie jak w Dzie-
kance. To tez byt taki moment, w ktorym nie bylo obciazenia ko-
mercyjnego. To byly raczej miejsca eksperymentu, laboratoria,
miejsca refleksji, zywej rozmowy...

ROZMOWA

Performans The Commedians lhora Ciszkewycza
i Jerzego Onucha w Pracowni Dziekanka, 1981,
(wsréd publicznosci pierwsza z prawej: Joanna
Kiliszek), fot. Jerzy Onuch
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Ksigdz was nie kontrolowat?

To bylo zaskakujace, nie wiem, jakim cudem sie to udalo...
Ksigdz Andrzej (nie znam nazwiska) byl po prostu niesamowity.
Na przyktad otwieral wystawe Gruppy na tle obrazu nagiej kobiety —
Madonny, ktora rodzita dziecko - to byl obraz Marka Sobczyka.
Nie mial z tym zupelnie problemu. Oczywiscie, ze byt konserwa-
tywny, ale jakos kompletnie nie byt osoba, ktora ingerowata.

Podlegaliscie cenzurze?

Nie. Ze wzgledu na to, ze to byt kosciél. W tym sensie bylismy
wolni. Podobnie takim parasolem nad Dziekanka byly Akademia
Sztuk Pieknych 1 Akademia Muzyczna.

Wtedy jednak musiatas juz p6js¢ do cenzury lub ktos$ od
nich przychodzit na wystawy?
Nie w latach 80. Juz tego na szczescie nie byto u nas.

Prowadzitas Wieze, bedac na drugim roku studiow?

Tak. ByliSmy na tym samym roku z Dorotg [Monkiewicz]
1 Mackiem Nowakiem. Maciek poszed! na historig sztuki, dlatego
ze nie bylo wtedy teatrologii - rozwigzano jg w stanie wojennym.
Bylysmy z Dorota zawsze dosy¢ aktywne, na przyklad na pierw-
szym roku studiow w 1983 roku nagle okazalo si¢, ze mamy mieé
teorie marksizmu i leninizmu. Pamigtam, ze obydwie poszlysmy
do profesor Marii Poprzeckie] 1 powiedzialy$my: ,,Po naszym tru-
pie. Czy panstwo w ogdle nie wiedza, co sie wydarzylo w Polsce?
Naprawde nie bedziemy sie tego uczy¢, prosimy cos z tym zrobic”.
W zwiazku z tym mielismy wtedy wyklady z mtodym doktorem
nauk historycznych, czyli z Wiodzimierzem Borodziejem, ktory
prowadzil z nami najnowsza historie polityczng Polski. Mielismy
tez to szczescie, ze od drugiego roku mozna bylo mie¢ indywidu-
alny tok studiéw. Chodzitam na wyklady Andrzeja Wiercinskiego,
na socjologie do Antoniny Kloskowskiej 1 Andrzeja Tyszki, czasami
na Wydziat Historii... Ale problem polegal na tym, ze na pierwszym

roku przydarzyto mi sie cos strasznego, co spowodowalo, ze chcia-
tam jak najszybciej skoficzyc studia. Zostalam wybrana do rady
studentow. To byt moment, kiedy wybierano dyrektora Instytutu
Historii Sztuki. Po raz pierwszy spotkalam sie z manipulacjami.
Wydawalo mi sie, ze srodowisko profesorow jest inne, otwarte,
swiatowe, posiadajace wysokie standardy. Czytasz ksiazki, szanujesz
tych ludzi... A spotkalam sie z prébami przekonywania, urobienia
niedoswiadczonej studentki, zeby zaglosowala na konkretne osoby.
Bylo wtedy wéwczas trzech kandydatéw. Jeden z nich byt wycho-
wankiem profesora Jana Bialostockiego. Profesor Bialostocki to byt
facznik z mysleniem sprzed wojny, ze Swiatem historii sztuki. On
wlasciwie wszystkim tym ludziom umozliwit stypendia, wyksztalcit
ich, wozil za granice, przywozil ksigzki 1 tak dalej. Pojawily sie za-
rzuty, ze Bialostocki jest Zydem. Tak mnie to wtedy zdenerwowato,
zniesmaczylo 1 oburzylo, ze pomyslalam, ze chce jak najszybciej
ukoniczy¢ studia. Przestalam miec szacunek do wiekszosci profe-
sorow. Ze wzgledu na ich postawe. Pamietam, ze z Dorota zawsze
staralySmy sie, zeby profesor Bialostocki w ramach seminarium
robil nam prawdziwe wyklady. To byl intelektualny luksus.

U kogo pisatas prace?
U wspanialego profesora Wiestawa Juszczaka. A drugg osoba
byla profesor Maria Poprzecka.

Oni tez wpadali na wernisaze do Wiezy, do Dziekanki czy

to byty osobne swiaty?

Nie, osobne. Wlasciwie z historykow sztuki nie pamietam zbyt
wielu os6b. Pamietam Ande Rottenberg, ktéra zawsze przychodzi-
fa, a swoich profesoréw nie pamietam. Wydaje mi sie, ze Waldemar
Baraniewski bywal...

Jak sie skonczyta Wieza?
Kiedy Tomasz zaproponowal mi Dziekanke, to jeszcze przez
jakis krétki czas ciggnetam réwnolegle te dwie rzeczy, czyli Wiezg

Mirostaw Batka, Alicja Filonik, Katarzyna
Maria Koczyk i Joanna Kiliszek na Wystawie
Poswiatecznej Neue Bieriemiennost’,

1 kwietnia 1986, Galeria Wieza w Warszawie,
fot. Archiwum Galerii Wieza

ROZMOWA

Andrzej Rosotek i Joanna Kiliszek w Dziekance,
1987, fot. Archiwum Galerii Dziekanka

1 Dziekanke. To bylo w 1987 roku. Potem po prostu nie datam rady.
To byla coraz wigksza odpowiedzialnosc 1 po kilku miesigcach,
w marcu lub w kwietniu 1987 roku, powiedzialam, ze chce zakon-
czy¢ dzialalnos¢ w Wiezy. Koledzy jej nie kontynuowali.

Czes¢ artystow przeszta z tobg do Dziekanki?

Nie, oni weczesniej tez tam byli... Pamietam, ze w Wiezy zrobi-
tam wystawe Pawla Kwasniewskiego. Robilam wystawy os6b, ktére
wczesniej znalam - na przyklad Katarzyny Marii Koczyk, Gruppy
czy Neue Bieriemiennost’. To byt interdyscyplinarny miks, my sie
po prostu wszyscy doskonale znalismy. Tomek Sikorski pokazywat
tam swoje prace...

Co byto najwazniejsze? Byt jakis program?

To bylo cos, co pézniej byto bardzo charakterystyczne wlasci-
wie dla calego okresu Dziekanki, czyli po prostu spotkania, bardzo
czeste 1 dtugie dyskusje o sztuce.

Prébuje ustali¢ specyfike tego, co cie interesuje w sztuce.
Jednym tchem wymieniasz Stefana Gierowskiego i Grup-
pe, a to nie jest do konca oczywiste.

Dla mnie jest, nie dziele sztuki. Traktuje jg integralnie 1 inter-
dyscyplinarnie. Wowczas wynikalo to z pewnego rodzaju fascy-
nacji. Zawsze mi sie wydawalo, ze warto jest robi¢ cos, co jest jak
najbardziej aktualne, eksperymentalne, a z drugiej strony szukac
po prostu pewne] kontynuacji, linii, tradycji 1 zrodel. Jak méwisz

o Stefanie Gierowskim, to uczniami Stefana Gierowskiego, jak sie
spojrzy na historie Dziekanki, byli Janusz Baldyga 1 Jerzy Onuch,
a potem Andrzej Rosolek. Nie ma tu mowy o przypadku. Rozmowa
z Tomaszem Ciecierskim spowodowala, ze nagle mialam kontakt
z artysta, ktorego bardzo szanuje, cenie, uwazam za wybitnego ma-
larza 1 rysownika. To powodowalo gtebsze rozmowy, nawarstwia-
nie sie. Te wybory stawaly sie w pewnym sensie bardzo naturalnym
momentem. Kto$ przychodzil do ciebie z projektem, pomystem,
rozmawiales, czy mozna to zrobic 1 tak dalej.

Jak bys$ opisata Warszawe z tamtych lat? Méwitas o Kra-
kowskim Przedmiesciu, gdzie w pewnym momencie byta
Dziekanka i Wieza, ale byt tez, nieco wczesniej, chociazby
Repassage.

Bywalam w Repassage. Pamietam performansy Krzysztofa
Junga, z ktorym potem, jak juz poznalam Andrzeja Rosolka, za-
przyjazniliSmy sie. Potem poznalam Romana Wozniaka, Wojtka
Krukowskiego.. W ktoryms momencie to wszystko zaczelo sig
skladac w calos¢.

Twoja opowiesc jest bardzo przyjemna dla ucha. Awan-
gardowi artysci spacerujg po Krakowskim Przedmiesciu,
pija kawe, wino, chodzg na performansy, gdzies sie spo-
tykajg, sa wystawy, niekoniczace sie dyskusje, bojkotuja
niefajne instytucje... Tymczasem to byta tez przestrzen
napiec i koteryjnych walk. Na przyktad Allan Kaprow mogt
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sie pojawi¢ w Dziekance, ale nie mdgt sie pojawi¢ cho-

ciazby w Foksal, bo tam Kantor by go nie zniést. Artysci

Repassage tworzyli swéj krag, a Dtuzniewscy mieli swoj

salon, Ditubak z kolei powotat Matg Galerig, by mie¢ miej-

sce dla swojego srodowiska, a mtodzi drapiezni przejeli

Galerie Wspoétczesng z rgk Boguckiego. Wszystko to, jak

powiedziatas, w jednej ulicowej wsi, jakg byto centrum

Warszawy.

W przypadku Kaprowa to byla wspélpraca Galerii Wspélczes-
nej z Dziekanka. Ludzie sie po prostu przyjaznili, nie bylo takiego
rodzaju konkurencji. To tez byl moment checi pokazania réznych
srodowisk, w tym czasie, kiedy byta Pracownia Dziekanka, czyli
Baldyga-Onuch-Szajna, to zapraszani byli artysci z Lodzi, Wro-
clawia 1 Lublina.

Rozumiem, ale chciatbym, zebys$ opowiedziata tez

0 napieciach, ktére takze jako$ budowaty program Wiezy

w kontrze cho¢by do Dziekanki.

Nie mieli$my takich napiec. W blyskawicznym tempie, co bylo
naturalne, doszlo do zaprzyjaznienia sie Wiezy z Dziekanka...

Postawie pytanie inaczej: chodzitas na wernisaze do

Foksal?

Mieszkam w takim miejscu w Warszawie, ze jako mala dziew-
czynka widzialam, jak co dzien Henryk Stazewski i Edward Kra-
sinski przechadzaja sie na Foksal 1z powrotem. To bylo zabawne,
bo Krasinski po prostu bawil sie z nami, z tymi skaczacymi dziew-
czynkami przy murku na ulicy Bielanskiej. Chyba nie byto takiego
momentu konkurencji... Z drugiej strony to juz byto po tych bardzo
ostrych sporach lat 70.1 poczatku 8o. - Repassage juz w tym czasie
nie bylo. Roman Wozniak pojawil sie potem w Dziekance, to bylo
bardzo istotne. Ciekawa tez byla historia z Grzegorzem Kowal-
skim, ktory pokazywal po raz pierwszy swoja pracownie wlasnie
w Dziekance w 1992 roku. Potem w ramach wystawy Powinnos¢
i bunt zapomniat o tym fakcie.

Moze to polegalo na rodzaju umiejetnosci koncyliacji z ludz-
mi? Nie wyczuwalam w kazdym razie takiego fatalnego napiecia

Joanna Kiliszek w biurze
Galerii Dziekanka, 1987,
fot. Tomasz Sikorski

1 wielkiej konkurencji. Owszem, Foksal byta niedostepna dla wiek-
szosci mlodych artystéw. W potowie lat 80., dzieki Miladzie Sli-
zifiskiej, po raz pierwszy w Foksal pojawil sig¢ Leon Tarasewicz.
Ale przede wszystkim byli to artysci innego pokolenia: Zbigniew
Gostomski, Koji Kamoji, Tomek Tatarczyk... To juz byl moment
nie tak wielkiej konkurencji, chociaz Foksal byta kompletnie od-
legla. Ale tez w pewnym momencie, jak bylismy w Dziekance, to
przychodzili do nas kuratorzy z Muzeum Sztuki w Lodzi - Jaro-
mir Jedlinski czy Maria Morzuch... Wiestaw Borowski przyszedt
na wystawe Mirostawa Balki, jego pracownicy bywali czesciej, po
czym Balka zostal przejety przez Galerie Foksal; tam odbyta sie
jego nastepna wspaniala wystawa. Ale to nie byl, w moim odczuciu,
moment walki. Szukato sie rzeczy wyzej, lepiej, dalej dla artysty,
a nie konkurencji. Tym bardziej, ze miejsc sztuki bylo tak mato.

Pytam o to, bo chciatbym dobrze uchwyci¢ twojg osobistg

perspektywe.

Moja perspektywa byla troszeczke inna. Polegata zawsze na
tym, zeby stworzyc artyscie jak najlepsze warunki do rozwoju.
Na przyktad Mirostaw Batka: jego wystawa, ktora wydarzyla sie
w 1990 roku, czyli Good God, byta absolutnie przetomowa dla jego
kariery. Wtedy tez przyjezdzato do nas duzo ludzi z zagranicy.
Na przyktad pdzniejszy dyrektor Kunsthalle w Bazylei, Peter
Pakesch, ktory byl zafascynowany tym, ze robimy dosyc¢ proste
reczne zaproszenia, skladajac je w drukarni zecerskiej, robiac
zdjecia 1 przyklejajac je. Sam potem to wykorzystal. Przyjechali
Rafal Jablonka czy Isabella Kacprzak-Czarnowska. Isabella spy-
tala wtedy, czy nie moglaby dostac od nas dokumentacji wystawy
Mirostawa 1 dokumentacji kilku obrazow Jarostawa Modzelew-
skiego. Tak sie wowczas zlozylo, ze Wenzel Jakob - znajomy
Isabelli - byl dyrektorem Kunsthalle w Bonn i zostal wspol-
kuratorem Aperto na Biennale w Wenecji w 1991 roku. Zobaczyt
te zdjecia dzieki Isabelli Kacprzak, zachwycit sie 1 Batka pojechat
w 1991 roku na Biennale w Wenecji. Generalnie jednak chodzito
o ten rodzaj myslenia, ktéry zaklada, ze stwarzasz jak najlepsze
warunki artystom 1jesli oni trafiaja na nastepna historie, mozli-
wos¢, to sie cieszysz z nimi.. U nas pewnym luksusem byl ten
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Moja perspektywa zasadzata
sie na tym, by stworzyc¢
artystom jak najlepsze warunki

i nowe mozliwosci. W Dziekance
luksusem byt brak wymiaru
ekonomicznego, komercyjnego.
Jezeli artysta zdecydowat sig iS¢
dalej, to wiadomo byto, ze to dla
jego dobra i dalszego rozwoju.

brak wymiaru ekonomicznego, komercyjnego. Jezeli artysta zde-
cydowal sie i8¢ dalej, to wiadomo bylo, ze to dla jego dobra, dla
jego dalszego rozwoju.

O twoim zatrudnieniu w Dziekance zdecydowat Ryszard
Winiarski. Opowiedz o nim, prosze. On miat bardzo
ciekawg pozycje w Warszawie. Przez lata byt zapomniany,

a teraz powraca za sprawg cen obrazéw. Jego postaé jest

jednak wcigz stosunkowo mato znana.

Winiarski byt jedng z tych oséb, ktore, podobnie jak Jarostaw
Koztowski w Poznaniu, s3 nie tylko przetomowymi, wielkimi arty-
stami, ale maja sile 1 wizje zmieniania, ksztaltowania swiata wokot
siebie, dzielenia sie swojg wiedzg 1 kontaktami z innymi. Mieli oni
otwartg wizje sztuki 1 poczucie jej misji. Winiarski mial pierwsze
wyktlady, kiedy zaprosili go Batdyga-Onuch-Szajna. Mielismy
kolosalne szczgscie z Winiarskim! On przywozil bardzo wielu
artystéw, swoich przyjaciot z Niemiec 1 Holandii. Ciludzie czesto
przyjezdzali na zasadzie kontaktéw akademickich, niejednokrot-
nie za wlasne pienigdze - byli zainteresowani tym, co sie dzieje
w Polsce, ale tez po prostu jego postacig. Winiarski byt dobrym
duchem Dziekanki. Z perspektywy czasu rozumiem, ze miat
obawy, czy powinnam kierowac galerig. Moze to dla niego bylo
dziwne, ze nie artystka, ze nie osoba praktykujgca sztuke, bedzie
Dziekanke wspélprowadzic.

Moment bliskosci

13



14

Tomasz Sikorski i Joanna Kiliszek na zapleczu Dziekanki
w tak zwanym herbatkowym pokoju (w tle prace Stefana
Ficnera), 1989, fot. Archiwum Pracowni Dziekanka

Opowiedz, jak wygladato to zatrudnianie cie w Dziekance

przez niego.

Mielismy to szczescie, ze od 1985 roku Winiarski byt prorek-
torem do spraw studenckich 1 artystycznych oraz naukowych. Pod
jego skrzydlami mogta funkcjonowac Dziekanka. W duzym stop-
niu to wlasnie Winiarski znajdowat ludzi. Zreszta pozniej, w latach go.,
to on wynalazt Krzysztofa Wretowskiego, ktory byt w jego pracow-
ni. Wezesnie] Andrzej Rosotek byt w jego pracowni. Winiarski to
byla osoba konstytuujaca, z innego putapu, z perspektywy uczelni,
czyli Akademii Sztuk Pieknych.

Jesli Winiarski byt podejrzliwy, to kto ciebie tam wspart?

Gierowski?

Mnie tak naprawde wspieral Tomek Sikorski. W czasie, kie-
dy przysztam do pracy, w Dziekance byly dwa etaty w ramach

Ryszard Winiarski byt
jedng z tych osob,
ktore, podobnie jak
Jarostaw Koztowski

w Poznaniu, sg nie tylko
przetomowymi, wielkimi
artystami, ale majg

site i wizje zmieniania,
ksztattowania Swiata
wokot siebie, dzielenia
sie swojg wiedzg

i kontaktami z innymi.

Joanna Kiliszek i Wojciech Krukowski
w herbatkowym pokoju Dziekanki, 1989,
fot. Tomasz Sikorski

Akademii Sztuk Pieknych, a jeden w ramach Akademii Muzycz-
nej. Pracowatam w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina.
Andrzej byl pracownikiem Akademii Sztuk Pieknych. Mielismy
jeszcze etat sprzataczki, ale szczerze mowiac, wazniejsza byla dla
nas dokumentacja 1 w zwigzku z tym ten etat przeznaczylismy dla
fotografa. Moment, kiedy w 1990 roku Winiarski przestal by¢ pro-
rektorem do spraw studenckich, czyli miedzy innymi Galerii Dzie-
kanka, byt jednym z najciezszych. Nastepca Winiarskiego zostat
Grzegorz Pabel 1 to byla katastrofa.

Winiarski opiniowat wasze programy, przychodzit,
rozmawialiscie?
Tak, ale to bylo artystyczne 1 intelektualne wsparcie.

Miat wptyw na program?

W tym sensie, ze prowadziliSmy regularne rozmowy, ale nigdy
na zasadzie cenzury w stylu ,zrébcie to, zrébcie tamto”. Czasami
pomagal nam nawigza¢ kontakty z roznymi artystami. Czasami
tez wykorzystywalismy takie okazje, ze ktos przyjezdzat do Polski
na jego zaproszenie i wtedy moglismy te osobe zaprosic do galerii,
jak Renate Anger czy Toinego Horversa. Ale nigdy nie bylo cen-
zury. Cenzura w innym sensie przyszla poznie]. Pamietam jedna
z najgorszych rozméw, jakie przeprowadzitam z nastepcg Winiar-
skiego, ktora polegala na tym, ze za malo pokazujemy studentow.
Dlaczego pokazujemy absolwentow? A moze bysSmy pokazali tego
profesora? No zgroza. Wiec nagle zaczely sie takie rodzaje naci-
skow, ktore udato nam sie jakos odeprzec, ale miedzy 1991 a 1993 ro-
kiem to nie byl dobry czas, jesli chodzi o wsparcie ze strony ASP.

Pracowatas i jednoczes$nie studiowatas, tak?
Tak. Spoznitam sie z magisterka, nie zrobilam jej w czerwcu,
tak jak planowatam, tylko we wrzesniu 1988 roku.

Nie chciatas pracowaé w jakiej$ duzej instytucji?

Poznalam wowczas Ryszarda Stanistawskiego 1 on mi propono-
wal, zebym sie zastanowila, czy nie chce przejs¢ do Muzeum Sztuki
w Lodzi. To byly troche inne czasy, £6dz byta dla mnie daleko. By¢
moze nawet to polaczenie nie bylo takie straszne, ale zaobserwowa-
tam tam jedna, dosy¢ niepokojaca sytuacje dotyczacg traktowania
kobiet w muzeum i pomyslalam sobie, ze to nie jest dla mnie.

ROZMOWA
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Nie byto wtedy galerzystek ani tym bardziej kuratorek...
Witasciwie to jak bys$ opisata to, co robitas, na czym pole-
gata twoja praca w Dziekance?

To bylo wszystko. Prowadzenie biura. Przede wszystkim wy-
najdowanie artystéw, kontakt z nimi. Jesli byta wysytka pocztowa,
to ja robilismy. Jesli produkowalismy katalog, to sami pisalismy,
czesto siedzielismy w zecerni na Krakowskim Przedmiesciu
1 sami skladalismy te publikacje. Sami kupowalismy rézne rzeczy,
sprzatalismy... Prowadzilismy miedzynarodowa korespondencje,
zbieralismy dokumentacje. Po prostu od A do Z. Wieszalam wy-
stawy, 1 to tez nie byl zaden problem. Owszem, byla osoba, ktéra
pomagala nam technicznie od strony Akademii Muzycznej badz
ASD, ale umieszczenie prac w przestrzeni zalezalo od nas.

Akademia Muzyczna wptywata na wasz program?

Nie. Bylismy zupelnie wolni, natomiast rzeczywiscie bylto duzo
projektéw muzycznych, performatywnych, teatralnych. Stale wspot-
pracowalismy z Krzysztofem Knittlem, z Mieczyslawem Litwin-
skim, z Markiem Choloniewskim, Piotrem Bikontem, Marcinem
Krzyzanowskim, z Tadeuszem Wieleckim, z Warszawska [esienia...

Kto wtedy odpowiadat za program?

My z Andrzejem. Dziekanka to byto takie miejsce, do ktére-
go sie zawsze wpadalo. Kiedys, jeszcze przed naszym okresem,
okazalo si¢ niestety, ze rachunek telefoniczny jest dosy¢ wysoki,
bo to bylo jedyne miejsce, z ktérego mozna bylto zadzwonic ,poza
swiat”. Juz sie tego nie pamieta, tych stacjonarnych telefonow, bra-
ku fakséw - ich w ogéle wtedy nie bylo. Uzywalo sie telegraméw,
stacjonarnego trzeszczacego telefonu, maszyny do pisania - abso-
lutnie reczna robota, ale by¢ moze dlatego tak duzo dajaca w sensie
warsztatu 1 efektywnosci pracy.

Interesuje mnie ten moment, kiedy pracujesz w Dziekan-
ce, konczysz prace magisterska, nie chcesz by¢ artystka,
nie chcesz zosta¢ na uczelni i nie chcesz pigc¢ sie po dra-
binie w duzej instytucji. Komunizm sie konczyt - wszyscy
zaczynali zarabia¢, sprzedawac, otwierali galerie, biznesy.
Nawet w muzeach robiono niezwykte jak na dzisiejsze
standardy rzeczy. Natomiast ty bytas w galerii studenckiej,
ktéra miata swoje ograniczenia. Swiat sie zmieniat, a ty
bytas w Dziekance. Chciatas tam by¢?

Do pewnego momentu. Nie chcialam wtedy otwierac wlasnej
galerii. To wszystko sie troche wigzalo z mojg prywatna sytuacja,
poniewaz zakochatam sie w niemieckim krytyku 1 po prostu
w 1992 roku wyjechatam do Brukseli na pot roku.

Mowie o latach 1989-1990, kiedy wszystko sie zmieniato.

Wocale tak sie nie zmieniato. Pamietam, jak zaprosita mnie
Anda Rottenberg, ktéra byla wtedy dyrektorem Departamentu
Plastyki. Ja wtedy zasiadatam, o ile dobrze pamietam, w komisji so-
cjalnej z wyjgtkowym Maciejem Gutowskim. I to weale tak szybko
sie nie dziato...

Zalezy. Jak Anda spotkata Krukowskiego, ktéry przeciez
tez byt w swoim czasie w Dziekance, to z miejsca zostata
dyrektorka nowo powstatego CSW... Od strony instytucjo-
nalnej bardzo duzo sie zmieniato. Na przyktad Zacheta
czy inne instytucje, ktére byly ,skomuszate”, przechodzity
jakis rodzaj utomnej, ale jednak transformacji. Nawet na
poziomie personalnym to byta rewolucja.

To nie byla az tak wielka rewolucja. Nawet dzisiaj doskonale
widad, ze liczba tych miejsc jest dosy¢ ograniczona. Ja to oceniam
dosy¢ tradycjonalistycznie.

Czyli wtedy nie interesowata cie polityka kulturalna ani
polityka jako taka? To byt taki moment przesilenia, a ty
robitas wystawy w Dziekance...

Nie tylko w Dziekance. Zaczetam tez robi¢ wowczas wystawy
za granica na zlecenie ministerstwa, tez z polecenia Andy Rot-
tenberg. Zrobitam jedng wystawe na zlecenie w Finlandii, druga
w Danii, trzecig - na zaproszenie 6wczesne] dyrektor Barbary Ma-
jewskie] - w Zachecie - to byla wystawa retrospektywna Stefana
Gierowskiego, w 1992 roku. W pewnym momencie moja osobista
sytuacja sprawila, ze postanowilam wyjechac za granice. Dokladnie
w styczniu 1992 roku. W efekcie zaczetam studiowac historie sztu-
ki w Kolonii, gdzie poznalam wéwczas studentow - dla przykladu
Sabrine van der Ley, ktora potem prowadzila targi w Berlinie, Su-
sanne Titz, Nicolausa Schafhausena 1 wielu innych...

Na jaki temat pisatas prace magisterskg?

Pisalam o pojeciu nowoczesnosci. O utraconym $nie, zrywie,
ktory dokonal sig¢ w latach 1955-1956 w Polsce. O jego upadku
1 rozwodnieniu, sytuacji, ktéra skonczyla sie w 1968 roku. Najcie-
kawsze spotkania, ktore mi si¢ wowczas przydarzyly, to rozmowy
z Jerzym Stajuda. Przeczytalam wlasciwie wszystkie jego teksty. On
wtedy jeszcze nie byt na ASP, przeprowadzalam z nim te rozmo-
wy w latach 1987-1988. Dopiero pdznie] zaprosit go na Akademie
Grzegorz Kowalski. Stajuda, a obecnie takze moja wielka mistrzyni
profesor Iwona Szmelter, to etyczny, metodologiczny, miedzynaro-
dowy 1 intelektualny wyznacznik mojego funkcjonowania. Trak-
tuje sztuke wielodyscyplinarnie, nie uznaje takiego sensu stricto
podzialu na rzezbe, malarstwo 1 tak dalej.

Pisatas, bytas krytyczkag?

Bylam. Jak wyjechatam do Niemiec, to napisatam dos¢ duzo
tekstéw. Pisatam dla ,Gazety Wyborcze;”, dla ,Rzeczpospolitej”,
a potem do ,Art & Business” 1 niemieckich pism, jak ,Focus”. Zre-
zygnowalam z tego w momencie, kiedy wygralam - ku swojemu
kompletnemu zaskoczeniu - konkurs na dyrektora Instytutu Pol-
skiego w Lipsku. Bylo 200 kandydatow, a wybrali wéwczas trzy-
dziestoletnia, w dodatku kobiete. To bylo w 1995 roku, a funkcje
objetam w 1996 roku.

W Niemczech chciatas zrobi¢ doktorat?

Tak. Zaczetam studiowaé od 1993 roku u profesor Antje von
Graevenitz. Chcialam wtedy pisac prace o Thomasie Schiittem. Pro-
blem polegal na tym, ze w Niemczech, studiujac kierunki humani-
styczne, trzeba miec¢ dwa dodatkowe kierunki. Po prostu musialam
je nadrobié. Na poczatku wybratam socjologie 1 slawistyke, ale po
p6l roku wymienitam socjologie na wiedze o teatrze, filmie 1 tele-
wizji. Musialam najpierw zrobi¢ tytul magisterski w Niemczech,
bo nie zostal mi tam nostryfikowany. Musialam tez nadrobic pew-
ne zaleglosci metodologiczne, historyczno-artystyczne, zdazytam
to zrobic przez dwa semestry. Ale w przypadku studiéw na tych
dwoch dodatkowych kierunkach musiatam je robi¢ od poczatku,
zeby w ogdle w przysztosci méc zdobyd tytul doktora. Pracowatam
wowczas jako asystentka na Wydziale Wiedzy o Teatrze. Pojawila
sie jednak nieoczekiwana sytuacja, ze mogtam aktywnie pracowac,
w takim sensie, ze stanelam do konkursu na dyrektora Instytutu
Polskiego w Lipsku. Konkurs zostal wtedy rozpisany na zewnatrz
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Ministerstwa Spraw Zagranicznych, co bylo wyjatkiem. Zrobil to
profesor Wladystaw Bartoszewski. Pomyslatam, ze to jest miejsce,
ktdére moglabym poprowadzic, 1 okazalo sie, ze wygratam, napisa-
tam dobry program.

| zostawitas wtedy doktorat i krytyke?

Duza czesc¢ moich kolegéw, dyrektoréw instytutow robita
réwnolegle inne rzeczy. By¢ moze byl to pewien rodzaj etycznej
naiwnosci podzialu rdl, ale dla mnie to bylo jasne, ze poswiecam
sie pracy w instytucie. Jak w tamtych latach pracowalo sie dla Mi-
nisterstwa Spraw Zagranicznych, to za kazdym razem trzeba bylo
spyta¢, czy mozna publikowac jakis tekst. Tu wyszla moja bun-
townicza natura. Stwierdzitam, ze moze dam sobie z tym spokdj.
Wolalam robi¢ rzeczy bardzie]j interdyscyplinarne, organizacyjne.
Najpierw - w Lipsku 1 w Berlinie - zmienitam strukture organi-
zacyjng, nawigzalam nowe kontakty, przeprowadzitam instytuty
do budynku w samym centrum miasta. Do Instytutu Polskiego
w Lipsku zaprositam wtedy Katarzyne Kozyre, Roberta Rumasa,
Piotra Uklanskiego, Mirostawa Filonika... Mieli spotkania w tam-
tejszej uczelni - Hochschule fiir Grafik und Buchkunst (obecnie
Akademia Sztuk Wizualnych) 1 wystawy w Instytucie. Wolatam
wspOlpracowac z nimi i robi¢ ich katalogi.

Mowisz o Instytucie Polskim jak o galerii, gdzie robisz
wystawy artystom, ale to juz nie jest Dziekanka. Profesor
Bartoszewski prawdopodobnie nie chciat powieli¢ alterna-
tywnej sytuaciji z Krakowskiego Przedmiescia, tylko upra-
wiaé rodzaj polityki kulturalnej, programu, ktéry bedzie
reprezentowat polska kulture za granica. Ty pézniej robisz
to przez wiele lat. Interesuje mnie ten moment, kiedy w to
wchodzisz. Jak myslatas wtedy o polityce kulturalnej?
Wydawato mi sie, ze to jest po prostu kolosalna szansa zebrania
wielu watkéw ze swojego zycia 1 proba pokazania tego w sSrodowi-
sku, ktore dosyc dobrze rozumiesz. Jeszcze kiedy studiowatam
w Kolonii, to réwniez dzieki mojemu owczesnemu przyjacielowt,
krytykow1 sztuki Christophowi Blasemu (jego ojciec wspdtzakta-
dat documenta w Kassel), poznatam caly swiat sztuki, ktéry kon-
centrowal sie w Kolonii 1 w Niemczech, ale tez we Francji 1 kra-
jach Beneluksu. W 1990 roku na zaproszenie Isabelli Kacprzak
bytam na targach sztuki w Kolonii 1 pracowalam na stoisku. Rafal
Jablonka zaprosit mnie nastepnie na miesieczne stypendium. To
byto kapitalne. Pierwsze galerie, ktore tam powstawaly, wlasnie
na przelomie lat 80 1 go. Kolonia to specyficzne, otwarte miejsce,
z ktorego bardzo szybko znajdziesz sie w Brukseli, we Francji,
w Holandii, a w efekcie w swiecie anglosaksonskim...

Tym dziwniejsze wydaje sie to, ze nie posztas drogag
galerzystki. Co ciekawe, z Jablonkg wspétpracowat tez
Andrzej Starmach, ktéry otwierat swoéj biznes w Krako-
wie. Z tymi wszystkimi galerzystami nawigzywali kon-
takty na przyktad kuratorzy z Foksal. Andrzej Przywara,
ktéry pojawit sie takze w Kolonii, nie miat problemu

z tym, zeby rownolegle pisac, wystawiaé, sprzedawaé

i kuratorowac. Jednoczesnie te kontakty zaczynaty
dziatac. Ty jestes osobag, ktéra byta bardzo blisko tego
wszystkiego - znasz artystéw, pracowatas z Mirkiem
Batkg, z Leonem Tarasewiczem, z Gruppa, ktérzy szybko
odnosili znaczace sukcesy komercyjne - ale ty juz w tym
nie uczestniczytas. Wybratas najpierw prace naukowa,

a pozniej prace w Instytucie Polskim w Lipsku. Ani nie

byty to duze pienigdze, jesli poréwnac to ze stawkami

z targow w Kolonii, ani nie byta to praca tatwa, nie bytas

tez niezalezna.

Pamietam, ze w pewien sposob ich wszystkich wspomagatam.
Wiestaw juz nie chcial jezdzic za bardzo za granice, wiec wysylal
tam mlodziez, ktora potem go wykorzystala, poszta - wykorzystujac
zdobyte kontakty 1 adresy - na swoje. Wowczas bylismy traktowani
specjalnie - jako Europa Wschodnia, za stoiska nic nie placilismy,
to byt czysty zysk. Nie wiedzielismy, jak dale; sie zycie potoczy, ale
by¢ moze - w moim przypadku - ten rys zaczal sie od tej liceal-
nej Solidarnosci, odpowiedzialnosci, misji, ze budujesz rzeczy od
podstaw, ze masz odwage pewne rzeczy rozwalic, a potem 1 tak sie
okazuje, ze nic nie bylo przypadkiem 1 wychodzi na dobre...

Czy nie jest jednak tak, ze doswiadczenie Dziekanki byto
na tyle frustrujace, ze w pewnym momencie postano-
witas nie by¢ galerzystka, ze to cie nie interesowato?
Troche jak z historig sztuki, ktéra cie rozczarowata i nie
chciatas tam juz by¢?

Nie, te decyzje nigdy nie byly podejmowane na zasadzie nega-
tywnego wyboru. Cho¢ przyznaje, ze rozmowy z kolekcjonerami
sa wymagajace. Nie lubie tez namolnej 1 bezrefleksyjnej interpreta-
CJi - stosowane] przez czesc galerzystéw - prac reprezentowanych
przez nich artystow. Ale przede wszystkim nie miatam z kim takiej
galerii zalozyc, a wowczas byloby to skuteczne 1 nie miatam kon-
kretnych finansowych srodkéw na poczatek.

To tez jest silna motywacja, ktérej nie kwestionuje.

Zawsze bardzo szybko zapominam o rzeczach ztych. Szkoda
mi na to zycia i czasu. W przypadku Wiezy i Dziekanki nie mieli-
smy tej refleksji, ale pewna sytuacja sie zwyczajnie konczyta. Nagle
otworzyl sie zupelnie nowy rozdzial, w ktéry po prostu wchodzisz,
czasaml intuicyjnie, a okazuje sie, ze on prowadzi cie do komplet-
nie innej rzeczy. W moim przypadku nauczylam sie w blyska-
wicznym tempie jezyka niemieckiego, zaczetam tam studiowad,
poznatam ludzi. A potem znalazlam sie nagle w Lipsku, poznatam
niesmialtego artyste Neo Raucha, ale tez Tila Schulza 1 nawet sie
z nimi w pewnym sensie zaprzyjaznitam. To byly sytuacje, ktére
zamykajac jedne, otwieraly inne. Dodawaly cos nowego, czego nie
sprobowalam wczesniej.

Chciatbym wrdéci¢ do watku polityki kulturalnej czy tez

wigczenia sztuki wspotczesnej do myslenia o panstwie.

To jest u ciebie bardzo mocno obecne od Lipska, przez

Berlin, az do pracy w Instytucie Adama Mickiewicza...

Jako jedna z pierwszych os6b zaczelam organizowac wizyty
studyjne. Po prostu zebralam tych wszystkich niemieckich 1 pol-
skich kolegéw. Obserwowaltam, jak wygladala sytuacja w Niem-
czech, w poréwnaniu do Polski wyjatkowo stabilna: jesli wchodzisz
w Swiat sztuki, to po prostu w nim zostajesz. O pokoleniu, ktére
ma teraz 40-50 lat 1 wiecej, moge powiedziec, ze ja tych wszystkich
ludzi przywozitam do Polski, bedac w Instytucie Polskim naj-
pierw w Lipsku, p6zniej w Berlinie. Sg to takie osoby, jak Sebastian
Preuss, Nicolaus Schafhausen, Susanne Titz, Bernhart Schwenk,
Jan Winkelmann, Susanne Gensheimer, Urlike Groos, Yilmaz
Dziewior, Maurizio Cattelan, Massimiliano Gioni. Raz udalo mi
sle zorganizowac za pienigdze niemieckie wymiane. Cala grupa
polskich krytykow, miedzy innymi Hanna Wroéblewska, Magda-
lena Kardasz, Bozena Czubak, Maria Morzuch, Piotr Krajewski,
Krzysztof Morcinek, pojechata na objazd po Niemczech. Pamigtam
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Leon Tarasewicz i Joanna Kiliszek podczas krecenia dokumentu
o arty$cie w Stacji Wality, 1990, fot. Gabrielle Cardazzo

takze Joanne Mytkowska - jeszcze w Galerii Foksal, ktdra ganiata
za nami, pytajac, co stanie sie z kariera Pawla Althamera. Pierw-
sza taka wizyta odbyta sie w 1998 roku, czyli dwa lata po tym, jak
zaczelam pracowac w Instytucie Polskim w Lipsku. W ramach
tych wizyt przewinelo sie cale pokolenie osob w Niemczech, kt6-
re pézniej zostaly dyrektorami muzeéw. Oni wszyscy tam byli na
poczatku, w latach go. To byl bardzo dobry moment, ktdry tak na-
prawde potem wsparl symbolicznie w przyszlosci takie instytucje,
jak Fundacja Galerii Foksal czy Galeria Raster, poniewaz dla tych
ludzi polska sztuka nie byta juz anonimowa. Oni na poczatku nie
wiedzieli, co zrobi¢ z tg wiedza o Polsce, ktorg maja. Dla przykladu
Susanne Titz, ktéra przez wiele lat nie potrafila tego wykorzystac,
W pewnym momencie w prowadzonym przez siebie Muzeum Ab-
teiberg w Monchengladbach, gdy miata takg szanse, zrealizowata
trzyletni program artystyczny wraz z Muzeum Sztuki w Lodzi, z Ja-
rostaw Suchanem. Ale gdyby nie miala tego kapitatu wczesniej, po
prostu nie wiedzialaby, jak to zrobic.

Tak, ale to sg juz bardzo konkretne rozwigzania organiza-
cyjne, ktore stuzg pewnemu celowi. Mnie natomiast chodzi
o moment, gdy off z Dziekanki staje sie sztukg oficjalna.
Okazuje sie, ze czasami bardzo pojedyncze 1 najprostsze dziala-
nia sg najbardziej efektywne. Od poczatku pracy w Instytucie Pol-
skim w Lipsku wydawalo mi sie, ze wizyty studyjne sg istotne. Tego
nie bylo, nie bylo zadnego IAM, nikt do Polski nie przyjezdzat

- jesli juz, to za wlasne pieniadze. To byla préba podzielenia sie
ze Srodowiskiem, a nie zabieranie wszystkiego dla siebie. Wzmoc-
nienie srodowiska sztuki, co do ktdrego jestem przekonana, ze
w sytuacji Polski jest generalnie jednym z najslabszych srodowisk.
Pracujac w Instytucie Polskim, mialam poréwnanie ze srodowi-
skiem filmowym, teatralnym, muzycznym, z pisarzami i poetami...
Cos niesamowitego. Jesli chodzi o osoby, ktdre dzialajg w dziedzi-
nie sztuki, kultury, to jestesmy chyba na ostatnim miejscu. Chodzi
o to, zeby mie¢ poczucie odpowiedzialnosci za dalszy rozwdj tego,
co sie dzieje w Polsce, mimo ze ta tkanka w Polsce jest bardzo cien-
ka 1 miejsc jest tak naprawde mato. A wydaje mi sie, ze w ostatnich
latach - to jest tez wynik neoliberalizmu, ale réwniez wynik pew-
nego bardzo egoistycznego podejscia w tym srodowisku - znajduje-
my sie w sytuacji, ze wiekszoscig instytucji zarzadzajg osoby, ktére
mysla tylko o wlasnej karierze... To jest ogélna tendencja - kurato-
rzy potwierdzaja rynek sztuki, a nie sztuke.

Ten moment bliskosci z artystg, pracy, ktora mam od poczat-
ku od Wiezy, a potem Dziekanki, pewnego szacunku dla talentu
idla ryzyka, ktdre artysta podejmuje - tego wlasciwie teraz juz nie
ma. Bardzo nie lubie okreslenia ,menadzer kultury”. Od poczat-
ku wazny byl dla mnie pewien rodzaj eksperymentu, otwartosci
w prezentowaniu czegos kompletnie nowego. Neoawangarda,
ktora byta w Dziekance, to jest moj kregostup. To jest pytanie o to,
jak opisywaé bardzo trudng 1 bardzo szybko zmieniajgca sie rze-
czywistosc. Nagle masz do czynienia z artystami, co do ktérych
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jestes przekonany, ze méwia jezykiem 1 o sprawach, ktére beda zro-
zumiane przez wielu za kilka, moze za kilkanascie 1 kilkadziesiat
lat. To bylo przekonanie, Ze to sg te osoby, ci artysci, ktorzy w tym
momencie potrafig bardzo mocno zaakcentowac pewne sytuacje.

Pamietasz, kiedy poznatas Ande Rottenberg?

Ande poznalam jeszcze w Wiezy, kiedy przyszla na jedna
z pierwszych wystaw Gruppy. Potem widywalysmy sie zwlaszcza
w Dziekance na performansach, happeningach Neue Bieriemien-
nost’. P6zniej juz w ministerstwie. Asystowalam Andzie przy wy-
stawie Dialog w Kunstpalast w Dusseldorfie w 1990 roku, a w na-
stepnym roku w CSW w Warszawie.

Powiedziatas tak tatwo, ze byt w Dziekance Mirek Batka,

a potem go sobie wzieli, podobnie byto z Leonem Tarase-

wiczem, Gruppa. Nie bolato?

Nie. Byl taki moment, ze sie pojawiali kolejni now1 artysci, kté-
rzy byli w sytuacji takiego ruchu, jaki pare lat wczesniej mial Mi-
rostaw Balka - czulo sie potencjal danej osoby, 1 pasjonujace bylo,
jak ten potencjal rozwing¢... A w przypadku Balki to kapitalnie,
super, udalo mu sie - Swietna sytuacja, ze funkcjonuje w sposéb
miedzynarodowy. Czyli sprobujmy teraz nastepna osobe wypchnac
dalej. To bylo dla mnie istotne. Ja nigdy nie musiatam na tym za-
rabiac. W Dziekance za naszego okresu z Andrzejem wprowadzi-
lismy taka rzecz, ze w odniesieniu do wystaw kazdego z artystow

Ten moment bliskosci z artystg, pracy, ktorg mam
od poczatku od Wiezy, a potem Dziekanki, pewnego
szacunku dla talentu i dla ryzyka, ktore artysta
podejmuje - tego wlasciwie teraz juz nie ma. Bardzo
nie lubie okreslenia ,menadzer kultury”.
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pokazywalismy kontekst jego pracy, jego tradycji. Tomasz Ciecier-
ski jest bardzo wazna postacig dla mtodszego pokolenia artystéw.
Czy wlasnie Stefan Gierowski, ktdry tez jako osobowosc byl dla nas
istotny. Albo Winiarski... To, ze pokazalismy u nas wystawe Jerzego
Stajudy czy wystawe Jana Dziedziory z rysunkami o szmalcowni-
kach w 1987 roku, byto dos¢ niezwykle.

Pamietasz moment, gdy Dziekanka sie konhczyta?

Nie bylo mnie wtedy w Polsce, wiec trudno mi powiedziec, jak
to przebiegalo. Wydawalo mi sig, ze skonczylo sie w 1995 roku, a ku
mojemu zdumieniu okazalo sie, ze powolne odchodzenie trwalo
jeszcze kolejne trzy lata. Odbywaly sie tam nieregularne akcje, ja-
kies spotkania, nawet nie ma dat, sa po prostu opisane wydarzenia.
To byl moment zwiekszajace] sie popularnosci myslenia neolibe-
ralnego - niech sobie kazdy sam daje rade.

Po Lipsku awansowatas do Berlina?

Dwukrotnie wygralam konkurs na dyrektorke Instytutu Pol-
skiego w Berlinie, ale za pierwszym razem nig nie zostalam, ponie-
waz 6wczesny wiceambasador mnie nie chcial. Prawdopodobnie
bytam zbyt radykalna, zbyt niezalezna w prowadzeniu programu.
Potem wygralam konkurs po raz drugi. Zmienitam strukture
w Lipsku, a potem w Berlinie, zatrudnitam w wiekszosci nowych
pracownikow...

Miatas autonomie?

W tamtych latach zdecydowanie. Nie tak jak dzisiaj, teraz jest
dramat. Mialam to szczescie, ze spotykatam bardzo ciekawych ludzi,
jak miedzy innymi Rafal Wisniewski 1 Roman Kowalski, ktorzy bar-
dzo mnie wspierali, chcieli pomdc. To byto niesamowite. Oczywi-
Scie, program sie przedstawialo, dyskutowalo sie, ale tak naprawde
nigdy nie bylo ingerencji - ani w Berlinie, ani w Lipsku. Dodatkowo
dokonatam zmian strukturalnych. W obydwu przypadkach przepro-
wadzitam instytuty do lepszych miejsc w samym centrum miasta,
co bylo prawnie 1 po ludzku bardzo trudne. To byt rodzaj walki,
ktorg, szczerze powiedziawszy, troche podpatrywalam u Ryszarda
Stanistawskiego, ktéry w czasach socjalistycznych musiat rozma-
wiac na przyklad z wladzami Lodzi 1 6wczesnym ministerstwem.
On sie nie przejmowal sytuacja, ktora mial, wiec tez chciatam mieé
podejscie takie, ze nie moge sie przejmowac sytuacja, ktorg mam,
tylko chciatabym swiat przesuwac o milimetr do przodu, majac te
swiadomosc, ze kazdy milimetr jest bardzo cigzko wywalczony i sta-
le trzeba go potwierdzac, zeby ewentualnie p6js¢ dalej. Bo moze
sig tak zdarzyd, ze to sig kiedys znowu cofnie - tak jak widzimy to
w dzisiejszych czasach. To jest moje credo - probowac za kazdym
razem poszerza¢ horyzonty, majac rézne doswiadczenia, po to zeby
probowac zmieni¢ struktury, zacza¢ na nowo mysle¢. I za kazdym
razem mie¢ sSwiadomosc, ze takiego stanu rzeczy trzeba bronic.

Teraz méwisz jak sitaczka. To odlegte od undergroundu

w stylu panéw z Krakowskiego Przedmiescia, Partuma czy

Kryszkowskiego...

Tak, ale ja tez nie jestem artystka, jestem osoba, ktora stwarza
warunki. Niejako producentem.

Uporzadkujmy to wszystko. Kiedy pracowatas w Lipsku

i Berlinie?

Zostalam dyrektorem 1 czerwca, w Dzien Dziecka, w 1996 roku.
A w Berlinie zaczelam dziata¢ od konca lipca 2001 roku. Z przerwa
tygodniowa pomiedzy Lipskiem a Berlinem, zeby zalatwic wszystkie

formalnosci. Czyli Lipsk to jest 1996-2001, a Berlin 2001-2007, po-
tem urodzitam syna i skoniczylam kontraktowg prace dla MSZ.

Co bytoby dla ciebie najwazniejsze w tym czasie jako

dyrektorki tych instytutow?

Jak przyjechatam do Lipska w 1996 roku, to zastalam kom-
pletnie socjalistyczng instytucje. Musialam wymyslic¢ na nowo, jak
ma funkcjonowac Instytut, trzeba bylo go uwiarygodni¢ w oczach
instytucji niemieckich. Udalo sie to zrobic, cho¢ nie byto tatwo,
szczegolnie jako kobiecie. Na przyklad pamietam rozmowy z 6w-
czesnym doswiadczonym zyciem w NRD dyrektorem Galerie far
Zeitgendssische Kunst, Klausem Wernerem, ktory juz nie zyje.
Traktowal mnie jak podlotka, sciskal mnie za policzek, az sie
wkurzytam 1 powiedzialam mu, co na ten temat mysle. Od tego
momentu bylo partnerstwo.

Pamietam cie z Berlina, kiedy pracowatas jako dyrektorka.

To byta praca juz bardziej z instytucjami niz z artystami.

Nie do konca. Chodzilo o to, zeby wyprowadzic na pewien pu-
tap zjawiska, ktore wydawaly nam sie bardzo wazne. W Lipsku to
byla wlasnie Zeitgendssische Kunst, ale jednoczesnie targi w Lip-
sku, gdzie byly kapitalne realizacje prowadzone przez historyczke
sztuki Christiane Schneider, ktdra pracuje z rodzing Oetkerdéw.
Znalam ja jeszcze ze studiéw. Christiane zaprosita do wspolpracy
Marka Sobczyka, Piotra Mlodozenca 1 Stanistawa Drézdza. Oni
maja na targach swoje spektakularne realizacje. Potem wspdlpraca
w Berlinie z roznymi instytucjami. W duzym stopniu to byla pra-
ca z Sabring van der Ley 1 Anne Maier, czyli z targami Art Berlin,
a takze z Kunst Werke - zwlaszcza z kolejnymi edycjami Berlin
Biennale, szczegdlnie przy czwarte], prowadzone] przez Cattelana,
Gioniego 1 Ali Subotnick. To wowczas swiatowy debiut mieli Aneta
Grzeszykowska 1 Jan Smaga. Wspdlpracowalam tez z Friedrichem
Meschedem z programu dla artystéw DAAD. Pierwsza na nim
z mojego polecenia byta Kasia Kozyra w 2003 roku, potem Pawet
Althamer i niejako automatycznie - Artur Zmijewski.

Co jest dla ciebie najwazniejsze w zyciu zawodowym?

Praca i rozmowa z artysta. Satysfakcja, ze mu sie udaje, ze idzie
dalej. W kontekscie niedawnej wystawy o Dziekance - satysfakcja
z kariery Mirka Balki. Pamietam, jak pokazywat na Aperto swoja
prace - zresztg to bylo dosy¢ perwersyjne, bo on z minimalistycz-
ng pracg, ktéra wczesniej wisiata w Dziekance, byl tuz obok Jeffa
Koonsa. Wiekszego kontrastu by¢ nie mogtlo. To bylo kapitalne.

Neoawangarda, ktéra
byta w Dziekance, to jest
moj kregostup.
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Zawsze jak cos planuje,
to mam jakies$ niebotyczne
marzenie, plan A. Ale
zawsze mam tez plan B,
ktéry nie deprecjonuje
tego marzenia, ktore
czesto jest po prostu
nierealne. Ja to nazywam
double landing strategy,
podwadjne lgdowanie. Jesli
lgdujesz na poziomie B,
to i tak jest super.

Czyli odkrywanie i praca z artystami?
Tak, to bylo najciekawsze.

Nie urzednicze sukcesy?

Nie... Bycie dyrektorem, jak widac po mojej karierze, jest kom-
pletnie ,przekorng” rzeczg. Nie podchodze z namaszczeniem do
funkeji, chociaz ona oczywiscie utatwia mndstwo rzeczy 1 daje
mozliwos¢ podejmowania decyzji, pewien rodzaj sprawczosci.
‘Wiladza nie napawa mnie zadnym poczuciem szcze$cia. Nie mam
tych deficytéw, komplekséw spowodowanych potrzeba, zeby wo-
z1¢ gdzies swojg proznosc, pokazywac sie, z kims pseudowaznym
sig spotykac... Bardziej chodzi mi o poczucie zycia w konkretnym
czasie, w ktorym warto robic cos sensownego na przysztosc. Wyda-
walo sie, ze ten okres lat 1096-2007, kiedy funkcjonowatam w Lip-
sku, a potem w Berlinie, to jest taki bardzo wyjatkowy moment dla
Polski w sensie geopolitycznym. Tak naprawde, jak patrze z per-
spektywy czasu, to fakt, ze udawalo sie zrobic tyle rzeczy wczes-
niej, pod koniec lat 9o. 1 na poczatku roku 2000, spowodowal, ze
sztuka w Polsce znajduje sie obecnie na takim etapie, a nie innym.
Oczywiscie nie mam z tego powodu zadnych medali 1 korzysci, ale
pozostaje satysfakcja, ze wprowadzilo sie pewne zjawiska, ktérych
weczesniej nie bylo. Jak na przyklad wizyty studyjne. Najbardziej
jestem zadowolona z pracy w Lipsku 1 w Berlinie - stworzenie
konstrukgji, ktéra zaczyna funkcjonowac jak szwajcarski zegarek.
Nawet kiedy cie w tym nie ma, to maszyna nadal chodzi. Zawsze
jak cos$ planuje, to mam jakies niebotyczne marzenie, plan A. Ale
zawsze mam tez plan B, ktory nie deprecjonuje tego marzenia,
ktdre czesto jest po prostu nierealne. Ja to nazywam double landing
strategy, podwdjne ladowanie. Jesli ladujesz na poziomie B, to 1 tak
jest super.

Pisatas doktorat z historii sztuki, a nie myslatas moze
o studiach z zarzadzania, wszystkiego uczytas sie na
biezgco?

Tak. Potem nawet przysylali do mnie do Lipska 1 Berlina na
szkolenia innych dyrektoréow przyszlych Instytutéw Polskich.
Wyksztalcitam tam miedzy innymi Pawla Potoroczyna, Monike
Fabijaniska, Katarzyne Tubylewicz i Jarostawa Goduna. Bylam
w obydwu miejscach modelowym instytutem, co bylo dla mnie
milym zaskoczeniem.

Masz réowniez opinie osoby, ktéra jest absolutnie

bezwzgledna.

Cos ty - cieply, mily, normalny czlowiek. Wymagajacy od siebie
1innych.

Jedno nie wyklucza drugiego. Rozmawiamy o sukce-
sach, ale poméwmy tez o porazkach. Jestes w ciekawym
momencie. Nie masz poczucia, ze wtadza cie wyniosta

i pochtoneta?

Nie, ona kompletnie mnie nie pochtoneta. Wprost przeciwnie.
Odeszlam z Instytutu Adama Mickiewicza po idiotycznej 1 przemo-
cowe] pseudomeskiej rozmowie z obydwoma dyrektorami. Byly trzy
rzeczy, ktére nas roznily, 1 bylo bardzo trudno wypracowac pewne
modele. To jest moje subiektywne zdanie, ale byl moment, ze insty-
tut po prostu obstugiwal jedna osobe 1 wizje jednej osoby, ktéra tak
naprawde o kulturze nie ma pojecia, poniewaz ma podejscie bardzo
marketingowe, na wszystko patrzy z ekonomicznego punktu widze-
nia, a jednoczesnie nie trzyma pewnych standardéw 1 w ochronie
swojego zatrudnienia zastania sie postepujacg biurokracja. Pierw-
sza rzecz, ktora mnie pordznita z IAM, to brak umiejetnosci pracy
w zespole. Ja lubie pracowac w zespolach, z madrymi ludzmi, ale to
jest bardzo rzadka umiejetnos¢ w Polsce, tego po prostu nie potra-
fimy. Wole sig spierac z kims, kto ma inne zdanie, poniewaz z tego
powstaja czasem zupelnie kapitalne rzeczy. Druga sprawa to pewne
standardy funkcjonowania, czyli po prostu brak korzenia intelek-
tualnego, jak ja to nazywam, ktdry zaczat sie szybko pojawia¢ w in-
stytucie. To znaczy, ze organizujesz jakies wydarzenie 1 wazniejsze
jest wystanie jakiejs wielkiej orkiestry na dwa-trzy koncerty zamiast
zrobienie czegos, co bedzie dlugofalowe i bedzie procentowalo przez
kilka-kilkanascie dobrych lat. Trzecia rzecz to fakt, ze artysci byli
na samym koncu tancucha pokarmowego. O wiele wazniejsi byli na
przyktad coachowie, ktérzy w ogole z kultura 1 sztuka nie maja nic
wspélnego. Czy tez sytuacja, w ktorej tacy, w wigkszosci przypad-
kéw, pseudokuratorzy majg decydujace stowo, natomiast artysci sa
pomijani - nie placisz im diet, zanizasz koszty podrdzy, zapominasz
o honorariach. Tak wlasnie wyglada korporacyjna (w kulturze, sic!)
neoliberalna struktura z poznego okresu PO-wskiego. Wydawalo mi
sie, ze jako instytucja publiczna powinnismy trzymac pewne stan-
dardy 1 nie mozemy zatrudnia¢ ludzi na umowy-zlecenia - czescio-
wo oczywiscie, do pewnych projektow - ale juz nie jako firmy, na
tak zwane umowy $smieciowe. To sig poglebialo, do tego rosta biu-
rokracja w instytucie... Tam do dzisiaj panuje dyktatura biurokracji
1 oportunizmu nad mysleniem. Bylam de facto dyrektorem progra-
mowym IAM 1 decydowatam wiasciwie o wszystkich projektach.
Prowadzilam zespél ekspertéw z poszczegdlnych dziedzin. Zawsze
bylismy zaskakiwani kolejnymi restrykcjami budzetowymi. Nawet
doszlo do takiego absurdu, ze jesli robiles jakas rzecz z artysta, to nie
mogles mu wreczy¢ katalogu, tylko artysta musiat podpisa¢ umowe,
w ramach ktérej placil jeszcze podatek VAT. To juz jest absolutny
kanibalizm, karykatura tego, co sie powinno w publicznych insty-
tucjach odbywac. Jednoczes$nie musisz pamietac, ze méwimy o gi-
gantyczne] instytucji. Na sam program masz mniej wiecej co roku
33 miliony zlotych. To sa wielkie pienigdze.
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Rozumiem twojg krytyke, ale czy twoim zdaniem mozna
byto tego unikngé? Czy mozna byto w IAM by¢ tak blisko
z artystami jak w Instytucie Polskim albo w Dziekance?

Oczywiscie, ze nie. Skala jest po prostu zupelnie inna. To nie
jest skala odpowiedzialnosci, ktéra dotyczy samych artystow, ale
bliskos¢ jest nadal mozliwa, jesli ich odpowiednio spytasz 1 odpo-
wiednio sie dopasujesz. Wtedy nie tracisz kontaktu z tym, co sie
dzieje. Szukasz rzeczywiscie nowych rzeczy, a nie tego, co po prostu
jest w mediach albo sobie w jakis spos6b wymyslasz, co zupelnie
nie wynika z faktycznego rozwoju sztuki 1 kultury. Skala jest na
pewno inna, natomiast wydaje mi sie, ze tez chodzi o pieniadze,
ktérymi operujesz. W instytutach w Berlinie 1 Lipsku na program
byty przeznaczane fundusze rzedu 120 tysiecy euro rocznie. Oczy-
wiscie dzieki wspolpracy z réznymi instytucjami mozna bylo ten
budzet zwielokrotnic. Natomiast tutaj masz bardzo bogata, centra-
listyczna instytucje, ktdra dysponujgc automatycznie takimi srod-
kami, ma monopol.

Co byto twoim najwazniejszym osiggnieciem w IAM? Jaka

wiedze wyniostas z pracy w tej instytuciji?

Ja wiem, jak funkcjonujg instytucje, jak mozna niektore z in-
stytucji 1 struktur zreformowac, tak aby efektywnie funkcjonowa-
ty w przyszlosci i dla ludzi. Na pewno odchudzitabym IAM, jesli
chodzi o biurokracje. To nie jest potrzebne. Moze tylko po to, zeby
chroni¢ kolejnych dyrektoréw 1 administracyjna strukture. To by-
taby pierwsza rzecz. Ale tez wiekszy glos oddatabym w tej insty-
tucji intelektualistom, a nie wymyslonym coachom. Brakowalo
mi spokojnej rozmowy z ekspertami. Jesli chcialabym cos zaczac
we Wloszech, to pierwsze kroki skierowalabym do poety, dzien-
nikarza, dyplomaty Jarka Mikolajewskiego, zeby go postuchac. To
najwybitniejszy znawca Wloch. Jesli chcialabym rozmawiac o spra-
wach rosyjskich, to - zresztg tak tez bylo - poszltabym do Adama
Pomorskiego, zeby dowiedziec sig, z kim 1 jak rozmawiac. W spra-
wach Turcji kontaktowalam sie z profesorem Tadeuszem Majda.

Pytajac o to, co jest dla ciebie wazne, miatem tez na mysili

kwestie merytoryczne, jako dyrektorki odpowiedzialnej

za program przez ponad sze$¢ lat. Co byto dla ciebie

najwazniejsze?

Obwinitabym siebie za pewne lenistwo, za brak permanentnego
jezdzenia po Polsce 1 wydobywania zjawisk spoza Warszawy. Choc to
robitam na przyklad jako jurorka wybierajaca Europejska Stolice Kul-
tury w 2016 roku. Glosowalam w kolejnosci za Lublinem, potem za
Katowicami, a na koncu za Wroclawiem. Polska jest bardzo centra-
listycznym krajem. Jak obserwowatam - okoto 75 procent wydatkéw
Ministerstwa Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego przeznaczanych
jest wlasnie na Warszawe. To jest kolosalna kwota 1 dramatyczna
dysproporcja. Drenujemy samych siebie z kapitalu kulturowego
1 spotecznego, po to by w koticu pozostata w wielu miejscach pustka.

To widaé z przygotowanego przez zespét badaczy, w kté-
rym pracowatas, raportu Wizualne, niewidzialne. Mamy do
czynienia z katastrofalnymi skutkami polityki centralizaciji.
Nawet za PRL nie byto czegos takiego.

Doktadnie, a nawet wprost przeciwnie, w niektdrych sytuacjach,
jak w przypadku Biur Wystaw Artystycznych, byto duzo lepiej. Cen-
tralizacja to jest pierwsza rzecz, z ktdrej bym zrezygnowata. Sg cza-
sami sytuacje, ze musisz co$ obejs¢, roznicowac tak zwane rynki —
1nacze] sie pokazuje kulture w Chinach, inaczej w Europie, a inacze]
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w Brazylii. Dla mnie genialne bylo odkrycie paraleli myslowych.
A jesli robisz projekty, ktore maja miejsce za granica, to zawsze z tytu
glowy jest pytanie: co z tego wrdci do Polski? Co bedziemy z tego
mieli? To nie jest przypadek, ze tak naprawde jedyna 1 kapitalna
retrospektywa Tadeusza Kantora na jego stulecie odbyla sie niestety
nie w Polsce, tylko wlasnie w Brazylii. Ale to bylo wypracowywane
przez dwa-trzy lata intensywnej pracy. Tutaj zastosowaliSmy pewne
nietypowe rozwigzanie, poniewaz kuratorem brazylijskim byl jeden
z najwybitniejszych teatrologdw Sebastiao Milaré, ktory juz niestety
nie zyje. Fascynacja Kantorem w Brazylii to jest przede wszystkim
fascynacja teatrem, a dopiero p6zniej sztukami wizualnymi. Wiec
stosowalabym kompletnie nietypowe, niemechanistyczne proby
wydobycia tego, co w polskiej kulturze jest najciekawsze w ramach
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odswiezania, pracujac w dosyc niekonwencjonalny sposéb. Bo, jak
widzisz, budzety na takie projekty sa. Brakuje pomystow, metodolo-
gil 1 warsztatu. Polskich tworcéw trzeba wywiezc za granice, zeby

sie porozumieli 1 zeby zostali zrozumiani i docenieni.

Jaki kontakt artystyczny bytby dla ciebie najwazniejszy

z czasow pracy w IAM?

Cofne sie jeszcze do Lipska. To akt upamietnienia (tablica, wy-
stawy, sympozjum) Konsula Generalnego w Lipsku Feliksa Chi-
czewskiego, ktéry - mimo oficjalnego (6wczesny MSZ) zakazu
wpuszczania polskich Zydéw do Polski w ramach wypedzania ich
z Niemiec w pazdzierniku 1938 roku - jako jedyny w Niemczech
ukryl ponad tysigc oséb 1 zalatwil im wizy.

A z obszaru blizszego sztuce wspotczesnej?

Dla mnie najwiekszym odkryciem byly trzy kraje, z ktorymi
miatam kontakt dzieki Adamowi Pomorskiemu, Dorocie Foldze-
-Januszewskiej 1 Piotrowi Nowickiemu - to jest Rosja - oraz moim
przyjaciotom z Niemiec - to z kolei jest Brazylia. Przede wszyst-
kim musze tutaj powiedzie¢ o Moskwie, Muzeum Puszkina 1 ku-
ratorach, ktérzy dzieki pracy Doroty zyskali takie zaufanie, ze
wyjeli rulon polskiego kolekcjonera Paula Ettingera z czescig ko-
lekcji jego plakatow. Rosjanie rozwineli te plakaty po raz pierwszy
od 75 lat. Odnalezlismy tam plakaty, o ktérych w Polsce myslano,
Ze nie istniejg, bo sig spalily. One tam s3! Wystalismy do Moskwy
konserwatora 1 potem zrobilismy z tego wystawe. A drugi kontakt,
dzieki Adamowi Pomorskiemu, to byt kontakt ze Zlota Maska,
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Okoto 75 procent wydatkdéw Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego przeznaczanych jest na Warszawe. To kolosalna
kwota i dramatyczna dysproporcja. Drenujemy samych

siebie z kapitatu kulturowego i spotecznego, po to by w koncu

pozostata w wielu miejscach pustka.

gdy pokazalismy polski teatr po wielu, wielu latach w Moskwie, na
partnerskich prawach. Pamietam zupelnie wstrzasajaca (A )pollonig
na deskach wojskowego teatru, z panteonem, z czolgami.. Rodzaj
porozumienia z Rosjanami, z dwiema kobietami, ktére prowadza
ten festiwal teatralny, z Marija Riewjaking 1 Tamara Arapows.
Druga taka rzecz to odkrycie Brazylii i réwnoleglosci losow arty-
stow 1 ludzi mimo duzego dystansu. Jezeli sie wejdzie do Muzeum
Sztuki Nowoczesne] w Rio de Janeiro 1 oglada prace artystow
z lat 60.-70., to one sg zupelnie réwnolegte. Zmienisz jezyk 1 jestes
w Polsce. Wielka tradycja sztuki brazylijskiej, do ktérej w bardzo
duzym stopniu przyczynili si¢ Polacy, miedzy innymi Ryszard
Stanistawski, Julian Tuwim, Jorge Zalszupin, Yanka Rudzka, Zbi-
gniew Ziembinski, architekt Lucjan Kronhold, o czym my wlasci-
wie nie wiemy. Jesli chodzi o Rosje, to wrécily do Polski plakaty,
co do ktdrych nikt nie przypuszczal, ze istnieja, oraz szacunek dla
teatru polskiego, co tez jest dosyc istotne. A w przypadku Brazylii
wraca taki motyw ludzi, ktérzy z Polski wyjechali, chodzi gléwnie
o polskich Zydéw. Oni tam tworzyli scene aktorska, choreografie,
sg projektantami innowacyjnych mebli... No 1 wspomniany projekt
kantorowski. Ta wystawa byla tak bogata, poniewaz oni zdecydo-
wali sie na cos, co bylo niezwykle - obok obiektéw Kantora dzien
w dzien aktorzy odgrywali sceny z Kantorowskich obrazow, rysun-
kéw. Niezwykle poruszajaca, sensualna wystawa, z bardzo dobrze
opracowanym katalogiem. Chcialabym cos podobnego zobaczyc
w Polsce. W Turcji, w duzej mierze dzigki profesorowi Tadeuszo-
wi Majdzie, spotkalam sie z najwybitniejszymi intelektualistami
1 wspaniale wyksztalconym mlodym pokoleniem. Przerazajaca
byla obserwacja, jak postepujace represje od 2012 roku zaczely du-
si¢ ich 1 nas. Turcy wprowadzili cenzure, do ktorej dyrekcja IAM
nie dorosta.

Z tego, co mowisz, wynika, ze wazni dla ciebie sg teraz

Iwona Szmelter, Dorota Folga-Januszewska i Pawet Nowak.

Po ponad 30 latach zatoczylam krag i wrdcitam do ASP, gdzie
pracowalam w czasach Dziekanki, 1 spotkatam fantastyczne ko-
biety. Dorote Folge-Januszewska poznatam chyba jeszcze dzigki
Zygmuntowi Januszewskiemu, ktory robil wystawy w Niemczech...
Druga z tych 0s6b jest profesor Iwona Szmelter, o ktore] wiedzia-
tam, ale ktorej nie znalam. Moge powiedzied, ze obie sa dla mnie
autorytetami. To s3 osoby otwarte, wspierajace innych, niezwykle
erudycyjnie wyksztalcone, wyjatkowe kobiety posiadajace wizje
przyszlosci. Przy badaniach nad sytuacja sztuk wizualnych w Pol-
sce trafitam do Dzialu Wspélpracy z Zagranica 1 tam weiaz jest
Grazyna Wielicka, ktora byla asystentka Winiarskiego w czasie,
kiedy pracowalismy w Dziekance. Nagle jestes w republice wy-
bitnych kobiet na akademii. Wspdlpracuje tez od ponad trzech lat,
1jest to wyjatkowo udana wspélpraca, z profesorem Pawlem No-
wakiem, obecnie bylym prorektorem i szefem Galerii Salon ASP.

Debiutowal on w Dziekance w 1990 roku, czyli w czasie, kiedy
ja Dziekanke wspélprowadzitam. Po tylu latach spotykasz ludzi,
ktdrzy sa wyjatkowi 1 utrzymali linie, ktdra mieli iles lat temu. To
byto dla mnie bardzo pozytywne doswiadczenie w dzisiejszych
trudnych, nienapawajgcych optymizmem czasach.

Sposrod rzeczy, ktére aktualnie robisz, istotny wydaje sie

wspomniany raport Wizualne, niewidzialne.

Napisalam taki projekt 1 dzieki akademii udalo mi sie jeszcze
zdoby¢ pieniadze z programu Obserwatorium Kultury, ktéry zostal
juz zlikwidowany przez obecnego ministra (socjologa zreszta)...
Juz niepotrzebne sg badania. Bo po co wiedziec, skoro ma sig ideo-
logie? Ideologia generalnie nie pyta o wiedze, prawda? Wiec po
prostu masz propagande. Moja ambicja byta préba, po piecdziesie-
ciotrzyletniej przerwie (ostatnie takie wyniki opublikowat profesor
Aleksander Wallis w 1964 roku), opisania catosci, jesli to jest moz-
liwe, srodowiska sztuk wizualnych w Polsce. Jak funkcjonuja arty-
sci, odbiorcy, media i czy to jest w jakikolwiek sposéb skorelowane.
W duzym skrécie. Kolejna sprawa to oczywiscie historia Pracow-
ni-Galerii Dziekanka. Czyli pomyst na wypelnienie archiwalnej
1 $wiadomosciowe] wyrwy. W historii sztuki, zwlaszcza w Polsce,
gdzie tez sie poszukuje teraz matek, ojcow, dziadkow, babd, 1 bardzo
czesto, moim zdaniem, to sg falszywe tropy. Bardzo czesto history-
cy sztuki nie majg warsztatu, nie sprawdzaja. Mimo ze duza czgs¢
0s0b, ktora w czyms byta, jeszcze zyje, mozna zadzwonié, dotrzeé
do nich, trzeba wrecz ich poszukac. A tego nie ma. Gdy rozma-
wialismy dlugo na ten temat z Pawlem, zaproponowat zrobienie
wystawy, a ja wtedy doszlam do wniosku, ze nalezy tez przygotowac
porzadna publikacje.

Wrécit tez temat twojego doktoratu.

Tak, doktorat, ktory pisze u cenionego, Swiatowe] stawy wy-
bitnego naukowca - pani profesor Iwony Szmelter. Pisze doktorat
w ramach konserwacji wspolczesnych dziel sztuki. To jest dziewie¢
uniwersytetow europejskich - dzieki pani profesor Akademia
Sztuk Pieknych, to jest Wydzial Konserwacji 1 Restauracji Dziet
Sztuki, jest jednym z partneréw. W grupie 15 0sob z calego swiata
piszacych doktoraty jest szesciu konserwatordw, a cala reszta to
sg osoby z roznych dziedzin, miedzy innymi antropologii, etyki
i prawa. Czyli to tez taka proba wyprowadzenia bardzo zlozonego
1 nowoczesnego tematu konserwacji wspolczesnej sztuki w strone
interdyscyplinarng 1 w przyszlosc. Pisze o refleksyjnej praktyce,
o wartosci 1 wartosciowaniu kolekeji sztuki wspotczesnej na przy-
kladzie kolekcji Muzeum Sztuki w Eodzi.
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Ahmet Ogiit and

Goshka Macuga:

The Show is Over

8 wrzesnia - 31 grudnia 2017
Witte de With Center for Contemporary Art, Rotterdam
kuratorka: Goshka Macuga

Jak Ahmet Ogiit zauwazyt w wywia-
dzie, ktérego udzielil niedawno holen-
derskiemu czasopismu ,Metropolis M”,
swraz z pozycja (lokalizacja) dzieta mozna
zmienic jego znaczenie”. Cytowane zdanie
odnosi sie w pierwotnym kontekscie do
popiersia Marksa, ktore po upadku muru
berlinskiego zawedrowato z holu Uniwer-
sytetu Humboldta do jego piwnicy. Z po-
wodzeniem wypowiedz ta mogtaby jednak
postuzy¢ za motto projektu, w ktéry Ogiit
zaangazowal sie wraz z Goshkg Macuga
z inicjatywy rotterdamskiego centrum
sztuki wspolczesne] Witte de With. Byla
dyrektorka instytucji, Defne Ayas, zapro-
sita dwoje artystéw do wspdlnego przygo-
towania dwoch wystaw, na ktorych mieli
dokonac wzajemne] rekontekstualizacji
swoich tworczych dorobkéw. Wystawa The
Show Is Over, w ktorej kuratorke weielita sie
Macuga, stanowi juz druga odstone oma-
wianego projektu. Jak czytamy w tekscie
wprowadzajgcym, zamieszkala w Londynie
artystka ,zaproponowata wykorzystanie
pojec destrukeji 1 nagtej zmiany w odniesie-
niu do praktyki obojga artystow”. Wystawa,
ktéra stanowi rezultat owe] propozycji, nie-
wiele ma wspélnego z niszczeniem sensu
stricto. W 1stocie Goshka Macuga wydaje
sie bardziej zainteresowana - jak zwy-
kle - przemieszczaniem obiektéw 1 posta-
ci, ktére wzbudzajg jej zainteresowanie,
w nadzwyczajne miejsca. W swiecie artyst-
ki obsesyjnie przetwarzajacej historyczne
archiwa zadne opowiesci nie maja ani de-
finitywnego korica (nie obowigzuje w nim
zatem prawo destrukeji), ani mozliwego do
ustalenia poczatku.

Przesunieciom, ktore moga przywo-
tywac¢ na mysl wspomniang ,przepro-
wadzke” berlinskiego popiersia Marksa,
zostajg poddane w Witte de With liczne
prace Ahmeta Ogiita, na przyklad The
Castle of Vooruit — wypelniony helem ba-
lon w ksztalcie ogromnej skaty. Na jej
szczycie widnieje miniatura gandawskiego
gmachu Vooruit, w ktérym od XIX wieku

do lat 70. kolejnego stulecia miescita sie
lewicowa kooperatywa. Pierwotnie pra-
ce prezentowano w Gandawie pod gotym
niebem; tam 6w przedziwny przedmiot
unosit si¢ nad zabytkowymi kamieni-
cami, przypominajac —zgodnie z intencja
artysty - lewitujaca bryle z obrazu René
Magritte’a Zamek w Pirenejach. W Witte de
With balon - nieco, wydaje sie, sflaczaly -
przewrocono tymczasem na bok 1 upchnie-
to wjednym z pomieszczen w obszernej
przestrzeni wystawowe]. Skala obiektu
jest groteskowa; swojg droga, okoliczna
sscenografia” przypomina park rozrywki
w trakcie demontazu, a zatem w stanie,
w ktérym wszystkie elementy mogty ulec

przypadkowemu przemieszaniu. W tym
entourage’u odnalezienie popiersia Marksa
tuz obok dmuchanego zamku nie bytoby
niczym nadzwyczajnym, nawet gdyby ten
drugi nie przypominat siedziby belgij-
skiej komuny. Skadinad, tytut instalacji -
Where Is Karl Marx Expanded - zacheca do
rzeczywistych poszukiwan (nasuwajac
skojarzenia z ksigzeczka Gdzie jest Wally?),
a chociaz widz moze czu¢ sie nieco skre-
powany, chcac obejsc obiekt z kazdej stro-
ny, w swojej mikrej skali 1 niezgrabnosci
jego cialo uzupelnia pokazywana tu prace.
Niewygoda odbiorcy 1jego (lub jej) rozterki
dotyczace prawa do interakeji czy wstepu
s3 na omawiane] wystawie nieodzowne:

aranzacja The Show Is Over polega w duzej
mierze na tym zjawisku, ktére Michael
Fried nazwal - w odniesieniu do minima-
listycznej rzezby (niepelnej bez ciata obser-
watora, ktéry wchodzi z nig w interakeje) -
Jteatralnoscig” dziet sztuki.

Momentéw podobnie teatralnych -
zaréwno w rozumieniu friedowskim, jak
1 bardzie; konwencjonalnym, opartym
na skojarzeniach ze scenografia - jest na
wystawlie wiele. Znalazlty si¢ na niej na
przyklad pozostalosci po zorganizowanym
przez Macuge performansie oraz kostiu-
my, ktore zaprojektowala na wzor obsce-
nicznych rysunkéw Miroslava Tichego
(dalekich od tradycyjnego obrazu kobiety

Goshka Macuga, Arriving at the Black, 2017, w tym: Ahmet Ogiit, River Crossing Puzzle, 2010;
Ahmet Ogiit, Anti-Debt Monolith, 2014, fot. Kristien Daem, dzigki uprzejmosci Witte de With Center for Contemporary Art Rotterdam
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w komunistycznej Czechoslowacji, gdzie
domorosty artysta Tichy mieszkal 1 two-
rzyt). W innym pokoju sylwetki zolnierzy
z instalacji Ogiita River Crossing Puzzle zosta-
ty nakryte czarnym suknem, stajac si¢ nie-
mozliwymi do rozpoznania, widmowymi
brytami, ktdre w niesamowity sposéb przy-
pominaja wciaz ludzkie ciala. Jeszcze inna

wskazanemu w syntetycznym tekscie ku-
ratorskim. Pod tym wzgledem wystawa —
mimo cale] ,teatralnosci” - oddala sie od
wspolczesnego teatru, a przynajmniej od
jego najbardziej prowokacyjnych odston.
Jezeli w tych ostatnich temat destrukeji
moglby z powodzeniem zostac potraktowa-
ny ,performatywnie” (tak, ze zniszczeniu

Impulsem do przygotowania oma-
wiane] ekspozycji bylo zainteresowanie
Goshki Macugi zniszczeniem 1nowy-
mi poczatkami, a jednak jej show - by tak
rzec - is never over. Kuratorskie gesty, kto-
re zastosowala polska artystka podczas
aranzacji spektakularnej wystawy, wydaja
sie wrecz ,natretnie” powtarzalne. Post-

Tym, co spaja wszystkie watki w The Show Is Over,
sg ciggte nawigzania do archiwow twérczosci Ahmeta
Ogiita, jak i samej kuratorki - Goshki Macugi.

instalacja przypomina garaz wypelniony
gratami (a moze punkowg meling). Dostep
do jej wnetrza jest trudny; niemal wszyscy
widzowie wahaja sie, czy odstoni¢ plande-
ki, ktore przestaniaja wejscie, a wigkszos¢
poprzestaje na bardzo niesmialym zerk-
nieciu do wnetrza pomieszczenia, w kto-
rym zebrano prace Erika van Lieshouta,
Wendelien van Oldenborgh czy duetu Bik
Van der Pol, niewyrdzniajace sie w cha-
otycznej ,scenografii”. Swojg droga, nawet
w pomieszczeniach, do ktorych widz moze
dotrzec¢ bez trudu, a obiekty nie zostaly
w nich sttoczone az w takim stopniu, nie-
chybnie nasuwa sie skojarzenie z teatrem:
tatwo odnies¢ wrazenie, ze kazda sekcja
wystawy zostala pomyslana jako osobna
yetiuda” lub kolejny akt rozwleklego spek-
taklu, a zostaje ono spotegowane, jezeli na
wystawe Ogiita i Macugi wejdzie sie po
obejrzeniu ekspozycji na dolnym pietrze,
ktdra holenderska artystka Rana Hamadeh
zbudowata na wzér opery.

Tym, co spaja wszystkie ,akty” The Show
Is Over, sa ciagle nawigzania do archiwéw
twoérczosci Ahmeta Ogiita, jak i samej ku-
ratorki - Macugi. Wystawa jest wlasciwie
podwojng retrospektywa, a to stanowi dla
widza szczegolne wyzwanie: jej warstwe in-
telektualng moze smakowac tylko ten, kto
zna dorobek obojga artystow 1 dzieki temu
umie odczytywac gry znaczeniowe, ktore
w wysublimowany sposob odnosza sie do
przewodniego watku wystawy: ,tworczosci
przez zniszczenie” (a moze: demontazu).
Owe subtelne gry mozliwe sg wcale nie
dzieki ,niszczeniu” icieciom, a wlasnie
dzieki ciggtosci tworczego dorobku Macu-
gi i Ogiita, jak gdyby na przekor tematowi

moglyby ulec jedna, dwie, a moze 1 wiecej
scian teatralnego pudetka), na wystawie
w Witte de With Macuga wybrata podej-
Scie inne, alegoryczne. Jego przewrotna
manifestacja wydaje sie ,obalenie” dmucha-
nej makiety gmachu Vooruit, ktéra za spra-
wa Ogiita lewitowata jeszcze w 2012 roku
nad starowka Gandawy jako symbol ttu-
mionych fantazji na temat zycia politycz-
nego; manifestacja przewrotna, albowiem
podajaca w watpliwosc deklarowane przez
Macuge przekonanie, ze rujnowanie moze
stanowic proces ozywezy 1 tworczy. Rewo-
lucyjnemu, twérczemu ,niszczycielstwu”
mozna przeciwstawic przeciez destrukeyj-
ne dzialanie hegemonéw, ktdrzy rujnuja
wszystkie alternatywy dla obowiazujacego
systemu politycznego. Podobng wymowe
mozna przypisac tej sekcji wystawy, gdzie
obok wazonu w ksztalcie glowy Marksa
wyeksponowano ksigzki o takich tytutach,
jak Archeologia przemocy czy Ludzie, rewo-
lucje i narody. Omawianej instalacji (pod
tytutem Star Smashers Occupation Room)
brakuje niestety ambiwalencji, ktéra do-
daje blasku przewroconemu Zamkowi Vo-
oruit; cho¢ we wlasciwych rekach bywaja
zbdjeckie, na wystawach ksiazki sprzyjaja
zazwycza) porzadkowi 1 reifikacji. Row-
niez wybory, ktére wedle kuratorskich
zamierzen mialy ,rozszczelnia¢” ramy
nstytucji 1 w ten sposéb tematyzowac de-
strukcje (jak ulokowanie wypozyczonych
prac Erika van Lieshouta czy Wendelien
van Oldenborgh w trudno dostepnym po-
koju, ktdry nie przypomina tradycyjnej wy-
stawy), rozszczelniajg wspomniane ramy
jedynie w symboliczny - a przy tym nader
ugrzeczniony - sposob.
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modernistyczna formuta, w ktéra wpisuje
si¢ wystawa Macugi (zbudowana na podo-
bienistwo ponowoczesnego dramatu, ktory
zaczyna sie od nieprawdopodobnego spo-
tkania historycznych postaci z odleglych
epok lub krajéw badz - dlaczego nie? - od
odnalezienia odlewu popiersia Marksa
w zakurzone]j piwnicy), zyskata juz niemal
spapieska”, modernistyczng powage. To, co
pierwotnie wydawalo sie w postmoderni-
stycznych grach filuterne, ,nieortodoksyj-
ne”, a nawet niszczycielskie lub obrazo-
burcze, z biegiem lat zaczeto wydawac sie
patetyczne. Na wystawie The Show Is Over
brakuje przez to przede wszystkim lekko-
sci, ktora wydaje sie wsp6lnym mianowni-
kiem licznych aktéw destrukeji, jak 1 spon-
tanicznej twérczoscl.

Arkadiusz Pottorak

11 listopada 2017 - 16 wrzes$nia 2018
Muzeum Slaskie, Katowice
kuratorka: Anda Rottenberg

Mirostaw Batka, ,[(.;,:7!-...)]”

Mirostaw Batka, , [{.;,:?!-...)]", instalacja, 2017, fot. Michat Jedrzejowski,
dzieki uprzejmosci Muzeum Slaskiego w Katowicach

W znanym fragmencie Dziefa otwartego
Umberto Eco - swoim popkulturowym
zwyczajem - podaje czytelnikowi recepte,
jak wygenerowac wieloznaczno$¢. Mé-
wiac skrotowo, nalezy wziac wyraz, ktéry
jest doskonale zrozumialy, a nastepnie
zrobi¢ w nim rodzaj matlej dziury seman-
tyczne]. Rozumiemy stowa dzieki temu,
ze znamy kod, ktérym zostaly zapisane.
Zeby nada¢ im wieloznacznosé, trzeba
w tym kodzie pogmerac. Nie na tyle jed-
nak, zeby podstawowe znaczenie zniklo.
Wtedy mozliwa bedzie gra miedzy tym,
co rozumiane, a paleta nowych skojarzen
wynikajacych z matych zaktocen. Dobrym
przykladem moze by¢ tu Rrose Sélavy albo
,nuz w bzuhu”. A moze zresztg cala histo-
ria sztuki, ktora polega wlasnie na takich

drobnych przesunieciach - wprowadzajgc
za kazdym razem co$ nowego, bazuje jed-
nak na znanych kodach czy formutach.
Biorac za pewnik recepte Umberto Eco,
musimy przyznac, ze Mirostaw Batka po-
szed! o krok za daleko, gdy tytutowal swoja
instalacje w Muzeum Slaskim ,[(;;:?-..)]”.
Na pewno jest to wyzwanie dla korektoréw.
I nie mniejsze dla widzéw. W tym tez dla
mnie, bo wielokrotnie odwiedzajac galerie
lub ogladajac portfolia artystow, miatem
wrazenie, ze przepis wloskiego strukturali-
sty stosuja cokolwiek mechanicznie. Tutaj
co$ zestawlg, tam co$ im sie skojarzy, 1 tak
doprowadzaja swoje prace do wieloznacz-
nosci, ktéra czasami osigga punkt masy
krytyczne]. Budzac przy tym podejrzenie,
ze za cala symbolikg i siecia skojarzen nie
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kryje sie nic innego niz pustka. Przy czym
skwapliwie dodajg, ze to przeciez odbior-
ca na wlasny rachunek ma interpretowac
prace, a wysilek generowania znaczenia
wlasciwie lezy tylko po jego stronie. To
przyklad optymistow, ktorzy mowia, ze
szklanka jest do polowy pelna, a nie pu-
sta. Sugerujac jednoczesnie, zeby z pustki
wyclagnac jak najwiece]. Z prozni niestety
mozna zassac jedynie proznie.

Nie ma w biografii Mirostawa Batki
jakichs scislejszych zwiazkéw z Gornym
Slaskiem. Zwiazany jest z Mazowszem,
regionem o znacznie stabszym niz Slask
poczuciu tozsamosci 1 odrebnosci kulturo-
wej od pozostalej czesci Polski. Krajobraz
hald, wyrobisk, niszczejacej infrastruktury
zna - podobnie jak ja 130 mln Polakéw - ze
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zdje¢ w gazetach 1 telewizji. Problem jed-
nak polega na tym, ze praca Batki wpisuje
sie w cykl wydarzen w Muzeum Slaskim,
ktére majac charakter in situ, odwotuja
sie do kontekstu instytucji. A jako ze ta
funkcjonuje na terenie bylej kopalni, od-
niesienie do calego regionu, razem zjego
specyfikg kulturowgq 1 historia, pojawia
sie samo przez sie. W niczym nie pomoga
wizyty studyjne, researche 1ilektury, zeby
ja uchwycic. Jak zawsze w takich przypad-
kach artysta-antropolog pozostanie obcy.

Instancja Mirostawa Batki daje wyraz
pelnej swiadomosci artysty, ze proby defi-
niowania czy odkrywania charakterysty-
ki Gérnego Slaska pozostang jatowe, jesli
podejmujemy je z perspektywy krotkofa-
lowego projektu artystycznego. Dotyczy
to oczywiscie wszelkich innych grup spo-
tecznych i kazdej tozsamosci. Zeby moéc
je zrozumied, nalezy sta¢ sie ich czescia
1 oglada¢ srodek. Tylko wowczas bedzie
miala sens jakakolwiek wypowiedz na jej
temat, jesli nie ma poprzestac na poziomie
wrazen 1jalowego ,kojarzy mi sie”. Jak
wiekszos¢é widzéw nie rozumiatem, co ma
na mysli Batka, nadajac swojej instalacji
ten chimeryczny, nieczytelny tytul. Przy-
znam, ze potraktowatem go jako kolejng
gre z widzem. Jak by odbiorca sam sobie
mial dopowiedzie¢ tresc, o ktdrej artysta
zapomnial, albo nie przyznaje sie, ze nigdy
jej nie bylo. Zakladalem tez, ze by¢ moze
to gra ze wspdlczesnym jezykiem sieci:
Facebookow, Instagraméw, Twitterdw
1tym podobnych. Dlatego z zauroczeniem
stuchatem odpowiedzi, ktorej udzielit Mi-
rostaw Balka, gdy widzowie dopytywali go
o znaczenie tytulu. Dla artysty jest to po
prostu zbior znakow przestankowych: na-
wiasy, kropka, znak zapytania, wielokropek
1inne. To przerwy w mowieniu - krotkie
chwile, gdy jeszcze niekoniecznie znamy
dalszy ciag zdania. Momenty, gdy nie wie-
my, co powiedziec.

Minimalizm - jako pewna stylistyka
od dawna towarzyszacy wielu realizacjom

przestrzennym warszawskiego artysty —
juz u samego swojego zrédla, w latach 60.
XX wieku, ktadl nacisk na doswiadczenie
ciata 1 wrazenia zwigzane z lokalizacja
widza w kontekscie obiektu. Woké? tych
kategorii toczyly sie najbardziej nosne dys-
kusje dotyczace minimalizmu w tamtym
okresie. Nic wiec dziwnego, ze pojawiaja
sie one regularnie w tworczosci Mirosta-
wa Balki. Wystarczy wspomniec choc¢by
jego realizacje w Tate, a nawet krakowska
instalacje Auschwitzwieliczka (ktéra po paru
latach ekspozycji w sasiedztwie MOCAK-u
obecnie niszczeje w magazynach Krakow-
skiego Biura Festiwalowego). Rowniez
tym tropem poszed! Batka, pracujac nad
instalacja w katowickim muzeum. Znalazl
jednoczesnie patent na przywolanie paru
impresji dotyczacych specyfiki miejsca,
ktéremu poswiecona byla praca. Zamiast -
jak robi to wielu artystéow w podobnym
przypadku - bazowac na skojarzeniach
zregionem (ktére czesto okazuja sie kli-
szami) lub poprzestawa¢ na danych fakto-
graficznych (czesto wyciagnietych z kape-
lusza), skoncentrowat sie na projektowaniu
stricte cielesnego doswiadczenia.

Trudno wskazad, w ktérym miejscu
wiasciwie instalacja sie zaczyna 1 gdzie sie
koniczy. Jej poczatek znajduje si¢ pewnie
gdzies na klatce schodowej, ktéra prowadzi
w glab dawnej kopalni. Idac po schodach,
mijamy zakryte zéltawg okladzing okien-
ka, przez ktore normalnie wpada biate
swiatto. Towarzyszacy kolejnym krokom
w dot cieply, pomarafczowo-zolty poblask
jakby zmiekcza betonowe $ciany 1 wywo-
tuje wrazenie zanurzania sie w przyjem-
nej, delikatnej substancji. Tak dzieje sie do
momentu, gdy otwory znikaja 1 wchodzi-
my w surowg, brutalistyczng przestrzen
poziomego korytarza. Wpadamy wtedy
w polmrok, w ktorym wyraziste staja sie
jedynie swiecace intensywng zielenia ta-
blice ze strzatkami ewakuacyjnymi. Tak
samo nieprzyjemnie glosny staje sie dzwiek
naszych krokow, rozchodzac sie echem po

Zamiast komentowac charakter miejsca,

w ktérym sie znalazta instalacja, analizowac
symbolike, podejmowac dyskusje z jego
historig - jak to czesto dzieje sie w przypadku
prac site-specific - Batka skromnie
proponuje minimalistyczng ,ekfraze”.
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korytarzu. Docieramy wreszcie do gléwnej
czescl instalacji - trafiamy do szerokiego
na dwa-trzy metry przeswitu, dlugiego
by¢ moze na 10 metréw. Poczatkowo wi-
dzimy tylko swiatto po drugiej stronie, nie
mozemy dostrzec niczego, co znajduje sie
po bokach. Zanim wzrok sie przyzwyczai,
odruchowo dotykamy Sciany 1 czujemy, ze
zamiast betonu znajduje sie na niej falista
blacha. Nie widzimy podlogi, wiec zeby
poruszac sie bezpiecznie, dalej wspieramy
sie o Sciane. Po paru krokach okazuje sie,
ze trafilismy na kolejne zrédlo swiatla. Do-
chodzimy do wneki, z ktorej ono dobiega.
Tuz za nig widzimy wejscie, zza ktorego
saczy sie ciepla, zoltawa poswiata. Gdy
zmierzamy w jej strone, okazuje sie, ze pod-
loga zaczyna sie delikatnie wznosic. Znowu
wspieramy sie o Sciane. Stwierdzamy, ze im
blizej wejscia jestesmy, tym robi sie gorece;.
Temperatura Scian zaczyna sie podnosic. Za
wejSciem osiaga juz normalny poziom, a my
mamy wybor - skrecamy w waski korytarz
na prawo lub lewo. Gdy juz sprawdzimy
obie mozliwosci, zdajemy sobie sprawe, ze
nie mialo zadnego znaczenia, w ktora stro-
ne pojdziemy. Po obu stronach wisza takie
same fabryczne lampki 1 znajdujg sie takie
same wneki, w glebi ktérych nie ma NIC.

Temperatura 45 stopni Celsjusza jest
ponoc $miertelna dla ludzkiego ciala. Gdy-
by przebywac w niej dtuzej, spowoduje Sci-
nanie sie biatka. Do takiej cieptoty — wedle
zapewnien kuratorki, Andy Rottenberg -
doprowadzono blache falista, jeden z ele-
mentow ,,[(,;,:?-..)]”. Oczywiscie to tylko
temperatura Scian - klika centymetréw
od nich jest juz nizsza. Nikomu w niczym
nie zagraza. A pare metréw kwadratowych,
gdzie faktycznie odczuwa sie cieplo - przy
wejsciu do ostatniego pomieszczenia - to
zaledwie fragment instalacji Mirostawa
Batki. Jako element realizacji pelni jednak
funkcje kluczows. Na swoj specyficznie
minimalistyczny sposéb.

Zmierzajac w kierunku punktu kul-
minacyjnego - otoczonego cieplym powie-
trzem wej$cia - przechodzimy kilka etapdw,
na ktérych odczuwamy szereg delikatnych
kontrastéw. Miedzy gorg a dotem, cieptymi
lub zimnymi tonacjami barwnymi, poglo-
sem lub jego brakiem, ciemnoscia lub swia-
tlem, podniesiong lub zwyklg temperatura.
Instalacja - jako zaprojektowane przez arty-
ste procesualne doswiadczenie - opiera sie
jednak na innym podstawowym kontrascie:
miedzy oczekiwaniem na konkluzje a ,ni-
czym”, ktore znajdujemy za weglem. Jesli
uznawac Batke za kontynuatora minimali-
zmu, to wlasnie w tym napieciu znajdujemy

najpelniejsze odniesienie do tego nurtu,
przynajmniej tak rozumianego, jak wska-
zalem wyzej. Budowane z kazdym etapem
przemierzania instalacji napiecie koniec
koncéw nie doprowadza nas do spektaku-
larnego finatu. Odkrywamy w rezultacie
,nic”, puste Sciany 1 rozmyte Swiatlo. I tutaj
dopiero pojawia sie - z braku lepszej na-
zwy - ,miekka puenta”: zostajemy sami ze
soba, a instalacja kieruje nasza uwage na
nas samych 1nasze doswiadczenie: ciala,
wzorku, stuchu i zapachu. Na koncu znaj-
dujemy po prostu: [, (, .,3,,, 2,1, -, .., ), |, , sze-
reg znakow przestankowych - chwile na
nabranie powietrza.

Baltka blyskotliwie wymyka sie wiec
postawie wspomnianego wczesnie] foste-
rowskiego artysty-antropologa. Sam bedac
outsiderem, nie rosci sobie pretensji do
rozumienia czy odkrywania prawdy o spe-
cyfice przestrzeni instytucji, jej historii,

sSlaskosci” 1 tak dalej. Nie unika przy tym
mnie] lub bardziej oczywistych asocjacji ze
Slaskiem, w tym szczegdlnie zjego prze-
mystowym charakterem: powiela w obre-
bie instalacji motyw kopalni, wykorzystuje
przemystowe lampki, blache falistg 1 tak
dalej. W swietle strategii, ktdrg proponuje,
te zazwyczaj kojarzone z regionem motywy
i stosowane w przemysle przedmioty staja
sie jednak tylko fizycznym materiatem lub
fizyczna przestrzenia razem z ich estetycz-
nymi wlasciwosciami, bodzcem dla ciata -
punktem wyjscia dla budowania doswiad-
czenia zmystowego.

Zamiast komentowac charakter miej-
sca, w ktérym sie znalazla instalacja, ana-
lizowac symbolike, podejmowaé dyskusje
zjego historia, odwolywac sie do researchu,
definiowac i rozwiazywac lokalne proble-
my - jak to czesto dzieje sie w przypadku
prac site-specific - Balka skromnie propo-
nuje minimalistyczna ,ekfraze”. Nie mowi
o przestrzeni samego muzeum 1 (lub) re-
gionu, a wszystko, co zastal - znaczenia,
odniesienia, sugestie, lokalizacja, Gorny
Slqsk, kopalnie, mityczne haldy, wegiel,
niszczejaca infrastruktura - rozklada na
czyste bodzce estetyczne. Redukuje kli-
sze, wyobrazenia, potoczne przekonania,
uprzedzenia 1tym podobne do indywidu-
alnego odczucia ciala. Przez zaprojektowa-
nie jednostkowych wrazen przechodzi do
uniwersalnego jezyka estetyki. Jezyka, kto-
ry nie zna - tak przynajmniej chcielibysmy
wierzy¢ - podziatu na swoich 1 obcych, bli-

skich 1 dalekich.

Lukasz Biatkowski

@ Przechwatki i pogrozki

Trafostacja Sztuki, Szczecin
7 grudnia 2017 - 28 stycznia 2018
kuratorzy: £ukasz Biatkowski, Piotr Sikora

R

Gwiazdorska obsada, modni mtodzi ar-
tysci, hiphopowy podtekst, do tego obiecana
przemoc - wystawa I pogrozki ma wmonto-
wanych wiele magneséw przyciagajgcych
uwage. Zapowiadalo sie super, ale wyszto
jak zwykle. Przechwatki sg skromne, po-
grozki uprzejme, a przemoc - symbolicz-
na. Jak to bywa na zbioréwkach, w ktérych
bierze udzial ponad 20 artystéw, z kazda
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Stach Szumski, Swiatowid, druk 3d, 2017, fot. Andrzej Golc,
dzigki uprzejmosci Trafostacji Sztuki w Szczecinie

kolejng praca temat raczej sie rozmywa, za-
miast sie wyostrzac. To rozmycie mozna by
zrzucic na karb niedoboréw kuratorskiej
precyzji, ale w Przechwatkach i pogrozkach
jest cos jeszcze. Miedzy wierszami zebra-
nych prac ujawnia sie rodzaj zahamowan,
ktore nie pozwalajg przechwalac sie tak
naprawde 1 sprawiaja, ze pogrozki z trudem
przechodzg przez gardlo.
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Ewa Axelrad, Anomalia, obiekt, 2015, fot. Andrzej Golc,
dzieki uprzejmosci Szymona Gutkowskiego i Trafostacji Sztuki w Szczecinie

Lukasz Biatkowski 1 Piotr Sikora (B & S),
kuratorzy Przechwatek i pogrozek (P €/ P) od-
woluja sie w eksplikacji swojego konceptu
do pojec ,dissu” 1,,beefu”. W ich spojrze-
niu jest co$ tesknego, kiedy spogladaja na
swiat hip-hopu, w ktérym przechwalanie
sig nalezy do podstaw poetyki, a artysci bez
oporow dissuja kolegow/konkurentow,
otwarcie mowiac, ze scena-kraj-swiat sg
za male, by wszyscy sie zmiescili. B & S
zauwazaja przy tym, ze w Swiecie sztuki
konflikty 1 konkurencja miedzy artystami
sa ,2zamiecione pod dywan”. Wystawa mia-
ta by¢, miedzy innymi, probg zajrzenia pod
ten kobierzec 1 wypuszczania spod niego
demonow wzajemnego disrespectu.

Swietny pomyst! Wystawa-beef to by-
toby cos tak wyzwalajacego jak godzina
szczerosci ze skandynawskiego filmu
o0 wygarnianiu sobie w oczy na rodzinnych
zjazdach. W granicach polskiego art worl-
du, na ktdrego ciele operuja B & S, artysci
sg jedng wielkg rodzina.

Czy konkuruja ze soba? Uwazaja, ze
sa lepsi od kolezanek 1 kolegow? Mowig
o nich zle? C6z, za plecami... to mogto sie
komus gdzies zdarzyc, choc ja osobiscie

nigdy czegos takiego slyszalem. Na scenie
sztuki ego trzyma sie na wodzy. Sztuka to
nie hip-hop. Ale wlasciwie: dlaczego nie?

Jedno z wyjasnien kryje sie w domach
polskich artystow, ktdrzy zarobili konkret-
niejsze pieniadze na sztuce. Tak, tak, tacy
artysci istnieja — mialem nawet okazje wi-
dziec kilka wnetrz, ktdre sobie urzadzili
za hajsy ze sztuki. Niestety, zadne z nich
nie przypominalo chawir raperéw z Za-
chodniego Wybrzeza. Nie bylo ludwikéw,
plazm wiekszych od czlowieka, armatury
z metali szlachetnych ani skor przedstawi-
cieli zagrozonych gatunkow. Zloto nie ka-
pie. Zresztg czy wyobrazacie sobie Wilhel-
ma Sasnala, ktdry pali gumy w czerwonej
sportowe] bryce, popisuje sie kasa na mie-
scie 1 dmucha arogancko pierwszorzedna
kokaing w oczy mniej zamoznych kolegéw
skazanych na cienkg mefke? Jak artysci wi-
zualni, operujacy w obszarze podwyzszonej
swiadomosci spolecznej, wzmozonej troski
o wykluczonych i tak dalej, mieliby szydzic
z ,frajerow”, obnosic sie z sukcesem 1 mo-
wic o kobietach ,suki”? Jak w tej perspek-
tywie miatyby sie zachowywac artystki?
Nucié: ,Ama rich bicz”?
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W fascynacji hiphopowym glamem,
swaglem 1 penerskim szykiem czy bez-
czelnym, chuliganskim blichtrem jest cos
z kolejnej inkarnacji chtopomanii. To sg
ciekawe 1 pociggajace rewiry, ale trudno
przeskoczy¢ bariere klasowsa, zeby wejsé
w nie naprawde, a nie w roli ironisty,
etnografa czy, nie daj Boze, pozera. Hip-
-hop, gangsterka, chuliganerka - to au-
tentyczna kultura ludowa, przynajmniej
u swych korzeni. A sztuka? Tu w gre
wchodzi kwestia wyksztalcenia, a nawet
dobrego wychowania artystycznych elit,
wsrod ktdrych coraz wiecej jest dziecia-
kéw z dobrych (i/lub bogatych) domow.
Popisywanie sie pieniedzmi, samochwal-
stwo 1 publiczne wywyzszanie sie nad
innych to nie sg sprawy w dobrym guscie,
podobnie jak wypasione siedziby rape-
row - fajnie je pogooglowad, ale czy artysci
naprawde chcieliby tak mieszkac, odgry-
wac dominujacych samcéw / dominujace
samice i struga¢ publicznie bucéw? Zeby
bycie bucem miato wdziek, musi przy-
chodzi¢ naturalnie, takiej postawy nie da
sie ,skonceptualizowac”. Po osiggnieciu
pewnego stanu samoswiadomosci dostep

do tego rodzaju naturalnosci moze by¢ od-
ciety bezpowrotnie.

Na konta nikomu nie zagladam (cho¢
moze 1 chcialbym, to bylby materiat na cie-
kawy tekst). Zakladam jednak w ciemno,
ze Mirostaw Batka (dla przyktadu) zbil na
sztuce wiekszy majatek niz Edward Dwur-
nik (tez przywolany tylko dla przyktadu).
A jednak ten pierwszy nosi sie dobrze, ale
dyskretnie. Ten drugi tymczasem jest wy-
jatkiem potwierdzajacym regule, zgodnie
z ktérg artysci nie obnosza sie z (material-
nym) sukcesem. Dwurnik chetnie mowi,
ze lubi luksus, pienigdze 1 drogie bryki,
oraz o tym, jakie markowe ubrania dzis
wlozyl. Ot, taka konwencja; koncept na
wizerunek ustawiony na sztorc wobec pa-
nujacego w polskim art worldzie powscig-
gliwego decorum. Czy ten wizerunek staje
art worldowi koscia w gardle? Powiedz-
my, ze moj apetyt na swag, glam & egotrip
w wykonaniu malarzy Edward Dwurnik
zaspokaja z nawiazka. Ten apetyt, nigdy
wilczy, zmalal jeszcze, kiedy artysta ku-
powal obrazy innych artystéw 1 malowat
na nich swoje prace. To juz bylo co$ w ro-
dzaju beefu, w kazdym razie next best thing.
Kiedy jednak jego ofiara padlo ptétno Lu-
kasza Korolkiewicza, utwierdzilem sie

W perspektywie
przechwatek

i pogrozek artysci
nie wydajg sie
skorzy ani do
jednego, ani do
drugiego - jawig
sie jako ludzie
skromni, skupieni
na swojej pracy,

a nie na pokpiwaniu
Z kolegow.

w przekonaniu, ze to nie jest tak gtupie, ze
az fajne, tylko po prostu smutne. Szkoda
Korolkiewicza.

Ale skoro juz o wilku mowa: na P ¢/ P
nie ma Edwarda Dwurnika (moze warto
go bylo zaprosic?). Jest za to jego corka,
Pola. Pamietacie nieslawna ,beke z Poli
Dwurnik”? Nie pochwalam fejsbukowych
linczow tego rodzaju, ale sam nie jestem pe-
wien, czy moj oglad prac tej artystki nie jest
wypaczony podswiadomymi uprzedzenia-
mi. [lekroc trafiam na jej sztuke, dopadaja
mnie watpliwosci. Czy to przyblokowanie
kredytu zaufania moze mie¢ co$ wspol-
nego z faktem, ze jest bogatg z domu c6r-
ka stawnego ojca 1 bawi sie Berlinie, kie-
dy inni muszg pisa¢ wnioski albo ciutacé
franki na rate? Jak by nie bylo, w Trafo
musiatem (niechetnie?) przyznac, ze Pola
Dwurnik daje rade. Artystka pokazuje klip
do hiphopowego kawatka Ama Painter, we
wlasnym wykonaniu. Teledysk nakreco-
ny jest w Australii: s3 w nim fajne plenery
(tropik, ocean), fajne chiopaki i fajne auta
w tle. A Pola zmienia ciuchy co ujecie 1 ra-
puje o tym, ze malarstwo jest super w ogole,
ajej w szczegolnosci, ze uwielbia je robic -
1 ma wylane na hejteréw, ktérzy probuja ja
zdotowac. ,These critcs are so low/ They’re
jelous, mean an’slow”, lepi rymy artystka
1 chociaz zadna z niej Mister D., to zbiera
punkty za wystep z podniesiong przylbica.
Tak dostownie nikt z uczestnikow w kon-
cept projektu P ¢ P sie nie wpisal, przy
czym akurat w tym przypadku dostownos¢
biore za atut, a nie handicap. W calym tym
przedsiewzieciu chodzito przeciez miedzy
innymi o szukanie odpowiedzi na pytanie:
czy wspolczesna artystka / wspdlczesny ar-
tysta potrafi powiedziec otwartym tekstem,
jak w hip-hopie, ze uwaza sie za zajebistg
postac robigca najlepsze rzeczy.

Pola Dwurnik rymuje blisko poczat-
ku wystawy. W og6le Pogrozki i przechwat-
ki niezle sie zaczynaja; zdaja sie spelnia¢
kuratorskie obietnice zadziornej] wystawy
nasyconej ostentacja 1 pewnoscia siebie.
Glowna sala Trafo to taka mata hala turbin;
przestrzen postelektryczna, pozwalajgca na
troche rozmachu. Na P ¢/ P zmiescila sie
w nie] miedzy innymi rajdowa bryka Jac-
ka Kotlodziejskiego, marzacego o fajnych,
szybkich autach 1 fajnych, szybkich dziew-
czynach, widywanych w otoczeniu rajdow-
cow. Jest takze bryka do offroadéw - tym
razem na wielkoformatowe;j fotografii Ma-
cieja Stepinskiego. Jest elektryczny pastuch
(Mateusza Chordbskiego), ktory podobno
lekko kopie publicznosc pradem, choc ja
nie poczutem - moze akurat w Trafo byt
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spadek napiecia? Wchodzacych na P & P
wita wypisany na podlodze tekst Karola
Komorowskiego: ,Stuchaj, masz biznes
plan? Chcesz by¢ racjonalny - no to wiesz
co - wyplerdalaj ze sztuki - to jest Swieta
rzecz”. W tle co jaki$ czas powstaja dwa
wielkie, czarne dmuchane chwieje z pracy
Konrada Smolenskiego Dizzy Spells. Postaci
przez chwile miotajg sie naprzeciw siebie,
rzeczywiscle przypominajac raperow pod-
czas beefu (albo dwa koguty demonstru-
jace, ktéry ma wiekszego egosa). Potem
agregat napedzajacy dmuchawe robi sobie
przerwe, chwieje flaczeja 1 opadaja na pod-
toge. Wyglada to spoko.

Jeszcze bardziej spoko jest Ochtap Mar-
cina Dudka - rzezba w ksztalcie bokser-
skiego worka treningowego. Praca zrobio-
na jest z masy papierowej, papier pochodzi
za$ z setek zmielonych numeréw pisma
Wielcy Malarze”. Jak zrecznie ujmuja to
kuratorzy, w Ochlapie splataja sie w jeden
obiekt dwa etapy biografii Dudka, a wla-
sciwie dwa jego rézne wcielenia. Pierwsze
to chuligan, kibol Cracovii - Dudek byt
nim za mlodu, ¢wiczyt wtedy na workach
closy przed ustawkami. Drugie wcielenie -
obecne - to wyksztalcony w Salzburgu
1 Londynie, zyjacy 1 pracujacy w Krako-
wie 1 Brukseli artysta, ktory w tej 1 wielu
innych realizacjach przepracowuje swoja
chuliganska przeszlosc i zebrane w kibol-
skich czasach doswiadczenia przemocy,
twardzielstwa 1 charakternosci.

Negocjacje miedzy sztuka a chuliga-
nerkg to jedno z narracyjnych odgalezien,
wyrastajacych z hiphopowego pnia P &/ P.
Do tego watku, oprécz Dudka, nawigzuje
Dominika Olszowy (w postinternetowo-
-komediowy sposob), a wedtug kurator-
skiej notki takze Ewa Axelrad w Anomali,
cho¢ tu juz jest mocno postkonceptualnie
1 bardzo daleko od dotkniecia czegos na-
prawde niebezpiecznego, czyli tego, co
czyni prace Dudka tak ciekawymi 1 niepo-
kojacymi. Jest jeszcze Karol Radziszewski
z Fag Fightersami. Kiedy bawitem w Trafo,
z jakiegos powodu zgast telewizor, na kt6-
rym wyswietlana miata by¢ dokumentacja
chuligansko-seksualnych wybrykow tytu-
towe; gejowskiej bojéwki. Ale w sumie nie
szkodzi: na przestrzeni ostatniej dekady
sam pokazywalem te prace trzy razy na
trzech roznych wystawach, a przeciez nie
bytem jedyny; oczyma duszy jestem w sta-
nie zobaczy¢ Fag Fightersow nawet na wy-
laczonym ekranie.

Trafo zwiedza sie przez wspinaczke
na kolejne poziomy galerii otaczajacych
glowna, otwartg na cala wysokosc budynku
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przestrzen wystawows. Z najwyzszego po-
ziomu mozna sobie popatrze¢ na parter,
gdzie rozgrywa sie efektowny wizualnie
poczatek wystawy. Z tej perspektywy Wy-
pierdalaj ze sztuki Komorowskiego wyglada
najlepiej. Zanim jednak dojdzie sie tak wy-
soko, zawigzujacy sie na poczatku konflikt
zdazy sie zaplata¢ w bezksztaltny supel.
O jaki konflikt tu wlasciwie chodzi? ,Rozu-
miemy go na wiele réznych sposobéw”, pi-
sza kuratorzy. ,No to kuniec”, pomyslatem,
kiedy przeczytatem te ztowrdzbne stowa.

No 1 rzeczywiscie: na wystawie ,wielu
roznych sposobéw” znajduje sie miejsce na
narracje o konflikcie pokolen. I miejsce na
prace tematyzujace agresje rozumiang jako
abstrakcyjne pojecie oraz kategoria este-
tyczna. Na ironiczne/poetyckie analogie
miedzy sztuka 1 sportem. Jest takze prze-
strzen na (OMG!) krytyke instytucjonalna,
a nawet na wyswietlenie mockumentu Ka-
roliny Breguly Fire-followers.

W rozegranym na dwa ,gadajace” ze
sobg laptopy wideoperformansie science
fiction Obietnica sukcesu Olga Kowalska roz-
mawia z samg sobg z przyszlosci. Kowalska
A.D. 2017, mloda, idealistyczna artystka,
wystuchuje rad Kowalskiej A.D. 2037, ar-
tystki globalnej i doszczetnie skorumpowa-
nej przez rynek sztuki oraz wlasny sukces.
W kontekscie wystawy to byloby nawet
ciekawe, gdyby autorka sympatyzowala ze
swolm przyszlym Ja, ociekajacym hajsem
1 cynizmem. Olga Kowalska stoi jednak
oczywiscie (?) po stronie idealistycznej te-
razniejszosci. Czy wspominalem, ze sztuka
to nie hip-hop?

Jest taki moment na wystawie, w kto-
rym kuratorzy zestawiajg prace Cezarego
Poniatowskiego 1 Mikotaja Moskala. Po-
niatowski 1 Moskal myla mi sie? No, mnie
sie nie myla, ale na pierwszy rzut niezbyt
sfokusowanego oka rzeczywiscie mozna
bylo wziaé jednego za drugiego 1 vice versa -
zwlaszcza kiedys. To artysci w podobnym
wieku 1 zainteresowani podobnymi spra-
wami: obaj dzialaja na granicy abstrakeji -
a takze na krawedzi zombie-formalizmu.
Jeden 1drugi lubig monochromatyczne
gamy, obaj chetnie postuguja sie plaskimi
plamami czerni. Pokazanie ich obok sie-
bie jest zabawne; kryje sie w tym zestawie-
niu zadziorna sugestia, ze moze na scenie
sztuki nie ma miejsca dla dwoch takich
artystow, jak Moskal 1 Poniatowski. Czas
zdecydowac, ktéry lepiej kladzie te czarne
plamy. Oczywiscie dwoch artystéw moglo-
by sie nie pomiesci¢ tylko w tak ograni-
czonej przestrzeni, jaka jest Polska, jedna
generacja 1 to samo srodowisko. W szersze]

perspektywie ich podobienstwo traci na
ostrosci; na Swiecie tatwo znalezc niejed-
ng artystke 1 niejednego artyste, ktérych
mozna by skojarzyc¢ z Moskalem, Ponia-
towskim lub oboma jednoczesnie. W kaz-
dym razie przy Moskalu i Poniatowskim
najblize] jestesmy beefow 1 dissow, ktore
byly obiecane, a dotad sie nie pojawialy.
Niestety, to jest ten sam moment, w kto-
rym kuratorzy zaczynajg najbardziej pro-
blematyczny watek wystawy. Ktos skton-
ny do psucia jezyka krytyki nazwalby go
bezsensownym,; ja uprzejmie powiem: nie-
przekonujacy. Chodzi o rzekomy konflikt
jezyka postkonceptualnego 1 poszukiwan
plastycznych. ,«Plastyka» w jezyku wspdt-
czesnej krytyki artystyczne] jest terminem
racze] pogardzanym 1 uzywanym niechet-
nie”, piszg kuratorzy 1 twierdzg, ze utrzy-
muje si¢ jakies napiecie miedzy mediami/
poetykami (plastycznymi 1 aplastycznymi).
Podobno jedne (chyba te postkonceptual-
ne) sg bardziej cool, inne mniej - a wybor
miedzy nimi ma wplyw na hierarchie
w Swiecie sztuki. Szukajac sensu tego kon-
ceptu, nie zdolalem sie przebic przez jego
anachronizm, a takze mglistos¢, wynika-
jacg najprawdopodobnie;j z totalnego ode-
rwania od rzeczywistosci. Moze gdyby na
wystawe zaprosic¢ tradycjonalistow z ZPAP
albo artystow z lowickiej stajni Galerii Bro-
warna, rzeczywiscie mogloby do czegos
dojs¢ - jezeli nie do naprezania muskulow
réznych wizji sztuki, to przynajmniej do
beefu dwdch antagonistycznych srodowisk.
B & S ilustrujg jednak swoj wywdd Ponia-
towskim 1 Moskalem, a takze metaloplasty-
ka Daniela Rycharskiego, pracami Tomka
Barana 1 pirografiami Stacha Szumskiego,
ktore stusznie ciesza sie wyjatkowym insty-
tucjonalnym powodzeniem. Czy ktos gdzie-
kolwiek pogardzal ich plastycznoscia?
Zgodnie z obietnicami kuratoréw wy-
stawa miala wydoby¢ antagonizmy zycia
artystycznego w Polsce - wlacznie, a moze
przede wszystkim, z przemilczang kwe-
stig konkurencji miedzy artystami 1 spy-
chaniem sie przez nich nawzajem ze zbyt
waskiej sceny. Takich rzeczy nie udato
sie w Trafo pokaza¢. Nie ma jednak tego
zlego, co nie przynosiloby jakiejs warte]
uwagl wiedzy. Odwolujac sie do kultu-
ry hiphopowej, kuratorzy duzo méwia
(w eksplikacjach) o kwestiach hierarchii.
Tymczasem wystawa (nieintencjonalnie)
opowiada racze] wlasnie o Swiecie bez
czytelnych hierarchii. Mozna pokazywac
prace dobre albo catkiem przecietne. Ta-
kie, ktdre s na temat 1 zupelnie od niego
odklejone. Plastyczne 1 postkonceptualne,
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narracyjne i zombie-formalistyczne; co-
kolwiek chcecie. Czy metaloplastyka Ry-
charskiego jest lepsza niz film Breguly?
Jedno 1 drugie ma luzny zwiazek zaréwno
z przechwatkami, jak 1 z pogrézkami. Nie
ma tak, ze jest lepiej czy gorzej; rozumiemy
wszystko niehierarchicznie, ,na wiele roz-
nych sposobow”.

Na to, zeby dissowac kolegow 1 kole-
zanki, artysci sg zbyt dobrze wychowani.
Na to, zeby publicznie puszy¢ sie 1 prze-
chwala¢, maja zbyt wyrobiony smak (czy
nalezy nad tym ubolewac?). W perspek-
tywie przechwalek 1 pogrézek artysci nie
wydaja sie skorzy ani do jednego, ani do
drugiego - jawia sie jako ludzie skromni,
skupieni na swojej pracy, a nie na pokpi-
waniu z kolegéw. Zamiast artystéw pusza
si¢ chwieje Konrada Smolenskiego, puste,
nadmuchiwane balony - to $wietna praca
na wystawe o przechwalaniu si¢ 1 rzuca-
niu pogrozek. Nawet Maciej Stepinski
1Jacek Kolodziejski, ktorzy nie wstydza
sie meskich fantazji o szybkich/mocnych
samochodach, testosteronowej rywalizacji,
miejscach na podium i (w przypadku Koto-
dziejskiego) zdobywaniu pieknych kobiet,
rozgrywaja te emocje poza Swiatem sztuki,
na rajdach - ajezeli méwig o nich w swie-
cie sztuki, to z zupelnie niehiphopowym
dystansem. W ramach krytyki instytucjo-
nalnej mozna podissowac instytucje, ale
to czesc srodowiskowego savoir-vivre’u.
Instytucje sie nie obraza - one to nawet
lubig. Artysci tymczasem sa jedna wielka
rodzing, scementowang uczestnictwem
W tym samym 1instytucjonalno-krytycznym
paradygmacie i w tym samym Srodowisku,
w ktorym wszyscy sie znaja 1 twierdza, ze
lubig sie nawzajem. Te rodzine cementuje
takze wspdlny (?) interes; jest nim oczywi-
scie sztuka.

Kto ma rodzine, ten wie, ze rodzina to
nie bajka: mozna pod stotem dosta¢ kopnia-
ka w kostke, albo szukajac noza, znalez¢ go
we wlasnych plecach, w ktore zostat whity
bratnig reka. W rodzinach konfliktéw nie
rozwigzuje sie jednak w zrewitalizowa-
nych trafostacjach, tylko zamiata sie je pod
dywan. Tam, pod dywanem, kryje sie nie-
obecny przedmiot wystawy Przechwatki i po-
grozki. Tylko gdzie sie podzial ten dywan?

Stach Szablowski

TS

Kijow, Ukraina
20 pazdziernika - 26 listopada 2017
organizator: Visual Culture Research Center

Od Aten, przez Gwangju, po Sao Paulo -
miasta organizujgce biennale sztuki trud-
no zliczy¢, a jeszcze trudniej odwiedzié.
Nic nie zapowiada, by trend ten miat sie
odwrécic (niedtugo do tego zaszczytnego
grona dolaczy¢ ma takze Warszawa). Nie-
zbedne jest jednak pytanie, po co wlasciwie
nam te wszystkie biennale 1 czy z tego wy-
swiechtanego formatu moze wynikna¢ cos
ciekawego? Tegoroczne biennale w Kijo-
wie to trzecia edycja te] imprezy oraz dru-
ga organizowana przez Centrum Badan
nad Kultura Wizualng (Visual Culture
Research Center - VCRC). Zbierajace pod
hastem nawigzujgcym do ruchu komuni-
stycznego, 1 tym samym rocznicy rewolucji
1917 roku, The Kyiv International prezen-
tuje bogaty program wydarzen laczacych
debate o sytuacji w Kijowie 1 Ukrainie
z szerszym, globalnym kontekstem. Cho-
ciaz kijowskie biennale to inicjatywa nie-
zalezna - miasto ani pafstwo nie doklada

Hudrada,

Festivities Are
Cancelled!, widok
wystawy w Ukrainian
Institute of Scientific,
Technical and
Economic Information
(,UFO") w Kijowie,

fot. Daryna Nikolenko

i Oleksandr Kowalenko,
dzieki uprzejmosci The
Kyiv International -
Kyiv Biennial 2017

The Kyiv International -
Kyiv Biennial 2017

nawet kopiejki - to robi wiecej dla lokalne;
kultury niz niejedna publiczna instytucja.

Gléwna lokalizacja jest pomnikowy
budynek sowieckiego modernizmu, In-
stytut Informacji Naukowe], Technicznej
1 Ekonomicznej: przeszklony pawilon, na
ktérym wyladowal latajgcy spodek. Parter
budynku gosci wystawe Festivities Are Can-
celled kuratorowang przez grupe kurator-
ska Hudrada. Na ekspozycji mieszajg sie
watki rewolucji, dekomunizacji 1 pamieci,
takze w kontekscie cenzury. Film Once in
the 20th Century Deinantasa Narkeviciusa
ukazuje entuzjazm ttumu wywotany sta-
wianiem, a nastepnie burzeniem pomni-
ka Stalina. Wielkoformatowe fotografie
Jewgienii Bietorusiec przypominajg o za-
pomnianym, spacyfikowanym w latach go.
strajku gornikéow w Lugansku, dzis opano-
wanym przez separatystow.

Budynek UFO jest nie tylko scenogra-
fia dla $wietnych prac, jak dokumentacja
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podrozy Nikity Kadana 1 Yuriego Leider-
mana, ktorzy wybrali sie do Donbasu
w towarzystwie sztandaréw trzech
szwadronéw: Pol Pota, Janusza Korczaka
1$w. Franciszka z Asyzu, czy filmu Pavla
Khaila, zestawiajacego napisy koncowe
100 radzieckich filméw. Gmach, ktéry
zagrozony jest wyburzeniem przez dewe-
lopera (skad my to znamy?), to w zasadzie
najwazniejszy eksponat wystawy. Organi-
zowane w nim biennale mialo charakter
interwencyjny 1 wywolalo duza akcje pod
hastem obrony kijowskiego modernizmu
#SAVEKYIVMODERNISM. Znamienne,
ze najpopularniejszym 1 najbardziej za-
pamietanym wydarzeniem biennale bylto
spotkanie z architektem UFO, Florianem
Juriewem. Wystawa, spotkania 1 projekcje
(a takze bluzy z podobizna budynku, ktérag
sam tez nabylem) byly czescia trudéw ma-
jacych na celu zamanifestowanie wartosci
budynku 1 spolecznego poparcia dla jego
zachowania. Instytut jest wrecz wymarzo-
nym przykladem, z ktorego mozna zrobi¢
1kone, modernizm w stylu sexy. Jak na ra-
zie, ponad miesigc po zakonczeniu wysta-
wy, budynek ciggle stoi, a VCRC ma nadal
organizowac rozmaite wydarzenia.

Druga czesc¢ Festivities Are Cancelled
odbywatla sie w muzeum-mieszkaniu
poswieconym tworczosci ukrainskie-
go poety Pawlo Tyczyny. Zostala jednak
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przedwczesnie zamknieta na skutek kon-
fliktu na linii kuratorzy-wladze muzeum.
Z obawy przed atakami prawicowych boj6-
wek wladze muzeum ocenzurowaly prace
Dawida Cziczkana, na co kuratorzy zare-
agowali zamknieciem ekspozycji. Chociaz
cenzure trudno usprawiedliwiac, obawy
byly uzasadnione. W zeszlym roku Czicz-
kan w siedzibie VCRC przygotowal wysta-
we o niespelnione] szansie Majdanu, ktory
okazal sie nie socjalistyczna rewolucja, lecz
apogeum konserwatywnych, skrajnie pra-
wicowych nastrojéw. Celna diagnoza nie
spodobata sie siedmiu zamaskowanym
mezczyznom, ktorzy zaatakowali galerie,
pobili ochroniarza 1 zniszczyli wystawe.
The Kyiv International wykorzystuje
takze inng ikone powojennej architektury:
spektakularng hale targowsa z poczatku
lat 80. - Zytni Rynek. W budynku, nadal
z powodzeniem pelnigcym swojg pierwot-

Kolejna czesc¢ biennale to wystawa
Dance, Dance, Dance kuratorowana przez
Serhija Klymke, opowiadajgca o fenomenie
kijowskiego rave'u. Cieszaca sie ogromng
popularnoscig wsrod miejskiej hipsterki
ekspozycja jest modna, estetyczna 1 przy-
jemna, ale w przeciwienstwie do zorganizo-
wanych przez warszawskie Muzeum Sztu-
ki Nowoczesne] 140 uderzen na minute zadaje
réwniez wazkie pytania. Wystawa odbywa
sie w nieco pretensjonalnej, wylizanej white-
cube’owej przestrzeni galerii Bursa. W tym
miejscu Dance, Dance, Dance nabiera jeszcze
mocniejszego wydzwigku, opowiadajac,
jak trendy z ulicy 1 subkultura mtodziezy
spod znaku poor-but-cool zostaje zinstytu-
cjonalizowana, wpasowana w ramy kapi-
talizmu. Bursa funkcjonuje w kompleksie
ztozonym z kawiarni 1 nietaniego hotelu
pod ta samg nazwg (wlasciwie nie hotelu,
tylko concept accomodation) 1 utrzymuje sie

Kijowskie biennale, chociaz rozmiarami dosc¢
skromne, przynajmniej czesciowo odpowiada
na pytanie o zasadnos¢ organizowania tego
typu imprezy. Miedzynarodowy program

nie wykluczat tu angazujgcej refleksji nad

wtasnym dziedzictwem.

na funkcge, odbywa sie wystawa Market, kt6-
rej kuratorka jest Hanna Cyba. Na pietrze
ponad glowami sprzedawcow, gér miesa,
warzyw 1 przetworow umieszczono osiem
przypominajacych rusztowania konstruk-
cji (nad architektura wystawy pracowala
Dana Kosmina), na ktérych zawieszono
prace ukrainskich artystéw. Kazda z nich
odwoluje sie do miejsca w mniej lub bar-
dziej doslowny spos6b: opowiadaja histo-
rie targu, istniejacego kiedy$ w miejscu
hali, jak 1 snuja rozwazania o rynku jako
waznym dla demokracji miejscu debaty
1 spotkania. Z realizacjami artystycznymi
zestawiono czesc historyczng: modele 1 ma-
terialy (niestety jedynie po ukraifisku) ob-
jasniajace historie budynku w kontekscie
kijowskiego 1 radzieckiego modernizmu.
Niegdys wizjonerska, dzis bedaca raczej
reliktem minionej ery, hala staje sie metafo-
ra plynnego pojecia postepu oraz trudnego,
szle urodzonego” sowieckiego dziedzictwa.

dzieki nim. Zebrane razem prace artystow
z Ukrainy 1 Rosji rzucaja $wiatlo nie tylko
na estetyczny, ale 1 egzystencjalny wymiar
kijowskiego clubbingu. Bo gdy magazyny

,ID”1,Vice” zachwycaja sie nieokrzesaniem

ukrainskich parkietow, latwo zapomniec,
ze mowimy o spoleczenstwie rozoranym
wojng, do ktorej w miedzyczasie trzeba bylo
sie przyzwyczai¢. Co wazniejsze, artysci
zadaja pytanie o recepcje rave’u w innych
czesciach Europy. Powierzchowna, orienta-
lizujaca moda na Kijéw funkcjonuje jedynie
jako odbicie pragnien Zachodu, teskniace-
go za Berlinem lat go. Na swietnych zdje-
ciach Miszki Boczkariowa z serii Backstage
estetyka sesji modowych w stylu The New
East niepostrzezenie miesza sie z rekwizyta-
mi wojennymi. W pamiec takze zapada film

found footage Kiritta Sawczenkowa: zlozony

z urywkow programéw telewizyjnych, tele-
dyskow 1 reklam komentarz do wydarzen
wiosny 2014 na Krymie.

RECENZIE

The Kyiv International to takze rozbu-
dowany program towarzyszacy. Imprezy
odbywaja sie gtownie w spektakularnych
przestrzeniach sali widowiskowe] w bu-
dynku UFO, gdzie na widzéw spoglada
z tuszczacego sie muralu cata plejada so-
wieckich naukowcow 1 odkryweow. W tym
zatrzymanym w czasie miejscu o uply-
wie lat przypomina tylko powiewajgca na
muralu flaga, przemalowana w ktéryms
momencie w barwy ukrainskie. Organizo-
wane wydarzenia byly wypadkowsa zainte-
resowan zespolu VCRC, wsrdd gosci zna-
lezli sie miedzy innymi: Artur Zmijewski
prezentujacy Glimpse z documenta 14, Noah
Fischer z Occupy Museum czy antyczna
pionierka sztuki feministycznej Orlan-
powdd zaproszenia jej pozostaje dla mnie
jednak tajemnica.

Najmocniejszym punktem organizo-
wanego przez VCRC biennale jest zwro-
cenie uwagi na miasto przy jednoczesnym
poruszaniu kwestii lezacych daleko za jego
granicami. Biennale, chociaz rozmiarami
dos¢ skromne, przynajmniej czesciowo
odpowiada na pytanie o zasadnosc orga-
nizowania tego typu imprezy. Miedzyna-
rodowy program nie wykluczatl tu angazu-
jace] refleksji nad wlasnym dziedzictwem.
The Kyiv International to, po pierwsze,
sprowadzenie najciekawszych trendow ze
swiata (miedzy innymi z zeszlorocznego
documenta) 1 zaprezentowanie ich lokal-
nej publice. Po drugie, dzialanie osadzone
w lokalnym kontekscie 1 odpowiadajace
na rzeczywiste problemy -w tym przypad-
ku zagrozenie zwigzane z wyburzeniem
modernistycznych perel architektury. Od-
dolny charakter biennale narzuca porow-
nanie z odbywajacym sie kilka miesiecy
wczesnie] OFF-Biennale w Budapeszcie.
Poréwnanie, w ktorym wegierska impre-
za wypasc musi blado. OFF ze swojej nie-
zaleznosci robi gtéwny atut 1 motor dziala-
nia, poza ktorym nie ma tak naprawde zbyt
duzo do zaoferowania. Zupelnie inaczej
jest w Kijowie. The Kyiv International nie-
ustannie odnosi sie do dziatan pafstwa, ale
przyzwyczajeni do braku zainteresowania
7 jego strony organizatorzy nie poswiecaja
zbyt wiele uwagi metodom finasowania.
Wykorzystuja swoja niezalezng pozycje do
zablerania krytycznego glosu, wypelniajgc
luke miedzy instytucjami panstwowymi
1 prowadzonymi za pienigdze oligarchow
galeriami.

Jakub Gawkowski

Opodr formy. Nie-wystawa. Wypowiedzi wizualne
w ramach Forum Przysztosci Kultury

Teatr Powszechny, Warszawa
18-19 listopada 2017
kurator: Sebastian Cichocki

Opor formy nie byt wystawg. Informo-
wal o tym juz podtytul. Byta to propozycja
wpisania rozmaitych ,wypowiedzi wizu-
alnych” w Forum Przyszlosci Kultury,
ktore odbylo sie w dniach 18-19 listo-
pada 2017 roku w warszawskim Teatrze
Powszechnym.

Sebastian Cichocki zaprosil zaréwno
poszczegolnych artystow, jak 1 uczestnikow
szerszych inicjatyw. Ich dziatania, prace,
akcje (lub ich dokumentacje) znalazly sie

Mateusz Kowalczyk, Istota cztowiekowata, 2017, fot. Arek Drygas,
dzieki uprzejmosci Teatru Powszechnego w Warszawie

w gmachu teatru, na korytarzach i glow-
nej scenie. Przed wejsciem do budynku
umieszczono za$ instalacje Joanny Raj-
kowskiej Ja do waszego nieba nie wejde (2017).
Wszystkie te ;wypowiedzi wizualne” - uzy-
wajgc okreslenia kuratora Oporu formy -
przenikaly sie z trwajgcymi przez dwa dni
dyskusjami, stanowiac integralna czesc Fo-
rum. Jedne byly zapisem niedawnych wy-
darzen, inne forma uczestnictwa czy préba
wplywania na rzeczywistos¢. Wszystkie 13-
czylo odniesie do sytuacji w Polsce w ostat-
nich latach.

Instalacja Joanny Rajkowskiej to odpo-
wiedz na tak zwane lex Szyszko. Z korzeni
wycletych drzew powstal monumentalny
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mur-barykada. ,Jest to préba wskazania za-
rowno na skale ekologicznej kleski, jak 1 na
bezsilnos¢ reakeji na to, co sie stalo i dalej
sie dzieje - podkresla artystka. — Te korze-
nie juz nie ozyj3. By¢ moze jednak wsrdd
ich splotéw rozpoczna cykl zyciowy zu-
pelnie nowe organizmy”. W samym gma-
chu mozna bylo zobaczyc¢ miedzy innymi
ksigzke fotograficzng Rafala Milacha.
Prawie kazda roza na barierkach przy Sejmie
(2017) powstata po protestach przeciwko
reformie sagdownictwa w lipcu ubieglego
roku. Poszczegdlne zdjecia przedstawiaja
biale roze wetkniete w barierki przed Sej-
mem RP - jeden ze znakéw dwczesnych
protestow. Znalazla sie tez dokumentacja
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Opdr formy, a jeszcze bardziej rozmaite
protesty w ostatnich latach, nieustannie
odnoszg sie do przesztosci. Chwilami
mozna odnies¢ wrazenie, ze mamy do
czynienia z nieustanng repetycijg - formy,

doswiadczenia, tresci.

dzialan nieformalnej grupy Matki Polki
na wyrebie bedacej reakcja na masowa wy-
cinke drzew. Zainaugurowala ja akcja Ce-
cylit Malik. Zamiescila ona w sieci zdjecia,
na ktorych karmita piersig syna Ignacego
na tle scietych drzew. Do artystki dolaczy-
ty inne matki, a ich fotografie, powielane
w mediach tradycyjnych 1 spolecznoscio-
wych, celnie, a jednoczes$nie emocjonal-
nie komentowaly skale dokonywanych
zniszczen.

,Zamiast katalogowania form oporu
(rozrzuconych od Puszczy Bialowieskie;
po senat) koncentrujemy sie na samym
oporze formy”, mozna bylo przeczytacé
w tekscie towarzyszacym nie-wystawie.
Dalej zas: ,Wykorzystujac rame teatru -
pola zacieklej, oblozonej «klatwa», walki
o symbole 1 znaczenia - poszukujemy sity
w rozpoznanych, okrzepltych formach wy-
powiedzi artystyczne] 1 pozaartystycznej”.
Biuro Ustug Postartystycznych, prowadzo-
ne przez osoby zwiazane miedzy innymi
z grupa ASP méwi NIE, Konsorcjum Prak-
tyk Postartystycznych 1 pismem ,Wakat”,
zorganizowalo warsztaty pokazujace rézne
sposoby uzycia stow 1 obrazéw podczas ak-
cji o charakterze spolecznym czy politycz-
nym. Honorata Martin siegnela tym razem
po klasyczne juz medium. Na oknach te-
atru znalazly sie wizerunki twarzy. Mozna
je byto ogladac zaréwno z teatralnych ko-
rytarzy, jak 1 z ulicy. Jakby laczyly wnetrze
1zewnetrze gmachu. Intymne, delikatne
rysunki stawaly sie publiczne, a szyby krat-
kami ze szkicownika artystki. Natomiast
Jakub de Barbaro zaprojektowat naklejke.
Przedstawia Baranka Bozego - symbol
Jezusa. Uderza z niego piorun - znak cze-
sto umieszczany jako ostrzezenie przed
niebezpieczenstwem. Ta prosta drobna
praca - ktorg kazdy z uczestnikéw Forum
mogl zabrac ze soba, wychodzac z Teatru
Powszechnego - przestrzegala przed
wykorzystywaniem chrzescijanstwa do
szerzenia nienawisci (przede wszystkim
antyimigranckich pogladéw).

Jonas Staal przygotowal instalacje, kto-
ra ustawiono na gléwnej scenie Teatru -
na jej tle odbywala sie wiekszosc dyskusji
Forum. W Unionizing the Polish Flag (2017)
artysta pokazal proces przeksztalcenia pol-
skiej flagi. W ostatniej sekwencji nastepu-
je polaczenie polskich barw narodowych
z symbolem Unii Europejskiej. Instalacja
miala pokazywac mozliwos¢ pogodzenia
roznych tradycji, oczekiwan, interesow
w imie budowy lepszej, bardzie] solidarnej
Europy. To wazne przypomnienie - zwlasz-
cza w dzisiejszej Polsce. Jednak w prace
Jonasa Staala wpisany byl - nie wiem, czy
zamierzony - paradoks. Graficznie artysta
nawiazal do stynnego plakatu EI Lissitz-
kiego z 1919 roku Czerwonym klinem Biatych
bij, jednego z najwybitniejszych dziel rosyj-
skiego konstruktywizmu, a jednoczesnie
propagandowe], wojenne] pracy! Z pokojo-
wa koegzystencja projekt El Lissitzkiego
nie mial nic wspdlnego.

Na Oporze formy miala tez miejsce ko-
lejna odstona akeji Jany Shostak nowak/
nowaczka/nowacy (w ostatnim czasie byla
obecna w wielu galeriach). Artystka po-
stanowila wprowadzi¢ regulamin dla
uczestnikéw Forum: ,Podczas publicz-
nych prezentacji 1 dyskusji panelowych
(a takze w kuluarach) nie uzywamy stow:
«uchodzca»/«uchodzczyni», ale mowi-
my: «nowak»/«nowaczka»”. Wazny jest
pomyst dyskusji nad znaczeniem 1 kono-
tacjami znaczgcych stéw, takze takich jak
suchodzca”. Jednak zestawienie ich z taki-
mi okresleniami, jak ,Murzyn”, ,Cygan”
jest nieporozumieniem. W przeciwien-
stwie do nich ,uchodzca”, podobnie jak
semigrant”, ma bardziej neutralne znacze-
nie. Wiecej, stowa te sa przeciez gleboko
wpisane w polskie doswiadczenie, a nawet
w sam trzon naszej kultury. Zreszta nikt
specjalnie podczas Forum nie przejal sie
propozycja Jany Shostak. Jedna z sesji, pro-
wadzona przez Agnieszke Kosowicz, zaty-
tulowano nawet Na pograniczach: ludzie kul-
tury i uchodzcy, a braly w niej udzial osoby,
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ktére bardzo duzo zrobily dla uciekajacych
ze swych krajéw. I dobrze sie stato, bo zgo-
da na pomyst artystki w istocie oznaczataby
kapitulacje przed prawicowymi radykata-
mi 1 przyzwolenie na dalsze zawlaszczanie
przez nich jezyka i symboli.

Podczas Forum wiele rozmawiano
o symbolach - obrazach i stowach - defi-
niujgeych czy redefiniujgcych rzeczywi-
stosc. Czarne parasolki, portret Jolanty
Brzeskiej, biale roze, swiece, lancuch swia-
tla - przez 15 tys. 0s6b w Poznaniu tworza-
cych napis ,weto” - czy plakat autorstwa
Luki Rayskiego z napisem ,KonsTYtucJA”
dobrze zaistnialy w przestrzeni publicznej.
Jednak sam Opor formy poruszal jeszcze
jedng istotna kwestie: dychotomii ,miedzy
(publicystyczng) dokumentalna, zaangazo-
wang praktyka a bardziej abstrakcyjnymi
wypowiedziami («sztuka na czas poko-
ju»)”. To falszywe napiecie - przekonuje
kurator tej nie-wystawy. Artystki 1 artysci
po prostu robig uzytek ze sztuki. Tylko czy
sami tworcy, ale 1 nie-tworcy w ten sposdb
postrzegaja wykorzystywanie narzedzi
sztuki do akeji spotecznych? Na pewno
nie wszyscy 1 warto dostrzec takze te inne
punkty widzenia.

Z Oporem formy wiaze sie rowniez
inne - czesto dzis przywolywane pojecie
Jpraktyk postartystycznych”. W dyskusji
Polityka protestu i performatyka oporu, zorga-
nizowanej 3 sierpnia ubieglego roku przez
warszawski oddzial partii Razem (jej zapis
opublikowat ,Wakat”), Sebastian Cichocki
tlumaczyl: ,Poprzez postsztuke nie rozu-
miemy jakiegos nowego «stylu» w sztuce
czy aktywizmie. Ani tym bardziej nie suge-
rujemy konca sztuki wspotczesnej, bo ta ma
sie calkiem niezle. Wprowadzajac to poje-
cie, ekshumujemy [...] zapomniany termin
zaproponowany na poczatku lat 70. przez
Jerzego Ludwinskiego. [..] Pisal on, 1 to mo-
globy byc¢ mottem wielu postartystycznych
praktyk, ze prawdopodobnie przegapilismy
moment, w ktorym sztuka stala sie czyms,
czego juz nie mozemy nazwac’.

Cichocki dodaje, ze dawne narzedzia —
jak muzeum czy wystawa - nie pozwala-
ja uchwyci¢ tego, czym sztuka sie stala.
Mozna, a nawet nalezy z tym dyskutowac.
Jednak jest jeszcze inny aspekt. Opdr formy,
a Jeszcze bardziej rozmaite protesty w ostat-
nich latach, nieustannie odnosza sie do
przeszlosci. Chwilami mozna odniesc wra-
zenile, ze mamy do czynienia z nieustanng
repetycja - formy, doswiadczenia, tresci.

,Poszedlem tam kibicowa¢ procedu-
rze rejestracjii NSZZ «Solidarnoscé»”, mo-
wil Wojciech Krukowski o glosniej akeji

Akademii Ruchu przed budynkiem sadow
na Lesznie w Warszawie (,Didaskalia”
2012, nr 109-110). ,Statem w ttumie. Podob-
nie jak caly ttum nie dosc zarliwie wpa-
trywalem sie w napis wykuty w fasadzie:
«Sprawiedliwos¢ jest ostoja mocy 1 trwalo-
sci Rzeczypospolitep». Zadzialatem btyska-
wicznie. Zadzwonitem do Dziekanki. Pole-
cilem szybko napisa¢ trzydziestometrowy
transparent z tekstem z fasady. Koledzy
natychmiast go przywiezli. Niestychane
bylo to, jak szybko publicznos¢ zareago-
wala na jego pojawienie [sie]. Wyrywano
nam transparent. Kazdy chciat go trzymac
chocby przez chwile. To dziatanie bardzo
szybko zostalo uspotecznione”.
Konsorcjum Praktyk Postartystycz-
nych 24 lipca 2017 roku - podczas prote-
stow w obronie sagdow w Polsce - odtworzy
to dziatanie z 1980 roku. Wykonano baner
z tym samym hastem 1 wyniesiono na ulice
Warszawy (akcje powtdrzono 24 listopada
2017 roku). Filozofka Katarzyna Kasia
w przywolywanej juz dyskusji Polityka prote-
stu.. wspominala: ,To byt niezwykle mocny
gest. Poniewaz dal mozliwos¢ zbudowania
pomostu miedzygeneracyjnego. Bardzo
mlodzi ludzie niesli dtugi baner z napisem
«Sprawiedliwos¢ jest ostoja mocy 1 trwa-
tosci Rzeczypospolitej». Widzieliscie ich?

Ja sie im przygladatam 1 widziatam, jak lu-
dzie pamietajacy 1980 rok - ten moment,
ten niepokdj 1 niepewnos¢ - plakali na ten
widok”. I dodawata: ,Kiedy Adelina Cimo-
chowicz pod ASP namalowala na banerze
«3 x Veto» z6lta farba na czarnym tle, a pod
spodem: «Badzmy realistami, zagdajmy nie-
mozliwego», 1 kiedy pdzniej w naszym
kolorowym, rozwrzeszczanym pochodzie
ten napis dotar! pod Senat - to hasto z 68
roku wrocito do mnie z pelng moca”. Rok
1968, 1980 - czyzby wszystko bylo jedynie
powtdrzeniem?

Wracajge do Oporu formy - organiza-
torzy Forum Przyszlosci Kultury oglosili
Manifest. Pisali w nim o projekcie na przy-
szto$¢ - stworzeniu wizji kultury nie tylko
na dzis, ale tez dla przysztych pokolen. ,Po-
trzebujemy nowych opowiesci, ktore przy-
wroca nam nadzieje oraz sens zaangazowa-
nia 1 dziatania na rzecz tego, co wspélne”,
podkreslali. Z pytaniem o model kultury
wiaze sie inne: czym ona jest, w jaki sposob
funkcjonuje w przestrzeni publicznej, jakie
kwestie sg podejmowane. I jakie miejsce
w nich zajmuje sztuka. Ruchy spoteczne jej
potrzebujg, a sztuka potrzebuje energii ru-
chow spotecznych - przekonywali tworcy
Forum. Jednak najwiekszg sila tej inicjaty-
wy bylo pokazanie aktywnosci, o ktorych

@ Narracje 9. Poza sezonem

Gdansk
17-18 listopada 2017
kuratorka: Anna Czaban

Tegoroczna odstona gdanskiego festi-
walu Narracje jest wyraznym sygnatem,
ze czas gruntownie przemysle¢ zalozenia
tej imprezy. Podobnie jak w przypadku po-
przednich edycji okazata sie ona powierz-
chowna - opowiesc¢ o wybranej dzielnicy
byta bowiem raczej pobiezna. Co wiecej,
pewne strategie 1 pomysly staly sie wrecz
charakterystyczne dla Narracji - wyswie-
tlanie animacji 1 filméw na budynkach,
branie na warsztat pojedynczych epizo-
doéw z historii dzielnicy czy zaproszenie
do wspolpracy przy ktéryms z projektéw
lokalnej spolecznosci. Coraz czesciej za
tymi wyborami, ktére przeciez same w so-
bie nie musza byc zle, idzie malo ciekawa
refleksja, co pokazaly ostatnie Narracje,
kuratorowane przez Anne Czaban.

Brzezno, miejsce akeji dziewiate] edycji
Narracji, jest miejscem pelnym kontrastow,
dziwnym, raczej brzydkim. Kiedys byl to
kurort, dzis stoja tu bloki upstrzone kibi-
cowskimi muralami, sklepy monopolowe,
lumpeksy 1 pawilony handlowo-ustugowe.
Jest akademik asystencki Uniwersytetu
Gdanskiego, kilka starych, tadnych willi,
anad samym morzem, obok malutkich
domkéw rybackich z cegly, hotele o nic
niemoéwigcych, egzotycznych nazwach,
jak Villa Ramzes. Brzezno jest odwiedza-
ne thumnie przez turystéw 1 mieszkancéw
Gdanska jedynie w lecie - ze wzgledu na
bliskos¢ morza. Poza tym niewiele sie tu
dzieje. Ot, dzielnica polozona z dala od
centrum miasta; tutejsi mieszkancy lubia
méwié, ze ma potencjal, ale na razie wydaje
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nie zawsze sie pamieta, lub z kulturg, a tym
bardziej ze sztukg niekoniecznie kojarzo-
nych. Stad tematy: ,Czy las moze nalezec
do cztowieka?”, ,Po co ruchom LGBT lu-
dzie kultury”, ,Na pograniczach: ludzie
kultury i uchodzcy”.

Jednoczesnie Forum ujawnilo istot-
ng stabos¢. Edwin Bendyk, jeden zjego
wspoltworcéw, w podsumowaniu obrad
(Zatrzymaé brunatng fale, blog Antymatrix II)
pisze, ze problemem skutecznosci ruchow
zaangazowanych w konkretne sprawy ,jest
niezdolnos¢ przelozenia stawki walki/za-
angazowania z jezyka partykularnego (na
przyktad ochrony srodowiska) na jezyk
uniwersalny [..] 1 zrozumialy dla wszyst-
kich, a nie tylko dla aktywistow”. Orga-
nizatorzy Forum liczyli, ze przestrzen
kultury stanie sie przestrzenia dla wspol-
pracy, dla spotkania i tworzenia takiego
wsp6lnego jezyka.

Niestety, tego celu nie udalo sie osig-
gnac. ,Nie bylismy gotow1 wzajemnie si¢
stuchac”, dodaje Bendyk. Ale tez zobaczyc
innych. Wyjsc poza wlasne partykularyzmy
1 srodowiskowe ograniczenia.

Piotr Kosiewski

sie, ze dostrzegaja to tylko deweloperzy,
ktorzy zawlaszczaja kazdy wolny skrawek
ziemi pod apartamentowce.

Brzezno stanowi dosc¢ osobliwy zlepek
roznych historii, estetyk 1 grup spolecz-
nych, jednak namys! nad tg zlozonoscia nie
znalazl wyraznego odbicia w propozycjach
artystéw. Wiekszosc z nich potraktowata
Brzezno w sposéb banalny 1 infantylny.
Wakacyjny klimat dzielnicy przywolywac
mialy ogrédkowe rzezbki z kolorowych
tyzeczek do lodow Izy Roguckiej, melan-
cholijna wata cukrowa w kolorze szarego
nieba rozdawana widzom przez Diane
Ronnberg, ulozone w krag reflektory imi-
tujace stonice Laury Grudniewskiej czy
animowany, kolorowy taniec zwierzat za-
mieszkujgcych Baltyk Natalii Uryniuk. To
prawda, ze kurort zyje 1 zarabia, gdy swieci
stofice, ale biznes nie krecilby sie, gdyby
nie to, ze za gastronomicznymi koszmar-
kami, tak chetnie branymi tu na warsztat,
stoi zwykle czyjas ciezka praca, nie wspo-
minajgc o tym, ze czesto takze zwykly
wyzysk. Stodycz na pawilonach Jerzego Boh-
dana Szumczyka mozna byloby od biedy
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rozpatrywac¢ w tym kontekscie, gdyby nie
nieszczesny opis tej pracy wyjasniajacy
intencje artysty. W dzialanie wlaczona zo-
stala miejscowa mtodziez. Ubrani w biate
czapeczki kuchcikéw mlodzi ludzie piekli
gofry w siedzibie Rady Dzielnicy. Stodycz
na pawilonach nie opowiada jednak ani o se-
zonowe] pracy, ani o mieszkancach, ani
nawet dlaczego akurat w siedzibie Rady
Dzielnicy mlodziez ,czuje sie bezpiecznie”.
Ulozone w stos prostokatne wypieki miaty
stworzy¢, przez swoja ,ascetyczng” forme,
rodzaj krytycznego ,monumentu” w oto-
czeniu pobliskich obdrapanych sklepéw.
Hm, estetyzowanie gofra stanowiacego
kontre do tandetnej architektury pawilo-
néw - czy to na serio?

Zelaznym punktem kazdych Narracji
jest oczywiscie zglebiane historii danej
dzielnicy. Podczas tegorocznej edycji wia-
fo, jesli o to chodzi, potworng nuda, a efek-
ty byly nijakie. Przy pustym, czekajgcym
na remont dawnym Domu Zdrojowym
Ewa Rudnicka postawita kilka szklanych
domkow, w ktorych mozna bylo posie-
dzie¢ w cieple i powyobrazac sobie, jak to
w dawnym kurhausie bawily sie ;wytworne
damy 1 szarmanccy kapitanowie”. Nieopo-
dal, posrodku deptaka prowadzacego na
plaze, Norbert Delman postawil figure Re-
habilitantki - wspierajgcg sie na rekach 1 gu-
mowej pilce postac, wykonana z réznego
rodzaju pianek, gum 1 innych elastycznych
materiatlow. Praca Delmana byta jedyna,
ktdra nawigzala do historii anonimowych
pracownic 1 pracownikow dbajacych o do-
bre samopoczucie pensjonariuszy uzdro-
wisk, gosci hotelowych i tak dalej. Mnie]
udanym nawigzaniem do dziejéw Brzezna
byt pomyst Maurycego Gomulickiego. Ar-
tysta zainspirowany historig o wystrzelo-
nej podczas rozbiérki pomnika pruskich
artylerzystow zlotej kuli (bedacej czescia
monumentu), postanowil zainstalowac
w jedne] z parkowych altan wlasnie ztota
kule. Lewitujgca niczym kula dyskotekowa,
symbol pozadania, sferyczne zwierciadlo
1 pulapka na przechodniéw - jako taka zlo-
ta kula wlasciwie moze byc wszedzie, moz-
na nadawac jej dowolne znaczenie 1 wzigc¢
z nig udzial jeszcze w wielu festiwalach.

W programie Narracji pojawily sie per-
formansy. Podczas akcji Regulacji temperatu-
ry Karoliny Pietrzykowskiej jej uczestnicy,
boso 1z zakrytymi oczami, byli oprowa-
dzani przez artystke po zamknietym po-
mieszczeniu wylozonym roznymi mate-
riatami i substancjami - szli po czyms, co
przypominato miekki koc, trawe, skorupki
od jajek czy tez bloto. Artystka wyglaszata

monolog o intymnos$ci miedzy dwojgiem
ludzi, o réznych stadiach milosnej relaci,
reprezentowanych kolejno przez mniej lub
bardziej mile dla stop powierzchnie.

Performans Chapters odbywat sie w lo-
kalnej bibliotece 1 byt okazjg dla wykonuja-
cej go artystki Siri Facchini Haff do snucia
opowiesci o swoim zyciu, podzielone] na
rozdzialy. Po opowiedzeniu tej historii role
sie odwrocily 1 kazdy z uczestnikéw musiat
zapisac szes¢ tytuléw, ktdre miaty odpowia-
dac etapom jego zycia. Na koniec odbyla sie
krotka rozmowa na temat tych zapiskow.

Teatr Cantabile 2 odniodst sie jedynie
do tytulowej narracji jako takiej, natomiast
historie performerek, niemajgce nic wspdl-
nego z Brzeznem, byly historiami konwen-
cjonalnymi, takimi, ktére kazdy z nas miat
juz kiedys okazje slyszec, czytac lub ogla-
da¢. Konstatacja o przenikaniu sie fikeji
1 prawdy, ktére nawzajem dla siebie stano-
wia pozywke tez, przynajmniej dla mnie,
nie byla wstrzasajagcym odkryciem.

Na tle artystycznej mizerii 1 intelektu-
alnej pustki spod znaku waty utkanej z me-
lancholii 1 ascetycznego gofra z cukrem
pudrem wyroznialy sie, moim zdaniem,
trzy prace. Jedna z nich byl performans Sil-
ne zycie Wojciecha Bakowskiego. Co pot go-
dziny w mieszkaniu znajdujacym sie w jed-
nym z blokow zapalaly sie swiatla, a po
chwili w kuchennym oknie pojawial sie
artysta. Dzieki glosnikom ustawionym na
balkonie publicznos¢, a przede wszystkim
sasiedzi, takze ci z pobliskich budynkdw,
bardzo dokladnie styszeli dzwieki doby-
wajgce sie z mieszkania. Bakowski wla-
czal elektryczny czajnik 1 stat nieruchomo
w oknie, z grozng ming, niczym osiedlowy
Duce, czekajac, az zagotuje sie woda. Szum
wody efektownie przybieral na sile, sylwet-
ki sgsiadéw widoczne w pobliskich oknach
zaczynaly nerwowo majaczyc za firankami,
a zachwycona publicznosc czekala z zadar-
tymi glowami na jakis spektakularny gest.
Nic takiego nie mialo sie jednak wydarzyc,
Bakowski zalewatl herbate 1, przerazliwie
dudnigc, odchodzil w glab mieszkania, ga-
szac na koncu swiatto. W Silnym zyciu bylto
wszystko, czego mozna byloby oczekiwac
od dzialan odbywajacych sie podczas Nar-
racji - przede wszystkim zrozumienia tego,
gdzie sie znajdujemy, 1 skompresowania
mysli w prosty, czytelny przekaz. Powta-
rzalne, codzienne, nudne gesty, manife-
stowane w halasliwy sposob wskazywaly
na ,silny”, a wiec blokerski 1 kibicowski
charakter dzielnicy, a zarazem jej byleja-
kos¢ 1 prozaicznos¢. Podobnych blokéw,
mieszkancow 1ich zycioryséw w Polsce
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Maurycy Gomulicki, Ztota Kula,
obiekt, 2017, fot. Bogna Kociumbas

sg tysigce, Brzezno nie jest pod tym wzgle-
dem zadnym wyjatkiem. Nic ciekawego sie
tu nie wydarzy, a Narracje nie odkryja tego
miejsca na nowo.

Dobrze z lokalnym kontekstem pora-
dzit sobie Stach Szumski w pracy United
Fighters Against Real Estate Developers Brutal
Expansion. Podpalony przez nieznanych
sprawcow klub sportowy Corpus Gym,
w ktorym mlodziez, takze ta ,trudna’,
¢wiczy sztuki walki, zamieniajac nalogi
1 zte zachowanie na sport 1 dyscypline,
klub, ktory zmagac sie musi z roznymi
przeciwnosciami - z nieprzychylnoscia
wladz miasta 1z pazernoscig deweloperéw
osaczajacych go ze wszystkich stron - to
wrecz ,narracyjny”’ samograj. Ingerencja
Szumskiego byta bardzo prosta - zniszczo-
ny sprzet sportowy, stopione maty, gumy,
osmalone rekawice 1 ochraniacze artysta
potraktowal jak obiekty, tworzac we wne-
trzu klubu cos na ksztalt wystawy. Obok
zniszczone] witryny z pucharami udo-
stepniony zostal tekst o historii 1 aktualnej
sytuacji klubu wraz z petycja przeciw jego

likwidacji, ktéra goscie festiwalu mogli
podpisywac. Oprdcz tego co kilka minut
mlode sportsmenki z Corpus Gym dawaly
maly popis swoich umiejetnosci podczas
krotkiego treningu. Szumski pozwolit po
prostu wybrzmiec tej przestrzeni, jej histo-
rii 1ludziom w ich codziennym otoczeniu,
co okazalo sie strategia bezpretensjonalng
1 bardzo trafna.

Jak typowy festiwalowy pomyst wy-
swietlania wideo na budynkach zreali-
zowaé w sposob ciekawy 1 przemyslany?
Trzeba miec dobry film 1 wyswietli¢ go
na odpowiednim budynku. Niby proste,
a jednak nie zawsze. Jesli chodzi o projek-
cje, udato sie uniknac na Narracjach przy-
padkowych wyborow. Film Interiors Ursuli
Mayer ukazuje modernistyczne wnetrza
domu architekta Erné Goldfingera 1jego
zony Ursuli w Londynie. Widz poznaje te
przestrzen, podazajac za dwiema kobieta-
mi, ktore przemierzaja pokoje 1 korytarze
domu, nieustannie sie¢ mijajgc. Akcja nie
toczy sie wlasciwie w zadnym konkretnym
czasie, pojawiaja sie nawigzania do lat 30.

160., raz obraz jest czarno-bialy, raz kolo-
rowy. Punktem kulminacyjnym filmu jest
ten, w ktorym kobiety z uwaga przygladaja
sie makiecie rzezby autorstwa awangar-
dowej artystki Barbary Hepworth Theme
on Electronics (Orpheus). Lekka 1 elegancka
przestrzenna forma Hepworth wraz z ca-
tym nowoczesnym entourage’em obecnym
w Interiors pokazuje ponadczasowosc je-
zyka wypracowanego przez modernizm -
sztuka ta po prostu wciaz Swietnie sie pre-
zentuje. Pokazanie filmu Mayer na $cianie
jedynego modernistycznego budynku
w Brzeznie, w dodatku opustoszalego
1 zniszczonego, sasiadujacego z bardzo
z}g, ni to nowoczesnag, ni to pseudohisto-
ryzujaca architekturg pobliskich hoteli,
prowokuje gorzka refleksje - chocby
nad gustami, o ktdrych, jak sie okazuje,
wcigz trzeba dyskutowac, o niechcianym
dziedzictwie, o przypadkowosci 1 byleja-
kosci publicznej przestrzeni.
Umiejscowienie w Brzeznie, tytul Poza
sezonem oraz nawigzujacy do estetyki lat go.
plakat dawaty nadzieje na potraktowanie
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Na Narracjach zwyczajnie wiato
nudg i przydatoby sie wiecej
prac, ktére zamiast idealizowac
przesztos¢ i posypywac
cukrem pudrem terazniejszosc¢,
sktaniatby do namystu nad
konkretnymi problemami.

przez kuratorke, Anne Czaban, festiwalo-
we] poetyki, jesli nie krytycznie, to chocby
z lekkim przymruzeniem oka. Rzeczywi-
Scie, gdyby nie opisy prac, w ktére wlozono
tak wiele wysitku, by jak najprecyzyjniej
zreferowacd intencje artystow (czasem az
oclera sie to o absurd - szczegdlnie za-
bawny byt opis akeji Morsy w Brzeznie, kto-
ry plasy tytutowych morsow, amatorow
zimnych kapieli w Baltyku, poréwnuje
z Panoramicznym happeningiem morskim
Tadeusza Kantora), uwierzylabym, ze to
wszystko jest po prostu beka z obciacho-
wego Brzezna potraktowanego jak ,ducho-
logiczny” skansen z okresu transformacji.
Troche szkoda, bo na Narracjach zwyczaj-
nie wiato nuda 1 przydaloby sie wiecej prac,
ktdre zamiast idealizowac przesztosc 1 po-
sypywac¢ cukrem pudrem terazniejszosc,
sklaniatby do namystu nad konkretnymi
problemami. Duzy zgrzyt wywotywal do-
bor artystow - wielu z nich ewidentnie nie
sczulo” Brzezna 1 zaproponowalo rzeczy
mialkie, jak Gomulicki, czy mato czytelne,
jak Katarzyna Krakowiak, ktorej dzialanie
polegalo na ingerowaniu w krajobraz pla-
zy przez dwdch motocyklistéw jezdzacych
w kotko po piasku 1 ryjacych w nim bruzdy.
Byc moze nalezaloby przemyslec formutle
festiwalu 1 bardziej uscisli¢ jego idee. Czy
dana dzielnica ma by¢ tematem samym
w sobie, czy ma by¢ rodzajem soczewki,
skupiajgcej wieksze problemy? Czy chce-
my opowiadac o mieszkancach, o historii,
o sztuce, o wladzy? Mysle, ze organizatorzy
powinni na nowo odpowiedzie¢ sobie na
zupelnie elementarne pytania.

Wiktoria Biezunska
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Od ,Sztucznej rzeczywistosci” do selfie

Autoportret w polskiej sztuce wspofczesnej

6 pazdziernika - 26 listopada 2017
BWA Wroctaw
kuratorzy: Anna Mitus, Pawet Jarodzki

To prawda, ze kazdy lubi te piosenki,
ktore juz styszal. Nie oznacza to jednak, ze
kazda piosenka, ktorg dobrze znamy, musi
nam przypas¢ do gustu. Zwlaszcza wtedy,
kiedy saczy sie ona bez konca w sklepach,
knajpach, takséwkach 1 innych miejscach
publicznych, gdzie wylgcznik lub pistolet
pozostaja poza zasiegiem mimowolnych
1 ogtuszonych stuchaczy. Z czasem kazda
muzyka zmienia si¢ w muzak, ale nic to -
kto ma uszy do stuchania, niech stucha.
Podobnie rzecz ma sie z dzietami sztuki
1 formami ich publicznych prezentacji;
lubimy te, ktore juz widzielismy, chociaz
nie wszystkie, ktére widzielismy, lubimy.
Zaleznos$¢ ta, chociaz prosta, nie zostala jak
dotad, jak sie wydaje, ani zauwazona, ani
przemyslana przez instytucje wystawienni-
cze $wiata sztuki wspotczesnej, ktore z upo-
rem maniaka odtwarzaja zgrane 1 opatrzo-
ne kawatki bez konca, jakby swiat stanat

niechaj pierwsi rzuca kamieniem. Wzmo-
zone od jakiegos czasu wsrod kuratorow
1 kuratorek zainteresowanie selfie oraz
autoportretem, w mysl zatozenia trakto-
wanego jak prawda objawiona lub jakis
aksjomat, ze selfie to ostatni jak dotad etap
ewolucji nadobnego 1tradycyjnego ga-
tunku, jakim jest autoportret, nie konczy
sie wcale, a moze - litosci! - dopiero sie
zaczyna. I w ten trend, by nie powiedziec
epidemie, wroclawska wystawa dobrze
sie wpisuje. Kilka faktéw: raptem cztery
lata temu odbyla si¢ w Panstwowe] Ga-
lerii Sztuki w Sopocie duza 1 nieudana
wystawa autoportretéw polskich artystéw
1 artystek Mitos¢ wlasna. Czyli artysci kochajg
siebie (2014), ledwo skonczyta sie wystawa
we Wroclawiu, a juz na marzec tego roku
Zacheta zapowiada ekspozycje Dzikosé serca.
Portret i autoportret w Polsce po 1989 roku. Co
rok prorok. Trend ten nie jest, oczywiscie,
charakterystyczny wyltacznie dla Polski.
Wrecz przeciwnie. Jak wszystkie niemal
u nas trendy jest on odbiciem, nieznacznie
jedynie spéznionym - promien $wiatla po-
trzebuje wszak czasu, by dotrzec na obrze-

Wzmozone od jakiegos czasu wsrod
kuratorow i kuratorek zainteresowanie
selfie oraz autoportretem, w mysl|
zatozenia, ze selfie to ostatni jak dotad
etap ewolucji nadobnego i tradycyjnego
gatunku, jakim jest autoportret, nie
konczy sie wcale, a moze - litosci! -

dopiero sie zaczyna.

W miejscu 1 nic nowego sie nie wydarzalo;
kto ma oczy do patrzenia, niech patrzy, my-
sle sobie, wchodzac na kuratorowana przez
Anne Mitus 1 Pawla Jarodzkiego wystawe
Od ,Sztucznej rzeczywistosci” do selfie. Auto-
portret w polskiej sztuce wspdtczesnej w BWA
Wroclaw.

Kto nie slyszal jeszcze takiej piosenki
1 ktora nie widziata jeszcze takiej wystawy,

za galaktyki - swiatowe] mysli kuratorskiej
1 wystawlenniczej.

Ta zas, mniej wigcej od czasu, gdy Jer-
ry Saltz oglosil w 2014 roku swoj gtosny
tekst Sztuka na wyciggnigcie reki. Historia
selfie, a sprawe przyklepal sam urzedujacy
weiaz papiez wszechswiatowych visual stu-
dies 1 apologeta nowego gatunku, Nicholas
Mirzoeff w poczytnej ksigzce Jak zobaczyé
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$wiat (2015, wyd. pol. 2016), ruszyla jak la-
wina. W tym samym roku oficyna Rizzoli
wydata ksiege z selfie Kim Kardashian Sel-
fish (2015), a swiat podzielil si¢ w sprawie
opinii (a fadnie to tak? a mozna tak? a gdzie
etyka, gdzie Inny? 1 tym podobne banaly)
na temat wystawy New Portraits Richarda
Prince’a, na ktdrej to, otwartej rok wezes-
niej w nowojorskiej Gagosian Gallery, arty-
sta pokazal 38 zawlaszczonych z Instagra-
ma portretéw, w tym takze selfie, ale takze
1 nelfie, 1lelfie. Potem przyszed! czas na
blockbustery, opaste katalogi 1 ksigzki im
towarzyszace. Dos¢ wspomnie¢ ubieglo-
roczng wystawe w londynskiej Whitecha-
pel Gallery pod tytutem Self-Portrait as the
Billy Goat - z mocnym polskim akcentem,
ktérej tytut zapozyczono od pokazywane-
go tam Autoportretu jako Koziotka Matotka
(2011) Pawla Althamera - czy objazdowsa
(Karlsruhe, Lyon, Edynburg) ekspozycje
Facing the World. Self-Portraits from Rembrandt
to Ai Weiwei (2015-2016).

Jak sie zdaje, w formule wlasnie te
ostatniej odnajdujemy przepis na wystawe
w BWA Wroclaw, z tym, ze za Rembrandta
robi tutaj Natalia LL, ktorej tytul pracy
21975 roku znalazl sie¢ w tytule ekspozy-
i jako terminus post quem, za A1 Weiweila
zas - obecnego na objazdéwce przez jego
selfie - Krzysztof M. Bednarski, prezento-
wany we Wroclawiu za pomocg jego gru-
powych selfie (usie), na ktorych K.M.B.
fotografuje si¢ w wernisazowych gtéwnie
okolicznosciach, a to z Maszg Potocka,
ato z Waldemarem Baraniewskim, a kto-
re dotychczas mozna byto ogladac na jego
profilu na Facebooku. I tam tez zdjecia te
powinny byly pozostac, nie od dzi$ bowiem
wiadomo, ze nie wszystko, co robi artysta
w studio lub poza nim, jest sztukg. No ale
€0z, jaki kraj, taki A1 Weiwel.

Decyzja, by pokaza¢ grupowe selfie
Bednarskiego, wynika z dwéch chyba
powodéw. Po pierwsze - 1 to jest nieco za-
skakujace, 1 nieco smutne - te ,prace” to
jedyne artefakty obecne na wystawie - ta,
przypomnijmy, stowo ,selfie” ma przeciez
w tytule - ktore jakkolwiek zblizone sg
do konwencjonalnego, to jest zrobione-
go z reki, upublicznionego pierwotnie
na portalu spolecznosciowym, selfie. Nie
wiem wprawdzie, czym spowodowane jest
pokazanie na wystawie zdje¢ tylko Bednar-
skiego. Czy ma to oznaczac nieurodzaj na

selfie na profilach innych artystow 1 arty-
stek polskich, czy moze jest to wynik arbi-
tralnej decyzji kuratorskiej uzasadnionej
na przyklad wyjatkows jakoscia ,prac”
K.M.B. lub ich zlozonoscig dyskursywna.
Jesli mialby to byc jednak nieurodzaj, nie
wszystko jeszcze stracone.

Pokazanie selfie Bednarskiego jest
zreszta rzeczg symptomatyczng dla wystaw

typu ,od malarstwa jaskiniowego do selfie”.
Nie chce przez to powiedzied, ze K.M.B.
pojawia sie na kazdej tego typu wystawie.
Chce przez to powiedzied, ze jesli juz na wy-
stawie pojawia sie selfie, jest to zawsze sel-
fie wykonane przez profesjonalng artystke
lub artyste (vide A1 Weiwel), a towarzyszacy
mu tekst to zawsze interpretacja utrzymana
w kluczu analizy formalnej tradycyjnych
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Aneta Grzeszykowska, Untitled, fotografia,
2017, dzigki uprzejmosci Galerii Raster
w Warszawie

obrazow lub osadzona w kontekscie kryty-
ki instytucjonalnej (tak wiasnie jest w przy-
padku zdje¢ K.M.B.). To dos¢ zabawne, ale
obnaza nedze teorii w zetknieciu z prak-
tyka, wzigwszy pod uwage manifesty oraz
deklaracje apologetow 1 apologetek selfie.
Cibowiem dopatruja sie w nim emancypa-
cyjnych, rewolucyjnych, subwersywnych,
tozsamosciowych i demokratycznych,
gdyz dostepnych kazdemu wrecz czlowie-
kow1i na swiecie, roli oraz potencjatu. Jesli
jednak srodki produkcji dostepne dawniej
jedynie uprzywilejowanym w tym wzgle-
dzie artystom zostaly przejete przez wykle-
ty lud ziemi, dlaczego nadal pokazywane
sa selfie wylacznie artystow, wzglednie,
jak w przypadku wystawy w BWA, tylko
jednego artysty? Odpowiedz, jak sie zdaje,
jest prosta, co nie oznacza, ze zauwazana
przez selfiechwalcéw: czym innym s sel-
fie, ktore artysci, tak, jak piekarze, fryzjerzy
1 aktorzy wrzucaja do sieci (vide: K.M.B.),
czym innym za$ artystycznie wykorzystane
1 przetworzone medium selfie, jak zrobili
to wspomniani Richard Prince 1 A1 Weiwei
czy Cindy Sherman. Nie rozbija sie wiec
tak naprawde o egalitarnosc samego selfie,
czego chcialyby dowodzi¢ rézne indywi-
dua, lecz - jak zawsze w $wiecie sztuki-
0jego elitarne uzycie przez artystow.
Wybdr pochodzacej z potowy lat 70.,
klasycznej dzis pracy Natalii LL, jako ce-
zury w stylu Rembrandta lub jaskiniow-
c6w rowniez nie przekonuje. Przynajmniej
z dwdch powodéw. Po pierwsze, na wysta-
wie znalazla sie praca o 10 lat wezesniejsza
1 rownie klasyczna jak praca Natalii LL-
zapoczatkowana w 1965 roku OPALKA
1965/1- Romana Opatki. Po drugie, koncep-
tualno-feministyczna Sztuczna rzeczywistosé
w zaden sposob nie zostala na wystawie—
ani przez aranz, ani przez display - sproble-
matyzowana, stajac sie w ten sposob dekla-
ratywnym co najwyzej poczatkiem, nie zas
istotnym czy przemyslanym zagadnieniem.
A z latwoscig mozna bylo wykorzystac ja
lepiej, by nie powiedzie¢ madrzej, gdyby
zestawi¢ Ja z Innymi, §wietnymi nierzadko,
pracami. Na wystawie bowiem, to by¢ moze
jej najlepsza strona, nie brakuje naprawde
znakomitej sztuki aktualnej, ktora dobrze
dialogowalaby z odlegta w czasie praca
Natalii LL. Mam na mysli fantastyczne,
troche dziewczynskie, a troche abiektual-
ne, malarskie autoportrety Martyny Czech
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Blizniactwo (2016), Balerina skorna (2016)
1 Wigzy ludzkie (2016).

Poza nowymi obrazami Martyny Czech
doskonale wypadaja tez prace wprawdzie
dobrze rozpoznane 1 wielokrotnie repro-
dukowane - w rodzaju piosenek, ktore
znamy 1 naprawde mozemy stuchac ich
raz jeszcze - ale nieodzowne dla wysta-
wy skupionej na autoportrecie w polskiej
sztuce wspolczesne]. Jest wiec 1 Zbigniew
Libera z ikonicznymi pracami Ktos inny
(1988/2006), 1 Libera-mebel (1987/2006)
oraz nowsza, sarkastyczna praca Tak, to jest
to co myslisz (Smieré patrioty) (2016) - wielko-
formatows fotografia, na ktéorej Libera fo-
tografuje tytutowa Smierc zadawana przez
cztery nagie kobiety, jak réwniez Katarzyna
Kozyra z Castingiem (2012) 1 Marcin Macie-
jowski reprezentowany przez obraz w stylu
wezesnego tadnizmu - nie wiedzie¢ czemu
zestawiony z pracg Opalki, obok ktorego
samotnie wisi w wielkiej, pomalowanej
na czarno sali - Przepraszam, czy mozna?
(1999) - przedstawiajacy artyste dosiadaja-
cego sie do przyszlej zony w podmiejskim
pociagu z tytulowym pytaniem na ustach.
Korzystnie wypadaja tez tutaj prace Iwona
Rutkiewicza - dwie fotografie-wariacje na
bodegonach, na ktérych sfotografowane
zostaly przedmioty codziennego uzytku,
raz jako Wszystkie polskie rzeczy, ktore mam
(2007), a raz jako Wszystkie niemieckie rzeczy,

Cricoteka, Krakow
18 listopada 2017 - 11 marca 2018

Jak bardzo bysmy sie przed tym nie
bronili, Smier¢ artysty rzutuje na znacze-
nie 1 ocene dziela. Mimo czterech miesie-
cy dzielacych zgon od wernisazu pokazana
w Cricotece wystawa wolna jest od ciezaru
retrospektywy. Zbigniew Gostomski naj-
wyrazniej nie miat ochoty podsumowywac
1 na sile dowodzi¢ znaczenia wlasnego do-
robku. W zamian przedstawil wybor prac
istotnych, lecz nieoczywistych. Powroty
dziela sie na dwie czesci. W pierwszej,
wiekszej, sali dominuje powieszony na
dwdch przeciwleglych scianach cykl 1, 2, 3,
456,789, (10) 21974 roku. Powieszonych
na Scianie na wprost wejscia 10 kwadrato-
wych obrazow abstrakcyjnych w formacie

ktore mam (2007), ktore zwlaszcza dzis,
po 10 latach od swego powstania, zyskuja
nowe, niespodziewane konteksty. Klasa
sama w sobie s3 natomiast nowe fotogra-
fie-autoportrety Anety Grzeszykowskie] -
Untitled (2017).

Niech nas nie zwiedzie jednak obfi-
tos¢ dobrej sztuki, s3 tutaj bowiem takze
rzeczy zle, wzglednie bardzo zle, a réwniez
takie, ktore przez przypadkows 1 niedobrg
aranzacje staja sie ,sztuka tta”. Dotyczy to
przede wszystkim rzezb, ktore z braku po-
mystu zostaly sprowadzone do roli durno-
stojek — kameralnych 1 filigranowych Auto-
portretow Pawta Althamera (1993) 1 Olafa
Brzeskiego (2012). Katalog prac (bardzo)
zlych jest, niestety, dosy¢ obszerny, wymie-
nie tylko niektdre. Zwlaszcza prace dwojga
artystow zapadly mi w pamiec. Tak zla, ze
niemal dobra, praca Jerzego Kosatki Me-
dium jako medium sztuki - performans wyko-
nany na plenerze w Krynicy Zdroju (2012/2017)
skladajgca sie ze zdjec tytulowego plene-
ru, na ktdry artysta nie przybyl, wysylajac
w zastepstwie swojg Owczesng partnerke
w kartonowej masce Kosatki. Na jedne;j
z fotografii mamy zaszczyt zobaczyc naga
kobiete z twarza Kosalki, z ktora imituje
seks od tytu nieodzalowany Piotr Szmit-
ke. Jak rowniez zwyczajnie zly 1 niemadry,
gdyz relatywizujgcy doswiadczenie, nie-
przyzwoity wrecz, a co najgorsze, bardzo

: “l]] Zbigniew Gostomski. Powroty

135 x 135 cm ma swoje odpowiedniki na
Scianie przeciwleglej pod postacia koncep-
cyjnych szkicow o identycznym rozmia-
rze (zrealizowanych na potrzeby wystawy
w 2017 roku). Uwodzace prostota 1 optycz-
ng iluzyjnoscig obrazy okazujg sie efektem
wykonanych przez artyste dziatan matema-
tycznych. Poszczegblnym kolorom przypi-
sane zostaja liczby, a dokonywane na nich
proste operacje prowadzg do generowania
kolejnych wersji prostej geometrycznej
kompozycji. Ironiczna rozprawa z opartym
na intuicj 1 ekspresji koloryzmem staje sie
czym$ w rodzaju poszukiwania nie tyle
esencji sztuki, co uniwersalnych regut cha-
rakteryzujacych matematyke. Powieszony
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zle namalowany dyptyk Honoraty Martin.
Jedna czes¢ stanowl Autoportret z Edkiem
(2017) ukazujacy karmigca piersig dziecko
artystke. Druga za$ przemalowany ze zdje-
cia obraz syryjskiego mezczyzny z mar-
twym dzieckiem na rekach.

Selfie, jak wiadomo, glownie przez
SWO0ja samozwrotnosc 1 autotematycznosc,
jak réwniez uwage 1 czas, ktorych wyma-
ga jego wykonanie 1 niejednokrotnie jego
przygotowanie, majgce wywolac efekt
autentycznosci 1 spontanicznosci, o dys-
trybucji 1 redystrybucji nawet nie wspo-
minajac, a takze za sprawa tego, ile czasu
1 energil mu poswiecamy, stalo sie powazna
konkurencja dla innych obrazéw 1 wiado-
moscl. Zamiast si¢ interesowac, dajmy na
to, wojng w Syrii, ogladamy twarz Jamesa
Franco na kacu, Klausa Biesenbacha z Ma-
ring Abramovi¢ na drinku lub, w wersji
okrojonej, K.M.B. z kuratorem Jarodzkim
lub - kto go jeszcze pamieta — Fabiem
Cavalluccim. Patrzac na dyptyk Hono-
raty Martin, mysle jednak, ze by¢ moze
faktycznie lepiej byloby, gdyby niektérzy
artysci przestali interesowac sie Swiatem,
poswiecajac wiecej czasu 1 uwagi selfie lub
ogladaniu $miesznych kotow.

Wojciech Szymarnski

rowniez w tej sali Przedmiot optyczny (1975)
stanow1 kontrapunkt dla monumental-
nego cyklu, a domykajace przestrzen trzy
lightboxy zrealizowane juz przy uzyciu tech-
nik cyfrowych oraz zastosowaniu tréjkata
Pascala i ciagu Fibonacciego podkreslaja
cyklicznosc poszukiwan artystycznych
Gostomskiego opartych na naukach sci-
stych. Podobnie jak w przypadku 10 obra-
z6w nowoscia sa powiekszone na potrzeby
wystawy w Cricotece szkice, tak funda-
ment zrealizowanej w 2011 roku Formy
otwartej 1 nieskonczonej stanowia rysunki
21994 roku (Na temat Fibonacciego). Jak-
kolwiek opis wystawy moze brzmie¢ pta-
sko, to zaaranzowane w przestrzeni prace

Zbigniew Gostomski,
317 Rysunek nr 1, 2011,
dzigki uprzejmosci
Osrodka Dokumentacji
Sztuki Tadeusza Kantora
,Cricoteka” w Krakowie

W Cricotece Zbigniew
Gostomski powraca
do swoich ulubionych
obrazoéw, ulubionych
tematéw, do znanych
koneserom motywow

i metod pracy, powraca
réowniez do Krakowa

i do Kantora. Na pewno
jest wtym duza doza
teatru, ale tez rzadko
zdarza sie, by sztuka
tak genialna w swojej
prostocie dziatata.

dzialaja w znacznie wiekszym stopniu na
oko niz na intelekt widza (cala sala staje
si¢ rodzajem ,przedmiotu optycznego”).
Nie moze by¢ réwniez mowy o nudzie ma-
tematycznych réwnan, ktore jakkolwiek
zrozumiale nawet dla laika, przekladaja
sie na psychosomatyczne doswiadczenie
sztuki. Uciekajac od automatyzmu 1 powto6-
rzen, Gostomski rozbija minimalistyczna
aranzacje, odrzucajac symetrie 1 abstrakcje
przez wigczenie do ekspozycji w pierwsze]
sali, na Scianie po lewej stronie od wejscia,
obrazu Linia tamana zmierzajgca ku nieskon-
czonosci z 2011 roku. Konczaca sie grafizo-
wanym, czarno-biatym obrazem dtoni pra-
ca wprowadza nie tylko figuracje 1 nadaje

N

abstrakcyjnej catosci ludzki wymiar, lecz
réwniez stanowi symboliczny gest wobec
Tadeusza Kantora oraz instytucji zajmu-
jace] sie jego spuscizng. Druga, mniejsza,
sala wydzielona w glebi jest adaptacja wy-
stawy Gostomskiego z wiosny 2017 roku
w Galerii Foksal. Ozdobny st6! z dwoma
ustawionymi na kamiennym blacie abs-
trakcyjnymi rzezbami wchodzi w relacje
z obrazem zajmujacym calg powierzchnie
sciany zamykajgcej przestrzen wystawy. Na
odmienny charakter tej absydowe] wzgle-
dem gtéwnej sali przestrzeni skladaja sie
nie tylko odmienne formy plastyczne, lecz
réwniez zupelnie inne materialy 1 kolo-
rystyka. Abstrakcyjne rzezby maja kolor
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zloty, wykonany z ciemnego drewna stolik
ma zielonkawy blat, natomiast obraz na
scianie sklada sie z warstw brazu 1 czerni
przecietych pomarancza i domknigtych
od dotu linig blekitu. Zalamujace sie, choc
utrzymane w duchu Constantina Bran-
cusiego formy odczytywac mozna w kon-
tekscie tworczosci Gostomskiego jako
rodzaj autoportretu, abstrakcyjny obraz
za$ jako przetworzenie motywu zachodu
stonca (widzianego z pociagu relacji Kra-
kéw-Warszawa, jak glosi jedna z anegdot).
Wystawa w Foksal byta swietna 1 poswieco-
na galerii, z ktéra Gostomski byl zwigzany
od samego poczatku. Przeniesienie wysta-
wy do Krakowa nie zaszkodzito ekspozycji,
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racze] nadalo jej nowy kontekst. Wystawa
w Cricotece - jak wie$c niesie, aranzowana
jeszcze przez samego artyste - dzieki polg-
czeniu obu sal zyskala skale 1 moc, wynika-
jace z wewnetrznego napiecia trzymajacego
w ryzach sztuke Gostomskiego (figuracja/
abstrakcja, idea/realizacja, tradycja/wspot-
czesno$¢, obraz/przedmiot...). Jest w tym
wszystkim wiele patosu, a przywykly do
dyskursywnosci 1 bylejakosci sztuki wspot-
czesnej widz moze poczuc sie W plerwszej
chwili dziwnie w tym niemal koscielnym
klimacie (narzucajace sie skojarzenie
z nawg gtowng, absyda, a nawet oftarzem).
Z drugiej strony to niezwykte uczucie do-
swiadczenia pracy artysty nad ostatnia
ekspozycja (mlodzi, pelni zycia twércy
powiedzieliby - statementem). W Cricotece
Gostomski powraca do swoich ulubionych
obrazow, ulubionych tematéw, do znanych
koneserom motywow 1 metod pracy, po-
wraca réwniez do Krakowa 1 do Kantora.
Na pewno jest w tym duza doza teatru, ale
tez rzadko zdarza sie, by sztuka tak genial-
na w swojej prostocie dziatata. Wychodzac
z ekspozycji, jeszcze raz przechodzi sie
koto Linii tamanej zmierzajgcej ku nieskorczo-
nosci - dla jednego moze to by¢ efektowne,
dla innego naprawde mocne doswiad-
czenie. W zblatowanych biezgca polityka
11intelektualng bieda instytucjach sztuki
rzadko zdarza sie wystawa tak zsynchro-
nizowana z czasem 1 sztukg artysty. Z pew-
noscig Powroty - podobnie jak wczesniejsza
wystawa w Foksal - to doswiadczenie nie-
powtarzalne, wiec zamiast puenty przyda-
toby sie raczej dobre memento. Moglby by¢
lubiany przez Gostomskiego Cyceron: ,Nie
mnie] jest naszg wlasnoscig to, co pojmuje-
my umysltem, jak to, co widzimy oczyma”.
Ale mogtoby tez by¢ cos bardziej dopaso-
wanego do potrzeb czytelnikow ,,Szumu”.
Pomyslcie tylko, o ile sztuka 1 wystawy by-
tyby lepsze, gdyby artysci, ale tez kuratorzy
1dyrektorzy, robili je tak, jak gdyby mialy
byc to ich dziela ostatnie.

Adam Mazur

Twarze Awangardy
Artysci | Grupy Krakowskiej

Galeria Piekary, Poznan
15 listopada - 29 grudnia 2017
kuratorka: Anna Budzatek

Pierwsze zestawione ze sobg prace, kt6-
re widzi zwiedzajacy wystawe Twarze Awan-
gardy. Artysci I Grupy Krakowskiej, to Czytajgcy
Bolestawa Stawinskiego (1935) 1 Portret
mezczyzny z kartkami papieru (1933) Euge-
niusza Warnka. Temat zblizony, atmosfera
diametralnie inna. Czytajgcy buduje nastrdj
spokoju 1 skupienia. Utrzymany w cieplej
tonacji, konstrukcyjnie oparty na powta-
rzajacych sie bezowych, pomaranczowych
1 z0ttych kwadratach rysunek Wanka
przedstawia mezczyzne o zlowrogim wy-
razie twarzy, trzymajacego karty z napisem
+~AKTA”. Ich powielona struktura nadaje
pracy rytm, wyraz ,AKTA” widnieje takze
na lysej czaszce mezczyzny. Motyw krytyki
biurokratycznej lub politycznej, obrazujacy
represyjne metody sanacyjnego panstwa -
praca powstala rok po procesie brzeskim.

Tematem wystawy Twarze Awangardy
kuratorowanej przez Anne Budzalek
w Galerii Piekary sa portrety czlonkow
I Grupy Krakowskiej oraz reportazowe
przedstawienia os6b nieznanych, a takze
metaforyczne ,facjaty” matych miasteczek
ze sztafazem. Twarz oznacza wizytowke:
nazwiska firmujace ,ostatnig polska awan-
garde”, zamykajace Rok Awangardy. Ryso-
wana ostrg kreska przez Henryka Wicin-
skiego glowa Jaremianki, portrety Jonasza
Sterna 1 Berty Griinberg wykonane przez
Bolestawa Stawinskiego. Matki z dzie¢mi
na akwafortach Aleksandra Winnickie-
go-Radziewicza, ludzie jadajacy w sto-
t6wce dla bezrobotnych na akwarelach
Stawinskiego. Muzykanci (miedzy innymi
akwaforta Leopolda Lewickiego), uczest-
nicy dancingu (drzeworyt Jonasza Sterna),
sylwetki ludzkie w ruchu (Maria Jarema),
rowerzysta (Sasza Blonder), fenomenal-
ny Gazeciarz Adama Marczynskiego. Dla
wspélczesnego odbiorcy te zaangazowane
przedstawienia moga stanowic zaczatek re-
fleksji nad skutecznoscig sztuki 1 prostym
gestem uwidocznienia wykluczonych.

Henryk Wiciniski, pytany przez siostre,
jak ma odroznic¢ dobry obraz od zlego, po
prostu zalecil jej: ,,Patrz”. Trzeba przyznac,
ze niewlielka wystawa w Galerii Piekary to
uczta dla oka. Najwigksze wrazenie zrobil
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na mnie Pochod (1940) Jaremianki. Koro-
wdd identycznych, bezimiennych postaci,
ktore 1dg w gore w niewiadomym celu.
Akwarela 1 gwasz na papierze, do tego wla-
sciwie kolaz, bo cztery osoby przedstawio-
ne frontem majg zaklejone twarze. Przed
nimi ustawiona jest tawa z naczyniami, za
nimi stol krowa. Rozlewanie mleka, roz-
dzielanie racji zywnosciowych? Metafora
egzystencjalna? Niepokoi pozbawienie bo-
hateréw tozsamosci, kompozycja oparta na
skosach oraz zamknietych plaszczyznach.
Mimo przyjemnosci wizualnej pod
wzgledem ekspozycyjnym Twarze Awangar-
dy wywoluja niedosyt. Jest poprawnie, lecz
rozstrzygniecia kuratorskie przyczynia-
ja sie do ugrzecznienia 1 upupienia prac.
By¢ moze ascetyczna wystawa, urzadzona
w bialym szescianie, wynika z charakteru
tworczosci Grupy Krakowskiej jako klasy-
kéw. Prezentowana czes¢ dorobku nie byla
pokazywana, nie wpisuje sie jednak prze-
ciez w paradygmat sztuki autotelicznej.
Jest reporterska, zaangazowana, interwen-
cyjna - chetnie przeczytalabym przynaj-
mnie] ciekawy, poglebiony komentarz teo-
retyczny lub zobaczyta okreslone zabiegi
kuratorskie, ktére w bardziej uzasadniony
sposob (re)ramowalyby wystawe. Uprze-
dze fakty: nie zobaczylam. A przeciez eks-
pozycja Montaze. Debora Vogel i nowa legenda
miasta 1 wiele innych pokazaly, ze sie da.
Historia I Grupy Krakowskiej nik-
nie w natloku materialow powojennych.
Trudno nie myslec o tym, co bedzie dalej.
Henryk Wicinski 1 Franciszek Jazwiecki
umra na gruzlice. Stanistaw Osostowicz
zginie zasypany pod gruzami atelier wraz
ze swoimi pracami. Szymon Piasecki
wstapl do Armii Czerwonej, polegnie na
froncie. Mojzesz Schwanenfeld zaginie.
Leopold Lewicki wybierze zycie we Lwo-
wie, stajgc sie obywatelem ZSRR. Sasza
Blonder z zong, Bertg (Blima) Griinberg,
wyemigruje do Paryza, gdzie zginie w wy-
padku. Bolestaw Stawiniski wyniesie sie
z Krakowa na peryferie zycia artystycz-
nego, zniknie z pola widzenia (pdzniej
zostanie wykladowca wroclawskiej ASP).
Biograficzne zawilosci odzwierciedlaja

sie w zyclorysie: powojenna tworczos¢
graficzna Lewickiego upodobni sie do
drzeworytow ukrainskich. Biografie tych,
ktdrzy przezyli - Aleksandra Winnickie-
go, Adama Marczynskiego, wspomnianego
Lewickiego 1 Stawinskiego, Sterna, Jaremy,
Winnickiego - mozna podzieli¢ na okres
sprzed”1,po”. Wlasciwie mozna by powie-
dzie¢ zlosliwie, przed Kantorem 1 po Kan-
torze, ktéry zdominuje pole recepcji Grupy
Krakowskiej po smierci Jaremianki. Prace
Jonasza Sterna z okresu powojennego beda
wyciszone, nic nie zwiastuje jeszcze poz-
niejsze]j poetyki artysty.

W historii sztuki znaczace wydarzenia
znikaja w kuli $niegowe] nastepnych zna-
czacych zjawisk, jesli przerwa miedzy nimi
jest niewielka. Mozna sie wiec dowiedzie¢

Adam Marczyriski, Gazeciarz, sucha igta, akwatinta,
gwasz (biel), papier, odcisk: 18 x 12 cm, okoto 1930,
dzieki uprzejmosci Galerii Piekary w Poznaniu

z artykutu Anny Baranowe] Grupa Kra-
kowska - awangarda i tradycja, ze ,wlasciwa
historia Grupy zaczela sie [..] w czasach
okupacji” oraz ze przedwojenna tak zwana
Grupa Krakowska byta ,prototypem tego
stowarzyszenia artystéw, zalozonego for-
malnie w 1957 roku”. Te stowa wydajg sie
symptomatyczne. Historycy mowig: ,Nie-
wiele prac sie zachowato” (Wicinski, pre-
destynowany do rzezby wielkoformatowej,
zdazyl stworzyc tylko modele, moze z wy-
jatkiem Glowy, ktérej nie zniszczyli nazi-
sci, w Muzeum Sztuki w Lodzi), ,te, ktore
znaleziono w Patacu Sztuki, byly w opta-
kanym stanie”. Narracja zarysowywana
jest grubymi kreskami, z podobna siatkg
pojeciowq. Przedwojenna Grupa Krakow-
ska zawsze bedzie pierwsza, zaistnieje
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w relacji, odczytywana jako preludium.
Nie bez przyczyny pewnie najpierw odbyta
sie okazalsza wystawa poswiecona II Gru-
pie Krakowskiej w Pawilonie Czapskiego -
w sze$cdziesiata rocznice jej powstania,
ale 1 przeciez 85 lat po stworzeniu I Grupy.
To historia nieco zapomniana, pomysleé
by mozna, ze z dawnej epoki. Prace Wi-
cinskiego, Jaremianki, Katarzyny Kobro
1 Wladystawa Strzeminskiego bywaja my-
lone, do dzisiaj atrybucja pozostaje niepew-
na, a do tego biezgca krytyka artystyczna
miala tendencje do przypisywania kobie-
tom zaleznosci od mezczyzn - Jaremianka
miata byc zalezna od Wicinskiego, a po
latach Mieczystaw Porebski zaznaczal, ze
byto raczej odwrotnie. Hanna Wrdblew-
ska pisala, ze zwigzek I11II Grupy nie jest
silny. Czy chodzilo o réznice formalne?
Przeciez w pamieci Tadeusza Kantora
1 Mieczystawa Porebskiego I Grupa jawi
sie jako jedyne zrodlo sztuki nowoczesnej,
z kt6ra mieli stycznosc w czasie wojny. Do
tego wszystkiego dochodzi problem arty-
stycznej dziatalnosci 0séb obcigzonych do-
swiadczeniami wojennymi oraz klincz psy-
chologizacji ich prac. Lecz te zagadnienia
pozostaja niedopowiedziane, mam je z tylu
glowy, ogladajac wystawe. Kuratorka Anna
Budzalek je pomija. Szkoda, ze nie ma tu
lub w katalogu reprodukgcji prac Jare-
mianki, ktdra po $mierci Wiciniskiego 1 po
wojnie radykalnie zerwala z uprawianiem
rzezby (pomnik robotnikéw poleglych
w strajkach w Sempericie z pewnoscia
trafialby w lewicowy nastrdj!). Niestety
nie ma tez chociazby dokumentacji rzezb
samego Wicinskiego. Cieszy jednak po-
kazanie jego nieznanej Postaci (1934-1935),
niewielkiej figurki trzymajacej skrzypce.

W przypadku Grupy Krakowskiej pod-
stawowe terminy to centra i peryferie, bo ze
wspolczesne] perspektywy mozna by uznaé
zapatrzenie mlodych artystow w Paryz za
samokolonizacje, a z drugiej strony pod-
kreslalo sie ,prowincjonalne” pochodze-
nie czlonkow Grupy Krakowskiej, prze-
ciez zaden z artystow i zadna z artystek nie
pochodzili z Krakowa. Historycy probuja
okresli¢: Wplywy stylu X, Y, Z” - w tym
przypadku kubizmu, konstruktywizmu,
puryzmu, niewiele jednak wnosi to pod
wzgledem poznawczym. Niektorzy skwa-
pliwie przytakuja, ze polska sztuka nie
odstawata od tej swiatowej, inni, ze byla juz
troche wtorna. Anna Markowska wspo-
minata o zmanierowanym kubizmie kon-
wencjonalnej nowoczesnosci, zaznaczajac,
ze w tworczoscl Sterna tylko grafiki wykra-
czaly poza nia.
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Musi pas¢ wzmianka o lewicowym
zaangazowaniu i o wrazliwosci mtodych
artystow I Grupy Krakowskiej na ludzka
krzywde. Ostatnio byto takich wzmianek
mniej, awangarda zrobila sie zaskakujaco
prawicowa. Nie mozna zaprzeczyc, ze by-
wala narodowosciowa 1 religijna, ale nie
tylko, wiec dobrze, mamy polinarracje.
W tym kontekscie znamiennie wybrzmi
historia o rewizjach i zawieszeniu artystow

w krwawe czesto bijatyki”, pisal Zygmunt
Fijas w Cyganerii i polityce. Wspomnieniach kra-
kowskich 1918-1939.

Wybér prac Twarzy awangardy, zwykle
pojedynczych portretow, wspolgra z roz-
miarem wystawy, jej wyciszonym nastro-
jem, technikami (gtownie niewielkie prace,
na papierze, nietrwate i trudne w konser-
wacji akwarele 1 rysunki otéwkiem, grafi-
ki). Dzieki temu z ,potegi awangardy” nie

Trzeba przyznac, ze niewielka wystawa
w Galerii Piekary to uczta dla oka.
Jednak mimo przyjemnosci wizualnej
pod wzgledem ekspozycyjnym Twarze
awangardy wywotujg niedosyt.

w prawach studentéw w 1932 roku. Histo-
ria niewygodna, pokazujaca kottunerie
krakowskiej ASP, dla ktdrej obraz Pogrzeb
robotnika okazal sie wywrotowy. Pobyt Jo-
nasza Sterna w Berezie Kartuskiej stanow1
wyrwe w gawedzie o preznie rozwijajacej
sie demokratycznosci II RP 1 jej wspaniatej
modernizacji. W dobie wykorzystywania
narracji miedzywojennej jako jednej z po-
lityk historycznych reportazowe obrazy
lustrujace nedze Wielkiego Kryzysu,
pokazane na wystawie Twarze awangardy
stanowig ryse na tej historii. Warto zadbac
o bardziej urozmaicony krajobraz albo
chociaz zaznaczy¢ wykluczenia, do kto-
rych doszlo, lub pozycje, z ktorej sie wy-
powiada. Pod tym wzgledem kameralna
1 skromna wystawa Twarze awangardy broni
sie bardziej niz inne awangardowe ekspo-
zycje Muzeum Narodowego w Krakowie.
»Apolityczny” obraz boznicy z dwoma Zy-
dami w tle Jazwieckiego nabiera innego
znaczenia w kontekscie wydarzen polowy
lat 30. w Krakowie. ,Na murach krakow-
skich kosciotéw 1 kamienic napisy «By
Zyda», «<PPS to Wojtkix», «PPS to wojsko
zydowskiex, «Zwloki zydowskie do prosek-
toriéw» z dnia na dzien stawaly sie coraz
wieksze. Endeckie «burdy» o osobne law-
ki dla studentow Zydéw, o numerus clausus,
o niedopuszczanie Zydéw na wydzial me-
dycyny (czyli numerus nullus) zamienialy sie

robig sie ,okruchy awangardy”. Poetyka
prac, z paroma wyjatkami, nie zapowia-
da jednak preposteryjnie odczytywanej
schytkowosci. Postimpresjonistyczny, za-
chowaweczy stylistycznie krajobraz matego
miasteczka, przedstawiony przez Jazwiec-
kiego, to jeszcze nie krajobraz, ktory
przezyl smier¢ (Motyw z Kroscienka, okoto
1930 roku czy moze z pleneru malarskiego
ASP w 1932 roku?).

Podstawowym zarzutem wobec wysta-
wy bedzie jednak to, ze narracja katalogo-
wa kuratorki Anny Budzalek nie wykracza
poza podstawowe informacje. Moga by¢
one przydatne dla osob, ktére nie sa za-
znajomione z tematem, lecz pozostale beda
rozczarowane. Broszura odstaje od kata-
logoéw przygotowywanych zwykle przez
Galerie Piekary lub we wspolpracy z nig -
dobrym przykladem pordéwnawczym
bedzie publikacja o Marku Wlodarskim
(2013), z wnikliwymi tekstami miedzy in-
nymi Piotra Stodkowskiego. Brak refleksji
teoretycznej jest, moim zdaniem, widoczny
w konstrukeji wystawy. Wybranie portretu
jako formy problematyzacji na ekspozycji
nie jest zabiegiem korzystnym. Wpisuje
tworczos¢ I Grupy Krakowskie] w ma-
larstwo tematyczne, przed ktérym artysci
ostro sie wzbraniali, o czym pisali w ma-
nifescie Marginesy naszej orientacji plastycz-
nej. Z materiatéw archiwalnych wynika,
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ze Cezary Pieczynski, dyrektor galerii,
sprawnie] wykorzystal zabiegi ekspozycyj-
ne na wystawach, na przyktad Henryk Wicin-
ski 11 Grupa Krakowska (2007), podkreslajac
pozagatunkowe proby twdrcze zespolu,
zwalczanie podziatu na sztuke abstrakeyj-
na 1 przedstawiajaca, forme 1 tresc.

Rozumiem, ze przyczyng ujecia pro-
blemu jest szczuplosc zbiorow Muzeum
Narodowego w Krakowie i chec pokazania
prac, ktére nie byly prezentowane lub byly
prezentowane rzadko. Mimo to zaletg jest
intymny, tagodniejszy wizerunek twoérczo-
sci Grupy Krakowskiej, dopelniajacy obraz
rytmizacji ulicy (przedstawiony zwlaszcza
na Miejskiej rewolcie. Awangardzie w zbiorach
Muzeum Narodowego w Warszawie). Prezen-
towana w tym samym czasie na wystawie
o Deborze Vogel w Lodzi legendarna
Kompozycja muzyczna Lewickiego byta dla
Porebskiego synonimem nowoczesnosci.
Libera ocenit taki wybdr estetyczny jako
burzuazyjny 1 odstawil popiersie Poreb-
skiego za kare na szafe na wystawie To
nie moja wina, ze otarla si¢ o mnie ta rzezba
(2015-2016; za przywolanie tego malowni-
czego watku dziekuje Magdalenie Mazik!).
Wydaje mi sie, ze artysta byl niesprawie-
dliwy - w konicu o mieszczanska forme
oskarzyt jednego z najbardziej zapalonych
komunistéw tamtego czasu, ktéry marzyt
o robieniu sztuki rewolucyjnej, a patron
muzeum, Dunikowski, byl niemal jedy-
nym sprzymierzencem stowarzyszenia na
akademii. Z drugiej strony, gdyby oceniac
tworczos¢ Grupy na podstawie wystawy
w Galerii Piekary, mozna uznad, ze Libera
mial racje.

Wiktoria Koziot

. .« Antonisz.
J+~  |nterpretacje

BWA Sokét, Nowy Sacz

10 listopada - 17 grudnia 2017

kuratorzy projektu: Matgorzata Miskowiec,
Karol Szafraniec

kurator wystawy: Lukasz Strzelczyk
kuratorki czesci poswigconej Julianowi
Antoniszowi: Malwina Antoniszczak,
Sabina Antoniszczak

Nowosadeckie BWA Sokét zorganizo-
walo pierwsza duza wystawe poswiecona
tworczosci Juliana Antonisza w jego ro-
dzinnym miescie. Na ekspozycji zapre-
zentowano kilkadziesigt obiektow: filméw
archiwalnych, dziennikéw, notatek, ma-
szyn - ktdre konstruowat przez cale swoje
zycie. W BWA Sokét pokazano takze zre-
konstruowang przez corki - Sabine 1 Mal-
wine - pracownie ojca. Z kolei na drugim
pietrze BWA znalazly sie obiekty, instala-
cje 1 najrozniejsze intrygujace przedmioty
nalezace do Roberta Kusmirowskiego. Po-
zornie zaskakujace zestawienie tych dwdch
artystow na wystawie nabiera tu dodatko-
wego sensu. W tworczosci zaréwno Juliana
Antonisza, jak 1 Roberta Kusmirowskiego -
instalacjach, obiektach jednego, a maszy-
nach, dziennikach, animacjach drugie-
go - niezwykle istotnym 1 wyrdzniajgcym
elementem wydaje sie¢ wlasnie stosunek
do przedmiotéw. Dodatkowo osadzenie
Antonisza w tym konkretnym miejscu,
miescie jego dziecinstwa, pozwala takze
troche inaczej spojrzec na jego twérczosc.
Nowosgdecczyzna, skad sie wywodzil, to
teren o do$c szczegdlnej tozsamosci, ktorej
watki BWA Sokét swietnie rozpracowato
kilka lat temu w cyklu Galicja. Topografia
mitu. Julian Antonisz dorastat w kulturo-
wym 1 religijnym tyglu, w ktérym splata-
ty sie idee konserwatywne 1 patriotyczne.
Zaowocowalo to wytworzeniem u niego
specyficznego poczucia humoru ,zygania”,
charakterystycznego dla catego regionu.
Antonisz uwielbiat surrealistyczny humor,
absurd, groteske, ktéry znalazl odzwiercie-
dlenie w jego pracach.

Nowosadecky wystawa rozczarowatby
sie na pewno ten, kto oczekiwaltby pokazu
podobnego do ekspozycji Technika jest dla
mnie rodzajem sztuki z 2013 roku, ktorg zor-
ganizowaly warszawska Zacheta 1 krakow-
skie Muzeum Narodowe. Ta wystawa to tez
nie powtorka z retrospektywy Antonisza
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w 2007 roku w ramach MFF ERA Nowe
Horyzonty. To juz nie ten czas 1 nie ten mo-
ment. Na szczescie kuratorzy, jak tez dekla-
ruja, nie poprzestali tylko na zaprezentowa-
niu mieszkaicom tworczosci ich ,krajana”
1 poszli o krok dalej - po zapoznaniu sie
7 tg wystawa tworczo$c¢ Antonisza jawl sie
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Robert Kusmirowski, Trafonograf, instalacja, 2017,
fot. Piotr Drozdzik, dzigki uprzejmosci BWA Sokét w Nowym Sgczu

jako ciekawe artystyczne zjawisko, ktdre
moze byc inspirujgce dla takich artystéw,
jak wspomniany tu Kusmirowski czy za-
proszeni muzycy zespotu Voo Voo 1 Jaca-
szek. Wystawa z jednej strony ukazuje jego
powiazania ze wspolczesna kulturg, z dru-
giej ciekawego 1 intrygujacego czlowieka
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Julian Antonisz, Antograf Animograf do wiekszych formatéw, 1975,
wiasno$¢ rodziny artysty: Danuty, Malwiny i Sabiny Antoniszczak, fot. Piotr Drozdzik, dzieki uprzejmosci BWA Sokét w Nowym Saczu

oraz jego barwg biografie. Na wystawie
poznamy chocby przygode z pierwszym
projektorem filmowym, ktéry Antonisz
mial zbudowac razem z dziadkiem. Nie
doszlo to do skutku, poniewaz instrukcja
miala im wpas¢ do gnojéwki. Ta dziecieca
pasja do majsterkowania, przetwarzania
przedmiotéw, budowania z nich nowych
maszyn, wykorzystywania ich troche na
opak, stata sie w dorostym zyciu Antonisza
niczym nieograniczong przestrzenia wol-
noscl tworczej.

Marcin Gizynski pisat kiedys o Anto-
niszu, ze udalo mu sie stworzy¢ wyjatko-
wy $wiat ,zaludniony postaciami o roz-
lewajacych sie, pulsujacych ksztattach,
poruszajgcych sie wsréd autentycznych
trybikow, srubek 1 innych odpadow tech-
nicznego Smietnika”. Istotna strategig ar-
tysty bylo postugiwanie sie najrozniejszymi

przedmiotami. Cérka, Sabina Antonisz-
czak, wspomina, ze dla ojca ,oryginalne
przeznaczenie przedmiotéw nie mialo
znaczenia, liczyl sie efekt”. Kiedy nie mo-
gly z siostra poradzic sobie ze zdobieniem
tradycyjnych pisanek, igle do drapania
skorupki zastapila wiertarka dentystycz-
na. Gdy Sabina chciala lepic z gliny, miala
kolo z adaptera 1 puszki na film. We wspo-
mnieniach c6rki pojawia sie takze historia
o suszarce do wlosow polaczonej z rurg do
odkurzacza, ktéra w upalne dni dostarcza-
fa Antoniszowi ,Swiezego” powietrza w po-
koju, w ktorym pracowal.

Rzeczy. Przedmioty. Obiekty. Poroz-
rzucane, zapomniane, ukryte w magazy-
nach albo wrecz ustawione na piedestale
zmysléw i budzace najrézniejsze uczucia.
Juz dawno zaakceptowalismy fakt, ze opo-
wiadanie historii, odsylanie do przeszlosci
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za pomocg rzeczy jest bliskie mysleniu
konceptualnemu, bo zamiast pozwoli¢ im
po prostu trwac, zmuszamy je do przypo-
minania, poszukujemy ukrytych w nich hi-
storii, nabudowanych znaczen. Znalezione
przedmioty zmuszaja nas do intelektual-
nych podrdzy, prowokujg 1 nie pozwalaja
traktowac siebie jako bezwolnych, ale tych,
za ktorych pomoca tworzy sie znaczenie
przeszlosci. W tym ujeciu obiekt artystycz-
ny niekoniecznie taczy sie z tworzeniem
nowych przedmiotow, ale bardzo czgsto
z nadawaniem sensu, znaczen 1 funkeji
tym znalezionym. Mozna powiedzie¢, ze
Antonisz byl cudownym dzieckiem swoje]
epoki - ponurych czaséw wiecznych bra-
kow. Odpowiedzig na taky rzeczywistosé
stala sie jego potrzeba przerabiania 1 maj-
sterkowania, stwarzania nowych, niedo-
stepnych przedmiotéw za pomocy tych

juz istniejacych. To dzieki tym wiaczonym
do wystawy przedmiotom, maszynom,
ale takze notatkom, zeszytom mozemy
przesledzi¢ droge artystyczng Antonisza.
To dzieki tym, na pierwszy rzut oka po-
dobnym, obiektom zaczynamy dostrzegac
najmniejsze nawet zmiany w strukturze
otaczajacych nas rzeczy. Wydaje sie, ze
tworczos¢ Antonisza przypomina, ze funk-
cja rzeczy nigdy nie jest dokonana 1 mozna
ja rekonstruowac oraz budowac przy kaz-
dym kolejnym kontakcie. Poprzez to bar-
dziej techniczne spojrzenie pokazuje, ze
Swiat i jego zasady nie s3 nam dane - Swiat
jest bardziej zbiorem pozornie ustalonych
regut 1 prawd.

Te drobiazgowe konstrukcje, szkice
zostaly zestawione ze znajdujacymi sie na
drugim pietrze galerii pracami Roberta
Kusmirowskiego, ktore mialy stanowic
rodzaj komentarza, tytulowej interpretacji
dzialalnosci Antonisza. Wybdr Kusmirow-
skiego poczatkowo moze wydac sie zaska-
kujacy, jednak po chwili nietrudno wpasé

prezentowany na wystawie Trafonograf,
ktdry z powodzeniem mdglby by¢ uznany
za maszyne autora Aparatu do wygrawerowa-
nia $ladu dzwigkowego optycznego w nosniku
magnetycznym dla celow udzwigkowiania filmow
35 mm bez laboratoriow i biurokracji. Uwaga!
Sygnat sterujgcy wzmacniaczem mocy zbiera sig
ze spec. magnetofonu spowolnionego - wibrator
fazoczuly zapis podwdjny - asymetryczny. Tych
podobienstw jest znacznie wiecej. Nawet
jesli kazdy z nich uzywal materiatéw go-
towych - starych, niepotrzebnych maszyn,
kabli, przelacznikéw, membran - to wydaje
sie, ze dopiero tu odkryto ich ukryta moc
1 funkgcje. Ich pierwotne przeznaczenie jest
tylko kolejng iluzja, utuda, na ktora sie de-
cydujemy 1 ktdra akceptujemy.

Pod mndstwem opowiesci ostatecznie
drzemie przedmiot. Daje on znac o sobie
przez drobne pekniecia, rysy, niedomo-
wienia. Mozna powiedziec, ze wlasnie te
charakterystyczne dla danej rzeczy detale
moga prowadzic artyste, gdyz to one osta-
tecznie determinuja jego zastosowanie lub

Wystawa w Nowym Sgczu przypomina

o tym, ze sztuka jest zabawg z pierwotng
materig, z ktorej dopiero pdzniej,

w muzeum, w instytuciji, tworzy sie
klasyfikacje i opowiesc.

na wiele watkow wspdlnych w twdrczosci
obu artystow. Laczy ich interdyscyplinar-
nos¢. Pasja technologiczna, obsesja zbierac-
twa 1 kolekcjonowania, fascynacja materig
przedmiotéw 1 kompulsywna potrzeba ich
modyfikowania”, zaznaczaja kuratorzy
wystawy. I rzeczywiscie, prace zgromadzo-
ne w Nowym Saczu doskonale pokazuja te
punkty wspdlne.

Kusmirowski - trzeba to podkreslic -
bardzo sprawnie zongluje rozmaitymi
materiatlami, unikajac przy tym dostow-
nosct. Jednak przede wszystkim posiad! on
szczeg6lng umiejetnosc: tworzenia iluzji,
oklamywania widza. Prace Kusmirow-
skiego zaskakuja, czasem wrecz wywotuja
szok, gdyz dopiero po chwili zauwazamy,
z czego sg wykonane. Powraca tez u Ku-
$mirowskiego motyw majsterkowania
1 konstruowania maszyn, jak chociazby

ponowne uzycie. Reprezentacja miesza
sie z wyobrazeniem. Nowa klasyfikacja,
rozwigzanie proponowane zarOwno przez
Antonisza, jak 1 Kusmirowskiego sprawia,
ze podzial na funkcje 1 dana rzecz nie jest
az tak oczywisty. Calos¢ tych przemyslen
1 skojarzen znajduje swdj finalny efekt na
wystawie w Muzeum Filmu Non-Camera.
Miato by¢ ono poswiecone kinu tworzo-
nemu bez uzycia kamery. Jednak do jego
finalizacji nigdy nie doszlo. Jak zaznacza
Malwina Antoniszczak, nie wiemy, czy
muzeum to mialo rzeczywiscie powstac,
czy tez bylo tylko utopijnym projektem.
Nie wiemy takze, co ostatecznie miato
sie w nim znalez¢. Wiemy na pewno, ze
Antonisz planowal umiesci¢ w nim swoje
pantografy, animografy 1inne maszyny,
ktore zbudowat. I co ciekawe, powstat tez
fotograficzny komiks Jak powstato Muzeum
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Filmu Non-Camera. Jednak zgodnie ze wspo-
mnieniami corki Malwiny funkcje mu-
zeum pelnila pracownia ojca, ktorej uklad
bardziej sugerowal etapy powstawania
filmu noncamerowego niz faktyczng prze-
strzen do pracy. To, co widzimy na wysta-
wie, przypomina garazowe muzeum, gdzie
zgodnie z sobie tylko znanym porzadkiem
Antonisz badatl znaczenie 1 funkcje obiek-
tow. Antonisz cale zycie, tworzac animacje,
filmy, konsekwentnie przemycal refleksje
nad relacjami, jakie lacza przedstawione
przedmioty, 1 znaczenie, ktére im przypi-
sujemy. Mozna pokusic sie o stwierdze-
nie, ze sztuka Antonisza jest opowiescia
o dziecinstwie przedmiotéw, ktorych doj-
rzale 1 powszechne kategorie jeszcze sie
nie uksztaltowaly, a nawyki dotyczace ich
uzytkowania pozwalaja je taczyc 1 wylaczaé
z poszczegdlnych porzadkdw, ktdre jeszcze
nie zdeterminowaly Swiata 1 jego percepcjl.
Wystawa w Nowym Sgczu przypomina
o tym, ze sztuka jest zabawa z pierwotng
materia, z ktérej dopiero pozniej, w mu-
zeum, w instytucji, tworzy sie klasyfikacje
1 opowies¢. To takze ¢wiczenie wyobrazni,
majace na celu wyttumaczenie mnogosci
narracji 1 znaczen. Ale 1 wreszcie zniesie-
nie réznicy miedzy obecng w tytule inter-
pretacja a tworcza kreacja, miedzy sztuka
a technikg, tworca a wytworca. Wystawa
ta jest podr6za do czaséw, gdy przedmiot
byl jeszcze niewinny. Proces tworzenia
jest tu przygladaniem sie temu, jak funk-
cjonalnosc buduje celowosc oraz stara sie
okielznac¢ rzeczywistosc 1 zaprowadzic
w niej tad. Zaciecie techniczne miesza sie
jednak z uczuciem, osobistymi historiami
1 fascynacjami, niesionymi przez obiekty
zaréwno Antonisza, jak i Kusmirowskiego.
Wystawa Antonisz. Interpretacje na pew-
no nie jest zbiorem przedmiotéw archi-
walnych 1ich wspolczesnych odezytan. Jest
racze] zbiorem wypelniajacym sie wcigz
nowymi znaczeniami 1 treSciami, impul-
sem do tworzenia wlasnych obiektow,
mimo ze zgubilismy do nich instrukeje.

Marta Kudelska
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Agata Madejska, Anna Ortowska,
Ronit Porat, Miejsce. Ttomackie 3/5

Zydowski Instytut Historyczny, Warszawa
16 listopada 2017 - 4 marca 2018
kuratorzy: Anna Duriczyk-Szulc, Jakub Swirszcz

Miejsce. Thomackie 3/5 to - bardziej niz
narracja o niewyobrazalnym, pustce 1 hi-
storii - opowies¢ o pewne] przestrzeni
10 jej pamieci. O wspomnieniach 1 sladach,
ale tez o zjawach 1 przywidzeniach. Na do-
bra sprawe wystawa na warsztat bierze te-
mat, ktéry zdazyl juz nieco okrzepnac i od-
bic sie czkawka. W tekscie kuratorskim juz
w plerwszym zdaniu mozemy przeczytac,
ze pamiec ,kaze patrzec na siebie jak na
proces, ktéry poddaje wspomnienia nie-
ustajacej obrdébce”, a dalej, ze ,kolejnym
pokoleniom zostawiamy pamigd, ktora
nieodczytana moze w rezultacie ulec za-
pomnieniu”. Mowa tu o oczywistosciach,
ktore przerabiano juz wielokrotnie, od-
wracano, niczym poszewke, na wszystkie

mozliwe strony. To posciel sprana, lecz ciggle
gotowa do uzycia.

Tu wszystko podporzadkowane zostato
nie tylko wybidrczej 1 niepelnej pamieci, ale
1 konkretnemu miejscu, jakim jest budy-
nek Zydowskiego Instytutu Historycznego
(kiedys Biblioteki Judaistycznej 1 Instytutu
Nauk Judaistycznych) wraz z otaczajacym
go placem. Miejscem, ktore obecnie wy-
roznia sie dominujgcg szklang fasadg Ble-
kitnego Wiezowca, od 1991 roku przygnia-
tajacego swa masywna kubaturg wszystko
wokol, stojacego dokladnie w tym miejscu,
gdzie przed drugg wojna Swiatowsa stala
Wielka Synagoga, wysadzona przez Niem-
c6w w 1943 roku. Historia obu budynkéw
w zalozeniu kuratorow jest swego rodzaju

Miejsce. Ttomackie 3/5, widok wystawy, fot. Marta Kusmierz,
dzieki uprzejmosci Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warszawie

RECENZIE

prologiem ekspozycji. W niewielkim
przedsionku, przez ktory przechodzi sie
wprost z klatki schodowej, zaprezentowa-
no cykl archiwalnych zdje¢ obrazujacych
architektoniczne 1 historyczne przemiany
ulicy Ttomackie, poczawszy od czasow
przedwojennych, przez tragiczne w swej
ekspresji obrazy ruin z czaséw powstania
w getcie, prace porzgdkowe realizowane
po wojnie w ramach czynu spolecznego, az
po trwajaca bez mala kilkadziesiat lat bu-
dowe koszmarnego wiezowca wylozonego
refleksyjnym szklem typu float, bedacego
wyrazem aspiracji 1 raczkujacego kapita-
lizmu panstwa odradzajgcego sie po PRL.
Po wejsciu na sale wystaw w oczy
rzucajg sie przede wszystkim trzy zawie-
szone w przestrzeni niby-zastony, na wpé6t
transparentne plaszczyzny szaroniebie-
skiego materiatu, skladajace sie na prace
Agaty Madejskiej - instalacje, ktdra prze-
puszczajac przez siebie swiatlo, utrwala
obraz w postaci fotogramu - oraz odkry-
te okno z widokiem na lustrzang fasade
Blekitnego Wiezowca, co kiuje w oczy
zwlaszcza tych, ktérzy znajg sale wystaw
czasowych ZIH. W uszy wpada natomiast
dzwigkowa narracja autorstwa Anny

Orlowskiej, sensualna, saczaca sie z glosni-
kéw 1 wprowadzajaca swoista medytacyjna
atmosfere. Modlitwa w jidysz, ktérej rytm
nadaje miarowy, cho¢ miejscami nierowny
stukot. Jak mozna doczytac¢ w towarzysza-
cej wystawie ulotce, artystka wykorzystala
w niej wspdlczesne wykonanie Specjalnej
modlitwy na obecne czasy, napisanej przez ra-

odwzorowanie posadzki instytutu wypa-
lonej w wojennej pozodze. Dalej narracje
wystawy dopowiada Every City Has Its Echo
Agaty Madejskiej. To epatujacy Swietlnymi
odbiciami, nasuwajacy skojarzenia z mini-
malizmem 1 abstrakcjg geometryczng wy-
druk na aluminium, multiplikujacy prosta
forme fasady Blekitnego Wiezowca, ktora

czerwieni 1 blekitéw. Jednak najciekawsza
w tym kontekscie praca, seria kilkunastu
wykadrowanych zdjec ukazuje fragmen-
taryczne ujecia dziewczecych rak, dioni
opartych o krzesto, trzymanych na kola-
nach, podtrzymujacych przedramie, ner-
wowo zaciskajacych sie w piesci. Calosc,
reprodukujac wyabstrahowane obrazy

Najmocniejszym akcentem wystawy pozostaje gest. Rzecz
najprostsza z mozliwych. Odstoniete okno z widokiem na Btekitny
Wiezowiec, w ktérym jak w krzywym zwierciadle przeglada

sie zaréwno budynek ZIH, jak i sama wystawa. Szkoda tylko,

ze nie zdecydowano sie otworzy¢ tego okna, wpuscic troche
powietrza do tego koncepcyjnego zaduchu i przebi¢ za mocno
napompowanego balonu czytania historii z namaszczeniem.

binéw w getcie warszawskim, oraz nagra-
nie dzwigkowe z zapisem wlasnej wedréw-
ki na szczyt Blekitnego Wiezowrca.
Przechodzac wzdltuz scian, odkrywamy
pozostate elementy, ktére w bardziej lub
mniej widoczny sposdb nawigzuja dialog
z przestrzenia, nie tyle skladajac sie na ca-
tos¢, co raczej bedac rodzajem heteroge-
nicznego kolazu, ktdry rozpada sie na trzy
mikroopowiesci. Widzimy surrealistyczne,
wyestetyzowane 1 nasuwajace skojarzenie
z Instagramem kolaze izraelskiej artystki
Ronit Porat. Fotograficzne montaze, na
ktore skladajg sie reprodukcje dziet z ko-
lekcji ZIH i wyabstrahowane fragmenty
rzeczywistosci. Dwie fotografie, na ktorych
przedstawienie sowy na przemian zastania-
ne 1 odslaniane przez trzy kobiece rece sg-
siaduje z niepozorng, ale mocng w wyrazie
praca Ortowskiej, ktérej nie nadwereza
nawet egzaltowany tytul Opanowat nas dziki
upal, zaczerpniety z ksigzki Moniki Sznaj-
derman. Mowa o opartej o $ciane ciem-
nobrunatnej plaszczyznie przyslonigtej
wpdlprzezroczysty, niezwykle plastyczna,
sprawiajacg wrazenie organicznej tkaning
pokryta bruzdami, zalamaniamii ciemnymi
grudkami -jak sie z pozoru wydaje - blota.
Zastona to w rzeczywistosci silikonowa
maska Sciagnieta z historycznego destruk-
tu, grudki ziemi to pozostalosci spaleni-
zny, a prostokatny obraz to fotograficzne

ma rodzic skojarzenia z architektoniczny-
mi detalami jego poprzedniczki. Nienarzu-
cajaca sie, przynajmniej wizualnie, praca
zestawiona zostala z dluga prawie na calg
sciane kompozycja Ronit Porat. Artystka,
wykorzystujac reprodukgje dziet z kolekgi,
ale1,zywe” obiekty, takie jak Glowa Kobieca,
odlana w brazie rzezba Magdaleny Gross,
znalezione fotografie 1ich fragmenty, oraz
wychodzaca w przestrzen lustrzang plasz-
czyzne do Przygod Cztowieka Poczciwego,
stworzyla rodzaj tréjwymiarowego asam-
blazu, ktéry forma odnosic sie ma do kon-
cepcji zmiennych gabinetow eksplozyjnych
El Lissitzkiego. Wiecej tu jednak gestow,
ktore odwolujg sie do surrealistycznych
konwencji, onirycznych estetyk nawigzu-
jacych do gry podswiadomosci i struktur
percepcji wewnetrznej niz odniesien do
rosyjskiego konstruktywizmu czy iscie
dadaistycznej groteskowosci Themerso-
now. Wyraznie tez panuje tu atmosfera
rodem z gabinetu osobliwosci 1 postmo-
dernistyczne] zabawy cytatem. Na tej sa-
mej Scianie oglada¢ mozna réwniez inne
kolaze artystki, wszystkie podobnie wyes-
tetyzowane, podejmujgce dialog z poetyka
snu, wsrod nich siedzace, zwrocone do sie-
bie kobiety w ptasich hetmach 1 krajobraz
miasta z czerwona poswiatg stonca, utrzy-
many w specyficznej, spatynowanej kolory-
styce, przechodzace]j od szarosci i sepii do
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1tym samym wzmagajac napiecia, budzi
W gruncie rzeczy nieuzasadniony, wrecz
irracjonalny niepokd;.

Wystawe zamyka praca Agaty Madej-
skiej. Ustawiona przy $cianie na wprost
okna aluminiowa, prostokatna plyta,
z wklestym reliefem o repusowane;j faktu-
rze, lapiaca Swietlne bliki i odblyski, for-
ma nawigzuje do miedzianych reflektorow
synagogalnych doswietlajacych wnetrze,
a tytulem - 18 minutes - do rytuatu palenia
szabatowych swiec.

Motywy lustra 1 zastony, naprzemien-
nego zastania 1 odstaniania, powtarzaja sie
tutaj niczym ograny do granic mozliwosci
refren. Duzo tu réznego rodzaju subtel-
nosci, eterycznosci 1 efemerycznosci. Wy-
stawa pozwala na tropienie podobienistw
miedzy pracami, mami wlasng sensual-
noscig i zmyslowa aurg mniej 1 bardziej
namacalnych sladéw. Chwilami mozna
odnies¢ wrazenie, ze bardziej niz o miej-
scu opowiada o swoich odbiciach. Wla-
snej, bardzo narcystyczne] identyfikacji,
ale 1 0 kompleksach, zderzeniu czolowym
z taflg szkla za oknem. I o ile wydaje sie,
ze prace Orlowskiej 1 Madejskiej stykaja
sie ze soba, wzajemnie dopowiadajac wila-
sne sensy, o tyle geste, pelne niejasnych
odwolan i cytatéw kolaze Porat sprawiaja
wrazenie doklejonych w ostatniej chwili,
stwarzajac sztuczna rywalizacje, chociaz
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trzeba tez przyznac, ze 1 przeciwwage dla
epatujacych pustka i poltonami niemal
minimalistycznych realizacji pozostalych
artystek. Lekkosc, oparta na wrazeniach
czysto wizualnych, przygnieciona zostaje
powaga nawet nie tyle tematow, co roznego
rodzaju historycznych wyimkéw, mnozo-
nych doslownosci 1 duzej ilosci nieznos-
nego metaforyzmu, od ktorego pozostaje
tylko krok do dydaktyki. I nawet jesli te
cala przyciezkawos¢, ktdra stala sie prze-
klenstwem wielu wystaw o Holokauscie
1 wokot niego, udalo sie odrobine zetrzec
czy tez stepid, to trudno nie odnie$¢ wraze-
nia, ze o ile w warstwie estetyczne] wszyst-
ko krazy wokol nieoczywistych ,przezro-
czystosci” 1 Barthesowskich ,dyskursow
szyfrujacych”, o tyle warstwa tekstowa
zmierza w strone powierzchownych kody-
fikacji. Najbardziej chyba drazni broszura,
ktdra choc stanowi swietny przewodnik po
wystawie, zawiera wazng historie miejsca
w pigulce, wszystko podaje na tacy.

Giorgio Agamben w jednym ze swoich
tekstow rozwodzil sie na temat niewie-
dzy, odnoszac ja do braku i defektu. Na
wystawie w ZIH niewiedza jawi sie jako
niezbadana kraina, ktdrg - cho¢ moze nie
za wszelkg cene - mimo wszystko nalezy
podbid, jak i trzeba w taki czy inny sposob
zbadac 1 wyjasni¢. Jak jednak pisal wioski
filozof, moze gdyby te zastong na chwile
podnies¢, okazaloby sie, ze nie ma tam nic
szczegolnego, ze ujrzaloby sie tam, co nie
jest pewne, stare, zniszczone saneczki, albo,
co nie jest jasne, skinienie naburmuszonej
dziewczynki, ktora zacheca nas do zabawy.

Najmocniejszym akcentem wystawy
pozostaje gest. Rzecz najprostsza z moz-
liwych. Odstoniete okno z widokiem na
Btekitny Wiezowiec, w ktérym jak w krzy-
wym zwierciadle przeglada sie zarowno
budynek ZTH, jak i sama wystawa. Szkoda
tylko, ze nie zdecydowano sie otworzy¢
tego okna, wpusci¢ troche powietrza do
tego koncepcyjnego zaduchu 1 przebic za
mocno napompowanego balonu czytania
historii z namaszczeniem. Zamiast tego
zostalo tylko ,Swiecenie oczami przed
publicznoscia”, ktérego tak bardzo bala
sie postac z Freuda teorii snéw, sztuki, kt6-
ra w1939 roku wystawiono w Instytucie
Nauk Judaistycznych. Sztuki, ktéra poza
wszystkim niosta ze sobg odrobine niewy-
muszonej ironii.

Anna Batko

Zwrotnica. Poczatki neoawangardy
TV na Gérnym Slasku

Muzeum Slaskie, Katowice

4 listopada 2017 - 1 kwietnia 2018

kuratorki: Ada Grzelewska, Agnieszka Kotodziej-
-Adamczuk, Joanna Szeligowska-Farquhar

Przy okazji Roku Awangardy na histo-
ryczno-sztucznej mapie obok Warszawy,
Lodzi 1 Krakowa na chwile zablysty tez
gwiazdy Lwowa czy Katowic. Zorgani-
zowana przez Muzeum Slaskie wystawa
Zwrotnica. Poczqtki neoawangardy na Gornym
Slgsku przypomniata o niezwykle cieka-
wym, ale nieobecnym w gléwnym nurcie
epizodzie w historii powojennej sztuki pol-
skiej. Wystawa potrzebna i cieszaca oko, na
ktorej jednak najwazniejsze nie sa prace,
ale podroézujace 1dee artystyczne.

Ekspozycja rozpoczyna sie w latach 50.
w Stalinogrodzie (wczesniej 1 pézniej Ka-
towicach, a jeszcze wezesniej - Kattowitz).
Wtedy za sprawg Konrada Swinarskiego -
przyszlego ucznia Bertolta Brechta 1 ge-
niusza polskiego teatru - studenci Akade-
mii Sztuk Pieknych zaczytuja sie w Teorii
widzenia 1innych pismach Wtadystawa
Strzeminskiego. Swinarski jest centralna
postacig opowiadanej historii; tym, ktory
zasadzil w czarnej ziemi awangardowe
ziarno. O ile mekky polskiej awangardy
shusznie mieni si¢ E6dz, to w1953 roku
plerwsza niezalezna grupa w Polsce powo-
jennej powstala wlasnie Katowicach: ST-53,
jak Strzeminski lub Stalinogrdd. Recepcja
zmarlego rok wczesniej malarza i peda-
goga moze nie miata w Katowicach cha-
rakteru specjalnie odkrywczego, ale jego
mysl znalazla miejsce, aby trwac. Oprocz
inspirowanych Strzeminskim abstrakeyj-
nych kompozycji 1 plakatéw wystaw gru-
py autorstwa Marii Obremby w pierwsze]
czescl ekspozycji umieszczono takze szkice
Swinarskiego z kolekcji Muzeum Historii
Katowic. Swiadectwem czaséw sg frag-
menty listéw Urszuli Broll i Swinarskiego,
skupiajace sie na wrazliwosci 1 poszukiwa-
niach artystycznych, przy ignorowaniu
W pewnym sensie otaczajacego Swiata.

Rzeczywistos¢ w prace katowickich arty-
stow wkrada sie pod postacia przemystowego
krajobrazu, ziejacych czarnym dymem ko-
minéw 1 kopalnianych szybéw. Na obrazach
Broll czy Stefana Gaidy cienka granica mie-
dzy abstrakcjg a pejzazem zostaje przekroczo-
na, kiedy w kolorowej kompozycji dojrzymy
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fragment przemystowe] infrastruktury. Barw-
ne powidoki przemystowego Stalinogrodu
ozywiajg czarno-biate wyobrazenie o Slasku
lat 50. Stojaca weglem prowincja stala sie na
moment stolicg eksperymentu mozliwego
jedynie na marginesie 6wczesne] Polski.
Zwrotnica... tytulem nawigzuje do ko-
lei, elementu wpisanego w gornoslaski
krajobraz. Wijgce sie tory 1 dymigce loko-
motywy na Slasku portretowali w swoich
dokumentach w latach 50. Andrzej Munk
1 Kazimierz Karabasz. Kolej zwigzana jest
z lokalng historig, bo w konicu Katowice
powstaly jako wezel komunikacyjny la-
czacy kilka przemystowych osrodkéw. Ale
metafora zwrotnicy oddaje takze ducha
osrodka, gromadzacego wpltywy z réznych
stron. Tu obok siebie musieli 1 musialy
nauczy¢ zyc sie pnioki-mieszkajacy na
Slasku od pokolen, krzoki-ludnoéé prze-
siedlona z innych czesci Polski-oraz
ptoki -tymczasow1 robotnicy, przyjezdza-
jacy tu do pracy, ktéry mieli zaraz wyfru-
nac, choc czasem zostawali na dtuzej.
Whrew tytulowi wystawa przypomina
nie tylko poczatki neoawangardy, ale 1jej
dalszy rozwo] w postaci gliwickiego srodo-
wiska artystycznego oraz srodowiska kato-
wickiego lat 60. 170., z grupg Oneiron na
czele. Gliwice reprezentowane sg solidng
porcja wyselekcjonowanych fotografii au-
torstwa miedzy innymi Jerzego Lewczyn-
skiego, Zofii Rydet 1 Adama Sheybala. To
takze swietna okazja, zeby zobaczy¢ w jed-
nym miejscu najciekawsze obrazy Urba-
nowicza: popartowe, jarmarczne, epatujace
polskim kiczem, jak 1 orientalne, zawiera-
jace cytaty z Tybetanskiej Ksiegi Umartych.
Dwuznacznie odbiera¢ mozna ekspo-
zycje w starej siedzibie Muzeum Slaskie-
go - polozonej przy rynku mieszczanskie]
kamienicy mieszczace] niegdys hotel
Grand. Miejsce to, chociaz znajduge sie przy
samym rynku, zostalo nieco zapomniane,
ana tle spektakularnych podziemi nowego
muzeum wypada po prostu blado. Chociaz
kontekst miejsca jest nie mniej ciekawy niz
w bylej kopalni, to mozna odnies¢ wrazenie,
ze prezentowana tam wystawa nie znalazta

lerzy Lewczyriski, Dom, 1959,
ze zbioréw Muzeum Slaskiego w Katowicach

w ramach instytucji naleznego jej miejsca.
Chociaz nie brakuje tu prac, na ktorych
mozna zatrzymac wzrok, przyciggajacych
obrazéw 1 fotografii, to na wystawie najbar-
dziej fascynujace staja sig historie artystow.
Z jednej strony to wspaniata historia towa-
rzyska - szereg niezwyklych biografii, kt6-
re potaczyt czarny Slask. Losy Rydet, Broll,
Warka, Urbanowicza to losy zwigzane
z Kresami 1 Ziemiami Odzyskanymi, o nie-
jasnej przynaleznos$ci narodowosciowe]
1 klasowej; w koncu - zZycia w rozwijajgcym
sie w szaleficzym tempie przemystowego
miasta: Stalinogrodzie, w socmoderni-
stycznych Katowicach, w miescie, ktore
przezywalo rozkwit w dekadzie Edwarda
Gierka. Slaska neoawangarda to réwniez
historie artystek, ktore nadal czekaja na
swoje miejsce w lokalnym kanonie. Wysta-
wa jest okazja, aby przyjrzec sie postaciom
wybitnym 1 rozpoznanym, jak Rydet, tym

na pozor pobocznym, jak Maria Obremba-
anonsowana zwykle jako ,pierwsza zona
Stawomira Mrozka” - czy w koncu Urszu-
la Broll, bez ktorej powojenna sztuke w Ka-
towicach wyobrazic sobie trudno.

Z drugiej strony historia katowickiej
neoawangardy to opowiesc o drodze idei
artystycznych 1 przyklad, na jakim mozna
by z powodzeniem uczy¢ historii sztuki.
W bezposredni sposéb ilustruje, jak awan-
gardowe wplywy 1inspiracje rozlewaly sie
na rozne strony Europy. W Katowicach,
gbrniczo-hutniczym miescie, w pewnym
sensie praktycznie bez historii (jego poczat-
ki siegaja zaledwie potowy XIX wieku), na-
kresli¢ mozna by os wplywow siegajacych
radzieckiej awangardy. To przyktad ilu-
strujgcy, jak odlegte w czasie 1 przestrzeni
zjawiska artystyczne sa w rzeczywistosci
naczyniami polaczonymi w prostej li-
nii. Dzi$§ w pewnym sensie za centralna
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postac katowickiej sztuki uchodzi zmarly
w 2011 roku Andrzej Urbanowicz. Malarz,
buddysta 1 organizator zycia artystyczne-
go uksztaltowany zostal w duzej mierze
przez lata zwiazku 1 artystyczne] wspol-
pracy z Urszula Broll, ktéra przyjaznita
sie z Konradem Swinarskim. Kursujgcy
miedzy Lodzig a Katowicami Swinarski
przywiozt do Katowic idee ojca polskiej
awangardy - Wladystawa Strzeminskiego,
od ktérego prosta linia prowadzi juz tylko
do Kazimierza Malewicza.

Zwrotnica dziala $wietnie jako zbidr
prac, jako jednoznaczny dowdd na faktycz-
na, a nie urojony, ciekawa lokalna trady-
cje. Pozostawia jednak niedosyt w kwestii
krytycznego przemyslenia jej pozycji, do-
robku oraz miejsca w historii. Kuratorki
Ada Grzelewska, Agnieszka Kolodziej-
-Adamczuk 1 Joanna Szeligowska-
-Farquhar zdecydowaly sie obudowaé
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Zwrotnica. Poczatki neoawangardy na Gérnym Slasku, widok wystawy,
fot. Michat Jedrzejowski, dzieki uprzejmosci Muzeum Slagskiego w Katowicach

Zwrotnica dziata swietnie jako zbiér
prac, jako jednoznaczny dowdd na
faktycznag, a nie urojong, ciekawag
lokalng tradycje. Pozostawia jednak
niedosyt w kwestii krytycznego
przemyslenia jej pozycji, dorobku oraz

miejsca w historii.

prace klasycznym awangardowym dys-
kursem. I to dostownie: na §cianach znala-
zly sie miedzy innymi cytaty z Aleksandra
Rodczenki. Innym waznym kontekstem
jest tez opdr wobec wladzy. Wystawa po-
wiela prosta linie interpretacyjna, wtlacza-
jaca wszystkich artystow w ramy tworcow
s<antykomunistycznych”. O ile ST-53 miato
charakter sprzeciwu wobec nauczania na
akademii, w innych przywolywanych hi-
storiach sprawa sie komplikuje. Gliwic-
kie towarzystwo istniato w strukturach

panstwa jako oddzial Polskiego Towarzy-
stwa Fotograficznego i - co by nie méwic -
umozliwialo rozwoj amatorom bez specjal-
nego przygotowania. Andrzej Urbanowicz
1 Urszula Broll zamieszkiwali w kultowej
dzis$ pracowni przy ulicy Piastowskiej 1
w Katowicach dzieki systemowemu przy-
dzialowi. Trudno powiedzied, na ile ich
emigracja wewnetrzna 1 podroz w strone
filozofii Carla Gustava Junga, buddyzmu
1 ezoteryki wynikata z niecheci do komuni-
zmu, a na ile z niecheci do rzeczywistosci
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materialnej w ogéle. Moze te ;,wewnetrzna
emigracje” czytac¢ nalezy jako wynik zde-
rzenia nie z komunizmem, a z industria-
lizacja? Z pewnoscia jednak nie mozna za-
pominad, ze zaréwno Zofia Rydet - ktdra
artystky zostala w podesztym wieku- jak
1 Broll czy Urbanowicz funkcjonowali
w strukturach PRL-owskiego panstwa,
ajako artysci czesto byli jego beneficjen-
tami. Nie chodzi wcale o sledzenie tego,
jaki kto miatl stosunek do komunistyczne;
wladzy, ale raczej o zadanie sobie pytania
o relacje sztuki 1 kontekstu klasowego. Bo
czy dzis, gdy edukacja artystyczna oznacza
zamieszkanie w duzym miescie, placenie
w nim wysokiego czynszu, a nierzadko
wigze sie z koniecznoscig posiadania kosz-
townego sprzetu, ci arty$ci mieliby szanse
zaistnie¢ lub w ogdle tworzyc?

Jakub Gawkowski

& Lwow, 24 czerwca 1937, Miasto, architektura, modernizm

1grudnia 2017 - 8 kwietnia 2018
Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw
kuratorzy: Andrzej Szczerski, Zanna Komar

Do srodka mozna bylo zajrzec¢ przez
wielka, przeszklong witryne. Na skle-
powe] wystawce kleczaly postacie, trzy-
majace przed soba cukiernicze arcydzie-
ta. Ttem dla calej sceny bylo luksusowe
wnetrze, obite marmurowymi wykoncze-
niami 1 ozdobione roslinnymi ornamen-
tami. Moge sobie tylko wyobrazi¢, jak
cudowny zapach unosil sie w srodku.
Z atmosfery lwowskiej cukierni Ludwika
Zalewskiego zostaly tylko wspomnienia,
uchwycone miedzy innymi w opakowa-
niach po czekoladach - deserowej, z mi-
gdatami, pomaranczowe] 1 kokosowe;.
Na tym przykladzie doskonale widad,
jak Andrzej Szczerski i Zanna Komar -
kuratorzy wystawy Lwow, 24 czerwca 1937.
Miasto, architektura, modernizm- chcieli
zbudowac narracje na temat Lwowa z cza-
sow II Rzeczpospolitej. Autorzy koncepcji
zapraszali do zwiedzania wystawy, podkre-
slajac, ze chcieli pokazac zycie miasta od
strony jego mieszkancow.

Wystawa prezentowana w Miedzyna-
rodowym Centrum Kultury w Krakowie
jest druga odstona tej ekspozycji. Pierwsza,
réwniez kuratorowana przez Andrzeja
Szczerskiego, miata miejsce w Muzeum
Architektury we Wroclawiu w ramach
Europejskiej Stolicy Kultury 2016. Nar-
racja odstony pokazywanej w Krakowie
zostala rozszerzona o przedstawienie
kolejnych zjawisk 1 nowe eksponaty -
jednak nadal punktem wyjscia jest data
24 czerwca 1937 roku. Byl to zwykly dzien,
parafrazujac kuratoréw, zapisany jedynie
w osobistych pamietnikach.

Rozpoczynamy zwiedzanie, zapozna-
jac sie z pierwszg strong ,Gazety Lwow-
skiej”, doktadniej z wydaniem z 24 czerwca
1937 roku. Jej powiekszona kopia zostala
wyklejona na $cianie, dzieki czemu moze-
my dokladnie wezytac sie w tekst. Jednak
kuratorzy dos¢ szybko porzucaja te wolna
narracje. Po odejsciu od ,Gazety Lwowskiej”
premiery sztuk, zapowiedzi filméw 1 puls
dnia codziennego ustepowaly na rzecz do-
bitniejszych tematéw.

Na bialych muzealnych scianach za-
prezentowano osrodki naukowe dwczes-
nego Lwowa. Krotkie wprowadzenie do

ETUS SRR AT

ECHNICKIE

Tadeusz Teodorowicz-Todorowski, oktadka Iwowskiego czasopisma ,Zycie Technickie”,
karton, czarny i rézowy tusz, rysunek projektowy, 34,3 x 27,3 cm, 1927-1928,
dzigki uprzejmosci Migdzynarodowego Centrum Kultury w Krakowie

srodowiska, zdjecia infrastruktury oswia-
towej 1 samej kadry dydaktycznej wraz
ze studentami oraz zwrocenie uwagl na
nowatorskos¢ prowadzonych przez nia
badan prowadzily do punktu scalajace-
go historie pokazywang na wystawie - do
koncepcji tak zwanego Wielkiego Lwowa.
Jednym z autorow tego zatozenia byt Igna-
cy Drexler, ktory w ksigzce opublikowanej
w 1920 roku snut wizje rozszerzania granic
miasta. Na podstawie analizy historycznej,
geograficzne] 1 spoleczne] zaproponowal
wlaczenie konkretnych sasiadujgcych ze
Lwowem terenow. Drexler chcial rozbu-
dowac wsie w ,miasta-ogrody”, a pozostale
tereny, w zaleznosci od polozenia, w parki,
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cmentarze czy tez grunta pod rozwoj prze-
mystu. Koncepcja Wielkiego Lwowa miata
ukierunkowaé rozwd miasta na wiele lat.
Struktura wystawy wydawala sie drgac
pod napieciem wytwarzanym miedzy che-
cig przyblizenia zycia spotecznego tamtych
czasow a architektura modernizmu. Na-
stepny punkt zwiedzania: proba pokazania
handlu 1 przepltywu kapitatu (miedzy in-
nymi za pomoca opisywanego przeze mnie
na poczatku zdjecia z wystawy sklepowey),
przerodzit sie w prezentacje wielkich ma-
kiet lwowskiej architektury miedzywojnia.
Calosc podzielono na trzy gléwne sfery:
sakralna, mieszkaniowsa 1 uzytecznosci
publicznej. Ten obraz zostal uzupelniony
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oryginalnymi planami architektoniczny-
mi oraz przykladami zycia artystycznego
w postaci materialéw reklamowych.
Modernistyczna architektura miata
by¢ tutaj punktem wyjscia do opowiesci
0 nowoczesnym miescie, ktérego rozwoj
napedzaly handel, kapital 1 postep techno-
logiczny. Kuratorzy poglebiali ten pejzaz
przez przedstawienie watkow zwiaza-

obiektéw. Dla przykladu: prace przedsta-
wicieli srodowiska lwowskiego, miedzy
innymi Margit Sielskiej, Henryka Strenga
czy Jerzego Janischa, powieszono w jednej
linii, w waskim korytarzu. Ledwo co roz-
budowany watek nagle konczy sie w sali
obok, gdzie wyeksponowano na postu-
mentach masywne meble, kiedys nalezace
do wystroju lwowskich mieszkan polskich

Spojrzenie na Lwéw od strony modernizmu
jest koncepcjg nieoczywistg, niosgcg w sobie
dyskursywny potencjat. Brak przepracowania
tego zagadnienia przez pryzmat inny niz
owczesnych polskich elit znaczgco ograniczyt
wartos¢ merytoryczng catego przedsiewziecia.

nych ze Zrzeszeniem Artystow Plastykow
LArtes”, fotografia powstajaca wtedy we
Lwowie oraz architekturg mieszkaniowg
owczesnych modernistycznych willi 1 ka-
mienic. Szkoda, ze nie postanowiono polg-
czy¢ aranzacyjnie czesci architektonicznej
z pozostalymi. Zamiast samodopelniajace;
sie opowiesci, otrzymaliSmy sztucznie od-
separowane pomieszczenia, ktujace w oczy
konserwatywna ekspozycja zabytkowych

elit. Niestety brak wyczucia najbardziej
skumulowat si¢ w prezentacji kilimu na
Sciang z lat 30., ktory zostal potraktowany
jak dywan podlogowy.

Spojrzenie na Lwéw od strony moder-
nizmu jest koncepcja nieoczywista, niosa-
cg w sobie dyskursywny potencjal. Brak
przepracowania tego zagadnienia przez
pryzmat inny niz 6wczesnych polskich elit
znaczgco ograniczyl wartos¢ merytoryczna

calego przedsiewziecia. Nawet ostatni roz-
dzial wystawy poswiecony artefaktom
modernizmu we wspotczesnym Lwowie
powiela waska narracje. Sala prezentujg-
ca zachowang architekture miedzywojnia
byla nostalgiczng widokéwka, podkre-
slajaca romantyzm popadajacych w ruine
polskich zalozen doby modernizmu.

Nawet katalog towarzyszacy wystawie
nie poszerza watkow spolecznych. Przede
wszystkim jest on pieknie wydanym al-
bumem architektury. W calym projekcie
zostaly pominiete watki zréznicowania
etnicznego Lwowa, przypadki antysemity-
zmu na tym terenie czy aspekty zycia na
obszarach wiejskich wojewodztwa lwow-
skiego. W tym kontekscie pomys} zorgani-
zowania oprowadzan po wystawie w jezyku
ukrainskim nabiera dosc¢ przewrotnego
charakteru.

Wystawa Lwow, 24 czerwca 1937. Miasto,
architektura, modernizm probowata ukryc,
czym tak naprawde jest. Gléwny jej atut,
czyli naukowe studium architektury tam-
tego okresu, rozmyl si¢ w nieklarownej
narracji o zyciu codziennym polskich
mieszkancéw Lwowa. Szkoda, ze twarz
miasta aspirujacego wtedy do miana no-
woczesnego pozostala tak nieskazitelnie
gladka. Wystawa ostatecznie zwraca uwa-
ge na problem niezwigzany z 1937 rokiem.
Przed nami, Polakami, wciaz jeszcze duzo
pracy, aby moc opowiadac o historii szerzej
niz tylko we wlasnym kontekscie.

Marcin Ludwin

4 WN Inny Transatlantyk. Sztuka kinetyczna i op-art w Europie
M Wschodniej i Ameryce tacinskiej w latach 50.-70.

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa
17 listopada 2017 - 11 lutego 2018
kuratorzy: Marta Dziewariska, Dieter
Roelstraete, Abigail Winograd

Powiedzmy od razu: Inny Transatlantyk
jest udanym projektem. Mozna rzec, ze
wystawa ta nie zaskakuje - w tym sensie, 1z
staly obserwator dzialan Muzeum Sztuki
Nowoczesne] odnajdzie w niej te same, co
zwykle kontury polityki instytucjonalne;.
Tak samo jak w przypadku pracy nad ceuvre

Andrzeja Wroblewskiego czy Oskara 1 Zo-
fit Hansenéw sama ekspozycja pelni przede
wszystkim role prezentacji dos¢ zréznico-
wane] materil wizualnej (z oszczednym,
ale rzeczowym komentarzem), a po wiecej
odsyla do ksigzki - do gestego materiatu
z konferencji The Other Trans-Atlantic
(21-22 pazdziernika 2016 roku). W ten spo-
sob wystawa niejako usprawiedliwia swo-
1sty minimalizm tekstowej ingerencji w od-
bidr obiektéw, ktore sg jedynie kadrowane
przez nakreslenie gléwnych linii interpre-
tacjl (wsplera w tym takze interaktywny
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przewodnik, dostepny online). Zarazem -
1to wydaje sie réwnie wazne, jesli nie waz-
niejsze - w tej formule bezszwowo taczy sie
ruch wystawienniczy z (okolo)akademicka
produkcja wiedzy. Tendencja jest wyrazna,
gdyz poza MSN réwniez inne instytucje -
zwlaszcza moze Muzeum Sztuki w Lo-
dzi - przyzwyczaily nas juz do organizacji
konferencji na kanwie eksponowanych
(wczesnie]) dziel. Mozna sie powaznie za-
stanowic, czy taka w istocie hybrydyczna
forma dystrybucji wiedzy nieco niepostrze-
zenie nie stala sie rzeczywista alternatywa

L o
P LERE

Magdalena Wigcek, Wzlot/Kompozycja przestrzenna (szkic), wysoko$¢ okoto 50 cm, 1967, praca niezachowana,
fot. M. Holzman, dzigki uprzejmosci Daniela Wnuka i Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

dla tradycyjnych, przetadowanych komen-
tarzem wystaw kontekstowych.

Inny Transatlantyk prezentuje fragmenty
sztuki lat 50.-70., a konkretnie sztuki kine-
tycznej 1 op-artu w globalnym cieciu hory-
zontalnym, taczacym Europe Wschodnig
1 Ameryke Lacinska. Wskutek swobody
pozostawionej widzowi mozna ja ogladac
na wiele niekonkurencyjnych sposobow.
W swietle powyzszych uwag o rosngce]
przystawalnosci dwoch porzadkéw upra-
wiania (1 uzywania) historii sztuki, czyli
muzealnym 1 uniwersyteckim, projekt

ten interesuje mnie gléwnie jako rezultat
1 sktadowa przewartosciowan w ujmowa-
niu materii historycznej - przy zalozeniu,
ze wystawa 1 ksiazka (tekst, dyskurs..) to
awers 1 rewers tego samego zjawiska w to-
nie dyscypliny.

Jakkolwiek skojarzenie wydaje sie
absurdalnie odlegle, wbrew pozorom
warto - chocby przelotnie - odniesc Inny
Transatlantyk do jednego z kamieni wegiel-
nych polskiej historii sztuki nowoczesnej,
Polskiej awangardy malarskiej (1975) Bozeny
Kowalskiej. Przyjeta optyka dostatecznie
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to usprawiedliwia, a Kowalska nadto w du-
ze] mierze obejmuje ten sam zespo6l dziet
(gdy chodzi o artystéw polskich). Czytana
,zukosa”, jej ksiagzka po latach okazuje sie
fascynujaca lekturg, gdyz nic nie jest tam
tym, za co sie podaje. Pod plaszczykiem
obiektywnego syntetycznego wykladu
o malarstwie lat 1945-1970 skrywa sie tem-
peramentna krytyczka sztuki, ktora staw-
ka swojego przedsiewziecia czyni przefor-
sowanie niezmiernie wartosciujacej tezy,
ze to dopiero polskie dziatania artystyczne
z lat wspottworzyty awangarde prawdziwie
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odkrywczg (w przeciwienstwie do poprzed-
nich dekad). W swietle Innego Transatlantyku
trzeba te mysl rozwinac¢ w dwoéch kierun-
kach. Po pierwsze, skupiajgc sie bez reszty
na sztuce lat 1963-1970, to Kowalska w naj-
wiekszej mierze jest fundatorka przedkry-
tycznego dyskursu afirmujgcego typowe
dla tej epoki sympozja plastyczne jako prze-
strzen nowatorstwa 1 eksperymentu; sie-
lankowej narracji, ktora podwazy nastepne
pokolenie badaczy. Po drugie, jej ksiazka
stanow1 ucielesnienie tradycyjnej (hierar-
chicznej) historii sztuki, promujacej ,no-
wos¢” 1 ,plerwszenstwo” oraz, co gorsza,
lokujacej sie miedzy Scylla ciaglych odnie-
sien do Zachodu a Charybda enigmatyczne;
,nharodowe] specyfiki” sztuki polskiej.
Ogladajac Inny Transatlantyk jako pro-
pozycje uymowania zjawisk artystycznych,
trudno nie myslec o przepasci dzielace]
ten projekt od fundujgce) wizji Kowalskiej,

przeciez na Zachodzie - nie stuzg tu za
kategorie normatywne, nie chodzi wiec
o wyszukiwanie kompatybilnosci ze ,zré-
dlowym” idiomem. Jakkolwiek na wy-
stawie nie problematyzuje inie podaje
w watpliwos¢ samej praktyki uzycia tych
terminow (to oddzielna kwestia, na pewno
godna podjecia), niezmiernie istotne jest to,
ze wprowadza sie je niejako d rebours w sto-
sunku do tradycyjne;j historii sztuki. W uje-
ciu kuratoréw kinetyzm 1 op-art pomagaja
bowiem zbudowac¢ strategie oporu wobec
zachodniocentrycznej narracji 1 stwarzajg
przede wszystkim platforme dla alterna-
tywnej geografii artystycznej, zarysowa-
nej w osi Wschéd-Poludnie: Warszawa,
Budapeszt, Zagrzeb, Bukareszt, Moskwa,
Buenos Aires, Caracas, Rio de Janeiro, Sdo
Paulo. Bez zbytnie] przesady trzeba wiec
powiedziec, ze whrew skromnym warun-
kom lokalowym MSN Inny Transatlantyk

Wbrew skromnym warunkom
lokalowym MSN Inny Transatlantyk
stanowi jedng z powaznych préb
kreowania w praktyce wystawienniczej
postulatu nowej transregionalnej
narracji o sztuce niezachodnie;.

ale nie tylko, gdyz wystawa ta w waznych
punktach przekracza takze pozniejsze
krytyczne narracje historii sztuki. Mam
na mysli interpretacje wspomnianych juz
sympozjow plastycznych. Jesli Kowalska
widzi w nich przestrzen autonomii sztu-
ki, to nastepni badacze (Piotr Piotrowski,
Andrzej Turowski, czesciowo Piotr Jusz-
kiewicz 11nni) - przeciwnie - ujmujg je
wedtug relacji sztuki 1 polityki lub, mo-
wiac szerzej, upolitycznionej nowoczesno-
sci. Transatlantyk tymczasem jest bardzo
odswiezajacy, gdyz uchyla te 1 podobne
dychotomie (sztuka/polityka, autonomia/
wladza, modernizm/awangarda) na rzecz
o wiele szerszej ,ramy” - zaréwno proble-
mowo, jak 1 geograficznie.

Problemowo, gdyz mowa o wybranych
zjawiskach z zakresu recepcji (sztuki kine-
tycznej i op-artu). Pojecia te - wypracowane

stanowi jedna z powaznych préb kreowa-
nia w praktyce wystawiennicze] postulatu
nowej transregionalnej narracji o sztuce
niezachodniej. Transregionalnej, czyli ta-
kiej, ktora przekracza upodmiotowiajacy,
ale 11zolujgcy dyskurs o alternatywnych
srodowiskach tworczych (na przykla z Eu-
ropy Srodkowej), a zamiast tego podejmuje
sie przekazania syntetycznej opowiesci hi-
storyczno-artystycznej, przy czym synteza
ta powstaje w wyniku negocjacji narodo-
wych historii sztuki.

Przestrzen MSN na Wybrzezu Ko-
sciuszkowskim - na zewngtrz, dostownie,
monumentalny white cube, wewnatrz jedno-
rodne wnetrze - sprzyja budowaniu takich
syntetycznych 1 zarazem horyzontalnych
ujec. Patrzac na calosc pod katem interpre-
tacji dzialan artystow polskich (to, rzecz
jasna, tylko jeden punkt widzenia), trzeba

RECENZIE

wlasnie zwrdci¢ uwage, ze w Swietle owe]
horyzontalnej komparatystyki ich prace
zostaja wyjete z waskiej ,ramy” pleneréow
1 osadzone w kontekscie globalnych prze-
wartosciowan artystycznych. (W tym swie-
tle, jak sadze, Inny Transatlantyk dobrze ko-
responduje z nowymi badaniami Konrada
Schillera na temat sympozjéw plastycznych
lat 60.170.)

Jeden z dwoch jaskrawych przyktadow:
stynna Kompozycja pionowa nieograniczona
Henryka Stazewskiego, zwyczajowo ,przy-
spawana” do imprezy Wroclaw 70, pojawia
sie w nowe] konstelacji dziel, zestawiona
z Miastem hydroprzestrzennym (1960) argen-
tyfiskiego artysty Gyula Kosicego, ktory
pisal, ze ,historia czlowieka nie skonczy sie
na Ziemi” (cytat za przewodnikiem online).
Tym, co pozwala na ,kadr” taczacy obu tych
tworcow, jest typowa dla dekad 50.-70. fa-
scynacja lotami kosmicznymi, a oderwanie
od ziemi w tej samej mierze co ruch 1 prze-
kroczenie granic obrazu okazuje si¢ jednym
z rysow sztuki kinetycznej. Drugi przyklad,
jaki chce przywolad, to interesujgce ulo-
kowanie twérczosci Wojciecha Fangora.
W spopularyzowanym ujeciu Fangor - pa-
radoksalnie - staje sie zakladnikiem wla-
snego sukcesu artystycznego, gdyz w reflek-
sji nad jego dzielem dominuje mit malarza,
ktéremu ,udato sie na Zachodzie”, a kazdy
jego biogram podkresla, ze ,jako jedyny
Polak mial swoja indywidualng wystawe
w nowojorskim Muzeum Guggenheima”
(by daleko nie szukac, przywotuje chociaz-
by wpis na portalu Culture.pl). Nie inaczej
wywotana juz Kowalska: zamykajac Fango-
ra w narracji skierowanej ku centrom sztu-
ki, dobitnie podkresla, ze jego 1 Stanistawa
Zamecznika Studium przestrzeni (1958) jako
prekursorskie dzialanie environment ,[w]
stosunku do podobnych eksperymentow
na Zachodzie - nie nalezalo takze ani do
spoznionych, ani do wtérnych”. Tymcza-
sem w duchu transregionalnego ujecia
Transatlantyk buduje catkowicie inng kom-
paratystyke! Wychodzac od faktu, ze celem
artystow z epoki istotnie bylo kreowanie
nowych przestrzeni futurystycznego do-
swiadczenia, na wystawie Studium Fangora
1 Zamecznika aczy sie z usitowaniami bar-
dzo licznych grup ze Wschodu 1 Poludnia
(kolektyw Nowe Tendencje z Zagrzebia, po-
wstaly w 1961 roku; moskiewska Dwizenije,
1964; rumunska SIGMA, 1969, 1 wiele in-
nych). Tym samym proba wykreowania no-
we]j malarskiej przestrzeni w warszawskim
Salonie ,,Kultury” mozna odniesc do Gier ki-
netycznych na Krymie 1 w podmoskiewskim
lesie (Dwizenije, okolo 1970 11971 roku).

Podobnych konstelacji 1istniejacych
wbrew oddaleniu punktow stycznych moz-
na znalez¢ na wystawie wiecej. Sg one na
ogol bardzo odswiezajace, natomiast - co
takze nalezy uczciwie zauwazy¢ - ta bra-
wurowa komparatystyka czesto zatrzymu-
je sie niejako w pét drogi. Jednym z naj-
bardziej doniostych i, jak pokazuje czas,

najtrwalszych osiagniec historii sztuki
upodmiotowiajace] niezachodnie wytwory
artystyczne jest uwrazliwienie nas na fakt,
ze podobne formy 11diomy maja zmienne
znaczenia na roznych szerokosciach geo-
graficznych; to wlasnie geohistoryczny
Jkadr” jest tym, co je réznicuje. Inny Trans-
atlantyk doskonale pokazuje cyrkulacje ide1

@ Heroic vs. Holistic (Erotic eco-drama)

Plato Ostrava

16 pazdziernika 2017 - 28 stycznia 2018
kuratorki: Daniela Dostalkov4, Linda
Dostalkovéa

Heroic vs. Holistic to wystawa, ktdra przy-
najmnie] z kilku powodow mogta zaintry-
gowac widza. Gosciowi z Polski nie umknie
fakt, ze do ostrawskiej galerii zaproszono
dwoje polskich artystow, 1 to nie byle jakich:
Grzegorza Kowalskiego 1 Barbare Falender.
Kto mniej wiecej kojarzy ich tworczosé,
zdziwi sie zapewne nietypowym zestawie-
niem ich dziet z pracami dwojga artystéw
wyjetych jakby z innych porzadkéw: nowo-
jorskiej artystki koreanskiego pochodzenia

Heroic vs. Holistic, widok wystawy,
fot. Daniela Dostéalkova, dzigki uprzejmosci PLATO Ostrava

'i-""-—h_

Miyeon Lee, specjalizujace] sie w subtel-
nych rysunkach 1 ojczystej kuchni, oraz
zamieszkalego w Berlinie Beny Wagnera.
Nad wystawg kuratorsko czuwaly siostry
Daniela i Linda Dostalkove, twérczynie
The Hybrid Social Art Agency, w obrebie
ktorej praktykuja hybrydalno-spoleczna
dzialalnosc artystyczno-kuratorska, zacie-
rajg granice miedzy dyscyplinami i kwe-
stionujg roznego rodzaju pryncypia, czy to
artystyczne, czy polityczne. Tym, ktérym
tak skomplikowany zestaw sktadniowo-
-logistyczny nic nie mowi, shuze pomoca: no
wiec Heroic vs. Holistic to nie jest po prostu
taka tam zwykla wystawa, na ktorej kurator
rzuca jakis temat i zaprasza artystow. Wysta-
wa w ostrawskim Plato to racze] projekt na

w obiegu globalnego nurtu w sztuce, ale -
jak sadze - w zbyt malym stopniu uwydat-
nia owg prace roznicy. Gdyby ten aspekt
prezentacji ulegt poglebieniu, mogliby$my
mowi¢ o wystawie niemalze bezbledne;.

Piotr Stodkowski

pograniczu kuratorstwa 1 wlasnej artystycz-
nej ekspresji, w ktorym kluczowe wydaja
sie przede wszystkim przyjaznie 1 znajomo-
sci siostr Dostalkovych. Temat przewodni
wystawy - posthumanistyczna refleksja
nad naturg - pelni tu role tacznika mie-
dzy tymi znajomosciami 1, jak rozumiem,
wynika on przede wszystkim z wlasnych
zainteresowan artystek/kuratorek. Warto
zastanowic sie, co z takiego hybrydycznego
kuratorstwa wlasciwie wynika.

W tekscie kuratorskim zaczynaja-
cym sie dosc¢ zagadkowo, bo od poetyc-
kiej refleksji o kwasnych winogronach
11ich potencjalnej podmiotowosci, siostry
Dostalkove sygnalizuja swoj dystans wo-
bec naukowego myslenia o przyrodzie,
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Nieoczywiste zestawienie artystéw sprawia,
ze w zasadzie kazdy z nich na tym
konglomeracie zyskuje, a poniekad towarzyski
rys wystawy dodaje jej emocjonalnego,
niemalze biograficznego waloru.

odzierajgcego ja z emocjonalnosci 1 tajem-
nicy. Swoja opowies¢ o naturze okreslaja
wiec jako erotyczng ,eko-drame”, w ktére]
sciera¢ majg sie dwie metody: holistyczna
1 heroiczna. Naszym przewodnikiem po
tym ekologiczno-erotycznym dramacie
jest z kolei grecka kuratorka Nadja Argy-
ropoulou, z ktéra kuratorki ostrawskiej
wystawy spotkaly sie wczesng jesienia
minionego roku 1 spontanicznie nakreci-
ty kilka filméw na wulkaniczne] wyspie
Nisiros. Na pokazanych w Plato filmach
widzimy Argyropoulou, swoja droga ko-
biete o trudnym do przeoczenia wygladzie
szamanki (brazowa, spalona storicem sko-
ra, wysmagane wiatrem wiosy), ktora snu-
je rozpoczete przez Dostalkove dywagacje
o0 naturze winogron 1 dodaje do tego wlasne
watki. ,\Winogrona sg epickie. Ale kwasne
winogrona moga by¢ heroiczne lub holi-
styczne. No 1 podstawowe pytanie: czy jeze
lubig kwasne winogrona?”, zastanawia
sie Argyropoulou podczas samochodowej
przejazdzki z Dostalkovymi; wydaje sie, ze
dziewczyny dobrze si¢ razem bawia, czesto
chichocza, przemieszczajg sie z miejsca na
miejsce, obserwuja scenki uliczne 1 prze-
mykajace poboczami zwierzeta.

Temu dosc¢ niekonwencjonalnemu
oprowadzeniu towarzyszyly ponadto
obiekty, wszystkie utozone zgrabnie na so-
lidnej, czarnej ladzie osadzonej na efekto-
wych drewnianych balach, ktéra ciagneta
sie pod Scianami galerii. To na niej znalazlo
si¢ miejsce dla filméw z greckiej przygody
kuratorek, wyeksponowano na niej réw-
niez ociekajace erotyka rzezby Barbary
Falender. Co ciekawe, prace Grzegorza
Kowalskiego - ktorego Dostalkove poznaty
podczas stypendium w Warszawie, kiedy to
uczeszczaly na zajecia do Kowalni - row-
niez wystapily tu w charakterze elementu
erotycznego, 1z takg intencja pokazano
chocby cykl Krzesto. Co prawda wykonany
w latach 70. cykl z dzisiejszej perspektywy
kojarzy sie racze] z analityczng 1 zimna es-
tetyka konceptualizmu, ale wysuwajacy sie
na pierwszy plan dialog nagich cial z krata

oparcia jako symbolem systemu 1 opres;ji
naprowadza juz na tropy interpretacyjne
kuratorek. Ten i$cie agambenowski trop
zostal zrownowazony sielankowymi pra-
cami Miyeon Lee, w ktérych by¢ moze
przebrzmiewaja graficzne tradycje sztuki
Dalekiego Wschodu, umiejetnie polaczone
z malarstwem abstrakcyjnym. Specjalnie
dla ostrawskiej galerii artystka przygoto-
wala mural, namalowany na suficie, a takze
pokazala kilka starszych prac, jak chocby
wykonany na Inianej plachcie obraz Blown
Up Drawing czy obrazy z serii Absence of
Mountains. Gdyby prébowac definiowac
jakos tworczosc Lee, by¢ moze najlepie;
bytoby ja nazwac malarskim haiku - ana-
litycznym, oszczednym, ale niepozbawio-
nym piekna 1 poetyckosci.

Pracami, ktore by¢ moze w najbardziej
bezposredni sposéb poruszaly kwestie
wspolczesnych polityk natury, powigzan
przyrody z technologia i funkcjonowa-
niem czlowieka, byly dwa krotkometra-
zowe filmy Bena Wagnera. Eye Farm (2017)
to film poswiecony wspétczesnej agrokul-
turze, a raczej temu, jak jest przedstawiana
w kulturze: scenkom nagranym w scenerii
rodem z Second Life towarzysza tu wido-
ki krecone z dronow, krotkie przebitki
na malarstwo nowoczesne (tu klania sie
niesmiertelny van Gogh) czy wreszcie ko-
mercyjne, wyrenderowane fotografie 1 re-
klamowe ujecia. Motywem przewodnim
drugiego filmu Wagnera, We're All Here,
byt z kolei kamuflaz, ktdry stal sie zgrab-
ng metaforg przenikania $wiata ludzkiego
1 wszystkiego, co na zasadzie falszywej dy-
chotomii zwyklismy sytuowac poza nim.

Atmosfere erotycznej ,eko-dramy”
dopelnialy jeszcze prace Wagnera z serii
Appartions, ktére mozna by przettumaczyc
jako ,Widziadla”; taki zreszta tytul pasu-
je do ich charakteru. Wydruki na szkle
przedstawiaja nagiego mezczyzng, ktory
niczym zwilerze przemierza na czterech
koniczynach lesng gestwine. Jak informuje
opis pracy, sg to autentyczne zdjecia z ka-
mery zainstalowane] w lesie, a konkretnie

RECENZIE

w jakims polskim lesie, ktora zarejestro-
wala nietypowego goscia. Mezczyzna zo-
stal ztapany przez policje 1 ponoc pdzniej
tlumaczyl sie, ze byl tygrysem syberyjskim.
Ten bezprecedensowy przyklad szalenstwa
zaskakujaco dobrze rymowatl sie z kolaza-
mi Kowalskiego, zdominowanymi przez
motyw nagiego cialta (Oskar Desage-Schmidt,
1974, Blue Devotional Articles, 1972) albo
przedstawiajacymi pierwotne rzezby z kre-
gu kultury pozaeuropejskiej (The Courier I,
z serii The American Cliche, 1970-1997). Na
wystawie Heroic vs. Holistic znalazlo sie tez
miejsce dla szalefistwa w wers]i zwierze-
cej - liczne witryny okienne ostrawskie]
galerii zostaly pokryte nadrukami Wagne-
ra z seril Inner Circle, przedstawiajgcymi
zwierzeta lizace szyby. W jezyku angiel-
skim okreslenie windowlicker ma charak-
ter stygmatyzujacy 1ijest obrazliwg nazwa
osoby niezréwnowazone] psychicznie.
Umieszczone na szybkach nadruki szalo-
nych zwierzat mozna tu potraktowac jako
symboliczne wytyczenie granicy miedzy
tym, co kulturowo uwazamy za normalne,
oraz tym, co z tego schematu umyka. Ten
moment wystawy jest zresztag chyba naj-
blizszy intencjom kuratorek, ktore chcialy
pokazac antynaukowy, irracjonalny, ma-
giczny czy tez wielostronny aspekt relacji
czlowieka z natura. I chociaz ich wystawa
nie nalezy do najlatwiejszych - gos¢ ga-
lerii Plato zostal w zasadzie pozbawiony
komentarza pomocnego w odczytaniu po-
szczegolnych prac, jakby w mysl zasady, ze
ekspozycja powinna dzialac jako calosc, do
ktdrej niepotrzebne sg wyjasnienia jej po-
szczegolnych fragmentow - eksperyment
ten w zasadzie nalezy uznac za udany. Nie-
oczywiste zestawlenie artystow sprawia, ze
w zasadzie kazdy z nich na tym konglo-
meracie zyskuje, a poniekad towarzyski
rys wystawy dodaje jej emocjonalnego, nie-
malze biograficznego waloru. Ten autorski
charakter Heroic vs. Holistic zostal zreszta
podkreslony przez obecnos¢ prac samych
kuratorek - cyklu filmowego wykonane-
go razem z Argyropoulou oraz wideo Acid
Rain, przedstawiajacego grupe ubranych na
czarno kobiet, siedzacych na biurowych fo-
telach 1 zanoszacych sie ptaczem. Nie byla
to zreszta pierwsza okazja, kiedy mogltam
zobaczyc ten film, 1 mam wrazenie, ze pelni
on specyficzna role kuratorskiej sygnatury.
Manifest curatoris hystericus? Jesli faktycz-
nie, to, jak rozumiem, w tym dobrym, eks-
perymentalno-hybrydalnym znaczeniu.

Karolina Plinta

Obraz wewnetrzny. Pojawiajgce sie / znikajgce obrazy

Galeria Arsenat, Biatystok
8 grudnia 2017 - 18 stycznia 2018
kurator: FrantiSek Kowolowski

Bialostocka galeria Arsenal jest zna-
na przede wszystkim ze swego zorien-
towania na sztuke Europy Wschodniej
1 wystaw podejmujacych problematyke
pogranicza. Takie przynajmnie] mozna
odnies¢ wrazenie, patrzac na program
minionego juz 2017 roku, w ktérym moc-
nym akcentem byla przygotowana razem
z lubelskim Labiryntem wystawa Uwaga!
Granica oraz pokazywana symultanicznie
wystawa ukrainskiego kolektywu Open
Group. Preferencje dyrektorki Arsenatu,
Moniki Szewczyk, wydaja sie jednak bar-
dziej zréznicowane. Poza zwyczajowymi
wystawami indywidualnymi w 2017 roku
moglismy obejrzec dwie ekspozycje utrzy-
mane w subtelnej, postkonceptualnej po-
etyce. Co ciekawe, obie byly poswiecone
przedstawianym mniej lub bardziej wprost
spekulacjom na temat rzeczywistosci 1 sta-
tusu dziela sztuki. Warto zastanowi¢ sie,

Julia Grybo$/Barbora
Zentkova, Plytki sen trybu
ratunkowego (detal), instalacja,
wymiary zmienne, 2017,

fot. Maciej Zaniewski, dzieki
uprzejmosci Galerii Arsenat

w Biatymstoku

co z tych zdublowanych wystawienniczo
dywagacji wynikto.

Pierwsza z nich - Jest tak, jak sig panstwu
wydaje - recenzowalam juz w osiemnastym
numerze ,Szumu”. Byla to wystawa kura-
torowana przez sama Monike Szewczyk,
ktdra artystow dobrata w kluczu warszaw-
sko-poznanskim. Wyszla jej z tego wysta-
wa nawet przyjemna, cho¢ nieszczegdlnie
wymagajgca - najwieksza atrakcja pokazu
byla zainstalowana w podziemiach Arsena-
tu grzybnia Izy Tarasewicz, ktéra faktycz-
nie mogla wydawac si¢ czyms$ innym niz
dzielem sztuki 1 sklaniata do refleksji nad
problemami sanitarnymi galerii.

Jakby w odpowiedzi na te wystawe, zto-
zong z prac tylko polskich artystow, w grud-
niu ubieglego roku otwarto wystawe Obraz
wewnetrzny. Pojawiajgce sig / znikajgce obrazy,
kuratorowang przez Frantiska Kowolow-
skiego 1 pokazujacg prace artystow z Czech
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1 Stowacji. Do obejrzenia tego pokazu za-
checil mnie wykorzystany przez kuratora
cytat z Jeana Baudrillarda, niejako sugeru-
jacy, ze jednym z probleméw podjetych na
wystawie jest wplyw nowoczesnych techno-
logii na sztuke 1 postrzeganie rzeczywisto-
sci (czyzby pokaz sztuki postinternetowej
w wykonaniu sgsiadow zza miedzy?). Jak
jednak uswiadomitam sobie po przybyciu
do galerii, byla to tylko sugestia, a ogélny
przekaz wystawy byl duzo bardziej niedo-
okreslony 1 metnie krazyl wokot rzeczonej
kwestii prawdy 1 odbicia realnego w dziele
sztuki. Prawda ta mogla sie za$ unaocznic
na wszelkie mozliwe sposoby 1, jak ostrze-
gal sam kurator, pod powierzchnig z po-
zoru prostych prac mialo kry¢ sie mrowie
skomplikowanych znaczen opartych na
rozwazaniach filozoficznych, stosunkach
spoteczno-politycznych, koncepcjach na-
ukowych 1 czystej intuicji. Jak wiec podej-
rzewam, o kazde] z prac pokazanych na
Obrazie wewngtrznym mozna by napisac esej
filozoficzny, jest to jednak zadanie dla za-
prawionego w boju estety, ktory, niezrazo-
ny enigmatyczng forma dziela, jest w stanie
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uzupelni¢ je przy wykorzystaniu wlasnego
naukowego warsztatu oraz refleksja nad
swiatem. Niewyposazony w to widz poczu-
je sie racze] niewyraznie; krytyk, obeznany
z licznymi kuratorskimi sztuczkami i tren-
dami na rynku sztuki moze z kolei poczud,
ze narasta w nim podejrzliwosc.

Od dawna w polskim srodowisku ar-
tystycznym dyskutuje sie o kwestiach poli-
tycznosci sztuki, form tej politycznosci i po-
tencjalnego popadania sztuki w apolityczny
formalizm, ale ciggle potrafia budzi¢ silne

Svatopluka Mikyty, w ktdrych ozywaja du-
chy dwudziestowiecznych dyktatur 1 naro-
dowych mitologii. Co prawda, akurat prace
pokazywane w Arsenale w wiekszosci nie
uderzaty dostownymi komentarzami, byly
to raczej na poly abstrakecyjne kolaze, 1 tyl-
ko na jednej z nich znalazla sie interesujaca
litania gloszaca, dlaczego mozna glosowac
na konserwatystow (,I shall vote conserva-
tive because/ I am eighteen-year-old bore./
I shall vote conservative because/ I wear
sensible tweets panties/” 1tak dalej). Jak

Na diuzszg mete okazuje sig, ze na wystawie
Obraz wewnetrzny zgrabna metafora
poszukiwan obrazow rzeczywistosci w dziele
artystycznym jest tutaj pretekstem do
pokazania prac od Sasa do Lasa, ktore
przede wszystkim tgczy podobna estetyka.

emocje 1 zasadniczo dzielg nasza scene na
dwa obozy: tych, ktérzy wierza, ze kazda
sztuka jest polityczna, bez wzgledu na jej
forme i treSci w niej zawarte, 1 tych, ktorzy
sztuke dzielg na polityczna 1 formalistycz-
na (lub tez, w przypadku apologetow nurtu,
autonomiczng). Spacerujac po takich wysta-
wach, jak Obraz wewngtrzny, na ktérej poka-
zano estetyczne obiekty, subtelne instalacje
1 obrazy jakby wyjete z targow sztuki 1 pre-
zentowane ,dzieki uprzejmosci” promi-
nentnych czeskich komercyjnych galerii,
o czym mozna bylo dowiedziec sie z podpi-
sOw, racje musze przyznac tej plerwszej gru-
pie. Co by nie powiedziec, kazda sztuka jest
polityczna. Z jakiego rodzaju politycznoscia
mamy jednak do czynienia na Obrazie we-
wnetrznym, to juz inna sprawa.

Oddajmy jednak sprawiedliwosc ku-
ratorowl 1 zaproszonym artystom - dekla-
rowang politycznos¢ 1 refleksje nad wspot-
czesnymi formami komunikacji mozna
bylo odnalez¢ na wystawie czasem dosc do-
stownie. Tak bylo cho¢by w przypadku wi-
deo Pavla Mrkusa, ktérego gtowny motyw
stanowity drony bojowe, wykorzystywane
do zrzucania matych, ale skutecznych
w dziataniu bomb na ulice skonfliktowa-
nego Bliskiego Wschodu. Pewnego rodza-
ju kontrapunktem do tej pracy byty kolaze

by jednak nie bylo, trudno pracom Mikyty
odmowi¢ pewnych krytycznych ambicji.
Woreszcie znalazly sie wyczekiwane przeze
mnie nawigzania do wspdlczesnych tech-
nologii, co jednak znamienne, w formie
zaskakujgco analogowej - Libor Novotny
postanowil przedstawic siec jako klacze so-
lidnych, poskrecanych gatezi (Wooden Web).
Biorac pod uwage, ze Novotny generalnie
woli tworzy¢ w naturalnych materiatach
1 specjalizuje sie w dziataniach plenero-
wych, jego prace nalezaloy chyba odczytac
jako rodzaj zarciku, kpiny z technologicz-
nych fetyszystow.

Drzewna instalacja Novotnego od-
sytala ponadto do emocji kojarzacych sie
ze szczegolng sferg rzeczywistosci, mniej
przypisywanej logice 1 rozumowi, a bar-
dzie] naturze, jej zagadkom 1 tajemnicom
nieSwiadomosci - wydaje sig, ze ten wa-
tek byt takze istotny na wystawie. Tuz
obok drzewnej instalacji wyeksponowano
inng prace Novotnego - wideo Poltergeist
22009 roku, na ktérym obserwujemy stru-
mien wody plynacy z kranu czy tez moze
racze] lewitujacy w powietrzu 1 wyginajacy
sle W rozne strony, poruszany zagadkowym
magnetyzmem reki. W te] tajemniczej po-
etyce utrzymana byla takze instalacja Julii
Grybos 1 Barbory Zentkovej Plytki sen. Ta
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realizacja, wyraznie inspirowana forma
zdekonstruowanego tozka, zdaje sie zresz-
ta najlepiej uymowac intencje Kowolow-
skiego, ktéry szuka w koficu znaczen tam,
gdzie ich pozornie nie widac - wszak sen
to tylko pozorna bezczynnosc, 1 jak zazna-
cza sam kurator: ,Wiemy jednak bardzo
dobrze, ze we $nie zachodzi wiele réznych
akeji 1 przemian”.

Zastanawiajac sie nad tg idea zyczliwie,
przyznac trzeba, ze sama w sobie nie jest
ona zla 1 na jej podstawie mozna by przygo-
towac niejedng ciekawa wystawe. Problem
z Obrazem wewngtrznym jest jednak taki, ze
sam Kowolowski wziat sobie wlasny po-
myst jakby za bardzo do serca 1 przygotowat
wystawe faktycznie enigmatyczna, lecz po-
ruszajacg mnostwo watkow taczacych sie
ze soba tylko umownie. Sg tu wiec prace
odwotujace sie do fantazji o modernizmie
(Josef Mladéjovsky), sg rysunki akustycz-
ne Daniela Hanzlika, prace o dronach,
duchach, snach, obrazy swiecace w ciem-
nosciach (Milan Houser) czy instalacje
poruszajace problem fotografii po interne-
cie (Jan Lesak). Na dluzsza mete okazuje
sie wiec, ze zgrabna metafora poszukiwan
obrazow rzeczywistosci w dziele artystycz-
nym jest tutaj pretekstem do pokazania
prac od Sasa do Lasa, ktdre przede wszyst-
kim laczy podobna estetyka. Trzeba przy-
znac, ze w porownaniu do wystawy przy-
gotowanej przez Monike Szewczyk Obraz
wewnetrzny jest bardzie] wysmakowany, ale
z drugiej strony brakuje tej wystawie efektu
wow!”, czyli zaskoczenia w postaci grzybni
czajace] sie w podziemiach lub innych tego
typu niespodzianek. Sama estetyka prac
pokazanych przez Kowolowskiego jest az
nazbyt opatrzona 1, jak sygnalizowatam juz
wczesnie], moze nasuwac troche zbyt moc-
ne komercyjne skojarzenia. Oczywiscie,
pokazanie takiej wystawy raz na jakis czas
w galerii miejskiej ma swoje uzasadnienie,
widzom w koncu trzeba pokazywac sztuke
rozng - sek w tym, ze w galerii Arsenat od-
byla si¢ w zesztym roku wystawa w jakims
stopniu podobna, prezentowanie kolejnej
takiej niewiele pézniej nie ma wiekszego
sensu. Pozostaje wiec miec nadzieje, ze
w nowym roku dyrektorka Arsenatu po-
staw1 na wystawy problematyzujace lokalny
kontekst 1 bardziej dostowna rzeczywistosc -
to wydaje sie tutaj bardziej uzasadnione
1 ciekawsze niz abstrakcyjne dywagacje
o pustce, znikaniu 1 nicosci, w ktére popadt
kurator wystawy Obraz wewngtrzny.

Karolina Plinta

@ Biate ktamstwo

CSW Kronika, Bytom

25 listopada 2017 - 5 stycznia 2018
kuratorzy: Emilia Orzechowska,
Stanistaw Ruksza

Biate ktamstwo otwiera Xenia, z grec-
kiego goscinnosc¢, wizualna manifestacja
researchu Doroty Walentynowicz. Zajeta
sie ona architekturg nowoczesnych kom-
plekséw turystycznych, ktére powstawa-
ty w Greqji w drugiej polowie XX wieku.
Zestawiajac nieszkliwione ceramiczne
uproszczone modele letniskowych oaz
spokoju z instalacja fotograficzna, artystka
pokazuje relacje miedzy seryjnoscia roz-
wigzan, projektowaniem doswiadczenia

a produkcjg 1 projekcja naturalnosci 1 kla-
syczno$ci. Postugujac sie ,poslednia” tech-
nika najbardziej turystycznego z medidw,
fotografia otworkowa, Walentynowicz
wydobywa statyczna perspektywe ,ko-
go$ z regionu”, normalnego mieszkanca
wezasowe] miejscowoscl. Te wielokrotnie
naswietlane zdjecia naklada na koloro-
we, wielkoformatowe ujecia widoku plazy
z okien kompleksu, nie dlatego ze ina-
cze], wyrazniej (przez turystyczng fasade
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klimatycznosci, malowniczosci) dostrzega
entropie miejsca albo jego ubdstwo. Robi
to, poniewaz zlewanie si¢ przygodowosci
goscia oraz przygodnosci $wiata, tak samo
jak przenikanie sie warstw 1 formacji kul-
turowych 1 geologicznych w jeden kraj-
obraz, socjoekonomiczng panorame, jest
nieuniknione. Warto zyska¢ zwielokrot-
niong perspektywe tego, co przedstawia
sie jako stale 1 ,trwajace”, symulacyjnosci
(symulakrycznosci) 1 przeciwstawianej jej
autentycznos$ci; wyraznie wskazuje na to
podtytut Xenii - (of pseudo places), z ktérego
kuratorski duet tutaj zrezygnowal. Tym po-
dwdjnym przypomnieniem Walentynowicz
wprowadza do dalszych czesci wystawy.
W podobnym klimacie, cho¢ innymi
srodkami, dziala Nacre Dominiki Skut-
nik, ktore odbija hipergrecka biel laczaca
Xenig 1 antyczne kolumny w bieli sznu-
row perel. Instalacja z peret naturalnych

Joanna Rajkowska, Plan, dywan recznie tkany, wetna, 2014,
fot. Marcin Wysocki, dzieki uprzejmosci CSW Kronika w Bytomiu
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1 hodowlanych, syntetyzowanych przez
czlowieka, zawieszona jest na zgrzebnym
haku. Wskazuje na pokretny proces prze-
pisywania kategorii naturalnosci na wta-
sciwosci przedmiotéw 1 na odwrét: mimo
ze perly sztuczne okazujg sie lepsze niz
naturalne, sg bardziej wytrzymate 1 dtuze;
mozna si¢ nimi cieszyc¢, to jednak natural-
ne jest cenione wyzej, na jego ,korzysc”
przemawia kruchos¢, niedostepnosc i eko-
nomiczne obciazenie. Nacre jest pasazem
taczacym refleksje nad nienaturalnoscia
wszystkiego, co zwyklismy mylnie nazy-
wac przyroda, z pracujacymi w tle kul-
turowymi 1 ekonomicznymi maszynami
determinacji 1 de/konstrukeji. To przej-
scie takze sytuacyjne - praca umieszczona
jest na schodach, 1 najpierw pojawia sie
w mgnieniu oka, pokazuje sie ukradkiem,
+przy okazji”, jak malo znaczace, niewinne
klamstewko, 1 trzeba zajac¢ dobre miejsce,
zeby moc sie jej dobrze przyjrzec.

Przeoczy¢ nie da sie natomiast rzezby
Artura Malewskiego Bez tytutu, ktora przed-
stawia zamyslonego czy nawet zrezygnowa-
nego Jana Pawla II trzymajacego w rekach
golebia (nic nie wskazuje na to, zeby miat
go oswobodzic). Mozna by jg uznac za kry-
tyczne odniesienie do konkretnych polityk
1 sprawowania religijnej czy innej wladzy,
odwoluje sie ona jednak do szerszego kon-
tekstu, wskazujgc na autorytarny charak-
ter samego ruchu zestawiania; na to, jakie
reakcje swiadomosci - potrzebe laczenia
w calosc, szukania elementu, ktéry spa-
ja znaczeniowo dostepne dane, wywoluje
zwykle (lub prowokacyjne) umieszczenie
jednych elementéw obok drugich - na
przewidywalnos¢ 1 prostote tych reakeji
oraz mozliwos¢ preprogramowania ich
outputu. Wskazuje wiec na zasade poza
samg intencjonalnoscia, na ktéra kieruje
uwage umieszczony na postumencie cytat
z Nietzschego.

Ku pytaniu o poszukiwanie klucza,
ktdry pozwoli odczytac wiadomosé bez jej
znieksztalcania, zwraca sie Hikaye Zamani
Karoliny Freino, gazeta ztozona z pierw-
szych stron dziennikéw relacjonujacych
tureckie protesty odbywajace sie wiosng
2013 roku, przepisanych w specyficznym
sbajkowym” trybie, uzywanym, jak nazwa
wskazuje, przy opowiadaniu basni 1 rela-
cjonowaniu zdarzen, ktore znamy tylko
z opowiesci. Cho¢ mozna potraktowac ja
jako komentarz do roli zideologizowa-
nych mediéw w relacjonowaniu waznych
politycznych wydarzen, wazniejsze wy-
daje sie to, ze pokazuje bezradnos¢ wobec
jezyka. Bez mediacji, bez tltumaczki albo

Jak na wystawe, ktéra dotyczy ,,postprawdy”,
fake news, aktualnych i medialnych
kontekstdw, artysci i kuratorski duet zrecznie
balansujg miedzy zartem i powaggq i unikajg
taniego moralizatorstwa i powierzchownosci.

przewodniczki nie ,rozszyfrujemy” nowe-
go kodu, jestesmy (w wigkszym lub mniej-
szym stopniu) zdani na domysly oparte na
stowach kluczach: Erdogan, Taksim, Gezi,
ale przede wszystkim na obrazach 1 znajo-
mym prasowym formacie. Pracg, ktora jak
Hikaye Zamani problematyzuje przektad,
jest Foley Andrzeja Karmasza, filmowa in-
stalacja zlozona z dwdch projektoréw 1 za-
petlonych filmow, ktére wchodza ze sobg
w dialog. Choc oba pozbawione sa dzwie-
ku (to istotne w kontekscie tytutu, ktory po-
chodzi od nazwy udzwiekawiajacych filmy
0s6b), stychac krecace sie w projektorach
szpule tasm 16 mm. Poczatkowo surowosc¢
srodkow wydaje sie tkliwa (by¢ moze za
sprawg swoje] zawodnosci, tasmy, ktora
nieustannie sie rwala, 1 trzeba bylo jg skle-
jac), szybko okazuje sie jednak, ze instalacja
ma silnie krytyczny wydzwiek. Jeden film
przedstawia klaszczace rece, a drugi dwéch
czarnoskérych mezczyzn bijacych biato-
skorego. Oklaski okazujg sie odglosami
bajki, a wideo dokumentacjg pracy foleyow.
Dopiero ta wiedza pozwala na polaczenie
dwoch sciezek 1 pokazuje inne znaczenia
gestow 1 metody filmowej, inna wrazliwos¢
obrazu. Tak wiec mysl o pomocy, ktérej wy-
maga nosnik, to mysl przewrotna, bo nie
wiadomo do konca, czy sklejaniu podlegaé
mialaby krytyka, czy mialoby sie to odnosi¢
do obaw przed rasizmem, strachu i ztosci,
ktdra wida¢ w odwréconym obrazie bojki,
dynamikg do ztudzenia przypominajacym
kadry z ttumienia antyrasistowskich pro-
testow albo z jakiejkolwiek manifestacji,
w ktdrej biora udziat czarnoskérzy demon-
stranci, kiedy agresorem 1 napastnikiem
jest biata policja.

Do kolejne;j sali Drugg szansg, instalacja
ze 146 ustawionych w linii parafinowych
odlewow przypominajgcych swiecznik ze
swieczka, przeprawia widza Daniel Ru-
miancew. Poczatkowo liczba swiec réwna-
ta sie domniemanej liczbie lat zmartego juz
Indonezyjczyka, Mbaha Ghota, samozwan-
czo najstarszego czlowieka swiata. Czy
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rzeczywiscie tylko poparcie tezy naukowy-
mi dowodami, obudowywanie faktami jest
gwarancjg prawdy? Czy mamy dawac wiare
paradoksalnie przez rozpoznanie tych ,fak-
tow”? Ksztalt sSwiec Rumiancewa wskazy-
walby na to, ze wypalily one wiekszosc
swojego zycia, knoty sa jednak nienaru-
szone - ktora z tych cech jest istotniejsza?
Byc moze czasem warto dac tytutowa druga
szanse watpliwosci 1 nierozstrzygalnosci.

Zaraz obok znajdziemy Czarno na bia-
fym, cykl haftowanych chust, medium, do
ktorego, zdawac¢ by sie moglo, Monika
Drozynska zdazyla przyzwyczai¢ odbior-
céw - weigz jednak wida¢ w nim §wiezos¢.
Z jednej strony, po raz kolejny, gubi sensy
1 przyglada sie fenomenowi satiacji seman-
tycznej, z drugiej, tytutami kaze natych-
miast przestroic si¢ w odbiorze tego, co na
moment stalo sie pozbawiong znaczenia
wyliczanka. Dzieciecos¢ takie] zabawy spo-
tegowana srodkami - bielg tkaniny, czernia
nitki, codziennoscig stéw: uproszczonych,
a jednoczesnie natadowanych emocjonal-
nie, sentymentalnych, fantazmatycznych -
spotyka sie z wyrachowaniem 1 brutalnym
przywracaniem sensu przez kontekstuali-
zujace tytuly: Przyjaciotki Jezusa, 0s¢ (mitosc),
Amen (men), Bytom (om), OF UND ARA (ofia-
ra), POSTPRAWDA.

Vis-a-vis ostatniej chusty, w osobnym
pomieszczeniu, znajduje sie praca Joanny
Rajkowskiej Plan - zwieszony ze $ciany
1 plozacy sie po podlodze dywan, utkany
na podobienstwo parkietu, ktdry artystka
zobaczyla (1 nielegalnie sfotografowata)
w londyniskim Muzeum Masonerii. Wra-
zenie niesamowitosci osiggniete jest jednak
przez co$ innego niz magnetyczne, wcigga-
jace napiecie zachodzace miedzy czarnym
1 bialym, kontekst 1 iluzorycznosc¢ wzo-
ru, ktérego centrum - czarny kwadrat -
w lozy znajdowaloby sie w miejscu oltarza.
Artystka znormalizowala wrecz perspek-
tywe znaleziong na posadzce. To nieco-
dziennos$¢ umieszczenia dywanu budzi
watpliwosc. Jak banalnie nie brzmiatoby

to stwierdzenie: dywany nalezg albo do po-
rzadku podlogi, albo do porzadku Sciany.
Zaburzenie tego rozgraniczenia, zakrycie
kata, jest ruchem przeciwko moderni-
stycznemu, ,szachowemu” porzadkowi
czarnego kwadratu, o ktérym wspominajg
kuratorzy, co nie oznacza (jeszcze) wcale
jego porzucenia, lecz racze] przeistocze-
nie. Watki mistyczno-alchemiczne lacza
te prace z Kolekcjg janowskg, obejmujaca ar-
tefakty stworzone przez czlonkéw Janow-
skiej] Gminy Okultystyczne] pod wodzg
Teofila Ociepki, odtworzona przez Anne
Krélikiewicz. Obecnosc instalacji, dzi-
wacznie nieprzystajacej do reszty, uzasad-
nia nie domniemane ,bialo-oklamywanie”
sie tworcow ,kamieni filozoficznych” ani
nawet tych, ktorzy weszli w ich posiadanie
po $mierci $laskich magéw, tylko naiw-
nos¢, ktora jest udzialem nas wszystkich.
To ona, nie kltamstwo, biate czy jakiekol-
wiek inne, nie wyrachowanie ani konsen-
sus, pozwala na zycie w spoleczenstwie. Ja-
nowski bricolage, oprocz przetworzonych
elementéw organicznych, zamyka w sobie
zaklinanie rzeczywistosci 1 rzutuje racze]
na alchemiczny wymiar kazdego, nawet
symbolicznego, aktu tworzenia, ktéry, zu-
pelnie jak white lie, moze zmienia¢ swoje
otoczenie, dzialajac pro- i reaktywnie przez
przekonanie, wiare 1 (czasem nieswiado-
me) oddanie.

Przestrzen drugiego pietra galerii jest
zdominowana przez rzezbe-instalacje Ilu-
zjonista Olafa Brzeskiego narzucajaca rytm
odczytaniom reszty prac. Ujeta w czarne
ramy prostopadloscianu o pochylonej pod-
stawie forma zlozona z dwoch réznych,
asymetrycznie zlaczonych kawalkow
drewna przypomina zjawisko refrakcji -
zalamanie, ktore mozna obserwowac, gdy
obiekt przechodzi z jednego osrodka do
drugiego. W przypadku rzezby efekt ten
zostaje zmanipulowany - artysta odtwarza
jego wyglad, a nie warunki powstawania.
Podaje w watpliwosc nie tylko oczywistosc
wladzy rozumu 1 spojrzenia, ale konstruk-
cjonistyczny 1iluzjonistyczny mechanizm
white lie, ktory nietrudno zdemaskowac;
zazwyczaj od razu widac i czué, na czym
polega klamstwo, decydujemy sie jednak
nie egzaminowac go, nie drazy¢ - zeby
zachowac urok pracy, odwracamy wzrok
1uwage, czasem dos¢ niewinnie, czasem
jednak wrecz odwrotnie.

Obecnos¢ Iluzjonisty najsilniej oddzia-
tuje na niematerialng interwencje Hono-
raty Martin Ciemnos¢ to tylko brak $wiatta.
Artystka, nadajac nazwe pustej przestrze-
ni za oknem, stworzyta nowy obiekt. Bez

wzgledu na to, w jaki sposob zachowaja sie
odbiorcy: czy niestrudzenie beda szukac
zamalowanego czarng farbg fragmentu
Sciany, jej niecodziennych zalaman, czy od
razu skwituja to jako skrajnie konceptual-
ny zart - czesc aktu kreacyjnego w obrebie
swiadomosci 1 sytuacji zostala juz wyko-
nana. Tytut tej ,potencjalne}” pracy mozna
potraktowa¢ wiec jako kropke nad nieist-
niejgcym ,i”.

Na styku prac spekulujacych 1 operuja-
cych stowem, jak Ciemnosé..., 1 tych o silnie
oddziatujacej materialnosci, znajduje sie
Miasto Katarzyny [6zefowicz, ktore dziata
jak portmanteau rzeczywistosci. Instalacja
wyglada, jak gdyby mogla by¢ wydruko-
wana na drukarce 3D - ta mysl i 1dgce za
nia przekonanie zostaje skonfrontowane
z faktem”, ze w jedne] pracy znajdujg sie
obiekty, ktére dziela lata (1989-2017). Czas
zostaje w rzezbie skompresowany tak samo
jak przestrzenie zgniecione w papierowe]
formie. Materialy 11ich kompozycja przy-
wodza na mysl senng wizje wypranej z ko-
loru, jednolitej, implodujace] masy-esencji
zautka lub bocznej, waskiej ulicy wielkiego
miasta; zapadajgcych sie okien, balustrad,
balkonéw, schodéw ewakuacyjnych, susza-
rek pozbawionych czegokolwiek, co miato-
by je od siebie odrézniac.

Ostatnig z sal wypelnia ,scenografia”
Biate ktamstwo 2.0 wedtug konceptu kura-
torskiego duetu, zaprojektowana przez
Marcina Wysockiego, w ktorej znajduja
sie dwie prace. Plerwsza z nich to zapis
performansu Good Girl Killer, czyli Mag-
dy Jedry 1 Anny Steller, Bez tytutu, ktory
artystki wykonaly podczas wernisazu.
Nagie, z twarzami, piersiami, brzuchami
1 nogami pomalowanymi bialg farbg wy-
pelnialy szczeliny 1 zalamania lub wtapiaty
sig w Sciany galerii, performujac umyslnie
nieudolny kamuflaz. Ich bycie na widoku,
wpolschowanie budzito w widzach kon-
sternacje. Niektorzy zachowywali sie,
jak gdyby zmuszeni nagoscig artystek do
traktowania ich jak powietrza, ignorowali
je 1 omijali wzrokiem w akcie uprzejmo-
sci 1 grzecznoscl, ale takze wygody. W tej
scenerii umieszczona jest takze rozbita na
wieloplaszczyznowy plan swietlno-dzwie-
kowa instalacja Ani1 Adama Witkowskich
Na poczgtek, prezentowana poczatkowo
w gliwickiej Fabryce Drutu. W pierwszej
lokalizacji jasna tarcza wyswietlana na ko-
tarze 1towarzyszacy jej bialy szum mialy
uspokajac, tworzy¢ przestrzen medytacji
1 wyciszenia. Tutaj rozszczepiona projekcja
1 proszacy dzwiek udowadniajg, ze eks-
pozycja na szum niekoniecznie skutkuje

RECENZIE

uspieniem, moze tez konfundowac, mie-
szac spojrzenie 1 wyostrzac zmysty. Obie
wspomniane prace nie bez powodu znaj-
duja sie w zaaranzowane] przez kuratorow
przestrzeni-aberracji, ktora stojgc na réwni
z prezentowanymi dzielami, ogrywa white
(bardziej korytarz niz szescian) box, prze-
ksztalca go w godna tematu wystawy rame.
Wozystkie trzy elementy, zdekonstruowane
prace 1 scenografia odklejaja sie od ,wysta-
wy” (miejscami dostownie, jak folia z plyt
kuratorskie] instalacjt), pokazuja jatowosc
przekonania o istnieniu/mozliwosci dzie-
ta - jednego, prawdziwego odbicia swojego
podmiotu lub przedmiotu - 1 ztudnosé blo-
gostawienstwa niewiedzy.

Kuratorski duet rozsadnie korzysta
z otoczenia 1 nie wypelnia go ponad mia-
re, przeciwnie, stusznie zostawia wiele
miejsca na oddech 1 widza, 1 prac. Te, ktore
zobaczymy, bez wzgledu na to, czy sg poje-
dynczymi obiektami, czy wieloelemento-
wymi instalacjami, rozpychajg sie w prze-
znaczonych dla nich miejscach, mimo
ze prawle kazda z nich w dos¢ intuicyjny
spos6b taczy sie z innymi, zapewniajac
plynny odbior. Nie mozna odmowic im
mocnego wydzwieku, mimo ze odwolu-
ja sie do codziennosci w widmowy, blady
sposob - jako telewizyjne mrowienie, jako
przypominajaca wytluszczona biala sciane
transparentna lamperia, jako ostre swiatlo
zurzedu, przychodni, data centre, server rooms.
Rzeczy w galerii ,prawie” na miejscu.
W tekscie kuratorskim przywolane jest
przekonanie rabina Rasziego, ze ,istnie-
je cos takiego jak nadmiar uczciwosci”
1 szczerosci. Komu nie zdarza sie tak uwa-
zac? Jednak im cichsze to zalozenie, tym
wiece] szkody moze wyrzadzic. Wystawa
Biate ktamstwo ma by¢ przypomnieniem,
ze za kazdym razem, gdy bialo-klamiemy,
robimy to mniej dla czyjegos dobra, a bar-
dziej dla wlasnej wygody. Jak na wystawe,
ktéra dotyczy ,postprawdy”, fake news, ak-
tualnych i medialnych kontekstow, artysci
1 kuratorski duet, méwigc o sprawczosci,
dobrych intencjach 1 nieczystych zagra-
niach, zrecznie balansuja miedzy zartem
1 powagg 1unikaja taniego moralizator-
stwa 1 powlerzchownosci. By¢ moze za
cene zmyslowosci wybieraja chlodna, snie-
zacq poswiate neutralnosci 1 rzeczowosci,
w ktore] najlepiej widac¢ biale ktamstwo,
zbrodnie doskonalg, miekka, spopielala
wysciblke spektaklu spoleczenstwa.

Aleksandra Goral
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& Punctum. Architektura krytyczna. Jarostaw Kozakiewicz

15 grudnia 2017 - 14 stycznia 2018
Galeria Arsenat, Poznan
kurator: Marek Wasilewski

Jarostaw Kozakiewicz jest wizjonerem,
ktdry od ponad 30 lat przeklada jezyk ludz-
kiego ciala na jezyk architektury. Wejscie
w architekture od strony sztuk wizualnych
nadalo jego projektom wyrazny rys koncep-
tualny. Zdarza sie, ze bierze on gore nad sfe-
ra pragmatyczng 1 nieintencjonalnie zbliza
jego propozycje do ironicznych projektow
Krzysztofa Wodiczki, a nawet z zalozenia
niefunkcjonalnych projektow Jerzego Ro-
solowicza. W przeciwienstwie do nich Ko-
zakiewicz nie odrzuca jednak konstrukty-
wistycznych utopii. Odwrotnie, projektuje
powaznie, bo wierzy w architekture jako
narzedzie budowania lepszego Swiata.

Pomyst, aby dojs¢ do architektury, wy-
chodzac od rzezby 1 ludzkich proporcji, nie
jest oczywiscie nowy. Ma dluga tradycje
(od Witruwiusza, przez Leonarda da Vinci
1 Francesca Martiniego, do Le Corbusie-
ra) 1w gruncie rzeczy funduje europejskie
myslenie o architekturze, ale przynajmniej
od kilku dekad jest w praktyce architek-
tonicznej nieobecny. Kozakiewicz swia-
domie podejmuje te tradycje 1 twoérczo ja
reinterpretuje, zgodnie ze wspélczesnym
ponowoczesnym mysleniem. Po pierwsze,
wyraznie przerzuca akcent z anatomii na
fizjologie. Zamiast podkreslac granice ludz-
kiego ciala, zwraca sie ku zmystom jako
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miejscom, w ktorych czlowiek przetamuje
swoja monadycznosc¢ 1jednoczy sie z oto-
czeniem. Architektura jest w tym ujeciu
traktowana jako somatoestetyczny environ-
ment, ktory nie tylko komunikuje ideg, ale
takze otwiera zmystowosc 1 pozwala zaspo-
kajac naturalne potrzeby. Po drugie, Koza-
kiewicz porzuca obiektywnos¢ 1 uniwer-
salnos¢ ludzkiej miary, subiektywizuje ja,
indywidualizuje 1 metaforyzuje, co kieruje
jego projekty w strone form amorficznych,
,podwojnie zakodowanych”, o umownym
yniekoniecznym” charakterze.

Ten podstawowy w twérczosci Koza-
kiewicza watek antropologiczny zostal juz

dos¢ wyczerpujaco opisany, miedzy innymi
podczas duze] retrospektywy w Zachecie
w 2017 roku zatytulowanej Zawrdt glowy.
Warto siegnac do wydanej z tej okazji ksiaz-
ki Subiektywne mikrokosmologie. Otwarta
kilka miesiecy pozniej wystawa w poznan-
skim Arsenale - skromna, oparta gléwnie
na dokumentacjach w postaci slajdow -
moze by¢ potraktowana jako appendix do

tej retrospektywy. Skoncentrowano sie tu-
taj wok6l watku poznanskiego, ktory stal
sie pretekstem do wydobycia krytycznego
aspektu tworczosci Kozakiewicza.
Centralnym projektem uczyniono
Punctum z 2007 roku - alternatywna kon-
cepcje zabudowania czesci Zamku Prze-
mystawa w Poznaniu. Kozakiewicz zapro-
ponowal wéwczas projekt raczej ,bezpiecz-

projekty architektoniczne sg po prostu
lekko musnigtymi futurystycznie, nowo-
czesnymi propozycjami zagospodarowania
przestrzeni miejskiej. Okazuje sie jednak,
ze na takg nowoczesnos¢ - egalitarna 1 hu-
manistyczna - nie jesteSmy jeszcze gotowl.
Krytyczna wymowa tego projektu zostata
wzmocniona ironiczna (a sadze, ze w per-
spektywie osobiste] autora takze gorzka)

Kozakiewicz porzuca obiektywnosc¢ i uniwersalnosc¢ ludzkiej
miary, subiektywizuje jg, indywidualizuje i metaforyzuje, co
kieruje jego projekty w strone form amorficznych, ,podwajnie
zakodowanych”, o umownym ,niekoniecznym” charakterze.

Jarostaw Kozakiewicz,
Punctum, 2007,
z archiwum artysty

ny’, nawigzujacy ksztaltem do znanych
bryl modernistycznych, ale zarazem, dzie-
ki pomystowi dwukondygnacyjnego tarasu,
w ciekawy sposob otwierajacy przestrzen
dla uzytkownikéw. Realizacja projektu nie
doszla do skutku, podobnie jak zaprojek-
towany na zamowienie Wielkopolskiego
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych pro-
jekt rewitalizacji parku Drweskich, ktéry
opiera sie na pomysle odseparowania par-
ku od ruchliwej ulicy za pomoca ,kurtyny
ziemnej”.

Krytyczny rys tych projektow ujawnia
sie przede wszystkim w zetknieciu z pol-
ska polityka historyczna, brakiem mysle-
nia o architekturze miasta w perspektywie
budowania obywatelskiej wspdlnoty czy
z codzienng urzedniczg praktyka zago-
spodarowywania terenow miejskich. O re-
witalizacji mysli sie zwykle w kontekscie
podnoszenia wartosci gruntu pod przyszla
sprzedaz prywatnemu inwestorowl, a o hi-
storii jako o uswieconym miejscu, w kto-
rym zdeponowane s3 meczenstwo i potega
narodu. Jedyne wiec, co przychodzi decy-
dentom do glowy (oczywiscie pomijajac
ched zysku 1 pozbycie sie¢ problemu), to od-
budowa zabytku i przywrécenie mu daw-
nej $wietnosci, bez jakiejkolwiek refleksji
nad negatywnymi konotacjami, jakie niesie
ze sobg forma budynku 1 jego historia.

W tym kontekscie Punctum, demokra-
tyzujace zamkowe wzgorze w mysl idei
agory, oraz Kurtyna Ziemna, odcinajaca moz-
liwosc przyszlej zabudowy parku, majg rze-
czywiscie wymiar krytyczny, mimo ze jako
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makietg zamkowej platformy z umieszczo-
nymi na niej miniaturowymi postaciami
ludzi, nad ktdrg unosi sie naturalnej wiel-
kosci bialy orzel. Skojarzenie z patriotycz-
no-historyczng propaganda, ktéra chetnie
kultywuje paternalistyczne rozumienie
wladzy, wydaje sie tutaj jasne. Czy jednak
takie projekty jak Punctum moga by¢ trak-
towane jako kwintesencja architektury
krytycznej?

W polskich realiach, w kontekscie
powszechnego balaganu estetycznego
1 bezrefleksyjnej organizacji przestrzeni,
praktycznie kazdy przemyslany nowoczes-
ny projekt tworzony z szacunkiem dla
przestrzeni 1 uzytkownikéw nabiera cha-
rakteru krytycznego. Szczegdlnie gdy zde-
rzymy ze soba tradycyjny monumentalizm
stuzacy wladzy 1 wspotczesng architekture
przyjmujaca za punkt odniesienia potrzeby
spoleczne. Na tego typu kontrastach wprost
bazuje projekt instytutu Rozbrojenia Kul-
tury 1 Zniesienia Wojen tworzony wraz
z Krzysztofem Wodiczka, ktéry w latach
80.19o. specjalizowal sie w dekonstrukeji
architektury wladzy. Instytut, ktory taczyl-
by miejsce spedzania wolnego czasu z za-
cheta do przemyslenia polskiego patrio-
tyzmu w duchu pacyfizmu, mialby stana¢
na placu Grobu Nieznanego Zotnierza -
symbolu narodowych wojennych narracji.
Krytyczny komunikat tego projektu jest
jasny, ale podobnie jak w przypadku Punc-
tum 1 Kurtyny Ziemnej oraz prezentowanych
takze w Arsenale propozycji rewitalizacji
ruin patacu biskupow plockich w Broku,
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Jarostaw Kozakiewicz, Punctum. Architektura krytyczna, widok wystawy,
fot. Diana Lelonek, dzieki uprzejmosci Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu

jak tez przestrzeni zwiazane] z poznan-
skim Centrum Designu, jest to krytycyzm
operujacy na zupelnie podstawowym po-
ziomie, w praktyce sprowadzajacy sie do
odzyskania przestrzeni publicznej dla zycia
codziennego.

To wszystko w perspektywie spotecznej
znaczy oczywiscie bardzo duzo. Jednakze
w perspektywie sztuki wspélczesnej i ogol-
nokulturowe] dyskusji wiekszy potencjat
krytyczny majg prace niedajgce latwych
odpowiedzi, zagadkowe, ujawniajgce tre-
sci ukryte 1 zmuszajace do samodzielnego
poszukiwania odpowiedzi. Taki charakter
czescie] przybieraja ekologiczne projekty
Kozakiewicza. Ujawnia sie w nich archi-
tekt-wizjoner, ktérego zaangazowanie
w sprawy $§wiata odbiera mu trzezwosc
pragmatycznego osadu 1 pcha go w strone
myslenia utopijnego. Takie prace, jak obec-
ne takze w Arsenale Natura (do) mieszkania
(2007), Tardigarda botanica (2009) czy (poka-
zywany na Wystawie Architektury w We-
necji) Transfer (2000), wymykaja sie spod
kontroli autora 1 c1gza w strone absurdali-
zacjl rzeczywistoscl, a jako takie zaczyna-
ja mowic nie wprost, troche podobnie jak
w przypadku ,instrumentow krenologicz-
nych” Krzysztofa Wodiczki.

Czy rzeczywiscie chcieliby$my zostac
zamknieci nad Warszawg w klaustrofo-
bicznym tlenowym tunelu, niczym ma-
szyny, bez mozliwosci zmiany kierunku
1 szybkiego wycofania sie z sytuacji? Pro-
jekt Transfer nalezy do $wiata, w ktorym
zwyclezyly samochody, a cztowiek 1jego
naturalne potrzeby zostaly zepchniete do
sztucznych, biologicznych schronéw i in-
nych ciasnych ekologicznych niby-miejsc.
Te futurystyczne projekty Kozakiewicza,
problematyzujace zreszta sam ekologizm,
nie s3 w gruncie rzeczy propozycjami po-
zytywnymi (mam przynajmnie] nadzieje,
ze nie beda musialy nimi by¢), ale krytycz-
nymi ostrzezeniami. Nie przynosza za-
dowalajacego rozwigzania problemu, ale
ocierajac sie o absurd, uwypuklajg cywili-
zacyjne zagrozenia 1 przeslepiane ludzkie
potrzeby.

Na koniec musze powiedzie¢ stowo
o formie ekspozycji. Niestety wystawa
w poznanskim Arsenale zostala potrak-
towana przez organizatorow w sposob
catkowicie transparentny wzgledem pre-
zentowanych tresci 1 zrealizowana przy mi-
nimum zaangazowania. Czulem sie jak na
nudnej prezentacji dla potencjalnych inwe-
stor6w bez cateringu (catering byl pézniej
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w Meskalinie, 1 - nie chce byc uszczypli-
wy - w przepychu wyraznie przewyzszyt
forme wystawy). Gdyby nie makieta Punc-
tum z wiszgcym nad nig orlem wydruko-
wanym w technice 3D, mielibysmy do czy-
nienia jedynie z projekcja opiséw praciich
dokumentacja zdjeciowa w postaci slajdow
(wyjatek stanowi film Natura (do) mieszka-
nia). Nie ustawiono nawet siedzisk, na kté-
rych mozna by usigsc, 1 te przeciez nuzace
w takiej skali materialy przyswoic. Nalezy
tez zauwazy¢, ze zaprezentowano jedynie
materialy sprzed lat, wezesniej juz prze-
ciez pokazywane 1 udostepniane. Pojawia
sig wiec pytanie o celowos¢ tej ekspozycji.
Przede wszystkim szkoda jednak, ze wizjo-
nerski poziom architektonicznych projek-
tow Jarostawa Kozakiewicza nie zaznaczyt
sie w projekcie same] wystawy.

Lukasz Musielak

A A Karol Sienkiewicz
Patriota Wszechswiata. O Pawle Althamerze

Wydawnictwo Karakter - Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie
Warszawa 2017

We wspolnej serii Karakteru 1 Mu-
zeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie
ukazala si¢ juz druga ksiazka autorstwa
Karola Sienkiewicza - Patriota Wszech$wia-
ta. O Pawle Althamerze. Pierwsza, wydana
w 2014 roku Zatanczg ci, co drzeli, byta préba
przepisania historii polskiej sztuki krytycz-
nej z mysla o szerokiej publicznosci. Choé
w recenzjach wytykano Sienkiewiczowi,
ze nie wykracza poza tezy sformulowane
juz lata temu przede wszystkim przez Ize
Kowalczyk - na co najmocniej zzymala sie

J . - .

karol sienkiewicz

patpiota wszechgwiata
e althame

Pk prostn - by

mowi muzeumn

Kowalczyk we wlasnej osobie - z punk-
tu widzenia popularyzatorskich zalozen
Zatanczg ci, co drzeli spelnilta swojg funkcje.
Tym razem Sienkiewicz na warsztat wzial
nie cala formacje, a jednego artyste - Pawta
Althamera. Jak autor lokuje praktyke Al-
thamera na tle wspdlczesnej sztuki w po-
Swiecone] mu ponad czterystustronicowej
ksigzce? Krotka odpowiedz brzmi - nijak.

Wymowny jest juz sam poczatek.
Pierwszy rozdzial Patrioty Wszechswiata to
krociutki, niemal beletrystyczny opis sesji
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hipnozy, podczas ktérej Althamer wspo-
mina okres niemowlectwa. Dalej podazaé
bedziemy tym tropem, wprawiani w bto-
gl stan przez rytmicznie plynace zdania
wychodzgce spod palcéw Sienkiewicza
zapewne réwnie miarowo jak miarowo ko-
tysze si¢ wahadetko w dioni hipnotyzera.
Zniknie tez poczucie czasu 1 przyziemny
krytycyzm, a przed oczami stang nam jak
zywe wspomnienia sprzed lat, utozone
w barwng, choc¢ pozbawiong wyraznej
struktury mozaike. Sienkiewicz nie tylko
nie ustrzegl sie powielenia defektow po-
przedniej ksigzki, ale wrecz zreplikowal je
ze zdwojona sila.

Gdy w ramach tej samej serii wydaw-
nicze], w ktérej ukazat si¢ Patriota Wszech-
swiata, Filip Springer pisal ksigzke o Zofii
1 Oskarze Hansenach, podszed! do sprawy
z zacleciem typowo reporterskim. Zamiesz-
kal na Przyczétku Grochowskim, glos od-
dawal archiwom, architektom, badaczom
1 mieszkancom hansenowskich osiedli.
Sienkiewicz filtruje wypowiedzi bohatera
1]jego swity, przyjaciol, czlonkoéw Grupy
Nowolipie, rodziny, zbierajac je jak okazy
roslin w zielniku. Nie pozwala im méwic,
tylko wyrywkowo cytuje, traktujac ich
wypowiedzi raczej jak wisienke na torcie
wlasnej opowiesci, erystyczne ozdobniki.
Teoretycznie bohaterem ksigzki jest nie
tylko Althamer, ale réwniez wszyscy bli-
scy mu ludzie. Sa oni jednak ewidentnie
bohaterami drugo-, a nawet trzecioplano-
wymi. Pojawiajg si¢ na moment 1 znikaja,
migaja gdzie$ na marginesie opowiesci, by
powroci¢ w réwnie migawkowym ujeciu
po kilkunastu (kilkudziesieciu) stronach,
1Znowu, 1jeszcze raz.

Najmocniejszg strong nowej ksigzki
Sienkiewicza jest jezyk, narracyjna swa-
da autora. Wystarczy fragment, by rozpo-
zna¢ charakterystyczny styl Sienkiewicza.
Opowiesc toczy sie wartko, kolejne roz-
dzialy czytelnik chlonie jeden za drugim.
O tworczosci Althamera krytyk pisze tak,
ze z catkiem pokaznej objetosciowo ksiaz-
ki o praktyce artysty czyni idealng lekture
do poduszki na weekendowe wieczory.
Cho¢ dzigki temu jest ona z pewnoscia
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przystepna dla kazdego czytelnika, nie
jest to komplement. Od tego rodzaju po-
zycji oczekiwaloby sie jednak wiecej niz
bycie przyjemnym czytadtem, tymczasem
schody zaczynaja sie, gdy przestajg nam
wystarczac tadne fragmenty 1 zaczynamy
czekacd niecierpliwie, az wyloni sie z nich
spdjniejszy, glebszy obraz. Spoiler: to sie
nie stanie.

Kolejne rozdzialy rzadko sie ze soba
tacza, watki biegng réwnolegle, urywaja
si¢ 1 zostaja wznowione bez wyraznej przy-
czyny po dluzszym czasie. Sienkiewicz

ostatnich dni pisarza, czy Lem. Zycie nie z tej
ziemi Wojciecha Orlinskiego, w ktdrej na-
cisk potozono na wpltyw mlodosci spedzo-
nej przez Lema we Lwowie 1 przezycia tam
okupacji na dorobek tworcy. Narracyjny
modus Sienkiewicza przypomina natomiast
snucie barwnych anegdotek przy piwku,
gdy mysli nieco sie juz placza, a jedna dy-
gresja rodzi kolejna. Po takich dygresyj-
nych lafcuszkach nastepuje chwila zasta-
nowienia. O czym to méwilismy? A, no tak,
Berlin Biennale! Wiec wrocmy do Berlin
Biennale, dlaczego nie. Wszystkie roz-

Jak autor lokuje praktyke Althamera na
tle wspotczesnej sztuki w poswieconej
mu ponad czterystustronicowej ksigzce?
Krotka odpowiedz brzmi - nijak.

nie uklada narracji ani w najprostszym,
chronologicznym ciggu, ani w kluczu pro-
blemowym, skoncentrowanym na kon-
kretnych watkach w twdrczosci Altha-
mera czy tez waznych momentach w jego
karierze. Jakby towarzyszyt artyScie przez
dluzszy czas 1 na gorgco zbieral notatki,
ktore poznie] w pospiechu wydal bez za-
stanowlenia sie nad nimi. Nawet jezeli od-
daje to w jakims sensie niewykalkulowany,
spontaniczny sposob pracy Althamera,
oparty raczej na ekstatycznych zajawkach
niz zaplanowanych z gory i realizowanych
od A do Z projektach, przelozenie go na
strukture ksigzki po pewnym czasie za-
czyna racze] irytowad, niz cokolwiek roz-
jasniac. Sienkiewicz tymczasem probuje
zlapad za ogon stanowczo zbyt wiele srok.
Nawet jesli inni autorzy wielokrotnie sie
w ten sposdb wyktadali, krytyk brnie ra-
dosnie - jak posta¢ ze slapstickowej ko-
medii - w kierunku chamsko podtozonej
na srodku chodnika skorki od banana.
Tymczasem nie trzeba siega¢ daleko, by
stwierdzié, ze znacznie ciekawsze rezul-
taty moze przyniesc spojrzenie bardzie]
soczewkowe, zwlaszcza w przypadku twor-
cow o bogatym dorobku. Przypomnijmy
chocby ksigzke Lew Tolstoj. Ucieczka z raju
Pawla Basinskiego, osnuta wokot historii

dzialy mozna by ze sobg niemal dowolnie
wymieszac 1 niewiele by to zmienilo. Jest
to jakis spos6b na uprawiane literatury, ale
jednak reportersko-biograficzna opowiesc
o artyscie to nie Gra w klasy, Karol Sienkie-
wicz to nie Julio Cortazar, a my nie zyjemy
w latach 6o0.

Z bogatej palety biograficznych 1 re-
porterskich strategii Sienkiewicz wybie-
ra sposéb pisania naturalny przy swoim
krytycznym backgroundzie, podobnie jak
naturalne jest jego przywiazanie do krot-
kiej formy, a nie do formatu ksiazkowego.
W momentach - catkiem licznych - kiedy
swojemu bohaterow1 towarzyszy, nie ukry-
wa tego faktu, ale delikatnie to podkresla
1 korzysta z okazji, by opisa¢ swoje wiasne
wrazenia. Tyle zZe sg to raczej sytuacyjne
impresje (jak opis przebijania si¢ przez ko-
lejne bastiony zabezpieczen podczas od-
wiedzania aresztu sledczego) niz refleksje
na temat sztuki Althamera 1 wszystkich
animowanych przez niego prac. Rozcza-
ruje sie ten, kto oczekuje od autora zaryso-
wania szerszego tla dla dzialan Althamera,
blyskotliwych uwag na temat charakteru
kolejnych realizacji czy polemiki z glosa-
mi krytycznymi wobec nich. Gdy Sien-
kiewicz przywoluje negatywne opinie
na temat niektorych prac, piora Adriana
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Searle’a czy innych krytykow, badz to zo-
stawia je bez komentarza, badz kwituje
lakonicznymi uwagami sprowadzajacymi
sie do zarzutu o niezrozumienie owych
prac. Od krytyka tej klasy oczekiwaloby
sie jednak rozwiniecia tematu, a nie uwag
rodem z internetowych forow, sprowadza-
jacych sie do ,nie podoba ci sie, bo nie ro-
zumiesz”. Miedzy wierszami zdarza sie tez
Sienkiewiczowl wyglosic godne literatury
coachingowej zlote mysli o szkodliwosci
narkotykdéw 1 trudach zycia w wiezieniu
badz funkcjonowania ze stwardnieniem
rozsianym.

Jednym z ciekawszych, pojawiajacych
sie zdawkowo w kilku momentach watkow
ksigzki jest natomiast relacja Althamera
z rynkiem sztuki: od historii dwuznaczne]
wycieczki z przedstawicielami ruchu Oc-
cupy na Cypr, sponsorowane] przez bajecz-
nie bogatego kolekcjonera, po wspolprace
artysty z galeriami potrafigcymi spienie-
zy¢ kazdy, wydawatoby sie zupelnie nie-
komercyjny pomysl, chocby pod postacia
certyfikatu dajacego nabywcy mozliwos¢
doswiadczenia konkretnego typu przygo-
dy w towarzystwie artysty. Wydaje sie, ze
Sienkiewicz chcialby watki te rozwinad,
ale sam sie gryzie wjezyk. Co poradzic,
kiedy wlasnie przypomniala mu sie kolej-
na anegdota.

Piotr Policht

Wydawnictwo Karakter
Krakéw 2017

Piotr Rypson napisal ksigzke nieoczy-
wistg, uciekajgca od tatwych ocen. Uda-
to sie w niej polaczy¢ analize twérczosci
Mieczystawa Bermana z jego biografia,
politycznymi 1ideologicznymi decyzjami.
Czerwony monter jest tez opowiescia o0 Wy-
borach i zaangazowaniach politycznych
oraz ideowych od lat 30. do 60. minionego
stulecia.

,Byl jednym z najbardziej rozpozna-
walnych grafikow uzytkowych w Polsce,
pracowal dla prywatnych wydawcow
przedwojennych, a pozniej na rzecz ko-
munistyczne] machiny propagandowej, byt
takze najbardziej znanym polskim twérca
fotomontazy”, podkresla Piotr Rypson we
wprowadzeniu do swe] ksigzki. Co wiecej,
jego jezyk komunikacji wizualnej 1 propa-
gandowe] wywarl w Polsce ogromny wplyw
na kulture wizualng minionych dekad.

Wielos¢ aktywnosci, a takze wcielen
Bermana moze dzis zaskakiwac. Czytajac,
ale tez ogladajac ksigzke - bo jest bogato
ilustrowana - mozna odnie$¢ wrazenie, ze
Berman nie byl jeden, lecz bylo ich wielu.
Z réwna wprawa wykonywat czysto komer-
cyjne projekty 1 agitacyjne dzietka. Jednak
owa wielos¢ dotyczy nie tylko warstwy
artystycznej czy przeznaczenia prac, lecz
takze ideowego wektora. W jego dorobku
sa zarowno folder Wlasnemi sifami. Pozyczka
Narodowa (1933), kolejne numery wydawa-
nego przed druga wojng $wiatowg pisma
»Medycyna 1 Przyroda”, reklama dla firmy
Wiek (lata 30.), zachecajaca do kupna wyso-
kiej jakosci cementu, ale tez plakaty Polacy
do broni! (1944), Kongres jednosci klasy robotni-
czej, 8 grudnia 1948 (1948), do filméw Celulo-
za Jerzego Kawalerowicza (1954) czy Alek-
sander Newski Siergieja Eisensteina (1955).
Oktadki do dwoch toméw Historii rewolucji
rosyjskiej (1932) Lwa Trockiego, podszytych
erotyka powiesci Kiribiriego (czyli Tullia
Alpinola Bracciego), a nawet do Powrotu
do Boga (1933) wybitnego katolickiego pi-
sarza Francois Mauriaca. Jednoczesnie
przed diugie lata jego tworczos$¢ wpisywa-
no w dzieje polskiej awangardy, pomijajac
jej uzytkowy 1 propagandowy charakter.
Czerwony monter przywraca réznorodnosc
Bermanowskiego dorobku, przypominajac

o projektach przez diugie lata zapomina-
nych, ignorowanych lub postponowanych.

Poglady, zaangazowanie, a nawet bio-
grafia - na przykladzie recepcji twérczo-
sci Bermana mozna pokazaé, ze w imie
uznania dzieta usuwano z pola widzenia
wszystko, co bylo klopotliwe lub wywo-
tywalo dysonans. Niewielu zresztg byto
artystow, ktorych -jak podkresla Piotr
Rypson - ,dzialalnos¢ zawodowa dawata
powdd do tak skrajnych ocen - od podziwu
dla bezposredniosci i trafnosci uzywanych
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dmg Piotr Rypson, Czerwony monter. Mieczystaw Berman:
grafik, ktory zaprojektowat polski komunizm

CZERWONY
MONTER

Miecevsiaw Berman:

grafik. ktory zaprojektowal

Projekt: Przemek Dgbowski, na froncie oktadki
wykorzystano autokarykature Mieczystawa Bermana

srodkow po catkowite odrzucenie racji,
w imie ktorych pracowal”.

Mieczystaw Berman urodzil sie
w 1903 roku w Warszawie. Nalezal do
pokolenia rozpoczynajacego doroste zy-
cie w niepodleglej juz Polsce. Brat udziat
w kursach rysunkowych w warszawskiej
Miejskiej Szkole Sztuk Zdobniczych 1 Ma-
larstwa. Krotko, niespelna dwa lata poznie;
pracowal dla zywieckiej Fabryki Papieru
,Solali”. Jednak dopiero w 1930 roku roz-
poczyna sie jego kariera. Bardzo szybka.
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Zaczyna otrzymywac prestizowe zamowie-
nia. Bierze udzial w kampanii propaguja-
cej obligacje Pozyczki Narodowej. Wyko-
nuje miedzy innymi plakat dla Zakladow
Amunicyjnych ,Pocisk” w Warszawie, za
ktory otrzymuje w 1937 roku zloty medal
na wystawie miedzynarodowej Exposition
Internationale des Arts et Techniques dans la Vie
Moderne w Paryzu. W polowie lat 30. jest
juz uznanym i rozpoznawalnym tworca.
Zostaje cztonkiem Kota Artystow Grafikéw
Reklamowych (KAGR). W 1937 roku roz-
poczyna wspolprace z najwieksza w Polsce
firmg chemiczng 1 farmaceutyczng Ludwik
Spiess 1 Syn SA - zajmuje si¢ miedzy inny-
mi oprawg graficzng miesiecznika ,Medy-
cynai Przyroda”.

Na jego przykladzie dobrze mozna
pokazac zmiany, jakie zeszly w II Rzecz-
pospolite]. Nowoczesne projektowanie
graficzne, awangardowe, nie tylko zostato
zaakceptowane, ale tez dobrze odnalazio
sie w realiach éwczesnego rynku. Artysci-
jak podkresla Rypson - swiadczyli profe-
sjonalne ustugi graficzne dla nowej klasy
sredniej. Co wiecej, stworzyli wizualny
jezyk odpowiadajacy modernizacyjnym
potrzebom tej wlasnie grupy.

Rozwdj projektowania graficznego
wigze sie z rozwojem rynku tanich ksig-
zek 1rynku czasopism oraz powstaniem
przemystu kinematograficznego. Dla
Bermana najwazniejsza stanie sie wspol-
praca z wydawnictwami 1 prasg. Pracuje
dla Biblioteki Groszowej, zainicjowanej
przez Ludwika Fiszera w1925 roku, dla
Biblioteki ,Tygodnika Ilustrowanego”,
Biblioteki ,\Wiedzy i Zycia”, wydawnictwa
Gebethnera 1 Wollffa, a takze dla zalozo-
nego przez Melchiora Wankowicza i Ma-
riana Kistera Towarzystwa Wydawniczego
,R07”. To dla tego ostatniego przygotowuje
opracowanie graficzne serii ,wojennej”,
w ktorej wychodza miedzy innymi Droga
powrotna Ericha Marii Remarque’a oraz
Trzej zomierze z Ameryki Johna Dos Passosa.
Dla ,Roju” projektuje tez oktadki ksigzek
miedzy innymi Waclawa Sieroszewskiego,
Arkadego Fiedlera, Czestawa Centkiewi-
cza, Ksawerego Pruszynskiego 1innych.
W jego opracowaniu graficznym ukazuje
sie Cudzoziemka Marii Kuncewiczowej, Pod
znakiem faszyzmu Ferdynanda Goetla czy
polski przeklad dramatu Ubu krdl, czyli Po-
lacy Alfreda Jarry’ego. Ksiazki istotne dla
zycia literackiego 1 intelektualnego lat 30.

Nie mniej wazna byta wspolpraca ar-
tysty z prasa, miedzy innymi z pismami
,Kuznia” i ,Swiatto” oraz ,Dwutygodni-
kiem Ilustrowanym”. W ten sposdb tez

Piotr Rypson z wielkg starannoscig odtwarza
powojenne, czesto pomijane losy Bermana.
Tego okresu, jak zasadnie podkresla,
wtasciwie nigdy nie opisano, najczesciej

go pomijano lub ,traktowano ulgowo,

jako swoisty «okres bteddéw i wypaczen»
legendarnego grafika”.

coraz mocniej wiaze sie ze srodowiskami
lewicowymi czy tez wprost komunistycz-
nymi. Jak podkresla Piotr Rypson: ,Ber-
man nie ma konkretnych zainteresowan
politycznych. Widzi i zaznaje krzywdy
spoleczne], rozumie istnienie walki kla-
sowe]. W 1926 roku widzial traktowanie
bezrobotnych w biurze posrednictwa pra-
cy 1 podobne zjawiska, to prawdopodobnie
zadecydowato o tym, ze postanowil po-
magac stusznej sprawie”. Trzeba jednak
podkresli¢, ze jednoczesnie otrzymywat
zamowienia z instytucji publicznych, jak
1 od powaznego biznesu.

Czy 1na ile jego poglady polityczne
mialy wplyw na wybory artystyczne? Ryp-
son zwraca uwage, ze ,jego okladki przycia-
galy wzrok, natychmiast sygnalizujac lewi-
cowa zawartos$¢, nieprawomyslng z punktu
widzenia wladz”. Dla tworczosci Bermana
znaczenie mialy prace tworcow polskiego
fotomontazu: Mieczyslawa Szczuki 1 Tere-
sy Zarnoweréwny, radykalnych konstruk-
tywistow zwigzanych z Komunistyczna
Partig Polski. Jednak znacznie wiekszy
wplyw wywarli John Heartfield, Laszl6
Moholy-Nagy oraz dzialajacy w ZSRR Gu-
staw Klucis 1 Aleksander Rodczenko, arty-
sci mniej lub bardzie] zwigzani z lewica,
w jej komunistycznym wydaniu. By¢ moze
Berman zgodzilby sie ze stowami Alfréda
Keméniego, ktéry w 1932 roku przekony-
wal w magazynie ,Der Arbeiter-Fotograf”
o wielkiej wartosci fotomontazu w walce
klasowej. Po latach zas sam Berman pisal:
Wydawalo mi sie wowczas, ze prasa jest
dla plastyka postepowego najwlasciwszym
miejscem pracy. Zamieszczane rysunki, ka-
rykatury itp. znajdujag masowego odbiorce,
spelniajac robote polityczna 1 jednoczesnie
budzac zainteresowanie estetyczne”. Jed-
nak - jak podkresla Rypson - nie byl to ty-
powy zyciorys przedwojennego polskiego
komunisty. Berman przed wojna byt zale-
dwie sympatykiem Komunistycznej Partii
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Polski. ,Ot, jeden z licznych jej sympatykow
1uzyteczny projektant”, konkluduje.

Lata 30. sa wazne dla artysty zjeszcze
jednego powodu-nawiazanych wowczas
znajomosci. Wchodzi miedzy innymi
w krag artystow, ktérzy w 1934 roku powo-
tali z inicjatywy KPP Warszawska Grupe
Plastykéw, znana takze jako Czapka Frygij-
ska. Jej cztonkowie po wojnie beda wpro-
wadza¢ realizm socjalistyczny w Polsce.
I to wlasnie na wystawach WGP Berman
po raz pierwszy mogl pokazac swoje foto-
montaze jako samodzielne dziela.

Piotr Rypson starannie rekonstruuje
dorobek Bermana z lat 30., wielu projek-
tom przywraca jego autorstwo, odtwarza
podejmowane w tym czasie jego ideolo-
giczne wybory. Jednak po lekturze Czer-
wonego montera pozostaje pewien niedosyt.
Robert Wohl w The Generation of 1914 pisze
o pokoleniu, ktore ,zywilo przekonanie, ze
reprezentuje przyszlosc w terazniejszosci”.
Marci Shore dopowiada, ze gleboko wie-
rzylo ono, ze ,stary Swiat nieodwotalnie
spada w otchlan”. W swej ksiazce Kawior
i popiot amerykanska badaczka opisuje losy
1 wybory ideowe miedzy innymi Wtady-
stawa Broniewskiego, Aleksandra Wata
czy Adama Wazyka. Bermana laczyla
znimi nie tylko wspdlnota pokoleniowa
(Broniewski urodzit sie w 1897 roku, Wat
w 1900, a Wazyk w 1905 roku), ale tez los
oraz wybory ideologiczne 1 polityczne.
Oczywiscie, o bohaterach ksiazki Shore
wiemy o wiele wiecej - pozostawili po
sobie liczne swiadectwa (Mdj wiek Wata -
przywolywany wielokrotnie przez Rypsona -
nalezy na ksiazek kluczowych dla zrozu-
mienia polskiej historii pierwszej potowy
XX wieku). W przypadku Bermana zdani
jestesmy na nieliczne jego wypowiedzi, jak
artykul Fotomontaz reklamowy ogloszony
w pismie ,Reklama” w 1936 roku, wspo-
mnienie Czapka Frygijska z tomu zbiorowe-
go Ksiega wspomnien 1919-1939 (1960), tekst

Pionierzy fotomontazu w Polsce opublikowany
w tomie Mieczystaw Szczuka czy stenogram
samokrytyki Bermana zlozonej w 1951 roku.
Jednak mozna sie bylo pokusi¢ przynaj-
mniej o probe odpowiedzi na pytania, jaki
wplyw na jego wybory mialy dwczesna sy-
tuacja spoteczna, kryzys, poglebiajgce sie
podzialy ideologiczne, narastajacy autory-
taryzm 1 radykalizacja zycia politycznego
(kilka zdan o ogélnym Wielkim Kryzysie
1rzadach sanacji w Polsce to jednak tro-
che za mato). Czy 1jakie znaczenia miato
jego pochodzenie w dobie nasilajacego sie
antysemityzmu? Tymczasem, co moze za-
skakiwaé, owo stowo pojawia sie zaledwie
kilka razy, a po raz pierwszy przy okazji
formowania 1. Dywizji Piechoty im. Tade-
usza Kosciuszki w 1943 roku.

Eryk Krasucki, opisujac dzieje Jerze-
go Borejszy, wybitnego komunistycznego
dziatacza na polu kultury 1 wydawnictw,
podkresla: ,Ucieczka [..] spod niemieckie]
okupacji jawi sie [..] jako wybdr bardzie;
pragmatyczny niz ideologiczny. To nie ched
przynaleznosci do wspdlnoty radzieckiej
byta czynnikiem decydujgcym, lecz kwe-
stia ochrony zycia swojego 1 najblizszych.
Borejsza nie mogl zosta¢ w Warszawie, za-
rowno ze wzgledu na zydowskie pochodze-
nie, jak i dotychczasowa dziatalnosé publi-
cystyczng, w ktorej hitlerowskie Niemcy
nie byly traktowane zbyt tagodnie”. Po-
dobnie bylo - pisze Piotr Rypson - w przy-
padku Mieczystawa Bermana. Po wybuchu
wojny artysta wyjezdza do Biategostoku,
ktory znalazl sie w sowieckie; strefie, a na-
stepnie do Lwowa. Tam zostaje redaktorem
technicznym ,Czerwonego Sztandaru”.
Nie pelni waznych funkcji. Wiecej, praca ta
nie uchroni Bermana przed deportacja na
Wschdd. Jednak ten krétki lwowski czas
bedzie mial istotne znaczenie dla powojen-
nej kariery artysty.

Na zestaniu pracuje miedzy innymi
w kolchozie. Jego sytuacja zmienia sie po
powstaniu Zwigzku Patriotéw Polskich
oraz sformowaniu1. Dywizji Piechoty
im. Tadeusza Kosciuszki. Wojsko wyko-
rzystuje jego umiejetnosci-to Berman za-
projektowal miedzy innymi Order Krzyza
Grunwaldu. Jednak najwazniejsze dla jego
pozniejszych loséw bedzie objecie funkeji
kierownika graficznego redagowanych
przez Wande Wasilewska ,Nowych Wid-
nokregow” (od listopada 1943 do marca
1946 roku), pisma kluczowego w tworze-
niu przyszlych elit komunistycznej Polski.
W jego kregu pozostawali miedzy innymi
Jakub Berman (bfednie - podkresla Rypson -
Mieczystawowi Bermanowi przypisuje sie

zwigzki rodzinne z PRL-owskim wicepre-
mierem 1 odpowiedzialnym za stalinow-
skie represje), Hilary Minc, Aleksander
Zawadzki czy Roman Werfel, ktérzy nie-
diugo beda rzadzic¢ Polska. W marcu 1946
roku Mieczystaw Berman wraca do War-
szawy. Obejmuje kierownictwo Agencji
Propagandy Artystyczne] przy Minister-
stwie Informacji 1 Propagandy.

Piotr Rypson z wielka starannoscig
odtwarza powojenne, czesto pomijane
losy Bermana. Tego okresu, jak zasadnie
podkresla, wlasciwie nigdy nie opisano,
najczescie] go pomijano lub ,traktowano
ulgowo, jako swoisty «okres bledéw 1 wy-
paczen» legendarnego grafika”. Znaczacy
jest zreszta podtytul jego ksiazki: grafik,
ktory zaprojektowat polski komunizm. W tym
okresleniu nie ma przesady - Berman ode-
gral pierwszoplanowa role w tworzeniu
wizualnego jezyka nowej komunistyczne]
wladzy, pomagajac jej w podporzadkowa-
niu kraju. To on jest autorem lub wspétau-
torem (wspotpracowal przede wszystkim
z Juliuszem Krajewskim) wielu plakatéw
(wydawanych w nakladach od kilkudzie-
sieciu do 150 tys. egzemplarzy), ktore ode-
graly istotna polityczna role miedzy inny-
mi w referendum ludowym w 1946 roku.
A takze innych drukéw, w tym zapewne
osobliwej broszury Kariera barona Andersona
(1947), oczerniajgcej gen. Wladystawa An-
dersa. W pozniejszych latach przygotowuje
opracowania graficzne monumentalnych
tomow, okreslonych przez Rypsona mia-
nem ,biblii polskiego komunizmu”: 22 VII
1944 - 22 VI 1949. Pig¢ lat Polski Ludowej (1949)
czy KPP. Wspomnienia z pola walki (1951).

Z konicem stalinizmu mija tez zapo-
trzebowanie na czysto propagandowa
tworczos¢. Mieczyslaw Berman powrdci
do znacznie bardziej stonowane] estetyki.
Z tego czasu pochodza kanoniczne dzis
opracowania graficzne miedzy innymi
Monte Cassino (1957) 1 Na tropach Smetka
(1959) Melchiora Wankowicza, Meczerstwo,
walka, zagtada Zydéw w Polsce 1939-1945 (1960)
oraz pamietne] monografii Mieczystaw
Szczuka (1965). Po antysemickich czystkach
w 1968 roku wykonuje cykle fotomontazy
o tematyce zydowskiej.

Po odwilzy rekonstruuje tez swoje daw-
ne, przedwojenne prace. W 1961 roku w Za-
checie zostaje zorganizowana jego wielka
monograficzna wystawa Satyra - plakat
Mieczystawa Bermana. Potem przychodza
kolejne w kraju, a takze miedzy innymi
w Berlinie, Dreznie, Wiedniu i Zurychu.
Ugruntowuja one pozycje artysty jako
awangardowego prekursora. ,Poprzednie
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wecielenie komunistycznego propagan-
dysty, osadzonego w centrum sprawowania
wladzy - podkresla Rypson - zastapit wize-
runek zwigzanego z awangarda, rewolucyj-
nego tworcy”.

Pozostaje jednak pytanie o jego powo-
jenne zaangazowanie w komunistyczny
system. Byt to ,logiczny, kolejny krok nie-
gdysiejszego komunistycznego dysyden-
ta, pracujacego — nareszcie! - na rzecz sit
przejmujacych wladze w Polsce”, przeko-
nuje Rypson. Berman przeszed! podobna
droge jak wielu innych przedstawicieli
jego pokolenia. Jednak w tym opisie bra-
kuje jednego elementu: Zaglady. To kolej-
ne, niemalze nieobecne u Rypsona stowo.
Pojawia sie dopiero przy okazji wydanego
w 1960 roku tomu Meczenstwo, walka, zagta-
da Zydéw.. Tymczasem, jak pisat przed laty
Aleksander Smolar w tekscie Tabu i niewin-
noé¢: Wydarzenia wojenne 1 bezposrednio
powojenne jeszcze wzmocnily poczucie
obcosci 1 wrogosci. Okolicznosci sprzyjaty
utrwaleniu antyzydowskich stereotypow.
Doswiadczenia wojny nie prowadzity do
kompromitacji postaw antysemickich.
W Polsce bowiem nie bylo widocznych
zwigzkow miedzy nawet radykalnym an-
tysemityzmem narodowe] prawicy a an-
tysemityzmem niemieckim. Przeciwnie,
doswiadczenia wojenne 1powojenne
wzmacnialy patriotyczng prawomocnosc
uczuc antyzydowskich”. Czy mozna pomi-
nad, piszac o osobach takich jak Mieczy-
staw Berman, to doswiadczenie? Nie po
to, by usprawiedliwia¢ dokonywane przez
artyste wybory, tylko lepiej je zrozumiec.

Jednak - powtorzmy - Czerwony monter
to bardzo wazna ksiagzka. Piotrowi Ryp-
sonowi udatlo si¢ omina¢ pulapki, w kt6-
re dzi§ czesto wpada sie w dyskusjach
o tworcach o klopotliwej biografii. Jak to
celnie niedawno ujeta pisarka i thumaczka
Renata Lis, przywolujgc przyklad innego
uwiedzionego przez komunizm - Brunona
Jasienskiego - w ocenie tych, ktorzy chca
wymazania z pamieci o nim, dominuje
suproszczenie 1 przekreslenie wartosci
sztuki na rzecz inkwizytorsko traktowa-
nej biografii artysty”. Jednak - dodaje Lis -
,obroncy obecnosci Jasienskiego takze
ulatwiajg sobie zadanie ponad miare: dla
nich z kolei sztuka jest wszystkim, a bio-
grafia niczym, nawotuja wiec, aby biogra-
fie artysty pusci¢ w niepamiec 1 skupic sie
na dzielach”.

Piotr Kosiewski
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Ryszard
Kisiel

3

Ill symfonia Gustawa
Mahlera

7

Najlepszy ustréj: monarchia
socjaldemokratyczna.
W historii Paristwo Inkéw

Fot. Ryszard Kisiel

4

Spektakl Do komina
Murzyna, Murzyna

1

Normy widzialnosci.
Tozsamosc¢ w czasach
transformacji Magdy

Szczes$niak

5

Benjamina Brittena

Zbigniewa Brzozy w Teatrze
Wybrzeze w Sopocie

8

9

Protest, sprzeciw lub choéby  Praha
robmy swoje, mimo ze
przyjedzie walec i wyréwna

Ryszard Kisiel

ur. w 1948 roku, mieszka 1 pracuje w Gdan-
sku. Jeden z pierwszych dziataczy gejow-
skich w Polsce. Tworca jednego z pierw-
szych w ,socjalistyczne)” Europie zina
,Filo” dla 0s6b LGBT+ (od 1986 roku) - naj-
pierw podziemnego, potem wydawanego
legalnie do 2001 roku. W 1985 roku w re-
akcji na akeje ,Hiacynt” przeprowadzong
przez Milicje Obywatelska, polegajaca na
zatrzymywaniu polskich gejéw 1 zaktada-
niu im kartotek, tworzy serie kolorowych

Opera Smieré w Wenecji

WSKAZANE

2

Kabaret Boba Fossa
i Seksmisja Juliusza
Machulskiego

6

Piosenka Losing My Religion
R.E.M.

10

Magnus Hirschfeld i Touko
Laaksonen

slajdéw dokumentujacych queerowe sesje
fotograficzne, bedace rodzajem kampowe-
go kabaretu 1 groteski czy raczej boyleski.
‘W 2012 roku Karol Radziszewski nakrecit
film Kisieland poswiecony jego dzialalnosci
spotecznej 1 artystycznej. Film ten prezen-
towany byt w wielu miastach Polski, Euro-
py 1 swiata. Zdjecia i slajdy Ryszarda Kisiela
w ubieglym roku byly pokazywane w Kato-
wicach 1 Warszawie.

4
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Tomasz Opania
Salon wzornictwa galeria Awangarda
BWA Wroctaw
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