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PROTOTYPY /01:
DOM MODY LIMANKA.
NOWA KOLEKCJA

|d"0)SU0I0-BQZOZI MMM

Prototypy wykorzystuja kolekcje muzeum

w duchu ekologii. Zamiast stuzy¢ wytwarzaniu
nowych obiektow, promujg pomysty, ktére sa
twarczym przeksztatceniem i ponownym

uzytkiem zasobow. Opieraja sie na zatozeniu,

T 3 bl i 4 poza 30.3.
i > 1AL stowami —19.5.2019
e 7 dongrleant
ze historyczne idee ponownie wprawione
w ruch moga stacsie inspiracja do wyobrazania
sobie nowych sposobow urzadzania $wiata.
PROTOTYPY /02:
MICHAL LIBERA
BARBARA KINGA MAJEWSKA
KONRAD SMOLENSKI
22.02-21.04.2019
ms', Wieckowskiego 36 12.04-30.06.2019 _
kuratorka: Maria Morzuch ms?, Ogrodowa 19 ;
kurator: Michat Libera
MUZEUM SZTUKIW £0DzI
MSL.ORG.PL
PROTOTYPY /03:
CAROLINA CAYCEDO
13.09.2019-01.2020
ms', Wieckowskiego 36 ]
kuratorka: Aleksandra Jach
@ Centrum Rzezby @ SzToR
zeum . Polskiej w Ororsku LAZNIA S oY

Centrum
Rzezby Polskie;j
w Oronsku




Muzeum Jerke

POLSKA AWANGARDA
| SZTUKA WSPOLCZESNA
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WATEK TRANSFORMACIIW PRACACH Z KOLEKCJI T GALLERITARSENAK
WSPOKPRACA KURATORSKA: MONIKA SZEWCZ YK, ELLIZA URWANOWICZ-ROJECKA
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Paruzel

Szczekat na mnie
whnuk psa, ktory
szczekat na
Strzeminskiego

kurator - Stanistaw Ruksza

Mazowieckie Centrum Sztuki Wspoétczesnej Elektrownia jest instytucjg
finansowang ze $rodkéw Samorzgdu Wojewoddztwa Mazowieckiego.

YVSDO1!

’'&S11e

Andrzej Paruzel
na Placu Wolnosci w todzi, 1989
Fot. archiwum artysty

Organizator: c Mazowieckie Centrum Sztuki Wspotczesnej



JAPANESE-POLISH CONTEMPORARY ART EXHIBITION www.manggha.pl

KIOTO 18 V - 23 VI.2019
Nijo Castle

Kyoto Art Center

The Terminal Kyoto

POZNAN 31V -9VI.2019
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

Miejskie Galerie UAP

Galeria Miejska Arsenat

Galeria Skala WYSTAWA
Dom Ksigzki

i partnerzy Poznan Art Week CISZA | WOLA iYClA o0

SZCZECIN 13 VI - 31 VIII a m OI I

Trafostacja Sztuki
13.04-23.06.2019

\&@

100-lecie UAP

’

poznan
art
week

Ministerstwo
Kultury

i Dziedzictwa
Narodowegox

Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej °® ; FUNDACIA KYOTO —KRAKOW
R\ Museum of Japanese Art and Technology
ul. M. Konopnickiej 26, 30-302 Krakéw
tel.: +48 12 267 27 03, fax: +48 12 267 40 79
1994-2019 m a ﬂ g g h a www.manggha.pl, muzeum@manggha.pl

Patronat Honorowy Patroni medialni

g o] — \ - —
~ \ b 4 ; -
— N 1. — 7 - Ambasada Japonii w Polsce gnl;\aesfzvepublicofvo\and Kl.lltl.lry Konsul Honorowy Japonii aponia- »
l \ ’ ‘I ‘ Embassy of Japan in Poland in Tokyo o J.n"ne e
7 ER—57 FEAREAGERE AmbasadaReecpospoltePlke w Toklo .

fot. Maciej Landsberg



Kuratorka / Curated by: Karolina Majewska-Giide
Koordynatorka programu filmowego / Film Programme Coordinator: Berenika Partum
. I - . t | d
I I | . d

8.03 - 5.05.2019

TEATRGALERIA  Galeria Studio

éTU Patac Kultury i Nauki,
Plac Defilad 1, Warszawa . | ‘
' e oz GOETHE -
DIO www.teatrstudio.pl/galeria Y e @/ 5 @ ARTUM
Gala finatowa 18. edycji konkursu APH

Muzeum nad Wista
17.05.2019

LL. BIENNALE
MAI.A“STWA Wystawa finatowa

6.05 - 19.05.2019
BIEL

19 Zapraszamy!

www.artystycznapodrozhestii.pl Organizator Mecenas Partner strategiczny

#konkursaph
o> 5@}[“"
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wystawa 07.02— finisaz z galag
konkursowa 02.03.2019 wreczenia nagrod
28.02.2019
g. 19.00

ulacje 2019
Kaliskie

Biennale
Sztuki aer

Galeria Sztuki

im. Jana Tarasina .Czekajac Bolestaw Chromry Grzegorz Bozek
pl. $w. Jozefa 5 az pstryknie” Horacy Muszynski Bartosz Zaskdrski
62-800 Kalisz Tomasz Krecicki Marta Krzeslak

2 L 9 ANE 3 NR 25 AN -
Shared NS DODDEIDIN

Citiesiciim oo eo 0eXoo e

Czy kultura ozywia centrum miasta?
Co duze eventy robiqg dla Katowic?

Sprawdz raport

Wystawa w Galerii jednego dzieta 9.02-28.07.2019 @
Muzeum Slgskie w Katowicach

M
ul. T. Dobrowolskiego 1 \/L\AJT Slaskie

ZIVA
AWARD FOR THE BEST
SLAVIC MUSEUM

% Slaskie.  Kutuy,,

tel. 32779 93 00
www.muzeumslaskie.pl

#sharedcities I Co-funded by the NG, «rrowcs
Ll Creative Europe Programme v i
#SCCMZOZO ol of the European Union Clty Of Cardens



Trafostacja Sztuki w Szczecinie | ul. Sw.Ducha4 | wt— nd 11.00 — 19.00
T: +48 91 400 00 49 | E: mail@trafo.art | facebook.com/trafo.art

zzzzzzzzzzzzzzzzzzzzzzzzzz

WWW.TRAFO.ART

Szczecin

VAR
GOl

JO a n al WyStawa CZerWiec - Centrum Rzezby

W Cen‘trum RzeZby padeieI’Hik Polskiej w Ororsku

VasconcelOoS rpoiskiejw Oronsku 2019




Jan Chwatczyk 1924-2018 Mirostaw Duchowski 1948-2019
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PRENUMERATA | NUMERY ARCHIWALNE
SKLEP.MAGAZYNSZUM.PL

Tekst: Karolina Plinta

Od redakciji

Rok Niepodleglosci za nami, ale jakie wiasciwie
wnioski mozna wysnuc ze zorganizowanych z tej
okazji wystaw rocznicowych? W kolejnym nume-
rze ,Szumu” obszernie prébujemy odpowiedzie¢
na to pytanie. W dziale ,Temat numeru” Tomasz
Plata podsumowuje dla nas cztery bodajze naj-
wazniejsze wystawy niepodleglosciowe: Krzyczgc:
Polska! Niepodlegta 1918 w Muzeum Narodowym
w Warszawie, Awangarde i panstwo w Muzeum
Sztuki w Lodzi, Niepodlegte. Kobiety a dyskurs naro-
dowy w Muzeum Sztuki Nowoczesne] oraz Pomnik.
Europa Srodkowo-Wschodnia 1918-2018 w warszaw-
skiej Krolikarni. Analiza tych wydarzen to okazja
do refleksji nie tylko nad wspdtczesna polityka
historyczna, ale takze polityka samych instytucji
sztuki wobec dyrektyw ministerialnych 1 granic
instytucjonalnej autonomii.

Na wystawy ,niepodleglosciowe” warto
patrze¢ wielowymiarowo, dlatego o ich rozszerzona
interpretacje poprosiliSmy jeszcze innych autoréw.
W dziale ,Teoretycznie” Wojciech Szymanski
omawia Wielkg Wojng w Muzeum Sztuki w Lodzi.
Przeczytajcie koniecznie, jesli jestescie ciekawl,
dlaczego w Polsce ,ulanski western” sztuki legiono-
we] zastapit krytyczna refleksje na temat pierwszej
wojny Swiatowe]. W dziale ,,Obiekt kultury” Lukasz
Zaremba przyglada sie z kolei spolecznej funkeji
pomnikéw, za punkt wyjscia obierajac oczywiscie
wystawe Pomnik. Europa Srodkowo-Wschodnia 1918-2018.
Na tym jednak nie koniec - wiecej o ekspozycjach
niepodleglosciowych przeczytacie w dziale recenzji.

Z polskiej perspektywy rok 1918 to opty-
mistyczna data, ale w innych panstwach Europy
wyglada to juz réznie. Na przyklad Wegrzy nie
maja czego Swietowac, a 2018 rok w sztuce minat
1m przede wszystkim w cieniu kolejnych kontro-
wersyjnych reform rzadu Viktora Orbana. Jak to
sig moze odbijaé w sztuce, przeczytacie w dziale
,Blok”, w ktérym pisze o wystawie zestawiajace]

dwa artystyczne pokolenia dziatajace na Wegrzech
w latach 70. - 1971 Parallel Nonsynchronism w buda-
pesztenskim muzeum Kiscell.

Nieodlaczng czescia ,Szumu” sg artysci,
ktérym zwyczajowo oddajemy kilka stron na
zaprezentowanie wlasnej tworczosci. W dziale
,Do widzenia” tym razem zagoscily nowe obrazy
Agaty Bogackiej, zas na stronach artystek/arty-
stow zobaczycie prace Kamila II, Uli Lucinskiej
1 Michata Knychausa, Zuzanny Hertzberg oraz
Irminy Rusickiej 1 Kaspra Lecnima. Szczegolng
uwage poswiecilismy Danielowi Rycharskiemu,
ktérego dorobek w dziale ,Interpretacje” omawia
Piotr Policht. W tym numerze wspieranie artystow
biegnie rownolegle do upamietniania tych, ktorzy
od nas odeszli - w pazdzierniku 2018 zmart Edward
Dwurnik, malarz, ktdry przez kilkadziesiat lat por-
tretowal Polske 1 Polakow, posta¢ barwna i wielo-
znaczna. U nas artyste wspominaja Pola Dwurnik,
Teresa Gierzynska, Maria Poprzecka, Lukasz Ron-
duda, Karol Radziszewski, Osman Djajadisastra,
Katarzyna Napiorkowska, Przemystaw Matecki,
Wilhelm Sasnal 1 Przemystaw Kwiek.

W dziale recenzji zwyczajowo serwujemy
przeglad tego, co w polskiej sztuce najwazniejsze
1 najciekawsze w minionym kwartale - w tym
numerze przeczytacie chocby o wystawie kurator-
skiej Bielskiej Jesienti, Co po Cybisie? w Zachecie czy
solowych wystawach Przemyslawa Branasa 1 Rafata
Jakubowicza. Z kolei w ,Rozmowach” czeka na was
wywiad z Waldemarem Tatarczukiem z lubelskiego
Labiryntu, jedna z najbardziej zastuzonych postaci
nasze] sceny kuratorskiej. Numer zamyka the best of
innej kuratorki - Anety Szylak, dyrektorki gdan-
skiego NOMUS, muzeum in statu nascendi. Mamy
nadzieje, ze wystawy organizowane w tej instytucji
juz wkrotce bedziemy mogli wpisac do redakeyj-
nego szpigla.
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1 Daniel Rycharski, Galeria Kapliczka, Kuréwko, 2012, dzieki uprzejmosci artysty

NR 24 WIOSNA—LATO 2019

2 Jacek Malczewski, Portret brygadiera Jozefa Pitsudskiego

olej na desce debowej, 1916, fot. Krzysztof Wilczyriski
© Muzeum Narodowe w Warszawie

3 Edward Dwurnik w pracowni przy ulicy Grottgera w Warszawie, 2009

dzieki uprzejmosci Przemka Mateckiego
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OD REDAKCII 17 tekst: Karolina Plinta
) IN MEMORIAM 30 Edward Dwurnik. 1943-2018
tekst: Pola Dwurnik, Osman Djajadisastra, Karol Radziszewski, Przemystaw Kwiek,
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TEMAT NUMERU 50 Podlegli
tekst: Tomasz Plata
INTERPRETACIE 70 Sztuki stosowane teologicznie
tekst: Piotr Policht
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tekst: Karolina Plinta
OBIEKT KULTURY 98 Czego mogg chcie¢ pomniki?
tekst: kukasz Zaremba
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tekst: Wojciech Szymanski
DO WIDZENIA 120 Agata Bogacka
ROZMOWA 126 IN-STY-TU-CJA
Z Waldemarem Tatarczukiem rozmawia Adam Mazur
OKEADKA: SKEAD: NAKEAD: fotografie: Yulia Krivich
Karol Radziszewski, J6zef Pitsudski podejmuje decyzje Marta Lissowska 1200 egzemplarzy
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Wydziat Malarstwa
I Nowych Mediéw
Akademii Sztuki

w Szczecinie
rekrutuje ////1111/
studia | i Il stopnia

ELEKTrONICZNA
FEKRUTAA:

15.09—
7.06.2019

1i 1l STOPIEN: MALARSTWO /// GRAFIKA, SPECJALNOSCI:

SZTUKA MEDIOW | ANIMACJA / FOTOGRAFIA /
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PROJEKTOWANIE PRODUKTU /

PROJEKTOWANIE UBIORU / KOMUNIKACJA WIZUALNA i GRY KOMPUTEROWE
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N — NABOR PRAC KONKURSOWYCH

SZCZEGOLOWE INFORMACJE NA WWW.WOZOWNIA.PL W ZAKLADCE ,WYDARZENIA”

WERNISAZ
01.03.2019 R., GODZ. 18.00
GALERIA WOZOWNIA
UL DUCHA S 6 01.03—28.04.2019
TORUN BOGUSZ BOGATKO PIOTR BOSACKI

MARTA BUCZKOWSKA LIM CHA MARCO GIORDANO
JOZEF ROBAKOWSKI ROZDZIELCZOSC CHLEBAt
GABRIELE DESANTIS CLAUDIA SINIGAGLIA TYTUS SZABELSKI

KURATORKA DOBROSEAWA NOWAK DIEGO MARCON

POKAZ FILMU
01.03.2019R., GODZ. 20.00
KINO “NIEBIESKI KOCYK”
MALA SCENA

ces RZEZBA W PROCESIE
Rzezba jako czynnik transformacji miejsca i przestrzeni
Termin: e e e et Artystyczny w Poznaniu

PRZESZt0SC. TERAZNIEJSZOSC. PRZYSZLOSC
ywa Wydziatu Rzezby Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu i .

‘Wystawa jubileuszo
Zespét kuratorski: prof. dr hab. Wiestaw Koronowski, prof. dr Janusz Batdyga, dr Rafat Gérczynski
Termin:
5y PER/FORMA
Termin:
Dotyk Zywiotu
Termin:
Brygada Pigmaliona
Termin:

JUBILEUSZ STULECIA WYDZIALU RZEZBY ~ UNIWERSYTETU ARTYSTYCZNEGO W POZNANIU ~ u.cdwns

b Kusawy
OMORZE

=) Wojewddztwo
\ brama Rl 3kt \“/sf | Kujawsko-Pomorskie
: o UAP | POZNAN e UAP | RZEZBA ﬂ Rpgpama TR arb
100-IeC|eUAP Instyt kultury Samorzadu Wojewddztwa Kujawsko-Pomorskiego WOZOWNIA




MALTAFESTIVAL POZNAN Teatr | Muzyka | Taniec | Film | Sztuki wizualne | Miasto
21-30/06/2019

A WEZ UDZIAL. W PROJEKCIE
NASTIO PRZESLI} WIDEO DO

MOSQUITO 30 KWIETNIA 2019

Armia jednostki

/ Army of the Individual

Mam na imie Nastio i jestem artysty. Wszystko co robie, robie z przekonania, ze zyczliwe
spotecznosci s tworzone przez jednostki wytrzymate, kochajgce siebie, Swiadome,
nakierowane na cel, napedzane radoéciag. Chce by¢ ich cztonkiem.

A czego chce od Was? Chce, zebyscie podzielili sie ze mng swoimi materiatami po to,
by stworzy¢ wideo, dzieto sztuki, w ktérym uzyje nagran narodzin Waszych dzieci.
Ten prosty gest ma pokaza¢, ze kazdy cztowiek, bez wzgledu na to, gdzie sie urodzit,
zastuguje na godnosé. Tego poczucia godnosci nikt nie ma prawa kwestionowac.

Szczegotowe informacje:
armyoftheindividual.pl

Ministerstwo

>k
Organizator: MALTAFUNDACIA Projekt finansowany ze $rodkow: POZnan Kulturyi m&%ﬁm%mm MALTA-FESTIVAL.PL

Narodowegos




Pawe! Bownik
Zbigniew Rogalski

Dziesie¢ minu

przerwy

www.arsenal.art.pl

Galeria Miejska Arsenat

12.04_12.05.2019

wernisaz: 12.04.2019_g. 18.00

kurator: Marek Wasilewski

POZnan'

CURATOR'’S LAB

Nowowiejskiego 12
Poznan

wernisaz:
20 111 2019 (sr.)
1900

czynne:
201l - 14 1V 2019
10% - 18%

kuratorki:

prof. UAP Izabela Kowalczyk
prof. UAP Anna Tyczynska

W o

archeologia
pamiec
sztuka

wystawy / konferencja

20 - 221112019

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

www.archeologiapamiecsztuka.pl

Wiestaw Michalak
Marcin Mierzicki

Agata Agatowska
tukasz Jastrubczak

Robert Kusmirowski Sonia Rammer
Jerzy Kosatka Stawek Sobczak
Piotr C. Kowalski Anna Tyczynska
Diana Lelonek Marta Weglinska
Piotr Macha Ewa Zarzycka

ARCHEOLOGIA

HISTORIE (NIE)RZECZYWISTE

100-lecie UAP

Wydarzenia towarzyszace:

Hubert Czerepok | Porzadek, Galeria SKALA

Piotr C. Kowalski | Moja Archeologia, Galeria Archaios
Aleksander Radziszewski | 2237dni, Galeria Rotunda

aleria j
e apxaioc  :SKALA A



28 marca 2019 — 18.00

premiera

PRZEWODNIK 2.0
OD STUDENTEK
DLA STUDENTEK

e1)S01G eZSpPOoj |\ elujepefogn)y

miejsce
studia nad sztukg

i architekturg polskqg
XX i XXI wieku

juz
w sprzedazy

rocznik naukowy
Wydziatu Zarzadzania
Kulturg Wizualna
Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie

www.miejsce.asp.waw.pl
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IN MEMORIAM

Edward Dwurnik
1943-2018

Pola Dwurnik

Osman Djajadisastra
Karol Radziszewski
Przemystaw Kwiek
Katarzyna Napiorkowska
Przemek Matecki
tukasz Ronduda
Wilhelm Sasnal

Maria Poprzecka

Teresa Gierzyriska

Edward Dwurnik, Miedzylesie, 1967

fot. Teresa Gierzyriska

EDWARD DWURNIK. 1943-2018

31
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Pola Dwurnik

Trudno jest mi napisac krotkie wspomnienie o tacie niespelna trzy miesigce po jego
smierci. Przemowienie, ktore wygltositam podczas pogrzebu, 5 listopada 2018 roku,
zawieralo kilka watkow, ktore moglabym rozwina¢. Jeden z nich to otwartosc, jaka
tata okazal mi, gdy bytam matym dzieckiem - nigdy nie zamknat przede mna drzwi
SWOje] pracowni.

Urodzitam sie w styczniu 1979 roku. Mieszkalismy na szostym pietrze bloku
na warszawskich Stegnach. Najwiekszy pokoj zaymowata pracownia malarska. Do
jej najdiuzszej Sciany, od podtogi po sufit, przytwierdzona byta drewniana rama, na
ktorej zawsze rozpiete bylo ptotno 1 gdzie powstawal duzy, poziomy obraz. Miatam
pottora roku, dwa, pdzniej trzy lata 1 ptétno o rozmiarach 250 x 410 cm wydawato mi1
sie gigantyczne, wzrokiem nie siegatam nawet jego gornej partii. Stojac przed nim,
przebywatam w jakims innym, bezkresnym, magicznym swiecie. Raz setki zottych
zaréwek rozswietlaly granatowa noc wokot ukrzyzowanego Chrystusa (Ilumina-
cja, 1980), kiedy indziej ttum ogromnych, szarych postaci spiewat patriotyczna piesn
(Bogurodzica, 1981), a chwile p6ézniej uzbrojone wojsko w szpalerach szczelnie wypet-
nialo ulice miasteczka przypominajacego klocki (Obtawa na groznego bandyte, 1982).
Oczywiste, ze lalki 1 misie nie mogly rownac sie z tak cadowna tajemnicza kraina.
Trudno byto mnie z pracowni wyciagnac, chcialam w niej pozostawac jak najdiu-
zej. A ze wszystko bralo sie z pedzla, ktérym tata Smigal swobodnie 1 bez jakiegos

Jako dziecko czesto malowatam z tata. Jego postawa nie wynikata z pobudek badawczych
ani wychowawczych. Nie byt to Zaden eksperyment artystyczny, nowa formuta edukaciji ani
planowanie przysztosci corki. Wpuszczajac mnie do swojego sanktuarium, tata wyrazat po
prostu mitos¢, zaufanie i szacunek do swojego dziecka.

widocznego wysitku, chcialam natychmiast robic to samo - najlepiej na tym samym
pldtnie 1 w tym samym czasie! Naturalnie, nie bytam w stanie zrozumie¢ sensu
namalowanych scen, by¢ moze czgsciowo postrzegalam je abstrakcyjnie. Tacie to nie
przeszkadzato. Owszem, tworzyt wlasnie mocne, polityczne wypowiedzi, krytyke
wladzy 1 kronike polskiej historii. Ale réwnie wazna byla jego mata coreczka, ktora
wyciagala rgczke po pedzel. Dal mi go wiec 1 zaczelismy razem malowac. Pierwszy
wspolny obraz to I like this snow (1980) - wyludniony, utopijny miejski pejzaz z czto-
wiekiem niosacym krucyfiks. Jego dolna partia z biatoszarymi pociagnieciami pedzla
to dzielo pottorarocznej Poli. W ciggu nastepnych czterech lat namalowatam nizsze
segmenty kilkunastu duzych obrazéw ojca.

Nieco inacze] wygladata nasza wspolpraca na papierze. Siedziatam na podto-
dze pracowni, a tata podsuwal mi swoje grafiki 1 rysunki. Zamaszyscie bazgrolitam
na nich kolorowymi kredkami. Szczegodlnie silnie zamazywatam drobne, precyzyjnie
wyrysowane elementy - oczy, usta, cale twarze. W pézniejszych latach, gdy robitam
juz wlasne rysunki, meskim postaciom ojca dorysowywatam dlugie wlosy 1 sukienki.

Cala ta szczesliwa, beztroska wspélpraca zakonczyta sie, gdy w moim zyciu
nieubltaganie nastal czas systemowe] obowiazkowej edukacji 1 w 1985 roku zaczetam
chodzic do zerowki. Szkota, jej obowiazki 1 potwornosci skutecznie oddality mnie od
magiczne] pracowni ojca. Ocknetam sie dopiero w wieku 24 lat, pod koniec studiow
w Instytucie Historii Sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, gdy zdatam sobie
sprawe, ze Swiat instytucji sztuki, z ktérym wiazatam moja zawodowa przysztosc,
to arena bezwzglednej walki o wladze 1 wplywy. Prowadzitam juz wtedy pismo

IN MEMORIAM

Edward Dwurnik, Pracownia-mieszkanie w Miedzylesiu

lata 70., fot. Teresa Gierzyriska

artystyczne 1 malutka galerie na najwyzszym pietrze IHS, mialam byc¢ kuratorka
wystaw w BWA w Zielonej Gorze 1 w CSW w Warszawie. Ale ceng za kariere byly
nieustanne personalne przepychanki, weiaganie w roznorakie uktady 1 zatosne szka-
lowanie mnie przez moich redakeyjnych kolegow 1 kolezanki. Tak. Wiszystko to zosta-
witam bez zalu. Wiedziatam, ze po drugiej stronie barykady bywa trudno, ze catymi
latami bywa sie wysmiewanym, krytykowanym 1 ignorowanym. Ale jest sie wolnym.
Samemu decyduje sie o tym, jaki obraz powstanie w zaciszu pracowni. W najgorszym
razie obraz poczeka 50 lat na swoja publicznosc. Wrocitam do oazy spokoju, jakim
w naszym mieszkaniu na Stegnach bylo studio taty. Gdyby kiedys mnie do niego
nie zaprosil, dzi$ nie miatabym takiej odwagi. Nigdy nie odczutam w jego pracowni
stresu, pospiechu, gniewu, jakiegokolwiek niepokoju. Wszystko to byto na zewnatrz;
w relacjach z innymi ludzmi, w szkole, na studiach, na ulicach, w mediach.

Postawa taty nie wynikata z pobudek badawczych ani wychowawczych.
Nie byl to zaden eksperyment artystyczny, nowa formuta edukacji ani planowanie
przyszlosci corki. Wpuszczajac mnie do swojego sanktuarium, tata wyrazal po prostu
milos¢, zaufanie 1 szacunek do swojego dziecka. Czego by nie mowic o Edwardzie
Dwurniku, w kontakcie ze mna ujawnial prawdziwe czlowieczenstwo, pelne szczerej
prostoty. Ostatnie 15 lat zycia taty, gdy dzwonit lub wital mnie w domu pijany 1 méwit
potworne rzeczy, nie ostabiaja tamtego wspomnienia. Zachowatam 1 kultywuje tamto
poczucie beztroskiej wolnosci, ekscytacje na widok zapelniajacego sie plétna 1 nie-
zmacona koncentracje na pracy.

Dziekuje Ci, tato, za ten piekny poczatek mojego zycia, mitosc 1 zaufanie.

EDWARD DWURNIK. 1943-2018
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Edward Dwurnik, Rewolucja seksualna, akryl i olej na ptétnie
1973, fot. Teresa Gierzynska

IN MEMORIAM

Osman Djajadisastra

Obraz Rewolucja seksualna, namalowany 20 marca 1973 roku 1 przerobiony w 1985 roku,
jest moim absolutnym faworytem z cyklu Sportowcy autorstwa Edwarda Dwurnika.
Kiedy kilka lat temu zorganizowalismy spotkanie promocyjne ksigzki Sportowcy,

byl na nim obecny takze mdj stary nauczyciel historii ze szkoly sredniej. Podszed?
blizej 1 wpatrzyl sie w obrazy reprodukowane w publikacji. Po jakims czasie, gdy raz
jeszcze rozmawialismy o Dwurniku, mdj nauczyciel stwierdzil, ze autor tych zdjec
musi by¢ nawiedzany przez demony. I wlasnie to mozna zobaczyc w przerobione]
wersji Rewolucji seksualnej - calujaca sie pare, pierwotnie otoczona przez innych ludzi,
zastapiona poznie] przez przygladajace sie jej ciemne, na wpol abstrakeyjne figury,
ktére wygladaja jak demony (jedna z nich ma nawet rogi). Nawet catujacy sie na tym
obrazie mezczyzna (Edward Dwurnik we wlasnej osobie?) wyglada bardziej jak zwil-
czaly cztowiek z tapami. Mysle, ze mdj stary nauczyciel miat racje. Byles opanowany
przez demony. Mam gleboka nadzieje, ze teraz, gdy nie ma cie wsrod nas, znalazles
sobie spokojne miejsce. Spoczywaj w pokoju, Edwardzie Dwurniku.

Karol Radziszewski

Pierwszy raz spotkalismy sie w specyficznych okolicznosciach. Pola zaprosita mnie
1 Adama Jastrzebskiego do domu, do pracowni, ktora dzielita z ojcem. Malowalismy
tam razem dziwny obraz. Dwurnik mignal, zeby sie z nami, studenciakami, przy-
witac. Byl celebryta, prawdopodobnie jednym z niewielu artystow kojarzonych poza
barka sztuki. Ta jego celebryckosc zreszta mnie intrygowata, bo przechodzitem
wtedy okres wielkiej fascynacji Warholem, a tu ten amerykanski styl materializowal
sie w skali lokalnej. Chyba w zwigzku z ta cala warholowska atmosfera odwazylem
sie zaproponowac¢ mu wykupienie reklamy samego siebie na prestizowe;] tylne;
stronie oktadki pedalskiego pisma ,DIK Fagazine”, ktore dopiero mialo sie ukazac.
Potrzebowalem kasy na druk. Zaproponowat spotkanie w galerii, w ktorej sprzeda-
wal swoje stynne tulipany. Maly performans w gronie swiadkow. Zapytal, ile chce;
odpowiedzialem dumnie, ze reklama kosztuje 1,5 tys. ztotych, a on zajrzat do portfela
1 powiedzial, ze ma 1,3 tys. Zrobilem mu zdjecie, a on napisal na kartce: ,Mow mi1
Panie Mistrzu, Panie”, 1 kazal opublikowac pod fota. Pozniej zaprosilismy go jeszcze
do numeru ,DIK” pod tytutem Arty Farty, uznajac, ze jest prawdopodobnie najlepiej
ubranym polskim artysta. Kuba Dabrowski zrobit wtedy portrety wszystkich zapro-
szonych tworcow, pojawily sie tez potem jako pocztowki. I w przypadku Dwurnika
okazalo sie, ze gldwnym problemem jest to, ze trudno go uchwyci¢, przyszpilic, bo
wciaz gra, jest gotowy na wszystko, na kazde wariactwo do zdjecia, zapewne zgodzitby
sle zapozowac na golasa, ale jednoczesnie sie wymyka. I chyba wlasnie tak go pamie-
tam - jako ekscentryka, ktéry nie bardzo chce sie odkry¢. A na pewno znatem go za
stabo, zeby méc powiedziec o nim cos prawdziwego.

Przemystaw Kwiek

Swieczke zycia Edzia Dwurnika los zdmuchnat (jak i kazdego zdmuchnie - nie
zapominajcie, zwlaszcza mtodzi). Tylko mnie pozwalat tak do siebie méwic. Jeden

z najlepszych na swiecie Daumierow, Hogarthéw, Groszow, Dixéw... W odréznieniu
od nich bylo mu dane zaczac¢ w PRL. Rudi Fuchs wziat go do Kassel, by (jak sadze)
oswoi¢ Niemc6w z kuriozalnym idiomem ,zwyklego Polaka” (socrobotnika) -
sasiada zza miedzy (jeszcze niedawno traktowanego przez Niemcow pejczem —

a teraz-wtedy chronionego ruska atomowka). W ekskluzywnym Liceum Sztuk
Plastycznych przy Lazienkowskiej siedzielismy w jednej tawce, a na ASP brali nas za
pare homo. Z liceum wyrzucono mnie po pierwszym roku, za dwoje z matematyki
1fizyki (w ASP na rzezbie, gdzie byla przez dwa lata matematyka, bylem najlepszy
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Edward Dwurnik, Rewolucja seksualna, 1973-1985, akryl i olej na ptétnie
w kolekcji prywatnej, fot. Teresa Gierzyriska
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z tego przedmiotu). Edka wyrzucono z tego liceum po trzecim roku za chuliganstwo -
bit si¢ z Sosnowskim (najsilniejszym w klasie) 1 powiedziat do niego publicznie: Ty
synu wielkiej kurwy”. Przygarneta nas na gratisowe prywatne lekcje domowe wycho-
wawczyni, malarka Nina Wdowiszewska. Jej maz, Czestaw Wdowiszewski, cztonek
przedwojennego Bractwa sw. Eukasza, tez nas uczyl. Rysowatem tam czaszke z natury
22 godziny, oléwkiem zaostrzonym w szpic! Grunty, laserunki, realizm odrodzeniowy
i tak dalej - nie mialy przed nami tajemnic! Na wystawie konicowe]j absolwentow
Widowiszewska powiesita nas obok innych - zeby dydaktycznie pokazac im (ale
1nam), ze po wyrzuceniu mozna sie nie stoczyc, a kontynuowac nauke ,sztuki”

z rownorzednym rezultatem. To sie nazywa prawdziwa pedagogika!

Dwurnik to jedyny malarz, ktory przeniost sie na rzezbe (od Eibischa [!] do Jar-
nuszkiewicza 1 Hansena, za mojg namows; po roku wrocil, ale juz z zona rzezbiarka...).
Po pobycie w Paryzu (pierwsza zagranica; mowit tam: ,Ja jestem rouge”) za pieniadze
zarobione za rysowanie na ulicy przywiozt do SocRaju wszystkie dotychczasowe
wydane tam ,longi” Dylana (a kto to, towarzyszu, ten Dolan?). Pracoholiczny malarz

Po pobycie w Paryzu Dwurnik za pienigdze zarobione za rysowanie na ulicy
przywiozt do SocRaju wszystkie dotychczasowe wydane tam ,longi” Dylana
(a kto to, towarzyszu, ten Dolan?). Pracoholiczny malarz (kolor) i rysownik

(kreska); ,wydajnosciowo” réwny Picassowi.

(kolor) 1 rysownik (kreska); ,wydajnosciowo” rowny Picassowi. Uwaga na tle zdawko-
wych fake newséw, pierdol, ktore sie po smierci Edka pojawily: to nie sa sSmichy-
-chichy. Trzeba doktadnie okresli¢, kogo tak ztosliwie (ale ciepto) Dwurnik portreto-
wal. To nie ma nic wspdlnego z ,etnografia narodowg”. Dopiero kiedy to sie doktadnie
politycznie zdefiniuge, to wtedy bedzie sie w stanie okresli¢ ,temat” Dwurnika. Spod
woalu karykatury. Do jego mitosnikéw z jednej strony nalezal prezydent Kwasniewski
(tworca tak zwanego kwasycyzmu w sztuce - |. Piekarczyk), u ktorego jako wieloletnia
darmowa reklama, za plecami w kancelarii, wisiat (niebieski) obraz Edka, 1 z drugie;
strony obecny minister kultury (nie sztuki) Piotr Glinski, ktéry w koncu kupit sobie
obraz swojego ulubionego malarza - Dwurnika. A obaj ,zeszli”, gdyby kto pytal,

z obrazéw Dwurnika. Przez Dwurnikowska deformacje na nich patrze...

Katarzyna Napidrkowska

Pamietam dobrze moje pierwsze spotkanie z Edwardem Dwurnikiem. Mialo miej-
sce w Galerii Art przy Krakowskim Przedmiesciu, ktora prowadzitam tuz po moich
studiach. Edward Dwurnik odwiedzit galerie z pracami. Byt to wowczas debiutujacy
tworca. Wystawial wezesnie] w nielicznych miejscach. Mnie juz wéwczas wydawato
sie, ze zapowiada sie na wybitna osobowosc¢. Miat wielka charyzme. Zaprosit mnie
do Radzymina, gdzie mial pracownie. Nie pamietam dokladnie, jak wygladato to
pilerwsze zaaranzowane studio w Radzyminie. Oprocz robigcych ogromne wrazenie
obrazéw pamietam, ze jechalismy tam jakas wielka ciezarowka, co samo w sobie
tworzylo dobra atmosfere do odbioru jego tworczosci. Z perspektywy czasu wydaje
sie to surrealistyczne. W rzeczywistosci byto barwnie 1 bardzo blisko zycia. Przez
lata odbylo sie wiele tych spotkan, jednak dopiero po czasie dochodze do wniosku,
jak mato Edward Dwurnik méwit o sobie. Wiasciwie byt to taki rytuat: Edward roz-
stawial obrazy, a potem jakby znikatl — wychodzil, wracal. Potem porozumiewalismy
sig¢ bardzo krotkimi frazami, jednak z dorozumieniem; chyba przez lata wytworzyt
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1 Edward Dwurnik, Miedzylesie, lata 70.
fot. Teresa Gierzyriska

2 Edward Dwurnik w swoim ogrodzie, 1985
fot. Teresa Gierzyriska
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sie pewien kod i czesto rozumielismy sie bez stéw: znalam jego poglady na sztuke,
jej kondycje, jej wspolczesne uwarunkowania. Gdy po latach czytatam wywiad
rzeke z nim, wiele watkéw bylo bardzo zgodnych z moimi odczuciami, choc, jak
sadze, artysta ciagle nosit maske, nie odkrywal sie w pelni.

Informacja o smierci Edwarda dotarta do mnie zaledwie kilka tygodni
po spotkaniu, gdy oboje bylismy przekonani, ze jest juz dobrze, a ciezka cho-
robe pokonatl. Pod koniec pazdziernika bytam w Brukseli, gdzie rok wczesniej
pokazywatam twérczos¢ Edwarda miedzy innymi w Parlamencie Europejskim.
Najwazniejszym artysta tego miasta byt dla mnie zawsze Pieter Bruegel, ktorego
wyobraznie 1 wieloznacznosc, swoista publicystyke szesnastowieczng faczytam
zawsze ze wspolczesnym malarskim mysleniem Dwurnika. Bruegel zostal pocho-
wany w brukselskiej La Chapelle w dzielnicy Marolles. Umieszczono tam poswie-
cane mu epitafium - jak glosza zapisane w nim stowa, artysci Flandrii 1 Walonii
nie musieli juz patrzec ani na poludnie, do Wloch, ani na poinoc, by w peini
sie rozwinac. Jak sadze, Edward Dwurnik byt jednym z tych artystéw malarzy,
ktérym 1 my zawdzieczamy samostanowienie sztuki polskiej XX 1 XXI wieku. Jego
tworczosc - czasem drapiezna, ztozona, czasem afirmujaca - zwykle podejmowala
tematy, ktore sa ,tu 1 teraz”. Wypelnit tym misje, ktora podjat jeszcze na studiach
1 definiowal w podaniu o stypendium: malowac swiat, ktory znika. Pozostaje tylko
ogromny zal, ze nie udalo mu sie wypelnic¢ innego ,zalozenia”, ktére prowoka-
cyjnie niekiedy sygnalizowal na obrazach. Przybijal do nich pieczec z najbardzie;
skrotowym rysem biograficznym: ,, Edward Dwurnik 1943-2043”.

Przemek Matecki

Mnie $mier¢ Dwurnika zaskoczylta. Wrecz wkurwila. Przeciez jeszcze pare dni
wczesnie] nasze obrazy wisialy na wystawie o chlaniu w Rastrze. Jeszcze niedawno.
Przeciez jeszcze pare dni temu on tam by}, robit sobie fotki. Chlanie, chlanie to jest
to. Malowanie to jest to. Jak chlanie. Od razu mi sie przypomniato, jak sie wymie-
nialismy. Jak bylem jeszcze mlody. On bral mdj duzy, porzadnie rozjebany obra-
zek. Porzadny. Bral, bo chciat robi¢ wspolny. Wspdlne sa najlepsze. On tez robit

Przeciez jeszcze pare dni wezesniej nasze obrazy wisialy na wystawie o chlaniu w Rastrze.
Jeszcze niedawno. Przeciez jeszcze pare dni temu on tam byl, robit sobie fotki. Chlanie, chlanie
to jest to. Malowanie to jest to.

wspolne, ja tez robie wspolne. Wiasciwie tylko wspélne robie. Porzadne. Porzadnie
wyciete 1 przyklejone. Albo domalowane przez innych. Albo ja domalowatem cos
do czegos. Cos namalowalem.

No 1 przyszedt do mnie do piwnicy na Grottgera 1 wybieral. Przyszedt
z Pola. A teraz death. No i uméwilismy sie na pozowanie. Ze ja bede pozowat
z Agata. A do pozowania trzeba sie porzadnie dojebac. Wiec wlozylem najlepsze
ciuchy, jakie miatem. Jakbym po kosciele szedt do Ratuszowej na obiad. Porzadna
koszulka Napalm Death. A teraz death, kurwa death. Kurwa, Dwurnik death. Stato
sie, stalo, pozowalo, a on malowal. Cos tam stekal, wlosy poprawial i malowal.
A teraz death. Czarny death. Kurwa, czarny obraz rozjebany death. No 1 za godzine
z oktadem byto gotowe. I juz bedzie na zawsze, a nie jak cztowiek - na chwile. Wor
ze skory zgnije w grobie, a obraz bedzie.
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Mentalnie w sztuce nie ma ograniczen. On to rozumial. Powiedzialo mu to
malarstwo. Sztuka to wlasnie uprawianie tej mysli. Myslisz, kurwa, mysli malujesz
1 malujesz. I wlasnie docierasz do tego. Czasem, kurwa, nawet nie wiesz, ze to robisz.

Mozna by¢ przypatowcem (1 tak jest najlepiej); przypatowiec nawet nie wie,
co to sztuka, a maluje. Mam wrazenie, ze Edward wiedzial, co to sztuka. Méwit mi,
ze byt w wielu galeriach w kraju 1 za granica. Wiec sie znal. Przyszedt z Polg do
mnie na wymianke. Wybral dwa porzadne obrazy. Wybral najbardziej rozjebany
obraz, jaki miatem. P61 plakatu z martwa naturg ,,Sezana”, drugie p6t martwej doma-
lowatem sam. I do tego daszek z tektury. Porzadnie rozjebany. No 1 mniejszy czarny.
Jak bloto szary. Ze zdjeciami jakichs obcych mi ludzi, o ktérych jak w Berlinie bytem
sam, to myélatem, ze to sg bracia. Tak sobie wkrecitem. Ze to s3 wszystko krewni.
Rodzina. Poznie) nazwatem to Falszywe pokrewienstwa. Wystarczyto, ze cos wygrze-
batem z jednego §mietnika, to my$latem, ze to catoéc. Ze to jednej osoby. Ze ten roz-
jebany piecyk gitarowy, ktéry wygrzebatem, byl tego takiego pana ze zdjecia z tego
samego kontenera Smieciowego. A przeciez to mogl by¢ jakis piecyk dzieciaka, ktory
go dostal na niemiecka komunie 1 rozjebal, 1 juz nie chciat grac. Chlopak nigdy
nie chcial gra¢, a starzy mu piecyk 1 wiosto kupili. Teraz juz tak w Smietnikach nie
buszuje. Pozamykane. Teraz buszuje obok.

Teraz tez maluje porzadnie rozjebane rzeczy, wiec wszystko w porzadku,
panie Edwardzie. Spokojnie. Bez obaw. Te obrazy. One tylko sa.

Za zycie nie ma nagrody. Za zycie jest kara. A ta karg jest, kurwa, Smierc.
Death. Death. Death. Napalm Death. Megadeath. Dwurnik death. Edward Dwurnik
Death. Pola Dwurnik kiedys death. Ja kiedys death. Wszyscy kiedys death.

Nagroda s obrazy. Stoja tam w ciemnosciach. Wisza u nas w domach.
A chuj z tym wszystkim, 1 tak death. Forever Death.

tukasz Ronduda

Tworczos¢ Edwarda Dwurnika zawiera sie w ramach historii polskiego pop-artu,
ktory nigdy nie zyskat statusu odrebnego nurtu w rodzime;j sztuce. W krajach
socjalistycznych, w tym w Polsce, gdzie modernizm utozsamiany byt z artystyczna
wolnoscia (po traumie obowiazkowego socrealizmu), popkultura pozostawata
uboga, a konsumpcja ograniczona, pop-art nie padl na zyzny grunt. Jak pisze Piotr
Piotrowski, ,Pop-art uznawat sztuke przez mate «s». Byt anty-elitarny, zanurzony
w codzienne]j estetyce [...]. [Wschodni Europejezycy] mieli poczucie, ze muszg

Dwurnik $wiadomie grat wizerunkiem celebryty, i w tym sensie, byé moze, jego twérczosé mozna
okresli¢ mianem jedynego prawdziwego polskiego pop-artu, romansujacego z kulturg masowa,
programowo niegardzacego stawg i pienigdzem.

IN MEMORIAM

bronic sztuki, a nie ja dyskredytowac, bo to byto celem wtadzy”. Dlatego z wiekszym
entuzjazmem przyjmowano tu inne nowosci zza Atlantyku, jak konceptualizm czy
sztuka happeningu, utozsamiane ze sztukg neoawangardowa.

W latach go. w Polsce eksperci i artysci wyznajacy paradygmat awangar-
dowy z sukcesem wyrobili sobie pozycje monopolistéw w stosunkach z panstwem,
jednak to bardziej tradycyjni artysci, jak Rafat Olbinski czy Igor Mitoraj, zawtadneli
wyobraznia klasy sredniej. Wyjatkiem byt Edward Dwurnik, ktory doskonale odnaj-
dywal sie w obu srodowiskach. Czesta obecnos¢ w programach telewizyjnych typu
Uwaga TVN, w ktérym Dwurnik opowiadat o stabosci do dobrych samochodow,

Edward Dwurnik, Perliste tzy, z cyklu Sportowcy
olej i akryl na ptétnie, 1973, fot. Teresa Gierzyriska
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Edward Dwurnik, Mijanka, olej i akryl na ptétnie

1972, fot. Teresa Gierzyriska

kobiet 1 pieniedzy, nie wykluczata go ze srodowiska awangardowego — wspolpracowal
z Rastrem, Piktogramem, wystawial w publicznych muzeach. Twérczos¢c Dwurnika,
w popartowym duchu, konsekwentnie rozmywala granice miedzy sztuka wysoka

a popularna. Udalo mu sie cos, co dla wiekszosci polskich artystéw jest nieosia-
galne - mianowicie wejS¢ w szerszy dialog z publicznoscia, ktora nie zna dyskursu
sztuki wspotczesne). Byl prawdopodobnie jedynym celebryta polskiej sztuki - ulu-
biericem mediow 1 elit, wsrod ktorych zdecydowanie wypadalto ,mie¢ Dwurnika”.
Dwurnik swiadomie gral tym wizerunkiem, 1 w tym sensie, by¢ moze, jego tworczosc
mozna okresli¢ mianem jedynego prawdziwego polskiego pop-artu, romansujacego

z kulturg masowa, programowo niegardzacego stawa 1 pienigdzem. W obronie sta-
tusu jedynego prawdziwego celebryty sztuki polskiej Dwurnik skutecznie konkuro-
wal z artystami mlodszego pokolenia, takimi jak Wilhelm Sasnal czy Piotr Uklanski.
Ten pierwszy mial szanse zosta¢ prawdziwg gwiazda sztuki wspélczesne;jiidolem
nowej klasy sredniej, ale nie zdecydowat sie na to, wybierajac pozostanie w polu
awangardowym. Ten drugi pragnat zajac w spolecznej wyobrazni miejsce nalezace
kiedys do Dudy-Gracza, Beksinskiego czy Starowieyskiego, jednak nieobecnosc

w kraju skutecznie mu to uniemozliwita. Calg stawke zgarnat wiec Dwurnik.

Wilhelm Sasnal

W 2000 roku zadzwonit do mnie Edward Dwurnik. Powiedzial, ze widzial moje
obrazy, ze podobaja mu sie 1 ze chcialby je kupic¢. Zawioztem z Anka do Warszawy
plec obrazéw pociagiem (najwiekszy miat 150 x 180 cm). Dwurnik zorganizowat
transport obrazow z dworca do siebie, a mnie 1 Anke zawi6zt na obiad do CSW. Jego
prozaiczne obrazy przypominaty mi polskie filmy z lat 60.170., ktore wtedy namiet-
nie ogladatem: Przyjecie na dziesigc 0sob plus trzy, Uciec jak najblizej.

Jezdzilismy z Anka nad morze, gdzie rysowatem, fotografowalem, a po
powrocie malowalem obrazy nieba, wody 1 piasku. Czasem tylko nieba 1 wody.
Edward Dwurnik namalowat cykl niebieskich obrazow o morzu. Byta na nich tylko
woda, gesta od farby, bo namalowat je ,inaczej” niz zwykle. Takie obrazy byty naj-
ciekawsze, tak jak obraz z czarnym ksztaltem postaci na biatym tle, ktory w potowie
lat 9o. widzialem w muzeum w Dreznie.

Czasami spotykatem Dwurnika, zwykle w Rastrze.

Kiedys zadzwonit w nocy; ptakat, bo zmart Luciano Pavarotti. Nieistotne
bylo, ze zmart Pavarott, ale ze zadzwonit do mnie Edward Dwurnik.

Maria Poprzecka

Gdy $mierc zamkneta dzieto Edwarda Dwurnika i przychodzi trudny czas jego
podsumowania, nieuchronnie szuka sie porownan, odniesien, przypasowan. [edno,
pozornie odlegle, nasuwa sie nieodparcie. To Komedia ludzka Honoré de Balzaca.

Pierwsze podobienstwo - rozmiary dziela. Z jednej strony sto kilkadziesiat
utworow literackich, z drugiej - ponad 8 tys. obrazow. Obaj tworcy, wiedzac, ze
Jtrzeba by¢ czlowiekiem swojego czasu”, pozostawili wielka panorame zycia 1 oby-
czajow swojej epoki. Obu fascynowato ludzkie zycie, zycie im wspotczesne. Dwurnik
brat oddech, malujac ,morza”, ,polloki” czy ,miasta”, ale szybko wracat do ludz-
kiego zywiotu. Obaj - powiesciopisarz 1 malarz - widzieli ten zywiot w tylez rozle-
glej, co dynamicznej, niestalej perspektywie. Dla obu bowiem (choc to okreslenie
ukut Stendhal) opowies¢ byta zwierciadlem obnoszonym po goscincu, choc jeden
przemierzal je powozem, a drugi autostopem (ktory potem zmienit na porsche).
Obaj widzieli 1 opisywali zycie tysiecy mezczyzn 1 kobiet, zycie prywatne 1 publiczne,
zycie prowingji i stolicy, zycie na pokaz i zycie pokatne. Zycie wéréd zmiennych
kolei losow, ktorym ludzie stawiaja czola na miare swoich mozliwosci. Sa pospolici,
zwyczajni, byle jacy, lecz gdy trzeba, okazuja sie zdolni do wielkich czynéw.

Poréwnanie dzieta Dwurnika do monumentalnego dziewietnastowiecznego
cyklu powiesciowego ma nobilitowac, ale nie eliminuje réznic. Rzecz jasna, Dwur-
nik w calym swym obrazowaniu przedstawia, nie opowiada. [ego malarstwo nie jest
ani narracyjne, ani przyliterackie. Nie znajdziemy w jego obrazach zadnych bez-
posrednich literackich inspiracji, tematycznych odniesien, ilustracyjnosci, chociaz
wiele zjego postaci Swietnie wpasowaloby sie miedzy bohaterow Konwickiego czy
Biatoszewskiego. Jest wszakze inna, gleboka réznica miedzy Balzakowska ,ludzka
komedia” a dzielem Dwurnika. Jest to wlasnie jego ,ludzki” wymiar. Dla Dwur-
nika ludzie to nie ,gatunek przyrodniczy”, jak rodzaj ludzki widziat 1 badat Balzac.
Malarz nie dokonywat laboratoryjnych wiwisekeji ludzkiej egzystencji, ktorymi
kusilo pisarza owczesne przyrodoznawstwo. W swym stosunku do ludzi blizej mu
byto raczej do przywotanych polskich pisarzy. Cechowat go podobny ,dystans wobec
swiata niewykluczajacy wspolczucia”. Przemawial obrazowa mowa potoczna, pelna
kolokwializmow. Podobnie trywialne realia zycia podnosit do waznosci. Czul ten
swiat, ktory jest ,w ogole nie tego”.

Czy dla swych ,donoséw rzeczywistosci” Dwurnik znalazt forme przyle-
gajaca do obrazowanego swiata? To pytanie wydaje sie wazniejsze niz stylistyczny
rozbior jego jezyka malarskiego. Wazniejsze niz mierzenie, ile w nim z Nikifora,

a ile z niemieckiego malarstwa ,dzikich”, ile z roznej masci ekspresjonizmu,
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wiekszosc prac fotograficzno-dokumentacyjnych. Nierzadko bylo to trudne, ponie-
waz predkos¢ Edwarda dalece przekraczata moje mozliwosci materiatlowo-czasowe.
Udalo mi sie jednak sfotografowac kolejne wersje niektorych obrazéw. Kilka z tych
zdje¢ mozna zobaczy¢ w wydanym w 2011 roku albumie Sportowcy. Zajmowalam sie
pracg biurows, korespondencyjna, rowniez w jezyku angielskim, katalogowaniem
1segregowaniem catego archiwum. Lubitam tez kucharzy¢, co bylo istotne w tam-
tych, ubogich w restauracje 1 produkty, czasach.

Edward nauczyl mnie determinacji, pracowitosci, systematycznosci, regu-
larnego wstawania rano. Ja probowatam nauczy¢ go jezyka angielskiego, obstugi
komputera, zdrowszego odzywiania sie 1 Swiadomego dbania o zdrowie, ale nic z tego
niestety nigdy nie wyszto. Caltymi dniami malowal, wiec siadalam obok 1 czytatam
na glos artykuly z ,Radaru’, ,Nowego Wyrazu”, ,Literatury na Swiecie”, ,Kultury”,
,Odry”, ,Tworczosci”, ,Poezji” oraz klasyke literatury. Edward byl piekny, kiedy

a ile z przewrotnie spozytkowanego socrealizmu, wizualnej tandety transparentéw

1 gazetek sciennych. Forma Dwurnika zawsze podaza za obrazowana rzeczywisto-
Scia, Jej sie poddaje, do niej dopasowuje. Obrazy - zastosujmy tu stare okreslenie:
,rodzajowe” - rozgrywane sa w stylistyce ,kultury wizualnej PRL”, z calym pomie-
szaniem jej aspiracji 1jej tandeciarstwa, jej wysokich 1 niskich obiegéw. Mozna obraz
machnac z bezczelng dezynwoltura, szeroko, niedbale. Zasmarowac farbg. Dowalic
czarng krecha. I mozna to robi¢ w naiwnej manierze portrecisty amatora. Pracowi-
cie uwyrazniac¢ ksztalty rysunkowym konturem, jak w popularnych widokach miast.
I beztrosko sadzi¢ toporne plamy koloru. Obrazy - nazwijmy je umownie: ,stanu
wojennego” - przyjmuja catkowicie inng forme. Malowane sa jakby tawkowcem
nurzanym w szlamie. Wszystko pograza sie w brudnej ciemnosci, czasem tylko
rozjasnione]j blaskiem niewiadomego pochodzenia. Pozostaje odwaga siegania do
podrzednych zrédel obrazowania. Dwurnik nie bal sie przywolac ani dziewietnasto-
wiecznego patriotycznego kiczu, ani propagandowych malatur. Jesli jest w nich sila,
to dlaczego nie?

Bo tez Dwurnik nie teoretyzowal na temat wciaz powracajgcego w dwudzie-
stowiecznej krytyce postulatu zespolenia sztuki 1 zycia, nie roztrzasat znaczeniowych
niuansow podstawowych pojec: ,sztuka”, ,zycie”, ,rzeczywistosc”, ,realizm”. Nie
pytal o relacje miedzy przedmiotem a obrazem. Nie martwil sie o ,nasladowczy”
charakter swojego malarstwa. Nie probowat okresli¢ sposobu, w jaki jego sztuka ma
odnosic sie do zycia 1 rzeczywistosci. Po prostu czul i malowat.

W moim i Edwarda partnerskim wspadthytowaniu pomagata nam odmiennos¢ naszej
twdrczosci — robilismy zupetnie inne rzeczy: plastycznie, tematycznie i materialowo - jednak
zadne z nas nie ingerowato w prace drugiego.

Teresa Gierzyriska

IN MEMORIAM

Poznalismy sie w 1966 roku. Razem spedzilismy 37 intensywnych lat. Byt to zwia-
zek oparty na kontrastach, cho¢ w ogélnym zarysie rzeczywisto$¢ postrzegalismy
podobnie.

Kiedy pierwszy raz wesztam do pokoju Edwarda w jego rodzinnym domu
w Miedzylesiu, uderzyt mnie znajomy zapach farb olejnych. Poznatam ten zapach
w Toronto, w pracowni malarskiej zony mojego dziadka. Na sztaludze stal obraz
przedstawiajacy miasto, z wyrysowanymi pedzlem detalami; mozolny, ale peten
wewnetrzne] Swietlistosci 1 harmonii. Bylam swiezo po rocznym pobycie w Kanadzie
1 podrézy po USA, widzialam muzea 1 galerie, sztuke tworzona w tamtym czasie
1 wezesnie]sza, ale takie potraktowanie pejzazu zobaczylam pierwszy raz. Bylam
zaskoczona 1 zaintrygowana. Gdy odwiedzitam Edka po raz drugi, zrobitam zdje-
cia. Wszystko potoczylo sie bardzo szybko - po miesiacu bylismy para. Réznilo nas
pochodzenie, wlasciwie popelnitam mezalians, ale odmiennosc naszych rodzin wyda-
wala mi sie pociagajaca 1 wzbogacajaca. Poza tym mielismy z Edwardem podobna
wrazliwos¢ - taczyta nas muzyka, literatura 1 sztuka, wspélna byta dla nas tez silna
potrzeba osobiste] wolnosci. Pare lat wezesnie] wkraczalam w dorostosé z mocnym
mlodzienczym postanowieniem zycia niezaleznego. Teraz decydowatam sie na bycie
z Edwardem, ale chciatam, aby byt to zwiazek partnerski, w ktorym kazdy odpowiada
za swoje postepowanie 1 stosunek do drugiej osoby; zwiazek bez pilnowania, upo-
minania, $ledzenia 1 awantur, ktére obserwowalam wokdt. Do konca zachowatam
ten dystans 1 troske 0 moja wewnetrzng niezaleznosé. W owym partnerskim wspol-
bytowaniu pomagala nam odmiennos¢ nasze]j tworczosci - robilismy zupelnie inne
rzeczy: plastycznie, tematycznie 1 materialowo - jednak zadne z nas nie ingerowato
w prace drugiego. Wyjatkiem byla sfera koncepcyjna, kiedy czasami uprawialismy
rodzaj ,burzy mozgow”, czesto z udzialem zaprzyjaznionych z nami Zosi Kulik
1 Przemka Kwieka. A jednak wnioski, ktore kazdy z nas wyciagat z tych spotkan,
pozostawaly indywidualne.

Wspélnie z Edwardem uczylismy sie doroslego zycia, zarabiania pieniedzy,
dyscypliny w pracy i odpoczynku. Zycie byto fascynujace, nie istniaty nuda ani rutyna.
Z biegiem czasu ujawnily sie nasze naturalne umiejetnosci, kazde byto dobre w czym
innym 1 w naszym malzenstwie nastapit podziat rél. Ja wykonywatam Edwardowi

tworzy! - skupiony, catkowicie pochloniety praca. Widok jego osoby przy plotnie
towarzyszyl mi do 2003 roku, kiedy musialam sie wyprowadzi¢ z naszego wspolnie
wybudowanego domu.

Dobry wspélny czas zaktocany byt licznymi mniejszymi 1 wiekszymi przygo-
dami alkoholowymi Edwarda, ktérym zawsze towarzyszyly te same konsekwencje:
dreczace, przypadkowe znajomosci, czepiajace sie go kobiety, wyptyw ciezko zarobio-
nych pieniedzy, konflikty z prawem oraz przeprosiny, proby naprawy 1 leczenia.

Naszym ostatnim wsp6lnym projektem byla praca przy retrospektywie
Edwarda w Zachecie w 2001 roku. Byt bardzo sfrustrowany 1 nerwowy, zaczely mu
przeszkadza¢ krytyka 1 nieprzychylnos$¢ niektérych osob ze srodowiska, wlasciwie
nie chcial robic tej wystawy, a ja miatam nadzieje, ze ona poprawi jego samopoczucie.
Tak sie nie stalo. Za to okazalo sie, ze bardzo odpowiada mu pewna sprytna, intere-
sowna kobieta, ktora postanowita rozmontowac nasze matzenstwo. Skusita Edwarda
rozlicznymi znajomosciami, ktore miata w Warszawie, 1 towarzyskimi rozrywkami,
ktérych z racji alkoholizmu powinien byt unikac.

Kiedy po siedmiu latach ja zostawil, znow zaczeliSmy sie przyjaznic i pozo-
stalismy w kontakcie do konca, martwiac sie o siebie nawzajem 1 starajac sie sobie
pomaga¢ w trudnych sytuacjach.

EDWARD DWURNIK. 1943-2018
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Tekst: Tomasz Plata

Podlegli

Kontekst sprawil, ze wystawy przygotowane na stulecie odzyskania
niepodleglosci Polski w najwiekszych rodzimych instytucjach sztuki nie-
wiele mialy w sobie z obowigzkowych rocznicowych wypracowan. Byty
w nich temperatura 1 autentyczny intelektualny wysilek. Zarazem mozna
podejrzewac, ze kazda z tych ekspozycji wienczyta skomplikowany proces
wielostronnych negocjacji, cos w rodzaju wymagajacego toru przeszkod.
Podstawowy problem, z jakim musieli zmierzyc sie szefowie muzeow
11ch kuratorzy, wydawat sie oczywisty: jak mowic o polskiej niepodle-
glosci w epoce ,,dobrej zmiany”? Jak odniesc sie do niepodlegtosciowego
tematu w czasie, gdy toczy sie wokol niego nie bardzo wyrafinowana, ale
bardzo ostra ideologiczna wojna? Jak nie narazic instytucji na klopoty,

a réwnoczesnie zachowac niezaleznos¢ wobec dosc prostolinijnych
oczekiwan narodowo-katolickiej wladzy? W projektach zrealizowanych
w warszawskich Muzeum Narodowym 1 Muzeum Sztuki Nowoczesne]
oraz t6dzkim Muzeum Sztuki te pytania zostawily wyrazne slady. Bodaj
najwyrazniejsze w kuratorowanym przez Piotra Rypsona pokazie Krzyczgc:
Polskal w MNW.

Rypson zdecydowat sie na gest mocny 1 ryzykowny. Swa wystawe
domknat pracg Piotra Uklanskiego - dwiema wielkoformatowymi
fotografiami zawieszonymi w muzealnym holu. W 2016 roku artysta
sfotografowat uczestnikéw Marszu Niepodleglosci w pelnym rynsztunku
(race, zamaskowane twarze, duze stezenie narodowych flag). W MNW
zdjecia uzupelniono tytulem wystawy wycietym ze styropianu, niczym

Zbigniew Pronaszko, Pomnik Adama Mickiewicza - uroczyste odstonigcie drewnianej makiety
Wilno, 1924, fot. Narodowe Archiwum Cyfrowe, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w £odzi

TEMAT NUMERU PODLEGLI



Piotr Uklanski, Bez tytutu (Krzyczac: Polskal), winyl, pigment, styropian, werniks i drewno

2018, fot. Bartosz Bajerski, dzigki uprzejmosci Muzeum Narodowego w Warszawie
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Podstawowy problem, z jakim musieli zmierzy¢ sie szefowie muzedw i ich
kuratorzy, wydawat sie oczywisty: jak méwic o polskiej niepodleglosci w epoce
w»dobrej zmiany™? Jak odnies¢ sie do niepodlegtosciowego tematu w czasie, gdy
toczy sie wokét niego ideologiczna wojna?

TEMAT NUMERU

na dawnych szkolnych akademiach. Praca szybko zaczeta byc¢ komen-
towana, takze przez tych, ktorzy znali ja jedynie z instagramowych lub
facebookowych postow. Politycy opozycji podpowiadali, ze Muzeum
Narodowe zgtosito w ten sposob akces do dzieta konserwatywnej rewolu-
ji. Internet huczal, ze kurator postanowil zréwnac¢ dawnych bohateréw
walki o niepodleglosc ze wspétczesnymi neofaszystami. Rypson bronit
sie 1 dystansowal. Zwolennicy jego wystawy przekonywali, ze praca
Uklanskiego to nie afirmacja, ale gorzka krytyka aktualnej polityki.

Nie ukladalo sie to w zadna jednoznacznosc - 1 to wlasnie bylo w calym
zamieszaniu najciekawsze. Rypson najwyrazniej gral na dwa fronty, idac
skadinad wiernie za praktyka znanego z podobnych zagran Uklanskiego.

PODLEGLI

Trudno bylo uwierzy¢, by nie brat pod uwage, ze zdjecia wszechpolakow
umieszczone w muzealnym lobby moga przynies¢ mu sympatie srodowisk
prawicowych. Jednoczesnie mial przygotowany caly zestaw argumentow,
ktére dowodzily jego szlachetnych zamiaréw. Swietna strategia — tym
bardziej, ze wciaz wtedy czekal na decyzje ministra kultury o ewentualnym
mianowaniu na stanowisko dyrektora muzeum (po wczesniejszej rezy-
gnacji Agnieszki Morawinskiej). Zabiegi Rypsona niewatpliwie zastuzyty
na osobng pogtebiong analize - jako jeden z najciekawszych w ostatnich
latach przyktadow politycznej gry toczonej na linii wladza-1instytucja
sztuki. Niestety, kurator Krzyczge: Polska! nie znalaz! po ministerialnej
stronie odpowiednio wyrafinowanego partnera, ktory moglby zrozumiec
jego intencje. Przed koncem 2018 roku (a takze przed koncem wystawy)
MKIiDN na dyrektora MN'W wybrato malo wczesnie] znanego Jerzego
Miziolka, ten zas szybko wyrzucit Rypsona z pracy (co weiggneto obu
zainteresowanych w diugotrwaty spér prawny).

Ze wspotrzednymi biezacej polityki na rézne sposoby sitowali
sie kuratorzy wszystkich jubileuszowych wystaw. Paradoksalnie echa
oficjalne;j retoryki stychac byto przede wszystkim tam, gdzie najmocniej
probowano sie od niej dystansowac.

Czarna Luksemburg
O ile w Muzeum Narodowym (a takze w Krélikarni 1 Muzeum Sztuki,
o0 czym poézniej) polityczne uwiklanie tematyzowano 1 otwarcie wpisywano
w strukture ekspozycji, o tyle w Muzeum Sztuki Nowoczesnej nieco
naiwnie usifowano je przekroczyc, poddac zmasowanej krytyce, a w rezul-
tacie w jakims stopniu uniewaznic. Problem w tym, ze tak sformutowana
krytyka politycznego mainstreamu oferowata nie tyle realng alternatywe
wobec dominujacego jezyka, ile jego przejecie 1 instrumentalne spozyt-
kowanie, z intencja dekonstrukeyjna, jednak w istocie przy zachowaniu
wszystkich charakterystycznych dla niego glebokich struktur.
Kuratorowane przez Magde Lipska (we wspotpracy z Annett
Busch 1 Marie-Hélene Gutberlet) Niepodlegle pomyslano jako radykalna
feministyczna polemike z cala konserwatywna formacja polityczna,
kulturowa 1 intelektualna. Konserwatyzm zdefiniowano w tym przypadku
szeroko. W ksigzce towarzyszace] wystawie kuratorka wskazata cel ataku:
caly wspotczesny uniwersalizm. Innymi stowy - bardzo rozlegly cywili-
zacyjny projekt majacy swe korzenie w europejskim oswieceniu, niegdys
uznawany za zrodlo impetu emancypacyjnego, dzis jednak coraz czescie
oskarzany o tendencje opresyjne 1 dyscyplinujace. Ustawiajac akcenty
w taki sposéb, Lipska podjeta ciekawg polemike z twércami wystawy
Czym jest Oswiecenie?, zrealizowane] w tym samym miejscu zaledwie pare
miesiecy wezesnie]. O ile Lukasz Ronduda z Goshka Macuga 1 Tomaszem
Szerszeniem przekonywali, ze oSwiecenie w Polsce wlasciwie jeszcze sie
nie wydarzylo, jest wiec projektem niespetnionym 1 weigz wartym pod-
jecia (jak w niegdysiejszym stynnym eseju Jirgena Habermasa na temat
modernizmu), o tyle Lipska ze swoim zespotem uznata kategorycznie:
oswiecenie trzeba porzucic jako idee gruntownie niebezpieczna, ktora
obiecywala emancypacje, lecz przyniosta eksterminacje, wykreowala
zestaw uniwersalnych praw cztowieka, lecz objeta nimi tylko nielicz-
nych, w konsekwencji zas ugruntowata dominacje zamoznych biatych
mezczyzn 1 wykluczenie wszystkich pozostatych (kobiet, robotnikéw,
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fot. Found in Motion / Natalia Miedziak-Skonieczna, Katarzyna Surowiecka

dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Niepodlegfe. Kobiety a dyskurs narodowy, widok wystawy

reprezentantéw mniejszosci seksualnych 1 etnicznych). Niepodlegfe
wskazywaly liczne grzechy kultury wyrostej z oswiecenia: neoliberalizm,
kolonializm, rasizm, maskulinizm. Tym samym podazaly sciezka przebyta
wezesnie] przez wielu klasykow wspotczesne) humanistyki, zwlaszcza
tych z nurtu poststrukturalnego. W wypowiedziach twoérczyn ekspozycji
wyraznie bylo stychac echa dawnych konstatacji Michela Foucaulta,
a moze jeszcze wyraznie] — wspotczesnych komentatorow i epigonow
Francuza, czesto pozbawionych juz jego wyrafinowania. Co znaczace,
Lipska poruszala sie w obrebie poststrukturalnego kanonu, ale dopusz-
czala sie tez znaczacych odstepstw od niego. I wlasnie te odstepstwa spra-
wily, Ze nie mozna bylo ogladac jej wystawy bez glebokich watpliwosci.
Zgodnie z jasno wylozonym zamiarem autorek Niepodlegte staly sie
czyms na ksztalt zaczatku alternatywnego archiwum dokumentujacego
doswiadczenia tych, dla ktérych uniwersalistyczna idea oswiecenia okazata
sie racze] przeklenstwem niz wybawieniem. Jak juz powiedzielismy, byta
to dosc rozlegla grupa. Na wystawie pomiescily sie obok siebie Roza
Luksemburg (przywotana w pracach Ewy Ciepielewskiej, Witka Orskiego
1 Sani Ivekovic), Pauline Lumumba (zona Patrice’a; na obrazach Marlene
Dumas), Polki zydowskiego pochodzenia walczace po republikanskiej stro-
nie w wojnie domowej w Hiszpanii (u Zuzanny Hertzberg), czarnoskore
ofiary amerykanskiego ginekologa Jamesa Mariona Simsa (u Fridy Oru-
pabo), zolnierki jugostowianskiej lewicowej partyzantki z czaséw drugiej
wojny swiatowej (u Ivekovic), rozliczne ofiary apartheidu w RPA (u Then-
jiwe Niki Nkosi 1 Kemanga Wa Lehulere’a). A zatem ofiary po czesci
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patriarchatu, po czesci kolonializmu, po czesci kapitalizmu. Mozna bylo
miec dos¢ gruntowne watpliwosci, czy skojarzenie ich ze sobg jest w pelni
uprawnione. Zestawienie wydawalo sie arbitralne, wrecz mechaniczne.
Kobiece ofiary roznych konfliktow walczyly wszak 1 ginely w innym
czasle, w Innym otoczeniu, w imie roznych spraw. Lipska nie zwazala na
podobne niejasnosci. Nie akcentowala roznic miedzy bohaterkami swojej
wystawy, wszystkie widziala tak samo: jako wzorcowe meczenniczki, boha-

Kobieta jako idealna Inna, skutecznie przetamujaca ograniczenia
oswieceniowego Rozumu - to obraz, ktéry zdefiniowat Niepodlegte. Waznym
uzupetnieniem zaproponowanym przez twérczynie wystawy byto skojarzenie
kobiety z czarnoskérym.

terki wojny z kulturowa opresja, Swiatem zdefiniowanym przez bialych
mezczyzn. Trzeba powiedzied, ze miata w tym wyborze wazne prekursorki
wsrod najwazniejszych autorek teorii feministycznych. U nas zwlaszcza
Marie Janion, przede wszystkim z okresu tak zwanego seminarium gdan-
skiego, podsumowanego w serii zbiorowych toméw pod wspolnym tytutem
Transgresje. Tam kobieta byta wyrzutkiem podobnym dzikiemu dziecku
czy szalencowl. To Transgresje wskazaly ulubione postaci polskiego femi-
nizmu: Marie Komornicka czy Stanistawe Przybyszewska. Z Niepodlegtych
dowiedzielismy sie, ze wlasnie dofaczyta do nich Luksemburg.

Kobieta jako idealna Inna, skutecznie przelamujgca ograniczenia
os$wieceniowego Rozumu, to obraz, ktéry zdefiniowal Niepodlegle. Waz-
nym uzupelnieniem zaproponowanym przez tworczynie wystawy byto
skojarzenie kobiety z czarnoskorym, réwnolegle wobec wciaz istotnego -
obecnego juz u Janion - skojarzenia kobiety i Zyda. W eseju w towarzy-
szace] wystawie ksigzce Dorota Sajewska wylozyla sprawe, analizujac
kategorie négritude, czyli ,murzynskosci” lub ,murzynnosci”:

Sanja Ivekovi¢, Lady Réza Luksemburg, 4 fotografie i kolaze

6 folderéw z dokumentacja pracy, wideo, 2001
dzieki uprzejmosci artystki i galerii espaivisor w Walencji
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»2Murzynnosc” [..] nie jest po prostu dziedziczonym wiezieniem
LKksztaltu oczu, dostatecznie splaszczonego nosa, wyraznie melanezyjskiego
zabarwienia skory”. Bedac ,mierzonym wedlug kompasu cierpienia” -
»Murzyn” okazuje sie takg sama konstrukcja kulturowa, jak ,Zyd”, ,robotnik”
czy ,kobieta”. Esencja czarnego czlowieka staje sie spolecznie, politycznie
1 ekonomicznie zdeterminowany los bycia ponizanym, uciskanym, wyzyski-
wanym, los, ktory zarzadzony 1 egzekwowany przez biatych kolonizatorow
uczynil poczucie ,bycia gorszym” bezwzgledna realnoscia i fundamentem
tozsamosci Czarnego”.

Sajewska nie pozostawiala watpliwosci, ze takie poréwnanie mozna
przeprowadzic takze w druga strone 1 nie tylko nazwac Murzyna kobieta
nowoczesnego $wiata, ale 1 odwrotnie - dostrzec Murzyna w kobiecie,
réwnie jak on ponizonej 1 upokorzonej.

Brzmialo to wszystko bardzo szlachetnie. Ale czy rzeczywiscie
bylo tak transgresyjne 1 buntownicze wobec normy, jak zakladaty
kuratorki? Dwie kwestie wydawaly sie szczegolnie kontrowersyjne. Po
pierwsze, sktonnos¢ tworczyn Niepodleglych do operowania kategoriami
niezwykle ogolnymi, o wrecz uniwersalnej skali zastosowania (jak
przywolana ,murzynskos¢”, porzadkujaca i ujednolicajaca doswiadczenia
bardzo odlegte, niemal nieprzystawalne). W tym wymiarze Niepodlegte -
wbrew deklaracjom - nie przelamywaly uniwersalizmu oswieceniowego
kanonu, raczej jedne uprzywilejowane w nim dotad stowa zastepowaty
innymi. Po drugie (1 chyba wazniejsze), pokaz w MSN byt moze propo-
zycja archiwum w wersji alternatywnej, feministycznej, weiaz jednak
operowat tradycyjng archiwalna logika. Czyli jego celem byto ustano-
wienie jakiegos historycznego porzadku, zbudowanie zwartej narracji.
Ewa Majewska w objasniajacym ow zamiar eseju pisala, ze przejecie
archiwum przez zwolenniczki 1 zwolennikow polityki emancypacyjnej
nie jest sprawa tatwa, archiwum musi mie¢ bowiem zwarta instytucjo-
nalng forme, taka zas struktura z natury rzeczy ma wlasna sile ciazenia -
porzadkuje, ale 1 nieodwotalnie manipuluje. Mimo to wnioski filozofki
byly optymistyczne:

Hybrydyczne, cyborgiczne, wielowatkowe 1 wewnetrznie sprzeczne
archiwum, nieroszczace sobie prawa do zadnego optymistycznego, czystego,
niezaposredniczonego poczatku, zadnego niewinnego mitu zatozycielskiego
ani zadnej heroicznej utopii, jest oczywiscie przedsiewzieciem skomplikowa-
nym, wymagajacym nie tylko brudzenia sobie rak sojuszami i kompromisami,
ale tez pozostajgcym w niezgodzie z samym soba. Jest tez narazone na ciagle
zarzuty niefrasobliwosci 1 nierzetelnosci ze strony instytucji patriarchalnego
swiata, w ktérych historia bez meskiego ego, meskocentrycznej buty oraz
heroizmu skutkujgcego litrami krwi przelanej za seksistowsko fetyszyzowana
ojczyzne, nie moze byc traktowana powaznie. Feministyczna archiwistka zdaje
sobie 1 innym sprawe z tego zanieczyszczenia, chaosu 1 sprzecznosci, 1 czyni
z nich pozycje w metodologicznym sporze z europejskim podmiotem Zachodu.
[] Przede wszystkim - nie prébuje udawac, ze wladza nie istnieje

1 Dorota Sajewska, Czarna niepodlegfosc, [w:] Niepodlegte. 2  Ewa Majewska, Feministyczne archiwum - staby opor,
Kobiety a dyskurs narodowy, kat. wyst., Muzeum Sztuki deheroizacja i codziennosc w dziataniu, [w:] Niepodlegte...,
Nowoczesnej, Warszawa 2018, s. 108. dz.cyt, s. 37.
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Do logiki wywodu Majewskie]j trudno bylo mie¢ zastrzezenia. Pytanie,
czy je] tekst rzeczywiscie uczciwie objasniat to, co zobaczylismy na
Niepodlegtych. Punktem wyjscia zespotu Lipskiej staly sie przeciez wla-
snie ,heroiczna utopia”, ,niewinny mit zatozycielski” zbudowane wokot
kobiet, ktére poswiecily zycie, zdrowie lub godnos¢ w walce o wlasne
1dee. Muzeum Sztuki Nowoczesne] w trakcie trwania wystawy stato sie
czyms na ksztalt mauzoleum, miejscem upamietnienia wielu tragicznie
zmarlych kobiet, na strukturalnym poziomie nie tak odmiennym od
analogicznych mauzoleéw poswieconych bohaterom meskim. Majewska
niewatpliwie uwaznie przeczytala klasykow poststrukturalizmu, jej dobrze
pomyslana teoria zostala jednak dosc brutalnie zweryfikowana przez
muzealna praktyke.

Przesniona niepodlegtosé¢

O tym, ze wladza istnieje, dobitnie] 1 uczciwie] mowily inne z wystaw
urzadzonych na stulecie odzyskania niepodlegtosci. Wrécmy do Muzeum
Narodowego w Warszawie. Rypson jako kurator Krzyczge: Polska! na

pozor wszedl w dos¢ nudna role historyka-pozytywisty. Prace zaczat od
wycieczki do muzealnych magazynow. Jak mowil, szukal w nich dziet

Piotr Rypson nie tylko tematyzowat wlasng relacje z wtadza, ale odstaniat
tez zrddta wielowymiarowych napiec na linii paristwo narodowe-sztuka
w dwudziestoleciu miedzywojennym. W gruncie rzeczy opisywat pierwsze
zetkniecie polskiej sztuki z polskg polityka.

(niekoniecznie tych najbardziej znanych, niekiedy zupelnie zapomnia-
nych), ktore jakos zanotowaty doswiadczenie 1918 roku. Najwyrazniej
przed postawieniem jakiejkolwiek tezy chcial sprawdzic jeszcze raz, jak
polska sztuka zareagowala na niepodleglosc. I czy w ogdle cos takiego jak
polska sztuka juz wowczas istniato. Dawat w ten sposob znac, ze prze-
szlosc jest dla niego raczej przestrzenia do zbadania niz polem rozstrzyg-
niec ideologicznych. Sygnalizowal, ze w jego przekonaniu zajmowanie
si¢ historig niekoniecznie musi prowadzic do praktykowania polityki
historycznej. Bylo w tym gescie cos staromodnego - wiara w bardzo
tradycyjne strategie poznawcze. Ale Rypson nie byt w swoich wyborach
naiwny. W ostatecznym rozrachunku konstruowat wystawe nienachalna,
ale zarazem w politycznym wymiarze dos¢ smiata. W Krzyczgc: Polska!
nie tylko tematyzowat wlasna relacje z wiadza, ale odstaniat tez zrodta
wielowymiarowych napiec na linii pafistwo narodowe-sztuka w dwudzie-
stoleciu miedzywojennym. W gruncie rzeczy opisywal pierwsze zetkniecie
polskiej sztuki z polska polityka. Zetkniecie - dodajmy - bardzo trudne,
o niejednoznacznych konsekwencjach.

Zaczal od Wyspianskiego 1 Malczewskiego. A méwiac doktad-
niej: od dwoch fragmentéw z wyrezyserowanej przez Andrzeja Wajde
ekranizacji Wesela oraz od Hamleta polskiego, portretu Aleksandra
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Wielkopolskiego. Czyli dwoch zapisow polskiej melancholii, niezdol-
nosci do dzialania. Tak - zdaniem Rypsona - wygladala scena, na ktérej
zaraz miala zosta¢ podjeta gra o polska niepodleglos¢. Najwybitniejsi
tworcy rodzimej kultury przetomu XIX 1 XX wieku trwali w patowe]
sytuacji: wierni coraz bardziej dysfunkeyjnej tradycji romantycznej,
swiadomi, ze nalezy ja przekroczyc czy porzucid, ale tez catkowicie do
tego niezdolni. Stowem - wzywajacy do akeji, lecz apatyczni. Polskg
bezczynnos¢, chroniczny brak energii Rypson wydobyt réwniez w kolej-
nych sekwencjach wystawy. Przypomniat rewolucje 1905 roku jako
swoisty wstep do wybuchu niepodleglosciowego - ale bodaj tylko po to,
by podkresli¢, ze w polskiej swiadomosci zbiorowej 1905 rok wlasciwie
nie zostawil wyrazniejszego znaku. Podobnie zreszta jak pierwsza wojna
swiatowa. By o tym powiedziec, Rypson w kolejnych salach umiescit
prace odnajdywane z duzym trudem w muzealnych magazynach,
niekiedy wrecz wypozyczane z kolekcji miedzynarodowych (wymowne,
ze ukladajac rozdziat wojenny, musiat postuzyc¢ sie pracami rysownikéw
niemieckich). Dalo to w sumie efekt dos¢ dojmujacy: sugestie, ze Polacy
u progu niepodlegtosci zyli poza gtownym nurtem historii, nieswiadomi
sensu 1 wagi procesow, w ktorych - tak czy inaczej - brali udzial. Jesli
niepodleglosc im sie zdarzyla, to w gruncie rzeczy przez przypadek, jako
co$ w rodzaju przesnionej rewolucji - ani nie przezyte] wlasciwie, ani
nie zrozumianej.

Rypson na tych stwierdzeniach nie poprzestal. W nastepnych
sekwencjach wystawy odstonil, w jaki sposéb owa przesniona rewolucja
byta niejako wtérnie, po fakcie mityzowana. Jak artysci uczestniczyli
w tworzeniu legendy Legiondw oraz samego Pitsudskiego. Jedna z sal,
zatytulowana zasadnie Kult wodza, w calosci wypelniono wizerunkami
marszaltka, gtéwnie projektami pomnikéw z konkursu ogloszonego po
jego smierci. W innych mozna bylo sledzic, jak opowiesc o Niepodleg-
tej konstruowano z fragmentéw réznych, niekiedy bardzo od siebie
odleglych, symbolicznych kodéw: fantasmagoryczne wyobrazenia na
temat mitologii stowianskiej (u Zofii Stryjenskiej czy Stefana Szmaja)
sasiadowaly z géralszczyzng (u Wiadystawa Skoczylasa), echa ekspre-
sjonistyczne (Jerzy Hulewicz) z tropami futurystycznymi, religijnosé
katolicka z watkami zydowskimi 1 prawostawnymi. Najciekawiej wypadta
sala, w ktorej Rypson zestawial miedzy innymi wsciekle kolorowe gwasze
Stryjenskiej (kojarzace Chrystusa 1 starostowianskiego Trygtawa) z iko-
nami Mychajty Bojczuka. Dawato to dobre pojecie o skali stylistycznego
chaosu, z jakiego wylaniala sie tozsamosc nowej Polski. Skadinad Rypson
nie pozwalal na ztudzenia: chwile pozniej pokazywal, jak owa wielos¢
jezykéw, dostepnych konwencji wizualnych juz w latach 20. XX wieku,
byla ograniczana, odgornie porzadkowana. Tak jak stabilizowaly sie
granice 1 charakter panstwa (ten watek konczyt wystawe), tak w sztuce
zaczynali dominowac ci, ktorzy zostali przez to panstwo uznani za najbar-
dziej przydatnych.

Konkluzje Rypsona byly gorzkie. Nie przez przypadek jego
wystawa tylko pozornie miata porzadek chronologiczny. W istocie
zostata ulozona na planie kota - widz na koniec trafial w to samo miejsce,
z ktorego wyszed!. Nie tylko w sensie dostownym, ale i metaforycznym.
Pokaz zaczynat si¢ od opowiesci o przemocy (rewolucyjnej 1 wojen-
nej), ktéra budzita zupelnie nieprzygotowany na nig naréd, konezyt
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dzigki uprzejmosci Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego w Warszawie

Ivan Mestrovi¢, gipsowy model pomnika Jozefa Pitsudskiego

fot. Bartosz Gorka / Muzeum Narodowe w Warszawie
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poznie] satelitow ZSRR, w koncu demokracji wylaniajacych sie po kra-
chu komunizmu. A zatem obok gipsowego projektu konnego pomnika
Jozefa Pitsudskiego autorstwa Ivana Mestrovicia (z tego samego kon-
kursu, ktory zostal przywotany przez Rypsona w MNW) mielismy doku-
mentacje gargantuicznego praskiego pomnika [6zefa Stalina (ukoniczony
w 1955 roku, zostal wyburzony zaledwie siedem lat pézniej), zas obok
zdjec dos¢ komicznego pomnika Wojownika na Koniu (postawionego
osiem lat temu w centrum Skopje, majacego utrwalic w Macedonczykach
dume z tradycji imperium Aleksandra Wielkiego) - fotografie z procesu
pracy nad pomnikiem Lecha Kaczynskiego, odstonietym w zesztym roku
w Warszawie. Do tego dochodzito rozlegte archiwum pomnikowych
projektow Xawerego Dunikowskiego (od Pitsudskiego do Stalina; tylko
niewielka czesc z nich zrealizowano). Tarasiuk omijata potencjalne
zagrozenia (nie przywotala gtosnego, przyjetego niechetnie w prawi-
cowych kregach portretu Lecha Kaczynskiego wyrzezbionego przed
rokiem w pniu brzozy przez Pawta Althamera). W ostatnie]j czesci swojej

Agnieszka Tarasiuk omijata potencjalne zagrozenia (portret Lecha Kaczyriskiego

wyrzezbiony przez Pawta Althamera), jak i nie zajeta sie fenomenem pomnikéw

alternatywnych, z zalozenia tymczasowych, subwersywnych. Czynito to wystawe
Valentine Stefanavela, pommk Wolourtke na lonl, pozbawiajacg ztudzen — zbudowang wokot przekonania o bezsilnosci sztuki

dzieki uprzejmosci Muzeum Rzezby im. Xawerego

za$ przywolaniem scen przemocy (zabdjstwo prezydenta Narutowicza,
zapowiedz zamachu majowego), ktore na powrét zabieraty narodowe;
wspolnocie jej podmiotowos¢. Sztuka grala w tej historii role drugopla-
nowa: racze] instrumentalnie wykorzystywana niz politycznie sprawcza,
czgscie] manipulowana niz manipulujaca. Gdy ogladato sie to pod koniec
2018 roku, mozna bylo dojs¢ do wniosku, ze Rypson przygotowat wystawe,
w ktorej zawart zapowiedz wlasnego losu. Oto reprezentant swiata sztuki
jeszcze raz przegrywal z brutalnoscia polityki.

Nieczyste sumienie awangardy

Motyw polityki, ktéra w artyscie widzi wylacznie wlasnego klienta

1 wykonawce zlecen, zdominowat nastepna z rocznicowych wystaw:
Pomnik w stotecznej Krolikarni przygotowany przez zespot pod kierun-
kiem Agnieszki Tarasiuk. Tu obylo si¢ bez niespodzianek. Otrzymalismy
rzecz gruntownie przemyslang 1 - jak to w Krélikarni - gustownie,

z duzg elegancja pokazana. Pomnik byl tym, co zapowiadat tytul: pro-
jektem poswieconym konwencji rzezby pomnikowej. Na obszar badan
wybrano Europe Srodkowo-Wschodnia w okresie ostatnich 100 lat.

W sposéb naturalny zrobila sie z tego opowiesc o pomnikach, ktore
mialy stabilizowac wiladze kolejnych systemow: najpierw mlodych
panstw narodowych formujacych sie po pierwsze] wojnie Swiatoweyj,
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wystawy zwrocita uwage na zjawisko erozji pomnikow, ich powolnego
niszczenia czy znikania, zwykle réwnolegtego wobec obumierania sys-
temow politycznych, ktérym stuzyly. Zarazem nie zajeta sie fenomenem
pomnikow - by tak rzec - alternatywnych, z zatozenia tymczasowych,
subwersywnych. To przeciez rozlegta tradycja, majaca swoich klasykow
(u nas na przyktad Krzysztofa Wodiczke czy KwieKulik) oraz mtodych
kontynuatoréw (od Karoliny Grzywnowicz po aktywistow zawieszaja-
cych niedawno na pomnikach koszulki z napisem ,Konstytucja”). Jesli
czyms ttumaczyc ten wybdr, to chyba niechecia do rozmywania najwaz-
niejszego zamystu wystawy - proby przedstawienia sztuki z definicji
uwiklanej w polityke, gruntownie niesamodzielnej. W tym wymiarze byt
Pomnik wystawa pozbawiajaca ztudzen - zbudowang wokotl przekonania
o bezsilnosci sztuki w starciu z wladza.

Bardziej wielowymiarowy obraz podobnych zaleznosci spro-
bowata przedstawi¢ Dorota Monkiewicz na zrealizowanej w t6dzkim
Muzeum Sztuki wystawie Awangarda i panstwo. Punktem wyjscia stato
si¢ tam prowokacyjne pytanie, czy awangarda w swych historycznych
odstonach kiedykolwiek shuzyla interesom panstwa, czy istniato cos
takiego jak awangarda propanstwowa. Intuicja sugeruje odpowiedz
negatywna - stereotyp kaze myslec o awangardzie jako sile wywrotowej,
anarchicznej. Ale od jakiegos czasu trwa u nas dyskusja, ktora prowa-
dzi ku konstatacjom odmiennym. Andrzej Szczerski w swoich tekstach
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konsekwentnie przekonuje, ze znaczace odtamy polskiej (i szerzej - srod-
kowoeuropejskiej) awangardy uznaty panstwo narodowe nie za wroga, ale
sprzymierzenca. Zgodnie z takim ujeciem awangardziSci napedzali swa
wyobraznia proces gwattownej modernizacji: za awangardowe mozna bylo
uznac rodzime projekty miasta i portu Gdynia czy czeskie eksperymenty
w Zlinie (fabryka Baty).

Monkiewicz nie odwotala sie do tez Szczerskiego wprost, lecz
weszla z nimi w subtelna polemike. Przede wszystkim nie staneta po
zadnej ze stron sporu. Z jej wystawy nie dalo sie wyciagnac prostych,
jednoznacznych wnioskow. Awangarda nie okazala sie tutaj po pro-
stu pro- czy antysystemowa, raczej niebywale skomplikowana, czesto
niekonsekwentna, choc zwykle bardzo zainteresowana przestrzenia
polityki, a przez to nieodwolalnie w nig uwiktana. Za dobry przyktad
stuzyty losy patrona t6dzkiego muzeum, Wiadystawa Strzeminskiego.
Czy byl propanstwowy, kiedy podczas wojny polsko-rosyjskiej projekto-
wal propagandowe plakaty dla Armii Czerwonej? A kiedy w 1930 roku
wsp6lnie z Katarzyna Kobro rzezbil konstruktywistyczng wersje orta
z polskiego godla? Czy formulujac teorie unizmu, postulujaca sztuke
doskonale abstrakeyjna 1 w pelni autonomiczna, dbat o wlasna ojczyzne
(ktora?), czy sie od niej dystansowal? Podobne pytania mozna bylo zadac
bodaj kazdemu z klasykéw awangardy pierwsze] polowy XX wieku,
facznie z Kazimierzem Malewiczem. Wszyscy wzrastali w Swiecie,

w ktérym granice 1 tozsamosci narodowe dopiero sie tworzyly, dtugo
pozostawaly plynne, nie musiaty wiec generowac¢ mocnych reakcji
lojalnosciowych. Jednoczesnie z czasem zyskiwaly na znaczeniu, oka-
zywaly sie punktem odniesienia, o ktérym nie sposéb bylo zapomniec.
Znamienne, ze gdy w trakcie wojny Kobro wpisala Strzeminskiego na
tak zwang liste rosyjska (dawato to korzysci ekonomiczne, ale negowato
polskosc artysty), stato sie to pono¢ zrédlem czy dopelnieniem glebo-
kiego kryzysu w ich relacji.

Monkiewicz skupita sie na tropieniu podobnych komplikacji,
momentow czy sytuacji, w ktérych awangarda wiklata sie¢ w trudna relacje
z panstwem, niekiedy w gescie buntowniczym, kiedy indziej w poczuciu
przynaleznosci, bardzo czesto z nadziejg na wejscie w role sprawczg, nie-
mal zawsze - na wlasng zgube. Z czystym sumieniem z takiego zwigzku
uchodzili nieliczni. Monkiewicz przypomniala wszystkie najwazniejsze
epizody tej historii: od zaangazowania Mieczystawa Szczuki czy Teresy
Zarnoweréwny w dziatalnosé kontrolowanej przez Moskwe Komunistycz-
nej Partii Polski, przez epizod socrealistyczny (przywolany na wystawie
miedzy innymi przez efektowny projekt gobelinu Tadeusza Kantora
pod wymownym tytutem Odbudowa i pokdj czy przeznaczone do masowe]
produkeji projekty tkanin autorstwa Strzeminskiego), po wiare w moder-
nizacyjny kurs panstwa rosngcg wsrdd artystéw na przetomie lat 60.170.
(widoczng chocby w dokumentach z elblaskiego Biennale Form Prze-
strzennych z 1967 roku czy sympozjum Wroctaw 70). Najbardziej drama-
tycznie wypadta sala, w ktérej kuratorka przypomniata wystawe Edwarda
Krasinskiego otwarta w Galerii Foksal zaledwie dzien po spacyfikowa-
niu protestow studenckich na Uniwersytecie Warszawskim w marcu
1968 roku - trudno o bolesniejszy komentarz na temat ztudzen awangardy,
zwlaszcza tych jej nurtow, ktore podkreslaly wartosc 1 site autonomii
awangardowego dzieta sztuki.
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dzieki uprzejmosci Lietuvos Dailes Museum w Wilnie i Muzeum Sztuki w £odzi

Vladas Drema, Praczka, olej na ptétnie, 1930
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1 Edward Krasinski, widok wystawy indywidualnej

w Galerii Foksal, 1968, fot. Eustachy Kossakowski

dzieki uprzejmoosci Galerii Foksal w Warszawie i Muzeum
Sztuki w £odzi

2 Karol Hiller, Na krze, olej na tekturze, okoto 1938-1939
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

3  Wiadystaw Strzemiriski i Katarzyna Kobro

Orzet w Koluszkach, 1934, fot. makieta pomnika
wykonana przez Andrzeja Paruzela w ramach akcji
artystyczno-spotecznej Realizacje Koluszki, 1980-1982
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

4 Jerzy Beres, Klaskacz, 1970, z wystawy Awangarda
i paristwo, Muzeum Sztuki w odzi, fot. Anna Zagrodzka
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

5 Alexander Archipenko, Figura kobieca, 1914
dzieki uprzejmosci Narodowego Muzeum Sztuki Ukrainy
w Kijowie i Muzeum Sztuki w £odzi

6 Jacek Kryszkowski, Bez tytutu, 1982-1983

dzieki uprzejmosci Fundacji Sztuki Wspotczesnej - In Situ
w Sokotowsku i Muzeum Sztuki w £odzi
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Pokaz w MSL byt przykra lekcjg - zwlasz-
cza w zestawieniu z ekspozycja w MSN. Tam
podtrzymywano wiare w site sztuki, w jej spo-
teczng wage. Tu raz za razem natykalismy sie na
swiadectwa porazki - tym bolesniejsze, im blizej
przedstawianym artystom bylo do swiata polityki.
W latach 70. KwieKulik wierzyli, ze moga wejsc
w role wewnatrzpartyjnych reformatordw, rewi-
zjonistow sklaniajacych PZPR do korekty kursu,
powaznego podjecia socjalistycznego programu.
Szybko okazalo sie to ztudzeniem. Nie przez przy-
padek po tym rozczarowaniu Zofia Kulik zajeta sie
sztuky analizujgcg bliskie zwiazki jezyka awan-
gardy z totalitarna czy religijng propaganda. Na
samym koncu wystawy Monkiewicz przypomniata
dziatania srodowiska todzkiego z lat 8o.: Kultury
Zrzuty, Lodzi Kaliskiej, Strychu. Jak podpowia-
dala, chciata w ten sposob pokazac kres projektu
awangardowego w polskiej sztuce (czy rzeczywiscie
nasza awangarda umarta w 1989 roku?). Utozylo
sie to w dokument bezradnosci artystow w zetknie-
ciu ze swiatem oficjalnej kultury. Bo wyltacznie
manifestacja bezradnosci - o mocno stracenczym
czy nihilistycznym zabarwieniu - bylo wymalo-
wywanie na $cianach budynkéw hasel, w ktorych
tworcy podwazali wlasny status (,Chciatbym byc¢
wreszcle artysta zawodowym”, ,Chciatem by¢
artysta zawodowym”, ,Od dzisiaj udaje artyste”)
czy wykonywanie performansu Upadek zupefy (na
krakowskim rynku, pod pomnikiem Mickiewicza,
w przekonaniu, ze ,bycie artystg jest upadkiem
w sensie moralnym i spotecznym”).

Przekonanie o stabosci artystéw, a nie ich
mocy, ich uwiklaniu, a nie autonomii - to zapa-
mietamy z wystaw zorganizowanych na stulecie
odzyskania niepodleglosci w trzecim roku rzadow
,dobrej zmiany”. Moze to nie najgorsza lekcja poli-
tycznego realizmu dla polskiej sztuki.

Ludomir Slendziriski, Pifsudski pod Wilnem, olej na ptétnie, 1927
fot. Krzysztof Wilczyriski, © Muzeum Narodowe w Warszawie
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Tekst: Piotr Policht

Sztuki stosowane
teologicznie

Daniel Rycharski, Krzyz, Kuréwko, 2017

fot. Daniel Chrobak, dzieki uprzejmosci artysty

Wiejska dziewczyna wije sie przed kamera niczym bohaterki wysoko-
budzetowych popowych klipédw. W tle przygrywa chamski bit zremikso-
wanego discopolowego hitu Stracitas cnote. W przerwach od tanecznych
popiséw bohaterka oprowadza nas po wiosce, snujac wizje swoje]j przyszlej
wielkiej kariery 1 opowiadajac o zabawach z dziecinstwa - a wszystko to
podszyte kloacznym humorem. Dziewczyna planuje wyjazd do miasta
1z niechecia zarysowuje lokalna hierarchie wartosci, w ktdrej pierwsze
miejsca zajmujg gospodarstwo 1 religia. W jednej ze scen dostrzegamy
namalowane na Scianie dziwaczne zwierze, ni to czaple, ni to kota. Jest
2008 rok, wies nazywa sie Kuréwko, za kamerg stoi dwudziestodwuletni
Daniel Rycharski, a przed obiektywem jego kuzynka.

Horror w rytmie disco polo

W tym samym roku Rycharski wraz ze Stawomirem Shutym kreci naje-
zona podobnymi stereotypami Oblubienicg, tym razem w formie krétkiego
dokumentu o kolejnej wiejskiej dziewczynie. Studiujacy wowczas w Kra-
kowsie artysta zaczyna interesowac sie rodzinng miejscowoscig wlasnie
za sprawg Shutego 1, wyraznie poddajac sie wrazliwosci starszego kolegi,
portretuje Kuréwko na modte literackich obrazéw Nowej Huty tego
pierwszego. Od trzech lat tworza grupe Duet. Juz w 2007 roku organizujg
w Lodzi wystawe Dozynki. Wykonane przy uzyciu szablonu obrazy ilustruja
opowiadanie Shutego O czym rozmawialismy pochyleni nad gorejgcym sercem.
Ludowe wycinanki 1 cepeliowskie kogutki towarzysza makabrycznym
scenom rodem z horrorow klasy B.

SZTUKI STOSOWANE TEOLOGICZNIE
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Wiejski kontekst praktycznie nie istnial
wtedy w polskiej sztuce, a jezeli sie pojawial, to jak
w Wycinankach Katarzyny Kmity, ptaskich antykon-
sumpceyjnych pracach nawigzujacych do ludowej
ornamentyki. Dozynki zbytnio od tej perspektywy
nie odbiegaja. Nic dziwnego: w 2004 roku pre-
miere miato Wesele Wojciecha Smarzowskiego,
ktére utrwalito obraz wsi rubasznej 1 prymityw-
nej. Na podobnym etapie byta 6wczesna krytyka
artystyczna. Anka Lesniak w recenzji wystawy
pisze o Polsce matomiasteczkowe] 1 wiejskiej jak
o zupelnie odrebnej rzeczywistosci niezdolnej do
wytwarzania czy wspoltworzenia jakiegokolwiek
dyskursu, w modelowo egzotyzujacym fragmencie
mieszczac wszystkie klisze: ,Wlasciwie wiekszos¢
obszaru Polski to mate miasteczka, dobrze zna-
jace sie spolecznosci, posiadajace swoje wierzenia
1uprzedzenia, strach przed Innym. «Post-ludowa»
rubasznosd, instynkty 1 zadze mieszaja sie w nich
z koscielng obrzadkowoscig ™.

Bardziej niz z faktyczng problematyka
wiejska Rycharski zmaga sie wiec w tym czasie
z kliszami, ktére zwyklo sie na jej temat powielac.
Sam tez przyjmuje najbardziej nosny paradygmat -
wiejskiej groteski okreslane] stalym zestawem

Zanurzenie

Dziwaczne zwierze, widoczne w jedne] ze scen

Do czego mnie matka urodzita z 2008 roku, wkrotce
wydaje na Swiat potomstwo: malowane w Kuréwku
sylwety hybrydycznych stworzen. Rycharski
zaczyna realizowac cykl, ktéry przynosi mu
rozglos. Rezygnuje z zabawy kliszami 1 zanurza sie
w realiach Kurdwka, ktore stalo sie tematem prac

1 miejscem ich powstawania zarazem. Przy okazji
staje sie forpocztg nurtu ,nowoczesnego folkloru”,
ktdrego poszukiwac beda kuratorzy Co widaé

w MSN w 2014 roku. Chronologicznie pojawienie
sie na mapie polskiej sztuki artystow takich jak
Rycharski (ale 1 Michat Lagowski czy Krzysztof
Maniak) zbiega sie z druga fala nurtu wiejskiego

w polskiej literaturze: utworami Macieja Plazy,
Weroniki Gogoli czy Wioletty Grzegorzewskie;.
Pomiedzy pisarzami a Rycharskim widac jedna
zasadniczg réznice. Gdy mowimy o wiejskiej prozie,
niezaleznie od tego, czy w pokoleniu Wiestawa
Mysliwskiego, czy Weroniki Gogoli, jej podstawo-
wym wyznacznikiem jest wspomnienie przeszio-
sci. By literacki podmiot mogl opowiadac o wsi,
musi zdystansowac sie od terazniejszosci. W tonie
elegijnym, jak u Mysliwskiego, lub przefiltrowanym

We wczesnych pracach Rycharski przyjat najbardziej nosny paradygmat — wiejskiej groteski
okreslanej stalym zestawem atrybutow, takich jak disco polo, ornament i z lekka turpistyczne
przedstawienie realiow.

1

atrybutow, takich jak disco polo, ornament 1 z lekka
turpistyczne przedstawienie realiow. Motywy te
zbiegaja sie w scenie robienia kietbasy w Oblubie-
nicy. W kolejnych latach Rycharski wytworzy nie
tylko daleki od pierwszych prac, oryginalny jezyk
wizualny, ale 1 wyrazista postawe etyczng. Wystawa
Strachy w Muzeum Sztuki Nowoczesne] - pierwszy
pokaz tej rangi w karierze Rycharskiego - dobrze
obrazuje to napiecie. Szymon Maliborski, kura-
tor pokazu, wskazuje na unikatowy splot trzech
watkow w tworczosci Rycharskiego: wiejskosci,
queerowe] tozsamosci 1 wiary. Splot ten staje sie
jeszcze bardziej zdumiewajacy, gdy przyjrzymy

sie teoretyczno-formalnym kontekstom, o ktdre
zahacza. Na ich gruncie rodzi sie dyskusja o kresie
kultury chiopskiej, ale 1 ekumenizmie swoistego
miksu sztuki krytycznej i sztuki przykoscielnej.

Anka Lesniak, Miejski folklor, £6dz-art, http://www.lodz-art.eu/wydarzenia/

shuty_patio [dostep: 19.02.2019].
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przez najntisowa kulture czaséw dziecinstwa, jak

u Gogoli. W przypadku artystow wizualnych proces
jest odwrotny. Ci zanurzajg sie juz nie we wspo-
mnieniach, ale w dzisiejszym wiejskim zyciu. I nie-
zaleznie od tego, czy 1jakie artefakty produkujg, sa
poniekad spadkobiercami awangardy dazacej do
zespolenia sztuki z zyciem. Najpelniej taka postawe
realizuje Michatl Lagowski, ktory ostatecznie
przestal robi¢ prace o wsi, by zajac sig nauczaniem
plastyki w wiejskiej szkole.

Rycharski po studiach wrécit wiec do
Kurowka. Wejscie w wies oznaczato odejscie od
ironii 1 groteski wezesnych filméw. Na granicy
balansuje Zaptadnianie, w gruncie rzeczy dokumen-
tacja oldschoolowego bodyartowego performansu.
Nagi artysta z namaszczeniem oklada si¢ blotem
posrodku pola, poklada na ziemi, w kopulacyjnej

1-3 Daniel Rycharski, Wiejski street art
Kuréwko, 2014, dzieki uprzejmosci artysty
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By literacki podmiot mégt opowiadaé o wsi, musi zdystansowac sie od terazniejszosci.
W przypadku artystow wizualnych proces jest odwrotny.

pozie stapia z nia. W film wplata kadry ze sptywa-
jaca po ziemi sperma, zawieszone gdzies pomiedzy
abiektalnoscig Home Rituals Przemka Branasa a liry-
zmem wytrysku z Golden Hour Wojciecha Pusia.

Widma kultury chtopskiej

W Kuréwku kraza historie o zwierzeciu, ktore
zawodzi noca na bagnach, a jego glos nie przypo-
mina zadnego innego znanego ludziom stworzenia.
Pod wplywem takich historii Rycharski zaludnia
wie$ hybrydycznymi stworzeniami, ktdre skladaja
sie na projekt Wiejski street art. Poczatkowo maluje
zwierzeta na domach nalezgcych do jego rodziny,

z czasem jego menazeria rozpelza sie na sasiednie
domostwa, stodoly czy przystanki autobusowe.
Mieszkancy Kuréwka witaja je na swoich podwor-
kach catkiem chetnie, ale mimo wszystko raczej od
strony pol niz ulicy. Niektdre ze stworzen sprawiaja

INTERPRETACIE

wrazenie cudacznych, acz sympatycznych, jak
tytulowe Fantastyczne zwierzgta w spin-offie Harry'ego
Pottera. Inne - ukryte w zakamarkach, trudne do
nazwania zwierzece hybrydy potrafig byc niepoko-
jace; ukazuja sie naszym oczom z bliska, nagle, jak
cien przemykajacego przez ulice szczura. Widma
dawnych legend przechodza ptynnie w widma
postapokaliptycznej przysztosci rodem z fantazji

o0 zyciu w Swiecie po nuklearnej katastrofie.

Cienie surrealne] fauny Rycharskiego daja
sig czytac na jeszcze jednym poziomie, odnosza-
cym sie do spotecznych relacji w obrebie wsi,
ktore juz od czasu Wiejskiego street artu zaczety
nabierac specjalnego znaczenia w praktyce artysty.
O ile wezesnie] Rycharski dzisiejsza wies probo-
wal portretowac, to potem podejmowat znacznie
ambitniejsze wyzwanie ksztaltowania jej ikonosfery
1animowania zycia spotecznego.

Daniel Rycharski, Galeria Kapliczka, Kuréwko

2010, dzieki uprzejmosci artysty

W Wiejskim street arcie dopatrywac sie
mozna - jeszcze niewyrazanego wprost - podjecia
dialogu z tezami wylozonymi przez Wiestawa
Mysliwskiego w jego stynnym eseju Kres kultury
chiopskiej z 2003 roku. Hybrydy Rycharskiego,
nawigzujace do ducha opowiesci takiej jak ta
o tajemniczym stworzeniu zyjacym na bagnach
1 wydajacym noca rozdzierajgce krzyki, odzwier-
ciedlaja teze Mysliwskiego, jakoby jednym z trzech
filaréw kultury chiopskiej - obok stowa 1 pamieci -
byla wyobraznia. Jak pisal Mysliwski: ,To byta
niewiarygodnie zaradna wyobraznia, totez nic dziw-
nego, ze ubogi chlopski swiat wypelniata bogac-
twem $wiata nadrealnego™. Jej pozywka, twierdzi
pisarz, bylo ubdstwo 1 niedostatki, na ktérych wyra-
stala sfera basniowo-magiczna stanowigca ujscie
w nieszczesciu 1 niezaspokojonej potrzebie.

Rycharski nie tworzy przy tym zupelinie
fantazyjnych zwierzat, a hybrydy konkretnych
gatunkow - konia 1 zyrafy, zajaca 1 lisa, kota 1 gesi...
Ten specyficzny dobdr naturalny to niejako odpo-
wiedz na hybrydyczna ewolucje wiejskiej kultury.
Mechanizmy réznia sie w zaleznosci od regiondow,
charakteru wsi 1 odleglosci od wiekszych miast, ale
szkielet nowej wsi jest taki sam. Tworza go rolnicy,
ktérzy przeksztalcili swoje gospodarstwa z mysla
o unijnych dotacjach, farmerzy skupujacy ogromne
polacie terenu 1 prowadzacy $cisle wykalkulo-
wang pod katem rynkowej oplacalnosci uprawe.
Wigksza czes¢ mieszkancéw utrzymujacych sie
niegdys z rolnictwa ogranicza swoje gospodar-
stwa do takich, ktore zaspokajaja w wiekszym lub
mniejszym stopniu domowe potrzeby, a gtowne
zrédlo utrzymania znajduje w sektorze ustugowym
w pobliskim miescie. W samym Kurdwku, jak
mowi jego soltys, rolnikéw zostato trzech.

Ale Rycharski jest nie tylko kronikarzem
tego stanu rzeczy. Bogaty eskapistyczny swiat wiej-
skich podan i mitéw z calym swoim bestiariuszem
zaczyna nieuchronnie zanikac, gdy do wsi coraz
silniej wkraczaja historia 1 globalny obieg infor-
macji. Bestie krazace po obejsciach 1 przydroznych
zakamarkach w Kuréwku sa wiec jedynie ich
powidokami. Zdefiniowane przez Mysliwskiego
filary chlopskiej kultury podkopat bowiem nowy,
wskazany przez pisarza przybysz - telewizor.
,Loprzez telewizor wtoczy! sie do chlopskiej izby
szeroki swiat. Wies zyskala dostep do tej samej
informacji co wszyscy, do tej samej rozrywki, do
tych samych filmow, teatru itp. Mozna powiedziec,
telewizor udemokratycznil relacje wies-swiat,
spelniajac wobec wsi doniosta role emancypa-
cyjna 1 wyrywajac ja z izolacji”3, twierdzi autor

2 Wiestaw Mysliwski, Kres kultury chiopskiej, Prowincjonalna Oficyna

Wydawnicza EXARTIM, Warszawa-Bochnia 2003, s. 26.
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Widnokregu. Wszystkie dobrodziejstwa okupione sg
jednak waznym poswieceniem, bowiem telewizor
nie znosi konkurencji 1 sptaszcza spoteczne relacje:
,Zniszczyl [..] chlopska izbe jako najwazniejszg
instytucje chlopskiej kultury”+. Przestrzen izby,

do ktorej trafia telewizor, zorganizowana zostaje
wedlug innych prawidel, co zreszta Swietnie
znamy z fotografii Zofii Rydet, ktora w jedne;

ze swoich podserii Zapisu socjologicznego udoku-
mentowala quasi-oltarzowe aranzacje wnetrz izb

z telewizorem na honorowym miejscu, udeko-
rowanym rodzinnymi fotografiami, makatkami

1 figurynkami.

Ta zmiana popycha Rycharskiego do
bezposredniego dziatania. Pod wpltywem lektury
Mysliwskiego, po widmach ginacej kultury stowa
1 mitu mierzy sie wiec ze wspdlczesnym widmem
technologicznym. Telewizor staje sie sercem Stra-
cha na dziki. W pracy te] artysta w pewnym sensie
napuszcza na siebie dwoch ,wrogéw” mieszkancow
wsi - dziki 1 telewizje wlasnie. Nie tylko wynosi
urzadzenie z wnetrza 1 porzuca w polu, ale nadaje
mu funkcje uzytkows - odtwarzany w nim film
odstrasza¢ ma zapuszczajace sie na pola 1 pusto-
szace je dziki. Jako nowa lokalna atrakcja zyskuje
funkeje, ktdra odebral izbie - socjalizuje gromadza-
cych sie wokol niego mieszkancéw. Dochodzi wiec
do typowego dla sztuki Rycharskiego splotu - arty-
sta animuje sytuacje spoleczna tak, by zewnetrzny
Jwirus” wkraczajacy w chlopska kulture zostat
przy uzyciu charakterystycznych dla niej narzedzi
dialektycznie przezuty 1 wykorzystany do utrwale-
nia jej struktury.

Sztuka powiatowa

Rycharski lubi powtarzad, ze mieszkancy wsi, choc
nie majg w poblizu swoich doméw dostepu do
instytucji kultury, sg catkiem dobrze przygotowani
na odbidr jego prac - by¢ moze dlatego, ze od jego
strategii nie odbiegaja zbytnio chocby réznego
rodzaju okolicznosciowe obrzadki koscielne.

Z jednej strony Rycharski zwraca wiec uwage na
wrightowski wspdlezynnik sztuki w dzialaniach
pozaartystycznych, z drugiej - dowartosciowuje
formy plastyczne, ktore Wtadystaw Hasior zwykt
nazywac sztuka powiatowa. Jednak Hasior - a dzis
w nieco innym wydaniu Andrzej Tobis czy Macie]
Cholewa - afirmowal sztuke powiatows, skrzetnie
ja dokumentujac w Notatniku fotograficznym 1 prze-
twarzajac formalne elementy na potrzeby wlasnych
kompozycji. Zakopianski artysta opowiadal miedzy
innymi o tym, jak na prace Gos¢ wplynely formy
strachow na wrdble 1 innych ,bardzo ekspresyjnych

3 Tamze,s.22.
4 Tamze.
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postaci stojacych, milezacych w polach polskich ™.
Kiedy z kolei Rycharski odnosi si¢ do formy stracha
na wroble, to po prostu stawiajgc kolejnego stracha
na wroéble - chociaz nietypowego. Dowartosciowuje
tez formy z punktu widzenia kultury ludowej znacz-
nie nowsze, ktore zawedrowaly na wies wraz z fala
peerelowskiego uprzemystowienia potaczonego
z chronicznymi brakami zaopatrzeniowymi - meta-
loplastyczne ,wyroby”, jak nazywa je Olga Drenda,
taczace potrzebe ozdabiania podworek z zytka
majsterkowicza 1 pragmatycznym dazeniem do tego,
by nic sie nie zmarnowato. Tego rodzaju metalopla-
stycznymi wyrobami sa dekoracyjne konstrukcje ze
zuzytych narzedzi rolniczych. W Ogrodzie zimowym
Rycharski, pielegnujac te tradycje, tworzy spektaku-
larna, wielobarwna kompozycje z maszyn zespawa-
nych w formy floralne. Istota tej pracy jest dokladne
powtdrzenie idiomu lokalnych wytworow. Rychar-
ski go nie zmienia 1 nie nadbudowuje, ale wchodzi
w konwencje postuzytkowych kwietnikow, wyci-
skajac z ich formy ostatnie soki. I zawozi gotowa
prace do Muzeum Sztuki Nowoczesnej nie jako
dokumentacje przejawow ludowej kreatywnosci,
etnograficzna ciekawostke, ale pelnoprawna rzezbe,
ktora znajduje sie na przeciwnym biegunie wobec
cepeliowsko-horrorowych szablonow z Dozynek.
Rycharski udowadnia, ze relacje miedzy kulturg
chlopska a stownikiem wspétczesnych sztuk wizu-
alnych moga by¢ horyzontalne i dwukierunkowe.
Hybryda dwéch porzadkow kultury
wizualne; staje sie Galeria Kapliczka. Prosta kon-

Kiedy Rycharski wyjezdza ze wsi do miasta, to na barykady, ze sztandarem w dtoni lub na
rozrzutniku gnoju przeobrazonym niemal w machine wojenna.

strukcja wykonana wspdlnie z ojcem na dzialce
sottysa Kurdwka nie tylko stanowi kolejny ruch na
froncie walki z alienujacymi efektami przeobrazen
wspdlczesne] wsi, ale jest tez przestrzenia wyma-
gajaca praktycznie zerowego wysitku wlozonego
W jej utrzymanie (oSwietlenie zasilaja mate panele
stoneczne zainstalowane na dachu kapliczki),
ktéra zagospodarowac moga takze inni. Na drodze
do artystycznego upodmiotowienia mieszkancow
wsl 1 rozproszenia autorstwa Galeria Kapliczka jest
wiec kluczowym punktem zwrotnym. Do Kapliczki
trafiajg miedzy innymi miniaturowe wersje

5  Cyt. za: Sylwia Serafinowicz, Atlas sztuki plebejskiej, ,Not.
Fot” 2017, nr1, s. 54.
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politycznych prac Stanistawa Garbarczuka, z ktérym Rychar-
ski wspélpracowac bedzie kilkukrotnie.

Swiety od spraw beznadziejnych

Kiedy Rycharski wyjezdza ze wsi do miasta, to na barykady,
ze sztandarem w dloni lub na rozrzutniku gnoju przeobra-
zonym niemal w machine wojenna. Gdy w 2015 roku rolnicy
rozbili pod kancelarig 6wezesnej premier Ewy Kopacz
,zlelone miasteczko”, Rycharski dolgczyt do protestuja-
cych. Efektem rozmow z demonstrantami stata sie miedzy
innymi parainstytucja utworzona przez Rycharskiego
wspolnie z regularnie wspdlpracujgcym z artysta Szymonem

Maliborskim - Muzeum Alternatywnych Historii
Spotecznych. Powstata przy okazji nieistniejacego
juz krakowskiego festiwalu ArtBoom podczas
edycji poswiecone] wiejskim sladom w miejskie]
tkance praca-instytucja zyskuje symboliczna
lokalizacje.

Szkielet chatupy, ktdrej sciany jak zdmuch-
niety domek z kart rozktadajg sie na trawniku,
staje na bulwarach wislanych u stop wzgorza
wawelskiego. Goruje nad nig symbol historycznej
narracji snutej z perspektywy wiadcow 1 wielkich
wydarzen, podrecznikowe] i coraz czgscie] opo-
wiadanej z resentymentem. W zamku 1 katedrze
wawelskiej przeglada sie jednak symbol nie mniej
waznej historii - dziejéw chlopstwa, z ktérego
wywodzi sie znakomita wiekszos¢ polskiego
spoteczenstwa, z uksztaltowana w dekadzie Gierka
klasa $rednig na czele.

Rycharski z Maliborskim z jednej strony
wypelniaja wiec bialg plame na mapie muzeow
historycznych, przypominajac - w duchu Przesnionej
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rewolucji Andrzeja Ledera czy Ludowej historii Stanow
Zjednoczonych Howarda Zinna - o znaczeniu
spolecznej warstwy panstwowej historii, ale dodaja
tez dodatkowsa powloke. Matrioszkowa parainsty-
tucja zawiera opowiesci z historii wsi niewidoczne
z lokalnego punktu widzenia, na czele ze Swia-
dectwami z zycia 0s6b nieheteronormatywnych.
Lwia czes¢ eksponatow muzeum stanowig tez
obrazy-transparenty wspomnianego Garbarczuka,
dosadnie komentujgce potransformacyjne realia
panujace na wsl.

Garbarczuk zostat takze jednym ze wspot-
tworcéw Pomnika chfopa - cze$cig pracy staje sie
jego wariacja na temat polskiego godta, osku-
bany 1 zakuty w kajdany orzel, ktory bardziej niz
majestatycznego bielika przypomina spanikowana
kure tuz przed dekapitacja. W tej pracy Rycharski
siega po zaskakujace historyczne zrédlo: rycine
Albrechta Diirera pod tytutem Projekt pomnika dla
uczcezenia zwycigstwa nad zbuntowanymi chtopami. Te
specyficzna rycine Erwin Panofsky zinterpretowat

7

Daniel Rycharski, Galeria Kapliczka, Kuréwko

2013, dzigki uprzejmosci artysty
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Daniel Rycharski, Pomnik Chtopa, Kuréwko

2015, dzigki uprzejmosci artysty

Daniel Rycharski, Strachy, Kuréwko, 2018, fot. Daniel Chrobak
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Gorzko-ironiczny komentarz Diirera do zdtawienia wojen chtopskich Rycharski nieco tagodzi.

Przemoc fizyczng zastgpita strukturalna przemoc ekonomiczna.

jako drwine z chlopskiego powstania®. Ojciec
1konologii nie wytapal jednak ewidentnego
sarkazmu kompozycji, wymierzonego bynajmniej
nie w chlopow. Na trop wlasciwego odczytania
intencji niemieckiego mistrza naprowadza jego
wlasny ikonograficzny opis - instrukeja do budowy
rzeczonego pomnika, co wychwycit czujny Jan Bia-
tostocki”. Diugi opis monumentu wienczg zdania:
,Na szczycie maselnicy poldz ksztattny dzban na
mleko wysokosci dwoch 1 pét stopy 1 srednicy jed-
nej stopy na wybrzuszeniu, potowy stopy u szczytu
1szersze] nieco na dnie. Na dzbanek daj cztery
skrobaczki do usuwania blota, obwiaz je snopem
siana, niech rozchodza sie u gory, na piec 1 p6t stopy
dlugie tak, aby wystawaly na pét stopy, po czym

6  Por. Erwin Panofsky, Albrecht Duirer, Princeton University Press, Princeton
1945, s. 233.

7 Por. Jan Biatostocki, ,Chtopska melancholia” Albrechta Direra, [w:] tegoz,
Wybdr pism estetycznych, red. Alicja Kuczyniska, Universitas, Krakow
2008, s. 221-223.
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powies na snopie chlopskie narzedzia, takie jak
topaty, widly, cepy 1 inne. Snop siana zwiencz klatka
na kurczaki nakrytg dzbankiem smalcu, na ktérym
siedzi melancholijny wiesniak z mieczem whitym
w swe plecy”®.

Gorzko-ironiczny komentarz Diirera do
zdlawienia wojen chlopskich Rycharski nieco
tagodzi - w swojej wersji pomnika oszczedza chlopu
(noszacemu rysy 1 ubrania Adama Pesty, soltysa
Kurowka) miecza wbitego w plecy. Zamiast tego
mamy pustg kanke na mleko. Przemoc fizyczna
zastgpila strukturalna przemoc ekonomiczna
zwigzana z zaostrzeniem neoliberalnego porzadku,
ktéry w wydaniu wiejskim nie odbiega zbytnio od
wariantu wielkomiejskiego. Zachowujac strukture

79

8  Cyt. za: Wojciech Szymaniski, Rekawiczki Albrechta Direra. O wczesnych

pismach Jana Biatostockiego, ,Quart” 2014, t. 34, nr 4, s. 58.
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pomnika na wzor ryciny - postac¢ chlopa w pozie
Chrystusa Frasobliwego spoczywa na spietrzonych
narzedziach rolniczych - Rycharski podwéjnie
aktualizuje jego forme. To juz nie alegoryczna
kompozycja, a narzedzie nawigzujace do jezyka
rolniczych blokad, okupacji, rozsypywania zboza
na tory 1 tym podobnych gestow. Pomnik chiopa
objechat liczne wioski w kilku wojewddztwach na
wzor pielgrzymujacych swietych obrazéw i stawat
w centrach Warszawy 1 Krakowa, za kazdym razem
aktualizujgc swoje znaczenia: raz budujac wspol-
note, innym razem wypowiadajgc w jej imieniu
nieme oskarzenie.

W pomniku chiopa motyw ikonograficzny,
czy moze w tym przypadku racze] Warburgianiska
formuta patosu, zatacza koto. Mysliwski twierdzit
bowiem, ze ,Chrystus Frasobliwy, to arcydzieto
polskiej sztuki przestrzennej, jest przeciez chlop-
skiej proweniencji. To Bog z chlopskiej doli,
zatroskany jak chlop, biedny jak chlop 1 bezradny
jak chlop. Synteza losu, nie tylko rzezbiarska forma.
Kto ja pierwszy wyrzezbit, sktadat Bogu w ofierze
swoje ponizenie, swoja nadzieje. Bo tak traktowana

Daniel Rycharski, Tablica, kosciét Swigtego Jacka w Warszawie
2016, fot. Patrycja Wojtas, dzigki uprzejmosci artysty
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Choc¢ pracuje na zaméwienie, w swoim stylu przej-
muje pateczke 1 wpisuje postac swietego w tozsamosciowg
gre wykraczajaca poza rolnicze racje. Powstaja jeszcze dwie
wersje sztandaru, tym razem Ekspedyt o twarzy Rycharskiego
patronuje innej beznadziejnej walce — o miejsce 0séb niehe-
teronormatywnych we wspolnocie religijnej. Rozpoczyna sie
balansowanie Rycharskiego na coraz cienszej granicy publicz-
nego sporu 1 etap sztuki ekumenicznej.

Las krzyzy
Rycharski przez osiem lat byl w zwiazku z dominikaninem.
Jednak gdy ten wreszcie opuscit zakon, to po to, by zwiazac sie
z iInnym mezczyzng. Rycharski niejednokrotnie powraca do
tej bolesnej historii, 1 choc nie nawiazal do niej bezposrednio
w zadne] z prac, trudno nie odniesc wrazenia, ze kladzie sie
ona cieniem na pracach zahaczajagcych o sprawy religijne.
Kwestia wiary nieustannie spotyka sie w nich z queerowsa
tozsamoscia, a podstawowym znakiem staje sie gléwny symbol
chrzescijanstwa - krzyz, zyskujacy przede wszystkim swoje
plerwotne znaczenie narzedzia meki 1 wyzwolenia. Tyle ze nie
Chrystusa, a wierzacej spotecznosci LGBTQ.

Za kazdym razem jego wykorzystanie ma nieco inng
temperature emocjonalng. Krzyz wystrugany z drzewa, na

Krzyz w pracach Rycharskiego zyskuje przede wszystkim swoje pierwotne znaczenie narzedzia
meki i wyzwolenia. Tyle Ze nie Chrystusa, a wierzacej spotecznosci LGBTQ.

byta sztuka w chtopskiej kulturze - jako ofiara.
Dopoki nie zostata utowarowiona przez ludowosc.
[..] Swiadomosci sztuki jako sztuki ta kultura nie
miata. Wszystko bylo czynione z mysla o pozytku,
wiec 1 sztuka. Pozytek byl pierwsza zasadg kazdego
ludzkiego dziatania”™.

Oto chtopska wykladnia sztuk spotecznie
stosowanych 1 ,robienia uzytku” w czystej formie.
Nie chodzi w niej o odchodzenie od materialnej
formy, ale o performatywne przydanie znaczen
skonwencjonalizowanym motywom wotywnym.

W efekcie wizyty w ,zielonym miasteczku”
powstaje wreszcie Sztandar w. Ekspedyta, praca
zrealizowana wyjatkowo nie z inicjatywy samego
Rycharskiego, a na zaméwienie NSZZ ,Solidarnosc
Rolnikéw Indywidualnych”. Siegajac po koscielna
ikonografie i technike - rodem z procesji swieta
Bozego Ciata - Rycharski uskutecznia rodzaj wiej-
skiego produktywizmu, wlewajgc w pusta rytualng
forme polityczna tresc. Przy okazji w kolejnym
diirerowskim gescie nadaje Swietemu od spraw
beznadziejnych wiasne rysy.

9  Wiestaw Mysliwski, dz. cyt., s. 15-16.

SZTUKI STOSOWANE TEOLOGICZNIE

ktérym powiesila sie para gejow, jest pojednawczy, £6zko

(Bez sprawiedliwosci nie ma solidarnosci) przebite krzyzem
nagrobnym - oskarzajace 1 ponure, Strachy, naciggniete na

las krzyzy wszelakiego rodzaju ubrania osob LGBTQ, jeszcze
mroczniejsze, ale 1 niepozbawione odrobiny roztadowujacego
napiecie komizmu. Zmiany tonalne pociagaja za sobg zmiany
docelowych odbiorcéw. Krzyz smialym gestem wyciagniety jest
w strone calego spoleczenstwa, artysta staje z nim pod Pata-
cem Prezydenckim, w jadrze polskiego piekietka, symbolicz-
nym epicentrum spolecznego konfliktu, ktore btyskawicznie
przyciaga reflektory. £0zko jest pracg bardziej kameralna, nie
tyle animujaca relacje, co bedaca raczej rodzajem pomnika,
wezwaniem 1 oskarzeniem zarazem. Strachy natomiast umiesz-
cza Rycharski, jak wiele innych prac, w Kuréwku, jednak

w odroznieniu od dwdch poprzednich realizacji to wlasnie
tam ich wymowa jest najsilniejsza 1 wpisuja sie one w lokalny
pejzaz najpelniej. Zaréwno wizualnie - jako wielobarwna
instalacja posrodku pola stuzaca, ponownie, do odstraszania
dzikéw - jak 11deowo. Rycharski nie méwi tu juz ani do spote-
czenstwa jako takiego, ani do koscielnych hierarchéw, ktérzy
mogliby ksztaltowac linie instytucji. Tym razem zwraca sig

do samych mieszkancéw wsi, to im przez martyrologiczna



Daniel Rycharski, Muzeum Alternatywnych Historii Spofecznych

Krakow, 2015, dzieki uprzejmosci artysty
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W pozornie paradoksalny sposdb Rycharski - zeniac ze sobg dwa skrajne sposoby
upamietniania - taczy forme do cna konserwatywna, zwigzang z oficjalng kulturg upamietniania,
z afektywna gra materiatem, blizszg logice antypomnikéw.

alegorie wskazuje problem przesladowania oséb
nieheteronormatywnych, do nich wychodzi z pro-
pozycja przemyslenia wlasnego stosunku do tej
spolecznosci. To réwnoczesnie gest nie autorytar-
nego upomnienia, ale i czesciowo wiasnej skruchy
czlonka Kosciola, co pozwala artyscie nie przekra-
czac granicy moralizatorstwa.

Analogiczng wymowe do Krzyza zyskuje
Tablica z 2016 roku. W tym przypadku Rycharski
postuguje sie podwojnie zrozumiatym jezykiem -
z jedne] strony werbalnym cytatem, z drugie;
formg kommemoratywne;j tablicy, jakich pelno
w przestrzeni publicznej. Cytat pochodzi z Kate-
chizmu Kosciola katolickiego 1 dotyczy stosunku
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do os6b homoseksualnych: ,Powinno sie traktowac
je z szacunkiem, wspélczuciem 1 delikatnoscia.
Powinno sie unika¢ wobec nich jakichkolwiek
oznak niestusznej dyskryminacji”. Trzeba przyznac,
ze oczekiwania nie s3 wygérowane. Karol Sienkie-
wicz tres¢ samego cytatu komentowal z przeka-
sem: ,Katoliccy hierarchowie stosuja raczej jakas
«stuszng dyskryminacje, a ja osobiscie wypraszam
sobie wspolczucie™. Jednak duchowni nie tylko nie
zgadzaja sie wmurowa¢ w elewacje swojego kosciota
tablicy, ale wrecz przeganiajg Rycharskiego wystaja-
cego z nig pod Swigtyniami.

Sama tablica to forma réwnie konserwa-
tywna jak Krzyz, ale 1 tym przypadku material ma

10 Karol Sienkiewicz, Artysta, faun, gej, Dwutygodnik.com, https:/www.dwu-
tygodnik.com/artykul/6822-artysta-faun-gej.html [dostep: 19.02.2019].

drugie dno. Obiekt odlany jest z kilkudziesieciu
kilograméw ,pasyjek”, figurek z nagrobnych kru-
cyfiksow przeznaczonych do utylizacji, zebranych
przez artyste. W pozornie paradoksalny sposdb
Rycharski - zeniac ze sobg dwa skrajne sposoby
upamietniania - lgczy forme do cna konserwa-
tywna, zwigzana z oficjalng kultura upamietnia-
nia, z afektywna gra materiatem, blizsza logice
antypomnikow.

Poczatkowy entuzjazm Rycharskiego
w pracach ,ekumenicznych” pokrywa sie z jego
zaangazowaniem w ruch Wiara 1 Tecza zrzesza-
jacy nieheteronormatywnych katolikéw. Rados¢
z odnalezienia bliskiej sobie grupy w Kosciele
z czasem jednak uleciata. Wspolnota miata zor-
ganizowac ekumeniczng droge krzyzowa z wyko-
rzystaniem Krzyza Rycharskiego, ktéry sens pracy
widzial w uczynieniu jej faktycznym rekwizytem
liturgicznym. Z planéw grupa ostatecznie sie
jednak wycofata. Rozgoryczony artysta wyruszyt
w prywatng droge krzyzowa, zabral Krzyz z Zamku
Ujazdowskiego 1 poszedt pod Patac Prezydencki.
Z czasem daly o sobie znac takze fundamentalne
roznice w dazeniach Rycharskiego 1 reszty grupy.
Artysta zabiega o podjecie dialogu na temat uznania
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przez Kosciol nieheteronormatywnych wierzacych
za pelnoprawnych cztonkéw wspolnoty, tymczasem
okazuje sie, ze Wiara 1 Tecza ma eskapistyczny
charakter enklawy skupionej na indywidualnym
duchowym rozwoju 1 modlitwie. Rycharskiemu
natomiast znacznie blizej jest do ducha potudniowo-
amerykanskiej teologii wyzwolenia, skoncentro-
wanej na ubogich 1 wykluczonych, pietnujacej
instytucjonalne naduzycia, rewolucyjnej w mark-
sistowskim duchu.

Z czasem wiec oddala sie od Wiary 1 Teczy,
choc¢ formalnie pozostaje jej cztonkiem. Grawituje
tym razem w strone koncepcji ,bezreligijnego
chrzescyjanstwa”, wykluczajacego role zabetono-
wane] instytucji Kosciola na rzecz praktyki etycznej
w duchu chrzescijanskim, odartej z warstwy rytuatu.

Sztuka postkoscielna

Wizualny jezyk Rycharskiego zbudowany jest na
stowniku lgczacym nowa sztuke ludowa z oka-
zjonalnymi historyczno-artystycznymi odnie-
sleniami, a sam artysta jako waznego dla siebie
tworce wymienia Davida Wojnarowicza. Trudno
nie odnies¢ jednak wrazenia, ze w komentarzach
artysty, a przede wszystkim licznych tekstach,

Daniel Rycharski, Muzeum Alternatywnych Historii Spotecznych

Kuréwko, 2015, dzigki uprzejmosci artysty
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Choc¢ ton oraz pozycja, z ktérej sie wypowiada, réznig go od zaczepnosci artystéw krytycznych

ktérymi zdazyta obrosnac jego tworczosc™, brakuje
jednego, wydawaloby sie oczywistego, punktu
odniesienia. Jak jeden maz interpretatorzy prac
Rycharskiego milczg bowiem na temat sztuki
przykoscielnej, ktdrej artysta wydaje sie w proste]
linii krytycznym spadkobierca.

z komiksowg narracja o superbohaterze zwalcza-
jacym nazistow. Jej mrocznym rewersem jest z kolei
Ku-Klux-Klan - uszyty na podstawie wzornika

z lat 20. str¢j czlonka tytulowej organizacji, wyko-
nany z szat liturgicznych. Trudno o bardziej gorzkie
zwienczenie drogi rozpoczetej pojednawcza Tablicg.

lat 90., Rycharski balansuje miedzy dwiema formacjami - jezykiem bliskim ultrakatolickiej sztuki
przykoscielnej zwraca sie przeciwko zabetonowanemu, homofobicznemu Kosciotowi.

Nietrudno wyobrazic sobie £6zko (podty-
tutem nawigzujgce przy okazji do hasel Solidar-
nosci) obok chociazby Ostatniej wieczerzy Jerzego
Kaliny na wystawie Znak krzyza. Rycharski operuje
podobnym jezykiem formalnym, opartym na
religijnych symbolach wplatanych w rzezbiarskie
instalacje, prostych zestawieniach utrzymanych
w dosc¢ patetycznym tonie. Nie interesuje go sub-
wersywne podgryzanie dewotow w stylu Roberta
Rumasa. Symbolika religijna postuguge sie ,,od
wewnatrz”, jako zaangazowany cztonek wspolnoty
wierzacych.

I choc ton oraz pozycja, z ktdrej sie wypo-
wiada, r6znia go od zaczepnosci artystow krytycz-
nych lat 9o, w gruncie rzeczy Rycharski balansuje
miedzy dwiema formacjami - jezykiem bliskim
ultrakatolickiej sztuki przykoscielnej zwraca sie
przeciwko zabetonowanemu, homofobicznemu
Kosciotowi. W wywiadzie z Arkadiuszem Grusz-
czynskim artysta méwil: ,Chcialbym prowadzi¢
dialog z konserwatystami, ale dzis to raczej niemoz-
liwe. [..] Przez ostatnie dwa lata, kiedy pracowa-
tem nad wystawa [Strachy], sporo sie zmienito. Na
poczatku bylem nastawiony na wymiane pogladow,
ale zradykalizowatem sig, bo zobaczylem, ze polska
prawica jest opresyjna. Tak jak Kosciol™.

Choc¢ dalej siega po formy rodem z obszaru
sztuki sakralnej, w nowych pracach, premierowo
pokazanych w MSN, rzeczywiscie nadaje im zupel-
nie inny charakter. The Gay Ghost to monumentalny
witraz laczacy hold dla zabitego na rozkaz Hitlera
Dietricha Bonhoeffera, teologa, ktory sformuto-
wal idee bezreligijnego chrzescijanstwa 1 kryty-
kowal uwiklanie Kosciota w polityke III Rzeszy,

Por. przede wszystkim teksty autorstwa Szymona Maliborskiego, Ewy
Majewskiej, Iwony Kurz, Rity Muller i Tomasza Rakowskiego w katalogu
towarzyszacym wystawie w MSN: Daniel Rycharski. Strachy. Wybrane
dziatania 2008-2019, red. Szymon Maliborski, Muzeum Sztuki Nowocze-
snej, Warszawa 2019.

INTERPRETACIE

Réwnowaga miedzy trzema filarami sztuki
Rycharskiego okazuje sie wiec chwiejna. Choc
przychylnosc niektérych komentatoréw zdobyt
sobie ,ekumenicznym” etapem swojej tworczosci,
Rycharski zbyt bliski jest etosowi wsi aktywnie
walczace] o swoje prawa, by zadowala¢ sie gestami
oddziatujacymi jedynie na swiat sztuki. Na cate
szczescie.

12 Polska prawica jest opresyjna. Tak jak Kosciot, Daniel Rycharski w roz-

Daniel Rycharski, Pomnik Chfopa, Krakow

2015, dzigki uprzejmosci artysty

mowie z Arkadiuszem Gruszczyniskim, ,Gazeta Wyborcza”, 16.02.2019,

http://warszawawyborcza.pl/warszawa/7,54420,24459925 daniel-

-rycharski-polska-prawica-jest-opresyjna-tak-jak-kosciol.html [dostep:

19.02.2019].
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Tekst: Karolina Plinta

Awangarda
w czasach beznadziei

1971 Parallel Nonsynchronism

wystawa wspotorganizowana przez Muzeum
Kiscell - Galerie Miejska oraz Tranzit.hu

13 pazdziernika 2018 - 28 lutego 2019
zespot kuratorski: Dora Hegyi, Zsuzsa LaszIo,
ZsoOka Leposa, Eniké Roka, Laszld Szazados

Przez tylne drzwi

Kazdy, komu sytuacja polityczna w Polsce wydaje sie zla,
powinien wybrac sie do Budapesztu i porozmawiac z tamtej-
szym Srodowiskiem artystycznym. Siedem lat po uchwaleniu
przez Fidesz nowe] konstytucji, oddaniu pelni wiadzy nad
polem artystycznym Wegierskiej Akademii Sztuk (Magyar
Miuvészeti Akadémia) oraz wymianie kadr w czotowych
instytucjach artystycznych stolicy - Ludwig Museum, Mdcsar-
nok czy Traf6 - niewiele sie tu zmienilo, a jesli juz, to tylko

na gorsze. Podczas mojej wizyty, przypadajacej na przetom
listopada 1 grudnia 2018 roku, w Budapeszcie trwat akurat
protest studentéw Central European University, jednej z ostat-
nich wysp wolnosci na Wegrzech, ktorej od roku rzad Viktora
Orbana probowat sie pozbyc, wprowadzajac stosowne nowe-
lizacje ustawy o uczelniach wyzszych. Pomimo staran wladz
uniwersytetu jego wegierska placéwka bedzie musiata prze-
niesc sie do Wiednia. W kwestii edukacji Fidesz coraz bardzie]
dopina swojego: wyimaginowane wrogie sity (George Soros!)
siejace naukowy zamet (czescia programu CEU byly miedzy
innymi zakazane na Wegrzech gender studies) opuszczaja kraj.
Oznacza to, ze Wegry po zapasci artystyczne] wchodza w faze
zacofania intelektualnego.

z kolekcji Muzeum Sztuk Pieknych - Wegierskiej Galerii Narodowej w Budapeszcie

Fotografie dzieki uprzejmosci Muzeum Kiscell - Galerii Miejskiej w Budapeszcie
fot. Muzeum Sztuk Pieknych w Budapeszcie

Sandor Bortnyik, Artists March into the Art Fund, olej na ptotnie, 1959

BLOK AWANGARDA W CZASACH BEZNADZIEI
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W atmosfere stopniowego kostnienia
wegierskiej kultury, moszczenia sie na stanowi-
skach nowych elit 1 marginalizacji srodowisk
progresywnych ciekawie wpisuje sie wystawa 1971
Parallel Nonsynchronism otwarta w pazdzierniku
2018 roku w Muzeum Kiscell - instytucji o statusie
miejskim, a wiec cieszacg sie do tej pory umiarko-
wang wobec polityki rzadowe] autonomia. Obecnie
jednak sytuacja muzeum jest nieco chaotyczna, co
swoja drogg wpisuje sie w realia calej muzealniczej
sceny Wegier. Kiscell stanowi czes¢ Muzeum
Historycznego Budapesztu (BTM), ktorego
gléwna placowka znajduje sie w Zamku Krolew-

Wystawa 7971 Parallel Nonsynchronism jest opowiescia o dwdch artystycznych pokoleniach,
ktérym przyszto operowac w latach 60. i 70. w Wegierskiej Republice Ludowej. Pierwsze z nich

tworcow wspieranych przez rzad 1 publiczne instytucje. Warto
zaznaczyc, ze do tych instytucji nalezato tez Muzeum Histo-
ryczne Budapesztu, pod ktorym dziata muzeum Kiscell, wiec
pokazane na wystawie prace socawangardzistow pochodza

w duze] mierze z kolekcji tej galerii. Druga czesc wystawy
dotyczy neoawangardy ksztattujacej sie w latach 70. (Imagi-
nation(s)), trzecia - ich rownolegtemu funkcjonowaniu obok
siebie w instytucjonalno-politycznym kontekscie (sekcja
Context). Wystawe ponadto uzupelnial apendyks zatytutowany
Inbetween Genres, prezentujgcy nagrania archiwalne 1 wywiady
z artystami — kto zna jezyk wegierski, mogt sie nimi delekto-
wac, reszcle pozostawaly proby zrozumienia kuratorskich not,
ktore dopiero po czasie zostaly przettumaczone na angielski.

funkcjonowato jako usankcjonowana elita, drugie jako dziatajaca w offie awangarda, ktéra

dopiero po latach doczekata sie uznania.

skim w Budapeszcie, obecnie w odbudowie: rzad
Orbana planuje przywrdcic mu ,historyczny”
wyglad, choc na dobra sprawe Zamek nigdy nie
1stniat w takiej formie. Duza czesc kolekeji BTM
przeniosta sie obecnie do Kiscell, w wyniku
czego czesc stalych ekspozycji tego muzeum jest
zamknieta. Muzeum Kiscell probuje takze konty-
nuowac swoj program prezentacji sztuki wspot-
czesnej, nie jest to jednak dobrze widziane przez
administracje BTM. Zespot muzeum Kiscell musi
wiec walczy¢ o swoja pozycje, a sztuke wspolczesng
wprowadzac tylnymi drzwiami.

Przygotowana razem z kuratorami lokal-
nego tranzitu wystawa 1971 Parallel Nonsynchronism
jest opowiescia o dwoch artystycznych pokole-
niach, ktérym przyszto operowac w latach 60.
170. w Wegierskiej Republice Ludowej. Grupy te
1stnialy obok siebie, ale funkcjonowaty na réznych
warunkach - jedna jako usankcjonowana elita,
druga jako dziatajaca w offie awangarda, ktéra
dopiero po latach doczekata sie uznania. A pierw-
sza zapomnienia.

Mecenat kotem sig toczy

Wystawa zasadniczo dzieli sie na trzy czesci: pierw-
sza poswiecona jest artystom, ktorych tworczosc
ksztaltowala sie w idiomie sztuki awangardowej

(ta czes¢ nazwana jest Muzeum), ale po 1949 roku
postanowili podporzadkowac sie socjalistycznej
doktrynie, zyskujac dzieki temu status oficjalnych

BLOK

Wystawa rozpoczyna sie na parterze muzeum,
w przedsionku dawnej przyklasztornej kaplicy (ktora zwykta
stuzy¢ tej instytucji jako miejsce prezentacji sztuki wspdlczes-
nej), gdzie zestawiono ze soba dwie prace: obraz olejny Béli
Kondora Pochod wszystkich swigtych do miasta z 1971 roku oraz
kinetyczna prace Istvana Haraszty’ego A Red Button/ Button -
Give and Take (1972-1987). Jesli chodzi o Kondora, w oczy rzuca
sie styl, w jakim zostala utrzymana jego praca: nie jest to juz
siermiezny socrealizm, ale poetycki figuratywizm, w ktorym
mozna dostrzec echa europejskiej awangardy pierwszej polowy
XX wieku. Istotny jest takze czas powstania dzieta - lata 60.
na Wegrzech to czas gospodarczych reform (tak zwany Nowy
Mechanizm Ekonomiczny z elementami wolnego rynku)
1 liberalizacji w kulturze, poczatek trwajacej do 1989 roku
epoki ,gulaszowego komunizmu”. W 1960 roku éwczesny
wiceminister, Gyorgy Aczél, zaordynowal nowa polityke
kulturalna wyrazong w hasle: ,Wsparcie, tolerancja, zakaz”
1 umozliwiajaca organizacje potoficjalnych, sponsorowanych
indywidualnie wystaw, ulatwiajaca wyjazdy zagraniczne
oraz przeptyw informacji. Wegierscy artysci w tym czasie
nie musieli juz trzymac sie rygorystycznie socrealistycznej
doktryny - dzieta wykonywane na panstwowe zlecenie mogly
byc utrzymane w nowoczesne] estetyce, bedac tym samym
swiadectwem modernizacji kraju. Sama praca Kondora ma
ciekawg historie - pierwotnie planowana jako gobelin, miata
ozdobic sale prezydencka Wegierskiej Izby Handlowe;j. Praca
jednak nie spodobata sie prezesowi izby, projekt lezakowat
wiec przez dwa lata w magazynach, by w koncu uratowat go
dyrektor Muzeum Historycznego w Budapeszcie, Vilmos
Bertalan, ktory postanowit wlaczyc prace Kondora do zespotu

dekoracji nowo otwartej placowki. Stojaca tuz obok
kinetyczna instalacja Haraszty’ego, skladajaca sie
z akumulatora, linek 1 czerwonego odwaznika
wirujgcego raz do gory, raz na dot, wydaje sie

w tym kontekscie komentarzem na temat ukladu
sit politycznych w 6wezesnym systemie mecenac-
kim - w ktorym artystom daje sie mozliwosci lub
je zabiera, w zaleznosci od aktualnej linii polityki
kulturalnej. Prace Harasztj’ego mozna jednak
odczytac tez jako ogolniejsza metafore funkcjono-
wania srodowiska artystycznego w tamtym czasie —
ale czy tylko wtedy?

AWANGARDA W CZASACH BEZNADZIEI

Dwie utopie

Wchodzac do rozleglej przestrzeni kaplicy, widz konfrontuje sie
ze spektakularng instalacja Tamasa Kaszasa, artysty juz wspol-
czesnego (ur. 1976), Gabinet 71, ktora stanowi tu aranzacyjne tto
dla socmodernistycznych gobelinéw i rzezb uznanych arty-
stow czasow wegierskiej liberalizacji: Gyuli Hincza, Endrego
Domanovszkiego czy Jené Keréniego. Zarowno forma, jak
1tytul tej pracy-aranzacji odsylaja do Gabinetu Abstrakcyjnego
El Lissitzkiego, stworzonego w 1927 roku we wspotpracy z Ale-
xandrem Dornerem dla muzeum w Hanowerze. W Gabinecie
Abstrakcyjnym pokazywane byly prace czoléwki owczesnej
awangardy spod znaku abstrakeji 1 konstruktywizmu - Pieta
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Endre Domanovszky, Tapestry in Memory of the Union of Buda, Pest and Obuda, 1973

Jen6 Kerényi, Marchers, 1953, w instalacji Cabinet 71 Tamasa Kaszésa, fot. Agnes Bakos

Bence Tihanyi, z kolekcji Muzeum Kiscell - Galerii Miejskiej w Budapeszcie
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Rok 1971 mozna uznac za symboliczng date usankcjonowania sie nowej artystycznej elity
Wegier — majacej dostep do publicznych instytucji, mozliwos¢ pokazywania swoich prac
na prestizowych zagranicznych wystawach oraz stanowigcej trzon kadry profesorskiej na

uczelniach artystycznych.

Mondriana, Laszla Moholego-Nagiego, Pabla Picassa czy
Fernanda Légera, a sam format gabinetu byt odzwierciedle-
niem przekonan Dornera na temat koniecznosci poszukiwania
innowacyjnych rozwigzan w wystawiennictwie. Do tej moder-
nistycznej idei nawigzat Kaszas, jednak w przypadku Gabr-

netu 71 innowacyjnosc nabiera nowego, politycznego znaczenia.
Opowies¢ o nowoczesnoscl zaczyna sie tu od 1971 roku - czasu,
kiedy w Muzeum Historycznym Budapesztu odbyly sie dwie
wazne wystawy. Jedna z nich prezentowata prace Gyuli Hincza
1]6zsefa Somogyiego, rok wezesniej prezentowane w pawilonie
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weglerskim na 35. Biennale w Wenecji. Druga byta
solowg prezentacjg Endrego Domanovszkiego,
antycypujaca jego wystapienie na nastepnej edycji
weneckiego biennale. Rok 1971 mozna wiec uznac
za symboliczng date usankcjonowania sie nowej
artystycznej elity Wegier - majace]j dostep do
publicznych instytucji, mozliwosc pokazywania
swoich prac na prestizowych zagranicznych wysta-
wach oraz stanowigcej trzon kadry profesorskiej na
uczelniach artystycznych.

W swojej konstrukeji Gabinet 71 rzeczywiscie
przywodzi na mysl rozlegly salon lub hol, przypominajac
tym samym, jakie bylo pierwotne przeznaczenie prezento-
wanych w nim prac: byly to dzieta o charakterze dekora-
cyjnym, projektowane z mysla o konkretnych wnetrzach
budynkéw uzytecznosci publiczne]. Modne, oprocz mozaiki
czy szkla, byly chocby gobeliny - w Gabinecie '71 uwage
przyciaga szkic do gobelinu Nauka autorstwa Hincza, przy-
gotowywanego dla Akademii Ogrodnictwa w Budapeszcie
(oryginat jest ciagle na swoim pierwotnym miejscu) - trzy-
czesciowe agrofuturystyczne malowidlo obrazujace koeg-
zystencje cztowieka 1 natury. W samym centrum gabinetu
stol natomiast model rzezby Jené Kerényiego Maszerujgcy
z 1953 roku, ktdrej ponadtrzymetrowy oryginal powstat
jako czes¢ monumentalnej dekoracji Stadionu Ludowego
w Budapeszcie. Prace Kerényiego jako jedyne z tego zespotu
przetrwaly probe czasu, wpisujac sie juz w nowe estetyczne
tendencje promowane przez wptywowego teoretyka 1 poli-
tyka sztuki Lajosa Németha.

AWANGARDA W CZASACH BEZNADZIEI

Jednak to, co chyba najbardzie] interesujace,
a na samej wystawie niezwerbalizowane wprost,
to paradoksalny status Gabinetu 71, ktory w zasa-
dzie mozna poréwnac do pozycji prezentowanych
w nim prac. Jest to bowiem dzieto wspélczesnego
artysty, uznanego w srodowisku progresywnym,
ktéry chocby z tego wzgledu nie mégltby miec
w takim muzeum jak Kiscell wlasnej wystawy.
Wchodzi jednak do tej przestrzeni jako jej aranzer,
pokazujac tu dziela, ktore teoretycznie nie majg
statusu dziela sztuki. Pisze o dzielach, poniewaz nie
jest to jedyna interwencja Kaszasa w przestrzeni
wystawy, o czym pozniej.

Rok 1971 w sztuce wegierskie;j to jednak
nie tylko czas symbolicznego triumfu socmoder-
nistycznej elity, ale rowniez kluczowy moment
dla raczkujacej sceny neoawangardowej. Wtedy
to Laszl6 Beke, krytyk sztuki, wéwczas $wiezo po
studiach, skontaktowat sie listownie z 28 artystami
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Gyula Hincz, Science (Sketch), media mieszane, karton, 1963-1964
fot. Agnes Bakos, Bence Tihanyi, z kolekcji Tragor Ignéac Museum w Vacu
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1 Jen6 Kerényi, modele rzezb z fasady Madach Theatr@ Budapest
1960-1961, w instalacji Cabinet’71 Tamasa Kaszasa, fot. Agnes Bakos
Bence Tihanyi, z kolekcji Muzeum Kiscell - Galerii Miejskiej w Budapeszcie

2 Sandor Pinczehelyi, Hammer and Sickle, papier, ptétno, sitodruk, 1973
z kolekeji Muzeum Sztuk Pieknych - Wegierskiej Galerii Narodowej w Budapeszcie

3 Dezs6 Korniss / Tamas Kaszas, Space Grid, 1961/1962-2018

tymczasowa insta\ac:ja na podworzu Muzeum Kiscell - Galerii Miejskiej
w Budapeszcie, fot. Agnes Bakos, Bence Tihanyi
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1 artystkami mlodego pokolenia 1 zaprosit ich do
udziatu w projekcie Imagination opierajacym sie na
stworzeniu niematerialnej kolekeji dziet sztuki,
ktdre nastepnie prezentowal we wlasnym miesz-
kaniu. Wedlug koncepcji Bekego juz same nade-
stane pomysty mialy status dziet sztuki, z ktorego
to wzgledu po latach Imagination jest uznawane za
pierwszy manifest konceptualizmu na Wegrzech.
W ramach wystawy 1971 Parallel Nonsynchronism
kolekcja Bekego prezentowana jest w oddzielo-
nym pomieszczeniu na gornym pietrze Kiscell.

Co ciekawe, zostala ona zestawiona z archiwum
innej wystawy, ktora planowana byta w tym czasie
na Wegrzech, ale ze wzgledow politycznych jej
realizacja nie doszta do skutku - chodzi mianowicie
o wystawe Imaginations, planowana przez kura-
torke Marte Kovalszky z muzeum Székesfehérvar.
Kovalszky zaprosita do wspolpracy 23 artystow, a jej
wybory w duzej mierze pokrywaly sie z intuicjami
Bekego, ktory zreszta zostal poproszony o napisanie
eseju do katalogu wystawy. Choc¢ sama wystawa
ostatecznie sie nie odbyla, artysci zdazyli przystac
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and Three Chairs z 1965 roku. Zaproszeni do udziatu w projekcie
Imagination artysci podejmowali tez temat samej kolekeji - na
przyktad Miklos Erdély przestal Bekemu tkanine nasaczong
gesim tluszczem. Praca zaopatrzona byla we wskazowke, zeby
prezentowac ja bez ostony (,Do not separate! Do not isolate!”),
co doprowadzitoby do zniszczenia calego zbioru prac. Z kolei
Gyula Pauer, promujacy idee pseudoartu, w ramach udziatu

w projekcie Bekego postanowil stworzyc swoja wlasna pseudo-
kolekeje 1 poprosit 16 artystow o wskazanie swojej najlepsze;
pracy, ktorej dane mieli wpisac do specjalnie przygotowanych
muzealnych kart archiwalnych. Refleksji na temat trendow

w sztuce 11ch powiazania z polityka terytorialna podjal sie

w dowcipny sposob Janos Major, ktdry przestat do kolekeji
Bekego zdjecie nagrobka Lajosa Kubisty - zapewne zwyklego
obywatela Wegier, tutaj jednak przedstawionego jako praw-
dopodobnego ojca waznego ,izmu” w sztuce, ktorego zrédet
nalezy szuka¢ w panstwie gulaszu i lazni termalnych. Wreszcie
warto nadmienic, ze w obu kolekcjach znajdziemy prawdziwe
peretki sztuki progresywnej — wezesny cykl fotograficzny a-b-¢
Déry Maurer, prace nonartysty i cztonka Fluxusu Tamasa
Szentjoby czy projekty wystaw kinetycznych wspomnianego juz
wezesnie] Istvana Haraszty.

Miode pokolenie artystow, cho¢ w zasadzie nieuczestniczace w oficjalnym obiegu artystycznym,
organizowato wtasne wystawy w klubach czy biurowcach, publikowato tez katalogi, a ich
aktywnos¢ byta okazjonalnie komentowana w prasie.

Kovalszkiej swoje propozycje, ktore trafity do
muzealnych archiwéw - wystawa w Kiscell jest ich
plerwszg prezentacja od 1972 roku.

Wystawa 1971 Parallel Nonsynchronism, oparta
na snuciu rozwazan o zjawiskach réwnolegtych,
daje mozliwosc przyjrzenia sie dwom kolekcjom
prac konceptualnych 1 symbolicznie zestawia je
z dorobkiem dziet starszego pokolenia, stwarza-
jac tym samym pole do dyskusji, ktdra wezesniej
nie mogta sie odby¢. Zatem zgodnie z intencja
kuratorek 1 kuratora jest to zderzenie dwoch
wizji lewicowe] utopii — w jednej artysci aktywnie
tworzyli nowy porzadek spoteczny, w drugiej sztuka
oferowata wolnosc od spotecznych norm i konwen-
cji umozliwiajaca krytykowanie obowiazujacego
systemu politycznego oraz artystyczng autore-
fleksje. Wsrdd prac-koncepcji znajdujacych sie
w kolekecjach Bekego i Kovalszkiej sa chocby prace
Gabora Attalaia - koncepcja pracy Negative Star
polegajaca na wydeptaniu w $niegu znaku czerwo-
nej gwiazdy - czy Dangerous Chair - zdjecie krzesta
roztamanego na pol, w zartobliwym tonie nawia-
zujacego do flagowego dzieta Josepha Kosutha One

AWANGARDA W CZASACH BEZNADZIEI

Nauczyciele i uczniowie

Z czescl Imagination(s) wehodzimy prosto w diugi korytarz
muzeum Kiscell, gdzie prace socmodernistow 1 artystow
progresywnych sa eksponowane obok siebie. To tutaj, w sekeji
zatytulowanej Context, mozemy dowiedziec sie wiecej o dyna-
mice zycia artystycznego w drugiej potowie lat 60. 1 poczatku
70. W pierwsze]j kolejnosci uwage zwiedzajacego przycigga cie-
kawostka - obraz Sondora Bortnyika Artists’ March into The Art
Fund 71956 roku, bedacy malarska karykatura 6wczesnej elity
artystycznej. Znajdziemy tu wiec wizerunki zarowno 6wcze-
snych rektorow Akademii Sztuk Pigknych (Endrego Domano-
vszkiego 1 Gyuli Hincza), jej profesorow, dyrektorow instytucji
czy naczelne osobowosci krytyki artystycznej. Czescig tego
srodowiskowego rebusu jest takze sam format dziela - wzoro-
wany na Strazy nocnej Rembrandta, zostal namalowany w stylu
Gyorgiego Kadara, kolejnego kolegi Bortnyika z akademii.
Warto tez dodac, ze sam Bortnyik pelnit funkcje dyrektora

tej placowki, co byto bardzo specyficznym zwienczeniem

jego kariery jako awangardowego malarza 1 plakacisty, ktory
w latach 20. XX wieku pracowat w Austrii 1 Niemczech, pozo-
stajac blisko Bauhausu. Po drugiej wojnie Swiatowej zostat
dyrektorem akademii, by wdrozyc w tej uczelni doktryne
socrealizmu, do ktorej sam nigdy sie nie stosowat.
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Obraz Bortnyika zestawiony zostat z grafika obrazujaca
owczesny system instytucjonalny na Wegrzech - uformo-
wany na ksztalt drzewa genealogicznego, w ktorym wszystkie
instytucje maja swoj poczatek w ministerstwie kultury 1 partii.
Bohaterowie karykatury dyrektora ASP odnajdowali sie w tej
strukturze w miare dobrze, ich uczniowie juz mniej, co jednak
nie znaczy, ze nie mieli oni zadnych innych mozliwosci dzia-
tania. Mtode pokolenie artystow, cho¢ w zasadzie nieuczestni-
czace w oficjalnym obiegu artystycznym, organizowato wlasne
wystawy w klubach czy biurowcach, publikowato tez katalogi,
aich aktywnos¢ byta okazjonalnie komentowana w prasie.
Sytuacja mtodych tworcow zalezata tez od geograficznego kon-
tekstu - w instytucjach prowadzonych poza stolicg zasadniczo
tatwiej byto przeforsowac bardziej progresywne propozycje. Na
wystawie ten system zaleznosci zostal obszernie zarysowany na
tablicach informacyjnych uzupetnionych katalogami, nagra-
niami z epoki 1 - last but not least — samymi pracami bedacymi
bohaterkami kluczowych pokazéw tamtej epoki.

Jednym z takich dziel jest rzezba Gyo6rgiego Jovano-
vicsa przedstawiajaca zdefragmentowanego Pierrota, a na
dobra sprawe tylko dolna partie jego kubraka 1 spodnie
(Detail of Gilles the Great, 1967-1968), ktora zostata pokazana we
wspotorganizowanym przez artyste cyklu niezaleznych wystaw
sztuki progresywnej IPARTERV (1968-1970). Zagadkowa rzezba,
wpisywana przez Laszla Bekego w nurt postabstrakeyjny, po
1989 roku zostata zakupiona do zbiorow muzeum Kiscell.

Na swoje zrozumienie i docenienie musiata takze poczekac
Ilona Kesert, organizatorka wystawy w Fényes Adolf Hall

w 1969 roku. Jej barwne, abstrakcyjne ptétna budowane byty
na kompozycjach obtych ksztattow, wyraznie inspirowanych
kobiecymi genitaliami - pruderia tamtych czasow sklaniata
krytykéw do interpretacii jej prac jako catkowicie abstrakeyj-
nych, pozbawionych jakichkolwiek potencjalnych nawiazan.

okrutnym 1 zginal, posadzony w koncu przez
szlachte na rozzarzonym tronie), a 1972 rok byt
oficjalna data celebracji piecsetlecia jego urodzin.

Z tej okazji Weglerska Galeria Narodowa oglosita
konkurs na pomnik Dézsy, w ktorym zdecydowata
sie wziac udzial takze Maurer, proponujgc interak-
tywny kolaz, na ktory skladaly sie portrety osmiu
mezczyzn w typie szekierskim. Portrety rotowaty
w czesciach, publicznosé mogta wiec ulozyc sobie
taka twarz Dozsy, jaka jej najbardziej odpowiadata —
wyswietlany na wystawie film jest rejestracja tego
eksperymentu. Praca oczywiscie zostala odrzucona
przez komitet konkursu.

Porazka awangardy

Proponowanie projektow niemozliwych do przyje-
cia przez jury oficjalnych konkurséw byly zresztg
nie tylko specjalnoscia Maurer. Przechadzajac sie
po wystawie, warto takze wyjrzec przez okna galerii
wychodzace na zamkowy taras. Zainstalowana
zostata tam monumentalna konstrukcja Tamasa
Kaszasa, ktory tym razem postanowit odtworzyc¢
jeden z projektéw Dezsé Kornissa — ogromna
instalacje-rzezbe Space Grid, ktdrej szkic wystat on
do Laszla Bekego, odpowiadajac na jego - jak bysmy
dzisiaj powiedzieli - open call do projektu Imagina-
tion w 1971 roku. Historia kariery Kornissa jest tyle
nietypowa, co znaczaca — byt on artysta obracajacym
sie rownoczesnie w kregach socawangardzistow

1 progresywistow mlodego pokolenia. Wysylat swoje
propozycje na konkursy dekoracji w latach 50.1 60.,
ale byly one z reguly odrzucane jako zbyt ekspe-
rymentalne. W latach 70. zaczal z kolei mysle¢

Wystawa 1971 Parallel Nonsynchronism to prezentacja wyjatkowa ze wzgledu na przyjeta przez
kuratorki i kuratora perspektywe, zasadniczo stronigcg od jednoznacznej oceny badanych przez

nich czaséw.

Réznice w pokoleniowej wrazliwosci mozna dostrzec,
patrzac chocby na pokazane tu szkice gobelinéw Hincza czy
model rzezby [6zsefa Somogyiego przedstawiajgce] siedzacego
wiesniaka, z zainstalowanym nieopodal filmem Déry Mau-
rer Looking for Dézsa (1971-1972). Prace Hincza 1 Samogyiego
to estetyzowane przedstawienia, tymczasem film Maurer
to zartobliwa propozycja przyjrzenia sie idei pomnika od
bardziej krytycznej strony. Tytutowy bohater tej pracy to
bowiem Gyorgy Dozsa, szekler 1 siedmiogrodzki zolnierz,
ktory w 1514 roku stangt na czele powstania chlopskiego na
Wegrzech 1 w Siedmiogrodzie. W Wegierskiej Republice
Ludowej czczono go jako bohatera narodowego (swoja droga
jego historia jest dosyc¢ krwawa; byt on przywodca wyjatkowo

BLOK

o rzezbie w bardziej autonomiczny sposob, ale jego
dziela ciggle przescigaly czasy swoim niemozliwym
futuryzmem. W ten sposéb, jako ,wieczny awan-
gardzista”, stal sie mediatorem miedzy starszym
1 miodszym pokoleniem.

Co jednak znamienne, wspotczesna replika
Space Grid nie jest perfekcyjna realizacja pier-
wotnych planéw Kornissa, ktory zaprojektowat
ja jako betonowy, ptaski ornament podtrzymany
tylko na dwoch stupach. Instalacja Kaszasa to na
dobra sprawe drewniana forma, do ktore;j teore-
tycznie mozna by wylac beton, potozona poziomo
na ziemi. Szanse na ukonczenie dziela sg raczej

nikle - trudno o bardziej wymowny obraz awangar-
dowej porazki, zderzenia wyobrazen innowatorow
z ich realizacja. Co sta¢ mialo, tutaj ewidentnie
lezy. Podobnie zreszta jak ambicje samych mto-
dych artystow zostaty ukrocone - w 1973 roku na
Wegrzech czulo sie juz skutki konserwatywnej
polityki Brezniewa 1 wladze zarzadzity odwrdt od
wezesniejsze] liberalne; strategii wobec kultury.
Zaostrzyt sie rezim na uczelniach - niepokorni
studenci byli wyrzucani ze studiow, krytycznych
pisarzy cenzurowano, a artysci zainteresowani
nurtami progresywnymi zostali zdefiniowani jako
niebezpieczny gang hipisow. Na samej wystawie ten
ponury okres symbolizuja - zarazem konczac tez
jej narracje - ikoniczne zdjecie Sandora Pincze-
helyiego Sierp i miot z 1973 roku oraz obraz Endrego
Tota przedstawiajacy wegierska flage z napisem:
,Odzyskac wegierska awangarde!” [Talpra magyar
avantgarde!]. Naprzeciw nich powieszony zostat
wielkoformatowy obraz Auréla Bernatha Parnstwo
robotnikow (1968-1972) - wzorcowa wizualizacja

Cytowane przez zespot kuratorski stowa Ernsta Blocha: ,Not all people exist in the same now”,
da sie dosc tatwo przetozy¢ na czasy wspotczesne. Dla wegierskiego srodowiska artystycznego

Historia kotem sie toczy

Na ile wystawe w muzeum Kiscell mozna potrak-
towac jako komentarz do obecnej sytuacji na
Wegrzech? Cytowane przez zespot kuratorski stowa
Ernsta Blocha: ,Not all people exist in the same
now”, da sie dosc¢ tatwo przelozyc na czasy wspot-
czesne. Dla wegierskiego srodowiska artystycznego
funkcjonowanie w rzeczywistosciach réwnolegltych
jest ponura norma, z ktorg kazdy mierzy sie na swoj
sposob. Przed Orbanem 1 Wegierska Akademig
Sztuk mozna uciec, przechodzac do skromnego tu
sektora komercyjnego, mozna tez postawic na dzia-
tania pozainstytucionalne, jak organizatorzy OFF
Biennale. Jak jednak mozna wyczu¢ z nastrojow
rozbudzanych przez te owiana juz stawg impreze,
entuzjazm dla prekarnego zaangazowania na

rzecz - co tu nie mowic - jednoosobowej organizacji
w Srodowisku opada. Do tej pory realng pomoca
mogt by¢ zagraniczny mecenat, dzisiaj jednak 1 on
znika z Wegier. Wspomniatam o wycofaniu sie
Central European University z Budapesztu, ale na
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funkcjonowanie w rzeczywistosciach rownoleglych jest ponura norma, z ktéra kazdy mierzy sie

na swoj sposob.

robotnicze] utopil sprawnie moderowane] przez
sportretowanych tu jej owczesnych przywodcow.
Wystawa 1971 Parallel Nonsynchronism nie jest
pierwsza ekspozycja na Wegrzech, ktora podejmuje
temat socrealizmu 1 roznych jego odston, a takze
stosunku wobec komunistycznego dziedzictwa
(tutay przyktadowo mozna wymienic takie prezen-
tacje, jak BLOW-UPS - 1963. The Age of Jancsé’s Cantata
z 2016 roku Uj Budapest Galérii czy The Symbols
of Socialist Art z 2017 roku Galerii Centralis, OSA
Archivum), jest to jednak prezentacja wyjatkowa
ze wzgledu na przyjety przez kuratorki 1 kuratora
perspektywe, zasadniczo stronigca od jednoznacz-
nej oceny badanych przez nich czaséw. Ustawiony
na tarasie zamku Space Grid w intencji kuratoréw
mozna odczytac jako sygnal, ze kanon w sztuce to
konstrukeja, ktora ciagle ulega redefinicji - nalezy
do niego miec wiec krytyczny stosunek 1 patrzec
w kontekscie realiow konkretnej epoki. Tak
spojrzec na sztuke Wegierskiej Republiki Ludowej
moga oczywiscie przede wszystkim mlodsze gene-
racje, ktore same doswiadcezyly socjalizmu w stop-
niu niklym lub wcale.

AWANGARDA W CZASACH BEZNADZIEI

tym nie koniec; obecnie sam zespét tranzitu, juz

1 tak zmniejszony do jedne] trzecie] wczesniejsze]
ekipy, boryka sie z utrata wsparcia ze strony swojego
gléwnego 1jedynego bodajze sponsora, Erste Bank,
ktéry postanowit zakonczyc finansowanie zbudowa-
nej przez siebie w Europie Srodkowo-Wschodnie]
sieci tranzitow. Nie dziwi wiec, ze podstawowym

1 coraz bardziej palacym pytaniem w Budapeszcie
jest obecnie, ,jak 1z czego zyc”, wobec faktu, ze na
prawdziwie dobra zmiane w wegierskiej polityce
kulturalnej nie mozna liczyc. Odpowiedz na to pyta-
nie moze wigzac sie z moralnymi wyborami, ktére
chyba coraz trudniej nam oceniac.

Tekst powstat w ramach programu rezydencyjnego
East Art Mags, przy wsparciu finansowym ze strony
Erste Stiftung oraz pomocy Artportal.hu i Instytutu
Polskiego w Budapeszcie.
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Tekst: Lukasz Zaremba

Czego moga chciec
pomniki?

Pomnik. Europa Srodkowo-Wschodnia 1918-2018

Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego w Krolikarni, Warszawa
16 grudnia 2018 - 10 kwietnia 2019

kuratorzy: Agnieszka Tarasiuk, Hubert Czerepok, Ania Miczko

Narzedzie do zakrzywiania czasu

Na dlugiej liscie pytan, ktére warto zadawac¢ pomnikom, pytanie tytutowe
nie jest zapewne ani tym najwazniejszym, ani - whrew pozorom - najbar-
dziej skomplikowanym. Zresztg stawianie dzis pytania o pragnienia akurat
pomnikom - sposrod wszystkich przedmiotéw, sposrod wszystkich obra-
z6w - nie powinno wiasciwie nikogo dziwic. W konicu mato kto zaprze-
czylby, ze pomniki zyja w tej chwili w Polsce wlasnym zyciem; ze ich
dziatania nie zawsze zgodne s3 z intencjami tworcow, fundatoréw, postaci
przez nie wyobrazanych 1 upamietnianych, tych, ktorzy sktadaja pod nimi
kwiaty, 1 tych, ktérzy chea te monumenty obala¢. Powiedziec, ze pomniki
sklaniajg ludzi do robienia pewnych rzeczy, to w Polsce truizm. Dowo-
déw dostarcza codziennosc. Jak by nie patrze¢, totemizm, ikonoklazm
11dolatria sa obecnie prawnie ugruntowanymi fundamentami panstwowej
polityki historycznej 1 przestrzennej. Tak zwana ustawa dekomunizacyjna
z 1 kwietnia 2016 roku to przeciez nic innego niz wyklad z teologii poli-
tycznej o mocy obrazéw 1 symboli.

Ustawa ta jest rowniez nieusuwalnym ttem wszelkiej aktualnej
refleksji nad pomnikami prowadzonej w Polsce, chocby refleksja ta chciata
umknac jak najdalej krétkoterminowym politycznym kontekstom czy
to w historie (1 historie sztuki), czy w plan globalny, w ktorym dynamike
sporow o pomniki wyznacza amerykanska debata o monumentach poswie-
conych pamieci bohateréw Konfederacji. Prezentowana w Krolikarni

OBIEKT KULTURY

Fotografie dzigki uprzejmosci Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego w Warszawie

Valentina Stevanovska, Wojownik na koniu, studium do pomnika w Skopje, 2008

fot. Ernest Wiriczyk / MNW Krdlikarnia



malowane, 2011-2018, fot. Ernest Wiriczyk / MNW Krdlikarnia

Pamiatkowe figurki przedstawiajace pomnik Wojownika na
koniu autorstwa Valentiny Stevanovskiej, masa plastyczna,

(fragment pomnika), 1826-1829, odlew z brazu, Muzeum

Bertel Thorvaldsen, Dfon ksigcia Jozefa Poniatowskiego
Narodowe w Warszawie
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wystawa Pomnik. Europa Srodkowo-Wschodnia 1918-2018 wykonuje
ten pierwszy ruch - jest wystawg rocznicowa, podsumowuje
stulecie 1, z drobnymi wyjatkami, ogranicza sie do historii
pomnikéw w Polsce. Jednak wspomniany kontekst sprawia, ze
przygotowana przez Agnieszke Tarasiuk z zespotem ekspozycja

pokazuje czasem wiecej niz, by¢ moze, (poczatkowo) zamierzata.

Z jednej strony bowiem, jakby w odpowiedzi na
pytanie otwierajace ten esej, otrzymujemy wyrazng wizje
zycia pomnikow. Wystawa wprost — uktadem sal, porzad-
kiem zwiedzania - wyznacza jednokierunkows 0§ czasu: od
narodzin koncepcji (raczej z potrzeby wtadzy niz spolecznosci
lub artystow) po $mierc 1 usuniecie pomnika z pola widzenia.
Owszem, na tej osl 1stniejg wariantywne Sciezki, wiele z nich
urywa sie bardzo szybko 1 nigdy nie zostaje przeciggnietych
na etap realizacji, ale kierunek 1 wizja linearnego czasu nie
ulegaja zmianie. Z drugiej strony sama wystawa - jako gest

wobec pomnikéw - przywraca co najmniej na
chwile (jakies) zycie monumentom, ktére jakoby
mialy raz na zawsze umrzec¢: miedzy innymi (zeby
trzymac sie tylko ostatniej sali 1 ostatniego wraze-
nia, z ktorym opuszczamy Kroélikarnie) pomnik
Feliksa Dzierzynskiego z Warszawy, Matki Polki
z Sejn czy zdemontowany (faktycznie: zdemolo-
wany) kilka miesiecy temu pomnik (wczesniej
nagrobek!) Wdziecznosci Zohierzom Armii
Radzieckiej ze stotecznego parku Skaryszew-
skiego. Takie zakrzywienie czasu nie jest, jak sie
wydaje, wyjatkiem w biografii pomnikéw - jak by
nie bylo, narzedzi do zakrzywiania czasu wlasnie:
umieszczania przeszlosci w terazniejszosci - lecz
raczej otwiera mozliwos¢ pomyslenia ich ,zycia”
w sposob mniej schematyczny.

Wystawa w Krdlikarni, zwtaszcza w obliczu aktualnego lokalnego i globalnego kontekstu walk
na pomniki i z pomnikami, domaga sie rozwinie¢ - niektore momenty zycia pomnikow zaledwie
sugerujac, inne pomijajac zupetnie, kierowana konkretng wizjg ,pomnika™

OBIEKT KULTURY

Tak tez postrzegam zasadniczg funkgcje tej
wystawy: stanowi przeglad 1 uogélnienie zarazem,
opowiada 1 jeszcze raz pokazuje, jak wyglada to,
co znajduje si¢ w centrum narodowej ikonografii
(w tym przypadku pomnikowej). Zarazem, zwlasz-
cza w obliczu aktualnego lokalnego 1 globalnego
kontekstu walk na pomniki 1 z pomnikami, domaga
sie rozwinie¢ — niektore momenty zycia pomnikéw
zaledwie sugerujac (uzycia, spoteczne oddzialywanie),
inne pomijajac zupelnie, kierowana konkretng wizja
spomnika”. Wystawa stanow1 zdecydowana odpo-
wiedz na pytanie o pomniki (o jej tresci dalej). Bardzo
wazne, aby nie byla odpowiedzig jedyna.

Zarazem nie ulega watpliwosci, ze ta wystawa
sama staje sie punktem odniesienia dla dalszej reflek-
sji o pomnikach 1 publicznym upamietnianiu. Dla
mnie osobiscie - W momencie rozpoczynania pracy
z pomnikami w ramach najblizsze] edycji festiwalu
Warszawa w Budowie - jest zarazem alibi zwalniaja-
cym z koniecznosci ponownego opowiadania o tym,
co widac (pozwalajac na przesuniecie si¢ w kierunku
pytania o to, co mogtoby by¢ widac), 1 zrédlem
niezliczonych pytan o inne wymiary pomnikowego
doswiadczenia. Pytan tych jest zdecydowania zbyt

1 Zob. Waldemar Baraniewski, RzeZby i pomniki. Wokdt pomnika Ofiar

Tragedii Smoleriskiej 2010 roku, ,Szum” 2018, nr 22, s. 80-94.

CZEGO MOGA CHCIEC POMNIKI?

Element scenografii wystawy nawigzujacy do estetyki rusztowan wykorzystywanych
przy wznoszeniu ponikéw. Konstrukcji towarzyszg dzwigki Dies Irae Krzysztofa
Pendereckiego skomponowanego na uroczystosc odstonigcia Migdzynarodowego
Pomnika Ofiar Obozu Auschwitz-Bierkenau, fot. Ernest Wiriczyk / MNW Krdlikarnia
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wiele, by odpowiedziata na nie jedna wystawa, ta
w Krélikarni czy jakakolwiek inna. Nie znaczy to,
ze nie warto ich zadawac, tym bardziej, ze Pomnik,
chcac nie cheac, je prowokuge.

(Nie)widoczna sita pomnikéw
Oczywiscie tytulowe prowokacyjne pytanie
o0 pragnienia pomnikow sugeruje ostroznosc
wobec sadéw o pomnikowe] potedze: przekonan
o pomnikach hipnotyzujacych 1 ogtupiajgcych ludzi
fatszywymi wizjami (historii). By¢ moze jedynym
przechodzacym bez szwanku probe czasu elemen-
tem oryginalnego wywodu W.].T. Mitchella pro-
wadzonego pod hastem: ,Czego (w rzeczywistosci)
chcg obrazy?”, jest wlasnie kategoria pragnienia.
Pozwala mu ona bowiem zobaczyc obrazy jako zywe
1 sprawcze, ale nie potezne 1 wszechmocne. Skoro
pragna, to znaczy, ze nie w pelni moga. Owszem,
moga cos, ale nie wszystko. Do tego zyja jakos, ale
nie ludzko. Pomiedzy absolutna niemocg martwego
przedmiotu a potega wizerunkow rozcigga sie raczej
cale spektrum sprawczych mozliwosci obrazéw
czy - by ograniczyc sie do naszych potrzeb - cale
spektrum pragnien 1 dziatan pomnikow.
Doskonale oddaje je, choc nie jest z nim
tozsame, zroznicowanie widocznosci otaczajg-
cych nas na co dzien monumentéw. W Polsce
nie potwierdza sie najczesciej chyba powtarzany
pomnikowy wywod, czyli stowa Roberta Musila
o pomnikach wyslizgujacych sie naszemu spoj-
rzeniu, ktérych jedyna codzienna aktywnoscia
bywa umykanie oczom. Lokalna lekcja z zycia
monumentow przekonuje, ze to raczej chwilowa
widzialnosc jednych pomnikoéw nadmiernie
przystania inne, czego dobitnym przykladem duet
z warszawskiego placu Pitsudskiego: pomnik
Lecha Kaczynskiego 1 pomnik Ofiar Katastrofy
Smolenskiej 2010 roku (obszerniej dyskutowany
przez Waldemara Baraniewskiego w dwudzie-
stym drugim numerze ,Szumu”)". Od poczatku
pomyslane byly one przede wszystkim jako gesty
wiladzy wystawiajace] w centrum stolicy spektakl
swoje] suwerennosci — widowisko majace dowiesc
sprawczosci lub przynajmniej odegrac skutecznosé
rzadzacych. Im wiekszy opor wobec erekeji tych
pomnikow, tym skuteczniejszy performans. Jego
efektem ubocznym bylo z kolei odwrdcenie uwagi
nie tylko od wartosci, form 1 przyczyn zaangazowa-
nia w liczne upamietnienia katastrofy smolenskiej
w catym kraju (0 czym w tym samym numerze
magazynu pisat Jakub Banasiak)?, ale 1 od innych
pomnikow, ktore — by¢ moze - budzi¢ powinny

Zob. Jakub Banasiak, Wspdlnota zakleta w brzozie. Wokdt , Prezydenta”
Pawta Althamera, ,Szum” 2018, nr 22, s. 53-61.
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nasze silniejsze watpliwosci, ale nie mieszcza sie tak
tatwo w politycznych cezurach 1 na dominujacych
osiach konfliktéw. Przeciez - by podac przyktad -
czy wiekszych konsekwencji spotecznych nie ma
chocby powszechna spizowa heroizacja wojny,

jej wszechobecnos¢ w krajobrazie Warszawy?

A przede wszystkim - jej naturalizacja dokonywana
przy wykorzystaniu pomnikow?

Tu wlasnie zasadza sie trudniejszy do
rozpoznania, niespektakularny wymiar oddzia-
tywania pomnikéw, mianowicie sita czerpana nie
z dominacji 1 rzucania si¢ w oczy, ale z wtapiania
sie w codzienny krajobraz. Gdy pomniki stajg sie
elementem tta naszego zycia, nie tylko nie prze-
stajg dziatac (i nie znikajg catkowicie), lecz czesto
dopiero wtedy oddzialuja wlasciwie: naturalizujac,
osadzajac w krajobrazie 1 cierpliwie przesaczajac do
naszej codziennosci ,,swoje” wartosci.

Ich réznorodnosé nie sprowadza sie zatem
do podziatu na epoki i style, w ktérych je stawiano,
ani na odmienne zestawy postaci, ktore reprezen-
tuja. To spotecznosc podzielona rowniez ze wzgledu
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Odmienne stopnie widocznoscli (1 czytelno-
sci) pomnikow przemnozyc nalezy zapewne takze
przez zroznicowane - a z racji swoistosci pomnika
jako medium publicznego réwniez - niezwykle
mnogie ich publicznosci. Tu zreszta dopada nas
inna podstawowa 1 moze jeszcze trudniejsza do
wypelniania luka w toczacych sie dzis publicz-
nych dyskusjach. Ot6z wiemy niemal tyle samo
(w gruncie rzeczy tyle co nic) o pragnieniach
pomnikéw wobec nas, ile o naszych pragnieniach
wobec nich. Jednym slowem: niewiele wiemy nawet
o sobie (w relacji z pomnikami). Stosunek pewnych
publicznosci do monumentéw staje sie dostrze-
galny 1 czytelny niemal wylacznie w momentach
dla wybranych pomnikéw kryzysowych. Zreszta
lekcja, ktora w tej kwestii przynosi dekomunizacja,
bywa dla ikonoklastéw bolesna, a dla obserwatorow
zycia 1 pragnien pomnikow pouczajaca. Rzeszo-
wianie, broniac (jak dotad skutecznie) pomnika
Czynu Rewolucyjnego, a sejniczanie (czesciowo
skutecznie) Lilki, Matki Polki, wezesniej bedace;
pomnikiem wdziecznosci Armii Radzieckiej (bio-

Gdy pomniki staja sie elementem tfa naszego zycia, nie tylko nie przestaja dziatac (i nie
znikaja catkowicie), lecz czesto dopiero wtedy oddziatuja wlasciwie: naturalizujac, osadzajac
w krajobrazie i cierpliwie przesaczajac do naszej codziennosci ,swoje” wartosci.

Stanistaw Wakuliriski, gérny fragment pomnika Matki Polki (do 1981 roku pomnik XXV-lecia PRL)

1971, uzyczony na wystawe przez miasto Sejny, fot. Ernest Wiriczyk / MNW Krdlikarnia

na sprawczos$c, widzialnosc, relacje z otoczeniem

1 wiele innych wlasciwosci. Spolecznos¢ nierepre-
zentowana wlasciwie przez swoich nadmiernie
wystawionych na spojrzenie, pojedynczych przed-
stawicieli w typie pomnika Katastrofy Smolenskie;.
Znajdzmy wymowny przyklad. Zesp6l badawczy
warszawskiej Szkoty Gtownej Gospodarstwa
Wiejskiego pod kierunkiem doktor Kingi Rybak
naliczyt okoto 250 pomnikéw (nie uwzgledniajgc
tablic) zlokalizowanych w Srédmiesciu, zaledwie
jednej, co prawda centralnej, dzielnicy Warszawy.
Stownie: DWIESCIE PIECDZIESIAT. Gdzie i jak
dziala 9o procent sposrod nich - tych niepojawia-
jacych sie ani na pocztowkach, ani na czotowkach
gazet? Ile mineliSmy dzi$ na codziennych trasach?
Jestesmy jeszcze bardzo daleko od udzielenia nawet
najbardziej spekulatywnych odpowiedzi na pytanie,
czego chcg pomniki. Prébujac zadawac im jakie-
kolwiek pytania, powinnismy zaczac¢ od mozliwie
systematycznego 1 calosciowego ogarniecia ich
wzrokiem. Nie tylko ze wzgledu na liczebnos¢ nie
jest to oczywiscie zadanie latwe, jesli w ogole jest
zadaniem wykonalnym.

CZEGO MOGA CHCIEC POMNIKI?

grafie pomnikow sg skomplikowane), udowadniaja
rozmaitosc praktyk, znaczen 1 wartosci wigzanych
z medium pomnika, a zarazem odmawiaja poddania
sie zero-jedynkowej logice zarzadzania historia
1 krajobrazem. W obliczu kolejnych fal pomni-
komanii wciaz opieramy sie tymczasem przede
wszystkim na deklaracjach tych, ktorzy projektuja
1 rzekomo reprezentuja pomnikowa publicznos¢
czy najchetniej jednorodna opinie publiczna.
Zreszta nie wystarczy nawet powiedziec,
ze pomniki zyja. One przede wszystkim przezyty,
cho¢ dtugo wydawac sie moglo, ze sg zaledwie
przezytkami. W epoce swobodnego krazenia
ulotnych obrazéw to fizycznosé, solidnosc, ciezar,
widzialnosc, nieuchronnosc, objetosc wyrdznia
pomniki sposrdéd publicznych no$nikéw wartosci.
Co wiecej, pomniki znajduja sie dzis w centrum
debaty publicznej w wielu miejscach na swiecie,
a to, czy jestes za pomnikami (za pewnymi pomni-
kami, o wiele rzadzie] zas za pomnikami w ogole),
czy przeciw nim, zaswiadcza o twoje] tozsamosci
1 pozycji w najwazniejszych konfliktach spotecz-
nych. Od Australii, przez Stany Zjednoczone, RPA,
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Valentina Stevanovska, model Iwa z pomnika Wojownika na koniu

Xawery Dunikowski, model pomnika Jézefa Dietla, 1936
2011, fot. Ernest Wiriczyk / MNW Krolikarnia

niepodleglosci, ktére symbolicznie domyka jej
otwarcie w potowie grudnia 2018 roku, ma liczne
konsekwencje. Po pierwsze, wladza rozumiana jest
tu w sposob tradycyjny - wymownie przypomina
sie nam, ze pomniki sa zwykle gestami rzadza-
cych, gestami odgérnymi, poswieconymi samej
wladzy 1jej uwierzytelnianiu. Jako takie jawig sie
na wystawie przede wszystkim jako narzedzia
wladzy autorytarnej, media kultu jednostki lub
narodowej historii. Nie znaczy to, ze wystawa nie
wskazuje pod tym wzgledem cennych 1 ciekawych
wyjatkow, ale przede wszystkim konsekwentnie
rekonstruuje dominujaca wizje formy pomnikowe;.
Po drugie 1 w konsekwencji pierwszego, pomniki sg
tu rozumiane przede wszystkim jako reprezentacje:
narzedzia zwigzujace nierozlgcznie reprezentacje
rozumiang jako przedstawienie 1 reprezentacje
rozumiana jako przedstawicielstwo. Po trzecie,
reprezentacja (W plerwszym znaczeniu: reprezenta-
¢ji wizualnej 1 symbolicznej) potraktowana zostaje
w sposob celowo zawezony. W praktyce bowiem
tym, co interesuje zespot Krolikarni, jest nie tyle
pomnik jako medium publiczne, ile przede wszyst-
kim rzezba pomnikowa. Pozwala to autorkom

1 autorom ekspozycji wybrna¢ w okreslony sposob
z najwieksze] praktycznej trudnosci - ,wystawienia”
pomnikow w galerii. Skupienie sie na rzezbie -

Monumenty to zjawiska z czasem wchodzace w niejasne relacje. Pomniki na przysztosé,
pomniki dla przysztosci - musimy je tworzy¢, odnoszac sie do 4innych” niz dominujace

pomnikowe przeszlosci.

Indie, Belgie, Polske, po Ukraine, pomiedzy tak szokujaco
odmiennymi projektami jak dekolonizacja 1 dekomunizacja
monumenty katalizuja dzi$ rozmaite konflikty. Oczywiscie
1dentyczne gesty wobec pomnikow - fundowanie, stawianie,
poprawianie, atakowanie, obalanie 1 tak dalej - zupelnie co
innego znacza w Charlottesville, Durham czy Cape Town,

a co innego w Warszawie. Wszedzie spory o nie sg rozgrywka
z wladza 1 0 wladze.

Pomysleé pomniki dla przysztosci

Ten wymiar zycia pomnikow przede wszystkim rozpoznaje
kuratorowana przez Agnieszke Tarasiuk 1 zespdl wystawa
Pomnik. Jak wspomniatem, kontekstem ekspozycji nie sa wspot-
czesne globalne spory o pomniki ani nawet tak bardzo ich pol-
ska wersja, ktorej akceleratorem jest ustawa dekomunizacyjna
1 sprzezona z nig pomnikomania czasu rzadow Prawa 1 Spra-
wiedliwosci (wpisana przez zesp6t Tarasiuk w dzieje pomnika
bohatera). Umieszczenie w zamian ekspozycji w ramie stulecia
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w postaci oryginalnych wielkoformatowych
odlewow 1 miniaturowych modeli, wszystkich bez
wyjatku dostepnych na wyciagniecie reki — uspra-
wiedliwia zdjecie jej z postumentu 1 wykrojenie

z krajobrazu. Jednak podejscie do pomnika zbyt
blisko grozi straceniem go z oczu: calosci pomnika
rozumianego jako medium, ,poszerzonego pola”
krajobrazu oraz politycznego kontekstu (ktérego
nieobecnos$¢ w sposob paradoksalny 1 ciekawie nie-
pewny uzupelnia krazenie instagramowych zdjec

z obalonym Feliksem Dzierzynskim).

By¢ moze najwazniejsze rozpoznanie, ktore
zostaje z nami po wizycie w Krolikarni, to prze-
mozne poczucie, ze od 1918 do 2018 roku niewiele
sie zmienito. Pomniki wygladaja tak samo. Stwier-
dzenie to jest oczywiscie falszywe z perspektywy
historii sztuki 1 opowiedzianej w Krolikarni impo-
nujacej historii rzezby pomnikowej. Dotyczy ono

Tematy upamigtnieri prezentowanych na wystawie Pomnik. Europa
Srodkowo-Wschodnia 1918-2018, fot. Emest Winczyk / MNW Krolikarnia

jednak nie rzezby, ale pomnika. W 2018 roku wciaz podstawowym medium publicznej
pamieci 1 historii, wpisanym w krajobraz, a tym samym w codzienne pole widzenia

1 codzienne doswiadczenie, jest tradycyjny figuratywny monument realizowany

w ukladzie postaci na postumencie. Przez 100 lat niepodleglosci przewrotnie realizu-
jemy postulat Stanistawa Leca - moze 1 zmieniajg sie postaci na pomnikach, ale cokoly
pozostajg niezmienne.

Pomniki jako media publiczne ucielesniajg nie tylko kanon historii (i sposob
myslenia o historii), ale tez projekt uczestnictwa we wspétczesnej kulturze 1 komu-
nikacji. Sa niezwykle silnymi 1 precyzyjnymi interpelacjami. Daza do wyznaczenia
zestawu mozliwych do przyjecia rol i reakeji, sposobéw rozumienia przestrzeni
wspolnej, funkeji 1 postaci wiadzy, wspdlnot(y), obywatelek 1 obywateli. Historia
1 polityka reprezentowane przez nieruchome 1 gorujgce nad widzami kamienne
przedstawienia maja byc takie jak te przedstawienia: jednoznaczne, indywidualne,
bohaterskie 1 pouczajace. Historia z pomnikow to dzieje tworzone przez wybitne
jednostki 1 pojedyncze przelomowe wydarzenia. Postumenty 1 spiz z trudem mieszcza
wszystko, co nie spelnia tych warunkéw.

Po wizycie w Krélikarni wyobrazam sobie, ze jesli chcemy pomyslec inng
historie - jesli chcemy wyobrazic sobie historie inaczej - wrazliwa na wewnetrzne
napiecia, dostrzegajaca procesy (zamiast zwrotéw), grupy (zamiast bohaterow)

1 grona innych (zamiast wiekszosci), nie wystarczy wymienic kanonu postaci nawet
na najbardziej postepowy. Musimy rowniez pomyslec o innych pomnikach, nowych
narzedziach publicznego pamietania, wytwarzajgcych inne relacje z réznymi
publicznosciami, inny stosunek do przeszlosci, inaczej ksztattujacych komunikacje
w sferze publicznej. Celu tego nie da sie jednak zrealizowac, catkowicie odcinajac

sie od przeszlosci, wymyslajac 1 projektujac publiczne media pamieci od zera - juz
wiemy, ze monumenty to zjawiska z czasem wchodzace w niejasne relacje. Pomniki
na przyszlosc, pomniki dla przyszlosci - musimy je tworzyc, odnoszac sie do ,innych”
niz dominujgce pomnikowe przesztosci. W kazdym razie musimy prébowac.

CZEGO MOGA CHCIEC POMNIKI?
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Tekst: Wojciech SzymarnsKi

Wyjs¢ poza utanski western

Wokot wystawy Wielka Wojna
w Muzeum Sztuki w todzi

Wielka Wojna

Muzeum Sztuki w kodzi

23 listopada 2018 - 17 marca 2019

kuratorzy: Paulina Kurc-Maj, Pawet Polit, Anna Saciuk-Gasowska

Wielka Wojna i polska pamig¢ kulturowa
Coz nam z tej wojny zostalo w pamieci, skoro - jak przypominatla przeszto
20 lat temu Maria Janion - ,pierwsza wojna swiatowa w Polsce nie wydata
swego Apollinaire’a, swych zbuntowanych synéw: dadaistéw 1 surreali-
stow, swych znakomitych ekspresjonistow, swych wielkich, stawnych czy
po prostu popularnych powiesci, takich jak Ogien Barbusse’a, Trzej zohierze
Dos Passosa, Przygody dzielnego wojaka Szwejka Haska, Pozegnanie z bronig
Hemingwaya czy Na zachodzie bez zmian Remarque’a. Polskie zycie inte-
lektualne 1 emocjonalne - co zupelnie zrozumiate - skupilo sie na odzy-
skanej niepodleglosci, ktora przyniosta Polsce wlasnie wojna 1 zrodzony
z niej niepodlegtosciowy czyn zbrojny. W tej sytuacji trudno byto rozlicza¢
sie z wojna, ktdra - popychajac wielu intelektualistéw badz ku gwaltow-
nemu protestowl antymieszczanskiemu, badz ku pacyfizmowi, badz ku
rewizji wszelkich ustanowionych hierarchii wartosci - bywata okreslana
jako wynik zmowy «straszliwej kliki uprzywilejowanych»”*?

Nic zgota albo bardzo niewiele.

1 Maria Janion, Wojna i forma, [w:] tejze, Ptacz generata. Eseje o wojnie,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 1998, s. 31.

TEORETYCZNIE

Félix Vallotton, La tranchée (Okopy) (I), z cyklu C'est la Guerre! (Oto wojnal)
drzeworyt na papierze, 1915, dzieki uprzejmosci Francuskiej Biblioteki
Narodowej w Paryzu i Muzeum Sztuki w todzi
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dzieki uprzejmosci Von der Heydt-Museum w Wuppertalu i Muzeum Sztuki w £odzi

Heinrich Hoerle, Denkmal der ubekannten Prothesen, olej na tekturze, 1930
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Pierwsza wojna Swiatowa, zwana przeciez
na tak zwanym Zachodzie, we Francji 1 Anglii,
takze Wielka Wojna, w polskiej pamieci kulturowej
zajela miejsce poslednie, stajac sie w najlepszym
przypadku kiepsko zagrana przez panstwowa
historiografie 1 artystéw, co wiosna tylko Polske
widzieli, uwerturg do heroicznych walk zbrojnych
lat 1918-1920 potwierdzajacych odzyskang przed
chwila niepodleglos¢; Orleta Lwowskie 1 obrona
Lwowa, bitwa warszawska vel cud nad Wislg - to

Pierwsza wojna swiatowa w polskiej pamieci kulturowej zajeta miejsce poslednie, stajac sie
w najlepszym przypadku kiepsko zagrang przez parnstwowg historiografie i artystow, co wiosng

sa istotne polskie boje definiujace zarazem miejsca
pamiect. Z historii walk toczonych w latach 1914-
1918 na prawie calym - dwczesnym (po 1921 roku)
1 wspélczesnym - terytorium Polski pamieta sie¢ na
dobrg sprawe wojenne przygody 1 kieleckie perype-
tie I Kompanii Kadrowej oraz dzieje walk 1 zmagan

Legionow Polskich. Tak jakby cale polskie doswiad-

czenie pilerwsze] wojny Swiatowej ograniczone
bylo jedynie do heroicznej i niepodleglosciowej
historii militarnej wlasciwie tylko jednej formacji

tylko Polske widzieli, uwerturg do heroicznych walk zbrojnych lat 1918-1920.

TEORETYCZNIE

wojskowej; narracje cywilne, nierzadko trauma-
tyczne 1 weale nieheroiczne, pozostawione zostaly
samym sobie 1 niewystuchane®. Ta specyficzna
sytuacja kulturowa, ktorej genezy upatrywac trzeba
jeszcze w wydarzeniach rozgrywajacych sie podczas
wojny, spowodowata nie tylko deficyt niemilitarnych
1 niemilitarystycznych zarazem wojennych historii
opowiadanych przez cywili, w tym przez doswiad-
czajace jej 1 bedace jej ofiarami 1 swiadkami kobiety.
Narracyjna hegemonia legionistow Jozefa Pitsud-
skiego wypartla takze z pamieci 1 skazala na zapo-
mnienie historie tych wszystkich polskich zolnierzy,
ktorzy Wielkiej Wojny nie poznali z perspektywy
ani ,chlopcow malowanych”, ani ,,utanéw, co
przybyli pod okienko”, lecz zostali wzieci w kama-
sze jako poborow1 do trzech imperialnych armii

1 wystani na wszystkie fronty wojny najczesciej jako
szeregowl zolnierze frontowl narazeni na najwyzsze
ryzyko utraty zycia oraz fizyczne 1 psychiczne urazy.
Tymczasem to wlasnie stuzaca ,sprawie legiono-
wej”, jak podowczas mowiono, sztuka - przewaznie
konserwatywna, tradycjonalistyczna 1 akademicka,
oparta na wzorcach jeszcze dziewietnastowiecz-
nych - stala si¢ kanonicznym obrazem Wielkiej
Wojny w kulturze polskiej, przybierajac forme, by
jeszcze raz przywolac rozpoznania Marii Janion,
,romantycznego westernu ulanskiego”s. Ow utanski
western zas to dyskursywna rama kultury polskiej
stuzgca konstrukeji postromantycznego - tak
literackiego, jak 1 wizualnego - obrazu Wielkiej
Wojny, ktora zostata sprokurowana na podstawie
takich tekstow dziewietnastowiecznej kultury
polskiej, jak Piesni Janusza Wincentego Pola, histo-
ryczne malarstwo batalistyczne 1 rodzajowe Juliusza
Kossaka 1 proza historyczna Henryka Sienkiewi-
cza*. Skladala sie wiec na nig, oglednie mowiac,
akademicka 1 tradycyjna, wypracowana jeszcze

w ubieglym wieku, konwencjonalna i realistyczna
forma, za pomocg ktorej - zaréwno w sztukach
pieknych, jak 1 w literaturze - odmalowywano
heroiczna 1 ofiarng, od poczatku do kornca niepod-
legtosciowa, wzniosla 1 piekna historie Wielkie;
Wojny. Niby wiec wiemy o koszmarze pozycyjnego

1 porytego niezliczonymi liniami okopéw 1 transzei
frontu zachodniego oraz o jego wielkich 1 okrutnych
z powodu uzycia nowych rodzajéw broni, w tym
trujacych gazow bojowych, bitwach, ktére toczyly
sie tam catymi dniami 1 tygodniami: Ypres, Verdun,

2 Pisze o jednej formaciji, gdyz Kadrowka juz 22 sierpnia 1914 roku zostata

wigczona do Legiondw.

Maria Janion, dz. cyt., s. 28-31, 36-43.

Tamze, s. 28.

Aneta Prymaka-Oniszk, Biezeristwo 1915. Zapomniani uchodZcy, Wydaw-

nictwo Czarne, Wotowiec 2016, s. 12, 255.

6 W ostatnich latach na rynek trafity dwie ksiazki ukazujace w nowym
Swietle wojenny epizod w zyciorysach obu artystow. Na temat kariery

b~ w
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Somma, Marna. Zapominamy jednak, ze to historia
narodowa, tylez francusko-belgijsko-brytyjsko-nie-
miecka, co imperialna, dotyczaca wiec nie tylko
dziesiatek 1 setek tysiecy zolnierzy walczacych
w szeregach kolonialnych armii francuskiej, belgij-
skiej, brytyjskiej 1 niemieckiej, a zatem Kanadyjczy-
kéw, Hindusow, Senegalczykow, Australijezykow,
Irlandczykéw, Potudniowych Afrykanczykow oraz
bijgcych sie w armii kajzera 780 tys. Polakow. Takze
owczesne ziemie polskie, jako teatr wojny, musiaty
byc swiadkiem cierpienia ludnosci cywilnej, ktéra
doswiadczata grabiezy, gwaltéw, pogroméw, przesie-
dlen, gtodu, kalectwa i smierci. Wizje te skutecznie
jednak przestania fabrykacja patriotycznego 1 olsnie-
wajacego obrazu Wielkiej Wojny polegajaca na
,podstawieniu” oddzialu utanéw, ktérzy ,przybyli
pod okienko” w miejsce zburzonych 1 spalonych
doszczetnie wsi 1 miasteczek w dawnym Krélestwie
Polskim oraz niewystuchanego swiadectwa 3,5 mln
biezencow - uchodzcow z historycznych ziem
polskich, sposréd ktorych po wojnie z glebi Rosji do
domoéw powrdcito nieco ponad milions.
Symptomatyczne, ze tak kluczowi przeciez
dla dyskursu awangardy miedzywojennej artysci,
jak Stanistaw Ignacy Witkiewicz 1 Whadystaw
Strzeminski, ktorzy wojne widzieli z perspektywy
zolnierzy walczacych w armii rosyjskiej 1 ktorzy
zostali naznaczeni przez dramat wojenny na cate
zycie, nie stworzyli ani tekstowego, ani wizualnego
swiadectwa okropnosci, ktorych doswiadezyli
na wiasnej skorze 1 wlasnym mézgu. Co najwyze;
dobrze widoczne fizyczne okaleczenie Strzemin-
skiego zakonczone amputacja lewej dloni i prawe]
nogi oraz zespol stresu pourazowego - shell shock -
Witkacego staly sie cielesnym swiadectwem traumy
i cierpienia® Nie byly nigdy jednak noszone przez
obu artystow jak blizny-medale, ktérych ci dostuzyli
sie, walczac o wolnos¢ ojczyzny, o ktorg przeciez, jak
sie zdaje, wcale az tak nie zabiegali.
Symptomatyczne, ze sztuka polska dwu-
dziestolecia nie zdobyla sie na opowiedzenie
traumatycznej historii wojny przy wykorzystaniu
nowoczesnych srodkéw wyrazu. Poza pojedynczymi
obrazami, grafikami 1 rysunkami, ukazujacymi
straszliwe konsekwencje 1 poktosie wojny, calg
niemalze ikonosfere 1 instytucjonalny swiat sztuki
zdominowata patriotyczna, heroiczna, unikajaca
reprezentowania ,okropienstw wojny” produkcja

wojskowej, wojennych loséw i kalectwa Strzemiriskiego zob. lwona
Luba, Ewa Paulina Wawer, Wtadysfaw Strzemiriski - zawsze w awan-
gardzie. Rekonstrukcja nieznanej biografii 18931917, Muzeum Sztuki
w todzi, £6dz 2017, s. 111-238. O Witkacym na froncie zob. Krzysztof
Dubinski, Wojna Witkacego, czyli kumbot w galifetach, Wydawnic-
two Iskry, Warszawa 2015. O obrazeniach, ktérych doznat: tamze,
s.140-167.
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Z rocznicowymi wystawami sztuki poswieconymi wojnie w gtéwnych polskich instytucjach
wystawienniczych jest troche jak z polska pamiecia kulturowa tej wojny, czyli jest problem.

dzieki uprzejmosci Imperial War Museum w Londonie (© IWM) i Muzeum Sztuki w £odzi

Paul Nash, Wire (Drut), kredka i tusz na papierze, 1918

Stuzaca ,sprawie legionowej” sztuka — przewaznie konserwatywna, tradycjonalistyczna

i akademicka, oparta na wzorcach jeszcze dziewietnastowiecznych - stata sie kanonicznym obrazem

Wielkiej Wojny w kulturze polskiej, przybierajac forme ,romantycznego westernu utanskiego®.

artystyczna stawiaca czyn 1 wysitek legionistow, ktorzy - co
przypieczetowalo taki obraz rzeczy - stali sie w znacznej mie-
rze w dwudziestoleciu miedzywojennym elitg wladzy 1 ludzmi
niezwykle wplywowymi. Symptomatyczne wiec, ze na pierwsza
powazng probe innego sposobu ukazania wojny 1 przepraco-
wania ,legionowego kanonu” reprezentacji (ciata zolnierza

1 dyskursu prowadzonego wokot niego) kultura polska czekac
musiata kolejnych 60 lat, gdy syn legionisty, Tadeusz Kantor,
powotal w spektaklu Wielopole, Wielopole (1980) na scene osmiu
rekrutéw na Wielka Wojne.

7 Poza filmem Karola Radziszewskiego MS 107 (2012), biograficzna
fantazjg na temat Ludwiga Wittgensteina i Georga Trakla, ktorej akcja
rozgrywa sie w 1914 roku, prac Barbary Strykowskiej o zburzeniu Kalisza
w1914 roku i Swiadectwie Marii Dabrowskiej pokazywanych na wystawie
Wojna powieczna i literatura (2016) w Galerii Sztuki im. Jana Tarasina

TEORETYCZNIE

Symptomatyczne wydaje sie w koncu to, ze poza
nielicznymi wyjatkami’ polska sztuka wspolczesna nie siega
po temat Wielkiej Wojny, ktorej znaczenia nie sa odnawiane,
a ona sama wydaje sie z te] perspektywy raczej miejscem
niepamieci niz pamieci. By¢ moze z tego samego powodu
reaktywowane 30 lat temu Swieto Niepodlegtoéci obcho-
dzone 11 listopada, nie doczekawszy sie odpowiedniej oprawy
1 sposobOw przezywania 1 upamietniania wojny, padto ofiarg
cynicznych populistow maszerujgcych przez Warszawe ramie
w ramie 1 reka w reke z nacjonalistami 1 neofaszystami.

w Kaliszu oraz powstatej wokot Wojny wojnie (1924) Ernsta Friedricha wy-
stawy Niewojenni (2015) Zuzanny Sekowskiej i tukasza Radziszewskiego
w Miejscu Projektow Zachety w Warszawie. Jak dotad sa to wyjatki
potwierdzajace regute.

Wystawy na setng rocznice

Z rocznicowymi wystawami sztuki poswieconymi
wojnie w gtéwnych polskich instytucjach wysta-
wienniczych jest troche jak z polska pamiecig kul-
turows te] wojny, czyli jest problem. Jak sie wydaje,
w latach 2014-2018 zorganizowano zaledwie kilka
wartosciowych 1 przemyslanych ekspozycji tego
typu, takich jak chociazby nieoczywisty Zyd, Polak,
legionista 1914-1920 w Muzeum Historii Zydéw
Polskich POLIN (2014) oraz madre 1 kameralne
Postscriptum 1914: Wojna / Krieg w Muzeum Naro-
dowym w Szczecinie (2014-2015). Nic dziwnego,
skoro 2018 rok, czyli europejski punkt kulmina-
cyjny obchodéw stulecia Wielkiej Wojny, uptynat
u nas - co zrozumiate skadinad - pod znakiem
rzadowego programu dotacyjnego ,Niepodlegla”,
z ktérego poza dwiema waznymi 1 udanymi wysta-
wami albo w catosci poswieconymi wojnie (Wielka
Wojna w t6dzkim Muzeum Sztuki), albo takimi,
dla ktérych wojna byla zasadniczym rozdzialem
w prowadzonych przez nie narracjach (Krzyczqc:
Polska! Niepodlegta 1918 w Muzeum Narodowym

w Warszawie), do czynienia mielismy z pokazami
blahymi lub niemajacym wiele wspélnego ze stu-
leciem niepodleglosci: blockbusterem Wyspianski
w Muzeum Narodowym w Krakowie czy wystawa
pod iscie socrealistycznym tytulem Znak polskosci.
Stroj wiejski poznarniski i jego funkcja patriotyczna

w Muzeum Narodowym w Poznaniu. Obraz tej
sytuacji dopelnia dodatkowo szereg takich wystaw,
ktdre chociaz zostaly poswiecone lub w jakis spo-
sOb tematyzowaly pierwsza wojng swiatowa, robity
to, powielajac opisane powyzej narowy 1 klisze.
Nierzadko przy tym mizdrzac sie do oficjeli nowej
wladzy, ktérych ulubionym, jak sie wydaje, gatun-
kiem filmowym sg filmy historyczne 1 przygodowe
zarazem, w ktorych poczet zaliczy¢ przeciez nalezy
rowniez ulanski western.

Dobrym przykladem tego rodzaju operacji
na medium wystawy sa dwie ekspozycje w Muzeum
Narodowym w Krakowie. W 2016 roku w gmachu
gltownym MNK otwarta zostala wystawa Sztuka
Legionéw Polskich, ktdra tytulem 1 zawartoscia
przywolywala inng, istotna z punktu widzenia
wytwarzania polskich sposoboéw pamietania wojny,
ekspozycje, przygotowang przez Jerzego Myciel-
skiego w 1916 roku 1 otwarta w Salach Towarzystwa
Sztuk Pieknych w Krakowie. Prezentacja, majaca
by¢ rodzajem reenactmentu tej, ktora odbyla sie 100 lat
wczesniej, poza szeregiem dziel, ktore istotnie byly
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eksponowane takze w 1916 roku, nie proponowata
zadnej nowej wiedzy ani wizji dyskursu sztuki
polskiej o wojnie. Ograniczyla sie natomiast do spra-
wozdania poswieconego znanym 1 przekazywanym
jeszcze na poziomie edukacji podstawowe] faktow
historycznych oraz - niezdemaskowanych wszakze
w zadnym punkeie - legionowych mitéw 1 legio-
nowej perspektywy, z ktérej ukazywana byta 100 lat
temu 1 ciggle jest wojna. Co interesujace, w tej samej
przestrzeni, w ktdrej umieszczono Sztuke Legionow
Polskich, ledwie kilka miesiecy wezesnie] odbywala
sie ekspozycja Legiony Polskie 1914-1918 (2014-2015).
Na czym polega, wypada zapytac, polityka instytu-
cji, ktéra rok w rok otwiera dwie wystawy pod tym
samym niemalze tytulem, w tym samym miejscu,
z tymi samymi w wiekszosci obiektami 1 przy
zastosowaniu tych samych elementéw aranzacji?
Réznica wydaje sie niewielka, lecz zasadnicza.
Warto podkreslic, ze o ile Legiony Polskie 1914-1918
otwierane byly jeszcze za kadencji dawnej dyrektor
MNK, Zofii Gotubiew, 1 pod patronatem prezydenta
Bronistawa Komorowskiego, o tyle nowa wladza
muzealna zamkneta 1 otworzyta pod nieco zmie-
niong nazwa te sama w istocie wystawe, tyle ze pod
patronatem ministra Antoniego Macierewicza.
Ta zas, co oczywiste, stala sie dzieki temu nie tyle
deklarowanym przez MNK reenactmentem wystawy
21916 roku, 1le raczej symulakralnym powtdrze-
niem powtorzenia: kopig pozbawiona oryginatu.
Jesli do tego obrazu sytuacji dodamy teraz niedawno
otwartg w MNK - tylez monumentalna, co zacho-
wawczg - wystawe pod nieporadnym 1 rozwlektym
tytutem Niepodlegtosc. Wokot mysli historycznej Jozefa
Pilsudskiego, ktorej lwia czesc poswiecona zostata
Legionom Polskim, a na ktdra zlozyly sie cale sciany
wytapetowane do sufitu tymi samymi legionowymi
obrazami eksponowanymi na Sztuce legionow Polskich
1 Legionach Polskich 1914-1918, naprawde mozna
odnies¢ wrazenie, ze MNK kreci sie w kdtko za
wlasnym ogonem. Niejakie novum tej sytuacji pole-
galoby na tym, ze instytucja ta kreci sie tym razem
pod patronem prezydenta Andrzeja Dudy.
Repetytywnos¢ 1 anachronicznos¢ tego
rodzaju wystaw wojennych 1 tak zaprojektowanych
przedsiewzie¢ muzealniczych (wymienitem jedynie
niektdre, przyznaje, ze wdzieczne, ale nie jedyne
przeciez) staje sie tym jaskrawsza, jesli poréwnac
je z ekspozycjami poswieconymi wojnie 1 wyda-
rzeniami o charakterze kommemoratywnym,
odbywajgcymi sie w tym samym czasie poza Polska.
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Te podzielitbym na dwa rodzaje imprez. Z jednej strony do czy-
nienia mamy z wystawami sztuki wojennej, ktéra powstawata
bezposrednio po zakonczeniu konfliktu. Z drugiej pojawila sie
seria projektow artystycznych wspotczesnych artystek 1 arty-
stow, ktorzy za cel postawili sobie przepracowanie kulturowej
pamieci pierwszowojennej 1 sposobow postrzegania konfliktu,
dekonstruujac 1 przepisujgc znane, zgrane nierzadko kody
pierwszowojennej pamiecl, jak rowniez reperformujac wyda-
rzenia sprzed przeszlo 100 lat - ozywiajac w ten sposdb historie
1jej aktordw?.

Niestety, w Polsce w tym samym czasie nie powstat
z grobu zaden martwy zolnierz, nie podniosla sie z niego
zadna ofiara cywilna wojny, aby opowiedzie¢ nam swoja
historie. Sztuka wspélczesna pozostata nieczuta na wydarzenia
sprzed wieku, a jedyny firmowany przez powazng instytucje
wystawienniczg reenactment o charakterze performatywnym,
ktérego bylem swiadkiem, odbyl sie przed wejsciem do gma-
chu gléwnego Muzeum Narodowego w Krakowie w dzien
wernisazu nieszczesne] Sztuki Legionéw Polskich 1 polegal na
rozdawaniu odwiedzajacym grochéwki z kotla przez przebra-
nych w legionowe 1 cesarsko-krdlewskie mundury aktoréw
rekonstruktoréw.

tylko artystow polskich (MNK) lub przede wszyst-
kim ich autorstwa (MNW), o tyle 16dzka Wielka
Wojna jest wystawa w pelni miedzynarodows, sku-
pia sie bowiem na pokazaniu prac gtownie artystow
zagranicznych. O ile wiec wystawa warszawska
inkrustowana zostata pojedynczymi dzietami
Ericha Grunera, Kathe Kollwitz czy Abla Panna,
w Lodzi ogladamy prace Wochéw (Gino Seve-
rini, Mario Sironi, Roberto Marcello Baldessart),
Francuzow (Pierre Albert-Birot, Fernard Léger),
Szwajcaréw (Félix Vallotton), Rosjan 1 Rosjanek
(Wlodzimierz Majakowski, Tatiana Glebowa,
Natalia Gonczarowa, Lubow Popowa), Niemcow
1 Niemek (Max Beckmann, Ernst Barlach, Kathe
Kollwitz, Otto Dix, George Grosz), Holendréw
(Anne-Pierre de Kat), Anglikow 1 Irlandczykéw
(Paul Nash, Christopher RW. Nevinson, William
Orpen), Wegrow (Bela Uitz, Sandor Bortnyik)

i ukrainskich Zydéw (Solomon Nikritin), posréd
ktdrych rozmieszczone zostaly prace artystow
polskich. Sg wiec pastelowe 1 fotograficzne
autoportrety 1 portrety Witkacego w mundurze,

Juz przez sam dobdr prac tédzka wystawa jest przedsiewzieciem wyjatkowym, zaréwno
w kontekscie polskim, jak i na tle analogicznych pod wzgledem tematycznym wystaw

organizowanych w muzeach zagranicznych.

Wielka Wojna w todzi

Jak, wypada zapytac, wyglada na tak zarysowanym - polskim

1 miedzynarodowym - tle 16dzka wystawa kuratorowana przez
Pauline Kurc-Maj, Pawta Polita 1 Anne Saciuk-Gasowska
poswiecona reprezentacjom 1 wizualnej pamieci Wielkiej
Wojny, ktérej katalog Maria Poprzecka uznata w ,,Szumo-
wym” podsumowaniu 2018 roku za najciekawsza ksiazke
ubieglego roku?

Ekspozycja ta z jednej strony skutecznie odcina sie od
analogicznych rocznicowych polskich prezentacji, z ktérych —
tak ze wzgledu na range miejsca na wystawienniczej mapie
kraju, jak 1 monumentalng skale - za jej odpowiedniki uzna-
wac mozna wspomniane juz warszawska 1 bardzo udana
Krzyczgc: Polska! kuratorowang przez Piotra Rypsona oraz
koturnows 1 westernowo-utanskg krakowska Niepodlegtos¢.

O ile bowiem dwie ostatnie prezentowaly prace wlasciwie

8  Zjednejwiec strony odbyly sie duze wystawy przegladowe, takie jak
119141 La Vanguardia y la Gran Guerra (Museo Thyssen-Bornemisza
w Madrycie, 2008-2009), 1974. Die Avantgardem im Kampf (Bundes-
kunsthalle w Bonn, 2013-2014), w pewien sposob wpisujaca sie
w ten trend Dada Africa (Museum fiir Moderne Kunst w Berlinie, 2016;
Musée de I'Orangerie w Paryzu, 2017-2018) czy Aftermath: Art in the
Wake of World War One (Tate Britain w Londynie, 2018). Z drugiej zas
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nieprezentowane dotad w takim wyborze fotogra-
fie Stanistawa Janowskiego, wojenne prace Leona
Chwistka 1 powojenne Tytusa Czyzewskiego, a takze
Wiadyslawa Strzeminskiego, ktry nieco na wyrost
reprezentowany jest przez kompozycje unistyczna
71923 roku, tak jakby unizm mial by¢ reakcja arty-
sty na doswiadczenie wojny 1jakby wlasnie brak
wizualnej obecnosci tematéw wojennych oznaczat
jednoczesnie uobecnienie ich przez to abstrakcyjne
1 formalistyczne wyparcie. Z prac polskich artystow,
ktére w nowoczesny sposob ukazuja wojne 1jej kon-
sekwencje, brakuje wlasciwie tylko traumatycznego
portretu pod tytulem Inwalida wojenny Rafata Mal-
czewskiego (okoto 1927), ktéry wypozyczony zostat
z Muzeum Narodowego w Poznaniu przez MNW

i dlatego ogladac mozna go teraz na Krzyczgc: Polska!

interwencije i dziatania w polu sztuki wspotczesnej, jak na przyktad

te, ktdre zorganizowane zostaty w ramach zwigzanego z obchodami
stulecia brytyjskiego programu artystycznego 14-18 NOW. Sposrod
tych na ogot znakomicie przyjmowanych przez publicznosc¢ projektow
wymieni¢ mozna performans delegowany Jeremy’ego Dellera We're
Here Because We're Here (2016) zrealizowany w stulecie bitwy nad
Somma 1 lipca 2016 roku.
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115

Kathe Kollwitz, Pieta, brgz, 1937-1938
dzigki uprzejmosci Muzeum Sztuki w £odzi
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Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja syntetyczna 1, olej na ptétnie
1923, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w £odzi
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Juz wiec przez sam dobdr prac t6dzka wystawa jest
przedsiewzieciem wyjatkowym, zarowno w kontekscie
polskim, jak 1 na tle analogicznych pod wzgledem tematycz-
nym wystaw organizowanych w muzeach zagranicznych.

Po pierwsze, starano sie bowiem zaprezentowac tutaj sztuke
rodzimg zwigzang na rézne sposoby z wojna w kontekscie
analogicznych utworéw tworzonych zaréwno na Zachodzie,
jak i Wschodzie oraz w Europie Srodkowej. Po drugie, chociaz
ze swym naciskiem na nowoczesny obraz wojny 1 awangar-
dowe jezyki wyrazu wykorzystywane przez artystow 1 artystki
do zobrazowania totalnego doswiadczenia pierwsze] wojny
swiatowe] Wielka Wojna wpisuje si¢ w takie przedsiewziecia, jak
madrycka i1914! La Vanguardia y la Gran Guerra [1914! Awangarda
1 Wielka Wojnal, boniskie 1914. Die Avantgardem im Kampf [Awan-
gardy na wojnie], a takze londynskie Aftermath: Art in the Wake of
World War One [Poktosie. Sztuka po I wojnie swiatowej], dzieki
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malarskim Anglicy, by wspomnie¢ tutaj malarstwo
niemalze rowiesnika Wojciecha Kossaka - o rok od
niego mlodszego, rocznik 1857 - Williama Barnesa
Wollena przypomniane na swietnej wystawie Truth
and Memory: British Art of the First World War w lon-
dynskim Imperial War Museum (2014-2015), na
ktorej jego plotna zawisty obok nowoczesnych na
wskro$ obrazéw Nasha. Stowem, western - u nas
ulanski, w Austrii bardziej huzarski, w Anglii zas,
bo ja wiem, kolonialno-skautowski - trwat nie tylko
w Polsce, ktorej jeszcze nie byto. Réznica jest taka,
ze o 1le tam znalaz! sie caly pulk artystow operuja-
cych nowoczesna forma 1jednoczesnie antywojenng
1 antymilitarystyczna trescia, o tyle u nas nowo-
czesni pacylisci pozostali samotnymi strzelcami

o opinii ciur 1 maruderéw. Uwage te jednak zapisuje

0 ile w Austrii czy Anglii znalazt sie caly putk artystéw operujacych nowoczesng forma
i jednoczesnie antywojenng i antymilitarystyczng trescia, o tyle u nas nowoczesni pacyfisci
pozostali samotnymi strzelcami o opinii ciur i maruderéw.

bogatej 1 bardzo szerokiej czesci prezentujace] sztuke z Europy
Srodkowo-Wschodniej, skutecznie unika jednak okcydenta-
lizmu takich wlasnie wystaw, na ktérych wojna zbyt czesto
ograniczona jest tylko do frontu zachodniego, a Wschad, o ile
w ogole si¢ na nich pojawia, reprezentowany jest jedynie przez
swietng awangarde rosyjska.

Jesli zas miatbym wskazywac staby punkt tak zaprojek-
towane] wystawy, bytby to - paradoksalnie - brak jakiejkolwiek
wlasciwie obecnosci, nawet w jakis sposob zaposredniczonej,
obrazow artystow bardziej tradycyjnych badz tez zupelnie aka-
demickich - takich, innymi stowy, ktorych nadmiar utanskiej
produkgji oglada¢ mozna na przyklad na wystawie Niepodlegta
w Krakowie 1jakich nie zabraklo tez (1 dobrze) na Krzyczgc:
Polska! Nie chcialbym, zeby wygladalo to tak, ze bardzo tesknie
za Kossakami et consortes. Chodzi mi o to, ze chociaz rozumiem
zamiar pokazania sztuki nowoczesnej o wojnie, to bez chociaz
przywolania wojennego malarstwa tradycyjnego niekonwen-
cjonalnosc 1 odwaga takich malarzy, jak Nash, Orpen czy Dix,
nie wydaje sie az tak rewolucyjna, jaka istotnie byta. Po drugie,
co nie do konica chyba w Polsce uswiadomione, nie tylko nasz
kraj byt istnym zagtebiem wojennego akademizmu rodem
z poprzedniego stulecia, prezentujacym heroiczng 1 pickng
wizje wojny. [luz takich Kossakow miata Austria? Warto
przywolac chociazby tworce pierwszowojennych landszaftéw,
Ludwiga Kocha. Nie pogardzali tez tradycyjnym jezykiem
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na marginesie, skoro 1 tak w innych muzeach na
wystawach poswieconych a to wojnie, a to niepod-
legtosci, obrazow utanskiego westernu ci dostatek,
a nawet 1 nadmiar.

Jedynym tradycjonalistg obecnym na
t6dzkiej wystawie jest Stanistaw Janowski, w chwili
wybuchu wojny profesor Wolnej Akademii Sztuki
we Lwowie, jeden z czotowych ilustratoréw
kampanii Legionéw Polskich? 1 autor prezen-
towanego rownolegle na Niepodleglosci w MNK
westernowego 1 kiczowatego zarazem, ale 1 emble-
matycznego dla sztuki legionowej obrazu Legiony
na Wolyniu (1916), funkcjonujacego takze pod wiele
o tej sztuce moéwigcym tytutem Ulani, ufani chiopey
malowani..., a wyobrazajacego potancéwke legioni-
stow z chlopkami, do ktdrej przygrywaja chlopek
tych ojcowie, bracia, synowie, ba, moze 1 mezowie.
Tymeczasem w Lodzi Janowski, skadinad istotny
1 wazny fotograf 1 swiadek frontu wschodniego
Wielkiej Wojny, zaprezentowany zostat nie jako
malarz konwencjonalnych scenek rodzajowych,
lecz wlasnie jako uwazny obserwator i twérca
wojennego notatnika fotograficznego. Pokazany
na wystawie wybor fotogralfii jest, co istotne,
przechowywany na state w Muzeum Narodowym

9  Wactawa Milewska, Maria Zientara, Sztuka Legiondw Polskich i jej tworcy
1914-1918, Fundacja Centrum Dokumentacji Czynu Niepodlegtosciowe-
go - Ksiegarnia Akademicka, Krakow 1999, s. 486.
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Wielka Wojna nie zmienia wizji naszej lichej powojennej nowoczesnosci mowigcej o wojnie,
wydaje sie jednak skuteczng odtrutka na ciagle zywy u nas obraz ,pieknej wojny”; wojny bedacej

obszarem tylez malowniczej i heroicznej, co meskiej przygody.

w Krakowie, a w tym wyborze, o ile mi wiadomo,
nie byl nigdy publicznie pokazywany. Fotografie
Janowskiego bowiem, jesli w ogéle upubliczniane,
prezentowane byly wybidrczo, z pominieciem
traumatycznych 1 makabrycznych obrazéw, ktore
ow artysta utrwalil na kliszy. Tymczasem Wielka
Wojna ukazuje przez ich pryzmat nieheroiczna,
przemilczana przez oficjalng sztuke legionowg
strone konfliktu.

Fotografie Janowskiego pokazane zostaty
w rozdziale Ofensywa - jednej z czterech czesci
wystawy, z ktorych - co nie bez znaczenia dla
bezpardonowej, antyheroiczne] 1 antywojennej
narracji, ktorg sie w Lodzi prowadzi - trzy pozo-
state nosza tytuly: Apokalipsa, Okaleczenie i rozpad
oraz Nowy porzqdek. W kazdym z tych rozdzialéw
znajdziemy dziela wazne, nawet jesli nie pierw-
szorzedne - dotyczy to zwlaszcza prac najbardziej
znanych artystow, wypozyczonych z zagranicznych
kolekgji - to reprezentatywne dla ich tworcéw oraz
podejmowanych przez nie tematow. Ale 1, z dru-
giej strony, lista chef d’ceuvres jest wcale niekrétka,

a - jak sie zdaje - wiekszos¢ z nich nigdy nie byla

u nas pokazywana. Sg wiec 1 rewelacyjne satyryczne
plakaty patriotyczno-propagandowe autorstwa
Majakowskiego z 1914 roku nawiazujgce formalnie
do tradycyjnych drzeworytow rosyjskich, czyli
tubokdw, a takze swietny wybor brytyjskich arty-
stow wojennych. Ogladamy wiec surrealistyczne
pejzaze frontu zachodniego autorstwa Paula Nasha,
w tym - z powodu braku obrazu, co zrozumiate,
gdyz stynny 1 emblematyczny dla kultury bry-
tyjskiej oryginat chyba nigdy nie opuszcza IWM

w Londynie - wspanialy szkic (1918) do Drogi

do Menin (1919). Obok rysunkowego studium do
Powrotu do okopow (1915) Nevinsona znajdziemy zas
na wskros nowoczesny, cho¢ neorenesansowy, chry-
stologiczno-trupi 1 nonszalancko homoerotyczny
portret zolnierza/trupa/Chrystusa, czyli skanda-
lizujacg swego czasu akwarele Blown Up [Po wybu-
chu] (1917) Orpena.

Te wymienione tutaj przykltady znakomi-
tych 1 waznych obrazow wojennych to naturalnie
wybor z bogatej wystawy w Lodzi. Dopelnia je
jeszcze Swietny 1 emblematyczny dla kultury

TEORETYCZNIE

europejskiej okresu schytkowej oraz zakonczonej
hucznie 1 z fajerwerkami belle époque drzewo-
rytniczy cykl Oto wojna! (1915) Félixa Vallottona.
W swoim ostatnim cyklu graficznym - swoiste]
kodzie - ten dojrzaly, czterdziestodziewiecioletni
juz, kiedy wybuchla wojna, naturalizowany we
Francji Szwajcar, niegdysiejszy nabista 1 symbolista,
oslgga szczyt swoje] artystycznej drogi, a dawna
lekcja z malarstwa Paula Gauguina osiaga tu swoj
niespodziewany final. Okazuje sie bowiem, ze

nie trzeba juz ptyna¢ na Tahiti w poszukiwaniu
Realnego, ktore tymczasem objawilo sie w catej
okazalosci na polach Szampanii 1 Flandrii.

Owo Realne, w ktérego paruzji udziat brali
tez przeciez swiadkowie 1 uczestnicy wojny na
froncie wschodnim, a ktdrego to objawienia ledwie
sladéw mozemy poszukiwac w obrebie polskich
narracji wojennych, co krok powraca na todz-
kiej wystawie. Wprawdzie nie zmienia ona wizji
naszej lichej powojennej nowoczesnosci mowigcej
0 wojnie - prezentowane tutaj obrazy 1 fotografie
tworcow rodzimych to przeciez kropla w morzu
patriotyczno-niepodleglosciowe] i niekwestionowa-
nej od 100 lat eroiki - wydaje sie jednak skuteczna
odtrutka na ciagle zywy u nas obraz ,pieknej
wojny”; wojny bedacej obszarem tylez malowniczej
1 heroicznej, co meskiej przygody. Wielka Wojna,
unikajac tego rodzaju opowiesci, weiaz w Polsce
kanonicznych, skutecznie wystrzega sie pokazywa-
nia wojny, ktora w kazdym jej przygodowo-meskim,
ulaiiskim 1 harcerskim wydaniu toczy sie zawsze
o kobiete; niewazne - Helene czy Polske. W istocie
bowiem, mowigc stowami noblistki, ;wojna nie ma
w sobie nic z kobiety™™.

10 Zob. Swiettana Aleksijewicz, Wojna nie ma w sobie nic z kobiety, ttum.

Jerzy Czech, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2015.

1 Jan Alojzy Neuman, Symbol wojny, fotomontaz, 1930
dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

2 Anna Airy, Gas Company, London (Kobiety pracujace w gazowni
South Metropolitan Gas Company w Londynie), olej na ptétnie
1918, fot. Imperial War Museum w Londynie (© IWM)

dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi

WYISC POZA UL ANSKI WESTERN
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Agata Bogacka, Zaleznosc¢ 2, akryl na ptdtnie, 110 x 90 cm
2018, fot. Erest Winczyk, dzigki uprzejmosci artystki

DO WIDZENIA

AGATA BOGACKA
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Agata Bogacka, Widok 4, akryl na ptétnie, 90 x 70 cm

2018, fot. Ernest Wiriczyk, dzieki uprzejmosci artystki
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Agata Bogacka, Negocjacje 1, akryl na ptétnie, 100 x 81cm Agata Bogacka, Bez tytutu (1), akryl na ptétnie, 145 x 120 cm
2017, fot. Ernest Wiriczyk, dzigki uprzejmosci artystki 2018, fot. Ernest Wiriczyk, dzieki uprzejmosci artystki

DO WIDZENIA AGATA BOGACKA
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Agata Bogacka, Widok, akryl na ptétnie, 120 x 120 cm Agata Bogacka, Rekonstrukcja, akryl na ptétnie, 140 x 120 cm
2018, fot. Ernest Wiriczyk, dzieki uprzejmosci artystki 2018, fot. Ernest Wiriczyk, dzieki uprzejmosci artystki

DO WIDZENIA AGATA BOGACKA
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Z Waldemarem Tatarczukiem rozmawia Adam Mazur

Fotografie: Yulia Krivich

IN-STY-TU-CJA
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Przyjechates$ do Lublina na studia?

Tak, w 1985 roku, z Siemiatycz. Przyjazd polegal na selekcji negatywnej. Sam
Lublin nigdy mnie wczesniej nie interesowal, przyjechalem wytacznie dlatego, ze na
owczesny Instytut Wychowania Artystycznego nie trzeba bylo skladac teczek, a uwa-
zalem, ze prace, ktdre mam, sa stabe, 1 nie chcialem ich pokazywac.

Chciates by¢ artystg?

Tak. Mialem fajnego nauczyciela plastyki, ktory jednoczesnie byt nauczycie-
lem jezyka rosyjskiego, dzieki czemu nawet dos¢ dobrze znatem rosyjski. Rysowatem,
malowatem tez friedrichowskie klimatyczne obrazy z ksiezycami.

Dlaczego nie Warszawa?

Przymierzatem sie do warszawskiej akademi, ale bardziej interesowaly mnie
peryferie. Nie wiem, z jakiego powodu. Moze dlatego, ze bylem chtopakiem z maltego
miasteczka.

Na pierwszym roku studiéw trafite$ do Mikotaja Smoczynskiego?

Tak, od razu. Pamietam jego wystawe z 1986 roku Secret Performance. Zajmo-
wal sie wtedy gléwnie fotografia. Nie byt wtedy jeszcze znany w Polsce. Chwile poz-
niej dostal europejska nagrode fotograficzna Preis fiir Junge Europdische Fotografen.
Na pierwszym 1 drugim roku byt z nim rewelacyjny kontakt, duzo sie rozmawiato.
Profesor Marian Stelmasik byl eleganckim panem w garniturze, krawacie 1 biate]
koszuli, ktory przychodzil raczej pogawedzic ze studentami. Natomiast z Mikolajem
rozmawialo sie duzo o sztuce. Umieszczat to, co robili student czy studentka, w kon-
tekscie sztuki.
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Robit korekty waszych obrazéw?

Tak, to byla pracownia malarska. Zreszta Smoczynski
tez skoniczyl malarstwo w tymze instytucie. To byly czasy,
kiedy w pracowni palilo sie papierosy, a po zajeciach pilo sie
alkohol 1 rozmawialo, a wlasciwie to my go stuchalismy. Mial
ogromng wiedze o sztuce, rowniez o malarstwie, mimo ze zaj-
mowal sie wtedy fotografia. Przez szes¢ lat studiow widzialem,
jak sie zmienia jego sztuka - od fotografii, przez obiekt, do

zobaczy¢ w Pawilonie Singapurskim na Biennale w Wenecji
w 2007 roku. Pézniej sie zaprzyjaznilismy. Bylem zafascyno-
wany performansem, ale sam zdecydowatem sie sprobowac
dopiero po trzech latach studiéw, kiedy wydawato mi sie, ze juz
co$ rozumiem. Rowniez prace Mikolaja byly dla mnie wazne
1w jakis spos6b ksztattowaly moje myslenie o performansie
jako procesualnosci dziatania. Nie jak o wystepie, tylko o pracy
z czasem. Ciekawe, ze Mikolaj jednak twierdzil, ze absolutnie

Bytem zafascynowany performansem, ale sam zdecydowatem sie sprobowac dopiero po trzech
latach studiow, kiedy wydawato mi sie, ze juz co$ rozumiem.

realizacji site-specific, ktore nazywal ,zdjeciami”. Kiedy konczy-
tem studia, Smoczyniski przyjechat po pobycie na stypendium
w San Diego. To byt dla niego wazny wyjazd, wtedy tez zaczal
wspOlpracowac z Galerig Foksal. Prace fotograficzne Secret
Performance robil w naszej pracowni malarstwa. Zamykat sie
tam w weekendy, odstawiat sztalugi na bok 1 pracowal. Zreszta
od niego tez uczytem sie dokumentowac prace. Zachecal, zeby
robic to na jak najdtuzszych czasach, méwil, ze wtedy doku-
mentacja jest lepsza. Pamietam niemal metafizyczne przezycie,
gdy przyszedlem ktoregos weekendu pomalowac do pracowni
w szkole, korzystajac z tego, ze nie ma zajec. Portier powiedzial
mi, ze pan Mikotaj wzial klucz do pracowni. Pukam, Mikotaj
uchylil tylko drzwi - byl strasznie powazny, a zapamietalem
go z poczatku studidow jako cztowieka raczej dowcipnego,
partnerskiego, wrecz przyjacielskiego. A wtedy byt bardzo
powazny 1 spytat krotko, czego chee. Powiedzial, ze dzisiaj

nie bede malowal, ze on bedzie w pracowni do konca dnia,

1 zamknat drzwi. To bylo dosy¢ naiwne, ale czulem wtedy, ze
tam sie cos dzieje.

Wtedy w Lublinie nikt nie wyktadat performansu, tak

jak robi sie to teraz.

Tak naprawde to performansu uczytem sie u Andrzeja
Mroczka. Regularnie, co dwa-trzy miesiace, w BWA byty
organizowane performansy. Przyjezdzali wszyscy najwazniejsi
artysci z Polski: Zbigniew Warpechowski, Jerzy Beres, Jan
Swidziniski, Natalia LL, Teresa Murak, Maria Pinitiska-Be-
re$, KwieKulik, Janusz Baldyga; trudno wymienic artyste czy
artystke performansu dziatajacych w tamtych latach, ktorych
nie byto w Labiryncie. Wystepowali tu réwniez znaczacy arty-
sci swiatowl, jak Esther Ferrer, Alastair MacLennan. Pamietam
rewelacyjne fluxusowe dziatania Emmetta Williamsa, Ann
Noél czy Erika Anderssona, wyktad 1 ,koncert” w wykonaniu
Dicka Higginsa. Wtedy tez Jan Swidzinski zaczat organizowaé
przeglady performansu, jeden z nich nosit tytul Nowe twarze
sztuki Azji, 1 byl to chyba pierwszy tak duzy pokaz artystéw
performansu z tego kontynentu. Byli to performerzy z Tajlan-
dii, Indii, Singapuru, Japonii i Indonezji. Wsrdd nich znalazt
sie Jason Lim, ktorego spektakularne dzialanie mozna bylo

ROZMOWA

nie jest zadnym performerem, ze nigdy by tego nie robil, bo

dla niego performans to ekshibicjonizm. Pomimo tytutu, jaki
miala jego najbardziej znana wowczas seria fotograficzna,
Secret Performance. Z drugiej strony kiedy robitem swoj pierwszy
festiwal performansu, ArtKontakt, to Smoczynski bardzo mnie
wspieral. RozmawialiSmy o programie, przypominal mi arty-
stow, ktdrych warto by byto zaprosic, a o ktérych zapomniatem.
ArtKontakt skladat sig z dwoch czesci - jedna to byli klasycy,

a druga to mlodzi artysci. Dla mnie istotna byta wtedy czesc
klasyczna, chodzilo o to, zeby pokazac jak najwiecej artystow
1artystek, ktorzy ksztattowali jezyk performansu w Polsce,

w Europie, pokazac ,na zywo” kontekst historyczny, w jakim
powstaja wspolczesne dziatania. Zdaniem Mikolaja to bylo
wazne wydarzenie. Z jednej strony dystansowat sie od perfor-
mansu, a z drugiej docenial takie przedsiewziecia. Ale 1 tak
mial do mnie pretensje, uwazal, ze powinienem dalej malowac,
a nie robic¢ performans.

Co wtedy malowates?

To byty rzeczy bardzo ekspresyjne, duzo farby, gesto...
Ale chyba blizsze klasycznemu ekspresjonizmowi - Chaimow1
Soutine’ow1 czy Lucianowi Freudowi - niz modnej w tym
czasie nowej ekspresji.

Kto jeszcze byt dla ciebie wazny na uczelni?

Trudne pytanie; chyba koledzy. Na trzecim roku zacza-
tem prowadzic z Darkiem Fodczukiem Galerie Kont. To byty
dwie sciezki alternatywne] edukacji - z jedne] strony Mroczek,
a z drugiej prowadzenie Kontu, kontakty z kolegami. To byla
galeria dosyc hermetyczna, niby afiliowana przy uczelni, ale
niewiele 0s6b sposrdd studiujgcych moglo tu zrobi¢ wystawe.

To juz koniec lat 80.?

To byl 1987 rok. Pokazywalismy gléwnie studentow
1 studentki. To byta lokalna nowa ekspresja, a starsi koledzy
byli pod jej wplywem. Tworzyli grupe Riders of the Lost Black
Volga. Jednym z performerdw, ktory debiutowat i chyba skon-
czyt swoja kariere performerska, byt znany ci fotograf 1 scena-
rzysta Maciek Pisuk.

To ciekawe, bo lubelska scena byta bardzo

konceptualna.

Tak. Z kolei Galeria Kont, prowadzona wczesnie] przez
Darka Gryczona 1 Marka Adamczuka, byta bardzo malarska,
ekspresyjna 1 stala w jakims stopniu w opozycji do konceptu-
alnej galerii Mroczka. Jedna ze zorganizowanych przez nich
wystaw miata tytut Moje Wilde.

Mroczek wyktadat na uczelni?

Nie, wrecz przeciwnie. Byt nawet taki czas, kiedy
dyrekcja Instytutu Wychowania Artystycznego zabraniata
wieszac plakaty z BWA na uczelni.

Ty, jak rozumiem, odwiedzates BWA dosy¢ czesto.

Od poczatku, juz w 1985 roku miatem pierwszy
kontakt z galerig 1 z performansem na zywo. To byla wystawa
1 performans grupy Logomotives zajmujace] sie poezja wizu-
alng 1 dzwiekowa. Zresztg moj pierwszy performans Droga
na Wschéd byt bardzo malarski 1 dzwiekowy. To byt 1988 rok.
Mozna powiedzie¢, mocno naginajac pojecie malarstwa, ze to
byt obraz wykonywany na zywo.

W BWA nie pokazywato sie wtedy malarstwa - tam

rzadzita neoawangarda.

Masz racje, to byt glowny nurt galerii, ale zdarzalo sie
tez malarstwo. Jedna ze swoich pierwszych wystaw miala tu
Gruppa, czesto wystawiat Tomasz Tatarczyk, Andrzej Mroczek
pokazywal tez sporo abstrakeji, ktora byta mu bliska - Henryka
Stazewskiego, Wojciecha Fangora, Lucia Fontane, Josefa Albersa.

Jaka miates relacje z Mroczkiem?

Mroczka blizej poznatem juz p6ézniej. Gdy bylem na stu-
diach, byt dla mnie kim$ w rodzaju guru, a Labirynt autentycz-
nym poligonem sztuki wspotczesnej. Regularnie przyjezdzal tu
Andrzej Partum, wyklady mial Jerzy Ludwinski. Koto Klipsa
pokazato w Lublinie chyba najwieksza w historii istnienia grupy
instalacje rzezbiarska, w 1989 roku mial tu wazng wystawe
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Tak, zdarzalo sie, bylismy kiedys razem na rewelacyj-
nym performansie Wiestawa Borowskiego 1 Janusza Batdygi
w CSW Zamek Ujazdowski, oczywiécie na Foksal, ze Swidzin-
skim spotykalismy sie w kawiarni hotelu Ambasador, dokad
chodzit codziennie na kawe. Duze wrazenie zrobita na mnie
wystawa Co stycha¢? w fabryce Norblina czy Kregi Wschodniej
w Zamku Ujazdowskim. Pamietam, jak Andrze; Mroczek
przed pierwszym moim performansem w BWA poprosil mnie,
zebym mu pokazal dokumentacje - ogladal wszystko z duza
cierpliwoscig. Po tym performansie Mroczek zaczal przycho-
dzi¢ do Konta. Chodzil tam gléwnie wtedy, kiedy albo ja cos
robitem, albo inni artysci zwiazani z prowadzona przez niego
galeria, miedzy innymi Zdzistaw Kwiatkowski, Ewa Zarzycka,
Maria Fidor, Zbigniew Warpechowski. Oprocz tego nie bardzo
interesowal sie tym, co tam sie dzieje.

Nie byt zazdrosny o galerie, ktérg prowadzites?

No cos ty. Koledzy, ktorzy byli przede mna, wytworzyli
taka hierarchie, ze jest Kont jako galeria bardzo mltodziezowa,
potem dojrzalsza Galeria Biata 1 p6znie) BWA. Uwazano, ze jest
taka $ciezka, ze najpierw pokazujesz w Koncie, p6zniej w Bia-
tej, a na koniec ewentualnie w BWA. Potem juz tylko ,Swiat”.

Moze ta hierarchia pozostata?

Teraz juz chyba nie. Po pierwsze, nie ma dawnego
Konta. On dziala teraz jako galeria typowo studencka, prowa-
dzona przez Jana Gryke i Roberta Kusmirowskiego. To jest
galeria pracowniana, afiliowana juz przy Wydziale Artystycz-
nym. Z kolei Galeria Biata 1 Labirynt funkcjonujg réwnolegle
do siebie.

Zapraszate$ do Konta artystow Mroczka?

Nie. Jak prowadzilismy galerie z Fodczukiem, to ona
w dalszym ciagu byla raczej studencka - pokazywali tam arty-
sci mlodzi albo bardzo mlodzi. Z zewnatrz mielismy tam Pawla
Kwasniewskiego. Jesli chodzi o starszych artystow, to raz zro-
biliémy wystawe Wojciecha Cwiertniewicza. Jak pozegnalismy

Gdy bylem na studiach, Andrzej Mroczek byt dla mnie kim$ w rodzaju guru, a Labirynt

autentycznym poligonem sztuki wspotczesnej.

Miroslaw Batka, na ktérej skonezyt z figuracja 1 zaczal tworzy¢
bardziej abstrakcyjne, minimalistyczne formy. Zbigniew Libera
prezentowat tu swoje filmy z 1984 roku, odbyl sie tu pierwszy
pokaz prac z cyklu Motyw ludzki Zofii Kulik. Po wystawach szto
sie pic¢ alkohol gdzies w poblizu, a okolo 1989 roku zaczatem
chodzic z towarzystwem Mroczka na te aftery.

Jezdzite$ do Warszawy do Foksal na wystawy Smo-

czynskiego albo gdzies z Mroczkiem, na przyktad do
Jana Swidzirskiego?

IN-STY-TU-CIA

sig z Kontem 1 galerie zaczal prowadzi¢ Zbigniew Sobczuk, to
postawil on na starszych artystéw 1 artystki 1 szerszy, ogolno-
polski program. To byl rok 1991-1992. Skonczylismy studia

1 przestalismy prowadzic galerie.

Dlaczego w ogéle chciates$ prowadzi¢ Galerie Kont?

To byl zupelny przypadek. Koledzy, ktérzy wezesnie]
prowadzili galerie, byli chyba dwa lata wyzej. Kierowali nig
tez przez okoto dwa lata 1 byli juz tym troszeczke znudzeni,
zmeczeni 1 szukali kogos, kto bedzie to kontynuowat. Cos
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1 Maria Pininska-Beres, performans Umycie rak
ZAPISY 2,19 marca 1986, Galeria BWA Lublin

fot. Andrzej Polakowski; wsréd publicznosci miedzy innymi:

Zdzistaw Kwiatkowski, Waldemar Tatarczuk

2 Ewa Zarzycka, wystapienie w ramach wystawy
Oferta Galerii Labirynt Il ,Przestrzen sztuki”, Galeria
Grodzka BWA, 7 czerwca 1991, fot. Andrzej Polakowski
od lewej: Waldemar Tatarczuk, Ewa Zarzycka

3 Jason Lim, performans w ramach Nowe twarze sztuki
Azji, 27 maja 1999, fot. Witold Rusin; na zdjeciu miedzy
innymi: Andrzej Mroczek, Tadeusz Mroczek, Dariusz
Kocinski, Waldemar Tatarczuk, Zdzistaw Kwiatkowski,
Waldemar Bochniarz

4 Przed budynkiem Galerii Labirynt w Lublinie
fot. Yulia Krivich

ROZMOWA
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Waldemar Tatarczuk, performans od O do teraz
1996, Galeria Grodzka BWA, fot. Witold Rusin

na zasadzie, ze mtodsi koledzy beda tam zapieprzac, a oni
czasem beda tam pokazywac. Super uklad, bo ktos sie zaj-
mie robota. Od razu nam moéwili, ze to jest ciezka harowa,
niewdzieczna, ale nam sie to spodobato. Gdy zaczelismy
prowadzic galerie, program byl bardzo intensywny. Wystawy
w plerwszym roku zmienialy sie co dwa tygodnie. To bylo
dla nas fajne, bo zupelnie niezobowiazujace - nikt nas nie
kontrolowal, moglismy robi¢ dokladnie to, co chcielismy.
Idealna sytuacja - kiedy sami chcielismy cos pokazac, to
mieliSmy gdzie, a jak poznalismy kogos sensownego, to tez
byto miejsce wspdlnej pracy. To byt rodzaj laboratorium,

w ktérym przede wszystkim pracowalismy - miatlo to dla nas
duze znaczenie.

Jak znajdowaliscie artystéow?

To byli gléwnie studenci albo czasami artysci polecani
przez naszych poprzednikéw. Pokazywalismy ,dzikie” malar-
stwo 1 obiekty, performans, dziatania dzwigkowe, organizowa-
lismy offowe koncerty. Nie bylo sztuki wideo, bo nie mielismy
sprzetu.

Musiates sig przeprosi¢ z lubelskg neoawangarda

i tradycjg reprezentowana przez Mroczka. Jak do

tego doszto?

Nigdy nie postrzegatem takie] opozycyjnosci Konta
do Mroczka. Wrecz gdy w 2000 roku robilem z Sobczukiem
festiwal performansu ArtKontakt, odnositem sie w tekscie
programowym do festiwalu Performance and Body. W Lubli-
nie funkcjonowata legenda tamtej imprezy jako wielkiego
wydarzenia, na ktore przyjechali artysci ze swiata. Mit lat 70.,
wedtug ktorego Labirynt nalezal do europejskiego swiata
sztuki. Dlatego jak mialem mozliwos¢ zorganizowania
festiwalu performansu, to odnositem sie bezposrednio do
lokalnej legendy Performance and Body. Chciatem zaprosi¢
artystow 1 artystki, ktérzy byli pionierami sztuki performansu
w Europie, jak Esther Ferrer, Alastaira MacLennana, Paula
Panhuysena, 1 oczywiscie polskich artystéw - Warpechow-
skiego, Beresia, Baldyge, Robakowskiego. Jako mtody artysta
widziatem, co robig koledzy, gtownie malarstwo, ale jedno-
czesnie bardziej inspirujgce dla mnie bylo to, co widzialem
u Mroczka - klasyczny performans.

Na przyktad?

Performans Nigela Rolfe’a zrobil na mnie duze
wrazenie 1 chyba mial tez wplyw na moje myslenie o tej
dziedzinie. To byto The Rope That Binds Us Makes Them Free.
Rolfe mial wielka kule grube;j liny, ktorg nawijal sobie na
glowe 1 pod koniec mial na glowie te wielkg kule z liny. Calos¢
trwala okolo godziny, moze 40 minut. Dtugo. Prosta czynnos¢
przewijania, przekladania z jednej strony na druga. Jeden gest,
jedna czynnosc w czasie. Prostota, ktdra jest tez w fotografiach
Smoczynskiego. Zwalniany spust migawki, ktora rejestruge, jak
swiatlo przesuwa sie po powierzchni podtogi. W tym czasie
1stniato kilka mikrosrodowisk, ktore jakos si¢ naktadaty. Trzy
wyrazne, silne opcje to byli Jan Swidzinski, Zbigniew Warpe-
chowski 1 Jozef Robakowski. Z jednej strony byly miedzy nimi
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antagonizmy w spojrzeniu na sztuke, ale z drugiej tworzyli
jedno srodowisko, co widac byto przy wystawie konceptualney,
ktorg zorganizowal Mroczek. Za te wystawe odpowiadal War-
pechowski. Zaprosit whasnie miedzy innymi Swidzinskiego

1 Robakowskiego. To sie dzialo na zasadzie opozycji do wystawy
Pawta Polita w Zamku Ujazdowskim. Oni takze z jednej strony
byli antagonistamy, ale jak poczuli, ze jest wspolna sprawa,
potrafili sie polaczy¢. Szanowali sie nawzajem. Widziatem to,
kiedy zaprositem do Lwowa Swidzinskiego i Warpechow-
skiego, czyli dwa rézne bieguny. Warpechowski jako radykalny
performer i Swidzinski z zupelnie innym, kontekstualnym
spojrzeniem na sztuke. Performans dla Swidzinskiego byt
jednym z narzedzi wykonywania sztuki - on wrecz wybral
sobie performans, bo najbardziej mu pasowat do teorii, ktorg
opracowal. Ale wybor byl pragmatyczny, a nie ideowy, jak

u Warpechowskiego.

Kiedy namalowates$ ostatni obraz?

W 1991 roku. To byt dyplom; proste, symboliczne
figury - czarny ptak z ryba w dziobie. Czarny kot na tle
meandrow, tworzonych przez swastyki na ztotym tle. Niebieski
akt na srebrnym tle. Mikotaj byt zdziwiony, bo to wszystko
powstawalo na ostatnim roku studiéw, kiedy on byl w Stanach.
Jak wrdcil, to profesor mu powiedzial: ,Jestes juz adiunktem, to
bedziesz bronil Waldka”. Mikotaj zobaczy! te obrazy na dzien
przed obrong 1 mocno go zaskoczyly, bo wczesniej malowalem
zupelnie inaczej - czarno-biate ekspresyjne akty na sklejanych
papierach pakowych. Tak sie wtedy malowalo. Dwa 1 pot metra
na cztery metry, takie duze ptachty.

Konczysz malarstwo, ale zostajesz performerem.

Co dalej?

Skoniczytem studia 1 zostalem bezrobotnym. Perfor-
merem bylem juz wczesniej, moze dlatego zostatem bezro-
botnym. Zupelnie nie mialem pomystu, co robic. Zostalem
wiec w Lublinie. To byl bardzo trudny okres, miatem kolegéw,
ktdrzy zaczynali sig zajmowac jakimis biznesami, handlem
europaletami, drewnem z Ukrainy czy tez jezdzeniem do Ber-
lina po towar... Ja nie miatem drygu do handlu ani do biznesu
1 wlasciwie patrzytem na te rzeczywistosc z otwartg geba, nie
bardzo wiedzac, co dalej. Moglo to mie¢ tez zwiazek z tym, ze
sztuka byla dla mnie wtedy bardzo wazna. Bylo to spowodo-
wane funkcjonowaniem w obszarze sztuki, kolegowaniem sie
z bardzo 1dealistycznym srodowiskiem Mroczka od czaséw
studiéw. W Lublinie przetom, jesli chodzi o sztuke, nastapit
w 1981 roku, kiedy Mroczek zostal dyrektorem BWA. Sztuka
wspolczesna, progresywna trafita do oficjalnej panstwowej gale-
rii. Ten najgorszy czas komuny, czyli stan wojenny 1 pozniejsze
lata, az do konica, do 1989 roku, byl w Lublinie stosunkowo
dobry pod wzgledem artystycznym.

Nie chciate$ pézniej prowadzi¢ innej galerii?

Chcialem. W 1991 roku zrobilismy taki fortel, ktéry
nazywal sie Ostatnia wystawa Galerii Kont. Fortel polegal na tym,
ze robimy ostatnig wystawe na zasadzie prowokacji - taka
swietna wystawa, ale zegnamy sie. Bylismy naiwni, wydawato
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nam sie, ze wladze uczelni beda nas prosic, zebysmy jednak
zostali. Jednak nie bylo zadnego proszenia, ale za to dostalismy
z UMCS pieniadze na wydanie katalogu, ktérego jednak osta-
tecznie nie udalo sie wydac, bo Darek byt wtedy zakochany

1 myslat 0 czym innym, ja mialem mate dziecko i tez trudno
bylo mi sie tym zajac. Trzeba bylo miec jakies pieniadze na
zycie 1 przez to sztuka ucierpiata. Zwiod! nas tez troszeczke
prezes ZPAP. Zwiazek miat swoj sklep, salon, a pod nim byla
piwnica, w ktorej kiedys Mroczek prowadzil Labirynt 2,
gdzie zreszta po raz pierwszy zobaczylem Secret Performance
Smoczynskiego. Prezes powiedzial, zeby dac sobie spokdj

z Kontem, 1 zaproponowal nam tamtg przestrzen do prowa-
dzenia galerii, bo tak $wietnie to robimy. Méwil, ze postara

A w jaki sposdb wyszedtes z depresji wczesnych

lat 90.?

To dzialo sie juz po narodzinach mojego dziecka.
Musiatem si¢ jako$ utrzymywac i zaczalem zajmowac sie pro-
jektowaniem graficznym 1 wydawnictwami. Pracowalem przez
jakis czas dla jednego z offowych teatréw lubelskich. Wow-
czas bylo ich tutaj duzo: Teatr Provisorium, Scena 6, Grupa
Chwilowa. Niezaleznie od tego Gardzienice 1 Leszek Madzik.
Lublin w latach 8o. byl bardzo teatralny, wlasciwie juz od
konca lat 70. To byly grupy teatralne, ktore mniej wiecej wywo-
dzily sie z tego samego pokolenia co poznanski Teatr Osmego
Dnia czy warszawska Akademia Ruchu. Performans pojawit
sig po raz pierwszy w Lublinie wlasnie za sprawg teatréw. Byly

Nie byto w Lublinie krytyki artystycznej, a inni krytycy nie przyjezdzali. Przetomu dokonata Galeria
Biata, dzieki ktdrej Lublin znowu zaistnial na artystycznej mapie Polski. To tutaj debiutowali Robert

Kusmirowski czy Mariusz Tarkawian.

sie przekonac zarzad ZPAP. Bardzo nam to odpowiadalo, ze
wychodzimy z uczelni 1 prowadzimy galerie przy Krakow-
skim Przedmiesciu. Ale okazalo sie, ze jednak nie udalo sie
przekonac zarzadu 1 zostalismy na lodzie.

Jakos mnie to nie dziwi.

Jesli chodzi o sztuke 1 funkcjonowanie w jej obrebie,
to nie widzialem dla siebie mozliwosci. To byl tez trudny
moment, jesli chodzi o przetamanie 1zolacji Lublina. Labirynt
jest znang galeria, ale wiedza o Labiryncie z tamtych czaséw
poza waskim kregiem osob zwigzanych z galeria byta bardzo
ogolna. Nie bylo tutaj krytyki artystycznej, a inni krytycy nie
przyjezdzali. Jakiegos przetomu dokonata Galeria Biata, dzigki
ktore; w pewnym momencie Lublin znowu zaistnial na arty-
stycznej mapie Polski. To tutaj debiutowali Robert Kusmirow-
ski czy Mariusz Tarkawian.

Nie opowiedziates jeszcze o Janie Gryce i Galerii

Biatej.

Galerie zalozyta Anna Nawrot, jej maz Jan Gryka
zaczal pracowac tam poznie;.

Chodzites tam?

Tak, oczywiscie, chodzilismy wtedy wszedzie. Ale dla
mnie jednak Labirynt byt ciekawszy pod tym wzgledem, ze
w Bialej pokazywano mlodsze srodowisko - to byto bardzie]
moje pokolenie albo nieco starsze. Biala wypelniata luke
w pokazywaniu artystow 1 artystek w wieku okoto 30 lat,
ktérych w Labiryncie raczej nie byto. W pewnym momencie
jedynymi mlodszymi artystami w Labiryncie byli tylko Jerzy
Truszkowski 1 Zbigniew Libera, 1 wlasciwie tyle.

ROZMOWA

Konfrontacje Mlodego Teatru, na ktdre zostal zaproszony
Warpechowski, zeby poprowadzi¢ warsztaty. W ramach tego,
co nazywano ,warsztatami”, odbyly sie miedzy innymi jego
performans 1 akcja Jerzego Beresia.

Jako student chodzite$ do teatru?
Nie, nie za bardzo.

Nawet na Leszka Madzika?

Chodzilem, ale ze Scena Plastyczng miatem taki
problem, ze mam slaby wzrok 1 w ciemnosciach oko stabo mi
sig akomodowato. A Madzik gral w ciemnosciach. Cenitem to,
bylo to dla mnie ciekawe, ale niewiele widziatem.

Czyli trafite$ do teatru z powodéw zarobkowych?

Tak. Najpierw zarobkowo, jako designer, a pozniej
odszed! jeden z aktoréw 1 szef teatru zaproponowat mi prace
aktora. To byt dla mnie powazny problem, bo dla jeszcze
ciagle mlodego performera teatr byt podstawowym wrogiem.
Gralismy taka opozycja performans-teatr. Ale stwierdzilem,
ze jako bezrobotny ojciec nie moge wybrzydzac. Poszedtem
do Teatru Scena 6 i to byto bardzo ciekawe doswiadczenie.
Bylem ortodoksyjnym performerem na wzér Warpechow-
skiego 1 uwazalem, zZe sie nie powtarza - a tutaj kaza powta-
rzac! To bylo najgorsze. Ciagte powtarzanie tego samego, co
juz sie wycwiczylo. Same proby przedstawien byly fajne, to
nawet ciekawa praca, ale pézniejsze powtarzanie - straszna
nuda, meczarnia. Pamietam takg zabawna sytuacje, kiedy
odpadto koteczko z rekwizytu - szpitalnego tozka, ktore
zaczelo sie chybotac, 1 wlaztem na sceng, jako majster, ktory
to naprawi - odegralem improwizacje, soczyscie klnac.

Cezary Bodzianowski, akcja Dzieciot, 21 maja 2002, hipermarket Real
od lewej: Andrzej Mroczek, Jolanta Mederowicz, Ewa Zarzycka
Waldemar Tatarczuk, Cezary Bodzianowski, fot. Witold Rusin
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Rezyserowi bardzo sie spodobalo, ze potrafilem tak zagrac.
Zwrocil mi tylko uwage, ze jak juz schowatem sie za kulisami,
to za glosno klatem - przeklinanie powinno by¢ glosniejsze
na scenie, a dalej powinno sie $ciszac. P6zniej zaproponowa-
tem mu, zeby na prébach robic sobie takie niespodzianki, ze
bedziemy co$ sobie nawzajem psuc i sprawdzac, jak zareaguja
koledzy aktorzy czy aktorki. Chodzito o to, zeby szuka¢
czego$ nowego w tej monotonii powtarzania. Rezyser na to
nie poszed}l, powiedzial, ze moge wprowadzac takie zasady, jak
bede miat wlasny teatr.

Dtugo tam bytes?
Piec lat.

Rozumiem, ze réwnolegle prowadzites prace
artystyczno-performerskg?
Tak.

Na festiwalach performansu zakolegowates sig

ze wszystkimi od Wojtka Koztowskiego po Wojtka

Krukowskiego?

Wojtka Krukowskiego poznaltem, jeszcze bedac
aktorem na jednym z festiwali teatralnych, a Wojtka Koztow-
skiego podczas festiwalu performansu Odpryski w poznanskie]

Galerii ON w 1998 roku.

ROZMOWA

Jaki bytby twéj najwazniejszy performans?

Zwykle, gdy mam jakies artist talks, to pokazuje swoj
pierwszy performans. Jest znaczacy dla tego, co robie w tej
chwili artystycznie, ale tez zyciowo. Nazywat sie Droga na
Wschod. To byt 1988 rok. Odnosit sie w jakis sposob do rzeczy-
wistosci politycznej. Odnosil sie, a jednoczesnie sie dystanso-
wal... Na scianach matego pomieszczenia narysowana byta
horyzontalna ,plynaca” postac. Pod sufitem wisialy butelki
pomalowane na czarno. Jak je rozbijalem o Sciane na tej postaci,
to gwaltownie rozbryzgiwata sie z6lta farba, ktora byla w tych
butelkach. Znaczytem na tej postaci zolte, brutalne slady.
,Droga na Wschod”, czyli droga wstecz. Wschdd to jest pocza-
tek - tam wylania sie stonice, kultura wschodnia jest starsza od
europejskiej o pare tysiecy lat. Chodzilo mi o trudnos¢ powrotu
do zrddet, do poczatku 1jednoczesnie trudnosc powrotu do kul-
tury, ktdra jest starsza od nasze], cofniecia sie o pare tysiecy lat.

Chodzito tez o fascynacje buddyzmem?

Nie. Wtedy jeszcze w ogéle nie myslalem o Azji.
Buddyzm mdgl mnie interesowac hobbystycznie, jak wielu
koleg6éw i wiele kolezanek. Pamietam, ze Swidzinski lubit
o tym moéwid, jego fascynowala Azja, jako pierwszy sprowadzal
do Polski azjatyckich performeréw. Oni byli dla mnie intere-
sujgcy, ale sam kierunek azjatycki artystycznie - zupelnie nie.
Nie czulem jakiegos zainteresowania Azja, dopoki sam tam
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Lublin w latach 80. byt bardzo teatralny. Performans pojawit sie tam po raz pierwszy wiasnie

za sprawg teatrow.

nie pojechalem. Méwie o tym performansie, poniewaz byt on
w jakis spos6b profetyczny, jesli chodzi o moja przyszlg historie.
Wiele lat pdznie]j zaczaltem jezdzi¢ do Azji. Zaczatem tez wsp6l-
pracowac z artystami 1 artystkami z Ukrainy.

Jak to sie stato, ze zostates dyrektorem?

Teatr, w ktérym pracowalem, byt afiliowany przy
lubelskim Centrum Kultury, ktére stawato si¢ konglomeratem
roznych aktywnosci. Rowniez Galeria Biala funkcjonowata
woéwczas w ramach CK. Zaczalem organizowac pojedyncze
wydarzenia zwigzane z performansem - projekcje, spotkania.
Festiwale ArtKontakt 1 pierwszy Europejski Festiwal Sztuki
Performance EPAF odbywaly sie wlasnie w Centrum Kultury,
czyli tam, gdzie do 1999 roku pracowatem jako aktor teatralny.
Natomiast Osrodek Sztuki Performance powstal w ten
sposob, ze dostatem wypowiedzenie jako aktor, ale juz plano-
walem jakies dzialania zwiazane z performansem. Jednym
z pierwszych takich wydarzen byly Trzy dekady performance
w 1998 roku - liczone od performansu Warpechowskiego ze
Stanka w 1968 roku. Impreza skladala sie z wyktadu Mroczka
1 rozmé6w z Ewg Zarzycka, Warpechowskim 1 Beresiem.

Wowczas bytes juz bardzo obecny réwniez w War-

szawie, w Zamku Ujazdowskim...

Kurator z CSW Grzegorz Borkowski byt na ArtKontak-
cie w 2000 roku. Popularnosé tego wydarzenia przerosta nasze
oczekiwania. Najwigksza sala w Centrum Kultury miescita
moze do 300 0s6b, a na performansach byta zapchanal!

Z czego to wynikato?

Nie mam pojecia. Tym bardziej, ze projektujac plakat,
zapomnieliSmy umiescic¢ na nim adres. A ludzie przyszli.
Grzegorz Borkowski pisat recenzje z ArtKontaktu do , Arte-
onu”, ktory byt wtedy jeszcze fajna, popularna gazeta. Bor-
kowski zaczynal te recenzje od tego, ze przeciska sie w ttumie
ludzi 1 pyta kogos, co tu sie bedzie dziato. Ktos mu odpowiada:
,Lerformans”. On pyta: ,,Co to takiego?”. Odpowiedz: ,Nie wia-
domo, co to jest, ale to jest cos zaskakujgcego”. Moze udalo sie
zrobi¢ przypadkiem atmosfere, ze wydarzy sie ,cos, czego nigdy
nie widzielismy”. To byto niesamowite, ze na performansie
Beresia, Warpechowskiego czy Izy Gustowskiej jest kilkuseto-
sobowa cizba, jak na koncercie. To chyba ArtKontakt przyczy-
nil sie do tego, ze poza Lublinem zaczeto dostrzegac to, co robie.

Miato to miejsce, zanim performans stat sie znéw

modny. Odkrywate$ na nowo zapomnianych mistrzéw

lat 70. i 80., jak Beres, Swidziriski czy Warpechowski.

Skad przekonanie o aktualnosci performansu?

Nie wiem. Chyba po prostu czutem w nim sile 1 widzia-
tem, z jaka silg dobry performans oddziatuje na widza. Nigdy
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za bardzo nie teoretyzowalem. Moje decyzje kuratorskie byly
zawsze bardzo intuicyjne. Zresztg nadal, prowadzac Labirynt,
opleram sie na intuicji 1 poczuciu braku. Staram sie robic cos,
czego nie ma. Tak sie pojawilto wiele rzeczy w programie Labi-
ryntu, na przykltad VideoNews. Ten przeglad wideo studentéw
1 studentek uczelni artystycznych wynikal wlasnie z takiej
obserwacji, ze studenci z réznych uczelni sie nie spotykaja,
wiec zrobmy takie spotkanie. Wideo jest wytrychem, czyms

w rodzaju szkicownika, najtatwiejszym narzedziem jak otéwek
te 30, 50 czy 100 lat temu. Roznica w porownaniu z innymi
festiwalami wideo jest taka, ze warunkiem pokazania pracy jest
fizyczny udzial autorow. Tak samo z performansem. Zreszta
jest to troche wzorowanie si¢ na Mroczku. Labirynt zawsze byt
miejscem, gdzie performans byt intensywnie obecny.

Byt obecny w formie pojedynczych wystepow.
Przeglady odbywaly sie rzadko, podczas gdy ty
wprowadzites ten format. EPAF miat rozmach.

Tak, zalezalo mi na tym rozmachu. A program festiwalu
ewoluowal. W pierwszym warszawskim EPAF brali udziat
glownie klasycy 1 kilku mtodszych artystow oraz artysci z Ukra-
iny 1 Biatorusi na wyrazne zyczenie Wojtka Krukowskiego. Ten
festiwal narodzil sie nieco przypadkiem (to juz kolejny przypa-
dek w tej rozmowie). Spotkatem si¢ z Jerzym Onuchem, owczes-
nym dyrektorem Instytutu Polskiego w Kijowie, w kawiarni
w Zamku Ujazdowskim, zeby porozmawiac o Dniach Sztuki
Performans. Onuch wymyslit takie wydarzenie w Kijowie
1 zaprosit mnie do kuratorowania z zalozeniem, ze robimy
program trojnarodowy - Polska, Ukraina, Bialorus. Mialem
juz wtedy kontakty z Wiktorem Pietrowem, artysta-kuratorem
z Minska 1 z innymi artystami biatoruskimi. Onuch wymy-
slit taka formule, wtedy przyszedt Krukowski 1 powiedziat:
,Zrobmy taki trojkat: Minsk, Kijéw, Warszawa”, bo bardzo mu
sie ten pomyst spodobat. No 1 zrobilismy. Na pierwszym EPAF
byli znowu glownie klasycy, na pdzniejsze festiwale zaprasza-
tem wspotkuratoréw, na przyklad Sergia Edelszteina, ktory
rekomendowat artystow 1 artystki z Izraela, czy Nikki Millican,
ktéra zaprosita artystki z Wielkiej Brytanii. Pézniej zaczatem
organizowac open calls dla mlodych artystéw. Nadal zabiegalem
0 obecnosc artystow 1 artystek zza wschodniej granicy.

Kiedy pojawita sie na horyzoncie Azja

Potudniowo-Wschodnia?

Juz wtedy. Byla jedna bardziej azjatycka edycja, kiedy
zaczalem jezdzi¢ do Azji. Pierwszy festiwal, w ktérym bratem
udzial, to byla Asiatopia w Bangkoku, dziesiata edycja festi-
walu. Kurator wymyslil, ze impreza bedzie trwala przez cztery
weekendy 1 co weekend bedzie sie zmieniala ekipa 30 artystow
1artystek. W sumie wystgpito ich okoto 120. W miedzycza-
sie jeden z weekend6w sie nie odbyl, bo zmarta ksiezniczka,
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siostra kréla. Tego weekendu odbywat sie pogrzeb, zatoba 1 nie
bylo festiwalu. Ksiezniczka zmarta co prawda pot roku wezes-
niej, ale lezala, lezala, 1 czekano na odpowiedni moment, zeby

ja pochowac. Trafito akurat na festiwal.

Co takiego znalazte$ w Azji, co cie osobiscie

zainteresowato?

To mogto wynikac z réznych rzeczy. Z jednej strony
z temperamentu Azjatéw, z polaczenia kultury dawnej, filo-
zofii 1 sztuki. Fascynujaca jest ich praca z czasem, niezwykle
wyczucle tego waznego elementu dzialan performatywnych.
Oni nigdy sie nie Spiesza, a jednoczesnie nigdy nie sa zbyt

zdziwiony. Pytalem, po co jej to. Dla mnie to bylo irracjonalne -
fadowanie sie w tworzenie jakiejs kolekeji, stowarzyszenia.
Trudno mi to bylo zrozumie¢ z pozycji artysty performansu,
kogos, kto zajmuje sie sztuka efemeryczna. Dla mnie tworzenie
kolekeji byto wtedy tozsame ze zbieraniem gadzetow. Komplet-
nie mnie to nie interesowato. Chwile pozniej Janusz Palikot
organizowal spotkanie zalozycielskie lubelskiej Zachety

1 zostalem na nie przez kogos zaproszony. Zastanawialem sie,
co mam wspolnego z tym dzialaniem, ale przekonano mnie,

ze byc¢ moze bedzie za mato chetnych do utworzenia stowa-
rzyszenia, 1 ostatecznie przyszedlem. I tutaj nastepuje kolejny
przypadek - wybrano mnie na prezesa.

Nigdy za bardzo nie teoretyzowatem. Moje decyzje kuratorskie byly zawsze bardzo intuicyjne.

powolni. U artystow z Chin czy z Wietnamu zauwazytem

co$ takiego, co nieco przypomina sytuacje w sztuce polskiej,
w czasach PRL, ktora dla mnie byta bardzo interesujgca
wlasnie w tym okresie. Wydawalo mi sig, ze widze taka
prawidtowosc, ze kiedy jest trudno, gdy totalitarna presja
polityczna sprawia, ze nielatwo jest uprawiac sztuke, brakuje
miejsc jg prezentujacych, to performans staje sie opozycja do
opresji politycznej i jednoczesnie jest w nim duza sita ideowa.
Zreszty, podobnie jak wtedy w Polsce, performans w Chinach
1 Wietnamie trzyma sie z daleka od polityki.. Chociaz nie,
czasami w podobny spos6b... Mam na mysli to, co méwit Piotr
Piotrowski, ze sztuka polska w przeciwienstwie do innych
krajéw komunistycznych byla bardzo apolityczna. Z jednej
strony by¢ moze tak, ale z drugiej strony na przyklad Beres
byl bardzo politycznym artysta, cho¢ moze to nie bylo wprost
publicystyczne.

Interesowat cie moment w historii, kiedy arty-
sta moze sie odnie$¢ bezposrednio do sytuacji
politycznej?

Tak.

Jak to sie stato, ze zastgpite$ Mroczka?

To nastapito juz po kilku latach prowadzenia Osrodka
Sztuki Performans 1 po organizowaniu kilku edycji festiwali.
Konkurs na dyrektora zostal rozpisany w 2009 roku, czyli juz
po czterech edycjach EPAF w Warszawie. Do 2009 roku bylem
prezesem lubelskiej Zachety. Zrezygnowatem w duzym stopniu
dlatego, ze zaczalem w tych latach duzo jezdzic jako artysta.
Zacheta, lacznie z prowadzeniem Osrodka, zajmowala duzo
czasu, wiec musialem z niej zrezygnowa¢. Niemniej, na pewno
miala tez wplyw na to, ze moglem si¢ w ogéle zainteresowac
prowadzeniem galerii. Pamietam, jak kilka lat wczesniej, gdy
powstawal program Znaki Czasu, spotkatem Monike Szewczyk
1 dowiedzialem sie, ze jest prezeska podlaskiej Zachety. Bytem
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Rozmawiates$ o tym wczesniej z Mroczkiem?

Tak, rozmawialismy. Kiedys sobie zazartowal, ze
,moze bedziesz kiedys, Waldek, dyrektorem galerii..”. Wtedy
byt to dla mnie zwykly zart. Z jakiego powodu mialbym by¢
dyrektorem tej galerii? Dopiero prowadzac lubelska Zachete,
w krétkim czasie zaczalem myslec o siedzibie. Jesli sie tworzy
kolekgje, to nie tylko po to, zeby ja trzymac w magazynie, ale
zeby ja pokazywac. Zblizyto mnie to do myslenia, ze moglbym
prowadzi¢ instytucje. Kiedy Mroczek zmart 1 miasto oglosito
konkurs, nie widziatem kandydata, ktéry moim zdaniem
mogltby dobrze prowadzic te galerie, kontynuowac to, co robit
Mroczek. Pomimo réznych zastrzezen, jakie mialem do Labi-
ryntu, szczegolnie w ostatnich latach, po 2000 roku, ta galeria
byla dla mnie wazna, wychowywalem sie w niej, a pézniej wie-
lokrotnie z nig wspdtpracowalem jako artysta. Nie wyobraza-
tem sobie, ze przejalby te instytucje ktos przypadkowy. Zawsze
bylo to dla mnie szczeg6lne miejsce.

Poza performansem kuratorowates jakies$ inne

rzeczy?

Tak. Jedna byta dosyc istotna w kontekscie jednego
z wezesniejszych pytan, bo to byta wystawa Terytoria; biatoru-
sko-ukrainsko-polska, z artystami 1 artystkami z tych trzech
krajow. Pojawit sie tam motyw granicy, ktéry powrdcit w ubie-
gltym roku na wystawie Uwaga! Granica, ktora zrobilismy razem
z Monikg Szewczyk.

Poznaliscie sie lepiej, gdy zaczates prowadzi¢

Labirynt?

Wezesnie] Monika przyjechala na festiwal ArtKontakt.
A pézniej spotkalismy sie podczas Forum Galerii organizowa-
nego przez Lukasza Guzka 1 Malgorzate Winter. Dla Moniki
Lublin byt istotnym miastem, poniewaz tutaj studiowata. Mro-
czek byt dla niej wazna postacia jako dyrektor galerii. Znali sie,
od kiedy zaczela prowadzic bialostocki Arsenal.

Wspodtprace merytoryczng rozpoczeliscie juz przy

okazji Labiryntu?

Tak, ale wczesnie] robilem u niej performans 1 kura-
torowatem festiwal performansu z udzialem Janusza Baldygi,
Alastaira MacLennana 1 Borysa Nieslonego oraz mtodych
artystow z Polski, Niemiec 1 Irlandii PéInocnej.

Znates tez Wojtka Koztowskiego? On tez jest perfor-

merem, tylko zrezygnowat z performansu, zostajgc

dyrektorem BWA w Zielonej Goérze.

Poznalem go w latach 80. Obaj bralismy udzial w pro-
jekeie performatywnym w Galerii ON w Poznaniu.

Jest taka nienapisana historia polskiej sztuki, w kto-
rej instytucjami kierujg performerzy - Koztowski,
Krukowski, Tatarczuk. Kto$ jeszcze?

Jest jeszcze artysta wideo Marek Wasilewski.

IN-STY-TU-CIA
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Jak wygladata twoja relacja z Krukowskim?

Poznatem go, gdy pracowalem w teatrze, jako szefa
Akademii Ruchu, a EPAF to byla juz bardzo bliska wspédtpraca.
Wojciech Krukowski byt dla mnie troche mentorem, rowniez
jesli chodzi o model prowadzenia instytucji. Gdy zaczalem juz
prowadzi¢ Labirynt, to CSW bylo dla mnie bardzo waznym
wzorcem. Byla to pierwsza nowoczesna, multidyscyplinarna
instytucja sztuki w Polsce. Wojtek zawsze stuzyt mi rada,
gdy go o to prositem. Wiele mu zawdzieczam. A jesli mowic
o wzorcach przy tworzeniu instytucji, to obok Krukowskiego
bylby Piotr Piotrowski. Krukowski jako praktyk 1 Piotrowski
jako teoretyk. Od momentu, kiedy zostalem dyrektorem, Labi-
rynt ciagle ewoluowal. Na poczatku to byla po prostu typowa
galeria, ktora zmieniata obrazy na $cianach czy tez inne
obiekty 1 robila kilkanascie wystaw w ciagu roku. Tyle. Cza-
sami organizowalismy jakas konferencje albo cos grupowego.
Ale model wzorowany na CSW bardzo mi odpowiadal.
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Waldemar Tatarczuk, performans Take a Photo With a Polish Artist. It Can Be Your Last Chance, Hongkong (2016)
Atmaty (2016), Bangkok (2016), Lwow (2016), Solo City (2016), Charkow (2017), Kaunas (2017), Chengdu (2018), Arad (2018)
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Kiedy jest trudno, gdy totalitarna presja polityczna sprawia, ze nietatwo jest uprawiac sztuke,
brakuje miejsc ja prezentujacych, to performans staje sie opozycja do opresji politycznej

i jednoczesnie jest w nim duza sita ideowa.

Jak opisatbys$ ten model?

To jest efekt ciaglej ewolucji. Ten model jest bardzo
dynamiczny, w swoja budowe ma wpisana zmiennosc¢. Obecny
program Labiryntu zrodzit sie z czasem. Nie kalkuje jeden do
jeden tego, co robit Krukowski, tylko zaczynam od jego CSW
jako pozycji wyjsciowe]. Urszula Czartoryska powiedziala kiedys
o0jego programie: ,Panie Wojtku, to jest dom kultury”. I on
to akceptowal, tak to sobie wyobrazal - dom kultury, model
francuski. Otwartosc, ale jednoczesnie aktualnosc. Odpowiada
mi aktualnosc wedtug Piotrowskiego - instytucja, ktéra odnosi
sie do aktualnosci 1 prowadzi dyskusje o tym, co sie dzieje w tej
chwili. Sztuka nie funkcjonuje w oderwaniu od otaczajgcej rze-
czywistoscl. Stad te dzialania polityczne czy tez odnoszace sie do
polityki, jak De-mo-kra-cja. Poza tym instytucja, ktora funkcjonuje
w miescie, dziala w konkretnym otoczeniu, wiec warto zaja¢ sie
rzeczywistoscia, ktora nas otacza, ktdra ja organizuje, a moze
nawet probowac ja organizowac. Jesli chodzi o program, to
znatem preferencje Krukowskiego, ty pewnie tez. Obaj wiemy, ze
to, co bylo pokazywane w Zamku, to moze w 10 procentach byta
sztuka, ktéra go interesowala, cala reszta to propozycje kurato-
row. To pokazuje klase Krukowskiego jako dyrektora 1 sposob
na to, zeby instytucja nie ulegla degeneracji. Jesli instytucja
pokazuje tylko to, co lubi dyrektor, to z wiekiem ta sztuka bedzie
sie starzec - nie jesteSmy w stanie tego uniknac, niezaleznie od
tego, jak bardzo ,mlodziezowy” chcialby by¢ dyrektor.

Skad wzieta sie twoja fascynacja Piotrem Piotrow-
skim? Obranie go za punkt odniesienia jest mniej
oczywiste niz w wypadku Krukowskiego.

Pare lat temu zaczela mnie bardziej interesowac
Europa Wschodnia. Kontekst funkcjonowania galerii na
wschodzie Polski, kontekst funkcjonowania Polski w Europie
Wschodniej. Potrzeba skontekstualizowania polskiej sztuki
1 sztuki wschodnioeuropejskiej. To sie dziato podczas kon-
kursu Europejskiej Stolicy Kultury. Zaproponowatem wtedy
jakies dzialania z Piotrowskim. Myslatem o wystawie. Spotka-
lismy sie z Piotrem - mial w Labiryncie wyktad o muzeum
krytycznym 1 zaczelismy rozmawiac. Wéwczas brakowato
mi spotkania, refleksji komparatystycznej pomiedzy krajami
regionu, ale wlasnie nie z perspektywy jednego kraju, ale
z perspektywy réznych oséb pracujacych w réznych krajach.
Interesowalo to réwniez Piotra 1 postanowilismy zrobi¢
w Lublinie konferencje.

Gdy PiS doszedt do wtadzy, jako jeden z bardzo
niewielu dyrektoréw instytucji zareagowates. Orga-
nizujgc De-mo-kra-cje, odwotywates sie do tekstu
Piotrowskiego z 2007 roku, w ktérym wzywat inteli-
gencje do obrony wartosci demokratycznych.

IN-STY-TU-CIA

To kolejne intuicyjne 1 moze tez impulsywne, nieplano-
wane dzialanie. Jak wiekszos¢ instytucji sktadamy wnioski do
ministerstwa o granty na rézne dziatania. Labirynt, od kiedy
zostalem dyrektorem, zaczat dostawac dotacje z ministerstwa.
Te dotacje z roku na rok rosty. W ostatnim roku mielismy
z pot miliona zlotych na rézne dziatania - wystawy, edukacje,
inwestycje 1 tak dalej. Potem nadeszty wybory 1 oswiadczenie
wicepremiera, ministra Piotra Glinskiego, ze bedzie zmiana
w polityce ministerstwa, ktéra ma polega¢ miedzy innymi na
tym, ze bedzie dowartosciowywat tych, ktérych ,pomijata”
poprzednia wladza. W konsekwencji dostalismy zero ztotych
dotacji. W zwigzku z tym musielismy odwola¢ dwie wystawy,
ktére byly zbyt kosztochtonne. W efekcie mielismy pusta
galerie. Galeria nie moze stac pusta, bo to niegospodarnos¢ -
galeria jest po to, zeby robi¢ wystawy. To spotkanie bylo szybka
reakcja na rzeczywistosc, ktora nas dopadla. Czym wypeltni¢
te pustke? Wydawato mi sie naturalne, ze trzeba wypeltni¢
ja dziataniami dotyczacymi aktualnego czasu 1 aktualnych
problemow. Dlatego tez datem tytut De-mo-kra-cja, podzielony
na sylaby, bo w taki sposob to stowo byto stychac najezescie]
skandowane na ulicach. Podobnie byto w przypadku pomaran-
czowe] rewolucji na Ukrainie - sztuka bardzo szybko reaguje.
Reagujg artysci 1 artystki, ale reaguje tez instytucja, Centrum
Sztuki Wspotczesnej, ktore prowadzit Jerzy Onuch, zapraszajac
mlodych artystow 1 artystki. Zrobil wystawe, ktdra byta reakcja
na czas, na to, co sie dziato. Wtedy powstata grupa R.E.P. Nota-
bene Onuch pochodzi z Lublina, wiec wszystko sie taczy.

Jesli chodzi o Piotrowskiego to wasza wspotpraca
jest ciekawa réwniez ze wzgledu na dzielgcy srodo-
wisko od lat 70. spér o ,,pseudoawangarde”...

Mimo to przyjat zaproszenie z galerii, o ktdrej pro-
gramie pisat w Dekadzie, swojej ksigzce. Przeciez wiekszosc
artystow 1 artystek, o ktorych on pisze w Dekadzie, a jego ,o0jciec
chrzestny”, Wiestaw Borowski, w Pseudoawangardzie, to wlasnie
program Labiryntu. Aczkolwiek, co ciekawe, program Labi-
ryntu Mroczka obejmowat takich artystéw, jak Koji Kamoyj,
Zbigniew Gostomski czy Jarostaw Koztowski. Paru artystow
zwiazanych z Galeria Foksal pojawito sie w Lublinie. A War-
pechowski 1 Wlodzimierz Borowski stali w opozycji do Galerii
Foksal, z ktorg na poczatku wspolpracowali.

Czym dla ciebie sg teraz Lublin i scena lubelska?
Trudno mi méwic o srodowisku jako jednym ciele,
poniewaz jest bardzo zatomizowane; sa tu ciekawe indywidu-
alnosci artystyczne - Tomasz Kozak, Robert Kusmirowski,
Magda 1 Ludomir Franczakowie, Jan Gryka, siostry Anna
i Irena Nawrot... Mozna tez méwic o artystach 1 artystkach,
ktdrzy stad wyjechali, jak na przyktad Mariusz Tarkawian,
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Janusz Baldyga, Teresa Murak, Wlodzimierz Borowski. Nie-
dawno, podczas zorganizowanego przez Labirynt Lubelskiego
Forum Kultury, odbyta sie dyskusja o sztukach wizualnych,
1jedna z rekomendacji bylo stworzenie instytucji, ktéra taczy-
taby w sobie funkcje uczelni artystycznej, funkcje muzealne,
prezentowanie kolekeji 1 jednoczesnie pokazywalaby styk
sztuki z nowymi technologiami. Oprécz tego wazne byloby
udostepnianie sztuki osobom z niepelnosprawnosciami oraz
obcokrajowcom mieszkajacym w Lublinie, ktorych jest coraz
wiece]. W tej chwili jest tutaj okoto 7 tys. studentow 1 studentek
zagranicznych, co jak na nie za duze miasto jest dosy¢ odczu-
walne, staja sie oni coraz bardziej widoczni, poza tym jest duza
liczba imigrantow 1 imigrantek, gléwnie z Ukrainy 1 Biatorusi.
Chodzitoby o demokratyzowanie instytucji, ulatwianie dostepu
roznym grupom zmarginalizowanym albo majacym trudny
dostep do sztuki. Jesli chodzi o funkcje uczelni artystycznej,
pojawiaja sie glosy, zeby przeksztalci¢ wydzial artystyczny

w uczelnie. Natomiast ja widziatbym rozszerzanie Labiryntu
w kierunku edukacji nieformalnej. Robimy to juz na duza skale
z dzie¢mi 1 mlodzieza, seniorami, a takze osobami z niepelno-
sprawnosciami. Mamy oprowadzania i warsztaty po angielsku,
po ukrainsku. Labirynt staje sie miejscem spotkan z obcokra-
jowcami, tworzy rekomendacje dla innych instytucji kultury

1 organizacji, w jaki sposob otwierac sie¢ na osoby mieszkajace

artysci i artystki, bo owszem, galeria zajmuje sie robieniem
wystaw 1 zapraszaniem artystow, ale bardziej interesuje mnie
sam model instytucji”. Nadal tak jest. Moze w tej chwili model
instytucji, sposob jej funkcjonowania nie jest juz dla mnie
najwazniejszy, ale wtedy byl, poniewaz instytucja dopiero
powstawala, a nie chcialem, zeby byla taka, jaka jg zastalem.
Co prawda odnositem sie do Mroczka - z jednej strony klasycy
neoawangardy byli dla mnie bardzo wazni, mozna powie-
dziec, ze byli takimi ,,ojcami i matkami”, ale z drugie] strony
odnositem si¢ do Mroczka z lat 70., kiedy pokazywat mtodych
artystow 1 mtode artystki. Warpechowski, Robakowski, Beres,
Murak - oni w wiekszosci byli wtedy najwyzej trzydziesto-
latkami. Dla mnie klasycy nadal byli wazni 1 dlatego jedna

z wystaw, ktora zrobitem na poczatku dyrektorowania, to byt
Jan Swidzinski, pézniej [6zef Robakowski, Teresa Murak,
Ewa Zarzycka... Ale jednoczesnie zaczatem wspélpracowac

z mlodymi albo bardzo mlodymi artystami 1 artystkami

1 zaprasza¢ zewnetrznych kuratorow 1 kuratorki. Juz w pierw-
szym roku dziatalnosci zorganizowalem wystawe mlodych
absolwentdéw 1 absolwentek poznanskiej Akademii, korzysta-
jac z tego, ze byly u mnie na stazu dwie absolwentki z Pozna-
nia: Iga Gosiewska 1 Marta Bosowska, ktore kuratorowaly te
wystawe. Teraz wlasciwie zapraszam coraz wiecej mlodych
artystow 1 artystek. Ostatnie edycje festiwalu Performance

Kiedy Mroczek zmart i miasto ogtosito konkurs, nie widziatem kandydata, ktéry moim zdaniem
maogtby dobrze prowadzi¢ Labirynt. Ta galeria byta dla mnie wazna, nie wyobrazatem sobie, ze

przejatby te instytucje ktos przypadkowy.

w Lublinie, a pochodzgce z zagranicy 1 niepostugujace sie
jezykiem polskim. Organizujemy coraz czesciej warsztaty,
plenery dla studentéw z Akademii. Cheiatbym, zeby Labirynt
mial funkcje bardzo nieformalnej uczelni, na bazie wspolpracy
z artystami 1 artystkami, z ktdrymi pracujemy w programie
wystawienniczym.

To oferta skierowana do studentéw kierunkéw
artystycznych?
Tak. Zaréwno lubelskich, jak 1 spoza Lublina.

Jesli spojrze¢ na twoj zyciorys, nastgpito przejscie
od performera do kuratora i dyrektora instytuciji,
przy czym poprzednie role nie znikajg, tylko sg cze-
Scig twojej tozsamosci. Co byto dla ciebie najwaz-
niejsze, jesli chodzi o kuratorsko-dyrektorskg czesc¢
twojego dorobku?
Pamietam, ze jak zostalem dyrektorem, to miejscowy
dziennikarz pytal, kogo bede pokazywal 1jakie beda wystawy.
Powiedziatem: ,Nie powiem ci, jakie beda wystawy 1jacy

ROZMOWA

Platform Lublin to niemal wytacznie mlodzi. VideoNews

jest tez dobrym przykladem. Poczatkowo to byly pracownie,

w tej chwili to sa pracownie 1 open calls. Studenci 1 studentki
doceniaja to, ze open call nie prowadzi do konkurowania

1 nagrody - wazne jest dla nich, ze to jest demokratyczne spo-
tkanie na réwnym poziomie. Jesli chodzi o wazne wydarzenia,
to na pewno byta nim De-mo-kra-cja.

To byt tez sprawdzian pozyciji galerii?

Tak, akcja zorganizowana bardzo szybko, w trudnych
warunkach. Rozestatem informacje, zaproszenie do udzialu
w wydarzeniu, ktore mialo sie odby¢ za péttora miesiaca. Bylo
mi podwojnie trudno, bo wyjechalem wtedy na dwa tygodnie
do Chin, Hongkongu 1 na Tajwan. Bylo duzym zaskoczeniem,
kiedy z Hongkongu przyjechatem do Chin, gdzie nie dziata
Gmail, a moje dzialania opieraly sie na tej poczcie! W kore-
spondencje bylo zaangazowanych okoto 150 oséb. Bylo dla
mnie istotne to, ze unikalem nazywania siebie kuratorem,
chociaz to byta funkcja quasi-kuratorska. W swojej opinii
bytem kims takim jak straznik w sredniowiecznym miescie,

Warsztaty prowadzone przez Waldemara Tatarczuka podczas Pleneru Pracowni Dziatar
Przestrzennych prof. Mirostawa Batki w Galerii Labirynt; od lewej: Hanna Linkowska,
Magdalena tazarczyk, Zuza Goliriska, Anna Jochymek, Mikotaj Sobczak, Justyna £os,
Mirostaw Batka, Magdalena Angulska, Waldemar Tatarczuk, fot. Diana Kotczewska
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W swojej opinii bytem przy De-mo-kra-cji kims takim jak straznik w $redniowiecznym miescie,
ktory jak widzi gdzies ogien, to dmie w trabke, zeby zebrac ludzi. To byt taki alarm sygnalizujacy,

ze musimy sie jakos odnies¢ do sytuacii.

ktéry jak widzi gdzies ogien, to dmie w trabke, zeby zebrac
ludzi. To byt - mozna powiedzie¢ - alarm sygnalizujacy, ze
musimy sie jakos odnies¢ do sytuacji.

Masz czas i ochote na kuratorowanie wystaw?

Staram sie jak najmniej kuratorowac, bo widze, ze arty-
sciiartystki tracg na kuratorowaniu przez dyrektora, ponie-
waz trudno mu az tak poswiecic czas 1 energie na wystawe.
Ale czasami sie to zdarza, 1 jesli juz tak jest, to towarzysza temu
bardzo partnerskie relacje 1 dyskusja o wystawie. Mykota Rid-
nyj jest artysta, ktory wie, czego chce, wie, jak chce to pokazac,
1 wlasciwie potrzebuje tylko feedbacku - przedstawia projekt 1ja
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si¢ do niego odnosze. Ingerencja kuratora jest minimalna. Jesli
chodzi o Nelly Agassi, to na poczatku dtugo rozmawialismy,

a pozniej przekazatem kuratorowanie Aleksandrze Skrabek,
jednej z kuratorek Labiryntu. To byla trwajaca rok dyskusja

o projekcie. Zdawalem sobie sprawe, ze nie jestem w stanie
poswieci¢ jej tyle czasu, 1 byloby nieuczciwe, gdybym to zrobil.
Jesli chodzi o wystawy zbiorowe, to zastanawiam sie, czy moge
powiedziec prawde (Smiech). Uwaga! Granica 1 Jak jest? to byty
wrecz bardzo autorytarne decyzje kuratorskie. W przypadku
Granicy wspolnie z Monika zapraszalismy artystéw 1 artystki,

a pozniej oddzielnie realizowalismy dwie wystawy - ona

w Labiryncie, ja w Arsenale. Postanowitem jakos wykorzystac
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to, co przestrzen Arsenatu Elektrowni ma do zaoferowania, ze wszystkimi
jej zaletami 1 wadami. Chciatem analizowac prace, ale umieszczajac je
subiektywnie w sposob, jaki uwazalem za najlepszy dla wystawy. W cza-
sle montazu wystawy nie bylo wiekszosci artystow 1 artystek, a wiec nie
odbywaly sie negocjacje z nimi dotyczace ekspozycji poszczegolnych

prac - zupelnie sam podejmowatem wszystkie decyzje aranzacyjne, cza-
sami rozmieszczajac prace po katach tej przestrzeni. Czasami byly gdzies
wrecz schowane, by¢ moze w jakichs dyskomfortowych warunkach, ale
moim zdaniem sprzyjajacych ogladaniu pracy, a jednoczesnie tworzacych
historie, ktéra miata by¢ wystawa. Zwiedzanie jej, szukanie prac odnosilo
sie do sytuacji na przejsciu granicznym, ktdrej towarzyszy duzy dyskom-
fort, szczegodlnie dla 0séb spoza Unii Europejskiej wiezdzajacych na teren
UE. Na przyklad na jednym z przejsc granicznych Polska-Ukraina osoby
przekraczajgce granice sa stloczone na bardzo matlej przestrzeni, nato-
miast tuz obok jest ogrodzona ogromna, pusta, niewykorzystana prze-
strzen, ktora stuzy nie wiadomo do czego, chyba tylko po to, zeby wkurzac
sttoczonych obok ludzi. Tak tez myslalem o tej wystawie — duzo pustej
przestrzeni, na ktérej mozna by bylo komponowac prace, a ja postanowi-
tem zostawic ja pusta. Jak jest? bylo tez dla mnie ciekawym eksperymen-
tem. To byl open call dla modych artystéw 1 artystek z tytutowym pytaniem
1 podjelismy decyzje, zeby pokazac wszystkie prace, ktore spetnia dosy¢
proste kryteria formalne, czyli wiek 1 dtugos¢ pracy. I tyle, wymogéw

nie bylo wiele. Przystano 151 prac. Postanowilismy pokazac je po réwno,
demokratycznie. Jesli galeria uwaza si¢ za demokratyczng, to trzeba byto

Czasami moi wspétpracownicy maja do mnie pretensje o to, ze dla mnie najwazniejsi sg artysci.
To podejscie wynika z tego, ze wiem, jak artysci i artystki czuja sie w instytucji, i staram sie
oszczedzi¢ im réznych, nieraz niezbyt przyjemnych sytuacji, ktdre ich spotykaja.

tak zrobic 1 w tym wypadku. Bylo 30 stanowisk wideo, na kazdym po piec
prac, Srednio po 15 minut. Wideo w duzej czesci bylo z dzwiekiem, wiec
bylo glosno, bez stuchawek, tylko glosniki. Sama aranzacja byta wiec row-
niez odpowiedzig na pytanie Jak jest? W przypadku Jak jest? 1 Granicy moje
podejscie do budowania wystawy pozornie kldci sig z moim podejsciem do
artysty, czyli ze galeria, instytucja powinna stworzyc jak najlepsze warunki
artyscie w jego pracy. Czasami moi wspdlpracownicy maja do mnie pre-
tensje o to, ze dla mnie najwazniejsi sg artysci. To podejscie wynika z tego,
ze wiem, Jak artysci 1 artystki czuja sie w instytucji, 1 staram sie oszczedzi¢
im réznych, nieraz niezbyt przyjemnych sytuacji, ktore ich spotykaja.
Domyslam sig, co artyScie moze przeszkadzac, czego moze oczekiwac,
1jest dla mnie wazne, zeby stwarzac jak najlepsze warunki pracy.

Na koniec pytanie o performans. Two;.

Mo ostatni performans realizowany w miejscach publicznych
w roznych krajach to Zrob sobie zdjecie z polskim artystg. To moze by¢ ostatnia
szansa. To zdanie jest zapisane w réznych jezykach na kawatku kar-
tonu powieszonym na szyi. Nigdy nie mozemy by¢ pewni przyszlosci,
a w obecnej Polsce szczegodlnie.

ROZMOWA
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Krzyczac: Polska! Niepodlegta 1918

Muzeum Narodowe w Warszawie
26 pazdziernika 2018 - 17 marca 2019
kurator: Piotr Rypson

Andrzej Walicki w blurbie do polskiego wydania
Wieku rewolucji Erica Hobsbawma napisat: ,,Z punktu
widzenia tradycyjne] historiografii polskiej wiele
mysli brytyjskiego historyka musi wydawac sie
trudnych do przyjecia. Ale w okresie jednoczenia sie
Europy 1 globalizacji ich znajomosc jest konieczna”.
Ogolny wydzwiek tego stwierdzenia mozna odnies¢
takze do rodzimego muzealnictwa narodowego -
nadal, jak sie wydaje, funkcjonujacego w niezwykle
tradycyjnych ramach. Moze najbardziej dotyczy
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to narracji wystawienniczych osnutych wokot typowo ,pol-
skich” - jakoby - dat: 1918, 1939, 1945, 1989 (ograniczajac si¢ do
wieku XX). Momenty te ciagle chcemy widziec jako historie
lokalne, niezalezne od przebiegow historii uniwersalnej, jej
geopolitycznych, ekonomicznych czy spotecznych uwarun-
kowan. W konsekwencji prezentowana w muzeach narodo-
wych historia sztuki produkuje raczej infantylne mity niz
zlozong refleksje nad przesztoscia (,pokonalismy komunizm?,
,odzyskalismy niepodlegtos¢” 1 tym podobne). Krzyczgc: Polska!
ten anachroniczny schemat brawurowo przelamuje. Jest przy

Wiadystaw Skoczylas, Swiety Boze (Wojna)
drzeworyt na papierze, 1916

fot. Krzysztof Wilczyriski

© Muzeum Narodowe w Warszawie
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tym najdelikatniejsza pod wzgledem politycznym
sposrdd jubileuszowych wystaw zorganizowanych

z okaz]i stulecia odzyskania niepodleglosci - mie-
rzac sie z narracjami dotyczacymi roku 1918, dotyka
wszak samego jadra narodowej mitologii. Dodajmy
od razu: jest tez - 1 dzieki temu - wystawg najbar-
dziej udang.

Piotr Rypson zrobit dokladnie to, o czym
wspominal Walicki. Mianowicie wpisat wyda-
rzenia roku 1918 w ramy historii powszechne;,

a tym samym ,odnarodowil” je: oto na Krzyczgc:
Polska! rok 1918 nie jest juz wyraznym przetomem,
ale jednym z punktow na migotliwej, poplatane;
osi (sieci?) czasu. Nie jest tez punktem kulmina-
cyjnym, lecz punktem dojscia jednych procesow

1 punktem wyj$cia innych; momentem narodzin,
ale 1 rozpadu, przy czym obie te plaszczyzny nacho-
dza na siebie, tworzac kolejne warstwy opowia-
danej historii. Wystawa w Muzeum Narodowym
jest wiec - na szczescie - jak najdalsza od narracj
opartych na statycznych cezurach i pozornych

rozterki”; to takze uklon kuratora w strone starszej o 40 lat
wystawy Droga do niepodleglosci, ktéra w tym samym gmachu
przygotowali Agnieszka Morawinska i Andrzej Rottermund.
To tadna klamra - Krzyczgc: Polska! zaczyna sie tam, gdzie jej
poprzedniczka sie konczyla.

Whasciwy poczatek opowiadanej w Muzeum Naro-
dowym historii ma miejsce na progu XX stulecia. To czas
politycznej ofensywy Polskiej Partii Socjalistycznej, ktdra wraz
z Socjaldemokracja Krolestwa Polskiego 1 Litwy w styczniu
1905 roku wezwala do strajku - przystapito do niego przeszto
400 tys. pracownikow Kongresowki. W odpowiedzi na pro-
testy Rosjanie zlagodzili cenzure, zalegalizowano tez polskie
szkolnictwo (wprawdzie wylacznie prywatne) oraz organiza-
cje spoleczne, w tym ruch spotdzielczy. Jednak rewolucyjna
goraczka miala nie tylko narodowowyzwolencze, ale 1 robot-
nicze oblicze - co ujecia ,heroiczne” nagminnie pomijaja.
Rypson przypomina o tym miedzy innymi wielkoskalowg
fotografia, na ktdrej widzimy niesione przez protestujacych
hasto tamtych dni: ,Za ojczyzne, wolnosc 1 lud”. Dziel, ktére
ilustruja wrzenie lat 1005-1907, przedstawiono jednak - co
znamienne - relatywnie mato. W Galicji, gdzie tetnit puls

Na wystawie w Muzeum Narodowym rok 1918 nie jest wyraznym przetomem, ale jednym

z punktéw na migotliwej, poplatanej osi (sieci?) czasu. To nie prosta czytanka ,ku pokrzepieniu

serc”, ale polifoniczna narracja narzucona na szerokie spoteczno-polityczne tto.

,przetomach”. W zamian dostajemy opowies¢ poli-
foniczna, w ktérej kluczowe znaczenie ma szerokie
spoteczno-polityczne tlo.

Narracja wystawy - koronkowo poprowa-
dzona przez dziewie¢ tematycznych sal - zaczyna
sie w okolicach 1905 roku, koniczy za$ w drugie]
polowie lat 30., juz po Smierci [6zefa Pilsudskiego.
Jest jeszcze preludium w formie kilku zaledwie,
za to znamiennych, pldcien. I tak, w przedsionku
wystawy ogladamy Cyrk wariatow Witolda Wojtkie-
wicza, Portret Jozefa Pitsudskiego z Wernyhorq i Stanczy-
kiem Kazimierza Sichulskiego, a przede wszystkim
prace Jacka Malczewskiego - tryptyk Moje zycie oraz
Hamleta polskiego. Portret Aleksandra Wielopolskiego.
To bardzo zreczny wybdr: mamy tu romantyczny
patriotyzm Malczewskiego, sarkazm mlodszego
o pokolenie Wojtkiewicza (na jego ptotnie Mal-
czewski to bledny rycerz na koniku-zabawce),
jest 1 Sichulski, poczatkowo sceptyczny wobec
postawy Malczewskiego, w 1917 roku portretujacy
juz marszatka w towarzystwie tytutowych figur.
Jak jednak pisze w katalogu (wspaniale wydanym!)
Rypson, prace te ledwie sygnalizuja ,porozbiorowe
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owczesnej sztuki, mlodopolscy artysci nie interesowali sie
wydarzeniami majgcymi miejsce w Krolestwie. Mimo to
kurator wydobywa kilka waznych prac, w tym obrazéw (nie
tylko stynny Strajk Stanistawa Lentza), jednak najwazniejsze sa
cykle graficzne: teka Duch-Rewolucjonista Antoniego Kamien-
skiego oraz rysunki Witolda Wojtkiewicza. Ten pierwszy
oddaje rewolucyjne imaginarium z pasja reportazysty (wszak
teka powstata dla ,Tygodnika Ilustrowanego”), ten drugi robi
to we wlasnym groteskowo-szkaradnym stylu. Tu odnotujmy,
ze decyzja Rypsona, aby zniesc podzial na media ,zwysokie”
1,niskie”, a wraz z nim - na ,arcydziela” i mniej wazne ,apen-
dyksy” - ma kapitalne znaczenie nie tylko dlatego, ze pozwala
pokazac to, co w sekwencji przedstawien kanonicznych jest
czesto nieobecne; przede wszystkim zabieg ten - stosowany
konsekwentnie na catej wystawie - powoduje, ze sztuka ozywa,
wychodzi z muzealnych gablot i ztoconych ram, stajac sie swia-
dectwem swego czasu, a nie tylko ilustracja z podrecznikéw

do historii sztuki. Dzieki temu zabiegow1 ekscytujgce staja sie
nawet plétna Kossakow.

Blok pod tytutem Rewolucja 1905 zdaja sie puentowac
dwa ptétna: Wisielcy (Finat) (1907) Mariana Wawrzenieckiego
oraz Krucjata dziecigca (1905) Wojtkiewicza. To nie tylko
przypomnienie o cenie, ktéra tysiace ofiar zaplacity za bunt

Tadeusz Pruszkowski, Guliwer i Olbrzym, olej na ptétnie, 1915-1920
fot. Krzysztof Wilczynski, © Muzeum Narodowe w Warszawie
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lat 1905-1907, ale takze, jak rozumiem, wskazanie,
ze - mowiac metaforycznie - krew przelana za
niepodleglosc byta nie tylko ,blekitna” (Legiony),
ale1,czerwona” - nie tylko dostownie. Te dwa
plétna to réwniez bezposrednia zapowiedz roz-
dziatu poswieconego Wielkiej Wojnie. To kolejny
wielki nieobecny temat polskiego wystawiennictwa
(rownolegle nadrabia go Muzeum Sztuki w Lodzi,

innymi grafiki Leona Bigosinskiego, rysunki Leona Wréblew-
skiego, fotomontaze Jana Alojzego Neumana, tworzone juz

w latach 20.1 30.). Tu wszystko jest w ruchu: migruja ludzie,
zmieniajg sie granice, przeksztalcajg sie struktury spoteczne.
Stala jest co najwyze] przyroda: niemy swiadek dziejowe]
zawieruchy (kapitalna i bardzo en vogue sala Zotnierze, sosny

i mogity). Codzienny zotnierski trud poznajemy niemal
wylacznie dzieki rysunkom tworzonym przez legionistow.

W swiecie idealnym wystawa Rypsona bytaby ekspozycijq stata, dyskutowang i poddawana
krytycznej rewizji. W realiach aktualnej polityki kulturalnej tak jednak nie jest i raczej

w najblizszym czasie nie bedzie.

o0 czym pisze w tym numerze Wojciech Szymanski),
a przy tym najmocniejszy chyba watek wystawy. Jak
wiemy, w polskiej pamieci zbiorowej, w przeciwien-
stwie do innych panstw, pierwsza wojna Swiatowa
zapisala sie pozytywnie - jako wydarzenie, ktore
otworzylo droge do niepodlegtosci. Tymczasem
Rypson pokazuje, ze Wielka Wojna to nie tylko
przedsionek wolnosci, ale takze lament, glod,
tulaczka, ruchawki i mogily. Aby to zrobi¢, odklada
na bok kryterium narodowowyzwolencze, patrzac
na rozerwany przez trzech zaborcow region jako na
platanine narodéw 1 grup spotecznych poddanych
zrazu ciSnieniu wydarzenia totalnego.

Rozdzial ten zostal rozpisany na trzy sale.
Sala pierwsza przynosi refleksje o kazni ludnosci
cywilnej. Najwazniejsze dzielo poswiecone temu
zagadnieniu to bez watpienia odnalezione przez
Rypsona w muzealnych magazynach, niepokazy-
wane od 9o lat (), odrestaurowane, monumentalne
1jakze wspodlczesne plétno Jana Rembowskiego
Uchodzcy (1915). Oto widzimy, jak na jakims
nabrzezu ciggnie sznur postaci: mezczyzn, kobiet,
dzieci, starcow. Znamy? Znamy, 1 to az za dobrze.
Dawno nie miatem do czynienia z historycznym
plétnem o tak wspotczesnym wyrazie. Jednak
Uchodzcy to tylko poczatek: na kolejnych scianach
sunie korowod wygnanych, uciekajacych, ponie-
wieranych cywiloéw oraz rozrywanych na strzepy,
okaleczanych, grzebanych zolnierzy. Wydarzenia
z udzialem obu tych grup - bohateréw zbiorowych
tej czescl wystawy - ogladamy z réznych perspek-
tyw: spotecznosci zydowskiej (przejmujacy cykl
Abla Panna), zolnierzy pruskich (miedzy innymi
teki graficzne Ericha Grunera, Ericha Erlera
1 Oscara Grafa), w konicu Polakéw wcielonych
do armii wszystkich trzech zaborcow (miedzy
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To przede wszystkim szybkie szkice: portrety (miedzy innymi
Leona Wyczotkowskiego), scenki rodzajowe, obozowiska.
Dzieki temu Krzyczqgc: Polska! pokazuje wojne jako wydarze-
nie infernalne, ale 1 monotonne, moze nawet prozaiczne.
Uwznioslenie ;wojaczki” Legionéw to domena sztuki two-
rzonej w latach 20.130. w jawnie propagandowych celach -
wtedy wojna byla juz tylko nawozem biezacej polityki, dzis
powiedzielibysmy - historycznej.

Ta ostatnia wlasciwosc sztuki tworzonej po 1918 roku
z cala moca objawia sie w przestrzeniach poswieconych woj-
nie roku 1920 oraz kultow1 marszatka Pitsudskiego. Najpierw
jednak zatrzymujemy sie w sali Niepodlegla Polska i Nowa
Sztuka. Dwom tytulowym czlonom odpowiadajg co najmniej
trzy bloki prac: mamy tu 1 romantyczne w duchu wizje Polski
jako Chrystusa narodéw, powstate jeszcze przed 1918 rokiem,
1 zwrot ku lokalnym zrodtom narodowej tozsamosci (,goral-
szczyzna” oraz ,slowianszczyzna” z Zofia Stryjeniska na
czele), a w koncu ,nowg sztuke”, czyli rodzima mieszanke
ekspresjonizmu, futuryzmu 1 kubizmu. Rypson eksponuje
dwa gltéwne rysy tego momentu: po pierwsze, kladzie nacisk
na wielokulturowosc IT RP, osobne sekcje otrzymali tu artysci
zydowscy 1 ukrainscy; po drugie, stara sie sledzic, czy 1 w jaki
sposob sztuka nowoczesna rymowata sie z watkami niepodle-
glosciowymi. Dzieki temu te cze$¢ wystawy organizuje napie-
cie partykularyzmu (motywy narodowe) 1 uniwersalizmu
(1diom sztuki nowoczesnej). Krzyczge: Polska! koncentruje sie
na tym drugim obszarze: nie tylko dlatego, ze ,przyziemne”
tematy (miasto, sport, technologia) narzucat sam charakter
sztuki nowoczesnej; rowniez - jak nalezy sadzi¢ - dlatego ze
moment dziejowy nie wymagat juz od artystow - w koncu! -
zaangazowania w ,sprawe polska” (tylko kubizujacy Inwalida
wojenny Rafata Malczewskiego przypomina, ze jestesSmy tuz po
wojnie). W kontekscie innych rocznicowych wydarzen taka
antybohaterszczyzna dziala jak haust Swiezego powietrza -
a przeciez jest to jedyny moment wystawy, kiedy jestesmy
doktadnie w 1918 roku.

Ta zwyklosc byla jednak czyms wyjatkowym - wszak,
jak wiemy, ,Polska to nienormalnosc”. Wkrétce, bo juz w roku
1920, tworcy znowu ,Polske zobaczyli”. Sala Wojna z bolszew-
kami i walka o granice ponownie przynosi przeglad tworczosci
propagandowe] (,,panstwowotworcze]”), jednak 1 tu znajdujemy
niezwykle ciekawe prace, chocby monumentalnego Guliwera
i Olbrzyma Tadeusza Pruszkowskiego, wariacje na temat
motywu walki Dawida z Goliatem (Olbrzym ma czerwony
strdj, w rece dzierzy sierp) czy Szarze Jerzego Hulewicza -
rodzimy przyktad aliansu futuryzmu 1 autorytaryzmu: profil
Pilsudskiego wylania sie tu z plataniny wielobarwnych linii-
-lanc. Katalogu estetyk sztuki polskiej lat 20. dopelnia monu-
mentalne ptétno Pilsudski pod Wilnem Ludomira Sledzinskiego.

W narracji Krzyezqgc: Polska! okres ,tuz po” odzyska-
niu niepodleglosci konczy sie, rzecz jasna, w 1922 roku wraz
z zabojstwem Gabriela Narutowicza. Wydarzeniu temu
poswiecono niewielki fragment wystawy, ledwie aneks. Rypson
uzasadnia te decyzje w niezwykle ciekawym tekscie katalogo-
wym: jak zauwaza, reprezentacji mordu na pierwszym prezy-
dencie IT RP wlasciwie w sztuce miedzywojnia nie bylo - jedni
Niewiadomskiego heroizowacé nie chcieli, drudzy - a byto ich
wielu - szczesliwie nie mogli. W Muzeum Narodowym ogla-
damy wiec tylko oficjalny konterfekt oraz skromne popiersie
Narutowicza - brak ten jednak okazuje si¢ niezwykle silnym
srodkiem wyrazu. Szkoda, ze Rypson nie zdecydowat sie poka-
za¢ Narutowicza Wilhelma Sasnala - zamordowany prezydent
ma u Sasnala zamazang, niewyrazng twarz - zanikajaca tak jak
pamiec o nim. Wystawe flankuja za to inne wspotczesne dzieta:
rysunki Przemystawa ,Trutha” Truscinskiego i, przede wszyst-
kim, wielkoskalowe fotosy Piotra Uklanskiego z cyklu Polska,
z ktérymi widz mierzy sie, wychodzac z muzeum.

Ostatnia, niezwykla, sala wyglada jak wyjeta z muzeum
w Kozléwce: zostala opatrzona tytulem Kult wodza, 1 rzeczy-
wiscle - wypelniona jest popiersiami 1 portretami marszatka
Pitsudskiego - wprawdzie powstajagcymi nieprzerwanie od
1914 roku, lecz masowo, w celach jawnie propagandowych,
produkowanymi dopiero od zamachu majowego. Znowu: to
historia uniwersalna, autorytaryzm rodzit si¢ wéwczas w wielu
regionach Europy. Wystawy nie domyka wiec rekonstrukcja
kolejnego mitu - rzekomej ,potegi” II RP - ale temat autokra-
i 1 dyktatur wojskowych miedzywojennej Europy: Niemiec,
Whoch, Grecji czy Hiszpanii; a takze Polski. Rypson zrzuca
marszatka z Kasztanki wprost w wir europejskie;j polityki
lat 20.130. - 1jest to gest niezwykle odswiezajacy.

Koniec tej historii - na wystawie niewypowiedziany,
lecz dobrze wyczuwalny - znamy az za dobrze.

Krzyczgc: Polska! miejscem 1 tematem nawiazuje - jak
zostato to wspomniane - do wystawy Droga do niepodleglosci
21978 roku. Wydaje sie jednak, ze wystawie Rypsona réwnie
blisko jest do innej tradycji - mianowicie do projektu muzeum
krytycznego wdrazanego przez Piotra Piotrowskiego w tym
samym gmachu w latach 2009-2010. Przypomnijmy, ze pro-
ponowana wowczas rewizja formuly muzeum narodowego
1 historycznego opierala sie na trzech filarach: (1) muzeum
krytyczne mialo byc aktywnym uczestnikiem debaty publicz-
nej, w tym miato przede wszystkim ukazywac ztozonosc¢
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przeszlosci; (2) mialo inicjowac dyskusje na temat
roli muzeum wobec tworzonego przez siebie
kanonu, a takze zastapi¢ model oparty na ,arcydzie-
fach” modelem ,otwartym” zasadzajacym sie na
pracach niekanonicznych; (3) miato w koncu orien-
towac sie na region Europy Srodkowo-Wschodniej,
z jego specyfika, unikalnym doswiadczeniem
historycznym 1 tak dalej. Przypomnijmy takze, ze
podstawowym narzedziem te] praktyki miata stac
si¢ krytyczna praca na zasobach muzeum.

Czyz nie to zrobil Rypson? Czyz nie
potasowal on zbioréw muzeum w taki sposob, aby
wypracowac nowa narracje o przeszlosci - a wiec
o wspolczesnosci? Czyz nie wlaczyl w przebieg
wystawy dziel niekanonicznych, nadajac im takg
samg range jak ,arcydzietom”? Czyz nie dostali-
$my opowiesci o pogmatwanych losach regionu?
Dodajmy przy tym, ze snuta przez Rypsona
opowies¢ nie jest w istocie szczegdlnie wywrotowa.
Przeciwnie, z wystawy wylania sie obraz dobrze
ugruntowany w badaniach historycznych - zreszty
z okazji stulecia mieliSmy wysyp ,rewizjonistycz-
nych” ksigzek o roku 1918. Jednak na tle innych
rocznicowych wystaw w muzeach narodowych
Krzyczgc: Polska! stanowito propozycje rewolucyjna -
przypomnijmy, ze Krakow, za sprawa Niepodleglosci,
snul narracje rodem z czytanki dla dzieci, Wroclaw
wystawil w holu Polonig Jana Styki, z kolei Zamek
Krélewski rozprawiat o ,trwaniu polskiej tozsamo-
sci narodowej”. Mowiac inaczej: to, co na gruncie
rodzimej historiografii od kilku przynajmniej
lat jest juz w zasadzie norma, w obszarze muze-
alnictwa ciggle dokonac sie nie moze. W swiecie
1dealnym wystawa Rypsona bylaby ekspozycja stata,
dyskutowana 1 poddawang krytycznej rewizji, na
przyktad z perspektywy feministycznej (nawia-
sem moéwiac, jest to pokaz, ktory - jesli mozna
tak rzec - stanowi zalazek calego szeregu innych
wystaw). W realiach aktualnej polityki kulturalnej
tak jednak nie jest 1 raczej w najblizszym czasie
nie bedzie - jedna z pierwszych decyzji Jerzego
Miziotka, nowego dyrektora Muzeum Narodo-
wego w Warszawie, bylto zwolnienie Rypsona.
Niech wiec za zakoniczenie tej recenzji postuzy
cytat z jeszcze jednego swiatlego historyka -
Timothy’ego Snydera: W kulturze nie chodzi o to,
zeby budowac wat obronny dokota rzadu, ale o to,
zeby wesprze¢ przyszlg niepodlegta Polske, wycho-
wujac jej krytycznie myslacych obywateli”.

Rypson dotozyt do tego dziela catkiem
pokazna cegietke, chociaz rzad woli za sprawa
kultury budowac wokot siebie kordon sanitarny -
chocby rekoma ustuznych dyletantéw.

Jakub Banasiak
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Niepodlegte. Kobiety a dyskurs narodowy

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa
26 pazdziernika 2018 - 3 lutego 2019
kuratorka: Magda Lipska

Niepodlegte - zaczyna sie obiecujaco. Mamy liczbe mnoga, tak
jak nalezy, zgodnie z litera wspolczesnego feminizmu - roz-
norodnos¢, wielos¢, réznica. Sygnalizujemy nieskonczone
rozczlonkowanie ,niepodlegle;”, ktora jest pars pro toto Polski
niepodlegtej, hastem, ktére, gargantuizujac rozmiary uzywa-
nej czcionki, pojawia sie - wyswietlone badz na zadrukowa-
nym banerze - na kolejnych fasadach stolecznych instytucji
panstwowych. Niepodlegte. Kobiety a dyskurs narodowy — catos¢
brzmi juz bardziej niepokojaco. Przez chwile nie jestem pewna
dlaczego. Po chwili wpatrywania sie w te tréjcztonowg kon-
strukcje wiem, ze niepokoi wlasnie to, co kaze analizowac ja na
sposob zaprezentowany powyze]. Poniewaz brzmi jak (waham
sie przez chwile, bo wcale nie chce byc zbyt surowa, ale jednak)
niedopracowana propozycja tytutu rozprawy naukowej, z cha-
rakterystycznym dla tego typu archaicznych konstrukeji ,a”.
W tej perspektywie podtytul ,kobiety a dyskurs narodowy” jest
niepokojaco obszerny - czy bedziemy mialy mozliwosc rzeczy-
wiscie zetknac sie z doswiadczeniem licznych (bo wiadomo, ze
nie wszystkich) kobiet reprezentujgcych odmienne konteksty
kulturowe? I co dla tych w tytule niezdefiniowanych réznych
kobiet oznacza jeden dyskurs panstwowy - czy pozostaje fak-
tycznie niezmienny w tych odrebnych kontekstach, opanowat
caly swiat na jeden sposob? Czy chodzi tu o przeszlosc odlegla,
nieodlegla, terazniejszosc, przysztos¢?

W tym miejscu nalezy jeszcze poswiecic¢ klika zdan
architekturze wystawy: aranzacje pokazu mozna okresli¢
mianem parawanowej, prace umieszczono na kilkunastu
rownoleglych, relatywnie niskich sciankach o nieregular-
nych, ;wyszczerbionych” ksztaltach. Niepodlegte zwiedza sie
wiec ,zygzakiem”, idac od jednej Scianki do drugiej; pozwala
to na momentalne spojrzenie w glab ekspozycji, dzieki czemu
prace mozna zobaczy¢ w relacjach nie tylko linearnych, ale
1 przestrzennych - co dziata bardzo dobrze, bo dodatkowo
wydobywa aspekt wielosci w jednosci. Jednak, z drugiej strony,
tlumaczenie, ze dzieki tak zaaranzowanej przestrzeni ,sama
wystawa staje sie tekstem, wskazujac na ubytki 1 biate plamy
kobiecej historii, ktdra ciagle czeka na swoje dopowiedzenie”,
W pewnym sensie rozmija si¢ z tym, z czym rzeczywiscie mamy
tu do czynienia. Wydaje sie bowiem, ze na ekspozycji pojawia
sie jednak problem z proporcjami prezentowanego materiatu,
a jesli grzeszy ona, to nie brakiem, lecz nadmiarem. Réwniez
powolywanie sie na zabieg zastosowany przez Jonathana
Safrana Foera w ksiazce Tree of Codes wydaje mi sie dodawa-
niem o jednego symbolicznego grzyba do barszczu za duzo.

W tekscie kuratorskim Lipskiej mozna przeczytac, ze
wystawa ,odwoluje sie do réznych tradycji niepodlegloscio-
wych na swiecie: poczynajac od 1918 roku, poprzez rok 1945,
ktory zapoczatkowat dekolonizacje Potudnia, po rok 1989,
wyznaczajgcy koniec rezimu komunistycznego w Europie
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1 dajacy poczatek nowej, globalnej epoce w dzie-
jach swiata”. Wskazane wiec zostaly pewne ramy
czasowe, ale sa one bardzo nieprecyzyjne. Niby
wszystko miesci sie w tym krotkim wprowadzeniu,
ale jakby upchane - zabrakto bardziej starannego -
nie twierdze, ze bardziej rozbudowanego - ale
precyzyjnego zaprezentowania kluczowych dla
wystawy zagadnien. Przynajmniej na poziomie
tekstu. Jednak, jak wiadomo, ekspozycja to nie roz-
prawa, wiec nalezy teraz przejs¢ do samej prezenta-
cji1zbadac jej relacje z opisem.

Pokaz rozpoczyna sie klasycznie: od
odniesienia do przywolanego w tekscie 1918 roku
jako daty odzyskania przez Polske niepodleglosci
1 prezentacji fotografii Bownika z cyklu Rewers,
przedstawiajacej wywrocona na lews strone
Jkurtke Jozefa Pilsudskiego”. Przestanie jest celne
1 czytelne - zwrécenie sie do podszewki tego, co
reprezentowalne. W przypadku kurtki wojskowej
mocno uwypuklona zostaje ukryta tozsamosc licz-
nych podmiotéw (w przypadku takich zawodéw jak
chociazby szwaczka - w duzej mierze kobiecych),
ktérych konkretna, codzienna, a niewidoczna praca
stanela za eksponowanymi wydarzeniami 1 stawia-
nymi na cokotach (meskimi) bohaterami. Praca
zestawiona jest z portretami Ewy Ciepielewskiej
przedstawiajacymi Roze Luksemburg - na jednym
z nich znalazlo sie réwniez przystowie w jezyku nie-
mieckim: ,Heimat is da, wo was Herz is” [Ojczyzna
jest tam, gdzie jest serce]. Jak podkresla kuratorka,
jest to nawiazanie do wizji niepodleglosci odmien-
nej od tej postulowane] przez panstwo narodowe.
Jako urodzona w Polsce Zydéwka i dziataczka
komunistyczna, Luksemburg postrzegala potrzebe
odzyskania niepodleglosci w kategoriach wyzwole-
nia od imperialistyczne] wladzy carskiej. Dla lewi-
cowych oredowniczek rewolucji liczyla sie przede
wszystkim ponadnarodowa emancypacja zar6wno
klasy robotniczej, jak 1 kobiet (ta druga moze miec¢
miejsce tylko w ramach tej pierwszej). Dzialajaca
na terenie Krélestwa Polskiego 1 Niemiec, areszto-
wana przez berlinska policje 15 stycznia 1919 roku,
zostala przekazana czlonkom Freikorpsu - ochot-
niczej, nacjonalistycznej niemieckiej organizacj
paramilitarne]. Po bestialskim mordzie jej zwioki
zostaty wrzucone do Landwehrkanal.

Przywolanie autorki Rewolucji 1918 roku jest
kluczowe dla uruchomionego przez kuratorke kon-
tekstu obecnosci/nieobecnosci kobiet na kartach
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Tytutlowy motyw ,kobiety a dyskurs narodowy” jest niepokojaco obszerny. Wydaje sie, ze na
ekspozycji pojawia sie problem z proporcjami materiatu, a jesli grzeszy ona, to nie brakiem,

ale nadmiarem.

historii ruchow niepodleglosciowych, ktére moga byc rozu-
miane szerzej jako ruchy emancypacyjne, takze o charakterze
rewolucyjnym. Usytuowana w gtebi wobec prac Bownika 1 Cie-
pielewskiej praca Sani Ivekovi¢ Lady Roza Luksemburg (2001) jest
trawestacjg pomnika Nike znajdujacego sie w Luksemburgu.
Artystka dorabia uosobione] przez kobieca postac alegorii
wolnosci ciazowy brzuch, zamienia rowniez znajdujace sig
na cokole oryginatu hasta rewolucji: ,LA RESISTANCE, LA
JUSTICE, LA LIBERTE, LA INDEPENDENCE” na: WHORE,
BITCH, MADONNA, VIRGIN".

Gest Ivekovic odnosi sig do tradycji wykorzystywa-
nia wizerunkéw kobiet w celu alegorycznego ilustrowania
abstrakcyjnych pojec, jak Bogini Wolnosci czy Republika. O tej
ostatniej tendencji szeroko pisata Maria Janion, analizujac

fenomen tableau vivant, rozpowszechnionego
podczas Wielkiej Rewolucji Francuskie] - zywych
obrazow, w ktorych kobiety odgrywaly role wlasnie
Rewolucji. Analiza tego kodu 1konograficznego
wskazuje na tendencje do traktowania wyobrazenia
ciala kobiety jako naczynia, ktére wypelnia sie sym-
bolicznym znaczeniem. Tym samym kobieta zostaje
pozbawiona kontekstu historycznego, znajduje sie
niejako poza czasem. Wyobrazenia te sg jedno-
czesnie ambiwalentne, bo oprécz symbolicznie
statecznych znaczen przemycaja, zwlaszcza w przy-
padku alegorii kojarzacej kobiete z rewolucja, sensy
nacechowane pejoratywnie: rewolucja utozsamiona
z kobieta to rowniez szal, histeria, furia - cechy

dzieki uprzejmosci kolekcji Defares i Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Marlene Dumas, Wdowa, olej na ptétnie, 2013
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kulturowo przypisane kobietom, wywiedzione z przesadéw
dotyczacych ich biologicznej budowy 1 seksualnosci.

Prace Ciepielewskie] 1 Ivekovi¢ w zestawieniu z otwie-
rajaca ekspozycje fotografig Bownika stanowi bardzo udane
trio, niemal strategiczny metodologiczny model kuratorskiego
dziatania, do ktorego Magda Lipska odnosi si¢ réwniez w dru-
gim akapicie swojego tekstu: ,I'ytut wystawy jest postulatem,
by zamiast przygladac sie symbolicznej kobiecosci, jaka jest
Niepodlegta, metonimia niepodlegle] Polski, przyjrzec sie rze-
czywistym kobietom bioracym udzial w walkach niepodlegto-
sciowych, a takze temu, co obecnos¢ kobiet - lub czesciej ich
nieobecnos¢ - méwi o kondycji panstwa, narodu lub szerzej,
wspolczesne] kultury”. Trudno w kontekscie tego cytatu oraz
znaczenia przywolanych powyzej prac nie pomyslec znéw
o rozwinietych analizach wspomnianej nestorki polskich femi-
nistycznych badan kulturowych. Janion zauwazyla wszak, ze
wraz z upadkiem polskiej niepodleglosci alegorie organiczne
zastapila alegoria osobowa: Polska zaczeta by¢ wyobrazana jako
ciato pogrzebane - ciato kobiece.

Ta specyficzna alegoria panstwa jako martwego ciala
kobiety, na ktérym de facto egzystuje nowoczesna, narodowa,
homospoteczna wspolnota meska - wypada intrygujaco na
tle sztuki czesci artystek na rozne sposoby mierzacych sie
z dziedzictwem (post)kolonialnej Afryki. Najmocniej uwage
przykuwa malarstwo Colette Oluwabamise Omogbai, w kto-
rym wyraznie obecne jest napiecie miedzy sztukg przedsta-
wieniowa a abstrakeyjng z intrygujacym odniesieniem do
surrealizmu. W obrazie Agonia widzimy sylwetke ludzka,
ktérej strona formalna przywodzi na mysl ekspresjonizm
badz neoprymitywizm. Choc nosi znamiona figuratywnoscl,
jest rozcztonkowana, poszatkowana, co zbliza jg do abstrakeji.
W tym gescie, popartym pisemnym wywodem artystki przeciw
mimetyzmowi, mozna dopatrywac sie obecnych réwniez
w feministycznych recepcjach tradycji przedstawieniowych
Zachodu, w ktorych odwzorowane na ptétnie ciato (gtownie
ciato kobiety) rownatlo si¢ z jego uprzedmiotowieniem 1 utowa-
rowieniem. Wyjscie poza ten schemat wymaga ,uSmiercenia”
figuratywnie wyobrazonego ciala kobiety.

Fragmentaryzacje, zdekomponowanie kobiecego ciata
1, unaoczniajace proces dekonstrukeji, ponowne jego zlozenie,
jednak z innych niz pierwotne elementow, mozna odnalez¢
jako gltowne srodki ekspresji Fridy Orupabo. Najmlodsza
posrod prezentowanych w Muzeum nad Wislg artystek
1 artystow postuguje sie w tym celu kolazem, w ktory juz
bezposrednio wpisuje sie element ,ciecia” wykorzystywanego
materiatu. Nabiera ono o tyle sugestywnego znaczenia, gdy
zostaje zestawione z takimi tematami jak wykorzystywanie
czarnoskorych niewolnic do przeprowadzania eksperymentéw
medycznych. Urodzona w Norwegii Orupabo jest jedng z kilku
artystek Niepodlegtych, ktore, wychowane poza Afryka, probuja
rekonstruowac historie kraju pochodzenia swoich przodkow
badz, jak w jej przypadku, szerzej rozumianego doswiadczenia
czarne] spolecznosci wobec kolonializmu.

Jest to watek obecny u pozostalych czarnoskorych
artystek, ktore za gtéwny srodek przekazu obierajg malarstwo.
Przedstawicielka mtodego pokolenia - Thenjiwe Niki Nkost,
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ktora urodzita sie w Nowym Jorku, a mieszka
pomiedzy Johannesburgiem a Harare, stolica
Zimbabwe - portretuje niekanonicznych dziata-
czy 1 dziataczki ruchu na rzecz walki z polityka
apartheidu w RPA. Multiplikujac przedstawienia
zastuzonych aktywistow, protestuje przeciwko
specyficznemu kultowi (meskiej) jednostki,
heroicznej ikony tej walki, jaka stat si¢ Nelson
Mandela. Z kolei urodzona w 1954 roku Lubaina
Himid - niekwestionowana gwiazda wsrdd czar-
noskorych artystek, w latach 8o. czlonkini Black
British Artists, w 2017 roku zdobywezyni Nagrody
Turnera, dokonuje miedzy innymi re-wizji ikonicz-
nego obrazu Pabla Picassa z 1922 roku Dwie kobiety
biegnqce po plazy (wyscig). Na tkaninie zamiast kobiet
bialych umieszcza czarnoskére, ktérych stroje
tworza charakterystyczne dla Himid objets trouvés

o proweniencji odpadowej. Ta praca dynamizuje
letnig aranzacje Niepodleglych, jednoczesnie przy-
pieczetowujac sygnalizowany w tekscie kurator-
skim kierunek, w ktorym w istocie zmierza cala
wystawa - postkolonialny z orientacja na kontynent
afrykanski.

I z ta proporcja - a nie polem tematycz-
nym jako takim! - mam juz pewien problem. O ile
bowiem poczatkowo wydaje sie, ze wystawa dobrze
réwnowazy merytoryczng zawartos¢ zar6wno
pod wzgledem poszczegélnych sygnalizowanych
w tekscie kuratorskim regionéw pochodzenia
(globalne Potudnie oraz Europa Srodkowo-
-Wschodnia), jak réwniez doboru poszczegdlnych
mediéw (malarstwo, fotografia, wideo), o tyle mniej
wiecej od srodka ekspozycyjne] narracji mozna
odczuc stanowcze przechylenie si¢ uwagi kura-
torskiej w strone kontekstow dekolonizacyjnych
krajow afrykanskich. Jest to odczuwalne zwlaszcza
w ostatnie] partii Niepodlegtych, gdzie dominuja
prace wideo, od krétkich po catkiem pokazne
metraze. Oczywiscie, Przedmowa do ,,Broni dla Banty”
(2009-2011) Mathieu Klebeye Abonnenca czy Bron
dla Banty Sary Maldoror to ciekawe prace, jednak
wymagaja one, jak sadze, poglebienia historycznej
1 polityczne) wiedzy zwiazanej z dekolonizacjg
krajow afrykanskich.

Na tym tle propozycje z Europy Srodkowo-
-Wschodniej wypadaja dos¢ blado. Oprécz wspo-
mniane] Ivekovi¢ prezentowane sg artystki polskie.
Ich obecnos¢ na wystawie, ktora za punkt wyjscia
obiera wszak 1918 rok, rozumiany tu nie tylko
jako moment odzyskania przez panstwo polskie
niepodleglosci, ale takze jako data uzyskania przez
Polki praw wyborczych, jest moze nie tyle ilosciowo
skromna, co pozbawiona jasnego klucza wyboru
1w duzej mierze ciezaru gatunkowego. Prace Polek

mozna zasadniczo przyporzadkowac do dwoch grup:

w jednej z nich na warsztat wziete sa odniesienia
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Wystawa nie spetnia obietnicy, jaka sktada juz za sprawg tytutu i tekstu kuratorskiego. Kwestia
odzyskania przez Polske - i Polki - niepodlegtosci w 1918 roku jest tu tylko pretekstem do
zaprezentowania sztuki wspétczesnej komentujgcej doswiadczenia postkolonialne w wybranych

krajach afrykariskich.

do historii sprzed drugiej wojny Swiatowej 1 po niej,
w drugiej - relacje emancypacja-procesy potransfor-
macyjne po 1989 roku.

Przedstawicielka najmtodszego pokolenia
polskich artystek, Zuzanna Hertzberg, pokazuje
Obiekty dedykowane (2016-2018) taczace kolaze
wykorzystujace rodzinne dokumenty 1 pamigtki
z abstrakeyjnymi kompozycjami malarskimi.
Razem przybieraja forme pudelek - w rodzaju tych,
w ktdrych przechowuje sie przedmioty budzace
wspomnienia. Poswiecone sg szesciu Polkom
zydowskiego pochodzenia, ktdre braly udziat
w walkach o utrzymanie systemu republikanskiego
podczas wojny domowe] w Hiszpanii. Kolazem
postuguje sie tez Anna Niesterowicz, zestawiajac
propagandowo-emancypacyjne wycinki prasowe
z PRL ze wspotczesnymi hastami/zjawiskami femi-
nistycznymi, oraz Goshka Macuga, ktora dokonuje
zawlaszczenia zdje¢ meskich 1kon dwudziesto-
wieczne] fotografii (Paul Nash, Miroslav Tichy).
Dwie z artystek odnosza sie do proceséw wyma-
zywania kobiet, a tym samym ich praw, z historii
1 polityki Polski potransformacyjnej. Dziesig¢ panien
Katarzyny Gornej z 1995 roku to chyba najmoc-
niejsza sposrdd polskich propozycji. Fotografie
10 nagich kobiet 1 wynikéw USG ich macic, czyli
utrzymany w duchu sztuki krytycznej komentarz
do ustawy z 1993 roku zaostrzajgce] prawo aborcyjne
po 23 latach przeraza aktualnoscig w sprawie braku
poszanowania praw kobiet w Polsce. Praca Zuzanny
Janin Wajda. Watgsa. Ossowska (2016), usytuowana
w niedalekim sgsiedztwie Niewidzialnych kobiet
Solidarnosci (2009) Ivekovi¢, odwotuje sie do ,dys-
kretnego” wymazywania przez meskocentryczng
kulture postaci kobiet z historii, w tym przypadku
Ewy Ossowskiej w filmie Andrzeja Wajdy Walgsa.
Cztowiek z nadziei.

Z cala pewnoscia na wystawie jest za duzo
malarstwa Jadwigi Sawickiej. Jesli Oko Boga/Ciato
kobiety (2017) jako emblematyczne dla artystki
zestawienia suchego komunikatu werbalnego z cie-
listymi kolorami tla ciekawie koresponduje z wyko-
rzystujaca mizoginiczne wypowiedzi Donalda
Trumpa projekcja Tony’ego Cokesa, to z prezen-
towanych na poczatku wystawy obrazéw mozna
byloby spokojnie zrezygnowac. Z kolei interesujace
wideo Bestiarium podswiadomosci Aleki Polis wydaje

sie znéw zbyt osobne wzgledem narracji calej
wystawy. Obecnosc Zbigniewa Libery - jedynego
meskiego (a przy tym bialego) artysty na Niepodle-
glych - pomine wymownym milczeniem.
Reasumujgc, mozna powiedziec, ze wystawa
nie spetnia obietnicy, jaka sktada juz za sprawsa
tytutu 1 tekstu kuratorskiego. Kwestia odzyskania
przez Polske niepodleglosci w 1918 roku 1 pokrywa-
jacy sie z ta data fakt uzyskania przez Polki prawa
glosu, jest tu tylko pretekstem do zaprezentowania
sztuki wspotczesne) komentujacej doswiadczenia
postkolonialne w wybranych krajach afrykanskich.
I nie byloby w tym nic niewlasciwego, gdyby troche
zréwnowazy¢ proporcje - polskie doswiadczenie
feminizmu wobec rozpisanego na wiek XX oraz
poczatek XXI wieku zmieniajgcego sie krajobrazu
historyczno-politycznego jest zagadnieniem tylez
rozleglym, co nieoczywistym, wiec zastugiwatoby
jesli nie na osobng wystawe, to na szersza repre-
zentacje. A moze warto byloby rozszerzyc watek
zwiazany ze specyficznym doswiadczeniem regionu
bytego bloku wschodniego? Prowadzi sie przeciez
mnostwo badan na ten temat. Warto tez zauwazyc,
ze MSN nie stynie z regularnego organizowa-
nia wystaw poswieconych sztuce feministycznej.
Niepodlegle sa wiec w tym miejscu prezentacja od
Jwielkiego dzwonu”, w dodatku traktujaca z nie-
jaka nonszalancja caly szereg zagadnien, ktore dla
porzadku nalezaloby zdecydowanie poszerzyc,
zanim glosem znad Wisty wlaczymy sie w dyskurs
dotyczacy najgoretszych trendow zachodniego
Swiata. Warto zaczac od podstawowych pytan -
w jakim stopniu kolekcja MSN uwzglednia sztuke
kobiet? Czym jest dla tej instytucji - jej dyrekeji, jej
zespolu - nadwislanski feminizm?

Ewa Opatka
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Awangarda i paristwo

Muzeum Sztuki 1, £6dz
26 pazdziernika 2018 - 27 stycznia 2019
kuratorka: Dorota Monkiewicz

Na todzkiej wystawie Awangarda i panstwo znaj-
duje sie wiele znanych, dobrze opisanych 1 czesto
wystawianych dziel. Kuratorce udalo sie jednak
ulozyc je w ciekawy, gesty 1 wielopoziomowy -
cho¢ nieréwny - esej wizualny. Historia awan-
gardy 1 historia Polski stuza w nim jako punkt
wyjScia do postawienia wielu istotnych pytan

1 sproblematyzowania kategorii traktowanych
jako oczywiste - na czele z panstwem narodowym
1 narodowg sztuka. W ujeciu Doroty Monkiewicz
historie panstwa (II RP 1 PRL) oraz awangardy
okazujg sie w duzej mierze historiami réwnole-
gtymi. Kolejne awangardy rozmijaly sie z polityka
panstwa, ustawiajac sie czesto réwniez w kontrze
do postaw spoleczenstwa.

do bolszewickiej Rosji Hiller wrécit do rodzinnej
Lodzi - jej peten przemocy, nedzy 1 sprzecznosci
spotecznych pejzaz ukazal w serii ekspresjonistycz-
nych politycznie zaangazowanych grafik.

Wystawa przypomina kilka takich ,awan-
gardowych eksplozji”, jakie 100 lat temu miaty miej-
sce na pograniczach polskiej wspélnoty: zydowskiej
z Henrykiem Berlewim 1 zainspirowang ekspre-
sjonizmem 16dzka grupa Jung Idysz oraz litewskiej
z Witoldem Karjuksztisem (Vytuatasem Kariaks-
tisem) 1 Wiadystawem Drema (Vladasem Drema).
Przechadzajac sie po wystawie, przekonujemy sie,
Ze samo pojecie ,polskiej awangardy” pozostaje
rozmyte 1 nieoczywiste, a jego wlasciwe granice nie
jest fatwo zdefiniowac, bowiem sa zalezne od czysto

Awangarda i paristwo rzetelnie dokumentuje bardzo ktopotliwe z punktu widzenia wspotczesnej
polityki pamieci wybory polskich artystow, ptynac pod prad tego, co moglismy ustyszec z okazji
Roku Awangardy - zwlaszcza w przeméwieniu prezydenta Andrzeja Dudy otwierajacym

rocznicowg wystawe w Patacu Prezydenckim.
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Wystawe otwiera mapa ukazujaca obszar
ziem polskich z 1918 roku. Natezenie koloru
czerwonego pokazuje procent ludnosci deklarujacej
narodowosc polska. Jak wida¢ na mapie, trudno
okresli¢, gdzie w 1918 roku wlasciwie konczyta
sie, a gdzie zaczynata Polska. Intensywnie czer-
wong plame polskiego Lwowa otaczaja na przyklad
powiaty, w ktérych ludnosc polska jest w niewiel-
kiej - jesli jakiejkolwiek - wigkszosci.

Kuratorka wystawy wlozyla wiele wysitku
w to, by pokazac, w jaki sposob sztuka powstajgca
na ziemiach polskich po Wielkiej Wojnie ksztatto-
wala si¢ w poprzek narodowych podziatow 1 granic
panstwowych. Jeden z ,rozdzialéw” wystawy
poswiecony jest wiec na przyklad ,ukrainskiemu
odrodzeniu” - awangardowej eksplozji, ktora po
1917 roku miata miejsce w wielokrotnie zmienia-
jacym panstwowa przynaleznosc Kijowie. Jednym
z liderow kijowskiej awangardy byt wyksztalcony
we Lwowie 1 Krakowie Michajto Bojczuk. Jego
uczniem byl Karol Hiller. Po przylaczeniu Kijowa

politycznych decyzji zajmujacego sie tematem histo-
ryka sztuki. Dla wielu awangardowych artystéw
tworzacych w miedzywojennej Polsce panstwo
polskie nigdy nie stalo sie prawdziwg ojczyzna,
wiasciwym domem.

Rozejscie sie panstwa i awangardy nie
przebiegato jednak tylko na linii narodowej. Wielu
awangardowym tworcom polskie pafistwo naro-
dowe, ktore powstato po Wielkiej Wojnie, wyda-
walo sie anachroniczna, pochodzaca z XIX wieku
propozycja. Politycznie uwodzity ich zupelnie inne
wizje zwigzane z miedzynarodowym rewolucyj-
nym ruchem robotniczym. Rewolucje ogarnialy
wtedy Europe Srodkowa i Wschodnig - czerwone
sztandary powiewaly nie tylko w Sankt Petersburgu
1 Moskwie, ale takze w Niemczech 1 na Wegrzech.

Dla artystow poznanskiego Buntu to
niemiecki kontekst rewolucyjny 1 przefiltrowane
przez niego doswiadczenie powojennej traumy
bylto wazniejszg inspiracje niz zycie odrodzo-
nego panstwa polskiego. Wiadystaw Strzeminski

w porewolucyjnej Rosji wlaczyl sie w artystyczne zycie komunistycznego
panstwa 1 razem z Katarzyna Kobro tworzyl agitacyjna, zaangazowana
po stronie rewolucji sztuke - w okresie, gdy radziecka Rosja prowadzita
wojne z Polska.

Lodzka wystawa rzetelnie dokumentuje wszystkie te bardzo
klopotliwe z punktu widzenia wspélczesnej polityki pamieci wybory pol-
skich artystéw, plynac pod prad tego, co moglismy uslysze¢ z okazji Roku
Awangardy - zwlaszcza w przemowieniu prezydenta Andrzeja Dudy
otwierajacym rocznicowa wystawe w Palacu Prezydenckim. Prezydent —
czy racze] autor jego przemowienia - mowil o patriotycznym wymiarze
awangardy, jej narodotworczym programie, inspiracjach sztukg ludowa.
W Lodzi mozna byto zobaczy¢ takze dzieta wpisujace si¢ w ten nurt (gtow-
nie formistéw) - na wystawie widac jednak, ze w zadnym wypadku nie byl
on wiekszosciowy.

Kolejne pokolenia awangardy radykalizowaly sie w sprzeciwie
wobec miedzywojennej Polski. Artysci 1 artystki stawali po stronie wyklu-
czonych 1 ponizanych, ukazywali biede, napiecia polityczne 1 spoleczne.
Inspiracji politycznych 1 artystycznych szukali czasem za wschodnig
granicy. Na wystawie pokazano swietne plakaty domagajace sie amnestii
dla wiezniéw politycznych z 1926 roku, zaprojektowane przez Mieczy-
stawa Szczuke. Z jednej strony jest to przyktad doskonatego wzornictwa,

dynamicznego wykorzystania nowego medium, wyjscia ze sztuka na ulice.
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Jerzy ,Jurry” Zielinski, Helsinki, 1979-1980
praca z kolekcji Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie, fot. Anna Zagrodzka

dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w todzi
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Z drugiej - koncepcji skrajnego podporzadkowa-
nia sztuki politycznej propagandzie - redagowana
przez artyste ,Dzwignia” domagala sie ,Scistego
trzymania si¢ bazy marksistowskiej” w pracy
artystycznej - sztuka miala by¢ narzedziem zmiany
spolecznej, zgodnej z radziecka interpretacja
marksizmu. Wystawa przedstawia podobne wybory
tworcow - znow w cichej kontrze do dominujacych
polityk pamieci - bez moralnej paniki. Uczciwie
szuka ich myslowych 1 etycznych przeslanek,
umieszcza je na tle epoki.

Tak naprawde II RP nigdy nie potrafita sko-
rzystac z propozycji awangardy. Jaka w jej miejsce
preferowala sztuke, mozna byto zobaczyc na wysta-
wie Piotra Rypsona Krzyczgc: Polska! w warszawskim
Muzeum Narodowym. Aplikacje awangardowych

Jakich zastrzezen nie miatbym wobec ostatniej czesci wystawy Awangarda i paristwo, nie moge
nie doceni¢ catosci. Kuratorka porwata sie na piekielnie ambitne zadanie i wyszta z niego obronng

To rozchodzenie zaczelo sie zaraz po wojnie.
Wiadze, narzucajac polskiej sztuce socrealizm,
wepchnetly awangarde do szuflad. Pézniejsze proby
nawigzania dialogu przez artystéw z socjalistycznym
panstwem 1 jego ideologia takze ostatecznie skon-
czyly sie nieporozumieniem. Choc¢ sam nieudany
dialog przynosit fascynujace rezultaty. Pokazuje to
przyklad Biennale Form Przestrzennych w Elblagu.
W polemicznym gescie kuratorskim Monkiewicz
umieszcza poswiecony mu fragment wystawy w Sali
Neoplastycznej - elblaskie biennale stalo na antypo-
dach filozofii sztuki Strzeminskiego. Mialo ono by¢
proba spotkania artystow 1 klasy robotniczej, sztuki
1 przemyshu, wejsciem artysty do fabryki. Wladze
traktowaly je takze jako pomyst na kulturowg polo-
nizacje Ziem Odzyskanych.

reka. Stworzyta gesty, bogaty w tresci wizualny ese;j.

rozwiazan w designie, architekturze i tak dalej pozo-
staja dosc wyspowe 1 ograniczone do uprzywilejowa-
nych klas spotecznych - 1 by¢ moze w warunkach
miedzywojenne]j Polski z jej regionami zacofania
1 biedy nie moglo byc inaczej. Jak pokazatla Mon-
kiewicz, ani najbardziej lewicowo zaangazowana
awangarda, ani kolejne miedzywojenne rzady nie
mialy w zasadzie zadnego spojnego moderniza-
cyjnego pomystu na obszary zamieszkiwane przez
wiekszos¢ populacji - chlopska wies.
Miedzywojenna czesc wystawy jest zdecy-
dowanie najbardziej udana. Kuratorce udalo sie tu
w jasny, przyjazny dla widza sposéb przedstawic jed-
noczesnie calosciowy 1 bardzo autorski obraz mie-
dzywojenne] awangardy. Im bardziej zblizamy sie do
wspolczesnoscl, tym narracja wystawy robi sie gest-
sza, mniej przejrzysta. Czescie] tez mozna by stawiac
zarzut, ze czegos brakuje, ze wyeksponowano nie
te dziela, ktdre na to zastugiwaly. Takze w okresie
miedzywojennym linie panstwa 1 awangardy biegty
w duzej mierze réwnolegle. Awangardowa sztuka
rozmijala sie przy tym nie tylko z komunistyczng
wladza, ale 1 demokratyczna opozycja. A takze
z powstajacym w PRL nowym spoleczenstwem,
ktére na swoj wlasny, dosc konserwatywny sposcb
modernizowalo sie, zupelnie niezgodnie ze wska-
zaniami czy spotecznie zorientowanej sztuki, czy
sekretarza KC.
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Na fali wspolczesnego lewicowego zaan-
gazowania spotkania sztuki 1 Swiata pracy zyskuja
ponownie bardzo dobra prase, wracaja w wielu
publikacjach 1 wystawach. Monkiewicz uczciwie
przedstawia te czesc¢ historii awangardy w PRL,
nie interesuje jej jednak budowa lewicowej legendy
o sztuce docierajgcej do robotniczych mas pod egida
socjalistycznego panstwa. Relacja awangardy do
najbardziej nawet progresywnych nurtéw PRL pozo-
staje w jej ujeciu mocno ambiwalentna. Podobnie
jak do demokratycznej opozycji.

Doswiadczenie socrealizmu na lata zaszcze-
pia w wielu artystach sprzeciw wobec jakiego-
kolwiek politycznego zaangazowania. Podczas
wydarzen marcowych 1968 roku w Galerii Foksal
odbylo sie otwarcie wystawy Edwarda Krasinskiego.
Do galerii wpadaty kolejne osoby powiadamiajgce,
ze kawatek dalej milicja bije studentéw. Artysci byli
przerazeni i zniesmaczeni - a jednoczesnie niewiele
wynikatlo z tego dla ich sztuki. Na wystawie udostep-
niono dokumentacje performansu Chleb malowany na
czarno Jerzego Beresia oraz spektaklu Europa Akade-
mii Ruchu - pierwszy stanow1 polemiczny komen-
tarz do wydarzen Marca 68, drugi do autorytarne;
polityki partii wobec protestow w Radomiu 1 Ursusie
w 1976 roku. Oba stanowia wyjatkowy w powojenne]
sztuce glos bezposredniego zaangazowania awangar-
dowej sztuki w opozycje wobec wladz PRL.

A przy tym sztuka tworzy - obok wadzy
1 glownego nurtu demokratycznej opozycji - swoje
wlasne przestrzenie wolnosci, autonomii, samo-
organizacjl. W ramach tak zwanej sztuki poczty
ksztaltowal sie niezalezny od wladzy obieg komuni-
kacyjny, alternatywna sfera publiczna. Artysci lat 70.
prowadzili wlasng ,polityke zagraniczna” - korzy-
stajac ze wzglednego ,liberalizmu” PRL, zapraszali
artystow z bardziej autorytarnych demoludéw, jak
Wegry, umozliwiajac im wystawianie swoich dziet.
Te artystyczne sfery autonomiczne nie zawsze
byly tolerowane przez wladze - milicyjne represje
spotkaly Jarostawa Kozlowskiego, Ewe Partum nisz-
czyly postuszne partii wladze lokalnego ZPAP. Dla-
czego nie doszto do spotkania tych wszystkich prob
samoorganizacji dokonujacej sie w swiecie sztuki
z demokratyczng opozycja? Dlaczego nie mozemy
wyobrazic sobie klasykéw neoawangardy na strajku
w Stoczni Gdanskiej? Dlaczego jezyk wizualny opo-
zycji, zwlaszcza solidarnosciowej, wracat do starego,
neoromantycznego imaginarium? Czy dlatego, ze
spoleczenstwo, ktore znalazto swoj wyraz w eks-
plozji Solidarnosci, zyto catkowicie obok kolejnych
awangard 1 sztuki wspétczesne;?

Lodzka wystawa sklania do zadawania takich
pytan, choc sama niekoniecznie je stawia. Pokazy-
wana na niej sztuka z lat 80. - £6dz Kaliska, Kultura
Zrzuty - jest ironiczna, banalistyczna 1 nihilistyczna.
Kontestuje panistwowy 1 opozycyjny obieg, panstwo
1 Kosciol. Odcina sie tez od samych awangardowych
tradycji, to wtedy awangardowy jezyk 1 spoleczne
ambicje sie konczg - cho¢ na wystawie pojawiajg sie
pojedyncze dzieta powstate po 1989 roku.

Ta granica moze by¢ dyskusyjna. Trudno nie
zgodzi¢ sie z kuratorka, powtarzajaca w wywiadach,
ze w latach 8o. jezyk awangardowy sie skonczyl. Ale
jednoczesnie w tej postawangardowe] konstelacji
powracajg przeciez wskazywane przez awangarde
problemy: politycznego wymiaru sztuki, jej auto-
nomii w procesie spotecznym 1 tak dalej. Chocby
na wystawie Chleb i roze w warszawskim Muzeum
Sztuki Nowoczesne] wida¢ bylo, jak wspdtczesni
artysci postrzegajacy siebie samych jako robotnikow
sztuki (na przyktad Rafal Jakubowicz) ciekawie
komponujg sie z tym, jak prébowano budowac
mosty miedzy sztuka a swiatem pracy w PRL.

Ale jakich zastrzezen nie miatbym wobec
ostatniej czescl wystawy, nie moge nie docenic calo-
sci. Kuratorka porwala sie na piekielnie ambitne
zadanie 1 wyszla z niego obronna reka. Stworzyta
gesty, bogaty w tresci wizualny esej. Nie tylko idacy
w poprzek dominujgcych dzis polityk pamiect, ale
prowadzacy bardzo spojny wywod o rozchodzeniu
si¢ awangardy, panstwa 1 spofeczenstwa.

Wystawa zostawia nas tez z pytaniem o to,
na ile to rozejscie bylo ocalajace dla sztuki - czym
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skoniczylby sie jej mariaz z IT RP czy PRL, pan-
stwami prowadzacymi czesto bardzo niesym-
patyczne polityki? Gdyby PRL nie postawit na
socrealizm 1 umozliwit przedwojennym awangar-
dzistom swobode tworcza w warunkach stalinow-
skiego terroru, jak przektadaloby sie to na nasze
widzenie awangardy dzis? Czy czuliby$my sig
komfortowo z koncepcjami sztuki gloszonymi na
przyktad przez Szczuke jako doktryng polityki kul-
turalnej panstwa? Z drugiej strony czy gdyby II RP
miala odwage siegac po odwazna dobra sztuke,
wychowataby zupelnie inne, bardziej nowoczesne
spoleczenstwo? W zaleznosci od osobistych poli-
tycznych pragnien kazdy sam musi sobie odpowie-
dziec na te pytania.

Jakub Majmurek
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Donatas Janskaukas, Dzieri, wideo, 2008, fot. Andrej Vasilenko
dzieki uprzejmosci CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie

Czekajac na kolejne nadejscie

CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa
25 pazdziernika 2018 - 27 stycznia 2019 B
kuratorzy: Anna Czaban, Jarostaw Lubiak, Ula Tornau

Czekajgc na kolejne nadejscie to jedna z wielu wystaw zorgani-
zowanych w ramach obchodow setnej rocznicy odzyskania
przez Polske niepodleglosci w 1918 roku. W tym samym roku
powstata niepodlegta Litwa. Tworcy wystawy powiazali ze soba
oba wydarzenia. ,Oba kraje zwigzane sa wielowiekowymi
zwigzkami, historig sojuszow 1 konfliktéw, ktére mozna przed-
stawi¢ w postaci formalnych 1 nieformalnych narracji politycz-
nych, kulturalnych 1 etnograficznych”, podkreslaja w tekscie
towarzyszacym ekspozycji. Co wiecej, to wspdlny litewsko-
-polski projekt, a sama wystawa - wczesnie] 1 w innej konfi-
guracji - byla prezentowana w wileriskim Siuolaikinio meno
centras (sierpien-pazdziernik 2018). Do udzialu zas zaproszono
30 artystow z obu krajow, ktorzy - jak pisza kuratorzy wystawy -
W swej tworczoscl stawiaja pytania o wspolezesna kondycje spo-
teczng, nowe wyzwania ekonomiczne 1 perspektywy rozwoju
kultur peryferyjnych krajéw w warunkach globalizacji”.
Jednak sama ekspozycja niewiele mowi o relacjach -
dawnych 1 obecnych - Polakow 1 Litwinéw: To zbiér bardzo
roznych indywidualnych opowiesci, a ich autoréw laczy
raczej pokoleniowos¢ niz pochodzenie narodowe. Z nielicz-
nymi wyjatkami urodzili sie w latach 8o. ubiegtego stulecia
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lub na poczatku kolejnej dekady. Historyczne
doswiadczenia ostatnich 100 lat, w tym zycia
w komunistycznym bloku - dawny ustrdj (1 stan
podleglosci) - znaja jedynie z opowiesci.

,Litwinow prawie nie znamy”, podkresla
reporter Zbigniew Rokita w swym reportazu Pol-
skos¢ na Litwie przegrywa z Putinem, opublikowanym
niedawno na tamach magazynu ,Pismo”. W ostat-
niej edycji cyklicznego badania CBOS Stosunek do
innych narodow (2018) 28 procent respondentéw
zadeklarowalo pozytywne nastawienie wobec
Litwinow, zas niechec do nich 25 procent. Podobne
byly wyniki dotyczace Niemcow. Wedlug innego
badania - Jak Polacy postrzegajg swoich sgsiadow
przeprowadzonego przez CBOS w 2015 roku - az
63 procent Polakéw nie potrafi wskazac ani jednej
cechy Litwinéw (w przypadku Niemcéw jedynie
23 procent). Okazuje sie, ze to najmniej znany nam
sposrod naszych sasiadow.

Wyniki badan przeprowadzonych wsrod
Polakéw moga zaskakiwac, bo nadal w Polsce silny

jest mit Rzeczypospolitej Obojga Narodéw. Zajmuje
ona istotne miejsce w mysleniu o naszej tradycji

1 tozsamosci. To jednak nie przeklada sie na wspot-
czesne relacje 1 wzajemne postrzeganie (chociaz na
Litwie nadal odczuwalne sg leki przed polonizacja).
Zapewne tworcy wystawy majg racje, twierdzac,

ze przemiany w ostatnim stuleciu oraz odmienne
wybory podejmowane przez oba kraje (ale tez na
nich wymuszane) sprawily, ze ,staty sie one r6z-
nymi bytami”. ,Rocznica jest okazjg do przyjrzenia
sie odrebnosci obu kultur”, dodaja.

Odbiorca, ktory spodziewal sie wystawy
poswiecone] zwiazkom polsko-litewskim, moze
by¢ rozczarowany. Jednak silg ekspozycji jest to,
czego ona nie pokazuje. [ej tworcy nie probowali
wepchnac artystow w jakies z gory okreslone
interpretacyjne ramy. Nie probowali tez szukac ich
ponadnarodowej tozsamosci. Nie mieli ambicji -
jak tworcy niedawno pokazywanej w krakowskim
Bunkrze Sztuki wystawy Orient - kreowania jakiejs
wschodnio- czy tez srodkowoeuropejskiej wspélnoty.

Rezygnacja z tej uwspdlniajace) narracji
przyniosta nieoczekiwany efekt. ,Bardziej zaska-
kujacy byl stosunek artystow do biezacej sytuacji
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z blota Agnieszki Kalinowskiej - mozna (nad)interpretowac
jako granice dzielaca oba spoleczenstwa.

Jedynie cztonkowie kolektywu Studio Spongé (Kipras
Dubauskas, Eglé Razumaité, Vytautas Juozénas) zapropono-
wali spojrzenie taczgce oba kraje. Bohater ich filmu, Adrian,
taksowkarz z Warszawy, wyrusza na Litwe. Chce - w poszu-
kiwaniu swych krewnych - dotrzec do wsi Dziewieniszki
polozonej na wschodnich krancach kraju. Wyjazd to okazja do
zmierzenia sie z mitem, stereotypami, do szukania zapomnia-
nych powigzan, nieoczywistych koincydencji.

Matgorzata Goliszewska takze wybrata sie na Litwe.
Odnalazta tam swa blizniaczke - Sandre, dentystke. Ogladamy
zapis dnia spedzonego przez obie kobiety. Jednak to tylko
kolejna odstona projektu Goliszewskiej zapoczatkowanego
w 2014 roku w Indonezji. Tam poznata ona Nining - kobiete
urodzong dokladnie tego samego dnia co artystka, czyli
12 czerwca 1985 roku. Potem przyszly spotkania z innymi
,slostrami blizniaczymi”: Lijg - pracownica biurowa ze Skopje,
mieszkajaca kolo Rygi Inga, Giulig - Wtoszka mieszkajgca
w Barcelonie, drag queen Charlotte oraz Aling z Tel Awiwu.
Czy Goliszewska wybralaby sie na Litwe, gdyby ta wystawa nie
byta organizowana?

Z kolei Kristijonas Naglis Zakaras pokazuje Portrety
wilenskie (2018) 1 Portrety warszawskie (2018). To publikacje,

Czekajgc na kolejne nadejscie to pierwsza od lat tak obszerna prezentacja sztuki litewskiej
w Polsce. Do tego czesto bardzo interesujacej. Jednak mozna zaryzykowac teze: podobnie
mogtaby wygladaé wystawa, na ktdrej znalaztyby sie prace z innego kraju naszego regionu,

a moze nawet szerzej: Europy.

1 przysztosci, tu bowiem pojawilo sie niespodzie-
wane podobienstwo postaw 1 sposobéw myslenia -
bez mata wspélnota. Artysci zasadniczo rezygnuja
z tworzenia wizji lub konstruowania projektéw,
nie tworza utopil, ale tez nie fantazjuja o dystonii.
Przyszlosc traktuja raczej jako horyzont aktualnego
dziatania, a czasem jako skutek podejmowanych
przez siebie akeji”, zauwazaja kuratorzy Czekajgc na
kolejne nadejscie.

Ostatecznie wystawa okazuje sie zbiorem
kilkudziesieciu opowiesci mocno osadzonych
w terazniejszosci, a odniesienia do przeszlosci,
do wlasnego dziedzictwa kulturowego sa bardzo
rzadkie. Owszem, w samym centrum wystawy leva
Rojuté w swej malarskiej, bardzo efektownej instala-
cji Hold &/ Sway (2018) przywotuje skrywane polsko-
-litewskie uprzedzenia, leki i niecheci. ,Nastanie
dla nich dzien rozrachunku / nie bedg nawet
swiadomi za co ta kara / lecz gdy to do nich dotrze /
nie bedzie juz ratunku / uwaga”, glosi wykonany
przez nia napis. Zas rzezbe Archiwum (2018) - rzeke

w ktérych artysta zebrat dane uzyskane od policji w tych
miastach na temat 0s6b poszukiwanych. Ich poréwnanie moze
zaskakiwac. ,Lytis Nezinoma / Amzius Nuo3o iki 457, ,Lytis
Nezinoma / Amzius Nuo3o 1ki 50” - informowano w Wil-
nie. Tymczasem w Warszawie podawano diugie opisy: ,Plec:
mezczyzna / wzrost: 171-175 / wlosy: ciemne, krotkie / kolor
oczu: jasne / znaki szczegdlne: na policzku blizna po ranie
szarpane]j, tatuaze: na przedramieniu orzel, na nadgarstku
symbole graficzne, kropka”. Mozna uznac, ze to banalne
roznice. Jednak ujawniaja one cos$ istotnego: mowia o relacji
wladza-obywatele, o prawach indywidualnych 1 sposobach
zapewniania bezpieczenstwa. Jednak to nie pierwsze ,portrety
miast” Kristijonasa Naglisa Zakarasa. Na wystawie informa-
cje uzyskane w Wilnie 1 Warszawie mozna poréwnac z tymi,
ktére artysta otrzymat w Amsterdamie.

Czekajge na kolejne nadejscie to tez pierwsza od lat tak
obszerna prezentacja sztuki litewskiej w Polsce. Do tego
czesto bardzo interesujace]. To wielkie osiagniecie autoréw
wystawy (w ogole w ostatnich latach - wreszcie - mozna
w Polsce zobaczy¢ sztuke z naszego regionu). Jednak mozna
zaryzykowac teze: podobnie moglaby wyglada¢ wystawa, na
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ktorej znalaztyby sie prace z innego kraju naszego
regionu, a moze nawet szerzej: Europy.

Proba zrownowazenia niecheci artystow
do projektowania litewsko-polskich utopii, ale tez
do rozwazan o mozliwe]j dystopii jest nowy numer
magazynu ,Obieg” (nr 9), zatytulowany Wiesci
skqdingd. Jego redaktorzy - Witalij Strigunkow
1 Krzysztof Gutiranski - zachecaja do spojrzenia
w przyszlos¢: Wyobrazmy sobie, ze nie istniejg
juz znane nam panstwowosci, takie jak Polska czy
Litwa”. W ogole nie istnieja panistwa narodowe.

W ciggu najblizszych 10-20 lat skoniczy sie ich era
w Europie - przekonuje Mariusz Antonowicz, poli-
tolog, litewski Polak z Wilna. ,Znikna tym samym
Litwa 1 Polska w postaci, jaka znamy dotychczas,
czyli panstwa narodowego. Bedziemy mieli nowy
ksztalt panstwowosci - Litwe 1 Polske w Unii
Europejskie)”. To tylko jedna z przedstawionych

w numerze wizji utopii lub dystrofia. Wszystkich
autorow tekstow taczy przekonanie o nieuchronno-
sci konca dotychczasowych tozsamosci narodowych
(raczej negatywnie postrzeganych) oraz niechec,

a moze nieumiejetnosc dostrzegania rzeczywistoscl.
Bo jak na razie nie tylko w Europie wida¢ powrét do
tradycyjnych, silnych tozsamosci.

Czytajac teksty opublikowane w ,,Obiegu”,
mozna zrozumie¢ powsciagliwos¢ artystow.
Ciekawsze, takze pod wzgledem intelektualnym,
okazuje si¢ diagnozowanie tego, co tu 1 teraz. Co
prawda, na wystawie mozna zobaczy¢ niewiele
prac odnoszacych sie do spolecznej czy polityczne)
rzeczywistoscl. W dwukanatowym wideo Artarasa
Raily Pod flagg (1999-2000) zestawione sg dwa filmy.
Jeden przedstawia ulice austriackiego Linzu, zwy-
czajng, miejska codziennosc. Raila dokumentowat
je w czasie, w ktérym do wladzy doszed! skrajnie
prawicowy Jorg Haider. Jednak trudno dostrzec
te zmiane na ulicach miasta. W drugim filmie
wystepuje kilku mezczyzn komentujgcych sceny
z pierwszego filmu. Sg oni mieszkancami litew-
skiego miasta Szawle 1 cztonkami organizacji neo-
nazistowskiej. Banalnosci zycia w Linzu towarzyszg
nie mniej banalne, naiwne, ale czasami tez niepoko-
jace uwagl. Praca litewskiego artysty powstala przed
dwiema dekadami. Dzisiaj podobne populistyczne
ruchy dochodzg do wladzy w catej Europie.

Z kolei duet Nomadic State (Karolina
Melnicka, Stach Szumski) w Free Export (2018)
przyjrzal sie funkcjonowaniu mniejszosci wiet-
namskiej w Polsce. Instalacja powstata po wizycie
w Wolce Kosowskiej - najwiekszym Centrum
Handlowym w Europie Srodkowo—Wschodniej,
ze sklepami 1 hurtowniami zajmujacymi tacznie
ponad 40 hektaréw. To odrebna, bardzo specyficzna
przestrzen. W filmie bedacym czescia instalacji
mozna zobaczyc¢ puste miejsca. Jakby sprzedawcy
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stali sie niewidoczni. Sg tez fragmenty konstrukeji regatow
sklepowych, pochodzace z centrum handlowego przedmioty,
torby czy worki.

Ewa Axelrad w instalacji Hold &/ Sway (2018) przyglada
sie roli rzeczy pozornie banalnej, wrecz trywialnej, czyli
trzepaka. W Europie Srodkowej dawno przestaly one pelni¢
wylacznie uzytkowa, pierwotna funkcje. Staly sie miejscem
spotkan dzieci 1 mlodziezy, przestrzenia, ktora jest przez nie
zawlaszczana, okupowana, bywa tez obiektem rywalizacji.
Przestrzen, miejsce, zakorzenienie to takze nieoczywisty temat
dziatan kooperatywu Stroboskop (Norbert Delman, Kathryn
Zazenski). ,Nie jestesmy ani instytucjg, ani tradycyjna galerig
1 nie oferujemy artystom wsparcia, bo nie mamy nabywcow
1 nie generujemy zyskow”, piszg. ,Czy gdybysmy nie istnieli,
sprawy toczylyby sie inacze]?” Ten nieoczywisty pozainsty-
tucjonalny sposob funkcjonowania wywotuje niepewnosc.
Odpowiedz na te watpliwosci jest dos¢ nietypowa. Na wystawie
znalazl sie tradycyjnie namalowany obraz Nocny pokaz w Stro-
boskopie, ktorego wykonanie zlecono malarzowi znalezionemu
w internecie. Jakby tradycyjne medium miato potwierdzic
trwatosc istnienia.

Tworzenia wizerunkéw dotycza tez Zdjecia probne (2018)
Dariusa Ziairy. Praca sklada sie z trzech elementéw: studia
portretowego, archiwum nagran 1 projekeji wideo. Kazdy ze
zwiedzajacych moze utrwalic swo) wizerunek. To jest bardzo
swiadomy akt - wchodzac do studia, odwiedzajacy potwierdza
na piSmie, ze zgadza sie na nagranie. Potem mozna zoba-
czy¢ je wyswietlane na Scianie. Sam siebie kreuje, tworzy
autowizerunek.

Byc¢ moze punktem wspdlnym wiekszosci prac jest
spojrzenie na samych siebie. Jarostaw Kuisz, redaktor naczelny
,Kultury Liberalne;j” 1 autor niedawno wydanej ksiazki Koniec
pokolen podleglosci, przekonuje: ,Znalezlismy sie na obszarze
nieznanym - odpowiedniku biatych plam na dawnych mapach.
Po raz pierwszy od XVIII wieku dorosto pokolenie, ktore uro-
dzilo sie 1 uksztaltowalo we wlasnym, suwerennym panstwie.
Jest to fakt nie tylko godny odnotowania czy celebracji, ale
przede wszystkim gruntownego przemyslenia na przysztosc”.
W tej sytuacji mlodzi - zamiast powielac stare opowiesci o Pol-
sce 1 polskosci - powinni wypracowac wlasne, adekwatne do
ich czaséw. A moze te narracje juz powstaly - czego przykta-
dem moze by¢ wystawa w U-jazdowskim - tylko rdznig sie od
oczekiwan redaktora Kultury Liberalnej? A wyborem wielu
przedstawicieli pokolenia, ktore nie doswiadezyto podleglosci,
jest celebracja tego, co tu 1 teraz, a nie polityczne przeksztalca-
nie naszej rzeczywistosci.

Wystawie towarzyszyt performans Wojciecha Bakow-
skiego Silne zycie. To zaledwie kilka czynnosci: wlczanie czaj-
nika elektrycznego, wlewanie wody, stuk tyzeczki... Drobne,
nieistotne gesty, ktore widz mogl obserwowad, jedynie stojac na
zewnatrz Zamku Ujazdowskiego, wpatrujgc sie w jedno z okien
budynku. Tylko tyle. I az tyle. Cytujac Bakowskiego: ,Samo
zycle w jego najpospolitszych przejawach”.

Piotr Kosiewski

Dzieci swiatta

Galeria Bielska BWA
9 listopada - 30 grudnia 2018
kurator: Stanistaw Ruksza

Dzieci swiatla w Galerii Bielskie] BWA zorgani-
zowano w ramach kuratorskiego cyklu Bielskiej
Jesieni - tej czesci sztandarowej imprezy galeri,
ktora od paru dobrych lat stanowita, jak sie wyda-
walo - zbedny dodatek do dania gtéwnego, czyli
malarskiego konkursu. Prezentowana w waha-
dfowym cyklu naprzemiennie z biennale czes¢
kuratorska Bielskiej Jesieni od lat pozostaje w cie-
niu konkursu. Jednym z powodéw takiego stanu
rzeczy sa zapewne mocno ograniczajace zatozenia.
Do tej pory kuratorska Bielska Jesien byla z regutly
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wystawa konkursowg, ktora miata definiowac stan
wspolczesnego malarstwa. Trudno jednak co dwa
lata udowadnia¢ po raz kolejny, ze malarstwo to
nie tylko ptaska powierzchnia pokryta farbami lub
wyciagac z kapelusza nowe generacje artystow. Ale
co mieli robi¢ kolejni kuratorzy zglaszajacy sie do
open calli, skoro takie wyznaczono im zadanie?
Wymyslali wiec koto na nowo, za kazdym razem
coraz bardziej okragle 1 coraz mniej kogokolwiek
obchodzace. O ile wyniki kilku ostatnich edycji
konkursu malarskiego pamietajg niemal wszyscy,
o tyle wystawy kuratorskie chyba tylko uczestnicy
samych konkurséw.

Od przyjetych zasad sporadycznie
odchodzono, po raz pierwszy przy okazji Zawodow
malarskich Adama Szymczyka, pézniej rocznico-

we] wystawy na urodziny instytucji przygotowa-
nej przez jej dyrektorke, a po raz ostatni piec lat

z kolekcji Muzeum Gornoslaskiego w Bytomiu, dzigki uprzejmosci Galerii Bielskiej BWA

Andrzej Urbanowicz, Kosmiczna mamusia znowu, olej na ptycie, 1971
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temu, przy okazji tragcace] MOCAK-1iem wystawy
Jolanty Ciesielskiej poswiecone] pejzazowi. Do
przygotowania jubileuszowe;j edycji po raz kolejny
zaproszono konkretnego kuratora bez organi-
zowania konkursu, a takze z gory wskazujac
temat przewodni czy raczej gtéwnego bohatera.
Centralna postacia Dzieci $wiatla jest Andrze]
Urbanowicz, a autorem wystawy dobrze znajgcy
jego tworczos¢ Stach Ruksza, dyrektor szczecin-
skiej Trafostacji Sztuki. Zgodnie z zalozeniami
Dzieci $wiatla pokazywac¢ maja najwazniejsze
prace Urbanowicza 1jego zwiazki z dzisiejszym
malarstwem. Trudno jednak pozby¢ sie wraze-
nia, ze kuratora nawiedzaja przy tej okazji takze
duchy wlasnej przeszlosci, macac w tym pozornie
klarownym projekcie.

Juz na poziomie tytutu Dzieci swiatta
wydaja sie sequelem Dzieci szatana sprzed kilku
lat, wystawy zorganizowanej wokot intelektualnej
spuscizny innego tworcy, Stanistawa Przybyszew-
skiego. Ekspozycji zaskakujacej 1 bogatej inte-
lektualnie, swietnie zaaranzowanej, swobodnie
rozlozonej w trzech réznych miejscach, krétko
moéwiac - bodaj najlepszej w historii kuratorskiej
kariery Rukszy. Przypomnijmy, ze na krakowskie;
wystawie, w zagrzybionych wnetrzach skrytych
za oclekajacymi ornamentem fasadami, Ruksza
dokonal rzeczy niezwykle trudnej - wydobyl
z pism Przybyszewskiego idee nowoczesne,

a nawet wspolczesne, skryte za pajeczyna literac-
kiej mtodopolszczyzny w wyjatkowo trudnym do
strawienia natezeniu 1 legendg utrwalona miedzy
innymi w felietonach Tadeusza Boya-Zelen-
skiego, w ktorych pisarz jawit sie jako postaé
tragikomiczna.

Dzieci $wiatla oparte sa na podobnym
zamysle, z tym, ze Przybyszewskiego zastepuje
tutaj Urbanowicz, a szeroko pojete ,Swiatto” to juz
nie tylko transgresyjny lucyferyczny kaganek, ale
1 witalna energia oraz buddyjskie oswiecenie. Na
ogolnych podobienstwach sie nie koiczy - w Biel-
sku-Bialej powracajg czesciowo ci sami artysci,

a nawet te same prace, ktore byly pokazywane na
Dzieciach szatana: Trickster Aleki Polis czy monu-
mentalna, kolazowa Chaosu Swigtos¢ Niewyczerpana
samego Urbanowicza. To podstawowa roznica

w stosunku do wystawy poswieconej Przybyszew-
skiemu - tutaj bohater obecny jest bezposrednio,
1to wyjatkowo obszernie. Wlasciwie polowe calej
wystawy stanowig prace Urbanowicza. Od wspo-
mnianego kolazu 1 Czarnych kart - jedynej kolek-
tywnej reprezentacji Oneironu - na dolnym pietrze
wystawy, majacym przypominac ciasng ,krypte”,
po najbardziej klasyczne psychodeliczne obrazy

z lat 70. 1 p6zniejsze kompozycje figuratywne,

a wreszcle obiekty z kolejnych dekad pietro wyzej.
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Dostajemy wiec fragmentaryczny portret
Urbanowicza - pasjonata alchemii 1 ezoteryki, bud-
dysty zza zelaznej kurtyny, artysty ze Wschodu, pro-
bujacego wysni¢ American dream, amatora erotyki
ze szczeg6lnym naciskiem na BDSM 1 kronikarza
wizualnosci epoki przetomu péznego PRL 1 raczku-
jacego kapitalizmu. Nie uswiadczymy za to wezes-
nych prac, swiadectw fascynacji art brutem czy eks-
perymentow z malarstwem materii z poczatku lat
60. Kurator, ktéry zna tworczos¢ Urbanowicza od
podszewki nie tylko jako badacz, ale 1jego niegdy-
siejszy wspolpracownik, przedstawil nieco przewi-
dywalny obraz jego dorobku. Zaskoczeniem moga
byc¢ dokumentacje wideo dwéch performansow
z lat 2009-2010, kojarzacych sie bardziej z dziata-
niami Pomaranczowej Alternatywy niz z praktyka
tworczg Urbanowicza. W ramach akeji organizowa-
nych wspodlnie z ostatnig zona artysty, Malgorzata
Borowska, oraz Joanng John, grupy performeréw
w kroliczych strojach domagaly sie na ulicach
Katowic i szczycie Sniezki wiekszej ilosci seksu
w przestrzeni publicznej, biegajac z boomboksami
1 symulujac kopulacje.

Glowna czes¢ wystawy zaaranzowana
zostala jak tréjnawowa Swiatynia, z pracami Urba-
nowicza w centrum 1 wspélczesnym malarstwem
w nawach bocznych. No wlasnie, malarstwem, bo
Dzieci swiatta niby odchodza od fiksacji na medium,
ale hasto ,Bielska Jesien” zlowieszczo unosi sie nad
calym tym pokazem, ostatecznie krepujac go 1 zawe-
zajac przede wszystkim do tego pola. Taka perspek-
tywa okazuje sie zgubna, poniewaz z reinterpretacji
slaskiego artysty pozostaje gléwnie warstwa
formalna. Na dalszy plan odsuwa sie spoteczno-po-
lityczny watek, ktéry u Urbanowicza wyrazny jest
zaréwno w pracach obecnych na wystawie (okle-
jona dolarami wanna, krélicze performansy), jak
1w tym, co niewidoczne, a skladajace sie na legende
artysty (aktywnosc teatralna, zwiazki ze srodowi-
skami hippisowskimi).

Poza proste skojarzenia wykracza zesta-
wienie Urbanowicza z nowymi, Swietnymi zreszta
obrazami Martyny Czech. Te wlasciwie wchodza
z bohaterem wystawy w polemike na kazdym
poziomie - od przedstawione] wizji Swiata opartego
na tepej przemocy po daleka od laserunkowego
wylizania formy. W wybranych na bielska wystawe
obrazach malarki dominuja motywy seksualne,
jednak nie jest to seksualnosc radosnie rozbuchana,
ale odarta z wszelkiej erotyki, czysto biologiczna
1 naznaczona catkowicie oderotyzowana przemoca.
Wspolezesnym rozwinieciem obrazéw Urbano-
wicza z lat 70. na wystawie stajg sie z kolei obrazy
Marka Rachwalika, w warstwie formalnej zdra-
dzajace wiele podobienstw do twérczosci slaskiego
klasyka, a przy tym czerpiace z zupelnie innych

zrédet - fascynacji muzyka metalowa 1 wiejska
kultura wizualna.

Na tym wlasciwie koncza sie najcie-
kawsze wspolczesne odniesienia do malarstwa
Urbanowicza. Oprdcz tego dostajemy caly szereg
prac nieznosnie kiczowatych, bynajmniej nie
celowo, jak w niektorych ptotnach wspottworey
Oneironu. Poczawszy od cielistych obrazow-relie-
f6w Magdaleny Moskwy, przez hojnie nadrepre-
zentowane monumentalne abstrakcyjno-aluzyjne
kompozycje Michata Jankowskiego (krazace
wokot skojarzen chorobowych), po wisienke na
torcie - tonda Izabeli Oldak, mandalo-galaktyki
inspirowane wprost sami-wiecie-kim. W obra-
zach epigonki Urbanowicza nie ma jednak za
grosz subtelnosci 1 btyskotliwosci alchemicz-
nych kompozycji mistrza. Obrazy autentycznie
zafascynowanej ezoteryka Oldak przypominaja
racze] ilustracje do pulpowego periodyku pokroju
JWr6zki”. Co mogloby nawet by¢ zabawne, gdyby
kurator sprobowal jakos sproblematyzowac
wspolczesny status tego rodzaju wizualnosci.
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Dzieci swiatfa oparte sg na podobnym zamysle co wczesniejsze Dzieci szatana, z tym, ze
Przybyszewskiego zastepuje tutaj Urbanowicz, a ,Swiatto” to juz nie tylko transgresyjny
lucyferyczny kaganek, ale i witalna energia oraz buddyjskie oswiecenie.

Ruksza jednak nie poglebia ani tego typu
wizualnosci, ani jej kontrkulturowych korzeni.
A 1ten kontekst wypada tu ciekawie. W koncu
Urbanowicz, fan trawy 1 LSD, skontrastowany
zostaje z Rachwalikiem, Zaskérskim czy Macie-
jem Cholewa, mtodymi straight edge’ami ze Slaska,
stronigcymi od narkotykéw abstynentami, ktérzy
w ostatecznosci zapala czasem papierosa. Czy takie
prywatne szczegdly maja znaczenie? Biorac pod
uwage to, ze Urbanowicz jest dla nas dzi$ istotny
tylez jako artysta, co wyznawca 1 propagator pew-
nego stylu zycia (to jemu Kamil Sipowicz zadedy-
kowat Encyklopedig polskiej psychodelii), faczacego sie
scisle z reprezentowana formacja intelektualng
1 polityczna - jak najbardziej. Ruksza slizga sie jed-
nak po powierzchni. Zaprasza na przyklad Bartosza
Zaskorskiego, ale pokazuje - klasycznie - kilka
rysunkéw 1 stuchowisko. Nie zastanawia sie nato-
miast nad relacja jego muzycznego projektu Mchy
1 Porosty, otwartego na réznorakie kolaboracje
11ntrowertycznego zarazem, z mistyczno-magicz-
nym teatrem Oneiron 2, redukujgc muzyke Zaskor-
skiego do wernisazowej, koncertowej atrakgji.

Cho¢ zamyst Dzieci swiatta wywoluje silne
skojarzenia z Dziecmi szatana, efekt jest wrecz
odwrotny. Podczas gdy wystawa o Przybyszew-
skim odkrywala zapomniane 1 zywe aspekty mysli
mlodopolskiego pisarza, ekspozycja poswiecona
Urbanowiczow1 przywoluje najbardziej ograne
watki z jego dorobku 1 nawet srednio obeznanego
z tematem widza nie ol$ni. Prac samego Urbano-
wicza jest tu jednoczesnie za malo na uczynienie
z wystawy podrecznikowej monografii, ale 1 za
duzo, by zrozumiec brak rozwinietej kuratorskiej
narracji wokot jego postaci 1 dorobku. Pozostaje
cieszyc sie, ze Dzieci Swiatla, przynajmniej z per-
spektywy instytucjonalnej, wprowadzaja potrzebne
ozywienie w programie Galerii Bielskief BWA
1 odstaja od poprzednich kuratorskich Bielskich
Jesieni - wystaw przypominajacych scholastyczne
rozwazania o liczbie anioléw mieszczacych sie na
glowece od szpilki.

Piotr Policht

akryl i mazaki na ptotnie, 2018, dzigki uprzejmosci Galerii Bielskiej BWA

Maciej Salamon, Wpiektowstapienie, z cyklu Wpiektowstapienie
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RAFAL JAKUBOWICZ, Pedagogika wstydu

Miejski Osrodek Sztuki, Gorzow Wielkopolski
7 grudnia 2018 - 20 stycznia 2019
kurator: Gustaw Nawrocki

W Swarzedzu stoi budynek Osrodka Kultury.
Socrealistyczny dworek, z tralkami. Wtadze
Swarzedza sa dumne z instytucji, umiescily jej
zdjecie w kalendarzu promujacym miasto. Miesigc
luty, estetyka trafiajaca zapewne w gusta wiekszo-
sci, miejsce Jadne”, co wyjatkowe dla tego typu
problematycznych obszardw, czesto zaniedbanych,
zasmiecanych, traktowanych jak nieuzytki. W tym
przypadku - piekny patacyk dla ludu na terenie
dawnego zydowskiego cmentarza.

Na stronie swarzedzkiego Osrodka Kultury
o przeszlosci miejsca nie wspomniano, historia
zaczyna sie w 1957 roku, kiedy powstata Swietlica
Miedzyzakladowa zwiazana z lokalng fabryka
mebli. Gmach przez jakis czas pelnil tez funkcje
ztobka; cmentarz zastagpiono instytucjg sprawowa-
nia opieki nad dzie¢mi. Nekropolityka, polegajaca
na zacieraniu sladow $mierci 1 zastepowaniu ich
zarzadzaniem zyciem. Czytelna retoryka prze-
strzenna: zrywamy historyczna ciaglosc, zastepu-
jemy Smierc ,innego” poczatkiem zycia ,naszych”,
instytucjonalnie potwierdzajac gest fatszywe;j
dychotomii my-oni. To zatem sytuacja podobna do
zarysowane] w Phywalni, wezesniejsze] pracy Rafala
Jakubowicza, w ktdrej synagoga, zmieniona przez
nazistow w basen, spelniala nowo nadana funkcje
do czasow wspotczesnych.

W Pedagogice wstydu Jakubowicz postanowit
poprawi¢ pamie¢ mieszkancow miasta, symbolicz-
nie poprawiajgc tez pamiec wszystkich Polakéw.
W koncu lokalna, jednostkowa sytuacja to synekdo-
cha szerszego zjawiska 1 wyraz bardziej uniwersal-
nej postawy wobec niewygodnych, ,bolesnych” czy
Jtrudnych” nie-miejsc pamieci. Ta zastana w Swa-
rzedzu nie ma podloza wylacznie historycznego.
Jedna z powojennych dziatek, na ktorej prawdopo-
dobnie znajdowat sie cmentarz zydowski, nalezy do
Janusza Strozyka. Wlasciciel zamierza postawic na
niej hotel. Bedzie wiec wspélczesnie, dochodowo,
a historia 1 pamiec utrudniaja zarabianie pienie-
dzy. Sprawa nie jest jednoznaczna, bo naczelny
rabin Polski nie wykluczal porozumienia w spra-
wie budowy hotelu, a na czesci terenu dawnego
cmentarza planowane jest od kilku lat stworzenie
symbolicznego kirkutu z macewami z Poznania.
Mimo deklarowanych dobrych checi powstanie
nieautentyczny pomnik, ktory ulatwi zapomina-
nie. Zadnej pracy pamieci nie bedzie. Paradok-
salnie wladze Swarzedza nieswiadomie planuja
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powtérzenie projektu Wyspa Daniela Rycharskiego,
tyle ze z prawdziwymi macewami, a nie atrapami -
nie zwazajac na tradycje zydowska, ktora zabrania
przenoszenia nagrobkow.

Gest Jakubowicza jest minimalny, kon-
kretny, tekstualny. Artysta pod kierunkowskazami
do ptywalni (kolejny kontekst odnoszacy sie do
wezesniejszego projektu o tym tytule), stadionu
miejskiego 1 lodowiska umiescil stworzony przez
siebie znak: Cmentarz zydowski. Tym razem juz
nie zlobek, ale miejsca relaksu 1 rozrywki skon-
trastowane z cmentarzem. Tablica, zawieszona
W czerwcu 2017 roku, nie przetrwala nawet doby.
Nie wiadomo, kto ja zdemontowal 1 czym sie
kierowat. Jesienia 2018 roku Jakubowicz powtdrzyt
dzialanie 1 zawiesit kopie poprzedniczki - tym
razem zniknela po trzech tygodniach, mozna byto
ja ogladac jeszcze podczas wernisazu. Chodzito
o subwersje idealng, wtopienie znaku w system
miejskiej informacji wizualnej, uczynienie jej for-
malnie niewidoczng.

Jakubowicz podejmie trzecia 1 czwarta
probe, powiesi kolejne drogowskazy. Na czwarte;
tablicy napis w jezyku hebrajskim. Jakubowicz
deklaruje, ze dopiero kiedy wszystkie drogowskazy

zostang usuniete, zacznie badac, jakie byly
przyczyny ich zabrania 1 kto tego dokonatl. Nie
wiadomo, czy odpowiedzialna jest za to miejska
instytucja (na przyklad Zarzad Dréog 1 Mostéw -

w koncu znak dezorientowat kierowcow 1 zawist
nielegalnie), czy moze osoba prywatna. Wymowne
milczenie: nikt nie pytal, skad sie wzigl ten dziwny
znak prowadzacy do miejsca, ktére nie jest tym,
czym jest. Nikt sie nie dowiadywal, nie wypytywat,
nie prowadzil dochodzenia, nie napisat arty-

kutu prasowego, nie zamiescil posta w mediach
spotecznosciowych.

Na wystawie dwie kolejne tablice mozna
ogladac jako eksponaty, przyjrzec sie dokumentacji
uzupelnionych drogowskazéw w formie zdje¢. Do
tego krotki film pokazujacy tablice, pustka bialych
scian 1 wnikliwy tekst Szymona Maliborskiego.
Mozemy w nim przeczytac, ze tytul wystawy jest
przejeciem ideologicznego terminu ,pedagogika
wstydu”. Od siebie dodam, ze zwigzanego ze strate-
gia polityki historycznej obecnego obozu rzadza-
cego, z nowelizacja ustawy o IPN w tle. Okreslony
przejaw pamieci zbiorowej ma by¢ oceniany jedynie
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pod wzgledem funkcjonalnosci dla wspdlnoty, kwe-
stia ,prawdziwosci” schodzi tutaj na dalszy plan,
a nauke historyczna przekuwa sie na historiozofie
ku pokrzepieniu serc. Jakubowicz, wykorzystujac
nosny termin, zwraca uwage, ze pedagogika dumy
jest w istocie pedagogika wstydu do kwadratu -
jeszcze wiekszego, bo wypartego 1 zamaskowanego.
Wstyd ma swoje materialne podioze, ktére nalezy
zakamuflowac, tyle Ze to jeszcze pogorszy sytuacje,
zamiast j3 poprawic. Zacieranie sladow swiadczy
zreszta o tym, ze przyczyna wstydu jest realna.
Tytul projektu zawiera element ,eduko-
wania” odbiorczyn 1 odbiorcéw - artysta wskaze
wspolnocie wyparte. Moje watpliwosci budzi ambi-
walencja metody ,pedagogiczne;)”, w ktorg wpisane
jest dzialanie opresyjne, budzace opdr. Nie ma tutaj
wspOlpracy, interakeji z lokalnymi mieszkancami,
jest wyzszosciowe wskazanie, wytworzenie poczu-
cia dezorientacjl. Moim zdaniem powtarzanie gestu
sprzed 15 lat (Phywalnia), zastosowanie niemal takiej
same] metody, wywoluje poczucie niedosytu. Projekt
ma luke, wolne miejsce, wpisany w siebie dotkliwy
brak. Rozpatrujgc Pedagogike wstydu w kategoriach

Tytut wystawy jest przejeciem ideologicznego terminu ,pedagogika wstydu®, zwigzanego ze
strategig polityki historycznej obecnego obozu rzadzacego. Jakubowicz zwraca uwage, ze
pedagogika dumny okazuje sie w istocie pedagogika wstydu do kwadratu - jeszcze wiekszego,

bo wypartego i zamaskowanego.

skutecznosci akeji interwencyjnej, stwierdzam, ze
takie dzialanie moze by¢ nieefektywne. Przekonani
juz wiedzg to, o czym mowi drogowskaz - po dru-
glej wojnie Swiatowe] miato miejsce masowe wypar-
cie, podszyte antysemityzmem zatarcie $ladow
obecnosci zydowskiej spolecznosci w Polsce. Proces
ten nadal zachodzi 1 znieksztalca percepcje rze-
czywistosci. Odrobilismy juz te lekcje 1 odrabiamy
ja od prawie 30 lat, zaczelo sie wraz z boomem
pamieciowym ostatniej dekady XX wieku. Nato-
miast nieprzekonani nie zmienig swojej postawy

za sprawa jednostkowego wskazania - czy wrecz
wytkniecia. Tekst z porzadku symbolicznego nie
jest w stanie przelamac czegos a la gumbrechtowska
latencja w wariacji polskiej. Wydaje sie, ze o wiele
silniej oddziatuje obraz, ze swojg afektywnoscia

1 sugestywnoscia. Atrakcyjny, wizualny haczyk

o potencjale subwersywnym lub praca z odbior-
cami moglyby przyku¢ uwage mieszkancéw. Nie
bedzie kuriozalne stwierdzenie, ze obrazy maja
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Zydowski cmentarz zostal zastapiony przez ztobek. Czytelna retoryka przestrzenna: zrywamy
historyczng ciagtos¢, zastepujemy smieré ,innego” poczatkiem zycia ynaszych®, instytucjonalnie
potwierdzajac gest falszywej dychotomii my - oni.

wieksza moc pamieciotworczg (zgodnie z teza
Aleidy Assmann), z pewnoscia przydaja sie takze

w rozpowszechnianiu przeciw historii. Rozumiem,
ze nie chodzi o kopiowanie gestéw innych artystow
pracujacych ze spotecznoscig 1 stawiajacych insta-
lacje, ktore kuszg oko. W przypadku najnowszego
projektu Jakubowicza punkt wyjscia uwazam za jak
najbardzie] stuszny, lecz zabraklo odpowiednich
gestow artystycznych, aby go domkna¢. Innych od
tych sprzed 15 lat - nie ze wzgledu na wymaég nowo-
sci, ale potrzebe przepracowania tematu poznawczo
1afektywnie od nowa.

Dobrze, ze Pedagogika wstydu zostala poka-
zana w Miejskim Osrodku Kultury w Gorzowie
Wielkopolskim. Instytucja, mimo ze jest galeria
W mniejsze] miejscowoscl, prezentuje ekspozy-
¢je na - nazwijmy to umownie - ogolnopolskim
poziomie (Zuzel w sztuce Dawida Radziszewskiego,
wystawy Kamila Kuskowskiego, Dominiki Olszowy
czy Karoliny Jablonskiej). Mozna powiedzied, ze
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Pedagogika wstydu jest projektem otwartym, rozwija-
jacym sie. Nie ma jeszcze spajajace] 1 celnej klamry.
Zyczliwie bede czekaé na wiecej, zwhaszcza ze naj-
ciekawsze jest nadal niewiadome: czy kazda kolejna
tablica bedzie wisiec coraz dtuzej? Czy w koncu po
prostu tam pozostanie? Kto te drogowskazy zdej-
muje 1 dlaczego? Jakie wlasciwe konwencje 1 zabiegi
bytyby skuteczne?

Artysta zastanawia sie nad zawieszeniem
piatego drogowskazu. Ten bylby pusty. Czy to
odpowiedni gest? Znow nieobecnosd, rytuat braku,
ciagle powtorzenie.

Wiktoria Koziot

KRZYSZTOF M. BEDNARSKI
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Karol Marks vs Moby Dick. Analiza formy i rozbiérka idei

MOCAK, Krakow
26 pazdziernika 2018 - 24 marca 2019
kuratorzy: Achille Bonito Oliva, Maria Anna Potocka, Martyna Sobczyk

Kazda moja wizyta w krakowskim MOCAK-u
zaczyna sie od dylematu - co tez wloscy architeket,
tworcy tego budynku, zrobili z jego wnetrzem!
Trudno sie tu oglada wystawy, a pewnie 1 trudno je
dobrze zrobi¢. Zwlaszcza gdy pokazuje sie sztuke
wymagajaca wobec przestrzeni, a rzezba taka
sztuka jest. Krzysztof Bednarski, ktéry zawsze

sam przygotowuje swoje ekspozycje, zmagat sie

z ta opresyjna architekturg, by zbudowac czytelna
narracje. Wyszlo najlepiej, jak moglo. Wystawa jest
imponujaca, ponad 200 prac, zarowno z kolekgji
publicznych, jak 1 prywatnych oraz duzo nowych,
wprost z pracowni. Bednarski skomponowat ja
wokol dwdch watkow swojej tworczej aktywnoscl,
rozwijajgcych sie rownolegle, w réznym rytmie

1 natezeniu, 1 ujetych w dwie tytulowe figury: Karola
Marksa 1 Moby Dicka. Taki jest tez tytut ekspozycji
z rozwinieciem: Analiza formy i rozbiorka idei. Co by
nie mialo to znaczyd, jest proba nadania przez kura-
toréw wystawie ram problemowych, w ktorych te
ekspozycje mozna odczytac - transformacja formy
jako srodek dekonstrukgji idei.

fot. Rafat Sosin, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie MOCAK

Krzysztof M. Bednarski, Karol Marks vs Moby Dick. Analiza formy i rozbidrka idei

Portret totalny Karola Marksa - taki byt temat
pracy dyplomowe] Bednarskiego na warszawskiej
ASP w 1978 roku. Promotor dyplomu, profesor
Jerzy Jarnuszkiewicz, mial swiadomosc niejedno-
znacznoscl sytuacji, ktorg ta praca wywolywata.
Bednarski swiadomie zbudowal ja na zasadzie
ambiwalencji, dwuwartosciowosci, ukazujgc, czym
mogta byc (w tamtych czasach 1 warunkach) reali-
zacja postulatu zaangazowania artysty. Ale to byla
tylko jedna z warstw tej ztozonej pracy, wowczas
chyba najmocniej wyznaczajaca watki jej interpre-
tacji. Jak sie jednak wydaje - chyba nie najwazniej-
sza, chociaz historycznie znaczaca. Jak pokazaty
pozniejsze realizacje tego tematu, Bednarskiego
frapowala przede wszystkim kwestia uniwersal-
nych mechanizméw funkcjonowania oficjalnego
wizerunku. Portretu-symbolu jako znaku, jego
pojemnosci znaczeniowej, rozpoznawalnosci,
multiplikacji czy tez manipulacji. Te problemy
podejmowat w kolejnych pracach, w ktorych uzy-
wal zwielokrotnionych odlewéw glowy Marksa
z dyplomowego pokazu. Tak byto w przypadku
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jednej z najciekawszych realizacji tego watku -

La rivoluzione siamo noi - |. Beuys, zaprezentowane]

w 1986 roku, poza oficjalnym obiegiem, w galerii
Stowarzyszenia Historykow Sztuki w Warsza-
wie. Tej pracy niestety nie ma na wystawie, bo
koszty jej ubezpieczenia przekraczaty mozliwosci
finansowe organizatorow. I to najwiekszy brak
merytoryczny tej ekspozycji. Bo to wlasnie wtedy
pojawit sie w tworczosci Bednarskiego bardzo
wazny motyw - prostych stalowych stotow, wlasny,
oryginalny wariant cokotu. Rzezbiarz postapit

z nim tak, jak postepowat z cokolem Constantin
Brancusi - jest to dla Bednarskiego nie tylko doda-
tek, ale sktadnik kompozycji czy wrecz jej gtowny
element. Takze na krakowskiej wystawie obecny
jako swego rodzaju lacznik, mediator znaczen,
element wizualnej koherencji.

Narracje wystawy rozpoczyna drugi z tytu-
towych watkéw aktywnosci Bednarskiego - Moby
Dick. Ale nie ten, ktory otworzyt 6w ciag prze-
ksztalcen, czyli znaleziony nad Wisla, osniezony,
bialy kadltub lodzi, przeksztalcony 1 pokazany na

Bednarski skomponowat wystawe wokét dwéch watkow swojej twdrczej aktywnosci,
rozwijajgcych sie rownolegle, w réznym rytmie i natezeniu, i ujetych w dwie tytutowe figury:

Karola Marksa i Moby Dicka.

otwarcie Muzeum ASP w Warszawie w 1987 roku.
Chodzi o najnowsza realizacje tego tematu, przygo-
towang w zaawansowane] technologii skanowania
1 rzezbienia w kamieniu przez najnowsze] generacji
maszyne Zeda 2000 CNC. Narracja przewrotnie
zaczyna sie od finatu. Rzezbi maszyna, artysta
wybiera tylko kamien, brazylijski kwarcyt - azul
macaubas. Jest jeszcze model, idea - zmienione
w skan. Bednarski na otwarcie wystawy pokazuje
Moby Dicka, ktéry zachwyca pieknem btekitnych
1 biatych uzylen, doskonatoscia prostej formy wyko-
nanej przez maszyne. Ale ta praca jest w gruncie
rzeczy powrotem do zamkniete] w kamieniu poten-
cjalnosci, do tkwigcej w nim energii. Ten watek
pracy rzezbiarza, przeksztalcen form, transformacji
materii jest zasadniczym motywem wystawy.
Ogromny w skali 1 jakby wcisniety w opre-
syjng architekture Moby Dick - Anima Mundi (2008)
odnosi nas do podstawowe] formuly tworzenia
przez Bednarskiego aktywnych ,nicujacych”
przestrzeni. Brak mozliwosci ich zrealizowania
w MOCAK-u i umocowania podwieszanych struk-
tur sprawil, ze artysta polozyt wiekszy nacisk na
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prezentacje tego, co wyniklo z pierwszego doswiad-
czenia z forma Moby Dicka. ,Zima 1989 roku -
wspominat Bednarski - wykonatem pierwsze Moby
Dicki - rzezby z brazu. Nie sa to modele Moby Dicka
znalezionego trzy lata wczesniej nad Wisla ani
miniaturowe repliki jego pozniejszych przeksztal-
cen. Mozna je natomiast traktowac jako rzezby-fe-
tysze. Choc byc moze sa to jedynie rzezby-protezy,
protezy czegos, czego 1 tak nie da sie zastapic tzw.
dzietem sztuki”. I to ten krag metamorfoz Moby
Dicka dominuje na wystawie. Prace zostaly pogru-
powane tak, ze jesteSmy w stanie przesledzic¢ proces
myslenia o przeksztalceniach formalnych Moby
Dicka od pierwsze] realizacji, poprzez ,maski”,
wsekcje” 1, powierzchnie catkowite”.

Tak jak kadtub ,pierwotnego” Moby Dicka
ulega kazdorazowe] transformacji, zaleznej od
miejsca 1 warunkow prezentacji, tak ,sekcje”

1 ,powierzchnie catkowite” ulegaja rozcieciom,
rozwinieciom, przeksztalceniom, ale zatrzymanym
w czasie, w brazowych odlewach. Bednarski stwo-
rzyl niezwykly, chyba niewyczerpalny zesp6t form

transformacyjnych, z ktorych kazda jest w istocie
,odwracalna”, moze wrécic¢ do ,ksztattu zrédto-
wego”, ale jest to tylko potencjalna mozliwosc.
Krakowska wystawa dala sposobnos¢ ponownego
skonfrontowania 1 rozwijania owych ,zrédtowych”
motywow. Tak jest z malarskim tryptykiem, Moby
Dick, prawie czterometrowym obrazem, z utrwa-
lonym ksztaltem kadtuba znalezionej todzi (1997),
w ktorym odwrdcenie géra-dot jednego z paneli
otworzylo droge transformacji formy, a w prze-
strzeni ekspozycji zyskalo niezwykle wzmocnienie
przez wizualne ,nalozenie” wyeksponowanego na
jego tle Neo-Moby Dicka (2014) o strukturze demate-
rializujacej sie chmury. Ten efekt lekkosci nowych
rzezb osiagnal Bednarski dzieki zmianie materiatu,
w ktérym pracuje. Kilka lat temu finezyjne brazy,
patynowane lub polerowane, zastgpito aluminium.
Dialektyka ksztaltu 1 materiatu przyniosta nowe,
zaskakujace efekty - lekkosci, ulotnosci ksztattu.
Aluminium otworzylo tez nowe obszary skojarzen,
metafor, nowe walory wizualne 1 znaczeniowe.
Pozwolito na podjecie w innym materiale wczes-
niejszych tematow, na konfrontacje doswiadczen

warsztatowych. Na wystawie dochodzi tez do fizycz-
nej konfrontacji zrealizowanego w aluminium Moby
Dicka z Marksem, dostownie, jak w pracy Twarzg

w twarz (2013), oraz do zbudowania czegos na ksztatt
ztomowiska, na ktorym znalazly sie fragmenty Por-
tretu zbiorowego (1980-2005), Choinka Karola Marksa
(2013) 1 Moby Dick z laskami (2014), a wiec motywy
innych prac Bednarskiego, tworzace aluminiowe
wysypisko znaczen, pustych znakéw 1ich form.

Specyficzna estetyka aluminium, tak odmienna od
Jrzezblarskich” brazow, poteguje wrazenie wywo-
tane przez takie zestawienia.

Bednarski ukazuje skutki desemantyzacji
znaczen, ktorych nosnikiem byt portret Marksa,
ale tez szerze] - utraty wyrazistosci tych wyobra-
zen, ktore w nowym kontekscie moga stac sie
doniczkami na kwiaty, pojemnikami, dziuplami
dla ptakéw. Bednarski nie przyjmuje wobec tego
postawy krytycznej, wykorzystuje te strategie
zamazywania. Siega po nowe SrodKki i techniki, by
sprawdzic je w tym procederze. Wystawe zamykaja
nowe realizacje z wykorzystaniem wydruku 3D,
techniki, ktdra uchyla wiele dotychczas funda-
mentalnych dla rzezby kwestii, takich jak biegtos¢
manualna, szlachetnosc techniki i materiatu, orygi-
nalnos¢ wykonania. Réznej wielkosci przestrzenne,
barwne wydruki portretu Marksa umieszczone na
czerwonych 1 zottych stonecznych kregach-pot-
kach sg jak ekspozycje w sklepie z gadzetami. Bo
tez to wszystko w gadzet si¢ obraca, czasami dos¢
osobliwy, jak Marks trdjoki (2017) czy zamieniony
w gadzet dla turystow posag Mojzesza Michata
Aniota z kolorowsa gtowa Marksa - gadzet w gadze-
cie. A w skleptku muzealnym mozna kupi¢ korki
do wina z wydrukowana w 3D kolorowa gtowka
Marksa. Trzeba zaznaczy¢, ze nowa technika ma
swoje walory. Duze wydruki glowy Marksa, zywe
w kolorach - zielone, zolte, pomaranczowe - maja
niezwykla ,aksamitng” fakture. Sa bardzo atrak-
cyjne wizualnie 1 bliskie $wigtecznym wyobraze-
niom $w. Mikolaja. Ale jest tez zamknigcie wystawy
,powazniejsze”, stawiajace kwestie, w ktore
wprowadzala otwierajaca wystawe kamienna,
,maszynowa” rzezba Moby Dicka. To dwie glowy
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Karol Marks (non-finito) wykonane w zaktadach
Granity Skwara przy uzyciu wspomnianej maszyny
do obrobki kamienia. Mozemy na ich przykladzie
obserwowac, jak precyzyjnie, warstwa po warstwie,
w gestej siatce cyfrowego skanu, maszyna zdejmuje
kamien. A odniesienie do stosowanej przez Michata
Aniola techniki rzezbienia otwiera nowe perspek-
tywy interpretacji 1 pozwala zadac nowe pytania

o kondycje rzezby.

Prace zostaly pogrupowane tak, ze jesteSmy w stanie przesledzi¢ proces myslenia
o przeksztalceniach formalnych Moby Dicka od pierwszej realizacji, poprzez ,maski”, ,sekcje”
i ypowierzchnie catkowite™

Wsrod najnowszych prac na wystawie
znalazla sie jedna niezwyktla realizacja, ktora
potwierdza innowacyjna zywotnos¢ zabiegéw doko-
nywanych przez Bednarskiego na gtowie Marksa.
Sputnik Marks (1977-2018) to zlozony, zawieszony
w przestrzeni, mobilny obiekt zbudowany ze starej
pralki wirnikowej, gtowy Marksa z winylows plyta,
radyjka z antena, migajacych diod 1 dzwieku. Jest
to chyba najtrafniejsze artystyczne odniesienie do
przypadajace) w tym roku dwusetne] rocznicy uro-
dzin Karola Marksa (5 maja 1818), a przez uwzgled-
nienie pierwsze] daty - 1977 — do wlasnej biografii
artysty, do narodzin jego syna Jakuba 1 zamiany
starej pralki na nowa; byt i sSwiadomosc, narodziny
1 pralka. Ta realizacja ma w sobie nieodparty czar
1 poetyckos¢, cos$ z tesknoty nad minionym czasem
1 groze nieskonczonoscl.

Waldemar Baraniewski
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Zderzacz kultur. Sztuka postegzotyczna

Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha, Krakow
10 listopada 2018 - 27 stycznia 2019
kuratorka: Goschka Gawlik

Jesien 2018 roku przyniosta kolejny krakowski
comeback Goschki Gawlik. Mieszkajaca w Austrii
kuratorka przygotowala gwiazdorska wystawe

w dosy¢ nieoczekiwanym miejscu, czyli w Galerii
Europa - Daleki Wschod w Muzeum Sztuki i Tech-
niki Japoniskie] Manggha. Prace, ktore pokazala

na wystawie Zderzacz kultur. Sztuka postegzotyczna,

sg albo przyktadami miedzykulturowe;j translacji

w ,Nowym Globalnym Swiecie”, albo tez doku-
mentujg préby namystu nad sama mozliwoscia
takiego przekladu oraz wytwarzania ,nowych jako-
sci artystycznych” na przecieciu kultur zachodnich,
orientalizujacych 1 tych orientalnych. Propozycja
Gawlik jest - co nalezy od razu zaznaczyc - inspiru-
jaca, ale rowniez problematyczna. Problemy pietrza
sie juz na poziomie scenografii. Barwna aranzacja
Mateusza Okonskiego sugeruje wiele, ale z pew-
noscig nie to, ze wystawa nie ma nic wspdlnego

z egzotyka (na co moglby wskazywac przedrostek
,post-" w Jej podtytule). Whitecube'owe wnetrza
galerii artysta przemienit w symulacje widokéw

z orientalnych pocztéwek. Na scianach w jednym

z pomieszczen pojawil sie na przyklad niebieski

mysl frapujgce instalacje Isy Genzken). Czy jednak
spocztowkowy” charakter aranzacji wspolgra

z 0g6lng koncepcjg wystawy? W tekscie promocyj-
nym mozna przeczytac o nowych transkulturowych
jakosciach, ktdre ,postegzotyczna” sztuka miataby
wytwarzac. Okonski zatem Smieje sie z egzotyki
czy powiela kulturowe stereotypy, z ktorymi ,post-
egzotyczni” artysci zrywaja (chocby nominalnie)?
Trudno udzielic¢ jednoznacznej odpowiedzi, ale na
pierwszy rzut oka wydaje sie, ze wystawa przedsta-
wia racze] widma orientalizmu niz ,nowe jakosci”
kultury wspétczesnej - whrew zapewnieniom
zawartym w materiale promocyjnym.

Jak przewodnia kategorie rozumie sama
kuratorka? Zajrzyjmy do tekstu wprowadzajacego.
Po pierwsze, Gawlik pojmuje ,postegzotycznosc”
jako fenomen podlegajacy scistej historyzacji,
ograniczony zaledwie do ostatnich dwoch dekad.
Wskazuje w swoim tekscie na tworcéw, ktérzy, jak
podkresla, rezygnuja z esencjalizacji kulturowych
tozsamosci, by odréznic sie od artystow dwudziesto-
wiecznych. Po drugie, kuratorka rozumie postegzo-
tyczne odchodzenie od esencjalizmu w kategoriach

Wystawa Zderzacz kultur kuratorowana przez Goschke Gawlik moze okaza¢ sie bardzo wazna
z perspektywy instytucjonalnej - propozycja kuratorki stanowi, by tak rzec, ,nowe otwarcie™
dla Galerii Europa - Daleki Wschod w Muzeum Manggha. Catkowicie podzielam jej pomyst na

zagospodarowanie tej przestrzeni.

pas, ktory w scenograficzny sposdb ewokuje kolor
niebios. Na tle owego blekitu pojawily sie réwniez
wzgorza rodem z przedstawiajacych Osake grafik
Ando Hiroshigego - zgaduje, ze to wlasnie na podo-
bienstwo tych gor uksztaltowano drewniane stelaze
stuzace do ekspozycji wybranych obiektow.
Scenografii wystawy na pewno trudno
odmowic efektownosci. Co wiecej, dzieki Okon-
skiemu kilka niepozornych prac zyskato tu praw-
dziwy blask 1 ,ciezar”. Dotyczy to na przyklad The
Alien Refugee Collection Sung Tieu, strojéw uszytych
z tanich, nylonowych toreb na wzor wykrojow
marki Celine (w Mangghowej scenerii szare
ubrania na bialych manekinach przywodza na
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interferencji. Na podstawie jej tekstu ,postegzotycz-
nos¢” mozna by zdefiniowac jako skomplikowang
gre z kulturowymi kliszami; wygrywanie ich prze-
ciwko sobie ad absurdum, az do momentu, w ktérym
,mechaniczna funkcja oddzielenia 1 wyizolowania
poszczegdlnych pierwiastkow wschodniego lub
zachodniego kregu kulturowego w danym dziele
sztuki nie jest juz mozliwa”. Gawlik zastrzega
jednak: zamystem wystawy nie jest ,rozwiazanie

bez reszty” dychotomii takich jak ,,obcy-nasz” czy
,daleki-bliski”. Chodzi o gre przeciwienstw, a w tym
kontekscie mozna uznad, ze scenografia Okonskiego
jest ironicznym odzwierciedleniem kulturowego
agonu, ktdry trwa dzisiaj w ,stabe;”, utajonej formie.

Adekwatnie do kuratorskiego zamystu,
ktérego fundamentem jest odstapienie od ,roz-
wigzywania dychotomii”, architektura wystawy
nie jest poddana rygorystycznym regulom. Prace,
ktore zdaniem Gawlik stanowia ,holdy” dla obcych
kultur, sa przemieszane z tymi, ktére wedlug niej
sa przyktadami ironicznych igraszek czy ,prze-
wrotne] polemiki” lub proponuja refleksje na temat

globalnej dystrybucji obrazow. W tekscie wpro-
wadzajacym do katalogu kuratorka dwot sie 1 troi,
by przedstawic typologie rozmaitych wariantéw
sztuki postegzotycznej, lecz samej ekspozycji trudno
przypisa¢ rownie analityczny charakter. Ma ona
racze] galeryjny niz muzealny profil; obiektom nie
towarzyszy ,propedeutyczna obudowa” (nie ma tu
nawet podpisow a la MOCAK), a rozproszenie prac
z roznych porzadkow powoduje, ze caly wachlarz
mozliwych realizacji ,postegzotycznosci” staje

sig¢ trudno uchwytny. Najlatwiej wychwycic w tej
sytuacji to, co najlatwiej zobaczyc - na przyklad
instalacje postmodernizujgcych artystow, jak -
wspomniana powyze] — Sung Thieu, Nina Beier czy
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Andy Hope 1930, ktdre rzucajg sie w oczy zaraz po
wejsciu do galeryjnych pomieszczen. Obecnosc tych
readymade’owych dziel-produktow na centralnych
stanowiskach sugeruje, ze postegzotycznosc nalezy
rozumiec jako element kulturowej logiki kapitali-
zmu. W tym swietle nowe, hybrydyczne ,jakosci”
kultury postegzotycznej, o ktorych wspomina we
wprowadzeniu Gawlik, stanowig ni mniej, ni wiece]

ornamenty, ktore powierzchniowo maca dryf
znaczacych w towarowym srodowisku. Te intuicje
potwierdzaja rowniez zaprezentowane na wysta-
wie prace Pauliny Olowskiej, Lei Xue, Danha V6
czy Franza Schuberta. W nich ,postegzotycznosc”
przejawia sie jako przetwarzanie egzotycznych klisz
w komercyjnej formie.

Gdzies na uboczu watku kapitalistycznego
rozwija sie na wystawie motyw zwiazany z ducho-
woscig 1 krytyka oswiecenia. Wiekszosc prac, ktére
mozna umiesci¢ w jego ramach, dokumentuje
poszukiwania ,tego, co autentyczne” w czasach
zdominowanych przez towar 1 kalkulacyjna
racjonalnos¢; poszukiwania, ktore odbywaja sie

fot. Markus Gradwohl, dzigki uprzejmosci Gabriele Senn Galerie w Wiedniu

Andy Hope 1930, Cykl A-historia amerykariska (fragment), 2016
i Muzeum Sztuki i Techniki Japoniskiej Manggha w Krakowie
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poza granicami tradycyjnych religii czy esencja-
listycznie pojmowanych kultur. Napiecie miedzy
watkiem kapitalistycznym 1 tym ,duchowoscio-
wym” bylo najwyrazniej zaplanowane - na gérnym
pietrze Galerii Europa - Daleki Wschadd, gdzie
,2uduchowionych” prac jest rzeczywiscie troche
wiece], scenografia jest mniej jaskrawa, a swiatlo
pozostaje przygaszone. W istocie na obu pietrach
omawiana gra okazuje sie duzo subtelniejsza, niz
sugeruja gesty scenografa-superartysty, jednak to
wlasnie delikatne wygrywanie dwoch watkow
przeciwko sobie pozostaje najwiekszg sila wystawy.
Goschka Gawlik osiggnetla sukces za sprawg
celnych zestawien, takich jak skontrastowanie
filmoéw Jakuba Juliana Ziotkowskiego z podrézy do
Chin 1 Wietnamu ze wspaniatymi filmami Kaya
Walkowiaka, w ktorych na tle modernistycznych
budynkow Le Corbusiera w Czandigarh widad, jak
zycie codzienne ,nagina” utopijng architekture.
Za inspirujace uwazam rowniez skonfrontowanie
malarstwa Ziotkowskiego z pseudoreligijnymi
obrazami Hansa Weiganda. Czasami napiecie
Ducha 1 Rozumu wybrzmiewa na wystawie réwniez
w jednostkowych pracach; jest tak na przyktad
w przypadku pracy Eia Arakawy oraz Nikolasa
Gambaroffa Auction of Souls (2016), w ktérej Japon-
czyk 1 Niemiec podjeli sie - jak mozna przeczy-
ta¢ na stronie reprezentujace] ich galerii Meyer
Kainer - eksploracji socjo-emocjonalnego pejzazu
Armenii, mniej wiece] w pot drogi pomiedzy cen-
tralng Europa 1 tak zwanym Dalekim Wschodem.
Goschka Gawlik zajeta sie w krakowskie;
instytucji intrygujaca, wazng problematyka 1 zrobita
na jej temat efektowna, poetycka wystawe. Trudno
jednak przymknac oko na dwa mankamenty
je] propozycji. Po pierwsze, nie sposob wydoby¢
wszystkich subtelnosci zwigzanych z tematem na
wystawie, na ktorej wlasciwie jedyna formg media-
ji dziet sztuki pozostaje immersyjna scenografia
(skadinad, ona sama réwniez prosi sie o media-
cje - Okonski balansuje bowiem na niebezpiecznej
granicy ironii 1 stereotypizujacego kiczu). Ponadto
kuratorskiej narracji zabrakto historycznej glebi.
Jezyk Goschki Gawlik to jezyk postmodernistycznej
teorii - w tekstach okolicznosciowych roi sie od
odwotan do Jacques’a Derridy czy Gilles’a Deleu-
ze’a - zas wiele z wystawionych prac to podreczni-
kowe wrecz przykltady postmodernizmu w sztukach
wizualnych. Kuratorska narracja o aktualnej sztuce
prowadzona jest tak, jak gdyby nic sie jeszcze nie
wydarzyto w reakgcji na postmodernizm lub jakby
ten nie miat zadnych antecedencji - cho¢ tych
ostatnich mozna odszukad mndstwo, 1 to w wielu
zakamarkach wciaz egzotycznego, ,przedglobal-
nego” swiata (o czym sama kuratorka wspomina
w kilku zdaniach w obszernym tekscie w katalogu).
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Uwzglednienie przykladéw swiadome] autoegzo-
tyzacji dwudziestowiecznych artystéw z Indonezji
czy Maghrebu lub ,francuskiego” modernizmu
w nazistowskiej Japonii pozwolitoby sproblematy-
zowac postegzotyczno$¢ w bardziej zniuansowany
sposéb - jako nurt wspolistniejacy z egzotyzmami,
wywracajacy na nice kolonialna nowoczesnosc
1zwigzane z nig kulturowe stereotypy na wiele
lat przed nadejsciem Nowego Globalnego Swiata,
ktéremu tyle uwagi poswieca Goschka Gawlik.
Zderzacz kultur przedstawia tymczasem postegzo-
tycznosc jako odpowiedz na zachodnia egzotyzacje
oraz substytut tejze w porzadku chronologicznym -
jak gdyby globalna historia sztuki byta zaledwie
apendyksem do tej zachodniej.

Pomimo wspomnianych mankamen-
tow Zderzacz kultur to wystawa, ktora warto byto
zobaczy¢, 1 to nie tylko ze wzgledu na wielkie
nazwiska, jak Andy Hope 1930 czy Georg Base-
litz (tu musze uszczypliwie napomknad, ze prace
tego ostatniego ,zginely” w natloku pozostatych).
Wystawa Goschki Gawlik moze okazac sie bardzo
wazna z perspektywy instytucjonalnej - propozycja
kuratorki stanowi, by tak rzec, ,nowe otwarcie”
dla Galerii Europa - Daleki Wschod w Muzeum
Manggha. Catkowicie podzielam jej pomyst na
zagospodarowanie tej przestrzeni. Placéwka
o tak specyficznym profilu dziatalnosci powinna
nie tylko proponowac wystawy problemowe, ale
1uczestniczy¢ za ich posrednictwem w budowaniu
kulturowych pomostéw miedzy Polska, ,dawnym
Zachodem” 1 wschodnimi odnogami dzisiejszego
cosmopolis. Jesli zas wszystkie trzy wierzchotki
kulturowego tréjkata - Rzeczpospolitg, Europe
1 Daleki Wschod - tacza przede wszystkim relacje
imperialno-kolonialne, galeria w Muzeum Mang-
gha ma wazna role do odegrania. Nie udzwignie
je] sam Zderzacz kultur, a to miedzy innymi dla-
tego, ze Goschka Gawlik odwotuje sie do kwestii
kolonialnych nie wprost, co w roku 2018, a wiec po
postmodernizmie, mozna poczytac za sklonnos¢
do egzotyzacii (sic!). Intuicja kuratorki byta jednak
zasadna: to nie o konkretnych wierzchotkach tréj-
kata, lecz o relacjach pomiedzy nimi powinno sie
tutaj rozmawiac.

Arkadiusz Péttorak

Zycie codzienne w Polsce

Galeria Miejska Arsenat, Poznan
9 listopada - 30 grudnia 2018
kurator: Marek Wasilewski

Rok 2018 w sztuce zapamietamy jako czas celebry
stulecia odzyskania niepodlegtosci Polski. Korzy-
stajac z mozliwosci dotacyjnych 1 odpowiadajac na
rzadowa polityke kulturalna, wigkszos¢ polskich
muzedw 1 pomniejszych instytucji przygotowata
mnie]j lub bardziej interesujace wystawy roczni-
cowe. Na wezwanie do patriotycznego Swigtowania
odpowiedziala takze poznanska Galeria Miejska
Arsenal, byla to jednak raczej przekorna riposta
niz faktyczne spelnienie ministerialnych oczeki-
wan. Dyrektor poznanskiego Arsenatu, Marek
Wasilewski, postanowit skupi¢ sig nie na waznych
historycznych wydarzeniach, ale na mato efektow-
nym obliczu polskiej codziennosci. A moze raczej -
na wielu jego rozmaitych obliczach, czestokroc
wymykajacych sie oficjalnej narodowej narracji na
temat polskosci.

Codziennosc bywa postrzegana jako nudna
1 monotonna, taka tez na pierwszy rzut oka wydaje
sie sama wystawa w Arsenale. Skladaja sie na nig
glownie prace wideo wyswietlane na scianach
galerii kolejno obok siebie. Brakuje tu kompo-
nujacej calos¢ aranzacji, jakichs wyrazistszych
momentéw estetycznych, wizualnych, dzieki
ktérym wystawa zapadataby w pamiec. Nie jest
dla mnie jasne, czy owa antyspektakularnosc to
swiadoma kuratorska decyzja, czy moze po prostu
brak estetycznego wyczucia. W tekscie kuratorskim
Wasilewski przyznaje sie do inspiracji antropologia
1 nawigzuje do manifestu Josepha Kosutha Artist
as an Antropologist, a o paraantropologicznym rysie
wystawy swiadczy chocby sam jej tytut kojarzacy
sle z nazwami opracowan badawczych na temat
wybranych spolecznosci (ale takze z komiksem
Wilhelma Sasnala Zycie codzienne w Polsce w latach
1999-2001). Integralna czescia wystawy sa tez gabloty
z dokumentami schowanymi za szybg ustawione na
srodku najwiekszej sali Arsenatu - rodzaj moze nie
wizualnego, ale za to jej merytorycznego krego-
stupa, ktory przy okazji umieszcza interesujgca
kuratora codziennos¢ w bardzo okreslonym, bo
lokalnym, kontekscie. Prezentowane dokumenty
pochodzg z socjologicznego archiwum prowadzo-
nego przez zespot naukowcéw z UAM pod kie-
runkiem Marka Krajewskiego, bedacego zbiorem
zapiskow na temat prywatnego zycia Polakow na
przestrzeni minionego wieku. Warto zauwazyc,
ze wybdr notatek nie byt przypadkowy - mniej
wiece] potowa z nich dotyczy chocby doswiadczen

repatriantow zamieszkalych na ziemiach zachod-
nich. Inne dokumentujg Zycie rodzinne (nie zawsze
udane, co obrazowaly historie z serii Co sig stato

z mojg mitoscig?, publikowane w magazynie ,Nowa
Wies”) lub opowiesci o drodze do awansu spotecz-
nego (zebrane w serie Moja droga na wyzszq uczelnig
21950 roku). Dzieki temu wyborowi goscie wystawy
moga zapoznac sie z opowiescig o niegdysiejszych
polskich ,uchodzcach”, ktérzy porzucili swoje
rodzinne strony 1 skorzystali z mozliwosci, ktore
dawal im nowy, ustalony po drugiej wojnie swiato-
wej porzadek polityczny. To zabieg ciekawy o tyle,
ze historia Ziem Zachodnich z dzisiejszego punktu
widzenia moze wydawac sie problematyczna i nie
ma za bardzo na nig miejsca w konserwatywnej
wizji polskosci, w ktérej koronie polskich miast
diamentami ciagle s Wilno 1 Lwéw.

Wybodr dokumentéw z archiwum UAM,
choc interesujacy, w narracji wystawy ma jednak
charakter symboliczny - co znaczace, blok ten
jest wyraznie oddzielony od prac stricte artystycz-
nych. Niewykluczone, ze w ten sposob kurator,
podazajac za mysla Kosutha, cheial zaznaczyc
odrebnos¢ metod naukowych od artystycznych.
Wedtug samego Kosutha antropolog bada kulture
z dystansu, podczas gdy artysci dzialajg w obrebie
swoje] spolecznosci, co nadaje ich aktywnosci poli-
tyczny charakter.

Choc takie rozréznienie wydaje si¢ pro-
blematyczne 1 nieco archaiczne (czy antropolodzy
to rzeczywiscie wyabstrahowane z kontekstu jed-
nostki? Czy ich badania nie sa naznaczone polityka
1 nie wywotuja politycznych sporéw?), antropolo-
giczny manifest Kosutha dosc zgrabnie wizualizuje
praca Franciszka Orlowskiego Studium z pamigci.
Akcja tego filmu ma miejsce w jedne] z wiejskich
chat w skansenie, do ktdrej wchodzi profesjonalna
ekipa sprzatajaca. Postugujac sie nowoczesnymi
sprzetami, mezczyzni dokladnie odkurzaja wnetrza
chaty utrzymanej w stanie ,oryginalnym”. Proza-
iczna scena sfilmowana przez Ortowskiego moze
postuzy¢ za metafore pracy na pamieci - odku-
rzanej 1 sztucznie podtrzymywanej przy zyciu, ale
tylko w okreslonej formie. Alternatywa dla tego
obrazu wydaje sie film Julii Poptawskiej Muzeum
Solidarnosci, w ktorym nie tyle zagladamy za drzwi
tytulowej instytucji, co konfrontujemy sie z zywym
swiadkiem solidarnosciowego przewrotu. Pytany
o0 swoj stosunek do Solidarnosci, pracownik Stoczni
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Gdanskiej nie szczedzi tej organizacji stow kry-
tyki, ale przy okazji daje takze swiadectwo swojego
przywiazania do pracy 1 rzemiosta. Chciatoby sie
powiedziec z przekasem, jezykiem antropologii - ot,
ostatni przedstawiciel epoki industrialne;... Portret
spolecznosci, ktorej los uksztattowaly wieksze
spoleczne procesy, mozna odnalez¢ jeszcze w filmie
Huberta Czerepoka Ekosystem — widzimy w nim
grupe gorali, dawnych wlascicieli faki na Jawo-
rzynie w Tatarach, ktdrzy co roku spotykaja sie na
pikniku rodzinnym na terenie dawnej ojcowizny.
Film pozbawiony jest jednoznacznego komentarza
artysty, odbiorcy moga wiec stawiac rozne pyta-

nia - trudno powiedziec, czy sfilmowanym przez
Czerepoka géralom nalezy wspolezud, czy moze

sie z nimi solidaryzowac, a moze sie cleszyc, ze
nalezacy do nich niegdys teren obecnie jest pod
panstwowg ochrona.

Jednym z paradokséw wystawy w Arsenale
jest to, ze wbhrew przyjetym przez kuratora zaloze-
niom czes¢ pokazywanych na wystawie prac przy-
najmnie] teoretycznie probuje obrazowac pewne
spolecznosci z dystansu. Wizje te jednak r6znig
sie w zaleznosci od tego, kto patrzy. Wydaje sie, ze
niektérzy artysci maja do swoich bohateréw przy-
chylniejszy stosunek, jak na przyktad Jan Szewczyk,
ktory zainteresowat sie mlodzieza z lubelskich blo-
kowisk 1 zorganizowal dla nich warsztaty ze spie-
wania ukrainskich dumek. Podobnie film fukasza

Warto docenié pacyfistyczna wymowe Zycia codziennego w Polsce - gest dowartosciowania
zwyktego zycia stojacy w w kontrze do celebrowanych przez gtéwny nurt historii wojennych
narracji - ale nie przystania to faktu, ze jest to wystawa eklektyczna, poruszajaca powierzchownie
szereg watkow - tylez waznych, co oczywistych.

Skapskiego Fitness, ktérego bohaterowie opowiadaja
o przygotowanych na wlasna reke sitowniach,
prezentuje racze] pozytywny sposob radzenia sobie
z nuda 1 bezrobociem na terenach gospodarczo zde-
gradowanych. Bardziej zdystansowang, ironiczng
perspektywa operuje Kobas Laksa, ktory wybrat sie
z wlasna matkg na pielgrzymke 1 zrelacjonowat to
na wideo (Pojechalem z mamg na pielgrzymke, 1999).
Na swoj sposob nie zdziwil mnie tez Teledysk Pawta
Althamera (2004), w ktorym artysta przyglada

sie generacji urodzone] po 1989 roku - w czasie
krecenia filmu zasadniczo reprezentowanej przez
miodziez w wieku szkolnym. Film Althamera jest
wlasciwie osgdem negatywnym - artysta portretuje
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mlodziez jako bezmyslng i konformistyczna, wla-
sciwie skazana na porazke, za co winna ma by¢ mie-
dzy innymi szkota unifikujgca jednostki 1 famiaca
charaktery. System edukacyjny w Polsce na pewno
nie jest ani nie byt wéwczas idealny, ale trudno nie
dostrzec irytujacej skadinad arogancji 1 protekcjo-
nalnosci w spojrzeniu Althamera na mlodych ludzi.
Moze wynikac to z przepasci generacyjne] dzielgcej
artyste 1 interesujaca go spotecznosc, ale jest chyba
takze wyrazem poczucia klasowej wyzszosci masko-
wanym artystycznym krytycyzmem. Z mojego
punktu widzenia Teledysk Althamera jest pracg
interesujacy o tyle, ze pokazuje przemijanie 1 aktu-
alna nieadekwatnos¢ niektérych aspektéw sztuki
krytycznej. Nie mam jednak przekonania, ze jest to
dobry material do oceny pokolenia milenialsow.
Zycie codzienne w Polsce jest wystawg o spo-
tecznosciach, nie moglo wiec zabraknac watku
dyskryminowanych mniejszosci. O gleboko zako-
rzenionych w polskiej kulturze rasizmie 1 antyse-
mityzmie opowiada film Krystyny Piotrowskiej,
w ktérym obcokrajowcy probuja opowiadac polskie
zarty o Zydach. Jana Shostak, dziatajaca w Polsce
artystka bialoruskiego pochodzenia, ktora zwykla
0 sobie mowic, ze jest ,nowaczka”, zdecydowata
sie z kole1 wystapi¢ w konkursie Miss Polonia,
a za swojego partnera do tafica wybrala Mistera
Gay Poland. Watek seksualnej nienormatywnosci
pojawia sie takze w filmie Jakuba Jasiukiewicza

portretujgcego codzienne zycie pary gejow - co
ciekawe, tutaj akurat wydajace sie dos¢ komfortowe,
jesli nie luksusowe.

Dominujaca na wystawie quasi-badawcza,
operujgca roznymi formami zdystansowania per-
spektywa rozbija sie wreszcie wtedy, gdy artystom,
a w tym przypadku raczej artystkom, przychodzi
opowiada¢ o wlasnej rodzinie. Najbardziej drama-
tyczny w tym sensie jest film Aleksandry Kubiak
Sliczna jestes laleczko, poswiecony jej zmartej matce.
W filmie artystka stara sie przepracowac traume
zwigzang ze Smiercia matki, prowadzi dlugie
1 pelne emocji rozmowy na ten temat z bliska
przyjacidtka. Ta w koncu przebiera sie za matke

Kubiak 1 wyrusza z nig w podroz do rodzinnego miasta oraz
na ,wiasny” grob. Trudny 1, co tu duzo méwic, ponury film
Kubiak na wystawie jest fantastycznie skontrowany z wideo
Malgorzaty Goliszewskiej I'll Call You When I Get There -
rejestracja jej autentycznej rozmowy telefoniczne] z matka,
ktdra histerycznie martwi sie o corke samotnie jadaca na
wystawe w Holandii. Strach matki jest w tym przypadku na
wyrost, przybiera formy karykaturalne (matka Goliszewskiej
kontaktuje sie z policjg, ta nieustannie wydzwania wiec do
artystki 1 naktania ja do powrotu), budzi $miech, ale 1 rozczu-
lenie. Filmy Kubiak 1 Goliszewskie] mogltyby funkcjonowac
jako kapitalny dyptyk, niestety kurator postanowit uzupenic
je o prace Mai Ziarkowskiej Ludzka Matrioszka. Przyznam,
ze nie znam wielu prac Ziarkowskiej, ale film pokazany
w Arsenale raczej nie zacheca do dalszych eksploracji
dorobku artystki. Ludzka Matrioszka opowiada o kobiecie, ktora
niedlugo zostanie matka i w zwiazku z tym przezywa cos
w rodzaju roztrojenia emocjonalnego. Czasem widzimy wiec,
jak nasza bohaterka markotnie potyka zupe, czasem, niczym
pradawna szamanka, gra na bebnach w lesie, a czasem siedzi
w samochodzie 1 krzyczy. Catosc¢ dopelnia mroczna muzyka
sygnalizujaca niepokoje kobiety. Film utrzymany jest w formie
poetyckiej psychodramy 1 niestety w swoim emocjonalnym
zapamietaniu Ziarkowska wpadla w trudny do zniesienia kicz.
Z wystawy przygotowane] przez Marka Wasilewskiego
w Galerii Arsenat wysztam z ambiwalentnymi uczuciami.
Zjednej strony doceniam pacyfistyczna wymowe Zycia codzien-
nego w Polsce - gest dowartosciowania zwyklego zycia stojacy
w kontrze do celebrowanych przez gtéwny nurt historii
wojennych narracji - a z drugiej mam poczucie, ze jest to
wystawa eklektyczna, poruszajgca szereg watkow - tylez waz-
nych, co oczywistych, jednak podejmujgca je tylko powierz-
chownie. Nie wszystkie prace oceniam takze jako udane
1 potrzebne (kuriozalny film Ziarkowskiej, banalne wideo
Jasiukiewicza czy klasistowski film Althamera), doskwiera
takze brak plastycznego wymiaru wystawy. Wasilewski,
weielajgc sie w role kuratora-antropologa-zaangazowanego
lewicowca, stworzyl wystawe na dobra sprawe perfekcyjnie
beznamietna. Ogladajac ja, tatwo zrozumie¢, dlaczego ludzie
z reguly wola bardziej emocjonujace opowiesci o jakiejs
zbiorowej tozsamosci, w czego konsekwencji daja sie uwiesc
wojennym mitom 1 wielkim narracjom, tak pieczotowicie
pielegnowanym przez muzea historyczne. Latwiej je po prostu
zobrazowad, co nie oznacza, ze zycle codzienne, takze w Pol-
sce, nie ma swojej wizualne] 1 emocjonalnej reprezentacji.
Szkoda, ze na wystawie w Arsenale w tak niewielkim stopniu
udato sie ja wydobyc.

Karolina Plinta
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PAWEL KWIEK, Rdznica czasu

Fundacja Arton, Warszawa

17 listopada

2018 - 16 stycznia 2019

kuratorka: Marika Kuzmicz
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Wystawa Pawta Kwieka Roznica czasu jest $miatym,
wyrazistym gestem, jednak nie samego artysty, lecz
kuratorki - Mariki Kuzmicz. Gest ten nie tylko
opisuje pewien watek artystycznej biografii artysty
za pomocg sugestywnie dobranych przykladéw; jest
czyms§ wiece] - konstruktem 1 niemal performa-
tywem - dzialaniem wprowadzajacym okreslona
interpretacje jako fakt. Nie sposéb jednak posadzic
kuratorki o dezynwolture. Marika Kuzmicz od
2009 roku pracuje z archiwum Pawla Kwieka,
a w 2013 roku opublikowala poswiecong mu
monografie. Zanim jednak przyjrzymy sie przedsta-
wionemu konstruktowi, warto przypomniec, jakim
fenomenem w Swiecie sztuki jest ten artysta 1jak
przebiegalo rozpoznanie jego tworczosci.

Mozna jg podzieli¢ na dwa etapy. Pierwszy
to zdecydowanie intelektualna, eksperymentalna,

analityczna 1 konceptualna tworczos¢ w ramach
Warsztatu Formy Filmowej (1970-1977), grupy
artystycznej badajacej z neoawangardowym
zapatem 1 radykalizmem mozliwosci 1 specyfike
mediow filmowego, fotograficznego 1 telewizyj-
nego. Drugi etap rozpoczyna w 1980 roku zwrot
duchowy Pawta Kwieka (przede wszystkim ku
religii chrzescijanskiej), ktory artysta okresla jako
ynawrocenie”. Odtad tworzy sztuke odwotujaca sie
do zagadnien duchowych, siegajaca do subiektyw-
nosci, emocji 1 symboli.

Kiedy w 2010 roku w CSW Zamek Ujazdow-
ski zrealizowano pierwszg indywidualna wystawe
Pawla Kwieka ukazujaca jego twérczosc z obydwu
etapéw, nadano jej tytut Swiatlo - Milosé - Spokdj
(poczatkowo tytul miat brzmiec: Od awangardy
laickiej do awangardy religijnej). Takie catosciowe

dzigki uprzejmosci Fundacji Arton w Warszawie

Pawet Kwiek, Réznica czasu, widok wystawy, fot. Aleksander Kot Zaitsu

spojrzenie, niewatpliwie potrzebne, przynio-

sto wszakze pewien skutek uboczny: powstato

i utrwalilo sie przekonanie, ze wlasciwie niewiele
si¢ w sztuce Pawlta Kwieka zmienilo. Pojawit sie
wprawdzie cokolwiek ktopotliwy dla ateistycznych
awangardzistow watek religijny, ale w zasadzie,
szczegolnie pod wzgledem formalnym, sztuka ta
jest na obydwu etapach w jakis sposéb zblizona.
Taka optyke znajdziemy w opublikowanych wtedy
tekstach Doroty Jareckiej Konceptualista w krainie cza-
row 1 Malwiny Wapinskiej Awangarda wobec sacrum.
Wprawdzie Krzysztof Jurecki w tytule swojego
tekstu Ktory Pawel Kwiek? sygnalizowal réznice, ale
ostatecznie tez wskazat wiele podobienstw. Kry-
tykow sztuki tak bardzo zafascynowaly podobien-
stwa, ze sam proces przemiany duchowej artysty
odsuniety zostal na dalszy plan. Moze takze z tego
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Sciany nie do przebycia w racjonalno-krytycznym
aparacie pojeciowym. Kazda Sciane mozna rozwalic
przy pomocy umystu 1 duszy, ale nie przy pomocy
rozumu”. Rozpoczety etap nowych poszukiwan -
dtugich 1 zmudnych - doprowadzit do duchowej
przemiany. Jednak zaakcentowanie tego etapu przez
kuratorke pozwala dopatrzy¢ sie jego antycypa-

cji w niektdrych wezesniejszych pracach Pawla
Kwieka. Na wystawie w Artonie przypomniane

s prace powstale w ramach WFF, ale nie w pelni
mieszczace sie w tym analityczno-intelektualnym
nurcie, jako ze odwotuja sie jakby do symboli

1 nieSwiadomosci - Mnozenie (1972), Zrobic¢ niemozliwe
swiatlo (1974), Akt (1973) - lub bardzo subiektywne,
powstate we wspolpracy z Jackiem Lomnickim -
Kwiekotom (1973) 1 Roznica czasu (1974). Prace te
jeszcze nie zapowiadaja wprawdzie ,nawrdcenia”,

Kuratorski konstrukt Mariki Kuzmicz przedstawia prace pochodzace z najwazniejszych etapow
sztuki Kwieka, tak jednak wybrane, by uwidoczni¢ nie ich podobieristwa czy réznice, lecz
zarysowac cos znacznie dzi§ wazniejszego - ciagtos¢ dtuzszego procesu poszukiwan.

wzgledu, ze Pawel Kwiek w swojej kilkuzdaniowej
autobiografii umieszczone] na wystawie wspomniat
o kilku swoich hospitalizacjach psychiatrycznych
w latach 1991-2002, wiec temat uznano z trudny,
a przeciez koszty psychiczne radykalnie prowa-
dzonej aktywnosci artystyczne] nie sg czyms az tak
nietypowym. W kontekscie wystawy w CSW tylko
Cezary Polak zwrocit uwage na zagadnienie poszu-
kiwan poznawczych prowadzonych przez Pawla
Kwieka, publikujac zanotowang przez siebie krotka
wypowledz artysty na ten temat.

Teraz ten wlasnie watek stal sie, w moim

przekonaniu, gléwnym tematem wystawy w Artonie.

Jej narracje rozpoczyna Percepcja braku zroz-
nicowan (1978), zestaw dwoch fotografii stanowig-

cych nie tyle zapis, co slady kilkudniowe] medytacji.

To wtedy Pawel Kwiek odczuwat, ze wysycila sie
juz jego artystyczna postawa realizowana w ramach
WEFE, odszed! z grupy 1 zaczal prowadzic wia-

sny program na ASP w Warszawie (1977-1978).
Zmianie tej towarzyszylo jednak poczucie, ze musi
dopiero wypracowac nowg postawe. Jak mowit

w wywiadzie z 2010 roku dla ,Dziennika Gazety
Prawne)”: ,Namalowalem bialy kwadrat na scianie
1 medytowatem. Stalem przed murem, ktéry nie
przynosit zadnej znaczacej informacji, poza tym, ze
byl bialy 1 byl sciana. Jednoczesnie byt symbolem

jednak wykraczaja juz poza scjentystyczny w grun-
cie rzeczy horyzont ideowy pierwszego etapu
tworczosci Kwieka, zwigzanego z WEFE. Dostrzeze-
nie przekroczenia tego horyzontu stwarza mozli-
wos¢ nowej optyki ich interpretacji, zwlaszcza ze sa
to Swietne 1 wielowarstwowe znaczeniowo prace.
W Mnozeniu 1 Zrobi¢ niemozliwe swiatlo tatwie] jest
teraz dostrzec swego rodzaju niesamowitosc 1 tajony
niepokdj, a w Roznicy czasu jakby cos z niedopowie-
dzianej metafory ulotnosci ludzkiej egzystencji.

Ciekawe, ze w tym zestawieniu nie poja-
wila sie na wystawie najstynniejsza chyba praca
Pawta Kwieka, czyli Wideo i oddech (1978), w ktore;
siedzgcy w medytacyjne] pozie artysta polaczony
jest z telewizorem w taki sposéb, ze widoczna na
ekranie telewizora postac artysty ulega zaciemnia-
niu 1 rozjasnianiu w rytm jego oddechow. Mamy
tu temat medytacji, sugestywna metafore 1 wyjscie
poza intelektualna paranaukowsa aktywnosc. Moz-
liwe jednak, ze umieszczenie tej pracy na wystawie
zdominowaloby kuratorska konstrukgje, ktorej
istotnym elementem - takze w architektonicznym
sensle - jest umieszczony na podlodze prostopa-
dloscian telewizora emitujacego film Rozmowa
z Bogiem (1990).

Ta niezwykle ciekawa, réwniez pod
wzgledem formalnym, praca nalezy oczywiscie
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juz do drugiego etapu tworczosci, zrealizowana
jednak zostata wedlug zasady okreslonej w znacznie
wezesniejszym tekscie Kwieka Dokument obiektywny
o cztowieku (1973). Wlasciwie jest to dokamerowy
performans, jednak specjalnego rodzaju, relacjonuje
bowiem niezwykle wewnetrzne przezycie tytulowej
rozmowy, ktore artysta probuje przekaza¢ w sposob
mozliwie najbardziej obiektywny, by mogto ono
zosta¢ poddane osadowi widz6w; z drugie] strony
uwidacznia si¢ tez ostroznos¢, niemal sceptycyzm,
samego autora. Zastosowal on formute, w ktorej
sam wypowiada kwestie dwoch oséb, by nie ukry-
wac tego, ze obydwie zaistnialy w jego wlasnym
doswiadczeniu. Precyzyjnie okreslil to w niepu-
blikowanym tekscie Marek Gozdziewski: ,Sceng
swojego «ja» przeksztalcil w scene poznania innej
1stoty”. Kwiek wypowiada swoje pytania bezpo-
srednio do kamery, a zapamietane odpowiedzi jego
rozmdwcy podawane s3 przy zastosowaniu tasmy
magnetofonowej odtwarzanej w trakcie filmu/per-
fomansu; s one wiec podwojnie zaposredniczone
medialnie. Przez niemal caly film prezentowana
jest na catym ekranie jedynie twarz artysty, bo przy
takim zblizeniu kazde ewentualne zafalszowanie
bytoby od razu ewidentne. Otwarcie widoczne
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sa bezbronnos¢ artysty, jego oniesmielenie, ale

tez ambiwalencja miedzy ufnoscia 1 watpieniem.
Znaczace sa W te] pracy pewne detale formalno-
-techniczne. Kwiek odczytuje swoje pytania z kartki,
z pewnoscig w trosce o rzetelnosc relacji z wyda-
rzenia; ponadto niezmiennie patrzy w naszym
kierunku, ale wlasciwie nie na widzow, raczej dalej,
na osobe, ktéra mogloby stac za naszymi plecami -
unika w ten sposob wrazenia, ze mowl w pusta
(fizycznie) przestrzen.

Tematem tego filmu nie jest przede wszyst-
kim przedstawienie pewnego objawienia, lecz
racze] postawa wobec niego. Czy w stosunku do
plerwszego etapu tworczosci Pawla Kwieka jest to
odmienna postawa artystyczna? Na pewno inny jest
swiatopoglad, inny kierunek spojrzenia, natomiast
badawczy charakter jest wciaz obecny, moze nawet
zamiar poznawczy jest tu radykalniejszy niz w cza-
sach Warsztatu Formy Filmowej, bo dotyczy sfery
nieoczywistej, do ktérej znaczna czesc publicznosci
sztuki wspotczesnej odnosi sie co najmniej z dystan-
sem. Zreszta przyznac trzeba, ze w swoje] tworczosci
po 1980 roku Pawel Kwiek wlasciwie nie zajmuje
si¢ propagowaniem postawy religijnej (moze poza
Rozmowg z bratem z 1990 roku, dostepng w interne-
towym Repozytorium Fundacji Arton). Raczej trak-
tuje jg jako inspiracje 1 materiat dla swojej sztuki,
korzysta przy tym z symboli lub symbolicznego
znaczenia wizualnych elementéw, co na wystawie
w Artonie pokazuja dwie fotografie: z figurami
platonskimi - W ciemnosciach (1983) 1 symbolami
religijnymi - Spotkanie ze swiatlem (1991). One tez
zamykaja narracje wystawy.

Zatem caty kuratorski konstrukt Mariki
Kuzmicz przedstawia prace pochodzace z obydwu
etapow sztuki Kwieka, tak jednak wybrane, by
uwidoczni¢ nie ich podobienstwa czy réznice, lecz
zarysowac co$ znacznie dzi$ wazniejszego - ciaglos¢
dhuzszego procesu poszukiwan. Otwiera to nowe
mozliwoscl interpretacji prac tego artysty, stanowi
rodzaj autentycznego dialogu z nimi, swoiste prze-
kroczenie (ale nie zatarcie) cezur czasowych, doko-
nuje rozszczelnienia zardwno czasu przeszlego, jak
1terazniejszego.

Grzegorz Borkowski

Pawet Kwiek, Bez tytufu (Akt), 1973
dzieki uprzejmosci Fundaciji Arton w Warszawie

Wyjscie z centrum

Galeria Arsenat, Biatystok
16 listopada 2018 - 10 stycznia 2019
kuratorka: Agata Chinowska

Wystawe Awangarda i panstwo w t6dzkim Muzeum Sztuki
otwiera wielka mapa autorstwa Lucjusza Dury. Przedstawia
ona - na podstawie spiséw wiadz okupacyjnych w 1916 roku -
osiedlenia ludnosci polskiej. Nie pokrywaja sie one z przy-
sztymi granicami odrodzonego panstwa. Mapa ta moze by¢
kluczem do opowiesci o Polsce w minionym stuleciu. Wystawe
Wyjscie z centrum w biatostockiej Galerii Arsenat takze otwiera
mapa. Wykonal ja Grzegorz Drozd. Przedstawia Polske w jej
obecnym ksztalcie. Jednak cos sie nie zgadza. Jakby nasz kraj
zostal odwrocony do gory nogami: Gdansk znalazt na potudniu,
za$ Zakopane wyznacza potnoc. Mapa Lucjusza Dury pokazuje,
jak trudne do wykreslenia byly granice polskiego panstwa,
zwlaszcza rozumianego etnicznie. Praca Grzegorza Drozda
wymusza inne spojrzenia na Polske. Zmiane perspektywy
widzenia, wyjScie poza wspomniane w tytule wystawy centrum.
,Kazdy z nas ma swoje centrum”, zaznacza Agata
Chinowska, kuratorka. To z niego ,wyrusza 1 wobec [niego]
pozycjonuje reszte Swiata. Owo centrum moze by¢ réznie
definiowane; z geograficznego punktu widzenia moze by¢ nim
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nasza wies, miasto, kraj czy kontynent. Centrum
moze byc postrzegane réwniez w kategoriach
politycznych, gospodarczych, a takze kulturowych
czy religijnych”.

Wystawa w Arsenale gromadzi prace, ktore
s3 propozycja wyjscia poza owo centrum. Powstaly
one czesto w wyniku bardzo odleglych podrozy.

A dziela Grzegorza Drozda, ale 1jego komentarze
wyznaczajg gléwne osie ekspozycji - stworzyt nawet
Opera Serie (2014), quasi-opere, ktorej akcja roz-
grywa si¢ w Indiach. Mieszkancy miasta Waranasi
(waznego osrodka kultu wyznawcéw hinduizmu

1 buddyzmu), bardzo zwyczajni, w tym swietym
miescie znanym z rytualnych kapieli w swiete]
rzece Ganges 1 palenia zwlok zmartych opowia-
daja o swojej codziennosci, marzeniach, pragnie-
niach, lekach. Rzeczywistos¢ miesza si¢ z mitami.
Przenikaja sie europejskie 1 azjatyckie tradycje (na
przyktlad rola choru u tym utworze bliska jest temu,

Alicja tukasiak, praca z cyklu Moje problemy swiatowe, 2013-2018
fot. Kacper Gorysz, dzigki uprzejmosci Galerii Arsenat w Biatymstoku
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jaka odgrywa on w antycznym teatrze greckim). Wideo The Girl
Who Married a Volcano (2013) Justyny Gérowskiej to poetycka
opowies¢ o rytualnym obrzedzie na zboczu wulkanu Merapi
na Jawie. Nie do konca wiadomo, co w tej pracy jest dokumen-
talnym zapisem, a co artystyczna fikcja. Juicy, Orange Peels, Wood
Stick (2018) Magdaleny Firlag opowiada o stworzeniu przez
artystke niezwyklej tkaniny wykonanej ze skérek pomaran-
czy w miasteczku San Cristébal de las Casas. Firlag pokazuje
lokalna tradycje w regionie Chiapas, ale tez slady kolonialnej
przeszlosci. Grzegorz Drozd odkryt tez potudniowg Portugalie,
kolory, na jakie maluje sie¢ domy w Alentejo. Tradycyjng kolory-
styke przeniést do galeryjnych sal.

Artysci zabieraja nas w regiony kuszace swa egzo-
tyka, nadal w Polsce mato znane. Jednak co$ w tej wyprawie
niepokoi. Opera Serie nie ma nic wspdlnego z Madame Butterfly
Giacoma Pucciniego, operowym arcydzielem, ale podpo-
rzadkowujacym zachodniemu postrzeganiu rzeczywistosc
Dalekiego Wschodu, a tym bardziej z takimi utworami jak
Mikado Gilberta 1 Sullivana. Jednak ogladajac wystawe, trudno

przez Adama Grube 1 Justyne Gérowska (filie Fun-
dacji Razem Pamoja). Powstata community miesz-
kancéw, artystéw 1 edukatoréw (sesama w jezyku
jawajskim to ,wspolnie”). Przygotowano publikacje
poswiecong tym dzialaniom, a teraz zbierane sa
srodki na stworzenie ekologicznej drukarni opartej
na technologii druku RISO. Jej powstanie - jak
pisza - J}aczy sie z przedtuzeniem najmu miejsca,
utworzeniem malego warsztatu drukarskiego
taczacego stare 1 nowe techniki druku oraz konty-
nuowanie naszej misji z pogranicza ekologii, sztuki,
edukacji 1 mistycyzmu”.

Z kolei Alicji Lukasiak udalo sie ciekawie
polaczyc bardzo odlegte tradycje. W jej rysunkach
czy ceramicznych rzezbach postacie i stwory
z dalekowschodnich krain mieszaja si¢ z tymi
znacznie nam blizszymi. W wielu z nich pojawia
si¢ bohaterka dzis zapomnianej polskiej animacji
Wedréwki Pyzy, ktora ubrana w ludowy strdj towicki

Wyjscie z centrum sygnalizuje istotne w polskiej sztuce (a moze szerzej, w kulturze) zjawisko:
coraz czestsze wychodzenie poza nasz lokalny kontekst, dostrzeganie spraw i probleméw innych.

zapomniec o Orientalizmie Edwarda Saida 1 o tekstach wielu
innych autoréw wskazujacych, jak konstruowane byly zachod-
nie wyobrazania o reszcie $wiata. Egzotycznos¢ pociaga, budzi
zaciekawienie. Wszystko to dzieje sie w urzekajacej scenerii
niewysokich wzniesien, otwartych przestrzeni 1 przepieknych
wybrzezy”, pisze w swej relacji z podrézy ZOR (Zmiana Orga-
nizacji Ruchu, czyli Grzegorz Drozd 1 Alicja Lukasiak). Moze
byc jednak putapka.

Niejednoznacznosci wpisane] w wystawe nie sposob
pomingC. A jednoczesnie Wyjscie z centrum sygnalizuje istotne
w polskiej sztuce (a moze szerzej, w kulturze) zjawisko: coraz
czestsze wychodzenie poza nasz lokalny kontekst, dostrzeganie
spraw 1 probleméw innych. To istotne zwlaszcza dzis, kiedy ofi-
cjalna polityka panstw sprzyja zamykaniu sie, lekliwemu odgra-
dzaniu sie od zewnetrznego swiata. Podrdz, wyjazd pozwala tez
na spojrzenie z dystansu, odejscie. Autor Orientalizmu notowat:
,Jedno z moich najstarszych wspomnien dotyczy nostalgii; pra-
gnienia, by by¢ gdzies indziej. Ale z czasem doszedlem do wnio-
sku, ze idea domu jest przeceniana. W pojeciu kraju ojczystego
wiele jest sentymentalizmu, o ktéry mato dbam. Najbardziej zas
lubie podrézowanie po swiecie. Kiedy podrozuje, szczegolnie
kiedy wracam do miejsc, w ktérych dorastatem, rozmyslam
o0 odczuwanym przeze mnie oporze przed tym powracaniem”.

Na wystawie nie tylko pokazano prace artystow inspi-
rowane odleglymi wyjazdami, ale tez dzialania w lokalnym sro-
dowisku. Sesama jest kolektywem zatozonym w Yogyakarcie
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wyrusza w podrdz po Polsce. Lukasiak udaje sie
przeksztalcic banalne, oklepane, nawet kiczowate
wyobrazania w intrygujace opowiesci. Do tego siega
po techniki uznawane za poslednie (jak ceramiczna
rzezba). ,Kazda z prac opowiada o tragedii rozgry-
wajace] sie w czasie terazniejszym 1jednoczesnie
ciggtym - pisze o nich Grzegorz Drozd. - To nie
epizod, lecz permanentny stan rzeczy”.

Wietnam, z ktérym przed podréza do
Hanoi bytam zwigzana we wlasnej wyobrazni, na
miejscu okazal sie nierealny. [...] Lecz w rzeczy-
wistoscl tym, co mnie obsesyjnie przesladowato,
byta «silna» Ameryka - kontury amerykanskie;
potegi, amerykanskiego okrucienstwa, amerykan-
skiej wiary we wlasna stusznosc. Musialam o niej
zapomnie¢, by wreszcie dostrzec Wietnam”, pisata
Susan Sontag w Podrozy do Hanoi. Tekst powstaly
w 1968 roku po kilkutygodniowym pobycie pisarki
w Wietnamie Pélnocnym zostal przywotany w sto-
wie od kuratorki wprowadzajgcym do wystawy.

Nieprzypadkowo, bo Sontag przypomina
o waznej funkeji podrozy - poznawania sie-
bie. Na wystawie w Arsenale znalazly sie dwie
prace, ktorych obecnos¢ moze niepokoié, bo
w pilerwsze] chwili mozna odniesc wrazenie, ze
zostaly one wpisane w dos¢ egzotyczny kontekst.

Jednak - paradoksalnie - dzieki kontrastowi silniej one oddzia-
tuja. Wideo Rockaway (2015) Wojciecha Gilewicza opowiada

o domu matki artystki w Arverne potozonym w sasiedztwie
dzielnicy Queens w Nowym Jorku na potwyspie Rockaway.
Zostat on zniszczony w 2012 roku przez huragan Sandy. Gile-
wicz pokazuje codzienne zajecia matki, ale przede wszystkim
opowiada o niej samej. O historii osoby urodzonej 1 wychowa-
nej w matej miejscowosci Kamien na Lubelszczyznie, ktora
ponad 30 lat temu przyjechata do Ameryki i tam rozpoczeta
nowe zycie. I jest to film o samym artyscie. ,Pomyslalem, ze
moge jej [..] poméc wlasnie tym, ze bedziemy sie regularnie
spotyka¢, rozmawiad, filmowac. Poczulem, ze teraz ja jestem za
nig odpowiedzialny. To bardzo nas do siebie zblizyto”, méwit
Wojciech Gilewicz w rozmowie z Agnieszka Kowalskg opubli-
kowane] w ,,Gazecie Wyborcze]”. Powrdt do rodzinnego domu
pozwala artyscie skonfrontowac sie z wlasna przeszloscia,

z wyobrazeniami o sobie 1 swojej roli artysty.

Druga z prac to Strach na dziki i ptaki Daniela Rychar-
skiego z 2011 roku. Dokumentuje ona powstawanie instalacji
bedacej konstrukeja wzorowana na wiejskich kapliczkach, we
wsi Kuréwko na Mazowszu, wokot ktdrej skupiaja sie dziatania
artysty. Tylko miejsce swietych symboli zajal telewizor. To inne
spojrzenie na polska wies.

Danielowi Rycharskiemu udato si¢ pokazac nieobec-
nych w polskiej sztuce. Tych, ktérzy sa pomijani w main-
streamowym przekazie lub traktowani z wyzszoscia, czasami
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fot. Kacper Gorysz, dzigki uprzejmosci Galerii Arsenat w Biatymstoku

Alicja tukasiak, Balaton, tempera na papierze, 2018

graniczacq z pogarda. Nie przenosi miejskiej sztuki
na wies, nie kolonizuje jej, lecz zderza wlasna twor-
cz0$¢ ze wspolczesng kultura ludowa. I wymusza
na widzu zmierzenie si¢ z jego wlasnymi wyobra-
zeniami o polskiej wsi. Przy czym - jak podkresla

z rozmowie z Magda Grabowska w opublikowane]
na tamach portalu Sztukapubliczna.pl - stara sie
Jten obraz odklamac, zeby pokazac, co jest pomie-
dzy. Prawdziwy obraz jest dokladnie pomiedzy. Jest
tak samo zle, jak 1 dobrze”. I dodaje, ze ,wies jest
ekstremalnie trudnym tematem”.

Jawa, Indie, Meksyk, Portugalia.. I wcigz -
troche obsesyjnie - wracamy do Polski. Susan
Sontag w cytowanym juz tekscie podkreslata:
,Jestem jednak swiadoma, ze dokonatam zaledwie
krotkiego, amatorskiego wypadu w wietnamska
rzeczywistos¢”. I zaraz dodawala: ,Najwiekszym
osiggnieciem mojej podrdzy byt powrét do punktu
wyjcia - pytania, co to znaczy by¢ Amerykanka,
niezalezna amerykanska myslicielka w Ameryce,
amerykanska pisarka”.

Piotr Kosiewski
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Co po Cybisie?

Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa
15 wrzesnia - 16 grudnia 2018

kurator: Michat Jachuta

Wystawa Co po Cybisie? byla prezentacja histo-
ryczng ukazujgca dorobek artystow malarzy - tych,
ktdrzy zdobyli Nagrode im. Jana Cybisa miedzy
1973 1 2017 rokiem. Byta wiec po prostu duzg
prezentacja malarstwa. Ale 1 konceptem kurator-
skim zwigzanym z prébg sproblematyzowania

tego pokazu. Mozemy ja takze widziec¢ - na co
zwrocit uwage Karol Sienkiewicz w swojej recenzji
w ,Gazecie Wyborcze)” — w kontekscie biezacej
polityki kulturalnej oraz postulatow 1 ambicji
srodowiska ZPAP domagajacego sie szerszej
prezentacji ,artystow pozainstytucjonalnych”, czyli
,malujace] wiekszosci”; tworcow, ktorzy czuja sie
zmarginalizowani przez ,progresywne” dzialania
instytucji wystawienniczych 1 prezentowanych tam
artystow. ,ZPAP-owcy - pisze Sienkiewicz - nazy-
waja ich czasem «artystami sukcesu medialnego».
Teraz ci pierwsi, nieznani z imienia 1 nazwiska,
dopominaja sie o swoje miejsce”.

Krytyczne pretensje, ze na wystawie w Zachecie nie
pojawili sie reprezentanci najmlodszej generacji,

sa wiec nieporozumieniem. Od poczatku nagroda
funkcjonowata w instytucjonalnych ramach ZPAP,
co bardziej podkreslalo jej aspekt solidnosci 1 sta-
bilnosci niz otwarcia 1 innowacyjnosci. Najwiek-
szym walorem nagrody, do dzis stanowiacym o jej
randze 1 prestizu, byt fakt przyznawania wyrdéznien
przez grono dotychczasowych laureatéw. Mimo
roznic pokolen, postaw 1 pogladéw zapewnialo to
niezaleznosc 1 obiektywizm ocen. Przyczynialo

sie tez do budowania swoistego kanonu polskiego
malarstwa wspolczesnego. Na ile pelnego, to juz
inne pytanie, bo to zawsze bedzie kwestia dysku-
syjna. I dobrze. Wartoscig tej nagrody jest takze to,
ze pielegnowanie pamieci o jej patronie nie taczy
sie z preferencjami estetycznymi. Nie ogranicza

sie do kregu uczniéw czy kontynuatorow kolory-
stycznej tradycji. A tak sta¢ sie moglo, zwazywszy, ze

W tle - w jej nieekspozycyjnej warstwie — wystawy w Zachecie prezentujacej bezpieczng sztuke
wKlasykow” polskiego malarstwa pojawit sie niewskazany otwarcie obraz sprzecznych interesow,
konfliktéw, podziatow srodowiskowych, niespetnionych ambicji i nieukojonych zaléw.
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Mozna wiec powiedzied, ze w tle - w jej
nieekspozycyjnej warstwie - wystawy w Zachecie
prezentujace] bezpieczna sztuke ,klasykow” pol-
skiego malarstwa pojawil sie niewskazany otwarcie
obraz sprzecznych intereséw, konfliktow, podzia-
tow srodowiskowych, niespetnionych ambicji
1 nieukojonych zalow. Ale trzeba tez przyznac racje
Sienkiewiczowl, ze ze sSwiadomoscig tych uwa-
runkowan wystawa pokazywala ,punkty wspélne,
wsp6lne wartosci”, miala ,odpowiadac na pytanie:
czy rzeczywiscie Zacheta kogos pomija?”. Nagroda
im. Cybisa miata dopomdc w znalezieniu odpowie-
dzi na to pytanie.

Przypomnijmy tylko, ze nagrode zainicjo-
wano w 1973 roku, rok po $mierci Cybisa, z zamia-
rem corocznego honorowania artystéw malarzy za
caloksztalt tworczosci. Zatem juz z zalozenia nie
byto to wyrdznienie dla mtodych czy debiutujacych.

pilerwszym wyrdéznionym zostal Tadeusz Dominik
1 ze byla to od poczatku nagroda zwigzkowa, w tym
za$ srodowisku uznanie dla estetyki kapistowskiej

byto dominujace.

Powiazanie wyrdznienia z ZPAP zawazyto
tez na jego historii. W stanie wojennym po roz-
wigzaniu zwigzku nagroda zostata ,rozdwojona”.
Dotychczasowi laureaci przyznawali ja w trybie
pozainstytucjonalnym i niezaleznym, a utworzony
przez wladze Zwigzek Polskich Artystow Malarzy
1 Grafikow uzurpowat sobie prawo do nagrody 1jej
patrona. Taka sytuacja trwata od 1984 do 1989 roku.
Cigglosc przyznawania nagrody 1 organizowania
niezaleznych wystaw laureatow zapewnilto Stowa-
rzyszenie Historykow Sztuki, tworzac Galerie SHS
w swoim lokalu na Starym Miescie.

Michat Jachula, kurator wystawy w Zache-
cie, probowal uporzadkowac ten trudny historyczny

1 Jadwiga Maziarska, Kukta I, Kukfa Il
tkanina, 1964, wt. i fot. Centralne
Muzeum Wtdkiennictwa w todzi
dzieki uprzejmosci Zachety -
Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie

2 Jan Dobkowski, Przedtuzenie lata
akcja na dachu pracowni artysty

przy ulicy Chtodnej, Warszawa, 1969;
widoczne formy przestrzenne z cyklu
Przedfuzenie lata, 1969

fot. Jan Dobkowski, dzieki uprzejmosci
Zachety - Narodowej Galerii Sztuki

w Warszawie

193



194

material, dzielac go na siedem zagadnien - dosc
arbitralnie sformulowanych 1 - przynajmniej

dla mnie - nie do konca zrozumiatych. ,Nazwy
poszczegdlnych czesci wystawy - pisze Jachula -
zostaly zaczerpniete z tytulow prac 1 pojec, ktore
wyznaczyly obszar zainteresowan réznych sekeji
[sic!]. Sa to: Litania malarza, Zmierzch obrazu, Twaj
pejzaz, Bez tytutu, Doswiadczenie, Przestrzen oraz Pisac
i malowa¢”. Oczywiscie kazdy kurator ma pelne
prawo do autorskiego wyboru 1 prezentacji dziet
wedlug przyjetego scenariusza. Ale ta proba wydaje
mi sie po prostu niekoherentna. Uzasadnienia
kuratora rowniez niewiele tu wyjasniaja. Oczy-
wiscie takie kwestie jak ,przestrzen” sa czyms
konkretnym, co mozna pokazac poprzez dziela.
Bez watpienia tworczos¢ Wojciecha Fangora, od
zrealizowanego ze Stanistawem Zamecznikiem
Studium przestrzeni, w bezposredni sposob porusza te
problemy. Ale zestawienie ptocien Fangora z obra-
zami Aleksandry Jachtomy czy ,konceptualng” -
jak pisze kurator - pracg Kojiego Kamojiego nie

Michat Jachuta, kurator wystawy w Zachecie, prébowat uporzadkowac trudny historyczny
material, dzielac go na siedem zagadnien - zagadnien dos¢ arbitralnie sformutowanych i -

tworzyly nowa, witalna przestrzennos¢”. Podob-
nie znakomite prace Maziarskiej, eksponujgce
materialnosc i pierwotna organicznosc, ktore byty
wyjatkowymi punktami tej ekspozycji. Dwie Kukfy
(1964) artystki widziatem po raz pierwszy, bez wat-
pienia dzieki sumiennej kwerendzie Jachuly. I tak
jak w przypadku Dobkowskiego, proba wktadania
tych dziel w wymyslone kategorie kuratorskie sie
nie sprawdza. Bo Dobkowski 1 Maziarska réwnie
dobrze mogli by¢ pokazani w kontekscie Przestrzeni,
jak 1 Zmierzchu obrazu. Jachula ma tego swiadomosc,
bo czesc artystow jest pokazywana w kilku blokach,
jednak nie potwierdza to kuratorskich zatozen...
Najdotkliwszym brakiem takiej koncepcji
wystawy byla jej ahistorycznosé. Nawet pozostajac
w kregu wybranych ,tematéw”, mozna bylto wydo-
by¢ watki nastepstw, zmiennosci postaw, relacji
pokoleniowych. To nie zostalo zwizualizowane. Nie
pokazano, jak tworzg sie tradycje artystyczne, nawet
w tak specyficznym zbiorze jak zdobywcy Nagrody
im. Cybisa, czy jak kolejne pokolenia odnoszg sie do

przynajmniej dla mnie - nie do korica zrozumiatych.

wskazuje na nic wiecej niz wizualne podobienstwo
(z malarstwem Jachtomy). Podobne watpliwosci
budzily niemal wszystkie tak wyrdznione bloki
tematyczne wystawy. Pod jednym szyldem Twdj pej-
zaz znalazty sie wybitne, ale pochodzgce z réznych
rzeczywistosci prace Erny Rosenstein, Wojciecha
Fijatkowskiego, Jana Dobkowskiego, Jadwigi
Maziarskiej 1 Jerzego Panka. Wedtug Jachuly taczy
je ,organicznos¢, witalnosc i biologizm”. Co do
Dobkowskiego 1 Maziarskiej moge sie zgodzi¢, ale
Fijatkowski? Gdzie indziej bym to widzial. Tym
bardziej, ze kuratorowi udalo sie pokaza¢ w tym
miejscu zesp6l rzeczywiscie znakomitych ,hippi-
sowskich” prac Dobkowskiego, dawno niepoka-
zywanych 1 niefunkcjonujacych w swiadomosci
odbiorcow. Jego Przedtuzenie lata 1 Wszechbedgce
(1969) to niezwykle sugestywne metafory wlasnie
witalnosci 1 biologizmu, co w polskim malarstwie
nie bylo czeste. Przy tym Dobkowski to malarstwo
rozsadza, tworzy figury z wycinanych sklejek,
kolorowe, eksponowane w nieoczywistych prze-
strzeniach. Jak sam komentowal: \Wszystkie figury
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wielowarstwowego 1 dynamicznego ukladu tradycji
artystycznych. By¢ moze pomocny okazatby sie
material dokumentujacy decyzje konkursowego
jury, ukazujgcy zaplecze srodowiskowych decyzji.
Kontekst wieku wyrdéznionych artystow, sSrodowisk,
z ktorych sie wywodza, powigzan grupowych. Cos

z obszaru spolecznie stosowalnej historii sztuki. Na
przyklad taka sprawa: prawie wszyscy cztonkowie
warszawskie] Gruppy otrzymali te nagrode - prawie
wszyscy, bo ostatnim uhonorowanym w 2017 roku
zostal Wlodzimierz Pawlak, ale poza kregiem lau-
reatow pozostaja Pawel Kowalewski 1 Ryszard Woz-
niak. To tylko jeden przyklad pokazujacy spoteczny
kontekst wyrdznienia, ktéry mozna by wyekspo-
nowac. Tak jak rozmaite problemy formalne czy
powiazania wewnatrzobrazowe.

Najmocnie] wybrzmiewa to w czesci Pisac/
malowa¢, w pewnym sensie za sprawa obrazu Pawta
Susida, ktory w komiksowej konwencji mowi
o pokoleniowych zmianach w sztuce (1986). O tym,
ze zawsze przychodza nowt, ktérym nie podoba sie
,to, co robili starsi”, 1 sami maluja 1 pisza inaczej.

Problem relacji stowa i obrazu spaja bardzo wyraz-
nie przynajmniej cze¢sS¢ z prezentowanych w tej
grupie prac. Obrazy Pawta Susida czy znakomite
Reklamy kulturalne Jadwigi Sawickiej (2005) zesta-
wione z obrazami-znakami Roberta Maciejuka, szy-
frami Jana Tarasina tworzyly frapujaca przestrzen
malarska, w ktérej odmiennosc tradycji 1 zrédet
obrazowania odnosi nas do tego, co w sztuce bardzo

zywe 1 kreatywne. Kontrapunktem tej czesci byt
swietny Obraz zenski Andrzeja Dtuzniewskiego
(1990) taczacy tradycje postkonceptualna z pro-
blematyka genderowa. Te czes¢ moglyby jeszcze
wzmocni¢ prace Marka Sobczyka czy - w innej
perspektywie - Zbigniewa Makowskiego.

Ciekawg 1 odwazng decyzja kuratora
byto pokazanie na wystawie prac zdobywcow
yzdublowanej” w latach 8o. nagrody. P6tna
Eugeniusza Gena Matkowskiego (nagroda: 1985),
Leona Michalskiego (1986), Marii Wollenberg-
-Kluzy (1987) 1 Kazimierza Ostrowskiego (1988)
pokazano w czesci stusznie nazwanej Bez tytufu. No
bo tu wszystko jest jasne. Lepiej o tych podziatach
pamietac 1 mowic, niz ich nie dostrzegac. Zreszta
takze w obrazach owych laureatow ,dubleréw” jest
cos wspdlnego, jakis rys obojetnosci, znudzenia,
stabosci formy, banatu. I w tym kontekscie zupel-
nie niewytlumaczalne bylo umieszczenie pracy
Jerzego Katuckiego. Powstaly na plenerze w Osie-
kach Odcinek tuku (1970) bardziej tumaczylby sie
wlasnie w kontekscie ,przestrzeni” czy ,zmierzchu
obrazu” niz tu.

Cennym 1 trwalym elementem wystawy
jest specjalnie przygotowana publikacja Co po
Cybisie?, zawierajaca rozmowy z 44 laureatami.
Rozmowy specjalnie przeprowadzone przez zespol
Zachety badz w przypadku tworcéw zmartych
wybrane z wezesniejszych publikacji. To nie tylko
swietna lektura, ale tez przyklad, jak wazne sa
,historie mowione”.

Jak wspominatem na poczatku, wystawa
Co po Cybisie? byta historyczna ekspozycja klasyki
polskiego malarstwa wspolczesnego. Cieszyta sie
sporym zainteresowaniem mimo réznych uwag
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1 krytyki. Karol Sienkiewicz, podsumowujgc rok
2018 w sztuce (,Gazeta Wyborcza), podtrzymat
wezesniejszg ocene 1 uznal wystawe za ,salo-
nowg”. Jak pisal, ,trudno o bardziej konserwa-
tywna forme prezentacji malarstwa”. No tak, ale
wystawa w Zachecie pokazala, ze malarstwo chyba
ma sie dobrze 1jest chetnie ogladane. Niemniej
faktem pozostaje, ze salony jesienne, wiosenne

Wystawa pokazuje, ze malarstwo ma sie dobrze i jest chetnie ogladane. Niemniej faktem
pozostaje, ze salony jesienne, wiosenne czy zimowe mozna organizowac w potozonym o kilkaset
metrow od Zachety znakomitym lokalu ZPAP.

czy zimowe mozna organizowa¢ w potozonym

o kilkaset metréw od Zachety znakomitym lokalu
ZPAP, w ktérym przez wiele lat dziatata bardzo
dobra galeria. Dzi$ niestety sposréd nowoczesnych
sal wystawowych zostaly tylko dwie na parterze,

a pozostate wypelnita komercja. Moze wiec to jest
problem do rozwigzania? Zamiast przejmowac
galerie, naprawcie wlasne.

Waldemar Baraniewski
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PATRYCJA ORZECHOWSKA, Retrogradacja

Galeria SIC! BWA Wroctaw
30 listopada 2018 - 19 stycznia 2019
kuratorka: Joanna Kobytt
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Wchodzac do Galerii SIC! BWA Wroctaw naty-
kamy sie od razu na subtelng kompozycje kwiatowa
w wazonie - prace zatytutowang ITkebana. Obok,

na zardzewialym haku, wisi zniszczona dzinsowa
kurtka. Ten artystyczny przedpokoj wprowadza juz
na samym poczatku przyjemna, domowa atmosfere.
Jednak iluzja znika razem z dzwiekiem wydawa-
nym przez zamykajace sie drzwi, zasysajace do gale-
rii smog z wroctawskiej ulicy. Do wazonu zostaty
wlozone miedziane prety zakonczone gumowymi
pitkami. Po kwiatach zostalo tylko wspomnienie.
Trafilismy do nietypowego domostwa - tutaj reguly
ustalajg przedmioty.

Przed zobaczeniem Retrogradacji w galerii
SIC! BWA Wroclaw zastanawialem sie, dlaczego
w miejscu prezentujagcym szklo 1 ceramike zostata
zorganizowana indywidualna wystawa Patrycji
Orzechowskiej, ktora dzialajac w swiecie sztuki juz
od polowy lat 9o., zdazyta udowodnic, ze ma talent
do fotografii. Moje watpliwosci jeszcze wzmac-
nialy ostatnie dokonania artystki, ktora skupita sie
na tworzeniu ksigzek artystycznych. Kuratorka
wystawy Joanna Kobylt ttumaczy miejsce realizacji
projektu polaczeniem tendencji artystki do kolek-
cjonowania przedmiotow odrzuconych z ceramikg
traktowana tutaj jako jeden z najstarszych wytwo-
row cztowieka. Nabiera to wiekszego sensu w prze-
strzeni wystawy, gdzie przedmioty ulepione z gliny
przenikaja sie z tymi znalezionymi i wybranymi
przez artystke.

To polaczenie unaocznia sie juz na poczatku
wystawy w wiszacej na zardzewiatym haku kurtce,
w ktorej kiedys zamieszkaly pszczoly. Jej dzinsowa
porwana tkanka zostata utrwalona woskiem pszcze-
lim, a dziury zszyte komorkami plastréw miodu.
Obecnosc tych pracowitych stworzen na wysta-
wie dodatkowo wzmocnily sciany z pudetek po
fajerwerkach ustawione w oknach galerii. Artystka
wypelnita gling tuby po materiatach wybuchowych,
mozna wiec bylo odnies¢ wrazenie, ze zagniezdzity
sie w nich murarki ogrodowe, czyli dzikie pszczoly.
Brakowalo tylko charakterystycznego bzyczenia.

Aranzacje wystawy uzupelnialy niedbale
porozstawiane przedmioty, ktdre jakby same
wybraly sobie te niefortunne miejsca. W jednym
kacie gniezdzily sie lastrykowe wazony z nagrob-
kéw, w innym peerelowskie, wykonane z pretow
zeliwnych stojaki na donice. Tutaj zaczyna sie
ujawniad artystyczny zamysl. Wystawa przedstawia

krajobraz po upadku czlowieka. Patrycja Orze-
chowska sktada hotd przedmiotom, odwracajac
gest Marcela Duchampa - zdejmuje je z piedestatu
sztuki, oddajac im przestrzen galerii do dowolne;
reorganizacjl.

Im dalej, tym mocniej jesteSmy wciagani
w wizje nasze] apokalipsy. Schodzac do piwnicy,
natykamy sie na ceramiczng instalacje z ludzkich
popiersi otoczonych finezyjnymi grzybami Phallus
indusiatus. Koronkowe przedtuzenia ich kapeluszy
rozkladaja szczatki, aby te mogly wrécic do eko-
systemu. Na wpot strawione kadtuby sa jedynymi
humanoidalnymi przedstawieniami na catej
wystawie.

Wchodzac w glab piwnicy, odkrywamy
nowe rodzaje zycia. Szczotki przemystowe zwisajg
jak liany 1 zagradzaja nam przejscie, a szklane
wnetrza termoséw ustawione do gory dnem przypo-
minaja podziemng rafe koralowa. Na koncu drogi
ponownie natykamy sie na szczatki, tym razem
przypominajace kregostup. Tak naprawde to cera-
miczne kurki od kranow nawleczone na miedziany
drut. By¢ moze mamy do czynienia nie z rozkla-
dajacq sie materig, tylko z jakas nowa forma zycia?
Ten obraz zostat dopelniony przez figury krolikéw
ulepione z ich wlasnych odchodow. Tak zaaran-
zowana sala przypomina miejsce kultu. Z obawy
o naruszenie jego sacrum wychodze z piwnicy.

Wracajac do przestrzeni zamieszkane;
przez pszczoly, natrafiam na cykl fotograficzny
Ashes to Ashes nawiazujacy do balijskiej praktyki
pogrzebowej Ngaben, polegajacej na spaleniu zwlok
czlowieka razem z darami dla bogéw. Ceremonia
symbolicznie rozdziela ciato od duszy - poprzez
zniszczenie tego plerwszego zwraca to drugie
pieciu zywiolom (ziemi, wodzie, ogniowl, powietrzu
1 eterow1). Patrycja Orzechowska stworzyta kompo-
zycje skladajace sie z pozostalosci po Ngaben - ze
spietrzonych, spalonych, ceramicznych naczyn oraz
owoc6éw. Mozemy tutaj doszukiwac sie poczatku
konca ery cztowieka. Rozplynat sie on w otaczajacej
go materii, zostaly po nim jedynie wyrwane z ziemi
surowce. Ten akcent jest wyjatkowo znamienny ze
wzgledu na miejsce pokazywania wystawy - galerie
szkla 1 ceramiki.

Tym sposobem dochodzimy do punktu
wyjscia - instalacji Retrogradacja, ktora nadata
tytul wystawie. Jest to zbidr izolatoréw ceramicz-
nych oraz rekodzieta. Calosc tworzy przedmioty
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Patrycja Orzechowska, lkebana, instalacja, zeliwo, rdza, guma, plastik, miedz

2018, fot. Alicja Kielan, dzigki uprzejmosci BWA Wroctaw
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przypominajgce totemo-lampy, ktorych zaréwki
ukladaja sie w cos na ksztatt ukladu planetar-

nego. Astronomiczne zjawisko retrogradacji, czyli
pozornego ruchu wstecznego ciala niebieskiego
wzgledem innych cial w danym ukladzie, wyznacza
os calej ekspozycji. Patrycja Orzechowska razem

z Joanna Kobylt nie przekroczyly zadnych granic,

tworzace sfere nowych technologii. To w koncu
bardzo ciekawy temat, szczegdlnie przy poréwna-
niu tyzki ze smartfonem. Od zawsze otaczamy sie
roznego rodzaju protezami, jednak jeszcze nigdy nie
bylismy az tak od nich uzaleznieni.

Ostatecznie artystka osiagneta zamierzony
cel. Latami kolekcjonujac przedmioty, ktére wedtug

Retrogradacja Patrycji Orzechowskiej jako praca przedstawiajaca przejscie miedzy koricem
ludzkiej cywilizacji a poczatkiem bogow-przedmiotow pokazuije, jak chwiejne sg podstawy
antropocentryzmu.

RECENZIE

poniewaz efekt ich pracy znajduje sie dokladnie na
linii pomiedzy niedaleka przeszloscig a tym, co jest
mozliwg do spelnienia sie fikcja. Wykonanie na
pozor wstecznego ruchu otworzylo alternatywna
rzeczywistos¢, w ktorej nie ma cztowieka.

Retrogradacja jako praca przedstawiajaca
przejscie miedzy koncem ludzkiej cywilizacji
(porzucone artefakty) a poczatkiem bogoéw-przed-
miotow (rekodzielo przypominajace abstrakcyjne
boskie oblicza wplecione w izolatory ceramiczne)
pokazuje, jak chwiejne sa podstawy antropocentry-
zmu. Z jednej strony patrzymy na dzielo ludzkich
rak, z drugiej znajdujemy sie w miejscu kultu
powstatego przez zastosowanie subwersywnego
gestu. Orzechowska, wychodzac od socjologii
przedmiotu, ostatecznie zrywa z jej podstawami.
Tutaj obiekt staje si¢ podmiotem, nie jest tylko
narzedziem w rekach czlowieka.

Mozna powiedzied, ze autorka Moich matych
szybek (szyby wyjete z innych prac 1 zaprezento-
wane jako odrebna instalacja), dos¢ konsekwentnie
w swoje] tworczosci rozbudowuje encyklopedie
aludzkich gestéw. Na wystawie mozna zobaczyc
kilka wariacji wezesniej pokazywanych prac (na
przyktad: 3L czyli Plica Polonica Poetica, 2014; Sciana,
2013; Phallus indusiatus, 2013), ktérych tematyka
oscylujaca wokot obiegu materii w ekosystemie
oraz miejsca cztowieka w tym procesie nabrata
apokaliptycznego wydzwieku. Zostala po nas dziura
1 wlasciwie trudno powiedzied, co z tego wynika.
Koto nadal sie kreci.

Zatem jako zwiedzajacy mozemy odczud,
ze dokonuje sie pewnego rodzaju sprawiedliwosc
dziejowa 1 obiekty po powrocie z duchampowskiego
rezimu juz nie s jedynie uzupelnieniem czlowieka.
Szkoda jednak, ze Orzechowska dokonuje tego
wszystkiego, omijajac szerokim tukiem przedmioty

ludzkich miar mogtyby zostac uznane za bezwarto-
sciowe, nadata im nowy sens. Kiedys dziwilismy sie,
ze na piedestale mozna postawic pisuar. Artystka
1dzie krok dalej, niedbale stawiajac lastrykowe
wazony na ziemi. Wlasciwie to nie roznimy sie az
tak bardzo. Ludzkie cialo tez mozna opisac licz-
bami, co zresztg sami coraz mocniej podkreslamy.
Podlaczeni do licznika krokow, kalkulatora kalorii
czy aplikacji przypominajacych o nauce jezykow
obcych, jesteSmy przez caly czas oceniani. W kazdej
chwili mozemy wypas¢ z obiegu jak ta dzinsowa
kurtka powieszona na zardzewiatych hakach otwie-
rajgca wystawe Patrycji Orzechowskiej.

Marcin Ludwin

NATALIA KALIS
Pan niewolnik. Meski masochizm w performance okresu PRL-u

Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2018

W ubieglym roku nakladem wydawnictwa Insty-
tutu Sztuki PAN ukazala sie pozycja o przykuwa-
jacym uwage tytule: Pan niewolnik. Meski masochizm

w performance okresu PRL-u. Publikacja ta, powstata na
podstawie pracy doktorskiej autorki, moze wydaé¢
sie interesujaca nie tylko czytelnikom nalezacym
do swiata akademickiego - wspomniany w tytule
meski masochizm jest zagadnieniem frapujgcym
takze w kontekscie ogolnokulturowym (jestesmy po
roku z #metoo 1 dyskusjach o kryzysie meskosci),
jak 1 wystawienniczym (gwozdzie 1 zyletki jako
atrybuty mezczyzny - na to nie wpadly kuratorki
Meskiej rzeczy w Muzeum Slaskim). Nie ma wiec
chyba lepszego momentu, zeby dokonywac rewizji
sztuki klasykéw XX wieku 1 proponowac nowe
perspektywy interpretacyjne ich twérczosci. Natalia
Kalis poniekad to robi — w swojej ksiazce przyglada
sie kilku wybranym artystom sztuki performansu
aktywnym w latach 8o. (Jerzemu Beresiowi, Zbi-
gniewowl Warpechowskiemu, Zbyszkowi Trzecia-
kowskiemu 1 Jerzemu Truszkowskiemu), ale takze
osobom spoza pola sztuki (Ryszardowi Siwcowi,
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Wincentemu Badylakowi), a nastepnie analizuje
ich dzialalnosc¢ w kontekscie praktyk masochistycz-
nych. Samo dostrzezenie tego problemu wydaje

sie odswiezajace, choc w trakcie lektury czytelnik
moze odnies¢ wrazenie, ze odwaga badaczki wia-
sciwie koniczy sie na postawieniu intrygujacej tezy.
Niestety, nie wieniczg jej satysfakcjonujace wnioski.

Ksigzka Natalii Kalis dzieli sie na trzy
czesct: rozdzial pierwszy poswiecony jest etymologii
meskiego masochizmu, celem drugiego jest nakres-
lenie artystycznego tla lat 80. w Polsce, trzeci to juz
analiza poszczegélnych sylwetek tworcéw. Skupie-
nie na latach 8o. jest u Kalis nieprzypadkowe - to
wlasnie wtedy, zdaniem badaczki, miato dojsc do
intensyfikacji masochistycznych performanséw
w odpowiedzi na szczego6lng atmosfere w kraju.
Groza stanu wojennego 1 poczucie zniewolenia w jej
optyce byly wiec wypowiedziane przez autoagre-
sywne praktyki artystyczne, w ktérych dochodzito
do specyficznej gry z pojeciem wiadzy.

Masochizm swoja nazwe zawdziecza
Leopoldowi von Sacherowi-Masochowi, urodzo-
nemu we Lwowle pisarzowl, autorowl powiesci
Wenus w lustrze, w ktore) meski bohater na kilka
miesiecy zamienia sie w niewolnika swojej
kochanki. Podwazenie spotecznych rol oraz hierar-
chii wywotuje u niego nie tylko erotyczna podniete,
ale takze daje mu poczucie wolnosci. Status podpo-
rzadkowania kobiecie jest jednak umowny, a cata
sytuacja ma charakter domowego teatrzyku. Role sa
tu rozpisane w kontrakcie pomiedzy stronami ijak
zaznacza Kali$ - motorem napedowym masochi-
stycznego spektaklu sa gléwnie potrzeby mezczy-
zny. On tez jest strong, ktdra dzierzy wladze, moze
wiec dla zabawy na chwile jg oddac - w czasach
Masocha niewiele kobiet mogltoby sobie na taka
gre pozwolic; nawet z dzisiejszej perspektywy nie
wydaje sie ona propozycja faktycznie wyzwalajaca
kobiety.

Sama Kalis oczywiscie dostrzega konserwa-
tywny rys masochizmu 1 fakt, ze jest to gra zare-
zerwowana gltownie dla mezczyzn. Zastanawiajac
sie nad historia polskiego performansu, zauwaza,
ze nie bylo w niej zbyt wielu artystek-masochistek,
co najwyzej dopuszcza ewentualnosc, ze mozna
by w ich poczet zaliczyc w lekkiej, ironicznej
formie Marie Pininska-Beres czy Ewe Partum.
Kobiecy masochizm rozni sie, wedlug niej, od
meskiego, ktérego zasadniczym skutkiem ma by¢
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wspomniane poczucie wolnosci. Nature tej wolno-
sci mozna by zapewne skomentowac co najmniej
ztosliwie (na przyktad jako zarezerwowana tylko
dla mezczyzn), ale autorka Pana niewolnika stroni od
jednoznacznych ocen. Wiecej, w dalszych analizach
praktyk performeréw wlasciwie odstawia na boczny
tor problem negatywne;j strony masochizmu, jak

1w ogole jego seksualne aspekty, koncentrujgc sie
na same]j idei wolnosci.

Lata 80. w polskiej sztuce, ktore sa glow-
nym tematem drugiego rozdziatu Pana niewolnika,
interesuja autorke zwlaszcza w kontekscie dziatan
wspdlnotowych 1 kolektywnych - jako ze kluczowe
napiecie wywolywane w akcjach masochistycznych
ma wynikac ze zderzenia poczucia wspdlnotowosci
z potrzeba indywidualizmu. Owg wspdlnote w przy-
padku lat 80. mozna byto rozumie¢ dwojako - jako
wspolnote obywatelskiego oporu przybierajacego
najrézniejsze formy performatywne, przez samych
artystow czasem utozsamianych ze sztuka (dla Ewy
Partum blokada ronda byla ,fantastyczna sytuacja

Natalia Kali§ w Panu niewolniku skupia sie na latach 80. - to wlasnie wtedy, zdaniem badaczki,
miato doj$¢ do intensyfikacji masochistycznych performanséw w odpowiedzi na szczegdlng

atmosfere w kraju.

z obszaru sztuki”) oraz wspélnote artystyczna, kto-
rej bujne zycie kwitlo w duzej mierze w oderwaniu
od systemu instytucjonalnego. Starajac sie opisac
szczegblnego ducha wspdlnotowosci 1 swobody lat
80., Kalis skrupulatnie przytacza przypadki grup
artystycznych 1 dzialan kolektywnych - od akeji
Lucim, przez Koto Klipsa czy grupe Luxus, az do
Kultury Zrzuty, Lodzi Kaliskiej i Pomaranczowe]
Alternatywy. Mozna by sie co prawda zastanawiac,
czy takie elementarne opowiesci sg potrzebne
(Kalis pisze o wydarzeniach 1 dzialaniach raczej
znanych), jednak istotnym watkiem dopelniajagcym
narracje autorki jest posta¢c Witkacego, ktérego
dorobek w latach 8o. doczekat sie nowej recepcji.
‘W 1983 roku wydano ponownie, po pierwodruku
w 1927 roku, Pozegnanie jesieni — powies¢ ta wyjat-
kowo celnie wpisala sie w nastroje stanu wojennego.
Sam zas Witkacy, przez Kalis analizowany przez
pryzmat jego wizerunku dekadenckiego blazna,
mial by¢ dla wielu artystow wzorem figury perfor-
mera - postaci niejednoznacznej, umykajacej zde-
finiowaniu 1 wywolujacej szok. Tak wiec w wyniku
tej fascynacji w holdzie dla artysty w 1985 roku
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Jacek Kryszkowski wyruszyt w podrdz po jego
szczatki, dadaistyczny zart stat sie specjalnoscig
Lodzi Kaliskiej, a specjalista w umykaniu wszelkim
klasyfikacjom, ale 1 wladzy urzednikéw, kolegéw
czy rodziny, byl, wedtug Kalis, Andrzej Partum,
ktdrego tacy artysci jak Jerzy Truszkowski otaczali
niemalze czcia. Teza o tak silnym wplywie Witka-
cego na performans lat 80. jest z pewnoscia ciekawa,
ale czy jednak nie przesadzona? Interesujace Kalis
kategorie groteskowosci 1 btazenstwa moga tez nie
kojarzyc sie jednoznacznie z kluczowa dla ksiazki
figurg masochisty, ale, jak rozumiem, wazny w tych
artystycznych strategiach jest watek wolnosci osobi-
stej 1 artystycznej, zart moze byc z kolei narzedziem
do podwazania obowigzujgcych hierarchii i relacji
spotecznych. Co prawda dla takich osobowosci jak
Sacher-Masoch smiech byl niemalze zabdjczy -
demistyfikowat gre aranzowana przez masochiste -
to jednak w przypadku artystéw-masochistow mogt
on odgrywac zasadnicza role, o czym czytelnik
dowiaduje sie w nastepnych rozdziatach.

Ciekawostka jest to, ze autorka skupila sie
na zjawiskach paraartystycznych lub sytuujacych
sie poza sztuka, ktérych wymiar performatywny ma
wpisywac sie w rodzaj polskiej tradycji performa-
tywnej (taki termin co prawda w ksigzce nie pada,
ale chyba trafnie okresla obszar tematyczny intere-
sujacy autorke). Opisujac historie akeji artystyczno-
-sabotazowych (na przyklad prowokacyjne szablony
Roberta Brylewskiego, akcje Listy Marii Pininskiej-
-Beres czy Dzien Solidarnosci z MO zorganizowany
przez Galerie Dziatan Maniakalnych), cofa sie ona
az do czasow okupacji niemieckiej (przywotujac
miedzy innymi akcje Wawra” - Dzialanie z kuklg
Adolfa Hitlera czy Akcje z drobiem) - chociaz siegnac
by mozna pewnie 1 po przyklady z czasoéw zaborow.
Polska tradycja performatywna ma bowiem, wedtug
badaczki, bardzo gtebokie powiazanie z dazeniem
narodu polskiego do wolnosci i ze spuscizng
mesjanistyczno-martyrologiczna. Stad tez w Panu
niewolniku znajda sie osobne rozdzialy poswigcone
samospaleniom Ryszarda Siwca 1 Wincentego
Badylaka, czyli radykalnym wyrazeniem sprzeciwu
wobec wladzy (co prawda przypadek Badylaka nie

jest oczywisty, ale zostal zinterpretowany jako akcja
o charakterze politycznym). Réwniez przywotane
nastepnie przyktady manifestacji Jerzego Beresia
(miedzy innymi II dialog z Marcelem Duchamp 1988
roku oraz Wstyd, 1989) 1 performansy Zbigniewa
Warpechowskiego, w ktérych przebija on sobie
reke gwozdziem lub wchodzi w role groteskowego
Jezusa, wydaja sie wynikac¢ z tej tradycji 1 w nig wpi-
sywac. Nie bytoby wiec sztuki obu artystéw, gdyby
nie polskie przywiazanie do idei mesjanistycznych.
W tym ujeciu masochistyczny rys ich dzialan uwy-
pukla sie w balansujacym na granicy patosu 1 ironii
stale powtarzanym akcie zadawania sobie bdlu
1upokarzania sie przed widownia. Dla Partuma
kategoria wstydu byta jedna z kluczowych - nie-
przypadkowo wystepowal on nago lub w dziwacz-
nych wdziankach, na przyklad skapym fartuszku
(Manifestacja europejska, 2006). Podobnie wystapienia
Warpechowskiego, cho¢ czesto drastyczne, zawie-
raty element humorystyczny - gdy jako ,champion
Golgoty” nieudolnie probowal przebic sie gwoz-
dziami, publicznosc ponoc sie $miata.

Strategia masochistyczna oparta jest nie
tylko na zadawaniu sobie bolu 1 ponizaniu sie,
ale takze na manipulacji, ktéra moze okazac sie
klopotliwa z moralnego punktu widzenia. Ten
zastanawiajacy aspekt masochizmu Kalis dostrzega
szczegblnie w wystapieniach Zbyszka Trzeciakow-
skiego. W swoich akcjach Trzeciakowski potrafit
wykorzystac publicznos¢, ktéra postepujac wedtug
wskazdwek artysty, nie byla swiadoma efektu kon-
cowego. Tak to wygladato chocby w performansie
21986 roku zorganizowanym na placu budowy -
publicznosc miata wéwezas wrzucac kamienie
do dotu, nieswiadoma, ze na jego dnie lezal sam
artysta. Do manipulacji przyznawat sie tez otwarcie
Jerzy Truszkowski - aprobujacy ja jako artystyczna
strategie oraz, prawdopodobnie, sposéb pisania
historii sztuki - byt on kronikarzem akeji Trzecia-
kowskiego. Koniec konicow to wlasnie Truszkowski,
inspirujac sie miedzy innymi postacig Witkacego,
pozostat wierny masochizmowi, podczas gdy Trze-
ciakowski zdecydowal sie zakonczy¢ autoagresywny
etap w swojej karierze. Masochizm Truszkow-
skiego byt jednak bardziej kontrolowany 1 nie tak
drastyczny jak Trzeciakowskiego, ktory w swoich
akcjach czesto ryzykowat zycie. I znow, tak rady-
kalny autoagresywny gest miat by¢ odpowiedzig na
owczesna sytuacje w kraju - jak ttumaczyt Trusz-
kowski, kazdego dnia mozna bylo zostac zabitym
przez policje polityczna, wiec Trzeciakowski cheiat
sam zadecydowac o pojawieniu sie zagrozenia dla
SWojego zycia.

Pan niewolnik urywa sie na opowiesci o maso-
chistycznych praktykach Truszkowskiego 1 Trze-
ciakowskiego (w trzech ostatnich akapitach tego

rozdzialu Kalis opisuje jeszcze przypadek [6zefa
Robakowskiego na dowod, ze pokusie masochizmu
ulegali takze c1, ktorzy poczatkowo sie z niego
wysmiewali), zostawiajac czytelnika z osobliwym
poczuciem braku. W bardzo zdawkowym zakon-
czeniu autorka w zasadzie powtarza to, co napisata
juz na wstepie 1 wskazywatla wiele razy w pozniej-
szym wywodzie, a mianowicie powiazanie gestow
masochistycznych z potrzeba manifestacji ide1
wolnosci. Spojrzenie na to zjawisko w kontekscie
tradycji romantyczne] wydaje sie uzasadnione -
dziwi jednak zaznaczona przez badaczke ucieczka
od analizy genderowej. Kalis potrafi by¢ krytyczna
wobec masochizmu, gdy pisze o seksualnych
praktykach Sachera-Masocha, ale gdy odmalowuje
meska plejade artystéw cierpietnikéw, niejako
nabiera wody w usta. Z dzisiejszego punktu widze-
nia dorobek przywotywanych przez Kalis artystéw
wydaje sie meczaco maczystowski 1 trudno myslec
o nich jako - po prostu 1 az - wieszczach, ktorzy
przez swoje cierpienie zbawiaja kraj. Dziwi tez
nieobecnos¢ zagadnien zwigzanych z nihilizmem,
ktorym w latach 8o. twércy z kregu Kultury Zrzuty
czy Totartu silnie si¢ inspirowali. Jak nietrudno
zauwazyc, nihilistyczne zrodlo ich sztuki - realne,
a nie tylko domniemane - kieruje w strone zupelnie
innej interpretacji niz mesjanistyczno-romantyczna.
Woéwczas masochizm jawi sie jako symbol bezsensu
1 beznadziei - nie zas nadziei 1 walki.

Wydaje sie wiec, ze ksigzka Natalii Kalis
nie tyle otwiera nowy rozdzial w dyskusji o per-
formansie, co uzupelnia pewien juz rozpoczety jej
watek (nawet jesli nie wszystkie argumenty autorki
sa przekonywajace). Sama badaczka wspomina
zresztg o tym problemie we wstepie, ale go nie
rozwija - chodzi mianowicie o spdr o aktualnos¢
romantycznego idiomu we wspoltczesnej sztuce
performance (lub tez po prostu w perfomansie).
Czesc polskiego srodowiska artystycznego ciagle
go pielegnuje, czesc wypiera lub krytycznie prze-
pracowuje. Jesli chodzi o mnie, po lekturze Pana
niewolnika ciagle 1 zdecydowanie stoje po stronie
tego drugiego obozu.

Karolina Plinta
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Najpiekniejsza Katastrofa

dewastacji sSrodowiska. Zamiast nich ogladamy pare
konnych policjantéw w rynsztunku bojowym, nie-
CSW Kronika, Bytom wzruszenie trwajacych na posterunku na tle prze-

:(S rr;t%?:iiazg S é:rwsgsvzsr:f 2019 oranego przez przemyst wydobywczy krajobrazu.

fot. Marcin Wysocki, dzieki uprzejmosci CSW Kronika w Bytomiu

Diana Lelonek, Instytut dla Zywych rzeczy, instalacja, 2016

Kuratorowana przez Jakuba Gawkowskiego
w bytomskiej Kronice Najpigkniejsza Katastrofa zbie-
gla sie w czasie nie tylko ze szczytem klimatycznym
ONZ w pobliskich Katowicach, ale okazalo sie
takze, ze antycypuje nowy trend wystawienniczy.
Kiedy wreszcie konca dobiegl Rok Niepodleglosci,
a zwiazane z nim finansowe zrédetko wyschlo,
polskie instytucje juz bez odgérnej zachety, acz
wyjatkowo zgodnie postanowily zaja¢ sie kwe-
stiami srodowiskowymi. Wystawy zwiazane z tym
tematem planujg na 2019 rok muzea 1 galerie od
Warszawy 1 Lodzi po Krakéw 1 Olsztyn.

Nie s3 to, rzecz jasna, pierwsze proby -
w ostatnich latach ogladalismy niejedna wystawe
zahaczajaca o pojecie antropocenu, w zesztym roku

Muzeum Sztuki w Lodzi pokazalo swietny Super
-organizm. Awangarde i doswiadczenie przyrody. Jedna

z kuratorek tej ostatniej wystawy, Aleksandra Jach,
kilka lat wczesniej odpowiadata tez w MS za bar-
dziej efemeryczny, choc réwnie interesujacy 1 zwien-
czony cenna publikacjg program Ekologie miejskie.

Nie bedzie jednak przesada stwierdzenie,
ze poza 16dzka kuratorky inni autorzy wystaw
nawigzywali raczej przygodne relacje z problema-
tyka srodowiskowa, 1 trudno nie odnie$¢ wrazenia,
ze wiekszosc nie rozrdznia nawet pojec ,ekologia”

1 ,ochrona srodowiska”, stosujac je wymiennie.
Jednoczesnie narracje na ten temat podzielily sie na
dwa nurty - posthumanistyczne opowiesci o antro-
pocenie spod znaku Center for Living Things Diany
Lelonek z jednej strony 1 aktywistycznych dziatan
spod szyldu Cecylii Malik z drugiej. Niegdys znana
glownie lokalnie, w srodowisku krakowskim, z akcji
w obronie Zakrzéwka czy rzeki Biatki, od czasu
antysrodowiskowego ministra Szyszki 1 Matek Polek
na wyrebie Malik stala sie jedna z gléwnych boha-
terek Oporu formy w ramach poprzedniego Forum
Przysztosci Kultury czy ttumaczonego juz na kilka
jezykow eseju Jasia Kapeli Nimfy przeciwko harveste-
rom. Malikizm rozprzestrzenia sie tez po kraju -
poznanski duet Syrenki dokonat ,,ekoseksualnych
zaslubin z Jeziorem Wilczynskim”, a warszawska
Spotdzielnia Krzak kolektywnie wspiera mani-
festacje dotyczace zmian klimatycznych, tworzac
transparenty 1 $piewajac antyweglowe piosenki.

Na szczescie zadne] z tego typu aktywnosci
na Najpigkniejszej Katastrofie nie uswiadczymy. Jak-
kolwiek szlachetne w obszarze pozaartystycznym,
w polu sztuki dziatania w stylu Malik prezentuja
sie, wedlug mnie, naiwnie, artystycznie w najlep-
szym razie na poziomie konkurséw World Press
Photo. Wektor wystawy Gawkowskiego zwrdcony
jest w przeciwna strone - zamiast prezentowac
mikrodziatania artystow walczacych o konkretng
sprawe, kurator rysuje szeroka panorame tytutowe;j
katastrofy. Bo ta, jak wskazuje bytomska prezen-
tacja, jest nieunikniona, a my mozemy sie na nig
tylko przygotowac.

Gawkowski nie pozostawia ztudzen co do
tonu wystawy juz na wejsciu. Jako pierwsze ogla-
damy wypelniajace powierzchnie calej sciany wideo
Vladimira Turnera, nakreconego podczas pierw-
szego czeskiego Obozu Klimatycznego. Jego bohate-
rami nie sg jednak aktywisci protestujacy przeciwko

Zamiast sukcesow aktywistycznych ruchow naszym
oczom ukazuje sie to, jak tatwo aparatowi wladzy
przychodzi trzymanie ich w ryzach. W kolejnych
pracach napiecie tylko rosnie. Gawkowski odra-
bia w Kronice lekcje poznej Lucy Lippard, ktora
w swoim kuratorskim powrocie po dwoch deka-
dach przerwy - wystawie Weather Report: Art ¢/
Climate Change - udowadniala, ze o zmianie klimatu
najlepiej méwic, faczac perspektywe globalna
z obrazami lokalnego oddziatywania konkretnych
zjawisk. Wystawa w Boulder Museum of Contem-
porary Art sprzed 12 juz lat to z jednej strony suma
wezesniejszych doswiadczen zastuzonej krytyczki
1 kuratorki, z drugiej nowy wzorzec opowiadania
o kryzysie ekologicznym z perspektywy lokalne;j.
Po filmie Turnera Gawkowski zderza ze
soba prace Karoliny Brzuzan SOFI 16 z filmowa
etiuda Barbary Sass Sycylia. Brzuzan globalne
statystyki glodu na poszczegolnych kontynentach
przerabia na réwnie globalny jezyk postminima-
listycznej, bardzo eleganckiej rzezby. Film Sass to
z kolei studencka etiuda z czaséw odwilzy, wyra-
zisty politycznie glos wymierzony w bezmyslna
polityke wydobywcza wladz ignorujacych wska-
zania geologdéw. W kilkunastominutowym filmie
rezyserka prezentuje popekane $ciany bytomskich
kamienic 1 zalane ulice miasta, tworzac suge-

Jakub Gawkowski nie pozostawia ztudzen co do tonu wystawy juz na wejsciu. Zamiast sukcesow
aktywistycznych ruchéw naszym oczom ukazuje sie to, jak tatwo aparatowi wiadzy przychodzi

trzymanie ich w ryzach.

stywny obraz miasta, ktéremu grozi popadniecie
w catkowitg ruine.

Gawkowski rozszerza jednak pojecie
lokalnoéci poza sam Bytom i Slask, zapraszajac do
wspélpracy artystéw z innych krajéw Europy Srod-
kowej, siegajacych po pokrewne motywy z wlasnej
historii. Wsréd nich jest miedzy innymi stowacki
kuratorsko-artystyczny kolektyw APART prezen-
tujacy w Bytomiu kilka prac, w tym spektakularne
wideo, z ktérego cala wystawa zaczerpnela tytul,
brawurowo wychodzace od wizji socrealistycznego
raju zawarte] w mozaice na bratystawskim dworcu
1dochodzace do zniszczen pozostawionych przez

przemyst wydobywczy - zderzenie utopijne] wizji
socjalistycznej przyszlosci z realnymi pozostato-
sciami ufundowanego na tych wizjach systemu.
Socjalistyczng przeszto$¢ z obrazami potencjalnego
jutra taczy Tamas Kaszas. Wegierski artysta nie
odmalowuje postkatastroficzne] przysztosci w czar-
nych barwach. Zamiast rozpaczad, recyklinguje
jezyk komunistycznej propagandy, by nadac mu
funkcje jednoczacy spolteczenstwo po nieuniknio-
nej katastrofie.

Mimo skoncentrowania sie na lokalnosci
kurator przypomina o tym, jak daleko siega sie¢
globalnych polaczen wplywajaca na nasz klimat.

APART, Xenophilia, baner, 2018, fot. Marcin Wysocki
dzieki uprzejmosci CSW Kronika w Bytomiu
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Pomiedzy jednym a drugim pietrem wystawy
ogladamy film Michala Kindernaya nakrecony

w porcie w Hamburgu. Krazac z kamera w wyda-
jacym sie nie miec konca labiryncie kontenerow,
artysta subtelnie przypomina o tym, ze transport
morski, przede wszystkim z Chin do Europy 1 obu
Ameryk, doprowadza do powstania niebotycznych
ilosci zanieczyszczen.

O ile pierwsza czes¢ wystawy koncentruje
sie wokdt watkow stricte politycznych, tak druga
odwoluje sie do komplikujacej obraz ekologicznych
powiazan 11ch znaczen dark ecology Timothy’ego
Mortona 1 ekologie queerowg. W wideo Pavla
Sterca 1 Terezy Stockelovej obraz cztowieka
jako pojedynczego organizmu zostaje rozbity
1 zastgpiony badanym przez wspélczesna biologie
obrazem organizmu ludzkiego jako swego rodzaju
,Spotki” o plynnym genomie wspolttworzonej przez
mikroorganizmy, mikroby 1 pasozyty. I tutaj nowe
prace zostaja zderzone z archiwalna peretka na
miare filmu Barbary Sass - rysunkami owadéw
autorstwa Krzysztofa Junga, w ktérych entomolo-
giczne fascynacje artysty taczyly sie z erotycznymi
queerowymi podtekstami.

W tej czgscl wystawy znalazla sie tez
sztandarowa praca Diany Lelonek, wspomniany
wezesnie] Instytut dla zywych rzeczy. 1 choc gabloty
z porosnietymi koloniami mchow 1 zamieszkanymi
przez réznego rodzaju mikroorganizmy kaloszy czy
mopow zawsze wydawaty mi si¢ w gruncie rzeczy
dosc banalne, to druga praca Lelonek prezentowana
w Bytomiu byta dla mnie duzym zaskoczeniem,
rzucajacym na prace artystki znacznie korzystniej-
sze swiatlo. Na Najpigkniejszej Katastrofie znalazto
sie bowiem stoisko Hatdy rokitnikowej. Sam kramik
wyglada jak cos rodem z poprzedniego Berlin
Biennale, kuratorowanego przez DIS: Swietnie
wpasowalby sie miedzy sklep z ubraniami 1 sto-
isko z sokami zamienione na sztuke. Zwlaszcza ze
praca Lelonek sama jest w duzej mierze wlasnie...
stoiskiem z sokami 1 przetworami. Te powstaty
na bazie tytutowego rokitnika, rosliny rosnacej
w naszym klimacie na terenach nadmorskich, ale
1na ziemiach rekultywowanych wielkopolskich
kopalni odkrywkowych, w srodowisku, w ktorym
niewiele innych roslin potrafitoby przetrwac. Oka-
zuje sie, ze rokitnik jest nie tylko wyjatkowo twardy,
ale 1 bogaty w antyoksydanty 1 witamine C. Lelonek
proponuje wiec rebranding regionu 1 zamiane
wegla na rokitnik jako lokalny symbol. Jednoczes-
nie, jak podkresla kurator wystawy, jest przy tym
nieco autoironiczna i autokrytyczna. W koncu
proponuje podjecie walki ze zniszczeniami reliktéw
wezesnego kapitalizmu przez radosne zanurzenie
sie w mechanizmach kapitalizmu p6éznego 1 dalsza
masowg konsumpcje. Na przyktad na zimowych

RECENZIE

stotecznych targach sztuki Szron sygnowany przez
artystke stoiczek soku mozna byto nabyc za jedyne
pot stowki...

Lelonek nie udaje, ze wie, jak wyjsc
z impasu, podobnie jak Gawkowski w calej wysta-
wie nie probuje wskazywac prostych rozwigzan
walki z kryzysem klimatycznym. Wrecz przeciw-
nie, z jednej strony wskazuje na lokalne oblicze
ekologicznej katastrofy, z drugiej na skale napedza-
nych mechanizmami wspélczesnego kapitalizmu
procesow w najwiekszym stopniu ksztaltujacych
nasze srodowisko. Trudno jednak miec o to
pretensje; powiedzialbym nawet, ze nalezy sie
cieszy¢ z narracji moze 1 ponurej, ale dalekiej od
naiwnej wiary w moc sztuki do zmieniania (caltego)
Swiata. Zamiast wierzyc, ze jesteSmy komiksowymi
superbohaterami zdolnymi zatrzymac globalng
katastrofe, powinnismy zastanowic¢ sie, jak bedzie
wygladalo nasze zycie po niej, jak pokazuje Gaw-
kowski. Kurator robi to w sposdb, ktéry nawet
pozostawia odrobing nadziei na to, ze nie skon-
czymy, strzelajac do siebie nawzajem na nuklearne;
pustyni, lecz wypracowujac nowy porzadek.

Piotr Policht

ANKA LESNIAK, patRIOTki

Mazowieckie Centrum Sztuki Wspodtczesnej ,Elektrownia”, Radom
26 pazdziernika - 30 listopada 2018
kuratorka: Olga Filanowska

Polski patriotyzm jest klopotliwa kategoria. Wywotuje
sprzeczne emocje, gléwnie ze wzgledu na utozsamianie go

z nacjonalizmem. Wsrdd polskiej lewicy modne jest raczej
deklarowanie niecheci czy wrecz pogardy do ojczyzny. Skupia-
nie si¢ na wlasnym narodzie moze by¢ rozumiane jako trening
zbiorowego egoizmu. Polski patriotyzm kojarzy sie bardziej

z konfliktami lub nuzacymi lekturami szkolnymi niz z poczu-
ciem dumy z przynaleznosci narodowej. A juz na pewno nie
wywotluje skojarzen z kobietami. O kobietach w czasach wojny
mysli sie przede wszystkim przez pryzmat matek czekajacych na
powrét synow - zolnierzy. Anka Lesniak na wystawie patRIOTki
pokazuje, ze byla jednak spora grupa kobiet, dzisiaj niemalze
anonimowych, ktéra w czasach zaboréw aktywnie praktyko-
wala patriotyzm, na przyktad biorac udzial w zamachach na
carskich urzednikéw. Ryzykujac zycie, transportowaly one bron
1amunicje w swoich ubraniach (chocby pod sukniami) czy
zrzucaly bomby z balkonow. Ich losy ukladaty sie w podobny
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sposob. Zwykle wpadaty po roku lub dwéch latach
aktywnosci. Umieraly w czasie akgji albo trafialy na
zestanie. Te, ktorym udawalo sie przezy¢, najczescie]
wracaly do doméw;, zeby przez reszte swoich dni
wiesc skromne zycie robotnic. Bez blaskéw 1 chwaly,
ktore przypadaly w udziale meskim bohaterom.
Niekanonicznym patriotkom historia nie oddata
zaszczytow, nie postawita pomnikow, nie przekazalta
publicznych wyrazow wdziecznosci.

W centrum wystawy Anki Lesniak znaj-
dujg sie trzy suknie: biala, czerwona 1 czarna, od
wewnatrz gesto wyscielane atrapami pociskéw
1 karabin6éw. Zawieszone w powietrzu wygladaja
zupelnie jak kobiece widma. W pewnym sensie
patRIOTki to wystawa spirytystyczna. Wskrzesza
do zycia te, ktérych dusze nie zaznaly spokoju.

Od dziesiecioleci blgkaja sie po ziemi, szukajac

Anka Lesniak, patRIOTki, widok wystawy, dzieki uprzejmosci

Mazowieckiego Centrum Sztuki Wspdtczesnej ,Elektrownia” w Radomiu
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sprawiedliwosci. Artystka wybrala fragmenty
z ksigzki Wojciecha Lady Polscy terrorysci, ktore
opowiadaja o brawurowych akcjach kobiet. I zwizu-
alizowala je zdjeciami wspétczesnie zyjacych kobiet,
ktore wcielajg sie w bohaterki ksigzki. Ich portrety
tworza w Elektrowni czarno-bialy fryz ciagnacy
sie¢ wzdluz scian. W tym punkcie wystawy wyraz-
nie widac, ze Lesniak stara sie przywrdcic pamie¢
o biografii 1 osiggnieciach tych kobiet - jako ze one
same dzisiaj juz nie moga sie o to upomniec ani
zawalczy¢. Kobietom chyba zreszta zwykle latwiej
przychodzilo walczenie o innych niz o siebie same.
Na pocieszenie dodam jednak, ze w przy-
taczanych na ekspozycji stowach patriotek mozna
wyczuc satysfakeje z poczucia odzyskanej przez
chwile sprawczosci. Mozemy wiec przeczytac na
przyklad o krawcowej Teresce - przeslicznej wesole]
kobiecie, ktéra w Srédmiesciu prowadzita elegancki

zadziala¢, kiedy jest skladowa nowej interpretacji historycznej
estetyki, jakiegos przetworzenia lub po prostu puszczeniem
oczka do widzow. Kiedy jednak staje sie czescig strategii, zgod-
nie z ktéra mowienie o historii czy rekonstruowanie herstorii
jest najskuteczniejsze, kiedy odbywa sie w niby-historycznej
oprawie, to grozi mu otarcie si¢ o niezamierzony kicz.

Na wystawie pokazano rowniez dziewieciominutowy
film dokumentujacy powstanie portretéw, w ktorym gtos Anki
Lesniak z offu cytuje ksiazke Lady. Film ujawnia inna strategie
terrorystyczng - wymieniania sie tozsamoscia 1 wcielania sie
w inne postaci. W tym sensie wydaje sie ciekawy, bo przeciez
ruchy emancypacyjne opierajg sie wlasnie na dostrzeganiu
podobienstw doswiadczenia, ktére jest podstawa budowania
wiezl 1 wspolnoty.

Podczas ogladania wystawy nasuwa sie pytanie, czy
tytulowe patriotki walczyly réwniez o rGwnouprawnienie
kobiet. Czy moze jednak ich dzialania umacnialy patriarchalny
system? Takg interpretacje potwierdza niestety charakter pre-

patRIOTki to wystawa spirytystyczna. Wskrzesza do zycia te, ktorych dusze nie zaznaly spokoju.

zaklad krawiecki. Zaden zandarm nie domyslit

sie, ze to miejsce jest tak naprawde sktadem broni,

a pudta z sukniami z jedwabiu 1 pidra na kapelusze
kryja rewolwery 1 amunicje. ,Doniesiono na Terese,
niestety — zawisc¢ ludzka. Pobladla, gdy ustyszata
wyrok katorgi - dozywotni Sybir. A jednak gdy
wyprowadzano jg z sali sadowej, Spiewata Warsza-
wianke z dumnie podniesiong glowg”, pisze Lada

w Polskich terrorystach. 1 przytacza takze historie
Wandy Juszkiewiczowej, ktéra podobnie ,uzyczata
swojego mieszkania jako skltadu amunicji. A gdy
bywato wolne - rowniez na randki, noclegi 1 her-
batki. Sama tez bywala dromaderka”. Czyli patriotka
transportujaca pod ubraniem dostawe amunicji.

Poruszajace 1 niebezpieczne opowiesci prze-
platane sg duzq dawkg humoru, jak historia Hanki
Paschalskiej, opowiadajgca o pociskach skrywanych
pod koronka spodnicy, ktore wysypuja sie na ulice,
kiedy peka podtrzymujaca je gumka od majtek.
Kazda z patriotek miala tez swiadomosc¢ tego, ze
ich dziatania sg niestereotypowe. Nikt przeciez nie
bedzie podejrzewal mlode]j 1 usmiechnietej panienki
wychylajace;j sie z balkonu, ze za chwile cisnie
bomba w adresata tego usmiechu.

Portrety przygotowane przez Lesniak to
element wystawy nadmiernie ilustracyjny 1 zbyt
dostowny. Odnost sie¢ on do zabiegu odtwarzania
niby-historycznych strojow 1 wykorzystywania
ich zupelnie na serio. Taki pomyst moze dobrze
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zentacjl bedacej przeciez proba przypomnienia zastug kobiet,
ktore zostaly wykorzystane do podtrzymania mitu o meskim
bohaterstwie, a nastepnie zepchniete na margines niepamieci.
Pytanie to jednak jest ciekawe w kontekscie relacji kobiet do
przemocy. Bliskie sa mi koncepcje, wedtug ktorych kobiecy
sposob wyrazania agresji rézni sie od meskiego - militarnego.
Kobieca agresja jest tutaj rozumiana jaka energia zwrotna.
Autodestrukcyjna. Objawia sie na przyklad depresja, glodze-
niem sie lub objadaniem, samookaleczeniami.

Wedlug Luce Irigaray kobiety przez to, ze nie miaty
odrebnej tozsamosci, gdy walczyly o wlasna podmiotowosc,
czegsto przejmowaly po prostu podmiotowosc mezczyzn. Mysle,
ze tak mozna wytlumaczyc wojenne dziatania patRIOTek albo
meskie zachowania pierwszych feministek. Taka podmioto-
wos¢ kojarzyla sie im z emancypacja, jednak na dobrg sprawe
ta strategia prowadzi do tworzenia monolitycznej kultury,

w ktorej nie ma miejsca na réznice plciowe.

Ogladajac wystawe patRIOTki, mozna domyslic sie,
ze Anka Lesniak, nawet jezeli rozszyfrowuje dwuznacznosé
kobiecych dzialan, rozgrzesza ich autorki. Zalezy jej na zrozu-
mieniu ich sytuacji 1 postawieniu si¢ na ich miejscu, a nie na
ocenianiu ich wyborow z dystansu. Widac to wyraznie w serii
portretow fotograficznych. Anka Lesniak wciela sie w jedng
z patriotek. Jednak dzisiaj, kiedy juz oddamy honor zapomnia-
nym bohaterkom, moze warto zawalczy¢ o kraj matek, a nie
ojcow? Moze potrzebujemy matRIOTek?

Zofia Krawiec
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PRZEMEK BRANAS, | Wanna Be Your Colonizer

Gdanska Galeria Miejska
25 stycznia - 3 marca 2019
kuratorzy: Gabriela Warzycka-Tutak, Piotr Stasiowski

Reenactment, reperformans, tworcze powtdrzenie
1 przetworzenie (czesto przez zawlaszczenie),
a takze rodzaj spirytualnej re-animacji staly sie od
pewnego czasu - dekady juz niemalze - niezwy-
Kkle chetnie wykorzystywanymi srodkami wyrazu
1 metodg tworczg artystoéw siegajacych w swoich
pracach po queerowe historie lub tych, ktorzy
potrafia wykazac sie queerowa wrazliwoscig - spo-
teczna, artystyczna oraz historyczna.

W kontekscie polskim przypomniec trzeba
Karola Radziszewskiego - w 2011 roku powto-
rzyt on amerykanska podroz, ktéra w 1977 roku
odbyla Natalia LL, a na jej podstawie nakrecit film
America Is Not Ready For This (2012). W 2014 roku
natomiast rozpoczat trwajgce do dzis ,stawanie
sie” Natalig LL polegajace na reperformowaniu
performansu artystki Snienie (1979). Przywota tutaj

Przemek Branas, | Wanna Be Your Colonizer, kadr z wideo
2018, dzieki uprzejmosci artysty i Gdanskiej Galerii Miejskiej

mozna takze Alexa Baczynskiego-Jenkinsa ijego
ubiegloroczng prace choreograficzng wystawiong
w Fundacji Galerii Foksal - Nim zakwitnie tysige roz
(z Warszawg w tle) (2018), bedaca wyestetyzowanym
reperformansem queerowego performansu dnia
codziennego - pikiety.

Przemek Branas rowniez przyzwyczail nas
juz do tego, ze performujgc, stale reperformuyje, 1 ze
co nowe, jest stare.

W 2015 roku Branas wykonal rozpisany na
kilka czesci performatywny projekt poswiecony
Krzysztofowi Niemczykowsi, dla ktérego punktem
wyjscia byt stynny queerowy performans homosek-
sualnego artysty wykonany w drugiej polowie lat
60. Niemczyk obnazyt sie wtedy 1 wykapal w sto-
jacej na krakowskim Rynku Gléwnym fontannie.
W zwigzku z tym, ze owa fontanna sama stala sie
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juz historig, zastapiona pare lat temu przez szklang
piramide na miare lokalnych marzen 1 mozli-
woscl, artysta nie mogl powtdrzyc gestu Niem-
czyka, zdecydowal sie inaczej zaklocic przestrzen
publiczna: prébujac przekrzyczec krakowski hejnal,
wykradajgc fragment starej fontanny z miejskiego
lamusa rzeczy, z ktorymi nie wiadomo co robic,
oraz wynajmujgc nagiego aktora, ktéry odlamek
ten zakopal/zdeponowat w ogrodach krakowskiego
Muzeum Archeologicznego. W 2016 roku natomiast
artysta powtorzyl - zmierzajac wszakze w odwrot-
nym kierunku - trase z Aleppo do Tarnowa, ktdra
w 1929 roku przebylo w trumnie cialo generata
Jozefa Bema. Efekty tej odwrdconej podrozy
pokazano na wystawach w CSW Zamek Ujazdow-
ski (2016) 1 BWA w Tarnowie (2017). W 2017 roku

w Zachecie (Bez tytutu, 2017) powielil tez stynny
performans Shoot (1971) Chrisa Burdena, tworzac
site-specific w miejscu, gdzie prawie 100 lat wezesnie]
przez malarza zamordowany zostal prezydent,

1w kraju, w ktorym obecnie rosnie przyzwolenie na
przemoc zaréwno wobec nienormatywnych mniej-
szoscl, jak 1 kobiece] wiekszoscl.

wyobrazenia anonimowego marynarza (ready
mades) stajg sie inspiracja do opowiedzenia perfor-
matywnej opowiesci skladajacej sie z 32 znalezio-
nych - ready mades - gestow, za pomoca ktorych
Branas re-animuje nieznanego 1 dlatego tak pocia-
gajacego mezcezyzne. To wlasnie te znalezione gesty,
ktore artysta performuje przez caly czas trwania
wystawy przez trzy godziny dziennie, skladajg sie
na zasadnicza czesc gdanskiej ekspozycji. Dzieki
temu jej przestrzen zaaranzowana w galerii przy
ulicy Piwnej staje sie rozrzucona z przemyslna
nonszalancjg scenografia.

Poza zaprezentowanymi tutaj 11 z 12 fotogra-
fit marynarza znajdziemy tez rekwizyty: miedziang
rybe wykonana przez artyste w okresie dorastania,
obracajgcy sie wokol wiasnej osi statek z kryszta-
16w soli 1 siarczanu miedzi 1 inne marynistyczne
durnostojki, a to znéw lightbox z duza fotografig
wytatuowanych plecéw zamaskowanego mezczy-
zny - w masce Branasa/marynarza - a to postument
z klaserem ze znaczkami i flakonem zawierajacym
skomponowane przez Branasa ,marynarskie”
perfumy, bedgce fantazmatycznym odtworzeniem

Stawanie sie soba i bycie kim innym, staly element sztuki Branasa, eksploatowany jest takze na
wystawie w Gdansku bedacej performatywna queerowa maskarada z jednej strony i gejowska
fantazjg erotyczna z drugiej.
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I Wanna Be Your Colonizer $wietnie wpi-
suje sie w serie reperformansow wykonywanych
jako swoiste badania artystyczne - socjologiczne
1 historyczne zarazem - przez Branasa w ostatnich
latach. Na potrzeby gdanskiej wystawy artysta
przygotowat powtorzenie historii sprzed niemalze
90 lat, histori, co jest wcale czeste w jego twor-
czoscl, ktora rozgrywa sie na kilku poziomach
réwnolegle, pozostajac rodzajem reenactmentu oraz
bedac fantazmatycznym 1 wyimaginowanym zda-
rzeniem jednoczesnie. Tym razem za punkt wyjscia
postuzylo 12 czarno-biatych fotografii wykonanych
w latach 30. ubieglego wieku 1 zakupionych przez
artyste w sklepie z meblami holenderskimi w jego
rodzinnym Jarostawiu. Odwrocia niektérych zdjec
opatrzone zostaly podpisami w jezyku niderlandz-
kim. Na fotografiach przedstawiony zostal ubrany
w bialy paradny mundur holenderski marynarz,
a wykonano je na lezacej na Karaibach, bedacej
wowczas holenderska kolonig, wyspie Curagao.
Te znalezione w skladzie meblowym zagubione

zapachu anonimowego marynarza, jego osobowosci,
podrdzy, a moze jego czaséw. Posrod tak zaaran-
zowane] przestrzeni ekspozycji Branas, ubrany
w uszyty na podstawie fotografii mundur mary-
narza, czapke 1 marynarskie buty, wykonuje swoj
performans, ktory polega miedzy innymi na wycia-
ganiu reki do przodu 1 utrzymywaniu jej w takiej
pozycji, dopoki miesni nie zacznie lapac skurcz az
do wywolani drzenia; staniu przy Scianie w taki
sposob, ze podpiera sie j przy uzyciu rantu daszka
biatej marynarskiej czapki; patrzeniu na kryszta-
towy statek przez cztery minuty, az ten zacznie sie
obracac; klaskaniu przez siedem minut nad owym,
bedacym juz w ruchu, statkiem; czytaniu ,Ekspresu
Jarostawskiego”, do ktorego dosztukowano tekst
kuratorski, przez 20 minut; chodzeniu tip-topem
wzdtuz galerii od Sciany do sciany; a wszystko to do
muzyki skomponowanej na potrzeby wystawy.

To stawanie si¢ innym czy tez, w mysl
Rimbaudowskiego - 1 queerowego jednoczes-
nie - ,Je est un autre”, stawanie sie soba, gdy jest

sie kims$ innym, co ma miejsce w performansie
Branasa, ktory probuje ucielesni¢ widmowy
obiekt pozadania ze starych fotografii, odbywa sie
takze na jeszcze innych polach. Jednym z nich jest
ekspertyza grafologiczna zamoéwiona przez artyste
1 wykonana na podstawie kilku napiséw znajdu-
jacych sie na odwrociach fotografii. Odwotujac

sie do niej, artysta nie tylko wyrobit sobie poglad
na temat charakteru marynarza, ale 1 utwierdzit
sie w przekonaniu, ze sa do siebie podobni, by nie
powiedzied, tozsami. Wypracowana w ten sposcb
figura Narcyza dopowiada fantazmatyczna figure
marynarza, skladajgc sie na homoerotyczne uni-
wersum tej wystawy-opowiesci. Ta zas dopowie-
dziana zostala takze w pokazywanym na wystawie
filmie. Mozna powiedziec, ze o ile scenograficzno-
-performatywna czesc gdanskiej ekspozycji pozwala
naocznie zaobserwowac ucielesnienie marynarza,
o tyle film jest zapisem eksperymentu i reperfor-
mansu wykonanego przez artyste we wczesniejsze]
fazie projektu.

Tak jak sceniczna czes¢ wystawy zostata
pomyslana jako ready made z nalezacych do kilku
porzadkow ruchéw 1 gestdw, tak film powstat jako
zapis performansu 1 kolaz tekstéw pochodzacych
z filmow w taki czy inny sposéb tematyzujacych
morze oraz podroze morskie, traktowane przez nie
w spos6b dostowny lub metaforyczny. Dostajemy
wiec zapis performansu wykonywanego przez
artyste ubranego w ten sam co podczas perfor-
mowania wystawy marynarski kostium. Ten zas
dzieje si¢ na statku, podczas podrozy, ktéra tylko
do pewnego stopnia powtarza podréz na Curagao
tylez anonimowego, co widmowego - Latajacego -
Holendra. Eskapada Branasa ma bowiem miejsce
na promie relacji Gdynia-Karlskrona, brakuje jej
zatem powabu prawdziwe] dalekomorskiej podrézy
czy egzotycznego bzika. Zapis tej trwajace] raptem
kilkanascie godzin wycieczki raczej niz podrézy jest
jednak dla logiki wystawy istotny - to podczas niej
Branas wykonat lub zaobserwowat gesty, na ktérych
podstawie reperformuje je w galerii.

Wykonywanym przez artyste na statku
oraz w porcie w Karlskronie 1 Malmo gestom
towarzyszy glos z offu czytajacy fragmenty narracji
zaczerpnietych z takich filméw, jak Podroze Guliwera
(1939), Wodny swiat (1995), Rejs (1970), Pasazerka
(1967), a takze dwoch innych, kluczowych dla
unoszace] sie nad calg wystawg aury homoeroty-
zmu 1 homoseksualnego pozadania z centralna dla
niego figura marynarza - Querelle (1982) Rainera
Wernera Fassbindera na podstawie powiesci
Querelle z Brestu (1947) Jeana Geneta oraz Blue (1993)
Dereka Jarmana. Kolaz gestow 1 tekstow, chociaz
powiazany dosc luzno, miejscami sie zazebia;
promiskuityczne fragmenty Fassbindera/Geneta
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wtorujg, na przyklad, masturbujacemus sie przed
lustrem w kajucie - ,Je est un autre!” - Branasowi/
marynarzowl.

Fascynacja nieznajomym mezczyzna
polaczona tu z erotycznie 1 fetyszystycznie kono-
towanym nie tyle marynarzem, co raczej figurg
marynarza, rozbija sie w narcystycznym lustrzanym
odbiciu 1 autoerotyzmie. Stawanie sie sobg 1 bycie
kim innym, staly element sztuki Branasa tak chet-
nie 1 od samego poczatku swojej kariery wykorzy-
stujgcego przeciez maske 1 kostium, eksploatowany
jest takze na wystawie w Gdansku bedacej per-
formatywna queerowa maskarada z jednej strony
1 gejowska fantazja erotyczng z drugiej. By¢ moze,
jego metoda nie gwarantuje natychmiastowe] epifa-
nii obiektu pozadania i objawienia arkanow tozsa-
mosciowe] rozterki, skladajac sig raczej z drobnych
1 chwilowych uobecnien. Pamietajmy jednak, ze to
nie pierwszy projekt Branasa, ktéremu patronuje
mistrz niepomyslnych poszukiwan cudownego,
marynarz Bas Jan Ader.

Wojciech Szymanski
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Aneta Szylak jest kuratorka wystaw 1 tworczynig instytucji sztuki, obecnie
pelnomocniczka do spraw powstania NOMUS Nowego Muzeum Sztuki,
oddzialu Muzeum Narodowego w Gdansku w Budowie. Wczesniej
stworzyla 1 realizowala instytucjonalne koncepcje Instytutu Sztuki Wyspa
(2004), Miedzynarodowego Festiwalu Sztuk Wizualnych Alternativa (2009)
oraz CSW Laznia (1998). Kuratorka i dyrektorka artystyczna wielu wystaw
1 festiwali oraz projektow edukacyjnych od Berlina, przez Porto, Londyn,
Nowy Jork, po Bagdad. W Kurdystanie 1 Iraku pracuje z artystami, opie-
rajac sie na lokalnych praktykach zycia codziennego nad zagadnieniami
globalnych probleméw ekonomicznych, ekologicznych 1 politycznych.
. Zyje w czteroosobowe] transgatunkowej rodzinie w Gdansku.
fot. Matgorzata Misha Szura Piwnik
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Tutaj Ruch
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Gdzies indziej Zwierzeta
Smak W drodze
5 10
Won Przypadkiem
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