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Muzeum Jerke

POLSKA AWANGARDA
| SZTUKA WSPOLCZESNA

Wszystkim i za wszystko.

Do zobaczenie wkrotce,
19. edycja konkursu juz niedtugo!

www.artystycznapodrozhestii.pl Organizator Mecenas Partner strategiczny
#konkursaph
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FUNDACJA KYOTO — KRAKOW

M I I
a c I n Andrzej Wajda i Krystyna Zachwatowicz - Fundatorzy

wuwwmangghaol

O.00-2000.20Q

KIMONA DZIECIECE CHILDRENS KIMONO
Z KOLEKG FROM THE COLLECTION
KAZUKO NAKANO OF KAZLKO NAKANO
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www.mcswelektrownia.pl ) 5 ot
Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej n = .
R\ Museum of Japanese Art and Technology ERovRRATE  Ewy H Ji".ﬁ'i'.'fé
ul. M. Konopnickiej 26, 30-302 Krakéw inTokyo
tel.: +48 12 267 27 03, fax: +48 12 267 40 79 Kultury " srcutye” )
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Jakub Eiezki A
Jozef Ezerniawski

Sabine Erhard

Silvia Fohrer

Grzegorz Handerek

Rudolf Kaltenbach

Adrian Kolerski
Przemystaw topacinski
iKathrin Bliroge

Michat Smandek
Arkadiusz Sylwestrowicz
Katarzyna Szymkiewicz
Paulina Walczak
Natalia Zatuska
. : - I(uratorzv :

.....

Eq\gta Wallska‘

Wystawa./ Exhibition
10.07 - 29.09.2019

Galeria Kameralna (ul. Partyzantéw 31a) w Stupsku
Centrum Aktywnosci Tworczej (ul-Zaruskiego 1a) w Ustce

Wernisaz./"Opening

10.02.2019

Galeria Kameralna w Stupsku / 17.00./ 5'p.m.

Centrum Aktywnosci Twérczej w Ustce / 19,00/ 7.00 p.m.

Organizatorzy projektu:
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z udziatem teoretykow sztuki:

09.:07. 2019/ 18.00,/ 6'p-m.

Centrum-Aktywnosci Tworczej w Ustce

dr Mieczystaw Juda

dr hab. Elzbieta Kal

dr hab. IrmaKozina

dr Roman Lewandowski
dr Roman Nieczyporowski

Patronat honorowy:

¥ % araer =

ze srodkéu:
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RilipERybkowski
[an' Szewczyk
Konfad Zukowski

Kuragor: Michat Suchora
W 34zt 14 wrzesnia, godz. 18:00
Projekt real owany w ramach zapowiedzi wydarzen
Festiwalu Ars;Cameralis 2019

ARS CAMERALIS
rs JEST INSTYTUCJA
meralis KULTURY

4 Slaskie.

SAMORZADU
|Ie5|,ae WOEWADZTWA
peI‘IOI'IS SLASKIEGO

Eazalisa Bislawsksa, Agata Bogacka,
Bnieszka Brrelafiaka, Barcek Busszak,
Arzegar:. Drazd, Michal Frydeyeh,
Ligkan: Korolkiswic:, Pemipika Eowyaila,
Agata Kas, Norman Lets, Marein Maciejswaki,
Febart Maciajuk, Anaa Pamek, Michal Slszkin
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koncepoja wystawy: Stach Szablowaki
arankacjs przestrzenis Michal Frydrych
wernisat: 1 sierpals godz. 20:00
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peojekt powstal o Fundacii Stefana Qlerowakiego

Galeria ASP w Katowicach Rondo Sztuki
Rondo im. gen. Jerzego Zigtka1, 40—121 Katowice | tel. 32 758 77 88

aspkatowice
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PREMIEROWA WYSTAWA
Kurator: Stach Ruksza
Wernisaz: 3 pazdziernika, godz. 17:00

www.rondosztuki.pl
facebook @ rondosztuki



PALAC OSTROMECKO
- HALA MODERATOR
- INWESTYCJE
% GALERIA MIEJSKA
BWA BYDGOSICZ

CENTRUM SZITUKI
WSPOLCZESNEJ TORUN

30.06-04.07
2019

WIECE] INFORMAC]I NA
FACEBDOS COMN_ZARMNYHAHZEL
FACEBOOR COMICROMNIGOMIESH

E - =] E ey Eehese P

Soais SZTUKIIM. JANA TARASINA

CITY ART GALLERY OF KALISZ

MIRAZ
- LUKASZ PATELCZYK

28.06.2019 — 31.08.2019
kuratorka: Alicja Klimczak-Dobrzaniecka

www.tarasin.pl pl. $w. J6zefa 5
@GaleriaKalisz:€3 62-800 Kalisz
@qaleriatarasin:© tel: 62 767 40 81
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HIST OR1E o sTARos’

Koji KAMOJI Katarzyna KOZYRA Kobas LAKSA
Dominik LEJMAN Marzanna MOROZEWICZ
Magdalena MOSKWA Natalia LL Matgorzata NIEDZIELKO
Ewa PARTUM Krystyna PIOTROWSKA Daniel RUMIANCEW
Andrzej STRUMILLO Jan SZEWCZYK
Jan SWIDZINSKI Ewa ZARZYCKA Artur ZMIJEWSKI

oraz PEDZEL (sekcja malarska przy Uniwersytecie Trzeciego Wieku w Biatymstoku)

Kuratorka: MAGDALENA GODLEWSKA-SIWERSKA

GALERIA ARSENAL ELEKTROWNIA, UL. ELEKTRYCZNA 13, BIALYSTOK
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 Jakub Glinski i
fot. Yulia Krivich

Tekst: Karolina Plinta, Piotr Policht

Od redakcji

Drugi kwartal 2019 roku w sztuce 1 kulturze wizual-
nej zapewne zapadnie wszystkim w pamie¢ jako czas
yafery bananowe]” w Muzeum Narodowym w War-
szawie czy skandalu wokol ,teczowej Maryjki” -
w zwigzku z tymi incydentami latwo zapomnie¢
o kluczowych wydarzeniach artystycznych sezonu,
ale czerwcowy ,Szum” $pieszy z pomoca. W ,Temacie
numeru” obszernie przedstawiamy sylwetke Romana
Staniczaka. Pod podszewke prezentowanego na
Biennale w Wenecji w Pawilonie Polonia Lotu zaglada
Stach Szablowski, nicujac przy okazji mit narastajgcy
wokot artysty. Sporym sukcesem moze takze pochwa-
lic sie Jasmina Wojcik, ktorej film Symfonia Fabryki
Ursus juz zdobywa nagrody na miedzynarodowych
festiwalach filmowych. O koncepcji tego monumen-
talnego projektu 1 jego znaczeniu w kontekscie historii
transformacji ustrojowej w Polsce pisze dla nas Jakub
Majmurek w dziale ,Teoretycznie”.
Potransformacyjne 1 technologiczne zmiany
to takze tlo dla istniejacego réwnie dtugo jak ITII RP
Biennale WRO. O historii tej imprezy oraz o samym
srodowisku sztuki nowych mediéw opowiadaja Violetta
1 Piotr Krajewscy w obszernej rozmowie z Jakubem
Banasiakiem 1 Marcinem Ludwinem. W dziale ,Blok”
poszukiwania wschodnioeuropejskie] tozsamosci
pod postacig stylu postsowieckiego, jego antenatow
1alternatyw rekonstruuje Karolina Plinta. Zmaganiom
z peryferyjna modernizacja, globalnymi relacjami
wladzy 1 przeplywami kapitalu z innej perspektywy
przyglada sie z kolei Arkadiusz Péttorak, ktory w dziale
Jnterpretacje” przesledzil rozwoj kariery i zaintereso-
wan artystycznych Janka Simona. W samym centrum
globalnego art worldu chce natomiast sytuowac sie
Muzeum Susch Grazyny Kulezyk - kontekstow1
powstania placéwki, jej rozmaitym znaczeniom oraz,
last but not least, pierwsze) wystawie, kuratorowanej
przez Kasie Redzisz, w ,Obiekcie kultury” uwaznie
przypatruje si¢ Piotr Kosiewski.

"

Idac bardziej globalnym tropem w mysleniu
o sztuce, w tym numerze do stron artystek 1 artystow
zaprosilismy Anne Hulacova, Rutené Merk i Nike
Kupyrova, ale znalazlo si¢ tu miejsce 1 dla lokalnych
mlodych osobowosci - Marty Krzeslak, Krzysztofa
Pietki 1 Sebulca. W dziale ,, Do widzenia” wizualny
material numeru dopelniaja prace Honzy Zamoj-
skiego. We \Wskazanych” natomiast poprzez zwie-
zle the best of opowiada nam o sobie Jarostaw Trybus.
Na koncowych kilkudziesieciu stronach tradycyjnie
juz znajdziecie recenzje z najwazniejszych wydarzen
ostatnich miesiecy - od wystawy Joanny Piotrow-
skiej w Tate po solo Hiwy K w Zachecie 1 aktualny
highlight CSW Zamek Ujazdowski, czyli Plastycznosé
planety. Czytajcie nas w wakacje!
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1 Tomasz Armada, kolekcja ,Konfekcja”, stylizacja: Hanka Podraza, fotografia z cyklu

Koriskie, 2018, fot. Aga Murak

2 Janek Simon, Czfowiek z gtowa psa, rzezby, wydruk z polilaktydu (PLA) i politereftalanu
etylenu (PET) na drukarce 3D domowej roboty, ok. 47 x 17 x 15 cm kazda, 2015, dzigki

uprzejmosci artysty i Galerii Raster w Warszawie

3 Marlene Dumas, Immaculate, 2003, olej na ptétnie, 24 x 10 cm, dzieki uprzejmosci
artystki i Muzeum Susch / Art Stations Foundation CH

OKLADKA:

Tomasz Armada, kolekcja ,Konfekcja”, stylizacja
Hanka Podraza, fotografia z cyklu Koriskie, 2018
fot. Aga Murak

REDAKTOR NACZELNY:
Jakub Banasiak, jakub.banasiak@magazynszum.pl

ZASTEPCZYNI REDAKTORA NACZELNEGO:
Karolina Plinta, karolina.plinta@magazynszum.pl

REDAKTOR:
Piotr Policht, piotr.policht@magazynszum.pl

SEKRETARZ REDAKCJI:
Anna Sidoruk, anna.sidoruk@magazynszum.pl

MARKETING | KOMUNIKACJA:
Ewa Dyszlewicz, ewa.dyszlewicz@magazynszum.pl

DYREKTOR ARTYSTYCZNY:
Dominik Cymer

LAYOUT:
Cyber Kids on Real

w

SKEAD:
Marta Lissowska

REDAKCJA STYLISTYCZNO-JEZYKOWA | KOREKTA:
Paulina Bieniek

WSPGLPRACA:

Wojciech Albiriski, Waldemar Baraniewski, ukasz
Biatkowski, Wiktoria Biezuriska, Zofia Maria Cielgtkowska,
Przemystaw Chodan, Anna Cymer, Jakub Dgbrowski,
Jakub Gawkowski, Aleksandra Goral, Daria Grabowska,
Mikotaj Iwanski, Aleksanda Kedziorek, Aleksander Kmak,
Jakub Knera, Piotr Kosiewski, Wiktoria Koziot, Zofia
Krawiec, Yulia Krivich, Andrzej Le$niak, Marcin Ludwin,
Jakub Majmurek, Adam Mazur, Antoni Michnik, ukasz
Musielak, Martyna Nowicka, Dagmara Ochendowska,
Ewa Opatka, Janek Owczarek, Arkadiusz Péttorak,

Adam Przywara, Agata Pyzik, Oleksiy Radynski, tukasz
Ronduda, Michalina Sablik, Konrad Schiller, Marta
Sktodowska, Piotr Stodkowski, Stach Szabtowski, Wiktoria
Szczupacka, Jakub Szreder, Wojciech Szymanski, Ewa
Toniak, Magdalena Ujma, Maja Wolniewska, Rafat Zwirek

DRUK:

ARGRAF Sp. z.0.0
ul. Jagielloriska 80
03-301 Warszawa
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NAKEAD:
1200 egzemplarzy

WYDAWCA:
Fundacja Kultura Miejsca

ADRES REDAKCJI:

Magazyn ,Szum”

Wydziat Zarzgdzania Kulturg Wizualng
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie
Wybrzeze Kosciuszkowskie 39

00-347 Warszawa

www.magazynszum.pl
www.facebook.com/magazynszum
redakcja@magazynszum.pl

Dofinansowano ze srodkéw Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego pochodzacych
z Funduszu Promocji Kultury

Ministerstwo
Kultury

i Dziedzictwa
Narodowegox
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OD REDAKCII

TEMAT NUMERU

INTERPRETACIE

BLOK

OBIEKT KULTURY

TEORETYCZNIE

DO WIDZENIA

ROZMOWA

STRONA ARTYSTKI/
ARTYSTY

RECENZIE

WSKAZANE

M

30

48

66

82

96

108

14

136

137

138

139

140

141

142

196

tekst: Karolina Plinta, Piotr Policht
Opowies¢ o nicowaniu, nicowanie opowiesci
tekst: Stach Szablowski

fotografie: Bartosz Gorka

Janek Simon. Ekstrawagancki antropolog kapitalistycznych perwersji
tekst: Arkadiusz Péttorak

Przykuc, Wolga, Nowy Wschdd. Wokét mody na styl postsowiecki
tekst: Karolina Plinta

Muzeum Susch. Ogledziny miejsca
tekst: Piotr Kosiewski

Czego ucza nas widma
tekst: Jakub Majmurek

Honza Zamojski

Tkanie w kazdym kierunku

ZVioletta i Piotrem Krajewskimi rozmawiaja Jakub Banasiak i Marcin Ludwin
fotografie: kukasz Rusznica

Anna Hulaéova, Graceful Ride

Ratené Merk, Cameo

Nika Kupyrova, The Hollow

Marta Krzeslak, Po balu

Krzysztof Pigtka, Napiecie (Codzienna psychoza niewidzialnego psychoplagiatora

podgladana przez nastoletnig ciezarng papieZyce autoplagiatorke)

Sebulec, Upadfa Angelica...

Jarostaw Trybus

NR 25 LATO-JESIEN 2019



Wystawa w Muzuem MUZEUM

€migracji w Gdyni comE, ras pr%d Jvauellne 28.06.-25.08.2019

2.05—1.09.2019 f_ I \]( ;' I ' N
Sl i, A W cieniu feminizmu. Na obrzezach sztuki
) amerykanskiej lat 60. i 70. XX wieku.
x, h o kuratorka: Mariola Balinska
—— wernisaz:
28.06.2019 1., godz. 18.00
Galeria Sztuki Wozownia
\ ul. Ducha Sw. 6
. Torun
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PLATO

cinema
sTage
library
arden
bistro
shop as works
of art

(former Bauhaus hobby-market) Finandl support Princolmediapartnr  Madioparters PLATO Csravbagtytinded
www.plato-ostrava.cz © e A2 EM ostravanc:  OSTRAVA!!

PLATO a Place for Art

miejsca
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Julita Wojcik
Ekonomiczne epitafia
Instalacja site-specific, realizacja stata

Ekonomiczne epitafia sg kontynuacjg projektow artystycznych Julity Wojcik
podnoszacych wspotczesne problemy ekonomiczne i nieréwnosci spoteczne.

Phyty z epitafiami ekonomicznymi rozrzucone sg po catym cmentarzu, niczym
biate kartki, tabula rasa. Nie $wiecg jak billboardy, nie zwracajg na siebie uwagi - przeciwnie,
wtapiajg sie w tutejszym bluszczem porosniety pejzaz.

Lokalizacja: byty urnowy cmentarz krematoryjny, Gora Szubieniczna, Gdansk-Wrzeszcz

Dojscie: od ul. Traugutta 45 (przy cerkwi $w. Mikofaja), nastepnie w gore $ciezka wzdtuz
ogrodzenia stadionu lesnego Lechii Gdansk.

MIEJSCA organizuje Instytut Kultury Miejskiej w Gdansku.

Wiecej informacji: miejsca.eu, facebook.com/MiejscalkM

nstytut |

cultur

RN v
niejskie) § U
miasto wolnoscl miejsca/places




OTWARCIE WYSTAWY
KONCOWOROCZNEJ

| SWIETO WYDZIAEU,
WYDZIAE SZTUKI MEDIOW,
SPOKOJNA 15

FOOTNOTE 12:

N “ En I “ KURATOR: BARBARA PIWOWARSKA
ARTYSCI: OLGA KOWALSKA, MAGDALENA tAZARCZYK,
O GRZEGORZ STEFANSKI, MACIEJ SZCZESNIAK
(] (]

BIURO WYSTAW, )
KRAKOWSKIE PRZEDMIESCIE 16/18

GALERIA SALON AKADEMII,
CENTRUM PRASKIE KONESER,
PLAC KONESERA 8, BUD H, L 0.11

KURATOR: PROF. PAWEE NOWAK
ARTYSCI: MIROStAW BAEKA, WOJCIECH BAKOWSKI,

PROT JARNUSZKIEWICZ, PIOTR KOPIK, ANNA PANEK,
TOMAS RAFA, StAWOMIR RATAJSKI, PAWEE SUSID,
WEODZIMIERZ SZYMANSKI, JAKUB WROBLEWSKI.

Stelan Wegner

A najistotniejszy jest rytm
The Rhythm is Essential

wystawa/exhibition: 19.06-27.09.2019

pochodzacych z Funduszu Promocji Kultury



13.07. - 13.09.2019

otworcie: 13.07. (sobota) o godz. 18:00 i i S I U

KATARZYNA _ DIUJ
g-’(,)(RNI;I,é\NA . SZTU
SKRAJy DROGI | el .WNYsmzm;ﬁsz

kurator: Jokub Gowkowski
5 : I'i 1l STOPIEN: MALARSTWO /// GRAFIKA, W ZAKRESIE:
| SZTUKA MEDIOW | ANIMACJA / FOTOGRAFIA /
L : FILM EKSPERYMENTALNY ////

studiujsztuke.pl

AKADEMII SZTUKI

| STOPIEN: WZORNICTWO, W ZAKRESIE:
PROJEKTOWANIE PRODUKTU /

PROJEKTOWANIE UBIORU / KOMUNIKACJA WIZUALNA
i GRY KOMPUTEROWE

povots Hodrion. Ulodsimir oz,

udzial biorg: Mogdo

Figtr §rie
EQu ;
i powel Wgtrood B araz daipg i miodzie: z Bytomia
kuratorzy:Katarzyne

Kronika

Rynek 26, Bytom
m.ierlﬂW?-F' . e WYDZIAL MALARSTWA

| NOWYCH MEDIOW
AKADEMIA SZTUKI W SZCZECINIE

AKADEMIA SZTUKI
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www galeriabrowarna. |l|ll[|3|lllt com

Jacek Sienicki
lacek Sempolinski
Barbara Jonscher
Jan Dzigdziora
Stefan Krygier
Mariusz kukasik
Jacek Foks
Stanistaw Baj
Janusr Knorowski
Andrze] Michalik

malarstwo

Mikota) Obrycki

Zuzanna Tomas | P : -
Andrzej Biernacki M. bt A ' _ e
The Krasnals b

Jarek Ciesielski
WL Parma
Wiodzimierz Pawlak
Tormasz Glowacki
Aleksandra Gieraga
lerzy Fober

Andrze) Szarek

| najblizsze wystawy:
L [renausz Bec (Krakow) - Verso, malarstwo - 12.07 — 11.08. 2019
Doraota Cieslinska-Brodowska (Warszawa) - Recto - malarstwo = 7.09 = 6.10. 2019

aktualnie: WitoldStelmachniewicz (Krakow) - [kontr]efekt - malarstwo - 7.06 — 7.07. 2019

lllﬁlll‘ﬂWIll‘lla

GALERIA BROWARNA ul. Podrzeczna 17 99-400 kowicz e '_ ri gﬂ'4m tﬂWIEI

www galeriabrowama blegspot.com;  e-mall:galeria.browarna@wp.pl
tel. #6838 56 53 mob. 691 979 162
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Nikita Kadan *,1 | Photo e
Mykola Ridnyi , | Festival 11-26.10.2019

Bajka o Noworosji
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21.06_1.09.2019
wernisaz: 21.06.2019_g. 18:00

kuratorka: l\hpnikaSzewczyk e i s e s
T T I ) = = R = @ 5= i == el

W - FROTE

www.arsenal.art.pl




Wiosna (lato, jesien,
zima) Ludéw Népek

Tavasza (Nyara, Osze,
Tele) Halklarin Bahari

(Yaz, Sonbahar, Kis)

29.06—11.09.2019
BWA Tarnow

KURATORZY
Krzysztof Gutfranski, Monika Weychert

Sanatorium
Dzwieku 6 &

'
ARTYSCI Al S
Kornelia Binicewicz, Attila Csorgd, Nikolay Karabinovich, Funda Giil Ozcan, Dan Perjovschi,

Lia Perjovschi, Dorota Podlaska, Daniel Rycharski, Jacek Staniszewski

-

AUTORZY PANORAMY SIEDMIOGRODZKIE]
Michat Gorstkin-Wywiorski, Tihamér Margitay, Tadeusz Popiel, Zygmunt Rozwadowski,
Leopold Schonchen, Béla K. Spanyi, Jan Styka, Pal Vago

, 6 EDYCJA
ARANACA S
Matosek/Niezgoda DZWIEKU

Dofinansowano ze §rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Mecenas BWA

pochodzgcych z Funduszu Promocji Kultury oraz Miasta Tarnowa.

Instytucja Kultury Miasta Tarnowa
ul. Stowackiego 1, www.bwa.tarnow.pl

Partnerzy

> —
> ] M Gruea ﬂ
:’”: @ N]EPODLnggS;g} azoTy Iﬁw/

TaRNOV

Museum
Kesselhaus
Herzberge e.V.

SOKO
2 NK. ()
.ORG

(@) swiss arts counci
KULTURSTIFTUNG @ GOETHE : .
@ WSt prohelvetia SZ U M ﬁllSSﬂﬂ-du

Berlin

*Felicia Atkinson
-Erik Bunger
*Lucio Capece
Luciano Chessa
*Rudolf Eb.er
-Hacklander /

Hatam

»Carl Michael

Hausswolff

*Tiziana

Bertoncini

Ricardo La

Foresta

*Gerard Lebik
‘Les énervés

S
»
c
=
=
>

*Michat Libera
*Mike Majkowski

: Chiara Mallozzi
+Maria Della Morte
+ Olivier Di Placido
: Anthony Pateras
:Seppo Renvall

& Aspec(t)

- Testcard
Phonoscopie
:Peter Ablinger
*Audrey Chen
* Biuro Dzwigku

Katowice

-DUNNO BBW

Musica Sanae to tez:

Neapol

musicasanae.com
fb.com/musicasanae

R

3-4.05
_ 1o—1611
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Tekst: Stach Szabtowski

Fotografie: Bartosz Gorka

Opowiesc¢ o nicowaniu,
nicowanie opowiesci

Zycie (artystyczne) to nie bajka. Przypadek Romana Stariczaka uznajmy
za wyjatek potwierdzajacy te regule. Jego biografia uklada sie w basniowy
scenariusz: jest w te] historii szybki sukces, znikniecie, cudowne ocalenie,
zloty aniol, wielki powrdt, wreszcie triumfalny (wz)lot. W art worldzie
méwi sie o tym przypadku w tonie podobnym do tego, w jakim opowiada
sie legendy. Roman Stanczak swietnie nadaje sie na bohatera mitologicz-
nych narracji. Wyglada troche jak Jezus, zwykly small talk z nim niepo-
strzezenie zmienia sie W powazng rozprawe o zyciu, a nawet o duchowosci.
Staniczak, ,ten dziwny Roman”, jak napisal o nim pare lat temu w recenzji
Karol Sienkiewicz, upadty aniot sztuki krytycznej, moze wydac sie postan-
cem z innych czaséw, przybyszem z epoki, w ktorej artysci nie tworzyli
Jprojektow”, tylko robili sztuke gotymi rekoma, nie tracac z oczu metafi-
zycznego horyzontu. Irony aside!

Jak przystalo na basn, historia o Romanie Staniczaku ma final
jak z bajki. Oto artysta spisany kiedys przez art world na straty nie tylko
powrocil z pozaartystycznych zaswiatow, lecz pojechat reprezentowac
Polske do Wenecji, basniowego miasta, w ktorym zamiast samochodéw po
ulicach plywaja todzie. Ten ,final” to oczywiscie tylko zwienczenie pewnej
opowiesci o Staficzaku, ktdrego prawdziwe zycie 1 kariera na Wenecji sie
przeciez nie koncza. Przeciwnie, ten rzezbiarz zrobi bez watpienia jeszcze
niejedno. W Wenecji spelnia sig tylko basniowy wymiar jego artystycz-
nego zyciorysu. Pytanie, jaki z tej przypowiesci ptynie morat.
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Roman Stariczak, Szescdziesiat trzy kilo, widok wystawy, 1996, fot. Mariusz Michalski & Barbara Wojcik

dzieki uprzejmosci Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie

Zycie pos$réd duchow
Niniejszy tekst pisalem w przededniu weneckiego Biennale;

nie wiem, jak Stanczakowi poszto na miedzynarodowej scenie.

W Polsce Lot trudno zobaczy¢ bez smoleniskich filtréw. Te
filtry nadajg pracy specyficzny symboliczny odcien, skadinad
ciekawy. Miedzynarodowa publicznos¢ raczej nie zdola tych
przeston uzyc; zeby sie nimi postugiwac, trzeba bylo spedzic
dziewieC ostatnich lat w gestych mglach spiskowych teorii,
zwyklych bredni, polityczne] instrumentalizacji 1 jalowych,
zastepczych konfliktow toczacych sig wokél katastrofy. Na
szczescie Smolensk nie jest jedynym dyskursem, w ktory
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wpisac mozna prace Stanczaka. Kiedy w kwiet-
niu rozmawialem o Locie z jego wspotkuratorem
Lukaszem Rondudag, przekonalem sie, ze ma juz on
przyszykowane alternatywne, bardziej uniwersalne
narracje na temat tego przedsiewziecia. Opowiesci,
dla ktérych rozumienia nie trzeba snuc klechdy

o roku 2010, upadtym samolocie, PiS, Platformie,
wojnie na gorze, Solidarnosci, zbrodni katyn-

skiej, Kresach, zaborach 1 blaznie, nomen omen,
Staficzyku, zamartwiajacym sie stratg Smolenska
w czasach Zygmunta Augusta.

Twarde fakty sq takie, ze rzezbiarz przenicowal
samolot. Mozna ten gest opowiedzie¢ w kategoriach
dyskursu nieréwnosci spotecznych i kultury ,jednego
procenta” (tego, ktéry lata odrzutowymi awionetkami,
z rodzaju tych, jaka rzezbiarz wywrécil w Wenecji na
nice). Mozna przejsc¢ na metafizyczny wymiar awiacji,
uruchomi¢ dyskurs samolotowego wniebowziecia
1 zaples¢ go z biograficznym watkiem wzlotu, upadku
1 odkupienia przez sztuke. Stariczak nie jest artysta
dyskursywnym w klasycznym, a wiec krytycznym
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instytucjonalnych oczekiwan, przewidywan

1 wyobrazen na temat artystow. Wystawa robila
wrazenie, sugerujac jednoczesnie, ze teraz to sie
dopiero zacznie! Tymczasem byt to wlasciwie
koniec. Staficzak nie znikna! ze sceny od razu

1 nigdy nie zniknal zupelnie; z pewnoscia obecne
pozostaly jego prace. Po 1996 roku pokazywano je
na wystawach zbiorowych, zwlaszcza tych organi-
zowanych w Polsce 1 za granica przez CSW Zamek
Ujazdowski, z biegiem lat jednak zdarzalo sie to

Biografia Stariczaka uklada sie w basniowy scenariusz: jest w tej historii szybki sukces, znikniecie,
cudowne ocalenie, zloty aniot, wielki powrdt, wreszcie triumfalny (wz)lot.

sensie tego pojecia, ale przedmioty, ktére tworzy,
niszczy lub tworzy przez zniszczenie, sg niezwykle
elokwentne symbolicznie, a nawet duchowo. ,Moje
rzezby moéwig o zyciu, ale nie posréd przedmiotow,
tylko posrod duchéw”, mowi mi artysta. W ustach
kogos innego takie stowa moglyby zabrzmie¢ pretensjo-
nalnie, ale prace Stariczaka unosza ciezar patosu, ktory
pobrzmiewa czasem w jego wypowiedziach. To jest
artysta, ktory mowi innym tonem niz przyjety w dzi-
siejszym polskim art worldzie, méwi wrecz innym jezy-
kiem. Powaga, z jaka podchodzi do twérczosci, a takze
do zycia, niedowiarkom moze wydac si¢ szamani-
styczna poza - albo po prostu robic wrazenie anachro-
nizmu. Z anachronizmami w sztuce bywa jednak tak,
ze wystarczy drobne przesuniecie, by nie tylko ulegty
aktualizacji, ale staly sie wrecz propozycja przekracza-
jaca terazniejszosc. Zupelnie jak ze Stariczakiem, ktory
zniknal, by stac sie widoczny jak nigdy dotad.

Poczatek konca

Po raz pierwszy szersza publicznos¢ zobaczyla prace
Romana Stanczaka na Perseweracji mistycznej i rozy,
legendarnej wystawie, ktora w 1992 roku wykurato-
rowal w sopockiej Panstwowej Galerii Sztuki Ryszard
Ziarkiewicz, stawiajac w ten sposob jeden z filarow
mitu sztuki krytycznej. Potem byla solowka w tej same;
galerii 1 mala wystawa w formacie projectroomowym
w Galerii Laboratorium CSW Zamku Ujazdow-
skiego. Wreszcie w 1996 roku ta ostatnia instytucja
urzadzila artyscie duza indywidualng prezentacje, na
ktérej glos Stariczaka wybrzmial naprawde donosnie
1 dobitnie. To na tej ekspozycji, kuratorowanej przez
Marka Gozdziewskiego, ugruntowana zostala opinia
o Staniczaku jako jednej z najwybitniejszych 1 najbar-
dziej obiecujacych postaci pokolenia. Ta obietnica nie
zostala spelniona, a przynajmniej nie w kategoriach
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coraz rzadzie]. Tymczasem ich autor przestawat
naleze¢ do spolecznosci artystycznej uczestniczace]
w zinstytucjonalizowanej sztuce. Szukat innych
zyciowych doswiadczen 1 weiggaly go inne wiry niz
cyklony artystycznej kariery, wystaw 1 kooperacji

z kuratorami.

Zszywanie narracji

W 2013 roku w Parku Rzezby na Brddnie zostata
odstonieta zlota figura Aniof Stroz autorstwa Romana
Staiczaka. Ta rzezba to poczatek powrotu artysty
do swiata zinstytucjonalizowanej sztuki. Instytu-
cja, ktora (wraz z Pawlem Althamerem) opiekuje
si¢ Parkiem, jest Muzeum Sztuki Nowoczesnej.

Na jego stronie internetowe] mozemy zapoznac

sie z ciekawg interpretacja lat nieobecnosci

tworcy w publicznym zyciu artystycznym. Warto
przytoczyc wiekszy fragment. Autorka lub autor
niepodpisanego tekstu przypomina: ,\W 1996 roku
Stanczak znika z pola sztuki. Porzuca rozpoznany
juz przez siebie 1 przewidywalny model pracy. Nie
bierze udziatu w wystawach, nie ujawnia swoich
nowych dziel, rozluznia wiezi ze srodowiskiem
artystycznym. Nie oznacza to jednak, ze catkowicie
porzuca dzialalnosc twércza. Weiaz rysuje, zapelnia
dziesigtki zeszytéw notatkami, rzezbi, prowokuje
ekstremalne sytuacje [...]. Tworczosc ta nie jest
motywowana checig zdobycia uznania instytucji
sztuki, lecz potrzebami codziennego zycia: pré-
bami odnalezienia si¢ w zupeinie nowych rolach
ojca, rzemieslnika czy opiekuna rodziny. Sztuka
Stanczaka nie jest przedmiotem symboliczneyj,
instytucjonalnej wymiany, ma ona inne cele: ocalic
najblizszych w ekstremalnych sytuacjach, uporzad-
kowac $wiat, ktéry rozpada sie na kawatki albo
przynajmnie] przynies¢ dorazng pocieche w czarne;
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dzieki uprzejmosci galerii Stereo w Warszawie

Roman Stariczak, Bez tytutu, 2016

Roman Stariczak, Static Oblivion (detal), 2015
dzigki uprzejmosci galerii Stereo w Warszawie

Stanczak, upadty aniot sztuki krytycznej, moze wydac sie postaricem z innych czasow,
przybyszem z epoki, w ktérej artysci nie tworzyli ,projektow”, tylko robili sztuke gotymi rekoma,

nie tracac z oczu metafizycznego horyzontu.

godzinie. W ostatnich latach Staniczak testowal
nowe scenariusze codziennego zycia, nie porzucajac
radykalizmu, jaki cechowal jego wczesniejsze dzia-
lania artystyczne. [..] Serie zdarzen, jakie wowczas
prowokowal, mozna uznac za wieloletni perfor-
mance, dziejacy sie bez publicznosci 1 galeryjnego
ceremoniatu”.

Rzeczywiscie, Staniczak podkresla w rozmo-
wach, ze nie przestal by ani czuc sig artysta, kiedy
funkcjonowat poza systemem sztuki (a takze na
marginesie spolecznej normy). Niemniej przedsta-
wiana przez MSN interpretacja biografii Stariczaka
jest rozciagnieciem pojecia zwrotu performatyw-
nego do tego stopnia, ze zaczyna ono trzeszcze¢
w szwach - przynajmnie] w moich uszach. W latach
nieobecnosci Romana Stanczaka do srodowiska
artystycznego dochodzily niepokojace pogloski
o zyciowe] kondycji artysty. On sam wspomina, ze
kilka razy otarl sie o $mier¢. Kiedy spotkalismy

1 Park RzeZby na Brodnie. Rozdziat V, https://park.artmuseum.pl/pl/
wydarzenia/208 [dostep: 5.05.2019].
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sie w przededniu wyjazdu do Wenecji, rozmowa - toczona
przy bezalkoholowej kawce - tez zeszla na temat alkoholi-
zmu. Staniczak, ktéry ma za sobg doswiadczenia terapii, nie
ma w kwestii nalogéw rewolucyjnych pogladéw. Powtarza
znang prawde; uzaleznienie nie jest projektem, a juz na pewno
nie takim, ktory realizuje osoba uzalezniona; alkoholik to
czlowiek, ktérego losem zarzadza natog. W okresie, w kto-
rym artysta realizowal, jak ujeto to w notce MSN, projekt pod
tytulem ,Zycie 1 twérczos¢ Romana Stariczaka”, niektore z jego
klasycznych prac - na czele ze stynnym Rachunkiem z mitosci
platonicznej - uleglo zniszczeniu lub zaginelo. Niewiele brako-
walo, aby bez wiesci przepadt takze ich autor. Nazywanie tych
doswiadczen wieloletnim performansem ma sens tylko o tyle,
o ile prébowalibysmy cala egzystencje opisywac w kategoriach
artystycznych. Jeszcze wiekszego sensu nabiera w kontekscie
aktualizacji legendy artysty 1jej nowej instytucjonalizacji.
Borykanie sie z uzaleznieniem, brakiem srodkéw do zycia

1 niebezpiecznymi sytuacjami, ktdre przydarzaly sie artyscie,
zostaje nazwane performansem i oto powstaje most taczacy
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Stanczak nie jest artystg dyskursywnym w klasycznym, a wiec krytycznym sensie tego
pojecia, ale przedmioty, ktére tworzy, niszczy lub tworzy przez zniszczenie, sg niezwykle
elokwentne symbolicznie.

wystapienie Stanczaka w latach qo. z jego terazniej-
sza obecnoscia na scenie sztuki. Narracja odzyskuje
ciaglosé. W wypadku Stanczaka, ktérego dorobek
w sensie 1losciowym jest przeciez stosunkowo
skromny, to wasnie narracja okazuje sie kluczo-
wym medium komunikowania tworczosci artysty.
Jest w tym pewien paradoks: oto tworca, ktory tyle
uwagi poswieca materii, obdziera przedmioty ze
skory, wywraca je na drugg strone, a w przesztosci
dostownie przezuwal swoje rzezby, jest rozpozna-
wany nie tyle ze wzgledu na konkretne artefakty,

ile z uwagi na postawe. To dzieki temu wystarczyta
de facto jedna duza wystawa solowa, by tak wielu
przekonad, ze mamy do czynienia z jedna z najwyra-
zistszych indywidualnosci pokolenia Kowalni.

TEMAT NUMERU

Moment metafizyczny

Skoro zas$ mowa o pracowni profesora Grzegorza
Kowalskiego, ktérej absolwentem jest Staniczak,

to trzeba zaznaczy¢, ze byla to Kowalnia troche
inna od tej, ktora przeszla do historii sztuki jako
jeden z bastionéw sztuki krytycznej. Ex post, nurt
ten interpretowano w emancypacyjnym 1 foucaul-
towskim duchu, ktérego najlepiej upostaciowujg
publikacje Izabeli Kowalczyk, na czele z ksigzka
Ciato i whadza, ktora odegrata wazna role w history-
zowaniu dyskurséw artystycznych pierwszej dekady
transformacji. Zainteresowanie aspektem ciele-
snosci w praktykach artystek 1 artystow z Kowalni
byto odwrotnie proporcjonalne do uwagi, ktorg
krytyka, wystepujaca zwykle z neomarksistowskich
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W wypadku Stariczaka, ktorego dorobek w sensie iloSciowym jest przeciez stosunkowo skromny,
to wlasnie narracja okazuje sie kluczowym medium komunikowania tworczosci artysty.

pozycji, poswiecita duchowym poszukiwaniom
tego srodowiska. W latach 9o. 6w rozdzial ciata od
ducha byl jednak jeszcze niedokonany. Przeciwnie,
pozostawalo kwestig otwartg 1 nierozstrzygnieta,
czy w praktykach takich artystéw, jak Zmijewski,
Althamer, Kozyra czy Stanczak, kluczowym aspek-
tem jest polityczny, egzystencjalny, czy tez duchowy
wymiar ich sztuki.

Zeby zrekonstruowad panujaca w 6wezesnej
Kowalni atmosfere, warto siegnac do ,Czerei”, zina
redagowanego przez uczniow Grzegorza Kowal-
skiego, z Monika Zieliriska i Arturem Zmijewskim
na czele.

Pamietam lekture ,Czerei” na studiach. Czy-
talo sie jg z wypiekami na twarzy; wyszlo tylko szes¢
numerow pisma, ale to wystarczyto, by niektorym
studentom historii sztuki, na przyklad nizej podpi-
sanemu, mocno namieszac¢ w gtowie. Widzielismy
,Czereje” w awangardzie nowej sztuki, ale nie tyle
w sensie instytucjonalnym, ile kontrkulturowym.

,Rok temu miatem przygnebiajacy sen:
przyszedtem do szkoly 1 w pustej pracowni zamor-
dowatem Pawta Althamera. Korpus wrzucitem do
paki z gling 1 trzymajac pod pacha owinieta w gazete
glowe szukatem miejsca by ja ukry¢” - tak zaczynal
sle zamieszczony w pierwszym numerze ,Czerei”
tekst Artura Zmijewskiego Niemcy robig zdjecia. Rzecz
o pracach Pawta Althamera®. Ten wstep do rozwazan
o tworczosci kolegi z pracowni jest zarazem Swiet-
nym wprowadzeniem w czerejowsko-kowalniowy
klimat. Do epoki , Krytyki Politycznej” bylo jeszcze
daleko, w ,Czere1” wigcej bylo ducha Bataille’a niz
Foucaulta, a nadajacy ton pismu Zmijewski cytowat
chetnie nie tylko sny, ale 1 Eliadego.

To wtasnie na lamach ,Czerei” ukazal sie
wywiad z Romanem Stanczakiem przeprowa-
dzony przez Artura Zmijewskiego. Do pamietnej
wystawy w CSW zostal jeszcze rok, ale juz sama
rozmowa wystarczyla, aby Stanczak stal sie jednym
z bohateréw mojej 6wczesnej wyobrazni. Nosita
tytul Obdarzony skowytem z niebios, pozniej zostala
przedrukowana w tomie Drzgce ciata. ,Nie wiem,
kiedy sie naprawde urodzitem - zaczynat Stanczak
dyspute ze Zmijewskim. - W 15 roku zycia sam
obratem sobie date urodzin - 15 marca, podobal m1

2 Artur Zmijewski, Niemcy robig zdjecia. Rzecz o pracach Pawta Althamera,
,Czereja” 1992, nr1, s. 5.
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sie znak zodiaku”3. Dalej bylo w tym samym tonie, tylko jeszcze
lepiej: fantasmagoryczna, sugestywna opowiesc o dziecinstwie
troche w duchu psychodelicznego realizmu z Malowanego

ptaka Jerzego Kosinskiego. Osobiscie najbardziej przema-

wial do mnie obraz Romana Stariczaka jako malego chlopca,
ktéry wprawia sie w sztuce malarstwa, wymykajac sie nocami

z domu, by malowac ksiezyc z natury.

Jezyk ,Czerei” - a juz szczegolnie opowiesci Stan-
czaka - moze dzisiejszemu uchu brzmie¢ egzaltacja, ale wtedy
styszalo si¢ w nim raczej alternatywe; oczywiscie kontre dla
egzystencjalnie zaklamanego mieszczanskiego konwenansu,

3 Tenze, Obdarzony skowytem z niebios. Rozmowa z Romanem Staricza-
kiem, ,Czereja” 1995, nr 5, s. 2.
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W opowiesciach Stanczaka z lat 90. styszato sie alternatywe: wobec egzystencjalnie zaklamanego
mieszczanskiego konwenansu, ale réwniez dla aksjologii postkonceptualnej sztuki oraz

akademickiego dyskursu na jej temat.

ale réwniez dla aksjologii postkonceptualnej sztuki oraz aka-
demickiego dyskursu na jej temat. Trzeba uczciwie przyznac,
ze nie we wszystkich przypadkach ten wysoki ton znajdowat
pozniej odbicie w rzeczywistosci praktyk artystycznych, ale
Stanczak nalezat do tych twércoéw, ktdrzy potrafili nie tylko
dopedzic, ale 1 przegonic wlasne slowa. Prezentacja z 1996 roku
z nawiazka spelniata zlozone w wywiadzie obietnice.

Na tamte] wystawie Stanczak jawil sie jako artysta dziki
1 natchniony, zupelnie niegotowy na jakiekolwiek kompromisy
z mieszczanskimi sposobami przezywania rzeczywistosci. Te
sposoby oparte sa na dobrowolnym przytepieniu wrazliwosci
do takiego stopnia, aby mozna bylo jakos pragmatycznie funk-
cjonowac w codziennoscl, nie przezywajac jej zbyt intensywnie.
Staniczak nie chcial stepiac - 1 trudno bylo sobie wyobrazic, aby
ze SWojg wyostrzong wrazliwoscia 1 egzaltacja mogt odnalezc
sie gdziekolwiek indziej niz w robieniu sztuki. Robil jg wiec -
1to jak! Obdzieral ze skory meble, przenicowywal 1 wywracat

TEMAT NUMERU

na lewg strone wanny i czajniki, rozgrzewat do
czerwonosci 1 przekuwal metal. Rzezbil nawet

w jajkach niespodziankach, przezuwajac je -

w calosci - wlasnymi zebami. W jego pracach widac
bylo porywajaca gwaltowna wrazliwosé 1 zderzenie
materii codziennosci - tych wszystkich szafek, szaf,
wersalek, wanien, czajnikow - z cialem artysty,
ktory modelowal owa materie, niszczac ja, prze-
obrazajac, przekuwajac. Z energii tego zderzenia
brat sie zapewne 6w nieuchwytny, ale silny moment
metafizyczny, ktdry tak hipnotyzowal éwczesng
publicznosc - nizej podpisanego nie wylaczajac.

Drugie przybycie Stanczaka

Stanczak nie zostal zapomniany, kiedy byt instytu-
cjonalnie nieobecny. Spotkanie z jego twérczoscia
zbyt mocno wrylo sie w swiadomos¢ tych, ktorzy

jej doswiadczyli. Malo kto spodziewat sie jednak,
ze wroci; funkcjonowat raczej jako emblematyczna
figura zaprzepaszczonego talentu. To zreszta
kolejna anachroniczna kategoria, ktdrej w dyskuto-
waniu sztuki rzezbiarza nie da sie omingc.

A jednak Stanczak powrocil; zaryzykowal-
bym twierdzenie, ze w sensie artystycznym sie
nie zmienil - to ten sam tworca, istniejacy jednak
w innym $wiecie (sztuki) niz ten, ktéry opuscit. Co
zatem oznacza postawa Romana Stariczaka teraz,
w odmienionym (rozwinietym) art worldzie?

Podczas nieobecnosci artysty ukula sie
narracja na temat sztuki krytycznej, w ktorej watki
metafizyczne, tak istotne dla jego konceptu twor-
czoscl, zostaly w znacznym stopniu sttumione.
Oczywiscie jest Pawel Althamer, artysta, ktory na
prawach wyjatku potwierdzajacego regule otwarcie
problematyzuje kwestie zycia duchowego 1 mowi

o sztuce w metafizycznych kategoriach, ale nawet on w dys-
kursie krytycznym przedstawiany jest przede wszystkim jako
tworca zaangazowany w zycle spoteczne. Roman Stanczak
moglby zostac wykorzystany do rewizji spojrzenia na Kowalnie,
a takze na sztuke lat go. w ogéle. Dlatego tak wazne okazuje sie
zbudowanie narracji, w ktdrej tworczo$¢ rzezbiarza ukladataby
sie w spdjny zyciowo-artystyczny projekt, mieszczacy w sobie
rowniez czas miedzy wystawa w CSW a odstonieciem zbaw-
czego aniota w Parku Rzezby. W takiej perspektywie zyciorys
Stanczaka jawi sig jako gotowy scenariusz na film, ktory moglby
nakreci¢ Lukasz Ronduda, wspétkurator weneckiej wystawy
artysty 1 zarazem autor, ktory w interesujacy sposob ekspery-
mentuje w kinie z fabularyzowaniem 1 melodramatyzowaniem
dyskursu o wspdlczesnych artystach (i rzeczywiscie kreci:
dokumentalny, z Anng Zakrzewska). Oto opowies¢ basniowa
ujeta w rame klasycznej trzyaktowe] dramaturgii: w ekspozycji
sledzimy wzlot bohatera, potem jest upadek, z ktérego protago-
nista w trzecim akcie podnosi sie jeszcze silniejszy 1 zarazem

W latach 90. pozostawato kwestig otwarta i nierozstrzygnieta, czy w praktykach takich
artystow, jak Zmijewski, Althamer, Kozyra czy Stariczak, kluczowym aspektem jest polityczny,
egzystencjalny, czy tez duchowy wymiar ich sztuki.

OPOWIESC O NICOWANIU, NICOWANIE OPOWIESCI
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Staniczak powrdcit. Zaryzykowatbym twierdzenie, ze w sensie artystycznym sie nie zmienit:

to ten sam twdrca, istniejacy jednak w innym swiecie (sztuki) niz ten, ktéry opuscit.

bogatszy o zebrane w toku fabuly doswiadczenia. Chodzi jednak
rowniez o to, ze w dyskursie radykalizmu 1 bezkompromisowo-
sci Staficzaka epizod zycia na krawedzi, ekstremalne doswiad-
czenia 1 clerpienie stajg sie gwarancja autentycznosci postawy
tak skonstruowanego bohatera. To znaczy - moga sie stac, ale
tylko pod warunkiem, ze wszystko dobrze sie skonczy. Taka pie-
cze¢ gwarancyjna to sprawa kosztowna w sensie egzystencjal-
nym 1 niebezpieczna w sensie dostownym. Don’t try this at home.

Byloby gruba przesada powiedziec, ze w latach go.
Roman Stanczak wypadl z instytucjonalnego obiegu, poniewaz
nie istnialo wowczas miejsce, ktore potrafitoby uniesc indywi-
dualnosé jego pokroju. Jezeli artysta decyduje sie zanurkowac
gleboko w odmety zycia, zamiast unosic si¢ na jego falach,
to bierze odpowiedzialnos¢ za swoje wybory 1 ponosi tego
konsekwencje. Staficzak nie ucieka przed tg odpowiedzialno-
scia. Kiedy spotkalismy sie przy okazji jego solowej wystawy
w Galerii Stereo (Nigdy nie widziatem, nigdy nie zobaczeg, 2016),
powiedzial mi, ze dokonal przed laty pewnego wyboru, ale nie
wyklucza, ze gdyby czul wieksze zrozumienie 1 wsparcie ze
strony owczesnego Swiata sztuki, wybratby inaczej.

Faktem jest, ze instytucje lat 9o. byty stabe, a moze
raczej nie dos¢ silne, by wesprze¢ artyste, ktory z trudem
miescil sie w ramach instytucjonalnych i spotecznych norm.
Historie powrotu Stanczaka mozna zatem opowiedzie¢
rowniez jako case study instytucjonalizacji postawy rzezbiarza.
Artysta pozostal niesformatowany, ale instytucjonalne ramy
sig rozszerzyly. ,Nadszedl w Polsce czas, z ktérego chciatbym
skorzysta¢”, mowil Stanczak w 2013 roku w wywiadzie, kto-
rego udzielil Joannie Ruszczyk przy okazji odstoniecia Aniofa
Stréza w Parku Rzezby. ,Mdwisz o rynku sztuki?”, spytala
krytyczka. ,Nie tylko. O madrych kuratorach i innym rodzaju
odbierania sztuki’.

Rynek ma tu jednak do odegrania swojg role. Stariczak
ma teraz galerie, ktora go reprezentuje — po powrocie do sztuki
trafil do Stereo. Znalaz! sig tam w gronie mlodszych od siebie
artystow 1 artystek. Gdyby szukac wrazliwosciowych ,przod-
kéw” tych tworcéw w latach go., nalezaloby raczej zaliczy¢
ich do szkoly Mirostawa Balki (1 oczywiscie Leszka Knaf-
lewskiego) niz do spadkobiercéw Kowalni; poza tym Stereo
wyjatkowo gorliwie sledzi miedzynarodowe trendy 1 stara
sig¢ w nie wpisywac. A jednak Staficzak w zaskakujacy sposob
zdaje sie do tego grona pasowac. Na pierwszy rzut oka, przy
powierzchownym spojrzeniu, moze (niemal) wydac sie jednym
z neomaterialistéw 1 postrzezbiarskich instalatorow, w kto-
rych tak lubuje sig Stereo.

4 Joanna Ruszczyk, Ciesze sig, Ze jest taka sfera jak religia. Rozmowa
zZ Romanem Stariczakiem, http:.//wwwwysokieobcasy.pl/wysokie
-obcasy/1,127763,14944702,Roman_Stanczak__Ciesze_sie__ze_jest_taka_
sfera_jak.html [dostep: 5.05.2019].

TEMAT NUMERU

Wystawy w reprezentujace] galerii, pokaz
w Nowym Jorku, targi, wydana w Nero monografia
z tekstami Zofii Krawiec, Eukasza Rondudy i mig-
dzynarodowego krytyka Jana Verwoerta - Stanczak
zostal wprzegniety w system, ktéry w latach jego
debiutu w Polsce jeszcze nie istnial. Symboliczna
obstuga tworczosci rzezbiarza zajmuje sie jednak
przede wszystkim Muzeum Sztuki Nowoczesne;.
To ono buduje wspomniang narracje wehikul, za
sprawg ktdrej postawa Staniczaka przybywa na
terytorium wspolczesnej swiadomosci. W opowiesci
tej akcentowane jest spotkanie nieobecnego artysty
z Pawlem Althamerem z 2012 roku, ktére zaowoco-
walo zaproszeniem Staficzaka do zrobienia Aniofa
Stroza. Althamer jako dobra wrozka, deus ex machina
tej historii? Niech bedzie. To takze znak czasu; od
heroicznych lat Kowalni niektorzy artysci osiagneli
sukces, 11dgcg w slad za nim sprawczos¢, ktora
w pierwsze] dekadzie transformacji nikomu sie
nawet nie $nila.

Potrzebujemy utalentowanych artystéw.
Jeszcze bardzie) jednak potrzebujemy wyrazistych
protagonistow, autentycznych bohateréw dyskursu
sztuki, ktory mégtby z suchego wyktadu zmienic
sig w opowiesc. Sztuka wspolczesna zajmowala sie
po 1989 roku intensywnie operacjami demitolo-
gizacji 1 dekonstruowaniem mitéw rodzacych sie
w zbiorowej nieswiadomosci. Przypadek Stan-
czaka jest ciekawg préba uzycia innego jezyka do
komunikowania sztuki, uruchomienia zaréwno jej
anachronicznych, ale wciaz aktywnych metafizycz-
nych potencjaléw. To préba powtérnej romantyzacji,
a nawet mitologizacji pojecia twérczosci, ale tym
razem dokonywana swiadomie, postkrytycznie -
wrecz strategicznie. Jak na razie eksperyment
przynosi pozytywne rezultaty. Roman Stanczak
odzyskal mozliwos¢ publicznego uprawiania sztuki,
my odzyskalismy Staniczaka 1jego talent. Lot na
Biennale w Wenecji to niewgtpliwy sukces artysty,
ale réwniez pokaz sprawczej mocy instytucjonalnej
narracji, na gruncie ktorej udalo sie dopowiedziec
dalszy ciag historii, ktéra wydawata sie skonczona.

Ciekawe, co bedzie dalej.

Roman Stariczak, +oo-, 1996-2015, Saatchi Collection w Londynie

dzigki uprzejmosci galerii Stereo w Warszawie
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Jedna z sekcji glosnej wystawy Co widaé, ktdra zorganizowalo w 2014 roku
Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie, nosita tytut Artysta globalny.
Cala ekspozycja pretendowata do rangi holistycznego przegladu praktyk
tworczych w Polsce na przednéwku biezacego wieku - stulecia, ktore
artysci, akademicy 1 publicysci pospolu czesto nazywaja ,globalnym”
wlasnie, choc¢ wydarzenia z jego pierwszej dekady (jak atak na World
Trade Center, wojna w Iraku czy krach na rynkach finansowych) wysta-
wily na prébe pobozne rojenia o nadchodzacych czasach pokoju 1 blogiego
wspolzycia kultur. Szczesliwie kuratorzy z MSN wydawali sie wyczuleni
na taki stan rzeczy, czego dowodzi fakt, 1z osiowym elementem omawiane;
czescl Co widaé uczynili prace Janka Simona: tworcy, ktory ,globalnosc”
traktuje jako wyzwanie 1 za posrednictwem sztuki uprawia krytyke nowo-
czesnych uniwersalizméw. Poniewaz wizerunek Simona jako ,artysty
globalnego” scementowala tegoroczna quasi-retrospektywa w warszaw-
skim CSW Zamek Ujazdowski (Syntetyczny folklor), w niniejszym tekscie
chciatbym przesledzic ewolucje jego praktyki, zwracajac szczegdlng uwage
na te projekty, w ktérych artysta ujawnil swoje zainteresowanie kolonia-
lizmem, etnografig czy projektami modernizacji na ustugach planetarnego
kapitalizmu. Chociaz w owych realizacjach pojawiaja sie odniesienia do
rozmaitych kultur 1 uniwersalizujacych sposobéw myslenia o spoteczen-
stwie, perspektywa Simona pozostaje dos¢ mocno ,przefiltrowana” przez
doéwiadczenie zycia w Europie Srodkowo-Wschodniej.

FissEAddmnn e TR THTT

Janek Simon, Syntetyczny folklor, widok wystawy, 2019, Centrum Sztuki
Wspdiczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, fot. Bartosz Gérka

dzieki uprzejmosci CSW Zamek Ujazdowski
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Semiotyczne bomby

Janek Simon, absolwent psychologii 1 socjologii,
zadebiutowal jako artysta wizualny na krakowskim
festiwalu mtodej sztuki Novart.pl, zorganizowanym
w 2002 roku przez Bunkier Sztuki wspolnie z Zam-
kiem Ujazdowskim oraz Krakowskim Okregiem
ZPAP. Tworca pokazal tam prace Carpet Invaders -
gre komputerows, ktora spajala interfejs kosmicz-
nych strzelanek z motywem zamknietego ogrodu,
znanym doskonale mitosnikom perskich dywanéw.
Statki kosmitow przypominaty ornamenty poru-
szajace sie wewnatrz typowe] dla takich tkanin
bordiury. To zapozyczenie z islamskie]j itkonografii
moglo wydawac sie zartobliwe - jak w kazdym
dobrym dowcipie w debiutanckiej pracy Simona
bylo jednak co$ serio. Na poczatku XXI wieku

dostep do komputeréw 1 internetu nie byl jeszcze
tak powszechny jak dzisiaj. Cyfrowe maszyny mozna
bylo wiec utozsamiac z symbolem luksusu, podob-
nie jak dywany w czasach PRL (najczescie] sprowa-
dzane z Turcji lub po prostu podrabiane przy uzyciu
podtych materiatéw). Z kolei potaczenie watkow
batalistycznych z cytatami z muzutlmanskiej kultury
zakrawa w Carpet Invaders na iscie czarny humor, gdy
wziac pod uwage takie konteksty, jak atak na nowo-
jorskie World Trade Center oraz ideologie ,wojny
cywilizacji”, ktéra u progu nowego millenium
propagowali konserwatysci zaczytani w pismach
Samuela P. Huntingtona. Jak wspomnial niegdys
sam tworca, ,praca powstala przed 11 wrzesnia [..].
Jednak po 11 wrzesnia 1 wojnie w Iraku obrosta

W znaczenia, a szczeg6lnie w kontekst culture clash™.

Janek Simon, Carpet Invaders, 2002, gra komputerowa
projektowana na podtoge, widok z wystawy Palimpsest Museum

Patac Poznariskich w todzi, 2004, dzigki uprzejmosci artysty

Chociaz Simona trudno uznac za poplecznika huntingtonow-
skiej historiozofii, zderzanie (pozornie) obcych kultur juz od poczatku
XXI wieku stanowi jedna z podstawowych strategii w jego twdrczosci.

W przeciwienstwie do Huntingtona Simon nie zderza ich jednak po to,
by przekonywac o nieredukowalnych odmiennosciach. Zdaje sig raczej
sugerowac, ze kulturowe konfrontacje raczej uwrazliwiaja na setki ukry-
tych powigzan niz stanowia rozpadliny ,nie do przeskoczenia”. W pracy
Carpet Invaders dojrze¢ mozna aluzje do kultury Bliskiego Wschodu, ale
takze do estetyk 1 problemoéw bliskich Polsce czy Stanom Zjednoczonym.
Podobnych przykladow jest w jego tworczosci wiece). Na Manifesta 7

w Trentino (2008) Simon zaprezentowat instalacje Volkswagen Trans-
porter T2 - tytulowego ,ogorka”, ktorego karoserie 1 tapicerke pokryto
geometrycznymi wzorami w rozmaitych kolorach. Wzbudzaly one
nieuchronnie skojarzenia z Mondrianem, chociaz pastelowych rézow
czy blekitéw prézno byloby szukac w palecie holenderskiego malarza.
Kultowy ,niemiecki” samochdd - produkowany, notabene, w brazylijskich
fabrykach i uwielbiany przez hippiséw na calym swiecie - zostal ozdo-
biony przez algorytm, ktéry losowo zestawil ze sobg barwy. Jak pokazuje
Simon w podobnych pracach, pozornie banalne 1 oswojone przedmioty -
na przyklad perski dywan czy popularny pojazd z lat 70. - sa niemal
zawsze obcigzone znaczeniami, ktdre wywodzg sie z zaskakujaco réznych
zrédet. Uniezwyklajac takie obiekty poprzez ,niewinne”, dowcipne gesty,
artysta sugeruje, ze na co dzien obcujemy z semiotycznymi bombami,

a dzigki nim culture clash jest doswiadczeniem powszednim - tak bardzo,
ze tatwo go przeoczyc.

Cho¢ wiekszos¢ cztonkdw jego pokolenia podchodzita entuzjastycznie do mozliwosci, ktore
oferowat przetom 1989 roku, Simon od poczatku swojej dziatalnosci wydawat sie sceptycznie
nastawiony do tego entuzjazmu.

2

Strategie tworcze Simona bywajg bliskie badaniom z porzadku
antropologii wspélczesnosci. Wzorem antropologow artysta przyglada
sie pejzazowi ,globalnej wioski” przez pryzmat towaréw 1 powszechnie
czytelnych symboli. Niekiedy trudno powiedziec, czy taka obserwacja ma
charakter dedukeyjny, czy tez indukceyjny. Z jednej strony Simon ima sie
detali dotyczacych historii czy wykorzystania obiektow, ktorych uzywa
w swoich instalacjach; czesto sprawia wrazenie nerda i serwuje ciekaw-
skim widzom prawdziwy info dump. Z drugiej strony niemal kazdy z inte-
resujacych artyste szczegotow odsyla do zjawisk wiekszych niz jeden
samochdd, jedna tkanina, jeden czlowiek czy nawet jeden kraj. Gléwnym
problemem (ale 1 tematem) globalnego twércy - podobnie jak w przy-
padku antropologa tego, co globalne ,ksiecia sieci” Bruno Latoura - jest
naddeterminacja spolecznych zjawisk>

W przedstawianym, komentowanym 1 pastiszowanym przez
Simona swiecie kazda odpowiedz skrywa kolejne pytania; kazde

Przydomek Latoura przejmuje od Grahama Harmana - zob. tegoz,

51

1 Artysta do korica nie ma kontroli nad znaczeniami, ktére wyzwala, z Janem Janek Simon, Gradlient, Galeria Sztuki Wspdtczesnej Bunkier Sztuki, Krakéw
Simonem rozmawia Roman Lewandowski, Artpapier.com.pl 11/2005, [za] 2007,s.38.

Ksiaze sieci, ttum. Grzegorz Czemiel, Marcin Rychter, Fundacja Augusta
hr. Cieszkowskiego, Warszawa 2016.
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1 Janek Simon, Putapki na wiewidrki, 2005, patyki i drut 1
stalowy, widok z wystawy Pozar w kwaterze gtownej strazy

pozarnej, Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski

w Warszawie, 2005, dzieki uprzejmosci artysty
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2 Janek Simon, Wizualizacja teorii katastrof, 2009, uktad
elektroniczny generujacy dzwiek, widok z wystawy Niezwykle
rzadkie zdarzenia / Dystrybucja Nooawangardy, Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie
20009, dzieki uprzejmosci CSW Zamek Ujazdowski

rozwigzanie - znacznie wiecej probleméw. Z kura-
torskiej perspektywy mozna uznac te ,gestos¢” za
ogromna zalete tworczosci Simona: dzigki niej jego
prace tatwo poddajg sie rekontekstualizacji 1 wcho-
dzg w interakcje z innymi. Przynajmniej pozornie.
Prawda bowiem jest rowniez to, ze realizacje artysty
oferuja nie tylko latourowski wglad w zlozonos¢
globalnego kapitalizmu. Daja takze wyraz syste-
mowi wartosci, ktéremu mozna przypisa¢ kon-
testacyjny charakter, a ktorego specyfike okresla
doswiadczenie polskie] transformacji ustrojowe] -
bez watpienia formatywne dla Simona, twércy
urodzonego w latach 70. 1 zaangazowanego w ruchy
o charakterze politycznym. Choc wiekszos¢ czlon-
kéw jego pokolenia podchodzila entuzjastycznie

do mozliwosci, ktére oferowal przetom 1989 roku,
Simon od poczatku swojej dzialalnosci wydawat

sie sceptycznie nastawiony do tego entuzjazmu.

Z ,mlodzieficzego” okresu jego twérczosci pochodza
liczne prace o urwanych projektach modernizacji,
surwiwalu, cybernetyce jako narzedziu spolecznej

kontroli czy katastrofach. Praca Pulapka na wiewiorki
22005 roku stanowila odwzorowanie autentycz-
nej pulapki rodem z instrukgji dla wyglodniatych
zolnierzy. Z kolei na wystawie Zte wiadomosci

w bytomskiej Kronice (2006) Simon rozpylit sub-
stancje imitujaca zapach spalenizny, a indywidu-
alna wystawa Gradient, ktdra artysta zrealizowal

w 2007 roku w Bunkrze Sztuki, skladala sie w calo-
sci z prac o klesce czy braku. Z biegiem lat autor
odnalazt w sobie co prawda umiejetnos¢ afirmacji -
jednakze jego zwroty w kierunku pozytywnosci
dalekie sg od pochwaty (czy nawet pokornej akcep-
tacji) zastanego Swiata. Sa raczej skretami w ,trzecie
drogi” 1 prébami odnalezienia sie na marginesach
wielkich projektéw nowoczesnej polityki.

Ekstrawagancja jako metoda

‘W 2009 roku Janek Simon wzigt udziat w wysta-
wie Niezwykle rzadkie zdarzenia w Zamku Ujaz-
dowskim. Wystawa ta byla zwienczeniem serii

zainicjowanych przez Lukasza Rondude semi-
nariow, zas innym jej ,produktem” byt Manifest
nooawangardy, pod ktorym podpisali sie autor
Carpet Invaders 1 sam kurator, a takze Agnieszka
Kurant, Oskar Dawicki i Edwin Bendyk. Auto-

rzy glosili w tekscie, ze ,akt sztuki jest czystym
wydarzeniem - nieprzewidywalnym, zaskakujacym
1 niepoddajacym sie programowaniu - podobnie jak
akty emergencji nowych aspektéw rzeczywistosci
na skutek zlozonych proceséw zachodzacych w jej
systemie”. Taka formuta dziela sztuki - pokrewna
teorii aktora-sieci, ktorg propaguje wspomniany
powyze] Latour - wydaje sie dobrym punktem
oparcia w interpretacji tworczosci autora Carpet
Invaders. Jego prace sa ekstrawaganckie - wystepuja
na zewngtrz kulturowych automatyzmow 1 prawi-
det ,zdrowego rozsadku” (zgodnie z etymologia
stowa ,ekstrawagancja”; jak przypomina literaturo-
1 kulturoznawca Ryszard Nycz, extra vagari oznacza
,wedrowac poza”+). Oprocz tego realizacje tworcy

z zasady pozostaja otwarte na nowe konteksty

Jak udowodnit Simon, istnieja warte dostrzezenia analogie migdzy ,kontekstem spotecznym”
w Europie Srodkowo-Wschodniej i tym w Afryce Subsaharyjskiej czy wielu innych zakatkach
globu, ktore od Polski dzielg tysigce kilometrow.

1 konotacje, ktére przyrastaja za sprawa krytycz-
nych odczytan, kuratorskich mediacji oraz nieprze-
widzianych zdarzen poza murami galerii (takich
jak atak na World Trade Center, ktéry zdetermi-
nowat lekture debiutanckiej realizacji tworcy).

Gdy jednak patrzy sie holistycznie na tworczosé
Simona, jego ekstrawagancja wydaje sie bardziej
metodyczna niz generowanie ,czystych wydarzen”.
Chociaz Manifest nooawangardy krytyka uznata

za prowokacyjng odpowiedz na Stosowane sztuki
spoteczne (przedkladajaca artystyczng swobode nad
»spoteczny skutek”), niektore z prac sygnatariusza
pierwszego tekstu mozna z powodzeniem wpisaé

w program a la Zmijewski. Simon konsekwentnie
powraca do wazkich spolecznie tematéw, a powroty
te obliczone s3 na poznawcze zyski.

W roku 2006 artysta zorganizowal w Anta-
nanarywie Rok Polski na Madagaskarze. Za jego
sprawa na wyspie pojawilo sie wowczas Tym-
czasowe Centrum Kultury Polskiej, w ktérym

3 Janek Simon, kukasz Ronduda i in., Manifest nooawangardy, ,Obieg”,
709.2009, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/wydarzenie/13677#2
[dostep: 28.04.2019].

4 Ryszard Nycz, Bruno Schulz: sztuka jako kulturowa ekstrawagancja,
JTeksty Drugie” 2016, nr 5, s. 184.
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widzowie mogli zapoznac sie z Polska widziana
oczami czeskich czy bulgarskich artystéw. Jak
stwierdzil niegdys Simon, ,jednym z najciekaw-
szych watkéw w tym projekcie byto skonfron-
towanie wspdlczesnych wydarzen i strategii

z miejscem, gdzie nie ma zadnego kontekstu dla ich
odbioru”s. Stwierdzenie o ,braku kontekstu” dos¢
tatwo uargumentowaé geograficznym dystansem
1 odmiennoscia porzadkéw spotecznych - wydaje
sie jednak, ze uwaga ta byla adekwatna przede
wszystkim wzgledem strategii postawangardowej
sztuki. Jak udowodnit w kolejnych projektach
sam tworca, istnieja warte dostrzezenia analogie

posrednictwem Wajda podjatl w otwarty sposéb dyskusje na
temat modernizacji Polski w pierwszych latach komunizmu.
Chociaz pomyst dostosowania scenariusza filmu do realiéw
spotecznych zachodniej Afryki moze wydawac sie absur-
dalny, Simon zlekcewazy! geograficzny dystans 1 poszukiwat
uprawomocnienia dla swojego eksperymentu w analogiach

z porzadku ,twardej polityki”. Realizujac powtorng ekraniza-
cje Popiotu i diamentu, artysta chcial zbadad, czy polityczne anta-
gonizmy w dwoch bardzo odleglych panstwach i kontekstach
historycznych - w powojennej Polsce oraz w Nigerii, ktorg

w latach 1967-1970 nekaly krwawe konflikty domowe - moty-
wuja jakiekolwiek podobienstwa w materii spoteczno-kulturo-
wych wyobrazen.

Podobnie jak wyjazdy do Afryki podréze Simona do Indii wynikaly z zainteresowania artysty
kolonializmem i tym, jak kolonie czy imperialne przysiotki przeksztatcaly sie w ciagu zesztego

stulecia w ,poligony pdznego kapitalizmu®,

miedzy ,kontekstem spotecznym” w Europie
Srodkowo-Wschodniej i tym w Afryce Subsaharyj-
skiej czy wielu innych zakatkach globu, ktére od
Polski dziela tysigce kilometréw. Ekstrawagancja
wielu cultural clashes Simona jest tylko pozorna. Na
wspomniane] wystawie w Bunkrze Sztuki - Gra-
dient - Simon pokazal makiete hotelu Ryugyong

w Pjongjangu, ktdre to zwrdcenie uwagi na symu-
lacje kapitalistycznego luksusu w Korei Polnocnej
mozna bylo poczytac za ironiczny komentarz do
polskiej transformacji oraz lokalnych symulacji
szachodniego dostatku”. W roku 2010 na wystawie
Robotnicy opuszczajg miejsca pracy w Muzeum Sztuki
w Lodzi artysta zaprezentowal obiekty z targu Alaba
w Nigerii. Niektore z nich wygladaja na etniczne
pamiatki - handlarze z Lagos wytwarzaja jednak
wiele towarow, recyklingujac elektrosmieci, ktére
trafiajg na nigeryjskie sktadowiska z Europy (row-
niez z Polski). Kilka lat pézniej Simon udal sie do
zachodniej Afryki raz jeszcze, by zrealizowac tam
projekt, ktory stat sie bodaj najodwazniejsza z jego
ykulturowych konfrontacji”.

W 2014 roku Simon podjat w nigeryjskim
Nollywood probe przetworzenia Popiotu i diamentu
Andrzeja Wajdy. Zdaniem artysty wspomniana
ekranizacja powiesci Jerzego Andrzejewskiego
stanowi kluczowe dzielo polskiej kinematografii -
nie tylko ze wzgledu na swe walory formalne, ale
takze (a raczej przede wszystkim) dlatego, ze za jej

5 Janek Simon, Gradient, Galeria Sztuki Wspotczesnej Bunkier Sztuki,
Krakéw 2007, s. 99.

INTERPRETACIE

Niestety, filmu Ashes, Diamond and the Rising Sun nie
udalo sie zrealizowac z powodu problemoéw natury budzetowe;.
Mimo to Janek Simon zdazyl zamowic scenariusz u czotowego
pisarza Nollywood, Nijiego Akkaniego, uzyskawszy zreszta
entuzjastyczng zgode samego Wajdy. W liscie do stawnego
rezysera autor Syntetycznego folkloru pisal: ,Gtéownym obsza-
rem problemow stojacych za mojg tworczoscia jest geografia
kulturowa. Co stanie sie, kiedy przeniesiemy dyskusje wazna
dla Polski na drugi koniec §wiata? [..] Zaczalem sig zastana-
wiac, co staloby sie, gdyby nigeryjscy filmowcy dostali do reki
polski scenariusz. Ktore z naszych problemoéw bytyby dla nich
zrozumiale, a ktdre zupelnie obce?” Pytania postawione przez
Simona nie doczekaly sie co prawda wyczerpujacej odpowiedzi,
lecz juz tresc scenariusza Akkaniego dowodzi, ze nie zostaly
postawione bezzasadnie. Nigeryjska rekreacja finalowe] sceny
Popiotu i diamentu - w ktdrej byly akowiec Maciek umiera, nie
wypelniwszy rozkazu zabdjstwa partyjnego sekretarza - wydaje
sie rezonowac réwnie mocno jak oryginat. Podobnie jak w PRL
w pierwszych latach rozwoju niepodleglej Nigerii za bratobdj-
czymi walkami jej mieszkancéw kryt si¢ konflikt odmiennych
wizji pafistwa, a takze postaw wobec nowoczesnosci.

Rewizja filmu Wajdy z lat 50. stanowita dla Simona
sposobnos¢, aby ozywic narracje o PRL jako projekcie moder-
nizacyjnym - a wiec opowies¢, ktéra zdaniem tworcy ulegta
skutecznej tabuizacji po 1989 roku. Otwarta formuta obrazu
Wajdy, ktérg krytykowali peerelowscy notable - oczekujacy
od rezysera jednoznacznej afirmacji komunizmu - w oczach
Simona stanowila jego najwiekszg zalete. To wlasnie ona
sprawia, ze Popioti diament mozna oglada¢ niczym wspélczesny
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Plakat filmowy Nollywood Ashes and Diamonds, 2014

projekt: Janek Simon
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komentarz do warszawskiej polityki, ktérg dyna-
mizuje partyjny duopol oraz konflikt odmiennych
spojrzen na dziedzictwo Solidarnosci 1 Komitetu
Obrony Robotnikéw. To réwniez ona pozwolita
Simonowi przetworzy¢ scenariusz polskiego filmu
z mysla o nigeryjskich widzach, ktorych spoleczng
wyobraznie porzadkuja napiecia miedzy imagina-
rium plemiennych tozsamosci, postkolonialnymi
zaleznosciami oraz wizjami suwerennej moderniza-
cji (Nigeria nalezy od 1973 roku do Ruchu Panstw
Niezaangazowanych).

Choc¢ zestawienia polskich realiow ze swia-
tem spotecznym Nigerii czy Madagaskaru mogly
wydawac sie w sztuce Simona zupelnie arbitralne,
jego ,ekstrawaganckie” pomysly przyniosty anali-
tyczne rezultaty - przesledzenie analogii miedzy
stosunkiem do modernizacji w Polsce oraz dwdch
postkolonialnych panstwach z politycznej perspek-
tywy okazalo sie znaczaca stawka. Na tle wielu
srodkowo- 1 wschodnio-europejskich artystow, ktd-
rzy poruszaja w swojej tworczosci kolonialne watki,
Janka Simona wyrdznia kladziony przez niego
nacisk, by nie traktowac ich jako ,spraw obcych?,
poruszanych z poczucia ,moralnego obowigzku”

INTERPRETACIE
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1z empatyczno-paternalizujgcym nastawieniem.
Artysta wyruszyt do Nigerii z przekonaniem, ze
spostzaleznosciowa” Polska moze przegladac sie
w postkolonialnej Afryce. Z kolei wybor Mada-
gaskaru na miejsce organizacji Roku Polskiego
podyktowany byl przez skojarzenia z nieudanym
polskim projektem kolonialnym, a na podsumo-
wujace] projekt wystawie w 16dzkim Atlasie Sztuki

Simon zaprezentowat archiwa niedosztych polskich

pionieréw z Ligi Morskiej 1 Kolonialnej. Od tego
czasu Simon regularnie wydobywa je z szuflady

1 prezentuje widzom wydania takich czasopism

jak ,Morze”, na ktorego stronach reprodukowano
krzywdzace stereotypy o afrykanskiej ludnosci,

a takze mrzonki dotyczgce morskiej potegi pol-
skiego panstwa. Chociaz podobnym ideologemom
latwo przypisa¢ marginalny czy ;,widmowy” status
w polskiej kulturze, zamieszkaly w Warszawie
artysta eksponuje tego typu zjawy, dajgc tym samym
do zrozumienia, ze bez uwzglednienia podobnych
narracji historia polskich powiazan z globalnym
poludniem pozostaje niemozliwa do napisania,

a obraz relacji nadwislanskiego kraju z zachodnimi
imperiami - zafalszowany.

Plakat Roku Polskiego na Madagaskarze na ulicy
Antananarywy, 2007, dzieki uprzejmosci artysty

Janek Simon, Rok Polski na Madagaskarze, 2007
instalacja, widok z wystawy Poddze na Wschdd i na

Potudnie, BWA Wroctaw, 2014, fot. Justyna Fedec

Glokalnos$¢ i pataekonomia

Nigeryjski projekt Ashes, Diamond and the Rising Sun
stanowit efekt konsolidacji ,globalnego” nurtu

w tworczosci Simona; nurtu, ktéry krzept na prze-
tomie dwoch pierwszych dekad nowego millenium.
Istotna realizacja z tego okresu wydaje sie solowa
wystawa Morze, ktdra zorganizowano w reprezen-
tujgce] artyste Galerii Raster. Obok wspomnianych
archiwow Ligi Morskiej 1 Kolonialnej pojawity sie
tam réwniez prace bedace infografikami, ktore
ilustruja ,kurczenie sie” czasoprzestrzeni w glo-
balnej wiosce 1 przyrost ukrytych powigzan miedzy
miejscami tak odlegtymi, jak Polska, Madagaskar
czy Nigeria. W tym wlasnie czasie krystalizowat sie
charakterystyczny dla artysty styl myslenia o archi-
tekturze ekspozycyjnej jako narzedziu komuniko-
wania si¢ z widzem. Instalacje laczace teksty, grafiki
informacyjne 1 obiekty znalezione Simon pokazywat
odtad na wielu zbiorowych wystawach o proble-
mowym charakterze (miedzy innymi niedawnych
pokazach w berliniskim powerhouse postkolonial-

nej sztuki 1 teorii, SAVVY Contemporary - Slavic
Colonialism z 2016 roku oraz Everything is Getting Better.
Unknown Knowns of Polish (Post)Colonialism z 2017
roku). Podobne instalacje stawaly sie tez szkieletami
indywidualnych wystaw, nad ktérymi artysta praco-
wal w ostatnich pieciu latach - a wiec po przerwie
(czy moze okresie przejsciowym), na ktéra pozwo-
lit sobie w latach 2011-2014. Simon zrezygnowat
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wtedy z podobnych realizacji, aby pracowac za
granicg nad duzymi projektami, do ktérych nalezy
omowiony wyze] projekt Ashes, Diamond and the
Rising Sun, a takze seria quasi-dokumentalnych
materialéw z Auroville - indyjskiego miasteczka,
ktore w latach 60. XX wieku stalo sie siedzibg
miedzynarodowe] komuny wolnomyslicieli. Praca
skoncentrowana wokot zagranicznych podrozy
powstrzymala, by¢ moze, tworce przed regularnym
tworzeniem wystaw, lecz jednoczesnie przyniosta
mu spore zyski - to wlasnie wspomniane projekty
z wyjazdow do Afryki czy Indii zdeterminowaly
wizerunek Simona jako ,artysty globalnego”, ktory
utrwalili kuratorzy wystawy Co wida¢ w warszaw-
skim Muzeum Sztuki Nowoczesne] 1 quasi-retro-
spektywy artysty w Zamku Ujazdowskim.
Podobnie jak wyjazdy do Afryki podrdze
Simona do Indii wynikaly z zainteresowania artysty
kolonializmem 1 tym, jak kolonie czy imperialne
przysiotki przeksztalcaly sie w ciagu zeszlego stu-
lecia w ,poligony poznego kapitalizmu”. Skadinad,
podobnie jak wyjazd na Madagaskar w 2006 roku,
wizyta w Auroville stala sie takze zarzewiem wielu
nowych projektéw tworcy. Niektore prace - jak
te zebrane na wystawie Prince Polonia (2018), ktéra
Simon zorganizowal wraz z Maksem Cegielskim

w szczecinskiej Trafostacji — odnosza sie do paraleli
miedzy transformacja ustrojowa w Polsce oraz
JKkapitalistycznym przyspieszeniem” w Indiach

JANEK SIMON - EKSTRAWAGANCKI ANTROPOLOG KAPITALISTYCZNYCH PERWERSII
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(oba procesy przebiegaly paralelnie). Inspiracje dla
innych dziel stanowily gawedy Sevena - jednego

z cztonkow indyjskiej komuny Auroville, ktéry
dzielil sie z Simonem opowiesciami o swoich
intymnych relacjach z krélowa Elzbieta, uczest-
nictwie w zamachu na Kennedy’ego czy udziale

w powstawaniu Ptakow Hitchcocka. Osmielony roz-
machem tych konfabulacji o pseudomitologicznym
charakterze (niektore z nich wiaza na przyktad
azjatyckie narracje o reinkarnacji z zyciorysami
»herosow” globalnego kapitalizmu), Simon zaczat
swobodnie remiksowac¢ w swoich wlasnych pracach
etniczne wzory z rozmaitych stron Swiata. Efektem
takich manipulacji sa miedzy innymi serie rzezb
Ludzie z glowami pséw 1 Polyethnic (kontynuowane od

Pomimo wszechstronnego przywigzania do idei ,zréb-to-sam” Simon nie prébuje przekonac
odbiorcow swoich wystaw, ze spotdzielczosé czy bojkot technologicznych megakorporacii

Zainteresowanie ,alternatywnymi eko-
nomiami” Simon prébowal przekud nie tylko
w praktyke twércza, ale takze w dzialalnos¢
organizacyjna. W rodzinnym Krakowie wiele oséb
kojarzy go wciaz jako wspolzatozyciela spotdzielni
Goldex Poldex - kontestacyjnej inicjatywy, ktéra
zaslynela organizacja wielu artystycznych wyda-
rzen oraz srodowiskotwoérczym potencjalem (przez
siedziby Goldeksu przewinely sie podczas werni-
sazy dziesigtki artystow, aktoréw oraz muzykow,
a takze sympatykow niezrzeszonych z zadna kon-
kretna ,gildia”). W intrygujacej nazwie spotdzielni
zakodowano aluzje do genezy calego przedsiewzie-
cia: podczas podrozy po Afryce w 2006 roku Janek
Simon uslyszat od poszukiwacza zlota z Mada-

stanowig proste i catosciowe rozwigzania dla bolaczek péznego kapitalizmu.

2015 roku), a takze seria obrazow Syntetyczny folklor,
od ktorej swoj tytul wzieta warszawska retrospek-
tywa artysty w Zamku Ujazdowskim.

Wyprawa Simona do Indii oraz jej arty-
styczne derywaty zastuguja na uwage jeszcze
z jednego powodu. Jezeli w nagraniach z indyjskiej
komuny fatwo rozpoznac¢ empatyczny stosunek
Simona do tej inicjatywy (chocby ze wzgledu na to,
ze w tle przewijaja sie przyjaciele, ktérych arty-
sta postanowil ze soba zabra¢ w podroz), jest tak
nieprzypadkowo. Materialy te dowodza bowiem
dlugotrwalego zainteresowania tworcy sposobami
alternatywnej organizacji spotecznych systemow
wymiany - probami ,exodusu” z neoliberalnej
hegemonii, ktéra pomimo liberalnej fasady cemen-
tuje kolonialno-imperialistyczne relacje wyzysku.
Simon poswiecit im nawet w 2010 roku osobng (nie-
wielka) wystawe w Fundacji Bec Zmiana - Cztery
przedsigwzigcia pata-ekonomiczne. Chociaz miata ona
na poly zartobliwy charakter (tworca zaprezentowat
tam miedzy innymi rzezbe z przemycanych papie-
rosow), zgodnie z tekstem kuratorskim ,porusza-
jace sie na granicy sensu operacje”, o ktérych mowa
w tytule pokazu, mialy odkrywac irracjonalny
charakter globalnego kapitalizmu per se. Inspiracja
do podjecia sie tytutowych przedsiewzie¢ byly praw-
dziwe zjawiska z szarych stref 1 czarnych rynkéw -
systemdéw wymiany bezposredniej, peer-to-peer,
ktéra dla wielu mieszkancow globu rekompensuje
w dzisiejszych realiach wzrost ekonomicznych
nieréwnoscl.

INTERPRETACIE

gaskaru, ze 5 tysiecy dolaréw wystarczy, aby na
wyspie rozpoczac legalne polowy cennego kruszcu.
Po powrocie do Polski artysta przekazal te wies¢
Janowi Sowie 1 probowal namowic go do zalozenia
kulturalnej organizacji, ktora mialaby czerpac
dochody wlasnie ze sprzedazy afrykanskiego zlota.
Podobnie jak film Ashes, Diamond and the Rising Sun
ta koncepcja ,pataekonomicznej” dziatalnosci nie
doczekata sie petnej realizacji. Powstata jednak
wspomniana wyze]j spotdzielnia, ktorej czlonkowie
postawili sobie za cel zaproponowanie alternatywy
dla miejskiej oferty kulturalnej - 1 zrobienie tego
wlasnym sumptem, w sposéb niezalezny od ,widzi-
misie” miejskich urzednikéw skupionych na przy-
ciaganiu turystéw. Inicjatywa funkcjonowata (od
2008 roku) przez okoto piec lat, ale wywarla duzo
trwalszy wplyw na krakowskie srodowisko twor-
cze 1jego diasporyczne odnogi (a wiec gromade
tworcéw 1 kuratoréw, ktorzy w Goldeksie bywali
regularnie 1 podobnie jak Janek Simon wyprowa-
dzili sie blisko dekade temu ze stolicy Matopolski;
warto wymienic¢ wsrod nich Agnieszke Polska,
Zorke Wollny, Macieja Chorazego czy Agnieszke
Klepacka).

Tego, jak bliski jest Simonow1 etos samo-
organizacji, obok Goldeksu dowodzg réwniez
dzialania Szalonej Galerii: ,mobilnego centrum
kultury”, ktorego fundatorzy - Simon, Agnieszka
Polska 1 Jakub de Barbaro - podrézowali
w 2016 roku po polskiej prowincji wraz z grupa
uznanych artystow, ktérzy skwapliwie zgodzili sie

Pokaz wyrobow cukierniczych o przedtuzonym okresie trwatosci

grupy Luxus w Goldex Poldex, 2011, fot. Goldex Poldex
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1 Szalona Galeria w Lipcach
Reymontowskich, 2016, fot. Szalona Galeria

2 Szalona Galeria w Jozefowie, 2016
fot. Szalona Galeria

3 Szalona Galeria w Bojadtach, 2016
fot. Szalona Galeria
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pokazywac swoje prace poza murami wielkomiej-
skich instytucji. Oznaki przywigzania do etosu
Do-It-Yourself mozna odnalez¢ réwniez w warsz-
tacie artysty. Simon chlubi sie tym, ze niemal
wszystkie obiekty, ktére mozna zobaczyc na jego
wystawach - od dziel po elementy ekspozycyjnej
architektury - konstruuje samodzielnie (jezeli zas
musza powsta¢ przy uzyciu maszyn, istnieje wyso-
kie prawdopodobienstwo, ze to wlasnie niezbedne
przyrzady wyszly spod reki tworcy - dotyczy to
nawet drukarek 3D). Pomimo tak wszechstron-
nego przywigzania do idei ,zréb-to-sam” Simon
nie probuje jednak przekonac odbiorcow swoich
wystaw, ze spotdzielczosc czy bojkot technologicz-
nych megakorporacji stanowia proste 1 calosciowe
rozwigzania dla bolgczek péznego kapitalizmu.
Wydaje sie, ze Simon - pomimo afirmatywnego
stosunku wobec wszelkich mikroinicjatyw - nie
ma watpliwoscl, ze podszywajacych je fantazj

o ,eksodusie” nie da sie zrealizowac w pelni.
Szczegolnie w ostatnich wystawach odniesienia do
anarchosyndykalizmu czy pataekonomii artysta
kontrastuje dosy¢ drastycznie z dokumentami
technologicznej standaryzacji oraz wiktorii kapita-
lizmu nad uspotecznieniem.

Archeologia pragnienia

Refleksja dotyczaca technologii stala sig jednym

z przewodnich watkow na Syntetycznym folklorze.
Rame calej ekspozycji wyznaczaly przypominajace
o nim instalacje w dwoch przeciwleglych basztach
budynku. Podczas gdy pierwsza skladala sie z arte-
faktow znalezionych na targu w Nigerii, gdzie tra-
fiajg popsute sprzety elektroniczne z Europy, druga
aranzacje tworca ulozyl z perfekcyjnie funkcjonal-
nych gadzetéw, ktore znalazl na najwiekszym na
swiecie targu hi-techowej elektroniki w Shenzhen.
Obiekty zebrane w dwéch flankach warszawskiej
budowli przypominaty dobitnie o dwoch sprzecz-
nych stronach nowoczesnej postepomanii - jezeli
ktéras czesc swiata zmierza ku swietlanej przyszto-
sci, jakas inna czes¢ musi z koniecznosci grzeznad
w $mieciach.

Tematyka techniki 1 konsumpcjonizmu
pojawita sie rowniez w dosy¢ szczeg6lnym kontek-
Scie na wystawie 1985, ktéra Janek Simon przygo-
towat w zesztym roku dla Akademie der Kunste
der Welt w Kolonii. Pokaz towarzyszyt sympozjum
z seril Perverse Decolonization (Perwersyjna dekoloniza-
¢ja), ktérego organizatorzy (w tym kuratorki Aneta
Rostkowska 1 Jekatierina Degot, a takze kojarzony
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Kadry z filmu dokumentujgcego prace nad projektem
Nollywood Ashes and Diamonds, 2014, fot. Filip Drozdz

64

z kolektywem Chto Delat teoretyk 1 artysta David
Riff) probowali zmierzy¢ sie z kolonialnym ima-
ginarium Europy Srodkowo-Wschodniej, podej-
mujac dyskusje zaréwno na temat sktonnosci jej
mieszkancow do tozsamosciowe] autokolonizacji,
jak 1 tej do wypierania wlasnego podporzadkowania
imperialnym rezimom. Simon odnidst sie do tej
problematyki, prezentujac miedzy innymi archiwa
yLana’, polskiego miesiecznika dla mezczyzn

z lat 80, w ktorym obok zdjec rozneglizowanych
kobiet publikowano nowinkarskie artykuty

o technologii, porady dla przedsiebiorcéw 1 teksty
pochwalajace zachodni - a scislej, amerykanski -
styl zycia. Wystawa, na ktorej Simon pokazat liczne
numery czasopisma u boku ,kowbojskiego” plakatu
Solidarnosci czy planszy do rodzimej podrébki gry
+Monopol”, szkicowala historie polskiego kapitali-
zmu avant la lettre. Polski odpowiednik ,Playboya”
byl wydawany przez oficjalne organy socjalistycz-
nego panstwa, co zatruwa zarowno obraz moralnego
konserwatyzmu w p6znym PRL, jak 1 heroiczng
opowies¢ o modernizacji w zachodnim stylu, ktora
w Polsce miala rozpocza¢ sie dopiero po 1989 roku.
W latach 80., dzieki ustepstwom PZPR-owskiej legi-
slatywy, drobny biznes stat sie legalny w praktyce,

a lifestyle’owy magazyn dla mezczyzn zwiastowat
zmiany swiatopogladowe, ktorych produktami juz
kilka lat pozniej staly sie polskie ,tygrysy Europy”.

INTERPRETACIE

Nawiazujac do tytutu koloniskiego sympo-
zjum, mozna pokusic si¢ o stwierdzenie, ze Simon
wystepuje dos¢ czesto w roli archeologa ,kapitali-
stycznych perwersji” - mrzonki o powszechnym
dobrobycie 1 technologie artysta problematyzuje
jako fetysze, odstaniajac tym samym kluczowy
aspekt globalnego systemu produkgji: jak zaden
inny porzadek ekonomiczny kapitalizm ,kolo-
nizuje” odmety ludzkiego pragnienia. Dyskursy
modernizacji, ktére funkcjonujg na jego ustugach,
oparte sg nie tyle na abstrakcyjnych koncepcjach
takich jak sprawiedliwos¢, co na odniesieniach do
ludzkiego libido - woli posiadania 1 bycia kims
Innym niz juz-sie-jest.

Chociaz w swoich pracach artysta odma-
lowuje szeroki pejzaz wspolczesne] rzeczywisto-
sciijest z calg pewnoscig jednym z najbardziej
»globalnych” artystow w Polsce, perspektywa,

z ktorej patrzy on na szeroki swiat, jest bardzo Scisle
usytuowana - jego optyke ksztaltuje w duzej mierze
doswiadczenie pokoleniowe. Urodzony w 1977

roku artysta doswiadczal polskiej transformacji
ustrojowej 1 ,otwierania sie Polski na Zachéd”

na wlasne]j skérze. Bez fundamentalnej wiedzy

o przebiegu owych proceséw trudno rozkodowac
jego prace - nawet gdy te przenosza widza w Swiat
licznych podrozy, ktére artysta pirat odbywat na
rubiezach péznego kapitalizmu, w miejscach

wyjetych z nawiasu zachodniej nowoczesnosci (czy
moze wlasnie w samych jego trzewiach; tam, gdzie
postep trawi 1 wydala elementy ,pierwotnego”,
,starego” swiata). Intelektualna praca Simona
koncentruje sie w duzej mierze na przekraczaniu
perwersyjnego pragnienia, by stac sie czescia tej
Wielkiej Moderny - pragnienia, ktére w pol-

skiej rzeczywistosci manifestuje sie na przyktad
poprzez kolonialno-imperialistyczne fantazmaty,
a takze bezkrytyczne przejmowanie kultury
ymakdonaldyzmu”.

Pokoleniowe doswiadczenie determi-
nuje poznawcza wartos¢ wystaw Janka Simona.
Jednoczesnie staje sie dla artysty tematem do
przepracowania, ktorego mozna spodziewad
sie - jak sgdze - po jego kolejnych projektach.
Kiedy Janek oprowadzal mnie po Syntetycznym
folklorze, stwierdzil, iz caly wystawe traktuje jako
wypowiedz o dojmujace] potrzebie uniwersali-
zmow (sic!): ,Kiedy oglada sie nowoczesny swiat
od wewnatrz, fatwo zapomnie¢ o tym, jak wiele
punktéw na mapie Swiata lgcza niepostrzegalne
na pierwszy rzut oka zwigzki. Dlatego musimy
byc zdolni pomyslec ten swiat w kategoriach
uniwersalnych, wykraczajacych poza to, co
lokalne”, przekonywat. Ow apel na pozér stoi
W Sprzecznosci z zainteresowaniem tworcy anar-
chizmem 1 ,mikropolityka”. By¢ moze odwrét od
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globalnego kapitalizmu w ich strone byt jednak
dla Simona - oraz pokrewnych mu umystéw

z te] same]j generacji - warunkiem koniecznym

do wykonania kolejnego zwrotu. I chociaz jego

trajektoria pozostaje niewiadoma, na pewno nie
bedzie to powré6t do nowoczesne] postepomanii.

JANEK SIMON - EKSTRAWAGANCKI ANTROPOLOG KAPITALISTYCZNYCH PERWERSII
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Tekst: Karolina Plinta

Przykuc, Wotga, Nowy Wschad

Wokot mody na styl
postsowiecki

Jeden z najwiekszych fenomenow stylistycznych ostatnich lat - post-so-

viet chic, szyk postsowiecki - stal sie tematem polskiej debaty publicznej

za sprawg ostawione] oktadki pierwszego numeru polskiego wydania
Vogue’a”. Przypomnijmy: fotografia wykonana przez Jurgena Tellera
przedstawiala stalinowski Patac Kultury 1 Nauki, szare niebo, dwie
modelki 1 czarng wolge podbijajaca atmosfere ,sesji zza zelaznej kurtyny”.
Wyglada na to, ze urodzony w zachodnich Niemczech fotograf, ktéry

w Polsce szukal motywéw akcentujacych specyfike regionu 1 beztrosko
bawit sie lokalnymi stereotypami, swiadomie badz nie trafit w czuty punkt
polskiej klasy sredniej - jej niestabilng tozsamos¢, budowana - jak to zdia-
gnozowal Andrzej Leder — na dwoch falszywych wzorcach'. Pierwszy to
paradygmat ,pseudoszlachecki”, drugi - globalny (,amatorzy sushi”). Zdje-
cie Tellera zabolalo przedstawicieli obu. Nagle okazalo sie, ze ,Vogue”,
symbol klasowych aspiracji, stawia na ,wschodniosc”. Okladka Tellera
stala sie inspiracja dla niezliczonych meméw (,Smogue”, ,Elblague” i tak

1 Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycznej,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 7.

fotografia z cyklu Koriskie, 2018, fot. Aga Murak

Tomasz Armada, kolekcja ,Konfekcja”
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Strategia marketingowa mody na szyk postsowiecki budzi¢ moze mieszane uczucia, a takze
prowokowaé do ocen moralnych. Nie tylko dlatego, Ze potwierdza pewne stereotypy na temat
Europy Srodkowo-Wschodniej, ale takze z powodu konsekwentnej estetyzacji sowieckosci/

W swoich artykutach ,Calvert Journal” przedstawia pokolenie milenialsow jako zawieszone
pomiedzy dwiema epokami - komunizmem i obecnym putinowskim rezimem, w ktérym nasilaja
sie tendencje nacjonalistyczne.

dalej), a krytycy 1 krytyczki, jak Agata Pyzik na
naszych tamach, skoncentrowali si¢ na tym wlasnie
aspekeie szyku postsowieckiego, szybko wydajac
wyrok: styl postsowiecki to kolejny instrument
kapitalizmu, tym przebieglejszy, ze wykorzystujacy
symbolike komunizmu. A polska klasa srednia
alergicznie reaguje na tozsamosc inng niz zachod-
nia. Nie uchylajac tych odczytan, warto zauwazyc,
ze sprawa wydaje sie znacznie bardziej ztozona,

a sam styl - o wiele bardziej zniuansowany. Bo czy
mieszkancy ,gorsze] czesci Europy” naprawde s3

w stanie afirmowac te tradycje? I jak na ten problem
reaguje przemyst modowy? A jak tworcy?

Melancholie i estetyzacje

Moda na styl postsowiecki wydaje sie zjawiskiem
stosunkowo swiezym, ale w istocie trend ten zaczal
sie rozwija¢ dekade temu. Pierwszy pokaz jednego
z ojcow zalozycieli nurtu, Goshy Rubchinskiego,
odbyt sie w 2008 roku. Do rozwoju trendu przyczy-
nity sie drobne rosyjskie marki odziezowe (Volchok
Sputnik 1985, Mech, LECHARLATAN, R-SSA)

1 ukrainskie (Podmost, Syndicate), a post-soviet chic
calkowicie zatriumfowal na europejskich wybie-
gach 1 ulicach w latach 2015-2016. Post-soviet chic to
jednak nie tylko Rosjanie, w zaleznosci od kraju ma
on takze swoje lokalne odmiany - w lansowaniu
trendu istotne byly chocby stynne projekty Gruzina
Demny Gvasalii (wspétzatozyciela Vatements,
obecnie takze dyrektora kreatywnego Balenciagi).
‘W Polsce z kato-narodowych inspiracji czerpat

juz Arkadius, a we ;,wschodnim” duchu projektuje
chocby Natalia Maczek, zatozycielka MISBHYV,
Michat Lojewski (UEG), a nawet hiphopowa Koka.
Jako wyrdznik szyku postsowieckiego zwykle
podaje sie styl bytych demoludow - sportowe
ubrania kiboli (dresy!), szmaty zdobywane w lum-
peksach, fleki skinheadéw, wojskowe mundury

czy robotnicze drelichy. Jesli jednak przyjrzec

sie propozycjom wspomnianych projektantéw,
mozna odniesc wrazenie, ze s to inspiracje

czysto umowne, styl postsowiecki bowiem naj-

zachodnich - normcore’u czy popularnego kilka lat
temu egzystencjalistyczno-futurystycznego health
gothu. Po adaptacji na potrzeby wschodnich pro-
jektantow styl ten zyskal nowe odczytanie, ktorego
znaczenie zagubionym w meandrach mody odbior-
com skwapliwie ttumaczyty lifestyle’owe portale
typu ,Calvert Journal”. Pojawiajgce sie w postso-
wieckich projektach nawigzania do symboliki
ZSSR oraz politycznych wydarzen lat go. w Rosji
(na przyktad puczu moskiewskiego w 1991 roku

czy kryzysu konstytucyjnego w 1993 roku) miaty
linkowac¢ do pokoleniowych doswiadczen rosyj-
skich milenialséw, ktorych dziecinstwo przypadato
na okres rozpadu Zwigzku Radzieckiego. W swoich
artykulach ,Calvert” przedstawia to pokolenie jako
zawleszone pomiedzy dwiema epokami - komuni-
zmem 1 obecnym putinowskim rezimem, w ktorym
nasilaja sie tendencje nacjonalistyczne. Jako takie,
jest to pokolenie z jednej strony melancholijne

1 nostalgicznie nastawione do historii, a z drugiej
strony, jak przystalo na mtodziez, buntownicze

1 gniewne. O melancholijnej buntownicznosci
nowego pokolenia Wschodnioeuropejczykow mialy
zaswiadczac stosowne sesje zdjeciowe uwiecznia-
jace pieknych, mlodych 1 smutnych ludzi zagubio-
nych w postkomunistycznym pejzazu - ruinach
monumentalnych gmaszysk, w kompleksach
szarych blokowisk czy na tle ponurych, zabetono-
wanych ulic. Idealnym ttem do snucia postsowiec-
kiej narracji okazaly sie zdjecia Zuzy Krajewskiej

z serii Imago, wykonane w zakladzie poprawczym
w Studziencu 1 przedstawiajgce emanujgcych dziko-
Scia 1 energia mlodziencow z mrocznymi historiami
wypisanymi na twarzach. Czy tak wlasnie wygladaja
oblicza typowych hipsteréw na ulicach Moskwy
albo Warszawy? Pozwole sobie watpic, ale w tego
typu opowiesciach nie chodzi w korncu o realia,
tylko o efekt wow.

Oparta na koncepcie poor but sexy strategia
marketingowa zaréwno ,Calvertu”, jak 1 samej
mody na szyk postsowiecki, budzi¢ moze mie-
szane uczucia, a takze - jak sygnalizowatam na

wschodniosci oraz wpisanej w nig biedy i przemocy.

chcieliby zapomniec), ale takze z powodu konse-
kwentnej estetyzacji sowieckosci/wschodniosci
oraz wpisanej w nig biedy 1 przemocy. Takim
argumentem postuzyla sie chocby Agata Pyzik we
wzmiankowane] juz krytyce stylu postsowieckiego?,
wyrazajac dezaprobate 1 moralne potepienie wobec
kooperacji Zuzy Krajewskiej z marka UEG, ktéra
wykorzystala zdjecia z serii Imago w swojej kolekcji
jesien/zima 2017, a nastepnie poprosila fotografke
o sesje promujaca te kolekcje. Wizerunki mtodych
chlopcéw z poprawczaka zostaly wprzegniete

w kapitalistyczng machine, ochoczo zerujaca na

MISBHYV, kolekcja ,Polish Jazz”, wiosna-lato 2019

fot. Filip Okopny / Fashion Images

tego typu ,brutalistycznych” obrazach. Dodatko-
wym argumentem przeciwko trendowi postsowiec-
kiemu byt tez fakt, ze wydawczynia ,Vogue’a” jest
Katarzyna Kulczyk, 1 w tym kontekscie promowa-
nie bieda szyku na tamach tego pisma jest rodzajem
kulturowej mistyfikacji, znoéw - majacej na celu
gléwnie akumulacje kapitatu. Analizujac skandal
wokot oktadki ,Vogue’a”, Mateusz Halawa stwier-
dzil wrecz, ze jest on dowodem kryzysu realizmu
kapitalistycznego - znakiem niewydolnosci sys-
temu, ktory mial wynies¢ polskie spoleczenstwo na

wstepie - prowokowac do ocen moralnych. Nie
tylko dlatego, ze potwierdza pewne stereotypy na
temat Europy Srodkowo-Wschodniej (lub pokazuje
te jej strone, o ktorej sami mieszkancy regionu

bardziej wyraznie przejawia sie w komunika-
tach jezykowych 1 symbolach doklejanych do
ubran, ktérych kroj wydaje sie¢ konsekwencja
innych modowych trendow, juz jak najbardzie;

2  Agata Pyzik, Przekleristwa bieda-szyku. O polskim ,Vogue”, post-soviet
chic i innych przypadkach zawtaszczenia kulturowego, Magazynszum.
pl, 2.03.2018, https://magazynszum.pl/przeklenstwo-bieda-szyku-o-pol-
skim-vogue-post-soviet-chic-i-innych-przypadkach-zawlaszczenia-kul-
turowego/ [dostep: 29.04.2019].
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Red Star Dress, projekt Tamas Kiraly, 1987, fot. Jonathan Csaba Almasi

wyzszy poziom konsumpcji, ale robi to zbyt wolno
lub w niezadowalajacym stopniu3. Jako taki, styl
postsowiecki wydaje sie odpowiedzig na specyficzny
moment w historii Europy Srodkowo-Wschodniej,
rozdarte) miedzy ciggle aktualnymi prozachodnimi
sympatiami 1 ambicjami oraz radykalizujacymi sie
nastrojami separatystycznymi. Nie jest to jednak
odpowiedz jedyna ani, jak sie wydaje, ostateczna.

Innowatorzy na peryferiach -
przypadek Tamasa Kiralego
To jednak, co dla niektorych bedzie godng pote-
pienia kapitalistyczna zagrywka, w oczach innych
moze Jawic sie po prostu jako sukces, majacy swoje
medialne 1 ekonomiczne przelozenie, a tego Europa
Srodkowo-Wschodnia jak najbardziej potrze-
buje. Tym bardzie], ze nie méwimy o dzialalnosci
charytatywnej, ale o konkretnym, bardzo preznym
sektorze gospodarki, bo tym w koricu jest moda.
W tej branzy projektanci wschodnioeuropejscy
odgrywali z reguly role biednych kuzynow, skaza-
nych na marginalizacje lub kopiowanie zachod-
nich trendow podpatrzonych w Paryzu lub innym
modowym zaglebiu - tak bylo chocby w przypadku
Mody Polskiej i Jerzego Antkowiaka, jednego
z najwazniejszych projektantéw PRL. On sam ponoc
lubil mawiac, ze mody sie nie tworzy, lecz sie za
nig podaza - co z dzisiejsze] perspektywy 1 wobec
dyskusji na temat tozsamosci mody z Europy Srod-
kowo-Wschodniej nie brzmi dobrze.

Oczywiscie, nie wszyscy projektanci
z regionu byli biernymi kopistami, jednak ze
wzgledu na swoje peryferyjne polozenie nie docze-
kali sie naleznego im uznania. Dobrym przykladem
jest tu tworczos¢ Tamasa Kiralego, wegierskiego
projektanta 1 scenografa dzialajacego w Buda-
peszcie w latach 80., 90. 1 na poczatku XXI wieku.
Projekty modowe Kiralego byty w duzej mierze
inspirowane sztukg rosyjskiej awangardy pierwszej
polowy XX wieku, punkiem 1 wegierska moda
ludowa. Zdjecia jego projektéw z lat 8o. przedsta-
wiaja modelki pozujace na tle komunistycznych
pomnikow, przebrane w geometryczne stroje
przypominajace kostiumy do Baletu triadycznego
Oskara Schlemmera. Inne nosza suknio-stelaze
w ksztatcie komunistycznej gwiazdy (Red Star Dress,
1987) lub kokieteryjne sukienko-mundury, w kto-
rych helm przypomina dach wegierskiego parla-
mentu. Projekty Kiralego wychodzily poza mode
uzytkowa - byty kreacjami artystycznymi, ktorych
prezentacja przybierata forme spektakularnych
performansow. Czesto powstawaly zreszta tylko
na jeden pokaz - Kiraly jako projektant z ,gorszej

3 Mateusz Halawa, Vogue i kryzys realizmu kapitalistycznego, ,Strefa

Designu Uniwersytetu SWPS”, https:/design.swps.pl/strefa-designu/

czgscl Europy” tworzyl swoje kostiumy ze smieci,
zszywal w prowizoryczny sposob, stowem: wyko-
nywal je troche tak, jak projektuje sie scenografie
teatralne. Lichos¢ materialéw stosowanych przez
Kiralego byta z jednej strony podyktowana wzgle-
dami ekonomicznymi, ale mozna jg takze czytac
jako estetyczny manifest, sume tego, jak ubierata sie
wéwezas Europa Srodkowo-Wschodnia. Réwnie
dziwaczny charakter jego projektow byt komenta-
rzem zaréwno na temat wschodnioeuropejskiego
wyczucia estetyki (,Kiraly projektuje gtupie czapki,
poniewaz fryzury w Budapeszcie sa katastrofa”,
cytowat projektanta w 1990 roku magazyn ,Stern”),
jak 1 specyficznego dla tego regionu zeitgeistu -
dzieta Kiralego byly moda czasow, w ktérych
dogorywal komunizm, a mlode pokolenie tworcow
mierzylo sie z upadkiem awangardowych ideatow
poprzednich artystycznych generacji. To samo

robit Kiraly, ktory cytowal awangarde nie po to,
zeby ja gloryfikowac, ale queerowac. Jego samego
zresztg trzeba okreslic¢ jako projektanta queero-
wego, ktorego stroje 1 performansy wymykaty

sie normatywnym standardom owczesnej mody
bloku wschodniego. Jest on tez postacig wyjatkowa
w historii mody Europy Srodkowo-Wschodniej.
Pozywka dla pomystéw Tamasa Kiralego byt
przede wszystkim Budapeszt, miasto, ktore kochal,
nienawidzil 1 z ktorego nigdy sie nie wyprowa-

dzil - dlatego tez nie zrobit prawdziwe] kariery na
Zachodzie, choc bral udziat w pokazach w Ber-
linie Zachodnim, Amsterdamie 1 Nowym Jorku,
prezentujac sie razem z takimi projektantkami jak
Vivienne Westwood, Yoshiki Hishinuma czy Clau-
dia Skoda. W samym Budapeszcie prowadzit z kolei
New Art Studio, punkowy butik, w ktérym ubierata
sie weglerska scena alternatywna. Koniec koncéw,
w swoim ukochanym miescie zostal tez zamordo-
wany, co w ponury sposob dopelnilo jego legende.

Jesli nie post-soviet, to co?

Wspolczesnym projektantkom 1 projektantom spod
znaku post-soviet chic udato sie przetamac peryfe-
ryjne ograniczenia. Inna sprawa, ze w zaleznosci

od regionu moda na styl postsowiecki ma rozny
posmak. Co innego bowiem lansowac si¢ na ulicach
w bluzach z napisem ,Warszawa”, a co innego wzdy-
chac do idei sowieckiego imperium - tu melancho-
lia udzielic sie¢ moze gléwnie tym, ktérzy sie z niego
bezposrednio wywodza (a nie z ktorejs z sowieckich
kolonii, bo o takim ukladzie centrum-peryferie

tez trzeba przeciez pamietac). Reszta postkomuni-
stycznej braci jest wiec wobec neoradzieckiej mody
nastawiona sceptycznie, jesli nie jawnie niechetnie.

communication/2722-vogue-i-kryzys-realizmu-kapitalistycznego.html

[dostep: 29.04.2019].
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1 Modelka ubrana w sukienke Tamasa Kirdlego na postumencie
Statuty Wolnosci w Budapeszcie, 1988, fot. Jonathan Csaba Almasi

2 Chfopiece marzenia, pokaz mody w halach Pet6fi, 1986, Budapeszt
fot. dzieki uprzejmosci llidsza Davida Kiralego

3 Kreacja modowa Tamasa Kiralego, lata 80. XX wieku
fot. dzieki uprzejmosci llidsza Davida Kiralego
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fot. Tomas Soucek, dzieki uprzejmosci MeetFactory w Pradze

Slav Squatting and Its Discontents, widok wystawy, 2018

a w recenzjach krytykow dos¢ paradoksalnie powta-
rzal sie zarzut braku wyrazistosci, co, by¢ moze,
przy okazji pokazuje zasadniczy problem terminu
,Nowy Wschod” - jego nijakosc.

Proba réwnie ironiczna, jesli chodzi
o budowanie wschodniej tozsamosci, byta wystawa
Slav Squatting and Its Discontents, otwarta we wrzesniu
2018 roku w praskiej MeetFactory. W zamysle kura-
tora Piotra Sikory miala ona opowiadac o nowoczes-
nej stowianskosci poprzez zjawisko przykucu, pozy
ponoc charakterystycznej dla mieszkancow postso-
wieckich przedmiesc, a w ostatnich latach podbija-
jace] internet. Historycznym odniesieniem dla tego
zjawiska na wystawie byt performans Olega Kuliga,
weielajgcego sie w groznego wschodnioeuropej-
skiego psa. Reakgcje krytyki na wystawe byly raczej
stonowane - z jednej strony docenila ona potencjat
kryjacy sie za stowianskim przykucem, z drugie;
jednak ze spora niechecia odnosita sie do kary-
katuralnych form przedstawiania mieszkancow
wschodniej czesci Europy jako wlasnie ,dzikich”
kontynentu. Martin Vrba komentowat w recen-
zj1l wystawy na portalu Artalk.cz: ,[..] wystarczy
wz1a¢ wszystkie stereotypy zachodnioeuropejskie
na temat wschodniego, stowianskiego zacofania,

Termin ,Nowy Wschdd™ nie zawiera w sobie tak konkretnego tadunku znaczeniowego jak
postsowieckosé, ale z tego wlasnie powodu tatwiej go przyjaé w krajach bytego bloku
wschodniego. Jego zasadniczg wada jest jednak nijakos¢.

Zdajac sobie sprawe z problematycznosci poli-

tyki wpisane] w postsowiecka nostalgie, tworcy
,Calvert Journal” zaproponowali wigc termin
zastepczy dla opisywanych przez siebie zjawisk,
duzo bardziej neutralny: New East.,,Nowy Wschéd”
co prawda nie zawiera w sobie tak konkretnego
tadunku znaczeniowego jak postsowieckosc, ale

z tego wiasnie powodu tatwiej go przyja¢ w krajach
bylego bloku wschodniego, a takze w lokalnych
kregach artystycznych, aspirujgcych do uczestnic-
twa w globalnym obiegu kulturowym. Wydaje sie,
ze do tego wlasnie terminu siegnal Michal Novotny,
kurator zeszlorocznej wystawy Orient. ,Nowy
Wischéd” w sztuce artystow Europy Srodkowo-Wschodniej,
pokazywanej w Centrum Sztuki Wspélczesnej
kim? w Rydze, brukselskim BOZAR oraz w Bun-
krze Sztuki w Krakowie. W zamysle kuratora tytul
wystawy mial by¢ autoironiczna probg stworze-
nia wschodnioeuropejskiej tozsamosci. Préba ta
jednak udata sie w stopniu bardzo umiarkowanym,
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utozsamic sie z nimi 1 uczynic z siebie klaunow
przed zachodnig publicznoscia, aby zyskac uznanie,
uwage lub pieniadze. [..] Nie jest to tyle stowianskie
autolironizowanie, co potwierdzanie idei, ze wszyscy
Slowianie sg w rzeczywistosci pijanymi Rosjanami
albo matymi Polakami, ubranymi w dresy 1 jez-
dzacymi trabantami”. Wystawa w MeetFactory
mogta wiec sie nie podobac, poniewaz pokazywala
mieszkancéw Europy Srodkowo-Wschodniej w taki
sposob, w jaki oni sami nie chca siebie widziec,
1w tym sensie przypomina to przypadek okladki
Vogue’a”. Z drugiej strony, jesli usunac te stereoty-
pizujace Wschod wyrozniki, okazuje sie, ze trudno
jest znalezc kategorie opisujace ten region inaczej.
I tak zle, 1 tak niedobrze - znamy ten problem od
czasu Fantomowego ciata krola.

Trudnos¢ z alternatywnym zdefiniowaniem
wschodnioeuropejskosci nie oznacza jednak, ze
jest to zadanie niemozliwe. Poza optyke narzu-
cong przez postsowiecki trend udalo sie wyjsc

Wielcy sarmaci tego kraju / Wielkie sarmatki tego kraju, widok wystawy, 2018

fot. Jolanta Wiectaw, dzigki uprzejmosci BWA Tarnow
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na przyklad Marcinowi Rézycowi, kuratorowi wystawy Wielcy sarmaci

tego kraju / Wielkie sarmatki tego kraju, pokazywanej w 2018 roku w BWA
Tarnéw. Korzystajac ze zbiorow sztuki sarmackiej Muzeum Okregowego
w Tarnowie 1 zestawiajac je ze sztuka wspolczesna, Rozyc postanowit
zmierzyc sie z sarmatyzmem, ktory uwaza - jak to ujal w rozmowie

z Piotrem Polichtem na Culture.pl - za ,jedyne pozornie zwarte 1 pozornie
polskie zjawisko tozsamosciowe”. Sarmatyzm stal sie dla Rézyca takze
kluczem do odczytania nowych trendéw w polskiej modzie, wizualizu-
jacych sie w projektach dyplomowych dwojga debiutantéw - Uty Sien-
kiewicz 1 Tomasza Armady. Ta pierwsza w 2017 roku stworzyta kolekcje
,Swo1” inspirowang moda kibolska, sarmatyzmem 1 kwiecistymi wzorami
na polskich strojach ludowych - modowa odpowiedz na nasilajace sie
nacjonalistyczne nastroje w kraju. Zestawiajac ze sobg style kojarzone jako
typowo polskie, mloda projektantka postanowita podkreslic¢ ich ztozony
charakter 1 wieloetniczne pochodzenie. Stroje kiboli skladaja sie badz

Trudnos¢ z alternatywnym wobec postsowieckosci zdefiniowaniem wschodnioeuropejskosci nie
oznacza, ze jest to zadanie niemozliwe. Poza optyke narzucona przez postsowiecki trend udato
sie wyj$¢ Marcinowi Rozycowi, kuratorowi wystawy Wielcy sarmaci tego kraju / Wielkie sarmatki
tego kraju, pokazywanej w 2018 roku w BWA Tarndw.

co badz z ubran zachodnich koncernéw, stroje
sarmatow wywodzily sie z mody tureckiej 1 perskiej,
pasy stuckie produkowali miedzy innymi Ormia-
nie. Zainteresowanie historia polskiej mody (czy

tez moze raczej polskiego chatupnictwa bedacego
rezultatem siermieznych realiow) dato sie zauwazyc
takze w kolejnej kolekeji Sienkiewicz, tym razem
inspirowane] ideg zbieractwa, wyniesiong z domu
rodzinnego, oraz kolekcjami precjozéw udokumen-
towanych przez Zofie Rydet w Zapisie socjologicznym.
Kolekcja Sienkiewicz powstata z zebranych od zna-
jomych materialéw 1 starych ubran - pracujgc nad
stylizacjami, projektantka z jednej strony przeanali-
zowala peerelowska mode uboga, tworzong metoda
DIY w czasach niedoboréw produktow, oraz mode
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do réznego typu transgresywnych sytuacji (tutaj
przyktadem sg dla niego zabawy weselne). Zgodnie
z tym zalozeniem takze jego pokazy przybieraja
forme parady dziwakéw, ,dzikuséw z Wickienni-
czej”, do ktdrych zaprasza najczesciej znajomych

1 przyjaciol, odbiegajacych wygladem od standar-
déw zawodowych modelek 1 modeli - cztonkow
nieistniejacego juz kolektywu Dom Mody Limanka,
do ktorego sam nalezal, feministyczno-punkowy
duet Siksa czy drag queen Belle Cwir.

O wschodniej modzie inaczej

Rozwigzany w maju 2019 roku Dom Mody Limanka
(Sasa Lubinska, Kacper Szalecki, Dominika
Ciemiega, Tomasz Armada), choc kojarzony jako

Pokazy Tomasza Armady przybieraja forme parady dziwakow, ,dzikuséw z Widkienniczej™,
do ktorych zaprasza najczesciej znajomych i przyjaciét, odbiegajacych wygladem od standardow

zawodowych modelek i modeli.

sprzed rewolucji przemystowej, kiedy materialy
byly tak drogie, ze tworzac nowe kreacje, krawcy
1 krawcowe probowali wykorzystac kazdy skrawek.
Drugi (choc oczywiscie nie jedyny) bohater
wystawy Wielcy sarmaci.., Tomasz Armada, swoja
kolekcje stworzyt z kolei w kontrze do zasadniczych
tendencji w polskiej modzie bazujacej na kopiowa-
niu z Zachodu. Rowniez dla niego sarmatyzm stat
sle wazng inspiracja, ktora polaczyl z dresiarskim
stylem 1 estetyka l6dzkich lumpeksow. Efektem
tego kulturowego remiksu miata byc, podobnie jak
u Uty Sienkiewicz, orientalizacja tego, co wydaje sie
swojskie 1 lokalne. ,,Chciatem stworzyc posta¢ Tutej-
szego Nietutejszego, Nietutejszego Tubylca, Miej-
scowego Cudzoziemca. Interesuja mnie ubrania,
ktére powoduja, ze dla swoich stajesz sie uchodzca,
przebierancem, ciapatym, pedalem lub po prostu
obcym. Moje ubranie prowokuja tego typu okresle-
nia 1 wyzwiska. Paradoksalnie jednak wszystko, co
robie, pochodzi z tych samych miejsc, w ktorych
zaopatrujg sie 1 pracuja owl swoi”4, opowiadat
Armada Marcinowi Rézycowi w ,Vogue”. W przy-
padku projektéw Armady duze znaczenie ma takze
kicz 1 kryjaca sie za nim obyczajowa przasnosc,
ktéra w paradoksalny sposob moze byc¢ kluczem

polska odpowiedz na trend postsowiecki, ze swoim
duzym patronem na dobra sprawe mial niewiele
wspolnego. Limanka byla w koricu domem mody
tylko w ironicznym ujeciu, nie dazyt do lansowania
nowych trendéw - jako kolektyw artystyczny DML
byl zainteresowany krytyczna refleksja nad moda,
a kontekstem jego dzialan nie byly wybiegi, tylko
modowe doty 1 ciemne strony branzy. Fani grupy
mogli przekonac sie o tym podczas prezentacji
kolekeji DML w Muzeum Sztuki w Lodzi, bedacej
czescig projektu Prototypy, oplerajacego sie na pracy
z kolekeja dziel sztuki tej instytucji. Na te okazje
DML przygotowal zestaw ubran inspirowanych
dzietami z kolekeji 1 wyprodukowanymi w duchu
fast fashion, czyli taniej mody z nieekologicznych
materiatow, produkowanej w krajach azjatyckich
przez robotnikéw pracujacych w niewolniczych
warunkach, ubran pomyslanych jako zakup na
jeden sezon 1 szybko wyrzucanych (przemyst kon-
fekcyyny jest dzis$ jednym z gtéwnych producentéw
smieci 1 doprowadza do degradacji srodowiska

w podobnym stopniu co zwierzece fermy lub prze-
myst paliwowy). Ubrania mialy kusic, ale w per-
wersyjnym gescie nie wystawiono ich na sprzedaz,
niektdre z nich zas zaskakiwaty absurdalnym

Wielcy sarmaci tego kraju / Wielkie sarmatki tego kraju, widok wystawy
2018, fot. Jolanta Wiectaw, dzieki uprzejmosci BWA Tarnéw
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4 Marcin Rézyc, Tomasz Armada: Tu jest Polska, Vogue.pl, 709.2018, https:/
www.yogue.pl/a/tomasz-armada-tu-jest-polska [dostep: 3.05.2019].
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fot. Anna Zagrodzka, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w £odzi

Dom Mody Limanka. Nowa Kolekcja, widok wystawy, 2019

Wystawa Domu Mody Limanka w tddzkim Muzeum Sztuki pokazata, ze problem klasowych
i ekonomicznych nieréwnosci w modzie nie obowiazuje tylko na linii Zachéd-Wschdd, ale ma on
charakter globalny i uwiktani sg w niego gracze z réznych regionéw swiata.

krojem, jak spodnie z trzeciag nogawka. Jako taka, kolekcja DML byla wiec
emanacj probleméw przemystu modowego 1 obrazowata putapke konsu-
mencka, w ktorg wszyscy wpadlismy.

W przypadku Domu Mody Limanka wybdr fast fashion jako
punktu odniesienia wynika takze z tego, ze w przeciwienstwie do kre-
atorow mody na postsowieckos¢ byli cztonkowie DML rzeczywiscie
sg biedni. Swoja kolekcje musieli wigc uszyc gléwnie sami - wsparcie
lokalnych krawcowych bylo zbyt kosztowne, a wybor materiatéw podykto-
wany byl wysokoscia budzetu wystawy. Wystawa DML w Muzeum Sztuki
pokazala jednak, ze problem klasowych 1 ekonomicznych nieréwnosci
w modzie nie obowigzuje tylko na linii Zachéd-Wschdd, ale ma on cha-
rakter globalny 1 uwiklani sg w niego gracze z réznych regionow swiata.
Bo byte demoludy, przynajmnie;j te nalezace do Unii Europejskiej 1 NATO,
maja dzisiaj zupelnie inne problemy niz dziedzictwo imperium, ktére

hwﬁ&gﬁ$ﬁﬁﬂﬁWH;w;

N

L.
!

i
]
*

5 :
SR .
R T

.
R

PRE.

A R
2

5
PR DR SRS B BPREE

upadlo 30 lat temu. O polityce mody mozna wiec
myslec zupelnie inaczej, niz proponuja to tworcy
post-soviet chic, co oczywiscie nie oznacza, ze ich
propozycja nie jest interesujgca. Refleksji na temat
wschodnioeuropejskiego dziedzictwa paradoksalnie
zabraklo samemu DML, ktdry pracujac na kolekeji
Muzeum Sztuki w Lodzi, sprowadzit ten problem do
poziomu prostej parodii, troche w duchu interne-
towych memow. Trudno sie na to zzymac, w konicu
takie wlasnie, internetowo-memiczne, mamy czasy.
Wystawa Marcina Rézyca czy aktywnosc¢
DML pokazuje, w jaki sposéb styl postsowiecki
moze wplynac na sztuke. Kiedy Paulina Olowska
pokazywala w Zachecie swoy Czar Warszawy (2014),
brala na warsztat przede wszystkim mode spod
znaku eleganckiego PRL, uwiecznionego na
kartach ,Przekroju” czy ,Polski”. Dzis inspiracja
jest wschodnios¢, ale 1 $mieciowa moda globalnych
sieciéwek. Do glosu dochodza wigc takie inicjatywy,
jak Zurnal” - ironiczny zin o modzie wydawany
przez Anne Marie Koronkiewicz, Emilie Bocia-
nowska 1 Nica Carmandaye’a. Na czeskiej scenie

artystycznej zawrotna kariere robi Lucas Hoffmann,
artysta dziatajacy na pograniczu mody, performansu
11instalacji, ktéry w swoich projektach laczy inspi-
racje kulturg popularng, cyfrowsa 1 korporacyjna.
Intrygujacym przypadkiem jest takze totewski
kolektyw Golf Clayderman, ktérego przesmiewcze
akcje czesto przybierajg forme prezentacji kolekejt
mody - w tym przypadku modowych ,januszy”,
przedstawicieli nadbaltyckich ulic, ktorzy niby
ubierajg si¢ normalnie, a jednak troche dziwacz-

nie. Wyglada wiec na to, ze po latach letargu scena
Europy Srodkowo-Wschodniej powoli zaczyna
zdawac sobie sprawe, ze ubranie to powazny temat
takze dla artystow.

PRZYKUC, WO£GA, NOWY WSCHOD. WOKOL MODY NA STYL POSTSOWIECKI



82 )

Tekst: Piotr Kosiewski

Muzeum Susch
Ogledziny miejsca

A Woman Looking At Men Looking At Women
Muzeum Susch, Szwajcaria

2 stycznia - 30 czerwca 2019

kuratorka: Kasia Redzisz

1. Kobiecie spojrzenia

Hannah Wilke ubrana w bialy garnitur 1 w kapeluszu fedora z charakte-
rystycznym szerokim rondem zaczyna tanczyc. Przybiera coraz bardziej
erotyczne pozy. Powoli sie rozbiera, by wreszcie pozostac naga. Nie ogla-
damy tego spektaklu bezposrednio, lecz przez szklana tafle. Szczegdlna, bo
bedaca fragmentem dzieta Marcela Duchampa.

Dokumentacja dzialania Hannah Wilke Through the Large Glass
21976 roku otwiera wystawe A Woman Looking At Men Looking At Women
[Kobieta patrzaca na mezczyzn patrzacych na kobiety] w Muzeum Susch.
A moze racze] nalezy powiedzie¢: jest prologiem do tej ekspozycji. Jest tez
drugie dzieto: Amaryllis und gelber Aronstub Iris von Roten. Na niewielkim
plétnie z 1983 roku sa jedynie kwiaty. Jedne juz kwitna, inne dopiero
rozchylaja platki.

Obie prace wydajg sie swym przeciwienstwem. Ostra, bezpardo-
nowa akcja w filadelfijskim Muzeum Sztuki przed ikonicznym dzielem
podwazata zasady funkcjonowania swiata sztuki. Wprowadzala element
zaskoczenia, niepewnosci. Co wiece], ten wystep przypominal peep show,
tylko role tradycyjnej szyby w kabinie pelnita Le Grand Verre (1915-1923),
ktdrej wlasciwy tytul to Panna mioda rozebrana przez swych kawalerow, jednak.

,Dostownie obsceniczne” - tak o dziele Duchampa powiedziat
Richard Hamilton. Dziele o podgladaniu, nie niewinnym patrzeniu -
mozna dodac. Podobnie jest w przypadku dzialania Hannah Wilke.
Jednak to ona - jako kobieta - okreslita warunki, na ktdrych jest ogladana.
Przyjeta konwencje znane z erotycznych filméw oraz wystepéw na zywo

Muzeum Susch, © Studio Stefano Graziani
Muzeum Susch, Art Stations Foundation CH
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1 przeniosla je w przestrzen sztuki. Postawila pytanie, czy 1 na do znanych 1 toczacych sie od lat dyskusji, wystawa § 2 %
jakich zasadach takie zachowania podlegaja ocenie. proponuje przyjrzenie sie paradoksom kobiecosci fER
Plotno Iris von Roten to tylko przedstawienie kwia- wyrazanym w sztuce”, podkresla Kasia Redzisz. é 85
téw. Niemalze banalne, ale warto pamietad, ze to martwe Sa tu zatem polityka reprezentacji, wyzwolenie s i p
natury dtugo byly jednym z nielicznych gatunkéw malarstwa, seksualne, kwestionowanie tradycyjnego podziatu § % §
w ktorym kobiety mogly odnosic sukcesy, by wymieni¢ tylko rol kobiet 1 mezezyzn. Ekspozycje podzielono na %5x
Rachel Ruysch czy Anne Vallayer-Coster. Jednak w tym przy- 10 czesci. Mamy: Women Act, Joy of Sex, Transgresion, § L% £
padku istotna jest przede wszystkim osoba tworczyni - praw- ale tez Motherhood in Blue (z tytutem zapozyczonym 2 3
niczki, pisarki i malarki, autorki gtosnej, wydanej w 1958 roku od obrazu Andrzeja Wréblewskiego prezentowa- 35 £
ksiazki Frauen im Laufgitter, Offene Worte zur Stellung der Frau nego w Susch) czy Family Stories. Przewazaja zas 5% 3
poswieconej prawom kobiet, poczynajac od zycia rodzinnego, prace z lat 60. 1 70. ubieglego wieku dopelnione 2 3 3
malzenstwa, macierzynstwa, pracy (takze domowej), po sek- tymi z kolejnych dekad. T %é
sualnosc 1 polityke. W Szwajcarii ksigzka ta wywolala burze, Na wystawie dominuje spojrzenie kobiet § St
zarzucano jej nadmierny radykalizm, ktdry przyczynit sie na nie same. Patrza na swg tozsamosc, cielesnosc, <28
do niepowodzenia referendum w sprawie praw wyborczych role spoleczne, na wlasng kobiecg seksualnos¢ - co
kobiet zorganizowanego rok po wydaniu Frauen im Laufgitter. bezpruderyjnie, ostro, czasami bardzo wprost.
Ostatecznie kobiety prawa te uzyskaly w 1971 roku (a w kanto- Marlene Dumas przedstawia tors nagiej kobiety
nie Appenzell Innerrhoden petne dopiero w 1991 roku!). z odstonietym lonem, a swoj obraz tytutuje Imma-

Na wystawie Kasi Redzisz dominuje spojrzenie kobiet na nie same. Patrza na swa tozsamos¢,
cielesnosé, role spoleczne, na wlasna kobieca seksualnosé - bezpruderyjnie, ostro, czasami
bardzo wprost.

‘Wybér von Roten, aby malowac kwiaty, a takze krajo- culate (2003). W tym niewielkim obrazie odwotuje
brazy, wydaje sie dosc tradycyjny, stereotypowy. Ale mozna na sig zar6wno do pornograficznych fotografii, jak
niego spojrzec inacze] - jako na gest przekorny. Powiedzenie: 1do stynnego Pochodzenia swiata Gustave’a Courbeta
tak, mimo ze to ,kobiece” tematy, to dlaczego miatabym ich nie 21866 roku, z niezwykle realistycznym przedsta- : L : : . R : .
podejmowac? Kontrowersje budzito tez Through the Large Glass wieniem krocza kobiety. Jednak u Dumas wszystko Na Inaugu Pacyjl:]el-l Wy’ S'!:aWIE. wiele ;l)r‘ac nie po_ddaje. S|Qjed.no.znaczny m mter*pr‘e:ta(.:Jom. .
Hannah Wilke. Artystce zarzucano narcystyczne celebrowa-  zdaje sie wyprane z koloru, niemalze doskonale Dodatkowe mozliwosci odbioru daje uktad dziet: miedzy nimi sa budowane napiecia, wyszukiwane
nie wlasnego wizerunku czy potwierdzanie stereotypowego beznamietne. ,To takie smutne [..]. Jakby nikt tu nie : : : : L, :
wizerunku kobiety budzacej pozadanie. Wilke odpowiadata: wszedl. Jakby nikt stamtad nie wrocil. [..] To nie par‘alele. Na Spojrzenia ar’ty stekna kObIety naklada SIg kolejne. kuratorki.
nie ma sprzecznosci miedzy feministyczna aktywnoscia jest zrodlo swiata. To jego koniec”, mozna przeczy-
a przyjemnoscia. tac w tekscie o wystawie. Z kolei Betty Tompkins

Podobnych nieoczywistosci na wystawie jest wie- w Fuck Painting # 9 (1974) z fotograficzna dokladno-
cej. Natomiast sama ekspozycja, przygotowana przez Kasie scia oddaje stosunek, na pierwszym planie ukazu- wymienia powody, dla ktorych w jej pracach pojawiajg sig penisy: ,Zawlaszczanie, bo
Redzisz, glowna kuratorke Tate Liverpool, wczesniej pracujaca  jac meskie 1 zenskie narzady plciowe. Sa tez inne ja tego nie mam; wiara w czary; ekonomia; totemizm...”. Paradoksalnie chyba jedy-
w londynskiej Tate Modern, pozwala w praktyce zobaczyc, prace - nie mniej przesycone erotyzmem, lecz moze nym niepodszytym ironig czy kping spojrzeniem na mezczyzne sg rysunki mezczy-
jak moze wygladac dzialalnos¢ muzeum stworzonego przez nie tak dostowne jak Sztuka konsumpcyjna Natalii LL zny - Mirostawa Batki. Sq wsrod nich prace tworzace tryptyk Nakfuwany 1, 2, 3 (2005),
Grazyne Kulczyk. 21972 roku. Wreszcie znalazla sie tu grupa artystek, przedstawiajgce czlonek w wzwodzie. Trudno go w pierwszej chwili dostrzec, bo jego

Na wystawie znalazty sie prace ponad 30 artystek 1arty-  ktore - jak Carla Accardi czy Helena Almeida - zarys zostal wykonany za pomoca naktu¢ malg igla w papierze. Powstata perforacja
stow tworzacych w ostatnim pétwieczu, nie tylko ze zbioréw przede wszystkim szukaly nowych srodkéw ekspre- przypomina pismo wykonane przy uzyciu alfabetu Braille’a. Do jego odczytania lepie]
polskiej kolekcjonerki, ale takze wypozyczone z innych kolek- sji, przekraczaly granice ustanawiane najczescie nadaje sie zmyst dotyku niz wzroku. Tylko czy zwiedzajacy sa na to gotowi? To ozna-
¢ji publicznych 1 prywatnych. Tytul wystawy zostat przejety przez artystow-mezczyzn. czaloby przekroczenie granic intymnosci, ale tez tego, co jest dozwolone w muzeum.
z opublikowanego w 2012 roku eseju amerykanskiej pisarki Uderza natomiast co$ innego: jak rzadko Same rysunki sg zreszta bardzo kruche, delikatne, a to, co zostalo przedstawione, jest
Sir1 Hustvedt A Woman Looking At Men Looking At Women. artystki zebrane na tej wystawie patrza na mez- niemalze niewidoczne, sytuujace si¢ na granicy obecnosci 1 nieobecnosci.

To ekspozycja o ,kobiecie patrzacej na mezezyzn czyzn. Jezeli juz to robig, to jak u Sarah Lucas jest Wiele prac zgromadzonych w Susch nie poddaje sie zreszta jednoznacznym
patrzacych na kobiety”, zatem spojrzenia, patrzenie, podglada- to spojrzenie mocno nasycone ironig. Na wystawie interpretacjom. Dodatkowe mozliwosci odbioru daje uklad dziel, pomiedzy ktorymi
nie znalazly sie w jej centrum. Dotyczy tego, jak to zjawisko jest  znalazla sie jej praca Florian (2013) - powiekszone do sa budowane napiecia, wyszukiwane paralele. Na spojrzenia artystek na kobiety
przefiltrowane przez kulture, stereotypy, uprzedzania, przede gigantycznych rozmiaréw warzywo, o zdecydowanie naklada sig kolejne: kuratorki. I trzeba przyznad, ze wiele wyborow Kasi Redzisz
wszystkim dotyczace plci. ,Zamiast odnosi¢ sie bezposrednio fallicznym ksztalcie, odlane w brazie. Sama artystka rzeczywiscie sie broni. Co wiece], pozwalaja one inaczej spojrze¢ na tworczosc niezle
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1 Judith Bernstein, One Panel Vertical #1,1978, wegiel na papierze, 284,5 x 133,35 cm
z kolekcji Grazyny Kulczyk, dzieki uprzejmosci Art Stations Foundation CH, Muzeum Susch
© Btazej Pindor for Muzeum Susch / Art Stations Foundation CH

2 Joan Semmel, Untitled, 1972, olej na ptétnie, 118,7 x 174,6 cm, z kolekcji Grazyny Kulczyk
dzieki uprzejmosci Art Stations Foundation CH, Muzeum Susch, © Btazej Pindor for Muzeum Susch /
Art Stations Foundation CH

3 A Woman Looking At Men Looking At Women, widok wystawy, dzieki uprzejmosci Art Stations
Foundation CH, Muzeum Susch, © Btazej Pindor dla Muzeum Susch / Art Stations Foundation CH
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juz rozpoznang. Dobrym przykladem jest sala zatytutowana
Women Act, w ktdrej znalazta sie wspomniana juz rzezba Sarah
Lucas, ale umieszczono tu tez intrygujace i budzace dosc jedno-
znaczne skojarzenia prace na papierze Judith Bernstein, jednej
z najradykalniejszych artystek ostatnich dekad, w tym One
Panel Vertical #1 z 1978 roku przedstawiajaca gigantyczna Srube,
ktérej podobienstwo z cztonkiem samo si¢ nasuwa. A jedno-
czesnie kojarzy sie ona - co podkresla sama Bernstein - z bro-
nia. ,Sruby byly kombinacja antywojennego protestu, seksu

1 feminizmu”, méwita po latach.

Obok tych 1 innych prac wprost méwiacych o seksual-
nosci znalazto sie plétno Marii Lassnig Dreifaches Selbstportrdt /
New Self z 1972 roku, w ktorym artystka przedstawiala siebie
nago w trzech réznych pozycjach. Dwa portrety - artystki
siedzacej oraz stojgce], trzymajace] w reku papierosa, sa utrzy-
mane w szaro-zielone] tonacji. Trzeci, w odcieniach czerwieni,
rozu 1 zokcl, przedstawia artystke w z profilu. Kontury postaci
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przejmujace] Matce z zabitym dzieckiem Andrzeja
Wréblewskiego). Jednoczesnie znaczaco zawezono
na niej podejmowang tematyke. Nie ukazano roz-
pietosci wymiaréw spolecznych 1 klasowych, przede
wszystkim kobiet 1 ich miejsca w zyciu spolecznym
1 politycznym. Brakuje konfliktéw, ktére wiaza sie

z ich obecnoscig (1 nieobecnoscia) w sferze publicz-
nej, czy pytan o to, jak w przypadku kobiet przebie-
gaja linie innych kluczowych podzialéw, chocby
ekonomicznych. To wykluczenie moze zaskakiwac,
a nawet budzic niepokdj. Czy nie mamy do czynie-
nia z bardzo eskapistyczng wystawa, propozycja
ucieczki w bezpieczne, wrecz niekontrowersyjne
obszary? Jednak wybdr dokonany przez Kasie
Redzisz - powtorzmy - broni sie: powstata wystawa
trudna, niepokorna, chwilami budzaca sprzeciw,
takze w spolecznosciach, w ktorych emancypacja

Niewielkie znaczenie ma to, czy poszczegdlne nabytki w kolekcji Grazyny Kulczyk to osobiste
wybory kolekcjonerki, czy umiejetnosé stuchania innych. Prawdopodobnie dlugo jeszcze zadna
instytucja publiczna w Polsce nie bedzie miata zbioréw miedzynarodowych podobnej jakosci.

nakladajg sie, jakby postac byta w ruchu. Obraz przedstawia
rozne stany artystki - fizyczne, ale 1 psychiczne. Mozna sie
tez dopatrze¢ w nim polemiki z tradycja przedstawiania aktu
kobiecego, w kt6rej kobieta byla jedynie przedmiotem oglada-
nia. Tu jest podmiotem patrzacym na siebie 1 0 sobie opowiada-
jacym. Na wystawie pokazano rowniez prace dwojga polskich
artystéw; obie powstate w 1970 roku: Zotty pokdj Teresy Pagow-
skiej oraz M 42 Wojciecha Fangora. Umieszczone w okreslo-
nym kontekscie, nabieraja nowych znaczen. Fangor nagle
wylamuje sie z konwencji malarstwa nieprzedstawiajacego,
Pagowska zas zyskuje pewna drazliwos¢, przestaje byc jedynie
gra z dawnym 1 wspélczesnym malarstwem (to chyba pierw-
sza od lat proba pokazania w interesujacy sposob tej ciekawe]
przeciez artystki).

Jednoczesnie wystawa stawla pytania o hierarchie
1 kanony interpretacyjne. Dobrym przykladem jest Concetto
Spaziale (1968) Lucia Fontany. Ten ,obraz ciety”, umieszczony
wsrdd prac Magdaleny Abakanowicz 1 Rosemarie Trockel,
ujawnia calkiem inne mozliwe znaczenia, odwolujace sie
do symboliki kobiecosci. Podobnych dialogéw na wystawie
jest wiecej, takze z twdrczoscia Fontany. Zaprezentowano na
przyktad prace Marii Bartuszove] Hommage a Fontana Il z 1987
roku, w ktdrej pojawia sie — bardzo swiadomie uzyty - watek
cietego plotna. Jednak artystka w powstalej szczelinie umiescita
duze jajo, symbol ptodnosci 1 nowego zycia. Neutralne, wrecz
ascetyczne formy nabieraja w te] pracy biologicznych znaczen.

Dlugo mozna wymienia¢ kolejne watki obecne na
wystawie, jak macierzynstwo czy $mierc (jak w miedzy innymi
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staje sig oczywistoscia, a kwestie kobiecej cielesno-
sci czy seksualnosci ponownie stajg sie istotnym
tematem. I coraz czesciej, podobnie jak cala tak
zwana polityka tozsamosci, jest odrzucana lub
spychana na margines przez srodowiska nie tylko
prawicowe, ale 1 czesc lewicowych.

Na ile pierwsza wystawa zdefiniuje program
Muzeum Susch? Za wezesnie na odpowiedz, cho-
ciaz sama ekspozycja dobrze wpisuje sie w dekla-
racje Grazyny Kulczyk dotyczace tego miejsca.
Narzuca sie tez kolejne pytanie: czy dziatalnosc
wystawiennicza zostanie podporzadkowana promo-
i kolekeji 1 jej whascicielki? To z wielu powodow
istotna kwestia. Sam zbi6r Grazyny Kulczyk jest
znaczacy 1 wiadomo o nim, takze z wezesniejszych
pokazow, dos¢ duzo. Nie tylko znajduja sie w nim
dzieta waznych polskich artystéw od drugiej potowy
XX wieku po wspdlczesnosc, ale takze ciekawa —
iunikalna wsrdd polskich kolekgji - grupa artystow
niewywodzacych sie z kraju nad Wista, miedzy
innymi: Olafur Eliasson, Andreas Gursky, Thomas
Hirschorn, Jenny Holzer, Donald Judd, Anselm
Kiefer, Thomas Ruff czy Luc Tuymans. Zbior
jest zreszta stale powiekszany 1 aktualizowany -
co dobrze pokazuje obecna wystawa, na ktdrej
znalazly sie prace dzi$ coraz bardziej docenianych
artystek: Marii Bartuszovej, Judith Bernstein czy
Carol Ramy. Niewielkie znaczenie ma to, czy sa



A Woman Looking At Men Looking At Women, widok wystawy
dzieki uprzejmosci Art Stations Foundation CH, Muzeum Susch
© Btazej Pindor dla Muzeum Susch / Art Stations Foundation CH
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to osobiste wybory kolekcjonerki, czy umiejetnosc stuchania
innych - otwartos¢ kolekji trzeba dostrzec. Prawdopodobnie
dlugo jeszcze zadna instytucja publiczna w Polsce nie bedzie
miata zbioréw miedzynarodowych podobnej jakosci.

2. Muzeum, ktére prébuje wygladaé skromnie
Otwarcie szwajcarskiego muzeum Grazyny Kulczyk, zwlasz-
cza w Polsce, zostalo ogloszone wielkim wydarzeniem. Czy
stusznie? Wystawa A Woman Looking At Men Looking At Women
przekonuje, ze warto - wbrew medialnemu szumowi - powaz-
nie potraktowac to miejsce. Odrebna kwestia to zachowanie
proporcji, ale o tym poznie]. Teraz przypomnijmy, ze samo
muzeum zajelo zabudowania dziewietnastowiecznego browaru
oraz pozostatosci klasztoru zalozonego w 1157 roku. Budynki
zostaly starannie odrestaurowane oraz uzupelnione o nowe
przestrzenie przez dwoch mlodych szwajcarskich architektéw
prowadzacych wlasne biura, ale juz wezesnie] ze sobg wspot-
pracujacych: Chaspera Schmidlina (Schmidlin Architekten)
1 Lukasa Voellmiego (Luvo Architekten). Obaj maja zreszta
doswiadczenie w rewitalizacji starych zabudowan.

Przestrzen muzealna zajmuje dwa budynki: Bieraria
Veglia 1 Bieraria (ich historyczne przeznaczenie stale jest pod-
kreslane). Wszystkie wspétczesne czesci, przede wszystkim
obszerne podziemne przestrzenie wystawiennicze polaczone
z istniejacymi juz zabudowaniami wydaja sie niemalze niewi-
doczne - nie naruszajg historycznej przestrzeni szwajcarskiej
wioski. Podkreslano takze topografie skalna otoczenia, bo
znaczna czesc kubatury pozostaje niewidoczna - zostata wbu-
dowana w skate. Otoczenie muzeum zaprojektowal architekt
krajobrazu Ginther Vogt, odpowiedzialny miedzy innymi za
otoczenia Tate Modern. Zabiegal o to, by pejzaz stal sie prze-
diuzeniem wewnetrznej architektury zabudowan, zwlaszcza
korytarzy. Z dbaloscig odniesiono sie takze do historycznych

Architektura zabudowan Muzeum Susch, dbatos¢ o najdrobniejsze szczegoty i jakos¢
wykonania mogg budzi¢ uznanie. Uderza tez cos innego: catkowity brak ostentacji, a nawet
podkreslanie skromnosci. Pokazuje to istotng zmiane w mysleniu o architekturze muzealnej -

to antypody ,efektu Bilbao™.

pozostatosci, miedzy innymi odrestaurowano drewniane
okladziny w pomieszczeniach mieszczacych dzis muzealne
bistro oraz siegnieto po lokalne materialy, w tym zwir wydo-
byty z koryta rzeki przepltywajacej przez Susch, ktérego uzyto
do wykonania tynkéw. W efekcie udato sie uzyskac¢ ponad
1,5 tysiaca metréw kwadratowych przestrzeni wystawiennicze]
(25 sal), a takze miejsce na biblioteke, sale wykladowa 1 biura.
Trzeba przyznac, ze architektura zabudowan, dbalos¢
o najdrobniejsze szczegoly 1jakos¢ wykonania mogg budzié
uznanie. Uderza tez co$ innego: catkowity brak ostentacji,
a nawet podkreslanie skromnosci, chociaz nie ma watpliwosci,
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ze koszty tej inicjatywy musialy by¢ znaczne (prze-
ciez na przyklad wydrazono czes¢ skat). Pokazuje to
istotng zmiane w mysleniu o architekturze muzeal-
nej - to antypody ,efektu Bilbao”.

Dodatkowo w przestrzenn muzeum na state
wprowadzono wybrane dziela. Podkreslono, ze pel-
nig one role site-specific, chociaz tylko czesc z nich
stworzono specjalnie dla tego wlasnie miejsca.
Dawna wieze browaru zapelnila monumentalna
rzezba Moniki Sosnowskiej Schody, w ktére] -
podobnie jak w innych pracach artystki - wszystko

uleglo zmiazdzeniu, odksztalceniu. Natomiast Mirostaw Batka
w naturalne]j grocie bedacej czgscia dawnych klasztornych
zabudowan ustawil wielka, obracajaca sie za pomoca wmonto-
wanego w nig mechanizmu cylindryczna forme. Zatytulowat
ja NARCISSUSSUSCH. Jej powierzchnie wykonane z polerowa-
nej nierdzewnej stali obijajg otaczajace skaly. Mozna odnies¢
wrazenie, ze natura Susch nieustannie przeglada sie w swym
lustrzanym odbiciu. Dokonuje nieustannej autocelebracji.
Tylko wejscie widza zakloca te narcystyczng kontemplacje.
Jednak wiele innych prac, jak Real Nazis Piotra Uklanskiego,
jeden z najmocniejszych punktow ostatniego documenta

w Kassel, zostalo w muzeum umieszczonych wtérnie. To nie
one wchodzily w dialog z zastana przestrzenig, lecz ta zostala
im podporzadkowana. Mozna nawet odnies¢ wrazenie, ze
muzeum stalo sie kosztownym opakowaniem dla tych czesto
bardzo dobrych dziel, ktore maja si¢ sta¢ swoistymi ikonami
nowej instytucji. Jezeli odwolac si¢ do doniesien medialnych,
ktére ukazaly sig po otwarciu muzeum, to niektdre z prac juz
zaczynajg zyskiwac taki status.

MUZEUM SUSCH. OGLEDZINY MIEJSCA

Dziel na stale umieszczonych w przestrzeni
wystawiennicze] jest duzo, bo az 12. W znaczacy
sposob okreslaj tez one charakter muzeum.
Nasuwa sie wrecz pytanie o relacje miedzy tymi
pracami a wystawami czasowymi. Na ile beda
determinowac to, co bedzie na nich prezentowane.
Przyktad A Woman Looking At Men Looking At Women
pokazuje, ze pogodzenie obu tych porzadkow
nie bedzie tatwe. Owszem, praca Heidi Bucher
Herrenzimmer (1977-1979), ktora stworzyta negatyw
jednego z wnetrz rodzinnego domu w Winterthur
przeznaczonego dla mezczyzn, bardzo dobrze wpi-
suje sie w opowiesc o kobiecym spojrzeniu, w tym
przypadku na meska dominacje. Jednak cykl zdjec
Zofii Kulik Wojny etniczne (1995/2017) stat sie tylko
ozdobnym tlem dla rzezby Ellen Cantor. To jeden
z przyktadow napie¢ ujawniajacych sie w Susch.

Sam projekt, jak podkresla jego tworczyni,
to ,muzeum-plus”. Poza Muzeum Susch jego

dzieki uprzejmosci Muzeum Susch, Art Stations Foundation CH

Muzeum Susch, © Claudio Von Planta
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integralnymi czesciami sa: cykl corocznych debat
Disputaziuns Susch (tegoroczna ma byc poswie-
cona sztucznej inteligencji, jej zastosowaniom
oraz nastepstwom w gospodarce, kulturze 1 etyce),
program rezydencji dla artystéw i badaczy aka-
demickich Temporars Susch, oraz powstaly we
wspOlpracy z Institut Kunst Basel think tank Insti-
tuto Susch majacy sie zajmowac obecnoscia kobiet
W nauce 1 sztuce.

Kolekcjonerka przekonuje w wywiadach,
ze zalezy jej na pokazaniu tworc6w pominietych
w globalnym kanonie. Watek dialogu miedzy arty-
stami z Europy Wschodniej a tworzgcymi w innych
czesciach swiata jest od dawna obecny w wypowie-
dziach Grazyny Kulczyk. Rzeczywiscie, jej kolekcja
umozliwia skonfrontowanie polskich artystow,
a z czasem takze z innych krajow tej czesci Europy,
z szeroko rozumianym Zachodem, pokazywanie

Z kolei w nazwach pozostalych czesci projektu uzyto romansch,
jezyka retoromanskiego, ktérym postuguje sie miejscowa
ludnosc. Przez caly czas swiadomie prowadzona jest gra miedzy
lokalnoscig a wymiarem globalnym, polskoscig a kontekstem,
w ktérym muzeum dziala (nawet w menu oferowanym przez
muzealne bistro). Niezbedne sg ,tylko” okreslone kompetencje
kulturowe, by je odczytac. W ogole mozna odnie$¢ wrazenie, ze
w Susch odbywa sie swoista gra z widzem: miedzy dostepnoscia
1 komunikatywnoscia a wtajemniczeniem.

3. Wies nie na koricu swiata

Elementem tej gry jest tez lokalizacja muzeum. Susch, wioska
w szwajcarskiej Gryzonii, jest niewielka - zamieszkuje jg
zaledwie 200 0s6b. Polozona w dolinie Engadyny, rozciagajacej
sie wzdluz rzeki Inn 1 otoczonej ze wszystkich stron wysokimi
gorami, moze naprawde uwodzi¢. Wydaje sie tez odseparo-
wana od swiata. Tak ja zreszta z upodobaniem przedstawiano
w polskich mediach. Jednak sama dolina od dawna byla

W Muzeum Susch przez caly czas Swiadomie prowadzona jest gra miedzy lokalnoscia
a wymiarem globalnym, polskoscig a kontekstem, w ktérym muzeum dziata (nawet w menu
oferowanym przez muzealne bistro). Niezbedne sg ,tylko” okreslone kompetencje kulturowe,

by je odczytac.

zwiazkow miedzy nimi, zaréwno dobrze znanych,
jak i dotad rzadko dostrzeganych. W Susch polskosc
czy srodkowoeuropejskos¢ ma byc zatem stale
obecna. I chociaz prace artystéw z Polski dominuja
wsrod wystawionych w nim na stale, to na wystawie
Kasi Redzisz ta obecnosc tak bardzo sie nie narzuca
(poza wczesnie] wymienionymi sg prace Erny
Rosenstein 1 Aliny Szapocznikow). To dobre posu-
niecie, bo pozwala spojrze¢ na nasza sztuke z troche
innej perspektywy.

Jest jednak jeszcze jeden wyznacznik, ktdry
ma okreslac tozsamos¢ tego muzeum - byc moze dzis
nawet wazniejszy - tworczos¢ kobiet, historyczna
1 wspélczesna. Grazyna Kulczyk odwoluje sie do swo-
jej ulubionej zasady 50/50 (zwanej przez nig szumnie
Lilozofig”). W Muzeum Susch kobiety 1 mezczyzni
majg by¢ réwnomiernie reprezentowani, podobnie
jak zachodzi¢ ma réwnowaga miedzy sztuka i nauka
oraz miedzy Wschodem 1 Zachodem.

Sam sposob ekspozycji Muzeum Susch
zostal zresztg starannie przemyslany, chociaz wielu
szczegotow mozna nie dostrzec - na przyktad
w nazwie stowo ,muzeum” jest zapisane po polsku.
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miejscem popularnym, nie tylko wsrdd artystéw, a na terenie
Engadyny dzialaja juz liczne galerie 1 muzea. W nieodlegltym
Sankt Moritz jest ich kilkanascie, miedzy innymi nobliwa
Galerie Andrea Caratsch czy specjalizujaca sie we wloskiej
sztuce Robilant+Voena. Od korica ubieglego roku dziata tez
tam filia jednej z najwazniejszych galerii na Swiecie: Hauser

& Wirth. W Zuoz funkcjonuje miedzy innymi filia cenionej
galerii Monica de Cardens, Galerie Gmurzynska zajmujaca sie
klasyka dwudziestowiecznej awangardy, a Gian Enzo Sperone,
marszand 1 wspéltworca wielkiej nowojorskiej galerii Sperone
Westwater, organizuje wystawy w barokowym budynku Chasa
dal guvernatur w Sent.

Sama kolekcjonerka w rozmowie z Erykiem Stankuno-
wiczem opublikowane] w 2015 roku w polskim wydaniu maga-
zynu ,Forbes” podkreslala, ze jej ,projekt bedzie pierwszym
«hubem>» sztuki wspélczesne] w regionie Engadin, wpisujac sie
w krajobraz szwajcarskich instytucji kultury”. I przyznawala,
ze Susch to miejsce ,niby w gérach”, ale jednoczesnie ,w cen-
trum Swiata”, pomiedzy Davos a Sankt Moritz. ,Chce, by elity
z calego swiata - dodawala - widzialy, ze Polska jest gotowa
gra¢ w pierwszej lidze™. Skad zatem troche osobliwy obraz
Susch jako miejsca na konicu swiata? Pewnym wyzwaniem
jest dojazd do miejscowosci. Wies jest polozona trzy godziny

1 Eryk Stankunowicz, Czas sie z ludZmi podzieli¢ (rozmowa z Grazyng
Kulczyk), Forbes.pl, https://www.forbes.pl/przywodztwo/grazyna-kulczyk-
-czas-sie-z-ludzmi-podzielic/h99k7y3 [dostep: 29.04.2019].

Muzeum Susch, © Studio Stefano Graziani
Muzeum Susch, Art Stations Foundation CH
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Rysowany w polskich mediach obraz Muzeum Susch byt szczegélny. Wykreowano wizerunek
miejsca wyjatkowego, niemalze bajkowego, stworzonego dzieki polskiej milionerce. Niektére

teksty ocieraly sie o medialny kicz, zas opis prawdziwej muzealnej przestrzeni nie zawsze

przystawat do rzeczywistosci.

drogi od Bazylei, Berna czy Zurychu, ale podréz koleja z tego
ostatniego wymaga dwdch lub trzech przesiadek. Jest takze -
zwlaszcza dla 0s6b z naszej czesci Europy - wyzwaniem finan-
sowym. Preselekcja odwiedzajacych w przypadku Muzeum
Susch jest zatem nieuchronna. Jednak pewna role odegral tez
chyba inny czynnik - niezwykle umiejetna promocja.

Samo muzeum otwarto 2 stycznia. Nalezy przyznac,
ze jego powstanie zostato zauwazone - ukazalo sie kilkana-
Scie tekstow w pismach 1 portalach specjalistycznych, ale
takze w tych o szerszym zasiegu, jak ,Frankfurter Allgemeine
Zeitung”, ,The Guardian”, ,Handelsblatt”, ,The New York
Times”, ,Die Welt”. W Polsce - co zrozumiate - muzeum
takze wzbudzilo zainteresowanie. Jednak rysowany u nas obraz
instytucji byt szczegdlny. Nie tylko powstanie Muzeum Susch
ogloszono ogromnym wydarzeniem, ale wykreowano jego
obraz jako miejsca wyjatkowego, niemalze bajkowego, stwo-
rzonego dzieki polskiej milionerce. Niektore teksty ocieraly
si¢ o medialny kicz, zas opis prawdziwe] muzealnej przestrzeni
nie zawsze przystawal do rzeczywistosci. Mniejszym proble-
mem jest obecnos¢ takich tekstéw w pismach lifestyle’owych,
lecz znalazly sie one takze w tak zwanych pismach opinii.
Paradoksalnie Muzeum Susch - co pokazuje wystawa kurato-
rowana przez Kasie Redzisz - naprawde zastuguje na powazne
potraktowanie. Jednak wiekszos¢ piszacych w ogélne jej nie
widziala, bo byli w Susch przed otwarciem ekspozycji. Co
wiece], glowny nacisk potozono na osobe kolekcjonerki, samo
muzeum sprowadzajac do przypisu do jej postaci. Przypadek
czy celowy wybdr? Nie znam odpowiedzi, ale istotny wpltyw
na przekaz medialny - 1jego umieszczenie w czasie - miala
zapewne agencja PR obstugujaca te instytucje.

Tymczasem jego otwarcie - zwlaszcza w Polsce - byto
dobra okazja do wazkiej dyskusji. Susch nie jest przeciez
plerwszg probg stworzenia przez Grazyne Kulczyk wlasnego
muzeum. Wczesnie] mialo ono powsta¢ w Poznaniu, obok
Starego Browaru. Potem pad} pomyst wybudowania muzeum
w Warszawie. On takze zakonczy! sig niepowodzeniem. Za
kazdym razem inicjatywy te wywolywaly ostre spory. Argumen-
tacja ,przeciw” byla bardzo rozna, nie zabraklo nawet zadan
dokonania przy tej okazji swoistego rewanzu klasowego (gtosy
takie dalo sie styszec takze po otwarciu Susch). Jednak warto
pamieta¢ o Owczesnych zastrzezeniach 1 watpliwosciach, takich
jak problem autonomii instytucji wobec kolekcjonerki i e
spadkobiercow, relacje miedzy muzeum a wiadzami publicz-
nymi, zasady inwestowania srodkéw publicznych w prywatne
przedsiewziecie. Do powazne]j dyskusji wtedy nie doszlo, ale
jest to nieuniknione, nawet jesli Grazyna Kulczyk nie bedzie
juz podejmowac préb stworzenia muzeum w Polsce. Chyba ze
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zdecydujemy sie na calkowite odseparowanie sfery
publicznej od prywatnej, cho¢ warto zwrdcic uwage,
ze dzis najwieksze instytucje muzealne Swiata
zachodniego nie moga sobie na to pozwolic.

W przypadku Muzeum Susch sprawa
wydaje sie troche prostsza: to muzeum prywatne.
Oczywiscie pozostaja pytania o wykorzystywanie
instytucji sztuki dla budowania wlasnego prestizu,
widzialnosci 1 statusu. Pytanie, po co Grazynie Kul-
czyk muzeum, zapewne tez bedzie powracac.

Jednak najciekawsze sg liczne paradoksy,
ktdre wychodza na swiatlo dzienne przy okazji
otwarcia Muzeum Susch. Z jednej strony mamy
dzisiaj do czynienia z dgzeniem do demokratyzacji
dostepu do sztuki. Postepuje egalitaryzacja muzeow
(1 galerii) sztuki, takze wspolczesnej, ktore przycia-
gajg coraz liczniejszg publicznosc. Jest to zresztg
bardzo swiadoma polityka samych instytucji,

w ktorych na przyklad dziaty edukacyjne odgrywaja
coraz wieksza role. Wigze sie z tym tez inny pro-
ces - przesuwania zainteresowania zwiedzajgcych
ku szeroko rozumiane] wspdlczesnosci, co dobrze
pokazujg miedzy innymi statystyki odwiedzania
przez publicznos¢ wystaw czasowych (w Polsce to
zjawisko jest jeszcze dosc stabo zauwazane). Tym-
czasem, jak przyznawata sama Kulczyk (co prawda
kilka lat temu), Susch lezy wprawdzie na uboczu
Swiata, lecz réwniez w jego centrum - klasowym

1 ekonomicznym. Rzeczywistosc jest jednak troche
bardziej skomplikowana. Jednym ze zrodel sity
sztuki (takze jako dziedziny zapewniajace] prestiz)
jest jej legitymizacja. A tej moze dostarczy¢ miedzy
innymi publicznos¢. Dzi$ nie wystarcza sam fakt
posiadania dziel - nie mniej istotna jest ich rozpo-
znawalnos¢ oraz obecnos¢ w obiegu publicznym.
Susch jest probg balansowania miedzy elitarnoscig
a egalitarnoscia. Stwarza poczucie wyjatkowosci,
ale daje tez dostep do dobr rzadkich. Jak na razie
skutecznie - w ciagu pierwszych osmiu tygodni

od otwarcia muzeum odwiedzilo 5 tysiecy oséb.

I jezeli ktos widzial to muzeum w normalnym dniu
funkcjonowania, to mdgl zauwazy¢, ze nie byli to
reprezentanci ,1 procenta”. Tylko czy to zaintere-
sowanie utrzyma sie, gdy zblednie powab nowosci?
I jak dtugo uda sie grac - przekonujaco - rozma-
itymi wymiarami Muzeum Susch?

190 x 150 cm, Sammlung Migros Museum flr Gegenwartskunst, © Dorothy lannone

Dorothy lannone, Your Names Are Love Father God, 1970-1971, kolaz, akryl na ptdtnie
dzieki uprzejmosci artystki i Muzeum Susch, Art Stations Foundation CH




Tekst: Jakub Majmurek

Czego ucza nas widma

Symfonia Fabryki Ursus, rez. Jasmina Wojcik
60 min, 2019, produkcja: Wajda Studio
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W Szklanym sercu (1976) Wernera Herzoga niemiecki arystokrata
z XIX wieku zadaje sobie pytanie, czy nadejdg kiedys czasy, gdy ludzkosc
bedzie patrzec na ruiny fabryk tak, jak w jego epoce patrzy na ruiny Sred-
niowiecznych zamkéw. Te czasy nastaly, trwajg od dobrych kilku dekad.
Tak jak zamki tracity swoja funkcje obronng, zmieniajac sie w rezydencje,
a nastepnie w hotele 1 centra konferencyjne, tak fabryki tracity swoje prze-
mystowe funkcje, zmieniajac sie w centra handlowe, lofty albo w ruiny.

Wisrdd takich ruin osadzony jest pelnometrazowy dokument
Jasminy Wéjcik Symfonia Fabryki Ursus. Nakrecony dzieki nagrodzie fil-
mowe] PISF 1 Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie, podsumowuje
kilkuletnia obecnos¢ Wojcik 1 jej wspotpracownikéw w Ursusie, ich prace
z mieszkancami dzielnicy 1 dawnymi pracownikami fabryki traktoréw.
Symfonia broni sig jednak nawet bez tego kontekstu. Wéjcik udalo sie stwo-
rzy¢ bardzo oryginalny formalnie dokument, otwierajacy polskie kino
dokumentalne na ,zwrot performatywny”, ktory w ostatnich sezonach tak
silnie zaznaczyl sie w teatrze i sztukach wizualnych.

Symfonia jest poruszajaca elegia na temat Swiata, ktory odszedt
w przesztos¢ 1 trwa tylko w swoich widmach. Przedmiotem melancholij-
nej, zalobnej medytacji jest przy tym nie tylko sam Ursus, ale co$ znacznie
szerszego: cala forma uspolecznienia, ktéra w XX wieku uksztattowata

dzwigkowiec Marcin Poptawski, fot. Jakub Wroblewski

N
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sig¢ wokol przemyshu. Fabryka byla wszak nie tylko
miejscem produkeji towardw na rynek, ale szkie-
letem podtrzymujacym calg spoteczng tkanke.

W wizyjno-performacyjnym finale Symfonii Wéjcik
na chwile wskrzesza ten swiat - ale wiemy, ze

to tylko widmo, powidok, wspomnienie, ze cala
forma zycia spolecznego opiewana w filmie odeszta
w niebyt. Teraz mozemy sie juz tylko wstuchac w to,
co mowig widma. I nie ma to na celu wylacznie
lepszego poznania przeszlosci - stawka przywolania
widm jest jak najbardziej wspolczesna i polityczna.

zycia zbiorowego 1 wiezi spotecznych. W PRL
fabryka staje si¢ centrum urbanizacji okolicznych
terendw, na przetomie lat 60.170. w dzisiejszym
Ursusie powstaje jedna z najwiekszych inwestycji
mieszkaniowych tych czaséw, osiedle Niedzwiadek.
Po 1989 roku upadek fabryki pociaga za sobg dege-
neracje miejskie] przestrzeni, ktora dzi$ zaczyna sie
gentryfikowac.

Te historie Ursusa Symfonia opowiada
w krétkim prologu za sprawg zmontowanych archi-
walnych materialéw, fragmentéw kronik filmo-

Ursus jak malo ktdre miejsce nadaje sie do tego, by opowiedzie¢ historie o przemysle jako kosécu
zycia spotecznego w minionym stuleciu. W dziejach zakladéw w Ursusie odbija sie historia
przynajmniej pieciu réznych porzadkéw spoteczno-ekonomicznych, w ramach ktérych elity
ubieglego wieku probowaty budowaé nowoczesne spoteczenstwo przemystowe.

Fabryka pieciu ustrojow

Ursus jak malo ktore miejsce nadaje sie do tego, by
opowiedzie¢ historie o przemysle jako kosccu zycia
spolecznego w minionym stuleciu. Historia fabryki
nie ogranicza si¢ wylacznie do PRL i dwczesnego
ustroju. W dziejach zakladéw w Ursusie odbija sie
historia przynajmniej pieciu réznych porzadkéw
spoleczno-ekonomicznych, w ramach ktorych elity
ubieglego wieku probowaly budowac nowoczesne
spoleczenstwo przemystowe.

Zaktady pod Warszawsg powstaly w latach 20.
ubieglego wieku, zbudowane przez aktywna od
konica XIX wieku spotke warszawskich inzynieréow
1 przedsiebiorcow - uprzemystowienie Ursusa zaini-
cjowal prywatny polski kapital. W okresie wielkiego
kryzysu gospodarczego zadtuzone przedsiebiorstwo
przejmuje panstwo - Ursus staje sie czgscia silnie
etatystycznego, cho¢ ciggle kapitalistycznego rezimu
gospodarczego Polski sanacyjnej. Podczas drugiej
wojny $wiatowe] zaktady przejmuje I1I Rzesza
1 catkowicie podporzadkowuje je wlasnej produkeji
wojenne]. Po wojnie Ursus staje sie jednym z fla-
gowych okretéw centralnie planowanej, w calosci
kontrolowanej przez panstwo gospodarki Polski
Ludowej. Po 1989 roku zostaje ponownie wrzucony
w rynkowy zywiol i... upada.

We wszystkich tych ustrojach fabryka nie
tylko produkowata samochody, ciezaréwki 1 trak-
tory, ale takze ksztaltowala otaczajaca ja przestrzen.
Jeszcze przed wojng na dotychczas wiejskich pod-
warszawskich terenach wokot zakladéw powstaje
osiedle przemystowe, gdzie tworza sie nowe formy
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wych. Widzimy w nich zaklady w Ursusie u szczytu
ich produkcyjnych mocy w czasach Polski Ludowe;.
Artystki nie interesuje jednak spojrzenie na historie
fabryki z szerokiej, ogolnej perspektywy, nie chce jej
opowiadac, zestawiajgce ze sobg archiwa. Z archi-
walnego dokumentu found footage szybko przecho-
dzimy do zupelnie innej konwencji - Symfonia jest
wyraznie podzielona na cztery czesci, a kazda z nich
to troche inny gatunek filmowego dokumentu.

Od dokumentu obserwacyjnego...

Druga zabiera nas w dobrze znane rejony huma-
nistycznego, obserwacyjnego dokumentu, ktory

w polskim kinie dokumentalnym ciagle cieszy sie
statusem idiomu domyslnego, traktowanego jako
oczywisty 1 przezroczysty. Z oficjalnej historii zakla-
déw utrwalonej w kronikach filmowych schodzimy
na poziom osobistych historii. Wéjcik zaprasza
przed kamere grupe bylych pracownikéw zakladow.
Przyglada sie im w codziennych czynnosciach,

w domu, w miejskiej kolejce.

Pracownicy opowiadaja o swoim doswiad-
czeniu pracy w zakladach czy o do dzis cieplo
wspominanych kolegach 1 kolezankach. Kazdy
z bohateréw reprezentuje inne stanowisko pracy,
1inna pozycje w skomplikowanym gospodarczo-
-spolecznym ekosystemie fabryki.

Stuchajac tych wspomnien, artystka wchodzi
w role etnografki. Widzowie obcujacy z dawnymi
pracownikami Ursusa czuja sie, jakby nawigzali
kontakt z jakims$ zaginionym plemieniem. W spo-
tecznym $wiecie bohateréw - scisle regulowanym

Na zdjeciu bohaterka Marianna Staszewska
z traktorzystg Markiem Kropidtowskim, fot. Jakub Wréblewski

przez przestrzenne urzadzenie fabryczne - prze-
myst nie tylko dawal prace 1 dochdd, ale takze
poczucie sensu tego, co sie robi, przynaleznosci,
organizowat dzien roboczy 1 czas wolny. Zapewniat
pracownikow1 szereg instytucji umozliwiajgcych
wspolne spedzanie czasu, uczestnictwo w kulturze,
samoorganizacje.

Ten $wiat jest dzi§ nam obcy. Glosy dawnych
pracownikéw Ursusa dochodza z odleglej prze-
szlosci. Nawet jesli dzis ciggle spora czes¢ Polakow
pracuje w przemysle, to nawet oni nie zyja w spe-
cyficznym wspolnotowym swiecie, jaki stworzyta
dwudziestowieczna cywilizacja przemystowa z jej
solidarnoscig 1 tozsamoscia robotniczg, etosem
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pracy, duma z tego, 1z bierze sie udzial w wytwarza-
niu débr autentycznie zmieniajgcych zycie ludzi
na lepsze, z robotniczymi Swietlicami, orkiestrami
1 druzynami sportowymi. Wspolczesny przemyst
nie tworzy wspolnotowego Swiata spolecznego 1 az
tak silnych zbiorowych tozsamosci.

Jako etnografka Wojcik pracuje z ,ple-
mieniem”, ktore doswiadczylo rozpadu wlasnego
swiata. Ojciec filmowego dokumentu, Robert
Flaherty, traktowal film dokumentalny jako
narzedzie ,etnografii ocalajacej”. Krecac obrazy
przedstawiajace zycie Inuitéw albo mieszkancéw
potozonych u wybrzezy Irlandii Wysp Aran, szukat
wymierajgcych zwyczajow 1 sposobow zycia, prosit
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Whnetrze odlewni aluminium, fot. Jakub Wréblewski

Jeszcze podczas pierwszych rozméw z dawnymi pracownikami Ursusa Jasmina Wojcik zwrdcita
uwage na ciekawe zjawisko. Opowiadajacy o swojej pracy ludzie czesto wzmacniali sens swoich
stow gestami. Odruchowo odtwarzali czynnosci, ktére kiedys wykonywali na stanowisku pracy.

mieszkancow o ich odtworzenie przed kamera, by z dawnymi pracownikami Ursusa W¢jcik zwrocita 2
ey ;. . . . . . . . . .. =)
utrwalic je na tasmie, zanim zupelme/wygmq. uwage na c'1ekawe zjawisko. 'Opowmda]qc':y 0 SWoje] §
Cojednak zrobi¢, gdy dawny swiat spo- pracy ludzie czesto wzmacniali sens swoich stow g
teczny jest nie do odtworzenia? Przed tym proble- gestami. Odruchowo odtwarzali czynnosci, ktére s
mem Wojcik stata od samego poczatku swojej pracy kiedy$ wykonywali na stanowisku pracy. Przemy- 8
w Ursusie. Latwiej na ekranie jest zainscenizowac stowe urzadzenie fabryki zapisalo sie w ich cielesnej 5
odchodzacy w przesztosc sposob polowania na foki pamieci w serii zestandaryzowanych, zautomaty- ge
.. 7 7 . . . 7 . . 14 &
z harpunem, niz przywrocic do zycia zamkniety zowanych' czynnosci - k}edys pqdpo?zqdkowanych 3 %
zaklad przemystowy. procesowi produkcji, dzis funkcjonujacych tylko 8%
jako uwolniony od celowosci gest, ,czysty srodek”. 58
...do performansu W kolejnej czesci Symfonii dawni pracownicy B
Twoércom Symfonii przychodza tu z pomoca narze- fabryki zbieraja si¢ w szczerym polu, gdzie kiedys £3
dzia sztuki wspolczesnej, zw%aszcza tej perfor- staly ha.le produkcyjne. Wykonuja czynnosci, ktdre £ g wi' i3 :'-—' .
matywne]. [eszcze podczas pierwszych rozmow stanowily czesc ich pracy. Dawna maszyna fabryczna £o e USRIy S

TEORETYCZNIE CZEGO UCZA NAS WIDMA






. -

.

Wy =

o

Sztuka w Ursusie miata by¢ nie tyle zaangazowana, co angazujaca. Miata stanowi¢ katalizator
aktywizujacy lokalng spotecznos¢, rozbita przez procesy dezindustrializacii i niszczenia
poprzemystowej tkanki miejskiej.

zostaje wskrzeszona w przestrzeni performansu

z jego umownoscia, niedostownoscia, ekspresja
oparta na gescie. Wspolpracownicy rezyserki - ope-
ratorzy Jakub Wroblewski 1 Kacper Czubak, monta-
zystka Aleksandra Gowin, choreograf Rafat Urbacki,
kompozytor Dominik Strycharski - wlozyli duzo
pracy, by to performatywne dzialanie atrakcyjnie pre-
zentowalo sig na ekranie. Otrzymujemy fascynujaca
wizualnie, $wietnie zrytmizowana symfonie gestow,
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sfilmowana 1 zmontowang w monumentalny, epicki sposéb,
charakterystyczny w polskim kinie raczej dla scen batalistycz-
nych czy innych przedstawien narodowej mitologii. Z jednej
strony w scenach tych wybrzmiewa tesknota za swiatem,
ktdrego juz nie ma, z drugiej wspolnotowa energia artystyczno-
-spotecznej praktyki, sita uwolnionego od celowosci gestu.

Ten cielesny ,balet mechaniczny” prowadzi do ostat-
niej, najbardziej wizyjnej czesci filmu, ,apoteozy Ursusa”,
przypominajacej kulminacyjny moment symfonii. Performans

,budzi” wytwarzane kiedys w Ursusie traktory.
Ciagniki raz jeszcze zjezdzaja na teren dawnej
fabryki. Wracaja do macierzy. Na terenie Ursusa
odtwarza sie skupiona wokoét przemystowej wytwor-
czosci wspolnota, w ktore] takze maszyny maja
swojg podmiotowos¢ 1 miejsce, weale nie gorsze od
tych zarezerwowanych dla ludzkich aktorow.

Nie tylko nostalgia

Czegos takiego jak dotad w polskim dokumencie
nie bylo. Wejscie artystki wizualnej w pole fil-
mowego dokumentu radykalnie odnowito jego
jezyk, otworzylo na artystyczne formy ekspresji,
na ktore do tej pory pozostawal guchy - zaskle-
piony w obserwacyjnym idiomie. Jesli o nagrodzie
filmowej PISF 1 MSN myslimy jako o sposobie
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Plan zdjeciowy filmu Symfonia Fabryki Ursus, fot. Jakub Wréblewski

na od$wiezenie jezyka kina, to praca Wéjcik jest najwiekszym
sukcesem tego wyrdznienia.

Symfonia stawia sobie przy tym cele odnoszace sie nie
tylko do pola filmowego dokumentu. Obraz jest zwienczeniem
kilku lat pracy tworcow w Ursusie, ktdra jest takze gra o poli-
tyczne stawki. Wazna postacia towarzyszacag Wojcik niemal od
poczatku jej obecnosci na terenie dawnej fabryki traktoréw jest
wspolscenarzysta Symfonii Igor Stokfiszewski. Wlacza sie on
w projekt zaraz po berliniskim biennale z 2012 roku, przy kto-
rego programowaniu wspolpracowat z Arturem Zmijewskim.

Kolejne akcje Wéjcik w Ursusie realizowaly podobne
1dee jak berlinska impreza sprzed siedmiu lat. Sztuka
w Ursusie miala by¢ nawet nie tyle zaangazowana, co angazu-
jaca. Miala stanowic katalizator aktywizujacy lokalna spotecz-
nos¢, rozbita przez procesy dezindustrializacji 1 niszczenia
poprzemystowej tkanki miejskiej. Temu miaty stuzyc akcje



Jasmina Wojcik (rezyserka, wspotscenarzystka Symfonii Fabryki Ursus)
i Jakub Wroblewski (koncepcja wizualna filmu, Il operator)
fot. Kamila Adamowicz / Matylda Kozera
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wlaczajace do dzialania lokalnych mieszkancow, ich
historie, oddolng pamiec 1 doswiadczenie - parady
traktoréw, pokaz archiwalnych filmow z Ursusa

w dawnych fabrycznych halach, alternatywne
obchody rocznicy Czerwca '76 czy wykorzystanie
takich narzedzi jak budzet partycypacyjny dzielnicy.

Na ile ten proces aktywizacji wspdlnoty
przez sztuke sie powiodl, moga ocenic gléwnie jego
uczestnicy. Na pewno Wojcik 1 jej wspdlpracowni-
kom udalo sie w ciggu kilku lat pracy w dzielnicy
umiesci¢ Ursus na mentalnej mapie kulturalnej
Warszawy, przywrdcic pamiec dzielnicy 1 nadac¢
widocznosc jej (post)przemystowej, robotnicze;
tozsamoscl.

Symfonia wieticzy te misje. Podsumowuje
1 sumuje wczesniejsze dzialania artystki 1 jej
wspolpracownikow. Fragmenty starych kronik
z plerwsze] czescl przypominajg te, ktore artystka
pokazywata w fabrycznych halach. Historii o pracy
w zakladach wybrzmiewajgcych w drugiej czesci
mozna bylo wezesniej wystuchad podczas spaceru
akustycznego. Wreszcie finalowy obraz ,przebu-
dzenia traktorow” to odtworzenie w filmowe] wizji
wczesnie] zorganizowane] parady.

Filmowe medium idealnie nadaje sie do
tego, by polaczyc rézne formy pracy z pamiecia
Ursusa, by ulozy¢ je w narracje zdolng przykué
uwage widza na czas seansu. Narracja ta wskrze-
sza na chwile, w przestrzeni fantazji, Swiat, ktérego

ze zbiorowe] pamieci nie tylko historyczne tragedie,
ktére uczynily nas tym, kim jestesmy - Zagtade
Zydéw, rewolucje spoleczna, ktéra dokonata sie

w okresie stalinizmu - ale takze to, ze dla wielu
Polakéw pierwszym punktem wyjscia z wiejskiego
,przedtuzonego sredniowiecza” byla fabryka. To

w jej murach dochodzilo do otwierania sie przez
naszych przodkow na nowoczesne modele zycia.
Symfonia przypomina wielkomiejskiej inteligencji

o tych jej korzeniach.

To przypomnienie réwniez niesie ze
soba polityczne stawki. W opowiesci robotnikéw
w Symfonii uderzaja dwie kwestie. Po pierwsze,
to, jak bardzo s oni w stanie myslec o sobie
w kategoriach wspdlnoty, wspdlnego dzialania,
wspOlpracy, a nie zabdjcze] rywalizacji, w ktére)
zwyciezca bierze wszystko, a przegranym zostaja
tylko frustracja 1 obrzydzenie do samych siebie.
Po drugie, jak - wbrew temu, co glosza oficjalne
tytuly wlasnosci w ksiegach hipotecznych - patrza
oni na Ursus, jako na swojg faktyczng kolektywna
wlasnosc. Jak w ich swiecie prawo do powiedze-
nia: ,Jo moje, to nasze wlasne”, dawaly praca
1 przynaleznos¢ do wspdlnoty, a nie rynkowo
rozumiana wlasnosc¢ prywatna.

I choc nie ma powrotu do swiata wielkiego
przemystu czaséw PRL - ani nikogo rozsadnego,
kto dostownie chcialby do tego wracac - obie te
postawy wydaja sie szalenie inspirujace takze dla
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W Symfonii nie chodzi o naiwne tesknoty za spoteczeristwem skupionym wokot fabryki. Tworcy
wiedza, ze nie ma do niego powrotu. Ursus odzywa w ich dziele tylko jako widmo. Ale jednoczesnie
jest to widmo, ktore moze powiedzie¢ cos istotnego wspétczesnym.

juz nie ma. Nostalgia tworcow moze budzic opér.
Obraz ciala, ktore dtugo po upadku fabryki ciagle
odtwarza wyuczone przez fabryczny system gesty,
réwnie dobrze moze przeciez stuzyc jako metafora
dehumanizacji, mechanizacji czlowieka w proce-
sie produkeji.

Ale w Symfonii nie chodzi o naiwne tesk-
noty za spoteczenstwem skupionym wokét fabryki.
Tworcy wiedza, ze nie ma do niego powrotu.

Ursus odzywa w ich dziele tylko jako widmo. Ale
jednoczesnie jest to widmo, ktére moze powiedzie¢
co$ istotnego wspodtczesnym. Stokfiszewski mowit
miw wywiadzie dla ,Krytyki Politycznej”, ze mysli
o Symfonii troche jak o uzupelnieniu diagnoz
stawianych przez Andrzeja Ledera w Przesnionej
rewolucji. Wspdlczesni Polacy wypieraja bowiem

CZEGO UCZA NAS WIDMA

wspolczesnie toczacych sie walk spotecznych

1 politycznych. Na wlasnej skérze mozna poczud, ze
jak nigdy wczesnie] musimy ponownie nauczyc sie
solidarnosci 1 wspdlpracy oraz przemyslec zna-
czenie pojecia ,wlasno$¢”. Symfonia otwiera nasza
wyobraznie w tym kierunku - jest nie tylko nowym
formalnie glosem w polskim dokumencie, ale takze
waznym glosem politycznym.
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DO WIDZENIA



Honza Zamojski, Untitled (The Meeting)
2019, rysunek przez kalke maszynowa
sucha pastela (papier na ptycie MDF)
40x 60 cm

DO WIDZENIA

HONZA ZAMOISKI
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Z Violettg i Piotrem Krajewskimi rozmawiajg Jakub Banasiak i Marcin Ludwin

Fotografie: tukasz Rusznica

Tkanie w kazdym
ierunku

Mowi sie, ze we Wroctawiu kazdy jest przyjezdny. Wy tez?
Violetta Krajewska: Moj ojciec byt dowddca bojownikéw pod Olimpem.

Tym Olimpem?

VK: A czy jest jakis inny? W drugiej potowie lat 40. w Grecji walczyt z monar-
chig [armia wspierajgca monarchie starta sie z komunistycznym Demokratycznym
Wojskiem Grecji. W 1949 roku bojownicy przegrali, zaczat si¢ uchodzczy exodus -
przyp. red.].

Uciekt do Wroctawia?

VK: Komunistyczna Polska dawata wtedy schronienie wygnancom wojny
domowe]. Wroclaw w latach 60. byt jednym z wiekszych skupisk Grekow, o czym
teraz interesujaco pisze Dionisios Sturis. Moja mama urodzita sie w Belgii. Wspol-
nym jezykiem moich rodzicéw byt polski.

Piotr Krajewski: Moja mama porzucita cale dotychczasowe zycie, w tym
studia polonistyczne w Lodzi. Szukajgc dla siebie miejsca, znalazla sie we Wroctawiu.
W nowym zyciu zostala inzynierem.

A reszta rodziny?

PK: Mama jezdzila ze mng motorem 1 nie zostalo miejsca dla reszty.
VK: Nawet jak na wroctawskie warunki byto w tym cos nietypowego.

TKANIE W KAZDYM KIERUNKU




Jak sie poznaliscie?

VK: Na studiach, pierwszego dnia.

PK: Na praktyce robotnicze]j, obowigzkowe] przed
plerwszym rokiem. W zieleni miejskiej pielilismy rabatki

1 wspolnie urwalisSmy sie do piwiarni.

Studiowaliscie na ASP?
VK: Nie, na kulturoznawstwie, wtedy pionierskim
wydziale w Polsce.

Dlaczego pionierskim?

VK: Bo istniejagcym wowczas tylko na jednym uni-
wersytecie. Kulturoznawstwo, ktére studiowalismy, bylo
miedzywydzialowa katedrg, mozna powiedzie¢ - prototypem
dzisiejszych interdyscyplinarnych studiéw humanistycznych.
Bylo tam wszystko: filozofia, antropologia, estetyka, historia
kultury 1 historia sztuki, muzyki, teatru, wtasny DKE..

PK: Wyjatkowym réwniez dlatego, ze organizujac na
nowo problematyke wspolczesne] humanistyki, do absolutnego
minimum sprowadzano nauczanie marksizmu. To sprawito,
ze od razu byt to kierunek niemal mityczny, oblegany przez
studentéw z catej Polski.

Kiedy to byto? W jakich latach studiowaliscie?
VK: Studia trwaly cztery lata, od 1975 do 1979.
PK: Z pézniejszymi drobnymi poslizgami.

Czym sie wtedy wtasciwie zajmowaliscie? Pisali-
scie? Organizowaliscie wystawy, koncerty? Mieliscie
ciggoty artystyczne?

VK: Odbylismy praktyke studencka w éwczesnym
BWA, co skutecznie wyleczyto nas z zainteresowania tak
zwana plastyka.

PK: Uwazalismy sie bardziej za teoretykow, oboje
wybralismy specjalizacje ,teoria kultury”. Ale zdarzalo nam
sie wykonywac wiele innych aktywnosci, gtownie w wyniku
kontaktow towarzyskich. Byly i koncerty, 1 rozne dziatania
parateatralne czy wrecz performatywne. Bylo 1 pisanie.

VK: Zatem byla 1 teoria, 1 obserwacja intensywnie
uczestniczgca.

Co w kulturze byto dla was wtedy najwazniejsze?

VK: Pod Mong Lizg Ludwinskiego byla dla mnie pierw-
sza ciekawg galerig, ale juz wtedy nie istniala.

PK: W czasach, gdy studiowalismy, poznalismy Warsz-
tat Formy Filmowej. Bruszewski 1 Robakowski byli naszymi
ol$nieniami.

Co was tak pociggato w Warsztacie?

VK: Energia i anarchia...

PK: ..ironia i czyszczenie zlogéw.

VK: Ale na wszystkim zawazylo nieco pozniejsze
doswiadczenie pierwsze] Konstrukeji w Procesie w Lodzi,
w 1981 roku. Bytam wsrdd jej organizatoréw. Po kulturoznaw-
stwie od razu zaczelam studia w szkole filmowej w Lodzi.
Chociaz Warsztat Formy Filmowej juz wtedy nie istnial, szybko

ROZMOWA

stalo sie dla mnie jasne, ze to jego czlonkowie, jeszcze tam
wyktadajacy, 1 studenci skupieni wokol nich, to najciekawsze,
co filméwka miala do zaoferowania. Tak trafitam na Konstruk-
cje. Piotr dolgczyt do ekipy podczas montazu. Pracowalismy
ramie w ramie z naprawde wielkimi artystami: Richardem
Nonasem, Ryszardem Winiarskim, Peterem Downsbrough,
Rune Mields, Dérg Maurer. Asystowatam Robakowskiemu

w powstajgcym wtedy filmie.

PK: Cala awangarda spod znaku konceptualnego
konstruktywizmu, uczestniczaca w Konstrukgji, byta nadal
w najlepsze] formie. Jednak najciekawsze 1 najbardzie]
pociggajace wydawaly sie instalacje wychodzace juz poza
ten paradygmat. To, co pokazali Kazuo Katase 1 Takahiro
Iimura, przyjelismy wtedy jako zapowiedz czegos, co dopiero
zaczyna sig ujawniac. limura byt pierwszym artysta Fluxusu,
z ktorym sie osobiscie poznalismy, obok Nam June Paika
najbardziej ,nowomedialnym”. A Fluxus mial tyle wymiardw,
ze nie dawal sie zamkna¢ w zadnej epoce. Cata Konstrukeja
w Procesie byla wtedy fenomenalnym doswiadczeniem,
pozwolila nam znalez¢ sie w otoczeniu Swiatowe] sztuki,
ale zgodnie ze swoim podtytulem byla poswigcona ,sztuce
lat 70.”. A przeciez byla juz jesien 1981 roku! Wiec - przy cale
naszej glebokiej fascynacji — mielismy tez poczucie, ze lata 70.
dawno sie skonczyty.

Co byto dalej? Jak wchodziliscie w srodowisko no-

wych mediow?

VK: Nie wiem, czy mozna uznad, ze istniato wtedy sro-
dowisko nowych mediéw. To sie dopiero ksztaltowalo 1 moglo
jeszcze przybrac rézne formy.

PK: W potowie lat 80. natrafialismy na réznych
artystow albo grupy robigce co$ dziwnego, ktore najczescie]
niewiele o sobie wzajemnie wiedzialy.

Scena artystyczna po stanie wojennym zostata
zdefiniowana przez sztuke przykoscielng i nowg
ekspresije, ktére zawazyly na obrazie dekady. Nowe
media, pierwsze klipy, nowy rodzaj instalaciji - jak to
sie w tym miescito?

VK: To ciekawy 1 ciggle malo zrozumiany czas. We
Wroclawiu odbywaly sie podziemne wystawy, ktore nawet gdy
byly organizowane w kruchtach, unikaty klucza religijno-
-patriotycznego. Pojawily sie wtedy zdarzenia 1 estetyki niety-
powe dla tych miejsc, jak na przyktad klipy J6zka Robakow-
skiego z muzyka Moskwy. We Wroclawiu odbywat sie festiwal
Film Poza Kinem - w rozumieniu: ,poza cenzura”. W Lodzi
na Strychu niezaleznych artystéw $ciggato Nieme Kino, nieme
w sensie niedopuszczane do glosu...

PK: We Wroclawiu preznie dziatata tez scena
muzyczna, Klaus Mittfoch z Lechem Janerka 1 zadziornym
perkusista Markiem Puchaly, dzisiejszym dyrektorem BWA,
Miki Mausoleum ,Kamana” [Krzysztof Klosowicz], punkowy
Sedes 1 kompletnie nieobliczalne Kormorany. Ale na muzyce
sie nie konczylo.

VK: Na ulicach pojawialy sie szablony Jacka
,<Pontona” Jankowskiego 1 Jarodzkiego, rownie mocne




Violetta Krajewska, Piotr Krajewski i Zbigniew Kupisz, chwile po powotaniu Open Studio/WRO, marzec 1988

W schytkowym PRL kultura oficjalna nie spetniata zadnych naszych oczekiwan. Ale nowa
ekspresja tez nie. MieliSmy poczucie, ze pora realizowac wlasna wizje.

wizualnie jak wczesniejsze krasnale ,Majora”. Kultura ofi- Mieliscie wtedy jakich$ mistrzow?

cjalna nie spelniala zadnych naszych oczekiwan. Ale nowa PK: Mielismy wiele fascynacji, ale mistrzéw to chyba
ekspresja tez nie. MieliSmy poczucie, ze pora realizowac tylko literackich...

wlasna wizje. VK: ..1 kilku filozoféw.

Kto sie w niej miescit? Jacy artysci, jakie zjawiska, A tradycja neoawnagardowego Wroctawia lat 70.?

tradycje? Czy w latach 80. byto to dla was jeszcze wazne?
VK: Z mlodych artystow nowym punktem odniesienia PK: Nie, pod koniec lat 80. odczuwalismy to jako
na pewno byli Jerzy Truszkowski 1 Zbyszek Libera. We Wro- zanikajaca przeszlosc, duzo nawet odleglejsza, niz wydaje sie
clawiu tradycja awangardowych dzialan byta bogata od lat 60. obecnie. Permafo bylo juz nieuchwytne, zawsze fascynujgca

1 mySmy na pewno jg odczuwali. Z Piotrem udato nam sie byla natomiast Natalia LL. Z neoawangardy aktywni i ciggle
jeszcze zobaczy¢ Apocalypsis cum figuris 1 poznac caly ruch wokél  aktualni byli wlasnie Bruszewski 1 Robakowski. £6dz.
przedsiewziec Jerzego Grotowskiego. Wroctaw byl wtedy

nasycony eksperymentalnie. Réwniez publicznos¢ nie unikata A Galeria Entropia, ktéra powstata w 1988 roku?
trudnych form. Wspétpracowaliscie z nig?

ROZMOWA

VK: Nasze dzialania wspieraly sie 1 uzupelnialy, zreszty
nie tylko wtedy; pézniej tez.

PK: Z Entropig szybko znalezlismy porozumienie,
choc nasze programy sie réznity - my jednak kierowalismy sie
wylacznie ku nowym mediom. W poblizu byta wtedy jeszcze
inna galeria, ktora jednak szybko przestala istnie¢ - nazywata
si¢ Bez Tytutu, potem krotko Lénienie Wroclawia. Pare lat
poznie] pod tym adresem zaczela dzialac Galeria Miejska.

VK: Scena nowych mediéw powstawala od podstaw, 1 to
poza instytucjami.

No dobrze, jest koniec lat 80., komuna sie kotysze...
Tymczasem wy zaktadacie Open Studio WRO. Jak
do tego doszto?

VK: W pewnym sensie bylismy w sytuacji, w ktorej
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nowa sytuacja polityczna. A z nig kulturowa 1 artystyczna, kto-
rej undergroundowe dzialania juz nie wypelnig. Zamierzalismy
stworzy¢ instytucje kultury, ale juz nie podziemnej. Chcielismy,
by powstala alternatywa naziemna.

VK: Z tg ideg alternatywy naziemne] zeszto akurat do
wiosny 1989 roku. Gdy komuna padla, a wraz z nig wszystkie
ograniczenia formalno-prawne, to po prostu wystrzelilismy.

| tak dochodzimy do Miedzynarodowego Festiwalu

Wizualnych Realizacji Okotomuzycznych (WRO).

Wystartowaliscie w grudniu 1989 roku.

VK: Informujac o pierwszym WRO, szeroko rozesta-
lismy wiadomosci, takze listy kierowane do instytucji arty-
stycznych 1 réznych redakgji. Ze strony polskiego swiata sztuki
dostalismy tylko jedna odpowiedz.

Pod koniec lat 80. uwazali$my, ze zrodzi si¢ nowa sytuacja polityczna. A z nig kulturowa
i artystyczna, ktorej undergroundowe dziatania juz nie wypetnia. ZamierzaliSmy stworzy¢
instytucje kultury, ale juz nie podziemnej. Chcielismy, by powstata alternatywa naziemna.

zebralo sie kilka energii. Zbyszek Kupisz i Lech Janerka,

z ktorymi zaczynaliSmy prace nad festiwalem, byli zwiazani
z kapelg Klaus Mitffoch - $wietng w warstwie brzmienio-
wej, jednak niedopelniong wizualnie. Dodatkowo Zbyszek
mial silne zwigzki z Polskim Stowarzyszeniem Jazzowym,
jako menadzer muzyczny, dzieki czemu wniost kapitat
funkcjonalny.

Czyli...?

VK: Czyli bylismy prawie bez grosza, bez kapitalu
w sensie finansowym. Wiec w tej dziwacznej ekonomii zaist-
nielismy dzieki kapitalowi funkcjonalnemu, startowemu, ktdry
sktadat sie z naszej energii, naszych kontaktéw, zdobytych
umiejetnosci 1 przekonania, ze co$ musimy z tym zrobic.

PK: Musielismy nauczyc¢ sie dziatac, co nie bylo latwe,
poniewaz formalnie na poczatku bylismy spétka z 0.0. Innej
mozliwosci legalnego zarejestrowania nie byto. Dopiero poz-
niej powolalismy fundacje. Spétka oznaczala rachunkowosé,
podatki, odpowiedzialnosc 1 administracje. Tego nie dato sie
tatwo polubic.

VK: Zbyszek wzigt duzo z tych obowiazkéw na siebie,
uczyl sie gléwnie od znajomych. Wiec na poczatku meryto-
ryczne] dziatalnosci bylo mato. Przede wszystkim dlatego, ze
przeciez na wszystko, co wtedy chciales zorganizowac, obowia-
zywaly zezwolenia, ktore trzeba byto uzyskac.

PK: Wiedzielismy, ze chcemy robic koncerty, ale
1 prowadzic niezalezne dzialania poza podziatami na dziedziny
sztuki. Pod koniec lat 80. czuc bylo nadchodzace zmiany, na
horyzoncie byly juz nowe wyzwania. UwazaliSmy, ze zrodzi sie

TKANIE W KAZDYM KIERUNKU

PK: Ale za to jakg! Z Muzeum Sztuki z Lodzi od Urszuli
Czartoryskiej! To przeciez z jej ksigzek nabieralismy pojecia
o sztuce wspdlczesnej. Czartoryska uczestniczyta w pierwszym
WRO, a potem zaprosita nas na kilkudniowy pokaz w Muzeum
Sztuki. To byto wspaniale wsparcie.

VK: A co do redakeji kulturalnych, to zainteresowa-
nie przyszio z tygodnika ,Film” 1 miesiecznika ,Komputer”.
Nieoczekiwane, bo to przeciez byty wielkonakladowe maga-
zyny, a okazaly sie bardzo otwarte, rozumialy wage tego, co
proponujemy.

PK: Latem 1989 roku przyjechal do Wroctawia Andrze;
Mitan, o przygotowywanym WRO ustyszat przypadkiem od
artysty z Japonii, rozmawialiSmy o wsp6lpracy. Mitan byt
w ekipie powstajgcego wtedy Zamku Ujazdowskiego, ale
jakos nic z tego nie wynikneto. Wspélprace z Ujazdowem
zaczelismy jakies dwa lata p6zniej, czyli wtedy, gdy juz mocno
zaistnielismy.

VK: I wtedy byt to jeszcze gtéwnie transfer w jedna
strone, do Warszawy.

A co byto waszym kapitatem funkcjonalnym?

VK: Ja wezesnie] skoficzylam 16dzka filmowke.
A Piotr byl po przejechaniu Stanéw Zjednoczonych od jednego
wybrzeza do drugiego. To tez bylo wazne.

Podréz po Stanach, klasyczny motyw. Dlaczego
wyjechates?

PK: Z niesformatowanej ciekawosci.

Czy sztuka byta planowanym motywem tej podrézy?
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PK: Motywem byta podrdz. W podrozy pojawita sie
sztuka. W 1987 roku w Nowym Jorku bylem kilka razy w Soho
z podupadajaca new wave. To, co mnie naprawde zafascynowalo,
dzialo sie w The Kitchen, w Artists Space albo w lofcie Phila
Niblocka. Mialem to szczescie, ze gdziekolwiek sie ruszytem,
trafialem na artystow wideo. Potem przypadkiem trafitem na
targi sztuki w Los Angeles: bylo tuz po zamknieciu, puste boksy,
obrazy popakowane. Ale wpadtem na gosci siedzacych pod
schodami przy monitorach. To byli pierwsi artysci komputerowi,
ktérych poznatem. Pogadalem tez z redaktorami ,High Perfor-
mance”, ktorzy dali mi pare numerow pisma. Byl miedzy nimi
taki poswiecony wideo 1 artystom uzywajacym komputeréw. To
byly nowe dziedziny, wiec aby pomdc artystom, redakcja druko-
wata ich adresy. Oczywiscie jestesmy w czasach przed interne-
tem, wiec adres znaczyto: ulica, miasto, telefon. W ten sposob
w moje rece trafil najwazniejszy przewodnik po Stanach!

Wykorzystates$ go?

PK: Jeszcze jak! To maksymalnie przyspidowato nasze
kontakty. Sadze, ze w Polsce nikt nie mial wtedy aktualniejszej

ROZMOWA

wiedzy 1 blizszych kontaktow z tyloma poszukujacymi twor-
cami 1 aktywistami.

VK: Te wszystkie doswiadczenia, od Konstrukeji
w Procesie do Open Studio, daly nam smialos¢ zajmowania
sig terenem nieopisanym i niezdefiniowanym. Wtedy byly one
nazywane awangardowymi.

PK: Awangarda 1 eksperyment byly wtedy synoni-
mami. Wiec kiedy w 1989 roku przygotowywalismy pierwsze
WRO, mielismy duza, samodzielnie zgromadzonga wiedze
o swiatowym wideo, od skrajnej wrecz alternatywy po pierwsze
wystawy muzealne w USA - jak wystawa genialnych insta-
lacji Billa Violi, jesienig 1987 roku w MoMA. Zreszta dzieki
zawarte] wtedy znajomosci artysta udostepnial nam potem
swoje prace na pierwsze pokazy w Polsce. Spektrum bylo wiec
szerokie, pokazywalismy na przyklad réwniez to, w jaki spos6b
uzywaly wideo zatogi punkowe Hamburga i Zurychu, a w Pol-
sce Jerzy Truszkowski 1 Zbigniew Libera.

VK: Stad tez mamy na pierwszym festiwalu koncert
grupy Kormorany organizowany przez ,Pontona”. To wszystko

Matgorzata Potocka, Lechostaw Czotnowski, Violetta Krajewska, nn, Mariella Nitostawska,

Organizatorzy Konstrukcji w Procesie, £6dz, 1981; stoja od lewej: Jozef Robakowski,
Tomasz Snopkiewicz; ponizej: Piotr Zarebski, Jacek JoZwiak, Ryszard Wasko

byto alternatywa dla dwczesnego pola sztuki wspdlczesne.
Natomiast rzeczywiscie te dzialania nie mialy by¢ juz pod-
ziemiem. Chcielismy stworzy¢ nowa wspolna platforme dla
wszystkiego, co dostrzegalismy.

Co dostrzegaliscie w 1989 roku w Polsce?

PK: No wlasnie chyba nic szczegdlnego... Bardziej
czué bylo wyczerpanie wezesniejszych undergroundowych
energii niz podejmowanie nowych wyzwan. ,Dzicy” malarze
mieli mocniejszy moment wezesnie]. Z rasowych malarzy
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Byly zar6wno nowe inicjatywy organizujgce sie przede
wszystkim wokot wideo, jak 1 pierwsi artysci komputerowi.
A obok niezaleznych, samorodnych ruchow pojawili sie
wielcy ze swiata sztuki, chocby z Centre Georges Pompi-
dou - jego kuratorka 1 zalozycielka dziatu video Christine
Van Aasche przygotowata dla nas specjalny program.
Nawet Muzeum d’Orsay zglosito zestaw eksperymen-
talnych wideo na temat szacownych obrazow z wlasnej
kolekeji. Oczywiscie pojawily sie tez kolektywy i organiza-

W 1988 roku propozycja potraktowania obrazu i dZzwieku jako nowej, wspélnej formy
artystycznej po prostu wisiata w powietrzu. Dlatego nasza formuta wydarzenia artystycznego
poswieconego twdrczosci rownowaznie traktujacej obraz i dzwiek od razu sie przyjeta.

chyba tylko wybitny abstrakcjonista Lech Twardowski, a takze
Krzysztof Skarbek, byli w tamtym okresie zainteresowani
nowymi Srodkami wyrazu, zresztg zrobiliSmy razem kilka
rzeczy. Twardowski byl tez autorem pierwszego plakatu WRO.

VK: Wazng wystawe zorganizowal J6zek Robakowski -
nazywala sie Lochy Manhattanu 1 przypadla na czas czerwco-
wych wyboréw w 1989 roku. Trudno sobie dzisiaj wyobrazic,
jak niewiele emanowato wowczas z Warszawy.

Czy niestabilna sytuacja w kraju wptywata jako$

na waszg wspotprace z zagranicznymi gos¢mi

i instytucjami?

PK: Jak zaczynalismy z WRO, to pierwsze festiwale
wideo na Swiecie juz sig¢ odbywaly, ale ruch nowych mediow
ciagle sie jeszcze formowal. Nowe srodowiska wideo istnialy,
ale nie tyle w sztuce, ile wrecz przeciwko niej, bo ekspe-
rymentowalo na calego z nowymi formami, ktérych swiat
sztuki w wigkszosci jeszcze nie akceptowal. Ale z drugiej
strony samo wideo byto mocno przywalone estetyka wide-
oklipu. Temat porzucenia podzialéw na stare dziedziny byt
wiec na wyciagniecie reki. Propozycja potraktowania obrazu
1 dzwieku jako nowej wspdlnej formy artystyczne]j po prostu
wisiala w powietrzu. Dlatego nasza formula wydarzenia
artystycznego poswigconego tworczosci elektronicznej,
réwnowaznie traktujgcej obraz 1 dzwiek, od razu sie przyjela.
Zreszty najbardziej klarownie brzmiata po angielsku: sound
basis visual art, 1 to pozwolito na mocne miedzynarodowe
zaistnienie. To, w jaki sposéb zajelismy sie¢ nowymi mediami,
byto wrecz czyms oczywistym. Nikt nas nie pytal: ,Czemu
robicie takie dziwactwo?”. Czescie] spotykalismy sie z reak-
cja: ,O kurwa! Ale genialnie wymyslone; ze tez sam na to
weczesnie] nie wpadlem!”.

VK: Wrdcilo tez miedzynarodowe zaciekawienie
Polska. Na nasze zaproszenie odpowiedzialo bardzo wielu
tworcow, krytykow, teoretykéw 1 obserwatoréw z zagranicy.

TKANIE W KAZDYM KIERUNKU

torzy festiwali - byta na przyklad najwazniejsza wtedy Ars
Electronica z Linz.

PK: Spotkali sie tu ludzie Zachodu 1 Wschodu; fan-
tastyczna mieszanka. Amerykanie mieli sporg swiadomosé
potencjalu nowych mediéw i chyba najlepsze uczelnie,
takie jak CallArts. Brytyjezycy z kolei mieli super zorgani-
zowane kooperatywy artystow, jak London Video Access,
ktdre skutecznie pokazywaly, jak organizowac dystrybucje
prac. Z kolei Rosjanie to bylo raczej podziemie artystyczne,
jak mocno nihilistyczni nekrorealisci z Leningradu albo
transcendentnie odjechani abstrakcjonisci, jak Bulat Gale-
jew 1 uczniowie Lwa Tieriemina. Ale najwazniejsze bylo, iz
wylonili sie catkiem liczni artysci z Polski.

VK: Same pokazy trwaly od rana do wieczora, po 10
1 wiece] godzin dziennie. Teraz publicznos¢ raczej by nie
dala rady. Wowczas jednak tak wiele bylo do odkrywania;
to dawato niesamowity flow festiwalowi. Nawet Czestaw
Niemen, ktory zagral wéwczas solo, otoczony elektronika,
zapowiedzial, ze zamierza tworzyc animacje komputerowe.
Jak ustawilismy pierwsza Sciang z telewizoréw w witrynie
hotelu Monopol, to ludzie stali przed nig mimo mrozu,
ogladajac abstrakcyjne animacje. Polscy uczestnicy miesz-
kali w Monopolu i w hotelu Piast, jednakowo wowczas
zapyzialych. Za to juroréw 1 gosci z zagranicy woziliSmy
za miasto, roznymi dostepnymi samochodami - miedzy
innymi, uwaga, syrenka! - do patacyku na wodzie w Woj-
nowicach, jedynego miejsca, w ktorym u kolegi znalezli-
smy nocleg dla cudzoziemcéw. Bylo nas stac na hotele dla
obcokrajowcow, chociaz trzeba bylo za nie ptacic dewizami
wymienianym 1 po oficjalnym kursie.

W programie pierwszego WRO byto przede

wszystkim wideo?

VK: W nowej sztuce wideo bylo wazne, miato wtedy
moc przyciagania, ale my nigdy nie zawezaliSmy programu
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tylko do wideo artu. Robilismy mocno awangardowy program,
poswiecony nowe] medialne] twérczosci, ktory wlasnie swojg
awangardowoscig podbil publicznos¢. Dziela zapisane na
tasmie magnetyczne] mialy przewage, bo bylo je tatwiej poka-
zac niz instalacje 1 performansy.

PK: Bylo troche instalacji - jak bysmy dzis$ powiedzieli,
performatywnych - 1 oczywiscie samych performanséow.
I rézne transformacje 1 dzialania cyfrowe, gléwnie podczas
warsztatow. Te warsztaty tez nas wyroznialy, bo wtedy byla to
jeszcze malo znana forma.

Legendarny juz koncert Kormoranéw w Wiezy

Cisnien Na Grobli nadal robi ogromne wrazenie.

PK: Tak, to byto w Wiezy Cisnien Na Grobli, ktora
byla wtedy ruina. Z propozycja miejsca wyszed! ,Ponton”,
poprosit tylko o propeller, maszyne do wytwarzania silnych
podmuchow wiatru. Znalezlismy go w Wytworni Filméw
Fabularnych, gdzie byt uzywany do efektéw specjalnych. Byt
wielki, zrobiony ze $migta radzieckiego samolotu. Kiedy
performans trwal w najlepsze, propeller zostal uruchomiony.
Wywolal tak silny podmuch, ze podniést cale tony powojen-
nego jeszcze kurzu, tworzac w powietrzu gesta zawiesine.
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PK: Ostatecznie jednak nie moglismy go stamtad
zabra¢, wiec pomdgl przedstawiciel Silicon Graphics, $ciagajac
go dopiero ze Szwajcarii!

VK: Nie istnialo zadne zaplecze organizacyjne 1 tech-
niczne, ktore mozna by wykorzystac. Przykladem moze by¢
chocby koncert Genetic DruGs, prezentowany na trzech ekra-
nach multimedialnych w Filharmonii Wroclawskiej w 1990
roku. Sciagnelismy wszystkie dostepne tego typu urzadzenia
w kraju - czyli razem trzy: dwa z wojska 1 jedno z telewizji
na Woronicza. Najzabawniejsze jest to, ze nawet nie mamy
kolorowe] dokumentacji z tego wydarzenia. Wszystko zostalo
zarejestrowane na czarno-biatych zdjeciach.

Od samego poczatku dziatali$cie z rozmachem,

organizujgc wydarzenia w innych wroctawskich

instytucjach. Po co tak komplikowa¢ sobie zycie?

VK: Dlaczego komplikowac? Przeciez mysmy ciagle
nie mieli duzego budzetu, wszystko byto mozliwe dzieki
przekonywaniu innych, ze zrobig z nami co$ waznego. Nie
bylo innej drogi.

PK: Politechnika Wroclawska miala pierwsze centrum
sieciowo-komputerowe. Stamtad wyszed! nasz pierwszy sygnat

Kiedy dzisiaj pokazujemy zdjecia z pierwszego WRO, to ludzie méwia: ,,0! Mieliscie ptaski ekran®,
A to byt jedyny rzutnik wideo dostepny wtedy w Polsce - wielka szafa z trzema zaréwkami RGB,

z koslawym srebrnym ekranem.

W ten naturalny spos6b nastapito zakonczenie, po omacku
wszyscy staralismy sie dotrze¢ do wyjscia, zacza¢ znowu
oddychac.

A skad w ogdle mieliscie sprzet, projektory,

komputery?

PK: Kiedy dzisiaj pokazujemy zdjecia z pierwszego
WRO, to ludzie méwia: ,,O! Mieliscie plaski ekran”. A to byt
jedyny rzutnik wideo dostepny wtedy w Polsce - wielka szafa
z trzema zarowkami RGB, z koslawym srebrnym ekranem.
Calosc generowala obraz o podstawie moze dwoch metrow,
czyli w tej chwili nic imponujacego. Ale wtedy! Dla wielu ludzi
sam fakt, ze obraz telewizyjny moze mie¢ taka skale, byl duza
atrakcja. Wtedy wigkszosc z nas nie widziala wigkszego obrazu
niz w telewizorze Rubin.

VK: Takie otoczenie technologiczne, z jakim mamy do
czynienia teraz, bylo nie do pomyslenia. Wszystko trzeba bylo
samemu znalez¢, zalatwi¢, naméwic na udostepnienie, przeko-
nac rozne firmy, ze powinny nas wesprzec. Pod tym wzgledem
cale lata 9o. tak wygladaly. Na pierwszy koncert wykonany
w technice rzeczywistosci wirtualnej komputer Octane prébo-
walismy $ciagna¢ z centrali kontroli lotéw w Warszawie. Mieli
takie urzadzenie jako jedyni w Polsce.
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internetowy. Wytwornia Filméw Fabularnych miata pusta hale,
wiec robilismy tam warsztaty wideo. Byla tez telewizja, ktora
miala kamery, antene 1 studio. Od pierwszego festiwalu wspot-
pracujemy z Galeria Entropia i Osrodkiem Grotowskiego.
Pierwsze wystawy pokazywalismy w Muzeum Narodowym,
w Muzeum Architektury i w BWA. W tym kontekscie wazna
jest sama nazwa - WRO - wéwczas zupelnie nowa. Stara-
lismy sie nig wyrazi¢ nowy potencjal Wroclawia, ktéry byt
wtedy innym miastem. Byly w nim fragmenty wspaniate;, ale
zapuszczonej architektury. Wiele istniejacych instytucji sztuki
przezywato kryzys tozsamosci. Naszymi pomystami 1 energia
budzilismy ciekawos¢.

VK: Dawali nam zielone swiatlo. W przypadku
Muzeum Narodowego niesamowita byla smialos¢ dyrektora
Hermansdorfera, ktory powiedzial, ze on si¢ zna na sztuce
XX wieku, ale my przychodzimy z czyms, co bedzie sztuka
XXI wieku. Ten odzew nas napedzal. To bylo dla nas wszyst-
kich sprzezenie zwrotne, wszyscy czull, ze z tego korzystaja:
miasto, artysci, sztuka, publicznosé.

PK: Jednak po trzecim festiwalu poczulismy, ze formula
sie wyczerpuje. Dodatkowo zima byla wtedy ciezka, komuni-
kacja miejska ciagle fatalna, miejsca prezentacji niedogrzane,
a brak finanséw doskwieral bardziej niz zwykle. Klopoty
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sami staliSmy sie ,sponsorem” WRO. Poczatek lat go. to takze
moment, kiedy dostalismy pierwsza dotacje miejska, ale orga-
nizacja festiwalu wymagata znacznie wiekszych srodkéw, wiec
przeznaczaliSmy na sztuke pieniadze zarobione w reklamie.

To wszystko musiato zabiera¢ mndstwo energii.
PK: I dlatego postanowilismy, ze od 1993 roku prze-
chodzimy w tryb biennale. Nie do konca konsekwentnie,
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na geograficzne bylo tematem konferencji 1 wystawy Geo/

Info Territory w 1997 roku. Dwa lata pézniej na The Power of The
Tape zegnalismy tasmy typowe dla sztuki XX wieku 1 witali-
smy zapis cyfrowy. Nadalismy tez nowy wymiar wspotpracy

z telewizja. Telewizja Polska potrzebowala wtedy ekspresowe]
przemiany, nie tylko politycznej, ale réwniez samego jezyka
emisji. Jednoczesnie pojawily sie pytania dotyczace wspierania
tworczoscl artystycznej sSrodkami publicznymi. O misje tele-

Jako Open Studio organizowalismy miedzy innymi wejscie Microsoftu do Polski. Wszystko
w estetyce niekoniecznie siermigznego, ale raczkujacego polsko-zagranicznego biznesu.

bo w latach przerwy, w roku 1994 11996, zrobilismy festiwa-
le-sympozja pod nazwa Monitor Polski. ,Monitor Polski”

to nazwa pierwsze] polskiej gazety [drukowanej w latach
1765-1785 - przyp. red.], ale poznie] takze nazwa dziennika
urzedowego. Monitor Polski byt wiec naszg gra, zawlaszcze-
niem oficjalnej nazwy. Pierwszy Monitor stuzyl podkresleniu
dwudziestoletniej historii polskiego wideo, drugi byt juz cal-
kowicie otwarty na nowe formy. Skladal sie przede wszystkim
z instalacji, transmisji telewizyjnych 1 dziatan w internecie,
ktory rodzit sie jako obszar sztuki, cho¢ mial jeszcze wéwczas
bardzo ograniczone mozliwosci.

Byt juz wtedy internet?

VK: Teoretycznie by}, tyle ze na poczatku nikt go nie mial.

PK: Pierwsze nasze dzialanie z internetem wymagalo
w 1995 roku pociggniecia kabla ISDN do galerii. Dwa lata p6z-
niej software do performansu Stelarca Sciggalismy z Australii
przez prawie 60 godzin.

Co sie zmienito po przejsciu na tryb biennale?

VK: Mysle, ze mozna na to spojrze¢ w taki sposob,
ze pierwsze edycje festiwalu mialy niesamowite znaczenie
informacyjne. Robilismy selekcje najnowszych prac i do tego
pokazywalismy istniejaca juz wowczas klasyke. To byly mocne
selekcje z najwazniejszych zbioréw sztuki wideo. Prezentacje
Video Data Bank z Chicago, MoMA czy ze zbioréw Centre
Pompidou. Wszystko prezentowane przez zatozycieli lub
kuratoréw tych miejsc. Udalo nam sie zorganizowac réwniez
retrospektywy najwazniejszych, naszym zdaniem, tworcow
wideo: od Nama June'a Paika po Billa Viole. Doszlismy do
momentu, w ktorym mielismy juz odrobiona lekcje, ktéra ucie-
kla nam w latach 80. Méwiac ,my”, mam na mysli ksztaltujace
sie srodowisko 1 publicznosc. I wtedy zdecydowalismy sie na
kolejny krok.

To znaczy?

PK: Zaczelismy robic biennale skupiajace sie na
konkretnych zagadnieniach. To byly wtedy istotne nowe
problemy, na przyklad nakladanie sie terytorium cyfrowego
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wizji. Jakiego rodzaju tworczosc nalezy wspierac? Czy w ogole
nalezy? Jesli tak, to w jaki sposdb 1 jakimi narzedziami? Bylo
mnostwo watpliwosci, na przyktad takich, jak odréznic rozwi-
jajace sie technologie medialne od dzialan komercyjnych.

VK: To jest jeszcze czas przed grantami, nie ma jasnych
mechanizméw produkeji dziel. Mecenat ministerstwa byt
anachroniczny wobec nowych form sztuki.

PK: I wtedy pojawilismy sie z WRO w TVD: ze sztuka
mediow, wideo 1 animacja komputerowa. Na probe umiescili
kilka naszych propozycji w programie i one okazaly sie hitami.
Przychodzily prosby o powtorki. Viola radzita sobie doskonale
z prowadzeniem programow.

VK: Dlugo szukalismy formuly prawdziwie autor-
skiego programu o sztuce. Pojawienie si¢ na ogélnopolskich
kanatach takich audycji jak Inne kino Jerzego Kapuscinskiego,

a potem cyklu Art Noc spowodowalo, ze znalezlismy sie posréd
ludzi proponujacych inne oblicze telewizji. W 1991 roku nadali-
$my program WRO na Zywo, wprost ze studia telewizyjnego.
Odzew byt niesamowity. Poprosilismy o kartki pocztowe -

nie bylo jeszcze esemeséw! - 1 otrzymalismy ich cate worki.
Znaczna czesc festiwalu WRO Monitor Polski w 1994 roku
odbyla sie live na antenie Telewizji Polskiej.

PK: To nam otworzyto mozliwos¢ dalszych audycji live,
zawsze odbywajacych sie wieczorem albo pdzna noca, ale za
to trwajacych nawet po dwie godziny. Dzialaliémy regularnie
w studio, pracujac na antenie w czasie rzeczywistym.

Z kim wspétpracowaliscie nad programami?

PK: Viola to prowadzita 1 jednoczesnie wspolrezyse-
rowala z realizatorem obrazu Cezarym Lagiewskim. W ten
sposob pokazane zostaly performansy live Wladystawa Kaz-
mierczaka, Piotra Wyrzykowskiego, Jestem elektryczny Roba-
kowskiego czy tez instalacja Rzezby gadajgce ze sobg Vaciaka
1 Mendyka (p6zniejszej Lyzki Czyli Chilli).

VK: Potem prezentowalismy te dzialania zdumio-
nym widzom na pokazach w Stanach, gdzie taki format
bytby moze dostepny dla kabléwki w Soho, ale przeciez
nie w najwieksze] publiczne] telewizji. Pasmo kulturalne
Programu 2 TVP byly wtedy potega. Emitowalo, 1 to niemal



1 Violetta Krajewska (w srodku) z zespotem
w pierwszym biurze Open Studio/WRO, maj 1995

W 1991 roku nadalismy w Telewizji Polskiej program WRO na Zywo. Odzew by} niesamowity.
Poprosilismy o kartki pocztowe - nie bylo jeszcze esemeséw! - i otrzymali$my ich cale worki.

W prime time, prace zamowione przez WRO 1 TVP
u artystow, takich jak Janek Koza, Jarostaw Kapu-
scinski, Mirostaw Emil Koch. Nasz cykl nazywat
sie WRO. Tasmy Mieszane. Niektore programy, jak

te o Stelarcu czy Jaronie Lanierze i1 rzeczywistosci
wirtualnej, miaty milionowa publicznosc. Powstata
kolekcja kilkunastu prac, poza wspomnianymi
miedzy innymi Yacha Paszkiewicza 1 Piotra
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Wyrzykowskiego. Telewizja je produkowala 1, co najwaz-
niejsze, emitowata.

PK: Dodatkowo Dwojka przez pewien czas regularnie
zamawlala u nas reportaze z festiwali, z ktérymi mielismy
dobry kontakt: jak Ars Electronica, Multimediale, Viper,
Ostranenie-Bauhaus. Wlasciwie wszystko, co wtedy udo-
kumentowalismy, to dzi$ bezcenny material. Zdarzalo sie, ze
robienie wywiadu z trudno dostepnym artysta bylo jednoczes-
nie dobrg okazja do zaproszenia go do Polski. Nawigzywalismy
kolejne kontakty.

Dlaczego wspétpraca z telewizjg sie zakonczyta?

VK: To zbieglo sie w czasie z otwarciem naszej siedziby
w 2008 roku - Centrum Sztuki WRO. Kiedy pracowalismy nad
nowym cyklem, nadalismy mu tytul Antytelewizja. Na antenie
ukazal sie pierwszy i zarazem ostatni odcinek. Tytul okazal sie
samospelniajacy. Wspolpraca w réznych formach wprawdzie
nadal trwala, ale zakonczylismy czas autorskich eksperymen-
téw z nadawaniem telewizyjnym. Jednoczesnie w migdzyczasie
zmienil sie caly wezesniejszy kontekst, w ktérym funkcjono-
walismy jako WRO. Sztuka, ktdra wczesniej miala charakter
wywrotowy, bardzo sie zréznicowata.

PK: Pewne prostsze formy, jak tworczos$¢ wideo,
w latwy sposdb zajely miejsce w swiecie sztuki. A jednoczesnie
w sensie technologicznym to rzeczywistosc zaczela wyprze-
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dopiero po Biennale w Wenecji w 1997 roku, ktore byto petne
wideo. Wtedy dopiero artysci, ktorzy w latach go. pojawiali sie
tylko na WRO, jak Igor Krenz, nagle zaczeli byc dostrzegani
w polu sztuki. Przy czym ja dyskusje w ,,Rastrze” odebratem
bardzo sympatycznie. Co$ w tym jest, ze wtedy Wroclaw byt
postrzegany jako miasto daleko od warszawskiego centrum,
jakby czesc innej konstelacji. Gdy wracajacy od nas artysci
opowiadali, w czym uczestniczyli 1 co widzieli, stawiano im
pytanie: ,Czy to na pewno realne?”.

VK: Niektore zjawiska, ktore wtedy reprezentowalismy,
mogly sprawiac problemy. By¢ moze pole sztuki nie byto wtedy
tak pojemne jak teraz. Pamietam wizyte Lukasza Gorczycy juz
w naszej siedzibie - w Centrum Sztuki WRO. Rozgladal sie ze
zdziwionym wyrazem twarzy, ze to jednak istnieje naprawde.
Tu nie chodzi o wyrywanie sobie kawatka jedne] tkaniny, ale
bardzie] o jej konstruowanie 1 powiekszanie. To jest tkanie
w kazdym kierunku.

W tym kontekscie ciekawe wydaje sie zjawisko

archiwizacji sztuki mediéw. Kiedy zauwazyliscie

potrzebe konserwacji, dos¢ jednak ulotnych, dziet

zwigzanych z technologig?

PK: Na poczatku mielismy malo miejsca. Archiwum
powstawalo w biurze na pétkach za naszymi plecami i we
wlasnym domu. Liczba kaset 1 dziel wciaz rosta. Moment

Rozumieli$my sztuke krytyczng zupetnie inaczej. Myslelismy o krytyce w kategoriach
filozoficznych, zwigzanych z rozwojem spotecznym i mysleniem o roli mediéw, ich ksztattowaniu

naszej relacji ze Swiatem.

dzac sztuke. I to nie sztuka uswiadamiala nowe zakresy, to
rzeczywistosc zaczela je generowac.

Wojciech Koztowski na famach internetowego
»Rastra” wspominat w 2003 roku o bardzo towarzy-
skiej atmosferze panujgcej na biennale. Co cieka-
we, tekst zostat opublikowany w kontekscie dyskusiji
pod hastem: ,,Czy WRO istnieje?”. Tamten okres

w Polsce jest bardziej kojarzony przez pryzmat

sztuki krytycznej oraz ,,nowej sztuki z Polski”, rocz-

nikéw 70. Jak w tej konstelacji miescita sie sztuka
nowych mediéw?

PK: Rozumielismy sztuke krytyczna zupelnie inaczej.
Myslelismy o krytyce w kategoriach filozoficznych, zwigza-
nych z rozwojem spolecznym i mysleniem o roli mediéw, ich
ksztattowaniu naszej relacji ze Swiatem. Nas interesowaty
mozliwosci intelektualnego i twérczego opanowania techno-
kultury. Srodowiska nowych mediéw w Polsce, rodzace sie
w latach qo., szczegdlnie w pierwsze] potowie, nie mialy wiek-
szego oparcia w srodowisku sztuk wizualnych. To sie zmienito
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przelomowy nastapit po roku 1997, kiedy czesc naszego archi-
wum zostala zalana podczas powodzi. Zdalismy sobie sprawe,
ze niektorych materiatéw juz nie odzyskamy. Tymczasem
najrozniejsze artefakty z biegiem lat nabieraly innego cha-
rakteru. Dzi§ pojawiaja sie pytania o udostepnienie mate-
rialéw archiwalnych, bo organizowalismy kiedys dziatania
artystow, ktorymi galerie czy muzea sa teraz zainteresowane.
W ten sposob slady z archiwum transformuja sie w obiekty
na wystawie czy wrecz dzieta. Tak powstala nasza koncepcja
active art archive.

VK: Archiwum to jest strasznie kanoniczne pojecie.
Natomiast my, moze przez dynamike nowych mediow, mieli-
smy potrzebe ogladania pedzacego czasu. Po pierwsze, nasze
archiwum zawsze miato bardzo zywe cechy, stad active art
archive. Po drugie, u nas archiwisci mieli specjalny status. Pa-
mietam szampanska impreze majaca miejsce na jednym z bien-
nale. Nazywala si¢ Noc Archiwistow, 1 to byta noc szaleficza.

To nie byta przypadkiem konferencja naukowa pod-
czas WRO 2007?



PK: Tak, jej tematem bylo dzieto sztuki jako archiwum
1 archiwum jako dzielo sztuki. To wlasnie po niej przezylismy
nocne party z materiatami archiwalnymai.

VK: Pamietajmy, ze to byli archiwisci sztuki poniekad
wywrotowe]. I jak c1 wszyscy ludzie sie zebrali, powstawata
niekonwencjonalna dynamika. Natomiast na tegorocznym,
jubileuszowym, biennale pokazalismy materialy z historycz-
nego performansu Piotra Wyrzykowskiego z 1994 roku. Pole-
gal on na tym, ze za pomoca kamkodera nagrywajacego obraz
bezposrednio na kasecie, artysta utrwalil swoj autoportret. Po
zakoficzeniu nagrywania wyciagnal kasete, a z niej delikatng
tasme magnetyczna, 1 owingl sie nia. Nastepnie zaczal naklu-
wac swoje cialo poprzez te taSme, pozostawiajgc w niej uszko-
dzenia. Performans zakonczyt sie po zwinigciu zabrudzonej
krwig tasmy 1 powtornym umieszczeniu jej w kasecie. W tej

chwili praktycznie kazde archiwum przechodzi cyfryzacje. Jak

jednak widac na tym przykladzie, nie wszystko da si¢ zdigi-

133

efektow jest niesamowitym spoiwem dla zespotu 1 widzow.
Zwlaszcza w kontekscie interaktywnej percepcji prac, gdzie
aktywna swoboda dostepu do zasobow jest czescia spo-
sobu prezentacji zagadnien aktualnie trwajacego projektu.
Kazdej wystawie towarzyszg wydobyte z archiwéw prace
kontekstowe.

Okres petnej instytucjonalizacji wiernczg dwa waz-
ne wydarzenia: otwarcie statej siedziby - Centrum
Sztuki WRO - oraz opublikowanie Ukrytej dekady.
Polskiej sztuki wideo 1985-1995 dwa lata pdzniej.
VK: Jezeli chodzi o siedzibe, to powtorzylismy droge,
ktdra byla na swiecie standardem. Duze wydarzenia, jak Ars
Electronica, w pewnym momencie budowaly wlasne centra.
Przygotowywaly siedzibe dzialajgca w trybie cigglym.
W latach go. bylismy swiadkami, wrecz uczestnikami, tych
otwar¢, miedzy innymi Zentrum fiir Kunst und Medien

Archiwum to jest strasznie kanoniczne pojecie. Natomiast my, moze przez dynamike nowych
mediow, mielismy potrzebe ogladania pedzacego czasu.

talizowac. Zachowujemy wiele tasm w oryginalnych opako-
waniach, ze §ladami pozostawionymi reka artysty, zapiskami,
dedykacjami, rysunkami.

PK: Chyba najwazniejsze bylo dla nas odkrycie, ze

nowa publicznosc¢ ma powazny klopot z klasyka sztuki mediow.

Nie tylko jej docenieniem, ale 1 podstawowym rozumieniem.
Koncepcje aktywnego odwotywania sie do dziet archiwalnych
przedstawilem na sympozjum na otwarcie Muzeum Kultury
Ekranowej w Manezu w Moskwie. Wywolalo to ciekawg dys-
kusje z innym jej uczestnikiem, Peterem Greenewayem, ktory

uznal, 1z jego projekt The Tulse Luper Suitcases jest pierwowzorem

aktywnego archiwum.

VK: Sztuka mediow to specyficzna dziedzina, gdzie
dzis unikalna, eksperymentalna technologia jutro staje
sle mainstreamem, pojutrze - archeologig. Mniej wiecej
w tym tempie. Ten proces warto zapisac. Najlepie] poprzez
rejestracje rozmow z artystami. Mamy taki projekt stuzacy
publicznosci, ale réwniez samorozwojowi kompetencji
zespotu. Wszyscy biorg udzial w spotkaniach oraz prezen-
tacjach artystow, z ktorymi wspdlpracujemy. Poznajemy
siebie nawzajem, tworczos¢ artysty 1 uczymy sie o niej
rozmawia¢. W programie pod haslem: ,Zamiast bileteréw -
przewodnicy sztuki” (bo wszystkie projekty sa dostepne dla
publicznosci za darmo) ksztalcimy wolontariuszy w sztuce
oprowadzan kuratorskich. Stale udostepniamy publicz-
nosci online 1 offline archiwa pogrupowane przez nas
w Sciezki tematyczne 1 zagadnienia. Wsp6lnie z zespolem
1 publicznoscia te $ciezki zmieniamy, aktualizujemy, two-
rzymy nowe. Praca dokumentacyjna, jak 1 udostepnianie jej
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w Karlsruhe. Dzigki telewizyjnym reportazom dotyczacym
sztuki mediéw moglismy poznac te instytucje od wewnatrz,
dopytywac sie o modele funkcjonowania. Nabieralismy
przeswiadczenia, ze we Wroclawiu mialoby to sens.
Otwierajac Centrum Sztuki WRO w 2008 roku, z preme-
dytacja przygotowalismy autorski projekt realizowany nie
przez nas, ale przez trzy inne osoby: Dominike Sobolewska,
Patrycje Mastej, ktore byly swiezymi absolwentkami wro-
clawskiej ASP, 1 pracujacego z nami Pawla Janickiego. Byta
to wystawa kierowana do mtodych odbiorcéw;, ale tez do ich
rodzicow.

PK: Wiedzielismy, ze nie chcemy rozszerza¢ modelu
biennale czy festiwalu. Chcielismy podejsc do tego zupet-
nie inacze]. Codzienna dzialalnos¢ pozwolila nam budowaé
wlasng spolecznosc. W 1989 roku, kiedy startowalismy z WRO,
mieliSmy za sobg dlugi okres, kiedy bylismy odcieci od zmian
technologicznych 1 kulturowych. Jednak wiadomo bylo, ze
one nadejda i nas beda dotyczyc. Przede wszystkim w zyciu
codziennym. I to sie dzieje.

VK: Zmiany przestaly by¢ przyszloscia, a staly sie
wspotobecnoscig. Nie wiem kiedy; to byt dtugi proces. Kiedy
jednak otwieraliSmy centrum, nasza publicznosc byla juz
wspotautorem calej sytuacji.

A Ukryta dekada? To ciggle jedyna synteza polskiej
sztuki wideo, nawet nie catosci, a wycinka, cho¢
kluczowego. Ta ksigzka rysuje zupetnie nowg narra-
cje, na przyktad rozmywa znaczenie roku 1989. Jak
zostata przyjeta?



W tym roku mineto doktadnie 30 lat od pierwszej
edycji. Tegoroczne biennale zorganizowaliscie pod
hastem: ,,Human Aspect”. Czynnik ludzki.

PK: Chcielismy pokazad, ze technologia jest czyms
wymagajacym cigglego odswiezania, refleksji. Budujac do
niej krytyczny stosunek, rowniez na podstawie jej historii,
mozemy sobie uzmystowié, czym technologia jest dzisiaj.
Rzeczywistos¢ nadal wymaga reakcji ze strony sztuki.
Rownie aktualne jest stale powracajace pytanie o tozsamosé
nowych mediow.

Jednak po doswiadczeniach sieci 2.0, z mediami
spotecznosciowymi na czele, temat nowych mediéw
traktuje sig z rosngcag rezerwa. Jak bardzo - i czy

w ogole - zmienito sie wasze podejscie do nowych

technologii?

PK: Technologia miata by¢ narzedziem wyzwolenia od
poprzednich ograniczen. W internecie 2.0 widzieliSmy poczat-
kowo szanse na poszerzenie dostepnych horyzontow, a nie ich
ograniczenie, zapowledz powszechnie dostepnego instrumentu
swobodnej ekspresji 1 komunikacji, a nie nacisku. Internet miat
sprzyjac podmiotowosci, by¢ pozbawiony uciazliwego balastu
rzeczywistoscl. Jeszcze mniej wiecej w 2000 roku dominowala
pozytywna energia. Pozniej tematy dyskusji zeszly na produkt,
rynek 1 monetyzacje - czy tez strategie sztuki w podwazaniu
tego nowego (nie)porzadku. Wtedy lepiej zrozumielismy,
dlaczego na biennale bywali stale takze ludzie z korporacji, na
przyktad Interval Research Corporation czy Philipsa. Przy-

W internecie 2.0 widzieliSmy szanse na poszerzenie dostepnych horyzontéw, a nie ich
ograniczenie. Internet miat sprzyja¢ podmiotowosci, by¢ pozbawiony uciazliwego balastu
rzeczywistosci. Jeszcze mniej wiecej w 2000 roku dominowata pozytywna energia.

VK: Sporo o niej pisano, bo udostepnita materialy
zrédlowe i zaproponowatla narzedzia ich wstepnego opraco-
wania, a jednoczesnie niczego nie rozstrzygala, zapraszata do
podjecia nowych badan. Miala rézne ciekawe implikacje za
granicg. Na przyklad w trakcie arabskiej wiosny w 2013 roku
byla inspiracja dla wystawy w Kairze Recordings Against
Regimes o wideo w rewolucyjnym okresie. Prace z Ukrytej
dekady zostaly tam zestawione z najbardziej aktualnymi wideo
egipskich artystow.

PK: Mysle, ze podobne znaczenie miala przygotowana
przez nas rok wezesniej monografia [6zefa Robakowskiego.
Dawata widzom ksigzke 1 zestaw DVD prezentujacy esencje
te] twérczoscel. A co do Ukrytej dekady, to nie tyle podwazylismy
znaczenie roku 1989, ile wskazalismy, ze ten moment to polowa
dekady interregnum - stabych rzadéw komunistow 1 potem lat
raczkujacej transformacji. Wazny moment.

ROZMOWA

jezdzali nie tylko na WRO, ale tez na inne festiwale nowych
mediow. Obserwowali pomysly artystow, aby pozniej transfero-
wac je w obszar nowych przemystéw cyfrowych.

VK: Mimo to nie chcemy porzucac¢ pewnego optymi-
zmu, bo to moze by¢ blokadg dla twérczosci. Mamy jednak
swiadomosc, ze po raz kolejny trzeba teraz podkreci¢ narzedzia
krytycznego poznania.

PK: Postep techniczny bazuje na marzeniach i wyobra-
zeniach. To, ze media przestaly byc juz takie nowe, nie znaczy,
ze przestaly by¢ wazne. Ich powszechna dostepnos¢ latwo usy-
pia. W tym procesie sztuka nadal - a moze tym bardziej - jest
wazna. Jednak nie epatujemy strona technologiczng projektéw,
bo to jest teraz mniej istotne. WRO to nie centrum nowych
technologii, tylko namystu nad ich kulturowymi implikacjami.
Oraz sztuki tworzonej przy ich uzyciu - jednak.
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tekst: Jakub Gawkowski
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tekst: kukasz Musielak

JOANNA PIOTROWSKA, All Our False Devices, tekst: Adam Przywara
Sztuka kobiet. Iwona Lemke-Konart, tekst: Karolina Majewska-Giide
TERESA MURAK, Jestem, tekst: Martyna Nowicka

MONIKA DROZYNSKA, Something Is No Yes, tekst: Wiktoria Koziot
STEFAN SELOCKI, Pejzaze, tekst: Jakub Banasiak

JADWIGA MAZIARSKA, Jak mam panu na to odpowiedziec?, tekst: Anna Baranowa

Jan Jastrzgbski, Zaktad preparatéw diagnostycznych, laboratorium
dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie

1. potowa lat 60. XX wieku, © Maria Jastrzebska / FAF

»Polska” na eksport

Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa
30 marca - 23 czerwca 2019
kuratorki: Marta Przybyto, Karolina Puchata-Rojek

Poczgtek przysztosci - tytul jednego z tekstéw z pisma ,Polska”
21955 roku - rzeczywiscie mozna uznac za emblematyczny
dla koncepcji tego miesiecznika. Autorki wystawy ,,Polska” na
eksport - Marta Przybylo 1 Karolina Puchata-Rojek z Fundacji
Archeologia Fotografii (we wspétpracy z Magdalena Komor-
nicka z warszawskiej Zachety) - wyréznily go jako nazwe jednej
z Jej czesci; taki tez tytul nadaly towarzyszace] wystawie ksigzce.
Miesiecznik ,Polska” wydawany byt od wrzesnia
1954 roku. Sam pomyst wyjscia ku $wiatu, rowniez zachod-
niemu, Swiadczy o powolnych procesach postalinowskiej
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odwilzy. Wymiana wladzy dokonata sie dopiero w roku 1956,
ale zmiana jezyka publicznego, obyczajow, a takze dopuszczal-
nych estetyk (lacznie z zawoalowana krytyka socrealizmu)
dokonywala sie z wolna, miedzy wierszami, podskornie,
wczesnie]. Je] apogeum okazat sie zaprojektowany jako catko-
wicie propagandowe wydarzenie Festiwal Mlodziezy, ktory
odby} sie w Warszawie w lipcu 1 sierpniu 1955 roku, laczac

w orgii koloréw, zabawy oraz spotkan polityczno-spotecznych
1 erotycznych dziesiatki tysiecy mlodych ludzi z Polski 1 ze
swiata. I ,Polska”, 1 inne kolorowe czasopisma pokazywaly
yurode dziewczat z catego swiata” 1 ,,piekno miedzynarodowej
przyjazni” - oczywiscie bez seksu 1 bez alkoholu.

Okreslenie ,poczatek przyszlosci” oddaje zatem pewng
sprzecznos¢ wpisang w pomyst pisma, ktora jest zarazem
jedna z fundamentalnych sprzecznosci, na ktérych opierata
sig polityka PRL. Z jednej strony mamy ,przysztosc”, ktora
jest obiecujaca, 1 mysli sie o niej z optymizmem - jawnie
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Jawnie deklarowany temat pisma to Polska przysztosci, podobnie jak caly projekt socjalistyczny

zarazem juz istniejaca i dopiero do zrealizowania.

deklarowany temat pisma to wlasnie Polska przy-
sztosci, podobnie jak caty projekt socjalistyczny
zarazem Juz istniejaca 1 dopiero do zrealizowania.
Z drugiej strony jest ,poczatek” sugerujacy jakies
nowe otwarcie czasu, niemozliwe jego zatrzymanie
1 zresetowanie. To okreslenie rodem z wyobrazni
wlasciwej dla religii i religiopodobnych systemow
zakladajgcych zbawienie, a przynajmniej wyze-
rowanie historii. Ten punkt zero sam w sobie jest
jednak dwuznaczny: bo odnosi sie do nadziei 1 szans
zwigzanych z nowym porzadkiem politycznym
ustanowionym w Polsce po 1944 roku, a jednocze-
S$nie wyraznie sugeruje, ze ten poczatek zaczyna

sie dopiero dekade pozniej, ze jest poczatkiem po
falstarcie. W tym sensie okreslenie oddaje poli-
tyke pisma, ktéra jest zarazem odzwierciedleniem
postalinowskiego PRL: funkcjonuje w granicach
wyobrazni socjalistycznej 1 w czasoprzestrzennej
rzeczywistosci politycznego tworu powstatego po
drugiej wojnie Swiatowej, ale w tych granicach ozy-
wiane jest nadziejami, wiara w postep, awans 1 droge
do gwiazd (lub na Ksiezyc), a nawet w glamour -
choc¢ pewnie bardziej adekwatne dla epoki byloby
okreslenie seksapil.

Podobnych sprzecznosci czy napiec -
wiasciwych PRL 1 zamierzeniom o charakterze
propagandowym - jest tu wiece]. Wystawa ma dwa
poziomy. Na jednym po prostu prezentuje pismo,
jego autor6w 1 autorki, glowne tematy 1 styl. Na
drugim probuje odstonié procesy zachodzace pod
ypowlerzchnia”, zgodnie z wprost wyrazanymi
intencjami kuratorek, ktore przedstawienie pisma
traktuja réwniez jako ,¢éwiczenie z patrzenia”,
okazje do uswiadomienia sobie manipulacyjnego
potencjatu fotografii. Ta lekcja czujnosci jest jak
najbardziej na miejscu, takze, a moze zwlaszcza,
dzisiaj. W perspektywie krytycznej kuratorki sku-
piajg sie przede wszystkim na tym, co zostalo poza
kadrem. Skoro jednak pismo miato by¢ propagan-
dowe, pytanie o cenzure mija sie z celem. Z definicji
bowiem chodzi o obraz pozadany lub obraz tego,
co pozadane (jak w reklamie), wyraznie skonstru-
owany - o Polske w cudzystowie. Ciekawsza kwe-
stia dotyczy zatem mechanizmow jego wytwarzania
oraz tego, co w nim widac, nawet jesli niekoniecznie
to wlasnie miato byc pokazane.

Sam wybér 300 zdje¢ wykonanych przez
11 fotograféw (Piotr Baracz, Marek Holzman, Irena
Jarosiniska, Jan Jastrzebski, Eustachy Kossakowski,
Bogdan Lopienski, Jan Morek, Tadeusz Rolke, Zofia
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Rydet, Tadeusz Suminski 1 Harry Weinberg) - sposréd tysiecy
zapewne wykonanych dla pisma - wynikal w duzym stopniu ze
wzgledow praktycznych, czyli z dostepnosci archiwéw zawie-
rajgcych dokumenty umozliwiajace poréwnanie materiatu wyj-
sciowego z opublikowanym. Doda¢ oczywiscie trzeba, ze jest
to mozliwe dzieki niestrudzonej dzialalnosci archiwizacyjnej
FAF, jak réwniez Osrodka Karta czy Narodowego Archiwum
Cyfrowego.

Ukazywana czytelnikom historia musialta by¢ spdjna,
budujgca i... piekna. Przedsiewziecie byto przeciez monumen-
talne. Miesigcznik ukazywal sie az do konica PRL, w kilku
wersjach jezykowych oraz odmiennych wersjach tematycz-
nych - na Wschdd, Zachéd, a przez pewien czas takze Azje
1 Afryke. Réznice miedzy nimi wynikaty z odmiennych,
jak zakladano, zainteresowan i oczekiwan czytelnikéw, ale
réwniez z odmiennie definiowanych interesow panstwa
polskiego: Zachdd czarowano nowoczesng kulturg polskg
1turystyczng atrakcyjnoscia, Afryke - produkeja przemystows,
dla ktorej byta ona miejscem zbytu. Dla wszystkich Polska
miata by¢ powabna.

Do ,Polski” pisali cenieni i znani publicysci (na
przyklad Joanna Guze, Stefan Kisielewski, Tomasz Eubienski,
Andrzej Oseka, Jerzy Waldorff czy Wiktor Woroszylski),

a zdjecia robila czotowka fotografow, czesto o rozpoznawal-
nym stylu, jak chocby Marek Holzman postulujacy koncepcje
portretu fotograficznego 1 opowiesci fotograficznej, Tadeusz
Suminski po mistrzowsku operujacy przestrzenia czy Bohdan
Lopienski, wyczulony na kontrast. Wystawa pokazuje pismo do
roku 1968 - do tego momentu dziatalo ono jak rodzaj spot-
dzielni twércow. Pozniej wydawca pisma, Interpress, dziatal
racze] w stylu agencji, ktora zamawia okreslony material, co
zmniejszalo autonomie fotografow 1 autoréw.

Realizowana z rozmachem koncepcja odnosita sie
oczywiscie do krélujgcych wéwcezas pism swiatowych, takich
jak amerykanski ,Life” czy francuski ,,Paris Match”, choc
w relacji miedzy opisem rzeczywistosci a jej projekcja zdecydo-
wanie przenosita akcent na te druga. W wiekszym stopniu niz
one wykorzystywala tez grafike - nie tyle ujednolicony layout,
ile indywidualna kreske 1 pomystowosc autoréw, ktorym
oddawano okladke, kaciki humorystyczne 1 niektore ilustracje;
tu wzorem byl oczywiscie ,Przekrd)” oraz ,Ty i Ja”. Krélowaly
jednak fotografie: one mialy mowic za sama rzeczywistosc.

JZycie staje sie lepsze z kazdym dniem” - lepszej
reklamy niz ten fragment tekstu z 1955 roku nie mogloby sobie
wymyslic zadne panstwo. Na pewno stawalo sie piekniejsze
z kazdym kadrem.

Na powierzchni jest zatem sam dobor dominujacych
temat6éw: przemysl, fabryki 1 laboratoria, mtoda 1 nowoczesna
kultura, najlepiej z tradycja w tle, nowa rodzina 1 dziecko,
piekne krajobrazy, tym piekniejsze, im bardziej ,odzyskane”

(raczej zatem Wroclaw niz Bialystok). Dalekim echem odbija
sie wojna jako grozne memento, przed ktérym przestrzega
pacyfistyczny obdz socjalistyczny - zarazem legitymizujacy
sie swoim wielkim wysitkiem wojennym. Wylania sie tez,
niekiedy zapewne bezwiednie, szczeg6l obyczajowy, dzis
uderzajacy, jak wznoszone wodka toasty przy ,wizycie sasiedz-
kiej” (inna rzecz, ze polsko-niemieckiej, wiec przekraczajace]
owczesne polityczne standardy). Nie ma za to - tak charakte-
rystycznej na przyktad dla Polskiej Kroniki Filmowej - ironii
ani estetycznej nadmiarowosci. Podtrzymywane jest ztudzenie
konwencji realistyczne.

Wiszystkie tematy razem 1 kazdy z osobna najlepiej
sprzedajg sie za sprawg pieknych (i miodych) kobiet. Czytelna
staje sie dwuznacznosc polityki rownosciowej PRL: pokazuje
sie wybrane kobiety, wykonujace niezwykte zawody, wyjat-
kowe - jak Irena Szewinska, kapitan zeglugi morskiej Danuta
Walas-Kobylifiska - ale zawsze podkresla sie, ze nie tracg
swoje] kobiecosci, sg atrakeyjne, zadbane 1 umiejg gotowac.
Jakby ciagle trwata cicha wojna ze stereotypem wyksztalconym
w okresie socrealistycznym: albo szminka, albo traktor (albo
kobiecosé, albo babizm). W konsekwencji pdzniej pozostaje
macierzynstwo jako nieuchronne potwierdzenie kobiecosci
oraz figura kociaka jako piekna twarz ,Polski”.

Efektowne zestawienie z reportazu Storice na palecie
Wiestawa Borowskiego ze zdjeciami Tadeusza Rolkego
pokazuje mozliwe dzialanie cenzury - z kadru prezentujacego
malarke na lambretcie, pracujgcg na rynku niewielkiego mia-
sta, znika bosy chlopak w przydtugim plaszczu. Rzeczywiscie
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fotografie (i nie tylko polska zreszta) wystawy
Rodzina cztowiecza pokazane] w 1955 roku w nowo-
jorskie] MoMA, a potem krazacej po swiecie. Do
Polski trafita ona w 1959 roku. Zainicjowala nurt
fotografii humanistycznej, a w wymiarze politycz-
nym upowszechniata zludzenie uniwersalizmu -
wyobrazenie o wielkiej ludzkiej rodzinie, ktdra
lacza te same elementy biograficzne (od narodzin
do $mierci) oraz te same emocje 1 potrzeby. To
poszukiwanie tego, co wspolne, esencji ludzkiego
doswiadczenia charakteryzuje wielu z fotografow
pracujgcych dla pisma.

Druga inspiracja jest dokltadnie odwrotna -
polega na poszukiwaniu esencji polskosci, a jej
patronem jest Jan Bulthak ze swoja fotografig ojczy-
stg. Przynajmniej w formie widac zatem, ze istnialo
co$ przed 1955 rokiem. Fotograf swoje przedwojenne
umilowanie ziemi polskiej, a zwlaszcza wilenskiej,
przesunal na tak zwane ziemie odzyskane, efektow-
nie zastepujgc snopy zboza stupami elektrycznymi.
Ten sposob myslenia o obrazie czytelny jest chocby
w praktyce Tadeusza Suminskiego.

Glamour na wystawie zostat jednak nieco
przygaszony. Panuje tu potmrok, z ktérego punk-
towe Swiatto wydobywa zdjecia 1 podkresla subtelna
bialo-czerwong rame, w ktdra wlozone zostaly
fotografie 1ich serie. Podstawowe zapewne byly
wzgledy konserwatorskie, zwigzane z prezenta-

»wPolska” funkcjonowata w granicach wyobrazni socjalistycznej i w czasoprzestrzennej
rzeczywistosci politycznego tworu powstatego po drugiej wojnie Swiatowej, ale w tych granicach
pismo ozywiane jest nadziejami, wiarg w postep, awans i droge do gwiazd.

nie pasuje do obrazka. Sam obrazek jednak zostal wymyslony,
zanim jeszcze chlopak wkroczyt w kadr — malarka na skuterze
zapewne istniala, jednak nie byla specjalnie reprezentatywna,
nawet dla srodowiska artystycznego. Jednoczesnie wyraznie
widac tu proces, w ktorym estetyka udaje, ze nie jest polityka.
Tu wszystko ma by¢ ladne: dziewczyna, skuter, ale tez, w kon-
trascie, uszczacy sie mur. Chodzi jedynie o to, by kontrasty
byty nieprzesadzone - w zgodzie zreszta z estetykg glamour.
Wspdlczesne pisma lifestyle’owe - czyli te wlasnie o przewa-
dze projekcji nad identyfikacjg - réwniez nie pokazujg ran
czy okaleczen. Chyba ze da sie je pokazac tadnie: tu na pewno
ujawnia sie roznica w dzialaniu cenzury - w latach 50. moglo
sie to wydawac przede wszystkim niestosowne.

To panestetyzujace podejscie - charakterystyczne dla
calosci pisma, niezaleznie od zindywidualizowania stylow
autorskich - ma przynajmniej dwie istotne tradycje. Pierwsza
jest stosunkowo nowa 1 wynika z oddzialywania na polska

¢jg oryginalnych numer6w pisma, ale w efekcie
,Polska” az tak nie uwodzi. A przeciez moglibysSmy
zobaczy¢ Polske, jaka 1 dzis chcialoby sie widziec.
Pismo przeznaczone bylo na eksport, ale zapewne
nie nalezy lekcewazyc odbiorcy polskiego - mdgt
widzie¢ w miesigczniku czysty wytwér propagandy,
ale mdgt tez widziec Polske, jaka mogtaby ona byc,
jaka potencjalnie jest. Zupelnie jak w przypadku
powstalego w kolejnej dekadzie Przedsiebiorstwa
Eksportu Wewnetrznego, dzieki ktéremu na rynku
krajowym do dobr luksusowych nalezaly kupowane
w Peweksie polska szynka 1 polska wodka.

lwona Kurz
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ANDRZEJ SZCZERSKI

Transformacja. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej po 1989 roku

Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2018

Andrzej Szczerski wpisal twérczosc powstajaca po
1989 roku w szerszy kontekst: przemian politycz-
nych 1 spotecznych, sporéw ideowych, podzialéw
historycznych 1 kulturowych. Odwolat si¢ takze do
obszerne] literatury nie tylko zwigzanej ze sztuka,
ale tez historycznej, politologicznej, socjologiczne;,
a takze do historii idei. Nie jest to czeste w polskim
pisaniu o twdrczosci artystyczne]. Owszem, od
dawna postuluje sie wyjScie poza wlasne podworko.
Jednak zbyt czesto ogranicza sie to do ,przenosze-
nia” do namystu o sztuce tego, co aktualnie modne
w gléwnym nurcie humanistyki. Tymczasem
Szczerski siega po dziela klasyczne, tez dzis juz
troche zapomniane, jak opracowania Oskara Halec-
kiego poswiecone Europie Srodkowej.

Na Transformacje mozna tez spojrzec jako
na glos w polskich sporach o przemiany po 1989
roku. Glos ciekawy, bo autor od lat jest zwiazany
ze srodowiskiem skupionym wokét krakowskiego
Klubu Jagiellonskiego. Jednak w odréznieniu od
wiekszoscl reprezentantéw polskiego konserwa-
tyzmu Andrzej Szczerski probuje pogodzic taka
wrazliwos¢ ze wspélczesnoscia, zasadnie zapewne
uznajac, ze kultura bez nowych form ekspresji,
wrazliwosci 1 sposobéw odczytywania rzeczywisto-
Sci, jest skazana na stagnacje. Na sztuke ostatnich
trzech dekad patrzy zreszta ze szczegolnej per-
spektywy. Juz we wstepie zaznacza, ze 4 czerwca
1989 roku przez czes¢ komentatoréw jest uzna-
wany za dzien przelomowy, bo zapoczatkowujacy
demontaz porzadku politycznego narzuconego
przez ZSRR 1 podporzadkowanej mu Polskiej Zjed-
noczonej Partii Robotnicze]. Jednak zdaniem autora
istotniejszy byt 29 grudnia tego samego roku, wtedy
bowiem zmieniono polska konstytucje oraz nazwe
kraju. Byl to zatem kres naszej niesuwerennosci.

Proponowana przez Szczerskiego data prze-
fomu jest znaczaca: dotyczy bowiem jednej z kluczo-
wych kwestii w sporach o charakter przelomu. Czy
bylo to przejscie ewolucyjne - na drodze nego-
cjacji - z systemu autorytarnego do demokracji?
Czy tez kluczowy jest - nawet jezeli tylko w sferze
symboliczne] - moment zerwania? Wreszcie, co
bylo istota przemian: wprowadzenie demokracji
1 odzyskanie wolnosci czy niepodleglos¢ 1 odro-
dzenie narodowe? Nalezy podkreslic, ze Szczerski
nie buduje takiej opozycji. Wazne jest jednak, jak
definiowane sa te kluczowe pojecia.
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,Odzyskiwanie niepodleglosci oznaczalo
odkrywanie na nowo wiasne;j tradycji 1 tozsamosci
narodowej, falszowanej lub celowo marginalizowa-
nej przed 1989 rokiem w imie postepu oraz budo-
wania nowoczesnej, pozbawionej historycznych
obciazen komunistycznej przyszlosci”, podkresla.
Nalezaloby tu jednak zaznaczy¢, ze wladze komuni-
styczne we wszystkich krajach bloku wschodniego
odwolywaly sie do narodowej symboliki. Wiecej,
potrafity bez oporéw siega¢ po nacjonalistyczny
repertuar. Oczywiscie, dokonywano manipulacji
czy falszerstw, wymazujac z tozsamosci zbiorowe]
niewygodne szczegoly.

Jednak Szczerskiemu zalezy przede wszyst-
kim na podkresleniu znaczenia narodu jako klucza
dla istnienia wspdlnoty. W jego ujeciu jesien ludow
w nasze] czesci Europy byla zatem przede wszyst-
kim rewolucja narodowa. Owszem, przestrzega, ze
,utozsamianie zainteresowania tresciami narodo-
wymi z nacjonalizmem we wspolczesnej Europie
Srodkowowschodniej stanowi [..] perspektywe
dalece niewystarczajaca, redukujac ztozony pro-
blem tylko do jednego aspektu”. Jednak sam akurat
na temat ,.tego wlasnie aspektu” konsekwentnie
milezy. Nieprzypadkowo. Kluczowe sa bowiem dla
niego tradycje wolnosciowe 1 patriotyczne, ktére -
przekonuje - okazaly sie istotne dla odbudowy
demokracji. Ten proces taczono bowiem z ,libe-
ralng definicjg narodu z drugiej polowy XIX wieku,
traktowanego jako egalitarna wspdlnota, otwarta
dla kazdego, kto chce byc jej cztonkiem”. Ten opis
przemian brzmi bardzo atrakcyjnie, jednak sa dwa
problemy. Méwienie o odbudowaniu demokracji
W nasze] czesci regionu jest dosc problematyczne,
bo akurat ta tradycja jest dosc staba, a w okresie
miedzywojennym jedynym panstwem w pelni
demokratycznym byla Czechostowacja. Po drugie,
liberalna koncepcja narodu w naszym regionie
przegrata w modelem opartym na korzeniach
etnicznych. To pominiecie nie jest przypadkowe,
lecz - jak sadze - jest wynikiem przyjecia okreslonej
koncepcji pamieci jako narzedzia budowy wsp6l-
noty. Ma to zresztg znaczenie w przywolaniu tych,
a nie innych dziel artystow w Transformacji.

W ksiazce uderza inna nieobecnosc: pan-
stwa. Moze to zaskakiwac, bo w tradycji konser-
watywnej ono wlasnie odgrywa szczegdlna role.
Tu jego miejsce zajal narod. Szczerski pomingl

Andrze| Srczerskl

Transformacja

Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
pa 1989 roku
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Jwspolnote wolnych narodow, ktore tacza najbar-
dziej podstawowe wartosci zakorzenione w greckie;
filozofii, prawie rzymskim i judeochrzescijaniskiej
religijnosci”. Jednak w tak nakreslonej definicji
Europy Srodkowo-Wschodniej mieéci sie nie tylko
Ukraina, ale 1 panstwa Kaukazu. W innym miejscu
za$ autor dopowiada, ze podstawowym punktem
odniesienia nie powinny by¢ komunistyczna prze-
szlos¢ czy przynaleznosé na przyklad do UE, lecz
wspomniane tradycje. Wypadaloby wiec zauwazyc¢,
ze do tak opisywanej tradycji mozna zaliczy¢ kraje,
dla kt6rych istotny jest islam, a nie tradycja jude-
ochrzescijanska, a o zakorzenieniu w prawie rzym-
skim w wielu panstwach w ogéle nie mozna mowic.
Jednak Szczerskiemu chodzi o nadanie szczegdl-
nego znaczenia dazeniom wolnosciowym utozsa-
mianym przede wszystkim z antykomunizmem,

ale tez sprzeciwem wobec Rosji (ktora z Europy

w ogdle zostala przez niego chyba wylaczona).
Problem jest tylko jeden - akurat antyrosyjskosc nie
jest cecha charakterystyczng dla wszystkich krajéow
tej czesci Europy, czego najlepszym przykladem sg
Wegry pod rzadami Viktora Orbana.

Tylko co te spory o transformacje, narod
czy granice Europy maja wspdlnego ze sztuka?
Wiele. To one determinuja sposdb ujecia przez
Szczerskiego sztuki w naszym regionie. Bardzo
ciekawe sg zreszta napiecia miedzy przyjetymi
przez Szczerskiego ideowymi zalozeniami a rze-

Jednym z kluczowych terminéw w ksiazce jest Europa Srodkowo-Wschodnia. Szczerski definiuje
ja jako ,wspolnote wolnych narodéw, ktore tacza najbardziej podstawowe wartosci zakorzenione
w greckiej filozofii, prawie rzymskim i judeochrzescijanskiej religijnosci™

réwniez problem instytucji. Owszem, we wstepie
przywoluje ksiazke Katarzyny Jagodziniskiej Czas
muzedw w Europie Srodkowej, jednak — poza passusem
o sieci centrow sztuki wspotczesnej The Soros
Centre for Contemporary Arts (SCCA) zaklada-
nych przez The Open Society Institute - wymiar
instytucjonalnego funkcjonowania sztuki w naszej
czgscl regionu zostal przez niego catkowicie
zignorowany. Tymczasem, co oczywiste, ma on
kluczowe znacznie miedzy innymi dla zrozumienia
obecnosci (1 nieobecnosci) artystow w wymianie
miedzynarodowe;.

Kolejnym kluczowym terminem jest Europa
Srodkowo-Wschodnia (z ktérym wiaze sie inny: jak
jest okreslana Europa). Szczerski definiuje jg jako

czywistoscig artystyczng. Czym byl zatem rok
1989 dla sztuki? Andrzej Szczerski powotuje sie
na Wojciecha Wlodarczyka, ktory podkresla, ze
doszlo wtedy do potrdjnego zerwania cigglosci.
,Po pierwsze, zakwestionowano wtedy moderni-
styczng wizje dziejow sztuki, dziela 1 artysty, po
drugie, zniesiono cenzure 1 zwrdcono sztuce jej
wolnosc, po trzecie, pojawilo sie nowe pokolenie
tworcow, ktorzy podkreslali swojg niezaleznosé od
wzorcow kulturowych obowigzujgcych w czasach
komunistycznych”.

Opis tego aktu zerwania brzmi bardzo
pociagajaco. Jednak sytuacja w poszczegolnych
krajach dawnego bloku komunistycznego byta
bardzo rézna 1 uniwersalistyczne podejScie moze
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prowadzi¢ do nadmiernych uproszczen. Nawet

w Polsce obraz jest bardziej skomplikowany,

a zerwanie z modernistyczna tradycja - co z czasem
coraz czescie] dostrzegano - nie bylo wcale takie
oczywiste. Co wiecej, zaréwno zmiany w roku 1989,
jak i pézniejsze, zachodzace w Europie Srodkowo-
-Wschodniej sg przez Andrzeja Szczerskiego
opisywane w catkowitym w oderwaniu od zmian
zachodzacych w szeroko rozumianym Swiecie
Zachodu, ktorego pragnelismy stac sie czescia, nie
moéwigc juz o procesach globalizacyjnych.

Szczerski zwraca uwage, ze w kulture, takze
artystyczna, jest wpisane trwanie. Dlugie funkcjono-
wanie okreslonych tradycji, sposéb myslenia. Jego
patrzenie na dwudziestowieczng przeszlos¢ rozni
sie zreszta od perspektywy czesci polskich srodo-
wisk prawicowych czy konserwatywnych. PRL to

ktdrego historii potrafi dopisa¢ nowy rozdzial”.
Wybdr artystéw to prawo kazdego autora, jednak
w tym przypadku pominiecia sg uderzajace. Jezeli
bowiem jednym z gléwnych pdl zainteresowania
sa dziela odnoszace sie do sfery pamieci, to brak
przywolania w ksigzce Mirostawa Balki czy Artura
Zmijewskiego jest wiecej niz znaczacy. Obydwaj
przeciez nieustannie wracajg do przeszlosci, pytaja
0 Jej znaczenie, o to, jak to, co minione, wptywa

na wspdlczesnych. Wiecej, trudno o tworczosé

tak gleboko wpisana w polska czy srodkowoeuro-
pejska tozsamosé. Jednoczesnie jest to spojrzenie
krytyczne, stawiajace trudne pytania. Sprzeczne

z naszg tradycja? Oczywiscie, ze nie. Wrecz prze-
ciwnie, to jeden z najwazniejszych nurtéw polskie;
kultury 1 mysli ostatnich dwdch stuleci. Sa one
jednak systematycznie przez obecne srodowiska

Wybdr artystow to prawo kazdego autora, jednak w tym przypadku pominigcia sg uderzajace.
Jezeli bowiem jednym z gléwnych pdl zainteresowania s3 dzieta odnoszace sie do sfery pamieci,

to brak przywotania w ksiazce Mirostawa Batki czy Artura Zmijewskiego jest wiecej niz znaczacy.

,Polska zerwanej cigglosci. Powstatla jako twor
nowy, budowany swiadomie w opozycji do wszyst-
kiego, czym byla przez wieki”, przekonuje Ryszard
Legutko w swym Eseju o duszy polskiej. A jednak Pol-
ska Ludowa nie byla czarng dziurg - sam Szczerski
niejednokrotnie bronil czesci jej artystycznego dzie-
dzictwa. W Transformacji zas podkresla, ze sztuka
wspdlczesna odgrywa istotng role ;w procesie
budowania pamieci o czasach komunizmu, z jednej
strony kontestujgc miniong epoke, a z drugiej
podkreslajgc trwalosé jej sladéw oraz koniecznosc
refleksji na temat ich negatywnych 1 pozytywnych
konsekwencji”. Najciekawsze sg zreszta te czesci
ksiazki, ktére sg poswiecone sztuce jako narzedziu
pracy z pamiecig indywidualng 1 zbiorows, oraz
artystom, takim jak David Maljkovi¢, Deimantas
Narkevicius, Nedko Solakov czy Julita Wojcik,
ktérzy w swych dzietach pytali o przesztoscio jej
wplyw na terazniejszosc.

Jednoczesnie zaskakuje nieobecnosc
pewnych nazwisk czy zjawisk artystycznych. Autor
o tym uprzedza. Od glosnych nazwisk wazniejsze
byly dla niego dziela, ktére ,pokazuja kulturows
ciaglosc miedzy czasami wspolczesnymi a prze-
szloscig, dowodzac, ze sztuka wspotczesna nie
tylko nie kwestionuje, lecz jest takze kontynu-
acja historycznego dziedzictwa kulturowego, do
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prawicowe 1 konserwatywne odrzucane, chociaz
w istocie oznacza to takze porzucenie wlasnego
dziedzictwa: krakowskiej szkoty historycznej czy
Romana Dmowskiego z czasow jego Mysli nowocze-
snego Polaka. Srodowiska te s3 bowiem przekonane,
ze kluczowe jest dzis zachowanie polskiej wspdl-
noty, ktdra jest na tyle staba, ze nie jest w stanie
sobie poradzi¢ z krytycznym namystem nad soba

1 swoja przeszloscia.

Podobnie w ksigzce Andrzeja Szczer-
skiego zabraklo czolowych przedstawicieli sztuki
krytycznej. Wiaze sie to z jego definicja politycz-
nosci. Myslenie o niej, przekonuje, zdominowato
jedno rozumienie politycznosci, zakladajace
krytyke zastanej w Polsce tozsamosci 1 - uzywajgc
okreslenia Piotra Juszkiewicza - przeprowadzenie
 regeneracyjnej zmiany”. Szczerski - przywo-
tujac wezesniej dobrze znane argumenty o nie-
skutecznosci takiej politycznosci (1 fatwosc jej
wchloniecia przez mainstream) - proponuje inny
model, za przyktad podajac wydarzenia, ktore
przyczynily sie do radykalnej zmiany: od pierwsze]
pielgrzymki Jana Pawla IT do Polski w 1979 roku,
przez jesien ludéw w 1989 roku, po Majdan
2014 roku w Kijowie. Wszystkie te wydarzenia
odegraly istotng role, mialy charakter wspélno-
towy 1 partycypacyjny, artysci w nich uczestniczyli.

Jednak zaskakujacy jest pomyst ich uartystycz-
niania. Wiecej, to powazne naduzycie. Nie nalezy
zapomina¢ o mierze spraw. Po wydarzeniach

na Majdanie w warszawskim Muzeum Sztuki
Nowoczesnej zapytano Zanne Kadyrows, czy nie
miala potrzeby wykonania jakiegos artystycznego
gestu. ,Zrobilam minitransparenty”, powiedziala
artystka. Na jednych umiescila jakies hasla, na
innych zrobili to sami protestujacy. ,Nie byto
potrzeby zajmowania sie sztuka w tym spotka-
niu z naturalna aktywnoscia ludzi”, dodata. No

1 ,pomagalismy, robilismy kanapki”.

Przede wszystkim krytyka politycznosci
polemicznej, dokonywana przez Juszkiewicza
11innych, nie wynikata z przekonania o jej niesku-
tecznosci. Przeciwnie, rodzila sie z mozliwe;j sity
ich oddziatywania, bo spor dotyczyt modelu relacji
spolecznych oraz rozumienia praw 1 wolnosci jed-
nostkowych, miejsca kobiet. Za krytyka dzialan na
rzecz zmian obyczajowych, tolerancji wobec praw
kobiet 1 mniejszosci kryje sie glebokie przekonanie,
ze okaza sie one destrukcyjne dla polskiej tozsa-
mosci. Nieprzypadkowo Andrzej Szczerski wiele
miejsca poswieca temu, w jaki sposdb opisywac
nasza czes¢ Europy. Jak doprowadzic to tego, by
byla inaczej opisywana, a jej postrzeganie bylo
zgodne z naszymi oczekiwaniami. Jak sprawic,
by narody naszego regionu 1 ich kultura zostaly
uznane za pelnoprawng czes¢ Europy. To kwestia
poruszana od dluzszego czasu 1 zwiazana z rze-
czywistym faktem marginalizowania tworczosci
powstajacej na réznych marginesach (ale wykracza-
jacym daleko poza przeciwstawne Zachod-Europa
Srodkowo-Wschodnia). Istotne jest tu pytanie
o kategorie centrum 1 prowincji. Szczerski uznaje
za niewystarczajaca propozycje Piotra Piotrow-
skiego opierajaca sie na odrzuceniu centrum i pery-
ferii na rzecz analizowania partykularnych historii
11ch kontekstéw. Proponuje zatem, przywotujac
teorie polskiego fizyka Nikodema Poptawskiego,
koncepcje biatych dziur, czyli spojrzenia na ten
obszar jako na miejsca, w ktorych ,powstaje nowy
wszechswiat, alternatywny wobec tego, ktéry jest
nam dobrze znany”.

Idea nowego europejskiego Swiata, lepsze]
Europy nie jest nowa, lecz od dawna postulowana
przez czesc srodkowoeuropejskich elit przeko-
nanych, ze - jak pisze Szczerski - ;wspolczesny
Zachéd moze sie wiele nauczyc od swoich wschod-
nich sasiadéw”. A przynajmniej: pouczy¢. W Trans-
formacji chwilami nuzgca jest wyliczanka kolejnych
dziel artystéw udowadniajacych europejskosc¢
wlasnych kultur oraz absurdy w dostosowywaniu
sie do zachodnich norm 1 wzorcéw, chociaz autor
nigdzie nie definiuje, czego one dotycza: czy rozwia-
zan instytucjonalnych 1 tadu prawnego, czy praw

jednostkowych, czy tez standardéw zycia 1 praw
konsumenckich (notabene w wiekszosci krajow owe
unijne standardy sg oceniane wyzej niz to, z czym
majg do czynienia we wlasnych krajach). By¢

moze istotg problemu jest gldd uznania, nie tylko

w sztuce. Ostatecznie za potwierdzenie znaczenia
peryferii Szczerski uznaje... docenienie przez cen-
trum. Bo przeciez - podkresla - artysci wywodzacy
sig z nasze] czesci Europy, jak Laszlé Moholy-Nagy
czy Marcel Breuer - tam wiasnie sukces odniesli.
Warto dodad, ze odniesli go takze tworcy w Transfor-
macji pominiecl. Jednym z czynnikéw tego suk-
cesu bylo to, ze potrafili cos istotnego powiedziec

o naszym srodkowoeuropejskim doswiadczeniu.

Piotr Kosiewski
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PIOTR PIOTROWSKI
Globalne ujecie sztuki Europy Wschodnie;

Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2018

Ostatnia, niedokonczona i wydana posmiertnie —
trzy lata po odejsciu zmarlego w 2015 roku autora -
ksiazka, chociaz niepozbawiona licznych 1 typowych
dla tego rodzaju przedsiewzig¢ wydawniczych bola-
czek, z pewnoscig jest pozycja cenng 1 wyrdzniajgcg
sig sposrod monografii historyczno-artystycznych,
ktére ukazaly sie w ostatnich kilku latach na
polskim rynku wydawniczym. Z jednej strony ze
wzgledu na zakres tematyczny oraz proponowane
narzedzia metodologiczne mozna czytac ja jako
trzecia, domykajgcg czes¢ trylogii Piotra Piotrow-
skiego o sztuce Europy Srodkowo-Wschodniej. Jej
pilerwszym tomem w tak przyjetej optyce czytel-
nicze] bylaby oczywiscie Awangarda w cieniu Jatty.
Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej 1945-1989
(2005), drugim zas$ Agorafilia. Sztuka i demokracja

w postkomunistycznej Europie (2010). Z drugiej zas
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Globalne ujecie sztukd
Europy Wschodniej
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strony, biorgc pod uwage okolicznosci wydania
ksiazki, odczytywac mozna ja jako swego rodzaju
testament tego wplywowego, a wrecz kultowego
w niektorych kregach, historyka sztuki.

Chociaz na tom sktada sie osiem, w wiek-
szoscl nigdy wezesniej niepublikowanych, arty-
kuléw - wyjatek stanowia ogloszony wczesniej
po angielsku tekst Peryferie wszystkich czesci swiata -
fgczcie sigl, pelnigcy tu role wstepu, oraz Globalny
NETwork - problemy 1 ich ujecie nie bedg niespo-
dzianka dla zaznajomionych z ideami 1 pomyslami
interpretacyjnymi Piotrowskiego czytelnikow
1 czytelniczek. Piotrowski powraca wiec do
wypracowywanej przez siebie 1 ogloszonej jeszcze
w 2008 roku, niejednokrotnie pozniej aplikowanej,
kategorii ,horyzontalnej historii sztuki”, to jest
takiej - przypomnijmy gwoli Scistosci - ktdra sztuke
1 kulture artystyczna ukazywa¢ ma w ,horyzontal-
nym, rownolegtym wymiarze, a nie koncentrycz-
nym wokot promieniujacych (zachodnich) centréw
artystycznych” (s. 42), jak rowniez postuguje sie,
prowadzac swodj biegnacy w poprzek dominujacych
wcigz przekonan dyskurs, metodg ,ciecia hory-
zontalnego”. To zas odbywa sie po to, aby ,dokona¢
niehierarchicznej analizy historyczno-artystycznej
w obszarze globalnym” (s.12), 1 polega z grubsza
na tym, ze ,trzeba wybra¢ kilka przelomowych dat
w historii $wiata 1 przeanalizowac powstajace w tym
czasie w roznych czesciach globu dziela sztuki,
dziela, ktore byly tworzone w kontekscie tych
wydarzen, czy wrecz je wspottworzyly” (s. 12).

Mozna oczywiscie zapytac o celowosc takiej
operacji; po co, innymi stowy, pisa¢ horyzontalna,
jak ja autor nazywa, historie sztuki swiata? Dlatego,
odpowiedzialby, jak sadze, Piotrowski, ze istniejace
ujecia historyczno-artystyczne sg niewystarcza-
jace, niepelne, a te, ktdre roszcza sobie prawo do
uniwersalnosci, zostaly skonstruowane jako kalka
zachodniego dyskursu panowania. Ten za$ jest nie
tylko przemocowy, lecz przede wszystkim nieade-
kwatny; wiecej - ktamliwy.

Owa konkurencyjna wzgledem dominu-
jacego 1 okcydentalnego modelu horyzontalna
historia sztuki, pisana z perspektywy pochodzacego
z Europy Srodkowo-Wschodniej uczonego, jest
naturalnie postawg zaangazowana 1 nie ukrywa
weale, jak zwykla to robi¢ tradycyjna dyscyplina
uprawiana przez akademikéw hipokrytow, swoich
swiatopogladowych czy wrecz ideologicznych

podstaw. Te zreszta nie sg u Piotrowskiego bardzo
wymagajgce wobec czytelnikéw 1 czytelniczek
1, szczerze mowiac, nie bardzo angazujgce; pisze
bowiem do nas domagajacy sie sprawiedliwosci
1 wiekszej obiektywnosci liberalny demokrata. I tak,
horyzontalna historia sztuki, ktéra ma by¢ anti-
dotum na miedzy innymi rasizm 1 wszelkie formy
kulturowego panowania, nie proponuje rewolucji
przeciwko dyskursowt, lecz racze] jego pewna
korekture. Piotrowski, wskazujac na okreslonych
pisarzy 1 uczonych, podkreslal role ich koncepcji
dla swojego projektu, ktory stal sie nie tyle nawet
ustrukturyzowanym wyktadem akademickim, co
racze] - wrazenie to poteguja liczne powtdrzenia
1 powracajgce motywy, jak rowniez rwany miej-
scami, nigdy niedokonczony tekst - zapisem mysli,
rodzajem notatnika przed ostateczng korekta
1 solilokwium uczonego zmagajacego sie z samym
sobg, ktory sprawozdaje kilka kluczowych dla
danego okresu swojego zycia lektur 1 probuje je
na naszych oczach przewartosciowac i odnies¢ do
historii sztuki nowoczesnej 1 wsp6lczesne;.
Zasadniczy autorzy, ale 1 tacy, do ktérych
Piotrowski odwoluje sie selektywnie, to Hans Bel-

ting 1jego wciaz nieprzettumaczona na jezyk polski
ksigzka Florenz und Bagdad. Eine westostliche Geschi-
chte des Blicks (2008), bedaca wykladem o wplywie
arabskie] matematyki 1 geometrii na teorie 1 prak-
tyke artystyczng wloskiego renesansu, jak réwniez
badacze z kregu studiow postkolonialnych: Rasheed
Araeen 1 Partha Mitter. To wlasnie od tego ostat-
niego historyka sztuki 1 kultury specjalizujacego

si¢ w translacjach kulturowych pomiedzy Indiami

a Swiatem tak zwanego Zachodu zapozyczy! Pio-
trowski specyficzne rozumienie w swoje]j ostatniej
ksigzce pojecia ,modernizmu’, centralnego zreszta
dla jego calego pisarstwa historyczno-artystycznego,
ktdre podejmowatl od nowa wlasciwie w kazdej swo-
jej ksiazce z kluczowymi Znaczeniami modernizmu
(1999) na czele.

W postkolonialnej koncepcji Mittera
modernizm jest oczywiscie pochodng kolonializmu
1jako taki stanowi czes¢ dyskursu kolonialnego
1 kolonialnej historii sztuki. Z grubsza rzecz biorac,
tak rozumiane obiegi modernizmu nie réznig sie
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zbytnio od, dajmy na to, kolonialnego obrotu wyro-
bami z trzciny cukrowej: wytworzony przez kolonie
(peryferie) surowiec trafia do metropolii (centrum),
gdzie podlega obrébce 1jako nowy produkt wraca
na peryferie gotowy do uzycia. Jesli podstawic za
cukier modernizm, to bedzie mozna zobaczyc, ze
w ten wlasnie sposob sztuka zwana prymitywna
trafita do Europy, gdzie po poddaniu jej dyskur-
sywnej 1 artystycznej obrdbce zostata rozestana

po calym swiecie. Pochodzacy z peryferii lokalni
tworcy, pragnac byc¢ nowoczesni, skazani zostali na
matpowanie kolonizatora (hegemona) lub - pra-
gnac zachowac specyficzny dla siebie idiolekt -
nieudolne nasladownictwo.

To rozpoznanie kondycji nowoczesnej
krajow peryferyjnych stalo sie dla Piotrowskiego
wyzwaniem 1 inspiracjg zarazem, 1 prowadzito go do
préby nakreslenia tego, co sam nazywal altergloba-
listyczng historig sztuki, o czym przekonujemy sie
w rozdziale Od globalnej do alterglobalistycznej historii
sztuki. Ta za$ zostala ukazana w praktyce w kolej-
nych rozdziatach ksiazki, ktére s3, w moim prze-
konaniu, jej najlepszymi partiami. I tak w rozdziale
Pop-art i konstruktywizm Piotrowski ukazal ,inne lata

Rozpoznanie nowoczesnej kondycji krajow peryferyjnych stato sie dla Piotrowskiego
wyzwaniem i inspiracja zarazem, i prowadzito go do proby nakreslenia tego, co sam nazywat
alterglobalistyczng historig sztuki.

szeéédziesiate” 1, odwotujac sie do Europy Srodko-
wo-Wschodniej 1 Brazylii, na nowo zmapowat te
kluczows dekade, w rozdziale Czy realizm socjali-
styczny byt globalny? rozwazal uniwersalizm 1 party-
kularyzm tytulowe] wielkiej narracji socrealizmu
jako kontrnarracji wobec modernizmu, w tekscie
Globalny NETwork natomiast zajal sie obszerna
komparatystyka dwéch peryferii: Europy Srodko-
wo-Wschodniej 1 Ameryki Lacinskiej. Niedokon-
czony, opublikowany z zamarkowanymi brakami

w tekscie rozdzial Niektore rezimy upadajq, inne nie
mial by¢ - czesciowo jest - probg komparatystyczng
uwzgledniajaca sztuke 1 kulture Chin, Kuby, Wegier
1 RPA w momencie ,ciecia horyzontalnego” doko-
nanego w 1989 roku 1 jego okolicach.

Nie oznacza to, ze ostatnia ksigzka Piotra
Piotrowskiego zostata w calosci napisana z per-
spektywy studiéw postkolonialnych, a propozycje
Interpretacyjne w niej zawarte zaliczy¢ mozna
w poczet takich dyskursow. Po pierwsze, autor
zglaszal tu 1 6wdzie votum separatum wzgledem
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postkolonializmu, a z jego propozycji 1 mozliwosci
korzystal nader wybidrczo, uzupelniajac, gdzie
magl, perspektywe postkolonialna podejsciem,
ktdre okreslal jako ,krytyczna geografie arty-
styczng”. I chociaz wyniki tego mariazu sg prze-
konujace, nieraz blyskotliwe, 1 stanowia, jak sadze,
wyzwanie dla historykéw 1 historyczek sztuki
nowoczesnej oraz pewien testament autora, nie
oznacza to, ze — widac to najlepiej w rozdziatach teo-
retycznych 1 metodologicznych, czego przykladem
rozdzial pod tytulem Wschodnioeuropejskie peryferie
artystyczne w obliczu teorii postkolonialnych - zostaty do
konca i konsekwentnie przemyslane.

Chociaz inspirujace, pozostaja wysoce
problematyczne 1 nalezy poddac je korekturze,
o ile mialyby by¢ aplikowane do wspdlczesnego
dyskursu historyczno-artystycznego. I tak z jednej
strony Piotrowski niby oglosit akces do metodo-
logii postkolonialnej, ale z drugiej zaraz sie z niej
rakiem wycofal, przechodzac na pozycje tradycyj-
nych wlasciwie badan z zakresu geografii arty-
styczne]. Problemem dla niego nie do ominiecia
na gruncie horyzontalnej historii sztuki, w ktérej
zderzat ze soba prowincjonalne 1 peryferyjne - a to
Kalkute z Zagrzebiem, a to Brazylie i Polske - stala
sie kwestia ,prawdziwego” innego oraz - jak go
nazywal - ,bliskiego innego”. W skrdcie chodzi
o to, ze o 1le artysta urodzony 1 tworzgcy na przy-
klad w Kalkucie jest owym ,prawdziwym” innym,
solg studiéw postkolonialnych, o tyle inny wzgle-
dem centrum w Paryzu, dajmy na to, Polak czy
Stowak, jest jednak w poréwnaniu z owym Hindu-
sem mniej inny, mniej obcy. Takie dywagacje zbyt
czesto wyjete z kontekstu historycznego prowadza
na manowce 153 w istocie problemami pozornymi.
Jestem jednak przekonany, ze tego 1 wielu innych
klopotow mozna bylo z tatwoscia uniknac, uzupel-
niajac analize postkolonialng krytyka marksistow-
ska, tym samym problematyzujac pod wzgledem
klasowym ,inne” i ,mniej inne” podmioty swojej
analizy. Niestety, tego rodzaju metodologia, jakze
charakterystyczna dla studiéw postkolonialnych,
w ogole nie znalazla tutaj zastosowania, a Piotrow-
ski pozostal tym samym typowym przedstawicie-
lem swojego pokolenia i dyscypliny uprawianej
z polskiej perspektywy. Szkoda takze, ze powo-
lujacy sie na postkolonialne badania literackie
autor, odnoszac sie do owych nie do konca innych
Europejczykow ze Wschodu i rozwazajac zdarze-
nia z poczatku wieku XX, dyskursywnie umoco-
wane jeszcze w XIX wieku, nie wykorzystat tak
przydatnych konceptdéw, jak literatura mniejsza,
tlumaczac ten koncept na sztuke 1, odpowied-
nio, kulture mniejsza, czy konceptu podwdjnego
skolonizowania, czy tez podwdjnego podporzadko-
wania, tak charakterystycznego dla interesujace]
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Piotrowskiego - méwiac stowami Mieczystawa
Porebskiego - ,polskosci jako sytuacji”.

Problem ten wydaje si¢ dzis zreszta palacy
z punktu widzenia humanistyki, nazwijmy ja
zaangazowang, w obliczu tak powszechnych zbla-
zowania 1 indyferencji swiatopogladowej polskiej
akademii, jak 1 hipokryzji tego samego srodowiska
polegajace] na tym, ze unisono udaje sie, ze owe
zblazowanie 1 obojgtnosc nie sg polityczne. Oto
bowiem na naszych oczach dokonuje sie cyniczne
przejecie elementow dyskursu postkolonialnego
przez akademicka 1 pozaakademicky prawice, ktéra
z jedne]j strony chetnie podkresla kolonialny status
Polski, zglaszajac roszczenia zwlaszcza wzgledem
Niemiec; z drugiej za$ nie wstydzi sie resentymentu
1 bajdurzen o polskiej cywilizacji kresowej. Roz-
poznanie te] wlasnie specyficzne] kondycji skolo-
nizowanego 1 kolonizujacego podmiotu powinno
by¢ sytuacja wyjsciowq. Dopiero potem mozna
zakrzyknac jak Piotrowski: ,Peryferie wszystkich
czgscl $wiata - taczcie sie!”; o ile zrobi sie duzy
1uzasadniony przypis do Marksa 1 Engelsa, kto wie,
by¢ moze nasz drugi/inny odpowie.

Wojciech Szymaniski

ANDRZEJ PARUZEL

Andrzej Paruzel, Zupa i marchewka z groszkiem, 2016, dzieki uprzejmosci
Mazowieckiego Centrum Sztuki Wspoétczesnej , Elektrownia” w Radomiu

Szczekal na mnie wnuk psa, ktory szczekat na Strzeminskiego

Mazowieckie Centrum Sztuki Wspoétczesnej ,Elektrownia”, Radom
8 lutego - 14 kwietnia 2019
kurator: Stanistaw Ruksza

Andrzej Paruzel jest jednym z tych artystow (jak
Jozef Robakowski, Pawel Kwiek czy Ryszard
‘Wasko), ktorzy studiowali w t6dzkiej szkole
filmowej, by potem z powodzeniem funkcjonowac
przede wszystkim nie w systemie kinematografii,
lecz w polu sztuki wspotczesnej. Dla nich wszyst-
kich Warsztat Formy Filmowej byl rzeczywiscie
doswiadczeniem formujacym, ktére rozwijali
potem w wysoce indywidualny sposéb. Mozna
powiedzied, ze dzieki WEF przeszli szkole inten-
sywnej refleksji dotyczacej mediéw sztuki, bar-
dziej przy tym korzystajac z dorobku artystycznej
awangardy niz z produkgji typowych filmowcow.
Nie dziwi zatem przywolanie ikony awangardy
w tytule wystawy Andrzeja Paruzela w radomskiej
Elektrowni, ale pobrzmiewaja w nim takze odnie-
sienia do specyficznych dla tego artysty strategii

tworczych: siegania do pozornie marginalnych
pozaartystycznych realiow 1 postugiwania sie
fabula - opowiesciami surfujacymi po realiach,
nawiazujagcymi do narracji wezesniejszych, a nawet
splatajacymi sie z opowiesciami, ktore dopiero
przyniesie przyszlos¢. Z tego wlasnie powodu na
wystawie, cho¢ przygotowanej w formule retro-
spektywy, z powodzeniem zastosowano uklad,
ktdry nie jest scisle chronologiczny 1 nie daje sie
sprowadzi¢ do wedréwki po linearnej Sciezce
czasu przeszlego. Przestrzennie wyrézniono pie¢
etap6w (czy moze postaci) tworczosci artysty,
calosc przypomina jednak strukture miasta,

ktdre mozna przemierza¢ w roznych kierunkach.
Niewatpliwg zaletg radomskiej prezentacji byt
zaréwno obszerny zbidr prac, jak 1 czytelne wyod-
rebnienie tych pieciu etapow.
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Pierwszy to tworczos¢ w dziedzinie foto-
grafii 1 instalacji wideo (lata 70.), drugi obejmuje
aktywnos¢ w ramach Zespotu T (na poczatku lat 80.)
1artystyczno-socjologiczny projekt Realizacja Koluszki
(1979-1982), dotyczacy dziatalnosci Strzeminskiego
1 Kobro w Koluszkach w latach 1926-1931; trzecim,
najbardzie] ztozonym, jest prowadzenie fikcyjnej
instytucji Biuro Przewodnikéw po/Sztuce 1 Kulturze
(1987-2004), publikujacej nieregularnik ,Biuro”
oraz inicjujacej realizacje w przestrzeni miejskie;

w Polsce 1 roznych europejskich osrodkach; odga-
tezieniem Biura Przewodnikéw byla galeria-wy-
dawnictwo Hotel Sztuki prowadzona na poczatku
lat 9o0. w Lodzi; czwarty to aktywnosc Biura Podrozy
Soczewka - billboardowa akcja odbywajaca sie

w kilku europejskich miastach; piatym sa realizacje
tekstowo-fotograficzne (2012-2017).

‘W postawie Paruzela dostrzec mozna
wiele cech flaneura, tak docenianego przez Waltera
Benjamina miejskiego spacerowicza, troche poety,

o0 bardzie] tworczym niz sarkastycznym usposobie-
niu. Meandrycznos¢ opowiesci (w stylu Raymonda
Roussela), ktore na kazdym kroku snuje Paruzel,
stanow1 spore wyzwanie dla medium wystawy, bo

stow w tworczosci tego artysty jest sporo. Na wysta-
wie w Radomiu postarano sie, by komentarze byly
mozliwie skondensowane, a przy tym na tyle zin-
tegrowane z fotografiami, obiektami 1 projekcjami,
ze tworzyly intrygujaca intermedialna tkanke, zas
w przypadku czasopisma ,Biuro” zaaranzowana
zostata specjalna czytelnia. W pewnym sensie cala
wystawa (z wyjatkiem sali z pracami z lat 70.) byta
rodzajem przestronnej czytelni (tekstéw 1 obrazow);
to $mialy 1 uzasadniony kuratorski zabieg - ryzyko
takie warto bylo podjac, by uchwycié¢ swoista jakosé
sztuki Paruzela.

Tym zwiedzajacym, ktorzy gotowi byli
czytad, wystawa ukazala, jak istotna dla Andrzeja
Paruzela byla aktywnos¢ w ramach Biura Przewod-
nikow po/Sztuce 1 Kulturze, zawiera ona bowiem
indywidualng, cenng rowniez obecnie, artystyczna
koncepcje - idiom dostrzegalny zaréwno we
wezesniejsze] Realizacji Koluszki, jak 1 Hotelu Sztuki
czy duzo pdzniejszym Biurze Podrozy Soczewka,

a takze w narracyjnych pracach z lat 2012-2017.
Mato tego: ta postac aktywnosci rysuje pojeciowy
horyzont, w ktérym wczesne prace z lat 70. (kon-
frontujace $wiat rzeczywisty z rejestrowanym)

Na wystawie w Radomiu postarano sie, by komentarze byly mozliwie skondensowane,

a przy tym na tyle zintegrowane z fotografiami, obiektami i projekcjami, ze tworzyly intrygujaca

intermedialng tkanke.

RECENZIE

Wspotczesnej ,Elektrownia” w Radomiu

Andrzej Paruzel, Codzienne zajecia Biura, 1988/1989
dzieki uprzejmosci Mazowieckiego Centrum Sztuki

zyskuja nowg aktualnosc. Pomagat to dostrzec nie
w pelni chronologiczny, lecz akcentujgcy ideowe
zwigzki uklad wystawy.

Podstawg dziatalnosci Biura Przewodnikéw
byto odnajdywanie w miejskie] przestrzeni obiek-
tow pozornie zwyklych, a przy tym na tyle godnych
uwagi, by nie tylko snuc o nich opowiesci, ale tez
oznaczac je tabliczkami z napisem: ,,Obiekt Sztuki
Biura nr..”. Na liScie takich obiektéw znalazly sie
na przyklad: ,konstrukcja przestrzenna podpiera-
jaca sciane przy ulicy Zachodniej”, ,napis na murze
«Sprzedaz piwa» w jezyku niemieckim 1jidysz”,
,rysunek na betonowe;j plycie chodnikowe)” czy
,dwa samochody marki syrena przy ul. Ogrodo-
wej 28”. Wszystkie sa obiektami nieartystycznymi,
ktdre majg artystyczny potencjal w tym sensie, ze
moglyby by¢ konceptualnymi realizacjami w prze-
strzeni miejskiej. Zatem wypracowany przez kon-
ceptualizm repertuar strategii dzialan umozliwial
nadpisanie tych dziatan na obiektach miejskich za
sprawg Biura Przewodnikow, ktore czynito z nich
materie sztuki w duchu pokrewnym ready made,

z ta jednak rdéznica, ze stawaly sie one podstaws licz-
nych opowiesci, choc - jak pamietamy - Duchamp
twierdzil, ze ,ready made milczg”. W koncepcji
Obiektéw Sztuki Biura, jak 1 we wszystkich realiza-
cjach przedstawionych na wystawie, najwazniejsza
jest stycznosc codziennosci ze sztuka, stycznosé
niejednokrotnie konstruowana 1 fabularyzowana -
zresztg w ramach réznych strategii 1 poetyk. Na
przyktad w numerze ,Biura” z wiosny 1989 roku
znajdujemy list Andrzeja Paruzela do Teresy
Murak dotyczacy wyboru miejsc, z ktérych moze
by¢ pobrana ziemia potrzebna do realizacji dziela
artystki na wystawe Lochy Manhattanu. Po rzeczo-
wym przedstawieniu proponowanego sposobu
postepowania w tej sprawie (bo przeciez autor listu
jest magistrem nauk o ziemi) wspomina on, ze

z podobna dbaloscig ,,postepuje Biuro przy pako-
waniu efemerycznych Pamiatek z Europy Central-
nej: pajeczyn z cmentarza ewangelickiego, kropel
rosy z cmentarza zydowskiego, pytkéw kwiatow

z cmentarza katolickiego starego, dymow z kadzidet
z cmentarza prawostawnego”. A kilka stron dalej,
w tym samym numerze ,Biura”, te liryczng postawe
kontrastuje z wyraznie kontrkulturows refleksja
poswiecong koniecznym przewartosciowaniom
pojecia sztuki. W czasie spaceru wokot studzienki
na placu Wolnosci (w Lodzi), komentujac pewng
wypowiedz Leonarda Cohena, zwraca si¢ do miej-
skiej rzezby: ,Od wiekow sztuka terroryzuje artyste,
trzymajac mu lufe przy skroni. Z ta tylko rdznica,
ze to on sam wybiera kaliber broni - bo to on sam
wybilera sobie ten los. [..] Ta cyniczna sytuacja jest
nie do zniesienia 1 nieporozumieniem jest przykla-
skiwanie jej lub udawanie, ze sie jej nie dostrzega”.
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Te przyklady strategii fabularyzacji kore-
sponduja z koncepcjg aktywnosci artystycznej, ktorg
Paruzel zawart w nazwie ,Biuro Przewodnikéw
po/Sztuce 1 Kulturze”. Chodzi o dwa wspoéldziata-
jace ze soba, znaczenia stowa ,,po/”. Jedno oznaczaé
moze poruszanie sie wraz z Przewodnikiem po
przestrzeni sztuki 1 kultury, drugie - wskazy-
wac rodzaj ,po-sztuki”, ktdra ten Przewodnik
w ten sposdb uprawia. W tym drugim przypadku
znaczace jest echo tekstow Jerzego Ludwinskiego
Sztuka w epoce postartystycznej (1971) 1 Sztuka Po
(1985). W tym pierwszym rozumieniu sztuka dla
Paruzela jest wartoscia, ktéra dostrzegac mozna
takze w obiektach nieartystycznych - wtedy ,po”
interpretowane jest w odniesieniu do przestrzeni;
w drugim - sztuka jest wartoscia, lecz nie za
wszelka cene, bo reguly art worldu juz nie zawsze
s3 wartosciami - wtedy ,po” zyskuje znaczenie
momentu w czasie, momentu ideowe] ewolucji,
kiedy po zakwestionowaniu pewnych elementéw
systemu sztuki zajmujemy sie czyms, co mozna
nazwac juz ,po-sztuka”. Dlatego Paruzel szukal
dla siebie miejsc poza instytucjami lub na ich
obrzezach albo w instytucjach fikcyjnych czy nawet
w same] fabularnej fikcji opowiadajacego. Bo w nich
mogt swobodnie kontynuowac wspomniane cechy
flaneura, modyfikujac zarazem 1 integrujac spo-
teczne role artysty, kuratora czy wydawcy; autor-
sko wspoldziatac z dorobkiem artystéw réznych
generacji (Strzeminski, Kobro, Roussel, Matu-
szewski, Dluzniewski, Koztowski, Kryszkowski,
Czekalska), mogl nawet wspdldziatac z paryskimi
Kkloszardami (Biuro Podrozy Soczewka), kierujac
sie swoim haslem: ,Sztuka jest to poza, ktora jest
1nie jest poza swiatem” (1988). Realizujac swoja idee
Po/Sztuki 1 to, co nazwal kiedys ,egzystencjalnym
performansem”, do dzis tropi egzystencjalne realia
na ich styku ze sztuka, bo wilasnie te strefy kontaktu
rozpoznaje jako najbardziej nosne i inspirujace.

To autorska postawa kontynuacji przez modyfikacje
etosu awangardy (1 neoawangardy), ktore dzieki

te] postawie stajg sie znow inspirujgce 1 powracajg

z czasu przeszlego w terazniejszy.

Niewatpliwie wystawa w Radomiu poprzez
zebranie 1, co réwnie wazne, zintegrowanie
tworczosci Paruzela konsekwentnie wydobywa te
postawe kontynuacji. Ryzykiem tego projektu jest
to, ze dzis tak wielu ludzi odwraca sie od czytania,
ktdre jest w te sztuke wpisane. Moze jednak wlasnie
dlatego intermedialna czytelnia, ktdrg stata sie ta
wystawa, ma obecnie szczegdlny sens.

Grzegorz Borkowski
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Stany skupienia

Muzeum Wspotczesne Wroctaw
15 marca - 20 maja 2019
kuratorka: Matgorzata Misniakiewicz

Obserwacja aktualnej dzialalnosci niektdrych
instytucji sztuki w Polsce zaczyna przypominac
ogladanie komediowych sitcoméw klasy B, ktore

niby $miesza, ale budzg tez konfuzje i zazenowanie.

Gdy w Warszawie wybuchta ,afera bananowa”

w zwigzku z cenzorskimi zakusami dyrektora
Muzeum Narodowego, ktéry wyraznie ma pro-
blemy ze sztuka feministyczng, we Wroclawiu
wcigz trwala wystawa poswiecona temu wiasnie
typowi sztuki, 1 do tego w instytucji, po ktorej

nie spodziewalabym sie takiego pokazu. Chodzi
oczywiscie 0 Muzeum Wspélczesne Wroctaw
zarzadzane przez Andrzeja Jarosza, postaci o raczej
konserwatywnych pogladach. W tym kontekscie
Stany skupienia sa wydarzeniem zaskakujacym;
jednak dla réwnowagi symultanicznie w MWW
mozna bylo ogladac¢ wystawe Ignacego Czwartosa,
malarza oddanego tematowi zolnierzy wykletych,
a sama kuratorka Stanow skupienia, Malgorzata
Misniakiewicz, zostata zwolniona z muzeum
niedlugo po otwarciu swojej wystawy. Trudno
zatem calo$ciowo zrozumie¢ sytuacje w MWW, bo
jakos nie trzyma sie to kupy; trudno tez zrozumiec¢
metody zarzadcze nowego dyrektora tej placéwki.

RECENZIJE

dzieki uprzejmosci artystki i galerii lokal_30 w Warszawie

Natalia LL, Taniec Skorpiona, 1985

Tak jest tez z samg wystawa Stany skupienia, ktéra
do sztuki feministycznej stosuje niby oczywisty, ale
jednak kiopotliwy klucz.

Kluczem wybranym przez Misniakiewicz
jest mianowicie postac Natalii LL, ktdrej sztuka
stuzy tu jako rama dla catej reszty prezentowa-
nych prac innych artystek. Pomyst ten wydaje sie
na pierwszy rzut oka zrozumialy: Natalia LL to
w koncu wroclawska artystka, a wystawa odbywa
sie we wroclawskim muzeum. Jednak retrospek-
tywne prezentacje tworczosci artystki odbyly sie
juz w CSW w Toruniu 1 CSW Zamek Ujazdowski,

a okazji do poznania jej dorobku nie brakowato.
Aktualna pozycja artystyczna Natalii LL wydaje

sig bardzo silna, nikt nie kwestionuje faktu, ze
nalezy ona do grona nestorek sztuki feministycznej,
a absurdalna awantura wokét jej prac na wystawie
w MNW tylko potwierdzila znaczenie i aktualnosé
jej dorobku. To, ze Natalia LL wielka artystkg jest,
juz wiemy. Inne pytanie, czy mozna ja potrakto-
wac jako uniwersalny klucz do rozumienia sztuki
feministycznej jako takiej? Jak to ttumaczy sama
kuratorka, zestawienie prac Natalii LL z pracami
40 innych artystek pozwala na nowe odczytanie
tworczoscl wroctawskiej ikony feminizmu - czy
faktycznie to sie udaje?

Tytul wystawy odnost sie do cyklu prac Stany
skupienia, wykonanego przez Natalie LL w 1980
roku. Pracom tym towarzyszy réwniez tekst autor-
stwa artystki - manifest nawotujgcy do medytacyj-
nej (auto)obserwacji. Idei reprezentacji 1 wizerunku
jest tez poswiecona cala wystawa, ktdra stopniowo
przeprowadza widza przez kolejne formy femini-
stycznej autorefleksji. Skale tematu sygnalizujg juz
na wstepie dwie prace LL - wezesny cykl Rejestracje
intymne 1 Typologia ciata, utrzymane w konceptual-
nym idiomie permanentnej rejestracji zycia 1 wyno-
szenia go do rangi sztuki. Te ,naturalistyczne” prace
zostaly jednak zestawione z kampowym Aksamitnym
terrorem, w ktorym do gtosu dochodzi problem gry,
roliiautokreacji. Ttem dla tych prac, ktdre osadza
tworczosc LL w kontekscie epoki, sa prace innych
artystek problematyzujacych kwestie medium
1 relatywizmu postrzegania. Jest tu wiec praca
Zofi1 Kulik z 1970 roku, odstaniajaca sam moment
fotografowania, praca Dory Maurer po§wiecona
sekwencyjnosci 1 performowaniu dokamerowemu
czy realizacje Jolanty Marcolli, w ktorych artystka
dekonstruuje fotograficzne konwencje 1 uwidacznia

granice medium. Prezentowana na wystawie
rejestracja performansu Rytm 2 Mariny Abramovic
wprowadza problem relacji artystki z publicznoscia,
a z kolei takie prace jak Najkrotszy film $wiata Anny
Kutery (1975) w dos¢ dowcipny sposéb podejmuja
kwestie patrzenia 1 obrazu filmowego (praca przed-
stawia jedna filmowa klatke, na ktorej widac glowe
artystki, odwrécong do widzow tylem).

Jednak lata 70. to nie tylko konceptualne
gry z postrzeganiem, ale 1 réwniez narodziny sztuki
feministycznej - ten fakt sygnalizuja takie prace
jak Instructions Sanji Ivenkovi¢, w ktorej poruszony
zostaje problem narzucanych kobietom standardow
pieknosci, czy film Kiss Jolanty Marcolli, w ktérym
artystka wciela sie w role gwiazdy filmowej. Pro-
blem wizerunku artystki jako takiej i funkcjonowa-
nia kobiet w srodowisku artystycznym podejmuje
z kolei praca Malarstwo feministyczne Anny Kutery,

w ktorej widzimy artystke malujaca abstrakcyjne
spolloki” miotla. Inny aspekt problematycznosci
plci w kontekscie kariery artystycznej obrazuje film
Zmiana Ewy Partum, w ktorym wizualnie postarza
ona swoje cialo, zmniejszajac tym samym swoja
atrakcyjnosc ijako kobieta, 1 artystka.

Atrakcyjnosci za to nigdy nie brakowalo
same] Natalii LL - jej najbardziej znane prace
ociekajg w koncu erotyka, ktora z czasem artystka
wpisze W szerszy transcendentalny projekt. Na
wystawie w MWW mozemy zobaczy¢ rozne oblicza
te] erotycznosci, ktore czesciowo dobrze rezonuja
z resztg prac, ale w pewnym momencie zdajg sie
rozmijac z poszukiwaniami kolezanek. Gdy Nata-
lia LL odtwarza erotyczne konwencje pokazywania
kobiecego ciata - jak w cyklach Sztuczna fotografia
1 8ztuczna rzeczywistos¢ — od biedy mozna je zestawi¢
z takimi pracami, jak Fryzury Anny Kutery czy Sto
razy ja Ewy Kuryluk, bo kazda z nich podejmuje
problem wizerunku. Problem w tym, ze kryje sie
za nimi jakby inne przestanie. Natalia LL w swo-
ich pracach wchodzi w role dominy (bez ironii),
Kutera 1 Kuryluk raczej si¢ ze swoich kobiecych
wizerunkow podsmiechuja 1 biorg je w nawias.
Watpliwosci rodzg sie takze w momencie, gdy
narracja kuratorska dochodzi do prac LL eksploru-
jacych temat duchowosci 1 relacji jednostki z natura.
Jak polaczyc deklarowang przez Natalie LL chec
zostania ,medium dla odtwarzania makrokosmosu
w warunkach ziemskich” z materialistyczna walka
o lepsze jutro artystek feministek? Mozna troche
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To, ze Natalia LL wielkg artystka jest, juz wiemy. Inne pytanie, czy mozna ja potraktowac jako
uniwersalny klucz do rozumienia sztuki feministycznej jako takiej?

poratowac sie tworczoscig Teresy Murak, dla ktore;
natura 1 duchowos(¢ to tez istotne tematy, ale na
dobra sprawe nie pozostaje nic innego jak akcen-
towanie roznic miedzy kolejnymi pokoleniami
artystek 1 spirytualistycznymi poszukiwaniami LL,
ktore ostatecznie doprowadzily ja do konstatacji, ze
,ksenofobia feminizmu jest nie tyle wyzwoleniem
kobiety, co jej uwiezieniem w szponach pochwy

1 macicy”. Kuratorka Stanéw skupienia odczytata
deklaracje Natalii LL jako glos proroczo zapowiada-
jacy feminizm trzeciej fali, co pomoglo jej uzasadnié
ciggnace sie jeszcze przez kilkadziesiat prac karko-
fomne zestawienie. Nie jest to moze zabieg intelek-
tualnie przekonywajacy, za to im dalej krazy sie po
cylindrycznych salach bunkra MWW, tym robi sie
zabawnie]. Skumulowane w jednym muzeum prace
44 artystek tworza bowiem wrazenie przebywania
w dusznym babincu, w ktérym gesto jest od wagi-
nalnych jekow, histerycznych krzykow, zjadliwych
chichot6w i naturalistycznej nagosci osuwajacej sie
w agambenowskie zoe. Chciatoby si¢ powiedziec,
ze wyszlo z tego feministyczne piekietko, w ktérym
natkniemy sie zaréwno na prace kanoniczne - Olim-
pie Katarzyny Kozyry, Untitled Film Stills Anety Grze-
szykowskiej czy Wspaniatos¢ siebie Zofii Kulik - jak

1 prace, ktorych transgresyjnosc przechodzi w queer
lub kicz, takie jak Zatatwianie Alicji Zebrowskiej czy
katolicko-narodowe teledyski ADU. Z tymi zreszta
pracami p6zna tworczosc¢ Natalii LL najlepiej kore-
sponduje, trudno jednak stwierdzi¢, czy zauwazyla
to sama kuratorka.

Sledzac kuratorski wywéd Matgorzaty
Misniakiewicz, mozna odniesc raczej wrazenie, ze
wbrew deklarowanej na wstepie prébie krytycznej
rewizji dorobku Natalii LL nie ma ona do niego
szczegblnego dystansu. Misniakiewicz przedsta-
wia Natalie LL w taki sposob, w jaki ona sama
ochoczo o sobie opowiada: jako o feministycznej
prekursorce, ktéra porzucita dostowng politycz-
nos¢ 1 przeistoczyla sie najpierw w uduchowiona
mistyczke, a nastepnie w wagnerowska Walkirie.
Trzeba naprawde gleboko wierzy¢ w autokreacje
artystki, by zupelnie na serio zestawiac jej portrety
w maskach gazowych z ironicznym Autoportretem
z premierem Alexandry Croitoru czy praca Bosnian
Girl Sejli Kameri¢ (jakze odmienne s3 w tych pra-
cach poetyki, emocje 1 sity przekazul) 1 zarazem nie
dostrzegac niepokojacych, czy tez dwuznacznych,
aspektow transformacji Natalii LL. Analizujac
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takie prace jak Chichot Odyna, Misniakiewicz co
prawda zauwaza, ze tu ,artystka staje sie morfu-
jacym meskim bostwem?”, ale na tym jej refleksja
sie konczy. A szkoda, bylby to w koncu swietny
moment, zeby podjac dialog z innymi badaczkami
tworczosci Natalii LL, jak chocby z Ewg Toniak,
ktora na wystawie Secretum et Tremor w CSW Zamek
Ujazdowski zaproponowata nowe odczytanie pdz-
nych prac artystki.

Zamiast takiego krytycznego przytupu
w ostatniej czesci wystawy widz jest skonfron-
towany z luzng prezentacjg projektow artystek
aktywnych w ostatnich latach. Sg tu wiec znéw
prace Anety Grzeszykowskiej, cykl Paricia Agaty
Zbylut, dokumentacje projektu 365 drzew Cecylii
Malik 1 interwencji Doroty Nieznalskiej na grobie
Romana Dmowskiego w listopadzie 2013 roku, tele-
dyski Cipedrapsquad, prace Liliany Piskorskiej czy
film Anny Jermolaewy. Sa to prace znane, lubiane
bardziej lub mniej, jako takie moga byc interesujace
przede wszystkim dla osob stabo zorientowanych
w sztuce kobiet. Taka tez zresztg jest cala wystawa

RECENZIJE

Dora Maurer, Objectified Outlines, 1981
kolekcja Muzeum Wspdtczesnego Wroctaw
dzieki uprzejmosci MWW

Stany skupienia, ktora jest catkiem nieztym wybo-
rem polskiej (1 nie tylko) sztuki feministycz-

nej XX 1 XXI wieku, ale pozbawionym klucza
problemowego 1 jakiejs podstawowej celowosci.
Tworczos¢ Natalii LL jako klucz do rozumie-

nia feminizmu sprawdza sie w koncu srednio,

a trudno powiedziec, co mialoby by¢ dla niej alter-
natywa. Misniakiewicz przeciez przed nami sztuki
feministyczne] nie odkrywa, nie stara sie takze
powiedziec o niej czegos nowego. Ewentualnie
mozna te wystawe docenic pod katem jej walorow
popularyzatorskich, oczywiscie pod warunkiem,
ze fotografie artystek jedzacych banany, epatuja-
cych golizng czy wreszcie robiacych do obiektywu
kupe nie zgorsza przechadzajacej sie po salach
muzeum mlodziezy.

Karolina Plinta

Zapraszanie. Sarkis—Kantor

Cricoteka, Krakow
15 marca - 11 sierpnia 2019
kuratorzy: Sarkis, Hanna Wroblewska, Natalia Zarzecka

W pierwszym kwartale 2019 roku Cricoteka zorganizowala
kolejnag po Schlemmer | Kantor wystawe-dialog patrona z zagra-
nicznym artysta. Tym razem ,,obcym” byt Sarkis Zabunyan -
urodzony w Turcji, a obecnie zamieszkaty we Francji Ormia-
nin, ktory w drugiej polowie XX wieku stal sie wptywowsa
figura w sztuce europejskiej. Jako mlody artysta Sarkis wzial
udziat w stynnej wystawie Haralda Szeemanna Live in Your
Head: When Attitudes Become Form, a od lat 70. taczyty go bliskie
zwiazki z takimi twércami, jak André Cadere czy Annette
Messager. Jego konceptualna, postminimalistyczna twérczosc
wydaje sie dobra ,para” dla prac Kantora, zwlaszcza ze pary-
zanin ma doswiadczenie w pracy z archiwami. Pomimo kilku
lirycznych momentow po obejrzeniu krakowskiej wystawy
Zapraszanie. Sarkis-Kantor czulem jednak pewien niedosyt.

Jak mozna przeczytac w tekscie kuratorskim: ,Sarkis
zaproszony przez Cricoteke, sam zaprosit do wystawy jej
zalozyciela 1 patrona, Tadeusza Kantora”. Zainteresowanie

Zapraszanie. Sarkis-Kantor, widok wystawy, fot. Grzegorz Mart
dzieki uprzejmosci Osrodka Dokumentaciji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka w Krakowie
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Zabunyana autorem Umarlej klasy nie wydaje sie
niczym nadzwyczajnym: podobnie jak Kantor
ormianski tworca skupia si¢ w wielu swoich
pracach na problematyce przemijania czy pamieci
kulturowej oraz wytwarza rowniez instalacje
z obiektéw powszedniego uzytku, a jego sztuka
bywa dojmujaco teatralna. Jak napisata wspot-
kuratorka ekspozycji (Magdalena Ujma), Sarkis
produkuje wystawy-dziela, ktore ,nie sg jedynie
prezentacja prac artysty utozonych w okreslonym
porzadku” - niektore z podobnych realizacji ,przyj-
muja ksztalt warsztatow malarskich lub innego
rodzaju otwartych akeji artystycznych”. Zabunyana
z Kantorem laczy wiec takze przywigzanie do for-
muly Gesamtkunstwerk oraz happeningu.

Ekspozycje w Cricotece otwierala instalacja
Atelier akwareli na wodzie - stét z 12 nakryciami, na
ktdrych zamiast jedzenia znalazly sie jednak farby.
Zgodnie z tytulem pracy podczas organizowanych
w Cricotece warsztatow ta czes¢ wystawy zmieniata
sig w studio, w ktorym przybysze mogli sprobowaé
swoich sit w malarstwie wodnym. W tej same;
sekqji na Scianie rozpoczynal sie pas 21 neonowych
sentencji - 21 piosenek. Wyboru napiséw dokonal
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ponad rok wczesniej zespol Zachety przy okazji
indywidualnej wystawy Sarkisa pod tytutem Tgcza
aniola, a znalazly sie wsrod nich rozkosznie naiwne
zdania, jak: ,Stucham: to noc”, ,Rzeski wietrzyk”
czy ,Patrzylem na stonice w zenicie” (Sarkis
wytwarzal juz podobne prace w jezyku francuskim,
a czes$¢ z nich stanowi ekfrazy, czyli zdawkowe opisy
czy ,tekstualne translacje” zdjec). Teczowe swiatla
pojawily sie rowniez w poteznej instalacji, ktora
stanowita centralny punkt wystawy. Przez srodek
pomieszczenia rozciggala sie drewniana platforma,
na ktérej widniaty drewniane krzyze - elementy
scenografii z kilku spektakli Kantora, w tym slyn-
nego Wielopola, Wielopola. Pod spodem konstrukeji
wily sie zas neony ormianskiego tworcy, kontrastu-
jace wyraznie z ,ubogg materia” nieoheblowanych
desek. Gdyby zaangazowanie Ormianina w dialog
z Kantorem mierzyc skalg tej pracy, nalezatoby
ocenic je z miejsca jako glebokie. W istocie tym,

co najbardziej kantorowskie, wydawat si¢ jednak
duzo subtelniejszy element wystawy - muzyka,
ktdra przelewala sie przez calg sale, wystepujac
poza umieszczone na jej konicu kubiki, gdzie

czasu - niesie ona jednak ryzyko automatyzmu, a minimali-
styczne zestawienie prac Kantora 1 Sarkisa stanowito, wediug
mnie, ilustracje tego zagrozenia.

Krytyczna ocena interwencji, w ktdrych jeden artysta
mierzy sie z dorobkiem innego tworcy 1 wchodzi (przynajmnie;
czesciowo) w role kuratora, nie nalezy do zadan tatwych.

Zazwyczaj nastrecza ono krytykowi wielu pytan - mie-
dzy innymi o to, czy nalezy oceniac artystow tak jak zawodo-
wych kuratoréw i rozliczac ich z przygotowania mediacji, ktore
ulatwiajg widzowl interpretacje 1 nawigzywanie osobistych
ydialogow” z przedstawionymi pracami. W wielu podobnych
projektach mediacja jest maksymalnie zredukowana, a kon-
frontacja dwéch twércow sprowadza sig do podporzadkowania
prac jednej strony wewnetrznej logice tworczosci drugiego
artysty. Nie inaczej byto w przypadku wystawy Sarkis-Kantor.
Wedtug deklaracji Zabunyan chciat zaproponowac reinterpre-
tacje dorobku patrona Cricoteki - ostatecznie to jego tworczos¢
odegrala jednak na pokazie pierwszoplanows role. Nie sadze,
by przetworzenie scenografii z Wielopola przez ormianiskiego
artyste mowito cokolwiek nowego o spektaklu z 1981 roku lub
jego rezyserze. Na pewno zestawienie Kantorowskich rekwi-
zytow ze Swietlista Teczq Sarkisa (pokazywana juz niegdys
w Zachecie) dostarcza jednak nowych kontekstéw dla odczy-

Wedtug deklaraciji Sarkis chciat zaproponowac reinterpretacje dorobku patrona Cricoteki -
ostatecznie to jego twdrczos¢ odegrata jednak na pokazie pierwszoplanows role.

umieszczono dwie prace wideo Sarkisa, F.39.2000
[au commencement Ryoanji] oraz F.66.2004 [au commen-
cement la coulée]. Obrazom wypalajacych sie swiec -
,muzycznym ekfrazom” zainspirowanym utworami
Johna Cage’a 1 Mortona Feldmana - towarzyszyty
melancholijne sciezki dzwiekowe, ktore po dtuz-
szym przebywaniu na wystawie mogly wdrukowaé
sie w umyst widza niczym patriotyczne refreny

w Wielopolu Kantora.

W jednym z wywiadéw udzielonych na
okolicznosc wystawy w Cricotece Sarkis zdradzil,
1z potraktowal ten pokaz jako element dluzszej
serii realizacji, w ktérych sam stawia sobie za cel
reinterpretacje wlasnego dorobku lub twérczosci
bliskich mu twdrcéw. ,Od 30 lat sam pracuje nad
tematem interpretacji dziet”, wyznal. ,Do tej pory
przygotowalem okolo 600 wystaw o te] tematyce”.
Ten fakt niewatpliwie dostarcza uprawomocnienia
zamyslowi krakowskiej ekspozycji. Pozostaje jednak
kwestig dyskusyjna, czy z zaproponowanej tam
Jreinterpretacji” Kantora mozna wyciagna¢ ptodne
poznawczo wnioski. Praca oparta na seriach jest
swiadectwem konsekwencji 1 przywiazania do pew-
nych idei, ktére coraz latwiej poglebia sie z biegiem
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tania tej pracy. Z kolei przez skojarzenie z warstwa dzwiekowa
Wielopola, Wielopola przenikliwa muzyka z filméw Zabunyana
wywolywala gesig skorke. Gdyby wiec za kryterium oceny
wystawy obra¢ ,odswiezenie” tworczosci samego Sarkisa,
Cricoteka moglaby odtrabic sukces. Pozostaje tylko pytanie -
co w tej sytuacji z Kantorem 1 czy na pewno kolejne wystawy-
-dialogi powinny przypominac te jedng?

Choc Sarkis znalazt dla Kantora miejsce w swoim wia-
snym uniwersum, obawiam sie, ze nie udalo mu si¢ wywiesc
tworczosci Polaka z ,burdelu historii” (by postuzyc sie kasli-
wie - a przy tym na wyrost - barwna frazag Waltera Benjamina).
Wystawa Zapraszanie wzbudzita we mnie obawe, ze Kantorow-
skie krzyze - zawsze te same, zawsze z tego samego drewna
1 kojarzace sie z ta samg (z Wielopola) piesnig - beda oznaczac
zawsze to samo. Pozostang tautologiczne, méwigce wyznaw-
com Kantora Kantorem o Kantorze. By¢ moze to wplyw trwaja-
cego Roku Bauhausu, ale wydaje mi sie, ze dialog Kantora ze
Schlemmerem byl skuteczniejsza probg ozywiania polskiego
tworcy - 1 choc zazwyczaj deklaruje sceptycyzm wobec cmen-
tarno-mesjansko-romantycznej wrazliwosci, obecnie zyczyl-
bym sobie, by w Cricotece ozywiac zmarlych na serio.

Arkadiusz Péttorak

Zjednoczona Pangea

Muzeum Sztuki w todzi
22 marca - 8 czerwca 2019
kuratorka: Joanna Sokotowska

Chociaz w dobie kryzysu klimatycznego potrzebujemy planu
dzialania i planetarnej solidarnosci przekraczajacej geopoli-
tyczne podzialy, to wlasnie dzis nacjonalizm - jeszcze nie-
dawno wydajacy sie piesnig przeszlosci - wraca z nows sila. Po
latach entuzjastycznego pedu ku globalizacji dzisiaj wrogosc
1 budowanie muréw miedzy swoimi i obcymi staly sie pod-
stawg politycznego jezyka. Achille Mbembe, cytowany przez
kuratorke Zjednoczonej Pangei w Muzeum Sztuki w Lodzi pisze,
ze dzi$ nie jestesmy juz obywatelami zadnego konkretnego
panstwa. Eatwo w to uwierzyc z perspektywy europejskiego
uniwersytetu czy galerii sztuki, jednak w obliczu militarnej
kontroli granic, kiedy prawo do mobilnosci dla wielu nie
istnieje, a paszport determinuje ludzka wartosc, przytoczone
stowa sg jedynie trudnym do spelnienia marzeniem.
Zjednoczona Pangea mierzy sie z pytaniem, jak budowaé
wsp6lny front w walce o lepsza przyszlosc swiata zagrozonego
katastrofa ekologiczng w momencie, gdy sens globalizacji
podawany jest w watpliwosc. Jaka wyobrazona wspdlnota
potrzebna jest dzi$, w czasach permanentnego kryzysu? Czy
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1jakie wspdlnoty, inne niz narodowe, umiemy
sobie wyobrazic 1 wprowadzi¢ w zycie? Chociaz
kuratorowana przez Joanne Sokolowska wystawa
rozwaza palace pytania wspolczesnosci, zwraca sie
ku odleglemu momentowi w historii. Przywotuje
Pangee, rozciagajacy sie na ziemskim horyzoncie
superkontynent, by przypomniec o wspélnocie
wszystkich ludzkich 1 pozaludzkich istot zamiesz-
kujacych ziemie.

Wystawa zaczyna sie od prac Agnes Denes
probujacych ogarnac glob, wyobrazic go sobie
1 przelozy¢ na jezyk geometrycznej sztuki. Projekt
Géra drzew - Zyjaca kapsuta czasu z pogranicza
sztuki ziemi 1 rzezby spoleczne] mozna czytaé
jako wstep do wystawy, ale 1 pars pro toto - prace,
w ktérej odbijajg sie jej gtdwne idee. Denes po
dekadzie staran udato sie w latach 9o. doprowa-
dzic do powstania zaprojektowanego przez siebie
lasu. Na pokopalnianym terenie w Finlandii grupa

© Agnes Denes, Leslie Tonkonow Artworks + Projects w Nowym Jorku, dzieki uprzejmosci Muzeum Sztuki w odzi

Agnes Denes, Pole pszenicy - konfrontacja: wysypisko Smieci Battery Park, Dolny Manhattan, 1982
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ochotnikéw sadzita drzewa zgodnie z geometrycz-
nym wzorem, tworzac wzbijajaca sie ku niebu
kompozycje, ktorej rozwdj rozpisano na 400 lat. To
dzielo uruchamiajace krajobraz, jego mieszkan-
c6w oraz przestrzen miedzy nimi - ekologiczna
wyobraznie, ktora jest dla wystawy kluczowa. Pro-
jekt na pozor utopijny, ale zrealizowany, ukazujacy
jednoczesnie mozliwos¢ budowania wspdlnoty

1 sprawczosci sztuki pomyslane] jako dziatanie

o diugim trwaniu.

Obok wyswietlane jest wideo Alana
Butlera zestawiajace fragmenty kultowego filmu
Koyaanisqatsi oraz ich symulacje stworzong w grze
Grand Theft Auto. Oryginalny Koyaanisqatsi portreto-
wal spoleczenstwo poczatku lat 80., czasu globa-
lizujacego sie kapitalizmu. Kamera przyglada sie
w nim pedzacym do pracy yuppies 1 przypadkowym
mieszkancom wielkiego miasta niczym obcym
1stotom lub zwierzetom w filmie przyrodniczym.
Zestawiajac oryginalne klatki z komputerowymi
symulakrami, praca przenosi historyczng juz reflek-
sje do realidéw dzisiejsze] wirtualnej rzeczywistosci,
w ktorej kazdy staje sie awatarem.

Jedna z sal zajmuje spektakularna praca
Tamasa Kaszasa, drewniana konstrukcja pokryta
grafikami 1 plakatami. Nawigzujac jednoczesnie
do zakorzenionej w popkulturze estetyki post-apo
1jezyka wizualnego socjalistycznej wegierskiej pro-
pagandy, obiekt jest prototypem do przekazywania
wiedzy, spekulacjg na temat spoleczenistw przyszto-
sci, w ktérych wazne miejsce zajma wiedza ludowa,
permakultura 1 oddolne ruchy spoteczne. Warto
przypomnied, zZe to nie pierwsza obecnos¢ artysty
w MS, gdzie kilka lat temu zrealizowano obszerng
wystawe duetu Ex-artists Collective, ktorego Kaszas
jest potowa.

Z punktu widzenia wystawlenniczego Zjed-
noczona Pangea to wspaniala, swiadomie zbudowana
opowies¢. To takze piekna ekspozycja projektu
Matosek/Niezgoda, przez czes¢ wystawy skrzet-
nie ukrywajgca architekture patacu Maurycego
Poznanskiego, by odstoni¢ ja nagle w konfrontacji
z rzezbg Karmigca Moniki Zawadzki. Ekspozycja
dziala za pomoca obrazu 1 dzwigku, ale uruchamia
takze ciato widza okrazajgcego rzezbe Zawadzki,
przemierzajacego konstrukcje Kaszasa czy poda-

Feministyczna wymowa Zjednoczonej Pangei, ktora wykracza daleko poza relacje czlowieka
z przyroda, kaze zwrdcic¢ uwage takze na pte¢ polskiej sztuki zaangazowane;j.

Dalej wystawa przypomina inne dziatania
Denes, a takze Rzezbe dla ziemi Teresy Murak oraz
prace Jerzego Rosolowicza. Od jego opartowych
reliefow sferycznych do projektow architekto-
niczno-naukowych prototypéw, jak Kreatorium
kolumny stalagnatowej - Millennium czy Neutrdom -
stozek 1 kula. Wszystkie taczy charakterystyczna
dla lat 60.170. wiara w postep oraz w mozliwy
alians rozwoju technologicznego 1 procesow
przyrodniczych dla dobra ludzkosci. Z kolejnej
sali dobiegajg dzwieki towarzyszace rytmicznie
deklamowanej poezji z filmu Mony Vatamanu
1 Florina Tudora. To wiersz zimbabwenskiego
poety Chirikurego Chirikurego, Celebrating
Our Freedom, ktory kaze siega¢ wzrokiem poza
horyzont ograniczen, dostrzec nadzieje i celebro-
wac wolnos¢ wbhrew brutalnej historii kolonial-
nej opresji. Globalne ujecie zmieniajgcego sie
w antropocenie Swiata przedstawia film autorstwa
Zhou Tao, w ktérym artysta zestawia ze soba
sceny z amerykanskiej pustyni, plonacych laséw
z hiszpanskiej wyspy Menora czy poprzemysto-
wych krajobrazéw Korei Potudniowe;.
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zajgcego za snujacymi sie z glosnikéw dzwiekami.
Chociaz koncéwka wystawy sprawia wrazenie
mniej spojnej niz jej poczatek, catosc spina kilka
swietnych prac. W pamiec zapad} mi film Obywatele
Artavazda Peleshiana, ukazujacy projektowanie
ludzkiej polityki na figury zwierzat we wczesnym
filmie radzieckim, a takze obiekty duetu Czekal-
ska 1 Golec. Te ostatnie to prototypy urzadzen do
pomocy owadom. Lacza estetyke nowoczesnego
designu z wizjg wspolzycia ludzi 1 nieludzi, opartego
na wspolpracy 1 solidarnosci, a nie na wyzysku.
Podobnie jak eksponowany w MS Instytut Dla Zywych
Rzeczy Diany Lelonek przenosi punkt refleksji

z postkolonialnej na miedzygatunkows, ukazujac,
w jaki sposéb te dwa pozornie odlegle watki facza
sie ze sobg.

Nic nie jest tu ,najwazniejsze”, nie ma
mowy o charakterystycznych dla ruchow spo-
tecznych debatach o priorytetach 1ideologiczne]
czystosci czy na pytania w rodzaju: ,Czy najpierw
powinnismy budowac solidarne 1 réwne spoleczen-
stwo, czy moze wszystkie sity skupic na zatrzy-
maniu zmian klimatu na poziomie 1,5 stopnia?”.

Stowem kluczem do czytania todzkiej wystawy jest
intersekcjonalnosc. To wizja zbudowana na przeko-
naniu, ze tylko patrzac holistycznie na swiat targany
spolecznymi, ekonomicznymi 1 sSrodowiskowymi
kryzysami, zdotamy pokona¢ bezsilnosc. W filmie
Alicji Rogalskiej, bedacym zapisem zorganizo-
wanych przez artystke warsztatow, grupa kobiet
probuje wyobrazic sobie lepszy swiat, dzieli sie ze
soba pomystami 1 postulatami. Od tych najbardzie;
oczywistych 1 codziennych przechodza do ogol-
niejszych rozwiazan strukturalnych 1 politycznych
majacych zapobiec naduzyciom wladzy. W ich
krotkich osobistych komentarzach jezyk liberal-
nego feminizmu przeplata sie z retoryka robotniczg
czy srodowiskows. Praca Rogalskiej pokazuje, ze
ekofeminizm nie jest bekartem ideologicznych nur-
téw konica XX wieku, ale naturalng koniecznoscig
na drodze do réwnosci.

Feministyczna wymowa wystawy, ktora

wykracza daleko poza relacje czlowieka z przyroda,
kaze zwrdci¢ uwage takze na pleé polskiej sztuki
zaangazowanej. Zaangazowanej nie tylko w dorazne
spory polityczne i konflikty swiatopogladowe, ale
w losy calego gatunku ludzkiego. W czasie, gdy Zbi-
gniew Warpechowski w swoim performansie dusit
ryby, Teresa Murak zwracala sie w strone przy-
rody z religijnym wrecz namaszczeniem. P6zniej,
kiedy Pawet Althamer zajmowat si¢ duchowoscia
1 psychiczng konstrukeja wlasnego ,ja”, Katarzyna
Kozyra w Piramidzie zwierzgt zglebiala eksploatacje
zwierzat przez ludzi. I chociaz wydaje sie, ze zain-
teresowanie antropocenem trwa od niedawna, to
lista kobiet-artystek zajmujacych sie tym tematem
jest dluga: to obecne na wystawie Diana Lelonek,
Monika Zawadzki 1 Agnieszka Brzezanska, jak row-
niez nieobecne Natalia Bazowska, Joanna Rajkow-
ska czy od niedawna zajmujaca sie kapitatlocenem
Katarzyna Gorna. Oczywiscie, taki stan rzeczy nie
dziwi. Osoby zyjace w strukturach wtadzy 1 czu-
jace ich ucisk na wlasnym ciele najlepiej umieja je
dostrzec, opisac 1 krytycznie sie do nich odniesc -
za pomocg narzedzi nauki czy sztuki. Artystki, same
muszace walczy¢ o swoje miejsce w zdominowanym
przez mezczyzn Swiecle, wyrazniej niz ich koledzy
dostrzegaja miedzygatunkowg przemoc 1 potrzebe
przewartosciowania relacji z natura. Z podobnych
przyczyn wrazliwos¢ wykazuja artySci queerowi,
a watek ten wydobywa praca zamykajgca wystawe:
spektakularna instalacja wideo Nasiono: Krajobrazy
Prazysztosci autorstwa Sin Kabeza Productions, czyli
Cheta Castellana 1 Lissette Olivares.

Atmosfera Zjednoczonej Pangei przypomina
ostatnia edycje nomadycznego biennale sztuki
Manifesta, ktora obyla sie na Sycylii. Jedna z wystaw
pod hastem Planetary Garden oraz hastem przewod-
nim Cultivating Coexistence snula bardzo podobna
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opowies¢ o potrzebie szukania nowych jezykow
wspolnoty 1 porozumienia z przyroda, odwolujac sie
jednoczesnie do postkolonialnych dyskursow. Nie
oznacza to bynajmniej, ze Zjednoczona Pangea jest
wtorna, tylko raczej kontynuuje 1 przektada na wla-
sny jezyk tendencje, o ktorych mowi sie w innych
czesciach swiata. Chociaz przewijajace sie motywy
s3 tozsame z tymi pojawiajgcymi sie na innych
popularnych wystawach sztuki wspolczesnej, jedno-
czesnie budowana tu narracja nie sprawia wrazenia
bezmyslnie przeniesionej na t6dzki grunt. Chociaz
trudno mowic tu o wymiarze lokalnym, to przywo-
tujac wizjonerskie prace Rosotowicza, Denes czy
Murak, wystawa osadza opowies¢ w kontekscie
srodkowoeuropejskiej neoawangardy oraz rodzace]
sie od lat 70. refleksji ekologicznej w sztuce.
Polityczna, ale z pewnoscia nie dydaktyczna
W swoje] wymowie wystawa wskazuje raczej na
zrédla wiedzy niz na gotowe rozwigzania. Identyfi-
kuje relacje przemocy, w ktore uwiklane s ludzkie
1 nieludzkie istoty, zaleznosci wladzy 1 kolonialna,
patriarchalna eksploatacje. Szuka odpowiedzi
w wiedzy spoza zachodniego meskiego kanonu:
zaréwno w nowoczesnej mysli feministycznej, jak
1te] intuicyjnej, przekazywane;j z ust do ust od poko-
len refleksji, opartej na samopoznaniu 1 kontakcie
z naturg. W swoich rozwazaniach artystki oddalaja
sie od oswieceniowego modelu wiedzy czy zbudo-
wanego przez bialych heteroseksualnych mezczyzn
kanonu idel. Jesli w Zjednoczonej Pangei - pomimo
ogromu clerpienia i destrukeji, ktére pojawiajg
sie w tle prezentowanych prac - jest jakis projekt
emancypacyjny lub wizja przyszlosci, to wlasnie
ta zwracajaca uwage na site wszystkich wykluczo-
nych, eksploatowanych, spychanych na margines
systemow ekonomicznych 1 wymazywanych
z pisane] przez zwyciezcow historii. Tych wszyst-
kich, ktérych okresli¢ mozna kategorig podporzad-
kowanych. W skali globalnej to ofiary kolonizacj,
ale z perspektywy Polski po czarnym protescie
takze kobiety spetane mackami patriarchatu. Moc
1 podmuch nadziei kry¢ sie moze w piosence,
w intymnych rozmowach, w wiedzy rdzennych
mieszkancéw Afryki. Nie chodzi o banal, ale
o0 sprawczosc bedaca po stronie obywateli Swiata,
a nie tych, ktorzy zasadzaja swojg wladze na jego
eksploatacji.

Jakub Gawkowski
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Bezludzka Ziemia

FORENSIC ARCHITECTURE, Centrum Natury Wspdtczesnej

Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
15 marca - 22 wrzesnia 2019
kurator: Jarostaw Lubiak

Jako mocny punkt tegorocznego programu
U-jazdowski w Warszawie proponuje refleksje nad
zmianami krajobrazu w antropocenie oraz nad ich
wizualnymi reprezentacjami. Zbiorowa wystawa
Bezludzka Ziemia 1 Centrum Natury Wspolczesnej
autorstwa Forensic Architecture w rownym stopniu
opowiadajg o srodowisku naturalnym, jak i o podej-
mujgce] ten temat sztuce wspolczesnej, Swiecace]
obecnie triumfy w galeriach na calym swiecie.

O czym dokladnie jest Bezludzka Ziemia? O zmia-
nach klimatu, sprawczosci natury wobec sprawczo-
sci ludzkiej, modyfikacjach krajobrazu dokonanych
ludzka reka, o plastiku zalewajgcym planete? Z cala
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Corey Scher, Wojna herbicydowa na granicy Strefy Gazy
Shourideh C. Molavi, 2018, dzieki uprzejmosci Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie

pewnoscig wszystkie odpowiedzi sg prawidlowe -
wystawa zestawia ze soba szereg polskich 1 zagra-
nicznych realizacji, tworzac sterylne laboratorium
do rozwazan nad dzisiejsza zasmiecona 1 zmodyfi-
kowang postprzyroda.

Poruszajac kilka watkow, wystawa nie
skupia sie na zadnym - traktuje je pretekstowo, a od
trescl prac czesto wazniejsza jest tu ich forma. Naj-
ciekawszg historie Bezludzka Ziemia opowiada jakby
mimochodem. Estetyzujac dyskusje o globalnym
ociepleniu 1 zanieczyszczeniu Srodowiska, staje
sl autotematyczng wypowiedzia o Swiecie sztuki
chcacym adresowac wazkie spolecznie kwestie

Bezludzka Ziemia, widok wystawy, fot. Bartosz Gérka
dzieki uprzejmosci Centrum Sztuki Wspdtczesnej

Zamek Ujazdowski w Warszawie




166

z perspektywy whitecube’a. To wystawa o estetyzacji
probleméw 1 zamienianiu krytycznych dyskusji
w fotogeniczne obiekty.

Bezludzka Ziemia wprowadza nas w Swiat,
w ktérym ludzkosc obcigla sobie glowe 1 wto-
zyla ja do foliowej torebki, tak jak w otwierajgce;
wystawe pracy-pomniku Moniki Zawadzki. Swiat,
w ktorym, byc¢ moze, sa jeszcze ludzie, ale nie
ma juz zadne] nadziel. Jest za to wszechobecny

postapokaliptyczne mutanty. Ich instalacje to tech-
nologiczny potworniak, ktérego nasza cywilizacja
wyhodowata w swoim organizmie.

Whrew temu, co zapowiada tytul, wystawa
w Zamku Ujazdowskim oferuje przede wszystkim
ludzki punkt widzenia. Chociaz prace odnosza sie
do przyrody, to jest to przede wszystkim opowiesc
o nauce, klasyfikacji organizméw, epok geolo-
gicznych widzianych przez pryzmat prowadzonej

U-jazdowski zajmuije sie antropocenem raczej z pozycji obserwatora rzeczywistosci artystycznej
niz z potrzeby serca. Od pytania o przysztos¢ planetarnej natury znacznie wazniejsze okazuje sie
to, jak zachodzace zmiany urokliwie przetozy¢ na galeryjny jezyk wizualny.
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plastik - gléwny bohater wystawy, ktory unaocznia
skale nieodwracalnych ingerencji ludzi w ziemski
krajobraz. W projekcie Pandemia, ktory w CSW
przybiera forme spektakularnej instalacji, Alek-
sandra Ska wykorzystuje obecne zanieczyszczenie
srodowiska do rozwazan na temat zarzadzania
spoleczenstwami za pomocg medycyny 1 strachu.
Za pomoca serii parawirusow, ktérych reprezenta-
cje zbudowane sg z tworzyw sztucznych, artystka
zwraca takze uwage na paradoksalna relacje
miedzy epidemiami chorob zakaznych a rozwojem
technologicznym. Historycznie wybuchy epidemii
niosly ze soba zaréwno zniszczenie, jak 1 nastepu-
jace po nich okresy prosperity.

Wystawa prezentuje globalne problemy
klimatyczne, jak 1 katalog aktualnych trendow
w podejsciu do tego tematu. Ogladamy wiec
projekty Agnieszki Kurant, przez ostatnie lata
konsekwentnie zglebiajgce] tematy na styku
nauki 1 praktyki artystycznej, obiekty Kelly Jazvac
obrazujace postnaturalne zjawiska geologiczne czy
Instytut dla Zywych Rzeczy Diany Lelonek, czotowej
polskiej ,artystki klimatyczne;”, z powodzeniem
angazujacej sie w dzialalnosc artystyczna 1 aktywi-
styczna. To takze kolejna po wystawie Peer-to-peer
w t6dzkim Muzeum Sztuki szansa na ogladanie
prac popularnego Duetu Pakui Hardware. Artysci
tworzg osobliwe obiekty z tworzyw sztucznych
1 obiektéw znalezionych, przywodzace na mysl
nowe formy zycia lub kosmiczne istoty. Pakui
Hardware wiedzg, jak dyskurs posthumanizmu
efektywnie przetworzyc w obiekt galeryjny: ich
dziela sg jednoczesnie znajome - stworzone z mate-
rialéw codziennego uzytku, jak plastik, pleksi czy
tekstylia - ale 1 obce niczym wzbudzajace niepokdj

przez czlowieka dzialalnosci naukowej. Opowiesc
o destruktywnej dzialalnosci ludzkiej nie pozosta-
wia wiele miejsca dla sprawczosci same] natury.
Wryjatkow jest kilka. Pierwszy to film autorstwa
The Mycological Twist (Eloise Bonneviot1 Anne
de Boer) opowiadajacy o dlugim trwaniu rozwoju
Swiata organicznego, ktory przyjmuje za punkt
widzenia $wiat grzybow - tajemniczych organi-
zmow, od ktorych ludzkos¢ moze si¢ wiele nauczyc.
Drugi to Igrajgc z ogniem pod wodg Toma Shermana,
krotki film nie bez wdzieku opowiadajgcy o super-
bakteriach rozwijajgcych sie w przemystowych
hodowlach ryb. Uodparniajace sie na dzialanie
antybiotykéw bakterie, gotowe wymknac sie spod
ludzkiej kontroli, moga stac sie wspdlczesnym zde-
centralizowanym frankensteinem, krwiozerczym
1 stworzonym przez czlowieka potworem.

Za sprawg scenografii, gry obrazem
1 oszczedne] aranzacji wnetrza Bezludzka Ziemia
buduje atmosfere wznioslosci, traktujac antropo-
geniczne zmiany jak spektakl - dokonujaca sie
zaglade swiata ogladamy jak widzowie w kinie.
Jednoczesnie estetyczne wybory artystéw lub
uzywanie metodologii naukowych zwracajg uwage
na paradoks: niemoznos¢ wyobrazenia sobie natury
bez ludzi. Jest ona zawsze zaposredniczona przez
pojeciowy aparat naukowy lub zmieniajgcy percep-
cje aparat technologiczny. Pierwszy, jak w pracy Pla-
stikus Progressus Bonity Ely, stara sie oddzielic nature
od kultury za pomoca tacinskich nazw, klasyfikacji
1 taksonomii. Drugi stawia miedzy czlowiekiem
a przyrodg obiektyw, sprawiajac, ze zamiast jednego
z wielu organizméw zywych czlowiek staje sie
przede wszystkim widzem, patrzgcym ze swojej
wyalienowanej pozycji.

Estetyka spektakularnosci, obecna chocby
w pracy Angeliki Markul Pamigé¢ lodowcow, to
widoki piekne i oniesmielajace, w ktorych widz
dystansuje sie od przedstawianego krajobrazu.
Whpatrujac sie w gigantyczny ekran, przyjmujac
perspektywe lotu nad majestatycznym lodowcem,
latwo mozna straci¢ z oczu sie¢ powigzan prowa-
dzacych od jednostki do planetarnych zmian. Ten
watek - sposobéw widzenia przyrody 1ich poli-
tycznych konsekwencji - jest bodaj najwiekszym
atutem wystawy. Tworcy wystawy, zestawiajac ze
sobg galeryjne obiekty oraz projekty kontynuujace
dziedzictwo art & science, udato sie wskazaé kilka
palacych kwestii z pogranicza estetyki 1 debaty
o kryzysie klimatycznym. Kluczowe jest nasze
widzenie planety 1 to, jak zastosowane wyrafino-
wane srodki wyrazu moga w efekcie zaciemniac
obraz relacji czlowieka z przyroda.

Obok Bezludzkiej Ziemi CSW prezentuje arty-
styczno-sledcze projekty brytyjskiej grupy Forensic
Architecture. Ten kolektyw badawczy za pomoca
informacji oraz nowych technologii odkrywa
naduzycia wladzy. Chociaz FA sg aktywni w polu
sztuki, przeprowadzone przez nich sledztwa wykra-
czajg daleko poza jego ramy. Prezentowane w CSW
materialy dokumentujg dwie sprawy - ataki na
roslinnosc i zatruwanie przyrody przeprowadzone
jako czes¢ dziatan wojennych w Kolumbii 1 w Stre-
fie Gazy. W zestawieniu z wystawa zbiorowa uwage
w dziatalnosci FA zwracajg przede wszystkim dwie
kwestie. Po pierwsze, wiara w to, ze zdobywanie
informacji 1ich ujawnianie caly czas niesie nadzieje
na zmiang i powstrzymanie naduzy¢ wladzy. Po
drugie, w kontekscie eksplorujacych wizualnosc
antropocenu prac interesujgca jest sama metoda ich
pracy oraz status uzywanych w niej map.

Wykorzystane przez badaczy obrazy:

z lotu ptaka, z uzyciem dronéw 1 ogladajace glob

z kosmosu, przyjmuja bezosobowa lub boska
perspektywe. Na ziemie okiem satelity spoglada
wszystko widzgcy Wielki Brat przygladajacy sie
pozerane] destrukcyjng dziatalnoscig homo sapiens.
Te obrazy wielokrotnie okazuja sie skuteczne,
pozwalaja wskazac winnych, ktérzy inaczej
pozostawaliby nieuchwytni. Jednak mapy przed-
stawiajace ludzka infrastrukture 1 demaskujace
zbrodnicza dzialalnos¢ pomijajg nieludzka spraw-
czo$¢ 1 trajektorie organizmow zamieszkujacych

1 przemierzajacych ziemskie krajobrazy. Wzory
linii, ktére rozciggaja sie na calej planecie, pokazujg
ekspansywnos¢ ludzkich siedlisk, sieci handlo-
wych, transportowych 1 militarnych. Mapy uka-
zujace infrastrukture 1 trasy migracji ludzi nie sa

w stanie uchwycic wiatréw, podréznych ptakéw czy
innych wedrownych zwierzat. Na tych obrazach
trudno dostrzec czy poczu¢ zycie - przedstawiaja
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twarde, plaskie powierzchnie, fragmenty puzzli
skladajacych sie na obraz sceny, gdzie jedynym
aktorem jest cztowiek.

Termin wystawy wymusza poréwnania
z innymi ekspozycjami traktujgcymi o relacjach
czlowieka z przyrodg czy szerzej - o kondycji
cztowieka w epoce antropocenu. Jako ze sam
przytozylem reke do jednej z nich, nie bede nawet
probowal by¢ obiektywny. Jednak warte uwagi
jest spojrzenie na propozycje warszawskiego CSW
w odniesieniu do trwajgcej rownolegle Zjednoczonej
Pangei w Muzeum Sztuki. Pierwsza stawia na emo-
cjonalny odbidr i akcentuje site wielu spolecznosci
zamieszkujacych Ziemie. Druga, sterylna w swojej
wymowie, traktuje ludzkosc jako jedyng znaczaca
zbiorowos¢, dodatkowo pozbawiona juz wpltywu na
budowanie wlasnej przyszlosci. Pierwsza zdaje sie
wierzy¢ w sprawczosc 1 mozliwosci pisania nowych
scenariuszy, podczas gdy druga przyglada sie temu,
co nieuniknione, czerpiac z tego perwersyjng przy-
jemnos¢. Zjednoczona Pangea swoj przekaz buduje
na historii MS i tradycji awangardy widzacej
mozliwos¢ spoteczne] rewolucji. U-jazdowski, jako
instytucja programowo podazajaca za miedzynaro-
dowymi trendami, zajmuje sie antropocenem raczej
z pozycji obserwatora rzeczywistoscl artystycz-
nej niz z potrzeby serca. Od pytania o przyszlos¢
planetarnej natury znacznie wazniejsze okazuje
sig to, jak zachodzace zmiany urokliwie przetozyc
na galeryjny jezyk wizualny. Tylko jak w epoce
szdstego wielkiego wymierania spokojnie kontem-
plowac sztuke?

Jakub Gawkowski



HIWA K
Wysoce nieprawdopodobne, choé nie niemozliwe

Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa
19 stycznia - 28 kwietnia 2019
kuratorka: Aneta Szytak

Tego, kto nie kojarzyt Hiwy K przed jego wystawa
w Zachecie, a po odwiedzinach w Narodowe] Gale-
rii Sztuki postanowil dowiedziec sig wiecej o tworcy
1 wklikat jego pseudonim w Google, moglo spotkaé
nie lada zaskoczenie. W mediach spotecznoscio-
wych bez trudu mozna odnalez¢ nagrania sprzed
blisko dekady, ktdre ukazujg Hiwe w roli muzyka.
To nie przypadek. W 1996 roku, majac 25 lat, Hiwa
przenidst sie z Iraku do Niemiec 1 tam zaczal bra¢
lekcje gry na gitarze pod okiem mistrza flamenco
Paca Peni. Z kolei droge ze studia stawnego muzyka
do swiata sztuk wizualnych utorowaly mu - jak
pisze na swoje] stronie internetowe] — przede wszyst-
kim nieformalne nauki, ktére pobieral w gronie
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znajomych intelektualistow, aktorow 1 plastykow
jeszcze przed tym, jak znalaz! sie w Europie. Tworca
nie wspomina w biogramie, ze odbyl réwniez
formalne studia na Akademii Sztuk Pieknych

w Mainz (na ktore sie dostal, przedstawiwszy port-
folio swojego kolegi). Wspomina za to, ze jednym

z punktéw wyjsciowych w jego tworczosci pozostaje
Jkrytyka systemu edukacji artystycznej oraz profe-
sjonalizacji w polu sztuki”.

Innym istotnym tematem w praktyce
tworcze] Hiwy jest doswiadczenie politycznego
uchodzstwa. Napisalem wyzej, ze artysta ,przeniost
si¢” z Iraku do Europy - jest to jednak eufemizm;

w tym kontekscie nalezaloby raczej mowié

fot. Marta Wodz, dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie

Hiwa K, Wysoce nieprawdopodobne, choc¢ nie niemoZliwe, widok wystawy

o ucieczce. Dziela, ktére artysta pokazal na zeszlorocznej edycji
documenta, odnosily sie bezposrednio do przezy¢ zwiazanych
wlasnie z ucieczka. Znalazl sie wérdd nich film Przeciwobraz
(Slepy jak jezyk ojczysty), ktory pokazano réwniez na wystawie

w Zachecie. Oko kamery $ledzi w nim artyste, ktéry przemie-
rza piekne wzgorza 1 porty potudniowej Europy; miejsca, ktore
w mlodosci poznal z bliska w nie catkiem ,malowniczych”
okolicznosciach.

W wielu pracach Hiwa K opowiada widzom o swoim
wlasnym zyciu. Nie znaczy to jednak, ze jego sztuka epa-
tuje idiosynkrazja lub ze stanowi ujScie dla narcystycznych
sklonnosci twércy. Wysoce prawdopodobne, ze niewielu
z odwiedzajacych jego wystawy moze utozsamic sie w pelni
z doswiadczeniem uchodzcy. Nie ulega jednak watpliwosci,
ze uchodzca to jedna z osiowych figur wspolczesnej kultury,
natomiast Hiwa K w swiadomy sposdb przedstawia osobiste
przezycia w figuralny sposéb - jako ,paraliterackie” alegorie,
ktdre pozwalaja mu obiektywizowac to, co najintymniejsze,
najtrudniejsze do przekazania - jednostkowe. Z tego powodu
sztuka Hiwy zastuguje na miano ,kondycyjne;” (termin
rozumiem na wzor tezy Agaty Bielik-Robson, ktéra w Innej
nowoczesnosci pisata o kondycyjnej filozofii - to znaczy takiej,
ktdra gtéwnym przedmiotem namystu czyni problemy ludz-
kiej egzystencji).

Publiczna persona kurdyjskiego artysty stanowi wazne
medium w jego praktyce. Wskazuje na to juz skrzetnie opraco-
wana biografia, w ktérej Hiwa umyslnie pominatl informacje
o studiach artystycznych - a takze konsekwentne postugi-
wanie si¢ pseudonimem. Nawet jezeli autor Przeciwobrazu
przybral go z powod6w politycznych, alias okazuje sie wysoce
uzyteczny w pracy twérczej. Snujac alegoryczne opowiesci-
-0-sobie-samym, artysta bazuje na osobistym doswiadczeniu,
lecz jednoczesnie dokonuje automitologizacji i zaciera granice
miedzy zyciem 1 artystyczng kreacja. W opowiadaniu nie cho-
dzi o prawde jednostkowego swiadectwa, ale o ,prawde figury”
- nie o losy Hiwy-samego, lecz o zycie Uchodzcy K (niebez-
podstawnie skrécone nazwisko w pseudonimie moze nasuwaé
skojarzenia z jedermanem, ktérego Kafka uczynit gtownym
bohaterem Procesu). Jak sadze, to wiasnie do tego aspektu twor-
czoscl autora nawigzuje tytul wystawy w Zachecie - Wysoce
nieprawdopodobne, cho¢ nie niemozliwe. To okrzyk, ktory zupelnie
na serio mozna by wydac, ogladajgc niektdre z pokazanych
tam filméw. Sama mozliwos¢ zaistnienia wydarzen, o ktérych
Hiwa opowiada w tych pracach, nie swiadczy jednak dobrze
o czasach wspélczesnych - jest mozliwoscig okrucienstwa
1 wykluczenia, co pozostaje nierozerwalnie zwigzane z dzisiej-
szg polityka.

Architekture wystawy, ktéra powstata pod okiem
Anety Szylak, mozna podzielic na trzy odrebne czgsci.

W pierwszej sali umieszczono spektakularng instalacje pod
tytulem Czego nie zrobili barbarzyncy, zrobit Barberini. Sktadaly
si¢ na nig miedzy innymi projekcje filmow przedstawiaja-
cych odlewnie brazu w irackim miescie As-Sulamanijja.
Przedmioty uzytkowe powstaja tam z surowca, ktéry pocho-
dzi z maszyn wojennych pozyskiwanych w Zatoce Perskiej,
a Hiwa K zaméwit w tym zaktadzie odlewy kasetonow
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z kopuly rzymskiego Panteonu. Wybdr ten nie byt
przypadkowy - brazowy portyk stawnej budowli
zdemontowano kiedys na zlecenie papieza
Urbana VIII (znanego réwniez jako Maffeo Bar-
berini), aby przetopi¢ go na baldachim 1 armaty.
Piaskowe formy identyczne z tymi, ktérych iraccy
robotnicy uzyli do odlewu kasetonéw, znalazly sie
w centrum instalacji otwierajacej Wysoce niepraw-
dopodobne, cho¢ nie niemozliwe. Na tym nie konczyt
sie jednak watek odlewniczy na warszawskiej eks-
pozycji. W filmie pokazanym w trzecie], finalnej
sekeji pokazu widzowie mogli zobaczy¢ wnetrze
polskiej ludwisarni, gdzie z polskich zasobéw woj-
skowych odlano dla artysty dzwon. Rezultat pracy
ludwisarzy udostepniono zwiedzajacym w tym
samym pokoju.

Drugiej, sSrodkowe] sekcji wystawy mozna
przypisac najbardziej osobisty charakter ze wszyst-
kich - to wlasnie tutaj pokazano filmy, w ktérych
artysta odgrywa wazna, a czasem pierwszoplanowsa
role. Réwniez ta czes¢ pozostawala jednak scisle
powiazana z pozostalymi. Spoiwo catej wystawy sta-
nowila wojna, a $cisle] - konflikty miedzy Iranem
1 Irakiem, wojny w Zatoce Perskiej oraz wspot-
czesne konflikty w Syrii. Instalacja Czego nie zrobili
barbarzyncy, zrobit Barberini, ktérg umieszczono
w plerwsze] sali, w przewrotny sposob odzwiercie-
dlala Lebenswelt powojennego Iraku. Podobnie jak
ona projekt angazujacy polska ludwisarnie nawig-
zuje do praktyki przetapiania militariow w tym
bliskowschodnim kraju (na ironie zakrawa fakt, ze
podczas drugiej wojny swiatowej dzwony polskich
koscioléw przetapiano na amunicje; w pracy Nazhad
i projekt dzwonu Hiwa K odwrdcit ten proces wzorem
irackich odlewnikéw). Z kolei w centralnej sekeji
wystawy zebrano zapisy wideo 1 fotografie przed-
stawiajace Swiat spoleczny Bliskiego Wschodu
z perspektywy ulicy. Slady wojennej przemocy
widoczne byly takze tutaj. Jeden z wyswietlonych
tam filmow, Ta cytryna ma smak jabtka (2011), doku-
mentuje protesty przeciwko pacyfikacji Kurdéw
przy uzyciu gazu lzawiacego, ktorej dopuscit sie
iracki rzad przed osmiu laty. W przygotowanym
na documenta filmie Widok z gory (2017) Hiwa K
problematyzuje konfrontacje bliskowschodnich
uchodzcow z europejskimi urzedami; tworca sam
zderzyl w nim literacka narracje o przezyciach
z bliskowschodnich miast-ruin z obrazem makiety
zbombardowanego Kassel. We wspomnianym na
poczatku filmie z 2017 roku, Przeciwobraz (slepy jak
jezyk ojezysty), ktory rowniez znalazl si¢ na wystawie
w Zachecie, artysta opowiada o wlasnych prze-
zyciach z przeprawy do Europy (przerywanych,
pokawatkowanych, ciemnych - przezyciach z nocy
spedzonych w kryjowkach, o momentach glodu,
strachu 1 niepewnosci).
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Obok osmiu zapiséw konkretnych - 1 tym
bardziej wstrzasajacych - doswiadczen z zycia
naznaczonego wojennym widmem, w srodkowe]
czescl wystawy znalazla sie rowniez enigmatyczna
poetycka projekcja. To praca Gwiezdny krzyz (2009),
oparta na bajecznej opowiesci o chlopcu pojma-
nym przez kréla, ktéremu postawiono godne
Sfinksa ultimatum. Chlopiec mial znalezé sposéb,
jak z osmiu zapalek utozonych w ksztalt gwiazdy
ulozyc krucyfiks, nie dotykajac ich jednak rekoma.
Za rozwigzanie zagadki mial otrzymac reke kro-
lewny 1 stac sie dziedzicem krola; porazke mogt
jednak przyplacié¢ zyciem. Dwunastominutowy
film Hiwy K przedstawia banalnie prosty sposob
na rozwigzanie owej zagadki. Ta abstrakcyjna
w swe] formule praca oswietlata wszystkie pozo-
state filmy z warszawskiej ekspozycji w intrygujacy
sposob. Umieszczajac jg posréd nagran z prote-
stow, artysta 1 kuratorka zdawali si¢ sugerowac, ze
wbrew ponurej tematyce wystawy nie powinnismy
traktowac zebranych w Zachecie prac wylacznie
jako ,oskarzen”. Kondycyjna filozofia Hiwy K nie
jest oparta na poszukiwaniu teodycei. Jego sztuka
poswiadcza potwornosci tego Swiata - a zwlaszcza
niesprawiedliwosc dzisiejsze] polityki - ale jest

dramatyzm ludzkiego istnienia (andaluzyjski styl piesni i tanca
powstat dzigki Romom 1 muzulmanom, ktérzy, podobnie jak
Hiwa, musieli kilka wiekéw temu uciekac z miejsc, w ktérych
sie urodzili).

Kurdyjski artysta sprawnie postuguje sie kodami
neoawangardowe] sztuki 1 popisuje sie owg sprawnoscia na
wystawie Wysoce nieprawdopodobne, cho¢ nie niemozliwe - wiele
z pokazanych tu filméw wyswietlono wewnatrz gipsowe] kon-
strukeji, ktdra przywodzi na mysl instalacje Bruce’a Naumana
1 ktdrej konstrukeje oparto na rysunku Kojiego Kamojiego
(Hiwa odnalazt go w Sali Narutowicza Zachety podczas jednej
z przygotowawczych wizyt w Warszawie). Wydaje sie jednak,
ze ,gawedziarski” charakter jego sztuki wskazuje na krytyczne
nastawienie tworcy do awangardy - zwlaszcza tej poznej,
skupionej na przetwarzaniu wlasnego inwentarza konceptéw
1 form. Nie stronigc od formalnych eksperymentow, Hiwa K
stara sie nawigzywac zywy kontakt z publicznoscia. Wyraznie
zalezy mu na komunikacji - 1 to ona przesadza o politycznym
charakterze jego prac.

Zwiedzajac wystawe w Zachecie, odnositem wrazenie,
ze Hiwa podchodzi sceptycznie do awangardowych snow
o spotecznej zmianie, ktéra za posrednictwem sztuki ma sie
wydarzyc ,tu i teraz”, poprzez transgresje, w miejscu dzialania
artysty. Tak rozumianej skutecznosci sztuki Hiwa K przeciw-
stawia skutecznosc¢ opowiadania. Odnotowal to w swojej

wGawedziarski” charakter sztuki Hiwy K wskazuje na krytyczne nastawienie twércy do
awangardy - zwlaszcza tej poznej, skupionej na przetwarzaniu wtasnego inwentarza

konceptow i form.

takze wypowiedzig o niezlomnosci ludzkiego istnie-
nia 1 fundamentalnej niezgodzie na jego redukcje do
armatniego miesa.

Piszac o filmach Hiwy K, z rozmystem
nazywam sposob, w jaki artysta przedstawit w nich
spoleczna rzeczywistos¢, ,opowiadaniem”. Z peina
odpowiedzialnoscia stosuje tez w interpretacji jego
tworczosci narzedzia literackiej analizy. Glos twor-
cy-narratora towarzyszyt widzom podczas zwiedza-
nia wystawy w Zachecie; w filmach Przeciwobraz czy
Gwiezdny krzyz Hiwa K dzieli sie przy jego zastoso-
waniu opowiesciami, ktore skladaja sie wspolnie
na wielowgtkowsy, otwartg gawede. Stowa ,,gaweda”
réwniez uzywam tutaj z rozmystem 1 najzupelnie;
dostownie - wedle stownikow terminéw literackich
dygresyjnosc oraz mieszanie Swiadectw z watkami
fikcjonalnymi sg swoistymi cechami tego gatunku.
Te same cechy wyrozniaja tworczosé Hiwy K.
Zapewne wiaza tez jego multimedialne prace z pie-
sniami flamenco, ktore z zalozenia oddawac maja
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recenzji dla ,Przekroju” Stach Szabtowski, sugerujac, iz

takie przeciwstawienie moze by¢ w przypadku Hiwy oznaka
defetyzmu (w najlepszym przypadku swiadczy zas o ,nadkry-
tycznym” stosunku do profesjonalnego swiata sztuki; swiata,
w ktérym artysta sam przeciez uczestniczy, co mozna poczytaé
za przejaw jego hipokryzji). Rozumiem zastrzezenia Szablow-
skiego; wynikajg one zresztg z bardzo uwaznej lektury prac
Hiwy K. Kwestig otwarta pozostaje jednak to, na ile mozemy
podsyca¢ awangardowe fantazje 1 nad krytyka spolecznej
krytyki w sztuce nadbudowywa¢ metakrytyczne interpretacje.
Dopoki ta kwestia pozostaje nierozstrzygnieta, gawedziarska
opowies¢ oferuje niezmiennie stabe, ale 1 w swej stabosci
sprawdzone lekarstwo na kryzys: poczucie sensu oraz nadzieje,
ktdra krytyczne glosy potrafi obracac¢ w prefiguracje - fantazje
o swiecie, ktory nadchodzi.

Arkadiusz Péttorak
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EWA PARTUM
moja galerig jest idea. archiwum galerii adres

Galeria Studio, Warszawa
8 marca - 2 maja 2019
kuratorka: Karolina Majewska-Gude

Chociaz Ewa Partum w ostatnich latach zaczela
byc postrzegana jako jedna z wazniejszych polskich
artystek feministycznych 1 konceptualnych, w jej
praktyce nadal znalez¢é mozna obszary nieopisane.
Wystawa mojg galerig jest idea. archiwum galerii adres,
ktora w warszawskiej Galerii Studio przygotowata
Karolina Majewska-Guide, przypomina o jednym

z nich - dzialalnosci galerii adres, prowadzonej
przez artystke w Lodzi w latach 1972-1977. Ztozona
z zachowanego (wedlug szacunkéw samej Par-
tum - w jednej trzeciej) archiwum tej oddolnie
zorganizowane] instytucji 1 prac tworczyni z okresu
dzialania galerii ekspozycja uzupetnia obraz
artystki, pokazujac ja jako niestrudzong organiza-
torke zycia kulturalnego, kuratorke 1 wydawczynie
licznych drukéw ulotnych 1 katalogéw. Tworczyni
filméw jest jednoczesnie pomystodawczynig festi-
walu filmowego, artystka pracujaca z jezykiem —
projektantka prostych, ale mocnych w wyrazie
afiszy. Jednoczesnie, co nie mniej istotne, wystawe
traktowac¢ mozna takze jako przyczynek do historii
polskiego wystawiennictwa, a galerig adres uznac
za kolejne - obok Galerii Foksal, poznanskich
Akumulatorow 2 1 wroctawskiej Galerii pod Mong
Lisa - wazne dla polskiego konceptualizmu miej-
sce. Najciekawszym momentem wydaje sie jednak
przeciecie miedzy praktyka artystyczng Ewy
Partum a jej dzialalnoscia kuratorska.

W dzialalnosci galerii adres mozna wyrdz-
nic dwa etapy, Scisle zwiazane z miejscami, ktére
zajmowata - w latach 1972-1973 komorke pod
schodami przy ulicy Piotrkowskiej 86 (w Klubie
Zwigzku Polskich Artystow Plastykow), poznie;
zostala przeniesiona do trzypokojowego mieszka-
nia artystki przy ulicy Rybnej. W pierwszym okre-
sie punktem odniesienia dla dzialalnosci adresu
pozostawala dzialalnos¢ ZPAP - poddawana przez
artystke bezposredniej krytyce - w drugim staje
sie nim w wiekszym stopniu jej prywatne zycie.
Sytuacje galerii prowadzonej w domu najlepiej
okresla manifest Partum, napisany recznie na
osobistym papierze listowym w 1973 roku: ,Gale-
ria adres stanowi integralna czes¢ prywatnego
mieszkania. Moja galeria jest domem. Stanow1 jg
trzypokojowe mieszkanie, jeden z nich jest prze-
znaczony na wystawy. Nie jest salonem sztuki, jest
czesclg prywatnego zycia istniejacego w kazde)

okolicznosci losowej. Nie istnieje w systemie
kierowania”.

Galeria adres w ciagu pieciu lat swojego
istnienia byta miejscem prezentacji polskiej 1 zagra-
nicznej sztuki konceptualnej, wydawala katalogi,
organizowala wystawy poza swoja siedzibg 1 organi-
zowala festiwal filmowy. Kontakty Partum siegaty
obu Ameryk, Japonii 1 Australii - w mieszkaniu
w Lodzi wszyscy zainteresowani mogli poczytaé
najnowsze ksigzki przestane zza morza czy oceanu,
a kazdy nowy list byt niezwlocznie umieszczany na
tablicy przed wejSciem domu/galerii. Skutecznosc
1 zasieg adresu bytyby niemozliwe, gdyby nie réwno-
czesny rozwo] mail artu: kiedy Partum w latach 7o.
zaczyna pisac do artystow 1 artystek na calym swie-
cie, jej listy trafiaja na podatny grunt. Ktos$ przesyla
jej adresy cztonkow Fluxusu - pisze bez wahania,

a Dick Higgins ze Stanéw pakuje dla niej ksigzki
wydane przez Something Else Press. Pliki kore-
spondencji 1 wystawy wysylane miedzynarodowymi
listami sprawiaja, ze t6dzka galeria w prywatnym
mieszkaniu zaczyna wydawac sie coraz wieksza

1 wieksza, tymczasem poza samg artystka w jej pro-
wadzenie zaangazowane byly tylko dwie osoby (inne
za czas6w ZPAP, inne przy Rybney).

Prezentacje w Galerii Studio mozna
na pierwszy rzut okaz uznac za niezbyt duzg -

w wiekszej sali na dole znajduje sie jedna gablota
wypelniona ksigzkami 1 drukami, na ktdrej stoja
trzy telewizory; na Scianach plakaty, mapa swiata

1 kilkanascie prac samej Partum. W pomieszcze-
niu na gorze dwie duze projekgje, trzy telewizory,
kolejna gablota 1 kilka zdjec. Niewiele tu dziet
sztuki, wiecej broszur, archiwalnych listéw 1 list czy
zagranicznych ksiazek. To wystawa ze wszech miar
niespektakularna, a jednak jej forma wydaje sie

nie tylko przemyslana, ale 1 adekwatna do charak-
teru galerii adres. Wystawienniczy minimalizm
cechowat dzialalnos¢ samej galerii, prowadzonej
gléwnie za prywatne pienigdze artystki skupiajgcej
sie na prezentacji niematerialnych czesto praktyk
artystycznych.

Os wystawy stanow1 zachowana czes¢ archi-
wum instytucji, ktore Karolina Majewska-Gude
prezentuje w niemal niewidocznej, prostej 1 ele-
ganckiej architekturze (projektu studia Matosek/
Niezgoda). Wokét tych wlasnie materialéw snuja
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sig trzy pozostale watki - wspolczesna opowiesc
Partum o dzialalnosci adresu, jej wlasne projekty
artystyczne oraz préba ponownego zadania pytan,
do ktorych artystka siegala w latach 70. Film
dokumentalny (zaprezentowany w trzech cze-
sciach na osobnych ekranach) uzupelnia materiaty
o opowiesci, ktére - na ile to mozliwe - pokazuja
widzom, jak trudnym przedsiewzieciem byto
prowadzenie w Polsce Ludowe] prywatnej galerii,
oraz uzupelniajg luki, chocby te dotyczace historii
archiwum. Dobrym pomystem bylo takze umiesz-
czenie tekstow kuratorki oraz Bereniki Partum,
cérki artystki 1 koordynatorki programu filmo-
wego, w niewielkiej gazecie zamiast w przestrzeni

feministycznych (1 jakimi drogami) przedostato

sie do Lodzi, pokrewienstwo sposobéw myslenia
Partum 1 feministek drugie; fali jest ewidentne.

W péiniejszym okresie (blizej konca lat 70.) w jej
pracach pojawiajg sie fragmenty tekstéw VALIE
EXPORT 1 Lucy Lippard, ale na razie - w Lodzi,

w latach 1972-1977 - mozna odnies¢ wrazenie, ze
Partum jest ze swoimi feminizmem sama. W gale-
rii adres pokazuje sztuke konceptualna, tworzong
niemal wylgcznie przez mezczyzn, o czym swiadcezy
chocby strona tytulowa towarzyszace] wystawie
gazety, na ktorej wymieniono nazwiska wszystkich
artystow prezentowanych na wystawie. Na 70 twor-
cow kobiet jest zaledwie szesc.

Ekspozycja w Galerii Studio jest wystawg ze wszech miar niespektakularna, a jednak jej forma
wydaje sie nie tylko przemyslana, ale i adekwatna do charakteru galerii Ewy Partum.

wystawy. Dzieki temu mojg galerig jest idea. archiwum
galerii adres podaje archiwalne materialy w przejrzy-
sty sposob, chociaz w niewielkich przestrzeniach
jest naprawde sporo materialéw.

Jednym z najciekawszych watkow jest femi-
nistyczny charakter praktyki (kuratorskiej 1 arty-
stycznej) Ewy Partum. W jej sztuce wyraznie wida¢
go od realizowanego od poczatku lat 70. cyklu
Poems by Ewa, w ktorym artystka odciska swoje
usta w chwili wymawiania konkretnych glosek,
przez jedna z jej najstynniejszych prac Zmiana. Mdj
problem jest problemem kobiety. Charakterystyczne dla
artystki frazy z powtdrzeniami mozna by zreszta
pociagnac dalej, nie tylko powtarzajac za nia, ze
jej dotyk jest dotykiem kobiety, ale réwniez, ze jej
galeria byla galerig kobiety. Jesli galeria adres jest
1deg, to jest to réwniez bez watpienia idea kobiety.
Partum-kuratorka rozwija sie, galerie adres prze-
nosi pod swoj wlasny adres, gdzie galeria funkcjo-
nuje (zgodnie z przywoltywanym juz tekstem) jako
czgs¢ jej zycia. Na zdjeciach z wernisazu artystka
wystepuje z cérky w nosidetku, zdjecie dziewczynki
tworzy jeden z poems by Ewa - prywatne przeplata
si¢ tu z publicznym. Dom zostaje otwarty dla gosci,
galeria zostaje przeniesiona do domu: wszystko tak,
jak postulowaly feministki. Prace artystki - takie
jak wspomniana wczesniej Zmiana czy wiersze
ulozone z odciskow ust - pozwalaja zobaczy¢, na
ilu poziomach Partum interesowaly problemy
1 sytuacja kobiet.

Chociaz nie sposob - przynajmniej na
wystawie - przesledzi¢, ile z zachodnich tekstéw
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Tym bardziej zaskakujace wydaje sie
widoczne podobienstwo miedzy droga Partum
a amerykanska dzialalnoscig Lucy Lippard. Obie
do sztuki wspodlczesnej wchodza przez konceptu-
alizm, obie odkrywaja dla siebie feminizm. Lippard
pracuje jako krytyczka 1 kuratorka - w tej drugiej
dziedzinie jej najstynniejszym dokonaniem pozo-
staja tak zwane wystawy numeryczne, zrealizowane
kolejno w Seattle, Vancouver 1 Buenos Aires. Majac
do dyspozycji niewielkie budzety, Lippard prosita
uczestnikow wystawy, by na karcie - wielkosci tych
uzywanych w katalogu bibliotecznym - opisali
swo) pomyst na dzielo, ktore kuratorka realizowata
poznie] w muzeum. Na tej samej zasadzie opieral
sie Pierwszy Miedzynarodowy Festiwal Filmowry,
ktéry Partum zorganizowata w galerii adres
w 1977 roku: artysci z calego swiata odpowiedzieli
na jej prosbe o nadestanie scenariuszy filmowych,
ktore artystka wlasnorecznie zrealizowata 1 zapre-
zentowala podczas festiwalu. Podobnie jak Lippard
kilka lat wczesniej, Partum tworzy w ramach swoje]
praktyki kuratorskiej cudze dziela - z przygoto-
wanych na potrzeby festiwalu 20 filméw do dzis
zachowaly sie tylko trzy.

Wystawa w Galerii Studio, dzielac prze-
strzen na filmowa gore 1 archiwalny dol, pokazuje
tez rézne media, ktorymi artystka postugiwata
sie na przestrzeni pieciu lat. Dolna czesc wystawy
oplera sie przede wszystkim na tekscie - takie
prace prezentowane w adresie wybrala do poka-
zania kuratorka; podobnie wiszace na scianach
prace Partum skoncentrowane na jezyku (czy

Ewa Partum, dokumentacja fotograficzna akcji Change, Galeria Adres w £odzi

1974, dzigki uprzejmosci Galerii Studio w Warszawie
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~mo6wieniu jezykiem jezyka”) i skladajacych sie nan znakach.
Takze wyréznione innym kolorem $cian wprowadzenie do
dzialalnosci galerii adres, czyli okresu dzialania przy ZPAPD,
jest zaprezentowane przy uzyciu archiwalnych drukéw. Druga
czgs¢ wystawy koncentruje sie raczej na filmowych pracach
artystki - zarowno jej kuratorsko-producenckiej pracy podczas
Pierwszego Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego, jak

1 kreconych przez nia pracach, takich jak New Horizon Is A Wave.

Chociaz wystawa koncentruje sie na zamknietym
w tworczosci artystki okresie, autorki wystawy podjety
proébe dyskusji o wspélczesnym wymiarze zwigzanych z nim
zjawisk. Wlasnie dlatego jeszcze przed wernisazem zorgani-
zowaly otwarty nabor filméw - hasto brzmialo, podobnie jak
w 1977 roku, ,film jako idea, film jako film 1 film jako sztuka”,
ajurorki (Karolina Majewska-Giide, Ewa Partum, Berenika
Partum) szczegolnie interesowata odpowiedz na pytanie o to,
jak w sztuce odbijaja sie dzi$ problemy polityczne i spoleczne.

Sposréd 100 nadestanych filméw wybraly 15, autor-
stwa Frei Anderson, Laure Catugier, Izabeli Chamczyk,
Kamili Kuc, Gabrieli Loffel, Eleny Mikaberidze, Douglasa
Parka, Sharon Paz, Anny Raczynski, Stefana Romana,
Roberta Santaguidy, Luise Schréder, Buhlebezwe Siwani, Oli-
wii Thomas 1 Marcelli Vanzo. Na wystawie sa prezentowane
po trzy, a wybdr zmieni sie kilkukrotnie w okresie trwania
ekspozycji. Cho¢ ten pomyst wyrasta bezposrednio z charak-
teru dzialan Partum, nie jestem przekonana, czy stanowi dla
nich interesujacy kontrapunkt - specyfika prezentowanych
podczas mojej wizyty prac wydawala sie tak odmienna od sce-
nariuszy nadeslanych na Pierwszy Miedzynarodowy Festiwal
Filmowy, ze trudno méwic o aktualizacji idei. Film w sztu-
kach wizualnych ma dzis zupelnie inny status niz cztery
dekady temu, artysci wykorzystuja go na wszelkie mozliwe
sposoby - by¢ moze ciekawszym zabiegiem byloby siggnigcie
po kolejne ,nowe” medium wspolczesnej sztuki?

Wystawe zamyka (lub otwiera, w zaleznosci od kie-
runku zwiedzania) zawieszona na zewnatrz Galerii Studio
nowa praca Ewy Partum, przygotowana na te wystawe.

Sklada sie ona z trzech paséw tkaniny, zwieszonych miedzy
kolumnami na zewnatrz galerii; napisy na nich (patrzac od
lewe; strony) glosza kolejno: ,galeria adres”, ,pole dzialania
artystycznego” 1 ,ewa partum” i stanowig jednoczesnie rodzaj
sygnatury 1 komentarza artystki do jej dzialalnosci kuratorsko-
-organizatorskiej. W ten sposéb Partum jeszcze raz podkresla,
ze adres mozna traktowac nie tylko jako przestrzen wystawien-
niczy, ale 1 kolejny projekt artystyczny. Adres to galeria jako
1dea, dzialanie w polu artystycznym.

Martyna Nowicka

PAWEL JARODZKI
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Wystawa bez tytutu, ktéra miata sie nazywaé ,lde z nozem przez miasto”

Trafostacja Sztuki, Szczecin
14 lutego - 31 marca 2019
kuratorzy: Emilia Orzechowska, Stanistaw Ruksza

Pawet Jarodzki jest profesorem na Wydziale
Malarstwa i Rzezby w Akademii Sztuk Pieknych
we Wroclawiu. Zwigzany jest tez z BWA Awangarda
we Wroclawiu, gdzie do niedawna byt kurato-

rem. W 2014 roku wydat bardzo ciekawg - takze

w obszarze komiksu - powies¢ obrazkowa zaty-
tulowana Kompletna historia wszechs$wiata ze szcze-
golnym uwzglednieniem Polski. Jest w $wiecie sztuki
powszechnie znany jako wsp6ttworca, animator

1 kontynuator ducha Luxusu, wazna posta¢ wro-
clawskiego srodowiska niezaleznych artystow lat
80.1 poczatku go. Jarodzki czasem narzeka na to
utarte skojarzenie, ale z drugiej strony nie robi zbyt
wiele, zeby z tym stereotypem zerwac. Roznie o tym
mozna myslec. Ja poczytuje te ,specyfike” jako
wyraz szczeroscl 1 ,pozostawania soba”.

Wystawa Jarodzkiego w Szczecinie jest
prezentacja o ciekawych ambicjach. W tekscie
kuratorskim czytamy o instalacji site-specific dla
gléwnej sali wystawienniczej Trafo, padaja takze
mocne stowa odnoszace do pozaartystycznych
spoleczno-politycznych aktualiéw - nasilajacych
sie tendencji nacjonalistycznych 1 radykalizacji
zachowan w przestrzeni publiczne]. Na wystawie
pokazano prace artysty powstajace od lat 8o. do
czasow obecnych, mozemy wiec traktowac te pre-
zentacje jako rodzaj retrospektywy, a przynajmniej
jako ogolne przyblizenie sylwetki artysty. Pojawily
sie tu miedzy innymi rysunki, wydruki z szablonow,
teksty, druki urzedowe, fotograficzne dokumentacje
dzialan, prace w technikach mieszanych i inne,

0 nie zawsze jasnym statusie. Przynajmniej czesc
ekspozycji zachecata odbiorce do interakeji. Aby
wejs¢ w przekaz Jarodzkiego, trzeba bylo znalezé
swojg Sciezke ogladania i1 troche na wlasna reka
poszperac, przy czym prac - szczegélnie o matych
formatach, powielanych na ksero - bylo na tyle
duzo, ze trudno bylo oczekiwac, ze widzowi uda sie
poznac dostownie wszystko.

Tworczosc Jarodzkiego nalezy juz do
kanonu polskiej sztuki. Znamy ja, lubimy 1 mamy
do niej sentyment, poniewaz przypomina nam
czasy, gdy mloda sztuka powstawala samorzutnie,
miala wymiar subkulturowy 1 kontestatorski. Jego
prace mozna traktowac jako fragmenty jedne;
opowlesci o §wiecie pelnym absurdu, zideologizo-
wanym 1 zawlaszczonym przez rozne wyrastajace

Pawet Jarodzki, Wystawa bez tytutu, ktdra miata sie nazywac ,Ide z nozem przez miasto”
widok wystawy, fot. Andrzej Golc, dzigki uprzejmosci Trafostacji Sztuki w Szczecinie
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ponad jednostke 1 obce wzgledem niej sily - poli-
tyczne, ekonomiczne, religijne 1 inne. Jarodzki nie
ma dobrego zdania o Swiecie, w ktdrym zyjemy,
1jest zdecydowanym pesymista. W jego oczach
sytuacja jest generalnie beznadziejna 1 napawa
bezradnoscig, poniewaz zaklamanie, ideologiczne
otumanienie, a przy tym egoizm 1 polityczny party-
kularyzm siegaja tak gteboko, ze trudno wyobrazi¢

zachowac wesoly dystans niz dzisiaj. Nie sadze, ze w Polsce
jest — mimo wszystko - az tak zle, zeby trzeba bylo rezygnowac
z ,przesunie¢” dokonywanych na przedstawieniach i schodzié
na ,poziom traumy”.

Prace Jarodzkiego zostaly pokazane w trzech pomiesz-
czeniach nalezacych do gléwnej przestrzeni wystawienniczej
Trafo. W dwoch matych salach bocznych zestawiono na zasa-
dzie kontrastu zasadniczy wybor prac z calego dorobku artysty.

Pawel Jarodzki zwykle odcina sie od tak zwanej powaznej sztuki zaangazowane;.

W Trafo zdaje sie jednak traci¢ dystans.

sobie jakgkolwiek zauwazalng zmiane na lepsze.
Odnoszac sie do prac artysty, trudno byloby tez
okresli¢, czym w ogéle mialoby byc to ,lepsze”.
Odruchowo odpowiedzielibysmy pewnie, ze chodzi
o wieksza wolnosc dla jednostek. Jarodzki w swoich
poszczegdlnych pracach umiejetnie unika deklara-
¢ji ideologicznych. Nie jest naiwny 1 wie, ze takze
1dea wolnosci podlega zawlaszczeniom 1 wigze sie
z rozmaitymi problemami. Przytocze

tutaj tekst, na ktory natrafilem na zalepionej
pracami Scianie, a ktéry - moim zdaniem - swiet-
nie pasuje do koncepcji calej wystawy. W tekscie
tym artysta najpierw wymienia, jakie cztowiek ma
prawa (ma prawo zyc tak, jak chce, jes¢ to, co chce,
mieszkac tam, gdzie chce, méwic to, co chee, 1 tak
dalej), a nastepnie konczy ,logiczng konsekwencja”
przyjecia tych postulatéw: ,cztowiek ma prawo
zabijac tych, ktérzy udaremniajg mu korzystanie

z tych praw”. Niejasny stosunek autora dosko-

nale wzmacnia potencjat refleksyjny tego tekstu,

az ciarki przechodza po plechach. Tak dzieje sie

w wielu jego pracach 1jest to ich niewatpliwa war-
tos¢. Zatuje, ze Jarodzkiemu nie udato sie utrzymaé
tej jakosci na metapoziomie. W tekscie do wystawy
zupelnie niepotrzebnie podaje wyjasnienia z obawy
przed niewlasciwym zrozumieniem swoich
intencji: ,Obecnie tytul wystawy brzmi, jakby zostal
stworzony pod wplywem tych tragicznych okolicz-
noscl. Jakby autor akceptowal przemoc 1 mor-
derstwo, albo przynajmniej chcial je wykorzystac
dla nadania wystawie rozgtosu. Dlatego pierwsza
moja mysla byla zmiana tytutu 1 calkowite odcigcie
sie od tej sytuacji”. Komentarz ten nie brzmi jak
,podwojna gra” 1 uwazam go za dos¢ powazny ,blad
strategiczny”. Zdecydowanie wolalbym, zeby autor
nie ,wybijal” mnie w ten sposob z klimatu prac,

1 nie pozbawial mnie inspirujacej niepewnosci. To
ciekawe, ze w latach 8o. latwiej byto Jarodzkiemu
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Pierwsza sala ma charakter czarno-bialej estetyki ,ksero”

lat 9o., ktorg zaaranzowano zgodnie z zasadg spontanicz-

nego balaganu niosacego ze sobg szczerosc i autentycznosc.
Moglismy tu zobaczy¢ wiele klasycznych projektow artysty,

w tym przebranego za ksiedza 1 strzelajacego z pistoletu Elvisa
Presleya oraz Myszke Miki w réznych weieleniach, hasta

w rodzaju: ,stop marsjanizacji Polski”, rysunki z Kompletnej
historii wszechswiata. Z pewnoscia rzucaly sie w oczy wystajace

z naroznikow flagi Polski z hastem: ,Prawa kobiet. Lewa mez-
czyzn”, w ktérych artysta w ryzykowny sposob (jak pokazata
wystawa Chcg by¢ kobietg w galerii XX1) przypomina, ze prawa
jednej pici sg odbiciem praw drugiej pici, 1 nalezy o nich mowié
wzgledem siebie. Na wprost wejscia przy suficie umieszczono
w identycznych ramach portrety ,pamigtkowe” postaci odno-
towanych przez historie, ale zmarginalizowanych. Wygladaja
jak nowi polscy bohaterowie, ktérzy mogliby zamiast ,Lechow
Kaczynskich” 1 ,Janéw Pawlow I1” wisie¢ w polskich szkotach
1urzedach. Sg wsrdd nich argentynski anarchista polsko-
-zydowskiego pochodzenia (Szymon Radowicki) 1 austriacki
zolnierz rozstrzelany za odmowe wykonania wyroku $mierci
na polskich cywilach (Otto Schimek).

W drugiej sali - , kolorowe;”, zdecydowanie bardziej
minimalistycznej 1 uporzadkowane] - zaprezentowano kolaze,
fotografie 1 inne techniki mieszane. Jarodzki w swoisty spos6b
taczy tutaj zydowska gwiazde Dawida, motywy ezoteryczne
1 New Age, teorie spiskows, ikonografie popkulturowa, pamiat-
karstwo 1 dokumentacje wlasnego dzialania. Mieszanka to dosc
dziwna 1 moze irytowac zbyt duzym tadunkiem pretensjonal-
noscl 1 banalnosci. Na przyklad po prawej stronie sali powie-
szono obraz z prostolinijnym stwierdzeniem: ,Mam dosc tego”,
ktore chyba dobrze oddaje ogélny stosunek autora do tego, co
dzieje sie na Swiecle, a w centralnym miejscu na wprost wejscia
znalazl sie obraz z prowokujaco banalnym stwierdzeniem,
ktdére mozna uznac chyba za lejtmotyw calej wystawy: ,Politycy
nie wejdg do krolestwa niebieskiego”. Az chce sie odpowie-
dzie¢ rownie banalnie: ja tez mam dosy¢, a politycy oczywiscie
nie wejda, bo, po pierwsze, nie zastuzyli, a po drugie, ,krole-
stwo niebieskie” nie istnieje. Trzeba jednak powiedziec, ze

uczucie dezorientacji 1 irytacji, towarzyszace przebywaniu w tej
sali, nie jest pozbawione wartosci.

W najwigkszej sali stworzono zapowiadana w tekscie
instalacje site-specific. Skladaja sie na nig rézne biale koszule
z czarnymi nadrukami z szablonow, ktére rozwieszono na
kilkunastu sznurach rozmieszczonych rownolegle wzgledem
siebie w systemie ,,0d Sciany do Sciany”. Na koszulach wydru-
kowano gléwnie znane juz szablony Jarodzkiego. Czes¢ z nich
powtarza sie, mozemy je tez zobaczyc jako wydruki na papierze
w opisywanych wczesniej salach. Nie widze specjalnego
uzasadnienia dla tych decyzji, poza takim, ze jest to popar-
towy szablon, wiec powielanie go jest czyms naturalnym. To
powtorzenie nie pelni jednak tutaj istotnej roli (jak u Warhola),
sprawia racze] wrazenie wyczerpania sie materiatu do prezen-
tacjl. Zastanawiam sie tez nad potrzeba uzycia wzgledem tej
instalacji okreslenia site-specific. Dlaczego wlasciwie nie wyko-
rzystano charakterystycznych dla Trafo balkonéw okalajacych
na wysokosci dwoch pieter gtowne pomieszczenie? Taka aran-
zacje warto byloby ogladac z réznych miejsc i nigdzie indziej
nie daloby sie jej w takiej formie pokazac. Zamiast tego koszule
powieszono w rownych rzedach na wysokosci twarzy, a sznury
zamocowano w taki sposéb, ze prawie nie wchodzg w kontakt
fizyczny z budynkiem. Ktos ztosliwy moglby powiedzied, ze
chodzito o doswiadczenie bycia w zespole koszykarzy, ktorzy
wlozyli koszulki z szablonami artysty 1 ustawili sie w karnym
szeregu bojowkarzy Falangi. Prawde méwigc, to bylby niegtupi
pomyst. Wydaje sie jednak, ze chodzilo raczej o nawigzanie do
zZwyczaju rozwieszania prania miedzy kamienicami, popular-
nego w krajach Europy Poludniowej. W tekscie do wystawy
Jarodzki przywotuje tradycje hiszpanskiego szablonu w kon-
tekscie wojny domowej. Aranzacja z koszulami niestety na
pierwszy rzut oka sprawia wrazenie decyzji formalno-wysta-
wiennicze]. Przebija w niej skupienie na zaprezentowaniu prac,
a nie na przekazie, dla ktérego - jak si¢ wydaje - ten wybor
mialyby by¢ podstawa. Brakuje tez istotnego zwigzku z charak-
terem przestrzeni.

Pawet Jarodzki zwykle odcina sie od tak zwanej powaz-
nej sztuki zaangazowanej. Jednak w Trafo - na poziomie samej
wystawy - zdaje sie tracic dystans. Catkiem serio deklaruje, ze
ma juz dosy¢ obecne] rzeczywistosci spoleczno-polityczneyj,

1 nie ukrywa swoich motywacji: ,Powody powstania tego
szablonu sg teraz jeszcze bardziej oczywiste. Radykalizacja
postaw, obted, przelamanie kolejnego tabu w zyciu publicz-
nym, dziejg si¢ tu 1 teraz. Zostaje poczucie leku 1 bezradnosci.
Przyszlosc stala si¢ nieprzewidywalna”. Chodzi oczywiscie

o sytuacje w Polsce, dla ktdrej bezposrednim odniesieniem jest
morderstwo prezydenta Gdanska, do ktorego doszlo miesiac
przed otwarciem wystawy. Szablon jawi sie w stowach tworcy
jako szczere medium szybkiego reagowania, ktore pozwala

z niezaleznej pozycji skomentowac palace aktualne problemy.
Artysta pisze: ,Szablon jest znakiem. Jest reka odbita przez
anonimowego artyste w prehistorycznej grocie, jest sitodru-
kiem Warhola, jest plakatem propagandowym odbijanym na
murach Barcelony w czasie wojny domowej. Pojawia sie zawsze
tam, gdzie nie ma czasu. Gdzie rozpalone umysly poganiaja
niewprawne rece...”.
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Jest to oczywiste mitologizowanie tego
medium. Stowa Jarodzkiego brzmia punkowo,
bojéwkarsko, szamansko i romantycznie. Nasuwa
sie pytanie, jak sie one maja do jego wystawy w Trafo
1 czy nie shuza jedynie sztucznemu pompowaniu
zaangazowania. Jest oczywiste, ze jego szablony
zostaty w Trafo zaaranzowane w cieplarnianych,
instytucjonalnych warunkach 1 sam ten fakt kaze
nam dystansowac sie od przytoczonych wyzej stow
artysty. Nie chcialbym sie tutaj skupiac na sprzecz-
nosciach zwigzanych z przeniesieniem sztuki ulicy
do instytucji, poniewaz refleksja na ten temat praw-
dopodobnie zaprowadzitaby mnie do zanegowania
sensownosci tego typu pokazéw. Nie oczekuje, ze
profesor pod ostong nocy bedzie biegal z szablonem
po ulicach Szczecina (chociaz moze nadal tak robi -
na wystawle znalazlo sie wezwanie na policje w cha-
rakterze podejrzanego, ktore dostal w 2015 roku).
Rozumiem takze argument (chociaz sie z nim nie
zgadzam), Ze to juz inne czasy, bo szablony odbija sie
dzisiaj na sieciowkowych T-shirtach. Zastanawiam
sie jednak, czy warto w takiej sytuacji obstawac przy
zmitologizowanym etosie szablonu. Zamiast zacza-
rowywac szablon, moze lepiej byloby go zdekonstru-
owac, odwolujac sie do terazniejszej kondycji sztuki.

Relacja miedzy ambicja przeswietlenia
obecnej sytuacji politycznej aktualnym politycz-
nym komentarzem a ideg prezentacji dorobku
artysty budzi watpliwosci. Jarodzki przywoluje etos
szablonu jako medium szybkiego reagowania, ale
szablony zaprezentowane w Trafo pochodza z ostat-
nich 30 lat. Podobnie jest z powyzsza wypowiedzia
o szablonie, ktora cytowana byla juz podczas innych
wystaw 1 pochodzi co najmniej z 2010 roku (moze
nawet z 1989 roku). Jesli mielibysmy do czynienia
po prostu z retrospektywa, nie byloby to zadnym
problemem. Wystawa ta chce by¢ jednak - przy-
najmnie] w warstwie deklaratywnej - takze szybka
reakcja na aktualne wydarzenia. W tej sytuacji
to troche dziwne, ze postanawia skomentowac
aktualna sytuacje spoteczno-polityczna za sprawg
przekrojowej prezentacji dorobku artystycznego sie-
gajacego lat 8o. Kilka nowych prac, ktére 1 tak gubig
si¢ w catej ekspozycji, niewiele tu zmienia. Sytu-
acja ta przywodzi na mysl skojarzenie balansujace
miedzy szablonem a strategig ,.kopiuj-wklej”. By¢
moze dzisiaj - w czasach prymatu bezpieczenstwa
1 pelnych brzuchdw, ale tez pospiechu 1 koniecz-
nosci szybkiego reagowania - strategia ta lepiej
odzwierciedla zycie niz szablon.

tukasz Musielak
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JOANNA PIOTROWSKA, All Our False Devices

Tate Britain, Londyn
8 marca - 9 czerwca 2019
kuratorki: Zuzana Flaskova, Sofia Karamani

4

stabilnego jezyka ustawien, odpornego na zmiany powodo-
wane dynamika ruchu czy uptywajgcym czasem.

Ustawienia - lub szerzej urzadzenia cial, od pozycji
pojedynczych konczyn do usytuowania cial w przestrzeni -
to temat przewodni tworczosci Piotrowskiej, ktéry sygna-
lizuje tytul prezentacji w Tate. Pojedyncza sala mieszczaca
wystawe odcina sie wyraznie niebieska wykladzing pokry-
wajaca podioge galerii 1 kolorowymi ramami, kontrastujac
z marmurowobiala przestrzeniag muzeum 1 czarno-bialymi
odbitkami. Fotografie z dwoch serii, wydrukowane w réznych
rozmiarach, rozmieszczone sa pojedynczo lub w grupach.
Motywy swobodnie mieszaja sie 1 powtarzajg przy terkocie
trzech projektoréw na tasme 16 milimetréw, ktore animuja
malutkie postaci poruszajace sie nieznacznie na sasiadujgcych
ze sobg Scianach. Kolorowe filmy przedstawiajg nastoletnie
dziewczyny wykonujace sekwencje ruchow, ktore Piotrowska
zaczerpnela z podrecznikéw do samoobrony. Na pierwszy rzut
oka skala postaci przywodzi na mysl figure homunkulusa,
wykonujacego serie rytualnych gestéw, aby stac sie pelnowy-
miarowym czlowiekiem. Nagrania tworzg serie bez tytulu, na
ktdra skladajg sie takze czarno-biale fotografie. Wykadrowane
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Te ostatnie, nazywane gymnasia, polegaly na fizycz-
nym doswiadczeniu, ktére, cho¢ inscenizowane
1 sztuczne, mialo przygotowac cwiczacego do real-
nego wydarzania. Piotrowska pracuje z motywem
tak rozumianego ,praktycznego przygotowania do
doswiadczania” poprzez choreografie cial 1 powto-
rzenia. To jeszcze silniej osadza serie w kontekscie
lat 8o., gdyz to wlasnie wtedy te motywy zagoscity
na state w postmodernistycznym performansie za
sprawg takich prac jak Rosas danst Rosas choreo-
grafki Anny Teresy De Keersmaeker. Jest to zatem
seria silnie zwigzana z dekada narodzin artystki, co
wskazuje na okres dziecinstwa jako zrddlo jej inspi-
racji. To z kolei prowadzi nas w strone drugiej serii
prezentowanej na wystawie zatytulowanej Shelters.
Na realizowang w latach 2016-2018 serie
fotografii - ktdra od dziecigcej zabawy mozemy pro-
wizorycznie nazwac po polsku Bazy - skladaja sie
centralne ujecia réznorodnych struktur znajduja-
cych sie we wnetrzach mieszkalnych. Przygotowu-
jac przedstawione sceny, Piotrowska poprosita o ich

Na wystawie w Tate Britain Piotrowska po raz kolejny czerpie z historii badan psychiatrycznych.
Tym razem artystka interpretuje teksty Carol Gilligan, ktorej teoria z lat 80. postuzyta za podstawe
dla feminizmu opartego na réznicy plci i koncepciji etyki troski.

Joanna Piotrowska, All Our False Devices, widok wystawy
fot. Matt Greenwood / Tate Photography, dzieki uprzejmosci Tate Britain w Londynie

Wystawy Art Now w Tate Britain to odbywajace
sie kilka razy w roku prezentacje prac rozpozna-
nych artystek 1 artystéw stojacych u poczatku swo-
jej kariery. Od potowy lat 9o. w ramach Art Now
prezentowano prace takich artystek, jak Tacita
Dean (1996), Lucy McKenzie (2003) czy Goshka
Macuga (2007). Do tego grona dolaczyla w tym
roku Joanna Piotrowska (ur. 1985), ktore] wystawe
All Our False Devices galeria gosci do poczatku
czerwca biezacego roku. To duze osiggniecie,

jesli wziac pod uwage, ze zajmujaca sie gléwnie
fotografia artystka debiutowala szesc lat temu na
wystawie dyploméw Royal College of Art w Lon-
dynie. Od tamtego czasu wielokrotnie wystawiata
swoje prace 1 wydala dwie ksigzki fotograficzne
(FROWST, 2014; Frantic, 2017). Na wystawie w Tate
Britain Piotrowska pokazata selekcje z seri1
Shelters, a takze fotografie i nagrania z serii bez
tytulu. Oba projekty powstajg w kontekscie jej
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wezesniejszych prac: Shelters to przediuzenie
zbioru Frantic, a projekt bez tytulu ujawnia zbiez-
nosci z fotografiami z ksigzki FROWST. Ta ostatnia
nie pojawia sie co prawda w Tate, ale jest istotna

w perspektywie odniesien Piotrowskiej. Fotogra-
fie z FROWST, prezentowane miedzy innymi na

10. Biennale w Berlinie, to czarno-biala sekwencja
przypominajaca album rodzinny. Czerpigc inspira-
cje z popularnej w latach go. w Polsce pseudonau-
kowe] metody psychiatrii ,ustawien rodzinnych”
Berta Hellingera, Piotrowska skonstruowata
obrazy, w ktérych pokrewienstwo okresli¢ mozna
raczej jako przeklenstwo. Ukazane tu pozycje cial,
wyrazy twarzy czy gesty to choreograficzny alfabet
napiec, lekéw 1 niezwerbalizowanych emocji

tak charakterystycznych dla relacji rodzinnych.

To tutaj zauwazamy, ze medium artystki nie jest

w istocie fotografia, ale cialo, ktoremu doku-
mentacja fotograficzna umozliwia wytworzenie

na nich konczyny, pojedyncze postaci lub pary splecione sg
w ujeciach pelnych napiecia, a jednoczesnie statyki 1 monu-
mentalnosci. Ludzkie cialo przypomina tu raczej proteze
lub forme rzezbiarska, ktora za sprawg ciaglych powtorzen
przybiera forme 1 zastyga.

Jak sugeruje opis wystawy, Piotrowska po raz kolejny
czerpie z historii badan psychiatrycznych. Tym razem artystka
interpretuje teksty Carol Gilligan, ktdrej teoria z lat 8o.
postuzyla za podstawe dla feminizmu opartego na réznicy plei
1 koncepqji etyki troski. Piotrowskiej nie interesujg jednak
pozytywne wymiary relacji, tylko raczej jej negatywnosc - pro-
ces, w ktérym cialo 1 psychika poddane zostajg oddzialywaniu
norm, sg wy¢wiczone 1 uksztaltowane wedlug zewnetrznych
wymagan (rodziny czy spoleczenstwa). Jej fotografiom jest
zatem blisko do rozwazan, ktére w podobnym czasie jak Gil-
ligan na temat technologii siebie prowadzil Michel Foucault.
Francuski filozof pod koniec swojej kariery zaproponowal
zwrot w strone jednostki 1 sposobow, w jakie ksztattuje sie ona
w strukturach swojego funkcjonowania. Jedng z inspiracji
do takiego ujecia byla dla Foucaulta analiza praktyki askezis
(ascezy) antycznych stoikéw. Na praktyke, ktorej celem byto
nie wyrzeczenie sie, ale lepsze poznanie siebie 1 rzeczywisto-
sc1, skladaty sie ¢wiczenia wyobrazni (meditatio) 1 fizyczne.

wybudowanie ludzi spotkanych miedzy innymi
w Lizbonie, Londynie czy w Warszawie. Kazda
z baz ma sw¢j indywidualny charakter - jedne sg
minimalistyczne 1 grozne, a taki efekt wywotuje
uzycle wylacznie mebli o metalowych elementach;
inne miekkie 1 przytulne, urozmaicone przedmio-
tami codziennego uzytku, ksigzkami czy obrazami;
jeszcze inne to po prostu kilka kolder potozonych
na sobie, spod ktérych wystaja jedynie gtowa 1 barki.
W swojej ksigzce How to Make a Home archi-
tekt Edward Hollis wspomina, jak jego rodzice sie
ztoscili, gdy jako dziecko budowal w swoim pokoju
wlasna ,baze”, schronienie z mebli, poduszek
1 kolder. Taka zabawa pozwalala zmienic przestrzen
standardowego ,,pokoju dziecka” zaprojektowanego
przez dorostych na taka, ktora odpowiadataby
samemu dziecku. W kontekscie takich harcow
Hollis wspomina, ze reprymendy rodzicow, aby
,natychmiast odtozyc wszystko na miejsce”, zawsze
wydawaly mu sie niesprawiedliwe - rodzice
w koncu mogli bawi¢ sie w taki sposob na znacznie
wieksza skale podczas kazdej z wielokrotnych prze-
prowadzek, ktorych z nimi doswiadczal.
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Zdjecia Piotrowskiej zaburzaja relacje mie-
dzy dziecieca zabawa 1 przeprowadzka dorostych,
dosc nieoczekiwanie poruszajac w ten sposéb sze-
reg aktualnych problemow zwigzanych z zamiesz-
kiwaniem. Odniesc je mozna do wielu zjawisk, od
polityki mieszkaniowej w Londynie do kryzysu
migracyjnego. Jednak kiedy odwiedzitem Tate Bri-
tain, kilkaset metrow za oknami galerii na Water-
loo Bridge odbywal sie protest Extinction Rebellion.
Jego uczestnicy na kilka dni zatrzymali ruch,
aktywnie domagajac sie zmiany polityki rzagdowe;
wobec zmian klimatycznych. W tym kontekscie,
patrzac na bohateréw zdjec Piotrowskiej 1 wybu-
dowane przez nich bazy, bezwiednie powrdcitem
do angielskiego tytutu serii - Shelters - schronow
budowanych z mysla o katastrofie ekologicznej
1 calkowitym zniszczeniu planety przez kapitalizm.
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Myslac o fotografiach Piotrowskiej prezen-
towanych w Tate Britain, z jednej strony widze
powody sukcesu artystki, a z drugiej prébuje wy-
obrazi¢ sobie jej kolejne projekty. Latwo zauwazyc,
Ze Jej prace, operujac miedzy cialem a reprezenta-
Cjg, otwierajg sie na rézne interpretacje. Jednocze-
$nie s3 one wyjatkowo estetyczne, przyjemnie jest
na nie patrzed, ale przelamuja te przyjemnosc przez
napiecia 1 konflikty przedstawionych cial. Ana-
lizujac serie bez tytutu 1 Shelters przez pryzmat ich
chronologii, mozna dostrzec, ze Piotrowska rozsze-
rza granice swoich zainteresowan - przemieszcza
sig od koniczyn, przez ciala i ich relacje, do rzeczy
1 przestrzeni. To wlasnie w tym napieciu miedzy
cialem a figura, konczyna a proteza, obiektem
a organem lezy jeden z najciekawszych, a jedno-
cze$nie niewyrazonych motywow artystki.

Adam Przywara

Joanna Piotrowska, Untitled, 2015
dzieki uprzejmosci artystki
i galerii Southard Reid w Londynie

Iwona Lemke-Konart, praca z cyklu Sztuka kobiet
1978-1982, dzieki uprzejmosci Fundacji Arton w Warszawie

Sztuka kobiet
lwona Lemke-Konart

Fundacja Arton, Warszawa
6 kwietnia - 15 czerwca 2019
kuratorka: Marika Kuzmicz

Przy dzwiekach powaznej nokturnowej muzyki
siedzaca za stolem artystka performuje pojawiajace
sie za jej plecami pytanie: ,Czym?”. Z zastonietymi
oczami, samymi tylko gestami proponuje kolejne
narzedzia. W jednym z kadrow usmiechnieta

1 skoncentrowana je jablko, a na ekranie pojawia
sie czarna plansza z napisem: ,Stracitam”. Potem
przez jakis czas w filmie (prawie) nic sie nie dzieje.
Artystka sto1 1lezy w miejskim plenerze, co sko-
mentowane zostaje stowem: ,Najbardziej”. Podczas
gdy juz pierwszy kadr wprowadza groteskowsa
atmosfere 1 zarazem przywodzi na mysl Semiotics of
the Kitchen Marthy Rosler, to parodystyczny nastrdj

pikuje po planszy z napisem: ,Zyskatam”. Wowczas
na $niegu pojawia sie nerwowo dreptajaca wrona.
Potem sama artystka przybiera pozy, ktére imituja
latanie, 1 te dwa obrazy miarowo sie na siebie nakta-
daja. Dobrze znamy takie filmy - 1, 2 3, awangarda:
proste performerskie gesty, czarne plansze - ale

1 strategie wykorzystujaca repetycje 1 kompilacje
werbalnych komunikatéw, fotograficznych obrazéw
oraz ciaggow bedacych minimalistycznymi dokame-
rowymi performansami. Tautologiczne sprzezenie
miedzy obrazem 1 komunikatem, jak na przyklad

w kadrze, w ktorym tablica z pytaniem: ,Gdzie?”
przeciwstawiona jest twarzy szukajgce] wzrokiem
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jakiegos stalego punktu oparcia. Na twarzy artystki
przez caly czas blaka sie powstrzymywany usmiech.
Wodzenie wzrokiem pojawia sie takze w zestawie-
niu z pytaniem: ,Czym?”. Czym jest sztuka? Gdzie
jest sztuka? Wyjasnia to tytul filmu: Sztuka jest w zyciu
(1986), a jego autorka jest Iwona Lemke-Konart.
Ups, Lemke-Konart przekluwa balonik
patosu. Robi to nie tylko we wspomnianym filmie,
ale takze w kazdym z intermedialnych projektow
z plerwsze] polowy lat 80. zaprezentowanych na
wystawie w warszawskie] Fundacji Arton. Robi
to jednak przy zastosowaniu srodkéw bynajmniej
nie spektakularnych 1 po cichu; w taki sposdb, ze
w zasadzie nikt wéwczas nie ustyszal. A nawet jezeli
ktos cos ustyszal, to artystka zagluszona zostala
przez ,nowych dzikich” 1 donioslejszych graczy
Kultury Zrzuty. Ponadto emigracja do Kanady
w polowie lat 80. spowodowala, ze cigglosc tej prak-
tyki artystycznej zostala przerwana, a twdrczosc¢

Wydaje sie, ze praktyka Iwony Lemke-Konart przynalezy do bardzo watle tlacej sie w polskiej
sztuce tradycji: ta sztuka jest zabawna i powazna jednoczesnie. Nikogo nie obraza, nie ma w niej

przedmiotem jej tworczosci. Jej praktyka jest reakcja
na schytkowg manierycznos¢ konkretnej formacji,
poprzedzajace] pokolenie artystki, 1 w szczegolnosci
na swego rodzaju egzystencjalna intensyfikacje,
ktora od polowy lat 70. towarzyszyta dzialaniom
performerskim. Zamiast malowac wielkie penisy
albo krzycze¢ w punkowym zespole jak inni tworcy
lat 80., Lemke-Konart powtarza gesty 1 strategie
neoawangardowych twdrczyn 1 tworcow, uzywajgc
tych samych mediéw, srodkéw 1 strategii, jednakze
dokonujac przy tym niewielkich ironicznych 1 dys-
kretnych przesuniec znaczeniowych.

Na wstawie zaprezentowano trzy projekty
artystyczne oraz kilka filmow, ktére ukladaja
sie w dos¢ spdjna historie wdzierania si¢ mlodej
artystki na teren okupowany przez nestoréw
1 nestorki sztuki. Podobnie jak dzisiejsze artystki
Lemke-Konart tworzyla w ,systemie projekto-
wym” - podejmowata konkretny temat, realizujac

agresji - jest za to przewrotno$¢ potaczona z minimalizmem.

artystki zredukowana do kilku wzmianek 1 przypi-
sow. Wystawa Sztuka kobiet. Iwona Lemke Konart jest
zatem klasyczng historyczno-artystyczna interwen-
ja, ktora ma na celu przywrocenie tej praktyki na
mapie sztuki polskiej konca lat 70. 1 lat 80. Takich
interwencji w ramach retroaktywnej historii sztuki,
niekoniecznie pisanej z perspektywy feministycz-
nej, ostatnimi czasy bylo catkiem sporo, 1 zapewne
bedzie ich jeszcze wiele, biorgc pod uwage niedore-
prezentowanie tworczosci kobiet 1 innych mniej-
szoscl. Specyficzny dla tej historii powrotu jest fakt,
1z ta praktyka wydaje sie przynalezec do bardzo
watle tlacej sie w polskiej sztuce tradycji: ta sztuka
jest zabawna 1 powazna jednoczesnie. Nikogo nie
obraza, nie ma w niej agresji — jest za to przewrot-
nos¢ potaczona z minimalizmem. Wydaje sig, ze
artystka przede wszystkim redukuje, wykresla -
pozostawiajac tylko to, co jest absolutnie konieczne,
aby przekaz pozostal zrozumialy.

Co prawda, postawa ,,z dystansu”, kt6ra
prezentuje w swoje] praktyce Lemke-Konart, to
dzisiaj raczej norma. We wspéiczesnym swiecie
asekurujacych sie przed emocjami artystow jest
znacznie wiecej niz uderzajacych w wysokie tony
performeréw. Jednak w przypadku Lemke-Konart
nie chodzi o odciecie sie od emocji, bo nie one s3
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go w ramach wielu medidw, takich jak film, foto-
grafia, autorskie publikacje, ksigzki artystyczne.

W serii zatytutowanej Granice ludzkich mozliwosci
(1985), na ktorg sklada sie zbior fotografii zesta-
wionych z rysunkiem oraz kilkominutowy film,
artystka pokazuje pozycje przypominajace asany

w jodze. Komentuje je oléwkowym rysunkiem

oraz - w filmie — wykresami na Scianie, ktére ukla-
daja sie w pejzaz pokazany na fotografii. Zgodnie

z tytulem filmu Lemke-Konart sprowadza huma-
nistyczne ambicje do kilku niepozornych wygiec,
ktdre wizualnie wiaza ludzka postac¢ z romantycz-
nym widokiem natury. Za sprawa tych dzialan nie
tylko waga ,ludzkich mozliwosci”, ale takze waga
perfomatywnego artystycznego gestu zostaje przez
artystke ironicznie zdeprecjonowana. W kolej-

nej serii, od ktorej pochodzi takze tytul wystawy,
artystka podejmuje problem ,sztuki kobiet”. Dziata-
jac na marginesie srodowiska artystycznego, w kto-
rym sztuka kobiet czy tez sztuka feministyczna
zostala sproblematyzowana przez artystki takie jak
Ewa Partum czy Natalia LL (o ktdrej praktyce arty-
stycznej Lemke-Konart pisata prace magisterska),
Lemke-Konart jest gtosem kolejnego pokolenia,
ktdre nie musi miec konfrontacyjnych zdolnosci
pionierek. Jej podejscie jest ironicznie, ale zarazem

wymierzone w meskie stereotypy dotyczace sztuki
tworzone] przez kobiety. W Sztuce kobiet tworczyni
realizuje serie perfomatywnych, ale pozbawio-
nych narracyjnej spdjnosci autoportretéw ,mlode;
artystki”, ktérych jedynym, absurdalnym taczni-
kiem jest stempel z morskim okretem nawiazujacy
do medium mail artu. Na odwrocie niektérych
zdjec widnieje takze zabawny rysunek przedstawia-
jacy kolejne etapy ewolucji wasate] twarzy w twarz
kobiecg. By¢ moze Lemke-Konart w taki sposéb
postrzegala artystyczne dziatania swoich starszych
kolezanek, definiujac je jako pewnego rodzaju stra-
tegie mimikry polegajaca na adaptowaniu taktyk

1 narzedzi ,meskiej awangardy” do celéw ,sztuki
kobiet”. Sama jednak w tej realizacji - chociaz swia-
doma pokoleniowej odmiennosci - nie daje nam
konkretnej odpowiedzi na to, czym ,sztuka kobiet”
moglaby byc. Méwi raczej o tym, czym ona nie jest.

Za to kolejna praca zdecydowanie przesuwa
problem ,sztuki kobiet” w kierunku sztuki femi-
nistycznej. W PRO LA Manifesto 1983 stowo na ,,F”
pojawia sie w specyficzny sposob w tekscie - jest to
praca polegajaca na przepisywaniu meskich autory-
tetow. Moim zdaniem jest to najciekawsza realizacja
na wystawie, zas jej nieobecnos¢ czy tez niewidocz-
nos¢ w polskiej historii sztuki jest symptomatyczna
1 zarazem najdotkliwsza z perspektywy feministycz-
nej historyczki sztuki, ale zapewne takze z perspek-
tywy wielu feministycznych artystek poszukujacych
alternatywnych genealogii. Tutaj Lemke-Konart
ujawnia sie jako mistrzyni ironii bez agresji, a jej
praktyka artystyczna wyznacza nows trajektorie
triksterskiego feminizmu. PRO LA Manifesto 1983 to
projekt, ktory zostal zainicjowany we wspolpracy
z Andrzejem Partumem - udokumentowana inter-
wencja, ktdrej celem staly sie biblioteka, legenda
1 artystyczna pozycja artysty. Andrzej Partum
zaprosit mlodsza kolezanke do Kopenhagi, aby
wsp6lnie zrealizowa¢ dzialanie w ramach prowa-
dzonej przez niego od 1978 roku Galerii Pro/La.
Lemke-Konart wykorzystata charakterystyczne dla
Partuma medium, manifest programowy, pozy-
cjonujac w nim tego tworce jako artyste protofe-
ministycznego. Oprocz tego zaprezentowala serie
abstrakcyjnych obrazéw z naniesionymi na nie
pytaniami, a nastepnie rozpylita perfumy na ksigzki
1 dokumenty z biblioteki artysty, a zgromadzonych
widzow poczestowata ciastem. Dzialanie to zostalo
utrwalone w postaci dokumentacji fotograficzne;
oraz publikacji wydanej przez Andrzeja Partuma;
jego elementy pojawiaja sie takze jako kadry w fil-
mie Sztuka jest w Zyciu.

Jako pierwszy trikster neoawangardy Par-
tum zapewne docenial poczucie humoru i absurdu
artystki, ale takze stanowit doskonaly obiekt drwin
dla Lemke-Konart. Jej transgresyjna praktyka byta
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przeciez reagowaniem, odpowiadaniem w tym
samym jezyku, doprowadzonym do absurdu
przez amplifikacje niektorych glosek. Partum nie
omieszkat zresztg odegrac roli napisanej dla niego
przez artystke. W liscie z 1986 roku ujawnia sig jako
mentor, nazywajac jedna z jej publikacji ,trafnym
dowcipem konceptualnym”, ktory wedtug niego jest
czyms zbyt wtornym, by by¢ sztuka. Co oczywiste,
list ten zostat zaanektowany przez artystke jako
koherentny element realizacji PRO LA Manifesto 1983.

W swoich wypowiedziach Lemke-Konart
definiuje problem sztuki kobiet poprzez problem
skali oraz relacje artystek do danej im historycznie
niewielkiej przestrzeni. Uwaza, 1z specjalnoscig
artystek stala sie umiejetnosc¢ wykorzystywania
kazdego jej skrawka 1 kazdego narzedzia w celu
jej powiekszania. Tak postrzega ona swojg strate-
gle artystyczna, wskazujac na genealogie wlasnej
praktyki jako na moment wkroczenia na ,teren
zabroniony”. Kolejny motyw, ktory pojawia sie
w wypowiedziach Lemke-Konart, to problem skali.
Jeszcze jako szesnastolatka Lemke-Konart brata
udzial w spotkaniu z fotografami i artystami, wsrod
ktdrych jedyna kobieta byla Zofia Rydet. Artystka
byta pod niezwyklym wrazeniem tego, jak duzg
skalg operowata Rydet, jak $miato zajmowala swoja
tworczoscia centralna przestrzen.

W swojej praktyce w latach 8o. te aneksje
przestrzeni Lemke-Konart performowala raczej
w obszarze symbolicznym. Jej prace sa funkcjonalne
1 bezpretensjonalne. Taka jest tez wystawa w Funda-
ji Arton. Pozostawia ona jednak pewien niedosyt.
Ciekawie byloby zobaczyc takze cos, co wydarzylo
sie poznie], w okresie emigracji, kiedy artystka
kontynuowata praktyke artystyczna juz nie ;wobec”
neoawangardy, ale catkiem innego pola odniesien,
zajmujgc sie zawodowo réwniez projektowaniem.
Skoro cecha jej twdrczosci sa dyskretne transgresje,
przesuniecia na terytoria okupowane przez innych,
to warto byloby zobaczy¢, jak te zmiany wpltynely
na jej dziatania. Czekam zatem na kolejne odstony
1 kolejne rozdzialy tej herstorii.

Karolina Majewska-Giide
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TERESA MURAK, Jestem

Muzeum Slaskie, Katowice
9 lutego - 28 lipca 2019
kurator: Andrzej Holeczko-Kiehl

Teresa Murak, Jestem, widok’wystawy, fot. Sonia Szelag
dzieki uprzejmosci Muzeum Slaskiego w Katowicach

Teresa Murak nie lubi, kiedy jej sztuke sig szufladkuje. Na
zadna z etykietek sie nie zgadza, chociaz probowano je przy-
pinac artystce wielokrotnie - nazywajac ja feministka, jedna
z pierwszych europejskich land artystek czy konceptualna
ekolozka. Tworzyla ,rzezby kosmiczne”, ,rzezby duchowe”
1,rzezby dla ziemi”, jej wczesne prace odczytywano w kluczu
politycznym: kiedy po Krakowskim Przedmiesciu spacerowata
w plaszczu z rzezuchy, Wydzial Kultury KC PZPR bulgotat

z wscieklosci. Rzezbi, kopie w ziemi, sadzi rosliny 1 osadza
zaczyn, konstruuje krzyze; obok siebie pojawiajg sie dzieta
zwigzane z naturg, religia, ziemig - nic dziwnego, ze najchet-
niej siega po naturalne surowce.

Wielowymiarowg praktyke artystyczna Teresy Murak
trudno zrozumiec przez pryzmat tylko jednego dzieta: widzac
jedynie Rownowage balansu zrealizowana w Ubbeboda, tatwo
ja wpisa¢ w land art, po Lady’s Smock traktowac ja jako zaan-
gazowang feministke, po Czasie kontaktu - jako performerke.
W tworczosci Murak trudno wyréznic ,okresy” czy etapy -
owszem, niektore materialy (jak rzezuche, ktdra przyniosta jej
duza stawe) porzuca na rzecz innych - jednak watki ziemskie
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1 kosmiczne, performatywne i ekologiczne eksploruje z tym
samym zaangazowaniem od niemal pot wieku.

Jestem, wystawa artystki w Galerii Jednego Dzieta
w Muzeum Slaskim, to drugi pokaz ogromnego krzyza (wazy
on ponad 12 ton), ktory po raz pierwszy pojawit sie na retro-
spektywie w Zachecie w 2016 roku. Znak wiary, ktéry na
warszawskie] wystawie zawisl nad calg salg, to konstrukeja ze
stali 1 wegla wydobytego przez gornikow w kopalni Halemba
w Rudzie Slaskiej. Dzieto to w Zachecie unosilo sie po prze-
katnej sali, w Muzeum Slaskim stoi wyprostowane - wycho-
dzi z podziemi, w ktorych miesci sie galeria, kierujac sig ku
zajmujacemu caly sufit swietlikow1. Sama galeria, wypelniona
swiatlem 1 powietrzem, jednoczesnie podziemna i otwarta na
gore, wydaje sie idealnym miejscem prezentacji tej monumen-
talnej pracy laczacej rézne watki tworczosci artystki.

Teresa Murak siega po znak krzyza po raz kolejny -
trzeci lub czwarty, w zaleznosci od tego, czy realizacje
katowicka uwazamy za osobne podejscie, czy iteracje pracy
w Warszawie. Po raz pierwszy wykorzystala go w 1983 roku
w ramach Znaku krzyza, pracy polegajacej na przeniesieniu
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Teresa Murak pracuje z wiarg katolickg - i to nie wiarg rozumiang abstrakcyjnie, ale wtasna,
gteboko przezywana. 0 RzeZbie duchowej wraz z towarzyszacym jej tekstem trudno rozmawiac
w oderwaniu od religii, ma ona dziata¢ wlasnie jako rzezba religijna.

wysokiego na szes¢ metréw, pokrytego zielong rzezuchg krzyza
1ustawieniu go w absydzie parafii Milosierdzia Bozego przy
ulicy Zytniej. Dzielo to zaprezentowala na wystawie pod tym
samym tytulem, kuratorowanej przez Janusza Boguckiego - po
latach wspomina ich spér dotyczacy pozycji krzyza w kosciele.
Murak zalezalo wtedy na umieszczeniu go nisko, tak by prze-
dluzona tkaning belka schodzila do wiernych, kurator nalegat
na umieszczenie go wysoko w absydzie. W pewnym sensie
katowicka 1 warszawska wersja prezentacji Rzezby duchowej
(czyli krzyza z wegla 1 stali) odnawiajg tamta, zapomniang
przez lata, dyskusje. W Zachecie rzezba byla blizej ludzi,
pochylala sie nad widownia, w Katowicach nie jest zanurzona
w otaczajacej ja rzeczywistosci, lecz osobna.

Miedzy krzyzem z rzezuchy a krzyzem z wegla 1 stali
byl jeszcze jeden - zaprojektowany przez Terese Murak we
wspotpracy z Mateuszem Rembielinskim (jej synem) na kon-
kurs na pomnik upamigtniajacy wizyte papieza Jana Pawtla IT
w Warszawie, w 1979 roku. Projekt z 2008 roku miat sktadac
si¢ z wysokiego na 25 metrow krzyza - takiej wielkosci byt
ten na placu Zwyciestwa, obok ktdrego hierarcha koscielny
odprawil nabozenstwo, oraz swiatla. Wydobywajacy sig ziemi
jasny strumien $wiatta miat kresli¢ drugi, niematerialny znak
krzyza, a z ramion drewnianej figury w nocy mialy wychodzic
biate i czerwone promienie.

Chocby dlatego warto zwrdcic uwage na material,

z ktérego wykonano Rzezbe duchowg, ktory jednoczesnie
wpisuje sie we wczesniejsze wybory artystki, ale nie byl przez
nig wykorzystywany. We wczesnych latach swojej tworczosci
Murak koncentrowala sie na materii ozywionej, takiej jak
wspomniana juz rzezucha, siegala po rozczyn, mut rzeczny,
pracowata na bagnach. Srodki, ktére stosowata w tamtym
okresie, charakteryzowala swoista moc sprawcza, potencjat
wprowadzenia fermentu w zastane okolicznosci. W tym duchu
traktowala je takze sama artystka, mowigc w wywiadzie z 2016
roku dla ,Dwutygodnika”, ze ,mu! z rzeki jest tworzywem
bycia, pelnym wewnetrznej energii - to czastki umartych
organizméw i resztki proceséw przemiany materii, wsréd kto-
rych miliardy mikroskopinych zyjatek walcza o przetrwanie.
Jedyne, co je utrzymuje przy zyciu, to wilgoc”.

W ostatnich latach artystka siega takze po inne mate-
rialy. W pracy Materia zrealizowanej dla CSW Zamek Ujaz-
dowski tematem stala sie gleba wydobyta spod Wisly podczas
budowy drugiej linii metra. Wegiel zastosowany w Rzezbie
duchowej, choc wydaje sie, ze lezy po drugiej stronie skali wobec
rzezuchy 1 zakwasu, wpisuje si¢ w linie rozwijana przez Murak
od czasu pracy w Ubbedoba, gdzie artystka kopata w ziemi p6l-
kolistg dziure o promieniu wysokosci jej same]. We wczesniej-
szych dzialaniach dzielo artystki moglo wienczyc obsadzenie

rzezuchg, ktora rozwijata sie w ciggu kilku godzin, dzis juz nie
za kazdym Murak razem siega po bezposrednie odniesienia
do witalnosci. W pewnym sensie symbolem zycia i odrodzenia
staje sie sam znak, ktory wykorzystuje artystka, krzyz, ktory
wedlug jej stow ,jak drzewo wyrasta z ziemi”.

Nie sposob takze nie wspomniec, ze nawet konstrukeja
z wegla i stali zostaje przez Murak ozywiona w pewien sposéb:
poprzez zaproszenie do wspotdziatania innych ludzi. Rzezba
duchowa w najoczywistszy sposob kontynuuje linie rozpoczeta
od Dywanu wielkanocnego, pracy stworzone] przez artystke
z siostrami zakonnymi w Kielczewicach (rodzinnej miejsco-
wosci Murak) w 1974 roku. Kobiety tydzien przed Wielkanoca
obsialy 70 metréw tetrowe] pieluchy rzezucha - przez siedem
dni zakonnice pielegnowaly zywg rzezbe, by pozniej parafianie
wyniesli ja w Wielka Sobote. Praca nad pozyskaniem wegla
rozpoczeta sie w 2006 roku, po pobycie artystki na Slasku
1 wizytach w kopalni Halemba - rowniez w tym przypadku
rzezbe Murak wspottworzyli inni ludzie. Bryly wegla do
stalowe] konstrukgji zostaly przytwierdzone przez gérnikow
w Zachecie, w 2016 roku, a po wystawie krzyz trafit do kolekcji
Muzeum Slaskiego.

Galeria Jednego Dziela, gdzie wystawiono Rzezbe
duchowg Teresy Murak, byla juz miejscem prezentacji prac
Leona Tarasewicza (2015), Carole Benzaken (2016), Daniego
Karavana (2016) 1 Mirostawa Batki (2017). Ekspozycja polskiej
artystki to jednak pierwsza sytuacja w historii tej przestrzeni,
kiedy przepastng sale Muzeum Slaskiego wypelnia praca
istniejaca wezesniej, a nie stworzona na zamowienie instalacja.
Praca Murak zostala tu uzupelniona jedynie krétkim tekstem
kuratorskim oraz napisanym przez artystke tekstem inspi-
rowanym Wyznaniami Swietego Augustyna. Murak pracuje
z wiarg katolickg - 1 to nie wiarg rozumiana abstrakcyjnie, ale
wlasna, gteboko przezywana. O Rzezbie duchowej wraz z towa-
rzyszacym jej tekstem trudno rozmawia¢ w oderwaniu od reli-
gli, co mozna uznac za wyzwanie dla widzki czy widza (a takze
niewierzacej krytyczki). Wydaje sie, ze krzyz prezentowany
w ramach Jestem, duzo mocniej niz w Zachecie, dziala jako
rzezba religijna. Na warszawskiej retrospektywie zostal zapre-
zentowany w kontekscie wielowatkowej praktyki artystki, a te
zestawienia ulatwialy widzowi rozumienie licznych $ciezek,
ktdre zaprowadzity Murak do tej wlasnie formy, zrealizowa-
nej w konkretny sposéb. Monumentalny krzyz z wegla, jakby
wystawiony do kontemplacji w przestronnym, betonowym
pomieszczeniu, budzi skojarzenia z minimalistyczng wspot-
czesng kaplica, a mniej - z muzeum.

Martyna Nowicka
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MONIKA DROZYNSKA, Something Is No Yes

Galeria Szara Kamienica, Krakow
17 marca - 1 kwietnia 2019
kurator: Kamil Kuitkowski
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Wystawa Moniki Drozynskiej, wizualny odpowied-
nik poradnika nieradzenia sobie, osobisty ,Maga-
zyn Porazka”, dotyczy dojmujacej swiadomosci
zmagania sie z utfomnosciami swiata, poczawszy od
wlasnych niedoskonatosci, na ogélnym poczuciu
braku koniczac. Wyobrazone lub realne doswiadcze-
nie przegrane] odczuwa kazdy; niektorych przesla-
duje ono chronicznie, by¢ moze jest dominujgcym
doznaniem egzystencjalnym. Alfred Adler nazwal je
kompleksem nizszosci, ktéry wedtug psychoanali-
tyka ma swéj poczatek we wspomnieniach z dzie-
cifistwa, w poczuciu bycia mniejszym, stabszym
1 zaleznym od innych.

Prace Moniki Drozynskiej mozna odczy-
tac jako wyznanie, ze jej przezycie pierwszego
braku plynie z nieobecnosci matki. Mowi o tym
w ,rapowanym hafcie”, jednej z 19 prac na wysta-
wie Something Is No Yes: ,urodzila / porzucita /
zloscita / zazdroscita / zabrata / porwata / nigdy
nie kochala”. Relacja poczucia zaleznosci nigdy
sie nie konczy, w dalszych strofach Drozynska
opisuje kolejne doswiadczenia znajdowania sie pod
opieka 1 opiekowania sie. Najpierw artystka doznata
odrzucenia przez matke 1 byta wychowywana przez
babcie, teraz ta ostatnia zajmuje sie wraz z ciotka
Haling. Babka traci pamiec, a braki kompensuje
przez ¢wiczenie pisania swojego imienia 1 nazwiska:
Mucha Daniela. Tekst staje sie zewnetrznym nosni-
kiem pamieci, a proces zapisywania aktywnoscig
ciggtego przypominania. Podpis, bedacy wyrazem
tozsamoscl, zmienia sie wraz z postepem choroby.

Aby opowiedziec o tych przemianach - zani-
kania 1 znikania bliskiej sobie kobiety - Drozynska
wykorzystala nieefektywna 1 czasochtonng technike
wyszywania. Zestawila kolejne fazy podpisu babki,
ktore wyhaftowata niebieska nitka na bialym tle
w pracy Halina Wojtarowicz Monika Drozyrnska. Tytul
swiadczy o kolejnym braku: kobiety maja inne
nazwiska, nic nie lgczy ich tez w sferze publiczne;,
1 to mimo prywatnych zazyltosci, rodzinnego pokre-
wienstwa 1 opiekuncze] wymiany.

W konfesyjnej melorecytacji, wspomnia-
nym ,rapowanym hafcie”, Drozynska opowiada
o (wlasnych?) zachowaniach kompensacyjnych.
Ich funkcjg jest chwilowe zapelnienie ;wybrako-
wania”, chociaz ostatecznie maja autodestrukcyjne
nastepstwa: ,smutek / dziura wielka / zjadanie /
wypelnianie / rzyganie / zwracanie / wstrzykiwa-
nie / polykanie / podcinanie / [..] seks grupowy /

zakupowy szal / [..] poranienie do kosci / Afobam”.
Poczucie niekompletnosci, wrazenie, ze ,,co$
jest z tobg nie tak”, nieumiejetnosc regulowania
wlasnego nastroju 1 préba redukeji napiecia za
pomoca ryzykownych zachowan 1 stosowania sub-
stancji psychoaktywnych to doswiadczenie rzadko
wyrazane publicznie w komunikacie artystycznym,
chociaz prawdopodobnie powszechne. Autode-
strukcja wpisuje si¢ w wizerunek mezczyzny-artysty
z okresu fin de siéclu, lecz nieczesto staje sie przeka-
zem artystycznym lub forma buntu wspélczesne;
artystki. Technika haftu, poruszanie watkéw auto-
biograficznych, niektore tropy, takie jak wyszy-
wanie bialg nitka na bialej tkaninie wyrazu ,nie”
(narracja o niewidocznosci werbalnego sprzeciwuy),
swiadcza o odwolywaniu sie przez Drozyniska do
doswiadczenia kobiecego. Istotnie, kobiety czesciej
clerpia na zaburzenia lekowe, w ktorych leczeniu
stosowany jest Afobam, czesciej wystepuje u nich
syndrom oszusta, a wiec poczucie wlasnej niekom-
petencji, nieco czesciej diagnozuje sie u nich nie-
ktdre zaburzenia osobowosci zwigzane z poczuciem
pustki 1 niekompletnosci. Ta kobieca emocjonalna
konfesja laczy sie z watkiem niewidocznosci kobiet
w przestrzeni publicznej 1 w oficjalnych narracjach
historycznych.

Czesc nazwisk, ktore artystka umiescita
w pracach Przyjaciotki Lecha Walesy, Przyjaciotki Pitsud-
skiego oraz Przyjaciotki Bunkra Sztuki, jest fikcyjna. To,
ze odbiorca lub odbiorczyni nie potrafi rozpoznac,
ktdre sg zmyslone, swiadczy o brakach w powszech-
nej wiedzy na ten temat. Dla wyrazenia dojmujg-
cego poczucia braku w sferze publicznej 1 prywatnej
Drozyniska wybrata konkretny gest artystyczny.
W erze profesjonalizmu 1 wydajnosci ekspresja roz-
czarowania staje sie dla niej deskilling, czyli proces
celowego dzialania ,byle jak”. Na wystawie mozna
zobaczy¢ materialne efekty intencjonalnej fuszerki.
Stowa sa wyhaftowane koslawo, niewyraznie,
wybrane frazy trywialne, a operacje na nich doko-
nywane - banalne 1 oczywiste. W serii makatek
Drozynska dekonstruowala wyrazy, wykorzystujac
pierwsze przychodzace na mysl obserwacje: ,men”
zyskuje litere ,a”, by podkresli¢ role patriarchatu
w religiach instytucjonalnych (Amen). ,Mito” uzu-
pelnia 0 ,,08¢”, odwolujac sie do elementu cierpienia
1 przyjemnosci zawartego w relacjach mitosnych
(05¢). ,Byt” pojawia sie z koncéwka ,,om”, aby
stworzyc nazwe miasta znajdujgcego sie na granicy

dzieki uprzejmosci Biura Wystaw / Fundaciji Polskiej Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Monika Drozyniska, Grr z ech, 2017, fot. Grzegorz Mart
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finansowej zapasci (Bytom), ktérego mieszkancy

z pewnoscig musza walczyc o byt, a pomaga im

w tym jedynie mantra ,om” (Om). Raperskie rymy,
wypowiadane przez artystke w jedynym dzwieko-
wym wideo, sg czestochowskie, naiwne 1 trywialne.
Tekst sktada si¢ w gtownej mierze z nagroma-
dzenia rzeczownikow odczasownikowych. Rymy

powielajacych w wiekszosci podobne strategie,
czyli dekonstrukcje stow, prezentacje listy kobiet

z fikcyjnymi 1 prawdziwymi nazwiskami, wybér
rymujacych sie fraz. Sama Drozynska przedstawia
sposob radzenia sobie z wlasnymi brakami: ,Akcje
tkaninowe / jednoczenie srodowiskowe / Skype po
nocach / moja nowa proca. Wszystko po to, zeby nie

Drozyriska wchodzi w relacje wymiany i zaleznosci z publicznoscia. Ogladanie ,dobrych® prac,
stworzonych zgodnie z regutami wydajnosci, ma zaspokoi¢ oczekiwania estetyczne i doprowadzi¢
do odwdzieczenia sie publicznosci.

RECENZIE

sg meskie, dokladne, ubogie (nie posiadaja wielu
wspotbrzmien), a ich uklady powtarzalne - to
monorymy, przez co przypominajg modlitwe (na
przyklad: ,konfabulacje srodowiskowe - manipu-
lacje rzadowe - kalkulacje firmowe - gratulacje
oligarchowe - kolacje lokalowe - akcje tkaninowe”).
Poetyke niezbornosci podkresla tytul z bledami
gramatycznymi, bedacy kalka jezykows zwigzku
frazeologicznego: ,cos jest nie tak”, czyli Something
Is No Yes. Nazwe, niezrozumialg 1 $mieszng dla
angielskojezycznego odbiorcy, mozna interpreto-
wac jako zamierzony komunikat o nieumiejetnosci
prezentacji na zagranicznej scenie artystycznej.
Dobra znajomosc angielskiego jest przeciez abso-
lutng podstawa wymagana w miedzynarodowym
swiecle sztuki, chociaz wybor angielskiego tytutu,
niegdys wyraz ponadnarodowych aspiracji, dzisiaj
bywa odbierany jako pretensjonalnosc. Nalezy byc¢
sprawnym 1 wydajnym bez zbytnie] ostentacji.
Kuratorski tekst Kamila Kuitkowskiego
skonstruowany zostal w sposéb niedbaly 1 poufaly,
zdania rozpoczynaja sie spéjnikami, sg urwane,
narracja sie rozpada. Wszechobecna na wystawie
1 budzaca zazenowanie prostota (wideo przedsta-
wiajace czarne $ciegi nitki w bialym materiale,
ktére sg rozpruwane), artystyczne zaniecha-
nie, wyrazone bylejakoscia - wszystko to moze
frustrowac. Zawiedzeni bedg ci, ktérzy liczyli na
rozbudowang propozycje sztuki partycypacyjnej
czy moze racze] sztuki dialogicznej. Jej zadaniem,
zgodnie z propozycja Granta H. Kestera, jest
znalezienie rozwigzan probleméw danej spo-
tecznosci 1 upodmiotawianie osob niebedacych
artystami. Chociaz Monika Drozynska czesto
organizuje warsztaty 1 spotkania, ktdre spelniajg
zalozenia takiej aktywnosci, nie znajdziemy ich
w jej najnowszych propozycjach artystycznych. Ot,
kilkanascie haftéw, bezpiecznie zaramowanych,

wpasc / zeby rosta w site / i placila swojg danine”.
Aktywistyczne dzialania kompensacyjne staja sie
rodzajem broni, a celem aktywnosci ma by¢ to,
,zeby nie wpas¢”. W domysle chodzi przede wszyst-
kim o niewpadanie w rozpacz, lecz ;,wpadanie”
wywoluje takze skojarzenia z niechciang ciaza, co
przywodzi na mysl protesty przeciwko zaostrzeniu
prawa aborcyjnego. Nie znamy tez podmiotu, ktéry
Jrosnie w sile”. W narracjach politycznych byla

to zwykle wspdlnota narodowa, ale chodzi¢ moze
zapewne o kazda wspdlnote albo o samg artystke.
W zamian za metaforyczne zdobycie sity zenski
podmiot ma spelniac swoje obowiazki, ,placic
danine”. Drozynska wchodzi w relacje wymiany

i zaleznosci z publicznoscia. Ogladanie ,dobrych”
prac, stworzonych zgodnie z regutami wydajnosci,
ma zaspokoi¢ oczekiwania estetyczne 1 doprowa-
dzic¢ do odwdzieczenia sie publicznosci - finanso-
wego lub symbolicznego. Projekt Something Is No
Yes budzi jednak rozczarowanie, artystka ztamata
zasade wzajemnosci, postanowila ,zaplacic zbyt
malo”. Prezentuje wybrakowany produkt, ktory
rozczarowuje. Odbiorczyni chcialaby znalezc na
wystawie Something Is No Yes zlozone, nowe kontek-
sty. W odpowiedzi otrzymuje prace skladajaca sie
ze zszytych bialych przescieradel flage uzywana
podczas protestu przeciw polgczeniu Bunkra Sztuki
1 MOCAK-u. Biel ma symbolizowac nadzieje, ale
czy kogokolwiek taka odpowiedz przekonuje? Co$
jest nie tak. Jest brak.

Wiktoria Koziot

STEFAN SEOCKI, Pejzaze

Galeria Dawid Radziszewski, Warszawa
2-30 marca 2019

Dawid Radziszewski pozwolil sobie na pelen dezyn-
woltury gest - pokazal wystawe Stefana Stockiego.
Kogo? Stockiego - artysty, ktérego tworczos¢ - jak
pisze galerzysta - ,zna jakies piec¢ osob w Polsce.
Ponad potowa z nich mieszka w Zielonej Gorze,

z czego jedna to moja mama, kustoszka Dziatu
Zbiorow Specjalnych Biblioteki Wojewddzkiej, od
ktdrej wypozyczylem czes¢ prac”. Radziszewski
lubi powtarzac (publicznie!), ze po to sie¢ prowadzi
galerie, zeby zarabiac duze pieniadze, jednak tym
razem nie chodzito o wypromowanie kolejnego
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zapomnianego artysty z Zielonej Gory - jak niegdys Mariana
Szpakowskiego. Prace nie byly na sprzedaz, po wystawie wro-
cily tam, gdzie - przez nikogo nieniepokojone - pedzily zywot
przez ostatnie kilkadziesiat lat.

Czym wlasciwie byla ta wystawa? Kolejnym zartem
galerzysty (wypowiadanym grobowym glosem)? Sentymen-
talng wycieczka do lat szczeniecych (nie wierze)? Kaprysem, to
znaczy powledzeniem: ,Moge wszystko” (byc¢ moze)? Wszyst-
kim naraz? Niewykluczone. Z pewnoscig w dniu otwarcia byla
jednodniowym srodowiskowo-instagramowym wydarzeniem -
urozmaicata wszak przewidywalny program stolecznych

dzieki uprzejmosci Galerii Dawid Radziszewski w Warszawie

Stefan Stocki, Cementownia, 1975



190

galerii, ktére w coraz wigkszym stopniu upodabniaja sie do
swoich zachodnich odpowiednikéw, funkejonujac od targow
do targéw, od Friend of a Friend do Warsaw Gallery Week-
end... Sadze jednak, ze niezaleznie od intencji Radziszewskiego
wystawa Stockiego byla czyms znacznie wiece;.

Zycie i twérczosé Stefana Stockiego byly zwyczajne, ale
dzi$ jawig sie jako opowiesc z innej planety. Stocki byt aktyw-
nym w PRL - jak wéwczas mowiono - plastykiem. Zatrudniony
w Zaodrzanskich Zakladach Przemystu Metalowego ,Zastal”,
odpowiadal za oprawe graficzna przedsiebiorstwa: projektowal
druki, plansze, plakaty czy rozmaite okolicznosciowe deko-
racje. W czasie wolnym malowat. W latach 70. byly to przede
wszystkim industrialne pejzaze: fabryki, cementownie, stocz-
nie. Stocki nalezat do zielonogdrskiego oddziatu ZPAP 1 wiodt
przewidywalny zywot artysty zwigzkowego: regularnie wysta-
wial w lokalnym Biurze Wystaw Artystycznych, wydrukowano
mu kilka skromnych katalogéw, powstala gar$¢ recenzji jego
tworczosci. Nawet biografie mial niezwykle zwyklg (a moze
odwrotnie): urodzony w roku 1913 jako obywatel Rosji, dorastal
na wschodzie II RP, by po wojnie stac sie jednym z repatrian-
téw, ktorych nowe wladze przesiedlity na Ziemie Odzyskane.
Zmart w momencie, w ktérym zgast PRL - w 1990 roku.

Obrazy Stockiego tez sq takie: niby prozaiczne, jednak
jest w nich co$ intrygujacego. Przedstawione w nich sceny -
gléwnie monumentalne budowle, rzadziej pejzaze - ujete sa

wiezy, czesto na poziomie mikro (blok, dzielnica,
okreg). Nie inaczej bylo w obszarze plastyki.

W latach 70. ZPAP byl najwiekszym zwigzkiem
tworczym, liczyl wowczas ponad 11 tysiecy czlon-
kéw 1 czlonkin - jednym z nich byt Stocki. Za
sprawg Dekady Piotra Piotrowskiego historia sztuki
zapamietala ten okres jako czas miekkiej kolabo-
racji plastykéw z rezimem. Wydana w 1991 roku
ksiazka Piotrowskiego sprawila, ze dtugo jeszcze
pokutowato negatywne przekonanie o sztuce

lat 70., ale warto podkreslic, ze réwnie smolisty mit
dotyczyl panistwowego systemu sztuki. Mecenat
panstwa zostal w Dekadzie przedstawiony wylacznie
jako instrument panoptycznego nadzoru, narzedzie
propagandy, mechanizm korumpujacy zdemo-
ralizowanych twércow. Bylo to ujecie typowe dla
poczatkéw transformacji, kiedy to PRL nagminnie
przedstawiano jako system nieetyczny politycznie

1 ekonomicznie - 1 nic ponadto. O ile jednak histo-
riografia czy socjologia dawno juz przepisaty histo-
rig polskiego komunizmu, kreslac jego znacznie
bardziej zniuansowany obraz, o tyle historia sztuki
nadal tkwi w czarno-biatej, heroicznej narracji

o0 ,ztym panstwie” 1 artystach, ktorzy badz to mu
sig opierali, badz to mu ulegali.

Mikrohistoria Stefana Stockiego zaburza schematyczny podziat na ,zly rezim”
i sskorumpowanych artystow™ Stocki byt komunistg wierzacym i chyba szczesliwym.
Nie byt w tych odczuciach odosobniony: w 1971 roku gierkowski model modernizacji

popierato 83 procent pracownikéw umystowych.

W geometryczny rygor, czasem to niemal abstrakcje. Otoczone
czarnymi kaszetami, zdaja sie sygnalizowac, ze chodzi tylez

o kreacje, ile o dokumentacje. Jesli pojawiaja sie postaci, to s3
schematyczne, jakby wyciete z kartonu.

Stocki portretowal przemyst PRL z nieklamanym
zaangazowaniem, moze nawet z czuloscia: wszak to mecenat
panstwa dal mu wszystko. I, by¢ moze, to wlasnie przesadza
o0 aurze wystawy Pejzaze: jej gldwna sila jest to, ze nie tylko daje
wglad w system artystyczny dzi$ niemozliwy do pomyslenia,
ale takze go afirmuje. System, ktory zapewnial infrastrukture,
swiadczenia socjalne 1 skutecznie budowal srodowiskowa
wspolnote. Bo choé dzisiaj ZPAP ma zlg prase, nalezy pamietac,
ze bylo to rozwigzanie systemowe: w PRL rozmaite aktywnosci
hobbystyczne - od modelarstwa, przez sport, po dziatkownic-
two - byly wpiete w pafistwowy system zrzeszen, organizacji
czy kotek. Oczywiscie mialy one pelnic okreslone ideologiczne
funkcje (czesto zresztg wartosciowe, jak uspotecznienie), jednak
nie zmienia to faktu, ze budowaly przy tym realne spoleczne

RECENZIE

Rysowana za sprawg wystawy Pejzaze mikro-
historia Stefana Stockiego catkowicie zaburza ten
schematyczny podzial. Stocki byl komunistg wierza-
cym 1 - ograniczajac sie do sfery zawodowe] - chyba
szczesliwym. Nie byl w tych odczuciach odosob-
niony: w 1971 roku gierkowski model modernizacji
popieralo 83 procent pracownikéw umystowych.
Liberalizacja kultury, nauki 1 sztuki byta wéwczas
najwieksza w dziejach PRL, cenzura z kolei - naj-
stabsza. Posrdd przedstawicieli rozmaitych branz
rowniez 1 plastycy byli beneficjentami tego modelu,
1to az do korica dekady, w bardzo ograniczonym
stopniu odczuwajac zatamanie gospodarki (o sys-
temie sztuki lat 70. szeroko pisalem w katalogu
wystawy Awangarda i parnstwo).

Piotrowski wyrokowat, ze ZPAP byt ,przy-
buddwka partii komunistyczne)”, a wielotysieczne
srodowisko trawily ,degeneracja” 1 ,jalowienie”.

Czy aby na pewno? Czy kiedy Stocki malowat obraz
z fragmentem sloganu: ,pokdj - socjalizm - dobro-
byt”, byl wylacznie zaklamanym konformista?
Wydaje sie, ze w przypadku plastyki historia niehe-
roiczna, niepisana juz z perspektywy warszawskie]
czy krakowskiej inteligencji (ktora zreszta czesto
chciata usprawiedliwic¢ wiasne uwiklania w rezim),
jest wlasnie historia zwigzkowych ,dotéw”, lokal-
nych srodowisk, ich praktyk, instytucji i specy-
ficznej kultury artystycznej, ktora obejmowata
zaréwno sympozja Ztotego Grona, jak 1 wystawy
takich artystow jak Stocki. Mecenat panstwa jest

w tej opowie$ci warto$cig dodang, siegajaca zreszta
tradycji przedwojennych - czyz plétna Stockiego
nie przypominaja industrialnych pejzazy Rafala
Malczewskiego? Znamienne sg réwniez inspiracje,
do ktorych przyznawal sig artysta - jak tworczosé
Henryka Berlewiego czy Grupy Krakowskie;.
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Nietrudno zauwazyc, ze chodzilo o artystéw
komunizujacych czy po prostu zaangazowanych

w komunizm. Takie tez byly prace Stockiego. To
paradoksalne, ze historia sztuki zdjeta juz odium

z socrealizmu, kt6ry przestal by¢ wylacznie epoka -
jak pisata Luiza Nader - ;winy 1 wstydu”. Czas
opowiedzie¢ w ten sposob dzieje calego systemu
artystycznego PRL. Wystawa Stefana Stockiego
pokazuje, ze to mozliwe, 1 by¢ moze wlasnie dlatego
zostala potraktowana jako eksces.

Jakub Banasiak

Stefan Stocki, Kedzierzyn, 1974

dzieki uprzejmosci Galerii Dawid Radziszewski w Warszawie
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JADWIGA MAZIARSKA
Jak mam panu na to odpowiedziec¢?

Galeria Piekary, Poznan
23 listopada - 21 grudnia 2018
kuratorzy: Cezary Pieczynski, Barbara Piwowarska

Z niecierpliwoscig czekalam na wystawe Jadwigi
Maziarskiej w Galerii Piekary w Poznaniu. Dawno
nie widzialam wiekszego zestawu jej prac, a tesk-
nota za oryginalami rosta we mnie, im bardziej
zaglebialam sie w tak zwang sprawe Maziarskiej.
Wyplynela ona na przetomie 2017 1 2018 roku po
ukazaniu sie monografii artystki piora Bogdana
Podgoérskiego. Ksiazka ta wywolata duzy niepokdj
1w konsekwencji protesty specjalistow. Nie byloby
w koficu nic nagannego w tym, ze ten mitosnik
sztuki, kolekcjoner 1 senator w stanie spoczynku
napisal 1 wydal wlasnym sumptem ksiazke o podzi-
wianej przez siebie artystce. Zrobit to, jak umiat (po
amatorsku), wydal, jak mégt (okazale). Auto-

rowi mozna by wiele wytknac, piszac rzeczowg
naukowa recenzje. Szczegolne wzburzenie 1 prote-
sty, do ktorych sama przylozytam reke, wywolala
cze$¢ ilustracyjna tej publikacji. Sposrdd ponad
100 barwnych reprodukcji okolo potowa odsyta do
prac watpliwych 1 bardzo watpliwych. Spuscizna
tej wybitnej artystki awangardowej, czlonkini

II Grupy Krakowskiej zostata tym samym poka-
zana w falszywym swietle. Co gorsza, zostata
zdeformowana. Ksigzka Podgorskiego, zbiera-

jac - obok dziel znanych z kolekcji muzealnych

1 prywatnych - prace niewiadomego pochodzenia
1 koslawe w formie, uswiadomila rozmiary proce-
deru fabrykowania ,nowych Maziarskich”. Rynek
falsyfikatéw, ktory jest ciemng strong rynku sztuki,
zareagowal w przypadku te] artystki z zasmuca-
jacym rozmachem. Poniewaz nie pozostawila po
sobie spadkobiercéw, nie mial kto czuwac nad jej
spuscizng (chociaz 1 to w Polsce nie chroni przed
naduzyciami). Skarb Panstwa, ktory jest wlasci-
cielem praw autorskich po zmarlej w 2003 roku
artystce, problemu nie zauwazyl, nieliczni specja-
lisci réwniez nie alarmowali. Poszukiwana przez
kolekcjoneréw Maziarska padla lupem nieuczci-
wej oferty. Po ukazaniu sie ksigzki Podgérskiego
kazdej pracy przypisywane] Maziarskie], a nie-
majace] wiarygodne] 1 sprawdzone] proweniencji,
nalezy sig przygladac z duza czujnoscia. Grupa
specjalistéw zaangazowanych obecnie w rozwikta-
nie ,sprawy Maziarskie]” postuluje opracowanie
calosciowego katalogu prac (tak zwany catalogue
raisonné), ale jak wiadomo, jest to praca kosztowna
1 dtugofalowa.

RECENZIE

Zmeczona dziwolagami z ksigzki Pod-
gorskiego, ale 1 innymi, ktére znalaztam w inter-
necie, pojechalam pod koniec roku do Poznania
z nadziejg obejrzenia oryginalow - 1 nie zawiodtam
sie. Wystawa Maziarskiej zajeli sie jako kuratorzy
wlasciciel Galerii Piekary Cezary Pieczynski,
dysponujgcy znakomita kolekcja prac artystki, oraz
Barbara Piwowarska, wiodaca specjalistka, ktora
w pierwsze] dekadzie tego wieku wyrosta na czo-
towg badaczke twérczosci Maziarskiej. Po wybitnej
wystawie w warszawskim Zamku Ujazdowskim
Jadwiga Maziarska. Atlas wyobrazonego (2009) oraz
wezesniejsze] o rok publikacji Kolekcjonowanie
swiata. Jadwiga Maziarska. Listy i szkice wydawalo
sie, ze trudno do wykreowane] przez Piwowarska
perspektywy badawcze] cos dodac. Mam jednak do
niej zal, ze nie wykazala sie wystarczajaca czujno-
Scia, aby reagowac na watpliwej jakosci ,kwiatki”
pojawiajace sie na rynku sztuki w ciggu ostatnich
lat. Specjalizacja zobowigzuje.

Piwowarska oparla swoje przelomowe
odczytanie Maziarskiej, wychodzac od analizy
wycinkéw z gazet 1 roboczych szkicow fotogra-
ficznych, ktére zostaly wyciagniete na swiatlo
dzienne wtedy, kiedy posunieta w latach artystka
nie miala juz wplywu na to, co z jej warsztatu
sie pokazuje. Bywalam u niej czesto w pierwszej
polowie lat 9o.1 wiem, jak alergicznie reagowala
na zbyt dociekliwe proby rozgladania sie po jej
pracowni. Potrafila doskoczyc i wyrwaé mi z rgk
album Rudzkiej-Cybisowe;. Teraz juz wiem, ze
nie chodzilo o rywalizacje ze starsza kolezanka po
fachu, lecz o wycinki, ktore tkwily miedzy kart-
kami tej publikacji. Teraz juz wiem takze, dlaczego
tak zarlocznie zawlaszczyla kolorowa publikacje
o Paryzu, ktdra dostalam od znajomej z Francji
(mimo réznicy pokoleniowej dzielity$my mitosc do
tego miasta). Piwowarska znakomicie wykazala, jak
forma obrazow Maziarskiej karmita sie czarno-
-bialymi 1 kolorowymi drukami. Zawstydzila przy
tym wszystkich, ktérzy tych szkicow nie widzieli,
bo widzie¢ nie mogli, albo przeoczyli je, gdy zostaly
po raz pierwszy pokazane w Galerii Krzysztofory
w 1998 roku. Ale przy okazji - takie mialam wtedy
odczucie - podwazyta wiarygodnos¢ wypowiedzi
artystki na temat zrodel jej twérczosci, na ktérych
krytycy, tacy miedzy innymi jak ja, budowali swoje

Jadwiga Maziarska, Kompozycja, ok. 1985, kolekcja prywatna
fot. Zygmunt Gajewski, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary w Poznaniu
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interpretacje. Szukalam w obrazach Maziarskie]
,gloséw z wszechswiata” (jak glosit wstep do kata-
logu jej wystawy w galerii Zderzak w roku 1994),
inspirujac sie tym, co mowita podczas rozmow

w pracowni 1 w roznych wywiadach. Bardzo do
mnie przemawialy takie na przyklad jej stwierdze-
nia: ,Artysta organizuje niewidzialne, nienazwane
1 niewymierne - dzieki swej kreacji transformuje
to w istniejace 1 obiektywne. Dzieje sie tak wtedy,
kiedy czynnosci twércze determinuje iluminacja,
objawienie, niemajgce nic wspolnego z rekon-
strukeja czegokolwiek, czy tez poszukiwaniem

Uderzyta mnie waska tonacja chromatyczna wystawy. Dominowaty biel, czern, ugry, szarosci,

Taranience. Tym samym zostajemy zaproszeni

do wigczenia sie¢ do rozmowy, ktorg kuratorzy
prowadza z Maziarsky post mortem — w 15 lat od jej
smierci 110 od flagowe] wystawy Atlas wyobrazonego.
Artystka odpowiada na wiele sposobow, poniewaz
siegata do réznorodnych form artystycznej wypo-
wiedzi: poprzez obrazy olejne 1 akrylowe, reliefy
woskowe, asamblaze, kolaze, rzezby 1 kompozycje
przestrzenne. Odpowiada zatem dzietami sztuki, ale
1 stowem. Na podlodze, w kilku stosikach, ulozone
byty kartki A4 z komputerowym wydrukiem prze-
myslen artystki na temat sztuki wspélczesne; i jej

a jednoczesnie godna podkreslenia byta rozmaitos¢ morfologiczna. Przewazaly dzieta

minimalistyczne i wrecz ascetyczne.

tego, co juz istnieje”. Maziarska zastawila na nas
pulapke - 1 to na wielu poziomach. Kreowala sie na
demiurga, a podpierala ,gotowcami”. To, co nazy-
wala iluminacjg, okazywalo sie najczescie] trafnym
wyborem motywu. W $wietle ,atlasu Maziarskie;”,
ktory zestawila Piwowarska, wiele obrazow ma
swoje bezposrednie zrédia wizualne w konkretnych
zdjeciach wycietych z prasy 1 publikacji naukowych.
Oczywiscie artystka nie bylaby tak wybitna, gdyby
nie robila tego po swojemu. Przetwarzala dany
motyw, zmieniala skale, przeksztalcala go w arte-
fakt o wlasnej formie, strukturze 1 materii. Dzialala
jak poczciwy, ale 1 peten fantazji bohater z cyklu
powiesciowego Alphonsa Daudeta, o ktérym
wspomniata w liscie do Erny Rosenstein z sierpnia
W 1947 roku: ,Ja marze o podrozach jak Tartarin
z Taraskonu, widze oceany poprzez akwarium”.
Widzac inaczej, wiecej, uprawiala pelng unikow
1 pulapek gre ze swoimi odbiorcami. Dzis dochodze
do wniosku, ze Piwowarska nie podwazyla wia-
rygodnosci intelektualnego zaplecza Maziarskiej,
tylko odstonita taktyke, ktora artystka stosowata
wobec wszystkich, rowniez wobec samej siebie.
Trafnie napisala w katalogu poznanskiej wystawy:
,Obrazy przychodzily do niej same, a ona je wybie-
rala. Dokonywata korzystnej wymiany: zapozyczajac
marng gazetowg reprodukcje, oddawala swietne
dzielo sztuki”.

Wysmakowana wystawa w Galerii Pie-
kary byta zlozona wylacznie ze znakomitych dziet
sztuki. Modnie nadano jej tytul w formie cytatu:
Jak mam Panu na to odpowiedziec? - wziety z wywiadu,
ktdrego artystka udzielita w latach 80. Zbigniewow1
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wlasnej. Mozna bylo wyjsc z galerii z miniantologia
zapiskow Maziarskiej, ktore zostaly powtorzone
w katalogu wystawy.

Czy to tytulowa forma grzecznosciowa Jak
mam Panu na to odpowiedziec? poskutkowala tym, ze
dobor dziel Maziarskiej jest tak elegancki 1 pozor-
nie powsciggliwy? Uderzyla mnie waska tonacja
chromatyczna wystawy. Dominowaly biel, czern,
ugry, szarosci, a jednoczesnie godna podkreslenia
byla rozmaitos¢ morfologiczna. Przewazaly dziela
minimalistyczne 1 wrecz ascetyczne. Byly tez
bardziej elokwentne, ale rowniez surowe w formie.
Zadnych ozdobnikéw, ktérymi naszpikowana byta
ksiazka Podgorskiego. Wsréd 18 pozycji katalo-
gowych, dopelnionych dwoma zestawami szki-
cow 1 wycinkéw z ,atlasu Maziarskie)”, znalazty
sie prace z roznych okresow (z lat 1948-198p5),
nieutrzymane w chronologicznym porzadku.
Mielismy tu raczej do czynienia z kaprysnym
wspolistnieniem artefaktow ulozonych wedlug
zgodnosci lub kontrastéw formalnych. Najstarszy
obraz Krystalizacja pochodzit z roku 1958 - z tak
charakterystycznej dla Maziarskiej serii kom-
pozycji wypuktych, budowanych z wosku, oleju,
pigmentu 1 innych wypelniaczy. Najwieksza grupe
stanowily jednak obrazy bialo-czarne z lat 70.1 8o.
Moim faworytem byta Kompozycja z roku 1985,
przypominajaca zdeformowang tarcze strzelnicza,
upstrzong plastikowymi nakretkami, kapslami
1 monetami znaczacymi przestrzelone punkty. Stad
juz blisko do Ukrytego lasu (1994), skonstruowanego
z kolorowych zakretek po szamponach, obwiedzio-
nych - pastoso — bialymi otokami, ktére odcinaly

sie tajemniczo od czarnego, mazistego tla. Ale tych
natchnionych obrazéw z lat 9o. na poznanskiej
wystawle nie znajdziemy.

Na przykladzie ptétna Informacja (1980)
1 wycinka z przedstawieniem komorek embrional-
nych pod mikroskopem (cellules embryonnaires huma-
ines) mozna natomiast dobrze przesledzi¢, jak wzor
zaczerpniety z publikacji naukowej przeksztalca sie
w autonomiczny obraz. To dzielo jest znakomite,
jednak jego daleko 1daca zaleznos¢ morfologiczna
od wzoru spod mikroskopu powoduje, ze nie
catkiem prawdziwie brzmi nastepujaca deklara-
ja artystki, umieszczona na wystawie: W moich
obrazach nie ma bezposredniego odbicia realnych
struktur. Struktury w moich pracach réznia sie
od realnych, gdyz zostaly wytworzone przez inne
warunki. Artysta nie powinien powiela¢ wzoréw ze
Swiata zewnetrznego, lecz raczej odkrywac nowe
struktury, sledzic je jak wtajemniczony, 1 poprzez
swoje w nich uczestnictwo przedtuzac ich istnienie
w obiektywnym $wiecie przedmiotéw sztuki”.

Wisrdd fotoszkicéw da sie tez zauwazyé
mozliwy prawzor dla wspaniate] Kompozycji z roku
1965 (wezesniej datowanej na okoto 1970 rok), ktora
znalam dotad wylgcznie z fotografii z wystawy
w Galerii Pawilon w Krakowie (1977). Kompozy-
¢ja jest monumentalng strukturg przestrzenna,
wykonang technika mieszang (wosk, olej, pigmenty,
drewno, pl6tno). Ze wzgledu na swoj charakter
1 rozmiary zdominowatla poznanska ekspozycje.
Zlozona z powykrecanych form, imitujacych rury
grubo pokryte pigmentem, przywoluje na mysl jakas
dotknieta entropia strukture przemystowa. Kojarzy
mi sie rowniez z modelem przestrzennym z rur do
piecyka gazowego, pokazanym przez Andrzeja Wré-
blewskiego podczas I Wystawy Sztuki Nowoczesnej
w Krakowie (1948). Maziarska z pewnoscig pamie-
tala te strukture, gdyz w tej samej sali stal jej model
przestrzenny wykonany z drutu, nici 1 drewna.
Paraindustrialny charakter Kompozycji pozwala tez
myslec o dadaistycznej rzezbie God (1917), wykona-
nej z metalowych rur przez Mortona Livingstona
Schamberga 1 baronesse Else von Freytag-Loring-
hoven. Maziarska z upodobaniem wychodzita
poza malarstwo 1 poza rzezbe, dazac do tego, aby
te srodki wzajemnie si¢ wzbogacaty. Podkreslata
zaleznosc formy plastycznej od wlasnych stanow
emocjonalnych twércy, wpisujacych sie w rytmy
przemian wszechswiata. Szukala inspiracji w foto-
grafii, filmie, stereofonii 1 stereoskopii. Jak pisata:
,Le formy sg niepowtarzalne 1 niepodobne do siebie.
A zeby byly prawdziwe, muszg by¢ plastyczne, nie
w sensie imitacji 1 iluzyjnosci przedstawiania, ale
w sensie dotykalnej rzeczywistosci”.

Chcialoby sie dalej rozmawiac o tej wysta-
wie 1 dziefach na niej pokazanych, cho¢ wiadomo,
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ze Maziarska nie lubila mowic o swojej sztuce
(wywiady z Taranienka pochodzg z czasu, gdy byta
mlodsza 1 widocznie rozmowniejsza, choc nigdy
nie wiadomo, ile byto w tym udziatu interloku-
tora). W znakomitym wywiadzie pod tytulem
Staram sig nie nudzi¢ dla telewizji (przeprowadzonym
w roku 1994 przez Krystyne Czerni), zapytana,
dlaczego nie chciata przed audycja rozmawiac
bezposrednio o obrazach, odpowiedziata niemal
obcesowo: ,No bo jak maluje, to wystarczy! Ja nie
méwie, nie jestem oratorem. Moze ktos kiedys
przelozy maj obraz na poezje czy na stowa, ale ja
nie potrafie. To nie moja dziedzina”. W tym samym
czasie 1ja odwiedzalam Maziarska w pracowni

1 wiem, jak niechetnie rozmawiata o powaznych
sprawach. Zdania sie urywaly, uciekala od nie-
wygodnych pytan, obracala je w zart lub zbywala
milczeniem. Jak ocenitaby dzisiejsza sytuacje swojej
tworczosci? W 15 lat od $mierci Maziarskie] wydaje
mi sie, ze stysze jej starczo-dzieciecy chichot: ,Nie
zlapiecie mnie!”.

Anna Baranowa
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Jarostaw Trybus

fot. Dawid Zuchowicz

WSKAZANE

dr Jarostaw Trybus (1976) - historyk sztuki, krytyk architektury, kurator
wystaw, autor miedzy innymi Warszawy niezaistniatej 1 Przewodnika po
warszawskich blokowiskach. Wspotkurator (wraz z Grzegorzem Piatkiem)
wystawy Budynkow zycie po zyciu w Pawilonie Polskim na Biennale Archi-
tektury w Wenecji, nagrodzonej Ztotym Lwem. W latach 2012-2019
zastepca dyrektora Muzeum Warszawy 1 kurator wystawy gtéwne]

Rzeczy warszawskie.

1

Bjernar Olsen, W obronie rzeczy

2
Jakub Jozef Orlinski, Vedro con mio diletto

3

Truskawki

4

Roman Stanczak, Lot

5
Galleria Nazionale d’Arte Moderna
e Contemporanea, Rzym

6

Twardg

7
Benjamin Britten, Billy Budd, Teatr
Wielki - Opera Narodowa

8

Piwonie

9

Museu Nacional dos Coches, Lizbona

10

Przyjaciele

Stughmﬁ |
IS TIR

-

tudy
edience

)

© 5 Ministerst;
Instytucia kultury Wspdtprowadzona przez inisterstwo Mecenas € runoacoa Partner
Samorzadu i‘rg&;kie Ministerstwo Kultury HL Yy, Muzeum Sztuki RODZINY. 17§01
Wojewodztwa £ 6dzkiego it i Dziedzictwa Narodowego  Narodowego- w todzi STARAKOW opus/ifilm



KAROLINA
BALCER TEREN
o0 PRYVWATNY

13.06-13.07.2
-






