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Przemijalno$¢ wpisana w zycie, wyrazana
w sztuce. Ten ,prze$witujacy” motyw jest obecny
w catym niniejszym zeszycie pisma. Poczucie
przemijalno$ci doswiadczane jest w warstwie
Swiadomosciowej i w realu, bo oto faczy sie
z nieuchronnoscia uptywu czasu, ale zostawia
$lady w historii, jest takze zapisywane i uchwytne
w materii artystycznych dokonan. Miedzy krucho-
$cig i skorficzonoscia ludzkiego zycia a determina-
Cja, z jaka artysci usitujg sie owej ulotnosci przeciwstawiac

— sycac swe tworcze intencje nieztomna wolg kreacji nowego — ist-
nieje pewna paralelnos¢. W efekcie ujawniaja sie owe ,,wymiary pamieci”
w przekazach artystycznych, w postaci dziet — bywa — o nieprzemijalnej
trwatosci. Wiemy bowiem nie od dzis: Ars longa, vita brevis.

W tekstach wprowadzajacych w problematyke zeszytu (Tematy)
iw wielu jej , rozwinieciach”, relacjonujacych wybrane postawy
artystyczne i wydarzenia, pojawiaja sie przyktady obrazujgce rodzaj
dysonansu miedzy zmiennoscig a trwaniem. Miedzy nieuchronnoscig
postepu, efektami tworczej ewolucji a potrzeba zachowania i umacniania
wartosci tradycyjnych, juz wypracowanych, niemniej ciggle znaczacych
tu i teraz. Tak mozna widzie¢ problem wspétczesnych akademii — miejsc
edukowania w poczuciu poszanowania umiejetnosci warsztatowych,

a jednoczesnie osrodkow tworczego fermentu w sztuce.

No i jeszcze signum czasu: kryzys finansowania kultury. Stad poczucie
zagrozenia indywidualnych projektéw, jakim jest np. wydawanie
,Formatu” (informowalismy o tym w poprzednim numerze). Problem ten
dotyczy zresztg wielu aktualnych inicjatyw wystawienniczych i publika-
cyjnych. Dlatego podpisujemy sie pod spoteczng inicjatywa przeznaczenia

Pismo artystyczne

fcrmq.f'

3-4 2010

1% budzetu na kulture. Bez paristwowego i samorzadowego wsparcia
wiele naszych przedsiewzie¢ nie bedzie mozliwych do zrealizowania;
bedziemy takze coraz ,ubozsi” mimo podobno coraz wyzszego poziomu

zycia i naszej spotecznej pomysinosci.

Jedli sztuka ma nas wzbogacac¢ ,, duchowo”- sama nie moze by¢
traktowana po macoszemu; trwatosci jej rangi i znaczenia dzisiaj niech
postuzy przemijalnos¢, ktéra oby dotyczyta réwniez sytuacji kryzysowej.

Andrzej Saj

Str. 1 — Fragmenty MONTAZU OKOLICZNOSCIOWEGO z wystawy ,Meta-
morfozy 2. 0d Becketta do czarnych skrzynek”, 2010, fot. T. Pietrek
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Grzegorz Sztabiriski
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Tradycyjny sposéb pojmowania sztuki
zwigzany byt z podkresleniem jej
nieprzemijalnej wartosci. Dotyczyto to
oczywiscie dziet wybitnych. Twdrczos¢
przecietna wigzana byta z okreslo-
nym czasem i miejscem. Uwazano,

ze stanowi ona zrédto informacji

o upodobaniach wiasciwych dla jakiej$
epoki lub kraju, a takze o panujacym
wowczas swiatopogladzie, obyczajach
itp. Z tego powodu, jak sgdzono, moze
ona wywotywac zainteresowanie

u niektérych odbiorcéw z pézniejszych
epok. Jednak prawdziwe dzieto sztuki
uniezaleznia sie od czasu i miejsca,
zyskujac zdolnos¢ budzenia przezyc

u kazdego wrazliwego cztowieka.

oglad ten znalazl dobitny wyraz

w nowozytnej koncepcji arcydzieta.

Jej powstanie przypada na wieki XVII

i XVIII. Wezesniej, w sredniowieczu,

nazywano arcydzielem specjalnie

wykonywang przez rzemieslnika
prace, na podstawie ktérej mégt uzyskac tytut
mistrza. Zwiazana z tym pojeciem idea dosko-
natego wytworu ulegla rozszerzeniu w czasach
nowozytnych. Za arcydzielo uznano taki obiekt
stworzony przez artyste, ktérego wartosé jest nie-
przemijajaca i niezalezna od miejsca zamieszkania
odbiorcy, przyjmowanych przez niego pogladéw
politycznych, wyznania religijnego i jezyka, jakim
sie postuguje. David Hume, wybitny osiemnasto-
wieczny angielski filozof podkreslal, ze wtadca
lub tez przychylne nastawienie mogq sprawic,
Ze mierny poeta lub orator cieszy sie chwilowym
wzieciem; jego stawa jednakze nigdy nie bedzie
trwata ani powszechna. Kiedy jego utwory czy-
tajg nastepne pokolenia lub cudzoziemcy, czar
pryska, zas w prawdziwym swietle wychodzq

na jaw wszelkie niedociggniecia. W przypadku
natomiast prawdziwego geniusza, im dluzej
ostajq sie jego dziela i im bardziej sq popularne,
tym szczerszy jest podziw, z ktdrym sie spotykall.
Dhugotrwalos¢ wywolywanego zainteresowania
stanowi wiec podstawowa ceche arcydziet. Mozna
bowiem na tej podstawie zakladad, ze ich wartos¢
bedzie uznawana wiecznie. Arcydzielami sa wiec
utwory ponadczasowe.

Przy charakterystyce arcydziel czynnik nie-
przemijalnosci taczony byt z mozliwoscia uzyski-
wania akceptacji ponad barierami geograficznymi,
jezykowymi, religijnymi i politycznymi. Sugero-
wano nawet jako metode sprawdzenia, czy utwor
ma szanse stac si¢ arcydzielem, wziecie pod uwage
jego aktualnej recepcji w kilku krajach. Niezalez-
nos¢ uznania od miejsca odbioru wskazywac miata,
ze réwniez przemiany historyczne nie doprowa-
dza do zachwiania jego pozytywnej oceny. R6z-
ne sposoby okreslania kryteriéw pozwalajacych
stwierdzi¢, czy mamy do czynienia z arcydzietem,
Walter Cahn okresla jako poszukiwanie strategii
przypuszczalnej niesmiertelnoscil?l. Odwolywa-
no sie w nich takze do swoistej préby czasu. Trud-
no jest czekad tysigc czy dwa tysigce lat na werdykt
potomnosci. Dlatego, jesli chcemy przekonad sie,
czy przysziosé podzieli nasz entuzjazm wobec ja-
kiego$ utworu, wystarczy jedno lub dwa stulecia.
Jesli wysoka ocena dziela utrzyma sie, stawa jego
trwaé bedzie wiecznie.

W XVIII wieku brano tez pod uwage mozli-
wos¢ naprawienia w nastepnych stuleciach nie-
sprawiedliwych werdyktéw wydawanych wobec
dziet sztuki w czasach, kiedy one powstawaly.
Wskazywano w zwiazku z tym, ze tego rodzaju
korekta wchodzi w gre tylko w przypadku, gdy
utwory przetrwaly w niezmienionej postaci. Do
cech arcydziel dolaczono wigc to, ze nie kruszeja
one i nie ulegaja latwo destrukcji. W przypadku
dziet literackich uwazano, ze osiaga sie 6w efekt
poprzez istnienie utworu w wielu egzemplarzach,
natomiast dziala plastyczne powinny by¢ wyko-
nywane z trwatych materialéw. Poniewaz w przy-
padku niektérych dziel malarskich zachodzita

1 D.Hume, Of the Standards of Taste, [w:] The Philosophical Works of David
Hume, Edinburgh 1826, s. 523
2 W. Cahn, Arcydziefa, przet. P. Paszkiewicz, Warszawa 1988, s. 162

Tomasz Domanski, LINGAM-YONI, U 650, h 350

obawa, ze moga ulec zniszczeniu, Jean Domini-
que Ingres proponowat realizowanie ich kopii przy
uzyciu srodkéw mniej podatnych na zniszczenie,
np. emaliowanej gliny wypalanej. R6Znica miedzy
oryginalem a wierna kopia nie odgrywata wéwczas
istotnej roli.

Idea przypuszczalnej niesmiertelnosci wplywata
tez na strategie przyjmowane przez artystow. Po-
niewaz nieprzemijalnos¢ taczona byla z mozliwoscia
funkcjonowania utworu w réznych okresach i wielu
krajach, najstosowniejsze wydawalo sie uwzgled-
nianie w nim tego, co ponadczasowe i ponadlokalne.
Kwestie te dotyczyly zaréwno formy dziel, jak ich
tresci. Mozna nawet powiedzie¢, ze drugi z tych
czynnikéw uznawano za istotniejszy. O ile czasami
przyjmowano, ze ocena elementéw stylistycznych
moze ulega¢ zmianom ze wzgledu na znuzenie
odbiorcéw, to zakladano, ze wyrazane idee, je-
$li sa prawdziwe, zachowuja wieczng aktualnosé.
Poglady te pojawialy si¢ zaréwno w odniesieniu
do poezji, jak malarstwa, ktére traktowano jako
sztuki siostrzane. Siedemnastowieczny francuski
poeta, krytyk i teoretyk literatury z tego punktu
widzenia poréwnywal poezje z historia. Pisal, ze
historia traktuje o rzeczach takich, jakimi sg, roz-
waza je jako szczegélowe, nie majac innego celu
jak referowad. Dlatego w pracach historycznych
wypadki i wydarzenia sq réznorodne i nie ure-
gulowane, jakby zalezne od przypadku. Natomiast
poezja przedstawia je takimi, jakie by¢ powinny.
Stanowiac umiejetnosc wzniostq i bliskq filozofi,
rozwaza rzeczy szczegotowe z punktu widzenia
ogdlnego 1. Dazenie do uogdlnienia w malar-
stwie jako istotny cel artystyczny wskazywat Ni-
colas Poussin, a pézniej stanowilo ono przedmiot
zainteresowania tworcéw akademickich. Przy-
kladem moga by¢ ubiory, w jakich pokazywano
postacie przedstawiane na obrazach.Tak czeste
u malarzy wczesniejszych — pisala Maria Po-
przecka — odziewanie postaci swietych w stroje
wspdolczesne siedemnastowieczni akademicy
potepili jako anachronizm i odtqd przyoblekano
je w ponadczasowe draperiel*]. Nadawaly one
uogolniony charakter przedstawianym scenom.

3 Cyt.wg W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t.IIl, Warszawa 2009, s. 465.
4 M. Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1977, s. 82.
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Jednak w sposob najbardziej pewny wyrazanie
tresci o powszechnej waznosci zachodzié mialo za
pomoca alegorii. Mario Praz okresla je jako wize-
runki uniwersalne!sl. Wierzono,ze pozwalaja one
w sposéb niezalezny od szczegdétéw historycznych
przekazywac prawdy ogdlne.

Podwazanie tego przeswiadczenia rozpoczeto
sie juz w XVII wieku, aby w nastepnych stuleciach
poglebia¢ sie. Ponadczasowa waznosé alegorii
i wyrazanych przez nie tresci oparta byla na zalo-
zeniu, ze prawa swiata s stale i niezmienne. Po-
dobne przekonanie wystepowalo w odniesieniu do
wartosci moralnych i politycznych. Tymezasem juz
od XVII wieku, paradoksalnie, wiara w powszech-
nos¢ i stalosc zasad opisywanych przez rézne dzie-
dziny wiedzy zaczela by¢ kwestionowana. Z jednej
strony wiec postulowano wyrazanie w sztuce idei
dotyczacych tego, co nie podlega przemijalnosci,
z drugiej zas coraz wyrazniej uswiadamiano sobie
niestabilnosc i zmienno$¢ bytu. Sytuacja ta ule-
gla poglebieniu w dwdch nastepnych stuleciach.
Dawniej — zauwaza Poprzecka — gdy przedsta-
wiano personifikacje Wladzy, wiedziano, jakie
atrybuty nalezy dac uosobiajqcej je postaci, aby
zostala ona wtasciwie odczytana — owej kon-
wencji dostarczaty podreczniki alegoryki i sym-
boliki. Ale wiedziano ponadto, co to jest Wia-
dza, komu ona przynalezy, jaka powinna byc.
W wieku XIX nie tylko porzucono lub zapomniano
o dawnej konwencji, ale przedstawiajqc Wladze
musiano precyzowac: czy to ma byc wtadza ludu,
republiki, krdla. A moze wladza kapitalu?!°.

Przekonanie, Ze mozna w sztuce ujawnic uni-
wersalne tresci za pomoca odpowiadajacych im
ponadczasowych srodkéw okazalo si¢ jednak nie-
zwykle trwale. W pierwszej polowie XX wieku cel
ten stawiali sobie artysci uprawiajacy abstrakcje
geometryczng. Uwazali oni, Ze ksztalty, takie jak
np. kolo, kwadrat i tréjkat, sa niezmienne i nie-
przemijalne, wystepuja we wszystkich tradycjach
kulturowych, a wiec nadaja si¢ najlepiej do wy-
razania tresci uniwersalnych. Niektérzy twoérey
korzystali wiec z symboliki tego typu figur nawia-
zujac do tradycyjnych systeméw znaczeniowych,
od pitagorejsko-platoniskiego po dalekowschodnie.
Jednak najciekawsi artysci (np. Piet Mondrian czy
Kazimierz Malewicz) nie dazyli do przypisania
znaczen ogélnych ksztaltom geometrycznym ze
wzgledu na konwencje kulturowe, a zmierzali do
odkrycia takich tresci w samych formach. W re-
zultacie poszczegdlne figury geometryczne jedno-
czy¢ mialy w sobie to, co znaczace, z tym, co zna-
czone, stajac sie wizualnym jezykiem wyrazajacym
bezposrednio tresci uniwersalnel71.

Przekonanie, ze prawdziwa sztuka nie pod-
lega przemijalnosci w konfrontacji z coraz le-
piej poznawana réznorodnoscia dokonan twor-
czych w dziejach kultury europejskiej, a takze

5 M. Praz, Tradycja ikonologiczna, [w:] C. Ripa, lkonologia, przet. | Kania,
Krakéw 1998, s. XXII.

6 M. Poprzecka, op. cit., s.105

7 Por. B. Kowalska, Sztuka w poszukiwaniu mediéw, Warszawa 1985, rozdz.
Jezyk geometrii; A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne
i spofeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa 1990, rozdz.
W poszukiwaniu jezyka uniwersalnego)

z uwzglednieniem dorobku artystycznego kultur
pozaeuropejskich, w XIX wieku stawalo sie coraz
bardziej watpliwe. Coraz trudniej byto tez broni¢
niezmiennosci okreslonych wartosci i kryteriéw
estetycznych. Prébowano wprawdzie dowodzié,
ze w dziejach istniejg okresy rozkwitu artystycz-
nego, kiedy wartosci uwazane za ponadczasowe
s3 w pelni rozpoznawane, oraz epoki regresu
czy upadku dobrego smaku, gdy sa odrzucane,
a arcydziel nie uznaje sie, jednak w coraz wiek-
szym stopniu utrwalala sie sSwiadomosc tego, ze
istnienie sztuki polega nie na trwaniu, a na sta-
waniu sie. Zaréwno dziela jak wartosci zaczeto
ujmowac w perspektywie historycznej. Wiazalo
sie to z uznaniem faktu, ze sztuka ma odmien-
ne formy w poszczegdlnych epokach, a kazdy
kolejny styl wyraza moment dziejéw w sposéb
oryginalny, wlasciwy sobie. Swiadomosc ta, wla-
$ciwa dla modernizmu, nie prowadzila jednak do
uznania wariabilizmu jako ostatecznej prawdy.
Przeciwnie, uwzglednienie zmiennosci prowo-
kowato do poszukiwania zasad, wedlug ktérych
zachodzi. Przemijalno$¢ pojmowana byta nie jako
bezksztaltne i przypadkowe uplywanie lat, dekad
czy wiekéw, a jako proces, w ktérym mozna od-
kry¢ reguly nastepstwa, w ktérym realizowane
sa cele zachowujace znaczny stopien trwatosci.
Ten sposéb pojmowania historii legl u podstaw
dziewietnastowiecznych i dwudziestowiecznych
rozwazan dotyczacych dziejéw sztuki. Inspiracja
byla Heglowska koncepcja dziejow, jednak dos¢
szybko porzucono wlasciwy dla niej idealizm. Nie
odwolywano sie do ,,ducha $wiata” jako rozum-
nej podstawy porzadku i sity napedowej historii.
Jednoczacych podstaw przemian artystycznych
zaczeto poszukiwaé w kategoriach ekonomii po-
litycznej, socjologii, psychologii i nauk przyrod-
niczych. Nie dazono juz do wykazania, ze sztuka
przezwycieza przemijalnosé, a odkrycia w ramach
zmiennosci praw ogdlnych, ktére pozostaja sta-
te. Z nauk o cztowieku przeniesiono do rozwa-
zan o sztuce takie pojecia jak sila, organ, wzrost,
zmeczenie, dazenie i zaspokojenie, zapladnianie.
Pozwalaly one analizowad, pisze Rudolf Zeitler, jak
elementy formalne w sztuce rozwijajq sie w cig-
gu wiekow zgodnie z pewnym prawem psycholo-
gicznym ito w nie dajqcej sie odwrdcic kolejnosci
nastepstwal®l. Przemijalnos¢ byla w ten sposéb
nie przezwyciezana, a przeksztalcana w zasady zy -
cia sztuki. Rola wybitnych dziel nie wyczerpywa-
la sie w okreslonym momencie czasowym, w ich
wspolezesnosci. Stawaly sie one, przy omawianym
punkcie widzenia, fragmentem rozciagajacego sie
w czasie archipelagu, w ramach ktdérego nalezalo
rozwazac ich wartosc, a takze wplyw na inne re-
alizacje artystyczne. Utwor zwigzany byl bowiem
z pewnym momentem dziejéw, ale jednoczesnie
przekraczat to czasowe usytuowanie stanowiac
fragment szerszego procesu. Umieszczenie go
w tym procesie uwazano nawet za donioslejsze
od rozwazania aktualnych odniesieri do zjawisk
wspélwystepujacych.

Bardzo interesujagcym przykladem uwzgled-
nienia tego sposobu myslenia o sztuce jest szero-
ko dyskutowana w latach 60. XX wieku ksigzka
George’a Kublera Ksztalt czasu. Tytul jej wskazuje,
ze czas wlasciwy dla sztuki nie jest wyrywkowy
i niejednolity. Przeciwnie, przybiera on ksztalty,
ktdére okreslone sa przez problemy artystyczne.
Istotng sprawaq jest to — pisal Kubler — ze kaz-
de rozwiqzanie wskazuje na istnienie problemu,
dla ktorego podjeto juz wczesniejsze rozwiqza-
nia, iZe nowe rozwiqzania tego samego problemu
zostang najprawdopodobniej wynalezione w na-
stepstwie rozwiqzania obecnego!®). W zwiazku
z tym zdolnos¢ do inicjowania réznorodnych, roz-
tozonych w czasie przeksztalcenl problemu mozna
uznac za swoisty odpowiednik ponadczasowosci.
»Arcydzielo” nie istnieje jednostkowo, samotnie,
zachowujac swa wartos¢ wbrew zachodzacym
wokol zmianom. Przeciwnie, jego sens polega na
otwieraniu drég poszukiwan artystycznych w ra-
mach danej klasy dziel. Wiasciwa mu ,,nieprzemi-
jalnos¢” znajduje wyraz w kontynuacji problemu,
prowadzacej do powstania ciaggu ,,replik” i ,,mu-

Przemijalno$¢ pojmowana byta

(...) jako proces, w ktérym mozna
odkry¢ reguty nastepstwa, w ktérym
realizowane s3 cele zachowujace
znaczny stopieri trwatosci.

tantéw”. Repliki to proste powtdrzenia, reproduk-
cje, redukcje, przeniesienia i derywacje. Natomiast
mutacje polegaja na wprowadzeniu niewielkich
zmian, powodujacych istotne konsekwencje dla
calego potomstwa artystycznego. Nowy okres
W sztuce pojawia sie wéwczas, gdy zmienione
warunki narzucq masie replik nowy schemat,
ujawniony przez kolejny przedmiot pierwszy! ™.

Z tego punktu widzenia, zakladajacego istotna
role historii, oceniali swéj dorobek artysci awan-
gardowi. Liczyla si¢ dla nich zaréwno odkrywczosé
rozwigzania, jak jego ptodnosé, rozumiana jako
otwarcie drogi dla pojawienia si¢ nowych propozy-
cji, nie bedacych replikami. Geniuszem artystycz-
nym jest ten, kto wyprzedza swoéj czas i ma liczne
,potomstwo”. Aktualna waznosc twérczosci, to dla
artysty awangardowego za malo. Przy nawiazaniu
do myslenia historycznego nastapila wiec w ramach
awangardy radykalizacja koncepcji. Podstawa wy-
mkniecia sie przemijalnosci jest ciagla ucieczka do
przodu, otwieranie nowych probleméw.

Waznym tematem dyskusji prowadzonej na
gruncie réznych dziedzin humanistyki w czasie
ostatniej dekady XX wieku byl problem korica hi-
storii. Chodzilo oczywiscie o Historie pisang przez
duze H, a wigc wspominany wezesniej uporzadko-
wany proces dziejowy, w odniesieniu do ktérego
zadawano pytanie o charakter i cel zachodzacych
przemian. Podkreslano, ze upadly wielkie opozy-
cje (polityczne, filozoficzne, artystyczne), ktére

8 R.Zeitler, Historia sztuki jako nauka historyczna, przet. S. Michalski, [w:]
Pojecia, problemy, metody wspdtczesnej nauki o sztuce, red. J. Biato-
stocki, Warszawa 1976, s. 379.

9 G. Kubler, Ksztatt czasu. Uwagi o historii rzeczy, przet. J. Hotéwka, War-
57awa 1970, s. 54.
10 Ibidem, s. 69.
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stanowily motor przeksztalceri o uniwersalnym
wymiarze. W zwigzku z tym, ze nie ma juz dokad
i$¢, gdyz nie da sie na podstawie znajomosci histo-
rycznych praw rozwoju wytyczyc drdg przyszlosci.
Pojawily sie tendencje aktualistyczne. Liczy si¢ na-
prawde to, co ma miejsce tu i teraz.

Obecng sytuacje artystyczng cechuje wiec
alergia wobec ponadczasowosci. Polega ona na
$swiadomej rezygnacji z podejmowania tresci
zwigzanych z tym, co odwieczne i uniwersalne.
Na przelomie lat 70. i 80. minionego wieku wyda-
wac sie moglo, ze jako reakcja na przyszlosciowe
nastawienie wlasciwe dla kierunkéw awangar-
dowych pojawi si¢ nowy historyzm. Niektoérzy
krytycy uwazali nawet te tendencje za wyraz
postmodernizmu jako okresu, ktéry przychodzi
po modernizmie. Dowodem mial by¢ powrét do
dawnych motywoéw alegorycznych. Jednak bar-
dziej przenikliwi krytycy sztuki zwracali uwage na
swobodne traktowanie dawnych tematéw przez
tworcow postmodernistycznych i laczenie ich
z watkami aktualnymi, zaczerpnietymi z kultu-
ry masowej. Achille Bonito Oliva pisat: Powracac
bez przerwy do przeszlosci, ale bez hierarchii, to
wtlasnie robiq artysci transawangardy, w optyce

Wspdtczesny aktualizm nie jest
bierng akceptacjg przemijania dni
i lat, a zmierza do przeistoczenia
kazdej chwili obecnej w rodzaj
absolutu, wobec ktérego nalezy
stosowac wtasne miary i wartosci.

terazniejszosci, nie zapominajac, Ze 2yjq w spo-
leczenstwie masowym, [karmiac sie] produk-
cjq obrazow pochodzqcych z mass medidw! 1.
W dawnym mysleniu o sztuce hierarchiczne podej-
Scie do przeszlosci pozwala¢ mialo na wylonienie
tego, co wymyka si¢ przemijaniu. Na szczycie tej
hierarchii umieszczane byly arcydzieta traktowane
jako ,$wiete” i nienaruszalne. Artysci postmoder-
nistyczni odwoluja sie do nich, ale burzac osten-
tacyjnie porzadki wartosci. Sprowadzajac to, co
artystycznie ,,$wiete”, na ziemie, mieszajac to, co
uwazano za ponadczasowe, z najszybciej przemi-
jajaca aktualnoscia.

Za wyraz alergii wobec ponadczasowosci moz-
na tez uznac zainteresowanie wielu wspoélezesnych
artystéw problematyka polityczng. Dawniej, o czym
pisalem, malowano i rzezbiono alegorie Wiadzy za
pomoca atrybutéw sugerujac, jakie ponadczasowe
przymioty powinny ja charakteryzowac. Aktualne
zainteresowanie ta problematyka dotyczy ujaw-
niania konkretnych objawéw opresji zachodzacych
w okreslonym miejscu i czasie. Przykladéw dostar-
cza polska sztuka krytyczna. Jeden z jej przedsta-
wicieli, Robert Rumas, podczas wywiadu méwil, ze
ludzie we wspdlezesnej Polsce boja sie polityki, sek-
su, religii, a przede wszystkim Kosciola. Wlasnie te
obszary stajg sie¢ w zwigzku z tym obiektem szcze-

1 A B.Oliva, Ponts d’histoire récente, [w:] Nouvelle Biennale de Paris 1985,
Paris 1985, s. 54.

golnego zainteresowania artystéw. Natomiast w in-
nej wypowiedzi na pytanie, dlaczego banat stanowi
zasadniczy element stosowanej przez niego strate-
gii artystycznej, odpowiadat, ze przyczyne stanowi
banalnos¢ polskiego katolicyzmul*21. Zaréwno wiec
tresci, jak formy dziatan artystycznych okreslane sa
przez aktualny kontekst spoteczny.

Niechetny stosunek wobec tego, co ponad-
czasowe laczy sie w sztuce wspolczesnej z alergia
wobec historycznos$ci pojmowanej jako wewnetrz-
nie powigzany zaleznosciami porzadek nastepstwa.
Juz w1967 roku Leonard B. Meyer sygnalizowat, ze
sztuka wspolczesna znalazla sie w stanie zmien-
no-stalym, w stanie ruchomego zastoju (stasis).
Nie trwa ona w bezruchu, ale w jej zmiennosci
nie ma systemu czy logiki. Poszczegélne dziala-
nia nie dodaja si¢ do siebie, a calos¢ nie rusza sie
z miejsca. Efekt ten znany jest uczniom szkolnym
pod nazwa ,,ruchow Browna”['3]. Ruchomy zast6j
jest konsekwencja rezygnacji z idei Historii, ktéra
zakladata uporzadkowanie i celowos$¢ w przemia-
nach sztuki. W XIX i przez wigkszos¢ dekad XX
wieku tak pojeta perspektywa historyczna byta
brana pod uwaga zaréwno w zakresie przemian
stylistycznych w poszczegdlnych epokach, jak tez
w rozwazaniach krytykow sztuki poswieconych
tworczosci poszczegdlnych artystéw. Uwazano,
ze tworcg dojrzalym jest ten, w ktérego dzialal-
nosci zmiany nie nastepuja przypadkowo. Kryty-
cy i historycy sztuki poszukiwali wiec naczelnej
idei okreslajacej modyfikacje artystyczne, a takze
starali sie¢ w pisanych tekstach wskazywac cele
pojawiajace sie w poszczegdlnych etapach dziatal-
nosci i przyswiecajace generalnie danemu tworcy.
W przypadku sytuacji opisywanej przez Meyera
zabiegi takie traca sens lub przestaja by¢ mozliwe
do wykonania. Artysci nie tyle mysla o ogélnej li-
nii rozwoju swego dorobku, ile realizujg projekty,
ktdére nie musza sie laczyé. Tym bardziej nie daja
si¢ one sprowadzic¢ do nadrzednej catosci proble-
mowej. Rézne konkretne zadania twdrcy stawiaja
sobie sami, ale moga one by¢ takze formulowane
przez kuratoréw w zwigzku z opracowywanymi
przez nich projektami. Odpowiadanie na takie
propozycje dodatkowo stymuluje do wykonywa-
nia zadan réznych, zmierzajgcych przynajmniej
czesciowo w zmieniajacych sie kierunkach. Ta
zewnetrzna forma okreslania zadari podejmowa-
nych przez artystéw staje si¢ na tyle powszechna,
ze w muzeach powstaja specjalne dzialy zajmujace
sie zamawianiem i produkeja dziet[4].

Rezygnacja z historycznego porzadkowania,
czy tez niemoznos¢ przeprowadzenia go ze wzgle-
du na charakter wspdlczesnej tworczosci prowa-
dzi do sytuacji, ktéra Germano Celant okreslit
jako kontemporaryzm (Contemporaryism). Ob-
jawia sie ona jako egzaltacja nowoscig i pospiech
w okreslaniu tego, co bedzie bardziej aktualne,

12 Por. P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki pol-
skiej po 1945 roku, Poznan 1999, 237.

13 Napoglad zwraca uwage Zygmunt Bauman w ksiazce Ponowoczesnos¢
Jako Zrédfo cierpieri, Warszawa 2000, s. 156.

14 Na przyktad w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie przewidziany
jest taki dziat (por. B. Wasowska http://www.finanseosobste.pl/artykuty/
rynek-sztuki-odpowiedzi-na-kilka-istotnych-pytan.html)

niz aktualnosc. Nastepuje, jak pisat wloski kry-
tyk, kompresja czasu zredukowanego do prawie
metafizycznego okreslenia wspélczesnosci, a tak-
ze patologia przyszlosci zwigzanej $cisle z teraz-
niejszoscia. Nie ma wizji tego, co nadejdzie, jako
szansy i nadziei. Jest tylko przediuzenie obecnych
sporéw i ocen. To rozciagniecie wspdlezesnosci, ta
whiperwspolezesnosé” (hypercontemporary) staje
sie sposobem bycia i swoiscie wyznacza azymut
dla dzialan artysty. Prowadzi ona do rozwinie-
cia u niego cech showmana, dla ktérego liczy sie
aktualny efekt oraz zaakcentowanie cielesnosci.
Duchowosé, ktéra byta istotna w sztuce dawnej,
przekraczata chwile biezaca, wznoszac si¢ na po-
ziom ponadczasowosci. Cialo jest tu i teraz. Odrzu-
cone wiec zostaja te sposoby dzialan artystycznych,
ktdre zwigzane sg z efektami obliczonymi na od-
leglejsza przysztos¢. Uwaga skupia sie na tym, co
okazjonalne, zwigzane z danym kontekstem, zy-
wiace sie¢ magia chwili oraz natychmiastowy ilu-
minacja. Powstaje wiec sztuka oparta na pomysle
oraz dzialaniu, akcji przynoszacej natychmiastowy
rezultat. Tworczosé artystyczna uzyskuje swoiscie
performatywny charakter, jest ciagtym poszuki-
waniem czegos odmiennego, co powinno stanowi¢
udana reakeje na zastana sytuacje. Sztuka staje sie
kultem aktualnosci, w ktérym celebrowany jest
rytual wspétezesnosci. Celant pisze, ze dochodzi
w ten sposéb do swoistej sakralizacji nieskoriczo-
nej chwili obecnej (infinite present)'sl. Sformu-
towanie to wydaje mi sie trafne, gdyz wskazuje, ze
wspolczesne zaakcentowanie aktualnosci nie po-
lega na catkowitej akceptacji przemijalnosci. We
wezesniejszych koncepcejach filozoficznych, a takze
nawigzujac do praktycznych postaw przyjmowa-
nych przez ludzi uwazano, ze wylaczne zdanie sie
na wspolezesnosé musi byc polaczone z rezygnacja
z szerszych horyzontéw, z rodzajem wegetacjil .
Wspolezesny aktualizm nie jest bierng akceptacija
przemijania dni i lat, a zmierza do przeistoczenia
kazdej chwili obecnej w rodzaj absolutu, wobec
ktérego nalezy stosowaé wlasne miary i wartosci.
Jesli uzyte przed chwilg sformulowania wy-
daja sie komus nieco metafizyczne, to wracajac
do zycia chcialbym zwrdci¢ uwage na ciekawe
zjawisko wystepujace na aukcjach sztuki wspot-
czesnej. Wezesniej domy aukcyjne — pisze Anna
Rogoziniska — nie wystawialy na licytacje dziel
liczgcych mniej niz dziesiec lat. Dzis na aukcjach
w najwazniejszych swiatowych domach aukcyj-
nych pojawiajq sie zwykle prace majqgce mini-
mum dwa latal'7]. Czyz nie jest to wyraz wiary
w ,,nieskoriczonos¢ chwili obecnej?

15 G. Celant, Unexpressionism. Art Beyond the Contemporary, Genova
1988,s.7
Poglad taki formutowat Friedrich Nietzsche piszac o zwierzeciu, na wskros

5

ahistorycznym, ktdrego horyzont ogranicza sie niemal do jednego punktu,
a ktdre przeciez zyje poniekad szczesliwie, a przynajmniej bez przesytu
i bez udawania. Natomiast czfowiek potrafi spozytkowac przesztos¢ dla
potrzeb zycia i przetwarzac to, co sie wydarzyfo, znowu w dzieje — dopie-
ro wtedy czlowiek staje sie czlowiekiem |...] (O pozytkach i szkodliwosci
historii dla zycia, [w:] tegoz Niewczesne rozwazania, przet. M. tukasiewicz,
Krakéw 1996, 5.90).

17 A. Rogoziriska, Triki i taktyki. O niektdrych mechanizmach funkcjono-
wania rynku sztuki wspdiczesnej, ,,Sztuka.pl — Gazeta antykwaryczna”
2005, Nr5-6,s. 64.
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Sztuka wobec przemijalnosci — to pojecie dwojakie.

o przemijalnos¢ samej sztuki w wielo-

rakim rozumieniu: jako efekt rozpadu

nietrwalego tworzywa, z jakiego po-

wstato dzielo sztuki, to rodzaj wypo-

wiedzi, ktorej sens przestania utracit

aktualnosé lub jego forma przestala by¢
modna i juz nie potrafi nikogo zainteresowac albo
wreszcie — gdyby po zagladzie ludzkosci zabraklo
jej odbiorcow.

Jest tez drugie rozumienie, w ktérym przemi-
jalnos¢ stanowi swoiste tworzywo sztuki. Cho-
dzi tu o sztuke, zawierajaca refleksje artystéw na
temat przemijalnosci, ktéra wyraza ich postawe
wobec tego zjawiska. Fascynujaca jest mnogosc
iréznorodnosc zaréwno takich postaw jak i form
ich przekazu. Zapewne warto by poswieci¢ temu
zagadnieniu obszerne opracowanie. Jednak w ar-
tykule, limitowanym rozmiarami, ograniczy¢ sie
trzeba do zaledwie dotkniecia tego problemu i stad
postuzenia tylko garscia przykladow.

Swiadomo$¢ nieuchronnej przemijalnosci
towarzyszyla czlowiekowi od zarania ludzkosci.
Niektdrzy uczeni utrzymuja nawet, ze fakt uswia-
domienia sobie $mierci oznaczal przejscie istoty
czlekoksztaltnej ze stanu zwierzecego w istote
ludzka'. Tak czy inaczej sSwiadomo$¢ nieuchron-
nosci $mierci stala sie jednym z powodéw ludzkich
wyobrazen o béstwach niesmiertelnych oraz bu-
dowania na ich temat mitéw, przyczynila sie takze
do tworzenia eschatologii w religiach i niektérych
systemach filozoficznych.

Konieczno$¢ odejscia ze swiata zywych dla
wielu ludzi jest dramatem; zwlaszcza bolesnym
gdy sadza, ze wszelki $lad po nich zaginie. Prze-
ciwstawiaja sie tej koniecznosci w rézny sposcb.
Najczestszy i najprostszy z nich — to kontynuacja
dziedzictwa poprzez posiadanie dzieci. Natomiast
w kulturze wyrazem tego sprzeciwu beda wszelkie
formy tworczosci, ktéra powinna, wedle pelnego
nadziei autora, przetrwac¢ mozliwie dlugo poza
jego $mier¢. I chyba nie na daremno we wlasnym
imieniu pisal Horacy: Exegi monumentum aere

perennius®. Niewielu jednak twércom tak jak Ho-
racemu to sie udaje, ale wielu tego prébuje. I to
na bardzo rézny sposéb — gdy chodzi o sztuki
wizualne. Jedni zajmuja si¢ tym zagadnieniem
praktycznie, tworzac na przyklad prace o réznej
tematyce ale wybierajac material, ktéry wydaje
im sie wieczny. Inni wyrazaj ten problem teore-
tycznie, uwypuklajac swoja refleksje o przemijaniu
w tematyce dziela — jednak tylko utrwalajac go
,dokumentacyjnie” w obrazach albo fotografiach,
a wreszcie jeszcze inni twércey przekazuja te mysl
metaforycznie, prezentujac ja w sztuce nie mniej
efemerycznej, zamknietej w czasie.

Najbardziej konsekwentnie i totalnie proble-
matyce tej poswieca cala swoja tworczosé i zy-
cie Roman Opalka. Szyfruje on przemijanie czasu
w cyfrach, notowanych odrecznie na obrazach
i ,Kartkach z podrézy”, glosowo — w liczbach
wypowiadanych w trakcie malowania, a takze fo-
tograficznie, utrwalajgc na papierze swiatloczutym
swoja twarz zmieniajaca sie z uplywem lat. Traktuje
wiec przemijanie czasu symbolicznie, gdy maluje
lub pisze progresywnie wzrastajac liczby, ale tez
W sposob bezposredni, doswiadczalny wizualnie,
gdy w szeregach wlasnych zdje¢ portretowych
ujawnia proces swego biologicznego przemijania.
Opatka nie tylko wzrokowo, fonicznie i mentalnie
odmierza i notuje nieunikniony bieg czasu. On z nim
sie zmaga, znajdujac sposéb na pokonanie odwiecz-
nego leku przed ostateczng dla kazdego zywego or-
ganizmu konsekwencja jego uplywu. Tworzac swéj
uniwersalny, symboliczny, bezosobowy dziennik
nieskoriczenie, az do progu $mierci wzrastajacych
liczb, oczekuje, jak kazdy tworca, szczesliwego mo-
mentu zakoriczenia swego dziela. W jego przypadku
bedzie on réwnoczesny i réwnoznaczny z momen-
tem, jak to ladnie nazywa — spotkania z rozstaniem.
I nie wiadomo, czy chwila ta bedzie bardziej radosna
sukcesem ukoriczenia wielkiego zamierzenia zycia
czy bardziej smutna nieodwracalnoscia jego korica.
Tak czy inaczej jego malarstwo, rysunki i fotografie
stanowia przekaz nowego rodzaju filozoficznych
rozwazan na temat przemijalnosci, réwnie nowa-
torskich jak forma ich zapisu.

Swdj pomnik czasu, wprawdzie jednorazowy,
ale podobnie jak dziennik Opalki wyzbyty elemen-
tu subiektywizmu, takze uniwersalny, odrzucajacy
estetyzm i nowatorski w pomysle, stworzyt Jerzy
Rosolowicz. Nadal mu tytul Krematorium kolumny
stalagnatowej ,,Millenium”. Miala ona powstawac
w szklanej komorze, do ktérej przez warstwe wap-
nia splywatlaby saczkiem woda z szybkoscia obli-
czona skrupulatnie przez naukowcéw, by trwalo to
réwno tysiaclecie. W ciagu tych dziesieciu stuleci
narastalby z géry stalaktyt, od dotu za$ stalagmit,
tak by po tysiacu lat polgczy¢ sie w owa tytulo-
w3, jednolita kolumne. Rosolowicz przeciwstawial
sie przemijaniu jak Horacy. Sam swiadom swojej
$miertelnosci, ograniczenia zycia do przecietnego
okresu (70-80 lat), zaprojektowal obiekt, ktéry
mial si¢ za jego sprawg wytworzyc w czasie, ktéry
w poréwnaniu z trwaniem zycia jest prawie nie-
skoniczonoscia. To jakby gorzki zart artysty; bo gdy
go juz dawno zabraknie wsréd zywych, jego dzieto
bedzie si¢ dalej ciagle jeszcze formowac. Swéj akt
twérezy uczynil w ten sposéb wielokrotnie dluz-
szym i istotniejszym niz zycie.

Przemijalnos¢ wyrazona poprzez sile wspo-
mnien stala sie motywem juz nie tylko przewod-
nim, ale jedynym ,,teatru $mierci” Tadeusza Kan-
tora — przyklad jego niezapomnianego spektaklu
Umarla klasa. Wspominajgc Zrédlo inspiracji — gdy
przypadkiem zobaczy! przez okno opuszczona, pu-
sta klase szkolna artysta pisal: nieobecnos¢ dzieci.
Wrazenie, ze dzieci przezyly juz swoje Zycie, po-
marty ize dopiero wtedy wspomnienia zaczynajq
2yc i nabierajq tajemniczej mocy duchowej. Nic
nie jest od nich wtedy wieksze, nic silniejsze®.
Kantor nie walczy tu z czasem. On akceptuje jego
przemijanie i z faktu jego dojmujacego przezywania
czerpie inwencje, by stworzy¢ dzielo o uniwersal-
nej wymowie, o wadze znaczenia egzystencjalnego,
magii dzialania, potedze razenia trudnej do poréw-
nania z czymkolwiek innym. Kantor demonstruje
przemijalno$c zbiorows, w powieleniu i uogélnie-
niu, wiec jakby prébujac sie pozby¢ czynnika su-
biektywizmu, ale réwnoczesnie ukazuje ja z osobo-
wym udzialem postaci ludzkich; a wiec nie tylko za
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SZTUKA WOBEC PRZEMIJALNOSCI

pomoca abstrakcyjnej metaforyki, symboliki czy
aluzyjnosci jak czynili to Opatka czy Rosotowicz.
Podkresli¢ tu zatem trzeba obecnos¢ indywidual-
nego zaangazowania, przekaz wlasnej emocji ar-
tysty. Nie odwotluje si¢ on tu jednak do osobistych,
wiasnych intymnych zwierzen. To dzieto jest wielka
uogodlniona, uniwersalna i w koricu zobiektywizo-
wang metafora nieuchronnej przemijalnosci jed-
nostkowego, i nie tylko jednostkowego, zycia.

Ten sam problem od innej strony, w sposéb nie-
zawoalowanie subiektywny podjela w swej twor-
czosci Natalia LL. Sztuke swoja uczynita odbiciem
wilasnego, osobistego przezywania czasu. Jej foto-
gramy z lat siedemdziesiatych — serie ,,Fotografii
intymne;j”, ,,Sztuki konsumpcyjnej” i ,,Sztuki post-
konsumpcyjnej” traktuja o upojeniu wyrafinowa-
nym erotyzmem, uroda ciala i pieknem obecnosci
w $wiecie. Artystka byta mloda, piekna i beztroska
— tak tez dokumentowala swoje szczescie istnienia.
W oczywistosci tego przekazu nie bylo jednak eks-
hibicjonizmu; byla to prawda intensywnej emocji.
W istocie — ten watek osobistego przezywania po-
trafita Natalia LL uczynic uogélnionym, powszech-
nym symbolem; przelozy¢ tresci subiektywne i jed-
nostkowe na zobiektywizowane i uniwersalne. Jakby
je ogladata z perspektywy wnikliwego obserwatora,
a nie uczestnika spektaklu zycia. Moment dojmujacej
$wiadomosci przemijania wszystkiego, co mlodos¢
czyni piekng i uszczesliwia, oznaczal koniec radosnej
afirmacji zycia. Zblizanie si¢ nieuchronnej starosci
icierpieri z nia zwiazanych sklanial artystke do ujaw-
nienia — i to na wiasnym przyktadzie — stanu ducha
i ciala wobec przemijalnosci. W drugiej polowie lat
osiemdziesiatych powstaja autoportretowe cykle fo-
tograficzne: , Trwoga paniczna, Rajutracony”, ,,Glo-
wy mistyczne”, pelne tragizmu ,,Destrukty”, az po
instalacje ,,Przestrzen wizualna” i ,,Sfera paniczna”.
Artystka oszpeca w nich swoja twarz okaleczeniem,
deformacja i destrukeja, albo upodabnia ja do maski
posmiertnej. Demonstruje i symbolizuje zblizanie si¢
do $mierci. W odréznieniu od Opalki, ktéry starosc
ismier¢ oswoil i podporzadkowat swojej sztuce, czy
Rosolowicza — ktéry na przekér temu wznidst po-

mnik niesmiertelnosci, i wreszcie inaczej niz Kantor,
ktory ja od siebie odseparowat przez przeniesienie
na zbiorowos¢ innych, dla Natalii LL owa staro$¢
i$mierc naznaczone sg lekiem i tragizmem, jak dla
wiekszosci ludzi. Takze i ten watek tragicznego oso-
bistego przezywania umiala artystka w swej sztuce
uczynic nie tylko jej osobistym dramatem, ale uogél-
nionym i uniwersalnym symbolem.

Calkowicie natomiast wyzbyte czynnika subiek-
tywizmu, cho¢ takze symboliczne w swej wymowie
refleksji o przemijaniu, sa akcje przeprowadzane
przez Tomasza Domarniskiego. Gléwna w nich role
odgrywaja zazwyczaj ogien i bryly lodu, ktére z po-
zoru wydaja sie potezne i stabilne, a rozpltywaja sie
iiznikaja, nie zostawiajac sladu. Nie ma w tych dzia-
taniach wyrazu zalu czy dramatu. Artysta zachowuje
dystans wobec aranzowanych przez siebie sytuacji.
Ale jest w nich szczegdlna, surowa prostota, powaga,
a niekiedy nawet dostojeristwo sakralnego obrzedu.
I réwnocze$nie zostaje przekazana w ten sposéb re-
fleksja o przemijalnosci wszystkiego. Bez wyjatku
ibez pozostawienia po sobie nawet sladu. By¢ moze
w koncepcji wyrazania przemijania przez Doman-
skiego jest zawarta najsurowsza bezwzglednosc.

Zostalo tu przedstawionych piec réznych postaw,
artystycznych wypowiedzi wobec problemu, ktéry
dotyczy kazdego czlowieka: niemozliwego do za-
trzymania uplywu czasu, nieuniknionego procesu
przemijania i umierania. Chodzi w tym przypadku
o postawy twércow, ktérzy wypowiadaja sie jezy-
kiem sztuki wizualnej. Chodzi o artystéw wysokiego
i najwyzszego kalibru. Przedstawieni tu oni zostali
nie tylko dlatego, by uswiadomi¢ sobie, jak w od-
niesieniu do tego samego zjawiska moga wystapic¢
i wystepuja bardzo rézne postawy i jak bardzo réz-
nych jezykéw sztuki uzy¢ trzeba, by je wyrazié. Zo-
staly one przywolane takze dlatego, zeby podkresli¢
iuzasadnié, ze sztuka wysokiej rangi — to sztuka,
ktéra podejmuje wazkie, uniwersalne problemy.
Nie zawsze sg to tematy egzystencjalne, metafi-
zyczne czy teoriopoznawcze, ale zawsze dotyczace
naszej sztuki. Zawsze tez wykraczaja ponad granice
paristw, kontynentéw i czasu.

[ s a1 I

_."f bt FH LY s

1. Natalia LL, TRWOGA PANICZNA — RAJ UTRACONY
(tryptyk), 01, 02, 03, 1987

2. Jerzy Rosotowicz, Millenium 1970 r. papier, druk A4.
3. Tadeusz Kantor, UMARLA KLASA

Przypisy

1 W.Sedlak, Na poczatku byfo jednak Swiatfo. Warszawa 1986, s. 82-83
2 Horatius Garmina lll, 30, 1. Wzniostem pomnik nad spiz trwalszy.

3 T Kantor [w:] Tadeusz Kantor, Umarfa klasa. Pafistw. Galeria Sztuki

w Sopocie, Galeria 86 w todzi, 2004, s. 50.
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W Internecie mozna
znalez¢ skan kartki

z odreczng notatka:

Nie chce by¢ w Inter-
necie. Zapraszam do
ogladania, dotykania
oryginatu, oryginatéw....
Podpisano: Get.

czywiscie prace Geta i jego foto-

grafie w sieci mozna znalez¢, chod

nie za jego przyczyng. Wlasnej

strony internetowej artysta nie

posiada. Wystosowane przez niego

zaproszenie nie bylo jednak rzucone
na odezepnego. Okazji do ogladania ,,oryginatéw”
(i dotykania, cho¢ jedynie w obecnosci autora) Get
ostatnio nastarczyt do woli — miedzy wiosna 2008
roku a latem 2010 odbylo sie jego szes¢ duzych
wystaw. Prezentowane byly na nich prace z weze-
$niejszych okreséw tworczosei, w czesci znane, ale
takze nowe ich wersje — wykonane czgsto w innej
technice, materiale i skali. Oczywiscie odbyly sie
réwniez premierowe pokazy. W tym wiekszych
projektow artystycznych, ktérych realizacja wyma-
gala kilku dobrych lat. Ostatnia z wystaw, przygo-
towana razem z Barbarg Idzikowska, mogla wrecz
zaskoczy¢ milosnikéw sztuki Geta, jesli przeoczyli
fakt, ze od pewnego czasu zajmuje si¢ on z pasja nie
tylko miedziorytem, ale takze szklem.

Waznym elementem tych przedsiewziec staly
sie katalogi — traktowane jako nastepny niejako
etap kreacji autorskiej. Rzecz nie tylko w estetyce
i nowych edytorskich standardach, niwelowaniu
katalogowych clichés, chod¢ i te aspekty trzeba
brac¢ pod uwage. W owych katalogach Get stara
sie wydoby¢ jeszcze inny obraz tego, co pokazuje
na wystawach, poszukuje jeszcze innego lustra —
kierujacego uwage na wieloaspektowosc ,,dzie-
fa”, zaréwno pojedynczego, jak tej calosci, ktéra
zapada w niebyt wraz z zamknieciem ekspozycji.
A przeciez z reguly jest to miejsce i czas, w jakim
maja szanse ukazad sie nam poszczegdlne prace
w dialogu ze soba, kiedy mozemy zobaczy¢ ,,echa”,
jakie wzbudzaja w sobie nawzajem, zaobserwowac,
jak wzbogaca to sens przestania, kreuje nastrdj
i gra na naszej wrazliwosci. Udalo sie Getowi we
wspolpracy z projektantem (Piotr Kawecki) i foto-
grafem (Czeslaw Chwiszczuk), zatrzymac w nich

to ,,co$”, co ucieka, zaciera si¢ w pamieci, ginie.
Udalo sie w przewrotny nieraz sposéb, bo np. wy-
korzystane zostaly gesto blikujace zdjecia, czasem
nieostre, ale zachowujace odbicia przypadkowych
0s6b i nieprzypadkowych, po sgsiedzku ulokowa-
nych dziel. Tego rodzaju ,,brudy”, z reguly elimi-
nowane w podobnych wydawnictwach, wspoélgra-
jaiz Getowa ,,0szmianiska szkola passe-partout”,
iz maniera , kronikarska”, ktéra kaze artyscie na
szybach opraw, ale i czasem wprost na dzielach

samych dopisywac daty i komentarze, doryso-
wywac co$ po latach, czasem zamalowywac. Nie
zabraklo w tych katalogach obszernych oméwien
tworczosci Geta autorstwa znanych krytykéw i hi-
storykéw sztuki. Wypowiadaja sie ponadto poeci,
pisarze, krytycy literaccy. Wysmakowana forma
edytorska i merytoryczna zawartosé¢ wspottworza
wielkiej urody album i wartosciowy dokument.
Pierwsza ze wspomnianych wyzej wystaw odbyla
sie w NeisseGalerie w Gorlitz 4 kwietnia 2008 roku.

Eug..eniusz Get-Stankiewiczf
MONTAZU OK_(_)LICZNOKIOW
,,Metar'r}érfoﬁz od Becketta
skrzyhek"; 2010, fot. T. Pielir
PonizejzEugeniusz Get Stanl
zem MORDA MATKA, fot. T. P

Otwierala ,,Polska Wiosne”, cykliczng impreze stuza-
ca polsko-niemieckiemu pojednaniu i porozumieniu,
ktorej koordynatorem jest mieszkajacy w tym mie-
Scie poeta i thumacz Andrzej Stomianowski,.

Mozna bylo odnies¢ wrazenie, ze byla to moze
najbardziej osobista z wielu wystaw Geta w ostat-
nim czasie. W tym sensie, ze stanowila prébe
stworzenia swoistego autoportretu, a moze nawet

,utozenia” kilku rozdzialéw autobiografii. Inaczej
jednak, niz to sie na ogdl robi przy pomocy tzw. re-
trospektyw. Ten ,,biograficzny” §lad uwidacznial sie
na paru poziomach — oczywiscie chronologii (acz-
kolwiek niekonsekwentnie przestrzeganej); narra-
cji prowadzonej niejako w pierwszej osobie, o czym
przypominaly autoportrety Geta, pojawiajace sie
rytmicznie w ciagu eksponowanych prac (calosé
obiegala wnetrze galerii jak wstega umieszczona
na scianach na wysokosci oczu); zestawieri prac na
zasadzie ,,rodzinnosei” watkow i motywoéw (gdzie
swobodnie jednak mieszaly si¢ techniki i rodzaje
wypowiedzi). Ponadto, niektére z prezentowanych
dziel moglyby wrecz uchodzic za karty z dziennika
artysty, tyle bylo na nich dat, odrecznych notatek
ikomentarzy odnoszacych sie do konkretnych oko-
licznosci, pieczolowicie zakonserwowanych sladow
(czesto uszkodzen) bytnosci na réznorakich ekspo-
zycjach w kraju i za granica.

Sam dobdr prac, ich uklad i sposéb prowa-
dzenia narracji pozwalaly tez dostrzec, ze dzisiaj
sam autor jakby zmienil swoje usytuowanie wo-
bec wlasnej twdérczosci, inaczej rozklada akcenty,
w innej tonacji prowadzi gre. Sztuka Geta-Stan-
kiewicza nie wydaje si¢ juz tak przyprawiona hu-
morem, pogodng ironig i smacznymi anegdotami,
jak kiedys. Za to duzo wiecej w niej goryczy, sla-
déw cierpienia, bolu, refleksji na temat ciemnych
stron egzystencji ludzkiej. Widniejacy na okladce
katalogu autoportret Get opatrzyl odrecznymi
uwagami: slepne, (glupie)je, gluchne...

Ale wciaz jestem i czuje... — chcialoby sie dodac.
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Katalogi z wystaw (1-5)
1. GET W GOERLITZ
2. DURERY XX. LUBOMIRSKICH

Rok 2009 otworzyla wystawa Geta Stankiewicza
we Wschowie (marzec), miescie, w ktérym od 1945
roku mieszkat, uczyt sie, tworzyl pierwociny swojej
sztuki. Weale powaznie do tego podchodzil, uczesz-
czajac m.in. na zajecia kétka plastycznego, ktore pro-
wadzit artysta plastyk Ignacy Bieniek. To on stworzyl
we mnie takie wyobrazenie, Ze mozna spedzac 2y-
cie malujgc — méwi Get. Wykonane wtedy pierwsze
rysunki, grafiki i obrazki byly rarytasem wystawy.
Nosila ona tytut: ,,Muzeum w Oszmianie w Mu-
zeum Ziemi Wschowskiej”. W ten sposéb artysta
polaczyl miejsce swojego urodzenia z miejscem doj-
rzewania. Ale trzeba tutaj dorzucic¢ krétkie wyjasnie-
nie: Muzeum w Oszmianie to ,,instytucja” na poly
wirtualna, na poly rzeczywista, wiasciwie jedynie
pieczatka, jaka Get odbija na wiekszosci swoich prac.
Zbiory jednak realnie istnieja, cho¢ rozproszone...
24 kwietnia otwarto w Zakladzie Narodo-
wym im. Ossoliriskich we Wroclawiu wystawe pt.
,Direry XX. Lubomirskich”. Zwieniczyla ona re-
alizowany od kilku lat projekt zainicjowany przez
Eugeniusza Geta-Stankiewicza !, ktéry do wspoét-
pracy przy nim zaprosit Barbare Idzikowska oraz
Romana Kowalika. Razem wykonali kilkanascie
,replik” rysunkéw Albrechta Diirera z teki znajdu-
jacej sie¢ w posiadaniu Muzeum Lubomirskich do
roku 1941. W tymze roku prace norymberskiego
mistrza zostaly zrabowane przez Niemc6éw na 0so-
bisty rozkaz Hitlera i wywiezione ze Lwowa. Nigdy
nie powrdcily do Polski, ale pozostal po nich slad
w postaci katalogu naukowego opracowanego przez
Mieczyslawa Gebarowicza oraz Hansa Tietzego,
wydanego we Lwowie w roku 1929. Na podstawie
zamieszczonych w nim reprodukeji Eugeniusz Get
Stankiewicz wykonal 10 miedziorytéw, Roman Ko-
walik 5 drzeworytéw (zasadniczo w skali 1:1), a Bar-
bara Idzikowska zrealizowala oryginalny ,,witraz”,
wykorzystujac ditrerowski rysunek Madonny kar-
miqcej, oczywiscie wielokrotnie powiekszony.
Praca artystéw nie ograniczyla sie do skopio-
wania rysunkéw przy pomocy odmiennych technik
artystycznych, dokonali oni réwniez swoistej inter-
pretacji autorskiej tych dziel, niejako na margine-
sach prac renesansowego tworcy. I to sprawia, ze

3. EUGENIUSZ GET-STANKIEWICZ, MIEDZIORYT SALONOWY
4. METAMORFOZY 2
5. CD. NAUKI CHODZENIA TADEUSZ ROZEWICZ | EUGENIUSZ GET STANKIEWICZ

plaszczyzna odniesienia jest tutaj nie tylko historia,
ale takze wspdélezesnosé. Zakorzenienie Diireréw...
nie jest jednoznacznie ,,muzealne”, projekt nie po-
wstal z jednorazowego konceptu, li tylko po to, by
wspomoc Ossolineum w dziele ocalenia pamigci
o utraconych dobrach; to zamierzenie w pierwszym
rzedzie natury artystycznej, ktére wspanialomysl-
nie i w pelni sSwiadomie kieruje si¢ ku tradycji hu-
manistycznej sztuki.

Jacek Szelegejd w szkicu pomieszczonym
w katalogu podjat prébe szczegélowej interpreta-
cji projektu i poszczegdlnych realizacji. Sprobowat
takze odpowiedzie¢ na postawione sobie pytanie:
co sprawilo, Ze znani i uznani wspdlczesni arty-
sci skierowali swa uwage na dzielo kolegi po fa-
chu zyjacego piecset lat przed nimi? A uczynili to
w czasach, gdy wigkszos¢ artystycznego bractwa
ostentacyjnie akcentuje swq niepowtarzalnosc,
nowatorstwo, odkrywczos¢ — odzegnujqc sie tym
samym od dokonari poprzednikow i wspdlczesnie
2yjacych. Czy chodzi tu o réwnie prowokacyjne
odejscie od obowiqzujqcych aktualnie ,,trendow”
izwyczajow?

Proste potwierdzenie odpowiedzi zasugerowa-
nej w drugim z postawionych pytan, byloby chyba
czyms zupelnie niewystarczajgcym, by nie powie-
dziec — prostackim.

Sprobujmy zatem wypunktowac — kontynu-
owal Szelegejd — jakie inne powody mogty sprawic,
Ze wroclawscy tworey ,,zainwestowali” swdj czas
i prace w tak malo wdzieczne zajecie jak ,,kopio-
wanie” dawnych rysunkow, kladqc zarazem na
boku wszelkie powody ,,zewnetrzne” (jak na przy-
klad zamiar przypomnienia swiatu, przez Ossoli-
neum, ze w wyniku wojny nasze narodowe zbiory
zostaky uszczuplone o te bezcenng kolekcije).

W tym, co zostato dotychczas napisane, gdzies
pomiedzy wierszami przemykaty: braterstwo dusz,
pokrewieristwo temperamentdw, wspdlnota arty-
stycznych celéw (rozumiane jako rézne aspekty
,magnetyzmu” przyciggajqcego do siebie twor-
cow, bez wzgledu na czas i miejsce). Sprawy tej,
choc moze sie wydawac nieco naiwna, nie baga-
telizowalbym, choc ani Get, ani jego przyjaciele,

w przeciwienstwie do innego artysty wroctaw-
skiego, Andrzeja Dudka-Diirera, nigdy nie dawali
do zrozumienia, Ze uwazajq sie za kolejne awatary
Mistrza z Norymbergi.

Za inng mozliwq przyczyne ,stawienia czola
Diirerowimozna by uznac powazne wyzwanie, ja-
kie stawiajq te rysunki przy probie ich konwersji
w ktorgkolwiek z prezentowanych na wystawie
technik, udowodnienie samemu sobie i innym
wlasnej sprawnosci manualnej, mistrzowskiego
opanowania warsztatu miedziorytnika, drzewo-
rytnika etc. Jednak i tego rodzaju inspiracje nie
wydajq mi sie pierwszorzedne w rozpatrywanym
przypadku.

Odrzucajqc je, powoli zblizam sie do przyczyn,
jak saqdze, znacznie wazniejszych. Tkwiq one
w zmystowym zakorzenieniu wszelkiej pracy ar-
tystycznej, czego i Get, ijego partnerzy zawsze byli
swiadomi, dajqc temu wyraz w kazdej realizacji.
Sprawa z pozoru wydaje sie oczywista. Wszyscy
niejako z definicji wiemy, Ze swiat sztuki to swiat
uzewnetrznionych i unaocznionych wrazen zmy-
stowych. Obcowanie z wytworami sztuki takze
musi byc zwiqzane z koniecznosciq uaktywnienia
i wysubtelnienia zmystow ,,odbiorcy”. Sprawa
jednak sie komplikuje, gdy pomiedzy odbiorcq
a artysta (artysta tez moze byc odbiorcq) pojawia
sie posrednik — interpretator. Niegdys byt to ,,in-
terpretator intuicyjny”, najczesciej mitosnik, zbie-
racz przedmiotéw, ktére wzbudzity jego zmystowy
zachwyt, pdzniej zastqpili go interpretatorzy za-
wodowi — krytycy i historycy sztuki, filozofowie-
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Eugeniusz Get-Stankiewicz:

6. PRACA Z CYKLU DURERY XX.
LUBOMIRSKICH

7. ZAJACZEK DURERA, 2005, miedzioryt,
rysunek na szkle

8. AUTOCOLLAGE W CIENKIEJ DEBOWEJ
RAMCE, 2006, miedzioryt i inne

9. AUTOCOLLAGE BEZ TYT., 2001,
miedzioryty, rysunki

10. MIEDZIORYT MUZEALNY

1. MALE RYSUNKI NA SZKLE, 2004, em.
ogniowa, rysunek diamentem, ztoto

estetycy. Od momentu pojawienia sie tych ostat-
nich zmystowosc¢ sztuki uleglta zubozeniu, zostata
wzieta w nawias i niemal zapomniana. Stracito tez
na znaczeniu pojedyncze dzielo — przejaw geniu-
szu zmystowej wrazliwosci jego twdrey, jako ze
teorie sztuki na Zachodzie rzadko byly skoncen-
trowane na relacji pomiedzy artystq a jego dzielem.
Sztuka od czasow antycznych byta tu postrzegana
raczejw relacjach z naturq bqdZ normami i ideami
spotecznymi. Uczuciom i ich wyrazaniu nie przy-
pisywano wysokiej rangi. Wybitnymi teoretykami
sztukizostawalinie artysci, a uczeni i filozofowie.
Zawodowych interpretatorow, postugujacych sie
jezykiem dyskursywnym, rzqdzonym prawami
logiki i gramatyki, pojedyncze dzieto artystyczne
interesowato juz tylko jako element serii, ciqgu,
przejaw szerszej prawidlowosci. Gdzies w lo-
gicznych i gramatycznych oparach gloszonych
przez nich sqdow, pisanych traktatéw i rozpraw
pojedyncze dzielo stracilo swdj niepowtarzalny
zmyslowy powab, by stac sie sumq uczonych wy-
wodow na swdj temat. Co gorsza, zdecydowana
wiekszosc¢ potencjalnych interpretatorow ,,intu-
icyjnych” (czyli zwyklych konsumentéw sztuki)
przestala odbierac prace artystyczne wlasnymi
zmystami, wychodzqc z zalozenia, Ze juz to za nich
uczynili , specjalisci” — Ze ich wlasne doznania
sq zalosnie naiwne, prymitywne, a w zwiqzku
z tym, Ze bezpieczniej bedzie patrzec i czegokol-
wiek doznawac podpartszy sie ,,wiedzq” zdobytq

z drugiej reki. Jedynaq grupq, jaka oparta sie tej
epidemii ,,mozgowego” odbioru czegos, co per se
adresowane bylo i jest do zmystow, sq artysci (cho¢
trzeba powiedziec, ze i wsrdd nich jest coraz wiecej
— szczegdlnie obecnie — mdozgowcow o stepionej
wrazliwosci zmystowej).

W katalogu znajdziemy ponadto opisang — pi6-
rem Katarzyny Kenc-Lechowskiej — historie zagi-
nionej teki oraz interesujacy esej Ewy Halawy zda-
jacy sprawe z tego, jak rozumiano terminy ,,kopia”
i,kopiowanie” (i co za tym idzie, jaka byla praktyka
artystyczna) w historii sztuki europejskie;j.

Ledwie zamknieto wystawe w Ossolineum,
otwarto nastepna we Wroclawskim Muzeum Naro-
dowym, zatytulowana ,,cd. Nauki chodzenia. Tade-
usz Rézewicz i Eugeniusz Get Stankiewicz ™ (lipiec-
-sierpieni).

Zaprezentowano na niej teke graficzna, liczaca
sobie dwadziescia plansz. Gléwny ich motyw (tu
w wersji miedziorytniczej), zostal zapozyczony
z ilustracji, jakie Get wykonat do ksiazki Tadeusza
Rozewicza Nauka chodzenia (Biuro Literackie
2007). W tekscie zamieszezonym w katalogu Jacek
Lukasiewicz napisal m.in.: C6z2 mamy przed sobq
na precyzyjnie wykonanych planszach? Tekst po-
etycki wielokrotnie poprawiany réznymi kolora-
mi atramentu. Mowi sie nam: spdjrzcie, jak autor
wiersza dba o swoje dzielo, pragnie je doprowa-
dzic do formy doskonatej. Trudno takq mozolng
prace nad wierszem nazwac zabawgq. Zabawaq

jest w Tece co innego. Owe ludyczne, dzieciece,
Zartobliwe rysuneczki, malunki, gry plastyczne,
amatorskie (zumystu amatorskie, nieprofesjonal-
ne) u TR, od razu, réwnoczesnie, profesjonalnie
ujmowane w nadrzedng forme przez Geta. Jego jest
rylec, mysl plastyczna. Forma ogarnia takie (mig-
dzy innymi) opozycje, jak: zabawa versus praca,
dorostosc versus dzieciecosc.

Glowna zasada ma charakter plastyczny.
Wszystko, co jest w toku, co niedoskonale, co jest
kaprysem, liniq falistq, krzywa, brulionem, niedo-
koriczeniem, co spontaniczne i byle jakie — prze-
ciwstawione zostalo w swiecie przedstawionym
Teki — Budowli, narysowanej wedtug linijki. Ta
wyrysowana rylcem Budowla obraca sie wokdl osi,
wykonuje peten obrdt pomiedzy planszq pierwszq
a dwudziestq, co 18 stopni zatrzymywany na plan-
szach posrednich. Znajduje sie w centrum kolej-
nych grafik, jest trwata, niewzruszona... Czasem
wydaje sie, Ze gracze nie mogq sobie z niq poradzic,
wyeliminowac jej z planszy albo tylko skutecznie
zastonic, choc czyniq takie wysitki.

(...) Budowla. Czy wlasciwe bedzie pytanie o jej
uzytkowosc w przedstawionym swiecie? Nie o bu-
dynek — znak ladu i chtodng konstrukcje, prze-
ciwstawiong chaotycznemu, kaprysnemu dziata-
niu, ale o to, czemu ten budynek, jako przestrzen
uzytkowa, moze stuzyé. Wiemy skadinad (lecz
przeciez nie musimy tego wiedziec), Ze wykonany
przez Jaromira Aleksiuna model budowli, nazwa-
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Eugeniusz Get Stankiewicz:
1. ZLOTE OBRAZKI, 1984/2005, rysunek na szkle
2.z cyklu: ENTUZJASTOM KATA PROSTEGO, miedzioryt

ny przez niego Obiektem Y nalezat do niezrealizo-
wanej dekoracji do Putapki Rézewicza. Moglby to
byc wiec grobowiec, albo wiezienie, zamkniete ze
wszystkich stron, z ktdrego nie ma wyjscia. Moze
to byc jednak tutaj cos radosniejszego, niewielka
swigtynia, kosciotl. Albo — patacyk z basni. Zawsze
zas wskazuje ona na bezlitosnosc wlasciwq formie
sztuki, formie ujawniajgcej znaczenia — takze te,
ktore chceielibysmy ukryc.

Poza wnikliwym tekstem Jacka Lukasiewicza,
ktéry wykorzystuje réwniez atuty krytyka lite-
rackiego, doskonale znajgcego tworczosé Tadeusza
Rézewicza, znajdziemy w katalogu ironiczng i dow-
cipna wypowiedz Andrzeja Falkiewicza, z wyczu-
ciem wpisujacego si¢ w gry autoréw Teki, oraz szkic
Jacka Szelegejda i Wstep kustosza dziatu grafiki
wspolczesnej Muzeum Narodowego we Wroclawiu
Magdaleny Szafkowskiej.

W kwietniu 2010 w Muzeum Miedzi w Legnicy
otwarta zostala wystawa ,,Miedzioryt salonowy”,
i tu mozna powiedzieé, Ze byla to niemal ,regu-
larna” retrospektywa twoérczosci miedziorytniczej
Geta zlat 1993-2010. Okres wezesniejszy byl przed -
stawiony w tym samym muzeum siedemnascie lat
temu (pozostal po tym wydarzeniu katalog-bialy
kruk, inwentaryzujacy nieprzetworzone odbit-
ki z matryc, ktére w zasadzie nigdy w tym stanie
poza pracownie artysty nie wyszly). ,,Salonowe”
kopersztychy zaprezentowano w klasycznym
porzadku — chronologicznie, w towarzystwie

3. BECKETT SZCZESLIWE DNI (rewers)
4.z cyklu: ZAKUWANY LEB |, miedzioryt
+ mezzotinta L
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oryginalnych matryc, w oprawach bez ,efektéw
specjalnych”, o ktérych wspominatem wyzej, ale
za to w asyscie kilkunastu szklanych prac Barbary
Idzikowskiej. Reprezentowane byly wszystkie cykle
graficzne, jakie Get stworzyl po roku 1993 + starsze
nieco Rebusy w nowych, specjalnie na te okazje
zaprojektowanych oprawach + seria obrazkéw na
szkle pt. ,,Entuzjastom Kata Prostego”, a ponadto
szeroki wybor pojedynczych prac.

Katalog zawieral m.in. teksty Jacka Szelegej-
da i Jana Fejkiela — historyka sztuki i wlasciciela
krakowskiej Jan Fejkiel Gallery, specjalizujacej sie
w grafice. Znakomity szkic Fejkiela, opisujacy prze-
krojowo prawie caly dorobek wroclawskiego mie-
dziorytnika i laczacy syntetycznosé ujecia z subtelna
analizg przeréznych niuanséw, ktére w tworczosei
Geta odgrywaja bardzo istotna role, wart szczegol-
nego odnotowania. Autor wychodzi od ,,o$wiadcze-
nia”, jakie otrzymat przed laty od Geta:

Drogi Janie, oto moje ,oswiadczenie”: od
wielu lat nie uczestnicze (dobrowolnie) w kon-
kursach graficznych. Wszystkie prace wykonuje
,nazamowienie”. Sq to réznego rodzaju dyplomy,
laurki, listy witajace, pozegnalne, zaproszenia
slubnme....., jednym slowem: galanteria graficzna
(miedziorytnicza).

Z ,,odpadkéw” w/w dziatalnosci konstruuje cykl
prac ,,Z oszmiariskiej szkoty passe-partout”. Czy to
jest dziatalnosc artystyczna? — nie mnie to wazyc.

Catuje w nos.

Poddajac interpretacji kolejne zdania tego tekstu,
Jan Fejkiel napisal m.in.: Obstalunek jest najprost-
szq formulq zaistnienia dziela w obiegu spotecz-
nym. Poprzedza wymiane miedzy artystq a na-
bywceq. Zleceniodawca placi, artysta dostarcza
dzielo. Tak jak ongis bywato. Celowo podkreslam
stowo ,wymiana”, bo Get, upraszczajqc rela-
cje z odbiorcq, swiadomie przywraca zagubione
ogniwo spoltecznej komunikacji. Kryteria sq jasne,
oczekiwania obu stron znane, posrednictwo eks-
pertow zbedne. Rekodzielo trafia do konkretnego
odbiorcy, anie tkwiw abstrakcyjnej, bezosobowej
pustce konkurséw, oficjalnych wystaw, niechcia-
nych urzedowych zakupow. Wykonawca nie jest
tez outsiderem w spoleczenstwie, ktdre z trudem
toleruje jego produkcje. Wrecz przeciwnie.

Ale o tej szczegdlnej wytwdorczosci mowi na-
stepne zdanie listu: Sa to réznego rodzaju dyplo-
my, laurki, listy witajace, pozegnalne, zaproszenia
$lubne..., jednym stowem: galanteria graficzna
(miedziorytnicza) (...)

Wsrdd koneserdw sztuk pieknych okreslenie
galanteria graficzna musi wzbudzac poptoch. My
jednak damy sie uwiesc¢ tej ,,galanterii”, ktorq
Get od lat uprawia i ktorej towarzyszy zaintere-
sowanie nie tylko ,,uzytkowych” odbiorcow, ale
i krytykow sztuki ,,czystej”. Get, okreslajqc sie-
bie jako wytwdrce ,,galanterii”, oddaje swdj talent
spoteczenistwu, deklaruje swiadczenie ustug dla
ludnosci. Uswietnia wyjgtkowe momenty w Zyciu
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indywidualnym izbiorowym, zbyt oczywiste, czy
wrecz melodramatyczne, by mogly stac sie mate-
riatem oficjalnej sztuki. I cho¢ okazjonalne, jubi-
leuszowe zamdwienia kierujq do niego takze in-
stytucje, deklaracja swiadczy, Ze jest na ustugach
obywatela. Swoje umiejetnosci dedykuje odbiorcy
zastugujgcemu na dyplom, laurke, zaproszenie
slubne. Tym samym Get umacnia wiezy plemienne,
podstawy spolecznego porzqdku i harmonii. Nobi-
litujqc rytualy bliznich, zaciesnia miedzyludzkie
wiezi i ostatecznie podwaza XIX-wieczny mit ar-
tysty odrzuconego, niezrozumialego, wadzqcego
sie z filistrem. Nie bez satysfakcji podkresla stuzbe
na ustugach sentymentalnego, zZyciowego bana-
tu. W otoczeniu laurek i dyplomow ten wytrawny
bon vivant z przymruzeniem oka nie szczedzi nam
zwodniczego confetti. Przystrajajqc sie w senty-
mentalne, staroswieckie pidrka, swiadom jest za-
mieszania, jakie jego deklaracja wzbudzi wsrdd
artystycznych elit, lokalnych snobizmow i swiato-
wych aspiracji. Laurki, dyplomy — co za obciach!

Z ,odpadkow” w/w dzialalnosci konstruuje
cykl prac ,,Z oszmiariskiej szkoly passe-partout”.

Na koricu cos dla wolnego rynku sztuki, praw-
dziwych koneserow. ,,Odpadki” z obstalunku. Czego
nie przetknie obywatel, kupi swiat sztuki. Tym chet-
niej wezmie to, co odrzuci obywatel. Get trafnie ce-
luje w odbiorce produktu skazonego ujemng nazwaq,
jeszcze trafniej umiejscawia swaq ironie. Dobrze wie,
czym interesujq sie instytucje sztuki, w koricu od
wielu lat w tym nie uczestniczy. W petni swiadom
stosowanej strategii przedstawia siebie jako artyste
materii odrzuconej. Zapewne pamieta PRL-owskie
,wodrzuty z eksportu” elektryzujgce otoczenie. Nobi-
litowaniem ,,odpadku”, prowokowaniem niedosko-
natosci, nawiqzuje takze do bogatej tradycji sztuki
XX wieku wykorzystujqcej marginesy, peryferie,
aneksy swiata materialnego. Oczywiscie ,,odpadki”
wyzej wymienionej dziatalnosci zagospodarowuje
na swdj sposdb, ,,konstruuje” cykl prac ,,Z oszmian-
skiej szkoly passe-partout”. (...)

Do , konstrukeji” prac uzywa tektur, karto-
now, bibutki, kalki i innych papieréw. Rozdziera
je, odstaniajqc widkna i strukture. Papier nie jest
juz tylko neutralnym podobraziem rysunku, jego
miqzsz i faktura dynamicznie wspdltworzq obraz,
wchodzqc w niekonwencjonalne relacje z mie-
dziorytem. ,,Oszmiariskie passe-partout” to iscie
kawaleryjska szarza w rejony graficznych swie-
tosci. Nieodlqcznie kojarzony z grafikq margines
bieli oddzielal sacrum graficznego obrazu od oto-
czenia. Dla kolekcjonera grafika pozbawiona tego
czyscca traci wartosc. Zamiast tradycyjnego pas-
se-partout Get wprowadza swoje — oszmiariskie,
drwiqc z poprawnosci estetyki geometrycznej
ramki, wnoszqc bezposredni slad autorskiej reki.
Wydziera je w luksusowym kartonie, co tym bar-
dziej uwidacznia jego obrazoburczy gest.

W tak powstale otwory o nieregularnym ksztat-
cie wprowadza fragmenty miedziorytu. Podwaza
utrwalong tradycje artystyczng i kolekcjonerskaq.
Gwatt, jaki zadaje przyzwyczajeniom jest tym
bardziej widoczny w technice tak bardzo zwiq-
zanej z tradycjq. Nie przejmuje sie réwniez inng
konwencjq grafiki — jej edycjq. Mimo korzysta-

SLpriEa)
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Eugeniusz Get-Stankiewicz, 0SZMIANSKA SZKOtA PASSE-PARTOU, 1989/2001/2005/2008, akryliinne
Ponizej: Eugeniusz Get-Stankiewicz, FRAGMENTY MONTAZU OKOLICZNOSCIOWEGO z wystawy , Metamor -
fozy 2 od Becketta do czarnych skrzynek”, 2010, fot. T. Pietrek

nia z naktadowych ,,odpadow” miedziorytu, jego
swoistego recyklingu, prace z cyklu sq unikatami.
Artysta bowiem wykorzystuje nie tylko grafike.
Ostre, precyzyjne ciecie w metalu tqczy z otow-
kiem, ttustq kredkq, niedbale rzuconq malarskq
plamgq. Zywiolem Geta jest wigc kolaz. Karnawa-
lizacja obrazu i jego wyrazistos¢, wychodzenie
z ram. Wazna jest sita kontrastu. Naturalistyczna
doktadnosc styka sie z abstrakcjq. Fragment z ca-

tosciq, a szkic z wykoriczeniem. Plaskosc z trzecim
wymiarem, a puste przestrzenie kompozycji z na-
glym zawiqzaniem formy.

Get jest nie tylko mistrzem rysunku, ale i sztu-
ki projektowania przestrzeni graficznej planszy.
W sposdb niezréwnany panuje nad dramaturgiq
obrazu, umiejetnie zageszcza to rozrzedza ak-
cje, zaskakuje niespodziankaq, relacjq glownego
motywu do didaskaliow. Motywem glownym jest
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Elementy kompozycji z wystawy Geta ,Metamorfozy 2 od Becke.tta

do czarnych skrzynek”, 2010, fot. T. Pietrek

autoportret. Gatunek od stuleci obecny w sztuce,
u Geta nie stuzy celom poznawczym, sentymen-
talnym czy heroicznym. Artysta swq glowe trak-
tuje instrumentalnie i bezlitosnie. (...)

Bardziej ,liryczng” przygode zapewniajq obrze-
2a plansz Geta. Oprdcz tytutu, opisu technik i in-
nych dodatkowych informacji podanych wyszu-
kanym pismem i stanowiqcych integralng czesc
kompozycji, na ich marginesach znalazto sie
miejsce na mniej oficjalng czesc obrazu. Artysta
wypetnia bowiem te peryferia szkicowo i naiwnie
rysowanymi (bo to juz nie miedzioryt) stworze-
niami ludzkimi i zwierzecymi. Z rabelaisowskq
fantazjq szkicuje ich fizjologiczne nieskromnosci
izmagania z otaczajqgcq materiq. Groteskowy Get
przypomina w tym sredniowiecznych, klasztor-
nych artystow, ktorzy przy calej powadze , oficjal-
nej” czesci iluminowanego manuskryptu wtasnie
na jego marginesach dawali upust swej niczym nie
poskromionej fantazji.

I wreszcie ostatnia z przywolywanych tu wy-
staw: ,Metamorfozy 2” (Muzeum Architektury we
Wroclawiu, czerwiec-wrzesieri), ktéra jednak nie
jest wystawa indywidualna Geta, ale prezentacja
Atelier Si, Pb... — studia autorskiego prowadzonego
od roku 2004 wespol z Barbarg Idzikowska, znako-
mita projektantka szkla, juz parokrotnie w tym tek-
Scie przywolywang. To jej prace dominujg w prze-
strzeni Sali Romanskiej wroclawskiego muzeumiim
nalezaloby poswiecic osobne, wnikliwe oméwienie,
czego tutaj zrobic¢ niestety nie moge. Ale i w tym
przypadku mozna siegnac po swiezutki jeszcze ka-
talog towarzyszacy wystawie, i zapoznad sie z tek-
stami krytycznymi, m.in. autorstwa Barbary Banas,
ktoéra komentuje jedno z najbardziej interesujacych
dziel, jakie artysci Atelier Si, Pb... przedstawili na
tym pokazie (czyt. na str. 31).

W glebi sali Get umiescil kompozycje zajmujaca
cala szerokos¢ bialej $ciany. To rodzaj obrazu-ko-
lazu lub montaz, ktéry z daleka przypomina tro-
che miejska Sciane oblepiona plakatami, ulotka-
mi, ogloszeniami, natomiast z bliska, w pewnych
partiach, kojarzy sie z bieda-kramem. Wiekszo$¢
tego materiatu byla nam juz znana, w podobnym
zestawie byt on eksponowany réwniez w Gale-
rii Nyskiej (NeisseGalerie) w Gorlitz w roku 2008,
cho¢ tym razem calosc jest bardziej zwarta, bardziej

Eugeniusz Get Stankiewicz

1. ELEMENTY KOMPOZYCJI Z WYSTAWY GETA
METAMORFOZY 2 OD BECKETTA DO CZARNYCH
SKRZYNEK, 2010, fot. T. Pietrek

2.z cyklu: ZAKUWANY LEB II, miedzioryt + mezzotinta
fot. T. Pietrek

3. AUTOCOLLAGE BEZ TYTUtU, 2001-2007,
miedzioryty, rysunki

2

w |
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esencjonalna i wyrazniej przypomina ,,zyciorys’
artysty punktowany wybranymi starannie praca-
mi. Koronnym motywem tej kompozycji jest Mor-
da-Matka (1994), dzielo emblematyczne, matryca,
ktora postuzyla juz do wykonania dziesigtkéw prac,
a swoja dluga kariere rozpoczela w ksiazce (ilustro-
wanej przez Geta) profesora Jacka Kolbuszewskiego
Co mnie dzisiaj, jutro tobie, gromadzacej najory-
ginalniejsze i najpiekniejsze polskojezyczne napi-
sy, jakie poczawszy od XVI wieku umieszczano na
grobach. Juz w tej pierwszej odstonie Morda-Matka
ukazala 96 swoich oblicz. Na wystawie ,, Metamor-
fozy 2” jest ich bardzo zblizona liczba. W partii za-
mykajacej ten kolaz, jej wyobrazenia, umieszczone
na ilolupkowych, miedzianych i olowiowych ta-
bliczkach, takze na malych blejtramikach, biegna
jedne za drugim, w rzedach, jak fotele w samolocie.

Klimat tej czesci ekspozycji przesigkniety jest
melancholia, pragnieniem dokonania jakiegos
podsumowania, ktére ma jednak réwniez gniewna,
gorzka tonacje (wybrzmiewajaca chocby w tytule).
Nie wylamuja sie z niego plansze teki graficznej cd.
Nauki chodzenia, przygotowanej we wspolpracy
z Tadeuszem Rozewiczem, ktdrej towarzyszy nowe
wecielenie oryginalnej pracy Jana Jaromira Aleksiu-
na zaprojektowanej do Putapki. Get transponowat
te prace juz po dwakrod, o czym byla mowa, tym
razem zaprojektowal ja w szkle (realizacja w Atelier
SI, Pb... w technice kiln casting), jako rozkladany
model budowli o nieprzejrzystych, lecz przepusz-
czajacych swiatlo masywnych scianach. Widzowie
obchodzili t¢ jasniejaca mlecznym blaskiem ,,pu-
lapke” wkolo, niepewnie, jakby spowalniani przez
brak odpowiedzi na pytanie: Czy ona cos$ ukrywa,
czy odstania? Czy mozna przeniknac jej tajemnice?
I czy ,tam” w ogole jest jakas tajemnica?

Dodatkowa trudnoscia dla odwiedzajacych wy-
stawe wielokrotnie, mogto by¢ to, Ze zastawali 6w
obiekt raz rozlozony na czesci, raz scalony — jak
niedostepny monolit...

Przypisy:

1 Projekt pod nazwa Diirery XX. Lubomirskich, opracowany przez prof. Eu-
geniusza Geta Stankiewicza, zrealizowany zostat jako program badawczy
Katedry Projektowania Graficznego Wydziatu Grafiki i Sztuki Mediéw Aka-
demii Sztuk Pieknych we Wroctawiu.

Projekt ten uzyskat wsparcie Fundacji Edukacji Miedzynaro-
dowej dzieki konkursowemu programowi Dolnoslaskie Granty Naukowe
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M Roman Kowalik przy
pracy, fot. K. Saj

b Roman Kowalik,
Drzeworyt sztorcowy
wedtug rysunku Durera
AUTOPORTRET

Z REKA | PODUSZKA

G Ponizej: Drzeworyt
sztorcowy wedtug rysunku
A. Durera SW. RODZINA

Dorota Mitkowska

Z LEKCJI KLASYKOW.
TWORCZOSC GRAFICZNA
ROMANA KOWALIKA

Nieczesto zdarza sie, by pisma poswie-
cone sztuce najnowszej, prezentujgce
artystéw eksplorujgcych nieodkryte
poktfady artystycznej kreacji i generuja-
cych wciaz nowe znaczenia, poswiecato
uwage twdrcom cenigcym w swej
pracy przede wszystkim skupienie,
wieZ z dziedzictwem pozostawionym
przez poprzednie generacje i trwajacych
przy, wydawatoby sie, anachronicznym
przeswiadczeniu o koniecznosci dosko-
nalenia umiejetnosci warsztatowych.
Do nich bez watpienia nalezy Roman
Kowalik — rocznik 1951, od 1976 1.
wyktadowca Akademii Sztuk Pieknych
im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu.

ednoznaczne i pelne przedstawienie twor-
czo$ci Romana Kowalika z zakresu grafiki
warsztatowej utrudnia fakt, ze nie rozwija
sie ona w sposéb linearny, ale przybiera
forme szeregu redundancji. Nastepujace po
sobie cykle, a niekiedy nawet pojedyncze
realizacje wydaja sie by¢ wynikiem podazania przez
artyste za kolejnymi fascynacjami. Szczegélne miej-
sce wérod nich zajmuje podziw dla kunsztu dawnych
mistrzéw. Cheé poznania wypracowanych i stoso-
wanych przez nich technik wielokrotnie sklaniata
artyste do odtwarzania ich prac. Ale wykonywanie
kopii ma dla Romana Kowalika takze glebsze zna-
czenie. To metoda na zrozumienie sposobu myslenia

mistrzéw grafiki, szczegélnego rodzaju ,,czytanie
klasykéw” — proba podjecia z nimi pozawerbalnego
dialogu. Tak nalezy odczytywac prace, w ktérych
motywy czerpane z dawnych dziel sa uzupeiniane
lub parafrazowane, zyskujac tym samym nowy,
a zarazem potwierdzajacy ich ponadczasowosc sens.
Mozna wiec powiedzied, ze grafiki warsztatowej
Roman Kowalik uczyl sie od Giovanni Battisty Pira-
nesiego, Hendrika Goltziusa oraz Albrechta Direra.
Z tym ostatnim zmierzy! sie, pracujac nad cy-
klem drzeworytéw wykonanych na podstawie
rysunkow, ktére przed I wojna swiatowa znajdo-
waly sie w posiadaniu Muzeum Lubomirskich we
Lwowie, bedacym czescia Zakladu Narodowego im.
Ossoliriskich [ 1 ]. Jak wspomina artysta: Istota sa-

mego zadania byta trudna do okreslenia. Ile drze-
woryt ma zachowac z rysunkowego pierwowzoru,
a ile ma sie w nim pojawic jakosci wtasciwych
dla tej techniki? Szacunek wobec autora rysun-

1 Realizacja powstata w ramach programu artystyczno-badawczego
,Direry XX. Lubomirskich”, nad ktérym artysta pracowat razem z Euge-
niuszem Getem-Stankiewiczem — inicjatorem projektu oraz Barbarg Idzi-
kowska. Powstate grafiki prezentowane byty w 2009 r. we wroctawskim
Ossolineum.

kow wzywal do powsciggliwosci w zaznaczaniu
wlasnych cech i zostawianiu wtasnych sladow.
Rysunki kreslone byty na papierze i byty w peini
autonomiczne. Mialy wszystkie charakterystycz-
ne cechy rysunkéw wynikajacych z narzedzia
iz przestrzeni dla rysujqcej je reki. Zachowanie
tej lekkosci i swobody wymagato zréZnicowanego
podejscia do poszczegdlnych prac. | 2 |

Préba pogodzenia wlasnych ambicji tworezych
z wyzwaniem oddania prawdy obrazowej i warsz-
tatowej renesansowego mistrza znalazla niezwykle
rozwigzanie. Odbitki powstale z matryc wykonanych
przez Kowalika doskonale odtwarzaja styl i technike
autora rysunkéw. Motywy nakreslone reka Diirera
zostaly jednak uzupelnione, lecz efektéw ingerencji
nie wida¢ na grafikach, a jedynie na powierzchni
matryc, ktére Kowalik traktuje jak plaskorzezby.
Niekiedy utrzymane sa one w stylu pierwowzoru —
w drzeworycie langowym, wykonanym wedlug ry-
sunku Chrystus jako Krdl Swiata pojawia sie gloria,
ktérej promienie rozchodza sie ku krawedziom ma-
trycy. Jej powierzchnie ozywiaja drobne, rozedrgane
naciecia, ktérych linia powtarza ruch reki mistrza.
Podobnie postapit artysta ,, koriczac” rysunek Glowki
aniotka — gdyby zostala ona odbita w calosci (na co
jednak nie pozwala cofniecie w glab matrycy drze-
worytniczej poziomu dodanego do rysunku Diirera),
trudno byloby rozstrzygnaé, gdzie koriczy sie kopia,
a gdzie zaczyna si¢ jej uzupelnienie.

Juz na podstawie tych dzialan mozna by bylo na-
zwac Kowalika wirtuozem grafiki interpretacyjnej.
Jednak artysta kolejny raz udowadnia, ze potrafi
wiecej. Nie tylko oddac styl i technike mistrza, ale
takze, wykorzystujac dzieto przez niego stworzone,
manipulowac obrazem, tworzac w obrebie matrycy
dziela o odmiennym charakterze, budzace skrajnie
rézne emocje. Drzeworyt powstaly wg rysunku Au-

2 Cytat pochodzi z autoreferatu wygtoszonego przez Romana Kowalika
na otwarciu przewodu habilitacyjnego przeprowadzonego na Akademii
Sztuk Pieknych im. E. Gepperta we Wroctawiu. Maszynopis znajduje sie
w posiadaniu artysty, s. 9
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toportret Dlirera to dzielo wywazone i harmonijne.
Gdy jednak spojrzy sie na matryce z ktdrej zostal
odbity, oczom widza ukazuje sie gesty rytm para-
lelnych kresek wirujacych wokot twarzy modela.
Nadaja one calosci niespokojny, wrecz psychode-
liczny charakter. Dynamiczne, abstrakcyjne linie
wypelniaja réwniez tlo matrycy, na ktérej pierw-
szym planie wyryta zostala diirerowska Swieta
Rodzina. Ich wizualne dzialanie sprowadza gléwny
motyw grafiki do roli abstrakcyjnego ornamentu
wplecionego w rytm linii ukladajacych si¢ w mo-
tyw przypominajacy kwiaty mrozu.

Przedstawione powyzej realizacje nie sg jedy-
nymi, w ktérych zaznacza sie szczegdlny stosunek
Kowalika do matrycy graficznej. Analizujac jego
dorobek w dziedzinie grafiki warsztatowej, mozna
by zaryzykowad twierdzenie, ze dla artysty matry-
ca jest nawet wazniejsza od powstalej z niej odbitki,
w ktorej to, co jest naprawde istotne, skrywa sie za
biela kartki. Jest zapisem czasu i przestrzeni: moze
rozwija¢ sie¢ w glab, zmierzajac ku formie plasko-
rzezby, moze ewoluowa¢ wzbogacana o kolejne
detale. W konfrontacji z nig grafika wydaje sie by¢
jedynie powidokiem, negatywem pozbawionym
subtelnych niuanséw wynikajacych chocéby z ko-
loru i uslojenia drewna, czy subtelnej gry Swiatla,
ktorej miekkoscei trudno by szukaé w szrafowaniu
cieni na drzeworytniczej odbitce.

Wystarczy spojrzec na prace zatytulowana Dead
center, bedaca parafraza ilustracji komiksowe;j.
Przedstawionej na niej postaci towarzysza krotkie,
zapisane na prostokatnych polach teksty i ujete
w tonda obrazy, ktére czytelnik gatunku zwykt
kojarzy¢ z wizualizacjami mysli. Tyle wida¢ na od-
bitce. Jednak matryca nalezy juz do innego gatunku
obrazowania. Kowalik zaskakuje wprowadzeniem
w jej bialych, nie pokrywanych farba drukarska
polach dodatkowego, rzezbiarskiego ksztaltowania,
ktére w plaska forme wnosi subtelny modelunek —
tym bardziej frapujacy, ze niejednoznaczny. O jego
ostrosci i kontrastach decyduje zmiennos¢ pada-

jacego na matryce swiatla. Zmusza ono odbiorce
do zatrzymania sie na obrazie, do przyznania mu
priorytetowej, wobec fabuly, roli. To efekt zupetnie
obcy komiksowi.

Doprowadzona do skrajnej postaci gra z funkcja
matrycy zaowocowala powstaniem pracy zatytu-
lowanej Serpent. Spirala, w ktéra uklada sie cialo
weza, wychodzi poza plaska przestrzen, tworzac
stozek. To graficzny paradoks, figura niemozliwa,
manifestacja lekcewazenia przez artyste podrzednej,
funkcjonalnej roli matrycy.

Wydaje sie, ze Kowalik chetnie konceptualizuje,
przetamujac w kazdej kolejnej pracy stereotypowe
podejscie do matrycy.

W Kuli odrzuca skoriczonosé i powtarzalnosé
powielanego obrazu, bedace konsekwencja zwiazku
przyczynowo-skutkowego zachodzacego pomiedzy
matrycg i grafika.

Matryca otrzymata forme sfery, na ktérej wyryte
zostaty litery. Powstajace z niej grafiki s3 za kazdym
razem inne — to otwarta struktura, w ktérej istotne sa:
zmiennos¢, niejednoznaczno$¢ i procesualnosc.

W pracy Kolczyk matryca jednoczesnie pelni role
powierzchni, na ktéra nanoszony jest druk. O ko-

Roman Kowalik, GLOWA
ANIOLKA. Drzeworyt
langowy wedtug rysunku

A. Direra, matryca

T Ponizej: GEOWA ANIOLKA.
Drzeworyt langowy wedtug
rysunku A. Durera, odbitka

lejnej pracy sam artysta napisal, jako o wynikajacej
z wielostronnych mozliwosci techniki sitodrukowej,
[ktéra pozwala| drukowac na wielu réznych pod-
ktadach: papierze, tkaninie, szkle, metalu itp. To
zwrdcilo moja uwage na mozliwosc uwolnienia sie
od jakiegokolwiek nosnika. Zrealizowalem prace,
ktérq mozna okreslic jako druk w powietrzu, druk
naniczym, ktora jest drukiem samonosnym, wol-
nym od plaszczyzny warunkujqcej jego powstanie.
W obrazie tak powstalym miedzy liniami rysunku
swobodnie przeptywa swiatto i powietrze, mozna
go nawet przeszyc palcem. | 3 |

Czy mozliwa jest wieksza dekonstrukeja pojec
matrycy i odbitki graficznej?

Jest jednak w tworczosci Kowalika miejsce tak-
ze dla tradycyjnie pojetej grafiki warsztatowej. Do
jej tworzenia wykorzystuje wiedze nabyta podczas
lekeji klasykow: doskonala znajomos¢ warsztatu
i wynikajaca z niego swobode w operowaniu kre-
ska, a za jej posrednictwem — emocjami odbiorcy.
Ich skutecznos¢ widac¢ zwlaszeza w studiach por-
tretowych.

W linorycie powstalym w roku 2009, ktéry wy-
daje sie by¢ dalekim echem prac Feliksa Jasiriskiego,
portret staruszki wylania sie z milionéw wirujacych
kresek, ukladajacych sie w $wiatlocieniowa mozai-
ke zmarszczek, ktére nadajg twarzy ton dobrotli-
wosci. W kolejnej pracy z tego samego roku arbi-
tralne zawezenie kadru oraz gesty rytm paralelnych
linii nadaja twarzy mezczyzny wyraz napiecia i nie-
pokoju. Oszczedny i surowy sposéb modelowania
rysow twarzy starca ukazanej na grafice z 2008 roku
sprawiaja, ze emanuje ona spokojem buddyjskiego
medrca. Zupelnie inne srodki wykorzystane zostaly
w grafice z 2005 roku — tu drapieznosc i zmysto-
wosc¢ kobiety mocno uwydatnia ostry kontur, ktéry
obrysowuje jej twarz. Efekt lagodzi walorowy, abs-
trakeyjny modelunek wloséw, ktére otulaja profil
kobiety lekkim sfumato, nadajacym jej walor sub-
telnej zmyslowosci.

3 Tamze,str.7
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Ale o emocjach w powolywanych przez Kowa-
lika portretach méwi cos wiecej, niz tylko prowa-
dzenie linii. To ich — linii — indywidualizacja, wy-
nikajaca ze sposobu ciecia, zmiany krawedzi oraz
faktury, ktéra w sposéb dyskretny i naznaczony
wyrafinowaniem, podbudowuje ekspresje dzieta.

Ogladajac kolejne graficzne portrety, trudno
nie ulec wrazeniu, ze artysta je tworzacy przyjmuje
postawe bardziej przypominajaca badacza niz wol-
nego tworce. To alchemik mieszajacy ze znanych
skladnikéw kolejne mikstury i ogladajacy z zado-
woleniem uzyskany z nich efekt. Ten rodzaj twor-
czosci moze wydawac sie malo oryginalny. Latwo

sie z tym stwierdzeniem zgodzic, o ile oczywiscie
przyjmie sie popularne wspdlczesnie kryteria war-
tosciowania.

Niewatpliwie bowiem sztuka uprawiana przez
Romana Kowalika nie jest progresywna. Artyscie
bardziej odpowiada postawa analityczna. Jezeli
wiec mozna méwic o artystach — psychologach,
artystach — socjologach, to wsréd wielu huma-
nistycznych specjalizacji Kowalikowi najblizsza
jest postawa historyka. W dodatku posiadajacego
imponujacy dorobek, ktéry z wirtuozerig wyko-
rzystuje — dostepna niewielu wiedze o tajemnicach
warsztatowych dawnych mistrzéw.

Sam stwierdza: Nie ma, naturalnie, nic ztego
w eksploatacji znanych i uznanych pdl percepcii,
pozwalajgcych momentalnie zrozumiec autora

dzieki wspdlnemu systemowi odniesien. Rzecz
w tym, by utrzymac postawe upartego posze-
rzania tych pol, wykraczania poza, zdobywania
i oswajania nowych srodkow wyrazu w obrebie
— albo i poza — dyscyplin sztuki. | 4 | W stusznosci
tego typu podejscia do sztuki utwierdza go, obok
wewnetrznego przekonania, takze mysli Jeannette
Winterson, zawarta w ksigzce O sztuce. Eseje o eks-

4 Tamze,s. 4
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tazie i zuchwalstwie. Znalazlosie  Roman Kowalik:

w niej zdanie bliskie jego rozu- 1. DEAD CENTER, drzeworyt langowy, matryca
mieniu inwencji i wnikliwosci: 2. KULA, drzeworyt, matryca

Inwencja zdaniem autorkitoduch 3. KOLCZYK, drzeworyt, matryca/odbitka
ksztaltowania, dar przeksztalcania 4. SERPENT, drzeworyt, matryca
fragmentéw w nowe calosciw taki 5. tUKASZ, linoryt

sposdb, ze nawet to, co bylo zna- 6. SRIJUKTESWAR, linoryt

jome, mozna zobaczy¢ w nowym 7. GRYMAS, linoryt

swietle. | 5] 8. CZAKRAM, linoryt

5 J. Winterson, O sztuce. Eseje o ekstazie i zu-
chwalstwie, Poznari 2001, s. 141.
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NAUKA WIDZENIA | SLYSZENIA

Adam Sobota

NAUKA WIDZENIA | SEYSZENIA

Tomasz Sikorski jako artysta uksztatto-
wat sie w okresie, gdy zawartos¢ pojecia
sztuki niezwykle sie poszerzyta, i od
poczatku wykorzystywat mozliwosci
swobodnego przekraczania zwyczajo-
wych granic pomiedzy jej dyscyplinami
czy estetycznymi normami. Dlatego

tez jego intermedialna twdrczosc¢

nie daje sie fatwo sklasyfikowac.

rodzil sie w1953 r. w Warszawie i stu-

diowal na tamtejszej ASP (Wydzial

Rzezby i Wydzial Architektury

Wnetrz) w latach 1974-1979. Juz od

pierwszych swoich wystaw w 1973 1.

wlaczyt sie w nurt sztuki neoawan-
gardowej, realizujac prace rysunkowe, malarskie,
instalacje, performance, fotografie i filmy. Od
tego czasu wypracowat wlasna strategie dzialania
w ktorej integruje klasyczne dyscypliny plastyki
ze sztuka dziatan, jak i z wykorzystywaniem
mozliwosci nowych mediow dla kreacji oraz
dokumentacji.

Jego artystyczna dzialalnos$é niemal od poczat-
ku sprzegnieta byla z dziatalnoscia pedagogiczna
i kuratorska. W latach 1976-1978 prowadzit zalo-
zone przez siebie galerie przy klubach studenckich
w Warszawie, a takze galerie P.O.Box 17 (z To-
maszem Konartem). Od 1979 do 1987 r. — wraz
z Jerzym Onuchem — byl kierownikiem Pra-
cowni Dziekanka, interdyscyplinarnego osrodka
Akademii Sztuk Pigknych i Akademii Muzycznej
w Warszawie, gdzie takze sam prowadzit liczne
wyklady i warsztaty. W latach 1984-1988 wykla-
dal na uczelniach artystycznych w USA. W latach
1992 — 2003 prowadzil pracownig intermediéw na
Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Zielonogor -
skiego. Od 2003 r. kieruje pracownia dzialait mul-
timedialnych na Uniwersytecie w Kielcach, a w la-
tach 2003-2009 byl tez profesorem na Akademii
Humanistyczno-Ekonomicznej w Lodzi. Do jego
nowszych przedsiewzie¢ kuratorskich naleza dwie
edycje zbiorowych wystaw pt. ,,Aporie” (2002)
oraz wystawa i sympozjum pt. ,,Dzielo sztuki jako
koan” (2009).

Tomasz Sikorski ma wyrazista wizje sztuki,
ktoérej ogélne zalozenia formulowal wielokrotnie
we wlasnych tekstach. Kilka takich waznych sfor-
mulowar mozna znalez¢ np. w katalogu zbiorowej
wystawy ,, Transgresje II” (Muzeum Narodowe we
Wroclawiu, 1993). Odnoszac sie tam do faktu, ze
nasza wizja §$wiata jest fragmentaryczna i utlomna,
gdyz poznajacy umyst postuguje sie dualistyczny-

mi kategoriami, Sikorski stawia sztuce zadania in-
tegracyjne. Jak napisal: ,,Umiejetnoscia artysty jest
budowanie takich konfiguracji ciat i zjawisk, ktére
silnie ogniskuja materie i ducha.” Stwierdza dalej,
ze sztuka ostatecznie ma peknié funkcje spoiwa
wszelkich pojeciowych rozbieznosci, a w dzietach
artysty $wiat materialny i $wiat ducha powinny
uzyskiwac jednoczesna artykulacje, dzieki ktorej
przekraczane zostaja biegunowe przeciwieristwa.
We wszystkich realizacjach Tomasza Sikorskiego
mozna znalez¢ ten podstawowy etyczny postulat
o potrzebie przekraczania sprzecznosci, a w tym
takze przekraczania siebie. Sadze jednak, ze moz-

Tomasz Sikorski

liwe jest pogrupowanie jego tworczosci w kilka
rodzajéw wypowiedzi, ktére odrézniajg sie nieco
innym rozlozeniem akcentéw czy tez metoda do-
chodzenia do wspomnianej ogdlnej konkluzji.
Jeden rodzaj prac to te, gdzie bezposrednio wy-
stepuja obiekty i symbole odnoszace si¢ do aktéw
przemocy, zniszczenia i $mierci, traktowanych
jako antyteza zycia, ale i jego dopelnienie. Artysta
cytowal nieraz tego typu swoje dzielo z okresu dzie-
cinstwa, kiedy przy pomocy plomienia swieczki na-
rysowal ludzkie czaszki na suficie piwnicy. Motyw
ludzkiej czaszki powracal w wielu innych dzielach,
przy czym autor staral sie odebra¢ mu jednoznaczny
sens i - podobnie jak w pewnych ludowych czy re-
ligijnych obrzedach — splesc tutaj symbolike $smier-
ci z symbolika zycia. Przykladem moze by¢ praca
Fuck death (2002), gdzie lacza sie wizerunki czaszki
i penisa. Natomiast w pracy Planeta (1997) czasz-
ka pojawiala sie jako obiekt widoczny po zajrzeniu
w lunete astronomiczng. Tutaj przypomniane zosta-
fo obecne w historii kultury skojarzenie pomiedzy
sklepieniem czaszki a sklepieniem niebios. Z tego
samego roku pochodzi praca Koto smierci, gdzie

czaszka wmontowana jest w srodek kola samocho-
dowego. W tym wypadku watek autobiograficzny
(jazda z uszkodzonym kolem) laczy sie z odwola-
niem do symboliki , kola narodzin i §mierci”. Po-
dobny sens pelnily instalacje, w ktérych pojawiat

sie motyw kosci. W Nauce sluchania kosci (2001)

artysta wykorzystywat setki kosci umieszczonych

w pojemniku 3x3 m. z dnem o wlasnosciach mem-
brany, przez co kosci podskakiwaly z powodu drgan
wzniecanych przez silne dzwieki z dotu. To ozywie-
nie wysuszonych kosci w swoistym taricu $mierci,
moglo by¢ odczytane jako apel do niematerialnej

sily zycia, ktéra manifestuje sie poprzez proces

przemian. Z kolei Nauka widzenia kosci (2003) to

seria malarskich odtworzeri pokazujacych z osobna

wszystkie ludzkie kosci, z dolaczong do wystawy
gablota zawierajaca rozlozony na czesci pistolet.
Wywoluje to refleksje na temat czlowieka, ktérego

cialo jest precyzyjna konstrukcja podtrzymujaca
zycie, ale moze je tez odbierac.

Podobna wymowe maja prace operujace wprost
symbolami wojennymi. Metalowa obrecz z umoco-
wanymi na niej plastikowymi figurkami zotnierzy,
ktorzy celuja do siebie (O obrotach, 1999-2002), ma
w podtytule sentencje autora: ,,zycie podtrzymuje
$mieré — smierc podtrzymuje zycie”. Z refleksji nad
grobem powstarica warszawskiego z 1944 r. po-
wstala praca Smierc na metal (1999-2002), sklada-
jaca sie z trzech duzych fotografii w tonacji krwistej
czerwieni, ktére przedstawiaja kolejno: pocisk ka-
rabinowy, zdeformowang figurke zolnierza i medal
wojenny w ksztalcie krzyza. Spektrum tej tematyki
poszerza praca FLY, FLY, FLY (2007), w sklad ktorej
wchodzi 25 barwnych fotografii much oprawionych
w ozdobne ramki oraz kilka lepéw na muchy z mar-
twymi owadami. Komentarz autora: spieszmy sie
kochaé muchy), tak szybko odchodza, jest parafraza

Umiejetnoscia artysty jest budowanie
takich konfiguracji ciat i zjawisk, ktére
silnie ogniskuja materie i ducha.

znanej poetyckiej refleksji dotyczacej ludzi i moze
wzbudzaé pewien niesmak. Zawiera jednak celne
spostrzezenie na temat wybidrczosci i egoizmu na-
szych odczud.

Kolejny z wyodrebnionych przeze mnie rodza-
jow dziet Tomasza Sikorskiego wysuwa na pierw-
szy plan kwestie zwigzane z mozliwosciami prze-
kazu, ktére zaleza od wyboru danego medium,
warunkow komunikowania, rozumienia spolecz-
nej funkeji artysty, kontekstu politycznego czy
mozliwosci wspélpracy z innymi ludZmi. Do tej
grupy mozna zaliczy¢ wiele wezesnych prac, jako
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Wiasciwie wszystkie prace Tomasza
Sikorskiego ujawniaja jego przekonanie
o funkgji sztuki jako spoiwa ludzkiej
$wiadomosci.

ze powstawaly one w postkonceptualnym okresie
sztuki. Przykladem moze by¢ wideo-performance
Dialog (1978). Artysta wykonywal rézne dzialania
na szybie, ktére kamera transmitowala na ekran
telewizora, a inna osoba starala sie na tym ekranie
kopiowac te czynnosci. Istotnym elementem akcji
bylo wiaczenie si¢ publicznosci do tego naslado-
wania. Filmowa praca Krzyzyk (1979) polegala na
rejestrowaniu kamerg czarnego krzyzyka, przy
czym tasma filmowa byla naswietlana dwukrot-
nie, raz ze statywu, a nastepnie kamera trzymana
w rece. Starania o spasowanie tych krzyzykow nie
mogly da¢ idealnego wyniku i to prowadzito do
ogdlniejszej refleksji na temat mozliwosci osiaga-
nia zamierzonych celéw. Wspoétpraca z publicz-
noscia i energia czystej medialnosci wykorzysta-
ne zostaly w pélgodzinnej akcji przeprowadzonej
w Warszawie w 1987 r., gdzie grze saksofonisty
towarzyszylo §wiatlo czterech reflektoréw, odbi-
jane w kierunku publicznosci przez cztery lustra
trzymane przez performeréw. Uprzedzona przez
artyste publiczno$é zaopatrzona byla w male lu-
sterka, ktérymi spontanicznie odbijala §wiatto
w roézne strony. Z kolei Transmutacja (1991) byla
instalacja video, gdzie sze$¢ monitoréw ustawio-
nych na sobie emitowalo obraz spadajacej wody.
Obraz ten odbijal sie¢ w pojemniku z woda ponizej
i w tym odbiciu woda wydawala si¢ wznosi¢ ku
gorze jak ogieri. Wyobraznia zostata wiec wska-
zana jako rodzaj alchemicznego tygla, stanowig-
cego ekwiwalent mozliwosci natury. Podobne
podejscie pojawilo sie w instalacji Pole piorunéw
(1995), ktorej tytut sugerowat zwigzek ze stynnym
dzielem land-artu Waltera de Maria, wykorzy-
stujacym naturalne uderzenia piorunéw. Tomasz
Sikorski w warunkach galeryjnych opart si¢ na

kameralnych efektach kapiacej wody, zestawie
pionowych form o przerwanej ciaglosci, zobra-
zowaniu zywioléw wody i ognia. Te elementy za-
réwno reprezentowaly tylko siebie, jak tez mogly
by¢ ekwiwalentem zjawisk o innej skali i na r6z-
nych planach. Sens Pola piorundw odnosi sie¢ do
fundamentalnej roli stanéw umystu w jego uni-
wersalnej zlozonosci. W tej instalacji, jak i w wielu
innych pracach, artysta wykorzystywal zestawie-
nia form plastycznych z przekazem dzwiekowym.
Jednym z wielu przykladéw tego typu sa Obrazy
dZwigkowe (2008), monochromatyczne na ogot
plétna z przeswitami, z ktérych wydobywaja sie
dzwieki. Jedna z nowszych takich prac (Infinities,
2009) sklada sie z serii rysunkéw wyobrazajacych
symbol nieskoriczonosci. Kazdy rysunek ma od-
twarzany w petli zapis dZwigkowy, ktory jest re-
jestracja czynnosci jego rysowania.
Imponujacy cykl prac Tomasza Sikorskiego, gdzie

splata si¢ ze sobg medialna autorefleksja i bogata
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1. Tomasz Sikorski, NAUKA StUCHANIA KOSCI, 2001,
CSW Zamek Ujazdowski, W-wa b

2. Tomasz Sikorski, SYRENKA (szablon z 1985) w
Berlinie

3. Tomasz Sikorski, DOUBLE, 2001, Galeria XX1 W-wa
4. Tomasz Sikorski, NAUKA StUCHANIA KOSCI, 2001,
CSW Zamek Ujazdowski, W-wa a
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symbolika, to Budowle. Sg to konstrukcje wy-
konywane z takich materialéw jak cegly, su-
poreks czy sprasowane gazety, przybierajace
ksztalty stozkéw, cylindrycznych lub prosto-
katnych wiez, shupéw czy schodéw. Ich roz-
miary siegaja do 4 m. wysokosci, i od kilku do
prawie trzydziestu metréw kw. powierzchni.
Budowane byly przez artyste we wnetrzach
oraz w otwartej przestrzeni i zazwyczaj byly
rozbierane po ekspozycji. Pierwsza Budowla
powstala w 1986 r. w Pracowni Dziekanka,
a ostatnia w 2007 r. na rondzie w Piotrkowie
Trybunalskim jako Pomnik niczego. Jest to
prostokatny blok wysokosci 220 cm ze spo-
jonych cegiel z przeswitami (gdzie umiesz-
czone sa tez lustra) na wysokosci oczu, przez
ktére mozna dostrzec fragmenty otaczajacej
przestrzeni. Wszystkie te budowle symboli-
zujq sytuacje rozdzielenia, skupienia, schro-
nienia, poszukiwania trwalosci, idealizacji,
adodatkowo bywaja wyposazone w akcesoria
obrazowe i pojeciowe. Rezultatem podobnej
motywacji tworczej sa tez liczne malarskie
i rysunkowe prace z przedstawieniami geo-

metrycznych form, rozwijajacych sie w ele-
mentarne plaskie konstrukeje.

Do kolejnej grupy dziet Tomasza Sikor-
skiego zaliczylbym prace silnie osadzone
w kontekscie politycznym i historycznym.

Pojawily sie one w okresie, gdy Polska prze-
chodzila przez burzliwy okres protestéw
spolecznych i stanu wojennego. Reakcja na
te wydarzenia byl m.in. performance Europa,
art and fear wykonany w 1981 r. w Holan-
dii, w czasie ktorego artysta lezal na beto-
nie w miejscu, gdzie na wyrysowanej mapie
Europy byla Polska, a kapigca woda rozmy-
wala jej kontury. Inne performance w latach
1981-1982 takze wskazywaly na odczucia za-
grozenia i bezsilnosci. Czasami wyrazalo sie to
w aktach autoagresji, gdzie artysta publicznie
zadawat sobie bl i upokorzenie Przykladem
moze by¢ performance Resistance (Londyn,
1981), polegajacy na odczytaniu wlasnego
tytulowego tekstu, piciu duzej ilosci plyndw
i oddaniu moczu w spodnie. Ponownie spo-
ro prac zawierajacych odniesienia polityczne
artysta stworzyl po roku 2000, ujawniajac
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1. Tomasz Sikorski, OBRAZY DLA BEZDOMNYCH,
1993, Muzeum Narodowe, Wroctaw

2. Tomasz Sikorski, TATHATKA, 2008, Galeria
Entropia, Wroctaw, fot. A.Rerak

3. Tomasz Sikorski, URNY BEZ TYTULU, 2006,
fragment

4. Tomasz Sikorski, PO TACIE, 2008, obiekt
dzwiekowy

5. Tomasz Sikorski, DOUBLE, 2001, Galeria XX1,
W-wa detal

6. Tomasz Sikorski, THE PROOF OF (budowla
Vi), 1993,Muzeum Narodowe Wroctaw,
fot.A.Lachowicz

7. Tomasz Sikorski, POLSKA 2005 (z cyklu Nowe
Flagi), 2004 Galeria XX1, W-wa

8. Tomasz Sikorski, PORTENT 1981-2006 a,
2006

9. Tomasz Sikorski, POMNIK NICZEGO (budowla
XIX), 2007, Piotrkéw Trybunalski

10. Tomasz Sikorski, PORTENT 1981-2006 b,
2006

11. Tomasz Sikorski, EVERY BATTLE, 2009, ODA
Piotrkéw Trybunalski
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poprzez nie swdj staly sceptycyzm
wobec wszelkich ideologii i rutyno-
wych zachowan. Nowe flagi (2000
i 2004) byly odtworzeniem flag réz-
nych panistw z przeksztalcajagcymi
je wtretami dodanymi przez autora,
ktére odnosily sie do réznych obaw
i przekonan nurtujacych opinie pu-
bliczna. W podobnej intencji powstata
instalacja Urny bez tytutu (2006), zto-
zona z réznej wielkosci urn tego typu,
jaki jest uzywanych przy glosowa-
niach, ale pozbawionych dna, kté-
re ustawione byly na podobieristwo
stada przestraszonych owiec. Iro-
niczny wydzwiek miala akcja z 2009
roku, gdy artysta umiescil na prawym
brzegu Wisly w Warszawie wielki
napis ,,Azja”. Stojace nad woda czer-
wone litery byly doskonale widoczne
z przeciwnego brzegu, zwlaszcza noca
po podswietleniu. Ta dezaprobata ar-
tysty dla cywilizacyjnych standardéw
w Polsce sprawila, ze powtérzyl w tym
dzialaniu spotykang od dawna opinie
o podziale kulturowym wyznacza-
nym liniag Wisly. Na watki politycznie
naktadaja sie czasami historie osobi-
ste, jak w przypadku pracy Po tacie
(2008), ktéra polegala na wyekspo-
nowaniu otwartej walizki pelnej pa-
miatek po niedawno zmartym ojcu. Do
tej grupy mozna tez wiaczy¢ dzialania
Tomasza Sikorskiego zwigzane ze zja-
wiskiem graffiti, co przywoluje pro-
blem obecnosci sztuki w przestrzeni

publicznej. W latach 1985 — 1987 byt autorem dziet
wykonywanych przy pomocy szablonéw na ulicach
Warszawy i Zielonej Géry. W tym tez czasie doku-
mentowal przyklady takiej aktywnosci przy okazji
pobytu w USA (p6zniej wielokrotnie organizowal
pokazy takiej dokumentacji na przezroczach, z od-
powiednia oprawg muzyczna).

Wiasciwie wszystkie prace Tomasza Sikorskie-
g0 ujawniaja jego przekonanie o funkeji sztuki jako
spoiwa ludzkiej swiadomosci. A takie inspirowa-
ne przez niego zbiorowe pokazy jak ,, Aporie” czy

,Dzielo sztuki jako koan” zaswiadczaja, ze nie jest
odosobniony w swoim podejsciu. Aporia to termin
filozoficzny oznaczajacy problem, ktére pojawia sie
jako istotny, ale jest nierozwigzywalny przy uzy-

ciu danego jezyka czy metody. Bliskie temu jest pojecie ko-
anu, ktére w praktyce medytacyjnej buddyzmu zen oznacza
problem czy zjawisko, jakiego nie mozna zrozumie¢ w sposéb
racjonalny i ktérego rozwigzanie mozliwe jest jedynie przy
wzniesieniu sie na wyzszy poziom $§wiadomosci, przezwycie-
zajacy dualizm. Wedlug Sikorskiego wlasnie taka jest sytuacja
irola dziel sztuki. Domagaja si¢ one refleksji, ale stawiaja jej
niezwykle wymagania.
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Andrzej Jarodzki, WIECZNE WAKACIE, |, 2009, ol., pt.
T Ponizej: Andrzej Jarodzki, PIOTRUS PAN
(autoportret), grafika komputerowa, 2001, fragment

A ja nadal maluje, na przekdr wszyst-
kiemu, nie spieszac sie donikad. Kieruje
sie w strone domu, zwracajac twarz ku
storicu i nie powiem Wam nic précz tego,
co widac. Andrzej Jarodzki, fragment
utworu Wokdt wiezy strazniczej

iedawno, za sprawa Andrzeja Jarodz-
kiego i jego mecenasa — firmy
ARCHICOM, po kilkunastu latach
staran, jedna ze starych spalinowych
lokomotyw stala sie rzezba pt. Pociqg
do nieba. Taki sam tytul ma jego
obraz z lat 90., na ktérym artysta namalowal por-
tret corki i ustawiong niemal pionowo buchajaca
para lokomotywe. Monumentalna rzezba — zywy
przyklad, ze marzenia sie spelniaja, umiejscowiona
jest w obrebie Bunkra Sztuki we Wroclawiu przy
ulicy Strzegomskiej. Obiekt budzi jeszcze skrajne
emocje. Od momentu ustawienia staje si¢ niezwy-
kle popularny. Wielu artystéw przypisuje sobie do

tego projektu zastugi — bo kiedys o czyms z grubsza
podobnym pomyslalo. Zaden z nich nie ma jednak
kilkunastoletniego archiwum z pismami do urzedow
w sprawie realizacji przedsiewziecia ani dokumenta-

cji zdjeciowej dotyczacej tego pomyshu. Po raz kolejny
okazuje sie, ze sukces ma wielu ojeéw oraz matek...
Zle by sie jednak stato, gdyby Pocigg do nieba —
rzezba i pierwowzory malarskie tego projektu, prze-
slonily wieloletni dorobek artystyczny Jarodzkiego.
Andrzej Jarodzki, pseudonim Futer — artysta
rocznik 1953, zostal obdarzony wyjatkowymi zdol-
nosciami manualnymi i upodobaniem do odtwarza-
nia natury. Realistyczne przedstawianie swiata na

przetomie XX i XXI wieku nie gwarantuje jednak
artystycznego sukcesu i wpisania si¢ na trwale
w historie sztuki wspdlczesnej. Dzis wymagamy od
malarza wlasnego rozpoznawalnego stylu i bardziej
cenimy konceptualna brzydote niz ladne obrazki
namalowane ,,po bozemu”. Majac takie predyspo-
zycje, Futer z powodzeniem mdglby zosta¢ kopi-
sta albo konserwatorem starych obrazéw, ale taka
praca nie ma nic wspélnego z tworzeniem... Co ma
zatem zrobi¢ artysta naznaczony pietnem realizmu,
a nawet hiperrealizmu, aby jego zdolnosci i praca
zostaly zauwazone i docenione? OdpowiedzZ jest
prosta- przedstawiany realizm musi by¢ zmiesza-
ny z niepospolita osobowoscia tworzacego. Doro
bek artystyczny Andrzeja Jarodzkiego udowadnia,
ze nie jest wazne, w jakim stylu powstajg prace —
wazniejsze, kto jest ich autorem.

Zdolnosci artystyczne przejawial Andrzej juz
od najmtodszych lat. Odkad pamieta, zawsze my-
$lal obrazem, a nie stowem. Artystyczng przysztosé
przepowiedzial mu jego wuj, malarz Konrad Jarodz-
ki — widzac rysunki, jakie dostawal w prezencie
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Andrzej Jarodzki, RUST BIRD, 2008, akryl, olej, 130x130 cm

od swojego siostrzerica. Natura nigdy nie daje nam
jednak wszystkiego. Za wybitne zdolnosci trze-

ba niekiedy zaplaci¢ duza cene. Talent manualny,
leworecznos¢ i inna niz u wigkszosci percepcja
postrzegania nie szly w parze z mozolnym i sys-
tematycznym przyswajaniem nauki w murach
szkolnych. Andrzej nie lubit sie uczy¢ i tylko z za-
jec artystycznych mial wzorowe oceny. W domu
mogt godzinami kontemplowac rysunki ojca albo
przegladac¢ poniemieckie albumy z pracami starych
mistrzéw. Rozbrykany lobuz z Nowej Huty, ktéry
jako nastolatek przyjechal z rodzing do Wroclawia,
szybko zyskat opinie rogatej duszy i czarnej owcy.
Bywalo, ze powtarzal klasy. Bardzo dlugo byl
uczniem Liceum Plastycznego. Czas zrobit swoje
istudia na wroctawskiej ASP ukoriczyl z kolegami
mlodszymi niemal o dekade. By¢ moze dlatego ,,sa-
motny wilk”, poszukujac wlasnego ,ja” — troszke
niepewnie i z boku asystowat grupie LUXUS. W la-
tach 80. uczestniczyl w dzialaniach Pomarariczowej
Alternatywy. Jak wiekszos¢, wystawiat swoje prace
poza paristwowymi galeriami. Tworzyt wtedy mu-
rale, ekspresyjne malowidla sytuowane pomiedzy
komiksem a zaangazowanym spolecznie i poli-
tycznie graffiti. Jak wielu innych zaadaptowat do
swoich artystycznych wizji szablony (do tej pory
Futer podpisuje swoje realistyczne prace szablonem
z wlasnym imieniem i nazwiskiem). W owych cza-
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sach powstalo tez wiele wielkoformatowych rysun-
kéw trafnie komentujgcych rzeczywistosé, w ktorej
przyszio mu zy¢. Artysta deklaruje, ze nie intere-
sowal sie polityka ani religia, tylko na nie reago-
wal. Zwracal uwage na wyniki ludzkiej dzialalnosci.
Futer byt jednym z uczestnikéw kultowej wystawy
,,Ekspresja lat 80.” w sopockim BWA, i choc jego
(niepasujacy do calosci?) obraz zostal niemal calko-
wicie zastoniety dzietami innych artystéw, to pozo-
stawiona mala przestrzen pulsowala niczym ogniste
jadro. Powstajacy w ciggu lat 90. cykl ,,Dillinge-
r” [ 1] byl dynamiczny, oszezedny w kolorystyce
i bardzo mocny w swojej wymowie. Dotyczy to
réwniez murali w prywatnych mieszkaniach przy-
jaciol, okolicznosciowych scenografii, oprawy pla-
stycznej do koncertéw w ,, Gumowej Rézy” Martyny
Jakubowicz i Klubu Artystéw na wroctawskich Jat-
kach. W pamieci tych, ktérzy widzieli, pozostanie
akeja zorganizowana wspdélnie z Lechem Twardow -
skim — malowanie na spadochronach i stworzong
z kilkoma innymi artystami dekoracje rusztowania
remontowanej wiezy kosciota sw. Elzbiety. Wiek-
szo$¢ z tych prac mozemy dzis zobaczy¢ juz tylko na
marnych fotografiach zrobionych w tamtych cza-
sach. Nawet monograficzna wystawa Jarodzkiego
w czestochowskim BWA, a takze pokazy w gale-
rii Entropia i wroclawskim BWA, nie pozostawily
trwalego $ladu w postaci rzetelnej fotograficznej
dokumentacji. Niebanalne, monumentalne obiekty
stworzone przez Futera pozostaja w pamieci tych,
ktérzy mieli szczescie ogladac je na zywo. Twor-
czos¢ Dillingera z lat 90. miala dobre recenzje, byla
czesto wystawiana i pozostaje zagadka, dlaczego
,wrég publiczny nr1” odszedl, a jego miejsce powoli
zaczal zajmowac ,,Piotrus Pan”. Z czasem Jarodzki
zaadaptowat do swoich artystycznych wizji minia-
turowe modele samolotéw, samochodéw, zdeze-

1 John Herbert Dillinger — stynny amerykariski bandyta, ,wrdg publiczny
nr1”. Na przefomie lat 20. i 30. wstawit sie niechlubnie spektakularnymi
napadami na amerykariskie banki. Zastrzelony przez FBI 22 lipca 1934
roku w Chicago. Takim wiasnie pseudonimem podpisywat Andrzej Ja-
rodzki Futer swoje ekspresyjne prace.

Andrzej Jarodzki, WIECZNE WAKACIE 11, 2009, ol., pt

: Andrzej Jarodzki, POCIAG DO NIEBA, 2002, ol., pt.

lowane meble, zlom i §mieci. Powstawaly obiekty
i instalacje na pograniczu pop- artu, jakie mozna

tez zobaczy¢ w dorobku innych cztonkéw grupy
LUXUS. Ostatecznie jednak pozostat przy malar-
stwie i rysunku. Powoli zmieniala sie artystycz-
na osobowos¢ Futera, a wspomniane juz latajace,
jezdzace i plywajace maszyny zaczely dominowac
w tematyce plécien. Powstajace obrazy nasycone

szczegotami i kolorami staly sie podobne do bajko-
wych obrazkéw w ksigzkach dla dzieci. Wyobraz-
nig doroslego mezczyzny-malarza, zawladnely
chlopiece fascynacje i marzenia. Wielu krytykow
Kklasyfikuje te prace w dziale realizmu magicznego.
Ciekawostka jest, ze jedynie stare modele maszyn

zastuzyly na uwage artysty. Tylko zelastwo (artysta

mowi po krakowsku ,,zelazlo”) z dusza — nitowane

todzie podwodne, dwuplatowce, spalinowe loko-
motywy, od lat nieprodukowane modele aut i mo-
tocykli zastuzyly, aby na jego ptétnach zy¢ wiecznie.
Wszystkie te relikty techniki i motoryzacji — czesto

z autoportretem artysty, wkomponowane sa w nie

do korica realny, acz realistyczny plener, zasnuty

delikatng mgietka, przywodzaca na mysl sfumato

Leonarda da Vinci.

Futer nie ma wlasnego auta — nawet nie wiem,
czy ma prawo jazdy. NajczeSciej przemieszcza sie
po Wroclawiu piechota albo na rowerze. Ogladajac
namalowane przez niego obrazy, czuje si¢ jednak,
Ze W jego zyciu maszyny znacza chyba wiecej niz
ludzie. Maluje je bowiem z duzym oddaniem i dba-
lodcia o szczegoly. Z wieksza czuloscia naklada na
pldtno farbe imitujaca rdze na pojezdzie albo odpa-
dajacy z muru tynk, niz réz na policzkach portreto-
wanych kobiet, ktérych, jak powszechnie wiado-
mo, miat wiele... Kobiety, w poréwnaniu do reszty
jego malarstwa, s w wiekszosci ,,Jandrynkowe” —
piekne, acz bez wyrazu. Bardzo osobisty w swojej
wymowie rysunek przedstawia jego relacje z plcia
odmienna. Rozpoznajemy na nim artyste jako znie-
wolonego laricuchami uskrzydlonego Ikara, powoli
zapuszczajacego korzenie w zwiazek z kobieta.
Wszystkie jego mariaze uczuciowe okazywaly sie
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jednak toksyczne i nie nam dociekac ich przy-
czyny. Dzi$ juz chyba na dobre rozkut faricuchy
iz bliskich relacji z partnerkami wyrwat sie z ko-
rzeniami. Teraz moze juz robic tylko to, co lubi:
realizowac sie artystyczne, stucha¢ muzyki i latac
awionetkami na komputerowych symulatorach.
Podczas jednej z moich wizyt w pracowni Futer
zabral mnie w podréz z jakiegos$ malego lotniska
na Hawajach do Honolulu...

Ten postawny, 57-letni mezczyzna o groz-
nym wygladzie, nigdy tak naprawde nie dorést
i obnaza sie przed nami jako subtelny romantyk
i marzyciel z dusza chlopca. Kilka jego autopor-
tretéw zdradza, jak bardzo zna samego siebie...

Jego milos¢ do samolotéw zaczela sie w latach
60., kiedy jako wyrostek odkryt dla siebie ma-
giczne miejsce na lotnisku w podkrakowskich
Rakowicach-Czyzynach. Tam ogladal samoloty,
kleil ich miniatury w pobliskiej modelarni i ma-
rzyl o lataniu. W 1963 roku jedno z najstarszych
polskich lotnisk zostato wchioniete pod budowe
Nowej Huty, w ktéra zaangazowany byl zawo-
dowo jego ojciec — architekt Waldemar Fu-
terleib. Eksponaty, w tym kolekcje samolotéw
zgromadzong przez Goeringa, przekazano do
krakowskiego Muzeum Lotnictwa. Wkrétce po-
tem 13-letni Andrzej przeniést sie wraz z matka
isiostra do rodziny we Wroctawiu. Swoje lotni-
cze pasje kontynuowal w aeroklubie na Gadowie.
Nigdy jednak nie miat dostatecznego wsparcia,
aby zacza¢ lata¢. Sprébowat jednak skokéw ze
spadochronem. Tak naprawde Futer przyznaje
sie tylko do dwdch zyciowych pasji — tworze-
nia swoich artystycznych wizji i bycia pilotem.
Tesknoty i marzenia o podrézowaniu w prze-
stworzach zrealizowal stosunkowo niedawno
podczas pobytu w Stanach Zjednoczonych. Tam
tez zrobil licencje pilota. Nadal jednak obsesyjnie
przenosi na plétna pejzaze widziane z lotu ptaka
iunoszace sie nad ziemig awionetki. Czasem la-
tajace pojazdy zamienia na nadszarpniete zebem
czasu okrety, czolgi tramwaje albo parowozy.
By¢ moze niedlugo oryginalny wrak tankowca
Kuter Futer stanie sie rzezba w plenerze — tak
jak Pociqg do nieba.

W pracowni Futera nie dzieje si¢ obecnie nic
nadzwyczajnego. Stoi tam kilka wymeczonych
obrazéw, ktérych chyba nie skoriczy — bo to
prace zamoéwione, do ktérych nie ma juz serca.
Stare pldtna gdzies si¢ rozeszly, w szufladach nie
ma sladu po znakomitych rysunkach... Bardzo
trudno bedzie je zlokalizowac, gdyby przyszito do
zorganizowania monograficznej wystawy. War-
to jednak zadaé sobie trud ich odnalezienia. Jesli
bowiem przez grube sito przesiejemy te wszyst-
kie prace tworzone z ,,czeladnikami” i na zamo-
wienie klientéw, ktérzy od sztuki bardziej sobie
cenig dekoracje, to pozostanie wcigz pokazny
dorobek — ambitny i pomimo realistycznej ma-
niery — rozpoznawalny. Futer konsekwentnie,
ale chyba nie do korca swiadomie udowadnia,
ze pomimo upodobania do tworzenia w duchu
starych mistrzéw wciaz pozostaje soba — co
w praktyce oznacza bycie niezaleznym, a jego
prace sa z pewnoscig oryginalne.

N
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Andrzej Jarodzki,

1. REGGAE INTERNATIONAL,1989 otdwek, karton,
100X70 cM

2. PLAKAT DO WYSTAWY ,,POCIAG DO NIEBA”, 2010,
rysunek

3. ORYGINAL, 2004, olej, ptotno, 60x80 cm

4. SEPOLNO, 2004, ol., pt.

5. LOKATOR, 2001, akr., ol., pt., 100x00

6. WIECZNA NAUKA LATANIA, 2000, technika mieszana,
karton, 100x70 cm

7. MOJ BLUES, plakat, detal

8. LATAJACY HOLENDER (KUTER FUTER), 2009, ol., pt.
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TKANKA CZASU — OBIEKTY AGNIESZKI KOPEC

Marek Snieciriski

TKANKA CZASU
- OBIEKTY
AGNIESZKI KOPEC

Spotkanie z obiektami Agnieszki
Kope¢ ma szczegdlny charakter. Na
poczatku uderzaja swa obecnoscia
— ich proste formy, na ogét dajace
sie fatwo zidentyfikowa¢, oddziatuja
przede wszystkim prostg fizyczno-
$cig swego istnienia. W prostocie tej
kryje sie jednak co$ zagadkowego,
prostota ta stanowijedno z wyzwan,
ktérym trzeba bedzie sprostac.

amo nazwanie form niewiele nam
wyjasni: ogromna wanna, rozmaite
glowy (posiadajace czesto monumen-
talne rozmiary). Artystka nie stosuje
tutaj zabiegéw, ktére mialyby dopro-
wadzi¢ do wyobcowania tych form lub
do ich odrealnienia, nie mamy tu do czynienia
z poetyka surrealizmu — problem, ktéry stanowi
dla odbiorcy prawdziwe wyzwanie, polega raczej
na spotegowaniu realnosci, na nadmiarze istnie-
nia, wobec ktérego odbiorca musi sie okreslic,
musi odszukad siebie w relacji z owymi dzielami.
Obiekty te niosg w sobie pewng szczegdlna bez-
interesowno$¢ — sa dla siebie, istniejq i sam fakt
istnienia jest juz sensem, nie s3 w zaden sposéb
stuzebne, a zatem nie stuza do jakichs celéw, ktére
musiatyby dodatkowo uzasadniac ich istnienie. To
dlatego ich obecnosé ma w sobie cos zdumiewaja-
cego — jest zagadkowa i niezbedna zarazem.
Artystka nazywa swe obiekty ,,Architektonicz-
nymi Obiektami Tkanymi” (w skrécie AOT), gdyz
— jak pisze — przez swojq konstrukcje nawiqzujq
do architektury, chociaz ciggle stanowiq dziela
tkackie. [ 1 | Niezaleznie jednak od tej autorskiej
nazwy oraz od rozpoznawalnych technologii
odbiorca staje przed pytaniem, z czym tak na-
prawde ma do czynienia? Czy sa to przestrzenne
obiekty-przedmioty, posiadajace rzeczywiscie
pewien architektoniczny charakter, czy moze sa
to rzezby? Przeciez ich tkane z réznych materia-
léw powierzchnie wywoluja che¢ dotkniecia, maja
zatem takze haptyczny, rzezbiarski charakter. Nie
musimy tutaj podejmowac préby jednoznacznego
zdefiniowania owych obiektéw — sa one bowiem
itym, i tym: obiektem-przedmiotem i rzezba.
Programowym niejako obiektem, uciele$nia-
jacym idee ,,Architektonicznego Obiektu Tkane-

1 Agnieszka Kope¢, Czestaw Chwiszczuk, Wyzwalanie pamieci, Katalog wy-
stawy, Jelenia Géra 2009

Agnieszka Kopec

go”, jest Kgpiel w welnie, czyli obiekt w formie
olbrzymiej wanny o wymiarach 450 x 160 x 210
cm. Konstrukeja calosci oparta zostala o drewniany
szkielet, za$ jej Sciany utkane zostaly z zabarwionej
na metaliczny, grafitowo-szary kolor welny i Inu.
Blaszana balia kapielowa — wyjsciowy ksztalt tego
obiektu — cho¢ wciaz rozpoznawalna, utracita
sw6j powszedni, dobrze oswojony, nacechowany
rozmaitymi sentymentami charakter. Chlodna —
przy zdystansowanym ogladzie — forma, zmienia
si¢ calkowicie, gdy zblizymy si¢ do niej. Staje si¢
wtedy ciepla i szorstka. Kusi nasze dlonie, a réw-
noczesnie przerasta nas, dotyka swym nadmiarem,
jakby pochodzila z innego, pozaludzkiego swiata.
Gdy jestesmy blisko, rzezba zaczyna opowiadac
o sobie samej. Tkanina napieta na drewnianej ra-
mie-szkielecie staje si¢ tekstem, staje si¢ opowie-
Scia, staje sie ,,cialem”. Czego dotyczy ta opowiesé?
Coz to za cielesnosé, ktéra chce byc¢ dotykana
przez nasze oczy i rece? Przede wszystkim jest to
opowiesc o czasie — spotykamy sie ze skoriczonym
obiektem, a konfrontowani jestesmy z procesem,
ktéry powolal go do zycia. W czasoprzestrzeni
dziela obcujemy zaréwno z procesem intelektu-
alnym (poprzedzajacym techniczna realizacje), jak
iz sama czynnoscia, z rzemieslniczym procesem
wykonawezym, w wyniku ktérych dzielo uzyskato
swoj ostateczny ksztalt. Rama-szkielet wyznacza
jeden z wymiaréw, okresla jeden ze skladnikéw
przestrzeni, w jakiej toczy sie gra, stwarza warunki
dla czynnosci tkania. Razem wyznaczaja one prze-
strzen czasows, kulturowa, emocjonalna i intelek-
tualng, do ktérej weiagany jest odbiorca. Trzeba

Agnieszka Kopec¢:

1. HANDMADE CONTACT, 2009/ 2010, AOT
300x300x100 cm, fot. Cz. Chwiszczuk

2.LEN KONCEPTUALNY. SPRZECZKA, 2010, 50X50%40
cm, technika wiasna, len barwiony, widok ogdlny
przed dziataniem

3. WROCLAWSKI IROKEZ FILMOWY ALBO LAMPOFILM
ZWYCZAINY, 2008, 200 x 140 x 175 cm; Obiekt AOT

przy tym podkresli¢, Ze z dziela tego emanuje
réwniez subtelny humor — zachecani jestesmy do
tego, by doslownie zanurzy¢ sie w wannie z welny
iwziaé¢ w niej kapiel. Metaforyczne sformutowanie
uzyskuje tutaj zatem przepelniona absurdalnym
humorem materialna dostownosé.

Umiejetno$¢ tkania to jedna z najstarszych
umiejetnosci cztowieka, jedna z najbardziej oswo-
jonych. To czynnosc kobieca, czynnosé naznaczona
wielorakimi symbolicznymi znaczeniami, ale réw-
noczesnie przez wiele tysiacleci byla to czynnosé
wpisujaca sie w rytmy codzienno$ci — uzyteczna
i zwykla. By¢ moze zwyczajnosé owej czynnosci
(cho¢ od pewnego czasu zamiast dloni kobiet prace
wykonuja maszyny) i oczywista obecnos¢ rozma-
itych tkanin w naszym codziennym zyciu sprawi-
ty, ze utraciliSmy czujnos$¢, ze staliSmy sie mniej
wrazliwi na jej pozauzytkowe sensy. Dzisiaj intere-
suje nas, co najwyzej, wyglad i jakosé bedacego jej
rezultatem produktu. Agnieszka Kope¢ wydobywa
czynnos¢ tkania z dotychczasowych kontekstéw
— nie po to, by ja jedynie wyobcowaé, uprzed-
miotowié i przyjrze¢ sie jej z dystansu, lecz po
to, by sprawdzic, czym bedzie ona, gdy przyjdzie
jej istnied, ,,dziac sie” w obcej dla niej przestrze-
ni. Artystka ujawnia rzezbiarskie potencje, ktére
zapewne zawsze tkwily w tej czynnosci, ale nie
byly dotad zauwazane. Pozbawiona uzytkowego
charakteru, czynnos¢ tkania przybiera forme gry,
jest gra skoncentrowang na sobie samej, gra anga-
7ujaca calego czlowieka (zmysly, emocje, intelekt)
idotyczy to tak artystki jak i odbiorcy, ktéry staje
sie wspdluczestnikiem owej gry. W konicu — jak
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zauwaza Hans-Georg Gadamer — , gra wymaga

zawsze wspdluczestnictwa” i kiedy juz sie toczy,
kiedy nastal jej czas wiasciwie nie ma dystansu
miedzy tym, kto gra, i tym, kto sie grze przyglg-
da. [ 2] Tkanie odslania tutaj swéj rytualny, $cisle
zwigzany z czasem charakter. To czynnosc, ktéra
wydaje sie stwarzaniem czasu, nadawaniem mu
,wcielonego” sensu. Czas, ktéry mamy w swoich
rekach, ktéremu nadajemy rytm zgodny z nasza
cielesnoscig. Czas potrzebny po to, by poby¢ diu-
zej z pytaniem, lekiem, watpliwosciami. Powta-
rzalna czynnosc czyni z czasu kokon, w ktérym
moze dokonac si¢ przeobrazenie. W trakcie owej
czynnosci artystka stwarza przestrzen lub raczej
czasoprzestrzen dla odbiorcy, ktéry wplatany jest
przez nig w strukture dzieta. Agnieszka Kopec
przygotowuje osnowe, my za$ stanowimy wpla-
tany w nig watek (jeden z watkéw). Nasza obec-
nos¢, nasz udzial w dziele ma gleboko symboliczny
charakter, przynosimy bowiem ze sobg obietnice
dopelnienia. Nasza obecnos¢ jest niezbedna, gdyz
to ona uruchamia — by znéw odwola¢ sie do roz-
wazan Gadamera — paradoksalny akt odsylania,
ktory to znaczenie, do ktdrego odsyla, zarazem
w sobie samym ucielesnia, a nawet porecza. [ 3 |
Formule Architektonicznego Obiektu Tka-
nego mozna okresli¢ nastepujaco: to zaklinanie
czasu. Czas przeobrazony w czynnosc, zrytmizo-
wany w ramach czynnosci tkania, przeistacza sie
w architektoniczng czy rzezbiarska forme, jednak
— paradoksalnie — nie traci niczego ze swej zywot-
nosci, nie zmienia sie w skamieline, nie staje sie
jedynie jeszcze jednym obrazem czasu. Jest uwie-
ziony w nieruchomej, statycznej formie, ale weigz
obecny jest tutaj jego rytm — tkanka czasu.
Powyzsze uwagi dotycza rowniez kolejnych
dziel A. Koped, w ktérych wykorzystuje ona for-
mute AOT-u, odkrywajac i rozpoznajac zwigzane
z nig mozliwosci. Artystka prezentowala te prace

2 Hans-Georg Gadamer, Aktualnosc piekna. Sztuka jako gra, symbol i Swie-
to, przetozyta Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 31
3 Ibidem,s. 49

m.in. w Galerii BWA ,,Awangarda” we Wroclawiu,
w Galerii Sztuki Najnowszej w Gorzowie WIkp.
oraz w Galerii Sztuki BWA w Jeleniej Gérze. Prace
te maja charakter multimedialnych instalacji, jed-
nak w wiekszosci z nich kluczowym elementem jest
Architektoniczny Obiekt Tkany, ktéry organizuje
i naznacza swa obecnoscia przestrzen ekspozycji.
Jedna z realizacji nosi tytul Wroctawski Irokez Fil-
mowy albo Lampofilm Zwyczajny i jest to monu-
mentalnych rozmiaréw (200 x 140 x 175 cm) lampa
w ksztalcie ludzkiej glowy, w ktdrej na drewnianym
szkielecie umieszczona zostata specyficzna tkanina
wykonana z 16 mm tasm filmowych: niemieckich
(zlat 30. XX w.) oraz polskich (zlat 50.160. XX w.).
Monumentalna, dostojna i uroczysta forma glowy
zderzona zostala z tre$ciami owych filméw, ktére
maja dla nas dzisiaj wrecz groteskowy charakter.
Sa to bowiem filmy instruktazowe i propagando-
we: np. Prawidlowe dojenie krowy, Kapiel nowo-
rodka i komunistyczne ,,produkeyjniaki”. Ta sama
forma glowy pojawia sie tez w innych realizacjach
— artystka uzywa w nich wszakze odmiennych
materialéw, z ktérych zostaly one utkane. W pra-
cy Holocaust 2009 identyczny jak w poprzedniej
realizacji drewniany szkielet pokryty zostal drutem
kolczastym, ktéry nie stanowi jedynie wypelnienia
formy, lecz — zachowujac charakter tkaniny — za-
mienia te forme w rodzaj wiezienia. To opowies¢
o pamieci, ktdra rani, a zarazem o ranie pamieci,
naznaczajacej bolesnym sladem wszelkie mysle-
nie o wolnosci. Te grozng glowe artystka ustawila
W pomieszczeniu wylozonym zielona darnig. Darn,
ktora takze jest forma specyficznej tkaniny (ar-
tystka wplatala w nia fragmenty drutu kolczaste-
g0), znajduje sie rowniez na zwyczajnej desce do
prasowania, ustawionej obok owej ogromnej glowy
utkanej z drutu kolezastego, zas $ciany pomieszcze-
nia obiega odreczny napis ,,Nie ma wolnosci bez
pamieci”. Sterylnos$¢ wizualna owej realizacji jest
uderzajaca — miekka zielen trawy i szorstki chiéd
drucianej tkaniny buduja przestrzen dla wzroku
idotyku — i sterylnos¢ ta uderza tym mocniej, ze

pomieszczenie wypelnia gesty, odurzajacy zapach
ziemi i wysychajgcej trawy. Kazdy element wydaje
sie tu niezbedny, nawet deska do prasowania, na
ktérej mozna by sprébowaé — zapewne nieskutecz-
nie — wygladzi¢ i odprasowac ,,nieréwnosci” pa-
mieci. Forma monumentalnej ludzkiej gtowy obec-
na jest takze w pracy Gwatt na ludzkiej osobowosci,
gdzie powracaja tradycyjne materialy tkackie, takie
jak len i welna, a tytulowy gwalt dokonywany jest
przy pomocy zaglebionej w glowie recznej pity do
drewna. W tej pelnej czarnego humoru realizacji je-
zykowy zwrot staje si¢ plastyczng groteska — traci
swdj bezpieczny, skonwencjonalizowany charakter,
przestaje bowiem nalezec¢ do jezyka, dziac sie w je-
zyku, lecz ,,dzieje si¢” teraz w postaci zmateriali-
ZOWanej czynnosci.

Powracajaca w tych realizacjach forma ludzkiej
glowy ma znaczenie metaforyczne, ale jest takze
konkretnym przywolaniem cielesnosci czlowie-
ka. Glowa oddzielona od reszty ciala, glowa jako
samodzielny obiekt jest tutaj ekwiwalentem
czy raczej reprezentantem czlowieka (kazdego
czlowieka). Artystka wszakze nadaje jej réwniez
charakter naczynia — w doslownym i w meta-
forycznym sensie. Glowa — naczynie pamieci,
naczynie emocji, naczynie, w ktérym mieszkaja
rozmaite opowiesci, naczynie ludzkiej tozsamo-
$ci. Widac tu echo archaicznych praktyk, ktérych
materialnym sladem sa np. tzw. Glowy z Jerycha
(ok. 7000 — 6000 p.n.e.), czyli czaszki zmarlych
przyobleczone w nowe, trwale cialo (z barwione-
go i malowanego gipsu). Czaszki, ktore stawaly sie
specyficznym ,,naczyniem”, niejako nowym cia-
tem, dzieki ktéremu wspdlnota zywych mogla ob-
cowac z przodkami. Badacz tego problemu, Hans
Belting, zauwaza, ze w wyniku tych praktyk daw-
ne cialo zmienia si¢ w obraz samego siebie. [ 4 |
Stworzone przez Agnieszke Kopec glowy réwniez
otrzymaty nowe, medialne ciala — utkane pie-

4 Hans Belting, Antropologia obrazu, przektad Mariusz Bryl, Krakéw 2007,
5.176
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czolowicie przez artystke. Nawigzanie do praktyk
pogrzebowych z Jerycha (praktyk — dodajmy

— z nieco p6Zniejszego okresu niz wspomniane
wezesniej, bo z 4 tysiaclecia p.n.e.) znajdziemy
takze w innej realizacji, noszacej tytut v i o sztu-
ka mowienia. Porozumienie? Pogrzebanie. Ar-
tystka umiescita w kregu 20 gléw manekinéw
w czapkach kominiarkach, ktére ,,przygladaja sie”
grzebaniu jeszcze jednej glowy. W dzietach tych
problem $mierci pojawia si¢ jako wazne doswiad-
czenie zrodlowe, jako zalozycielskie dla kultury
i sztuki doswiadczenie antropologiczne.

Kontekst $mierci, cho¢ dos¢ odlegly, obecny
jest takze w malarskiej instalacji Postrzelona biel.
Na pokrytych biala, akrylowa farba ptétnach ar-
tystka odcisnela fragmenty swego ciala — z tru-
dem, ale mozna dostrzec odbite w $§wiezej farbie
dlonie, posladki, biodroireke, ucho i policzek czy
piersi. Nastepnie A. Koped, ktéra uprawia sporto-
wo strzelectwo, wystrzelala na owych — nazna-
czonych wlasnym cialem plétnach — napis, sta-
nowigcy réwnoczesnie tytul realizacji: Postrzelona
biel. Instalacje uzupelniaja rozrzucone na podlodze
tarcze strzelnicze ze $ladami kul oraz zarejestro-
wana $ciezka dZwiekowa z ,,rozstrzeliwania” bie-
li plécien. Mamy tutaj do czynienia z gra artystki,
w ktorej agresywna, mozna wrecz powiedziec¢
mordercza czynnosé, przeistacza si¢ w czynnosé

stwarzajaca sens. Obrazy noszace na sobie zapisane
$lady cielesnosci autorki, naznaczone zostaly przez
nig samg ponownie. To, co poczatkowo wydaje sie
jedynie destrukcja, okazuje sie skupiona czynno-
$cig nadawania porzadku. Warto zwrdcic¢ uwage,
ze punktem wyjscia dla owej realizacji jest jezyk.

To zmaterializowany jezykowy zart. Jezykowa fra-
za jest tutaj Zrédlem — najpierw samej czynnosci
a potem powstalej w wyniku tej czynnosci struk-
tury plastycznej. Dzielo uderza nas odczytywana
czynnosciowa dostownoscia, zapisany proces li-
terowania skierowuje nas ku jezykowym Zrédtom
tej instalacji. Tutaj takze — jak w wielu innych re-
alizacjach artystki — daje o sobie zna¢ specyficzne
poczucie humoru Agnieszki Kopeé. W realizacji tej,
ktéra pod wieloma wzgledami ma réwniez auto-
portretowy charakter, artystka postuguje si¢ pa-
radoksem i absurdem, gdy wieloznaczna jezykowa
fraze zmienia w konkretng, absurdalnie dostowna
czynnosé, w ktéra wpisana jest ona sama wraz ze
swa cielesnoscia.

Dzieta Agnieszki Kope¢ — zaréwno te, ktére
rozwijaja formule Architektonicznego Obiektu
Tkackiego, jak i takie, ktére ujawniajg nieco inny
charakter (sa np. przede wszystkim multime-
dialnymi instalacjami) — sytuuja si¢ na pewnym
szczegélnym pograniczu. Z jednej strony jest to
pogranicze pomiedzy rozmaitymi technologia-
mi artystycznymi, pomiedzy réznymi mediami
sztuki. Obecne sa tu tradycje i techniki rzezbiar-
skie czy malarskie, tradycje tkaniny artystycz-
nej i uzytkowej, pojawia si¢ przedmiot gotowy
i rozmaite wspélczesne formy rejestracji medial-
nej (dzwiekowej i wizualnej). Przestrzen owego
pogranicza jest zatem wyjatkowo rozlegla. Zeby
na owym pograniczu dzielo moglo zafunkcjo-
nowac (jest to warunek jego przetrwania), musi
ono przede wszystkim okreslic¢ reguly, ktére beda
racja, zasada jego istnienia. Nie mozna sie tu je-
dynie odwotac¢ do pewnych uniwersalnych regutl

i norm (technologicznych czy estetycznych), ja-
kie obowiazuja w poszczegdlnych, przywolanych
wezesniej obszarach. Na pograniczu oddzialywa-
nie centrum jest juz przeciez prawie nieodczu-
walne — to swoisty ,,dziki zachéd”, gdzie trzeba
wprowadzi¢ swoje prawa i potrafi¢ je wyegze-
kwowad, zeby przetrwac. Jezeli spojrzymy na to

od strony procesu twérczego, to — jak sie wydaje

— w przypadku dziet A. Kopeé¢ mamy do czynie-
nia z sytuacja, ktdra tak precyzyjnie diagnozuje
Jean-Francois Lyotard: Postmodernistyczny ar-
tysta, pisarz, jest w sytuacji filozofa: tekst, ktory
pisze, dzielo, ktdre realizuje, nie sq w zasadzie
podporzadkowane juz ustalonym regutom i nie
moga byc oceniane za pomocq sqdu stosujgcego
do tego tekstu czy dziela znane kategorie. Owe
reguly i kategorie sq tym, czego dzielo czy tekst
poszukujq. Artysta i pisarz pracujq wiec bez re-
gulipo to, zeby ustanowic reguty tego, co dopie-
o0 bedzie zrobione. | 5 | Francuski filozof méwi tu
o wyzwaniu, przed jakim staje artysta, o wyzwa-
niu, ktéremu twérca musi sprostac. Warto jednak
zauwazy¢, ze wyzwanie to dotyczy takze odbior-
cy. Proces odbioru dziel Agnieszki Kopec polega
na stopniowym uzmystawianiu sobie regul gry, na
znajdowaniu w owej grze wlasnego miejsca. Bez
rozpoznania regul (przynajmniej czesci z nich)
nie bedziemy bowiem mogli stac si¢ uczestnikami
gry. Lecz kiedy staniemy sie juz jej czescia, kiedy
znajdziemy sie w jej czasoprzestrzeni, bedziemy
mogli — by¢ moze — lepiej zrozumiec siebie. Ta
gra dotyczy przeciez takze naszej tozsamosci.

5 Jean-Francois Lyotard, Postmodernizm dla dziecr, przekfad Jacek Miga-
sifiski, Warszawa 1998, s. 27,

Agnieszka Kopec:

1. KAPIEL W WEENIE, 2006, 450 x 160 x 210 cm;
obiekt AOT

2.Y 10 — SZTUKA MOWIENIA. POROZUMIENIE POGRZE -
BANE, instalacja i realizacja multimedialna, 2009,
175X190X55 €M

3. HOLOCAUST, Instalacja i realizacja multimedialna,
2009, obiekt AOT tkany drutem kolczastym
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Barbara Idzikowska, PRANIE | PRACZKA, instalacja,
2010, szkto sodowe, fryta szklana, stal nierdzewna

Barbara Banas

MIEDZY KRESKA,
SZKLEM
| SWIATLEM...

W lecie 2010 roku wroctawskie
Muzeum Architektury zaprosito do
zaprezentowania swoich najnowszych
prac Atelier Si, Pb..., czyli dwojke
artystéw — Barbare Idzikowska

i Eugeniusza Geta-Stankiewicza.

kspozycja zatytulowana ,,Metamorfozy
2” doczekata sie pieknie wydanego,
bogato ilustrowanego katalogu. Znalazty
sie w nim teksty wybitnej znawczyni
szkla artystycznego Clementine Schack
von Wittenau, wieloletniej kurator zbio-
réw Museum fiir Modernes Glas w Koburgu, Miro-
slawa Ratajczaka, niestrudzonego komentatora
tworczosci Geta oraz Frantiska Jandka, czeskiego
mistrza szkla, ktéry wspomagal duet Idzikow-
ska & Stankiewicz w trakcie realizacji szklanych
ramion dla bezrekiego Chrystusa. Katalog otwie-
ral tekst mego autorstwa Miedzy kreskaq, szktem
i swiattem, ktérego zmodyfikowany i skrécony
wariant przedstawiamy na lamach Formatu.
Barbare Idzikowska interesuje swiat szkla-
nych marginaliéw. Na poczatku swej artystycznej
drogi komponowata obrazy z ulomkéw barwnych
tafelek szkla laczonych wycigganymi w ptomieniu
palnika szklanymi niteczkami lub spajanych dru-
cikiem. Niemal od samego poczatku towarzyszyly
Idzikowskiej szklane baby ciete z okiennych tafli,
bujajace na misternie utkanych oblokach. Potem
pojawily sie one na szklanych karteluszkach. Set-
ki obrazkéw zaludnily zywiolowe kobiece postaci
— podskakiwaly, wyginaly sie, zmagaly sie z wia-
trem, ciezkim klosem, podfruwaly, robily przysia-
dy, nie ustawaly nawet na moment. Raz artystka
ksztaltowala ich sylwetki zamaszystymi linia-
mi, innym razem operowala pelnym miesistym
ksztaltem czarnego ciala. Niekiedy na szklanych
obrazkach goscito zloto badz jako tlo, badz jako
kontur postaci. ,,Rysowanie” na szkle okazalo si¢
pasjonujacym i pochlaniajagcym zajeciem. Z mi-
niaturowych obrazkéw komponowala Idzikow-
ska wielkoformatowe opowiesci — nanizane na
srebrne druciki, drobnymi supetkami laczone ze
szklanymi kosteczkami ukladaly sie w oryginalne
panneau, ktére zawieszone w przestrzeni dopel-
nione $wiatlem i powietrzem prowadzi¢ moglo
niekiedy dialog ze swym wiasnym cieniem. Tak
powstala praca Wroclaw — 2004 — Krasnoludki.
Dzialo si¢ to jeszcze przed nadejsciem fali krasna-

Barbara Idzikowska

lomanii. Skrzaty Idzikowskiej w niczym jednak nie
przypominajg bajkowych stworéw, jakie gremial-
nie objety w posiadanie wiekszos¢ wroctawskich
ulic Starego Miasta, i ktére z upodobaniem tropia
i fotografujg turysci. Krasnoludki Basi sa dobrze
ukryte i raczej trudno dostepne, bowiem zdobia
okno w siedzibie wladz miasta. A ponadto w au-
torskim wydaniu sympatyczne i pracowite kra-
snale sg po prostu... kobietkami.

W 2004 roku Barbara Idzikowska i Eugeniusz
Get Stankiewicz zainaugurowali oficjalnie dzialal-
nosc Atelier Si, Pb... (,tajemnicze” skréty odnosza
sie do chemicznych symboli dwu istotnych sklad-
nikéow, wykorzystywanych przez witrazownikéw:
krzemu /Si/ i olowiu /Pb/). Bogata tradycja artes
vitrearum nie stanowi jednak dla nich punktu
odniesienia, poszukuja wlasnych warsztatowych
rozwigzan. Poczatkowo siegali po najzwyklejsze
przyciete w prostokat szybki, ktére stuzyly za
transparentng kartke do rysunkowych popiséw.
Kolejny etap zwiazany byl z procesem... piecze-
nia. Powszechnie przeciez wiadomo, ze sprzymie-
rzeficem w okielznaniu szklanej materii jest ogieri,
czyli wysoka temperatura. I tak oto pek transpa-
rentnych szklanych laseczek misternie i zmyslnie
ulozonych w formie niczym na kuchennej bla-
sze, w piecu przemienil si¢ w szklana kratownice.
A ta okazala si¢ by¢ przydana i jako rama, i jako
podobrazie, i jako sama w sobie ciekawa azurowa

struktura. W duzym formacie wykorzystali ja po
raz pierwszy przygotowujac witraz upamietniajacy
postac papieza Jana Pawtla II pomieszczony w ko-
Sciele sw. Elzbiety we Wroclawiu.

W 2005 roku Barbara i Get prezentowali swo-
je prace na wystawie pt. ,Methamorphosen und
anderes...” w Orangerie Schloss Rosenau, siedzi-
bie Museum fiir Modernes Glass, w niemieckim
Koburgu. Tam wiasnie, podziwiajac kolekcje dziet
sztuki dawnej Veste Coburg (ktérej oddzialem jest
wspomniana oranzeria) oboje zachwyecili sie piek-
nym sredniowiecznym destruktem — drewniana
figura Chrystusa, bedaca zapewne fragmentem
krucyfiksu wiszacego niegdys na belce teczowej,
w ktéryms z frankonskich kodciotéw. Korpus
umeczonego Chrystusa z wklesnietym brzuchem,
uwypuklony duktem zeber i przejmujaca lysa glo-
w3 0 martwym, a jeszcze pelnym bélu obliczu ska-
zarica, wywarl na nich wielkie wrazenie. Szczegdl-
nie réwniez dlatego, ze czas pozbawil go ramion.

Artysci poczuli potrzebe zadoscuczynienia.
Odwrdcenia biegu rzeczy. Utrwalony na fotografii
Ukrzyzowany zostal przywieziony do Wroclawia
i w postaci wydruku 1:1 wypelnil jedna ze $cian
pracowni. Wkrétce odwzorowano go na szkle
— czarng fryta na rastrowym, transparentnym
,podobraziu”, w skali niemal 2:1 (350 cm). Monu-
mentalny pomnik zawist w przestrzeni Muzeum
Architektury, u jego stép na postumencie obitym
olowiana blacha artysci zlozyli szklane rece (wy-
konane we wspoélpracy z czeskim artystg Franti-
$kiem Jandkiem). Olowiane widry sugeruja, Ze oto
zostaly one swiezo wystrugane. Dzialaniem tym
Barbara i Get wpisuja si¢ w rozpoznawalne kon-
teksty kultury chrzescijariskiej, nadajac im jednak
nowe znaczenia. Wokét otoczonych szczegdlnym
kultem sakralnych obiektéw od wiekéw wier-
ni skladali dziekczynne wota. Metalowe plakiety
w ksztalcie oka, nogi, reki, ucha, serca, glowy
dedykowali cudownie uzdrowieni lub zywiacy
nadzieje na poprawe zdrowia. Odlane w kryszta-
towym szkle ramiona, ktérych odcisk zdjeto z rak
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Barbara Idzikowska:

1, 2. PRANIE | PRACZKA, instalacja, 2010, szkto
sodowe, fryta szklana, stal nierdzewna

3. PRANIE, instalacja, fragment, 2010, szkto
sodowe, fryta szklana, stal nierdzewna

4. Ekspozycja w Muzeum Architektury we
Wroctawiu

artystéw, moga wiec by¢ niczym owo dziekczynne
wotum. Podzigkowaniem za talent, ktéry znajduje
ujscie w pracy rak. Ich uksztaltowanie wskazuje
takze na odniesienie do brakujacych Chrystuso-
wych ramion. Wyciagniete, z charakterystycznie
zwinieta dlonig, ktoérej jednak nie przeszywa me-
czeriska rana. Oto symbolicznie: twércy oddaja
Stworcy to, co dla nich cenne — wlasne rece. Tak,
jak zauwaza wszyscy — nieproporcjonalnie mate
do wielkiego korpusu. Bo to tylko ludzkie rece...
W lapidarium Muzeum Architektury, pomiedzy
romanskimi glowicami z dawnego opactwa bene-
dyktynéw na Olbinie, rozgoscila si¢ takze praczka.
Bezpardonowo zagarnela te przestrzen (dawniej
mieszczaca klasztorny refektarz) na przejrzystych,
niemal niewidocznych sznurkach, rozwiesita swo-
je pranie. Wlasciwie przylapujemy ja na goracym
uczynku. Diugowlosa panna unosi si¢ zgrabnie
na palcach, zamaszyscie wyciagajac rece ku go-
rze. Znamy te sylwetke — to dziewcze uciekto ze
szklanych obrazkéw Basi... Z daleka wydawac sie
moze sugestia cienia rzuconego na bialg plachte.
Dopiero z bliska odkrywamy niuanse szklanej ma-
terii. Cialo pogodnej praczki — usypane z czarnej
fryty, ktéra po wytopie zyskala lekko chropawa,
miejscami potyskliwa i aksamitng fakture — odzia-
ne jest w zwiewna sukienke utkana ze szklanych
nitek misternie dzierganych w plomieniu palnika.
Nie tylko jednak emanujaca jakas swawolna rado-
$cia kobieca posta¢ zajmuje nasza uwage. Rownie
niezwykle jest szklane pranie. Tu po raz kolejny
obserwujemy subtelne zmagania artystki z mate-
rig. Udaje si¢ Idzikowskiej odda¢ w szkle struk-
ture tkaniny. Na podpietych w narozach kwadra-
towych szmatkach ukladaja sie kolejne kaskady
miekkich zaklesnieé. W zimnej poswiacie reflek-
torkéw owo pranie wydaje sie z lekka poruszac ni-
czym delikatnie owiewane wiatrem. Azurowe ,,f1-
ranki” biela si¢ w przestrzeni. Tylko gdzieniegdzie,
jakby na przekor tej idealnej czystosci, artystka
wprowadzila barwne plamki. Wsréd wytaniajacych
sie w kolejnych odstonach migotliwych szklanych
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plécienek odnajdziemy element tylez zaskakujacy, co
catkowicie naturalnie wpisujacy sie w inscenizowane
przedstawienie. Na ostatnim sznurku zawist zlapany
czterema nieistniejagcymi klamerkami grubo tkany
recznik pokryty czarnymi maznieciami. Z gestwiny
zlewajacych sie linii wylania sie twarz — znajomy wi-
zerunek — wspolezesny veraikon. Czy to echo oblicza
wiszacego nieopodal koburgskiego Chrystusa?

To $wiadome zderzanie $wiatéw: sacrum i profa-
num, mieszanie konwencji, gra skojarzeniami i sym-
bolami wydaje sie sprawia¢ intelektualna (i nie tylko)
przyjemnos¢ obojgu artystom. Przygladajac sie ich
pracom nieodmiennie odnosze wrazenie, ze udalo im
sie zachowac cos z dziecigcej, nie do korica odgadnio-
nej, niefrasobliwosci. Posiadaja umiejetnosé czerpania
radosci z tego, co robia. Ich dzialanie zdaje si¢ zabawa

5. Barbara Idzikowska, GLOWY WROCLAWSKIE 2009-2010,
fryta szklana, stal nierdzewna

6. Barbara Idzikowska, Eugeniusz Get Stankiewicz,
wspotpraca Frantisek Janak, BEZ TYTULU, szkto sodowe,
fryta szklana, stal nierdzewna, blacha otowiana

7. Barbara Idzikowska, GLOWY WROCLAWSKIE 2009-2010,
fryta szklana, stal nierdzewna
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8. Barbara Idzikowska, Eugeniusz Get Stankiewicz,
wspotpraca Frantisek Janak, BEZ TYTULU, szkto sodowe,
fryta szklana, stal nierdzewna, blacha otowiana
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Barbara Idzikowska
1-5. Z SERII DZIEWCZYNY Z SP, emalia na
szkle, ztoto, stal nierdzewna

idyskursem jednoczesnie, jest podszyte nie tylko
specyficznym humorem, ale i nie zawsze latwym
do odgadniecia duktem abstrakeyjnego myslenia.

Oboje darza wielka atencja dokonania daw-
nych mistrzéw i niekiedy wybrane ich dzieta
wplataja we wiasne prace, twérczo trawestuja.
Swego czasu Barbara Idzikowska realizowala
witraze transponujac rysunki Fryderyka Ber-
narda Wernera. W 2009 roku w wroclawskim
Ossolineum prezentowali wspélnie z Romanem
Kowalikiem projekt ,,Diirery XX. Lubomir-
skich”. Takze koburgski Chrystus wpisuje si¢
w ten nurt artystycznych dziatan.

Jednym z najnowszych dziet Barbary Idzi-
kowskiej prezentowanych w Sali Romarniskiej
Muzeum Architektury jest kompozycja Gltowy
wroctawskie. Powstata ona z myslg o repre-
zentacyjnej Sali Rajeéw Miejskich w Sukien-
nicach, ktérej okna wychodzaca na zachodnia
pierzeje rynku. Kompozycija sklada sie z trzech
dziewieciopolowych ,okien” — na $rodko-
wym, w centrum, widnieje ujety w czerwony
otok wizerunek §w. Jana Chrzciciela, patrona
Wroclawia. Na sgsiadujacych oknach, w po-
szczegolnych ich kwaterach, pojawiaja sie
glowy mieszkanicéw nadodrzariskiej metro-
polii. W czarno-bialym panoptikum mamy:
buzie pyzate i usmiechniete niczym wyobra-
zenia ksiezyca w pelni na starych cyferblatach,
jajowate glowki z perkatym noskiem i przy-
pominajace karykaturalne rysunki profilowe
oblicza z dlugimi nosami (dlugi nos przypra-
wiano zazwyczaj klamcom...). Raz dominuje
czarna kreska, raz mocna, wyrazista czarna
plama, a biala cukrowa struktura szklanego tla
wydobywa niuanse rysunku. Glowy wroctaw-
skie Idzikowskiej przywodza na mysl inne zna-
ne ,,glowy”. Te z Sali Poselskiej wawelskiego
zamku — spogladajace z goéry, z drewnianych
kasetonéw stropu — renesansowe dzielo Seba-
stiana Tauerbacha z... Wroclawia.
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WSZKLANY SEOWNIK ZYCIA" MALGORZATY DAJEWSKIEJ

Matgorzata Dajewska,
ZAZDROSC, 2006

Dorota Mitkowska

,SZKLANY StOWNIK
/YCIA" MALGORZATY
DAJEWSKIE]

Na tworzywo swojej artystycznej kreacji
Matgorzata Dajewska wybrata szkfo.
Pozostaje mu wierna juz 25 lat. Pytana

o Zrédta swojej sztuki wspomina dzie-
ciece zabawy kalejdoskopem, w ktérym
przesypujace sie w migotliwym Swietle
drobiny szkfa uktadaty sie w fantastyczne
wzory kwiatéw, konfiguracje gwiezdnych
galaktyk lub rozbtyski supernowe;.

rudno zreszta nie ulec wrazeniu, ze $lad tej
pierwotnej fascynacji, naznaczonej poczu-
ciem obcowania z tajemnica i magig two-
rzenia, pobrzmiewa w twérczosci artystki
do dzisiaj. Jednak owo emocjonalne podej-
$cie musiato zosta¢ wsparte praktyczng
wiedzg. Zdobyta j3 podczas studiéw pod kierunkiem
prof. Zbigniewa Horbowego i prof. Jerzego Chodur-
skiego we wroctawskiej Paristwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych (obecnie Akademii Sztuk Pieknych
im. Eugeniusza Gepperta). Uzupetnita doswiadczeniami
wynikajacymi z pracy z formowanym na zimno szktem
optycznym i sodowym, po ktére siegneta wkrétce
po ukoriczeniu studiow. Pierwsze, wykonane z nich
obiekty, zaskakiwa¢ moga swoja formalng ,0ziebto-

$cig”. Abstrakcyjne konstrukcje z réznokolorowych bryt,
rozrywane dramatycznymi cieciami $wiatta, wydaja
sie by¢ jedynie efektem poszukiwania formy, badania
tektoniki, czy wrecz poddawania sie rygorom zgtebiania
warsztatu. Na szczescie jednak Dajewska decyduje
sie porzucic¢ to racjonalne podejscie do tworzywa.
Stopniowo wyzbywa sie ono swojej materialnosci
i staje sie medium umozliwiajacym przekazywanie
doznan, refleksji i stanow, jakim podlega artystka.
To witasnie skupienie na autoanalizie, na pogtebieniu
swoich odczu¢, rozterek, niekiedy nawet do$wiad-
czania psychicznego i fizycznego bélu, lub przeciwnie
— radosci i namietnosci zdecydowato o tresciowym
i emocjonalnym przekazie. Oddaje je, wykorzystujac
z niewymuszong lekkoscia rudymentarne dla swej
twdrczosdci elementy: zestawianie réznokolorowych,
szklanych bryti wielo$ciennych pryzmatdéw oraz gre
Swiatta penetrujacego ich wnetrze.

I tu powraca magia. Zagubione wewnatrz form
bliki, zamglenia i zaciemnienia tworza rozbudo-
wang metafore, ktéra poglebia symboliczne uzycie
koloru; zmieniajaca sie konstrukeja bryt stymuluje
lub tagodzi emocje odbiorcy.

Dziwna uroda bolu pojawia sie wsréd prac
artystki jak pytanie o istote uczucia, ktére zada-
je sama sobie. Powraca ono ostrymi krysztalami
czerwieni, ktérg oddzielaja fale jasnego, czyste-
go ukojenia. Jednak Ukojenie ktére odnajdujemy
w kolejnej pracy Dajewskiej, budzi niepokdj. Gdzie
znajdzie je czlowiek — maleriki okruch szkla? Czy
zatonie na zawsze w glebinie na styku dwoch zim-
nych fal, czy ocaleje i spokojnie bedzie dryfowad
po tagodnych, popychanych lekka bryza wodach?

Moze jednak zdecyduje si¢ Zostawic samsare?
Cieniutki ogon Ouroborosa utrwalony w szklanej
rzezbie delikatnie zagina si¢ ku gérze — nie potknie
go juz pysk kolejnego kregu wcielen...

A moze zwyciezy instynktowna wola zycia,
ktérego urode chwala Nasze ogrody o zmierzchu
Zarliwe? — leniwie prezy ona swe szklane cialo,
zmyslowo przeciaga sie, wabiac czerwienia: doj-
rzalego granatu, krwi tetniacej w zylach. Ponetna
igrozna — rajski waz i owoc jednoczesnie.

Kazdy z opisanych obiektéw uznac¢ mozna za
kolejne hasto stownika zycia, podane w rozbudo-
wanych, wrazeniowych definicjach niewerbalnego
jezyka zmystow.

W innych pracach artystka tworzy krétkie
impresje, ktére mozna by poréwnac do utworéw
haiku. I tak: Myslenie o wiosnie jest lekkie jak
podmuch cieplego wiatru, ktéry wypelni kolorem
delikatne zarysy kwiatow, Przedswit przebija si¢
blyskiem zadanym nawarstwiajacemu sie, rozsnu-
temu w smugach mgly mrokowi, Zazdrosc wije sie
w chorobliwym cierpieniu, by w koricu zadaé cios
swym jadowitym kolcem.

Odmaterializowanie tworzywa zmierza niekie-
dy ku dematerializacji ilustrowanego pojecia. Zlota
klinga obosieczna opowiada nam swoja krwawa
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,SZKLANY SLOWNIK ZYCIA” MALGORZATY DAJEWSKIEJ

Odmaterializowanie tworzywa

zmierza niekiedy ku demateria-
lizacji ilustrowanego pojecia.

Matgorzata Dajewska:

1. TROJKATNA PRZESTRZEN, 2010

2. OBIEKT, 2010

3. KSIEZYCOWE BRATERSTWO, 2009
4. SMIERC BIALA JAK RYZ

Fot. K. Pachurka
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,SZKLANY SLOWNIK ZYCIA” MALGORZATY DAJEWSKIEJ

Matgorzata Dajewska:

5. KRAJOBRAZ PO BURZY, 2008

6. WIELKI MROK WCHtANIA MALE SWIATELKO,
2009

7. NASZE OGRODY O ZMIERZCHU ZARLIWE,
2009

8. POKUSA

9. KRAJOBRAZ PO BURZY, 2008, detal

Fot. 5,7, 9 — S. Sielicki, 6, 8 — K. Pachurka

historie, zawarta nie tylko w tekscie wyry-
tym na jej powierzchni, ale przede wszyst-
kim w linii szarpanego $miertelnymi kon-
wulsjami sztychu. Okrucieristwo i Smierd.
Rytuati Ofiara.

Ale artystka nie wyklucza takze tworze-
nia obiektéw dajacych taktylna przyjem
nosé. Bo Szklane piescidetka to nie tylko
wyraz tkliwosci, jaka darzy szklo i satysfak-
cji wynikajacej z tworzenia. To zaproszenie
odbiorcy do odnajdywania przyjemnosci
w kontakcie z oswojona szklana materia.

Morfologia form kreowanych przez
Malgorzate Dajewska ma niewatpliwie
swoje zrédlo w poetyckiej wyobrazni ar-
tystki, szukajacej wizualnego ekwiwalentu
dla niewerbalizowalnych stanéw realnego
$wiata. Dlatego, prébujac oddac¢ stowami
tresci zawarte w jej pracach, trudno nie
odczuwac ograniczenia, jakie niesie ze soba
uzycie jezyka. Jak opisa¢ zawarta w nich
magie, jak zachecic do ich ogladania? Moze
jedynie jezykiem poezji haiku...

ChodzZ, patrz

Na prawdziwe kwiaty
Bolesnego swiata.
(Basho)
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Tamara Ksigzek

MYSLACY W MATERIALE

Od poczatku samodzielnej drogi twér-

czej (pierwsza wystawa indywidualna

miata miejsce we wroctawskim Biurze

Wystaw Artystycznych w 1991 roku),
Krzysztof Rozpondek realizuje obiekty
rzezbiarskie, ktore okresla tworzywo

(masy ceramiczne), sposéb ich ksztat-

towania oraz uwazne studia natury.

ybor tworzywa sytuuje jego

tworczosé¢ w tej dziedzinie

sztuk plastycznych, ktéra

okreslana jest jako ceramika

unikatowa i zgodnie z definicja

stownikowa stanowi sztuke
wyrabiania i wypalania przedmiotéw z réznych
glinek.

Dla réznorodnych obiektéw ceramicznych Roz
pondka wspdlna jest materia i jej struktura, podpo-
rzadkowana materii forma oraz wywodzacy sie z niej
kolor. Wiaza sie one ponadto z klasyczna koncepcja
sztuki pojmowanej jako techne obejmujacej zaréwno
technike, sztuke i nauke oraz w sferze physis, czy-
li natury znajdujacej sie poza czlowiekiem i w nim
samym. Pytanie o forme jest w przypadku obiek-
tow ceramicznych wykonywanych z réznych glinek
réwnoczesnie pytaniem o technike i jej funkcje.

Wolnosc tworcza jest wolnosciq formy, pisat
Mieczyslaw Porebski. To przez niq i tylko przez
forme wypowiedzi, przez jej wybdor, artysta pro-
wadzi swojq gre ze swiatem, z uwarunkowania-
mi fizycznymi i duchowymi, ktore jego dzialal-
nosé — nigdy do korica — determinujq.[1]

Wybdr formy dla komunikowania idei ma pierw-
szorzedne znaczenie. To ona jest nosnikiem znaczer.
W dziele ceramicznym forma jest ksztaltem materii.

Momentem, ktéry koncepcje artysty, surowiec
i technologie zmienia w dzieto sztuki jest proces
wypatu.

Krzysztof Rozpondek
ZAROZOWIONA Z CYKLU PARZYSTE, NIEPARZYSTE, 2007,
masa szamotowa, wypat w piecu na drewno, 72x11x17 cm

Krzysztof Rozpondek, jak wielu artystéw cera
mikow, zabiegi technologiczne wprzega w proces
tworczy. Wykorzystuje rézne metody wypatu od
tradycyjnych (piec raku, piec wegierski i inne), po
najnowoczesniejsze urzadzenia sterowane elektro-
nicznie. Korzysta tez z réznych glin, miesza je ze
soba, barwi, urozmaica strukture dodatkami r6z-
norodnych substancji.

i T

Technologiczna strona procesu twérczego jest
wazna dla artysty, ktory jak Krzysztof Rozpondek
$wiadomie koncentruje si¢ na ekspresji wynikaja-

cej z materii i tych zmianach, ktére sa wynikiem
kontrolowanych proceséw fizycznych i chemicz-
nych zachodzacych w piecu ceramicznym.

Sztuke Krzysztofa Rozpondka charakteryzuja
takze rozwigzania formalne, ktére mozemy zde-
finiowad jako rzezbiarskie, przy subiektywnym

podejsciu artysty do formy, koloru i faktury oraz
do réznych gatunkéw mas ceramicznych, sta-
nowigcych materialng podstawe jego twdrczosci.
Wykorzystujac charakterystyczne dla tworzywa
cechy wyrazowe oraz $wiadomos¢ artysty, iz jest
ono (tworzywo) zwiazane z najdawniejsza arty-
styczng dzialalnoscig czlowieka sprawia zapewne,
ze swoje rzezby sprowadza do ksztaltéw archety-
picznych odsytajacych nas w glab kultury. Te za$
z nich, ktére przypominaja trudne do identyfikacji
elementy $wiata organicznego, zdaja si¢ wskazy-
wac na pierwotng symbioze czlowieka z natura.

Dalsze rozwazania o twérczosci Krzysztofa Roz-
pondka chciatabym skoncentrowac wokoét trzech
zagadnien: stosunku artysty do tworzywa, do tra-
dycji oraz do tego, co jest warunkiem sztuki, a co,
wyrywajac sie z tworzywa, jest juz niematerialne.

Rozpondek tworzy cyklami, bo jak méwi bliska
jest mu idea kontynuacji.

Nie oznacza to przeciez, ze nieustannie rozwija
juz istniejace koncepcje. Pozostajace wierne okre-
slonej estetyce, ceramiczne formy artysty ewolu-
uja, przekraczaja dotychczasowe doswiadczenia
w strone nowych rozwiazan. Poszukiwanie przez
autora zamierzonego ksztaltu prac odbywa sie
w trakcie jego zmagarn z tworzywem.

Poszczegolne cykle prac, niezaleznie od indy-
widualnych réznic, maja pewne cechy wspdlne dla
calej tworczosci artysty. Sa to: upraszezanie formy,
ktéra redukuje do tego, co elementarne, a co jest
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Krzysztof Rozpondek:

1. ON Z CYKLU PARZYSTE, NIEPARZYSTE, 2008, masa szamotowa, szkliwo strukturalne,

76X11Xx32 cm

2. POJEDYNCZA, 2008, masa szamotowa, wypat w piecu na drewno, 89x23x10 cm
3. KOROZJA, 2008, masy szamotowe barwione, wypat w réznych piecach operujacych

ogniem, 21 elementéw o $rednicy 28 cm

4. LEZACA, 2000 r., masa szamotowa, wypatw piecu wegierskim, 72x22x22 cm
5.z cyklu ,,Made In...dustry”, 2008 r., porcelana techniczna, rzemien, 3 elementy o

$rednicy 6 cm

wyrazem jego dazenia do syntezy i prostoty czy-
stych rozwigzan bryly z logicznymi rytmami I$nia—
cych plaszczyzn i ich wyszukanymi krzywiznami.
Pojawiajace sie¢ na tych powierzchniach napiecia
sg skutkiem rozsadzania bryly jej wewnetrzna sila.

Wspdlny jest tez dla jego realizacji obiektywizm
tworzonego ksztaltu, oddzialywanie fakturami
powierzchni i barwami od naturalnych koloréw
gliny szamotowej i jej odcieni po wypaleniu — po
odkrywane nowe mozliwosci barw czystych lub
przetamanych, kiedy laczy rézne gatunki glin, az
po wyrafinowane kolorystycznie szkliwa w pra-
cach z lat 2005-2008.

Wezesne serie prac z przelomu lat osiemdziesia-
tych i dziewieédziesiatych to statyczne o organicz-
nym charakterze, wykonane z gliny szamotowej
obiekty nazwane przez artyste ,,Golemami” oraz
cykl wykonanych z waleczkéw porcelany, niekie-
dy barwionych, oplecionych sznurem albo rze-

mieniem form zatytulowanych ,,Roll and scroll”.
Owe sznury i rzemienie nakladaja si¢ na rysunek
walkoéw z ktérych zostaly uplecione, wzmagajac
niepokojace odczucie oplecenia, spetania. Przy-
pominaja przedmioty obrzedowe o trudnej do
okreslenia funkcji. Nastepne, to LeZqca z 2000
roku, Kotyskaz 2001 — biologiczne formy w stanie
niepewnej réwnowagi, przemawiajgce kolorem,
obloscia, zachecajaca do dotykania powierzchnia.
Ich obla brylowatosc z czasem sie zatraca, kontury
wyostrzaja sie, okreslajgc prostymi i lukowatymi
liniami ich zewnetrzne i wewnetrzne kontury.
W tym momencie mogla pojawic sie seria wyko-
nanych takze z gliny szamotowej obiektéw (Carbo,
Klin, Plantago z 2001 roku), ktérych fizyeznosc,
odmienne faktury, chropowato$c lub delikatnosé¢
wyczuwana dotykiem oraz archaizacja ksztaltow
masywnych i szorstkich przypominaja twory
natury. Doskonale wywazenie ich bryl i zawar-

ta w nich potencjalna mozliwos¢ ruchu, ozywia
te masy materii nie zaklécajac wszakze czystosci
geometrycznych ksztaltéw. Pomiedzy miekkoscia
form o organicznym charakterze jednych i geome-
trycznym rygorem innych — buduje sie napiecie.

W nastepnych cyklach ,,Krokwie” z 2003, ,,.ko-
raB” z 2005, ,,Kloda”, ,,Prég” i inne takze z 2005
roku — wartosci rzezbiarskie, idealnie wyprowa-
dzone krzywizny, czyste i precyzyjne kontury, po-
zostaja w rownowadze z ekspresja materii. W na-
szym odbiorze wielkg role odgrywa dotykalnos¢
i konkretnosé tych istniejacych obiektywnie form,
w ktérych réwnie istotne jest to, co niematerialne,
a co podpowiada nam wyobraznia wéweczas, kiedy
je obserwujemy.

Ksztaltowanie formy to tylko cze$¢ procesu
tworezego, reszta jest przypadkiem w réznym
stopniu kontrolowanym przez artyste. Wypalanie
W piecu typu ,,anagama” lub w ,,piecu wegierskim”,
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wywoluje interakcje pomiedzy plomieniem, mine-
ralami zawartymi w glinie i popiotem. Powstajace
w piecu ,,anagama” popiotowe szkliwo objawia sie
w réznych wariantach koloru, faktur i grubosci, od
gladkich i blyszczacych po grube, matowe war-
stwy popiolu i ostre, szorstkie powierzchnie.

Z ognia ,,pieca wegierskiego” wylaniaja sie pra-
ce zabarwione plamami zélcieni, oranzu, brazu az
do czerni. Niekiedy artysta dla poglebienia ziarni-
stosci szamotu miesza rézne masy albo urozmaica
ich kolorystyke, umieszczajac w piecu naczynie
z roztworem barwnika, ktéry parujac, osiada
na powierzchni wypalanych prac. Wszystkie te
zabiegi, rodzaj pieca i technika wypalu stajg si¢
w ten sposéb integralng czescia procesu tworczego
i wplywaja na konstytuowanie si¢ wartosci rzezb
ceramicznych Rozpondka.

Okolo roku 2005 pojawiaja sie wsréd dotych-
czas na ogét horyzontalnych — prace wertykalne.
Jedne i drugie naleza do cyklu ,,Parzyste, Niepa-
rzyste” realizowanego w latach 2006-2008. Le-
zace belki, kliny i formy pionowe zestawiane sg
parami tworzac rodzaj progu lub bramy. Niektére
z nich maja szkliwiony tylko jeden bok. Szkliwo
nie ma ich zdobic. Jest ono w propozycji artysty

koniecznym elementem kompozycji. Nie odwra-
ca uwagi ani od faktury, ani oddzialywania formy.
Wrecz odwrotnie, polozone na jednej z plaszczyzn
wzmacnia oddzialywanie pozostalych, chropa-
wych powierzchni, uwyraznia kontury.

Istotny element znaczeniowy, o niespodziewa-
nej sile oddzialywania w pracach tej serii, wiaze sie
z problemem przejscia, przekraczania oraz sym-
bolikg zwigzang z tymi pojeciami. Prég i przejscie
istnieja tu jako rodzaj doswiadczania i §wiadomo-
Sci, ktorg zyskuje sie w momencie przekraczania
réznych ograniczen w sztuce i w zyciu.

Kazda transgresja, wiemy to przeciez, rozgry-
wa sie na plaszczyznie formalnej, polega na odrzu-
ceniu krepujacych ja normatywnych ograniczen
izaproponowania wlasnych. Twérczos$é Rozpond-
ka od samego poczatku jest wlasnie dazeniem do
przekraczania ograniczen tradycyjnie zwiaza-
nych z pojeciem ceramiki unikatowej. Dojrzalym
przykladem tych dazen sa prace opisanego cyklu
,Parzyste, Nieparzyste”, ktore, jak wiele razy
wezesniejsze realizacje, charakteryzuje wilasciwe
artyscie dazenie do syntezy form ascetycznych
i czystych formalnie, zderzenia powierzchni ma-
towych i surowych ze szkliwionymi o chlodnej
kolorystyce popekanych tafli lodowych. W nich
tez wyraza sie réwnowaga stosunkéw i proporcji,
ktére demonstruja uogélnione prawidia natury.

Forma i jezyk — to elementy naszego poro-
zumiewania sie. Krzysztof Rozpondek swoimi
pracami méwi nam o tworzywie i jego naturze,
o tradycji i granicach rzezby. Nawiazuje niekiedy
do bardzo odleglej historii, bowiem jego abstrak-
cyjne i estetyczne ceramiczne rzezby, tacza w sobie
rézne estetyki z odleglych i bliskich zZrédel, prze-
kraczajac w réznych momentach swojego pojawia-
nia sie to, co zmyslowe i powierzchniowe, ku temu,
co intelektualne i ukryte.

Przypisy
1. Mieczystaw Porebski, Krytycy i sztuka, Krakéw, 2004, s. 294.

‘

Krzysztof Rozpondek:

1. K PO LIFTINGU, 2008, masa
szamotowa, masy barwione, szkliwo,
50X32X29 M

2. BALAST (detal), 2009, masa szamo-
towa, rzemien, elementy metalowe,
85x20x20 cmM

3. ON z cyklu ,,Parzyste, Nieparzyste”,
(detal), masa szamotowa, szkliwo
strukturalne

4. BALAST, 2009, masa szamotowa,
rzemien, elementy metalowe,
85x20%X20 cm
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Maciej Kasperski
z cyklu ,,Przedmioty rytualne”

Dorota Mitkowska

OGLADAC
CZY UZYWAC

Poddajac refleksji swoje twércze
inspiracje, Maciej Kasperski stwierdza:
Przedmioty tworzg kulture materialng
cztowieka i dlatego zawsze mnie inte-
resowaty. Fascynuje mnie ich forma, ale
tez materiat, z jakiego powstaj3, sposcb
obrdbki, technologia produkcji, ich
tradygja, rytuat zwigzany

z uzytkowaniem. To otwarcie na wielo-
aspektowosc istnienia przedmiotdw,
rownowazne traktowanie technologii
ich powstawania jak i funkcjonowania
w Swiecie materii i idei zaowocowato
tworczoscig sytuujacg sie na pogra-
niczu unikatu i sztuki uzytkowej.

aciej Kasperski jest absolwentem

Akademii Sztuk Pieknych we

Wroclawiu. Od 1999 roku pracuje

w macierzystej uczelni, gdzie

prowadzi zajecia w Pracowni

Podstaw Projektowania Ceramiki.
W dorobku ma kilka wystaw, na ktérych prezen-
towat instalacje i obiekty ceramiczne. Powstawaly
one cyklami, ktére artysta zawsze buduje wokoét
okreslonego watku tematycznego oraz pomystu
formalnego. Laczy je wspolny mianownik rozwazan
nad przedmiotem i uzytkowoscia.

Najstarszy z cykli, zatytulowany ,,Butle na za-
pachy”, realizowany byl w latach 1996-99. Skia-
dajace si¢ na niego obiekty, umieszczane w me-
talowych stelazach, swoja forma przypominaly
antyczne alabastrony. Pierwsze wykonywane byty
zszamotu. Ich smukle ksztalty oraz przypisana im
niestabilnos¢ doskonale korespondowaly z idea
wyrazenia ulotnosci specyfiku, ktérego przecho-
wywaniu mialy stuzy¢. Stuzy¢ tylko pozornie —
monumentalna skala naczyn wykluczala ich kon-
fekeyjne zastosowanie. Kolejne z prac cyklu byly
juz duzo mniejsze, jak gdyby artysta bardziej chcial
skupic sie na przedmiocie. Niewielkie, osadzane
w szamotowych kostkach lub szklanych rurkach
porcelanowe butle urzekaly swoja wykwintna ele-
gancja. Zamysl opisania poprzez forme eterycznej
natury zapachu znalazl wyraz takze w powstalej
w 1997 r. instalacji Zapach. Przywotywa¢ mia-
fa ona atmosfere alchemicznego laboratorium,
w ktérym tajemnicze ingrediencje laczy sie w réz-
norodne wonie. Jednoczesnie antykizujaca forma
butli przenosita widza w symboliczng sfer¢ odwo-

OGLADAC CZY UZYWAC

lari do dziedzictwa ludzkosci w zakresie tworzenia
i przechowywania wonnosci.

Juz w tych wezesnych pracach zaznaczyla sie
wazna dla tworczosci Kasperskiego idea niejed-
noznacznosci, zakladajaca mozliwos¢ traktowania

m
FI

iej Kacperski

obiektu zaréwno jako przedmiotu uzytkowego, jak
iunikatu. Konsekwentnie rozwijana, znalazla zaska-
kujacg z punktu widzenia utylitarnosci form egzem-
plifikacje w kolekeji obiektéw zatytutowanych ,,Ctrl
C, Ctrl V7, nad ktdra artysta rozpoczal prace w 2002
r. Realizujac je, pragnal stworzyc¢ uniwersalna, abs-
trakecyjna forme, w ktérej czytelne sa charaktery-
styczne cechy przedmiotéw uzytkowych oraz w kto-
rej zaznaczone sa wartosci charakteryzujace relacje
czlowieka z przedmiotem uzytkowym. Zalozenie to
implikowalo powstanie obiektéw, w ktérych ksztalt
stalby sie symbolem. Nie bez powodu, projektujac je,
Kasperski wychodzi z przesyconych haptycznoscia
form owaloidalnych. To oczywiscie programowa za-
leznosc od dziel designu, w ktérych oddzialywanie
na zmysl dotyku ma role znaczacg. Czes¢ realizacji
cyklu podzielona jest na czastki, niekiedy kilkakrot-
nie multiplikowane. Ich powstawaniu towarzyszy
zawsze dodatkowe, dynamizujgce dzialanie: skre-
cenie, wygiecie lub przebicie otworem. Powtarzal-
nosc¢ wlasciwa przedmiotom uzytkowym zaakcen-
towana zostala w samym tytule cyklu. Odnosi si¢ on
do prostych skrétéw klawiszowych wiasciwych dla
systemu Windows, odpowiedzialnych za kopiowanie
i przenoszenie informacji cyfrowych.

Pierwsze serie prac wchodzacych w sklad ko-
lekcji ,,Ctrl C, Ctrl V” artysta ponownie opatrzyt

symbolicznymi tytulami: SVC (w rozwinieciu:
simplex vertical coil) i SHC (simplex horizontal
coil). Opisuja one forme — zbudowang z moduléw
ukladanych w pionowe lub poziome sekwencije,
ale takze odwoluja sie do nomenklatury $wiata maso-
wej produkcji. Autor zdaje sie nie miec zadnych wat-
pliwosci: przedmiot zaopatrzony w takie profesjonal-
ne (branzowe) oznaczenia jest bardziej wiarygodny,
sugeruje oparcie w najnowszych technologiach, tak
nowoczesnych, ze jedynie symbole sa w stanie na-
dazyc z nazwaniem tak okreslonych funkcji. Atrak-
cyjno$c produktu wzrasta proporcjonalnie wraz ze
zwiekszajaca sie iloscig tych oznakowan.

W odpowiedzi na tak sformulowane prawa
rynku Kasperski decyduje sie na nadanie swym
pracom bardziej humanitarnego charakteru. Wy-
dobywa go poprzez pozostawienie na powierzchni
naczyn-obiektéw ,,sladu reki”, zaznaczajacego sie
w delikatnym ornamencie budowanym z walecz-
kow gliny, z ktdrej obiekty sa lepione, odcisku fak-
tury tkaniny, na ktérej byla rozwatkowywana, jak
réowniez w sladach linii papilarnych artysty.

W 2006 r. artysta rozpoczal realizacje kolej-
nego cyklu, zatytulowanego , Triplex System”.
Wszystkie tworzace go prace (o wymiarach
znacznie wiekszych niz w poprzedniej serii),
powstawaly w gipsowych formach, ktére za-
pewnily powtarzalnos¢ ich ksztaltéw. Indywi-
dualizacja poszczegdlnych obiektéw osiggnieta zo-
stala poprzez odmienne opracowanie powierzchni.
W tym celu artysta wykorzystywal: mechaniczne
procesy, na przyklad destrukcje poprzez serie cie¢
zadanych ostrym narzedziem (prace zatytulowane:
Ninja Cuts), réznorodne techniki wypalu (Tong-
kamay), a takze szkliwa (Blue Crackle). Umozliwily
one wykreowanie graficznych, $wiatlo-cienio-
wych lub malarskich efektéw, budowanych takze
przez przebicie form azurami.

W 2002 r. Kasperski podjat prace nad ,,Forma-
mi nieuzytecznymi” — szeregiem obiektéw o zu-
nifikowanym, wrzecionowatym ksztalcie, ktérych
powstanie inspirowane byto kolekeja przedmio-
téw niewiadomego pochodzenia, jakie znalazly
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sie¢ w posiadaniu artysty. Fragment korkociagu,
koto z¢bate, klamka, zaworek — to zaledwie kil-
ka z tych uzytych wtérnie przedmiotéw, ktérych
pierwotnego przeznaczenia mozemy si¢ domyslac.
Pozostale sa zaledwie aluzja do swojego pierwot-
nego bytu — istnienia przedmiotéw przemyslo-
wej produkeji. Z kazdym z nich wiaze sie jakas
historia, wspomnienie, dlatego cykl ,,Formy nie-
uzyteczne” jednoczesnie nabiera charakteru pa-
mietnika, utrwalajacego $lady pamieci o ludziach
iprzedmiotach. Scalone z abstrakcyjnymi formami
rzezbiarskimi, implikuja nowe znaczenia, stajac si¢
podobnymi do obrazéw nowej rzeczywistosci kre-
owanych przez surrealistow.

Gdy siegniemy do obiektéw, ktére Kasperski
tworzy z mys$la o ich rzeczywistym zastosowaniu —
bynajmniej nie w sferze idei czy w charakterze de-
koracji — niewatpliwie zaskakuje nas, jak niewiele
zmienia sie myslenie artysty o formie. Seria mis
z masy porcelitowej, wykonanych pod wspélnym
tytulem ,,Mis paskowanych” (za ktére otrzymal
wyroéznienie na Miedzynarodowym Ceramicznym
Konkursie w Mino w Japonii w kategorii desigjn),
réwnie dobrze jak obiekty z serii SVC/SHC mogta-
by by¢ wolna od pietna utylitarnosci. Misy opra-
cowane malarsko z zewnatrz, w swych wnetrzach
posiadaja ceramiczny szew. Nie tylko wzbogaca
on forme o dodatkowy, rzezbiarski element, sta-
nowigc tym samym polemike z tradycyjna forma
misy, ale przede wszystkim stanowi wyzwanie dla
potencjalnego uzytkownika.

Naczynia z kolejnej serii, zatytulowanej ,,Misy
ciete”, wydaja si¢ bardziej poddawac¢ zasadom
utylitarnosci. Jednak tylko pozornie. Projektujac
je, artysta bardziej skupia si¢ na realizacji efektu
artystycznego. Ich forma oparta na pétkuli, kt6-
rej wewnetrzna, gtadka powierzchnia kontrastuje
z ociosang powierzchnig zewnetrzng, nie gwaran-
tuje stabilno$ci. Zapewnic ja moze wziecie misy
w dlonie, do czego artysta zdaje sie zachecaé. To
z kolei wzmocni niewatpliwie odczucia dotykowe
odbiorcy, inicjowane réznorodnoscia faktur.

Owo ustawiczne poszukiwanie wspélnej plasz-
czyzny dla egzystencji przedmiotéw uzytkowych
i obiektéw artystycznych nadaje twérczosci Ka-
sperskiego forme oksymoronu. Czyzby artysta do-
puscit sie bledu logicznego w formulowaniu jej za-
lozen? Konsekwencja, z jaka tworzy kolejne cykle
swoich prac, pozwala raczej uznac je za swiadomie
kreowana sprzecznos¢. Sytuuje ona dokonania Ka-
sperskiego w szerokim nurcie twérczosci artystéw
dzialajacych na pograniczu sztuki i designu. Wéréd
nich niewatpliwie wskaza¢ mozna na Karima Ra-
shida, projektujacego przedmioty uzytkowe we-
dlug tych samych zasad, ktérymi kieruja sie w swej
pracy rzezbiarze. Predylekcja do swobodnego 1a-
czenia rzemiosla z przemyslem bez watpienia laczy
Kasperskiego z Hella Jongerius — zaréwno dla niej,
jak i dla wroctawskiego artysty obiekt jest nie tyl-
ko forma, ale takze elementem tradycji, przywo-
lywanej przez niego historii, jak réwniez efektem
wspolezesnych inspiracji. Ponadto forma osobista
u obojga artystow przejawia sie w detalu, co nie-
jako staje sie ich sygnatura. Obecne w pracach Ka-
sperskiego rozwazania nad relacjg formy i funkeji

bezblednie prowadza do twérczosci Marka Ceculy.
Kolejnych przykladéw na twércze wykorzystanie
labilnosci w sztuce wspoélczesnej pojecia uzytko-
wosci dostarczy¢ moze wspomniany juz konkurs
w Mino. Zgromadzone w nim prace, podobnie jak
obiekty autorstwa Macieja Kasperskiego, pod-
daja w watpliwos¢ zasadnosc¢ przeprowadzania
w sztuce wspolezesnej wszelkich kategorycznych
podzialow.

Wszystkie uzyte w tekscie cytaty pochodzg z rozprawy doktorskiej
Macieja Kasperskiego Miedzy przedmiotem a obiektem,

powstatej na Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu
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Maciej Kasperski

1. NINJA CUTS, 2007, z cyklu ,, Triplex
System”, detal

2.SVC, 2005

3. BUTLE NA ZAPACHY, 1986-99

4.z cyklu ,Przedmioty rytualne”, 2010
5. DON'T TOUCH, 2007, glina szamotowa
szkliwiona, z cyklu ,, Triplex System”

6. FN-19, z cyklu ,,Formy nieuzyteczne”,
glina szamotowa, metal

7-8.z cyklu ,,SHC", glina szamotowa
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1. Calum Stirling, ECHO FOLIO, 2009/2010

2. Kamil Kuskowski, instalacja, Muzeum Narodowe,
Poznan

3. Zbigniew Oksiuta, KOSMICZNY OGROD,
2007/2010, instalacja, Muzeum Narodowe, Poznar,
detal

Fot. 1-3: K. Saj

Mediations Biennale, Poznari 11.09 - 30.10.

Grzegorz Dziamski

SWIAT JEST CHAOSEM

: 'ﬁ} !'I .i"i’ﬁﬂ=l‘ i"t A .?: == .

Druga edycja Mediations Biennale. Czy byta lepsza od poprzedniej?

téwna wystawa pierwszego biennale

z 2008 roku, ,,Voyage sentimental”,

przygotowana przez znanego wegier-

skiego historyka sztuki Loranda Hegyi,

przypominata sentymentalng podréz

srodkowoeuropejskiej neoawangardy
— od czego zaczynalismy, do czego doszlismy.
Tegoroczne biennale odwolywalo sie do innej
tradycji, do sztuki nowych mediéw. Kuratorzy
gtéwnej wystawy, Ryszard Kluszezynski i Tsu-
tomu Mizusawa, pokazali kilku klasykéw sztuki
komputerowej, Luca Courchesne, Kena Feingolda,
a przede wszystkim Eduardo Kaca, najbardziej
znanego przedstawiciela bio-artu, ktéry na
poznanskim biennale zaprezentowat ,,Edunie”,
genetycznie zmodyfikowana rosline, petunie, do
ktoérej wprowadzit wlasne DNA. Roslina nie zyskala
zadnych nadzwyczajnych wlasnodci, wygladata
jak zwyczajny, hodowlany kwiat, poniewaz — jak
pisal artysta — Edunia wykazuje ekspresje DNA
artysty wylgcznie w swoich czerwonych zytkach.
Niewinna petunia wzbudzala strach i obrzydzenie
jedynie u tych, ktérzy wychowani na amerykari-
skich horrorach (Little Shop of Horrors), doszuki-
wali sie w niej jakis cech ludzkich; innych sklaniata
do refleks;ji o bliskich zwiazkach, jakie lacza nas ze
$wiatem roslinnym i zwierzecym.

Najbardziej widowiskowa praca wystawy byta
kaskada szpitalnych 16zek oplecionych gumowy-
mi rurkami, zbudowana przez Chiharu Shioto.
Wysoka na 8-9 metréw konstrukeja, bardziej niz
wodospad przypominala wznoszaca sie ku niebu
gore, biala gére bélu i nieszczescia, nawigzujaca
do kruchosci ludzkiego ciala.

Kimsooja utozyta kolo z taniej, uzywanej odzie-
zy. To wspomnienie Auschwitz umiescita artystka
w sali, ktéra w czasie Il wojny zmieniono w gabi-
net Adolfa Hitlera. Przysloniete czerwonymi kota-
rami okna wprowadzaly wieczny pétmrok, a $piew
buddyjskich mnichéw wypelnial sale monotonnym
dzwigkiem. Czy tak moglyby wyglada¢ nawiedza-
jace nas w sali Hitlera koszmary? Kamil Kuskowski
wystawil dwa biale obrazy, spod ktérych przebijaty
zamalowane, ledwo dajgce si¢ odczytac antysemic-
kie napisy: ,,Zydzi raus” i ,,Zydzi zabili Chrystusa”.
Inga Fonar Cocos pokazala film dokumentalny
o pieciu osobach, ktére w réznych okresach swoje-
go zycia musialy zy¢ pod zmienionymi nazwiskami.
Film méwil o zlozonych relacjach miedzy naszym ja
a nazwiskiem, jakim sie postugujemy. Jedna z wy-
stepujacych w filmie postaci méwi, ze tak dlugo
bedziemy obcymi w jakiej$ kulturze, jak dlugo na-
sze imie badz nazwisko bedzie odbierane jako obce.
Marie-Jo Lafontaine zbudowala dzwiekowa opo-
wiesé zawieszona miedzy $piewem malej dziew-
czynki a glosnym okrzykiem sprzeciwu dojrzalej
kobiety. Adrian Paci pokazal prace przypominajaca
realizacje swojego rodaka Anri Sali i Santiago Sierry.
Grupa kolorowych emigrantéw wchodzi na schodki
samolotowe. Widzimy lotnisko, startujace i ladujace
samoloty. Po chwili kamera kieruje sie na schodki
wypelnione emigrantami, ktére stoja posrodku lot-
niska i nie prowadza do zadnego samolotu. Kamera
koncentruje sie na twarzach emigrantéw, ktérzy
zdaja sobie sprawe, ze odegrali amatorska scenke
zich wlasnego zycia.

Michelle Teran chciata naglosnic lokalny pro-
blem gentryfikacji, czyli rewitalizacji starych
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4. Folke K6bberling i Martin
Kaltwasser, CRUSHED CAYENNE,
obiekt, 2008-2010

5. Eduardo Kac, EDUNIA, instalacja
wielomedialna

6. Michele Teran, CO MIASTO MOZE
ZROBIC DLA CIEBIE, 2010, szablon
7. Chiharu Shiota, FLOWING
WATER, 2010

Fot. 4-7: K. S3j

zniszczonych czesci miasta oraz wykluczenia, czyli
usuwania ludzi biednych, zalegajacych z czynszem
z centréw miast na obrzeza, do konteneréw. Kon-
tener to pojemnik na ludzi-smieci, lokal socjal-
ny nie nadajacy si¢ do mieszkania. Teran chciata
pokazac te problemy na konkretnym przykladzie
Poznania, chociaz majg one charakter globalny,
dlatego zaprosila do wspdlpracy poznariskich
anarchistéw z Rozbratu. Praca nie zostala zreali-
zowana w zamierzonym przez artystke ksztalcie.
Materialy informacyjne o rewitalizacji Poznania
znalazly sie w muzealnym holu, a kontener, ktéry
mial stanaé w centrum miasta i na czas wystawy
przeksztalci¢ sie forum dyskusyjne o mieszka-
niowych problemach najubozszych mieszkaricéw
Poznania, nie zostal postawiony.

Jozef Robakowski pokazal dwa filmy domowe;
Luftmassage, ktéry przypominat wezesniejsze
Sadomasochizmy tego artysty, oraz Energetic
Concert — koncert na keyboardzie wygrany glowa
przez lezacego na podlodze artyste. Konrad Smo-
leriski pokazal spalony zestaw perkusyjny oraz au-
toportret fotograficzny z przestrzelonym czolem.
Masaki Fujihata zbudowal domek z pulsujacych
swietléwek, w ktérym umiescil zbudowane tak-
ze ze $wietléwek krzeslo oraz dzwiek ze starych
programow telewizyjnych. Praca miala nam przy-
pominac o tym, Ze telewizor nie jest tylko ,ter-
minalem urzadzen komunikacyjnych”, ale przed-
miotem, wokot ktérego rozwijalo sie kiedys bogate
zycie rodzinne i towarzyskie. Fujihata chcial nam
o tym przypomnied, a jednocze$nie pokazaé, ze nie
ma juz powrotu do tej dawnej telewizji (paleotele-
wizji), ze dzisiaj, w dobie internetu, lacza nas inne

OzZnan

* To nie firma!

zwiazki z monitorem. Smador Dreyfus i Lennaart
van Oldenborgh zaprezentowali bardzo nastro-
jowy, pelen skrywanych emocji film 360 stopni.
Kamera powoli obraca si¢ o 360 stopni, filmujac
przypadkowe obrazy z nadmorskiego kurortu, od
restauracji przez deptak spacerowy, plaze, morze,
z powrotem do wypelnionej turystami restauracji.
John Fiske pisat przed laty, ze plaza jest miejscem
spotkania natury z kultura. Lqd reprezentuje kul-
ture, miasto, cywilizacje; morze — nature, nie-
opanowang, nieucywilizowanag, surowq. Plaza
sytuuje sie pomiedzy tymi dwoma obszarami.
W filmie Dreyfus i Oldenborgha widzimy te limi-
nalnosé, spokojne przenikanie sie natury z kultura,
widzimy ludzi kapiacych sie w morzu i siedzacych
w restauracji, widzimy ludzi réznych ras i narodo-
wosci i chociaz caly czas styszymy szum, to mamy
poczucie, ze gwar ludzkich gloséw w naturalny
sposob przechodzi w szum morza.

Na wystawie jest kilka prac, ktére potrakto-
wac mozna jak maszyny do wytwarzania obrazéw.
W pracy duetu George Legrady i Angus Forbes za-
rejestrowane telefonem komérkowym zdjecia po-
rzadkowane sg przez program komputerowy we-
dhug przypisanych im hasel badz koloréw, tworzac
ciagle zmieniajace si¢ uklady zdjec projektowane
na ogromny ekran (Cell Tango, 2005-2010). U Ca-
luma Stirlinga trzy obracajace si¢ wokdl wlasnej
osi makiety filmowane sg przez kilka kamer, ktére
przesylaja obrazy na znajdujaca sie¢ nieopodal $cia-
ne-ekran (Echo Folio, 2009).

Druga wystawa tegorocznego biennale, ,,Erased
Walls”, przygotowana przez dziesieciu kuratoréw
zréznych krajow, prezentowala artystéw mlodych,

mniej znanych, wprowadzajac tak pozadany przez
dzisiejszych kuratoréw chaos. Wystawa dotyczy-
fa wymazywania muréw, nie burzenia czy obala-
nia, lecz wymazywania. Wymazywania z naszych
umysléw. Nie chcemy dostrzega¢ muréw, cho-

ciaz wiemy, Ze istnieja i sa wszechobecne. Tomasz
Wendland przywoluje akcje trzech artystéw. Napis
,Europeans only”, jaki Pawel Kowalewski spotkal
w RPA i odtworzyl w Poznaniu. Dzialanie Petera
Puype’a, ktéry porozlepial na ulicach Poznania
napis ,,Zachéd musi umrze¢”, po arabsku, chiisku
irosyjsku oraz Thomasa Kilppera, ktéry zbudowat
w Poznaniu latarnie dla Lampedusy, majaca wska-
zywaé droge zagubionym na Morzu Srédziemnym
uciekinierom z Afryki. Kartki Puype’a zginely sie
w natloku ulicznych informacji i znakéw, latarnie
Kilppera trudno bylo odnalez¢ poznaniakom, a co
dopiero uciekinierom z Afryki, instrukcje przy-
wolang przez Kowalewskiego dobrze znamy z eu-
ropejskich lotnisk, kiedy zadowoleni stajemy przed
napisem ,,EU citizens only”. Wendland pisze, ze
wspolczesny artysta analizuje kultury przez obrazy
jakie mozemy spotkaé¢ w codziennym zyciu. Rze-
czywiscie, co pomysli sobie mieszkaniec Nowego
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1. Masahi Fujihata, PRIVATE ROOM/TY, 2009

Jorku, Londynu czy Paryza gdy zobaczy w swo-
im miescie arabski napis ,,Zachéd musi umrzeé”?
Oczywiscie, jesli potrafi go odczytaé, co nie jest
takie pewne, poniewaz Puype skorzystal z dostep-
nego w internecie automatycznego translatora,
przekladajac swoj napis na arabski, chiriski i rosyj-
ski. Zalézmy jednak, ze zdanie zostanie dostrzezone
w masie innych przekazéw i odezytane. Co bedzie
ono oznaczaé? Ze niezachodni $wiat zyczy zacho-
dowi $mierci? Puype rozpoczal swoja kartkowa
akeje latem 2008 roku w Nowym Jorku. Miala ona
skianiac do dyskusji, dyskusji o zachodniej cywili-
zacji, ktérej podstawg jest niszczenie innych kultur
dokonujace sie pod flaga demokracji. Zachodnie de-
mokracje uznaly sie za naturalnych spadkobiercéw
katolicyzmu, dlatego czuja sie uprawnione do na-
rzucania swojej prawdy calej reszcie swiata. O tym
chcial Puype dyskutowac. Ale z kim?

Georgi Begun, kolejny kurator ,,Erased Walls”
pisze, ze idealy zachodniej demokracji — otwartos¢,
réwnosd, sprawiedliwosd, nie sa realizowane, na-
tomiast wytwarzane przez zachodni $wiat potrzeby
konsumpcyjne rozprzestrzeniaja sie z niebywala
latwoscia za sprawa mediéw. Czy spoleczeristwo
konsumpcyijne jest spoleczenistwem post-ideolo-
gicznym i post-politycznym? Czy konsumpcjonizm
nie jest nowa ideologia, a zarzadzanie konsumpcja
nowg polityka zachodniego swiata? Dzisiejszy ar-
tysta stat sie konsumentem, powiada Begun. Akt
produkowania artystycznego stal sie aktem ku-
powania. Artysci korzystajq z obrazow i przed-
miotow masowej kultury, aby wytwarzac nowe
przestrzenie — jak wszyscy konsumenci. Nie jest
przypadkiem, ze dzisiejsi artysci dgzq do krytyki,
a nie twdrczosci. Podejscie krytyczne jest bo-
wiem charakterystyczne nie dla produkcji, lecz
dla konsumpcji — cytuje Borisa Groysa Begun.
Hiszpariska grupa Democracia (Ivan Lopez i Pa-
blo Espana) filmuje zdegradowanych konsumen-
téw — ludzi wybierajacych wezesnym rankiem
przeterminowang zywno$¢ z wystawionych na
zapleczu Lidla pojemnikéw na $mieci opatrzo-
nych napisem ,charitas” (dobroczynnosc). Na
podstawie wygladu mozna sie domyslad, ze sa to
legalni lub nielegalni emigranci zyjacy w Madrycie.
Beguna interesuje jednak inny rodzaj konsumpcji,
ktéry pokazujg prace Dona Rittera i Kaena They-
sa. Pierwszy wystawia méwnice, na ktérej moze
stangc kazdy oraz ttum domagajacy sie od méwey
kolejnych obietnic (Vox Populi, 2005); drugi pre-

2. Kimsojaa, MANDALA CHANT FOR AUSCHWITZ, 2010

zentuje $ciagniete z internetu filmiki pokazujace
rézne amatorskie grupy prébujace zagraé piosenke
,,Final Countdown”. Tres¢, przeslanie piosenki nie
jest istotne, wazne ze jest to znany i cieszacy sie po-
pularnoscia kawalek muzyczny. Obie prace stawia-
ja pytanie o komunikacje; co chcemy powiedzie¢
masowemu odbiorcy, Zeby zyskac jego uznanie? Co
mozna powiedziec 200 tysiacom ludzi, zeby zostaé
przez nich zrozumianym i zaakceptowanym? Raz
jeszcze sprobowac zagra¢ w nieco inny sposéb ,,Fi-
nal Countdown”.

Noam Braslavsky pisze, ze ludzie kieruja sie
dwoma impulsami; jedni szukaja przyjemnosci,
drudzy chea uniknac cierpienia. Pierwsi sa otwarci
na nowe doswiadczenia, drugich przepelnia strach
przed tym, co obce, inne, niezrozumiale, co moze
stanowic zagrozenie dla ich egzystencji. Czy mo-
zemy sie pozby¢ strachu, a tym samym usungé
mury, jakie wznosimy miedzy nami a obcymi?
Grupa Arena Online pokazuje, jak Internet, ktéry
mial taczy¢ ludzi, zmienia sie dzisiaj w arene ide-
ologicznych walk podsycajac antyislamskie i anty-
muzulmariskie fobie, jak chetnie prywatne osoby
angazuja sie w ten konflikt, rozprzestrzeniajac
plotki, klamstwa, pomoéwienia, oszczerstwa, ob-
razajac osoby o odmiennych pogladach. Peter Kees
inscenizuje na pustej face wybuchy toreb, walizek,
plecakéw (Strach staje sie estetyka, 2005). Jaan
Toomik pokazuje mlodego czlowieka, ktdéry szuka-
jac nowych doswiadczen seksualnych wprowadza
pod skére wlasnego penisa dwa niewielkie koraliki.
(Niewidoczne perly, 2004).

Matthias Reichelt ubolewa, ze nie szukamy
dzisiaj, jak Joseph Beuys, alternatywy dla obec-
nej sytuacji, godzimy sie na spoleczne status quo,
probujemy sie dopasowad, odnalez¢ w tym, co
jest, odrzucajac z géry wszelkie alternatywy jako
niezgodne z prawdziwa demokracja. Demokra-
cja nas paralizuje, zamiast wyzwalac kreatywny
potencjal. Nie chcemy niczego nikomu narzucaé.
Andrei Loginov przedstawia walke mlodych yup-
pies. Kuratorzy, Roman Tratsiuk i Volha Maslo-
uskaya, poréwnuja zdjecia Loginova do Wolnosci
wiodqcej lud na barykady Delacroix. Jezeli jed-
nak u Delacroix widz sympatyzuje z walczacym
o wolnosé¢ ludem, to na zdjecia Loginova patrzy-
my obojetnie, jest nam wszystko jedno, ktéry
z mlodych wilezkéw wygra (Fight, 2008). Rudolf
Herz obwozi zdemontowane popiersie Lenina po
Europie. Pokazuje Lenina swoim wspdlczesnym,

3. Marie-Jo Lafontaine, THE WORLD STARTS EVERY
MINUTE, 2007, drewno, fot. 1-3: K. Saj

a XXI wiek Leninowi. Kto mu go objasni? Herz
rejestruje wypowiedzi, gléwnie starszych oséb,
na temat Lenina. Dla mlodych jest to postaé
z odleglej przeszlosci, ktéra moze stac sie ikong
masowej kultury, ale ktérej pogladami nie war-
to sobie zaprzatac¢ glowy. Robert Hammerstiel
pokazuje modelowg rodzine z katalogu domkéw
jednorodzinnych zachwycajaca sie wlasnym zy-
ciem. ,Jak tu pieknie. Jak w raju”, powtarza pan
domu (What more do you want?, 2010). Ruti Sela
i Maayan Amir przeprowadzaja rozmowe z izra-
elska prostytutka w tanim pokoju hotelowym na
godziny, ale odwracaja zwyczajowe relacje mie-
dzy reporterem i bohaterem reportazu — odda-
ja kamere w rece prostytutki, tak ze na ekranie
widzimy obie artystki, a nie ich rozméwczynie
(Beyond Guilt, 2005). Reichelt pokazuje tez prace,
ktora kilka lat temu byla wydarzeniem praskiego
biennale — rozmowe dwéch artystek o tym, co
trzeba zrobic, by odniesc¢ sukces w dzisiejszym
$wiecie sztuki (Anetta Mona Chisa i Lucia Tka-
cova, Dialectics of Subjection, 2005). Zwréémy
uwage na tytul, , Dialektyka podporzadkowa-
nia”, zdradzajacy oczytanie mlodych artystek we
wspolezesnym dyskursie teoretycznym i wynika-
jacy z tytulu komentarz do ich rozmowy — pod-
miot (subject) artysty jest wytwarzany w procesie
podporzadkowywania sie (subjection) regulom
$wiata sztuki. Tytul przenosi glupawa rozmowe
przy winie na zupelnie inny poziom albo, od-
wrotnie, trywializuje teoretyczny dyskurs, spro-
wadzajac go do zabawnych zalecen.

Ryszard Kluszezyriski pisze: Swiat jest cha-
osem, kiedy uwolnic¢ go od gorsetu porzqd-
kujqcych ideologii. I tylko sztuka potrafi dzis
przywrocic mozliwosc i radosc doswiadczenia
swiata w jego nieuporzgdkowaniu, w jego twor-
czym nieladzie. Sztuka pozwala nam zobaczy¢, jak
moglby wygladac swiat, gdybysmy postuchali naj-
starszego chyba uczestnika poznariskiego biennale,
Jeana Toche, dawnego aktywisty The Guerilla Art
Action Group, ktoéry zacheca nas do tego, bysSmy
olali religie i narodowe flagi i poczuli si¢ wolni;
wolni chocby na chwile i choé¢by w wyobrazni.

Druga edycja poznaniskiego biennale. Czy byla
lepsza od poprzedniej? Chyba tak, chociaz nie byto
wielkich nazwisk ani gwiazd $wiatowej sztuki.
Gwiazdy porzadkuja obraz sztuki, tworza wazne
punkty odniesienia, bez nich sztuka zbliza sie nie-
bezpiecznie do otaczajacego ja chaosu.
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Tegoroczna, trzecia juz z kolei edycja
Miedzynarodowego Biennale Sztuki

w todzi odbywata sie pod hastem ,,0d
placu Niepodlegtosci do Placu Wolnosci”.

téwna ekspozycja, w ktérej wzielo
udzial ponad 60 artystéw z calego
$wiata, a ktérych liste wylonila mie-
dzynarodowa komisja skladajgca sie
z az osmiu selekcjoneréw, nosita nazwe
Archeologia Piotrkowskiej”. Artystéw
nominowali: Ryszard Wasko (pomyslodawca Bien-
nale), Miroslaw Balka, Jarostaw Suchan (dyrektor MS
w Lodzi), Angelika Stepken (reprezentujaca obecnie
, VillaRomana” we Florencji), Gregory Volk (niezalezny
kurator z Nowego Yorku), Gabrielle Horn (dyrektorka
Kunstwerke Berlin), Richard Vine (jeden z wydawcow
»Art. In America”) i Hans Urlich Obrist (reprezentujacy
obecnie ,,Serpentine Gallery” w Londynie).
Gléwnemu Biennale towarzyszyly wystawy
takie jak ,,Portret pewnej rodziny w czasie” Ry-
szarda Waski, wystawa ,,Konceptualizm. Medium
fotograficzne”, bardzo starannie przygotowana

RERCEY WIRCLL STANOW! TO ROFNICE, W IAKIN CELD 505 ELAMIE |
CEY SI TYM ZACHOWLIE, CFY BUREY.

przez Marike Kuzmicz w Muzeum Miasta Lodzi
(niestety, z ominieciem tak waznych dla tego
ruchu artystéw, jakimi byli Jézef Robakowski
i Zygmunt Rytka), wystawa Adama Klimcz-
ka ,,Podwéjne widzenie”w galerii ,, Wschodniej”,
dedykowana zmarlemu kilka dni wczesniej ojcu
artysty, godny podziwu przeglad multimedial-
nych zbioréw poznanskiego MONA ,,Inner Space”
w galerii ,,Patio”, retrospektywa niedawno zmar-
tego Wojciecha Bruszewskiego w Galerii Miejskiej
z bardzo obszerng monografig autorstwa Janusza
Zagrodzkiego, wreszcie konceptualizujaca wy-
stawa ,,jakiej nie bylo”,,Hab or Schab” kuratoro-
wana przez t6dzkiego artyste Mariusza Soltysika,
a prezentowana goscinnie w ramach wymiany po-
miedzy odbywajacymi sie¢ w tych samych dniach
biennalami, w galerii Arsenal w Poznaniu. Pomyst
odwiedzenia kilku artystéw (w Polsce i zagranica)
celem nagrania ich ,,poboznych zyczen” wydaje
mi sie zabiegiem nieco ironicznym, ale dosc cie-
kawym — na wystawie widzimy artystéw jedynie
na ekranach, opowiadajacych o projektach, jakie
chcieliby stworzy¢ (na razie nie maja ku temu od-
powiednich warunkéw ani srodkéw). Sam zamyst
kuratora zdaje sie bardzo dobrze streszczaé wspot-
czesne mozliwosci konceptualizmu, a nawet jego
zbawienno-terapeutyczng moc w radzeniu sobie
z przeciwnosciami losu. Goraco polecam.

Od razu zrobilo mi si¢ 1zej na sercu i pobie-
glam do domu wizualizowac¢ w komputerze moje
niezrealizowane projekty wystawowe. Zapro-
jektowalam takze dwie oktadki do niewydanych
katalogéw oraz piec¢ projektéw hipostazowanych
ogrodéw, zaplanowatam takze i odbylam wirtual-
nie kilka podrézy zagranicznych, ktérych z braku

Artur Malawski, BEZ TYTULU, 2010

pieniedzy na bilety i hotele nie moglam odby¢,
choé bardzo tego chcialam. Pamietajcie: umyst to
potega, a poparty wyobraznig i skromnymi nawet
srodkami potrafi zdziata¢ cuda. Spéjrzcie tylko na
sztuke, dajmy na to, Emmeta Williamsa, Roberta
Filliou lub chocby naszego rodzimego Igora Krenza,
ktoérego w tej edycji Biennale bardzo mi brakowato.
Ech, rozmarzytam sie...

Powracajac jednak do tematu, pragne stwier-
dzié, ze tegoroczna edycja Lodz Biennale (ktéra
z racji jakiej$ niezrozumialej analogii do klubéw
pitkarskich zyskata przedrostek naprowadzajacy
na... hotelowego sponsora — ,,Focus”) réznila sie
od poprzednich dwdéch edycji kilkoma zasadniczy -
mi punktami. Po pierwsze, odstapiono od starego
zabobonu, Ze aura miejsca ksztaltuje swiadomos¢
i generuje pamie¢ widzow, a zatem zerwano
wspolprace z Lodz Art Center, tym samym rezy-
gnujac z piecknych, obszernych i doswietlonych hal
przy ulicy Tymienieckiego i zdecydowano si¢ na
manifestacyjng ,bezdomnosc¢”. Weale nie przekla-
dalo sie to na zywa reprezentacje artystow dzia-
fajacych w technice site specific, a rozrzucona po
calym miescie ekspozycja byla jedynie trudna do
ogarniecia przez widza. Nie wiem, czy poza orga-
nizatorami znalazl sie ktos, kto zobaczyt wszystkie
jej sktadowe — osobiscie wiem, ze w jeden dzient
z pewnoscia nie moglo sie to udac nikomu... A za-
tem tegoroczna edycja nie miala, jak te poprzednie,
jednego skupiajacego uwage zaréwno widzéw, jak
iartystow miejsca, a przerobiony i zupelnie bez-
osobowy dawny sklep z butami dziatajacy jako
,klub biennale” przy Piotrkowskiej 118 w ma-
tym tylko procencie spelnial takie zadanie. A za-
tem ekspozycja, tak jak chcieli jej organizatorzy,
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zostata rozmieszczona w wielu potozonych wzdtuz
glownej ulicy Lodzi — Piotrkowskiej, w budyn-
kach, o ktérych z pewnoscia nie mozna byto po-
wiedzied, Ze sa ekspozycyjne. W wiekszosci byly
brudne, zle lub wcale nieoznakowanie, niedo-
$wietlone, nieprzyjemnie obce, nie malownicze
i z martwa, zla energia miejsca. Oprécz kilku
charakterystycznych,w ktérych nastepowato
wieksze zageszczenie projektéw, jakimi byty: ana-
chroniczny, pochodzacy z lat 70. budynek , starej
Filharmonii”, kino ,,Charlie”, zaplecze pubu ,,Fa-
brySTREFA” czy Muzeum Widkiennictwa, artysci
wykorzystywali oferowane przez organizatoréw
pustostany, a ponadto sama ulice, przylegajace
do niej placyki, rozliczne podwdrza, puby, witry-
ny sklepowe oraz, jak to uczynila tréjka t6dzkich
miodych artystéw Marcin Polak, fukasz Ogo6-
rek i Agnieszka Chojnacka w akeji ,,Change your
mind”, komunikacje miejska. Po drugie — pro-
gram Focus Biennale rozciggniety byl w czasie, tak,
ze wiele imprez wchodzacych w jej sklad odbywalo
sie w ciggu kilku miesiecy. Z bardziej znaczacych
wymienie kilkuetapowa akcje Dodiego Reifenberga
z Berlina pn. Przygotowanie ptétna, kwietniowy
festiwal ,,Sztuka i dokumentacja” Lukasza Guzka,
czerwcowa sesje poswiecona tradycjom koncep-
tualnym w sztuce oraz posiadajacy cechy perma-
nentnego wieloosobowego happeningu Obiad
Fluxusu, na ktérym odziani w charakterystyczne
,kucharskie stroje” artysci i wolontariusze z Polski,
obstugiwali siedzacych przed absolutnie niejadal-
nymi i na ogét malo dowcipnymi daniami artystow
przybylych ze swiata. Recyklingowane mysli, sto-
wa, obrazy, przedmioty. Tak ujetabym to spotka-
nie. Szkoda, ze nie da si¢ zrecyglingowac czaséw,
w ktorych powstawaly. No i tej lekkiej atmosfery
niezaleznych spotkan w prywatnych mieszka-
niach, jakze odlegtej od dusznych i oficjalnych sal
palacowych niezreformowanego od lat miejskiego
muzeum w Lodzi, ktérego dyrektor zarzadza od
lat tak, jakby jeszcze nie skonczyla si¢ komuna.
Slychacé to bylo w jego przemoéwieniu, porazajaca
potwornosé. Za to Ryszard Wasko nie wykrztusit
z siebie ani jednego zdania. A szkoda. Wszyscy na
to czekali. Podobnie jak na przeméwienie bylego
wiceprezydenta Lodzi Wlodzimierza Tomaszew-
skiego, bez ktérego to Biennale po prostu by sie nie
odbytlo, i ktérego porazka w ostatnich wyborach
samorzadowych daje wiele do myslenia, jak poli-
tyka moze tworzy¢ lub destruowac zycie kultury
w wielkich miastach.

Po trzecie zrezygnowano z ustug profesjona-
listéw, w roli dyrektora artystycznego Ryszard
Wasko obsadzil bowiem... wlasna cérke, stu-
dentke trzeciego roku historii sztuki, ktérej brak
doswiadczenia zawodowego i wiedzy mscil sie
na kazdym kroku, poczawszy od kuriozalnych
wrecz konferencji prasowych, na jej szczescie
nielicznych, poprzez brak zdecydowania w pro-
wadzeniu selekcji projektéw, po wrecz amator-
ski przewodnik po Biennale niezawierajacy zad-
nych informacji o artystach, az wreszcie po samo
otwarcie. Na szczescie wystepujacy na wernisazu
czeski performer Thomas Ruller dwoit sie i tro-
it, by skupi¢ na sobie uwage publicznosci, mo-

czac sie w pobliskiej fontannie i pokrywajac bita
$mietang, wszystko w imie romantycznej relacji,
w jaka wszedl z posagowa pigknoscia zdobigcg 6w
ogrodowy obiekt. Rozdawane na koniec lampki
szampana okazaly sie by¢ jedyng dostepna dla
kazdego przyjemnoscia tego wieczoru.

Wszystko to mialo przykuwac uwage do zycia
artystycznego w naszym miescie L6dz, chod czy
to sie organizatorom udalo — raczej watpie, bo
dlaczego uwage kogokolwiek ma przykuwac za-
ozona konceptualnie gra berliriskiego artysty ko-
lekcjonujacego napisy rasistowskie (Reifenberg).
Znalezienie ich graniczylo z cudem. Trzeba bylo je
preparowac. Ostatecznie jego ekspozycja skladala
sie z niepotrzebnych nikomu przedmiotéw ofia-
rowanych artyscie, by w sposéb catkiem zrecy-
klingowany mogly sie jeszcze na cos przydac. Zro-
bil z nich instalacje w stylu Maxa Ernsta. A moze
Kurta Schwittersa. E, nie... przesadzilabym z jej

awangardowos$ciag. Nawet udana, choé¢ wrecz
W tym momencie narzuca sie¢ w tym miejscu py-
tanie: co z tymi ,rzeczami” stalo si¢ po zamknie-
ciu wystawy?... Chyba nie pojechaly do Berlina:...
Nie udata sie takze do korica proponowana przez
niego lekcja recyklingu — artystéw zaproszonych
do wystawy produkujacych ,$mieci” (i to nie
tylko rozumiane doslownie ale, co gorsza, takze
mentalne) bylo tak wielu, ze nie dziwilo nikogo
umieszczenie w tej samej przestrzeni portretow
Jana Pawla II, Szymborskiej i Polariskiego. Tylko
wiasciwie jaki ma sens przyjezdzanie do innego
kraju z zamiarem ,,zaszlachtowania” waznych
dla niego wizerunkéw? Albo produkowanie pa-
pierowych gazetek w wielkiej ilosci zuzywaja-
cych w koricu badz co badz polskie lasy, ktére
$wiadczyly jedynie o indolencji umystowej ar-
tysty i jego niemocy twérczej? (Dan Perjovschi).
Przekrecanie w odwrotna strone lampy ulicznej
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izuzywanie na ten gest ogromnej ilosci ludzkiego
czasu, energii i pieniedzy, w imie, jak twierdzi
artysta, komentarza do gospodarki wolnoryn-
kowej w krajach postkomunistycznych? (Via Le-
wandowsky). Albo wyloZenie czterech metrowej
wielkosci ,,plackéw” chinskiej sztucznej trawy
na prawdziwym trawniku, gdzie$ na marginesie
centrum handlowego Manufaktura, aby poka-
zaé, jak daleko jeszcze masowej produkeji jest do
imitacji oryginalu, czyli Natury (Karin Sander),
wypelnianie ogromnej pustej (i stale zamknietej
dla widzow) hali starego magazynu handlowego
tysiacami niepodlewanych przez miesiac, zywych
doniczkowych kwiatéw umieszczonych w meta-
lowych sklepowych woézkach, na pokrytej droga
wykladzing w wielobarwne pasy podlodze, co
mialo pono¢ symbolizowac historie wspdlcze-
snych rewolucji (Alexandre Perigot)?

Takie przyklady moglabym mnozy¢, tylko po
co? Zastanawianie si¢ ,,co artysta mial na mysli”
daruje sobie — przeciez moglam to przeczytaé
w przewodniku, cho¢ te w wigkszosci czynione
na wyrost i nie dostosowane do faktycznej ma-
terializacji projektéw zalozenia swiadczy¢ moga
jedynie o.. klgsce konceptualnego myslenia,
przynajmniej w tych kilku wymienionych przeze
mnie przypadkach. Ta sama choroba nie omineta
niektdrych polskich artystéw. Przykladem moze
by¢ nadeta, kompletnie niezrozumiatla i egotyczna
realizacja Zuzanny Janin, ktéra stawiajac pomnik
»Majce Skworon”, granej przez nig przed trzydzie-
stu laty, usilowala nawiaza¢ dialog z mtodociang
publicznoscia ogladajaca jej najnowsza wersje. Ale
nie nawiazala. Bylo to widac po kompletnej pustce
w jej rozleglym pawilonie oraz po prosbach bywal-
céw kilku pubow, w ktérych artystka umiescita,
jako atrakcje... ogladanie filmu dla 12-latkéw, i to
z lat 80.: ,zaméwimy, ale niech pani tylko tego
nie puszcza...”. Podobnie trudne do wytropienia
motywy postepowania kierowaly decyzjami arty-
stycznymi dwdch innych, catkiem znanych arty-
stow polskich zaproszonych przez zagranicznych
kuratoréw do udziatu w Biennale.

Czy bowiem kiedy widzicie Paristwo budynek
dobrze prosperujacego Muzeum Widkiennictwa
i rzad biatych flag zawieszonych tam przez Grze-
gorza Klamana (praca nosila tytul Poddanie sig),
to sadzicie, ze jest to raczej objaw kapitulacji ar-
tysty czy widza? Ja nie wiem. Choc na dobre pod-
dalam si¢ dopiero wéwezas, gdy dochodzac do
rogu budynku, uslyszalam, ktérys juz raz, szkoc-
kie, a gdzie indziej walijskie piesni narodowe i ze
zdumieniem odkrylam, ze jest to praca skadinad
calkiem inteligentnego artysty Kamila Kuskow-
skiego. No nie wiem, co mu sie stalo... Wole juz
akty desperackiej odwagi, za to pociagajace
optycznie, jak chocby ta przeprowadzona przez
Koreanke Miru Kim akcja w obronie istnienia
$win. Protestujaca artystka (wegetarianka, rzecz
jasna), poza wywieszeniem ogromnego billboar-
du na skrzyzowaniu ulic Zielonej i Piotrkowskiej,
przez caly dziet w ramach solidarnosci z tym,
jak to podkresla, bardzo blisko spokrewnionym
z czlowiekiem gatunkiem..., przesiedziala caly
dzieni golusierika w ciemnej piwnicy starej Filhar-

monii, w wannie pelnej blota. Ogladac ja mozna
bylo jedynie przez maly wizjer w drzwiach. Czego
si¢ obawiala? Czyzby sadzila, Ze polscy widzowie
to $winie?

Najlepsza wedlug mnie ekspozycja indywidu-
alna (poza, rzecz jasna, stojaca poza konkurencja
retrospektywa niezyjacego juz Wojciecha Bru-
szewskiego) byla zajmujaca przestrzeri ogrom-
nej hali na Tymienieckiego instalacja mato u nas
znanej, mieszkajacej od ponad 20 lat we Francji
Angeliki Markul pt. Kolekcjonerka. To prawdziwe,
pelne rozmachu studium kobiety powaznie traktu-
jacej historie sztuki, zarazem kobiety na wygnaniu,
outsiderki, artysty wspolczesnego w roli wieczne-
go tulacza i tropiciela zmarlych idei zarazem. Chyle
czola. Godny uwagi byt takze sasiadujacy z ta eks-
pozycja ,,ogréd rzezb” izraelskiego artysty Nahu-
ma Teveta, ktorego wrazliwosc i forma bliska byla
dawnym rzezbom Mirostawa Balki. Nowe media
goérowaly w ekspozycji w starej Filharmonii. Inte-
resujacym zdarzeniem byto zastosowanie techniki
laserowej, w celu odtworzenia tréjwymiarowego
ksztaltu przedmiotu (rozbitej butelki piwa) w pra-
cy Problem jednej rzeczy istniejgcej w dwdjnasdb
jednoczesnie Tavaresa Strachana oraz optyczno-
perspektywiczne dociekania malarskie Wojciecha
Ledera, ktéry zadal sobie wiele trudu, by zamro-
zi¢, a nastepnie materialnie odwzorowac na kilku
piétnach proces pamieciowego cytowania zapiséw
przestrzeni.

Czy mozna jako$ odnies¢ sie lepiej, prawdzi-
wiej do gléwnego tematu Biennale, jakim byto
poszukiwanie ,,archeologii miejsca”, ktére, do-
dajmy, wiekszos$¢ z zaproszonych artystéw do-
$wiadczala pierwszy raz w zyciu. Mysle, Ze tak.
I dlatego twierdze,ze najlepiej ze wszystkich
wypadli artysci mieszkajacy i pracujacy w Lodzi.
Urokliwa wycieczka po kilku podwérkach przy-
legajacych do placu Wolnosci, jaka zapewnita wi-
dzom Anna Orlikowska, autorka interesujacego
»audiobooka”, nadto siedzaca skromnie, na ta-
weczce przy placu Wolnosci postac Papieza Jana
Pawla z golagbkiem, w naturalne;j skali, usilujaca
zadaé, poprzez umieszczony przy niej cytat, py-
tanie o definiowanie zla i dobra (rzezba autorstwa
Artura Malawskiego), ciekawy zakatek trzech ar-
tystow: Tomka Matuszaka, Dariusza Fieta i Ma-
tyldy Lesnikowskiej, ktérzy nieopodal Urzedu
Miejskiego manifestowali najbardziej drazliwe
cechy lédzkiego zycia, wreszcie wymykajaca sie
poréwnaniom, §wietnie wpisujaca sie w kontekst
kazdego miasta (niekoniecznie polskiego) praca
amerykanskiego artysty Daniela Knorra Skra-
dziona historia — Statua Wolnosci, odnoszaca
sie do obecnej sytuacji obywateli USA w czasach
obowigzywania specjalnych zaostrzen i ograni-
czen, wynikajacych z walki z terroryzmem — to
przyklady, na ktére cheialam zwrécié wszystkim
widzom uwage. Ogromna, kilkumetrowa glowa
Statui Wolnosci, ubrana w czarna kominiarke
wypelniala niemal calq przestrzen podwérza po-
miedzy kamienicami przy Piotrkowskiej, robiac
ogromne wrazenie nie tylko rozmiarami, ale i sita
zadanego pytania o prawa jednostki w globali-

stycznym $wiecie.

Focus Biennale £6dz 2010. Recyklingowane
mysli, recyklingowane struktury, budynki, sto-
wa, obrazy. Recyklingowanie znaczen. Czy takie
zalozenie, w dzisiejszym kontekscie jest w ogéle
mozliwe? A moze czas na nowe, kolorowe i zupel-
nie niezwigzane z historig dzialania. Na przyklad
Focus Net Biennale. Jednak w tej zmianie nazwy
tkwi cos obiecujacego...

1. Daniel Knorr, SKRADZIONA HISTORIA. STATUA
WOLNOSCI, fot. K. Saj

2. Thomas Kilper, ZAJIMUJCIE PUSTOSTANY, 2010, inst.,
fot. K. Saj

3. Via Lewandowski, 2010, inst., fot. K. Saj
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KONCEPTUALIZM — KOLEJNE PODEJSCIE

Adam Sobota

KONCEPTUALIZM —
KOLEJNE PODEJSCIE

Wystawa ,,Konceptualizm. Medium
fotograficzne” byta wyrdzniajacym

sie skfadnikiem Biennale Sztuki Focus
(Lodz, wrzesien 2010), jakkolwiek
pomyslana zostata jako impreza towa-
rzyszaca. Zlokalizowana w Muzeum
Miasta todzi, byta jedynym zbiorowym
(50 artystéw), retrospektywnym
pokazem wsrod licznych autorskich
prezentacji rozmieszczonych w mie-

$cie na osi ulicy Piotrkowskiej.

urator calosci Biennale (Ryszard Wasko)
powierzyt organizacje tej towarzyszacej
wystawy i opracowanie jej okazalego
katalogu Marice Kuzmicz. Problem
historii sztuki konceptualnej w Polsce
byt juz podejmowany kilkakrotnie
w sposob, ktéry nigdy nie satysfakcjonowal wszyst-
kich zainteresowanych, a wiec z zaciekawieniem
oczekiwano jeszcze innej interpretacji tego tematu,
ktdéra tym razem przedstawila reprezentantka

Ll

Natalia LL,, SLOWO,
1971, 400X300

miodszego pokolenia. Marika KuZmicz podeszia
bardzo ambitnie do tego zadania, gromadzac
obfity material obrazowy i przedstawiajac obszerny
tekst o naukowych ambicjach, w ktérym starala
si¢ usystematyzowac przedstawiane przyklady
tworczosci i zdefiniowad jej specyfike. W sensie
ogblnym mozna tu mowic o sukcesie. Wystawa
wzbudzila spore zainteresowanie i uznanie, gdyz
przypomniala dorobek wielu autoréw oraz liczne
prace, czesto malo znane, co pozwolilo unaocznic¢
szerokie spektrum sztuki kojarzonej z fotograficz-
nym konceptualizmem. Jezeli wiec w swojej recen-
zji zglaszam krytyczne uwagi, to wiasnie z powodu
rangi tego wydarzenia, ktére — zwlaszcza dzieki
publikacji — moze sta¢ si¢ punktem odniesienia
dla kolejnych opinii i pokazow.

Na poczatku swojego tekstu w katalogu Marika
Kuzmicz przedstawila kryteria doboru materiatu
na wystawe. Jak pisze, starala si¢ wybrac te prace
fotograficzne, ktérych przestanie ideowe opiera sie
na refleksjach odnosnie wiasciwosci medium foto-
grafii. Powolujac sie na klasyfikacje konceptuali-
zmu dokonang przez Benjamina Buchloha, stwier-
dzila, ze zamierza skoncentrowac sie na jednym
z trzech wyodrebnionych przez niego nurtéw, tj.

na nurcie autorefleksyjnym (inne nurty to krytyka
instytucji oraz krytyka struktur funkcjonowania
wspolezesnego spoleczeristwa). Ponadto autorka
tekstu zadeklarowala zamiar wzniesienia sie po-
nad historyczne podzialy, aby osiagnac bardziej
wywazong ocene podjetego tematu. Chodzi tutaj
przede wszystkim o spér pomiedzy przedstawi-
cielami starszego i mlodszego pokolenia artystéw
neoawangardowych, jaki ujawnit sie w roku 1975
po artykule Wiestawa Borowskiego, jak tez o inne
historyczne kontrowersje dotyczace funkcjono-
wania nowych mediéw w sztuce. Metoda takiego
zobiektywizowania dla Mariki Kuzmicz stalo si¢
podzielenie wybranych przez nig prac na grupy,
stosownie do tego, jakiemu aspektowi medium
fotografii poswiecaja uwage ich autorzy. Wyréz-
nikami dla tych grup sg m.in. takie kwestie, jak:
deklarowanie przejrzystosci czy nieprzejrzysto-
$ci fotografii wobec widzialnego swiata, kwestie
ideowych uwarunkowan dokumentowania, ocena
mozliwosci wyrazania ruchu, czasu czy przestrze-
ni, podkreslanie znaczenia materialnego bytu fo-
tografii, spekulacje nad ciagloscia czy nieciagloscia
postrzegania, ukazywanie wzglednosci kategorii
obiektywizmu oraz inne tego typu kwestie. Oczy-
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1. Natalia LL, Andrzej Lachowicz, FOTOGRAFIA
PERMANENTNA, fragment ekspozycji

2. Irek Kulik, POZA FORMA. ODYSEA, 1974-1975
3. Alek Figura, FOTOGRAFIA KOLOROWA, 1987

wiscie wiele wybranych prac mogloby naleze¢ do
kilku takich kategorii naraz, ale nie to stanowi
istotny problem zwiazany z taka klasyfikacja.

Mozna powiedzieé, ze kazda klasyfikacja o tyle
wskazuje na jedne tropy, co zaciera inne. Kiedy
zestawia sie prace wykonywane podobna metoda,
to sila rzeczy pierwszorzedne znaczenie nadaje sie
procedurom warsztatowym, a mniej czytelne staja
sie rézne motywacje kierujace autorami. Moga oni
zaréwno rozwazac w sposéb abstrakcyjny wiasno-
$ci fotograficznej materii, jak tez stawiac pytania
o spoleczng funkeje sztuki, wyrazaé osobiste pro-
blemy egzystencjalne albo rejestrowac fotogra-
ficznie sztuke performance, gdzie przedmiotem
obserwacji jest cialo w przestrzeni. By¢ moze cza-
sami istotniejsze jest zréznicowanie tych prac niz
wskazywanie na podobienistwa miedzy nimi. Przy-
jeta metoda zaciera chociazby przyczyny istotnego
kiedys sporu pomiedzy artystami preferujacymi
skupianie si¢ na badaniu fotograficznego narzedzia
(np. fotomedialny program Jerzego Olka), a tymi,
ktérzy preferowali personalistyczne podejscie do
sztuki (np. fotografia intymna Natalii LL). Takie
przeciwstawienie nie jest bynajmniej dzisiaj czyms
przebrzmialym.

Jeszcze inng wazng sprawg jest nieprecyzyjne
zdefiniowanie tego, co oznaczal konceptualizm.
Konceptualny autotematyzm oznaczal, ze analizo-
wanie wlasnosci wybranego medium dokonywane
bylo z uwagi na dociekanie sensu pojecia sztuki,
a to staje sie jasne dopiero przy uwzglednieniu
szerszej perspektywy, gdzie fotografia wspolgra
z innymi mediami. Nie kazda refleksja medialna
musi by¢ artystycznie istotna i nie kazda musi by¢
konceptualna w $cistym sensie tego okreslenia.
Przeciez tak obcy konceptualistom nurt fotografii
artystycznej jak piktorializm takze opierat si¢ na
swoistych analizach medialnych. A wiec warto
dokladniej okresli¢ specyfike autorefleksji w foto-
grafii konceptualnej, to w jaki sposéb przywotuje

bardziej ogélne idee. Generalnie mozna stwierdzi¢,
ze dla konceptualizmu kluczowe byto radykalne
kwestionowanie definicji i granic sztuki. Kazda
artystyczna realizacja ma wiec o tyle walory kon-

ceptualne, o ile takie wyzwania podejmuje. Przy
podobnych rozwigzaniach istotne jest wiec pre-
kursorstwo i kolejnos$¢ wydarzen, gdyz méwi to
wiele o $wiadomosci artysty i skali probleméw,
z jakimi musial si¢ uporac. Ta sprawa na wysta-
wie i w opracowaniu tekstowym zostala nieco
zagmatwana. Kolejne wymieniane typy dzialan
sq ilustrowane raz przez prace wezesne, a W in-
nych wypadkach przez pézniejsze. Kuratorka na
og6l uwzglednia dziela z lat siedemdziesigtych
XX wieku, ale przywoluje tez prace wczesniejsze

i pdzniejsze. Jest w tym postepowaniu pewna nie-
konsekwencja i mozliwo$¢ zafalszowania rozwoju
wydarzen. W koricu lat siedemdziesiatych pewne
artystyczne rozwiazania staly sie dosy¢ popular-
ng manierg i nie mialy tej mocy kwestionowania
granic sztuki, co realizacje z poczatku tej dekady
ijeszcze wezesniejsze. Logika rozwoju tego nurtu
sztuki w Polsce zostala wiec stabo wyartykutowa-
na. Na wystawie bylo wiele péznych prac, a bra-
kowato niektérych wezesniejszych, jak tez nie byli
w ogéle reprezentowanie niektdrzy wazni artysci.
Szczegdlnie razaca byta nieobecnosc Jézefa Roba-
kowskiego i Zygmunta Rytki (nawet jesli nie dali
swoich prac, to dlaczego nie zostali choc¢by wspo-
mniani w tekscie?). Sadze tez, ze jesli kuratorka
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uwzglednita wczesne prace Zbigniewa Diubaka
i Stefana Wojneckiego (co uwazam za stuszne, gdyz
rozwijali oni stanowisko konceptualne juz od kon-
ca lat piecdziesiatych), to nalezalo chociaz wspo-
mnie¢ o réwnie wezesnych realizacjach Andrzeja
Pawlowskiego i Jerzego Lewczyriskiego, czy moze
takze o niektérych pominietych autorach, ktérzy
brali udzial w wystawach ,,Fotografia subiektyw-
na” (1968) i ,Fotografowie poszukujacy” (1971).
Dla pelniejszego obrazu poszukiwan fotomedial-
nych w latach siedemdziesiatych zabraklo mi tez
cho¢by wzmianki o takich waznych autorach,
jak: Michal Diament, Janusz Bakowski, Andrzej
Targowski, Zdzislaw Sosnowski, Jan Michlewski,
Witostaw Czerwonka, Pawel Borkowski, a ponad-
to o znanych artystach, ktérzy wezesnie i cieka-
wie wprowadzali do swojej sztuki eksperymenty
z fotografia (Alina Szapocznikow, Tadeusz Kantor,
Wlodzimierz Borowski, Izabela Gustowska, Grze-
gorz Kowalski, Wincenty Duniko-Dunikowski,
Grzegorz Sztabiniski). Nie rozumiem tez pominie-
cia grupy Lédz Kaliska, ktéra zadebiutowala co
prawda dopiero w 1979 roku, ale kwestie medial-
ne drazyla gleboko i ze spektakularnym sukcesem.
Waznym dopelnieniem tej problematyki powinno
by¢ przedstawienie powiazan konceptualnej foto-
grafii z filmem eksperymentalnym i sztuka wideo.

W konicowych wnioskach swojego tekstu Ma-
rika Kuzmicz stwierdza, Ze fotografia ze swojej na-
tury przyzywa zalozenia konceptualizmu. Warto
wiec byloby sie zastanowié, czy i w jaki sposéb
konceptualizm jest mozliwy dzisiaj. Autorka po-
$rednio zaprzecza tej mozliwosci piszac, ze kon-
ceptualizm (w domysle z lat siedemdziesiatych)
nie znalazl adresata w sensie kolejnych pokolen
twoércow i nie trafial tez do szerszych kregéw
odbiorcéw. Z tymi stwierdzeniami nie moge sie
zgodzi¢. Po pierwsze w latach siedemdziesigtych
konceptualny fotomedializm stal sie strategia
bardzo popularng wsréd mlodych twoércow i re-
prezentowany byl przez wiele grup tworczych
w srodowisku studenckim. Byt pilnie obserwo-
wany w srodowisku fotoamatorskim oraz przez
czlonkéw ZPAF i budzil zywe zainteresowanie,
nawet jesli byly to czesto glosy oburzenia. Dzia-
lania takie byly czescig kontrkultury tych lat
i wplataly sie np. w festiwale nowego teatru czy
dzialalno$¢ klubéw studenckich. Pojawilo sie tez
wowezas kilka autorskich galerii dedykowanych
temu nurtowi, ktére przetrwaly wiele lat. Kolejne
pokolenia twércow takze podejmowaly problemy
tworcze fotograficznego konceptualizmu, nadajac
im nowa forme. Tak bylo w latach osiemdziesia-
tych, o czym zaswiadcza katalog wystawy ,,Polska
fotografia intermedialna lat 80.” (Poznan 1988),
zorganizowanej przez Stefana Wojneckiego, ktory
zinterpretowat wezesnejsze idee konceptualizmu
w duchu postmodernizmu. Takze rozwéj kultury
medialnej w erze komputeréw pokazal zywotnos¢
wezesniejszych idei sztuki jako analizy mediéw.
Jednak tak szerokie ujecie sztuki konceptualnej
wymagaloby przyjecia innej metody. Ta, ktéra
przyjeta Marika Kuzmicz, pokazala swoje mozli-
wosci i bylo to wazne doswiadczenie.

L e L T ]
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1. KwieKulik, NR 8

2. Stefan Wojnecki, DUOGRAM, 1971/2010
3. Maria Michatowska, SLADY W CZASIE + 3 SEKUNDY SWIATLA,
1971/2010

4. Jadwiga Przybylak, TRZY FOTOGRAFIE | (PORTRETY K. WODICZKO),
1976
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Czynna w Bydgoszczy w kwietniu

i maju 2010 roku wystawa ,,Struktura
rzeczy. Struktura emocji”. Struktura
jako pokaz dziet dydaktykéw Wydziatu
Malarstwa i Rzezby ASP we Wrocta-
wiu byta ekspozycja szczegdlna.

a tle tego, co pokazuje si¢ w sposéb
przypadkowy albo w wystawach
z wydumanymi tematami, tu ude-
rzala widoczna solennosé. Szczegdlna
byla spdjnosé ekspozycji. Osoby
znajace sztuke Wroclawia, wyczu-
waly bardzo staranny dobor dziel artystéw z tego
srodowiska. W dopracowaniu ksztaltu wystawy
najwiekszg zastuge mieli jej kuratorzy: Pawetl
Lewandowski-Palle (wybor prac i ich uklad) oraz
Waclaw Kuczma (wspdélorganizacja przestrzeni
ekspozyciji). Ale zapewne ekspozycja nie mialaby
takiego charakteru, gdyby nie bylo udziatu ze
strony wspélpracownikéw (Anna Kolodziejezyk,
Wojciech Pukocz, Michal Staszezyk) i gdyby nie
istniala we Wroctawiu dziwna nic¢ laczaca arty-
stycznych pedagogéw wspomnianego wydziatu.
Gdy zna sie dydaktykow z Wydzialu Malarstwa
i Rzezby wroclawskiej ASP, trudno byloby znalez¢
owa laczaca ich ni¢. Grono to sprawia wraze-
nie czego$ niespéjnego i wielce zréznicowanego
(czasem wrecz przypadkowego): od zwolennikéw
warsztatowosci po konceptualizatoréw, od mocno
trwajacych przy wlasnych ideach po osobowosci
o usposobieniu kontekstowym i relatywizujacym,

od pedagogéw poswiecajacych wlasng tworczosé
dla dydaktyki po tych, dla ktérych najwazniej-
sze s ich wlasne dziela. Ale tu stal sie pewien
cud: kuratorzy zadali sobie trud wyszukania
tego, co wspdlne dla wielu oséb z ASP. Laczy ich
,,statystycznie” ujeta praca na Wydziale, co przy
uwzglednieniu wybranych emerytéw dalo liczbe
64 tworcow. Kazda z oséb otrzymata odpowied-
nio réwny udzial w ekspozycji i jeszcze bardziej
rygorystycznie pojete dwie strony w katalogu.
Dopiero na tej bazie, Lewandowski-Palle zalozyt
pewna dominante wyakcentowania wielorako
pojetej tytutowej ,,struktury”. I w jakiej$ mierze
,podciggnal” do swej idei wystawy takie wydo-
bycie aspektéw obecnych w wielu postawach, ze
zaistnialo na tej ekspozycji jednoczesne pulsowa-
nie i pasji kompozycyjnych, i jakiegos charaktery-
stycznego liryzmu w gradacjach tonéw i koloréw,
w ogarnianiu przestrzeni i wylaczaniu sie z niej.
Przepraszajac za pseudoodkrycie, mégibym
zauwazy¢, ze Lewandowski-Palle ulozyl wysta-
we tak, jakby malowal wlasny obraz. Wybral to
co uznal za godne struktury wystawy i dokonal
dwdch rzeczy. Po pierwsze, trafit w polaczenia
watkow i nurtéw, a nie w ich separacje, tj. ukazat
nic¢, a nie szczeliny. Po drugie: calos¢ zostata ulo-
zona jak instalacja, z akcentami mocniej i stabiej
wybijajacych sie indywidualnych prac. Dlatego
tez mozna bylo méwic o takiej linii laczacej, ktéra
nie naruszajac poszczegolnych ,swiatéw” dziel,
juz poprzez sam wybor i zestawienie dawala owa
wspomniang unifikacje. A stalo sie to jakby dzie-
ki wpatrywaniu si¢ wielokrotnemu w uprzednio
wyselekcjonowane prace i stworzenie z nich dia-
lektycznej ukladanki: synchronicznego pola dia-
chronicznych doswiadczen (czytaj: podkreslania
indywidualnosci z jednoczesnym ich przypo-
rzadkowaniem ukladowi calosci). I bylo to trafie-
nie w sedno. Bo w sztuce Wroclawia od 1956 roku
prawie zawsze chodzilo o to, aby zaznaczac indy-
widualnosé. W dobrych okresach dla sztuki miasta

nad Odra (przelom lat 60. i 70., a potem lata 80.)
indywidualnosci zrywaly si¢ unisono, natomiast

w innych okresach $cieraly sie w artystycznie ja-
towych sporach o prestiz.

W nawigzaniu do powyzszych obserwacji (wy-
stawa jak obraz), mozna zwrdcic¢ uwage na to, ze
ekspozycja wroclawian w Bydgoszczy stala sie
bardziej wystawa patrzenia niz ekspozycja arty-
stycznych preparatéw. Byla pokazem spojrzen
kuratoréw (ale i nas samych). I chyba swietnie
zrozumieli to artysci kongenialnie wpisujacy sie
w taka sytuacje: Pawel Jarodzki z zamalowanymi
obrazami nieznanych malarzy, Przemystaw Pintal
seryjnie mocujacy kilka malo widocznych malo-
widet gdzies u sufitu czy Zbigniew Makarewicz
pochylajacy z czterech stron drewniane tarcice
od $rodkéw scian ku centrum sali. Ale przy moc-
niejszym wnikaniu w problematyke wystawianych
dziel, zauwazaé¢ mozna bylo nie bez satysfakeji
,tkanki wrazliwosci” (np. w filmie ,,przebywa-
nia” z wrona u Marii Wronskiej, instalacyjnym
powolywaniu gasngcych tradycji w dziele Grazy-
ny Jaskierskiej-Albrzykowskiej czy w malowaniu
keiukiem Wojciecha Lupy). ,,Czyste energie” jak
zawsze uruchamiali: Christos Mandzios swymi f1-
gurami, Piotr Tyszkowski speleologicznymi smu-
gami farby czy Marek Zy$ko surowoscig tworzyw.
Byl tez i, krzyk czasu” (Karolina Freino w filmie
monitorujacym, Anna Kotodziejezyk w architek-
turze obrazu, Andrzej Krzysztof Walaszek w ma-
larskich inwektywach).

Wymieniajac bardzo subiektywnie tylko kil-
ka os6b sposréd wszystkich wystawiajgcych, nie
unikam pewnego przytyku wobec wyraznego
sprowadzenia do wspdélnego mianownika zespotu
dydaktykéw. Cho¢ owo zréwnanie bylo w pelni
uzasadnione ekspozycyjnie, w odniesieniu do Aka-
demii jest wykroczeniem poza jej gtéwne pryn-
cypia. Ale jako zwolennik egalitaryzmu ciesze si¢
jednoczesnie z takiego nieakademickiego podejscia
do aranzacji tej dobrej wystawy.
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1. Andrzej Wataszek, fragment instalacji malarskiej

2. Jacek Jarczewski, KOMPOZYCJA HAPTYCZNA K X, 2009, technika mineralna i akrylowa na polistyrenie,
200Xx300 CM

3. Piotr Btazejewski, NIEPRAWDOPODOBNE FIGURY GEOMETRYCZNE XXIIl, 2009 , 120x150 technika
akrylowa i olejna na ptétnie Inianym

4. Fragment ekspozycji, na podtodze praca Alojzego Gryta, w gtebi, od lewej obrazy Aleksandra Dymitro-
wicza, po prawej fragment obiektu Zbigniewa Makarewicza

5. Fragment ekspozycji, na pierwszym planie obiekt Piotra Makaty, w gtebi malarstwo Krzysztofa Skarbka
6. Pawet Lewandowski-Palle, OBRAZ 733. CZERN NA CZERNI (REKAPITULACJA), 2010, 73x92 cm, technika
olejna i olejnozywiczna na ptdtnie Inianym

7. Leszek Micko$, OBRAZ 95. OPOWIESCI LINEARNE, 2008, 100x80, technika olejna na ptétnie Inianym
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Alicja Klimczak-Dobrzaniecka

WROCLAW
NIE DO POZNANIA
— POZNAN
NIE DO POZNANIA

Wystawy reprezentujgce srodowisko
artystyczne s3 materig dosy¢ nie-
wdzieczna. Nie stanowig bowiem efektu
rozpracowania konkretnej problema-
tyki, naszkicowanej przez kuratora, lecz
niosa ze soba przede wszystkim ciezar
edukacyjny — s3 swego rodzaju kano-
nem, w ktérym pewne rzeczy musza sie
znalez¢, a pewnych by¢ nie powinno.

przypadku wystawy ,, Wroctaw

nie do Poznania — Poznan nie

do Poznania” sprawa byla bar-

dziej skomplikowana: doboru

nazwisk sposréd wroctaw-

skiego srodowiska pedago-
gicznego dokonalo trzech kuratoréw z poznanskiej
ASP (Joanna Imielska, Justyna Ryczek, Andrzej
Zdanowicz), za$ zadaniem kuratoréw z Wroclawia
(Piotra Kielana, Andrzeja Klimczaka-Dobrzaniec-
kiego oraz Anny Kowalskiej-Szewczyk) byly wybor
prac oraz jak najciekawsza ich prezentacja.

Wymiana wystaw pomiedzy osrodkami akade-
mickimi i prezentacja ,,swoich” na obcym terenie
jest doskonala okazja do przyjrzenia sie z dystan-
su temu, z czym ma sie na co dzieri do czynienia.
Bo chociaz nazwiska uczestnikow sa przewaznie
znane, a wiekszo$¢ prac byta wielokrotnie prezen-
towana szerszej publicznosci, to jednak wyzwania
ekspozycyjne, nowy odbiorca oraz naturalna cheé
pokazania $srodowiska z jak najlepszej strony za-
owocowaly zmiang punktu obserwacji i tym sa-
mym pozwolily uchwyci¢ pewne prawidlowosci
czy syntezy charakteryzujace wroctawska sztuke
wspolezesna.

W Poznaniskim Starym Browarze zaprezen-
towano prace ponad pieédziesieciu pedagogéw
wroclawskiej akademii poruszajacych sie po ob-
szarach malarstwa, instalacji oraz nowych mediow.
Wyraznie zauwazalna jest dysproporcja pomiedzy
poszczegolnymi dziedzinami sztuki. Malarze zdo-
minowali ekspozycje ilosciowo, pozostawiajac nie-
co mniej przestrzeni reszcie. Nie jest to bynajmniej
zarzut, a jedynie wskazanie na oczywisty fakt, iz
to przede wszystkim malarstwo sztalugowe jest
znakiem rozpoznawczym wroclawskiej akademii,
ajego przewazajaca obecnosc na wystawie mozna

Wernisaz wystawy, od lewej: Andrzej Zdanowicz, Joanna Imielska, Justyna Ryczek, Marcin Berdyszak, Jacek
Szewczyk, Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki, Piotr Kielan, Grazyna Kulczyk, Anna Kowalska-Szewczyk

potraktowac jako dyskretna uwage do jakze glo-
$nej, wcigz powracajacej, a jednoczesnie banalnej
dyskusji pt.,,Czy era malarstwa juz si¢ skoriczyla?”.

W tekscie do katalogu [ 1 ], Andrzej Kostolow-
ski pisze o charakteryzujacym pokaz dualizmie.
Z jednej strony mozna zauwazy¢ dazenie do kla-
sycznej separacji poszczegélnych dyscyplin, co
zostalo podkreslone przez klarowne przydziele-
nie obszaréw: scian malarstwu, podlogi realiza-
cjom przestrzennym, mniejszego pomieszczenia
— nowym mediom. Z drugiej strony zas wskazuje
on na synteze srodkéw, co szczegélnie widoczne
jest w rzezbie kierujgcej sie w strone instalacji czy
w multimediach. Ma to swoje przetozenie na histo-
ri¢ uczelni, ktéra od czaséw dyrektorstwa Hansa
Poelziga charakteryzuje sie pielegnowaniem réz-
nych, jednoczesnie istniejacych i przenikajacych
si¢ niekiedy, mediéw oraz postaw artystycznych.
Réwnoczesnie jednak od ponad szesédziesieciu
lat wroclawskie malarstwo jest dziedzing silng,
samowystarczalna i niezwykle plodna ktéra wy-
dala (i weiaz wydaje) na swiat wielu, takze wspol-
istniejacych, ale jakze réznych od siebie twércow.
Ta réwnolegla koegzystencja dwdch linii rozwojo-
wych zostala w doskonaly sposéb przez kuratoréw
uchwycona i wyeksponowana.

Prezentacja sztuki w obrebie jednego srodo-
wiska twdrczego zaczyna w pewnym momencie
zaskakiwac dialogami, jakie zdaja sie prowadzic¢
ze sobg prace. Bo czymze innym, jak nie kiétnia,
jest prymat powielanego szablonu nad malarska
ekspresja w Zbrodni na scianie Pawla Jarockie-
go w odniesieniu do perfekcyjnie opracowanych
obrazéw Dymitrowicza czy Jarczewskiego? Z ko-
lei prace Przemystawa Pintala, Krzysztofa Skarbka
i Marty Borgosz nawigzuja ze soba swoista pop-
dyskusje. Literacko$¢ obrazéw Darii Mileckiej
idzie w strone poezji konkretnej, co w zrozumiaty
sposob koresponduje z lirycznym i zdyscyplino-
wanym malarstwem Stanistawa Kortyki. Krze-

1 A. Kostotowski, Wroctaw Poznaniowi, Poznar Wrocfawiowi, Kat. wyst.

sta Andrzeja Rafalowicza sytuuja go w obszarach
zajmowanych przez Klimczaka-Dobrzanieckiego,
w ktérych przedmiot zwykly i codzienny zostaje
wyniesione do rangi symbolu. Niemalze postim-
presjonistyczne malarstwo Piotra Kielana czy eks-
presja Zdzistawa Nitki stoja w catkowitej opozycji
wobec precyzyjnych i drobiazgowo realizowanych
prac Lewandowskiego-Palle, a jednoczesnie laczy
je zmaterializowanie traktatu o kolorze.

Bardzo ciekawie wypadly prace przestrzenne,
ktére zdawaly sie by¢ umiejscowione w relacji
do konkretnego wnetrza — poprzemystowych
drewnianych pomieszczeri stodowni — i tym sa-
mym przerodzily si¢ w prace site specific. Mowa tu
przede wszystkim o drewniano-szklanej realiza-
cji Tomasza Tomaszewskiego, surowej pracy Mar-
ka Zyski, swoistej interwencji we wnetrze Piotra
Makaty czy lustrzanej rzezbie Christosa Mandzio-
sa, odbijajacej otoczenie i tym samym stanowiacej
jego czesé.

Dos¢ zaskakujaco natomiast zostali ,,potrakto-
wani” artysci dzialajacy w obrebie nowych me-
diéw. Wyizolowanie ich od reszty ekspozycji spra-
wia wrazenie aneksu i jak gdyby niesmialej préby
wdarcia sie do akademickiego panteonu sztuki. Nic
bardziej mylnego, bowiem Ryszard Jedros, Marek
Grzyb czy Maja Woliniska weszli juz do kanonu
posréd wroclawskich multimedialnych twércow.

Bezsprzeczng zaleta tego typu wystaw jest
nieskoniczona wrecz mozliwosé poprowadzenia
whiperlaczy” pomiedzy tworcami i realizacjami.
Dzialaja oni wszak w obrebie jednego srodowiska
artystycznego, wplywajac na siebie wzajemnie,
dyskutujac, negujac, ale i ignorujac. By¢ moze jest
to pewna przewaga nad kuratorskimi, sproble-
matyzowanymi wystawami, raczej wpedzajacy-
mi widza w jednokierunkows ulice niz wyprowa-
dzajacymi na otwartg przestrzen czy chociazby na
skrzyzowanie drég. A wystawa w Starym Browa-
rze nabierze dodatkowego wymiaru po wykona-
niu kolejnego ruchu, kiedy to poznariska akademia
zaprezentuje swoje skarby we Wroclawiu.
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WROCLAW NIE DO POZNANIA — POZNAN NIE DO POZNAN

1. Fragment ekspozycji, po lewej Zdzistaw Nitka, po

prawe] Piotr Kielan

2. Christos Mandgzios, z cyklu ,,Zjawiska swiatfa”,
2009, fragment

3. Fragment ekspozycji, obiekty Tomasza Toma-
szewskiego, w glebi od lewej: Anna Kowalska, Piotr

POSTAWY

Jedrzejewski, Norman Smuzniak

4. Fragment ekspozycji, Grazyna Jaskierska, w gtebi
Stanistaw Kortyka

5. Fragment ekspozycji, Marek Zysko, w gtebi obrazy
Wojciecha Lupy




WROCLAW NIE DO POZNANIA — POZNAN NIE DO

WYDARZEN

6. Instalacje multimedialne, z lewej Ryszard Jedro$, powyzej Marek Grzyb 7. Instalacja multimedialna, Stanistaw Sasak
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Fragmenty ekspozycj
1. Maciej Albrzykowski, STRZELNICA NIESPORTOWA, 2010, instalacj

2. Tomasz Opania, obiekt, w tle obrazy: Adam Chmielowiec

3. Maja Wolinska, CISZA, projekcja multimedialna

4. pierwszy plan: Magda Grzybowska i Marek Sienkiewicz, obiekt; drugi
plan: Piotr Makata




Justyna Ryczek

ROZ-POZNANIE
MIEJSCA
PRZYCZYNKIEM
DO REFLEKSJI NAD
SZTUKA

Akademie Sztuk powstawaty z wielu
powoddw. Jedng z przyczyn byta
potrzeba stworzenia miejsca, gdzie
ksztattowano poglady na temat
sztuki. Akademie inspirowaty i umoz-
liwiaty prowadzenie naukowych
dysput. Jednoczesnie staty na strazy
obowiazujacego obrazu sztuki.

uz pierwsza Krolewska Akademia Malar-
stwa i Rzezby w Paryzu stala sie, bowiem
niezaleznym, sponsorowanym przez
patistwo ciatem, ktore obciqgzone zostalo
zadaniami utrzymywania i nazywania
zasad sztuki.” [ 1 | Czlonkowie Akademii
mieli swoje prawa i obowiazki, miedzy innymi
musieli prezentowac swoje prace. Coroczne wystawy
stanowily specyficzne spotkania, ktére zaswiadczaty
o0 najwyzszej jakosci dzialan artystéw akademikow.
Salon zostat pomyslany jako regularny przeglad
wynikéw akademickiej praktyki artystycznej, to
znaczy jako prezentacja dorobku najgodniejszych
artystow Francji, ochraniajqcych standardy
i ciggle od nowa odtwarzajgcych ideaty wysokiej
sztuki [ 2 |. Wielokrotnie podwazano zaréwno site
Akademii, jak i wielkos¢ oraz znaczenie Salonu,
zreszta czesto stusznie. Pomimo tego tradycja pre-
zentowania prac pedagogéw poszczegélnych Szkot
przetrwala w réznych formach do dzis. [ 3 |
Jedng z takich form sa wymienne wystawy
pedagogéw z innych osrodkéw. Tak sie stalo tym
razem, Wroctaw uzyczyt swej go$cinnosci Pozna-
niowi, a wezesniej sam ,,pokazywat sie” w prze-
strzeniach poznanskich. Tegoroczne wystawy
poprzedzila wspdlna prezentacja w Lesznie, nie
moéwigc o wielu wezesniejszych przedsiewzieciach.
»Rozpoznanie miejsca” — prezentacja arty-
stow zwigzanych z Uniwersytetem Artystycznym
w Poznaniu (dawniej Akademia Sztuk Pieknych)
odbyta sie w Muzeum Architektury we Wroctawiu.
Tytul wystawy nawiazuje zaréwno do miejsca po-
chodzenia oséb wystawiajacych, jak i miejsca

1 P Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Polska krytyka
artystyczna czasu odwilzy, Poznar 2005, s. 35

2 Tamze,s. 36

3 Fragment tekstu mojego autorstwa z katalogu do wystawy x2, Leszno
2009. Wystawa byta wspdlng prezentacjg uczelni wroctawskiej i po-

znariskiej.

Stawomir Brzoska, TABERNACULUM Il, 2005/2010, Muzeum Architektury, Wroctaw,
fot. L. Dmochowska

prezentacji. Kaze zastanowi¢ sie nad tozsamoscia
miejsc, ich determinujacym wplywem, symbolicz-
nym okreslaniem. Jednoczesnie implikuje pytanie:
kiedy przestrzeri staje si¢ miejscem?

Cheemy przez te wystawe zaprezentowad na-
sze miejsce w sztuce. Roz-poznac wartos$¢ naszych
propozycji i jeszcze poruszy¢ istotne zagadnienia,
a nie tylko zbudowac wystawe na zasadzie zesta-
wienia obok siebie interesujacych prac. Chcemy
przywolaé problem — problem Miejsca i to w sze-
rokim kontekscie.

i zamkniecie si¢ na obcych. Jednak nalezy takze
dostrzec i docenic, ze kto nigdy nie zamieszkal
u siebie, kto nie zna horyzontu domu, nie bedzie
szukal innych, nowych horyzontow. Innymi sto-
wy, poczatkiem wedrowki nie jest jakas pustka,
lecz jakas petnia zmierzajgca ku rozszerzeniu. | 5 |

Domowym horyzontem bywa miejsce pracy,
zeby rozwija¢ sie indywidualnie, nalezy przyjac¢
izadomowi¢ sie w spotecznosci akademickiej, nie
poszukiwac na site wspélnot, ale indywidualnie
akceptowac pewne stany, by je z pelng §wiado-

Ulotnos¢ nie dotyczy wytacznie egzystencji cztowieka, ujawnia sie réwniez
w, trwatym” Swiecie zewnetrznym. Miejsca zmieniaja sie, przeksztatcaja,
swoje tozsamosci budujg (a moze otrzymujg) réwniez jedynie na chwile.

Zyjemy w miejscach i poprzez miejsca, tak
zreszta, jak i miejsca sq dziekinam| 4 | — pisze
w ksigzce poswieconej przestrzeni Hanna Buczyri-
ska-Garewicz. Jednakze pojawia si¢ pytanie, czy
dzisiaj, w tak szybko i nieustannie zmieniajacym
sie Swiecie miejsce ma znaczenie. Czy jest wazne,
skad jestesmy i wazne, dokad zmierzamy? Nie-
pewnos¢ $wiata przejawia sie w kondycji czto-
wieka, porzucamy stale wiezy, wznosimy domy
bez fundamentéw, wyprowadzamy si¢ z nich
szybciej niz je ukoriczymy. Ulotnos¢ nie dotyczy
wylacznie egzystencji czlowieka, ujawnia sie row-
niez w ,,trwalym” swiecie zewnetrznym. Miejsca
zmieniajg sie, przeksztalcaja, swoje tozsamosci bu-
duja (a moze otrzymuja) réwniez jedynie na chwile.
Czy w ogole miejsca maja znaczenie, gdy szybko
zmieniaja swoje pierwotne przeznaczenia? Kosciot
przestaje pelnic funkcje religijne, przeksztalca sie.
Przestaje by¢ bliskim miejscem, staje si¢ w miare
neutralng przestrzenia wystawiennicza. A jedno-
czesnie pozostaje zapisem historii...

Miejsce i mozliwos¢ jego rozpoznania, czy
moze roz-Poznania? Zauwazmy koloryt lokalny,
ale i zgubng zasciankowos¢, utude wspdlnoty, ale

4 H. Buczyriska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do feno-
menologii przestrzeni, Universitas, Krakéw 2006, s. 5

moscig odrzucié, co prawdopodobnie udaje sie
artystom z Poznania. Bowiem, jak pisze Andrzej
Kostolowski przy wykorzystaniu bardzo réznych
tworzyw i przedmiotéw rozwija sie tu (w Pozna-
niu — JR) od lat (a uczelnia jest w tym ,,awangar-
dq” — szczegolnie od czasow reform zainicjowa-
nych na poczatku lat 80.) postawa przekraczania
barier ustabilizowanych rodzajéw sztuki. | 6 |

Starali$my sie wybierac¢ prace na wystawe tak,
aby pokazaé réznorodnos¢ odczytan miejsca, ich
ciagla zmiennos¢, podejmowane wysitki poszu-
kiwania tozsamosci, dopasowanie do nowych
warunkéw. Réwnoczesnie pytamy o zanurzenie
w historie, zaréwno historie sztuki, jak i ogélnie
historie rzeczywistosci, swiata.

Zwracamy uwage na dziedzictwo zawarte
w poszczegélnych miejscach, zaréwno to bardziej
akceptowalne (Marek Glinkowski, Piotr Wolyriski),
jak i pozostawione w kulturze miejsca niewygodne,
zachowujace niechciane historie, ktére pragnie-
my zapomnieé¢, wymazac (Mirosltaw Balka, Rafal
Jakubowicz).

To réwniez efemeryczne kreacje intymnych
miejsc, jednorazowych wydarzen Stawka Brzoski,

5 Tamze,s. 40.
6 A. Kostotowski, Wrocfaw Poznaniowi, Poznari Wroctawiowi, tekst umiesz-
czony w obu katalogach wystaw — wroctawskiej i poznariskiej
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delikatnych rzezb Jacka Jagielskiego, labiryntéw
Joanny Imielskiej czy malarskich §wiatéw Bogdana
Wojtasiaka.

Miejsca to takze stany wewnetrzne osob, ich uczu-
cia, strachy i marzenia tworza osobiste przestrzenie
przejawiajace sie w snach (Piotr Bosacki) czy histe-
rycznych zachowaniach obeych codziennosci (Anna
Tyczynska, Leszek Knaflewski).

Nie mozemy pominaé¢ odwiecznego konfliktu
$wiata natury i kultury, ale obecnie wzbogaconego
dodatkowo o swiaty wirtualne, ktérych nieustannie
sie uczymy, poznajemy i staramy si¢ oswaja¢ dla sie-
bie, (Anna Geobel, Piotr C. Kowalski, Marcin Berdy-
szak, Kazimierz Raba).

Tych kilka przywolanych odniesieri wskazuje na
zlozonos¢ i wielos¢ mozliwych rozwinied tytutowego
zagadnienia, réwnoczesnie nie wszystkie prace sta-
ramy sie za wszelka cene wtloczy¢ w odpowiednie
ramy wlasnych interpretacji. Pozostawiamy kilka
swobodnie balansujacych, aby nie niszczyc réznorod-
nosci pejzazu poznanskiej prezentacji, w imie szcze-
gblowego rozpoznania, nazwania i sklasyfikowania.
Sztuki, na szczescie, nie mozna catkowicie zamknaé
w okreslone podgrupy.

1. Joanna Imielska, LABIRYNT 21,
2009, technika wiasna na papierze
120120

2. Barbara Pilch, BLEKITNI
CHLOPCY, 2009; w gtebi Tomasz
Kalitko, ZAMIESZKI, 2008, akr., pt.,
fot. L. Dmochowska

3. Mirostaw Pawlowski, Kamuflaz-
kod, 2009, grafika cyfrowa na
aluminium

4. Wojciech Goraczniak, ODBICIA
Ill, 2007/2008, ol., pt., 115x115

5. Bogdan Wojtasiak, Obraz 2,
2005, olej, ptétno, 170x135

B
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6. Andrzej Lesnik, BEZ TYTULU, 2010, akr., temp., 120x150

7. Andrzej Banachowicz, SUM, UT FIAM...M.M.0.,2010, tkanina
unikatowa, 205x600x600

8. Andrzej Zdanowicz, BEZ TYTULU, 2010

9. Kazimierz Raba, NAWIOZtEM WAM StOWAKOW, BULGAROW,
RUMUNOW, GREKOW, 2010, inst., fot. K. S3j

10. Anna Tyczyriska, COMA1-RAZEM

11. Jan Berdyszak, GENERATOR FOTO- GRAFII EFEMERYCZNYCH,

fot. Z. Waligdra

ROZ-POZNANIE MIEJSCA

PRZYCZYNKIEM DO REFLEKSJI NAD SZTUKA

FORMAT 59/2010

WYDARZENIA




w
@)
w
@)
n
=
=
w
o

62

DLACZEGO CARAVAGGIO?

Dorota Koczanowicz

DLACZEGO
CARAVAGGIO?

Caravaggio jako ikona kultury
wspodtczesnej

aravaggio jest jednym z tych wybit-
nych malarzy, ktérzy nie tylko sa opi-
sywani i doceniani przez historykéw
sztuki, ale stali sie trwalym elemen-
tem kultury wspélczesnej. Wielkos¢
jego sztuki i dramatyczny na pot
legendarny zyciorys malarza sprawiaja, ze prawie
nikt nie pozostaje obojetnym wobec artysty i jego
dziela. Motywy z jego obrazéw pojawiaja sie w réz-
nych niespodziewanych miejscach, a zagadkowy
zyciorys staje sie inspiracja dla innych twércow.
Nic wiec dziwnego, ze rzymska wystawa jeszcze
przed otwarciem stala sie wielkim wydarzeniem.

Miejsce
Placu, przy ktérym znajduje sie Muzeum Kwiry-
natu, nie ma na liscie gtéwnych atrakeji Rzymu. Jest

on duzy i monumentalny, co powoduje wrazenie

dystansu i nieprzyjaznosci w stosunku do space-
rowiczow. Po dluzszej wspinaczce Via Della Dataria,
ktérej uwiericzeniem sa szerokie schody, dociera sie

do rozleglego placu z dominacja kamiennej szaro-
$ci. Nie ma tu restauracji ani kafejek, ktérych gwar
pewnie by nie konweniowal z dumnym obliczem

Piazza Dell Quirinale. Nie ma watpliwosci, ze wy-
stawa Caravaggia jest w budynku po prawej stronie.
Nawet jesli kto$ przeoczylby baner nad drzwiami

muzeum, to na pewno nie przeoczy diugiej kolejki

oczekujacych na mozliwosc wejscia. Wiasciwie ko-
lejki sa dwie. Druga, krétsza i bardziej dynamiczna
W przesuwaniu sie, jest dla tych, ktérzy przezornie

dokonali rezerwacji internetowe;j.

Wystawa

Wystawe zorganizowano w czterystulecie
$mierci Michelangelo Merici, od miejsca, z kt6-
rego pochodzil, zwanego Caravaggio. To wyjat-
kowa ekspozycja pokazujaca dorobek artysty.
Daje ona niezwyklg mozliwos¢ podziwiania i po-
réwnywania dziel, ktére na co dziert wystawiane
sa w odleglych muzeach. Wystawa odejmuje 24
najbardziej znaczace obrazy Caravaggia. Zostaly
one wybrane sposréd piecdziesieciu prac, co do
ktérych jest niezaprzeczalna pewnosé, ze wyszly
spod reki mistrza. Na wystawie ogladamy Koszyk

z owocami z Mediolanu, z Pinacoteca Ambrosia-
na, Bachusa z Galerii Borghese w Rzymie, Koncert
Mlodziericow z Metropolitan Muzeum w Nowym
Jorku, Lutniste z Ermitazu w Sankt Petersburgu,
Amor Vincit Omnia Staatliche Museum w Berlinie
i wiele innych obrazéw z calego $wiata. Wystawa
ta otwiera sie niejako na miasto, wlaczajac w swéj
obreb obrazy Caravaggia namalowane na zlecenie
rzymskich koscioldw: Santa Maria del Popolo, San-
t’Agostino, San Luigi dei Francesi.

Zycie i twdrczos¢

W zyciu Caravaggia bylo wiele ciemnych zaka-
markéw, ale byly tez momenty triumfu, jasnosci
ichwaly. Te dwa aspekty zycia malarza przenikaly
sie nawzajem. Z probleméw, w ktére wpadat ar-
tysta zyjac zyciem ,,nocnego” miasta wyciagali go
znaczacy protektorzy, milosnicy jego sztuki.

Podobne napiecie pomiedzy swiatlem a mrokiem
odnajdujemy w obrazach Caravaggia, a takze w sa-
mej ekspozycji jego prac na wystawie w Kwiryna-
le. Obrazy umieszczone na ciemnym tle, wylaniaja
sie z niego dzieki punktowemu oswietleniu. Takie
o$wietlenie, dajac poczucie przytulnosci, sprzy-
ja intymnemu kontaktowi z obrazem. Weiaga ono
w $wiat obrazu, wzmacniajac poczucie klaustrofobii
obecnej w sztuce Caravaggia. Czasem jest ona wy-
nikiem przytloczenia wieloscia postaci obecnych na
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obrazie, a czasem przeciwnie, umieszczenia grupy
postaci na ciemnym tle i pozbawienia jej zaplecza
W postaci elementéw wystroju wnetrza czy krajo-
brazu. W pierwszej wersji Wieczerzy w Emaus, byto
zaplanowane okno za plecami Chrystusa, ale osta-
tecznie artysta z niego zrezygnowat, co zaowoco-
walo intensyfikacja doswiadczenia odbiorcy. Widok
z okna mogtby rozpraszac, odciagac od niezwyklego
momentu, ktérego jestesmy swiadkami. Caravaggio
nie zostawia widzowi mozliwosci ucieczki, maksy-
malnie weigga w opowiadana historie.

Rozdarcia

Mimo ze Caravaggio byl docenianym artysta,
czasem dochodzito jednak do rozdarcia pomie-
dzy wymaganiami zleceniodawcéw a wlasnym
glebokim przekonaniem i wizja artystyczna. Stad
w jego twdrczosci obecnosc réznych wersji tych
samych motywow. Wersje prywatne i oficjalne
bedace kompromisem pomiedzy niezwyklym
temperamentem artystycznym i wymogami nieco
zachowawczych mecenaséw. Na zamoéwienie po-
wstala ,,bogata” Wieczerza w Emaus z 1601, z za-
stawionym stolem i mlodym Chrystusem o pelnej
twarzy. Chrystus sie tu objawia, towarzyszy temu
zdziwienie i napiecie, ale te uczucia sg oslabione
poprzez teatralizacje calej sceny. Druga Wiecze-
rza w Emaus z 1606, ktéra przypuszczalnie arty-
sta namalowal dla siebie, jest bardziej kameralna
ismutna. Chrystus jest duzo starszy, a jego twarz,
cho¢ spokojna, zdaje sie nosi¢ na sobie pietno
straszliwych doswiadczen. Ze stolu znika kaplon,
ajego miejsce zajmuje najtarisze danie z rzymskiej
tawerny, prosta salata polana oliwa. Ten prywat-
ny obraz przynosi czyste doswiadczenie nauczania
Chrystusa poza wszelka teatralnoscia i anegdota.
Stawia dramatyczne pytania o to, czym jest swie-
tosc i jak ja mozemy rozpoznac.

Uchwyci¢ nieuchwytne

Pytania te stawiane sa poprzez sugestywne
ukazanie samego momentu rozpoznania. Ta wla-
$nie metoda wskazywania na chwile, w ktérej cos
sie staje, cos sie dokonuje, jest charakterystyczne
dla calej tworczosci Caravaggia. To, co go pociaga-
to, to momenty wyjatkowe, znaczjce, ale i czesto
nawet efemeryczne. Czy da sie bowiem pokazaé
moment pomiedzy Zyciem a $miercia (Judyta sci-
najaca glowe Holofernesa), oddaniem a zdrada
(Judasz obejmujacy Chrystusa), pomiedzy pelnia
rozwoju a obumieraniem (Koszyk z owocami),
pomiedzy lekiem przed powolaniem i akceptacja
swego losu (zdziwiony Mateusz pokazujacy na sie-
bie: ,,Czy to ja jestem tym wybranym?”)?

Obserwator i przerazony swiadek
Tworczosé Caravaggia jest glosg pisang nie-
ustannie na marginesie jego wiasnej biografii. Ko-
mentarz ten nie jest jednak natretny, nie zmierza
do tego, by usprawiedliwiac czyny, ktére popelnit
artysta czy spowiadac sie z popelnionych prze-
stepstw. Niezwyklosc sztuki Caravaggia polega na
tym, Ze w jego obrazach dokonuje sie uniwersali-
zacja biografii. Zycie nabiera godnosci przeznacze-
nia, dzialania jednostki ilustrujg dylematy, przed

ktérymi wszyscy stajemy. W jednym z obrazéw
malarz przedstawia siebie jako obojetnego widza
pojmania Chrystusa, w innym jest przerazonym
swiadkiem meczenstwa. Kazda z tych postaw jest
mozliwa w naszym zyciu, pewno jestesmy i jed-
nym i drugim, a sztuka wloskiego malarza pozwa-
la uswiadomi¢ sobie nieunikniong ambiwalencje
naszych wyboréw moralnych. Najbardziej wy-
raziste jej przedstawienie znajdujemy w obrazie
przedstawiajacym Dawida z glowa Goliata. Jest to
podwdjny autoportret malarza, dobro i zto, zwy-
ciezca i pokonany w jednym. Moze to przekona-
nie o niejednoznacznosci postaw i braku wiary
W gwarancje, ze nasze zycie nie zboczy z prostych
Sciezek, zaowocowalo brakiem triumfu na twarzy
Dawida, ktéry odniést spektakularne zwyciestwo
a jednoczesnie zdaje sie przewidywac swoj los
z jego sukcesami i kleskami.

Caravaggio wskazuje tez na paradoksy, ktére
konstruuja nasze doswiadczenie. Najwyrazniej wi-
dac to w scenie nawrdcenia Szawla. Okazuje sie, ze
aby przejrzed, trzeba najpierw stracic¢ wzrok. Pa-
wel przestaje widziec, zeby w efekcie oslepienia
$wiatlem bozym dostrzec wilasciwa droge zycia.

Dotkniecie Caravaggia

Na koniec wizyta w sklepie muzealnym, zeby
wystaé kartki znajomym. Tu czeka rozczarowanie,
bo wprawdzie jest i Bachus i Judyta z zakrwawio-
nym nozem i koszyk z owocami, ale pozbawione
nieuchwytnego blasku oryginalnych plécien. Dla
tej magii Caravaggia niewatpliwie warto wybrac
sie¢ do Rzymu. Ta podréz powinna by¢ obowiaz-
kowa dla kazdego milosnika Caravaggia, bo jak
stusznie zauwaza Goethe: Kto poete chce zrozu-
miec, musi pojechac do jego kraju. Aby nie tylko
poznad, ale naprawde przezy¢ sztuke Caravaggia
musimy ogladad jego obrazy w Rzymie, miescie,
ktére pokochal, a potem stracil, chodzi¢ po tych
samych ulicach i jes¢ carciofi alla romana.

Michelangelo Merisi da Caravaggio:

1. MUZYCY, Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork
2. KOSZYK Z OWOCAMI, Pinacoteca Ambrosiana,
Mediolan

3. GRAJACY NA LUTNI, Ermitraz w Petersburgu

4. BACHUS, Galeria Borghese, Rzym
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SZTUKA OD KUCHNI

1. Sébastien Stoskopff, MARTWA NATURA Z RYBAMI, 1650
2. Felix Vallotton, ANTRYKOT, 1914
Fot. 1-2: materiaty prasowe Kunstforum, Wieden

SZTUKA OD KUCHNI

Recenzja wystawy ,Uczta dla oczu —
jedzenie w martwej naturze”, ktdra
mozna byto ogladac¢ w Kunstforum
w Wiedniu od 10 stycznia

do 30 maja 2010.

Najpierw chleb, potem sztuka.

Gotthold Ephraim Lessing
Mowi sie: ,,Najpierw chleb, potem sztuka”.
Jednak ja mowie: to sztuka jest chlebem,
koniecznym pokarmem dla duchowego
istnienia ludzkosci.

Thoma Hans

Ewangelii wg $§w. Lukasza

znajdujemy opis odwiedzin

Chrystusa w domu Marii

i Marty, siéstr Lazarza. Marta

zajmowala sie przygotowywa-

niem poczestunku dla goscia,

a'w tym samym czasie Maria stuchata stéw Jezusa.

Kiedy Marta zapytala go, dlaczego nie powie Marii,

aby jej pomogta, Jezus odpowiedzial: Marto, Marto,

troszczysz sie i niepokoisz o wiele, a potrzeba mato

albo tylko jednego. Maria obrala najlepsza czqstke,
ktdrej nie bedzie pozbawiona|1].

Ten epizod biblijny byl punktem wyjscia do na-
malowania przez Pietera Aertsena bardzo bogate-
go i symbolicznego obrazu. Na obrazie Chrystus
w domu Marty i Marii widzimy najpierw scene
kuchenna w renesansowym wnetrzu, a na religij-
ny temat natrafiamy poézniej, dzieki wskazéwee,
jaka jest tytul.

Chrystus faworyzowat wybdr Marii, ale sam
Aertsen, nie podaza tropem duchowym. Checac
przedstawi¢ filozoficzna opozycje zycia kontem-
placyjnego i aktywnego, teoretycznie sklania nas
do drogi Jezusa, duchowej, kontemplacyjnej, ale
jednoczenie nie ulatwia odcigcia sie od codzien-
nej krzataniny i przyjemnosci cielesnych, epatuje
zmyslowoscig. Na pierwszym planie jego obrazu
mamy wielki udziec, sa bochenki chleba, ryba
iwino. To skladniki, ktére moga stanowic baze pod
wystawny posilek i $wiadcza o bogactwie, ale niosa
tez znaczenie symboliczne. Ryba ozdobiona czer-
wonym gozdzikiem oznacza Chrystusa, sam kwiat
symbolizuje Meke Pariska. Chleb i wino to réwniez
oczywiste odwolanie do symboliki Chrystusa. Tak
samo jak udziec, gdyz miesu przypisywano zna-
czenie symbolu ofiary Chrystusa.

1 tk10, 41-42, Biblia Tysigclecia

Triumf zmystéw

Artysta z Amsterdamu ewidentnie lubil motyw
Marii i Marty, bo rok pézniej namalowat inna jego
wersje. Ten drugi obraz o tym samym tytule mozna
oglada¢ w Rotterdamie. To przyklady przejscia od
Sredniowiecznej praktyki przedstawienia tematéw
religijnych do nowej ery, w ktérej sztuka pokazuje
zycie codzienne pewnej siebie burzuazji.

Sceny kuchenne i targowe zaczely by¢ modne
wsroéd malarzy niderlandzkich od okoto 1550 roku.
Od tamtego czasu nie tracily na popularnosci przez
nastepne sto lat.

Zbigniew Herbert podczas swoich podrézy po
Niderlandach niejednokrotnie zachwycal si¢ tymi
obrazami. W Martwej naturze z wedzidtem czytamy:
Reka wycigga sie instynktownie, pragngc wyzwo-
lic z ram uspione egzystencje. Dawni mistrzowie
apelowalinie tylko do oka — ale budzili inne zmysty
— smak, wech, dotyk, sluch nawet. Wiec obcujgc
z ich dzielami, odczuwamy najzupelniej fizycz-
nie — kwasny smak zelaza, zimnq gladkosc szkla,
taskotania brzoskwin i welurow, lagodne cieplo
glinianych dzbanow, suche oczy prorokdw, bukiet
starych ksiqg, powiew nadciagajacej burzy|[ 2 .

Te slowa Herberta przypominaly mi sie, kiedy
ogladalam siedemnastowiecznych mistrzéw w po-
goni za doskonalym przedstawieniem: najblizszym
rzeczywistosci odzwierciedleniem suto zastawione-
go stolu, straganu z bogactwem sezonowych warzyw
iowoc6w czy stolu rzeznickiego. Kazdy najdrobniej-
szy element byl istotny w tym wyscigu — odblask cy-
tryny w cynowym kielichu, plamka krwi na krusze-
jacym ciele bazanta czy zaswiadczajace o $wiezosci
krople rosy na owocach. Mnie najbardziej zachwy-
caly cytryny. Byly one jednym z ulubionych owocéw
malarzy martwych natur. Byly atrakeyjne, bo drogie

2 7. Herbert, Martwa natura z wedzidtem, Zeszyty Literackie, Warszawa
2003, 5. 93.

iegzotyczne. W XVII wieku przypisywano im wia-
Sciwosci lecznicze, wierzono w ich moc odtruwajaca.
Malarze wybierali je takze dlatego, ze pozwalaly wy-
kazad sie kunsztem w ukazywaniu zréznicowanych
powierzchni. W przecietym lub czesciowo obranym
owocu wazne jest uchwyceni chropowatej, blyszcza-
cej skorki; aksamitnej, matowej warstwy tuz pod nia
i soczystego wnetrza. Z tego samego powodu réw-
niez ostrygi oceniano jako atrakcyjne z malarskiego
punktu widzenia. Niezréwnanym mistrzem cytryn
jest oczywiscie Willem Claesz, dlatego brakowalo mi
go w Wiedniu.

Ciemna strona

Jedzenie jest w centrum obrazu Aertsena, jest
tez ono na tyle istotnym elementem wspodlczesnej
kultury, aby poswieci¢ mu wystawe tematycznag.

Ta wystawa jest triumfem codziennosci, przy-
jemnosci przygotowywania i jedzenia, apoteoza
zmystowosci. Czy jednak na pewno? Dlaczego po jej
obejrzeniu wezesniej zaplanowany Wiener Schnitzel
w przyjemnej restauracji z ogrédkiem na pieknym
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niewielkim placu przy kosciele Franciszkanéw stat
sie problemem? Po wystawie okazalo sie, ze nie
ma czegos takiego jak czysta, naturalna zmystowa
przyjemnosc jedzenia. Za kazdym kesem kryje sie
jakas idea. Idea, ktéra usprawiedliwia nasz gléd
albo krytykuje i obarcza odpowiedzialnoscig. Ku-
rator ,,Uczty dla oczu” Heike Eipeldauer nie cheial
jedynie zachwyci¢ starannie dobranymi pracami,
rozsmakowac w temacie zywieniowym, ale ewi-
dentnie prébowal poruszy¢ drazliwe struny. Mnie
do wyrzutéw sumienia wobec cielaka, z ktérego
powstaje rozlozysty, cieniutki kotlet, sklonily mar-
twe spojrzenia z odcietych gléw cielecych i krowich,
tak chetnie przedstawiane na siedemnastowiecz-
nych piétnach. Na wiederiskiej wystawie najbar-
dziej poruszajace byly obrazy Joachima Beucknera
RzeZnicza lada i Carlo Maginiego Martwa natura
zwarzywami, glowq cielecq i przyborami kuchen-
nymi. Nawet trudno zdecydowacd, czy gorszy jest
wizerunek ociekajacego krwig, obdartego ze skory
tba z obrazu Beucknera, czy ten o aksamitnej sier-
$ci, ktory jest pelen spokoju i cichego wyrzutu. Nie
mniej impresywne sa tusze zajecy z odrzuconymi do
tytu glowami czy bezwladne ptaki z obrazéw Fransa
Snydersa, Jeana Siméona Chardina i innych. Kultura
supermarketu pozbawia nas tych dylematéw, gdyz
pozwala zapomniec o tym, ze te réwno przyciete
kotlety, umieszczone na styropianowej tacce i za-
foliowane, byly jeszcze niedawno czescia wiekszej
calosci, a méwiac wprost, zywego zwierzecia. Moze
jednak warto dowiedziec sie, co skrywaja kolorowe
opakowania, w koricu jestesmy tym, co jemy.

Nikt chyba natomiast nie zostanie poruszony
widokiem kawatka sera, cho¢ nawet wegetariariski
parmezan i wigkszos¢ innych seréw ma na sumie-
niu cielece zycie. Do $ciecia mleka uzywa sie cielecej
podpuszezki. O naszej kulturze, w ktdrej specjalisci
od sprzedazy dbaja, abysmy my, klienci, byli jak
najdalej od klopotliwych tematéw, autorzy wystawy
mowia, zestawiajac ze soba dwa obrazy: Martwq na-
ture z rybami Sébastiena Stoskopffa z 1650 roku oraz
Antrykot Felixa Vallottona z 1914 roku. W pierwszym
wypadku mamy ryby przedstawione z wielka dba-
losdcia o szezegdly: artysta uchwycil przejrzyste oczy
i zarézowione skrzela, méwigce o §wiezosci ryby.
To ryby z niedawnego potowu. Antrykot Vallottona
natomiast jest realistyczny, ale jednoczesnie lekko
odrealniony, wyabstrahowany, usredniony zgodnie
z wymogami nowoczesnego konsumenta.

Ludzie nie lubig czud sie winni i dlatego widzo-
wie amerykanscy przezyli szok, kiedy Julia Child
w jednym ze swoich programéw kulinarnych po-
kazala sposéb zabicia homara. Jest to sposéb o tyle
prosty, co drastyczny, polega on na przecieciu
zywego skorupiaka ostrym nozem. Wprawdzie
jest alternatywa, ale réwniez niezbyt humanitar-
na, a mianowicie ugotowanie owego skorupiaka
zywcem. To pewnie mniej poruszytoby widzéw,
poniewaz przy tej metodzie homar dokonuje zy-
wota pod pokrywka.

Kuchnia wiezieniem duszy

Julia Child to niezwykle wplywowa niegdys,
a teraz legendarna posta¢ $wiata kulinarnego, nic
wiec dziwnego, Ze pojawia si¢ ona na wystawie. Nie

bylo tam Julii Child per se, ale byly nawiazania i po-
lemiki. Szczegdlnie widoczne aluzje pojawiaja sie
w dwdch filmach, ktére bezposrednio nawiazuja do
formuly programu kulinarnego. Jeden to zacheta do
porzucenia miesa i wejécia na droge wegetarianizmu,
a drugi to zacheta do porzucenia opresyjnej kuchni.
Zatrzymajmy si¢ przy tym drugim watku. Chodzi
mi o wideo Marthy Rosler pod tytulem Semiotyka
kuchni. Na filmie widzimy mloda kobiete przed sto-
fem kuchennym, ktéra demonstruje rézne narzedzia
i sprzety kuchenne oraz sposéb ich uzycia. Przed-
mioty pojawiaja si¢ w porzadku alfabetycznym.
Kazdy ruch artystki jest nerwowy, dobrze zna ona
wszystkie prezentowane rzeczy, ale nie jest z nimi
zaprzyjazniona, raczej to stan walki o przetrwanie
w kuchni lub uwolnienie si¢ od codziennych obo-
wigzkéw matki, zony, kobiety. Autorka inspiracje
czerpala od Julii Child, ale zdaje sie, ze réwniez
z twérczosci Hitcheocka. Kiedy wsciekla gospodyni
domowa dochodzi do ,,n” jak ,néz”, cheac zade-
monstrowac sposéb uzycia noza kuchennego, dzga
nim powietrze zamaszystym ruchem na wysokosci
serca. Ten sam ruch widzimy w Psychozie, kiedy
ginie dziewczyna za prysznicowa kotarg. Jest wiec to
manifest feministyczny w obronie gospodyri domo-

Daniel Spoerri, TABLEAU PIEGE, 1972, materiaty
prasowe Kunstmuseum Stuttgart

wych skazanych na powolng $mierc z nudy powta-
rzalnych czynnosci obierania, ubijania, krojenia itp.
Dawka humoru, ktéra towarzyszy pracy zapewnila
jej duza popularnosé i wiele chetnych, by przygo-
towywac ciagi semiotyczne bliskie wlasnej sytuacji
zyciowej. W Internecie mozna obejrze¢ na przyklad
Semiotyke studentki szkoty artystycznej.

Gorzka swiadomos¢

O ile sztuka tradycyjna chce by¢ doskona-
lym zwierciadlem rzeczywistosci, o tyle sztuke
wspolezesng interesuje ,, The Taine of the Mirror”.
Przechodzi ona na druga strone lustra, gdyz chce
poznac i chce pokazaé niechetnie eksponowane
obszary — trawienie, rozpad, Smier¢. Na wystawie
nie brakowalo obrazéw, gdzie tradycyjne piekno
zostalo wypchniete przez rézne wartosci awer-
syjne. To one lepiej sie sprawdzaja, kiedy za temat
twoérezosci ma sie takie rzeczy jak: pozostatosci po
imprezie w postaci resztek jedzenia, brudnych ob-

ruséw i petéw (Daniel Spoerri); talerz, w ktérym
zamiast zupy wyswietlany jest film z gastroskopii
(Mona Hatoum); gnijace w przyspieszonym tempie
cialo zajaca (Sam Taylor-Wood); surowy kurczak
jako specyficzny afrodyzjak (Nina Sobell); kielbasa
w formalinie, ktéra kojarzy sie z jelitami (Damien
Hirst), i chyba najbardziej odpychajacy kawalek
miesa, mieso ludzkie (Dieter Roth).

Serca i zotadki

Jedzenie bardzo czesto kojarzone jest z uczu-
ciem milosci i seksem, ale takze z przyjaznia, go-
$cinnoscia, wspdlnota. Goscinnosc to temat obrazu
Amsterdamskiego Mistrza Bodegonu. Jego bohate-
rem jest czlowiek o przyjemnym wyrazie twarzy,
ktéry wyciaga miske z zupa w strone przybysza,
widza. By¢ moze jednak to nie zupa, ale krew kt6-
rego$ z martwych zwierzat, ktérych pelno wokét
niego. Ceng goscinnosci jest poswigcenie istnienia
,,braci mniejszych”.

Watek zmystowej milosci cielesnej obecny byt
w wielu miejscach wystawy. Czasem mozna si¢
bylo go domyslaé, jak w symbolicznych martwych
naturach, gdzie stodki owoc moze by¢ synonimem
stodkiej milosci, a przepiérki — pozadliwosci. Ina-
czej oglada sie kosze wypetnione po brzegi owocami,
kiedy sie wie, ze w XVI wieku wiele z nich uwaza-
no za afrodyzjaki. Czasem pojawiat sie jako dowcip;
zabawnym elementem wystawy byt jeden z serii
portretéw-martwych natur, Ogrodnik Giuseppe Ar-
cimbolda. To, co dla jednych jest policzkami z okaza-
tych cebuli nosem z rzodkwi, dla innych przeobraza
si¢ w obraz meskich genitaliéw. W koricu, bywato
tez tak, ze seks pojawial sie wprost w kontekscie je-
dzenia, lecz nieoczekiwanie, jak w scenie erotycznej
gry z broilerem. Byta to praca wideo. Film Niny So-
bell przedstawia obnazona kobiete, ktéra tuli sie do
kurczaka, glaszcze go i przyciska do piersi.

Na koniec

Powréémy na koniec do Julii Child, w kté-
rej wspomnieniach odnajdujemy takie wyznanie:
Mialam nieslychane szczescie uczyc sie pod kie-
runkiem wybitnych szefow kuchniw Paryzu. Od
nich dowiedzialam sie, dlaczego dobre francuskie
jedzenie jest sztukq i tak wysublimowanym do-
swiadczeniem smakowym, a takze tego, ze do-
skonaly posilek wart jest zachodu | 3 ]. Ta wystawa
niewatpliwie réwniez warta byla zachodu. Warto
bylo pokonywac¢ krete drogi na trasie z Wroclawia
do Wiednia, aby zobaczy¢ te dziewiecdziesigt prac
z réznych epok i w réznych technikach. Wieden za-
wsze daje gwarancje dobrej kuchni i dobrej sztuki. Ta
wystawa spelnia w dwdjnasob standardy wiedenskie.
PS.

W Stuttgarcie mozna bylo oglada¢ niejako
kontynuacje wystawy wiederiskiej. W dniach
18.09.2010-9.01.2011 Kunstmuseum prezentowa-
o wystawe ,,Eat Art”. Wystawa obejmowala prace,
ktore jedzenie traktuja jako temat albo materiat
sztuki wspdlczesnej. Artysta laczacym oba wyda-
rzenia jest Daniel Spoerri.

3 J. Child, Moje zycie we Frangji, tum. A. Sak, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kéw 2010, s. 467-468
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MARIAN POZNIAK- BRAKUJACE OGNIWO

Marian Pozniak:

1. PLASZCZYZNA ZIARNISTA 2,
2. AKT 1960

3. PLASZCZYZNA ZIARNISTA
fot. 1-4: L. Dmochowska

Lila Dmochowska

MARIAN POZNIAK
- BRAKUJACE OGNIWO

ASP we Wroctawiu, podsumowujac
wiasne 60-lecie istnienia, w dziale
STRUKTURY- jednym z gtéwnych osig-
gnie¢ akademii, umiescita nazwisko
Mariana Pozniaka — absolwenta ASP
w Krakowie. Uczyniono ukfon w strone
malarza niezwigzanego z wroctawska
uczelnia, wpisujac jego strukturalne
poszukiwania jako czes$¢ dorobku
wroctawskiego strukturalizmu.

iedawno pokazywana w Muzeum

Architektury monograficzna wysta-

wa profesora przypomniala jego

imponujacy dorobek twdrczy i udo-

wodnila w pelni, jak bardzo te malar-

skie struktury wpisuja si¢ we wro-
clawski nurt. Sa jak brakujace ogniwo w ogélnym
dorobku artystéw tworzacych nad Odra.

Rzeka Odra, ktérej gléwne koryto przebiega
pod oknami artysty, czasami przy mocnym wie-
trze zachodnim udaje, Ze plynie w odwrotna stro-
ne, czyli do zrédet...

Z prof. Marianem PoZniakiem o sztuce rozma-
wialo si¢ trudno. Prawie juz osiemdziesiecioletni
malarz wolal wspominac swoje ukochane Wilno,
w ktérym spedzit najpiekniejsze lata mlodosci. Ob-
razy, szczelnie wypelniajace $ciany pokoju od pod-
togi do sufitu, konkurowaly z wyblaktymi zdjeciami
z dalekiej przeszlosci. Niektére z prac malarskich
przechodzily wieloletnia probe drastycznych zmian
temperatur na balkonie. Uwage zwracaly liczne
recznie lepione przez artyste gliniane naczynka,

kamienie i patyki pokryte szczelnie kropkowanym
tatuazem z farby. Nasze rozmowy zawsze odbywaty
sie przy herbacie w szklankach w metalowych ko-
szyczkach i slodyczach, ktére uwielbial, a ktérych
nie powinien byt jes¢.

Marian Pozniak przyjechal na stale do Wro-
clawia w 1953 roku, zaraz po obronie pracy na
ASP w Krakowie. Artysta kursowal jeszcze dlugo
pomiedzy tymi dwoma miastami, odwiedzajac
kolegéw artystéw i najblizsza rodzing. Jego stu-
dia przypadly na najbardziej niewdzigeczny okres
w historii polskich artystycznych uczelni. Realizm
imaniera socrealistyczna mieszaly sie z krélujacym
w Krakowie duchem kolorystéw. W zachowanych
z tego okresu pracach mlodego artysty widac to
wyraznie. Troche pdzniejsze obrazy zdradzaja
inspiracje sztuka informel. Sam malarz przyznal,
ze byl réwniez krétko zafascynowany figurami
Lebensteina. Wplywu artystéw zagranicznych,
oprécz Picassa raczej nie zachowal w pamieci.
Czarno-biale reprodukcje, ktére czasami ogladat
nie mialy na niego wielkiego wplywu. Widac za
to tematy wspoélne z mtodymi artystami, ktérzy
przez wspolczesnych krytykéw zostali nazwani
Grupa Nowohucka. Zastanawiajacy jest catkowity
brak wplywu czlonkéw Grupy Krakowskiej, ktéra

w owym czasie zdawala sie przewodzic¢ polskiej ar-

tystycznej awangardzie. Marian Pozniak wspomi-
nal, ze byl jedynie zafascynowany postacia Marka
Piaseckiego — beniaminka Grupy Krakowskiej, ale
ta fascynacja dotyczyla gléwnie osobowosci mlo-
dego artysty. Powstalo kilka przepieknych portre-
téw Marka, ktéry mial w zwyczaju ,,pozyczaé” na
zawsze zabawki dzieci Pozniakéw.

Malarz szczerze wyznal, ze przyjazd do Wro-
clawia i konfrontacja z mtodymi wroctawskimi
artystami byla dla niego jak powiew $wiezego
powietrza. Tu przezyl szok i zrozumial, gdzie na-
prawde rozwijala sie polska awangarda. Krakow-
skie inspiracje i autorytety przyblakly. Poszukiwa-
nia J6zefa Halasa, Alfonsa Mazurkiewicza i Jerzego
Rosolowicza otwarly u Pozniaka jego wiasna droge.
Dokonania tworcze artysty umozliwily mu wsta-
pienie do elitarnej Grupy Wroclawskiej. Z latami
zaczely powstawaé réznorodne serie obrazéw,
z ktérych najbardziej reprezentatywne wydaja sie
by¢ ,,Plaszczyzny Ziarniste” wystepujace w kilku
podstawowych wariantach.

Wezesniejsze prace PoZniaka tez zastuguja na
uwage. Posréd dokonan artysty jest bardzo cieka-
wy ,,Cykl Starosadecki”, ktéry na monograficz-
nej wystawie byl reprezentowany niekompletnie
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MARIAN POZNIAK- BRAKUJACE OGNIWO

Marian Pozniak,
PORTRET MARKA
PIASECKIEGO

i wreez ubogo. Mozna to wytlumaczy¢ brakiem
latwego dostepu do tych dziet, gdyz cieszyly sie
one komercyjnym uznaniem i dzis pozostajg w re-
kach licznych prywatnych wiascicieli. Sprawit
to zapewne swoisty klimat i malowniczos¢, jaki
artysta osiagnal przedstawiajac na plétnach urok
zaulkéw Starego Sacza. Dziela utrzymane byly
zazwyczaj w gamie szlachetnych bezy i brazéw,
szarosci i wyblaklych blekitéw. Przedstawienia
architektoniczne i detale starosadeckiej architek-
tury potraktowal malarz syntetycznie i sprowadzil
do form kubicznych.

W dorobku Pozniaka nalezy odnotowac réwniez
okres poszukiwan, kiedy artysta zmagat sie z kom-
pozycjami tworzonymi z kwadratéw i rombow.
Niekiedy byly to czysto abstrakeyjne formy, innym
razem inspiracje stanowil widziany swiat realny.

Znaczacym cyklem w dorobku twérczym Ma-
riana PoZniaka sg ,,Postacie i Ikony”. Powstawaly
one przez cztery dekady od lat 60. do 90. Pierwsze
obrazy z tej serii przedstawiaja ekspresyjne ko-
rowody postaci kobiecych w ruchu i rozwianych
dhugich szatach. Powierzchnie plécien zamalo-
wane sg gladko lekkimi pociagnieciami pedzla.
Z czasem Postacie zaczela charakteryzowac go-
tycka strzelistos¢ i staly sie one bardziej statycz-
ne. Plastycznosci nabraly poprzez zupelnie inne
zabiegi malarskie. Artysta zaczal tworzy¢ figury
kobiet reliefowo. Uzyskiwal ten efekt nakiadajac
grubo farbe na plétno, formujac ja migkka kori-
cowka pedzla z wlosia i jego twardym drewnia-
nym trzonkiem. Czasem do tworzenia gléw wyko-
rzystywal aluminiowe lyzki. Kolejne kompozycje
z Figurami powstawaly juz w nowatorskich tech-
nikach strukturalnych. Artysta odwrdcil klasycz-
na technologie budowy obrazu. Zaczal na ptétna
najpierw klasc¢ barwne plamy, a na nie grunt i fak-
tury. Powstawaly spokojne monochromatyczne
kompozycje, z ktérych tylko gdzieniegdzie nie-
$mialo wylanial sie kolor.

Malowane przez Mariana Pozniaka Postacie
oddziela od Ikon bardzo cienka linia. Praktycznie
to te same figury ludzkie, tylko obdarzone aureola
$wietosci i skomponowane hieratycznie.

,Plaszczyzny Ziarniste”, to najbogatszy i najwaz-
niejszy wkiad Mariana PoZniaka w rozwdj polskie-
go powojennego malarstwa. Jest to nazwa techniki
powstawania obrazéw, a jednoczesnie tytul wielu
z tych prac. Wspdlna nazwa zawiera jednak wiele
wariantéw technologicznych. Jedne prace podobne
s swoja budowa do tynkéw strukturalnych, w kt6-
rych dominuja ziarenka piasku, inne przypominaja
skorupy krokodyli i zétwi, jeszcze inne sa jak wyra-
finowane nakrapiane tatuaze. Za ich pomocg artysta
wyczarowywal bogate w forme przedstawienia albo
ascetyczne, pierwotne uklady poruszajace sie w sfe-
rze mikro- i makrokosmosu.

Czasem, jak przecinki — dla oddechu — two-
rzyl pojedyncze prace niezwigzane zadnym kon-
kretnym cyklem. Tak powstalo miedzy innymi
kilka aktéw, nieliczne portrety i troche obrazéw
majacych cechy eksperymentu. Widac¢ w nich nie

do konica wykorzystany potencjal tworczy artysty.

Wszystkie prace Mariana Pozniaka cechuje
dyskretna, niemal szeptana narracja majaca cechy
mistyczne albo humanistyczne. Wiele prac zdaje
sie by¢ dialogiem z Bogiem i stworzona przezen
natura. Wrazenia spokoju i eleganciji dopeinia wy-
rafinowana paleta kolorystyczna, w ktérej prze-
wage stanowig liczne odcienie szarosci, bragzéw
i blekitow.

Osoby zainteresowane szerszym spojrzeniem
na temat dorobku twdrczego profesora Marina
Pozniaka odsylam do artykutu Ryszarda Holowni
w pismie Quart Nr 2(8)2008.

Ja chcialabym ocali¢ od zapomnienia kilka
wspomnien z naszych spotkan, ktérych finatem
stala si¢ monograficzna wystawa 80-letnie-
go malarza. Moje zainteresowanie jego sztuka,
wywolalo u artysty zdziwienie i zaskoczenie.
Pozniak nie wystawial swoich prac od 15 lat,
czyli mniej wiecej od czasu, kiedy przeszedt na
emeryture i opuscit mury Wroctawskiej Archi-
tektury, gdzie kierowal od 1980 roku Zakladem
Rysunku, Malarstwa i Rzezby. Jest to wystarcza-
jaco diugi okres, aby o kim$ zapomnie¢. Mozna
to sobie uswiadomié wiedzac, ile w tym czasie
wypuszczono rocznikéw absolwentéw szkot ar-
tystycznych i mlodych historykéw sztuki. Wyda-
je sie jednak, ze brak zainteresowania ze strony
muzealnikéw, kuratoréw i krytykéw sztuki nie
mial dla malarza wiekszego znaczenia. Artysta
tworzyl konsekwentnie do okolo 2001 roku, czyli
do czasu, kiedy zabraklo mu juz siti zdrowia. Nie
wiadomo, jak wiele prac pozostaje w rekach pry-
watnych. Najbardziej ciekawe miejsca, w ktérych
znajduja sie obrazy Pozniaka to Japonia, Skandy-
nawia i Watykan. Kilka jego wezesnych dziet jest
w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroclawiu,
a kilka pézniejszych wisi w salach Wydziatu Ar-
chitektury Politechniki Wroclawskiej. W pra-
cowni i mieszkaniu pozostalo kilkaset plécien-

Wszystkie prace Mariana PoZniaka
cechuje dyskretna, niemal szeptana
narracja majaca cechy mistyczne
albo humanistyczne. Wiele prac
zdaje sie by¢ dialogiem z Bogiem

i stworzong przezen natura.

swiadkow reprezentujacych wszystkie etapy
poszukiwani wlasnego sposobu wypowiedzi.
Zetkniecie si¢ z Zyciowym dorobkiem artysty
W jego pracowni jest dla historyka sztuki prawie
tak emocjonujace jak odkrycie przez archeologa
grobowca faraona. Wyciggajac na swiatlo dzien-
ne kolejne zakurzone obrazy przezywali$my ra-
zem z profesorem réznorakie emocje. Mnie towa-
rzyszyla ciekawo$¢ i podniecenie spowodowane
kazdym kolejnym znaleziskiem. Na goraco zada-
walam pytania, a on staral si¢ na nie odpowiadac.
Przy ogladaniu niektérych prac na jego twarzy
pojawial sie usmiech i oczy blyszczaly jasniej.
Malarzowi, ktéry wielu swoich dziet nie ogladat
latami, przelatywaly w pamieci historie zwigzane
z ich powstawaniem. Nie zawsze pamietal, kiedy
je namalowal i dlaczego. Zdradzil, ze nie datowal
namalowanych piécien. Tylko te, ktére mialy i§¢
na wystawe, zostaly obdarzone datg ale nieko-
niecznie byta to data ich powstania. Profesor po-
trafil interesujaco méwic o zaletach eksperymen-
tu, o uczuciach malarza, kiedy emulsja w piekny
inie do korica kontrolowany sposéb rozlewata sie
na plétnie. Przypomnial, Ze najpiekniejsza iko-
na poswiecona jest siostrze Alinie, ktéra umarta
$miercig tragiczna, a jeden z nielicznych aktéw
przedstawia ukochana zone Eleonore, przez przy-
jaciét nazywana Lola. Wielokrotnie podkreslal, ze
na pozor abstrakcyjne obrazy przedstawiaja swiat
realny, ktdry zostat zredukowany do najprostszej
formy, jaka byl w stanie wypracowac.

Profesor Marian Pozniak zmart w listopadzie
2009 roku. Jego prace powoli rozpraszaja sie
wsrod kolekcjoneréw i zaczynaja zy¢ wlasnym
zyciem. Zagadka jest, dlaczego muzea ignoruja
tak znakomitego artyste, dajac jednoczesnie zbyt
duzy kredyt zaufania byle jak wykonanym kon-
ceptualnym pracom mlodych. Istnieje uzasad-
niona obawa, ze monograficzna wystawa malar-
stwa Mariana PoZniaka z grudnia 2008 roku byta
pierwsza i zarazem ostatnia. Na oslode pozostaje
przeswiadczenie, ze tylko szczesliwy prywatny
posiadacz obrazéw Mistrza jest w stanie w pelni
docenié ich kunszt. Pozornie monochromatyczne
kompozycje ziarniste zaczynaja ozywac¢ w pro-
mieniach slorica, tak niedostepnego w muzeal-
nych salach. Punkciki niczym drobinki piasku
potyskuja kolorowymi refleksami teczy. Ich hap-
tycznosé kusi, aby przylozy¢ reke do chropowatej
powierzchni i nikt nie gani chetnego, gdy pro-
buje to uczynid.
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JESIEN W PARYSKICH MUZEACH

Renata Glowacka

JESIEN W PARYSKICH
MUZEACH

KORESPONDENCJA WEASNA

Chyba najdtuzsze kolejki tej jesieni

w Paryzu ustawiaty sie przed Grand
Palais, w ktérym zawieszono na
$cianach obrazy Clauda Moneta. Ta
wystawa to najwazniejsza prezentacja
jego dziet od 30 lat. Utozona tema-
tycznie i chronologicznie, ukazuje
tworczosc tego artysty od poczatku
lat 60. XIX wieku do $mierci w 1926.

tody Monet opiewal pedzlem
tematy tradycyjne — las, nor-
mandzkie plaze. W latach 70.
osiadl w Argenteuil pod Paryzem.
Brzeg Sekwany stal sie¢ jego ulu-
bionym tematem.

W nastepnej dekadzie przyciagnely go krajobrazy
pdnocy i zachodniej Francji. Czesto bywal w Nor-
mandii, ale odwiedzal tez wybrzeze Morza Sréd-
ziemnego. Tam zaczal przygladaé sie swiathu. Na
obrazach pojawiaja sie ludzie — kobiety w ogrodzie,
grupa spozywajaca sniadanie na trawie. Postacie
rozplywaja sie w przestrzeni rozkwitajacej zieleni,
w wibracji koloréw. Zdarzaja sie tez martwe natury.
I tu rozplywaja sie kontury a ksztalty tong w wietle.

Paryska wystawa pozwala przesledzi¢ nowy
sposéb malowania, jakim jest refleksja artysty,
nawigzujaca do pamieci, marzen, nostalgii, ma-
lowania w schronieniu powtdrek, w procesie po-
wrotu do przesziosci. Pierwsza czesc ekspozycji
koncentruje si¢ wokét obrazéw wezesniejszych.
Grupy okazalych ptécien zwracaja uwage na miej-
sca szczeg6lnie bliskie Monetowi — las Fontain-
bleau, brzegi morskie, Paryz i jego przedmiescia,

Giverny. Wykracza poza Francje. Podréze do Lon-
dynu pozwalaja mu uchwycié¢ mgly nad Tamiza.
W wieku 68 lat odkrywa Wenecje — tajemnicze
»plywajace” miasto, uwiecznione takze przez Tur-
nera i Whistlera.

Juz w pierwszych obrazach mozna odnalez¢
fundamentalne skiadniki dzieta Moneta. Waz-
na nicig przewodnig sg powroty do poruszanych
wezesniej motywow, malowanych pézniej w in-
nym os$wietleniu. Artysta czuje si¢ pobudzony
przemijajacymi efektami swietlnymi i lekka zmia-
ng punktu patrzenia. Wyszukiwanie zmian zmusza
go do szybkiego przechodzenia z jednego ptétna do
drugiego, by tam zapisa¢ kolejne efekty.

Pézny cykl ,,Grandes Décorations de Nym-
phéas” odkrywa Moneta — dekoratora. Artysta za-
znacza dochodzenie do poszukiwari, rozpoczyna-
jacych jego kariere. Monet zagospodarowuje ogrod
przy swoim domu w Giverny, w ktérym posadzit
lilie wodne i rozmaite rosliny. Skupia si¢ na tym
temacie, wykonujac szerokie ptétna, ktore ofiaruje
panstwu i ktére w 1927 r. ozdobia dwie owalne sale
paryskiej Oranzerii. Nastapi to po $mierci artysty,
ale zgodnie z jego wola.

Wystawa gromadzi blisko 200 prac. Retrospek-
tywa chce wzniecié refleksje i delektowanie sie
obrazem, takze przyjrzec si¢ dzielom nieznanym.
Ekspozycja przybliza przejscie w sztuce z XIX w XX
wiek na przykladzie pracy wielkiego impresjonisty.

Trwajaca 60 lat kariera artystyczna Moneta
zmienila rozumienie pejzazu w malarstwie. Arty-
sta zmierzyt sie z problemem przedstawiania na-
tury w catosci jej réznorodnosci. W swoich diugich
poszukiwaniach przeszedl od wiernego odtwarza-
nia do zapisu impresji.

Nie mozna nie zauwazy¢ wplywu sztuki Moneta
na sztuke wspoéltczesna, dwudziestowieczna abs-

trakcje. Wystawa w Grand Palais podaje konkretny
przyklad — w ostatniej sali zostaly umieszczone
obrazy Roya Lichtensteina, ktére sa , komenta-
rzem” do Monetowskich katedr z Rouen.

Tylko dwie stacje metra dziela Grand Palais od
Musée d’Art Moderne, a tam — do 30 stycznia 2011
ogladac¢ mozna retrospektywna wystawe Basquia-
ta, przyciagajacg chyba inng publicznosé.

Jean-Michel Basquiat — urodzony 50 lat temu
syn Haitariczyka i Portorykanki, w ciagu 27 lat
zycia osiagnal oszalamiajacy sukces, przerwany
$miercia po przedawkowaniu narkotykow.

Zaczynal jako tworca graffiti. Wraz z licealnym
kolega, pokrywali mury potudniowego Manhatta-
nu rysunkami, wzbogacanymi aforyzmami i anar-
chistycznymi hastami. Graffiti podpisywali wspol-
nym pseudonimem SAMO (Same Old Shit), znak
copyrightu pozostal stalym elementem pdzniej-
szych obrazéw Basquiata, ktére zaczal malowac
po rozstaniu si¢ z przyjacielem.

W 1978, mlody buntownik opuscit ojca, z ktd-
rym mieszkal po rozwodzie rodzicéw i zaczal za-
rabia¢ malowaniem pocztéwek i bawelnianych
koszulek. Pociagala go kultura hip-hopu, rap
i otoczenie afroamerykanskich twércéow. Widdt
burzliwe zycie wsréd awangardy artystycznej
nowojorskiego srédmiescia. Rok pézniej przysta-
pil do malowania obrazéw. Mimo Ze nawiazywaly
do ,sztuki ulicy”, Basquiat odcial si¢ od graffiti.
Nie uzywat juz farb w aerozolu, malowat pedzlem,
a pierwsi krytycy zaliczyli go do nurtu neoekspre-
sjonistow.

22-letni Basquiat zostal zaproszony do udziatu
w Sswiatowej wystawie sztuki wspélczesnej Docu-
menta 7 w Kassel obok Josepha Beuysa, Anselma
Kiefera, Gerharda Richtera i Cy Twombly. Rok
poZniej jako najmlodszy i pierwszy czarnoskory
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1. Jean-Michel Basquiat, Fallen angel, © ADAGP, Paris 2010
2. Arman, CHOPIN'S WATERLOO, 1962 © ADAGP Paris 2010

3. Jean-Michel Basquiat w swoim atelier, 1985

4. Arman, LA VIE A PLEINES DENTS, 1960 © ADAGP Paris 2010

5. Claude Monet, LE PORT DU HAVRE, EFFET DE NUIT,
1873, kolekcja prywatna, wszystkie prawa zastrzezone,
6. Claude Monet, LE PALAIS CONTARINI, 1908,

© Nahmad collection

artysta wystapil na biennale, organizowanym
przez Whitney Museum of American Art w No-
wym Jorku. Mnozyly sie wystawy indywidualne,
kolejni marszandzi ubiegali sie¢ o promowanie
sztuki mlodego Metysa. Basquiat zaprzyjaznit
sie z Andy Warholem, ktéry oprécz dostarczania
inspiracji, dal malarzowi poczucie pewnego bez-
pieczeristwa w burzliwym zyciu nowojorskiego
undergroundu.

Powtarzajacymi si¢ motywami plécien Ba-
squiata staja si¢ zdeformowane kontury ludzkich
sylwetek, maski, totemy, motywy zaczerpniete
z komikséw i kultury masowej. Szkicom towa-
rzysza napisy, artysta sam okresla sie jako ,,pisarz
obrazéw”. Bohaterami obrazow staja sie jego idole

— muzycy jazzowi, czarnoskoérzy bokserzy. Obrazy
sprzedawaly sie szybko, artysta wspieral sie uzyw-
kami. Smier¢ Warhola pograzyla go w depresii. Nie
udalo mu si¢ wygrac z narkotykami. Pozostawil po
sobie ok. tysiaca obrazéw i dwdch tysiecy rysun-
kéw, znajdujacych sie dzis w rekach prywatnych
kolekcjoneréw. Prace Basquiata zajmujg pierwsze
miejsce na rynku handlu sztuka — osiagaja naj-
wyzsze ceny.

Piec¢ lat temu w Nowym Jorku zmart Arman,
a whasciwie Armand Fernandez — francuski malarz
irzezbiarz. Tegorocznej jesieni jego prace wysta-
wione sg w obszernych salach Centrum Pompidou.

Urodzony w 1928 r. artysta zaczynal od ma-
lowania obrazéw. Zachwycil sie sztuka Jacksona
Pollocka i Kurta Schwittersa, ale odstawil pedzel
i pod koniec lat 50. zaczal zbiera¢ przedmioty.
Wedtug klucza. Najpierw sa to odpadki gospodar-
cze, ktére zamyka w szklanych slojach. Po trzech
latach doszed! do idei ,,akumulacji” — gromadzit
wiele egzemplarzy takiego samego produktu, po-
chodzacego z seryjnej fabrykacji. Podobnie jak po-
p-art, przedmiotom codziennego uzytku nadawat

range artystyczna, cho¢ gromadzac i umieszcza-
jac obiekty za szklem, Arman kladl nacisk na sam
akt produkeji. Kolejna faza stala sie destrukcja.
,,Coléres” to kompozycje kawatkéw zniszczonych
przez artyste przedmiotéw, zatopionych nastep-
nie w zywicy lub w cemencie. Tu wazny jest gest
artysty — ,,zapisanie” aktu zlosci.

W 1966 r. Arman wrdcil do plécien po do-
$wiadczeniach z akumulacjami. Obraz otrzymuje
trzeci wymiar, pojawiajg sie na nim wypuklosci
— do piétna przyklejone sa pedzle, tubkiz wylewa-
jaca sie farba, z obrazéw wylaniaja si¢ przedmioty
— np. instrumenty muzyczne.

Przedstawiciele Nowego Realizmu, ktérych
duchowym przywddca byl Pierre Restany, a pod
programem ktérych podpisywat sie Arman, wy-
stepowali przeciw akademickiej abstrakcji, zwra-
cajgc sie ku codziennemu zyciu.

Paryska jesien artystyczna to nie tylko muzea.
W tym roku po raz 30. obchodzony jest w Paryzu
Miesigc Fotografii. Fragmenty kolekeji Maison Eu-
ropéenne de la Photographie zostaly udostepnio-
ne galeriom. Wsréd najwazniejszych ekspozycji
zobaczy¢ mozna prace Harry’ego Callahana, Lar-
ry’ego Clarka czy André Kertesza. Gosciem hono-
rowym tegorocznej prezentacji sa kraje Europy
Centralnej — Wegry, Polska, Czechy, Slowacja
i Stowenia. W przestrzeni Carrousel du Louvre —
14. edycja targéw Paris Photo. I tu znéw kolejki...
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Brazylia, ktoérej najwiekszym bogac-
twem jest natura, za wyjatkiem kilku
zaledwie parkdéw i pomnikdw ekolo-
gicznych staje sie krajem catingi i cer-
rado[1].

Jestesmy blisko totalnego wyniszczenia
naszych rezerw naturalnych. Pilnie
musimy nauczy¢ sie odrézniac uzytko-
wanie od naduzywania, eksploatacje od
kradziezy, ochrone od dewastacji.

(Frans Krajcberg) [ 2]

est w Brazylii takie miejsce, gdzie umieranie

jawi sie jako sita twéreza. Smier¢ daje tu

poczatek nowym, niespotykanym dotad

formom bytu. I, jakkolwiek nie chodzi

o0 przejscie na wyzszy stopieri ontologiczny

w rozumieniu religijnym, bez watpienia
proces przemiany, o ktérym mowa, ma charakter
transcendentny. Nova Vicosa — wie$ polozona na
poludniu stanu Bahia, niemal 1000 kilometréw od
Salvadoru. To tu Feniks rodzi sie z popioléw. Dzieje
sie tak za sprawa artysty rzezbiarza polskiego pocho-
dzenia, Fransa Krajcberga. W 1972 roku zalozyl on
w tym odcietym od $swiata zakatku swoje atelier
i domostwo. Domostwo — nota bene — ze wszech
miar nietypowe, bo zawieszone siedem metréw
nad ziemia — na pniu endemicznego drzewa
pequi. Sytuujac si¢ w tak oryginalnym punkcie
przestrzeni, Krajcberg nie tylko spetnit swe wielkie
dzieciece marzenie o zyciu ,,w domku na drzewie, jak
w zamku ze snéw”, ale i zrealizowal towarzyszaca
mu od czaséw ,,europejskiej wojny”, przemozna
potrzebe izolacji od innych przedstawicieli gatunku
ludzkiego. Zyjac w samym sercu tropikalnego lasu
i kontemplujac ze swej uprzywilejowanej pozycji
widok rozbijajacych sie o brzeg fal oceanu, Krajcberg
oddaje sie pracy na rzecz natury, ktéra — skrzyw-
dzona przez czlowieka i niezdolna do samoobrony
— w milczeniu umiera. Artysta krzyczy zatem w jej
imieniu, postugujac sie narzedziami sztuki. W krzyku
tym brzmi protest przeciw ludzkiej bezmyslnosci
oraz blaganie, aby pomoc nadeszla, zanim okaze sie,
ze na ratunek jest juz za p6zno.

W srodowisku wiejskim Bahii zwany ,,bro-
datym szalericem”, Krajcberg gromadzi martwe,
pozostale po destrukecyjnej dzialalnosci ludzkiej
pnie i galezie wiekowych drzew, aby nastepnie
obdarzy¢ je nowym zyciem. Spalone, poranione

1 Catinga — wystepujaca na suchych pétnocno-wschodnich obszarach
Brazylii formacja roslinna typu sawannowego, na ktéra sktadaja sie kar-
fowate kolczaste drzewa i krzewy zrzucajace liscie na okres suszy, suku-
lenty i niewysokie trawy; cerrado — charakteryzujacy sie duzo wigkszym
niz catinga zréznicowaniem przyrodniczym typ sawanny wystepujacy
w Brazylii centralnej

2 Frans Krajcberg;, Natura (16 paZdziernika — 14 grudnia 2008), katalog
wystawy", Museu de Arte Moderna MAM, S3o Paulo, tlum. A.B-C;

Frans Krajcberg

1. BEZ TYTULU, Instalacja, pnie spalonych palm z regionu Juruena (Mato Grosso), pigment

naturalny, od 300 do 500 cm wysokosci, lata 80
2. SERIA SOMBRAS (Cienie), drewno malowane pigmentami naturalnymi, lata 80/90

3-5. BEZ TYTULU, zweglone pnie z laséw deszczowych stanu Bahia, barwnik naturalny, lata 80
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lub zatopione czlony roslinne zostaja odzyskane
iw artystyczny sposéb przetworzone. Dotyk twor-
cy sprawia, ze nieme ofiary popelnionej z zimna
krwia zbrodni zyskuja moc méwienia za siebie. Ich
dojmujaca, plastycznie wyrazista obecnosé, sta-
je sie donosem i oskarzeniem, demonstracja zalu
izadaniem sprawiedliwosci.

Jakkolwiek prace Krajcberga nagradzane sq na
miedzynarodowych konkursach od ponad piec¢-
dziesieciu lat, Swiatowe uznanie artysta zyskal sobie
dopiero w roku 1992, kiedy to jego sztuka pokazana

e B

et kb, L p——

zostala w Museu de Arte Moderna w Rio de Janeiro

w ramach Szczytu Ziemi 1992. SpéZniona o co naj-
mniej kilkanascie lat prestizowa prezentacja otwo-
rzyla twoérey drzwi do paryskich salonéw. Rok 1996

przyniést znaczaca wystawe w Grand Hall de La Vi-
lette. Szes¢ lat pdZniej nastapila inauguracja Espace

Krajcberg w Musee du Montparnasse. W 2005 zas,
z okazji Roku Brazylii we Francji, w Parc de Bagatel -
le odbyta sie retrospektywa ,,Dialogues avec la na-
ture”, ktéra odwiedzilo 170 tysiecy widzéw. W re-
latywnie krétkim czasie oficjalne centrum sztuki

Krajcberga z Brazylii przeniesione zostato zatem do

Francji. Powdd jest oczywisty — promocja artysty
nie lezy w interesie jego przybranej ojczyzny. Jako

$wiadek i denuncjator notorycznej zbrodni, Krajc-
berg zdaje si¢ belka w oku brazylijskich wladz. Ge-
sty powazania wobec niego wykonywane [ 3 | moga

sugerowac, iz jest wrecz przeciwnie, nalezy jednak
miedé $wiadomosé, ze stuza one nade wszystko ce-
lom medialnym i niezwykle rzadko przekladaja sie

na praktyczne wsparcie dzialalno$ci bezkompro-
misowego tworcy.

Naturalizm w naturze

Za kazdym razem, gdy widze sterty spalo-
nych drzew, nie potrafie nie myslec o prochach
z piecow krematoryjnych. Pyt Zycia, dzielo sza-
lericow. [ 4 |

Do terytorium Brazylii nalezy az 609% dzungli
amazonskiej. Na obszarze tym rocznie wycina sie

3 Krajcberg jest honorowym obywatelem stanu Bahia i miasta Sao Paulo.

4 Claude Mollard e Pascal Lismonde, Frans Krajcberg la Traversée du Feu,
Isthme Editions, 2005, Paris: thum. wiasne z portugalskiego za: Maria
José Justino, A Tragicidade da Natureza Pelo Olhar de Arte, Travessa dos
Editores, 2005
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$rednio 22400 kilometréw kwadratowych lasu.
Jesli tempo to zostanie utrzymane, w ciagu dwu-
dziestu kolejnych lat powierzchnia ,,zielonych phuc
ziemi” zmniejszy sie o ok. 40%. Niszczycielska
dziatalno$é czlowieka nie omija tez puszezy atlan-
tyckiej (Mata Atlantica) — waskiego pasa bujnego
lasu tropikalnego na potudniowo-wschodnim po-
brzezu Brazylii. Z oryginalnego miliona i trzystu
tysiecy kilometréw kwadratowych zieleni pozo-
stalo dzi$ zaledwie 89, a zatem okolo stu tysiecy
kilometréw, z czego tylko 3,5% nie uleglo mody-
fikacji. Weiaz jednak nie robi sig nic, aby zapobiec
degradaciji. Interes prywatny zdobywa coraz wiek-
sz przewage nad dobrem powszechnym.

Brazylia staje sie kraing wegla i plotéw [ 5] —
alarmuje poruszony cierpieniem ginacej przyrody
artysta. Zachodzacy na jego oczach proceder bez-
myslnej dewastacji Srodowiska naturalnego zrodzit
w nim pragnienie rewolty. Szczegélne jest piekno,
z jakim ten, wcigz niepoznany w kraju rodzinnym,
przedstawiciel pokolenia Kolumbéw przedstawia
rozmiar cierpienia, ktdre stalo si¢ jego udzialem.
Wojna weiqz trwa. Byly dni, kiedy dym przesla-
niat catkowicie swiatto stoneczne. Ziemia pora-
zona destrukcjq wyglgdala jak pole walki. My-
slatem jak potwornym stworzeniem jest czlowiek
zdolny do czegos takiego. Uczucia gniewu i roz-
paczy znalazly ujscie w sztuce, rozumianej jednak
nie jako sposéb na samorealizacje jednostki obda-
rzonej ponadprzecietng potrzeba kreacji, lecz jako
zywy glos w debacie o wspdlczesnej rzeczywisto-
$ci. Bo, wedlug Krajcberga (...) zadaniem sztuki
jest towarzyszyc czltowiekowi w jego ewolucji.
Jesli tego nie czyni, jej znaczenie ogranicza sie
do wartosci komercyjnej. [ 6 |

Frans Krajcberg urodzit sie 12 kwietnia 1921
roku w Kozienicach, jako trzecie dziecko biednych
zydowskich kupcow. Od matego traktowalem las
jako kryjowke, choc¢ wtedy nie miatem jeszcze
swiadomosci ani wyczucia przyrody. (...) Las
byl miejscem, gdzie chowalem sie, aby znaleZc¢
odpowiedzi na nurtujgce mnie pytania. Bedac
dzieckiem, duzo cierpiatem z powodu okrutnej
dyskryminacji na tle religijnym — dla tych fa-
natykéw nic innego nie miato znaczenia. Zasta-
nawialem sie, dlaczego musialem sie urodzic
wlasnie tam, a nie gdzie indziej — gdzies, gdzie
nie bylbym tak nienawidzony — dlaczego wtasnie
w tym miescie, gdzie moje prawa nie rownaly sie
prawom innych. (...) W wieku trzynastu lat za-
czqlem interesowac sie politykq i wowczas poja-
wila sie tez chec, aby malowac, ale nie mielismy
pieniedzy na papier. To wszystko zostawilo we
mnie trwaty slad. [ 7]

Wrzesienl 1939 roku zastal go w Czestochowie.
Na wies¢ o wybuchu wojny natychmiast powrdcit
do Kozienic, nie odnalaz} tam jednak nikogo z bli-
skich. Pojmany, zdolat sie¢ uwolni¢ i dolaczy¢ do

5 ATerraem Transe na Eco 92, [w:] ,Veja”, 03/06/1992, 5. 54-55; thum.
AB.-C

6 Portal ,Planeta Sustentdvel”, Entrevista com Frans Krajcberg, 22 lipca
2009; http://planetasustentavel.abril.com.br/noticia/cultura/conteu-
do_416780.shtml?func=1&pag=1&fnt=9gpt; stan na: 30.01.2010, thum.
AB.-C

7 http://www.krajcberg.vertical.fr/fkchronologieportugues.html, stan na
30.01.2010, thum. A.B.-C.

Armii Czerwonej. Z okresu jego pobytu w Mirisku,
gdzie poddany zostat leczeniu odmrozen, pocho-
dza jego pierwsze proby artystyczne. W 1940 pré-
bowal szczescia w szkole plastycznej w Witebsku,
ktora jednak okazala sie¢ przepelniona. Przyjeto
go natomiast na kierunek malarski Uniwersytetu
Lenigradzkiego, gdzie réwnolegle podjat studia
inzynieryjne. W 1941, po ataku Niemiec na ZSRR,
wstapil do Armii Andersa zdazajacej na wschod,
a nastepnie zasilil szeregi oddzialéw Wandy Wasi-
lewskiej w funkeji inzyniera mostéw. W 1944 roku
brat udzial w wyzwoleniu Warszawy. Odkrywszy,
ze cala jego rodzina zgineta, wyrzucit stalinowskie
medale na granicy z Czechoslowacjg. W styczniu
1945 dotart z Armig Czerwona do Budapesztu. Gdy
wszedtem na teren obozu, uderzyt mnie widok
ludzkich ciat — spietrzonych w trzy stosy, rzuco-
nych jak smieci. [ 8 |

Przezycia wojenne zrodzily u Krajcberga gle-
boka niechec do technologii i miasta, jako srodo-
wiska sprzyjajacego zanikowi instynktu moral-
nego. Rezultatem traumatycznych doswiadczen
jest réwniez wyczulenie artysty na ciemng strone
ludzkiej egzystencji. Wszystko to zbliza go do eks-
presjonizmu, z ktérym zetknat sie po raz pierwszy
w roku 1945, kiedy to podjal studia w Akademii
Sztuk Pieknych w Stuttgarcie. Jego mistrzem stal
sie Willi Baumeister, po latach banicji przywré-
cony do funkcji profesora malarstwa. Nauczyltem
sie wszystkiego, co mozliwe o Bauhausie, o po-
teznych nurtach sztuki nowoczesnej (...). Czu-
tem jednak, ze blizej mi do ekspresjonizmu niz
do sztuki konkretnej — jak dla mnie, zdecydo-
wanie zbyt intelektualnej. Ale Baumeister na-
uczal w sposdb otwarty, stymulujqcy i szczodry.
Byt przesigkniety duchem Bauhausu i odkrywat
przed nami wszystkie jego techniki. | 9 |

8 Ogritoda terra[w:] Revista 18, kwiecieri 2009, http://revista18.uol.com.
br/visualizar.asp?id=1639, stan na: 30.01.2010; ttum. A.B.-C

9 ,Imagens do fogo”, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, czerwiec
1992; Museu de Arte Moderna da Bahia, wrzesieri 1992; tlum. A.B.-C.
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Bunt i krytyka postepu, lezace u podstaw eks-
presjonizmu, oraz charakterystyczna dla tego
kierunku topornos¢ stylistyczna niezwykle silnie
przemawialy do skazonego wojna mlodzierica po-
szukujacego wlasnej drogi artystycznej. Nie mniej
znaczacy wplyw wywarla na niego kolonialna
sztuka barokowa, ktérej posmakowal zaledwie
kilka lat p6zniej w Brazylii. Luk, linie diagonalne,
dynamika, zmyslowos$¢ i nieregularnosc ksztattéw
to dla Krajcberga wyrdzniki jezyka artystycznego
zgodnego z duchem natury. Stad tez Mondria-
nowska préba przelozenia przyrody na formy
geometryczne budzi w nim gleboki sprzeciw. Nie
odnajduje sie takze w mysli uwielbiajacych na-
ture impresjonistéw. Ich twérczosé grzeszy we-
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dtug niego nadmiernym idealizmem — przyroda
w niej przedstawiona zbyt jest utadzona i buko
liczna, a zatem niewiarygodna. Jego interesuje wy-
lacznie ,,prawdziwe” oblicze $wiata naturalnego,
a wiec to, w ktére wpisana jest brutalnosé sit nim
rzadzacych. W przeciwieristwie do lubujacego sie
w scenach spokoju i harmonii Moneta, epatuje
okrucieristwem i cierpieniem. Na réwni z wiel-
kim impresjonistg oddaje zatem hotd Zyciu, czyni
to jednak w sposéb daleko bardziej gwaltowny.
Ponad efemeryczne piekno kwiatéw przedkiada
bowiem mroczng potege korzeni.

Dzielem Krajcberga rzadzi nieograniczona re-
gulami emocja. Co nie znaczy, ze nie ma w nim
miejsca na refleksje — myslenie nie wyklucza
wszak odczuwania i na odwrét. Smialo mozna
stwierdzié, ze Krajcbergowi udalo si¢ znalez¢
zloty srodek pomiedzy skrajnosciami racjonali
zmu i irracjonalizmu. Wyraznie odcinajac si¢ od
przeintelektualizowanej, jego zdaniem, sztuki
wspolczesnej, stawia na spontaniczos$é, wrazli-
wos¢ i naturalnosé. Zimna kalkulacje w procesie
tworzenia zastepuje dzialaniem intuicyjnym. Broni
sie jednak przed wplywem czynnika losowego na
swyg sztuke. Przypadek w zasadzie w mojej pracy
nie istnieje — przetwarzam elementy naturalne,
nigdy natomiast ich nie kopiuje — bezposrednia
ich prezentacja mnie nie zadawala. [ 10 | Artysta

10,0 Jornal” 23/04/1969, Rio de Janeiro; cytat za: Maria José Justino,
A Tragicidade...; ttum. A.B.-C.
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dokonuje wstepnego ,,opracowania” obiektu juz
na etapie jego wyboru. Proces selekcji jest pedan-
tyczny, co pozwala uniknac ewentualnej banaliza-
cji produktu finalnego zwigzanej z jego nadmier -
nym podobienistwem do form obecnych w naturze.
Zawsze, gdy to mozliwe, wykorzystuje formy
naturalne. Jednak, jesli obiekt ma juz charakter
rzezby, przeksztatcam go, wynajduje na nowo,
czerpiqc korzysci z jego ksztaltow oryginalnych.
Gdy jest na odwrdt, tworze nowe formy. [ 11 |
Pierre Restany — francuski krytyk sztuki
iwielki przyjaciel artysty — okresla jego stosunek
do sztuki mianem ,naturalizmu integralnego”.
Naturalizm Krajcberga to jednoczesnie system
etyczny i sposob postrzegania, indywidualna
forma uczestnictwa w sprawach kosmosu [ 12 .
Pelny obraz odbitych w twdrczosci artysty idei
estetycznych daje Manifest Rio Negro (1978), be
dacy owocem przemyslen Restany’ego, Krajcber-
ga i Seppa Baenderecka po wspdlnej wyprawie
do Amazonii. Goraco dyskutowany w paryskim
srodowisku artystycznym dokument, w Brazylii
pozostawiony zostal bez komentarza. To nie jest
2aden kierunek, to po prostu rodzaj wrazliwosci
— wyjasnial Restany w wywiadzie dla brazylijskiej
prasy. Wraz z intelektualizacjq sztuki wspdlcze-

11 Hugo Auler, A natureza na arte de Krajcberg (wywiad), Correio Brasiliense,
15/10/1976; thum. A.B.-C.

12 Pierre Restany, Krajcberg et I'anti-destin, Galerie J. Paris, maj/czerwiec
1966, Cytat za: Maria José Justino, A Tragicidade da Natureza pelo Olhar de
Arte, Travessa dos Editores 2005; thum. z portugalskiego A.B.-C.

snej, wrazliwosc stala sie zjawiskiem niszowym.
Naturalizm to sposéb myslenia — cos w stylu
, Rozwazarn o metodzie”, chociaz nie roszcze sobie
zadnych pretensji do Kartezjusza. Nie chodzi tu
jednak w Zadnym razie o powrdt do swiadomo-
scinatury. Raczej do wyczulenia na jej istnienie.
I'w tym wlasnie punkcie rozni sie od sentymen-
talizmu a ld Rousseau. [ 13 |

Od kwadratu do drzewa

Artysta trafit do Brazylii w roku 1948, po pot-
rocznym pobycie w Paryzu, gdzie przezywal wiel-
kie trudnosci finansowe. Pomyst wyjazdu za ocean
pomdgt mu zrealizowaé Marc Chagall, finansujac
koszt podrézy przyjaciela w kabinie trzeciej kla-
sy. Po przybyciu do Rio de Janeiro, bez pieniedzy
i znajomosci jezyka, Krajcberg przez kilka dni
mieszkal na plazy Flamengo. Udalo mu sie jednak
dotrzec koleja do Sao Paulo, gdzie zostat zatrud-
niony jako technik w Muzeum Sztuki Nowocze-
snej (MAM). Praca przy organizacji Bienale SP '51
stala sie dobra okazja do nawigzania kontaktéw
zawodowych. Szczegdlnie owocna okazala sie
znajomosc¢ z brazylijskim twoérca wloskiego po-
chodzenia Alfredo Volpim. Wspétpraca ze stynnym
malarzem pozwolila poczatkujacemu artyscie zdo-
byc¢ doswiadczenie w dziedzinie produkeji natu-
ralnych pigmentéw. Wstepna wiedze w tej materii
Krajcberg uzyskal juz w Stuttgarcie, na kursie che-

13 O Brasil sem ilusées [w:] ,Veja”, 18/10/1978; thum. A.B.-C
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micznym prowadzonym przez Baumeistera. Vol-
pi, umozliwiajac mlodemu twércy praktyke przy
dekoracji azulejos innowacyjna mieszanka rezy-
ny i z6ttka kurzego, zainspirowat go do dalszych
poszukiwan. Jednak juz w 1952 wysokie koszty
utrzymania w metropolii wygnaly Krajcberga
na potudnie. Dzieki rekomendacji Lasara Segalla,
zdobyl prace na stanowisku inzyniera-rysownika
w fabryce papieru Klabin w Monte Alegre (Para-
nd). Wytrwal w firmie przez dwa lata. Porzucajac
prace, zdecydowal sie zamieszkaé wsrdd przyrody
izyc z rekodziela artystycznego. Doswiadczenie to
okazalo sie dla niego przelomowe.

Odkqd opuscitem Stuttgart, bylem wrakiem
czlowieka (...) Nienawidzitem ludzi. Uciekatem
od nich. (...) Ale, izolacja dla samej izolacji nie
ma sensu — po co 2yc¢? Natura dala mi sile i chec,
aby czuc, myslec i pracowac. Aby przetrwac. Cho-
dzitem po lesie i odkrywalem nieznany mi swiat.
Odkrywatem zycie. Zycie w formie najczystszej.
Zaczynatem rozumiec co to znaczy — byc, zmie-
niac sie, trwac, wchlaniac swiatlo, cieplo, wilgot-
nos¢. (...) Zbudowatem swoj dom w lesie. Przygar-
nql mnie dziki kot. Zbieralem storczyki. (...) Ale
slorice zawsze bylo czerwone, a niebo — przenig-
dy niebieskie. Dzien i noc wszystko spowijat dym.
Pewnego dnia zaproszono mnie na pétnoc Parany.
Drzewa przypominaty mi zweglone szczqtki ludz-
kie z czasow wojny. Nie wytrzymatem. Zamieni-
tem swdj dom na bilet do Rio de Janeiro. [ 14 |

Rok 1957 przynidst pierwsze oficjalne uznanie
talentu artysty. Otrzymat on nagrode dla naj-
ciekawszego tworcy brazylijskiego na IV Bienale
w Sdo Paulo, ktérego wielka gwiazda byt — zdo-
bywca Grand Prix — Jackson Pollock. Niespodzie-
wanie wyniesiony na piedestal, Krajcberg podjat
decyzje o sprzedazy swych prac i powrocie do
Paryza. Jak opowiada, miasto to zwykle dzialalo
na niego stymulujaco, tym razem jednak poczul
sie zagubiony. Ponadto, w zwiazku z silng alergia
na terpentyne (ktérej pierwsze symptomy zaob-
serwowal juz kilka lat wezesniej, w Rio), zmuszony
byl porzuci¢ malarstwo. W poszukiwaniu alterna-
tywy tworczej, wyruszyl na Ibize, gdzie rozpoczeta
sie jego wielka przygoda z materia. Zafascynowany
mozliwosciami ptyngcymi z obrobki ziemi i kamie-
nia, wiele uwagi poswiecil eksperymentom z ,,ter-
res craquelées”. Réwnolegle zajmowal sie tech-
nikg reliefows, ktéra intrygowala go od czasow
paryskich, kiedy to pod okiem Braque’a uczyt si¢
kamieniorytu. Umiejetnosci wéwcezas nabyte po
raz pierwszy wykorzystat w swej lesnej brazylij-
skiej samotni, wykonujac niewielkich rozmiaréw
plaskorzezby w drewnie. Na Ibizie powrdcit do
tej formy ekspresji, zwigkszajac swe artystyczne
mozliwosci poprzez wykorzystanie pomijanych
dotad materiatéw.

Zainspirowany sztuka pierwotna, odciskal na
japorniskim papierze wzory wystepujace naturalnie
w drewnie, na powierzchni lisci i skalach, a na-
stepnie pokrywat otrzymany desen sporzadzona
wiasnorecznie mieszanka pigmentéw naturalnych,

otrzymujac barwne reliefy plaskie. Zachwyt nad
niepowtarzalno$cia przyrodniczych form pocia-
gnal za sobg refleksje nad ich ulotnoscia. Obser-
wujac artystyczng dzialalnos¢ czterech zywiotéw,
Krajcberg zapragnat zatrzymaé chwile. Kopiujac
slady kropli deszczu lub linie powstale na piasku
morskim pod wplywem wiatru, usitowat ,,przy-
fapaé nature na gorgcym uczynku”. Za pomoca
drewnianej ramy ograniczat wybrany fragment
powierzchni, a nastepnie wypetnial go ptynnym
gipsem. Po wyschnieciu matrycy, odbijal otrzy-
many negatyw i pokrywat go kolorem. W 1964
jedna z wykonanych w tej technice prac przy-
niosta mu Nagrode Miasta na Biennale w Wenecji.
Bogactwo naturalne Ibizy zrodzilo réwniez po-
mysl na tzw. kamienne tablice (telas de pedras)
— reliefowe kolaze réznokolorowych odpryskéw
skalnych. Réwnolegle artysta podejmowal swe

1. Frans Krajcberg, SERIA SOMBRAS (Cienie), drewno
malowane pigmentami naturalnymi, lata 80/90
2. Frans Krajcberg, portret, 1985

pierwsze proby fotograficzne (Zaczglem fotogra-
fowad, aby widziec lepiej, z bliska, przekroczyc
mozliwosci ludzkiego wzroku [ 15 |). Niezwykla
otwarto$¢ Krajcberga na oferowane przez przy-
rode mozliwosci artystycznego wyrazu oraz orygi-

14 http://www krajcberg.vertical.fr/fkchronologieportugues.html, stan na
30.01.2010, thum. A.B.-C.

15 http://www.krajcberg.vertical.fr/fkchronologieportugues.html, stan na
30.01.2010, thum. A.B.-C.

nalnos¢ rezultatéw jego pracy sprawily, ze uznany
zostal za jednego z najwybitniejszych prekursoréw
sztuki ubogiej i land-artu.

W latach 1959-1964 Krajcberg spedzil na Ibi-
zie lacznie kilkanascie miesiecy. Scisly kontakt
z naturg i inspiracja z niego plynaca doprowadzily
do krystalizacji pogladéw twdrcy na sztuke no-
woczesna. Przeciwny wszelkiemu formalizmowi,
teoriom, kierunkom i paradygmatom, ksztattowat
swdj indywidualny — w pelni niezalezny — styl
artystyczny. Stopniowo odwracal si¢ od form
plaskich, zdazajac w strone rzezby wolnostoja-
cej i instalacji. Jego stosunek do przyrody takze
ewoluowal — bedac swiadkiem coraz smielszych
aktéw przemocy wobec $rodowiska, z admiratora
natury stawal sie jej zazartym obronca.

W 1964 roku Krajcberg, ulegajac namowom
brazylijskich przyjacidl, postanowil przenies¢ sie
do Minas Gerais. Zachwycony feerig koloréw ziemi
i bogactwem lokalnych form roslinnych, zamiesz-
kal w grocie na szczycie Cata Branca w stynnym
z najczystszych pigmentéw mineralnych regionie
Itabirito. Koncept pracowni wspartej na pniu drze-
wa, jako czesci kompleksu artystycznego we wsi
Nova Vigosa (BA), pojawil sie niecaly rok pézniej,
podczas rozmowy artysty z architektem Zanine
Caldas w paryskim bistro Deux Magots. U pod-
staw projektu lezala idea zjednoczenia plastykow
tworzacych w materii drewna. Jednak, poniewaz
nigdy nie doszla ona do skutku, Krajcberg pozo-
stal wylacznym wlascicielem terenu. Sitio Natura,
bo tak twérca nazwal swa posiadtosé, funkcjonuje
dzis nie tylko jako prywatne atelier, ale réwniez
jako minirezerwat ekologiczny. W ciagu czter-
dziestu lat pracy Krajcberg posadzit tu bowiem
tysiace drzew, wzmacniajac znaczaco ekosystem
przetrzebionej Maty Atlantyckiej.

W inspirujacym wyobraznie srodowisku artysta
powoli uwalniat sie od kompozycji. Odnoszac sie do
Mondriana, deklarowat potrzebe podqgzania w od-
wrotnym niz on kierunku — od kwadratu do drze-
wa, z calym bogactwem jego formiznaczen. Waz-
nym krokiem do wyjscia z ramy okazaly sie préby
z cieniem inspirowane m.in. tworczoscig René Ma-
gritte’a (Jego buty, przez ktdre przeswitujq bose
stopy, to absolutne arcydzielo) [ 16 | Krajcberg bu-
dowal tréjwymiarowa forme rzezbiarska, podswie-
tlal ja, a nastepnie wycinal z kartonu uzyskany pod
wplywem swiatla ksztalt. Otrzymane w ten sposob
materialne odwzorowanie cienia laczyl z obiektem
oryginalnym. Prébowalem rozmaitego oswietlenia,
aby wybrac jeden cien. Jest ich cala nieskoriczo-
nosc. (...) Saq cienie skomplikowane, poplgtane.
Wybdr nie jest latwy. Usitowalem powiqgzac przed-
miot z jego cieniem. I odnalezc przedmiot w cieniu.
Szukalem sposobu, aby natura mogla narodzic sie
ponownie dla Zycia w sztuce, taczqc sie z rozma-
itymi, zewnetrznymi wobec niej formami. Cien
dawal jej jeszcze jeden wymiar istnienia [ 17 |.

b Dokoriczenie na stronie: 123

16 http://www krajcberg.vertical.fr/fkchronologieportugues.html, stan na
30.01.2010, thum. A.B.-C.
17 Ibidem.

FORMAT 59/2010

73



>
—
<C
—
=
o

74

POLSKA GRAFIKA W TAFA (CHINY)

Pawet Frackiewicz

POLSKA GRAFIKA
W TIANJIN (CHINY)

»Wspdtczesna Grafika Polska / Contem-
porary Polish Printmaking Exhibition”
goscita w Chinach od 20 X do 20 XI.
20710 roku. Kuratorem wystawy byt
Christopher Nowicki, a organizacyjnym
Piotr Kielan — obaj s3 profesorami wro-
ctawskiej ASP. Ze strony Akademii Sztuk
Pieknych w Tianjin w realizacji projektu
uczestniczyli: rektor Jiang Lu i Michael
Meng, odpowiadajacy za wspotprace

z zagranica.

ydarzenie to bylo mozliwe

dzieki wsparciu Ministerstwa

Kultury i Dziedzictwa Naro-

dowego(tj. Wiktora Jedrzejca

— dyr. Departamentu Szkol-

nictwa Artystycznego) oraz
Instytutu Adama Mickiewicza i Akademii Sztuk
Pieknych w Tianjin (TAFA).

Jak podkredlit kurator wystawy C. Nowicki, ko-
lekcja wspdlczesnej grafiki polskiej tej wielkosci
nie byta nigdy wczesniej prezentowana za grani-
cq. To reprezentatywny przeglad tego, co dzieje
sie obecnie w polskiej grafice. Na wystawie po-
kazywane sq najnowsze druki polskich artystow.

Mieszczace ekspozycje Muzeum Akademii Sztuk
Pigknych TAFA jest nowoczesnym, wielokondygna-
cyjnym obiektem stuzacym prezentowaniu sztuki
we wszystkich jej odmianach i gatunkach, dyspo-
nujacym przy tym odpowiednim instrumentarium
technicznym mogacym sprostac najbardziej wyszu-
kanym potrzebom wystawienniczym. Usytuowane
jest ono w kampusie akademii, w centrum 12-mi-
lionowego Tianjin. Monumentalna architektura,
na zewnatrz i wewnatrz obiektu nieco przytlacza
swoim ogromem, jednak umiejetnie dobrane ma-
terialy wykoriczeniowe, a zwlaszcza wysokiej klasy
oswietlenie, sprawily, ze prezentowane dziela nie
zniknely pod jej naporem, przeciwnie — zostaly
uwydatnione w efekcie korzystnej dla percepcji
grafik aury otoczenia, sprzyjajacej wyciszeniu i sku-
pieniu sie wylgcznie na doznawaniu prac.

Na trzech kondygnacjach Muzeum TAFA za-
prezentowano prawie trzysta grafik wykonanych
przez ponad stu artystéw wylonionych z ASP
w Gdarisku, Katowicach, Krakowie, Lodzi, War-
szawie i Wroclawiu, a takze z Uniwersytetu Arty-
stycznego w Poznaniu i Wydzialow Artystycznych
UMCS w Lublinie i UMK w Toruniu.

Grafiki zostaly oprawiono w jednakowe, czar-
ne, drewniane — bardzo dobrze dobrane ramy.

;1"' king

ri]1 |_|11lll
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Otwarcie wystawy, od lewej: przedstawiciel wtadz TAFA, Pawet Frackiewicz, Andrzej Wectawski, Mirostaw
Pawtowski, Zdzistaw Mackiewicz, Peter Sonderen, Prezydent AIAS, Jiang Lu, Rektor Akademii Sztuk Pieknych
w Tianjin, Jacek Szewczyk, Rektor Akademii Sztuk Pieknych im. Eugeniusza Gepperta we Wroctawiu, Wiktor

Jedrzejec, Dyrektor Departamentu Szkolnictwa Artystycznego w MKIiDN, Christopher Nowicki, ASP Wroctaw -
kurator wystawy, Piotr Kielan, Prorektor ASP we Wroctawiu - organizator wystawy, Przemystaw Tyszkiewicz

W przestrzeni naznaczonej wyjatkowymi wa-
lorami ekspozycyjnymi ten z pozoru btahy element
odegral wazniejsza role konstytuujaca pokaz jako
cato$é. Druki umieszczone w gablotach z jednej
strony uzyskaly potrzebng suwerennosc, z drugiej
sprowadzone do wspélnego mianownika identycz-
nej powloki zewnetrznej, pozwalaly na stosunkowo
latwe ukladanie wystawowych sekwencji. Wystawy
zbiorowe nastreczaja zwykle sporo trosk z powodu

,wizualnych” zgrzytéw wynikajgcych z braku este-
tycznej przystawalnosci poszczegélnych obrazéw,
prac réznych autoréw, stad trudnosé zachowania
nadrzednej logiki ekspozycji. Tutaj problem ten zo-
stal zmarginalizowany, a to dzieki dbalosci, z jaka
potraktowano przygotowanie grafik do prezentacji.

Wystawa pokazala szeroka panorame wspol-
czesnej grafiki polskiej: od abstrakeji geome-
trycznej po figuratywny ekspresjonizm. A warto
podkresli¢, ze kazdy z twércow wyrdznil sie in-
dywidualizmem poszukiwarn, bez ulegania mod-
nym trendom. Powszechna akceptacja wartosci
warsztatowych szla w parze z twdércza inicjatywa,
lecz w istocie harce wyobrazni nabraty fadu i kul-
tury. Bardzo licznie reprezentowany byl klasycz-
ny kanon druku wypuklego, wkleslego i plaskiego.
Okazala byta takze reprezentacja druku cyfrowego
w wielu odmianach: fotografii cyfrowej oraz scan-
nigu — przypadku o bogatej strukturze, zwlaszcza
w technologii cyfrowej. Dzieki uwolnieniu arty-
sty od ograniczen technicznych i logistycznych
(w poréwnaniu do klasycznych technik druku
artystycznego) pojawil sie kalejdoskop obrazow.

Na wystawie znalazly sie dziela réznorodne,
zaréwno pod wzgledem formy, jak i tresci.

Wsréd wielu watkow tematycznych szczegélna
uwage skupial wyrézniajacy sie obszar transfor-
macji cielesnosci, jej fragmentaryzacji i hybrydy-
zacji. Zapewne to sygnal niepewnego statusu ciata
w poczatkach XXI wieku — przekaz o jego rozpa-
daniu sie i przeksztalcaniu osobowosci uwazanej
do niedawna za rodzaj monolitu. Ujawnily sie tu
kolejne stadia tego procesu: zanikanie, rozpra-
szanie, przeksztalcanie, wtapianie w tlo, uprasz-
czanie prowadzace do uznakowienia, przestania-
nie, przenikanie, rozplywanie si¢, wymazywanie.
Kompozycje przypominajace tetris, rozpadajace
sie na drobne elementy, sprawialy wrazenie po-
zostawania w nieustannym ruchu, przeptywania
konfiguracji obrazéw. W rzeczy samej — jak pisze
M. Raczek — zjawiska konstytutywne dla postmo-
dernistycznej kultury cyfrowej, jak transfer in-
fo-flow znajdujq w nich swoje odzwierciedlenie,
zardwno w postaci ekwiwalentu wizualnego, jak
imetody twdrczej.

(...) Wyprawa w swiat wspdlczesnej grafiki to
przygoda, ktéra dostarcza czegos wiecej niz do-
znania o charakterze estetycznym. Jest to podroz
do krainy poznania: swiata i nas samych.

Aktualna percepcja i pojmowanie grafiki opie-
ra si¢ zwlaszcza na wyeksponowaniu jej waloru
intelektualnego, uwolnionego od technologicz-
nych rygoréw drukarskiego rzemiosta. Wystawa
nie byla apoteoza grafiki, przypominata raczej jej
obecnosd, jej krucha urode, wzmacniajac watle-
jace znaczenie. A jednak przekonywala takze o jej
niestabnacej sile oddzialywania. Bo jesli grafika nie
jest ani nowa, ani stara — to jaka? Parafrazujac slo-
wa Romana Gajewskiego z eseju Bogowie wielbiq
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Stanistaw Wejman, INSTALACJA, akwaforta, akwatinta

delikatny szkic (J. Ashbery), poswieconego kon-
dycji wspolezesnego rysunku, wypada stwierdzié
za autorem, ze: Zapewne w swojej istocie nie jest
ani konserwatywna, ani niekonserwatywna.
Moze nigdy nie utracita niewinnosci i wciqz jq
przechowuje? Moze posiadla dar przystosowa-
nia, dar wymazywania schematow, ktérymi
przesigka oraz umiejetnosc zrzucania ciasnych
skor, ktorymi obrasta? Moze jest jak mumia: jq-
dro istotnej pamieci otoczone kruszejacq materiq
— umiera tylko to, co ma umrzec. Czy we wszyst-
kich XX-wiecznych rewolucjach rola grafiki sie
wyczerpala? (...) Sq juz inne biegle narzedzia de-
terminujqce rozwdj lub zmiane. Syntezq nasze-
go spojrzenia na grafike jest wlasnie porownanie
dwdch pojec: rozwdj polega na tym, Ze idzie sie
naprzdd, a istota pozostaje ta sama, zmiana zas
polega na zerwaniu tozsamosci.

Grafika przezywa obecnie gleboki kryzys braku
zainteresowania. Spotyka sie z niechecia srodkéw
masowej komunikacji, co paradoksalnie stanowi
skutek i przyczyne takiego stanu rzeczy. Dlatego tak
doniosla i znaczaca jest ranga chiriskiej prezentacji
polskiej grafiki wspétczesnej. Mimo pozostawania jej
na uboczu gléwnego nurtu sztuki, nie ginie i wciaz
ma przed soba perspektywy rozwojowe. Jako dys-
cyplina wspierajaca sie na fundamencie etycznym,
wymagajaca przestrzegania scistych procedur, sta-
nowi warto$c¢ sama w sobie. Wobec pozornego bo-
gactwa tandetnej ikonosfery, w obliczu falszywych
wyboréw estetycznych, jakie pietrzy przed nami
wspdlczesnosé, grafika warsztatowa wzmocniona
cyfryzacja proceséw stanowic¢ bedzie alternatywe
dla pospolitego konsumpcjonizmu.

W wystawie udzial wzieli reprezentujacy
Gdarisk: Alina Jackiewicz-Kaczmarek, Barbara Ka-
sperczyk, Cezary Paszkowski, Dariusz Syrkowski,
Janusz Akermann, Lukasz Butowski, Maciej Cho-
dziniski, Maciej Salamon, Magdalena Hanysz-Ste-
faniska, Waldemar J. Marszalek, Zbigniew Gorlak;

Katowice: Adam Romaniuk, Aleksandra Lason,
Andrzej Labuz, Dariusz Gajewski, Dorota Nowak,
Grzegorz Handerek, Jakub Cikala, Jan Szmatloch,
Jézef Budka, Katarzyna Dziuba, Marcin Bialas,
Marcin Hajewski, Mariusz Patka, Olga Patka-Sla-
ska, Sybilla Skatuba; Krakéw: Bogdan Miga, Da-
riusz Vasina, Henryk Ozdg, Krzysztof Tomalski,
Marcin Surzycki, Piotr Panasiewicz, Roman Zy—
gulski, Stanistaw Wejman, Wlodzimierz Kotkow-
ski; Lublin: Alicja Snoch-Pawlowska, Artur Popek,
Grzegorz Dobiestaw Mazurek, Jan Ferenc, Krzysz-
tof Szymanowicz, Magdalena Bak, Maksymilian
Snoch, Piotr Lech, Slawomir Plewko, Stanislaw
Baldyga; L6dZ: Agata Stepien, Andrzej Bartczak,
Andrzej Smoczyniski, Dariusz Kaca, Jerzy Leszek
Stanecki, Krzysztof Wawrzyniak, Stawomir Cwiek,
Wiestaw Przytuski, Witold Warzywoda, Zbigniew
Purczyniski, Zdzistaw Olejniczak; Poznari: Agniesz-
ka Cholewiriska, Andrzej Bobrowski, Grzegorz No-
wicki, Jarek Janas, Maciej Kurak, Marek Glinkow-
ski, Max Skorwider, Miroslaw Pawlowski, Pawer}
Pacura, Piotr Szurek, Stefan Ficner; Torud: Agata
Dworzak-Subocz, Bogumila Pregowska, Izabela
Retkowska, Leszek Kiljaniski, Marek Basiul, Ma-
rek Zajko, Michal Rygielski, Piotr Gojowy, To-
masz Barczyk, Zdzistaw Mackiewicz; Warszawe:
Agnieszka Cieslinska, Andrzej Wectawski, Blazej
Ostoja Lniski, Ewa Walawska, Mateusz Dabrow-
ski, Piotr Smolnicki, Rafal Kochanski, Rafal Strent,
Zygmunt Januszewski; Wroclaw: Agata Gertchen,
Aleksandra Janik, Andrzej Basaj, Anna Janusz-
Strzyz, Anna Trojanowska, Christopher Nowicki,
Jacek Szewczyk, Malgorzata Et Ber Warlikowska,
Mariusz Gorzelak, Marta Kubiak, Pawel Frackie-
wicz, Przemystaw Tyszkiewicz, Roman Kowalik.

W kwietniu biezgcego roku odbedzie sie kolejna prezenta-
cja ,Contemporary Polish Printmaking”. Tym razem w Muzeum
Wydziatu Artystycznego Sichuan University w Chengdu. Ponadto
trwajg przygotowania do pokazania wystawy w Harbinie i Szang-

haju w Chinach oraz, by¢ moze, w Japonii.

Piotr Szurek, AUTOPORTRET,
technika mieszana, 2007, 200 x 70 cm

Stefan Ficner, DYWAN NA STRYCHU PRZY ULICY
GRANICZNEJ 13, litografia, 2002, 200 x 70 cm
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1. Przemystaw Tyszkiewicz, WEZE | SAMOLOTY, 2001, akwaforta, akwatinta, 67 x 94 cm
2. Janusz Akermann, TRZY GRACJE, 2007, linoryt, 140 x 87 cm

3. Jacek Szewczyk, NA ZAKLADZIE, 1995, rysunek, 68 x 86 cm

4. Chris Nowicki, ENTROPY / BULLDOZER, 2002, mezzotinta, 45 x 60 cm

5. Pawet Frackiewicz, DREWNO NA OPAt / FIREWOOD, 2009, druk cyfrowy, 100 x 70 cm
6. Andrzej Bartczak, STWORCZE PODTRZYMYWANIE SWIATA, druk wypukly, offset

7. Andrzej Wectawski, PRZEMIANY 1V, 2003/2004, druk wklesty, 78 x 148 cm

8. Grzegorz Handerek, ROTUNDA, 2006, druk wklesty, 70 x 180 cm

9. Marcin Surzycki, HELIKON, 2005, druk wklesty, 75 x 120 cm

10. Anna Janusz-Strzyz, SZKIC, 1995, akwaforta, sucha igta, 64 x 49 cm

11. Mariusz Patka, PRZESTRZEN ALTERNATYWNA 36, 2003, suchoryt, 60 x 80 cm
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6.BERLIN BIENNALE — ZYCIE JEST CIEKAWSZE NIZ SZUKA

1. Petrit Halilaj

Bourgeois Hen, 2009

Pencil on paper

38,5 x 61 cm with frame

Installation view “Back to the future”, Stacion,
Contemporary Art Center, Prishtina, Kosovo
Courtesy the artist; Chert, Berlin

2. Petrit Halilaj,

The places I'm looking for, my dear, are uto-
pian places, they are boring and I don’t know
how to make them real, 2010

Installation View, 6th Berlin Biennale for
Contemporary Art, Dimensions variable
photo: Uwe Walter, 2010

Courtesy the artist

Copyright the artist; Chert, Berlin

Alexandra Hotownia

6. BERLIN BIENNALE
— ZYCIE JEST
CIEKAWSZE NIZ
SZTUKA

Konferencja prasowa 6. Berlin Biennale
miata miejsce w Centrum Kultury
Anatolskich Alevitéw w dzielnicy
Kreuzberg. Przybyli miedzynarodowi
dziennikarze, kuratorzy, krytycy sztuki.

inister kultury, Bernd Neuman,

wyglosil przemdéwienie, podkre-

$lajac, ze mimo 1.800 miliardo-

wego zadluzenia Berlina, Biennale

otrzymalo dotacje 2,5 miliona

euro. Tureccy Alevici sprawiali
sympatyczne wrazenie, udostepnili sale i zorga-
nizowali poczestunek. Lecz trudno uwierzy¢, by
dobrze zarabiajacy niemieccy pracownicy senatu
oraz $mietanka artystowskich yuppies przybyla
brataé sie z muzulmanska spotecznoscia i na serio
protestowac przeciw gentryfikacji berliriskich
dzielnic, takich jak: Kreuzberg, Neukoelln czy
Wedding. Wszystkim wiadomo, chodzi tu raczej
o rodzaj maskarady wyrazonej poprzez arty-
styczng manifestacje. W roku 2005 kuratorka 6.
Berlin Biennale, Kathrin Rhomberg zrealizowata
w Kunstverein w Koloni, glo$na wystawe Pro-
jekt Migration. Byla pierwsza osoba poruszajaca
problem migracji w sztuce, co przysporzylo jej
duzego rozgtosu. Khatrin Rhomberg chciata sukces
z Kolonii powtérzy¢ w Berlinie. Dlatego przygo-
towujgc biennale powrdcila do tematu migracji

w dobie przemyslowej globalizacji. Wyszukata 1000
artystow, lecz do udzialu w wystawie zaprosita
tylko 45 uczestnikéw. Podazajac tropem szefowej
Documenta X, Catherine David, stworzyla nie
tylko politycznag prezentacje, réwniez liste nazwisk
artystéow ujawnila dopiero podczas konferencji
prasowej. Niestety, zaréwno w Projekt Migration,
jak i w 6. Berlin Biennale, Kathrin Rhomberg nie
znalazla miejsca dla Zadnego polskiego tworcy.

Bedac mitosniczka realizmu w sztuce, poszukiwata
wspolczesnych srodkéw wyrazu dla nowego reali-

zmu. Uwazala, Ze realistyczne prace potrafig naj-
trafniej przekazac informacje o s$wiecie, w ktérym
zyjemy, pomijajac, iz wlasnie realistyczna sztuke
polityczng wykorzystywaly wielkie swiatowe
dyktatury. Gdy ogladatam na biennale obrazy rosyj-
skiej artystki, Olgi Chernyshevej przypomniatam
sobie o praktykowanym w Polsce lat 50. realizmie
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3. Marcus Geiger, Portraits und Wurst, 2006, Needle felt, Kunstraum Innsbruck, Copyright the

artist, Courtesy the artist

4 oraz 6. Petrit Halilaj, They are Lucky to be Bourgeois Hens, 2008, Installation view, “Art is
my Playground”, Tershane, Istanbul, Photo: Alexis Zavialoff, Courtesy the artist; Chert, Berlin,

Copyright the artist

5. Petrit Halilaj, 26 Objekte n’ Kumpir, 2009, Installation View, 6th Berlin Biennale for Contem-

porary Art, Vitrine, wood, copper, neons, various objects, soil; 420 x 290 x 290cm
7. Marcus Geiger, 2000 liters of pink acrylic, Intervention in the city space, Manifesta 3. Euro-
pean Biennial of Contemporary Art. 2000, Ljubiljana, Courtesy the artist; Chert, Berlin

Copyright the artist

socjalistycznym. Wielkie wizje 6. Berlin Biennale
wzmocnila prezentacja obrazéw z XIX wieku,
autorstwa niemieckiego malarza, Adolpha Men-
zela (1815-1905). W Muzeum Narodowym wisialy
znakomite rysunki oraz gwasze twdércy ukazujace
pracujacych w pocie czola robotnikéw. Gléwny
pokaz biennale mial miejsce w pomieszczeniach
bytego domu towarowego w dzielnicy Kreuzberg.
Widzowie zostali poddani autentycznej urodzie
zaadaptowanych wystawienniczo, pelnych natural-
nego kurzu, odrapanych, zrujnowanych przestrzeni.
Nieprzewidzianych probleméw przysporzyt brak
wentylacji. W upalne dni chorujacy na serce i kraze-
nie, starsi odbiorcy nagminnie opuszczali wnetrza.
Nie zwracajac uwagi na to, ze celowym zamierzeniem
kuratorskim, byla prowokacja przyzwyczajonego
do konsumpcji, wygodnego, zachodniego odbiorcy.
Motto biennale brzmiato: ,,co czeka na zewnatrz”,
tak wiec odwiedzajacy mogli fatwo skojarzy¢ niewy-
koniczong, prowizoryczna, uboga, estetyke wystawy
z niedostatkiem zycia zamieszkalych w Kreuzbergu
migrantéw. Wizualnie pokaz mial bardzo spéjny cha-
rakter. Swiadome wprowadzenie minimalistycznej
konwencji stwarzalo ciekawy, interesujacy nastréj
tymczasowosci i przemijania. Intrygowaly kolaze
podlogowe, zlozone z réznych skrawkow kolorowych,
zuzytych dywanéw w wykonaniu Marcusa Geigera.
Dziwila usytuowana na parterze monstrualna szatnia
przeznaczona na 1500 plaszczy stowackiego tworcy
Romana Odaka. Realizacja tej absurdalnej idei latem
zmuszata odbiorcéw do odréznienia sztuki od rzeczy-
wistosci. Najciekawsza prace przedstawit najmlodszy

uczestnik biennale, 24 letni Petrit Halilaj z Kosowa.
Postawil on w Kunst Werke zburzony podczas jugo-
slowiariskiej wojny szkielet domu swoich rodzicéw.
Dookola nawet biegaly prawdziwe koguty. Ta peina
uroku instalacja poruszajgca tematy zniszczenia,
przesiedlenia, wynarodowienia bardzo pasowala do
idei biennale. Najczesciej prezentowanym medium
bylo wideo. W domu towarowym w Kreuzbergu
udostepniono filmy wideo z protestami antygloba-
listéw, demonstracjami studentéw Akademii Sztuk
Pieknych w Wiedniu ostrzegajacymi przed skutkami
,procesu boloriskiego”, paryskimi marszami skiero-
wanymi przeciwko szczytowi G8 (grupy 8 najbardziej
wplywowych krajow swiata). Kuratorka pragnela
wzbudzié zainteresowanie odbiorcéw realnym,
otaczajacym nas $wiatem. Dlatego zaprezentowana
na biennale sztuka byla echem wspolezesnych wyda-
rzen. Zamach na World Trade Center i swiatowy
kryzys finansowy, zmienily stosunek odbiorcow
do sztuki. I sprawily, ze Zycie stalo sie ciekawsze
niz sztuka... — powtarzala na konferencji prasowej,
Kathrin Rhomberg. Opinii tej nie podzielilo jednak
wielu krytykéw sztuki, oceniajac 6. Berlin Biennale
jako nudna i nieudana impreze (1,2,3).

Przypisy:

1. http://www.welt.de/kultur/article7987581/Wenn-das
Kunst-ist-reicht-auch-das-echte-Leben.html

2. http://www.morgenpost.de/printarchiv/kultur/
article1322532/Und-draussen-wartet-die-Welt.html

3. http://www.sounds-like-me.com/news/berlin-biennale-

%% E2%80°%93-ist-das-wirklich-das-was-drausen-wartet/
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FOTOSECESJA, SUPERREALIZM | NOWY REALIZM

Ryszard Sawicki

FOTOSECESJA,
SUPERREALIZM
| NOWY REALIZM

Jestem przekonany, ze
fotograficy tej epoki nie sa
zbyt sktonni, by samodzielnie
patrze¢ i dlatego fotografia
sie nie rozwija. Moze potrafia
polepszac technike fotografo-
wania, ale nie tworza nowych
wizji. Nie majq wiasnych wizji.
| gdziez sa na swiecie tacy
fotograficy, ktérzy wierzg

w fotografie? Tak pisat Alfred

Stieglitz w kwietniu 1914 roku.

ystawa fotograficzna ,,Doku-
menta 5”, zorganizowana w Kas-
sel w 1972 roku, byla pierwsza
$wiatowa préba przedstawienia
na wieksza skale prac artystow
zwanych superrealistami.
Teoretycy sztuki i sami artysci uzywali tez ta-
kich nazw jak hiperrealizm, realizm ostrego wi-
dzenia, nowy realizm, radykalny realizm, postmo-
dernistyczny iluzjonizm lub post-pop iluzjonizm.
Weryzm byl nazwa popularng wsréd rzezbiarzy
tego gatunku, a malarze uzywali terminu fotore
alizm. Wéréd historykéw sztuki utarla sie jednak
nazwa superrealizm.
Przez szes¢ lat od roku 1910 Stieglitz publikowal
w swym slawnym magazynie zatytulowanym ‘Ca-
mera Work’ coraz mniej fotografii, a coraz wiecej
prac graficznych Rodina, Matisse’a, Picassa oraz
innych waznych artystéw. Obrazom towarzyszyly
eksperymentalne teksty Gertrudy Stein. Co roku
Stieglitz organizowal wystawy dla takich arty-
stow jak Marin, Hartley, Dove. Wsréd malarzy
sprowadzonych przezen do Ameryki byli Picabia,
Frueh, Braque, McDonald-Wright, Severini. Wsréd
rzezbiarzy znalezli si¢ Brancusi oraz Nadelman.
W maju 1917 roku galeria ‘291" wystawila prace
Georgii O’Keeffe. Jednak najwazniejsza wystawa
byla ta zorganizowana w roku 1913. Pokazano
wtedy okolo 1600 prac artystéw z Europy, a takze
niewielkq liczbe obrazéw malarzy amerykanskich.
Intencja Stieglitza bylo wykazanie, iz fotografia
zwigzana jest $cisle z innymi rodzajami sztuki, ale
nie musi ich nasladowac.

Nastepcy Stieglitza nie tylko dowiedli, ze jego
wiara byla uzasadniona. Superrealisci dowiedli
ponadto, ze artysci innych dziedzin sztuki moga
z powodzeniem korzystac z do§wiadczen fotogra
fikéw, a takze wykorzystywac fotografie w malar-
stwie czy rzezbie. Superrealizm zawdziecza wiele
fotosecesji. Jest jednak nie tylko rozwinieciem idei
fotosecesji, lecz jej twérczym odwréceniem. Kiedy
malarze i rzezbiarze drugiej polowy dwudziestego
wieku nie mieli juz takich zywotnych idei jak ich
starsi koledzy z pierwszej polowy wieku, to mogli
zwrocic sie do fotografikéw o pomoc i ja znalezli.
Oczywiscie korzystanie z fotografii nie bylo ich
wynalazkiem, bo juz tacy dziewietnastowieczni
artysci jak Dagnan-Bouveret korzystali chetnie
z fotografii. Podczas gdy Manet i Bacon przeksztal-
cali obrazy fotograficzne, artysci pop cytowali je
dostownie. Superreali$ci traktowali fotografie
z niespotykang bezposrednioscia i dlatego ich
prace przyczynily sie do wielu dyskusji na temat
roli obrazu w komunikacji.

Komunikacja wizualna jest (przypomnijmy
opis encyklopedyczny) sposobem przekazywania
informacji w formie wizualnej przy pomocy ta-
kich mediéw jak plakat, telewizja, internet, ktére
bazuja na ilustracji, fotografii, typografii, filmie
oraz animacji. Oczywiscie gestykulacja czy jezyk
ciala to takze formy komunikacji wizualnej. Jako
symbol wizualnej komunikacji uzywany jest czesto
egipski znak: oko Horusa. Istnieje dziedzina zwana
psychologia postaci, ksztaltu albo formy (Gestalt
psychology), ktora wiaze sie z komunikacja i per-
cepcja wizualna. Terminu Gestalt w odniesieniu

Ron Kleeman, Sprint + Dodge

do psychologii uzyl po raz pierwszy Chrystian von
Ehrenfels (1859-1932) w traktacie zatytulowanym
Uber Gestaltqualitaeten (1890). Opieral sie na teo-
riach Goethego, Kanta i Macha. Psychologia Gestalt
operuje pojeciem pola emocjonalnego, czyli ob-
szaru, ktéry powstaje w wyniku kontaktu czlo-
wieka z otoczeniem. Psychologie postaci umiescié
mozna na pograniczu nauki, filozofii i sztuki. Teo-
rie poglebit Max Wertheimer, ktéry w studiach nad
percepcja kladl nacisk na prostote i podobieristwo
ksztaltéw i koloréw. Teoria ta ma istotne znaczenie
w rozumieniu probleméw komunikacji wizualnej.

Ron Kleeman maluje przedmioty na podstawie
fotografii uwzgledniajac znieksztalcenia powstaja-
ce przy powiekszeniu, nieostre fragmenty, a nawet
zjawisko splaszczenia wystepujace w niektérych
fotogramach. Maluje wiec nie tylko rzeczywistosé,
ale i fotografie, ktéra zarejestrowala fragment rze-
czywistosci. Nie komentuje obrazu, przyjmuje go
takim, jakim zarejestrowat go obiektyw. Superre-
alisci nie przedstawiaja tego, co widza w rzeczy-
wistosci, lecz to, co widza w fotografii. Pokazuja
swoja obojetnos¢ wobec odtwarzanego raczej niz
tworzonego obrazu. I tym sie réznia zaréwno od
fotograféw, jakii od malarzy realistow.

Na pierwszy rzut oka Stieglitz miatby chyba
za zle surrealistom brak wizji. Cho¢ jednak su-
biektywizm jest czesto nieobecny w pracach sur-
realistéw, to jednak ich obrazy i rzezby ukazuja
intensywno$¢ spojrzenia. Pomiedzy widzem a ob-
razem nie ma zadnej bariery utworzonej przez su-
gestie artysty. Pole emocjonalne w tej sytuacji jest
szeroko otwarte. Stojac w poblizu fotorealistycz-
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nie przedstawionej postaci czlowieka trudno sie
oprzec¢ wrazeniu, ze jest to zywy czlowiek, a nie
mim, ktéry zastygt na chwile w takiej, a nie innej
pozycji. Gabinety figur woskowych maja atmos-
fere nieco podobna do tej, ktéra wyczué mozna
w muzeum, gdzie zgromadzono rzezby superre-
alistow. Réznica jednak polega na tym, ze figury
woskowe to jakby pomniki oséb, ktére przed-
stawiajg. Utworzone zostaly na wieczng osoby
pamiatke. Rzezba czlowieka, ktérego nazwisko
jest nam zupelnie obce, wywoluje inne uczucia
niz te, ktérymi obdarzamy historyczne postaci.
Pole emocjonalne w tych dwéch przypadkach jest
zupelnie inne.

Klasyczny obraz trompe l’oleil Williama Har-
rneta to obraz rzeczy, ktéra jest. Widzimy obraz
rewolweru i mozemy ulec zludzeniu, ze prawdziwy
rewolwer naprawde wisi na desce, ktéra przedsta-
wit artysta. Idelle Weber nie prébuje sugerowac,
ze to, co maluje, naprawde istnieje na piétnie. Nie
moéwi tez, po co maluje to, co maluje. Surrealisci
ukazywali w swych obrazach stany umystu, su-
perrealisci nie wystawiaja swych mysli na pokaz.
Tak wigc zaréwno podobienistwa miedzy superre-
alistami, a surrealistami i realistami tworzacymi
obrazy trompe [’oeil sa pozorne.

Emocje przy odbiorze dziel sztuki sg wazne.
Superrealistyczne/fotorealistyczne obrazy, choc
tworzone bez widocznych emocji, wywoluja
niekiedy mocniejsze reakcje u widza niz obrazy
realistéw. Nie mozna bowiem przejs¢ obojetnie
obok czegos, co jest przedmiotem wyjetym z jed-
nej, a wprowadzonym w inng rzeczywistosc¢. Sam

akt przeniesienia rodzi pytania o cel, skutecznos¢
dzialania, etc. Przedstawiajac rzecz lub osobe
w innym niz zwykle jej otoczenie, artysta ukazuje
mechanizm swego dzialania. Pozostawia tez $lady
narzedzi oraz materialéw, ktérych uzyl, takich jak
aparat i papier fotograficzny.

Katalogi czy filmy reklamowe operuja atrak-
cyjnymi obrazami, ktére maja przyciagnac konsu-
mentéw, przekonad ich o atrakcyjnosci towaru do
nabycia. Obrazy superrealistéw sa bezinteresow-
ne. Pozwalajg nam zachowac bezpieczny dystans
wobec swiata komercji. Juz sama ta cecha czyni
z obrazéw superrealistow dziela nasycone huma-
nizmem raczej niz cechami, ktérymi nasycone sa
wizje reklamowe.

Abstrakeyjny ekspresjonizm jest wymieniany
obok pop-artu i minimal artu jako zrédlo idei su-
perrealistéw. Jednak trzeba pamigtac, ze super-
realisci, podobnie jak artysci pop, sprzeciwiali sie
abstrakcyjnemu ekspresjonizmowi i to ze sprzeci-
wu, a nie afirmacji zrodzila si¢ sila nowego nurtu.
Formalne podobieristwo pomiedzy obrazami su-
perrealistow i artystéw pop jest oczywiste. Podo-
bieristwo pomiedzy superrealizmem, a minimal
artem wynika z zalozen obu tych grup. Prace Ry-
szarda Artschwagera ilustruja to pokrewieristwo.
Artysta interesuje sie zaréwno rzezba minimalna,
jak i reprodukcjami obrazéw z gazet. Jego zaloze-
nia wigza¢ mozna raczej z teoriami informacji niz
z problemami percepcji wzrokowej, ale zwigzek
z teorig komunikacji wizualnej jest niezaprzeczal-
ny. Z negacji zasad abstrakcyjnego realizmu zro-
dzit sie tez nowy realizm reprezentowany przez

Alex Colville, To Prince Edward Island

takich artystéw nowego realizmu, jak Alex Colville
czy Philip Pearlstein. Jednak réznica miedzy su-
perrealistami a nowymi realistami jest zasadnicza:
nowi realisci nie maluja obrazéw fotografii, choé¢
z fotografii korzystaja.

Przed rokiem 1960 trudno bylo o wyrazne defi-
nicje nowych nurtéw realistycznych. Dopiero wy-
stawy i prace teoretyczne utworzyly osobne pola,
po ktérych moga swobodnie poruszac si¢ rézne
grupy artystéw. Wydawac sie moze, iz zar6wno
ci malarze, ktérzy chea korzystaé czy tez nasla-
dowa¢ fotografikéw, jak i ci fotograficy, ktérzy
cheg nasladowac czy tez korzystac z doswiadczeri
malarzy, znalezli si¢ w jednym polu emocjonal-
nym. [ to niezaleznie od tego, czy ukazuja swoje
emocje, czy je skrzetnie skrywaja. Powiedzenie
Stieglitza mozna wigc sparafrazowac nastepujgco:
mozliwa jest sytuacja, w ktorej fotograficy wierza
w fotografie, mozliwa tez jest sytuacja, w ktorej
malarze wierza w malarstwo, ale tez mozliwa jest
sztuka, w ktérej malarze zawierzaja fotografikom
i odwrotnie. Mozliwa jest wiec sztuka, w ktorej
miesci si¢ i nasladownictwo, i oryginalnosé, czyli
sztuka uwzgledniajaca przenikanie i wzbogaca-
nie rozmaitych form artystycznych. Wazne to jest
zwlaszcza teraz, w erze nowych narzedzi, ktéry-
mi dysponowac mogg artysci. Narzedzi takich, jak
komputery i lasery. Zakladam, ze Alfred Stieglitz
nie odrzucitby narzedzi nowszych niz aparat foto-
graficzny, lecz zalecatl ich wykorzystanie. Ale nie
sadze, by zrezygnowat z postulatu utrzymania ar-
tystycznych wizji, ktére sie réznig od popularnych
wizji twércow katalogéw reklamowych.
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FOTOMATON

FOTOMATON

Preludium. Fotomaton to automa-
tyczne urzadzenie do robienia zdje¢
portretowych wynalezione u schytku
wieku dziewietnastego. Siada sie
naprzeciw obiektywu w niewielkim
pomieszczeniu oddzielonym od $wiata
zewnetrznego zastonka. Aparat robi
zdjecie. Eliminujac operatora — pisze
André Rouille — i dochodzac tym
samym do ostatecznej granicy
mechanicznego zapisu, Fotomaton
uosabia tryumf maszyny i okreslonej
koncepcji prawdy utozsamianej z bra-
kiem cztowieka, ekspresji i sztuki’.

maju 2009 roku, w poznariskiej

galerii ,,pf”, Piotr Wolynski

zrealizowal projekt zlozony

z wystawy i fotograficznego

dzialania z udzialem widzow,

zatytulowany ,,W cztery oczy”.
Wstep do wystawy stanowia dwie wielkoforma-
towe, barwne fotografie: na pierwszej widzimy stot
nakryty biala tkaning, ponad ktérym wyrastaja
dwa gietkie, zakoniczone kamerami wysiegniki;
na drugiej obraz jest niemal identyczny, tylko
tym razem tkanina jest zaplamiona czerwonym
plynem, splywajacym az na podloge. W istocie, oba
zdjecia pokazujg urzadzenie do fotografowania,
wymyslone przez autora projektu; urzadzenie, za
pomoca ktérego kazdy z widzéw moze sie sfoto-
grafowad. Z czasem prace wykonane przez widzéw
i poddane wyborowi zostana powieszone obok
tych dwéch zdjeé na scianach galerii.

Ten tekst jest wigzka swobodnych, nieupo-
rzadkowanych do konca skojarzen, zwigzanych
z fotograficznym eksperymentem. Podtytuly sta-
nowia kolejne punkty instrukcji obstugi urzadzenia.
W zalozeniu, przekazujac czytelnikowi pozbawiony
w dalszej czesci przypiséw tekst, dostarczam mu
tylko bazy danych, ktéra — stanowiac czesc tek-
stualnej maszyny produkowania znaczen — pozwoli
mu napisac go na nowo.

1. UsigdZ za stotem

Zaprasza mnie fotograf. Mam stac sie wspot-
uczestniczka jego gry. Interlokutorem wymyslonej
przez niego maszynki do fotografowania.

Fotomaton reprezentuje marzenie o zdjeciu,
ktore zrobi sie samo, bez dzialania ludzkiego i w re-
zultacie uzyska sie portrety doskonale powtarzalne.
Jednak maszyna, pozbawiona nadzoru czlowieka
prowokuje do zachowan nie-ludzkich. Obiekty-
wizujacy aparat do rejestracji przestepcéw, pozba-
wiony obecnosci nadzorcy zmienia sie w blazenade.
Dziwna maszyne, ktora pozwala eksperymentowac

Piotr Wotynski,
W CZTERY OCZY |, 2009, druk cyfrowy, 225x120

z samym sobg. Pamietacie sceny z fotomatonem
zlicznych komedii? Z Amelii, z Jasia Fasoli, z pro-
gramow typu ,,ukryta kamera”? Jesli nikt nie pa-
trzy mozna zachowad sie niepowaznie, absurdalnie,
dziecinnie, pokazac jezyk, wykrzywic twarz, bo
przeciez nikt nie skomentuje naszego zachowania.
Nikt nie powie: ,,nie garb sie”, ,,nie réb min”. Wy-
daje sig, ze wobec maszyny jestesmy wolni, dlatego
to spotkanie z maszyna moze by¢ zrédtem zacho-
wan komicznych. A jednak fotomaton wymusza
voyeuryzm innych. Podgladamy z zewnatrz blaze-
nade innych, wigc ten, ktéry wchodzi do fotoma-
tonu musi by¢ swiadomy, ze by¢ moze stanie sie
obiektem podgladania. To nie-ludzkie urzadzenie
wymusza wlasne reguly.

Fotomaton Wolyriskiego wyglada dziwnie. Nie
jest bezosobowy, raczej przypomina straszliwe au-
tomaty z opowiadan Mérimée’go, Poego, Hoffma-
na. Ponad stolem, na dlugich czutkach zawieszone
sq oczy/kamery/lustra. Nie jestem sama, on/ona
mnie obserwuje. Mechaniczny pajak/pajeczyca,
hipnotyzujaca swoim spojrzeniem i oto stét przy-
kryty bialg plachta staje sie stolem sekcyjnym Lau-
tréamonta, na ktérym utrace dusze.

2. Poszukaj swojego odbicia

Odkrycie dziwnosci wlasnego bycia przed ka-
merg nie jest rzadkie. Od przeczucia nieuchron-
nego dystansu narratora W poszukiwaniu straco-
nego czasu po Rolanda Barthesa to doswiadczenie
jest typowe dla wspélczesnego, przeczulonego na
punkcie wlasnej podmiotowosci wspélczesnego
czlowieka. Najpierw, wciaz mamy ,,szukac siebie”,
yodkrywac prawdziwa twarz”, ,,samorealizowac
sie”, a pdzniej zarzuci nam sie narcyzm... Dlaczego
fotografowie tak uparcie chea sklonié nas, bysmy
pokazali siebie w sposéb ,,naturalny”? Dlaczego
ten prymat natury musi oznaczac prawde? Moze
,haprawde”, ,prawdziwie” jestesmy tacy, jacy
siebie sami stworzylismy — dopasowalismy wobec
lustra nasza twarz, natozylismy makijaz.

Piotr Wotynski,
W CZTERY OCZY Il, 2009, druk cyfrowy, 225x120

Lustro i kamera s3 maszynami, ktére nas uwo-
dza (w Baudrillardowskim rozumieniu) kusza, bo
wiemy, ze bedziemy mogli zobaczy¢ siebie takich,
jakich sobie sami wyobrazamy. W relacji z maszy-
na nie ma spolecznej interakeji — tego uciazliwego
wysilku, by pokazaé sie sobie tak, jak widza nas
inni. Zamiast tego stwarzamy siebie tylko wediug
wlasnej fantazji: jak chcieliby$my, by widzieli nas
inni. Uwodzi nas wilasne o sobie wyobrazenie. Kto
mogtby powiedziec na pewno, co zobaczyt Narcyz?
By¢ moze nawet, gdy jego twarz wychudla i sie po-
marszezyla (pierwsza ilustracja anoreksji), lustro
zatrzymalo czyste pragnienie. Nieszczesny widziat
siebie niezmiennego.

Jednak ten obraz, ktérego podglad mamy przed
soba wyswietlony (a wiec nie bedziemy zaskoczeni
ostatecznym efektem) jest zaskakujaco trauma-
tyczny, freudowski. Obraz twarzy, uzyskany po-
przez nalozenie widzenia z dwu kamer rozpltywa
sie i przeksztalca. Jest krzywym zwierciadlem,
odwraca strony. To ten efekt, zobaczenia siebie
jako monstrum — fotograficzng wersje potwora
Gertrudy Stein z obrazu Picassa, sklania do poszu-
kiwarn. Czutkami maszyny mozna sterowa¢ — na
przyklad nie pokazad twarzy, lecz cialo. Fragmen-
ty stana si¢ nierozpoznawalne, prowokujac per-
wersyjne skojarzenia. Aparat sklania do obnazenia
i wtedy zmienia sie w gigantyczne oko Bataille’a.

3. Aparat rejestruje co pét minuty.

Ustyszysz dzwiek migawki.

Dzwiek migawki jest jak spust karabinu — po-
wiedzialby Kantor. Zamyka sie i na zawsze zo-
stajemy uwiezieni w obrazie. Lecz najgorsze jest
czekanie. Niech juz to nastapi, wytrzymajmy w tej
pozie jeszcze kilka sekund. I nagle moze nadejs¢
rozczarowanie — to nie tak, nie udalo si¢, w ostat-
niej chwili poruszylismy sie. Trzeba akceptacii siebie
iprzypadku, by nie buntowac sie przeciw migawce.
A zatem, niech bedzie, co bedzie. Nadejscie dzwie-
ku jest nieuchronne, lecz nie ostateczne. Mozna
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Piotr Wolyriski:

1-6. W CZTERY OCZY. Autoportrety (obrazy wyko-
nane przez ,obiekt” we wspétpracy z uczestnikami
akcji), 2009

7. W CZTERY OCZY, Galeria Fotografii PF, obiekt

i projekcja, 2009

powtorzy¢ dzialanie, nie bedzie juz tym samym,
lecz otworzy nowe mozliwosci. Czekanie nie musi
by¢ weale najstraszniejsze, lecz wrecz przeciwnie
— najwspanialsze, bo jeszcze nic si¢ nie dokona-
fo, ciagle trwa, jeszcze wszystko mozna zmienic.
Na nowo wybraé widok, na nowo siebie usadowic
przed okiem mechanicznego obserwatora.

Dlaczego uwazamy, ze fotografia jest milczaca?
Przeciez ten dZzwiek nieustannie jej towarzyszy —
zakorzeniony w naszej wyobrazni wtedy, gdy cy-
frowa technologia czyni go niekoniecznym. Cichy,
lub glosny trzask, pobrzmiewajacy w glowie.

4. Wybrane obrazy beda stopniowo
wypetniac sciany galerii
Niepowtarzalnosc pierwszych fotografii wy-

nika moze stad, Zze sq one pierwszym obrazem

cztowieka z maszynq”, pisat kiedys Benjamin.

Miat racje, lecz nie dotyczy to tylko pierwszych fo-

tografii. Kontakt z maszyna jest zawsze odmienny

niz z drugim czlowiekiem. Jakzesz mocno chcie-
libysmy je — te maszyny wokdét nas ucziowieczyc.

Nada¢ imie komputerowi, przeméwic do opornego

pilota. Niechze sie stanie Abulafig, lub tylko R2D2

czy HAL-em, ktérego symbol stanie si¢ réwnie

znaczacy co imie. Dlaczego wyobrazenie cybor-
g6w przybiera organiczna forme — rekom podobne
uchwyty, oczom podobne monitory? Wszystko po
to, by potwierdzic nasza antropocentryczna wizje
Swiata.

To wszystko jednak wybieg. Nasze dziatanie
zostaje przechwycone przez Wielkiego Prowoka-
tora, fotografa, ktéry kryl sie za zbudowang przez
siebie maszyna i teraz speini nasza potrzebe poka-
zania sie innym. Pokazmy wiec nasze portrety in-
nym, uczynmy je tematem naszych ,,spotecznych
interakeji”, bez ktérych popasé mozemy w depre-
syjna samotnosc.

Tworca tego specyficznego fotomatonu byl jak
stynny w siedemnastym wieku automaton szachi-
sty, w ktérego powloce kryt sie zywy czlowiek.
Portrety zostang poddane wyborowi, eliminacji
i zawieszone na $cianach galerii. Dostarczylismy
tylko materialu do wystawy. Czy to my jednak
zostalismy wykorzystani? Moze raczej to my wy-
korzystalismy okazje, by siebie pokazac?

5. Wré¢ po kilku dniach
I oto jesteSmy na $cianie galerii ujawnieni,
pokazani $wiatu. Nasze najbardziej prywatne do-

52E3'4

$wiadczenie, skora zdarta z ciala (lub tylko maska)
stala sie obiektem sztuki. Przed naszymi oczami

ujawnia sie caly ten skandal, obscenicznosc i eks-
hibicjonizm fotografii, ktéra obrabiana przez kogos
innego zmienia wlasnos$¢ — nasze staje sie cudzym.
Powracajac do galerii i widzac siebie, widzimy juz
innego, teraz oprawionego w ramy. Obraz wyda-
je sie podobny, lecz tamto doswiadczenie odeszlo.
Subiektywizm kontaktu z fotomatonem zostat za-
stapiony bezpiecznym i zdystansowanym oglada-
niem siebie jako nie-siebie. Zostalismy uwolnieni
od czaru, ktéry kazal nam sie wpatrywac we wlasne
oblicze, lecz przeciez powracajac w to miejsce —
widzgc gotowy obraz, zostajemy nawiedzeni przez
tamta sytuacje. Wiemy, jak sie to odbylo, wiec nie
mozemy juz spojrzec na te zdjecia niewinnie.

Pono¢ niektérzy z korzystajacych z urzadzenia
ulegli chwilowemu od niego uzaleznieniu, powra-
cajac i eksperymentujac z wlasnym wizerunkiem
coraz odwazniej. Stali sie duchami Fotomatonu.

Postscriptum. Autorka przyznaje sie tu do
wlasnego tchérzostwa. Nienawidzac fotoma-
tonéw, nie odwazyla sie poddac jego inspekeji.
Trzymajac sie kurczowo niejasnej wizji siebie za-
pewne co$ utracila.
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Mateusz Bieczyriski

SHANSHIN,

CZYLI FOTOGRAFIA.
O FOTOGRAFII JAPONSKIE)
XIX WIEKU

Historia poczatkéw japoriskiej fotografii jest
$cisle sprzezona z przemianami kulturo-
wo-politycznymi nastepujacymi w Kraju
Kwitngcej Wisni w drugiej potowie XIX wieku.

¢j preludium przypada na okres Bakumatsu
(1853-1867), czyli ostatnie lata panowania
Szogunoéw z klanu Tokugawa, tuz przed
zakoniczeniem okresu samoizolacji (jap.:
sakoku), a o ugruntowaniu jej znaczenia
zdecydowala nastepujaca po nich epoka
Meiji — epoka $wiatlych rzadéw Cesarza Mut-
suchito (1868-1912). Majace wowczas miejsce
otwarcie na Europe i Ameryka Péinocna sprzyjato
nie tylko wymianie handlowej i technologicznej,
ale réwniez kulturowej, dla ktérej fotografia miata
okazaé sie medium o podstawowym znaczeniu.

U ZRODEL JAPONSKIEJ FOTOGRAFII

Przed dokonaniem charakterystyki pierwszych
zdje¢ pochodzacych z tego wyspiarskiego kraju
warto wskazac najwazniejsze zdarzenia i osoby sta-
nowigce o ich artystycznej i technologicznej genezie.

Pierwszy aparat fotograficzny zostal spro-
wadzony do Japonii w roku 1843 [ 1 |. Jest to data
bardzo wczesna, zwazywszy, ze sam wynalazek
dagerotypii datuje si¢ najwczesniej na rok 1839. Po-
jawienie sie aparatu w Japonii, zaledwie cztery lata
po pdzniej, $wiadezy o tym, ze mimo deklarowa-
nego zamkniecia na obce wplywy wymiana infor-
macji dotyczaca odkry¢ technicznych byla mozliwa.
Brak niestety jakichkolwiek podari dotyczacych
praktycznego wykorzystania nowinki technicznej,
mozna jedynie przypuszczaé, ze nie bylo wowczas
nikogo, kto dysponowatby odpowiednia wiedza,
aby uczynié z niej stosowny uzytek.

Pierwsze zdjecia (dagerotypy) wykonane na
terytorium japoriskim przypisuje sie czlonkom
dwdch niezaleznych ekspedycji podjetych niemal
réwnolegle w roku 1853 przez Rosje i Stany Zjed-
noczone, ktérych celem bylo naklonienie Japonii
do nawigzania stosunkéw dyplomatycznych i go-
spodarczego otwarcia kraju.

Pierwsza z misji zakoriczyla si¢ niepowodze-
niem, a dagerotypy wykonane przez Aleksandra
Fedorowicza Moczajskiego ulegly zniszczeniu na
zatopionym okrecie. O wiele szczesliwsza okaza-

1 Encyclopedia of Nineteenth Century Photography, (red.) John Hannavyl,
CRC Press 2005, s. 769.

Kimbei Kusakabe,
SAMURAJOWIE, 1865

ta si¢ druga z ekspedycji, ktéra przeszla do historii
jako ,,misja Komodora Matthew Perry’ego”. W jej
rezultacie podpisano Traktat z Kanagawy, stano-
wigcy symboliczne zakoriczenie polityki izolacjoni-
zmu (traktat zostal wymuszony grozba uzycia sily).
Towarzyszacy Perry’emu nowojorski dagerotypista
Eliphalet Brown Jr. dokumentowat poczynania ka-
pitana, wykonujac blisko 200 dagerotypéw przed-
stawiajacych portrety i krajobrazy. Jego prace zo-
staly wystawione na widok publiczny w Hakogate,
jednym z portéw otwartych dla obcokrajowcéw na
mocy wspomnianego traktatu. Mimo Ze zaprezen-
towane wéwcezas dagerotypy, znane sa dzis jedynie
na podstawie rysunkéw Samuela Wellsa Williamsa
(wyd. w1956 roku), odegraly istotna role propaga-
torska — stanowily dla Japoriczykéw gléwny impuls
do poszukiwania sposobu na opanowanie nowego
medium rejestrowania rzeczywistosci.

Obcokrajowcami, ktérzy przekazali im te
wiedze byli przede wszystkim holenderski lekarz,
chemik i fotograf, Johannes L. C. Pompe van Me-
erdervoort (1829-1908) oraz szwajcarski fotograf
Pierre Rossier (1829-1898).

JOHANNES L.C. POMPE VAN MEERDERVOORT ORAZ RAN-
GAKU — STUDIA HOLENDERSKIE W NAGASAKI

Johannes L.C. Pompe van Meerdervoort (1829-
1908) przybyl do Japonii w roku 1857, zatrzymujac
sie w holenderskiej enklawie na sztucznej wyspie
Dejima w porcie Nagasaki. Bylo to jedyne miejsce,
w ktérym od 1639 roku, a wiec jeszcze w okresie
sukokku, mogli przebywaé cudzoziemcy. Jego
zadaniem, podczas szescioletniego pobytu, bylo
utworzenie pierwszego szpitala na modle europej-
ska. Przedsiewziecie to bylo czescig rozbudowanego
programu transferu wiedzy europejskiej do Japonii
(jap.: rangaku) po otwarciu kraju.

Pasja van Meerdervoorta byla fotografia. Po-
siadal w tym zakresie podstawowsa wiedze, ktéra
przekazal swoim japoriskim uczniom, nazywanym

niekiedy ,,0jcami japonskiej fotografii”. Wsrod
nich wymienic nalezy Ueno Hikome (1838-1904)
— uznawanego za pierwszego japoriskiego fotogra-
fa, Uchide Kuichi (1844-1875) — pierwszego, kto-
ry uwiecznil japoniskiego Cesarza, Horie Kuwajiro
(1831-1866), ktéry wraz z Ueno Hikoma wydal
w 1862 roku pierwszy japoniskojezyczny podrecz-
nik instruujacy, jak pozyskac odbitke metoda ko-
lodionowa (pt. Satsueijutsu), oraz Kameye Tokujiro
(1825-1884), zalozyciela pierwszego profesjonalne-
go studia fotograficznego w Kioto (1862 rok).

Wiekszos¢ z uczniéw van Meerdervoorta kon-
tynuowala nauke u Pierre Rossiera — profesjonal-
nego fotografa ze Szwajcarii, skierowanego do Azji
przez londyriska kompanie fotograficzng Negretti
and Zambra w charakterze korespondenta wojen-
nego (tzw. Il wojna opiumowa), ktéry oddzielit sie
od ekspedycji i w lecie 1859 roku trafit do Japonii
(Nagasaki), gdzie kontynuowal dzialalnosc repor-
terska az do 1862 roku.

FELICE BEATO 1 ,,JAPONSKI PRZEMYSt FOTOGRAFICZNY”
ORAZ ROLA PLACOWEK DYPLOMATYCZNYCH

Od poczatkéw 1860 roku w Japonii nastapito
znaczne rozluznienie polityki izolacji. Dla obcych
okretéw otwarty zostal port w Yokohamie, ktéra
wkrétce zyskala miano ,,europejskiego centrum
Japonii”. To tam wiasnie przybyli kolejni profesjo-
nalni fotografowie — najpierw Charles Wirgman
W 1860 1., a rok pézniej Felice Beato.

Beato, w latach 1864-67 z Wirgmanem w spolce
o nazwie ,,Beato & Wirgman, Artists and Photogra-
phers”, nastepnie zas w latach 1869-1877 z japoni-
skimi uczniami van Meerdervoorta — Kusakabe
Kimbei i Ueno Hikomga [ 2 | w firmie F. Beato & Co.
Photographers, prowadzil komercyjna dzialalnosé
fotograficzna, wypracowujac styl tzw. fotografii
z Japonii. Styl ten stat sie w krétkim czasie norma
réowniez dla innych fotograféw, zaréwno euro-

2 P Stepan: 50 Fotografen, Berlin 2008, s. 30.
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pejskich, jak réwniez japoriskich (m.in. T. Enani,
A. Farsari, U. Kuichi). Jego cecha wyrézniajaca

byla nowatorska metoda kolorowania fotografii,
wykorzystujaca doswiadczenia japoriskiego malar-
stwa akwarelowego. Farba byla w niej nakladana za
pomoca grawerowanych drewienek (japoriskiego
odpowiednika drzeworytu). Najbardziej znanym
kolorysta w firmie Beato byt Kusakabe Kimbei.

Upowszechnieniu fotografii sprzyjat napltyw
obcokrajowcéw zwigzany z rozwojem kontaktow
dyplomatycznych. Na mocy traktatu z Kanagawy
w 1856 roku przybyt do Japonii pierwszy konsul
amerykariski — Townsend Harris ze swoim ho-
lenderskim tlumaczem i fotografem Henry Heu-
skenem. Heusken bardzo szybko nawigzal kontakty
z japoriskimi przemyslowcami, podejmujac réwno-
legle dziatalnos¢ edukacyjna na polu fotografii. Jego
uczniem zostal Shimooka Renjo (1823 -1914) [ 3 |,
ktéry nastepnie kontynuowal nauke u amerykari-
skiego kapitana J. Wilsona. O skali jego dokonaé
przekonad sie¢ mozna, odwiedzajac muzeum jego
imienia znajdujace sie w miejscowosci Shimoda.

Renjo sam réwniez zaczal uczy¢ fotografii.
Wsrdd jego uczniéw na uwage zastuguja przede
wszystkim Ogawa Kazumasa (1860-1929) — zalo-
zyciel pierwszego atelier fotograficznego w Tokio,
redaktor pierwszego pisma fotograficznego w Japo-
nii (Shashin Shinpo), jeden z czlonkéw zalozycieli
Japoriskiego Towarzystwa Fotograficznego (Nihon
Shashinkai) oraz Yokoyama Matsusabur6 (1838~
1884), ktory pobieral réwniez nauki u rosyjskiego
konsula w Hokagate, I.A. Goshkevicha, a zaslynat
jako autor serii portretéw cztonkéw dynastii Edo
(1867-1872), zaprezentowanej podczas wystawy
Swiatowej w Wiedniu w 1873 roku oraz zalozyciel
pierwszej japoniskiej szkoly artystycznej posiadaja-
cej wydzial fotograficzny.

3 Shimooka Renjo, The pioneer photographer in Japan, (red.) Keisho Ishi-
guro, Tokio 1999.

CHARAKTERYSTYKA PIERWSZYCH FOTOGRAFII
Trudno dzis méwi¢ o fotografii japoriskiej

w okresie pomiedzy koricem lat pieédziesiatych
i polowa lat osiemdziesiatych XIX wieku, jako

o tworczosci samodzielnej pod wzgledem zaréw -
no sposobu obrazowania, jak réwniez i doboru
tematéw. W publikacjach poswieconych tej pro-
blematyce o wiele czesciej spotka¢ mozna pojecie
,fotografia z Japonii” niz ,fotografia japoriska”.
Tendencja ta jest odbiciem obserwacji dotycza-
cych cech wlasciwych twdrczosci pierwszych

japonskich fotograféw, na ktére wplyw mialy
dwie okolicznosci. Po pierwsze, wiedza na temat
nowego medium obrazowania pochodzita od eu-
ropejskich nauczycieli i wydaje si¢ oczywiste, ze

uksztattowanie sie wlasnego stylu u ich uczniéw
wymagalo uplywu czasu, po drugie, twérczosé
pierwszych japoriskich fotograféw byla odpo-
wiedzia na rynkowe zapotrzebowanie, ktére po-
czatkowo plynelo gléwnie z Europy. Oba powody
wydaja si¢ wystarczajace, aby scharakteryzowac
rozwoj fotografii w Japonii w tym okresie jako

,uwarunkowany geograficznie i antropologicznie”.

Pierwsze fotografie z Japonii byly powielane

w duzej liczbie egzemplarzy z przeznaczeniem
na ,rynek zagraniczny”, co wymuszalo okreslo-
na konwencje przedstawieniowa, uwarunkowana
przez ich dokumentacyjng funkcje i komercyjny
charakter. Wytwarzane zdjecia musialy by¢ atrak-
cyjne wizualnie, wywolywac wrazenie ,,mozliwie

calosciowego” obrazu japoriskiego spoleczeristwa

oraz zaspokaja¢ ciekawo$¢ odnosnie spoteczno-
kulturowych odmiennosci. Wypadkowa tych wy-
tycznych byly fotografie prezentujace pewne typy
postaci, jak gejsze, sumo, samurajéw, nie zas kon-
kretne osoby. Zdjecia te trudno wiec scharaktery-
zowac jako portrety, gdyz akcent nie jest w nich

polozony na studium psychologiczne przedstawio-
nych postaci, nie stanowig one réwniez reportazu,

WYTATUOWANY MEZCZYZNA (hikkyaku),ok
1880_Museum Ludwig_Fotografische Sammlung
(Sammlung Lebeck)

bowiem w wiekszosci sa fotografiami studyjnymi.
Opisany powyzej przyklad Beato oraz jego wspét-
pracownikéw najlepiej obrazuje wplyw, jaki na
charakter zdje¢ wykonywanych przez pierwszych
japonskich fotograféw miala narodowa przyna-
leznos$¢ ich nauczycieli. Prekursorzy japoriskiej
fotografii widzieli siebie oczami przyjezdnych,
stosujac te same metody obrazowania. Ujmujac
ten problem w kategoriach wspdlezesnej kryty-
ki artystycznej mozna powiedzied, ze Japoriczycy
fotografowali siebie jako ,,obcych”.

Zdjecia z omawianego okresu, przez posiada-
ne cechy przyczynialy sie do uksztaltowania si¢
stereotypowego obrazu Japonii i jej mieszkaricow
w powszechnej swiadomosci w Europie i Amery-
ce. Proces ich recepcji najlepiej obrazuje poglad
XIX-wiecznego prawnika i eseisty amerykariskiego
— Olivera Wendella Holmesa — ktéry wyobrazajac
sobie biblioteke zlozona z fotografii — w znacznym
stopniu powierzchownie i naiwnie — wskazywal
na substytucyjng funkcje fotografii: po zebraniu
i zarchiwizowaniu wystarczajacej ilosci obrazéw
sam przedmiot nie jest juz potrzebny, moze znik-
naé. Archiwum obrazéw ma tez sprawié, ze podréze
stang sie zbyteczne, bo wedréwka oka po fotogra-
fiach nie rézni si¢ od ogladania samego przedmiotu.
Zacytowana wypowiedz wskazuje jednoznacznie,
ze omawiane zdjecia pelnily nie tylko funkcje opi-
sywania $wiata, ale réwniez byly synonimem za-
wlaszezania przedmiotu (wzgl. podmiotu) przed-
stawienia. Mozna powiedzie¢, ze to co ,,zobaczone”
i,,udokumentowane”, uznawano za ,,zdobyte”.

Interesujace jest réwniez, ze z dzisiejszej per-
spektywy zdjecia te nie tracg pierwotnej ,aury
egzotyki”, choé¢ w wiekszym stopniu wynika to
z dystansu historycznego niz kulturowego — zdje-
cia z dzisiejszej Japonii nie wydaja si¢ juz tak od-
legte. Dziewigtnastowieczne fotografie charakte-
ryzuje subtelny modelunek, impresyjny i poetycki
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charakter, odmienny od europejskiego klimat. Swiat
tej fotografii to obraz feudalnej, hierarchicznej Japo-
nii — kraju zyjacego od wiekéw w rytmie swoistego,
niepowtarzalnego czasu, odmiennego od innych.

NAKAHAMA ,, JOHN” MENJIRO I ,,SZKOtA AMERYKANSKA”

Na tle opisanego powyzej stylu wczesnej ja-
ponskiej fotografii na wyrdéznienie zastuguje
tworczosé Nakahamy ,Johna” Menjiro (1827-
1898), postaci legendarnej w kulturze japoniskiej.
Menjiro byl japoriskim rybakiem uratowanym
z tonacego statku przez Amerykandéw w 1841
roku. Fakt ten zawazyl na jego zyciu, bowiem
zgodnie z obowigzujagcym wowczas prawem
wszelkie kontakty z obcokrajowcami byly za-
bronione. Nie mogac powrdci¢ do ojczyzny,
Menjiro zdecydowatl sie na podréz do Ameryki.
Podczas dziesiecioletniego pobytu zdobyt liczne
umiejetnosci, lacznie z biegla znajomoscia jezyka
angielskiego oraz podstawowa wiedza dot. wy-
konywania dagerotypéw. Po powrocie do Japonii
w latach pieédziesiatych Menjiro zostal tluma-
czem przy amerykariskiej ambasadzie, a w 1859
roku wzial udzial w pierwszej oficjalnej japoniskiej
wizycie dyplomatycznej w Ameryce, podczas
ktorej udalo mu sie naby¢ pierwszy aparat | 4 |.

Cho¢ dzialalnos¢ fotograficzna stanowi jedynie
skromny wycinek w jego bogatej biografii, to za-
réwno metoda, jak i dobdr tematéw znaczaco od-
rézniaja jego twérczosé od opisanego powyzej stylu
powszechnie stosowanego.

O oryginalnosci moze swiadczy¢ portret sa-
muraja Ozawa, wykonany 1 wrzesnia 1860 roku,
fotografia zajmujaca szczegdlne miejsce w jego
ouevre. Cechami wyrézniajacymi jest zarow-
no sposéb kadrowania — rezygnacja z ujecia en
pied na rzecz modelunku pétpostaciowego en
face — jak réwniez sposéb obrazowania — te-

4 B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, Krakéw
2009, 5. 21.

Kazumasa Ogawa (1860-1929), Domowa kapigl, ok 1900
I gehTens

R

ril_

KASHIMA, Portrait of the Actor ICHIKAWA Danjuro
as Kamakura Gongoro Kagemasa' in Shibaraku)
Gelatin Silver Print (printed later) c.1895

matem fotografii jest studium psychologiczne,
nie zas jedynie typ postaci. Calosciowy wyraz
tego przedstawienia przywodzi na mysl popu-
larne w owym czasie w Ameryce wizerunki ko-
memoratywne.

KONTYNUACJA | ROZKWIT

Lata 60. XIX wieku to okres blyskawicznego roz-
przestrzeniania sie fotografii po kraju — poszczegol-
ni fotografowie otwierali swoje atelier w kolejnych
miastach (m.in. Shimooka Renjo w Yokohamie
w1862 roku, Uchida Kuichi w 1865 w Osace, Kameya
Tokujiro w Kyoto w 1866, Kusakabe Kimbei w 1884
w Yokohamie). O tym, jak szybko fotografia zyski-
wata w Japonii popularnosé, moze swiadczy¢ fakt, ze
juz w 1870 roku, a wiec ok. 20 lat po pojawieniu sie
jej w tym kraju, dziatalo juz ponad 100 zawodowych

Atelier Beato, ZAWODNIK SUMO, ok 1
Ludwig, Fotografische Sammlu
i

e S——

Kusakabe Kimbei, TANCZACE, ok 1890

fotograféw [ 5 ]. Sprzyjalo to rozwojowi przemystu
fotograficznego — to wowczas powstata znana dzis
na $wiecie marka Konica (oryginalnie Konishi-ya),
zalozona w 1873 roku przez Rokusaburo Sugiura.
W krétkim czasie zawdd fotografa zyskal réwniez
spoleczng renome. Doskonalym swiadectwem jego
atrakeyjnosci jest historia zakladu fotograficznego,
zalozonego w 1870 roku w Kumamoto przez Tomi-
shige Rihei (1837-1922), ktéry przekazywany z poko-
lenia na pokolenie w jednej rodzinie, dziala do dnia
dzisiejszego (w czwartym pokoleniu).

Fotografie z tego okresu mozna bylo oglada¢ na
dwdch wystawach: prezentowanej w Tokyo Metro-
politan Museum of Photography ekspozycji ,,Sa-
murai and I - Early Portrait Photographs” (15 maja
— 25 lipca 2010), ktéra zestawiala ze sobg portrety
pochodzace z dwdch kregéw kulturowych — euro-
pejskiego i japoriskiego, a takze zwracala uwage na
role fotografii w rozwoju tradycyjnego japoriskiego
teatru Kabuki; jak réwniez pokazywanych w Kolori-
skim Muzeum Ludwig zbioréw z kolekeji Roberta
Lebecka pt. ,, Fotografien des 19. Jahrhunderts aus
Japanund China” (11 czerwea 2010 — 1stycznia 2011),
ktéra zestawia ze sobg dziewietnastowieczne zdjecia
z Japonii i Chin, w tym réwniez autorstwa wymie-
nionych w niniejszym artykule fotografow.

5 T. Akiyoshi, Pioneering portraits: early photography in Japan, IAS New-
sletter No. 49, Autumn 2008, s. 24-25.
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POMIEDZY DZIENNIKARSTWEM A SZTUKA, WYSTAWA FOTOGRAFOW AGENCII MAGNUM

1. Robert Capa, ISRAEL
2. Henri Cartier — Bresson, SOVIET UNION

Alexandra Hotownia

POMIEDZY
DZIENNIKARSTWEM
A SZTUKA, WYSTAWA
FOTOGRAFOW
AGENCJI MAGNUM

Do 19 wrzesnia trwa w Forum Wizu-
alnego Dialogu C/0 Berlin, wystawa
dorobku 16 fotograféw agencji MAGNUM.
Ztozona z 200 prac, przekrojowa
prezentacja, pokazuje droge rozwoju
fotografi reportazowej od korica ll
wojny $wiatowej do chwili obecnej.

a parterze, w dziale poswieconym

klasykom, powieszono czarno-biale

fotografie, a w gablotach wystawiono

dawne publikacje ksigzkowe autor-

stwa Roberta Capy, George'a Rod-

gera, Davida Seymoura, Henriego-
Cartier Bressona. Na pierwszym pietrze natomiast
umieszczone zostaly kolorowe zdjecia, instalacje
wideo i projekcje filmowe miodszych czlonkéw
grupy: Petera van Agtmaela, Jonasa Bendiksena,
Trenta Parke, Paolo Pelegrin, Aleca Sotha, Dono-
vana Wylie i innych. Najwieksze zainteresowanie
wzbudzaly jednak prace zatozycieli legendarne;j
agencji. W roku 1947 w Nowym Jorku z inicja-
tywy: Roberta Capy, Henriego Cartier-Bressona,
George'a Rodgera, Davida Seymura i Rity i Wiliama
Vandivert powstala niezalezna agencja fotogra-
ficzna MAGNUM.

Nazwa pochodzita od duzej butelki szampana.
Fotoreporterzy wywalczyli prawa autorskie do
wlasnych negatywéw. Dzieki temu bez probleméw
mogli wielokrotnie sprzedawac te same zdjecia kil-
ku nabywcom jednoczesnie. A ich nazwiska obo-
wigzkowo widnialy pod kazdym opublikowanym
obrazem. Najczesciej wybierali tematy zwigzane
z wojna, migracja, dyktatura. Po mistrzowsku in-
formowali o realnych okropnosciach zycia. Dazyli
do wiarygodnego przyblizenia §wiatowych wyda-
rzen. Zdeterminowane ludzkie losy przedstawiali
etycznie i humanitarnie. Stworzylismy zwigzek fo-
tografow zajmujqcych sie reportazem fotograficz-
nym, gdyz zalezato nam na obserwacji rzeczywi-
stosci. Nigdy nie bylo wsréd nas fotografow mody,
czy reklamy. Przyczynilismy sie, do podniesienia
rangi reportazu fotograficznego, publikowanego
w prestizowych magazynach, jak: ,Life”, ,Look”,

,Paris Mach”, ,,Stern” — podkreslat Thomas Ho-
epker, prezydent MAGNUM w latach 2003-2007(1).
Pierwszym prezydentem agencji byl Robert
Capa. Ogdlnie lubiany playboy, zaprzyjazniony ze
Swiatowa $mietanka towarzyska, od Ernesta He-
mingwaya po ksigcia Monako, mial wielkie popar-
cie miedzynarodowych elit, ulatwiajace wszystkim
cztonkom MAGNUM znakomite zlecenia. Fotogra-
fowie MAGNUM, robigcy reportaze z réznych cze-
Sciach swiata, podzieli miedzy sobg poszczegdlne
obszary geograficzne. Robert Capa i David Seymour
zostali odpowiedzialni za relacje z Europy. George
Rodger dostarczat informacji z Afryki. A Cartier-
-Bressonowi, ktérego malzonka, Ratna Mohini po-
chodzita z Javy, przypadla w udziale Azja. Robert
Capa uwazal, ze dla wykonania dobrych uje¢, trzeba
osobiscie by¢ w srodku wydarzen. Niestety, zginat
w roku 1954, trafiajac przypadkowo na mine, pod-
czas sesji zdjeciowej w Wietnamie. W 1956 roku, od
rany postrzalowej otrzymanej w czasie pracy nad
reportazem z Egiptu zmart, David Seymour. Przy-
padek losu sprawil, ze obaj fotografowie delegowani
przez agencje do rejestrowania wydarzen w Europie,
stracili zycie pracujac na innych kontynentach.
Grupe MAGNUM, oprdcz bezgranicznej pasji
fotografowania, laczyly wspélne poszukiwania od-
powiednich, waznych dziejowo chwil. Fotorepor-
terom zalezalo takze na przekazywaniu informacji
o $wiecie poprzez dokumentowanie zycia zwyklych
ludzi oraz na tworzeniu pelnych respektu, humani-
tarnych zdjeé. Gdy ogladalam wystawe w C/O Ber-
lin, najbardziej urzekly mnie wykonane w 1973
roku czarno-biale obrazy z Moskwy i Leningradu
Henriego Cartier-Bressona. Znakomicie uchwy-
cone momenty rozpadu i przemijania wspaniale
oddawaly atmosfere bylego Zwiazku Radzieckiego.
Poruszaly ujecia monumentalnej, szarej sowieckiej
architektury. Intrygowaly portrety masywnego,
siegajacego chmur posagu Lenina. Mocng wymo-
we mialy umieszczone tuz przy wejsciu dynamicz-
ne prace najlepszego i najstawniejszego fotografa
wojennego XX wieku, Roberta Capy. Wprawialy
w podziw historycznie wartosciowe obrazy z 1948

roku, upamietniajace zalozenie panstwa Izrael.

Ukazujace osamotniona, zabiedzona, szukajaca
wiasnego miejsca ludnosé zydowska. Kobiety we-
drujace z paczkami i bagazami, umieszczonymi na
rozklekotanych wézkach. Rodziny siedzace w zbu-
dowanych pod golym niebem, prowizorycznych
kuchniach. Na owianych nieszczes$ciem twarzach
wedrowcow Capa zdolat uchwycic przejawy nadziei.
Jego fotografie wiarygodnie zarejestrowaly powsta-
nie nowego spoleczernistwa, Izraelitow.

Wideoinstalacje i filmy najmiodszych czionkéw
MAGNUM udowadnialy, ze percepcja i zaintereso-
wania wspolczesnego pokolenia ulegly zmianie.
Juz nie czarno-biale zdjecia, ale wielkowormato-
we, kolorowe wideoinstalacje, przedstawiajace
ekspresyjnie wrzeszczace twarze, odzwierciedlaty
wspolezesne, konfliktowe spoteczenistwo. Jonas
Bendiksen wystawil pejzaze z Kazachstanu, za
czaséw bytego Zwigzku Radzieckiego. Pokazal, jak
handlarze ztomu zbieraja porozrzucane po polu
czesci starego statku kosmicznego. Digitalizacja,
internet, telewizja satelitarna spowodowaly spadek
zainteresowania odbiorcéw reportazami druko-
wanymi w ilustrowanych periodykach. Zmusilo to
grupe MAGNUM do ponownego zdefiniowania swej
roli. Szukano innych mozliwosci dla popularyzacji
isprzedazy prac. Mlodzi fotoreporterzy zaczeli za-
biegac o rynek sztuki, o wystawy w galeriach i mu-
zeach. W roku 2010 zawierajace 185.000 fotografii
archiwum MAGNUM kupila amerykariska firma
komputerowa. Po skatalogowaniu calos¢ zostanie
udostepniona szerokiej publicznosci w internecie.
Obecnie liczaca 40 pelnych czlonkéw i 16 korespon-
dentéw agencja ma swoje siedziby w Paryzu, Lon-
dynie, Nowym Jorku i Tokio. Warto wspomnie¢, ze
corocznie zespol legendarnego MAGNUM spotyka
sie zawsze w innym miejscu na swiecie, by wspélnie
zadecydowac o przyjeciu do swego zespolu nowych
fotografow.

Przypisy:
1. http://www.tagesspiegel.de/kultur/fuesse-sind-das-wichtigste-werk-

zeug-des-fotografen/1094330.html
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Rustha Luna Pozzi

Escot:

1. AFRICA
2. INDICA
3. BOMBE
4. ANDINA

Mateusz Bieczynski

DYNAMIKA TOZSAMOSCI

Fotograficzny autoportret i portret typologiczny
w twdrczosci trzech fotografek: Kimiko Yoshidy,
Rusthy Luny Pozzi Escot i Marie-Lou Desmeulles

Kimiko Yoshida:
5. MAOROUGE
Marie-Lou
Desmeules

6. GILBERT OR
GEORGE, 2010

tekstach poswieconych zagad-

nieniu fotograficznego portretu

nieustannie przywolywane

jest pytanie o role inscenizacji

w procesie kreacji. W wiekszo-

$ci opracowan wskazuje sie, ze
fotografia portretowa zawsze odnosi si¢ do tego, co
zostalo odegrane [ 1] inawet ,,najbardziej uczciwy”
reporter nie jest w stanie stworzy¢ wylacznie
obiektywnego przedstawienia. Juz sam wybodr
kadru jest bowiem rodzajem adaptacji rzeczywi-
stosci na potrzeby medium.

Wielu wspdlczesnych artystow, swiadomych
wskazanych cech omawianego gatunku arty-
stycznego, uczynito z nich punkt wyjscia dla
wlasnej strategii twodrczej. Inscenizacja pola-
czona ze Swiadomym zafalszowaniem tozsamo-
$ci modela stanowi w tworczosci takich artystek
jak Kimiko Yoshida (Japonia), Rustha Luna Pozzi
Escot (Peru) czy Marie-Lou Desmelleus (Kanada)
$wiadomy zabieg kreacyjny, umozliwiajacy sfor-
mulowanie uniwersalnej, spoleczno-krytycznej
wypowiedzi.

1 Por.: . Soulages, Estetyka fotografii, Krakéw 2007, s. 67.

Sprzeciw wobec spotecznego determi-
nizmu Kimiko Yoshidy

Tworczosé japoriskiej artystki Kimiko Yoshidy
bazuje na stosunkowo klarownym koncepcie fo-
tograficznych autoportretéw. Jej najbardziej re-
prezentatywne prace, pochodzace z serii ,,Panna
mloda”, stanowia wynik konceptualnej insceni-
zacji z licznymi odniesieniami zaréwno do tradycji
przedstawieniowej znanej z historii europejskiego
malarstwa, jak réwniez do mody charakterystycz-
nej dla réznych kregéw kulturowych. Kluczem do
ich odczytania jest charakterystyczny dla Japonii
spoleczny determinizm.

Zgodnie z ujawniona przez artystke intencja,
jej fotografie sa wynikiem traumatycznego dla niej
odkrycia upokorzenia wlasnej matki, wynikajace-
go z niechcianego, aranzowanego malzeristwa z jej
ojcem. To doswiadczenie stato si¢ punktem wyjscia
dla obsesyjnej w duzej mierze autorefleksji, w kt6-
rej osobiste przezycie zostalo podporzadkowane
bardziej uniwersalnemu zagadnieniu kobiecosci,
widzianemu przez pryzmat ceremoniatu zaslubin.
W tym kontekscie tytulowa ,, Panna mloda” staje
sie klamrg spinajacg poszczegdlne wizerunki, jako
kolejne warianty-interpretacje tego samego tematu.
Autoanalityczne studium staje sie w ten sposéb lu-

strem dla opisanego przezycia Yoshidy. W procesie
wizualnej lektury calej serii dochodzi do zatarcia

tozsamosci samej artystki. Rysy jej twarzy, mimika

czy nawet samo spojrzenie zostaja przysloniete (za-
negowane) przez wyszukane kostiumy, ukrywajace

jej postaé, gruba warstwe farby zakrywajaca oblicze

oraz przybierane przez Yoshide pozy utrudniajace

identyfikacje. Dzieki tresciowemu wyobcowaniu

(symbolizacja) przedstawiona figura zostaje pod-
porzadkowana pelnionej przez siebie roli. Jej indy-
widualnos¢ zostaje stypizowana; sprowadzona do

funkcji stroju i konotacji kulturowych, bedacych

wynikiem przyjetej stylizacji. Innymi slowy jej

tozsamos¢, zafalszowana przez kolejne weielenia,
zostaje zamknieta w akcie jej identyfikacji przez wi-
dza jako panny miodej. Identyfikacji tej towarzyszy
jednoczesnie rozpoznanie alienacji przedstawionej

figury w przypisanej jej roli spoleczne;.

Prace z serii ,,Panna mloda” sg jednoczesnie fik-
cyjne (sa odbiciem imaginacji artystki), symboliczne
(sugeruja istnienie wewnetrznej mitologii) oraz we-
wnetrznie sprzeczne (ich celem jest ukazanie osoby,
ale poprzez efekt ,,barwnego monochromatyzmu”
funkcja ,,prezentacji” zostaje w nich zaburzona). Na
kazdym z fotograficznych obrazéw Yoshida przybie-
ra inng tozsamos¢, czesto stanowigcg nawigzanie do
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tworcezosei innych artystéw (jak np. Picasso, Matis-
se, Gauguin, Rembrandt, Rubens, Delacroix, Tiepo-
lo czy Watteau) lub bedacych parafraza réznych rol
spolecznych w réznych kregach kulturowych (jak
np. wdowa, kosmonautka, cztonkini chiniskiej partii
komunistycznej czy Egipcjanka).

Strategia czynienia odwolann do motywoéw
znanych z tradycji artystycznej lub jednoznacznie
przywolujacych wizualno$é reprezentatywna dla
konkretnych kregéw kulturowych jest rodzajem
artystycznego kamuflazu, ktéry, dzieki silnym
elementom malarskim podkreslajacym statycz-
nos¢ przedstawienia, pozwala na interpretacje
tworczoscei Yoshidy w kategoriach feministycz-
nej odmowy poddaniu sie okreslonej, narzuconej
z zewnetrz roli. Jest wypowiedzig zawierajaca
sprzeciw wobec istniejacych wspdlczesnie klisz
spolecznych i stereotypéw na temat kobiecosci
w spoleczeristwie, wynikajgcych czesto z histo-
ryczno-spolecznego determinizmu. Jednoczesnie
znamienne jest odstapienie od jednoznacznie kry-
tycznego jezyka wspotczesnej sztuki kobiet. Twor-
cz0$¢ japoriskiej artystki jest w o wiele wiekszym
stopniu wysublimowana.

Retrospektywna wystawe prac artystki zapre-
zentowal Paryski Dom Fotografii (La Maison Euro-
péenne de la Photographie de la ville de Paris) od 8
wrzesnia do 31 pazdziernika 2010.

Fotograficzne gry z malarstwem
Marie-Lou Desmeules

Aranzacja przedstawienia i zmiana tozsamosci
modela majaca na celu stworzenie galerii ludzkich
typéw stanowi réwniez punkt wyijscia dla serii
performatywnych fotografii kanadyjskiej artyst-
ki Marie-Lou Desmeules zatytulowanej ,,Painting
Surgeries”. Tytul serii, ktéry mozna przetlumaczy¢
jako ,,malarska chirurgie”, poprzez odwotanie do
operacji plastycznych wskazuje juz na poczatku
interpretacji na zamierzona przez artystke zmiane
identyfikacji modela, jaki stuzy jedynie jako ,,zywe
plétno” (live canvas). Marie-Lou dokonuje wiec
artystycznej modyfikacji konkretnej osoby w dzie-

lo sztuki (zywa rzezba — fantom) za pomoca farby
(action painting), ktére w finalnym akeie kreacji
zostaje utrwalone na kliszy fotograficzne;.

Sposéb malowania ,,malarsko operowanych”
postaci przywoluje nurt tzw. zlego malarstwa
(Bad Painting), w szczegdlnosci zas tworczosc ta-
kich artystow jak G. Baselitz czy M. Kippenberger.
Oprécz nawigzan czysto formalnych w serii znalezé
mozna réwnoczesnie nawigzania tresciowe do dziet
i motywo6w znanych z tradycji artystycznej (m.in.
Nefretete czy tandemu artystycznego Gilbert and
George) oraz stylistyki pism mody i kolorowych
magazynéw (zdjecia celebrytéw), co sugeruje, ze
sfotografowane postaci posiadaja swoje odpowied-
niki w rzeczywistosci. W tej subtelnej grze pomie-
dzy podobieristwem i odmiennoscia wydaje sie le-
ze¢ wlasciwe znaczenie omawianych prac.

Figury te dzialaja jak portrety pamigciowe — za-
wieraja $lady czyjej$ obecnosci, jednak nie pozwalajg
na jednoznaczna identyfikacje. Staja si¢ w ten sposéb
parafrazg oséb znanych — prowokuja poprzez tudzace
tytuly i wprowadzaja niepokdj poprzez pozostawie-
nie pustego pola odniesieri (brakujace signifie). Sa ob-
razowa konstrukeja pewnego modelu przedstawie-
niowego i jednoczesnie dekonstrukcja wspélczesnej
kultury obrazowej (portrety znanych ludzi). Sub-
stancja farby staje si¢ aluzja-metaforg botoxu, a samo
poréwnanie obu substancji wywotuje efekt ironiczno-

-groteskowy.

Z jednej strony omawiang serie mozna po-
strzegac jako satyryczng parafraze ,przemyshu
fotograficznego”, z drugiej jednak poprzez sposéb
prezentacji postaci przypominajacych plastikowe
fantomy z charakterystyczna dla nich statyczng
bezradnoscia, ,,malarsko zoperowani” prowokuja
do refleksji vanitatywnej (memento mori) gleboko
wpisanej w prawidla wspdlezesnego rynku sztuki,
w ktérym stawa jest $cisle zwiazana z przemijaniem.

Rustha Luna Pozzi Escot
- feministyczna bojowniczka

Seria fotograficznych autoportretow peruwian -
skiej artystki Rusthy L.P. Escot pt. ,,Uzbrojone ko-

biety” (Femmes armees) jest rodzajem dialogu
z szeroko pojetym feminizmem. Jej koncepcja ar-
tystyczna bazuje na odniesieniach do uniwersalnie
rozpoznawalnej symboliki i roli kobiety w spole-
czenstwach z réznych regionéw $wiata, jednak
bez typowego dla sztuki kobiet bezposredniego
odwolania do plciowosci.

Przyjeta przez nia koncepcja twércza polega na
ukazaniu wlasnej osoby w militarnym kontekscie
z bronig charakterystyczna dla réznych kregéow
kulturowych (m.in. jako japoriska gejsze z trady-
cyjnym samurajskim mieczem, potudniowoame-
rykariska bojowniczke z karabinkiem UZI oraz
charakterystycznym pasem na naboje przewieszo-
nym przez ramiona czy muzulmanska terrorystke
z fadunkiem wybuchowym przytroczonym do cia-
la pod ubraniem). Autoportretowe przedstawienia
bojowniczek sa ciekawa polemika zaréwno z tra-
dycyjnym spolecznym wizerunkiem kobiety, jak
réwniez ze sposobem ukazywania kobiet w sztuce.

Poprzez wykorzystane atrybuty artystka za-
przecza ,,pasywne;j” roli kobiety w ksztaltowaniu
historii. Przeniesienie akcentu ze strony pasyw-
nej na czynng, stereotypowo przypisywanej mez-
czyZnie, ktéra symbolizuje broni, zostalo jednak
w omawianej serii dodatkowo sproblematyzowane
przez Escot poprzez zastapienie czesci militarnego
ekwipunku typowo kobiecymi atrybutami (szmin-
ki zamiast nabojow, zestaw do makijazu zamiast
bomby). Zabieg ten sugeruje, ze bronia kobiety
jest sposéb jej autoprezentacji (ubiér, makijaz),
awalka, jaka tocza kobiety, rozgrywa sie na plasz-
czyznie kulturowej, nie za$ wojskowej. Artystka
podejmuje w ten sposéb subtelna gre znaczen
z szeroko pojeta idea kobiecosci, a metafora broni
jest zaréwno metafora sily (funkcja uwodzenia),
jak réwniez obrony (funkcja kamuflazu). Krytyka
patriarchalnej rzeczywistosci stanowi zatem je-
dynie pierwszy poziom znaczenia omawianej se-
rii, a wskazane zastgpienie atrybutéw wywoluje
efekt zaskoczenia.

Podobnie jak w przypadku twérczoscei Yoshidy,
autoportret artystki jest jedynie pretekstem leza-
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cym u podstawy znaczenia calej serii. Powtdrzenie
tozsamosci artystki na kolejnych fotografiach umoz-
liwia przeniesienie akcentu z autoprezentacji na re-
prezentacje, czyli skupia uwage widza na przyjetej
przez artystke roli, nie zas na niej samej.

Seria ,,Fammes armees” zostala zaprezentowana
w galerii przy berliniskim kinie Babilon, jako ekspo-
zycja towarzyszaca festiwalowi filméw potudniowo-
amerykanskich.

Podsumowanie — aranzacja i arty-
styczny kamuflaz

Przedstawiona tworczosé trzech artystek z r6z-
nych kregéw kulturowych znajduje wspdlny mia-
nownik w wykorzystaniu portretu i autoportretu
jako impulsu sklaniajacego widza do bardziej ogo6l-
nej refleksji nad tozsamoscia osoby przedstawionej.
Zdjecia te s3 obrazowym symulakrum pochlaniaja-
cym rzeczywisto$¢ i zmieniajacym ja w nowa real-
nosc. Proces ten polega na przetworzeniu modela
w inng osobe w obrebie pierwotnych konturéw.
Warunkiem powodzenia tej artystycznej strategii
jest jednoczesnie pozostawienie w wykreowanym
przedstawieniu sladéw powszechnie rozpoznawa-
nych doswiadczen i emocji. Innymi stowy, mimo ze
samo odwzorowanie i przetworzenie rzeczywistosci
jest wlasciwe dla kazdego rodzaju sztuki, to w przy-
padkach przywolanych powyzej dziet staje si¢ ono
dodatkowo elementem istotnym réwniez na plasz-
czyZnie tresci. Tworczosé Yoshidy, Escot i Desmeules,
ktora z latwoscig da sie wpisa¢ w szerszy nurt ar-
tystyczny, bazujacy na podobnym koncepcie, moze
by¢ zatem widziana jako wypowiedZ autotematyczna
(metawypowiedz) — wypowiedz sztuki o samej sobie.
Mozna ja réwniez okreslic¢ bardziej ogélnie jako por-
tret symulowany. Ten rodzaj portretu, ktéry w od-
réznieniu od portretu aranzowanego, nie zmierza
do charakterystyki osoby przedstawionej poprzez
nadanie jej okreslonego wyrazu (poza, kontekst).
Jego celem jest raczej przekroczenie tozsamosci
konkretnego modela w celu uchwycenia bardziej
uniwersalnych tresci.

Marie-Lou Desmeules
1. IN GOLD WE TRUST, 2009
2. JUNGE BEUYS, 2010
3. FRIDA KAHLO, 2009

Kimiko Yoshida:

4. PICASSO TORERO

Rustha L.P. Escot:

5. Panorama WOMEN ARMED
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»Archetyp fotografi” — wystawa
zorganizowana przez Krzysztofa
Jureckiego — eksponuj
fotografie daleka od obrazéw
epatujacych tre$cig medialna,
reklamowa, spoteczno/poli-
tyczng, czy powszechna.

rezentuje ona $wiat wyobrazony same-
go autora zdje¢. Wyobraznia pod posta-
cia wyimaginowanych obrazéw zostaje
tu przedstawiona w formie przestrzeni
niemal realnej, dotykalnej, obserwo-
wanej jakby ,,wewnetrznym okiem”.

John Dewey charakteryzuje takie doswiadcze-
nie, jako emocjonalng wartosc estetyczna, ,,we-
wnetrzna” relacje, bezposrednia forme komunika-
cji. Fotografie prezentowane na wystawie wlasnie
taka wartos¢ posiadaja. Oddzialuja poprzez do-
$wiadczenie pierwotne, bedace takze doswiad
czeniem estetycznym. Niosa przekaz bezposred-
ni, niezaklamany, prawdziwy, prosto z wnetrza.
Wyrdzniaja fenomen i doswiadczenie emocjonalne
jako baze powstawania fotografii.

Dla Carla Gustawa Junga archetyp objawial
sie w nie§wiadomosci zbiorowej i indywidualnej.
Pochodzit z nieSwiadomej psyche i wywolywany
byl przez dzialanie przedmiotu. Jednak pierwotne
inabyte zachowania czy sklonnosci sg silniejsze od
wplywu przedmiotu (bo dotycza tez innych wra-
zen). Archetypy sa wiec, mozna powiedzie¢, bar-
dziej autentyczne, prymarne w stosunku do ota-
czajacej rzeczywistosci (przedmiotéw). Fotografia
w koncepcji Jureckiego nie jest wiec czysta obser-
wacja rzeczywistosci, ale ilustruje ,,wewnetrzny”
$wiat wyobrazni majacy swe zrédlo w emocjach
opartych na empiryzmie, ujmuje ona (jak ujmuje
aktualng tendencje fotografii Silvio Vietta) ,,prze-
strzert” podmiotu. Obecna jest w nich mysl per-
manentna, mysl o trwaniu i antycypowaniu nowej
przestrzeni jako ,,skarbca form”, przechwytywa-
nych przez zmysly (tak archetyp opisuje $w. To-
masz). Edmund Husser] uwazal, Zze przedmiotem
wyobrazni moze by¢ rzecz istniejaca lub fikcyjna,
wg Jean Sartre’a dotyczy ona sfery snu — co jest
bliskie mi in. artystycznej postawie Grzegorza
Przyborka i Kena Matsubary. Filozofia XX nie po-
dejmuje sie laczenia dwdch rodzajéw swiadomoscei
— snu i$wiata realnego — jednak méwi o wyobraz-

ni jak o zupelnie nowym stanie pozwalajacym od-
krywac nie tylko elementy naszej jazni, zmysléw,
myslenia, odczuwania ale i pomagajacej odbierac
Swiat zewnetrzny.

Kuratorska ekspozycja Jureckiego nie jest
analiza prawdy i falszu (jak w przypadku wysta-
wy: ,,Prawda i nieprawda fotografii”, BWA Lublin,
2 -03.2010 r.), lecz konstruowaniem i badaniem
$wiata wyobrazni jako swiata komunikacji trans-
kulturowej. Symbolizuje ona przekaz wiarygodny
iutrwala poczatkowy jezyk, jezyk wyobrazni ar-
tysty-fotografa, jeden ze sposobéw porozumie-
wania sie, na przekor, trywialnym informacjom
medialnym. Charakteryzuje ja zamiar rozszerzenia
tradycji ,, fotografii inscenizacyjnej”, rodem z lat
80. Inspiruje si¢ mysla konceptualna, jak i histo-
ryzujaca, ekspresywna, zwiazana z nurtami sztuki
surrealistycznej (odrzucajac wspolezesne obrazy
zaczerpniete z mediéw).

Joachim Froese (tworca kanadyjski o niemiec-
kich korzeniach) w swoich pracach (1999-2003)
analizowal idee XVII-wiecznego malarstwa holen-
derskiego, hiszpaniskiego i flamandzkiego. Martwa
natura, ukazana w indywidualnym przeksztal-
ceniu, nawiazuje do obrazéw takich malarzy jak

Willem Kalf czy Willem van Aelst. Ujecie bogactwa
i przepychu nie ma tu intencji oddania czystej de-
koracji, lecz uchwycenia rzeczywistego wyrazu
fotografowanych owocéw, ryb, owadéw. Piekno
barokowego stylu przedstawione jest tu w efekcie
twoérczych przemian, w postaci zdeformowanej
natury. Paki, kawalki owocéw, skorupki jaj, maja
prowokowaé odbiorce do wlasnych interpretacii,
do doswiadczenia i ponownego tworzenia ich wy-
gladu, do kreacji swoistych symboli, poszukiwa-
nia archetypu. Obumierajaca fauna i flora — jako
archetypy $mierci — pobudzaja wyobraznie. Nie
majg one negatywnego i groznego wyrazu natu-
ry i obiektéw nieidentyfikowanych z pogranicza
realnosci, jak to jest np. w fotoreportazach Paula
Alberta Leitnera czy pracach Jean-Luc Mylayne
— fotografujacej Amazonie. Froese poprzez zabieg
izolowania obiektéw wprowadza widzéw w swiat
fantasmagoryczny. Seria ,,Rhopography” (1999-
2001) to przedstawienia owadéw z ich, jakby ,,in-
tymnymi”, historiami; §ladami, gestami — jako
skutkami naturalnych proceséw. Fotograf chwy-
ta nasycone pompatyczng atmosferg wydarzenia,
ktore nie poddaje jednak technicznym zabiegom
stylizacji czy prébom inscenizacji lub manipulacji.
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Najnowszy cykl ,, Archive” z 2008 r. (nie zostal on
pokazany na wystawie) przedstawia w ten spo-
s6b dzbanki, filizanki, ksigzki — rozmieszczone
w iluzorycznych ukladach. Sportretowane obiekty
tworza $wiat na granicy rzeczywistosci i wyobraz-
ni, estetyki i historii. Artysta zderza tu ze soba dwa
rodzaje porozumienia si¢ — realnego i wirtualnego.
Komunikaty te odnosza si¢ i do naturalnego otocze-
nia i do zdeformowanej (masowej) informacji; a jak
wiadomo,sg to dwa rézne $wiaty i dwie rézne §wia-
domosci. Wyobrazni bowiem nie mozna poddawac
manipulacji, ma ona w fotografii Froese wlasny nie-
zafalszowany wymiar.
Z kolei w cyklu ,,Written In the Past” (Napisane
w przeszlosci, 2007) zarejestrowane przez fotografie
naczynia, figurki, krzyzéwki itp. shuza wspomnie-
niu zmarlej matki, przywréceniu chwili dzieciri-
stwa. Ujecie tych obiektéw niejako w estetyce
,,dalekowschodniej” nadaje im range ,,prywatnego”
archetypu, zakodowanego w ten sposéb alfabetu
wyobrazonych zmysléw i emocji, zapisu pamieci,
indywidualnej i zbiorowej §wiadomosci, nieogra-
niczonej i niepoddajacej sie okresleniu warried-up.
Ken Matsubara podobnie traktuje temat fo-
tografii. Wizualizuje on nierealne przedmioty,
pokazujac i zarazem ukrywajgc ich rzeczywiste
wiasciwosei.  Surrealistycznymi ujeciami zja-
wisk fizycznych, stawia na swoiste ucielesnienie
obiektéw (ich wilasciwosci), co stuzy balanso-
waniu pomiedzy wewnetrznym i zewnetrznym
$wiatem. W cyklu ,,Sleepwalker” dazy do zobra-
zowania ognia, pekajacej szklanki, postaci jakby
pot-zwierzecia i pét-czlowieka — w formach mar-
twych obiektéw. Obiektéw jakby wyjetych z fi-
lozofii Sartre’a, charakteryzujacych wyobraznie
jako stan snu lub w sytuacji, kiedy emocje i zmysly
sq najbardziej aktywne. Wizerunki przedmiotéw
utrwalone sg tu pod postacia marzen sennych —
zapisow jego fragmentow. Interesujacy jest takze
,,Stranger Cloud”. Powtarzajacy sie w nim motyw —
to sztucznie zaprojektowane atmosferyczne zjawi-
sko chmury; jest ona ciecza ogladana w naczyniu
zwoda, choé przypominajaca takze wybuch bom-
by atomowej albo organy czlowieka (odbior jest
niejednoznaczny). W fotografii tej natura staje sie
jezykiem wolnosci sztuki — jezykiem wyobrazni.
,,Stranger Cloud” kontrastuja ze wspaniala zjawi-
skowoscig zabiegéw fotograficznych znanej japori-

TEL

skiej artystki Naoya Hatakeyama np. ,, Examples
from the Blast Series” (1995) czy ,,Atmos” (2003).
Z kolei Grzegorz Przyborek niejako uaktywnia
w swej fotografii takze inne media: rzezbe, malar-
stwo, rysunek, instalacje; w efekcie za$ powstaja
wyrafinowane estetycznie obrazy fotograficzne.
Ponadto technika powstawania tych zdjeé¢ stuzy
laczeniu fotografii z przekazem innych sztuk wizu-
alnych. Autor w zdecydowany, syntetyczny sposéb,
przedstawia m.in. motyw $mierci, odnoszac go do
kobiety lub do symboliki mezczyzny. Podkreslana
jest tu ich tozsamosé, ich identyfikacja wyrazana
jest poprzez mowe ciala. Ta fotografia to pewne-
go rodzaju dokumentacja przetworzen, réznych
socjotypéw i schematéw méwigcych o zatraca-
niu wyobrazni, czy wolnosci. Przyborek wpierw
inscenizuje ,,obszary” imaginacji. Wreszcie forma
inscenizacji zostaje tu naruszona na rzecz wlasnych
interpretacji, wyobrazen, odmieniajgcych stereo-
typy kulturowe i spoleczne, jak to oddaje przyklad
,,Cantus Lamentus” (2010). Na tle postepujacej de-
humanizacji czlowieka i zwiazanych z nim mitow/
/socjotypow, artysta wskazuje na jego nienaruszal-
ng sfere postrzegania poprzez fenomeny i zmysly.
Archetyp fotografii moze by¢ traktowany jako
sposéb badania jezyka — twérczej wypowiedzi. Je-
zyk, ktérym porozumiewamy sie dzi$, wydaje sie,
zmienia swoje dotychczasowe funkcje; uwypukla
si¢ w nim funkcja przedstawieniowa i mityczna,
a zatraca ekspresywna. K. Jurecki swoja wystawa
przybliza ten obszar fotografii, ktéry jest efektem
poszukiwan, sladéw realnej komunikacji sytuowa-
nej poza czasem i przestrzenia (wybral bowiem
twoércéw z Australii, jak i z Japonii i Polski), jest
skutkiem interakeji pomiedzy $wiatem realnym
a fantasmagorycznym. By¢é moze forma iluzji i emo-
cji w formie obrazu uchodzacego za wiarygodny jest
jedyna przestrzenia komunikacji prawdziwej, nie-
stymulowanej. Wyobraznia jest zrédlem indywi-
dualnego, rozpoznawalnego jezyka. Autonomiczne
wypowiedzi trzech artystéw zwracaja uwage na to,
ze ich jezyk rézni sie, wbrew powszechnemu ujed-
noliceniu masowej fotografii, obrazu i odczuwania.
Znajduje swoéj odrebny wyraz w ,,mowie” wspot-
czesnej fotografii artystycznej, w przykladach wy-
branych przez kuratora. Jest to takze jezyk sztuki
ponowoczesny, autentyczny komunikat wyobrazni
i emocjonalnego doswiadczania.

1. Grzegorz Przyborek, Z SERII HOTEL EUROPA — 44
GIMNASTYCZKI NA tONIE NATURY, 1994/95,

67 x 82 cm, odbitka srebrowa

2. Joachim Froese: RHOPOGRAPHY #15

2000, 70 x 140 cm, odbitka srebrowa

3. Ken Matsubara, LUNATYK 1, 2006, 120 x 60 cm),
wydruk pigmentowy, papier mikroceramiczny

4. Grzegorz Przyborek, Z SERII THANATOS — ONA,
1996, 82 x 67 cm, odbitka srebrowa

5. Grzegorz Przyborek, Z SERII CANTUS LAMENTUS,
2010, 65 x 200 cm, wydruk atramentowy, papier
6. Ken Matsubara, LUNATYK 2, 2006, 120 x 60 cm,
wydruk pigmentowy, papier mikroceramiczny

7. Joachim Froese, RHOPOGRAPHY #19, 2001, 70 x
140 cm, odbitka srebrowa

Archetyp fotografii — Froese, Przyborek, Matsubara
Kurator: Krzysztof Jurecki

Wspotpraca kuratorska: Anna Szynwelska
18.06-29.08. 2010

Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia w Gdarisku
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Zamkniete w kwadracie fotograficzne
obrazy, w ktérych centrum znajduje
sie cieri autora otoczony barwnymi
smugami swiatfa — to nowa seria
prac Janusza Lesniaka, powstajaca

w ciggu kilku ostatnich Iat.

am artysta okresla je jako ,,mandale”
i jest to nazwa najwlasciwiej chyba
oddajaca ich charakter i sens. To
wizualne symbole osoby ludzkiej w jej
duchowym wymiarze, czyli formy
przedstawiajace ludzka jazn, tak jak
rozumial mandale Carl Gustav Jung, wprowadzajac
to pojecie do psychologicznej terminologii.
Mandale sg kolejnym etapem w twdrczosci
Janusza Lesniaka, od potowy lat 80. ubieglego
stulecia skupionej na fotografiach, ktérych nie-
odlacznym elementem jest zawsze cien autora
zdjecia. Ten konsekwentny program artystyczny
nie zrodzil sie nagle — wykrystalizowal si¢ z calej
wezesniejszej pracy tego fotografa, w ktdrej wla-
sny cien jako $wiadomy motyw obrazu pojawiat sie
poczawszy od 1964 roku (kiedy autor mial 17 lat)
coraz czesciej i stawal sie coraz bardziej znaczacy.
Cien to motyw silnie zwigzany z historig obra-
zu w ludzkiej kulturze (stynna opowiesé o cieniu
ukochanego, obrysowanym przez Greczynke jako
o0 pierwszym obrazie), a szczegdlnie z obrazem fo-
tograficznym (niezwykle ciekawie o tych zwigz-
kach pisze Victor I. Stoichita w ksiazce , Krétka
historia cienia”). Swiatlo i cien to zasadnicze ele-
menty tworzace jego forme; dwie przeciwstawne
izarazem dopelniajace sie wartosci, dzieki ktérym
w ogdle moze on zaistnieé. Jako efekt dziatania

Janusz Le$niak:

1. Z serii ,lesniaki", 2010, Krakéw

2.7 serii ,lesniaki", 2010, Warszawa

3. Z serii ,lesniaki", 2008, Krakéw, Lea
4. 9599, 2008, Krakow

obiektywnych praw fizyki cien jest jednoczesnie

zjawiskiem o niezwykle symbolicznych konota-
cjach. Paradoksalnie, bedac obiektem niemate-
rialnym, swoim istnieniem potwierdza zarazem
realnos¢ otaczajacej nas rzeczywistosei (rzeczy
niematerialne nie rzucaja cienia). Jest wiec zna-
kiem dualizmu $wiata, wskazujac na oba jego
aspekty: widzialny i niewidzialny; materialny
i idealny. Nie bez powodu Platon uzyl wlasnie
metafory cienia dla zilustrowania relacji miedzy
dostepna nam czescig rzeczywistosci a jej pier-
wowzorem, sfera idei.

Cien postaci ludzkiej to w historii kultury jesz-
cze bardziej wyrafinowany symbol niz cien rzeczy
jako egzemplifikacja podstawowych zagadnient
ontologii. Moze oznacza¢ osobe zredukowana do
samej $wiadomosci (antyczne ,cienie elizejskie”),
ale takze moze symbolizowac ,,drugie ja”, mrocz-
ng strone osobowosci, od ktérej natura ludzka
nie pozwala nam sie uwolni¢. W zwrocie ,,rzucac
swdj cient na cos” wskazuje z kolei na nieusuwalny
$lad, indywidualne pietno, jakie czlowiek nadaje
wszelkim swoim dzielom. Ta metafora méwi takze
o tym, ze wszelka nasza percepcja zwiazana jest
nieodlgcznie z osobistg interpretacjg doswiadcza-
nej rzeczywistosci.

Wilasnie to ostatnie znaczenie motywu cienia
dla twdrczosci Janusza Lesniaka jest najistotniej-

sze. W kazdej fotografii, bedacej zapisem widoku
$wiata zewnetrznego wobec jej autora, zawarta jest

jednoczesnie jego sSwiadomo$¢; mimo iz zazwyczaj

na zdjeciu jest on niewidoczny, obecnosé ta stanowi

integralny element obrazu. W metaforyczny sposéb

kazdy fotograf ,,rzuca cien” na swoje dzieto i w réw-
nym stopniu jak widok tego, co bylo przed obiekty-
wem, zawarte jest w nim takze jego spojrzenie.

Caly swiat, wszystko, co naprawde istotne,
ma sie w sobie — méwi Janusz Lesniak w rozmo-
wie z Krzysztofem Jureckim (J. Jurecki, K. Ma-
kowski, Stowo o fotografii, L6dz 2003). To niemal
solipsystyczne wyznanie jasno wskazuje trop, po
ktérym mozna péjsé dalej, by odezytacé znacze-
nia ukryte w ,,Mandalach”. To tak, jakby autor,
stojac dotad na granicy miedzy realnoscia a fik-
cyjnym swiatem obrazu (kazdy fotograf w chwili
wykonywania zdjecia znajduje sie w tym miejscu),
postapil teraz krok naprzéd, zanurzajac sie w te
druga rzeczywistosé. Na tych fotografiach to cien
wydaje si¢ najbardziej materialnym elementem
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Janusz Le$niak:
4-5.Z cyklu ,Mandale", 2010

Caty swiat, wszystko, co naprawde
istotne, ma sie w sobie.

Janusz Le$niak

$wiata. Wszystko inne przemienia sie tu bowiem
w abstrakcyjne smugi barwnego swiatla, w kt6-
rych ledwo rozpoznawalne sg zarysy obiektow.
To rzeczywisto$¢ przemieniona przez intensywne
$wiatlo; w jej glab wydaje sie kroczy¢ ciert — ludz-
ka postac.

Mandaliczny kwadrat fotografii w tej nowej
serii Janusza Lesniaka laczy sie wiec nie tylko
z wyobrazeniem ludzkiej jazni; przywotuje on
takze archetyp obrazu jako miejsca, gdzie otwiera
si¢ rzeczywistos¢ wyobrazona, istniejaca w naszej
$wiadomosci jedynie i podlegta innym juz prawom
niz te, w ktérych funkcjonujemy fizycznie.

Oprocz obrazu pojawia sie jednak w tych pra-
cach odniesienie do innego jeszcze niezwykle sym-
bolicznego przedmiotu: lustra. Cien ludzkiej osoby,
umieszczony w centrum kwadratowego obrazu
przywoluje zjawisko odbicia; ta reminiscencja
wzmocniona jest dodatkowo widokiem perspek-
tywy rozéwietlonej przestrzeni, zbudowanej na
zasadzie symetrycznego, zwierciadlanego odbicia
miedzy lewa a prawa strong obrazu. Cieni, ktéry
wydaje sie poruszac¢ w glab tej przestrzeni, wyzna-
czonej $wietlistymi smugami, nieodparcie nasu-
wa na mysl sylwetke kogos, kto wilasnie przeszedt

,,na druga strone lustra”, zaglebiajac sie w iluzyjny

tunel — taki, jaki wytwarza si¢ w dwdch ustawio-
nych naprzeciw siebie lustrach. Niezwykle suge-
stywna wizja §wiata ,,po drugiej stronie” zycia.

Wieloletnie nieustajace medytacje nad rzeczy-
wistoscig cieni ukryta wewnatrz zwyczajnej real-
nosci doprowadzily Janusza Lesniaka do punktu,
gdzie fotograficzny obraz staje si¢ juz narzedziem
mistycznego ogladu §wiata, a jego fizyczno$é prze-
kracza swoje granice, wchodzac w meta-fizyke.

Janusz Lesniak, ,,Czlowiek jest snem cienia”,
Muzeum Historii Fotografii w Krakowie, listopad
2009 — marzec 2010; Galeria Sztuki Najnowszej,
Miejski Osrodek Sztuki w Gorzowie Wielkopol-
skim, kwiecieri-maj 2010. Wroclawska Galeria
Fotografii ,,Domek Romanski”, listopad 2010.
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OKRUTNE PODUSZKI ANNETTE MESSAGER

Eulalia Domanowska

OKRUTNE PODUSZKI ANNETTE MESSAGER

Gdyby kobieta byta dobra, Bdg miatby
zone”, , Kobiety sa wyksztatcone
przez nature, mezczyzni ucza sie

z ksiazek”, ,,Uwazaj na zfa kobiete

i nie ufaj tej dobrej, takie przysto-
wia wyszywata francuska artystka,
Annette Messager na swoich pracach.
Wszystkie one deprecjonuja kobiete.

Autorka juz od poczatku lat 70. prébuje zmie-
nic te stereotypy. Dokonanie tego przez jednostke
jest prawie niemozliwe. Jednak autorka pragnie
oddzialywaé nawet na poszczegélne indywidual-
nosci, zamiast kaznodziejstwa operujac rozbraja-
jaca ironia, bezradna zloscia i niesentymentalna
pamiecia.

Dos¢ maskulinizmul!

Sztuka artystki kojarzona jest ze sztuka fe-
ministyczng, ktéra powoli w Polsce zaczyna by¢
postrzegana jako co$ juz przebrzmialego i niemod-
nego. To zabawne i troche niepokojace, bo dysku-
sja o niej toczy sie u nas powazniej od niedawna
i ciagle wiele artystek z gléwnego nurtu jest mato
znanych. Wysitki sprowadzenia ich do Polski po-
dejmowane przez rézne centra kulturalne sg nie
do przecenienia. Wystawe Annette Messager po-
kazala jesienia tego roku warszawska Galeria Za-
cheta. Kiedy artystka zaczynala swoja kariere na
poczatku lat 70., bedgc partnerka zyciowsa styn-
nego juz wowczas Christiana Boltansky’ego, nie-
wiele kobiet zdotato zaistnie¢ w sztuce na arenie
miedzynarodowej. W jednym z wywiadéw autorka

wspomina, ze na poczatku byla zadowolona, jesli
ktos pochwalil ja za meskie, silne prace. Jednak
szybko uznala takie uwagi za glupie i szkodliwe.
Pragneta wyraza¢ siebie po kobiecemu.

Artystyczna menazeria

Jej prace moga sie wydawac na pierwszy rzut
oka troche chaotycznag zbieraning przedmiotéw,
fotografii, rysunkéw, stéw, wycinkéw prasowych
iobiektéw. Jednakowoz kazda praca zawiera kon-
kretne przestanie. Retrospektywny pokaz w Za-
checie zbieral prace z réznych lat jej twérczoscei,
ktére dos¢ wyraznie réznily sie miedzy soba. Fo-
tografie prasowe z domalowanymi przez autorke
rysunkami wykonanymi flamastrem badz kolo-
rowym tuszem, prébki haftu, serie i kolaze foto-
graficzne pochodza w duzej czesci z kolekeji, jakie
autorka zaczela zbieraé w 1974 roku i wykorzysty-
wac w swojej tworczosci. Zaczela prowadzic gre
ze spotecznymi schematami, nadajac sobie rézne
tozsamosci: kolekcjonerki, artystki, pani domu,
kobiety praktycznej, czarownicy. Obok kolekeji,
ktére mozna by zalicza¢ do nurtu art brut — wy-
konanych ze zwyklych, nawet banalnych przed-
miotéw codziennego uzytku, papieru i napiséw
w zgrzebnej technice, nie olsniewajacej precyzja
wykonania, zaprezentowane s obiekty uszy-
te z materialu, poduszki w réznych ksztaltach,
kolorowe miekkie wypchane zwierzatka z bajki
rodem. Te gabinety kuriozéw okoto 2000 roku
artystka ozywia, uzywajac do tego celu réznego
rodzaju automatéw — kol pasowych, maszyn do
robienia wiatru, wirnikéw. Te mobilne instalacje,
ktére fruwaja, okrazaja sale, nadymaja sie i opa-
daja, podnosza i opuszczaja, sa duzo atrakcyjniej-

Annette Messager

1. Z CYKLU MOJE CHIMERY, instalacja

2. DOOMESTIC (detal), 2000, poduszki, materiaf,
sznurek, 300 x 335 x 30 cm, kolekcja Musée d'Art
moderne de la’ Ville de Paris, fot. artystka

3-4. OBIEKT Z CYKLU SUKIENKI, 1990, z kolekcji
Annette Messager

sze dla wspolezesnego widza niz zgrzebne serie
z wezesnych lat twérczosci.

Krytycy sztuki podkreslaja, ze Annette Mes-
sager buduje swoje prace na zasadzie kontrastow,
oscylujac miedzy wrazliwoscig a odraza, niewin-
noscia i doswiadczeniem, dramatem i drwing.
Uszyte kolorowe formy odwoluja si¢ do swiata
bajki i fantazji, ale szybko okazuje sie, Ze sg to ra-
czej mroczne bajki braci Grimm. Artystka tworzy
czasem minimuzea z gablotami, innym razem
uktada rysunki i fotografie w jakie$ niby-ottarze
czy $ciany zawieszone przedmiotami — wotami.
Nazywa je swoimi pragnieniami, trofeami. Silnie
naznaczone katolicka tradycja sa czesto zbiorem
fragmentéw ciata. O co prosi lub za co Francuzka
dzigkuje i komu? Te zbiory sprawiaja wrazenie pa-
mietnika lub bardzo intymnego dziennika, ktére
autorka ujawnia, pozwala nam zajrzec za zaslone.
Wiele tych zbioréw kojarzy sie z domem i zyciem
rodzinnym, ktére jednakowoz trudno postrzegac
pozytywnie. Najbardziej kontrowersyjny jest ko-
laz, w ktérym pojawiaja sie fotografie dzieciz wy-
mazanymi dlugopisem oczami. Messager podwaza
prokreacyjna role kobiet. W innej serii kobietom
domalowuje cechy meskie, a mezczyznom kobie-
ce, pragnac sprowokowac do dyskusji o réwno-
$ci plci. Buntuje si¢ i nie zgadza ze spolecznymi
schematami postrzegania kobiety jako przykiadnej
matki, pani domu, ktérej czas wypelniaja powta-
rzane, malo kreatywne czynnosci, takie jak szycie,
szydetkowanie, hafciarstwo. Artystka sprzeciwia
sie tez funkcjonujacemu mitowi piekna — wiecznie
milodej, zdrowej i zadbanej kobiety, ktéra czyni te
wszystkie wysitki dla mezezyzny, chod i tak jest
postrzegana przez niego jako niestabilna psychicz-
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nie, falszywa i histeryczna istota. W serii ,,Moje za-
zdro$ci” domalowuje pieknym kobietom z okladek
czasopism zmarszczki, podkrazone oczy, dziura-
we zeby. Oszpeca je, probujac obali¢ mit pigkna
wykreowany przez media, ktéry czyni z kobiety
powierzchowna lalke, naznaczona seksualnoscig.
Messager kieruje swoja uwage ku pragnieniom.
Chcac zrozumied atrakeyjnoscé ciala, postuguje sie
jego czesciami jak fetyszami. Fotografia, podobnie
jak uzywana w instalacjach taxidermia, zachowuje
cos, co bylo zywe, zamraza moment i jest symbo-
lem przyjemnosci, ktora zostata na zawsze zeroty -
zowane. Cze$¢ ciala staje sie obiektem seksualnym
lub religijnym wotem. Seria ,,Sukienki” takze ma
wiele z fetyszyzmu. Zamkniete w gablotach jak
w trumnach wisza na scianie sukienki z dolaczo-
nymi dori drobnymi przedmiotami badz napisami
dajacym nam trop interpretacyjny. Mozemy snué
opowiesci o ich wiascicielkach.

Niebezpieczna domowa strefa

W serii ,,Zblizenia” Messager pokazuje serie
fotografii, na ktérym obserwujemy krocze mez-
czyzny. Odwraca sytuacje kulturows, w ktérej to
mezczyzna jest tradycyjnie voyerystg, a kobieta
obserwowanym obiektem erotycznym. Kobieca
dominacja wizualna jest nieakceptowana. Autorka
zwierza sie, ze chce uczynic widza nieco zawsty-
dzonym, podgladaczem zlapanym na goracym
uczynku; chee da¢ mu wrazenie, ze odkrywa jakis
straszny sekret, choc czesto oglada obrazy samego
siebie [ 1 |. Formy milosci ukazywane przez Fran-
cuzke mieszcza sie miedzy atrakeyjnoscia a odrazg,
miedzy Annette bezwstydna a niesmiala. Z okazji
jej wystawy w Hayward Gallery w Londynie kry-
tycy pisali o stodyczy i nostalgii przeciwstawia-
nych niepokojacym obrazom oraz, ze gwalt, seks
i $mierc sg czesto obecne w jej pracach badz su-
gerowane | 2 |. Inni okreslali jej sztuke ,,slodkim
sadyzmem”, a ja samg graczem $miercig i pragnie-
niem, ktére w jej rekach staja sie liryczne i dia-
boliczne na przemian [ 3 |. Czeste pojawianie sie
przeciwieristw mozna odczytaé¢ w ten sposob, ze
jest w nas ciut dobrego i ciut zlego, ze nie ma by-
tow radykalnie czarno-biatych, a raczej wszystko
ma dwie strony medalu. Migkkie, uszyte z mate-
riatu formy i poduszki naleza do bezpiecznej strefy
domowego ciepla. Jednak uszyte z nich formy oka-
zuja sie by¢ wnetrznosciami albo nieszczesliwy-
mi, sttamszonymi postaciami. Autorka podkresla,
ze dom jest rodzajem mikrokosmosu, w ktérym
zamkniete sa wszystkie ludzkie problemy. Z tego
powodu do budowy swoich instalacji uzywa ma-
terialow, jakie mozna w nim znalez¢: kolorowych
kredek, ubrarn, poriczoch, siatek, materiatéw do
szycia, wycinkéw czasopism, wszystkiego, co
przybywa do mieszkania i tam zostaje. To rzeczy
nietrwale, ktére mieszcza sie na przeciwnym bie-
gunie niz wysokie technologie, komputery czy
filmy video. Messager pokazuje, ze sztuke mozna
tworzy¢ ze wszystkiego.

1 Kate Bush, Suger and Spice, Frieze Magazine. Nr 4,1992.................

2 Andrzej Maria Borkowski, Wota, fantazje i zwierzeta, Dziennik Polski,
7 Maja 2009

3 Kate Bush, ibidem.

h

- mooelenps

Somnabuliczne bajki dla dorostych

Jej tworczosc wyrasta z korzeni surrealistycz-
nych, choé nie tylko. Oprécz fotografii Man Raya,
sama przywoluje prace stosunkowo malo znanej
surrealistki, Claude Cahun, ktéra fotografowata
partie wlasnego ciala. Podkresla wielki wplyw, jaki
wywarli na nig zaréwno amerykanscy artysci, na
przyklad Andy Warhol i jego pomyst multiplikacji
iseryjnosci, jak i niemieccy, zwlaszcza Pina Bausch
ijej teatr, a takze Hanne Darboven, ktéra réwniez
tworzy powtarzajace sie, wyizolowane formy.
Jednak wprowadza rygor, ktéry trudno odnalezé
u Messager. Darboven porzadkuje, uklada, kata-
loguje, a prace Francuzki wydaja sie rozrasta¢ na
$cianach i podlogach, przelewad sie poza swoje
granice. Niektdre jej instalacje maja jasne, proste
przeslanie, inne mozna interpretowac réznorako.
Na przyklad pokazang w Galerii Zacheta mobilng
instalacje Wietrzyk, gdzie maszyna nadmuchuje
olbrzymig czarna plachte jedwabiu, pod ktéra
ukryte sa réznego rodzaju uszyte i wykonane
przez artystke przedmioty — elementy jej innych
instalacji, niewyraznie oswietlone przy¢mionym
$wiatlem. Balon nadyma si¢ jak olbrzymi wielo-
ryb, by po chwili opasé na podloge, tajemniczy
i magiczny. Wiekszos¢ wszakze jej tworczosci
opowiada o walce ze stereotypami, ktérymi sie
bawi i przedrzeznia. Chce wyzwoli¢ kobiety z rél
przypisanych im przez mezczyzn i spoleczen-
stwo, postugujac sie satyra i karykatura. Unika
prostej dydaktyki, odgrywajac raczej role nie-
grzecznych dziewezynek i histerycznych kobiet.
Wyraznie odwoluje sie w formie swoich prac do
sztuki dzieci, do twdrczosci nieprofesjonalnej,

ktdra docenil na poczatku XX wieku surrealizm
i ktérego znakomitym kontynuatorem byt jej ro-
dak Jean Dubuffet.

Kiedy Annette Messager dostawata Zlotego Lwa
na Biennale w Wenecji w 2005 roku, ludzie byli
zachwyceni jej teatralnymi mobilnymi instala-
cjami. Pamietam to niesamowite wrazenie, jakie
wywieralo jej Kasyno. Ruchome wypchane fu-
trzaki poruszajace sie w przestrzeni galerii, figury
wstrzgsane konwulsjami, balansujace w karnawa-
fowym taricu, krazace wokot sali jak w blednym
kole. Groteskowy, interesujacy teatr ozywionych
animacja stworzen byl wielce ozywcezy wobec nie-
zliczonych produkeji filmowych wypetniajacych
hale weneckiej wystawy. Instalacja doskonale
pasowala do somnabulicznej, nierzeczywistej at-
mosfery miasta, wpisujac sie w jego scenograficz-
na architekture, tymczasowosé i nostalgie. Musze
przyznad, ze retrospektywna wystawa artystki
w Zachecie mnie troche rozczarowala. Jej wezesne
prace z lat 70. dziwnie sie zestarzaly. Sa zupelnie
niepodobne do mobilnych instalacji, ktére przy-
ciagnely uwage krytyki i widzéw. Z kolei te drugie,
z przyczyn technicznych nie dzialaly i trzeba bylo
uruchamiac¢ wyobraznie badz pamieé, aby docenic
ich wartos$¢. Najmocniejsza strong sztuki Annette
Messager okazalo si¢ przeslanie jej prac, ciagle ak-
tualne nawet w naszych czasach coraz wiekszego
réwnouprawnienia. Jej sztuka nie jest zreszta az
tak feministyczna, jak si¢ o niej pisze. Traktuje nie
tylko o kobietach. Stereotypy tozsamosci i odgry-
wanie okreslonych rél dotycza wszystkich. W ten
sposéb tworczosc laureatki Biennale z Wenecji sta-
je sie uniwersalnym doswiadczeniem.
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SUKIENKA — DECHIRER

Katarzyna Majak
1. SKRAWEK

2. CZARNA

3. PORWANA

4. WELON 1

JOANNA KINOWSKA

SUKIENKA — DECHIRER

Slub. Narzeczeni, wielka mitoé¢, zaktadanie

rodziny. Ceremonia, kosciot w kwiatach, ryz

we wiosach. Bryczka lub limuzyna, obraczki,
druhny, wesele z orkiestra i miesigc miodowy.
Garnitur albo smoking i sukienka. Biata sukienka.

| zdjecia, sesja fotograficzna, a nawet film.

zien, ktéry pamieta sie do korca
zycia. Garnitur mozna jeszcze kiedys
wiozy¢, na chrzciny dziecka, $lub
mlodszego brata. Buty panny mlodej
pasuja do letniej kreacji. Najgorzej ma
sukienka. Tak charakterystyczna, tak
czasem wysniona i wymarzona, tak niepasujaca na
inna okazje. Wisi w szafie do najblizszej przepro-
wadzki, odlozona dla cérki, przekazana mlodszej
siostrze. Albo zostaje sprzedana, oddana, ma nowe
zycie, nieznane. Jest nieporecznym wspomnie -
niem. Najczesciej zostaje po prostu na zdjeciach.
Juz zapisani bylismy w urzedzie, biate koszule
na sznurze schly. A gdyby tak slub miat sie nie od-
by¢? Odwolac¢ impreze. Troche telefonéw, wszyscy
rozumieja, garnitur jeszcze sie przyda pewnie, buty
pasowac beda do letniej kreacji. Tylko ta sukienka.
Katarzyna Majak swoja niedoszla ceremonie
jednak przezywa do korca. Miala by¢ bohaterka
jednego dnia, pamietanego do korica zycia. Dnia,
ktéry odwolano. Ale sukienke zalozyla, uczesala
odswietnie wlosy, natozyla starannie wybierana
do sukienki bizuterie. Byla w koricu panna mio-
da, tyle, ze nie zostala mezatka. Wybrala si¢ na
sesje fotograficzna. Do studia z malowanym tlem,
obowiazkowa kolumienka i amorek, dwa kieliszki
szampana. W plenerze, do parku, przy kamieniu,
a potem bardziej industrialne tlo (w Warszawie
w Scislej czoléwee miejscéwek sesji sSlubnych pozo-
staje most Gdariski). A potem na miesiac miodowy.
Zgodnie z planem do Indii. Wszedzie w sukience.

Sama. Przeciez sesje $lubne to nie tylko i wylacz-
nie portrety pary. Wykonuje sie takze zawsze
osobno narzeczonych. Ale jedno zdjecie z kolekeji
Katarzyny Majak zdradza. Artystka wsparta o glaz
obejmuje ramieniem narzeczonego. Meza jednak
tam nie ma.

Slub zostaje na zdjeciach, we wspomnieniach.
Zostaja obraczki na palcach. I jeszcze w dowodzie
osobistym — zmiana stanu cywilnego. Pannie Ma-
jak pozostaja zdjecia i wspomnienia. Henna tra-
dycyjna na rekach. Obraczek i wpisu do rejestru
zabraklo. Rytual sie rozpoczal, ale nie zakoriczyl.
Nie dal spokoju. Miesigc miodowy to cos wiecej niz
urlop. Sukienka stala sie symbolem tej zawieszonej
sytuacji. Sukienke trzeba byto ,,przezy¢®. I tak ar-
tystka zaopatruje sie w kilka jej kopii. Krawcowa
dzieli sie z artystka notatkami do tego dziwnego
zlecenia. Opisuje w swoim jezyku wykrojéw. Jedna
sukienke Majak maluje na czarno, pozbywa sie tej
bieli weselnej. Inng sukienke pali rytualnie przy
wspotudziale szamanki. Jeszcze inng oddaje kole-
zankom na quasi-wieczorku panieniskim. Oddaje
innym jedyna pamiatke po nieprzezytym dniu.
Dziatania, ktére podejmuje, sa intuicyjne. Wyzywa
sie na sukience. Przedmiot skupia na sobie emocje
zwigzane z zawieszeniem artystki. Jeszcze panny,
nie-panny, nie-mezatki, niedoszlej mezatki. Po-
maga artystce zrozumiec sytuacje, pomaga jej upo-
rac sie z ceremonig. Rytual jest przeciez spoteczny.
Po ceremonii jest sie kim$ innym. Nalezy do innej
grupy. Uczy sie nowej roli.

Panny mlode, zdejmujac bialg sukienke, sg juz
zamezne. Ubieraja sie inaczej, maja nowe zajecia.
Przynajmniej tak to wygladalo jeszcze niedawno.
Dzi$ zaslubiny sg czesto formalnoscig, ceremonig
dla ceremonii, podczas gdy role mtodzi przyjmu-
ja (przymierzaja) jeszcze przez slubem: mieszkaja
razem, jezdza razem na urlop, kupuja mieszka-
nie, pralke, dziela domowe obowiazki, a czasem
tez méwia o sobie wobec innych ,,maz“ i ,,zona“.
Odswietne ubranie staje sie wowczas niezbednym
elementem, symbolem, ostatnim potrzebnym
ogniwem w tym przejsciu. Wiasnie zalozenie tej
sukienki.

,,Sukienka® nie jest o ubraniu, ani o przedmio-
cie. To projekt o przezywaniu rytuatu, ktéry zostal
przerwany. O byciu pomiedzy. Artystka mierzy
sie ze swoja rolg panny miodej znacznie dluzej niz
zwykle. Pomagaja jej w tym inne kobiety (i nie
tylko): przyjaci6lki, szamanka, krawcowa. A tak-
ze inne osoby, ktérych relacji czy bezposredniego
dzialania nie widzimy w projekcie.

Sukienka ostatecznie zostala spalona, panna
mloda powrdcila do statusu panny na wydaniu.
Pozostaja zdjecia, szkice, fragmenty tkaniny, wi-
deo. Wszystko to daleko wykraczajace poza typo-
we pamiatkii wspomnienia panny miodej.

Projekt Majak podejmuje ciekawa kwestie
wspotuczestnictwa w przezyciu osobistym. Oto
do bycia panna mloda artystka zaprasza inne oso-
by. Nie tylko sama stara si¢ zmierzy¢ z ta rola, ale
polega na opinii i dzialaniu oséb trzecich.
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Podobng strategie przyjela kilka lat temu
w pracy Take Care of Yourself Sophie Calle. Zapro-
sita ponad sto kobiet by pomogly jej przezyc¢ list od
bylego ukochanego. List pozegnalny od kochanka
jest zatem tariczony, krzyczany, komentowany,
sprawdzona zostaje ortografia, oglada list psy-
cholozka, i tak dalej. Nie znamy przy tym opinii
samej artystki. Ona tak sobie wiasnie radzi — od-
daje swoje przezycie innym.

Zestawiajac te dwie prace, widzimy, ze Calle
podejmuje banalny temat rozstania na nieporéw-
nanie wigksza skale. Majak jednak mierzy sie ze
znacznie trudniejszym problemem przy skrom-
niejszym udziale 0séb z zewnatrz. Znacznie tez
wiecej daje od siebie. Tworzy w pewnym sensie
autoportret jako panna mioda.

Przybieranie do fotografii pozy czy roli jest
znane niemal od samego poczatku istnienia me-
dium. Pierwszym, ktéry tego dokonat juz w 1840
roku, byl Hippolyte Bayard. W swiecie ogarnietym
mania $wiezego wynalazku dagerotypii, on jako
pionier metody bezposredniego pozytywu, por-
tretuje siebie jako topielca. Skarzy sie tym samym
na los wykletego ze $wiata wielkich odkrywcow,
pozbawiony naleznej mu slawy (i pieniedzy).
Otrzymanie obrazu na papierze wg metody Bay-
arda potrzebowalo okolo 12 minut naswietlania.
W poréwnaniu zas z metalows plytka Daguerre-
"a nie byla tak dokladna, ostra i, }adna“. Rozzalony
artysta chege zwrdcic na siebie uwage pozoruje do
zdjecia swoja smier¢.

Pomysly przymierzania cudzej roli, ogladania
siebie w czyim$ kostiumie to co$, co jest w foto-
grafii mozliwe, to dzialanie, ktére podswiadomie
(lub celowo) niemal kazdy z nas przeszedt.

Przeciez zdarzylo nam sie kiedy$ przebrad
w kostium (zawsze wtedy byl aparat, by dokumen-
towac), a czasem nawet i bez przebrania, udawaé
na zdjeciu kogo$ innego. Mlodziez celuje w tego
rodzaju zabawach, przebiera sie czesto w doroste
ubrania, makijazem dodaje sobie lat, rekwizytami
okresla zawdd.

W 2009 Marta Sinior ukonczyla projekt ,,Nie-
przezyte“. Portretowala siebie w sytuacjach, ktére
nie sg jej historig. Jest posréd wielu ujec artystka
jako panna mloda. Kazda z rél jednak wymyslata
i przyjmowala na chwile do zdjecia. Powstaly al-
bum do zludzenia przypomina typowy rodzinny
zbidr zdjec. Sa tam wazne chwile, takze te rytualne.
Ciekawe, ze zadne z nich sie nie wykluczaja. Sinior
stworzyla swoje wyimaginowane zycie, jedng jego
wersje i udokumentowala je na fotografiach.

Przybieranie roli do zdjecia, to udawanie na
chwile. Fotografia tatwo oszukaé. Sophie Calle
i Katarzyna Majak postuguja si¢ jednak fotografia
bardziej na zasadzie lekarstwa, pomocy w zrozu-
mieniu swojej roli. Obydwie dochodza do wniosku,
ze ani fotografia nie jest idealnym medium tera-
peutycznym, ani ze same sobie nie poradza. Stad
udzial innych oséb i srodkéw.

Interesujaca jest pomoc fotograféw w projek-
cie Majak. Artystka przeciez sama jest fotografka,

jednak ucieka si¢ do pomocy zawodowcéw od...
fotografii slubnej. Zleca wykonanie klasycznej

(chcialoby sie rzec, troche przestarzalej) sesji w ty-
powym zakladzie specjalizujacym sie w portretach

okolicznosciowych. Nastepnie w plenerze zdjecia

robi Przemystaw Pokrycki, fotograf-socjolog zna-
ny ze swojej serii ,,Rytualy przejscia” (tworzona

od 2005 roku obejmuje zdjecia z chrzcin, komunii,
$lubow i pogrzebow).

Sophie Calle uporala sie z odtraceniem przez
kochanka (tez ciekawe, ze w jej projektach prawda
miesza si¢ z fikcja). Katarzyna Majak wyszla z roli
panny mlodej. Te wielowatkowe opowiesci oby-
dwu artystek wciagaja kazdego widza, wymagaja
reakcji. W obydwu wypowiadajg si¢ obcy ludzie.
My w pewnym sensie tez jesteSmy pytani o zdanie,
pomoc, wsparcie.

Nieuniknione, ze kiedys$ obydwie artystki stana
ponownie przed rolami juz raz opisanymi, juz raz
przezytymi. Cho¢ obie uznaja swoje projekty za za-
konczone, ja bede czekac na wnioski z kolejnego
rozstania Calle (cho¢ zycze jej milosci dozgonnej)
i préby (oby tym razem udanej) zamazpéjscia Ma-
jak. Na pewno sa gotowe do swoich nowych rél.

Od redakgji: tekst dotyczy kontynuacji
projektu, o ktérym pisalismy juz w nr. 56
(Galeria Manhattan, £6dz, CSW Elektrownia Radom)

FORMAT 59/2010

| ©

FOTOGRAFIA

99



RAFIA

G

o
—
o
[

100

MIEDZY RZECZYWISTOSCIA A JEJ OBRAZEM
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Elzbieta tubowicz

MIEDZY RZECZYWISTOSCIA A JEJ OBRAZEM

Zapis czasu w fotografii Zbigniewa Tomaszczuka

ryzys obrazu fotograficznego w roli

reprezentacji rzeczywistosci, skut-

kujacy upadkiem etosu fotografii jako

dokumentu, jest zjawiskiem narastaja-

cym w ostatnich latach. Jednak swia-

domos¢ zasadniczej nieprzylegtosci
tego rodzaju obrazu do prawdziwej natury rzeczy-
wistosci istniala wsréd zajmujacych sie fotografig
juz od samego poczatku. Na przyktad w zdjeciach
Jacques-Henri Lartigue’a, fotografujacego rodzine
iprzyjaciot w trakcie skokéw, upadkéw czy wyscei-
goéw, absurdalno$é nieruchomego obrazu wyczu-
wana jest niezwykle silnie.

Zbigniew Tomaszczuk réwniez przyglada sie
problemowi zapisu czasu w fotografii. W swojej
serii ,,Paralaksa czasu” prébuje wiernie zdoku-
mentowac ruch, nakladajac na siebie trzy ekspo-
zycje tego samego miejsca zrobione w krétkich od-
stepach czasu. Stosujac dla uchwycenia faz ruchu
rozbicie barwnego obrazu na jego skladowe czesci,
otrzymuje zdjecia, ktére w tych fragmentach wla-
$nie, gdzie obiekty sie poruszaly, przeksztalcaja sie
w obraz abstrakcyjny. Paradoksalnie: im silniejsze
dazenie do weryzmu wobec rzeczywistosci, tym
bardziej obraz si¢ odrealnia.

Jego fotografie przedstawiajg zwyczajne wido-
ki ulic i placéw. Nie ma w nich nic szczegdlnego
— z wyjatkiem ludzkich postaci, ktérych ksztalt
rozmywa sie w potréjne sylwetki: czerwone, zie-
lone i z6lte. Poruszajacy sie ludzie sa w dwéch albo
trzech miejscach jednoczesnie, zamieniajac sie za-
razem w plaskie, widmowe, barwne cienie — na
oczach widza traca cechy realistycznego odbicia,
ktére wciaz sa zachowane wobec obiektéw nieru-
chomych. Ta forma pochodzi z prostego technicz-
nego zabiegu: przy wykonywaniu kazdego z trzech
kadréw autor uzyt innego barwnego filtru, elimi-

nujac cze$¢ barwnej triady skladajacej sie na pelny
kolor fotografii.

Dzigki interwencji w proces wykonywania ob-
razu autor rozwarstwit czas zawarty w potréjnym
kadrze. Poprzez swoiste ,,przesuniecie czasowe”,
analogicznie do paralaksy przestrzennej zacho-
dzacej w obiektywie aparatu, pokazal, ze w nieru-
chomym obrazie mozna dokonac czegos z pozoru
niemozliwego: przedstawic¢ bezposrednio upltyw
czasu. Jednak ceng tego odwzorowania staje si¢
odrealnienie widoku, przemiana go w abstrakcje.
Obraz ,,odkleja” sie od rzeczywistosci, pozosta-
jac juz ,tylko” obrazem. Ten dokonujacy si¢ na

naszych oczach proces przemiany obiektéw —
a szczegolnie ludzi — w ich abstrakcyjne obrazy
niepokoi swoja barwng, wlasciwie radosng, sym-
bolika przemijania...

Powstale z potréjnej ekspozycji kadry Zbi-
gniewa Tomaszczuka sg czyms$ w rodzaju pre-fil-
mu, w ktérym kolejne klatki, zamiast by¢ ulozo-
ne w sekwencji jedna po drugiej, skleily si¢ razem
w jeden nieruchomy obraz. Ten obraz to, mozna
powiedzieé, ,,brakujace ogniwo” miedzy fotogra-
f13 ukazujacg rzeczywistosc jako wiecznie trwalg

Zbigniew Tomaszczuk:
wnod % 081fiz aParalaksa czasu”

inieporuszona a filmem odzwierciedlajacym fak-
tyczna przemijalnosé swiata w czasie.

Pokrewienstwo z filmem widoczne jest jeszcze
wyrazniej w najnowszej czesci ,,Paralaksy czasu”
— w serii zaopatrzonej w odrebny tytul: ,,Spirala
czasu”. Zbigniew Tomaszczuk wykorzystuje w niej
znalezione zdjecia z lat dwudziestych ubieglego
wieku, przedstawiajgce trzy kolejne ujecia idgcej
ulicg osoby. Po zeskanowaniu w trybie RGB, czar-
no-biale fotografie, zapisane juz w postaci barwnej,
zostaja nalozone na siebie, ujawniajac w jednym
obrazie rozbite przedtem fazy ruchu. Przy tym
zabiegu czas wydaje si¢ biec wstecz: to, co juz sie
dokonato, wraca do pozycji wyjsciowe;.

Analiza ruchu poprzez rozbicie go na fazy to
jedno z wezesnych zadan badawczych fotografii,
realizowane jeszcze w XIX wieku przez Muybrid-
ge’aiMareya, a potem w latach 30. XX wieku przez
Edgertona. Te badania wiazaly si¢ z potrzeba doko-
nania pewnych wynalazkéw technicznych, ktére
zwiekszylyby Owczesne mozliwoscei fotografii.
Przeciwnie jest w ,,Paralaksie czasu” — tutaj ob-
raz powstaje wbrew tym mozliwosciom, bowiem
celowo wykorzystany zostal blad w sztuce, dopro-
wadzajacy do jego rozwarstwienia. Z kolei ,,Spirala
czasu” wymaga wlasnie nowych, wspélczesnych
narzedzi, aby czarno-biala fotografia przeksztalei-
fa sie w barwna, uzyskujac jakby stan ze w swojej
poczatkowej jeszcze, niedoskonalej fazy.

Zbigniew Tomaszczuk, odwolujac sie do tech-
nicznych wiasciwosci fotograficznego obrazu, nie
bada jednak za pomoca zdjec natury otaczajacego
nas $wiata, jak to robili wspomniani wyzej fotogra-
fowie-wynalazcy. Poszukuje szczegdlnych ,,szcze-
lin sensu”, otwierajacych si¢ miedzy fotografia
a odwzorowywang przez nig rzeczywistoscia, by
moc zastanowic sie zaréwno nad naturg czasu, jak
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Piekne marzenie o tym, ze mozna
odzyska¢ utracony czas...

i nad naturg samego obrazu fotograficznego. Jego

»harzedzia badawcze” nie stuzg do ,,odczarowania”
$wiata poprzez ujawnienie rzadzacych nim zasad; za
ich pomocg autor wskazuje, ze nawet w tak oswojo-
nym — wydawaloby si¢ — ludzkim wynalazku, ja-
kim jest fotografia, tkwi wcigz ta sama od poczatku,
niepojeta dla nas tajemnica czasu. Odwolujaca sie
do nauki i techniki ,,Paralaksa czasu” jest wielo-
znaczng wypowiedzig artystyczng.

Zapis czasu w fotografii oraz problem istnienia
tajemniczej, trudno uchwytnej granicy miedzy ob-
razem nieruchomym a ruchomym od dawna juz
intrygowal Zbigniewa Tomaszczuka. W serii 21996
roku ,,Pinhole-TV-Polaroid” zastosowal zart-mi-
styfikacje, sugerujgc widzowi, ze w przysztosci be-

dzie mozliwe skonstruowanie urzadzenia, ktére

obraz telewizyjny rejestrowany przez dlugi czas
(do kilkudziesieciu minut) na otworkowych po-
laroidowych fotografiach odtworzy w jego pier-
wotnej postaci — ruchomego filmu. Pigkne ma-
rzenie o tym, ze mozna odzyskad utracony czas...
Ze on tkwi, sprasowany warstwa po warstwie,
w swiatloczulej emulsji fotograficzne;j...

Zbigniew Tomaszczuk:
mIol o % 087fdz aParalaksa czasu”
2, 5.% 081ftz aSpirala czasu”
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1. Piotr Maciej Nowak, KORONACJA ARTYSTY, fotografia cyfrowa,
wydruk pigmentowy, papier polimerowy, 30x40, 2009

2. Ewa Martyniszyn (Szufnarowska), Pamigtka Pierwsze
Komunii Swietej I, Il; format:46x82, fotografia analogowa

3. Adam Lesisz, LEBENSMITTEL, , 2010, z cyklu
,Fotodokumenty mojego miasta”,, 40x60 cm,
wydruk barwny

4. Andrzej Rutyna, ULOTNE KOMPOZYCJE LINE-
ARNE, fragment tryptyku, 2008

Andrzej Saj

czarno-biata kolorowana cyfrowo, ukoriczenie prac 2010

TRWALOSC
| PRZEMIANA

Juz tradycyjnie organizowane s3
we Wroctawiu doroczne (i jubi-
leuszowe) okregowe wystawy
twdrczosci cztonkdw Zwigzku
Polskich Artystéw Fotografikow.

Zwyczaj ten, dyktowany aspiracjami
okresowego podsumowania wlasnego
dorobku, stwarza tym samym okazje
do uzasadnienia rangi $rodowiska
w kontekscie calej polskiej fotografii.
Oczywiscie jest to mozliwe pod pewnymi
warunkami. Pierwszy wymdg dotyczy potrzeby
zapewnienia reprezentatywnosci dokonari lokalnych,
a wiec udzialu w wystawie tych czlonkéw Zwiazku,
ktérzy czynnie uczestnicza w srodowiskowym
i krajowym zyciu artystycznym. I po drugie -selek-
tywnego wyboru prac, a w konsekwencji rezygnacji
z zasady demokratycznego partycypowania wszyst-
kich czlonkéw Zwiazku w zbiorowej ekspozycji
Zatem aktualna inicjatywa ZPAF, by jej do-
roczna wystawe potraktowaé jako efekt autor-
skiego — zorientowanego tematycznie — wybo-
ru dokonanego przez kuratora wydawala sie by¢,
w kontekscie wezesniejszych doswiadezen, nader
obiecujaca. Niemniej i ta propozycja ekspozycyjna
zatytulowana Trwalosc i przemiana nie unikneta
pewnych wyraznych uproszczeri, wobec braku
na niej prac kilku najbardziej prominentnych dla
tegoz srodowiska artystow postugujacych sie fo-
tografia, jak chociazby Natalii LL, A. Lachowicza,
czy B. Konopki. Z tego powodu prezentacja za-
kladajaca mozliwos¢ analitycznego spojrzenia na
historie i terazniejszo$¢ srodowiskowej fotografii

okazala sie by¢ nie do korica mozliwa. Niemniej
zamiar pokazania, z jednej strony, tych postaw,
ktdre sa osadzone w tradycjach fotografii dolno-
Slaskiej (aspekt trwalosci ), z drugiej za$ przykla-
déw jej przemian zakreslal obiecujaco panorame
przegladu. Tym samym gwarantowal obecnosé¢
dziet nawigzujacych do wezesniejszych dokonan
i pozwalajacych sledzi¢ drogi artystycznej ewolu-
cji starszych i mlodszych uczestnikéw ekspozycji.
W zalozeniach programowych wystawy jej kurator
zwrocil ponadto uwage na zwiagzek tematu pre-
zentacji — trwalos¢ i przemiana — z rozumieniem
i znaczeniem tych poje¢ w sztuce medium foto-
grafii. Bylby to dodatkowy aspekt uwypuklajacy
specyfike tworczosci fotograficznej i swoiscie
dyscyplinujacy jej uzytkownikéw w realizacjach
proponowanych na wystawe.

Idea oraz ksztalt wystawy zostaly zaproponowa-
ne przez Andrzeja Dudka-Diirera. Ten multimedial-
ny artysta, positkujacy sie w swojej tworczosci roz-
nymi narzedziami, szczegdlnie celnie oddaje w swej
aktywnosci poczucie uplywu czasu — chocby w roli
tzw. zywej rzezby. Tak wiec owo dychotomiczne
przeciwstawienie , trwale” — , przemienione” stalo
si¢ haslem wywolawczym przedsiewziecia, dla kt6-
rego — jak twierdzi kurator — Sztuka — Fotogra-
fuajest tq szczegolna formaq ekspresji artystycznej,
ktora w niepowtarzalny sposdb rejestruje proces
przemian, stajqc sie przejawem trwatosci, reflek-
sji nad przemijaniem.

Czy zatem prace zaproszonych przez kuratora
fotograféw stanowia wystarczajace dowody trwalo-
$cii(badz) rejestru ich zmian do stanu, ktéry takze
reprezentuje pewien ,,obraz” trwatosci ¢ Weryfika-
cji takiej poddali sie: E. Andrzejewska, J. Bortkie-
wicz, C. Chwiszczuk, Z. Dados,S. Dubiel, A. Dudek-
Diirer, B. Gérniak, Z. Harasym, R. Hlawacz, D. Ilow,
K. Karczmarz, P. Komorowski, K. Kowalski, K. Ku-
czynski, J. Lalak, A. Lesisz, E. Martyniszyn, M. Ma-

5. PIOTR KOMOROWSKI, ENTROPIA, 2007, wydruk
barwny, 110x83

6. Zdzistaw Dados, TAMERZA, 2007, fotografia
cyfrowa, 30x 40 cm

7. Zenon Harasym, OBRAZY UWIEZIONE 1, neg.
Kodak Gold Ultra, poz. odbitka laserowa, 30x40
8. Wactaw Ropiecki, MPS 01 TEN SWIAT NIE JEST,
2010, z cyklu ,Manifest przedmiotow starych”,
wydruk, 42x30

9. Czestaw Chwiszczuk, TALERZ PO KASZY
GRYCZANEJ Z BURACZKAMI NA LOTNICZEJ WE
WROCLAWIU, 2008/2010, z cyklu ,,Notatnik
osobisty”, 45x30

10. Maciej Stawiriski, MELANCHOLIE | AFIRMACJE
#2, 2007, brom,technika wlasna, 40x50

ruszak, P Nowak, W. Ropiecki, A. Rutyna, M. Sta-
winski, I. Wojtycza, W. Zawadzki i W. Zieliniski.

Kazda fotografia, niejako z definicji, powinna
utrwalac fakty i zdarzenia rzeczywistosci; i ten jej
dokumentacyjny charakter stuzy bezwzglednemu
utrwalaniu tego, co bylo, ale jednoczesnie kazda
forma autorskiej ingerencji czy kreacji z uzyciem
aparatury wprowadza element zmiany, interpre-
tacji — staje sie zaczynem przemian, ktére z kolei
moga znéw by¢ utrwalane w obrazie wobec tej
prawidlowosci techniczno-technologicznej (w tym
z tytulu wejscia fotografii cyfrowej) przemian w in-
dywidualnych postawach twércéw, wobec dowo-
doéw ich ewolucji sSwiadomosciowo — artystycznej.
I o takirodzaj ,,przemian” bardziej tu chodzilo, jako
ze uczestnikami wystawy sa gléwnie artysci o diu-
gim stazu zwigzkowym, zas mlodszych fotograféw
reprezentuje zaledwie kilka oséb.

Szukajac trwalych wartosci w kontekscie prze-
mian fotografii sSrodowiskowej, trzeba odniesc sie
do jej historii, do zZrédlowych dla niej propozycji
z lat 60. i 70. W wigkszosci bowiem dzisiejsi wy-
brani do prezentacji czlonkowie Zwiazku wezesniej
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sytuowali swa tworczosé albo w kregu fotomedial-
nych poszukiwan (z lat 70.), albo w réwnolegle po-
dejmowanych inicjatywach zaliczanych do fotogra-
fii czystej (zwanej takze w latach 80. elementarna)
badz wreszcie rozwijanej w latach 9o0. koncepcji
tzw. tworczosci fotogenicznej. W proponowane;j
wystawie znamiona ,,trwalosci” dostrzec mozna
w kontynuacjach fotografii czystej (np. w pracach
Andrzejewskiej, Zawadzkiego, Dubiela czy Lesisza),
w nawigzaniach (i zmianie) do postkonceptualnych
7rédel fotomedializmu (np. w pracach Ropieckiego,
Harasyma, Wojtyczy czy Dudka-Diirera). Miedzy
tymi propozycjami sytuuje sie spora liczba zréz-
nicowanych, indywidualnych koncepcji, ewolu-
ujacych wobec pojawienia si¢ nowych mozliwosci
techniki i technologii; bowiem to fotografia i wy-
druk cyfrowy sklonil wielu do eksperymentow
z kolorem, do utrwalania w konwencji wlasnych
wezesniejszych prac nowych tematéw — ,barw-
nego” dokumentowania widzialnej i kreowanej
rzeczywistosci. Widzialnos¢ dokumentujg m.in.
Dados, Bortkiewicz, Komorowski, Rutyna, Hla-
wacz, Kowalski i Gérniak; przetwarzajq ja m.in.
Chwiszczuk, Lalak, Nowak, Stawiriski, Maruszak,
Kuczynski i Zieliniski. Mlodsi fotograficy w zasadzie
sq juz calkowicie zdeterminowani nowymi mozli-
wosciami fotografii cyfrowej i jej komputerowej ob-
rébki; dowodza tego w pracach inscenizowanych,
plastycznie wyrafinowanych, np. u Karczmarz,
Martyniszyn czy llow.

Ten skrétowy przeglad wybranego dorobku
dolnoslaskiego srodowiska fotograficznego nie wy-

czerpuje oczywiscie calego potencjatu tworczosci
w tej mierze — co juz zostalo zauwazone. Niemniej
jest to jakas wizytéwka tegoz potencjatu, ktéra na-
kresla obszar trwalych wartosci, wyrézniajacych
i odrézniajacych od innych regionéw, inne tez in-
spiracje powoduja jej przemiany. Tylko poczucie
przemijalnosci jest uniwersalne i jednako odbija-
jace sie w tworczosci réznych autoréw, o réznych
aspiracjach i spelnieniach.
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SURVIVAL 8

SURVIVAL 8

Niech stwierdzenie, ze to Bunkier
Strzegomski jest gtdwnym bohaterem
SURVIVALU, nie bedzie przytykiem

w kierunku kuratorédw ani tym bardzie]
sugestia, ze idea prezentacji
sztuki w specyficznych warunkach

sie nie powiodta.

prost przeciwnie — powiodla

sie iz roku na rok robi si¢ coraz

ciekawiej. Bunkier jest jednak

w tym wypadku osia catego

przedsiewziecia, poniewaz

to wlasnie z niego wyplywaja
liczne watki tegorocznej edycji przegladu.

,Architektura jako miejsce zbrodni”, mot-
to SURVIVALU, odnosi si¢ przede wszystkim do
burzliwej historii obiektu i jego przewrotnej przy-
szlosci. Powstaly w1942 r. schron, petnil podczas
oblezenia Festung Breslau funkcje szpitala polo-
wego, a pézniej punktu oporu. W latach 50. pod
bunkrem stacjonowal tabor cyganski. Niebawem
bedzie on tymczasowa siedziba Muzeum Wspot-
czesnego, a wiec nowego centrum intelektualnego,
miejscem wymiany mysli, ksztaltujacym dyskurs
o sztuce wspolczesnej. Budynek powstaly na uzy-
tek zbrodniczego systemu bedzie platformg demo-
kratycznej kultury.

,Zbrodniczos¢” systemu, przejawia si¢ takze
w kulisach organizacyjnych tej edycji SURVIVA-
LU. Kuratorzy wskazuja na zbrodnie zaniechania,
polegajaca na zaprzestaniu inwestowania w kul-
ture oraz sztuke wspoélczesng na rzecz szeroko
pojetego marketingu. Ma to skutkowac koniecz-
noscig dopasowywania tego rodzaju inicjatyw
do urzedniczych wymogoéw i wytycznych wnio-
skow o granty. W efekcie weryfikacja projektow
artystycznych przeprowadzana jest za pomoca
niejasnych narzedzi, a one same traktowane sa
marginalnie, najczesciej jako efektowny dodatek
do promocji miasta czy instytucji go finansujacej.
Autorzy idei przegladu mieli okazje doswiadczy¢
odrzucenia wniosku zaréwno przez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, jak i Urzad
Marszatkowski. Sami jednak méwia, ze szczesliwie
projekt SURVIVALU 8 nie wpisywat sie w pikni-
kowo-ludyczny charakter wspieranych przez te
instytucje wystaw.

Artystycznym zas aspektem hasta przewod-
niego jest doslowna zbrodnia, jaka wyrzadza sie
architekturze: ingerencja, sterowanie, nadawanie

A

nowych znaczen poprzez manipulacje otoczeniem.
I chociaz SURVIVAL nie jest juz ,,przegladem mlo-
dej sztuki w ekstremalnych warunkach”, lecz
po prostu ,,przegladem sztuki” to zdecydowanie
mozliwosci ekspozycyjne nalezaly do osobliwych.
Warunki, z ktérymi musieli zmierzy¢ sie bioracy
udzial w imprezie artysci, byly trudne i przede
wszystkim, biorgc pod uwage historie obiektu
iludzi niegdy$ w nim przebywajacych, niefatwe
do skomentowania.

Dlatego tez czes¢ prac to subtelne interwencje
w tkanke bunkra, jak np. Atrapa Katarzyny Wio-
darczyk, niesmialo prébujaca zamienic bezduszne
wnetrza w bardziej przyjazne otoczenie, stiukowe
obramowanie Janusza Lukowicza, niczym w ele-
ganckim dziewig¢tnastowiecznym mieszkaniu, czy
dekoracja Pawla Jarodzkiego Petzajqca zbrod-
nia, z pozoru oswajajaca surowy wyglad scian,
a w rzeczywistosci zlowrogo rozprzestrzeniajaca
po nich. Doslownym odniesieniem do szpital-
nej, chorobliwej przestrzeni budynku jest praca
Michata Smandka Black Escape, nowotworowo
rozprzestrzeniajaca si¢ po podlodze czarna maz.
Instalacja dzwiekowo-wizualna Mai Woliniskiej
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Przypomnij sobie przywodzi na mysl bezlitosne
insekty, uparcie krazace nad chorymi zgroma-
dzonymi w szpitalu. Dobitng praca, markujaca
niegdysiejsza obecnosé ludzi, jest brudny $piwor
(Azyl) Marcina Mierzickiego.

IScie kafkowski, skomplikowany plan budynku
przedstawila Monika Aleksandrowicz, pokrywajac
jedna sciane plachtg gesto zadrukowana niekori-
czacym sie labiryntem. Zwezajaca si¢ przestrzen
miedzy $cianami autorstwa Rafala Gérczynskiego
poteguje wrazenie klaustrofobicznosci. Benedykt
Dichgans urzeczywistnil poczucie zagubienia po-
$réd plataniny korytarzy ilicznych pieter, insceni-
zujac jezdzaca w gére i w dét winde, zatrzymujaca
si¢ w coraz to innym miejscu, jednak nigdy tam,
gdzie powinna.

Z wojenng — faszystowska przesztoscig bunkra
dosc¢ zuchwale poradzila sobie Dorota Nieznalska
w bardzo mocnej i dostownej Zbrodni. Wielkie
ostrza, ulozone w sposéb przywodzacy a mysl
swastyke, zlowieszczo krecily sie¢ w pomiesz-
czeniu, niczym wiatrak. Tto stanowila doskonale
zestawiona z poprzednig praca instalacja dZzwie-
kowa Grzegorza Loznikowa Serce bunkra groznie
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nasladujaca bicie serca. Doskonatym komentarzem do
wspolczesnej sytuacji bunkra, a wiec miejsca w kté-
rym intelektualisci przychodza ,,poznac¢” jego historie
(ale z bezpiecznej odleglosci) sa podziurawione kulami
fragmenty $cian Jensa Kloppmana, noszace slady woj-
ny, ale réwno przyciete i wzorowo wyeksponowane.
Resztki dawnego, spokojnego swiata zachowaly sie
w malarstwie Pauliny Daniluk (Sweet nightmares)
oraz w instalacji Danieli Tagowskiej (Druga plec).
Przedstawiaja niegdy$ zyjacych ludzi i przedmioty
codziennego uzytku, ktére w kontekscie budynku
nabraly niemalze obozowych konotacji.

Dominujacym motywem posrdéd survivalowych
prezentacji sa trawestacje architektury budynku
i préba odpowiedzi na pytanie ,,co by bylo gdyby”.
Niejako wprowadzeniem do tematu jest Fi Karoliny
Szymanowskiej i Damiana Maciejewskiego — mo-
del szkieletu bunkra, obnazajacy z jednej strony jego
prostote, a z drugiej zlozonos¢ i labiryntowo$¢ wnetrz.
Komentarzem do problematyki finansowania kultury
jest praca Tomasza Bajera Correction on the Wall Stre-
et, ktéry przeprojektowal budynek na wzér nowojor-
skiej gieldy. Ciekawy dialog nawigzala praca Adama
Pluciniskiego Entrance, prezentujac skonstruowany
przed wejsciem do bunkra labirynt, z fotografiami
Marcina Fajfruka Exit, przekornie pokazujacymi bun-
kier jako co$, do czego sie WYchodzi z rzeczywistego
$wiata. Piotr Kmita, dworujac sobie ze zwiedzajacych,
sparafrazowal stowa Stanistawa Drézdza mieszczace
sie na fasadzie budynku na pesymistyczne brzmigce
Wszedzie, ku...., bydlo. Andrew Binkley przedstawil
wizje peknietej bryly bunkra, zachwial zatem prze-
konaniem o stalosci i nienaruszalnosci budownictwa
tego typu, poruszajac watek ,,architektonicznego me-
mento mori”.

O wyjatkowosci SURVIVALU s$wiadczy przede
wszystkim ilo§¢ watkéw w dyskusji sprowokowane;j

wydarzeniem. Nie jest to kolejny zwykly przeglad
sztuki, ani nawet kolejny pokaz prac ,,w przestrzeni
miejskiej”. To przede wszystkim laboratorium: arty-
styczne, gdzie twércy maja szanse zmierzyc sie ze spe-
cyfika miejsca oraz instytucjonalne, bowiem to wia-
$nie SURVIVAL , bada” grunt, majacy p6zZniej stuzy¢
powaznej kolekeji. Przede wszystkim jest to jednak la-
boratorium postaw, kuratorzy bowiem ustawili sie na
pozycji ,,chlopca do bicia”, poczatkowo uzalezniajac
— co nie dziwi — powodzenie projektu od wysokosci
grantu i mimo jego braku stworzyli bardzo powazna
impreze, zwracajac uwage publicznosci zaréwno na
kwestie tworcze, jak i pozaartystyczne.

< B N
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1. Wojciech Pukocz, CYKLICZNA ZMIEN-
NOSC NIEPOWODZEN, fot. J. Fedec

2. Karolina Szymanowska, Damian
Maciejewski, Fl, fot. J. Fedec

3. Michat Smandek, BLACK ESCAPE, fot.
M. Smandek

4. Pawet Kowzan, WYOBRAZ SOBIE...,
fot. K. Kondratczyk

5. Andrew Blinkley, LIVING TREASURES,
fot. J. Fedec

6. Aleksandra Sojak-Borodo, NA ZAPAS,
fot. t. Paluch

7. Pawel Jarodzki, PELZAJACA ZBRODNIA,
fot. J. Fedec
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TRZEBA BYC DZIELEM SZTUKI ALBO UBIERAC SIE W DZIELO SZTUKI

OWOCNIE Z KRAJEM FIORDOW

ramach wspélpracy kultural-

nej miedzy Norwegia a Polska

odbyly sie ostatnio w 2010 roku

w Polsce trzy wystawy: projekt

w przestrzeni publicznej ,,Out-

side In/Inside Out” w Ororisku,

wystawa designu ,,Rooted Design for Routed Living”

w Zamku Ujazdowskim w Warszawie i ,, Pure Art” —
projekt multimedialny w Warszawie.

Nazwa sugeruje stowng gre towarzyszqcq
oczekiwaniu przemiany, przekroczenia, odwro-
cenia znaczen, mowil o projekcie realizowanym
przez ororiskie Centrum Rzezby Polskiej jeden z jej
kuratoréw, Jan St. Wojciechowski. Dwa lata temu
prace kilkunastu artystéw z Norwegii i Polski byly
pokazywane w Lillehammer. Tym razem przyjrzeli
sie oni regionowi srodkowej Polski. Poznali Radom,
Szydlowiec, Wachock i Ororisko, i stworzyli obiek-
ty, instalacje, rzezby, prace land art, akcje perfor-
matywne i interwencje miejskie. Gléwna wystawa
odbyta sie w Muzeum w Oronisku. Wydaje sig, ze
polscy uczestnicy wypadli bardziej interesujaco niz
ich norwescy koledzy. Krzysztof Bednarski stwo-
rzyl wielka zmultiplikowana ,,Laske Edypa”, a Jan
Berdyszak — iluzyjno-filozoficzne lustrzane przej-
Scie. Idealny do ulokowania obok jakiegos sklepu
bylby projekt Elzbiety Jabloniskiej, ktéra zapropo-
nowala wlasciwie interaktywna rzezbe spoleczna.
Na specjalnie wyprodukowanych pétkach utozyta
towar kupiony w sklepie spozywczym, ktéry kazdy
widz mégl wziaé bezplatnie, wpisujac sie w zeszy -
cie. Autorka za jednym zamachem dokonata dwéch
rzeczy: z jednej strony ,,umuzealnila” calg sytuacje,

1. Hilde Danielsen, BRAMKA, projekt w przestrzeni publicznej nad Wista
2-3. Rita Marhaug, CONFESSION (WYZNANIE), fot. i inst. Salon Akade-

z drugiej — przestrzen galeryjng uczynila przestrze-
nig zycia, spelniajac postulaty artystéw Fluxusu.

Projektem by¢ moze najbardziej interesujaco
odpowiadajacym na problem przestrzeni publicz-
nej byta jednodniowa akeja Macieja Kuraka i Maxa
Skorwidera zatytutowana Widzimi sie, wykonana
przy dwéch pomnikach: Jana Kochanowskiego
iJacka Malczewskiego w Radomiu. Artysci ustawili
dwa manekiny niewidomego mezczyzny i niewido-
mej kobiety, ktére staraly sie zbadaé rzezby doty-
kiem. W ten sposéb krytycznie wiaczyli sie w dys-
kusje o polskich pomnikach, pytajac, czy naprawde
potrzebna jest nam pomnikomania? Autorzy bun-
towniczo nazywaja pomniki ,,pamiatkarstwem”
w sztuce, przebrzmialym romantyzmem, pokutu-
jacym w groteskowej anty-formie.

Wystawa designu w budynku Laboratorium
CSW jest efektem dwuletniego projektu o pod-
tytule , Alternatywne strategie projektowania”
realizowanego w Warszawie i w Skandynawskim
Centrum Artystéw w Dale kolo Bergen. Grupa
dziesieciu artystow prébowata stworzyc obiekty,
ktére w oparciu o analize kultury materialnej
obu krajow miatyby w uniwersalny, lecz zako-
rzeniony w tradycji sposcb odpowiadac na po-
trzeby twdrcow, ktorzy rezydujqg w obu osrod-
kach sztuki[ 1] Designerzy zaprojektowali sprzety,
ktore mialyby uczynié zycie artystéw-nomadow,
czyli artystéw-rezydentéw, bardziej komforto-
wym i wygodniejszym. Oprdcz kultury obu kra-

1 Ulotka wystawy Rooted Design For Routed Living, CSW Zamek Ujazdowski
w Warszawie

mii w Warszawie, fot. R. Marhaug

jow inspiracja byly same wnetrza obu rezydencji
ilokalne otoczenie.

Innym problem postawionym przez autoréw
bylo pytanie, czy przy szybko zmieniajacych sie
modach da sie zaprojektowaé przedmioty diu-
gowieczne, ktore starzalyby sie wraz z nami i czy
globalny design kiéci sie z lokalnym? Autorzy uzyli
przede wszystkim duzo drewna — materiatu typo-
wego dla Skandynawii, jak i dla Polski. Powstaty
rzeczy piekne, proste, pomystowe: wieszaki Pawla
Jasiewicza z serii ,,Split”, kapitalny wielofunkeyjny
stét do pracy i innych zajec Tronda Nicholasa Per-
ry, garderoba, glosniki i monumentalny rozkladany
fotel Tomka Rygalika, minimalistyczne tablice na
notatki Stokke Austad czy swietne meble wykonane
z betonowego plétna Kuby Szczesnego.

Trzeci projekt ,,Pure Art” jest oparty na dwulet-
niej wspolpracy miedzy Narodowa Akademia Sztuk
Pieknych w Bergen i Akademia Sztuk Pigknych
w Warszawie, ktéra ma na celu prezentacje sze-
Sciu wystaw z zakresu designu, sztuki i projektow
w przestrzeni publicznej oraz warsztatéw studenc-
kich. Do tej pory odbyly sie dwie prezentacje sztu-
ki polskich i norweskich artystéw objete wspdlna
nazwa ,, Wyznanie” oraz pokaz projektéw w prze-
strzeni publicznej nad Wisla organizowanych we
wspolpracy ze Stowarzyszeniem Edukacji i Poste-
pu Step/2b w ramach projektu ,,Barka transForm”.

Kazda wystawa, tak jak kazda wypowiedz, jest
wyznaniem artysty, ktéry ujawnia swoje poglady,
upodobania i idee, odkrywa dusze, pozwala zajrzec¢
do mézgu, a czasami serca. Obie sfery: prywatna
i publiczna nakladajg si¢ na siebie. W Bergen Pawel
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4. Maciej Kurak i Max Skorwider, , WIDZIMI 5. Krzysztof Bednarski, LASKA EDYPA, rzezba, fot. K. Bednarski

SIE" PRZY POMNIKU KOCHANOWSKIEGO 6. Trond Nicholas Perry, STOE WIELOFUNKCYINY | KRZESEO

W RADOMIU, fot. J. Gaworski

Nowak prezentowal intymne male obrazki z cyklu
,»Akt”, ktére ukazywaly bardzo prywatny mikroko-
smos sytuujacy sie w nurcie tradycji ekspresyjnej
abstrakcji i poetyckiej symboliki. Jarostaw Modze-
lewski pokazat sylwetke syna stojacego na tarasie
iwnetrze kosciola. Obrazy-szablony Pawla Susida
ukazywaly osobiste przemyslenia autora na réz-
ne tematy: artystyczne, polityczne, filozoficzne.
Instalacja multimedialna Ryszarda Lugowskiego
odwolala sie do polskiej historii miedzywojennej,
probujac przekazaé polska ulariska tradycje ro-
mantyczng. W Salonie Akademii w Warszawie Anne
Helen Mydland zaprezentowala ceramiczne rzez-
by z naniesionymi na nie graficznymi rysunkami
zapamietanymi z dzieciristwa. Tove Tommerberg,
pracujaca naukowo na akademii w Bergen, wy-
korzystala motywy zaczerpniete ze swiata mody
i historii sztuki abstrakcyjnej, krazac miedzy cia-
tem a forma, a takze miedzy meska a kobieca sfera.
Morten Kvamme uzywa na poly naukowego jezyka,
badajac obecnosc absurdu w obiektywnej wiedzy.
Najodwazniej zadzialala norweska kuratorka ,,Pure
Art”, Rita Marhaug, ktoéra pokazata olbrzymie zdje-
cie pokazujace koszmarny balagan w pokoju jej cor-
ki. Odstonita przed nami rodzinne tajemnice, a my
mogli$my staé sie na chwile voyerystami. Druga
czesc jej pracy byla napisem utozonym z polskich
inorweskich monet. Hard work (Cigzka praca) jest
udzialem artystéw, gdy wychodza w sfere publicz-

na, nawet, gdy widz tego nie zauwaza.

Sierpniowe dzialania nad Wisla przyniosly per-
formance Agnes Nedregard, ktoéra ,,wyklula sie”
z betonowego jaja, pozostawiajac jego skorupy na
brzegu rzeki, obiekt site specific Hilde Danielsen,

ktéra naprzeciw budowanego Stadionu Narodo-
wego stworzyla z cegiel rodzaj pitkarskiej bramki
z odciskiem wlatujacej w nia pitki, a Alexander Stav
i Knud Young Lunde zaprezentowali multimedial-
ny projekt w hotelowym pokoju na stojacym przy
brzegu statku. Na drzwiach umiescili tablice ,,Mi-
nisterstwo Transportu i Lacznosci”, a wewnatrz
pokazywali m.in. animacje video ukazujacg sate-
litarny obraz Wisly z krazacym wirtualnie miedzy
mostami statkiem hotelem, na ktérym projekt byt
umieszezony. W zwigzku z tym kuratorka radzila
postrzegac statek jako ambiwalentny symbol ko-
munikacji i przeplywu informacji w naszej zlo-
Zonej rzeczywistosci [ 2 |. Projekt ,,Pure Art” juz
przynioslt interesujgce rezultaty, a bedzie konty-
nuowany do pazdziernika 2011 roku.

Wydaje sie, ze tego typu projekty i wymiany
miedzynarodowe powinny przyblizy¢ wzajemnie
kulture obu krajow i przynies¢ cenny bagaz do-
$wiadczen. Artysci postrzegani s jako jednostki
majace wieksza mozliwos¢ penetracji form wie-
dzy nieracjonalnej, intuicyjnej, doswiadczenia,
azwlaszcza wyobrazni; sa mniej podatni na wplyw
masowej mentalnosci, co pozwala nieco bardziej
prawdziwie i nieco glebiej wejrze¢ w inne rzeczy-
wistosci, mniej miatkie niz papka podawana nam na
co dzien przez rézne media. Wymiana prowadzaca
do wzajemnego poznania swoich kultur nie musi
owocowacd ujednoliceniem i globalizacja. Moze by¢
impulsem do interesujacego eksperymentu i dalszej
kontynuacji wspotpracy.

2 RitaMarhaug, Pure Art, Pismo warszawskiej ASP Aspiracje, lato 2010, s. 71.
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POL WIEKU GALERII W BIELSKU-BIALEJ

1-3. Robert Kusmirowski, WYSTAWA JESIENNA — fragmenty, fot. K. Morcinek

ERENEENENE]

POt WIEKU GALERII
W BIELSKU-BIALE]

18 listopada 2010 roku Galeria Bielska
hucznie obchodzita jubileusz 50-lecia.

ylo mnéstwo gosci, gratulacje, marszatkowskie

odznaczenia za zaslugi dla kultury, raut, dwie

wystawy i trzy koncerty, w tym pelen urokliwego

seksu i przewrotnej poetyckosci wystep Marii

Peszek, a takze peilne postmodernistycznych

i dekompozycji wystepy zespoléw ,,Bromberg”,
,Hieny Postmoderny” oraz ,,MEmathic Xpress”. Co do wystaw,
to obie wiazaly sie bezposrednio z jubileuszem galerii. Pierwsza
przygotowal artysta znany z historycznych dekonstrukeji Robert
Kusmirowski i nazwat jg ,,Wystawa jesienna”. Artysta postaral
sie o jak najwierniejsze zrekonstruowanie detali i klimatu Pawi-
lonu Plastykéw z lat 60.: odtworzyt kawiarenke z lada chlodni-
czg, wypelniong historycznymi ,,smakolykami”, przywrdcit sali
dawne podzialy, zrekonstruowal plafon z charakterystycznymi
lampami, na $cianach pozawieszal prace bielskich artystéw
pochodzace z lat 60.,70 i 80., ktérych wyszukanie zajelo mu
sporo czasu. Catos¢ uzupeinit spreparowanym na wzoér dru-
koéw z epoki plakatem anonsujacym wystawe, zaprojektowat
takze zaproszenie, na ktérym umiescit pochodzaca z 1962 roku
fotografie¢ z fragmentem wystawy Ferdynanda Szypuly, a ktéra
stanowila istotny punkt inspiracji do wspélczesnego dzieta
artysty. Paprotki, fikusy, palmy,obrazy, tkaniny artystyczne
irzezby, stare drzeworyty oraz publicznos¢, ktéra w duzej mie-
rze stanowili artysci i dzialacze kultury pamietajacy owe czasy
Swietnie wpasowywali sie w te kompozycje, stanowiac wraz
7 nig wzruszajaca autentyczng historycznoscia catosé.

Druga wystawe, na pierwszym pietrze galerii przygotowala
Agata Smalcerz, pelnigca od 2004 roku funkcje dyrektora ga-
lerii. ,,50 obrazéw na 50-lecie” to wystawa ukazujaca peretki
nie tylko malarskie ze zbioréw Galerii Bielskiej. Na wystawie
znalazly sie prace piecdziesieciu artystéw wszystkich pokoleri
o bardzo réznych orientacjach stylistycznych, miedzy innymi
Stanislawa Fijalkowskiego, Andrzeja Szewczyka, Michala Klisia,
Teresy Sztwiertni, Krzysztofa Zarebskiego, Natalii LL, Bogdana
Konopki, a z mlodszego pokolenia: Andrzeja Cisowskiego, Ka-
mila Kuskowskiego, Rafala Borcza, Teodora Durskiego.

Galeria Bielska prowadzi bardzo bogaty program — orga-
nizuje srednio ponad dwadziescia wystaw rocznie w gmachu
gtéwnym i kilkanascie mniejszych wystaw prezentowanych
w holu miejskiego Ratusza. W organizowanych przez nig im-
prezach bierze udzial w ciggu roku okolo 150 artystéw, a galerie
odwiedza $rednio ponad dwadziescia tysiecy widzow. Ponadto
w programie galerii znajduja si¢ liczne warsztaty plastyczne dla
miodziezy, koncerty muzyczne, pokazy filmowe, wyklady, sesje
naukowe, festiwale i imprezy cykliczne. Towarzyszy im bar-
dzo staranna i $wietnie zaprojektowana szata graficzna, a wy-
dawnictwa i katalogi projektowane przez Krzysztofa Morcinka
wzbudzaja uznanie w catym kraju i poza nim.

Najglosniejsza i najwazniejsza z imprez cyklicznych, z kt6-
rych od lat stynie Bielsko jest Ogélnopolski Konkurs Malarstwa
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4. Robert Kusmirowski, PLAKAT DO WYSTAWY JESIENNEJ

,,Bielska Jesieri”. W przyszitym roku bedzie organi-

zowany juz po raz czterdziesty. Konkurs odbywa
sie od roku 1962 i poczatkowo nosit nazwe ,, Wy-
stawa Jesienna Malarzy i Grafikéw”, cho¢ szybko
przemianowano go na Ogélnopolskie Biennale Ma-
larstwa (z niewielka szkoda dla grafikow, ktérzy
w pobliskim Krakowie maja szanse znalez¢ uznanie
startujac w Miedzynarodowym Triennale Grafiki).
Konkurs zawsze miat formute otwarta — uczest-
nikom nie narzuca si¢ formatu, techniki, stylisty-
ki ani tez konkretnych tematéw. Nagroda przez
trzy pierwsze dekady byl honorowy Zloty Medal,
Grand Prix Biennale, fundowany przez Ministra
Kultury i na tym nagrody sie koriczyly. Dopiero po
2000 roku przybrat on wymiar finansowego gran-
tu, uzupelniono takze liste nagradzanych o drugie
itrzecie miejsce oraz fundowane przez sponsoréow
kilka wyréznien. Patronami niektérych z nich sa
poczytne polskie pisma o sztuce: ,,Obieg”, ,, Art-
luk”, ,,Art and Business”, ,,Format”. Konkurs Ma-
larstwa ,,Bielska Jesien” cieszy sie niestabnacym
zainteresowaniem wsréd artystéw — na ostatnie
edycje nadsytano srednio ponad czterysta zgtoszen,
co przy pomnozeniu tej liczby przez trzy daje im-
ponujaca liczbe obrazéw z ktéra musi uporac sie
kilkuosobowa komisja juroréw,ktérej zadaniem
jest pozostawienie okolo 30-40, z ktérych skladac
sie bedzie wystawa konkursowa oraz rzecz jasna
ustalenie, ktéry z obrazéw zasluguje na Grand Prix.
Laureatami ,,Bielskich Jesieni” w ostatnich latach
byli: Wojciech Leder, Wilhelm Sasnal, Karolina
Zdunek, Kamil Kuskowski.

Przez cala miniong dekade, to jest odkad kon-
kurs przybral formule Biennale, naprzemiennie
z wystawami konkursowymi realizowana jest,
wylaniana uprzednio w konkursie na najlepszy
scenariusz, wystawa kuratorska, ktérej proble-
matyka dotyczy kondycji wspélczesnego malar-
stwa i obrazowania. Do dnia dzisiejszego odbylo si¢

5. Wystawa 50 obrazow w Galerii BWA, listopad-grudzien 2010, fragment, fot. K. Morcinek

piec takich wystaw, ktérych autorami byli znani
historycy sztuki. Pierwsza z nich byla wystawa
autorstwa Bozeny Czubak , Pomiedzy estetyka
a metafizyka” (1999), nastepna ,,Zawody malar-
skie” Adama Szymczyka (2001), ,,Piekno, czyli
efekty malarskie” (2004) duetu ,,Ex-girls”, to jest
Magdaleny Ujmy i Joanny Zieliniskiej, ,,Obrazy jak
malowane(2006), skladajaca sie z obrazow elek-
tronicznych, ktérej kuratorowali Jarostaw Lubiak
i Kamil Kuskowski i ostatnia ,,Iluzja jako Zrédlo
cierpieri”(2008) autorstwa,zwigzanej z galeria
»Szarg” w Cieszynie mlodej i ambitnej kuratorki
Agnieszki Zechowskiej.

Innymi imprezami cyklicznymi odbywajacymi
si¢ w Bielsku sg ponadto: Ogdlnopolskie Biennale
Rysunku i Malarstwa uczniéw $rednich szkét pla-
stycznych, Festiwal Foto Art, Bielski Festiwal Sztuk
Wizualnych, a takze cykl wystaw sztuki femini-
stycznej ,,Kobieta o kobiecie”. Do specyfiki pro-
gramu nalezg réwniez ciekawe wystawy dizajner-
skie oraz te poswiecone problemom ekologicznym
i Naturze, jak coroczna edycja ,, WorldWildLife”,
pelna fotografii dzikiej przyrody.

W ostatnim dziesiecioleciu wystawy indywidu-
alne mieli tu znani i cenieni artysci: Zbigniew Li-
bera, Andrzej Cisowski, Robert Maciejuk, Andrzej
Dudek-Diirer, Bogdan Konopka, Jerzy Kosalka,
Bozena i Pawel Jarodzcy, Tomasz Sikorski, Robert
Kaja, Bettina Beres, Przemystaw Kwiek. Odbyly
sie retrospektywy Natalii LL, Marka Kijewskiego,
Krzysztofa Zarebskiego, Leszka Przyjemskiego.

Na uwage zastuguja takze starania galerii, by
sztuka wspoélezesna zaistniala w jak najszerszym
kontekscie, opanowujac cale miasto. Pierwszym
wyjsciem ze sztukq kierowanaq do szerokiej pu-
blicznosci byt mural artysty malarza Dariusza
Gierdala pt. ,,Primavera”, namalowany pod wia-
duktem, przy ulicy PCK — wyjasnia kuratorka ga-
lerii Grazyna Cybulska. Najczesciej jednak mamy

do czynienia z realizacjami obejmujacymi elewacje
budynku galerii (dodajmy, ze do wykorzystania sa
az trzy sciany, widoczne z kazdej strony). Staly sie
one miejscem efektownych realizacji $wietlnych
Mirostawa Filonika, dzi§ zdobia je murale grupy
, Twozywo” oraz Karoliny Zdunek. Placyk od ulicy
Mickiewicza, dzielony wespot z Teatrem Banialuka
wykorzystywany byl wielokrotnie do przedtuzania
wystaw o monumentalne formy przestrzenne. Tak
bylo w przypadku instalacji Edwarda Lazikowskiego,
Davida Cernego, Jézefa Stepaka i Jozefa Wilkonia.

W przestrzeni miejskiej odbywala si¢ wystawa
kilkunastu billboardéw Andrzeja Paruzela, akcje
taneczne Aleksandry Skowronskiej, happeningi
Ernesta Zawady. Rok temu na jednej z kamienic
(przy ul. Sikorskiego) zrealizowano wielki na ok.
120 m? obraz Joanny Stariko oraz dlugi prawie na
100 metréw mural przy Centrum Handlowym
,Gemini” autorstwa Leona Tarasewicza. Z kolei
$ciany budynku mieszczacego Muzeum Techniki
postuzyly jako scena dzialania mtodych artystéw
street artu, wykonujacych swoje graffiti w ra-
mach Bielskiego Festiwalu Sztuk Wizualnych.
Finalem projektu ,, Incydenty 2009” z kolei byly
rzezby czterech artystéw na trwale wpisane
w przestrzer miasta: Kompas dla Bielska Biatej
Stawomira Brzoski, Salamandra plamista Anny
Daniell, Akrobata Dariusza Fodczuka oraz Mu-
zeum Larsa Morella.

Na zakonczenie dodajmy, ze na wysoka pozy-
cje i popularnosé galerii, zajmujacej w rankingach
,,Polityki” kilkukrotnie miejsce w pierwszej piatce
najlepiej dzialajacych galerii wspolczesnych w kra-
ju ztozyl sie wysilek niewielkiej, zaledwie dziewie-
cioosobowej zalogi galerii oraz wytezona praca
promocyjna i merytoryczna zaréwno urzedujacej
w latach 1994-2003 dyrektor Malgorzaty Kubicy-
Bilskiej, jak i obecnie pelnigcej te obowigzki Agaty
Smalcerz.
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By¢ moze jednym z fundamentalnych probleméw wspétczesnej kultury

jest jej aspiracja do opisu samej siebie.

azenie to i zwigzane z nim procedury
dyskursywne napotykaja jednak na
niemal nieprzezwyciezalne trud-
nosci, poniewaz utrata jezykowej
przezroczystosci i relatywizacja pojec
jezykowych tylko utrudniaja czytelna
identyfikacje oraz definiowanie wlasnej tozsa-
mosci. Klopot z samookresleniem jest bowiem
pochodna takze innych, w tym kulturowych, apo-
rii, z jakimi musi zmierzy¢ si¢ dzi$ kazdy cztowiek.
Nie moze zatem dziwié, ze w dzisiejszym swiecie
co rusz zwyzkuja ceny ,,papieréw wartosciowych”
mitéw, ktérych opowiesci moga stanowic ilustra-
cje potencjalnych strategii i map tozsamosciowych.
Funkcjonujace w XX wieku praktyki artystyczne
czesto postugiwaly sie rozmaitymi figurami
wyobrazeniowymi — zwlaszcza symbolem i arche-
typem — lecz w konsekwencji okazywaly si¢ one
obosieczne, bo wszelkie metafory sa zawsze przez
artystéw zaréwno de-, jak i remitologizowane.
Twdrezosé Brygidy Wrobel-Kulik, wlasciwie od
polowy lat 70. ubieglego wieku, koncentruje sie na
obrazowaniu idei oraz... obrazu. Kluczowymi mo-
tywami, ktére od poczatku patronowaly pracom
artystki, staly sie toposy ogrodu, mapy i labiryntu,
rozumiane wlasnie jako reprezentatywne obrazy
widzialnego swiata. Ujawnia sie one juz w koncep-
tualnym cyklu grafik — pt. ,,Ogrédki” — bedacym

afirmacjq przestrzeni rzeczywistych i symbolicz-
nych. Stopniowo prace Wrébel-Kulik beda coraz to
intensywniej egzemplifikowac réznego typu topo-
grafie i eksploatowac ich palimpsestowy struktu-
re. Podobnie rzecz si¢ bedzie miala z jej szklanymi
gablotami, w ktérych artystka wyeksponuje na-
znaczone poetycko ready-mades — kamyki, szkla,
patyki. Pojawi sie¢ w tych obiektach co$ z ducha
inwentarza, co bylo tak charakterystyczne dla
6wezesnych prac Christiana Boltanskiego oraz Jo-
sepha Cornella. Kazdy z wymienionych artystéw
tworzyt dla jakichs celéw wlasng kolekcje ready-
mades $wiadczaca o prébie skatalogowania (wspo-
mnienl) wobec (nie)pamieci przemieszczania.
Kiedy w latach 80. Brygida Wrébel-Kulik — po
licznych podrézach po Europie — zdecydowatla sie
0sig$c na stale w Niemczech, jej artystyczne proce-
dury ulegly formalnemu przedefiniowaniu, ale isto-
ta nowych prac nadal pozostawala idea duchowe;j
czy substancjonalnej kartografii. Chodzilo o rodzaj
grafii i grafemu, ktore moglyby rejestrowac i inter-
pretowac kierunki oraz §lady przemieszczania i/lub
zasiedlania. Te prace bez watpienia artystka trakto-
watla takze jako rodzaj szkicownika oraz dziennika
podrézy. Przebyte podrdze i repertorium drég staly
sie zatem asumptem do stworzenia ich duchowej
ikonografii. Jednoczesnie dziela te podejmuja pro-
blematyke reprezentacji i wynikajacych z niej kon-
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sekwencji, ktére niegdys opisat Borges, postugujac
sie metaforg mapy i terytorium. Artystka w swoich
6wczesnych pracach dekonstruowata jakies istnie-
jace juz geopolityczne narracje (np. mape Niemiec)
i réwnoczesnie rekonstruowatla ich mitologiczny
isymboliczny aspekt. W efekeie kartograficzne ujecie
przebiegu rzeki Ren oraz sasiadujacych z nim miast
w pracy zatytulowanej Rhenuscrocopolis stalo si¢
wykladnia autobiograficznej i fantasmagorycznej
projekcji artystki. Ten zabieg zostanie powtérzony
takze w instalacji Ilebiland, gdzie pojawi si¢ sie¢ nie-
mieckich rzek (Sprewa, Odra) oraz miast (np. Berlin),
ktére pozyskaja nowa nomenklature oraz symbolike
odwolujaca sie do figury pruskiego krzyza.
Powstale w ten sposéb nowe ,,terytoria” beda
stanowi¢ sume i gre lustrzanych odbi¢. W nich
pojawia sie¢ odpryski i refleksy przezy¢ oraz efe-
merycznych stanéw swiadomosci. Dlatego ,,mapy”
Brygidy Wrébel-Kulik to wyobrazeniowe ekstrak-
ty i substraty rzeczywistych (cho¢ szczegolnych)
miejsc, ktére ewokuja to, co minione, i generuja to,
co potencjalnie mozliwe. Tak procedura jest wi-
doczna chociazby w jej Mapie Mundiczy w instala-
cji Globalotopia. W przeciwieristwie do bezposred-
niego i czysto zmystowego widzenia jest to rodzaj
imaginacyjnej percepcji. Dystynktywna jest dla niej
mobilnosc i zmienno$¢ planéw. W tym sensie prace
te znakomicie ilustruja ponowoczesne zdecentra-
lizowanie i brak zakotwiczenia. Wszystko, co nas
otacza i co sami stanowimy, podlega nieustannemu
ruchowi, gdyz nigdy ,,nie wchodzimy do tej samej
rzeki”. Nomadyzm i nomadycznos$¢ opisujg tutaj
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Brygida Wrobel-Kulik:

1. GLOBALOTOPIA, instalacja

2.GLOBALOTOPIA-ALFA

3. MAPA ELDORADO, 21 obiektéw poztacanych, 1997
4. ILEBILAND, fragment

nie tylko kondycje i status czlowieka (a wiec takze
artysty), ale odnosza sie réwniez do figur wyobrazni.
,Miejsca szczegolne” Brygidy Kulik-Wrébel to zatem
toposy i obrazy, ktére unaoczniaja nam delokalizacje
centrum (i wszelkiego znaczenia), a takze sygnali-
zuja, jak bardzo pierwotny i mityczny Eden stat sie
dzisiaj rodzajem mentalnego braku usytuowania.
Twdrczosé autorki Ilebiland dotyka takze proble-
matyki powiazanej kontekstualnie ze wspdlczesno-
$cig, z jej hic et nunc. Interesujace s zwlaszcza prace
powstale po 2000 roku, bezposrednio dotykajace za-
grozen cywilizacyjnych. Wéréd nich warto wspo-
mniec o realizacji zatytutowanej Epoka lodowcowa
2000, w ktorej artystka zajmuje sie tematyka zmian
klimatycznych i topnieniem lodéw wokét Bieguna
Pélnocnego powstalymi w efekcie przemystowej,
a - najczesciej — rabunkowej gospodarki czlowie-
ka. Wspomniany wczesniej brak zakotwiczenia
i zwigzane z nim poczucie niepewnosci w swiecie,
ktory nie zapewnia bezpieczeristwa oraz stabilnosci,
sprawiaja, ze kultura staje sie nostalgiczna i szuka
remedium na wilasne bolaczki w mitach zalozyciel-
skich oraz uniwersalnych. Artysci na nowo siegaja
do ikonografii ewokujacej transcendentny ,,sens”.
Artykulacja tych poszukiwan w twérczosci Brygidy
Kulik-Wrdbel sa bez watpienia prace z cyklu ,,Car-

5. Zserii ,,Ogrédki”

6. IKARUS (mapa ostrzegawcza), techn. wiasna, 1994
7. GLOBUS-Z0tTY

8. ILEBILAND, fragment

ta Botanica”. Artystka przywoluje w nich niekté-
re motywy symboliczne znane z chrzescijariskiej
ikonografii. Wystepujace w nich emblematy roslin
o wlasciwosciach leczniczych zostaly narysowane
na platkach zlota. Wydaje si¢ ono by¢ jednoczesnie
egzemplifikacja klasycznego dyskursu ikon, w kté-
rym zloto (np. w ikonie bizantyjskiej czy w ilumi-
nowanych kodeksach sredniowiecznych) stanowilo
metonimiczny zamiennik i odbicie sacrum.

W tym swietle spdr ikonoklastyczny nie traci
nic na aktualnosci. Prace Brygidy Wrdbel-Kulik
dowodza, ze przymus reprezentowania i obrazo-
wania jest nasza immanentng potrzeba konstru-
owania uniwersalnego sensu, za$§ mapy i drogo-
wskazy to ,,papiery wartosciowe” tego mitu.
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Il BIENNALE ARS POLONIA

Magdalena Zieba

POLSCY ARTYSCI.
POZA POLSKA...

W POLSCE.

Drugie Biennale Ars Polonia Opolu

I trudne relacje sztuka-cztowiek-przestrzen

W Galerii Sztuki Wspdtczesnej w Opolu
odbyta sie we wrzesniu 2010 druga
odstona Biennale Ars Polonia. Uznani
artysci, ktérych twdrczosc juz dawno
zostata odpowiednio zaszuflad-
kowana i sklasyfikowana, zostali
zaproszeni do wspdlnego projektu,

w ktérym mieli zaprezentowac prace
najnowsze, wykonane specjalnie dla
GSW, pod hastem ,W przestrzeni”.

kazalo sie, ze dotychczasowe

klasyfikacje i podrecznikowe for

mulki czesto odbiegaja od aktu-

alnej dziatalnosci Ewy Partum czy

duetu Cieslaréow (ktorzy wykonali

zupelnie osobne prace), a czesto sa
niewystarczajace w konfrontacji z materialnoscia,
z rzeczywistym i zywym dzielem sztuki. Stana¢
wobec tych prac, spojrzeé na artystéw jawigcych
sie niczym wyjeci ze zdje¢ albumowych bylo
doswiadczeniem niezwykle cennym. Wszystkie
okolicznos$ci natomiast, jakie zadecydowaty
o ksztalcie wystawy, zebrane w jedng calos¢ daly
mieszanke nieco moze eklektyczna, ale przywra-
cajaca ducha ,,dawnych czaséw”.

Najmocniej w strukture galerii wnikneli Krzysz-
tof Bednarski, Antoni Malinowski i Xawery Wolski.
Malinowski wykonat instalacje Teatrino Widmo,
znajdujaca sie w przejsciu na galeryjne podwor-
ko: wewnatrz aneksu, za przeszkleniem umiescit
film wideo nakrecony weczesniej w tym samym
przejsciu. Malinowski zaangazowal w dzialanie
przyjaciela Jerzego Grotowskiego, ktéry w latach
siedemdziesiatych byl wszak zwigzany z Opolem
i prowadzil tam Teatr 13 Rzedéw. Aktor wykonu-
je pozornie przypadkowe gesty, ktére jednak sa
czynnosciami przemyslanymi, majacymi stano-
wié nawigzanie do eksperymentéw Grotowskiego.
Film zostal umieszczony w takim miejscu i w taki
sposob, aby wzbudza¢ konsternacje patrzacego.
Nie tylko sama szyba, ktérej nie widaé, stanowila

1. Od lewej: T. Tyszkiewicz, M. Handke, A. Malinowski, E. Cieslar, K. Bednarski, X. Wolski,

przeszkode, ale sam fakt podwojenia sie przestrze-
ni generowal wrazenia przestrzenno-estetyczne
z pogranicza zawrotow glowy i utraty réwnowagi
po racjonalne przemyslenia, czy przypadkiem sami
nie staniemy sie nagle uczestnikami spektaklu za
sprawa, by¢ moze, ukrytej gdzies kamery. Bednar-
ski i Wolski zaanektowali wnetrza galerii duzymi
formami rzezbiarskimi. Bednarski zagral z prze-
strzenia, wprowadzajac na pietro dodatkowe ko-
lumny-atrapy (Heksastylos — wariacje na temat
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Hommage Oskara Hansena), Wolski za$ zastawil na
odwiedzajacych putapke: nad sufitem rozpiat sie¢
delikatnych, niemal niewidocznych linek z delikat-

nego metalu, w centrum umieszczajac przeskalo-
wany do ogromnych rozmiaréw haczyk wedkarski.

Jako jedyna tak naprawde wyszla z galerii swo-
im ,,dzialaniem” (Dislecture) Monika Loster, kazac
widzom by¢ tymi, ktérzy rozprzestrzenia jej kon-
cepcje poza sama wystawe. Materialng podstawa
idei byly plastikowe obraczki ze wstazkami z wy-
pisanymi na nich pojeciami dotyczacymi dyslokacji,
przemieszczania i przemieszczania sie. Kazdy mogt
zabrac taki maly przedmiot ze sobg, aby nastepnie
przekazaé go komus, zachowac dla siebie badz tez
zgubié. W zagubieniu najpelniej zrealizowalby sie
pomyst Loster, ktérej zalezalo na spontanicznej
zmianie polozenia jej matych konceptualnych no-
$nikéw. W swojej drugiej zaprezentowanej pod-
czas biennale pracy, Oh! Zone, réwniez nawiazata
do przestrzeni w rozumieniu globalnym, obrazu-
jac przekrdj wnetrza Ziemi, czyli rzezbe mienig-
cq sie barwami, uzywanymi przez geograféw do

E. Partum (i pies Tedy), M. Loster, E. Cieslar. fot. K. Saj

oznaczenia kolejnych warstw ziemskiej powloki.
Trudno zreszta pisac o rzezbie w tradycyjnym ro-
zumieniu, gdyz Loster pracuje przede wszystkim
z tkaning, z ktérej wykonala miekka forme o slima-
czym ksztalcie. Pojawila sie ona we wnetrzu galerii
jako autonomiczny twér, drazacy twarda podioge
niczym miekKki, cielesny wrecz robak. Niezwykle
sensualna byla tez trzecia praca Moniki Loster,
ktoéra zawisla tuz przed wejsciem. Obraz wykona-
ny z misternie przycietych skrawkéw filcu oddzia-
tywatl intensywnymi barwami na biala, estetyczne
neutralng przestrzen galerii.

Na pietrze, w jednym pomieszczeniu zgro-
madzone zostaly prace Elzbiety Cieslar, Ewy Par-
tum oraz Teresy Tyszkiewicz. Elzbieta Cieslar nie
omieszkala poruszy¢ w swojej pracy probleméw
spotecznych w otoczce uniwersalnych zagadnier.
Wykonala instalacje Przestrzen wolnosci i niewoli,
wydzielajaca autonomiczny obszar w przestrzeni
galerii, w ktérym umiescila cytaty z filozoféw trak-
tujace o wolnosci i niewoli wlasnie, a zestawione
dodatkowo z wypowiedziami zwyklych ludzi, jej
znajomych i przyjaciol. Tyszkiewicz pokazala kule
pamieci pod wspdlnym tytulem Dwadziescia Piec
Pamieci, niepokojace byty lawirujace pomiedzy zy-
ciem a jego imitacja, najezone stalym juz motywem
tworczoscei tej artystki, szpilkami.

Ewa Partum natomiast, ktérej tworczosé kojarzy
sie, podobnie jak twérczosé Tyszkiewicz, z mysla
feministyczna, z pytaniami o ple¢, ciato i kobieca
seksualno$é, tym razem odniosla sie do proble-
mu granicy miedzy sfera prywatna a publiczng.
W instalacji, ktéra jest rekonstrukcja standardowo
wyposazonego pokoju umiescita film prezentujacy
nagranie z ataku Al-Kaidy na nowojorskie World
Trade Center w 2001 roku. Artystka pokazuje, jak
za sprawa mediéw odbywa sie ptynnie przenikanie
do przestrzeni prywatnej tego, co globalne, a jed-
noczesnie, jak bardzo to, co medialne wydaje sie
jednoczesnie wirtualne, nieprawdziwe, jakby wy-
myslone. Taki sposéb odczytania instalacji wzma-
ga jeszcze mocniej film emitowany tuz obok, Kino
Tautologiczne, z 1973 roku, wpisujacy si¢ w nurt
poezji wizualnej, jakze odmienny w srodkach prze-
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2.Krzysztof Bednarski,
HEKSASTYLOS — WARIACJE
NA TEMAT (hommage a
Oskar Hansen), fot. K. Saj
3. Ewa Partum, fragment
instalacji, 2001/06, dzigki
uprzejmosci gal. F-M-A,
Krakow, fot. K. Saj

4. Xawery Wolski, DZIEJE,
fragment, fot. K. Saj

5. Teresa Tyszkiewicz, 25
PAMIECI, fragment, fot.

K. Saj

6. Monika Loster, OHZONE,
fragment, fot. K. Saj

7. Monika Handke, BEZ
TYTULU, fragment, fot.
archiwum GSW Opole

kazu od dostownosci obrazu telewizyjnego. Tytut
pracy, Katastrofy sq codziennosciq, sztuka po-
wstaje rzadko, odnosi sie tez do problemu zaanga-
zowania sztuki w rzeczywistos¢, a Ewa Partum jako
jedna z pierwszych artystek na polskiej scenie ar-
tystycznej poruszala spoteczny problem kobiecosci.
O ile wiekszo$¢ z pokazanych prac w jakis spo-
s6b dotyczyla relacji z przestrzenis, albo te relacje
ustalajac, albo eksplorujac w bardziej subtelny spo-
s6b, to jednak pozostaje wrazenie, iz ponad pro-
blemem samej przestrzeni przewazat indywidualny
charakter kazdego z artystéw. [ nie ma w tym chyba
niczego zaskakujacego, zwazajac na fakt, iz sa to ar-
tysci o wyrobionej juz renomie, a przede wszystkim
o okreslonych zainteresowaniach twérczych.
Pomijajac metafizyke calego wydarzenia opar-
tego nie tyle na checi wywotania konkretnego pro-
blemu, co na spotkaniu artystéw zamieszkujacych
odlegte zakatki $wiata, otwarcie wystawy miato
w sobie dos¢ pompatycznosci, aby z latwoscia dato
sie zapomnie¢ o jakimkolwiek innym jego celu
niz towarzyski. Warto bylo jednak zadac pytanie
o okolicznosci, z jakimi spotykali sie wszyscy ci
znakomici twércy, ktérzy juz dawno opuscili nasz

kraj. Ich emigracja nie zawsze wigzala sie z sytuacja
polityczna w Polsce, zastanawia mnie tylko, dlacze-
go zadna z 0séb otwierajgcych wystawe nie wspo-
mniala o owych okolicznosciach. Jest to by¢ moze
kwestia drazliwa, ale chyba wlasnie po to aranzuje
sie takie spotkania i organizuje biennale. Sadze, ze
ciekawie byloby zapoczatkowac dyskusje nad pro-
blemem emigracji artystéw, nie tylko w PRL-u, ale
i obecnie, bo wydaje sie, Ze weiaz obdarzeni jeste-
$my ta nieznosng cecha, aby uznawac za wspaniale
i,,nasze” to, co spotkalo sie najpierw z uznaniem za
granica. Artysci nadal nie mieszkaja w Polsce, gdyz
to wiasnie w innych krajach znalezli swoje miejsce,
w ktérym moga tworzy¢ i méwié o waznych dla
nich kwestiach. Przykro jest uswiadomic sobie, ze
to nie Polska jest tym miejscem. By¢ moze w tym
wlasnie wymiarze zagadnienie ,,sztuka a przestrzent”
zyskuje najbardziej na znaczeniu.
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Wspdtczesna sztuka polska ma swoje
centra i swoje peryferie, historie
hegemoniczne i historie marginalne.

ystawa ,Jelenia z Zielong

myla mi sie” pokazuje, ze to,

co jakoby peryferyjne i margi-

nalne, nie musi wigzaé sie

z artystycznym stanem posred-

nim, ze peryferie w niemniej-
szym stopniu niz centrum, naznaczone moga by¢
znacznym potencjalem artystycznym.

Specyfika peryferii zielonogérskiej, co odnosi
nas w tym kontekscie do dwdch instytucji — Wy-
dziatu Sztuk Pieknych Uniwersytetu Zielonogér-
skiego oraz BWA Zielona Gdra, polega na tym, ze
na przekoér swojemu polozeniu i potencjalowi
demograficznemu miejsce to stalo sie w ostatnich
latach istotnym punktem odniesienia dla mlodej
polskiej sztuki; nie sposéb myslec o wspélczesnym
malarstwie polskim bez takich nazwisk jak Ma-
tecki, Barida, Szlaga czy Wilk. Sila zielonogérskiej
peryferii polega tez na tym, ze kariera i awans ar-
tystyczny nie wymaga rozstania si¢ z nia. Zauwaz-
my, ze Basia Barida czy Rafal Wilk nadal mieszkaja
i pracuja w Zielonej Gérze, wspottworzac lokalne
zycie artystyczne skupione wokél wyzej wymie
nionych instytucji. Co laczy ta peryferie z jeszcze
wigkszym marginesem sztuki, jakim jest Jelenia
Gora? Zwigzek ten, zgodnie z zamystem kurator-
skim, biegnie po linii edukacji artystycznej. Kura-
tor, Piotr Machlajewski, zdecydowat sie bowiem
stworzy¢ wystawe na bazie prac artystow zwig-
zanych zaréwno z Liceum Plastycznym w Jeleniej
Gorze, jak i zielonogorska uczelnia.

Na wystawie miala miejsce pierwsza oficjalna
prezentacja Pracowni Tfurczosci Dojrzalej, ko-
lektywnej inicjatywy artystycznej zalozonej ok.
roku 2000 przez Przemystawa Mateckiego. Za-
prezentowano m.in. szereg maloformatowych
prac z cyklu ,Kolorowe Zeszyty”, wspdélnego
projektu Mateckiego i Rafala Otoczaka Tomczaka.
Prace te, skadinad interesujace, sklaniaja jednak
do tezy, ze talent jednego i drugiego artysty ob-
jawia sie raczej w tworczosci indywidualnej niz
kolektywnym dzialaniu. Zwréémy zatem uwage
na prezentowane na wystawie prace Otaczaka.
W sensie technicznym sa to zazwyczaj montaze
zdjeé, kolaze fotografii i innych form graficznych,
niejednokrotnie infekowane réznymi efektami,
ingerencjami w postaci drobnych przemalowar
czy dopiskéw. W rezultacie powstaja bardzo in-
teresujace i oryginalne formy plastyczne o zréz-
nicowanym wydzwieku. Niejednokrotnie nosza
one znamiona surrealistycznej gry, jak w wypadku
zdjecia Neila Armstronga, w innych przypadkach

wprowadzaja rodzaj egzysten-
cjalnej medytacji. Za przykiad
niech postuza prace Introlub Ide
teraz. Wszystkie one wskazuja
na bardzo dobre opanowanie
rzemiosla, co z jednej strony, ale
i na wysoki poziom swiadomo

$ci artystycznej. Prace Otaczaka
nie zamykajg si¢ w samym akcie
kreaciji jako formie autoekspresji;
intensywnie szukaja kontaktu
z odbiorca, ktéremu niejed-
nokrotnie maja do zapropono-
wania niebanalne tresci. Czes¢
z tych prac doskonale zdaje sie
nadawaé do kontemplacji for-
my i barwy jako zjawisk auto-
nomicznych. Czes¢ zas, co do-
skonale znamy z prac Sasnala,
Mateckiego czy Wilka, odwotuje
nas do pewnych wizualnych
klisz, miejsc pamieci zbiorowej,
ktére poprzez okreslone de-
fragmentacje i zestawienia, wlacznie z istotnymi
w tym wypadku tytutami, wprowadzaja okreslo-
na dynamike, ksztaltujaca sie na surrealizujacej

plaszezyznie spotkania pomiedzy stabilna pamigcia
miejsc zdefiniowanych a ich rekontekstualizacja.
Nie wydaje sie wszakze, ze dochodzimy tym sa-
mym do nowego odczytania, co stanowi istotny
moment sztuki krytycznej, zjawisk czy zdarzer
spolecznych. Otoczak jest przede wszystkim ar-
tysta formy i koloru, artysta, dodajmy, znacznie
wiekszej rangi, niz wskazywaloby na to jego do-
$wiadczenie wystawiennicze, czy tez obecno$é na
aukcjach poswieconych mlodej polskiej sztuce.
W przeciwienistwie do Otoczaka, prezentowane
na wystawie prace Jakuba Czyszczonia charak-
teryzuja sie znacznie mniejszym stopniem samo-
estetyzacji i rygoryzmu formalnego. Podstawowy
material w pracach Czyszczonia to wycinki zdje¢
gazetowych — twarze, fragmenty reklam, wydruki
mniej lub bardziej rozpoznawalnych reprodukeji
malarskich. Efekt artystyczny u Czyszczonia
ksztaltuje sie, w przypadku prezentowanych na
wystawie prac, przede wszystkim poprzez zesta-
wienie cytatéw malarskich i fotograficznych, ktére
poprzez okreslone dyspozycje na bialej zazwyczaj
plaszczyznie oraz drobne ingerencje w postaci
maznieé pedzlem czy tez dos¢ unikatowe sieganie
po technike monotypii, jak w przypadku pracy
Jak to powiedziec, tworza samoorganizujgce sie
opowiesci, niejednokrotnie komentujace zjawiska
z obszaru popkultury czy tez banalizacje kanonu
malarskiego, ktéry w formie nieshierarchizowanej
funkcjonuje na jednej plaszczyZnie wspoélczesnej
kultury wizualnej wraz z reklama czy swiatem
pism kolorowych. Istotnym aspektem tych prac
jest ich wizualna nieatrakcyjnosé, lekcewazacy
stosunek do klasycznych form kompozycji wy-
czulonej na dominanty i hierarchizacje przestrzeni.
Dochodzi do tego jeszcze fakt przygaszenia barwy,
sttumienia kontrastéow kolorystycznych. W tym
sensie prace te moga uchodzic za niezwykle nie-
atrakeyjne i nudne. Wartosc ich wszakze, jak sadze,

zawiera sie wlasnie w tym fakcie czy tez tych fak-
tach. Podobnie mozna by napisac o pracach Sewe-

ryna Swachy. Tutaj wszakze dezorganizacja formy
przybiera by¢ moze jeszcze bardziej skrajng forme.
Mam tu na mysli prezentowane na wystawie ko-
laze i czesé prac olejnych, ktére nie bez przesa-
dy mozna by nazwac odwréconymi destruktami.
W pracach tych akt kreacji zdaje sie funkcjonowaé

...pokazania obrzezy mtodej
sztuki polskiej, jako sztuki
niezwykle obiecujacej, a by¢
moze nawet spetnionej.

jako akt zaburzenia ladu przestrzennego. Znako-
micie wspoélgra z tym zonglerka stylow i technik.
Swoista typologizacja gestéw naiwnych, rysunku
dzieciecego, bazgrolu, przedarcia, przetarcia, do-
klejania wycinkéw gazetowych, etc. W rezultacie
powstaja prace niezwykle zywe i dynamiczne,
dopetniane réznymi, jak w przypadku malarstwa
olejnego, wlepkami i implantami fotograficznymi,
nakierowanymi przede wszystkim, jak cala pre-
zentowana na wystawie twdrczosé¢ Swachy, na
efekt obcosci i zagubienia interpretacyjnego. Spoj-
rzenie styka sie tutaj przede wszystkim z okreslo-
nym zbiorem efektéw wizualnych, ktére mimo
zageszczenia wewnetrznych relacji i odniesieri,
nie eksplikuja si¢ w formie latwego, a by¢ moze
nawet jakiegokolwiek, przekladu werbalnego czy
tez pogladowego. Zupelnie osobnym zjawiskiem
artystycznym zaprezentowanym na wystawie byly
prace Szymona Teluka, artysty, ktéremu by¢ moze
najblizej do twérczosci — biorac pod uwage arty-
stéw zaproszonych do wystawy — Otoczaka, do
jego rygoryzmu formalnego i wyczulenia na ko-
lor. Na wystawie zaprezentowano trzy duzofor-
matowe prace Teluka z lat 2006-2009. Mamy tu
do czynienia ze sztuka minimalistyczna wyczulona
na subtelne efekty kompozycyjne, z malarstwem
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1. Jakub Czyszczon, BEZ TYTULU (portret) mieszane media na
ptétnie, 29 x 29 cm, 2009

2. Rafat Tomczak Otoczak, JAK ZDOBYWANO DZIKI ZACHOD,
technika wtasna, 29,5x42 cm, 2010

3. Kamila Mankus, FOREVER TOGETHER, technika wiasna,
62-80 podwdjnie, 2010

4. Szymon Teluk, KORT, olej, emalia, pigment 110x110, 2009
5. Rafat Wilk, ZEEB RISKY (kadr z filmu)

6. Seweryn Swacha, DOPPEL HERZ, emalia ftalowa, olej, klej
polimerowy, wlepka na ptétnie, gox110cm, 2010

7. Bujnowski, Rogalski, Matecki, Sasnal, PLAC PIASTOWSKI,
160x115 cm, 2009, dzieki uprzejmosci Galerii Raster, Warszawa

minimalistycznym spod znaku minimalizmu geo-
metrycznego, oscylujgcego pomiedzy abstrakcja
i przedstawieniem, z opanowywaniem przestrze-
ni przywolujacym, jak to ma miejsce w przypadku
obrazu Pobocze, instalacje malarskie Tarasewicza.
Nie sposéb wszakze zarzuci¢ obrazom Teluka
wtoérnosé czy tez uleglos¢ wobec kanonéw wspot-
czesnego malarstwa. Prace te wskazujg raczej na
niezwykla oryginalnosé, wskazuja na artyste, kto-
ry za pomocg bardzo adekwatnych srodkéw osiaga,
jak sie zdaje, zamierzony rezultat. Teluk pozwala
odbiorcy swojej sztuki na spokojng kontemplacje
formy, ktéra z jednej strony przenosi go w obszar
symbolu, jak to ma miejsce u Tarasewicza czy No-
wosielskiego, z drugiej za$ strony konfrontuje go
z mechanizmami jego wlasnej percepcji; najwy-
razniejszym przykladem tego ostatniego bylby ob-
raz Studium mapy hipsometrycznej. Wszystko to
skiania do uznania Teluka za by¢ moze najwigksze
odkrycie wystawy ,,Zielona z Jelenig myla mi sie”.
Wystawa bedaca wspdélnym dzielem BWA Je-
lenia Géra i BWA Zielona Goéra zastuguje, przede
wszystkim w osobie kuratora Piotra Machlajew-
skiego, na duze uznanie za zdolnos¢ pokazania
obrzezy mlodej sztuki polskiej, jako sztuki nie-
zwykle obiecujacej, a by¢ moze nawet spetnionej.
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1. Dagmara Bielecka, WAZONIK

2. Renata Pawlik-Kiebddj, DAMA PIK

3. Malgorzata Dajewska, DUCH RUDEGO DRAPIEZCY
4. Mariusz tabinski, PIES

5. Agnieszka Lesniak, BLACC MOON

6. Antonina Joszczuk, CZARNO | BIALO

7. Gabriela Kowalska, BETWEEN SPACE AND PLACE. GLASS

8. Beata Damian, ZYCIE WEWNETRZNE

POETYKA SZKEA.

MISTRZ MALGORZATA

| UCZNIOWIE

Wystawy jubileuszowe bywaja ttem
dla okolicznosciowych gal.

ytuat akademii sprawia, ze przypominaja

one przewidywalne menu. Nie warto

poswiecac uwagi na jego analize, skoro

i tak podadza nam tradycyjny kebab

z frytkami. Skutek jest taki, ze rzadko

bywaja one przedmiotem komentarzy
iocen, czedciej sa przedmiotem milczenia krytykéw.
Niestety, rodzi to okreslone nawyki. Za sprawa nie-
uwagi milczenie przenoszone jest na wydarzenia,
ktére na to nie zastuguja.

W przypadku wystawy ,,Szklane kobiety i pies”
jubileuszowe okolicznosci nie tylko nie zdomino-
waly artystycznego wymiaru projektu, ale byly
dlan inspiracja, katalizatorem, naturalnym dopet-
nieniem. W rezultacie zrealizowana zostala wazna
ekspozycja ukazujaca tendencje panujace w szkle
artystycznym pierwszej dekady XXI wieku. Eks-
pozycja miala swoje dwie odstony. Pierwsza, kame-
ralna, ale dzieki temu bardziej esencjonalna, miata
miejsce jesienia 2009 roku w Galerii Szkta i Cerami-
ki BWA Wroctaw. Druga, bogatsza pod wzgledem
ilosci zgromadzonych obiektéw, dajaca wieksze
mozliwosci zapoznania sie z dokonaniami poszcze-
goélnych artystéw, zaprezentowala jesienig 2010 r.
Walbrzyska Galeria Sztuki BWA ,,Zamek Ksigz”.

Malgorzata Dajewska — spiritus movens i ku-
ratorka wystawy — wymyslila nosna formutle dla
wydarzenia inspirowanego wlasnym, podwdjnym
jubileuszem: 25-lecia twérczych zmagar ze szklem
oraz pracy dydaktycznej w Katedrze Szkla Aka-
demii Sztuk Pieknych we Wroclawiu. Artystka
zaprosila do udzialu w projekcie swoich wycho-
wankow — absolwentéw jedynej w Polsce uczelni
artystycznej ksztalcacej projektantéw szkla, kto-
rzy dzi$ s jej artystycznymi partnerami, aktyw-
nymi tworczo ,,szklarzami”, artystami sredniego
i mlodego pokolenia zorientowanymi na indywi-
dualne poszukiwania estetyczne i warsztatowe.

To dzieki zbudowaniu koncepcji wystawy
wokél relacji: nauczyciel-uczniowie, prezenta-
cja zyskuje szczegdlng wymowe i energie. Staje
si¢ przekazem ztozonym i wielowymiarowym,
nadbudowanym nad percepcja szklanych obiek-
téw. Odsylajacym widza do kontekstéw i znaczert

obrazujacych tendencje warsztatowe i estetyczne
oraz postawy tworcze we wspolczesnym szkle
artystycznym. W ich réznorodnosci, podobieri-
stwach, wspoélnych Zrédiach.

Wystawa, jak niemal kazde bliskie spotkanie
ze szklem, uobecnia co§ wymykajacego sie Sci-
stej definicji, co zastuguje jednak na miano Zré-
dla pierwszego i pierwotnego tworczosci w szkle.
Przeczuwamy przy tym, ze zZrédlo to jest rownie
intensywne, jak w chwili odleglych w czasie o kil -
ka tysiecy lat pierwszych préb wytopu szkia. Dla
wielu ,,szklarzy” doswiadczenia i doznania towa-
rzyszace zwiaszcza hutniczej obrébce szkla usta-
nawiaja cos w rodzaju alchemicznego paradyg-
matu tworczosci w tym tworzywie. Paradygmatu,

ktéry wyznacza odrebnosc szkla artystycznego od
innych dyscyplin plastycznych, jakby wbrew pa-
nujacym w sztuce tendencjom do przekraczania

lub zacierania granic miedzy nimi.

Aktywnosc tego Zrédla, przejawiajaca sie w daze-
niu do kunsztu wykonawczego przy jednoczesnym
szacunku lub nawet zauroczeniu szklanym tworzy-
wem, ekspozycja ukazuje w sposéb wyrazisty.

Kolejnym wspdlnym Zrédlem, z ktérego czerpia
autorzy bioracy udzial w projekcie, sa dokonania
i doswiadczenia projektantéw szkla uzytkowe-
go oraz tworcéw szkla artystycznego skupionych
wokdl wroclawskiej uczelni i dolnoslaskich hut
szkla. Dorobek to bogaty, gromadzony juz od po-

nad pétwiecza, a przy tym réznorodny, jak osobo-
wosci i kierunki poszukiwan jego wspottworcow.
Zarazem na tyle wewnetrznie spéjny i odrebny, ze
nazywano go przed laty ,,wroctawska szkolg s”.
Malgorzata Dajewska, uczennica prof. Zbignie-
wa Horbowego, najslynniejszego sposréd polskich
projektantéw szkla uzytkowego, pracujacego twor-
czo w gléwnej mierze na potrzeby produkeji hutni-
czej, nalezy do grona artystéw, ktérzy ponad 20 lat
temu zapoczatkowali w polskim szkle nurt, w kt6-
rym dominuja nie-hutnicze techniki wytwarzania
szklanych unikatéw. Z perspektywy dnia dzisiej-
szego widaé, Ze nurt ten stanowil czesc szerszego
procesu, ktéry doprowadzil do autonomizacji szkla
artystycznego wobec szkla uzytkowego, tworzac
przestrzen dla ekspansji szklanego unikatu.
Powyzszy przyklad ukazuje, jak ztozone moga
by¢ relacje laczace mistrza i jego ucznia. Ale uzmy-
slawia réwniez, na jakie meandry natrafiaja wszel-
kie dociekania zwigzane z uchwyceniem inspiracji
w sztuce. Ekspozycja prowokuje odbiorce do formu-
lowania pytan zorientowanych na okreslenie kondy-
cji szkla wroclawskiego. Czy i na ile jest ono wcigz
zjawiskiem odrebnym? Jakie elementy o odrebnosci
tej przesadzaja? Jakie wektory charakteryzuja este-
tyczne i warsztatowe zmiany, ktére nastapily w ob-
rebie szkla wroctawskiego na przestrzeni ostatnich
25 lat? Powyzsze pytania wymagaja pogiebionych,
rzetelnych odpowiedzi. W tym miejscu wypada je-
dynie stwierdzi¢, ze obydwie prezentacje wystawy
,,Szklane kobiety i pies” dostarczaja bogatego mate-
riatu do rozwazan wokot kwestii w nich zawartych.
Niewatpliwym walorem wystawy prezentuja-
cej grupe artystéw wroctawskich, a wiec lokalnych,
jest ukazanie spektrum tendencji estetycznych
iwarsztatowych, ktére charakteryzuja wspolczesne
szklo artystyczne w wymiarze globalnym.
Ekspozycje tworza szklane unikaty. Obiekty
artystyczne, zaprojektowane i, co réwnie istot-
ne, wykonane samodzielnie przez artystow. Zna-
mienne, ze wigkszos¢ z nich zrealizowana zostata
w pracowniach artystéw, a zatem poza huta szkla.
Z jednej strony jest to przejaw ogdlnej tenden-
cji bedacej nastepstwem rosnacych mozliwosci
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wyposazania pracowni artystéw w male piece
szklarskie i inne urzadzenia do obrébki szkla,
z drugiej zas jest to réwniez swiadectwo obec-
nych relacji faczacych projektantéw i huty szkta.
Przede wszystkim jednak okolicznosci te nalezy
interpretowac jako dobitne potwierdzenie od-
rebnosci szklanego unikatu od szkta uzytkowego,
czyli rozdzielenie domen, ktdre jeszcze w latach
70. XX w. stanowily ,awers i rewers” twoérczej
aktywnosci w szkle.

Na ekspozycje skladaja sie¢ w przewazajacej
mierze formy rzezbiarskie. Geometryczne lub nie-
regularne bloki szkla optycznego, krysztalowego
lub sodowego, czesto powstale w wyniku przeta-
piania, laczenia na goraco lub na zimno mniejszych
elementéw, poddawane nastepnie zabiegom ob-
rébki i wykariczania na zimno. Do tej grupy prac
naleza szklane obiekty Malgorzaty Dajewskiej,
prezentowane w ramach ekspozycji najszerzej.
Artystka w stopniu mistrzowskim opanowala nie-
hutniczy warsztat obrébki szkia. Rzezby wykony-
wane s3 z takim rozmachem pod wzgledem srod-
kow warsztatowych, jakby autorka chciala w nich
zdeponowac cate bogactwo szklarskiego rzemiosla,
a przy tym sg to prace poetyckie, metaforyczne
jesli chodzi o przekaz. Kompozycyjnie obiekty
stanowa polaczenie mniejszych elementéw zréz-
nicowanych pod wzgledem formy i barw. Wiek-
szo$¢ prac ma postac strzelistych lub oblych form,
zamykajgcych w swoich wnetrzach szklang ma-
terie, zastygla, a jednak pulsujaca wewnetrznymi
podziatami, strukturami pecherzy, tajemniczych
rysunkow, migkka fakturg powierzchni oraz gra
cieplych koloréw. Powierzchnie szklanych rzezb
wypelniajg grawerowane rysunki znakéw, zdo-
bien lub tez lirycznych, czesto autorefleksyjnych
wypowiedzi autorki. Nie sposéb nie zauwazy¢, ze
kazdym perfekcyjnie wykonanym detalem swoich
prac Malgorzata Dajewska celebruje wielobarwny,
Swietlisty wdziek i urok szkla.

Zrédlem wspdlnym dla geometrycznych,
oszczednych pod wzgledem srodkéw plastycz-
nych, a przy tym monumentalnych mimo stosun-
kowo niewielkich rozmiaréw, szklanych obiek-
téw Agnieszki Lesniak, Beaty Damian i Marzeny
Krzmiriskiej, jest poetyka minimalizmu.

Jedna z prac Marzeny Krzeminskiej — Obiekt
sferyczny — ma postaé¢ wyoblonej tafli grubego
szkla powstalej poprzez sklejenie na goraco mniej-
szych elementéw o regularnych, geometrycznych
ksztaltach. Czesé wewnetrznych laczen szklanych
fragmentéw wypelniaja abstrakcyjne, geome-
tryczne znaki graficzne. Obiekt opiera sie o pod-
toze swoim dluzszym bokiem, eksponujac prze-
Swietlona wewnetrzng strukture pecherzykow,
linii podzialéw, rysunkéw. Jest chtodny, niemal
transparentny. By¢ moze jest tylko fragmentem
niewidocznej dla oka, przekraczajacej przestrzen
galerii catosci — szklanej kuli lub walca — zasty-
glych w niekoniczacym sie procesie sferycznosci?

Prace Beaty Damian obrazuja twércze poszu-
kiwania wokét problemu rytmu w komponowaniu
szklanych instalacji. Stad wykorzystywanie do ich
budowy wielu, niekiedy powtarzalnych elemen-
téw, porzadkowanie ich relacji. Gre pomiedzy

przejrzystym-nieprzejrzystym, jasnym-ciemnym
dopelnia niekiedy autorski komentarz grawerowa-
ny na powierzchni rzezb. W czesci swoich dziet ar-
tystka wykorzystuje jezyk narracji intermedialne;j.
Jedna z prac powstata dzieki zastosowaniu techni-
ki faczenia fotografii ze szklem optycznym. Pra-
ca bedaca rodzajem autoportretu wielokrotnego,
utworzonego ze zdje¢ detali twarzy zamknietych
we wnetrzu kilkunastu szklanych, oszlifowanych
kamieni — kapsul, wyznacza pole wieloznacznych
relacji pomiedzy autorka, obiektem i widzem.

Agnieszka Lesniak zaprezentowata $wietlisto-
-ciemne, geometryczne formy o regularnych
ksztaltach skomponowane z szeregu mniejszych
elementéw szklanego tworzywa. Szklo tworzy tu-
taj wyoblone, zamkniete w formie tréjkata, pétkola
czy elipsy precyzyjne,, migkkie” kompozycje. Wi-
doczne wewnetrzne lgczenia elementéw stanowia
rodzaj konstrukeyjnych szkieletéw tych form, ich
wewnetrzng, dynamiczng strukture.

Odmienny, ekspresyjny charakter maja kom-
pozycje autorstwa Mariusza Labiniskiego — Psa,
jedynego mezczyzny zaproszonego do udzialu
w wystawie w towarzystwie ,,szklanych kobiet”.
Nieregularne, jednobarwne bryly szkta, poddane
zostaly cieciu, szlifowaniu oraz piaskowaniu. Za-
biegi te wykonane zostaly przez artyste ze swoboda,
z gestem uwzgledniajacym pewna doze przypadku.
Bez dbatosci o detal i bez estetyzowania. Kilka gle-
bokich, nieréwnych bruzd, wydobylo ze szklanej
materii jej immanentna ekspresje i surowe piekno.

Ekspresja koloru jest dominantg prac Patrycji
Dubiel. Artystka wykorzystuje szklane, wieloele-
mentowe, plaskie formy skonstruowane w jedna
calosé w sposéb przywolujacy technike collage jako
podobrazia dla malarstwa na szkle. Malarstwa roz-
iskrzonego jaskrawa paleta barw, prowokujacego
forma oraz zabawg konwencjami pop-artu i kiczu.

Kolor szkla barwionego metodami hutniczymi
wykorzystuje w swoich lekkich, czesto dowcip-
nych pracach, realizowanych technikami obréb-

ki szkla na goraco przy uzyciu palnika gazowego

Dagmara Bielecka. Artystka zaprezentowata m.in.
szklane filigrany, prace wykonane tradycyjna,
misterng technika zdobnicza o tej samej nazwie,
w ktérej przedmioty lub tylko pewne ich elementy
wykonywane s3 z cienkich drucikéw srebra, ztota
lub, jak w tym przypadku, ze szklanych pretow.
Warsztat witrazowniczy oraz grafike i rysunek
wykorzystuje w pracy ze szklem Renata Pawlik-
-Kiedbdj. Autorka lgczy i adoptuje na wlasne po-
trzeby tradycyjne techniki, tworzac z tafli szkla
poetyckie, prowokujace, monochromatyczne
portrety kobiet, ktérych ozdoba — ,,bizuterig” sg
wyroézniajace sie faktura i kolorem detale.
Antonina Joszczuk poddaje tafle szkla du-
zych rozmiaréw zabiegom przepalania w piecach
fiussingowych oraz zdobienia geometrycznym
ornamentem. Zawieszone w przestrzeni szklane
bryty wypelnia faktura niekontrolowanych zala-
man, odksztalceni, pecherzy powstalych w trakcie
przepalania oraz utrwalone w tym samym procesie
rysunki i monochromatyczne malarstwo autorki.
Prezentowana we wroclawskiej Galerii Szkla
i Ceramiki BWA praca Gabrieli Kowalskiej sytuuje
sie poza domena szkla artystycznego, nie miesci si¢
W nurcie wyznaczonym przez tradycyjne Zrédla tej
dyscypliny. Szklo w postaci zastyglej szklanej bariki
rozsadzajacej elegancka, porcelanows filizanke, jest
jednym z elementéw instalacji bedacej, jak mozemy
sie domyslaé, gestem wyrazajacym dystans wobec
kanonicznego podejscia do warsztatu szklarskiego,
azatem i tradycji szkla artystycznego. Kontekst eks-
pozycji sprawit jednak, ze praca ta, w sposob raczej
niezamierzony, paradoksalny, wykazuje si¢ uzytecz-
noscig wobec przedmiotu kontestacji. Dzieki niej
mozemy réwniez dzi§ wyraznie postrzegac trwatos¢
domeny szkla artystycznego oraz granic oddziela-
jacych ja od innych obszaréw tworczej aktywnoscei.

,,Szklane Kobiety i Pies”, Galeria Szkia i Ceramiki
BWA Wroclaw, 15 pazdziernika — 14 listopada 2009
rok; Walbrzyska Galeria Sztuki BWA ,,Zamek Ksigz”
Walbrzych, 25 wrzes$nia — 24 pazdziernika 2010 r.
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EKOGLASS FESTIWAL

Fotografie: Krzysztof Saj

Ewelina Kwiatkowska

EKOGLASS
FESTIWAL

Miedzynarodowy Plener
Szkfa Artystycznego Ekoglass
Festiwal, odbywa sie, co
nieprzypadkowe, w Hucie
,Lesna” w Szklarskiej Porebie.

iasto od wiekéw zwigzane bylo
ze szklarstwem, a co wazne
lezy w niewielkiej odleglosci od
granicy z Czechami. Zwlaszcza
ze prace plenerowe powstawaly
takze po stronie czeskiej w hucie
szkla w Desnej. W tym roku przypada trzecia
edycja festiwalu. Samo wydarzenie oprécz zacie-
$nienia wspolpracy polsko-czesko-stowackiej ma
takze mocno ekologiczny charakter. Wszystkie
prace powstale podczas pleneru wykonywane sa
ze sthuczki szklanej.
Artysci uczestniczacy w tym roku (lato 2010)
w Ekoglassie: to Mariusz Labiniski, Marzena Krze-
miriska, Igor Wojcik, Beata Damian-Speruda,
Marta Sienkiewicz oraz Rafal Kaufhold z Polski.
7 Czech — Jakub Berdych, Jifi Suhdjek, Andrej
Nemeth i Oldrich Pliva. Ze Slowacji — Martina
Palieskovd-Piskovd i Peter Duri§. Na co dzien ar-
tysci pracuja w réznych technikach szklarskich,
teraz jednak byli zobligowani do tworzenia prac
metodami tradycyjnymi — ,,na goraco”. Czy moz-
na dzisiaj okresli¢ jednoznacznie réznice miedzy
szklem polskim, czeskim czy stowackim? Jest to
raczej trudne. Prace powstale podczas pleneru
udowadniaja, ze te granice coraz bardziej sie za-
cieraja. Réznice gléwnie sprowadzaja sie do ujecia
kolorystycznego. Tu Czesi sg bardziej kreatywni.
Jiti Suhdjek i Andrej Nemeth zaprezentowali pra-
ce figuratywne, oscylujace wokél tematu kobiety.
Pierwszy z nich stworzyl postaci smukle, zmy-
slowo wygiete czy tez brzemienng. Nie pomija tu
aspektu kolorystycznego, ktéry w swojej inten-
sywnosci dopelnia wrazenia percepcyjne odbio-
ru szkla. Andrej Nemeth wykonal w typowym
dla siebie stylu formy kobiecych idoli o szerokich
biodrach i mocno wydluzonych, subtelnych szy-
jach (torsach). Delikatnosci i lekkosci dodal im
poprzez piaskowanie szkla, ktére przybrato wzory
kwiatowe. W cyklu tym miesci si¢ réwniez seria
miekkich, szklanych poduch — meduz, nawigzu-
jacych do obfitych bioder kobiet. Jakub Berdych
iOldrich Pliva swoje formy szklane sklaniaja bar-
dziej w kierunku abstrakcji. Pierwszy z nich two-

1. Uczestnicy pleneru i cztonkowie zespotu muzycznego Fol-
nanka Blues, 2. Beata Damian-Speruda; 3. Marta Sienkiewicz;
4. Jifi §uhéjek; 5. Marzena Krzeminska i mistrz hutniczy

rzy szorstkie, kubiczne formy wazonéw w inten-
sywnym kolorze oranzy, ktére tagodzi miekkim,
wypolerowanym wlewem. Formy te zestawia
z lagodniejszym, choc tez kubicznym mlecznym
wazonem. Pliva tworzy szklane kule, polerowane
iblyszczace, z wkomponowang forma organiczng
wewnatrz. Wymienieni artysci to przedstawiciele
starszego pokolenia, tworzacego w latach 70.180.,
w najlepszym okresie szkla czeskiego.
Przedstawiciele Slowacji, Martina Paliesko-
vd-Piskovd i Peter Duris, to pokolenie mlodych
— dzwudziestolatkéw. Palieskova-Piskovd two-
rzy formy gléwnie ze szkla nieprzezroczystego,
barwionego w masie. Jej prace przybieraja orga-
niczne, migkkie formy przypominajgce ule lub
gniazda. Peter Duri§ za$ bawi sie szklem, jego
topliwoscig i ptynnoscia. Tworzy prace warstwo-
wo oplecione szklanymi, nieregularnymi ni¢mi.
Prace polskich artystéw sa bardziej powscia-
gliwe w formie i kolorystyce. W takim ujeciu
mieszcza si¢ szkla Mariusza Labinskiego, Beaty
Damian-Sperudy, Rafala Kaufholda oraz Igora
Wojcika. Zaréwno Mariusz Labiniski, jak i Rafal
Kaufhold stworzyli formy szkia uzytkowego,
pierwszy z nich zestaw kieliszkéw-filizanek,
drugi — dzbankéw. Prostote i pewna jednolitosc
formy podkresla nieprzezroczyste, gladko wy-
polerowane zimne szklo. Beata Damian-Speruda
wykonala seri¢ drobnych, filigranowych szyszek
metoda podobng do Petera Durisa, warstwowo
plecionych z nitek szklanych. Igor Wéjcik potrak-
towal swoja forme bardziej rzezbiarsko. Stworzyl
abstrakeyjna, organiczna bryle z grubosciennego,
ciemnego szkla z zatopionymi w nim barwnika-
mi. Jest masywna i mroczna, co dodatkowo pod-
kreslaja ostre szklane kolce wyrastajace z podsta-
wy formy. Z kolei Marta Sienkiewicz stworzyla
subtelny, i najbardziej kolorystyczny szklany
obraz. Jej witraz, cho¢ w ogélnym odbiorze wy-
daje sie by¢ zharmonizowany, delikatny, wrecz
malarski, jakby wyrywat sie z ustalonych ram.
Poprzez jego postrzepienie w centralnym miej-
scu, braku jednolitej i zwartej kompozycji dodaje
mu dynamizmu, ekspresji i pewnego niepokoju.
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tukasz Huculak

Hallo Wroctaw
2016!"

0d 18. 09. do 18. 10. 2010 roku
odbyta sie kolejna, zainicjowana
przez poete Andrzeja Stomianow-
skiego, odstona kooperacji wysta-
wienniczej Wroctaw-Goerlitz.

ramach trwajacego w Goerlitz
i Zgorzelcu festiwalu ,,Hallo
Wroctaw 2016!” swoje projekty
zaprezentowato dwudziestu
szesciu mlodych artystow zwia-
zanych zawodowo z Akademia
Sztuk Pieknych we Wroctawiu. Byli to: Szymon
Hanczar, Adam Abel, Lukasz Paluch, Daria Milecka,
Michal Puszczynski, Karina Marusiriska, Pawel
Lisek, Artur Skowronski, Norman Smuzniak, Marek
Grzyb, Michal Bieniek, Maja Woliriska, Tomasz Opa-
nia, Joanna Opalska, Magda Grzybowska, Marek
Sienkiewicz, Tomasz Niedziotka, Marcin Mierzicki,
Bozena Sacharczuk, Andrzej Rafalowicz, Marek
Kulig, Michal Marek, Jarostaw Grulkowski, Jakub
Jernajczyk, Anna Kolodziejczyk i Lukasz Huculak.

Zaproszeni artysci wniesli swoje realizacje
W przestrzen obu miast, zmagajac sie¢ zaréwno z
materia pustostanéw w Goerlitz, jak i wnetrzem
galerii Miejskiego Domu Kultury w Zgorzelcu. Wer-
nisaz zainicjowano w Neisse Galerie w Goerlitz eks-
pozycja ,,Laczydc. Dzieli¢” , gdzie obok rozmaitych
projektéw i suplementéw mozna bylo zobaczy¢
gigantyczne puzzle Skowronskiego, bezposrednio
nawigzujace do tytulowego hasta.

W pomieszczeniach dawnego Klubu Relaxx roz-
mieszczono strukturalne monochromy Marka Ku-
liga i rysunki Jaroslawa Grulkowskiego oraz wiel-
koformatowe, chromatyczne kompozycje Andrzeja
Rafalowicza. Z kolei mroczne podziemia lokalu oka-
zaly sie doskonale dla eksperymentujacego z prze-
strzenig wideo Grzyba oraz medytacyjnych projekcji
Woliriskiej i Mileckiej. Autorka Aurory bezposrednio
nawigzala tu do mistycznej tradycji Zgorzelca i po-
staci Jakuba Boehme — przesladowanego w XVII
wieku za kontakty z istotami nadprzyrodzonymi.
Watki kabalistyczne pojawily sie takze w realizacji
Niedziétki, pomieszczonej w zdewastowanej ka-
mienicy przy Berlinerstrasse 42, gdzie ekspozycje
otwierala instalacja malarska Anny Kolodziejczyk.
Zdemolowane wnetrza tego budynku zdetermino-
waly poniekad wyraz calej ekspozycji. Dotyczylo
to prac zaréwno ekspresyjnych, jak obie realizacje
Puszczyriskiego (wideo i obiekt), instalacji Foun-
tain Bierika czy obiektéw Mierzickiego, jak i wyci-
szonych prac Bozeny Sacharczuk czy Jernajczyka.
Podobnie w zaskakujaca relacje weszly umieszczo-

ne obok siebie instalacje Marusirskiej i Opalskie;j.
Wiele prac, w sposéb mniej lub bardziej bezposred-
ni nabralo charakteru wanitatywnego, ujawniajac
watek materialnej ulomnosci i odstaniajac kryjacy
sie w zniszczeniu estetyczny potencjal. Motyw ten
wyzyskal Abel w realizacji wideo dokumentujacej
demolowanie wroclawskiego budynku Poltegoru.
Swoistym ,,memento mori” dla architektury wyka-
zaly sie prace Hanczara oraz Palucha. Te dwie reali-
zacje zaistnialy najmocniej w przestrzeni publicznej,
stajgc sie wrecz w przypadku pracy Hanczara powo-
dem interwencji niemieckich stuzb porzadkowych.
Kontrowersji takich nie wzbudzila instalacja Opani,
ktéry w uzytkowanej przestrzeni podworza rozwie-
sit ,,miedzynarodowe”, polsko-niemieckie pranie.
W politycznym nurcie wystawy miedcita sie row-
niez instalacja Jernajczyka, skrywajaca pod pozorem
abstrakcyjnej neutralnosci narodowe emblematy
PLiD, oraz realizacja Huculaka (w B42), dotyczaca
westetyki” kreslenia granic paristwowych. Inne jego
obrazy znalez¢ mozna bylo wraz z pracami Smuz-
niaka i Mileckiej w salach MDK, obok patchworku
Sienkiewicza i Grzybowskiej — zjawiskowego bal-
dachimu przechodzacego w tren. Wernisaz zamykat
odwolujacy sie do synestezji muzyczno-wizualny
performance Liska i Sound Factory String Quartet.
Bogate wnetrze zgorzeleckiego MDK, niszczejace
pomieszczenia B42 i krzykliwe, pseudonowoczesne
sale Relaxxu, silnie ze sobg kontrastujac, stworzyty
dla realizacji artystycznych wyraziste tlo. Nace-
chowaly poniekad wymowe i ksztalt calej wysta-
wy, oscylujacej wokét trzech watkéw: specyficznej
sytuacji miasta (komentarz polityczny), jego mi-
stycznych tradycji (idealizm i Boehme) oraz relacji
czasu i miejsca (motyw przemijania). W przypadku
niektoérych realizacji wszystkie motywy ulegly nie-
jako nalozeniu, czego przykladem moze by¢ projekt
Erozja Michala Puszczynskiego, gdzie reeksporto-
wane z Polski niemieckie starocie, oblepione sply-
wajaca glina, zyskaly dodatkowa wymowe poprzez
wspomnienie powodzi, jaka niedawno nawiedzita
Goerlitz i Zgorzelec.

Kuratorami wystawy Hallo Wroctaw 2016! t3czy¢.
Dzieli¢” byli Anna Kotodziejczyk i tukasz

Huculak. Dokumentacja catosci pod adresem:
www.hallowroclaw2016.asp.wroc.pl

1. Tomasz Opania, ROZMOWKI POLSKO-NIE-
MIECKIE, instalacja

2. Michat Bieniek, 7ZRODtO / THE FOUNTAIN,
instalacja

3. Daria Milecka, AURORA PULSUJACY KRAG

SWIATLA LASEROWEGO (EUROLITE LAS-6)
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Bozena Kowalska

PLENER:, SZTUKA
WOBEC
PRZEMUALNOSCI”

Pod takim hastem odby# sie w pierwszej
dekadzie wrze$nia 2010 r. w Domu
Pracy Twdrczej w Radziejowicach
Miedzynarodowy Plener dla Artystdw
Postugujacych sie Jezykiem Geometrii.

od takim hastem odbyt sie w pierwszej

dekadzie wrze$nia 2010 r. w Domu

Pracy Tworczej w Radziejowicach

Miedzynarodowy Plener dla Artystow

Postugujacych sie Jezykiem Geometrii.

Zgromadzit on rekordowo duzg liczbe
34 uczestnikéw, w tym 21 artystéw polskich i 13
z zagranicy: z Austrii, Francji, Kanady, Niemiec,
Rosji, Szwecji i Wegier.

Byl to kolejny, 28. juz plener o tym ukierunko-
waniu artystycznym, prowadzony przez krytyka
i teoretyka sztuki Bozene Kowalska. Niezwykla
wiasciwos$¢ tej inicjatywy stanowi jej trwalosc.
Gdy dla poréwnania przypomni sie: pionierski
Plener Koszaliriski w Osiekach (1963), Sympo-
zjum i wystawy ,,Zlotego Grona” w Zielonej G6-
rze (1963), Biennale Form Przestrzennych w El-
blagu (1965), Sympozjum Artystéw-Plastykéw
i Naukowcow w Pulawach (1966) czy Sympozjum
»Wroctaw 70” — to kazde z tych, periodycznych
w zalozeniu wydarzen, jesli nie okazalo sie tylko
jednorazowym, przetrwalo co najwyzej kilkana-

$cie lat. Tracgc przy tym z biegiem czasu na atrak-
cyjnosci i znaczeniu. Plener dla Artystéw Postu-
gujacych sie Jezykiem Geometrii dlatego zapewne
dorobit sie tak diugiej tradycji, nadal zachowuje
swa aktualno$é, a nawet zyskuje coraz szerszy
rozglos i rosngce uznanie, ze skoncentrowat sie
na jednym nurcie sztuki. Jest to gléwnie spoiwo
jednoczace twércéw, w tym samym obszarze pro-
wadzacych swoje poszukiwania. Dlatego Spotka-
nia te maja tak duza sile przyciagania. Dlatego ich
uczestnicy majg sobie tak wiele do powiedzenia
idlatego Spotkania te od tak wielu lat sa terenem
nawiazywania sie cennych i trwalych przyjazni
miedzy artystami z réznych krajéw.

Plener 2010 r. podjat refleksyjny watek rozwa-
zan nad problemem przemijalnosci w sztuce, ale
tez przemijalnosci i samej sztuki. Jak zazwyczaj,
w problematyke pleneru awansowang jego hastem
wprowadzil wyklad prof. Grzegorza Sztabinskie-
go. Otworzyl on dziesieciodniowsa se-
rie codziennych wieczoréw dyskusyj-
nych. Przedmiotem kilku z nich byly
tez rozwazania nad sytuacja sztuki ak-
tualnej, czemu m.in. swdj referat pt.
Stan sztuki dzisiaj poswiecil Jiirgen
Wrichardt (Niemcy).

Po zakorczeniu plenerowego
spotkania otwarta zostala w Galerii
XXI w Warszawie wystawa prac jego
uczestnikéw. Prace te stanowig dar
artystow dla tworzonej przez B. Ko-
walska kolekeji sztuki nurtu geome-
trycznego w Mazowieckim Centrum
sztuki Wspdlczesnej ,Elektrownia”
w Radomiu gdzie w poczatku 2011 1.
odbedzie sie kolejna ich ekspozycja.

Sponsorami 28. pleneru geome-
trystéw byli dwaj kolekcjonerzy sztu-

1. Wernisaz wystawy poplenerowej w Galerii XXI. Na
zdjeciu Bozena Kowalska i Zbigniew Belowski

2. Grzegorz Sztabinski

3. Ryszard tugowski, KATALOG GWIAZD

ki z Niemiec: dr Werner Jerke — lekarz-okulista
z Recklinghausen i dr Ruwim Besser — lekarz-la-
ryngolog z Diisseldorfu oraz Mazowieckie Cen-
trum sztuki Wspolezesnej ,, Elektrownia” w Ra-
domiu.

W powigzaniu ze spotkaniem plenerowym,
11 wrzesnia otwarta zostala w Galerii XS Insty-
tutu Sztuk Pieknych w Kielcach ekspozycja prac
czworga uczestnikow pleneru. Byli to: Hellmut
Bruch, Dominique Chapuis, Gerhard Fromel
i Reinhard Roy. Wystawa, powolana do zycia
z inicjatywy prof. Wieslawa Luczaja, nosila tytul
,,Czworo spod znaku geometrii”.

FORMAT 59/2010



ZYCIE W SZTUCE

7YCIE W SZTUCE

Recenzja ksigzki Bozeny Kowalskie]
Fragmenty zycia. Pamietnik arty-
styczny 1967-1973. Moja kolekcja
— dary od przyjacicét, Mazowieckie
Centrum Sztuki Wspdtczesnej
Elektrownia”, Radom 2010

ozna odnies¢ wrazenie, ze tytul,
jakim opatrzylem te uwagi
o najnowszej ksiazce Bozeny
Kowalskiej jest niepoprawny
pod wzgledem gramatycznym.
Odpowiada on jednak najlepiej,
moim zdaniem, zaréwno zawartosci recenzowa-
nej publikacji, jak szczegélnemu charakterowi
zyciorysu jej autorki. Na koncu ksiazki znajduje
sie spis ksigzek, jakie wydala. Wiekszos$c z nich
to monografie poswigecone dorobkowi Romana
Opalki, Jana Berdyszaka, Henryka Stazewskiego,
Macieja Szarikowskiego, Kajetana Sosnowskiego,
Jozefa Szajny, Wojciecha Fangora, Adama Myjaka,
Jerzego Kaluckiego i Mariana Bogusza (wymieniam
w kolejnosci ich ukazywania sie). W 2004 roku
w Berlinie wydana zostala monografia na temat
dorobku wybitnego niemieckiego reprezentanta
abstrakeji geometrycznej Karla-Heinza Adlera.
Oprécz tego Bozena Kowalska napisata bardzo
wazna, zrédlowa prace Polska awangarda
malarska 1945-1970. Szanse i mity, ktérej drugie
wydanie poszerzyla o twoérczosé lat siedem-
dziesiatych doprowadzajac omawiane fakty do
1980 roku, Sztuka w poszukiwaniu medidw; Od
impresjonizmu do konceptualizmu, a takze ksiazki
o artystach wysoko przez nia cenionych: Twdércy-
-postawy. Artysci z mojej galerii, W poszuki-
waniu ladu. Artysci o sztuce i 20 plenerow spod
znaku geometrii. Wspominam tu tylko o obszer-
nych ksigzkach, gdyz oprécz tego na dorobek
autorki sklada sie ogromna ilos¢ artykutéow
zamieszczanych w prasie i wstepéw do katalogéw
wystaw indywidualnych i zbiorowych. Aby postat
tak bogaty zestaw publikacji naprawde trzeba na
co dzieni uczestniczy¢ w zyciu sztuki. O tym, jak
zycie takie przebiega, dowiadujemy sie, czytajac
najnowsza ksiazke Bozeny Kowalskiej. Jej czesé
tekstowa stanowi pamietnik artystyczny prowa-
dzony w latach 1967-1973. Autorka nie zmieniala
go, nie modyfikowala dla celéw wydawniczych.
Pojawiaja sie tylko niekiedy opuszczenia fragmen-
tow sygnalizowane wielokropkiem w nawiasie.
Jak wyglada oryginal pamietnika, mozna zo-
baczy¢ na stronach przedtytulowych i koicowych
ksiazki, gdzie reprodukowane sa jego fragmenty.
Tekst pisany jest starannie, czytelnie, w zasadzie
bez skreslen. Wskazywac to moze na bezposred-
nios¢ zapisu, nie poddawanie go przerébkom przy
wzieciu pod uwage tego, ze pewne opinie moga

wydawac sie niestosowne czy nadmiernie §miale.
To ogromna wartos¢ tej publikacji. Wzbogacaja ja
fotografie wykonane podczas wielu komentowa-
nych wydarzen. W zestawieniu z ich obiektywnym
charakterem, tym bardziej czujemy, Ze autorka
dzieli sie z nami swymi osobistymi, prywatnymi
spostrzezeniami. To inna relacja o tych samych
faktach, dla mnie ciekawsza i pelniejsza, a przy
tym bardziej (a moze tylko inaczej) autentyczna.

W odréznieniu od swych weczedniejszych
tekstow, skoncentrowanych przede wszystkim
na artystach i ich dzietach, w omawianej ksigz-
ce autorka pisze w znacznym stopniu o sobie. I to
w dwojakim sensie. Przede wszystkim bezposred-
nio ujawnia swe odczucia i na gorgco formutowane
poglady. Ciekawe, Ze wiele z nich podtrzymuje do
dzi$. Przykladem moze by¢ niechetny stosunek
do radykalnego konceptualizmu. 25 sierpnia 1970
roku w Osiekach pisala z przekasem o tendencji
do dematerializacji dzieta sztuki: Najlepiej w niebo
patrzec, szukac tego momentu rozblasku, olsnie-
nia. Jest koncepcja! Realizacja — po co?! W 2010
roku podczas konferencji poswieconej konceptu-
alizmowi, odbywajacej sie Muzeum Sztuki w Lo-
dzi, prezentowata podobne stanowisko podkresla-
jac, ze okres fascynacji tym nurtem u niektérych
cenionych przez nig artystéw polskich nie byt cza-
sem ich najwiekszych osiagniec twoérczych.

Inna forma pisania o sobie jest laczenie przed-
stawianych faktéw z polskiej sceny artystycznej
z whasnym zyciem: rado$ciami, ale takze zdener-
wowaniem, zaniepokojeniem, zmeczeniem czy
nawet pojawiajacym si¢ czasami zniecheceniem.
Z tego punktu widzenia niezwykle ciekawy jest
nieprzemijajacy entuzjazm Bozeny Kowalskiej
wobec sztuki. Tym, co wywoluje u niej negatywne
emocje sg sytuacje zwiazane z jej niesprawiedliwa
oceng i wadliwg promocja. Krytyka dla niej, to nie
wykonywany zawod, a podstawa fascynacji i powo-
fanie. Autorka naprawde potrafi osobiscie cieszy¢
sie z udanych prac jakiegos artysty. To jej osobiste
Zrédlo zadowolenia odbierane jako sukces. Potrafi
jednak réwniez, gdy ocena wypadnie negatywnie,
powiedzie¢ o tym wprost autorowi, co w niektd-
rych przypadkach koniczy sie opisywanym w ksiaz-
ce zerwaniem znajomosci.

Druga czesc publikacji zatytulowana jest Moja
kolekcja — dary od przyjaciél. Stanowi ona im-
ponujacy zestaw reprodukeji prac plastycznych
artystow polskich i zagranicznych ofiarowanych

Tegean Kirennks

FRAGMENTY TYCIA

w ciggu lat autorce. Normalnie znajduja sie one
w prywatnym mieszkaniu Bozeny Kowalskiej.
W zwigzku z wydaniem ksigzki zostaly zorgani-
zowane ich wystawy w Mazowieckim Centrum
Sztuki Wspoétezesnej ,, Elektrownia” w Radomiu,
a potem w Bielsku-Bialej i w Katowicach. Autorka
pisze: Wszystkie zgromadzone tu prace sq darami
od zaprzyjaznionych artystow, czesto w pracow-
ni twdrcy i na jego prosbe przeze mnie wybrane.
Z kazdq z nich wiqze sie jakies zdarzenie, spo-
tkanie, rozmowa. Sq sladami przyjazni. Coraz
czesciej wspomnieniami przyjacict bezpowrotnie
utraconych. Sq zatem fragmentami mego Zycia
tak samo jak wydarzenia ze stronic mego Pamiet-
nika artystycznego. I to stanowi dla mnie naj-
wazniejszq, niewymiernq ich wartosc. Z bardziej
obiektywnego punktu widzenia oceniajac, repro-
dukowane dzieta sg bardzo interesujace, gdyz cze-
sto nieznane nawet krytykom i historykom sztuki.
Pozwalaja one wzbogaci¢ wiedze o dorobku wielu
wybitnych artystéw polskich i zagranicznych,
a czasami staja si¢ odkryciem nieznanych aspek-
téw ich tworcezoscei.

Goraco polecam ksigzke milosnikom sztuki
nowoczesnej, a takze osobom, ktére chea w spo-
s6b bezposredni odczué lub przypomniec sobie
atmosfere polskiego zycia artystycznego sprzed
czterdziestu lat.

SPROSTOWANIA

.. Fotografia dokumentujaca projekt ,,Fraus Okuli”
na stronie 9 nr. 58 ,,Formatu” zostata bednia podpi-
sana. Wlasciwe nazwiska: Michat Gdak, Krzysztof
Zuchowski. Poprawny tytul: FRACUS OCULIL.

.. Pelny tytul pracy Roberta Szczerbowskiego na
stronie 122 nr. 58 ,,Formatu” brzmi: ,,Brgzowy od-
lew szesciu sztabek ztota przemienionego w oléw”.

Za bledy przepraszamy.
Redakcja
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1-2. Anna Wysocka, z cyklu ,,UPLASZCZYZNO-
WIENIA", 2009-2010

Piotr Zatuski

,UPLASZCZYZNOWIONA"?

Szesc lat temu w galerii ,,Awangarda” we
Wroclawiu Anna Wysocka prezentowala po raz
pierwszy swoje rzezbiarskie przedmioty skon-
struowane z metalowych odpadéw. Nosily one
nazwe ,,Destruktéw”, a wlasciwie poprzez do-
skonalos¢ wykonania przeczyly tej nazwie.

Nawigzanie w nazewnictwie do przed-
miotéw i pozorna w nich beznamigtnoscé
np: ,,Obiekty”, ,Destrukty”, ,Futuroidy”,
., Uplaszczyznowienia”, zdaje si¢ by¢ znakiem
rozpoznawczym prac artystki. Mamy tu bo-
wiem do czynienia z pozbawionym taniej ko-
kieterii zatajaniem plastycznej niespodzianki
izdecydowana ucieczka od literackosci.

Wystawa w auli ASP (marzec 2010) pro-
ponuje z kolei ,,Uplaszczyznowienia” — znie-
walajace ogromnymi rozmiarami prace uka-
zujace metalowe sylwetki (niejednokrotnie
z wyraznym zaznaczeniem kobiecosci) wto-
pione w grube, warstwowe podloze. Sylwetki
sa ksztaltowane dynamicznie, w réznych po-
zach i gestach, igrajace intensywnoscia ruchu.
Zmienne dobarwienia tla dawaly polyskliwe;j
metalicznosci postaci tajemniczg przestrzen,
gdzie ulegly wlasnie ,,uptaszczyznowieniu”.

Anna Wysocka od czasu swojego debiutu,
zaledwie kilka lat temu, zainteresowana mate-
rialng faktura dziela, przeszla znamienna ewo-
lucje. Uplastyczniajac (wybrzuszenia) plasz-
czyzne malarska osiagnela efekty przestrzeni
tréjwymiarowej. Takie byly cykle gigantycz-
nych , Futuroidéw” czy wspomnianych ,,De-

struktéw”. Materia, z jakiej powstawaly, byta
na tyle chropawa i zdegradowana, ze tworzylo
si¢ charakterystyczne napiecie miedzy rozkla-
dem a tadem, miedzy brzydota, banalnoscia
przedmiotu a jego pieknem.

W kolejnym etapie pojawia sie sylwetka
ludzka, ktéra jakby wynika z plaszezyzny ob-
razu, i w niej nieruchomieje. Teraz patrzac na
6w uwidoczniony bezruch, mozemy oczekiwaé
nastepnego etapu. Czekamy na kolejng faze dy-
namicznej gry i szaleristwa nowego ruchu. Ma
sie wrazenie, ze artystka osiagnela pewna gra-
nice, za ktéra musi sie juz zastanowic¢ nad na-
stepnym krokiem i jego konsekwencjami, kt6-
ry mialby — jak za kazdym razem — zaskoczy¢
widza. Mogg oczywiscie dojs¢ jeszcze kolejne
,uplaszezyznowienia”, tworzac rodzaj kolek-
cji zdolnej wymuszaé znacznie korzystniejsze
przestrzenie ekspozycyjne. Ale generalnie ten
temat chyba juz sie wyczerpal. Co dalej?

Do tej pory artystka szla zdumiewajaco
konsekwentnie wlasna, osobna droga zarow-
no na poziomie idei, jak i sprawnosci warsz-
tatowej. Zauwazalnie i bardzo swiadomie
dazyla do zrozumialej odrebnosci. W ogrom-
nej czesci juz ja osiagneta i moze by¢ z tego
dumna. Ale nie wolno jej na tym poprzestac
izapewne nie poprzestanie, bo przeciez za-
wsze jej wyobraznia malarska, a ogdlnie rzecz
ujmujac — plastyczna, jest ponad nasza ocze-
kujaca wyobraznig, a pracowitosci i energii
sprawczej jej nie brak.

Katarzyna Tomaszewska,
1. AUTOPORTRET

7 KRYSZTALAMI
oféwek,100X70 cm

2. KAWALKI CZASU,
oféwek,100X70 cm

NAGRODZONA

Laureatka nagrody The International
Association of Art — Europe na tego-
rocznym, VIl Biennale Rysunku w Pilznie
zostata Katarzyna Tomaszewska.

o kolejny w ciggu ostatnich lat dowdd uznania

dla dokonan studentow pracowni prowadzonej

przez prof. Wojciech Lupe oraz as. dr tukasza

Huculaka i as. Jarostawa Grulkowskiego na

Akademii Sztuk Pieknych im. E Gepperta we

Wroctawiu. Mimo ze pracownia nastawiona
jest na ksztatcenie studentéw w dziedzinie malarstwa,
uczeszczajacy do niej studenci odkrywaj takze potencjat
rysunku jako samodzielnej dziedziny sztuki. Zacheta idaca
ze strony prowadzacych mobilizuje niewatpliwie do samo-
dzielnej pracy i podejmowania préb konfrontacji wtasnych
dokonar na poziomie krajowych i miedzynarodowych kon-
kurséw. W poprzednich latach studenci pracowni odnosili
sukcesy na: Il Miedzynarodowym Konkursie Rysunku,
Wroctaw 2003 — Nagrode dla Mtodego Twércy otrzymat
Jakub Lech; na Il Miedzynarodowym Konkursie Rysunku,
Wroctaw 2006 — Nagroda dla Mfodego Twércy dla Jaro-
stawa Grulkowskiego; w 2007 r. na Konkursie malarsko-
-rysunkowym ,,Dialog” wyréznienie w kategorii rysunek
otrzymali: Jeremi Jedro$ i tukasz Berger; w 2008 r.: na
Ogélnopolskiej Wystawie Rysunku Studenckiego, przygo-
towanej przez Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu
— wyroznienie honorowe dla Jarostawa Grulkowskiego, na
VI Triennale Polskiego Rysunku Wspétczesnego w Lubaczo-
wie — Grand Prix dla Jarostawa Grulkowskiego i wyrdznienie
honorowe dla Jeremiego Jedrosia, na VI Miedzynarodowym
Biennale Rysunku w Pilznie — Nagroda Zwigzku Artystow
Wegierskich dla Jarostawa Grulkowskiego. Ponadto w ciagu
ostatnich dziesieciu lat studenci pracowni zakwalifikowali sie
25 razy do udziatu w krajowych i zagranicznych konkursach,
w tym: Jarostaw Grulkowski i Tomasz Pietrek wzieli udziat
w prezentacji pokonkursowej XIl Miedzynarodowego Bien-
nale Grafiki i Rysunku w Museum of Fine Arts, Taiwan 2008.
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DOKONCZENIA

SZTUKA W PLOMIENIACH

h Dokoriczenie ze strony 73

Podazajac droga eksperymentu, w latach 70. poddat
sie¢ wptywom brazylijskiego folkloru.
Zafascynowany tekstura drewna, z wypole-
rowanych fragmentéw konaréw i pni wykony-
wal bezpretensjonalne rzezby dekoracyjne [ 18 ].
Prawdziwa inspiracje odnalazt jednak w sztuce
Indian Quarup. W 1974 roku wielkie wrazenie
wywarly na nim nadrzewne inskrypcje w Narodo-
wym Parku Siedmiu Miast (Piaui). Kilka lat pozniej
wykonal zespdl rzezb wolnostojacych, ktérych
forma stylistyczna stanowi bezposrednie nawia-
zanie do estetyki pali totemowych. Zweglone pnie
palmowe w roli tworzywa oraz ochra i naturalna
czerwien w funkeji barw dominujacych stanowia
zapowiedZ nowej epoki w tworczosci Krajcberga.
Artysta dostrzega cierpienie natury zagrozonej
nieplodnoscia i podejmuje dialog ze smiercia.

SOSdla ... zycia

Moje przestanie jest tragiczne: pokazuje zbrod-
nie. Patologiczne okrucieristwo zadawane 2y-
wej istocie. Wyrazam zbuntowang swiadomos¢
planetarnqg. Zniszczenie ma forme, jakkolwiek
wydaje sie niematerialne. Czuje sie jednosciq
z drzewem i kamieniem. Animista? Tak. Wizjo-
ner? Nie. Jestem po prostu swiadkiem chwili. [ 19 |

Aktualny stosunek Krajcberga do przyrody
naznaczony jest uczuciem troski. Jak zauwaza
Maria José Justino, w dotychczasowej twérczosci
Krajcberga wyodrebni¢ mozna trzy okresy: czy-
sto estetyczny (kontemplatywny); przejsciowy,
charakteryzujacy sie zachwytem artysty nad ko-
munikacyjnymi mozliwosciami natury; oraz za-
angazowany, okreslony dgzeniem do humanizacji
sztuki. Obecnie natura nie stanowi juz dla twércy
czystej inspiracji, rusztowania, na ktérym nadbu-
dowane zostanie ,,opus d’art”. Jego dzielem rzadzi
dzi$ przymus etyczny. To dlatego tak trudno mu sie
odnalez¢ w formalizmie sztuki nowoczesnej. Jego
tworczosé zywi sie bowiem nieczysta i niedosko-
nalg codziennoscia, a jej glebia tkwi w naturalnosci,
z jakg odnosi si¢ do swiata. Bedac rezultatem empa-
tii, nie zas refleksji teoretycznej, zdaje sie punktem
na skrzyzowaniu drég natury i kultury.

Krajcberg wydobywa na swiatlo dzienne to, co
w zalewie informacji i obrazéw umyka ludzkiej
uwadze. Z perwersyjna przyjemnoscia rozdrapu-
je rany i posypuje je sola, po to, by maksymalnie
zwiekszyc¢ impakt swego przeslania, a - tym samym
— dotrzec do jak najwigkszej liczby odbiorcéw.

7 godna najwyzszego podziwu odwaga artysta
stawia czola umieraniu. Wytrwale podaza sladami
zniszczenia, rejestrujac coraz to nowe przejawy

18 Za przyktad postuzy¢ tu mogg monumentalne kosze z lian, wykonane
przez artyste w roku 1977 (Bienale-SP)

19 Miedzynarodowy Kongres Ekologiczny, Moskwa, 1990; http://www.
krajcberg.vertical.fr/fkchronologieportugues.html, stan na 30.01.2010,
thum. A.B.-C.

ludzkiej znieczulicy. Twdérczosc jest dla niego syno-
nimem dzialania. Mingl juz czas sztuki autorefen-
cyjnej. Pragne, aby moje rzezby byty swiadectwem
katastrofy [ 20 | — deklaruje. Jego wysoce etyczna
postawa wobec srodowiska naturalnego ma cha-
rakter uniwersalny. Artysta czuje si¢ bowiem oby-
watelem $wiata, nie zas reprezentantem konkretnej
grupy kulturowej. Przeraza mnie fanatyzm na tle
religijno-narodowym. Zawsze bylem kosmopolitq
— to natura sprawila, Ze czuje sie obywatelem tej
planety. Z ekologicznego punktu widzenia jestem
po prostu mieszkaricem Ziemi. Z perpektywy po-
litycznej zas — internacjonalistq | 21 ).

W roku 1988 Krajberg wykonal w Seulu [ 22 |
gigantyczna instalacje z czterdziestu szesciu zwe-
glonych pni debowych, pochodzacych z regionu
dopuszczonego przez rzad koreariski do dziatalno-
Sci rolniczej. Maria José Justino zwraca uwage, ze
dzielo to zdaje sie odwrotnoscia gestu Beuysa, ktéry
w latach 1982-1987, z mysla o przyszlosci planety,
posadzit w Kassel siedem tysiecy mtodych debéw.
W kontekscie bedacej czysta pochwaly zycia akeji
niemieckiego twdrcy praca Krajcberga jawi sie jako
requiem ku pamieci unicestwionej egzystenciji. Ar-
tysta nie dopuszcza bowiem tatwych emocji. Dzieki
temu jego sztuka uderza znacznie silniej niz najgo-
retsza nawet mowa parlamentarna. Trudno przejs¢
niewzruszenie obok tkwiacych w weglowym pod-
fozu bezlistnych drzew w kolorze hebanu. To wyko-
nana na zaméwienie koreariskiego rzadu instalacja
Oblicza mojego buntu — 1998. Pomiedzy dziesiecio-
metrowymi kikutami biegnie interaktywna sciezka
utozona z czarnych kamieni. Nie znoszacy biernosci
Krajcberg zmusza odbiorce do zajecia okreslonej po-
zycji wobec prezentowanej katastrofy. Przyjemnosé
estetyczna plynaca z kontaktu ze sztuka okupiona
by¢ musi glebokim poczuciem winy.

88-letni dzi$ artysta nie ustaje w wysilkach,
by ocalic to, co do ocalenia pozostato. Jakkolwiek
w ostatnich latach najwiecej uwagi poswieca foto-
grafii o charakterze reporterskim, nadal wykazu-
je sie znaczna aktywnoscia na polu rzezbiarskim.
Wielki aplauz ze strony krytykéw zyskala sobie
niedawna seria ,,uskrzydlonych drzew”. Wyko-
nane z przepolowionych pni debowych rzezby
nawigzuja pod wzgledem stylistycznym do cyklu
,splatanych korzeni” z lat poprzednich. Postugujac
sie czarnym drewnem i barwnikiem ochry, arty-
sta uzyskuje surrealne formy, w ktérych odbija sie
niepojete cierpienie skazanej na powolna smierc
natury. W wysilku poglebiania ludzkiej swiado-
mosci Krajcberg nie rezygnuje jednak réwniez
ze $rodkéw werbalnych. Aby zwiekszy¢ szanse
dotarcia ze swym przestaniem do jak najwiek-
szej grupy odbiorcéw, korzysta z kazdej okazji
do dialogu — bierze udzial w seminariach i forach
ekologicznych, udziela niezliczonych wywiadéw,
spotyka sie z dzie¢mi i mlodzieza. W swych stara-

20 M. Morandiére, B. Foucart, Krajcberg a Marilys de la Morandiére et &
Bruno Foucart{w:] Art e Sacré, le Baroque du Brésil. Centre Culturel de
Boulogne-Billancourt, Paris, 1988; thum. wiasne z port. za: Maria José
Justino, A Tragicidade..

21 ,Palavra”, ano 2, nr 15, czerwiec 2000, Belo Horizonte, tlum. A.B.-C.

22 Artysta reprezentowat Brazylie na wystawie , Mistrzowie Rzezby Wspot-
czesnej" funkcjonujacej w ramach Igrzysk Olimpijskich , 88.

niach pozostaje jednak osamotniony. Brazylia to
bardzo dziwny kraj. Nie znam nawet jednego lo-
kalnego intelektualisty, ktory powaznie méwitby
w mediach o ekologii | 23 |- podkresla. Na swiecie
obawa o zdrowie planety i przetrwanie gatunku
ludzkiego jest wprost ogromna. Temat Amazonii
zdaje sie raczej miedzynarodowy niz narodowy.
W Brazylii tymczasem dziejq sie rzeczy niewy-
obrazalne i nikt nie pyta: dlaczego? [ 24 |

Sztuka Krajcberga, ktérej idea jest rozbudzanie
wrazliwosci widza na zywy makrokosmos, tchnie
nadziejg na cigglos¢ rodzaju ludzkiego. Jako ze
czlowiek ma szanse na przetrwanie wylacznie
pod warunkiem, iz pozwoli zy¢ srodowisku na-
turalnemu, artysta usiluje nauczy¢ go jak by¢ istota
czujaca. Obrona zycia jest sensem mojego istnie-
nia. To moje dzieto. I tylko to — jestem przeciw
barbarzyristwu, jakiego czlowiek dokonuje prze-
ciw innemu czlowiekowi. Uwazam, ze nie mamy
prawa byc bierni | 25 | — powtarza.

We wrzesniu 2009 roku artysta podarowal
miastu Sao Paulo 30 rzezb i 40 prac fotograficz-
nych z mysla o poswieconej mu przestrzeni arty-
stycznej, ktéra powsta¢ ma w Parque de Carmo.
Harmonogram budowy sugeruje jednak, iz prace
rozpoczng sie nie wezesniej niz na poczatku roku
2010, a termin ich zakoriczenia nie jest jeszcze zna-
ny. Jako ze prefektura nie spieszy sie do przejecia
cennych zbioréw, schede po Krajcbergu obejmie
najpewniej — w drodze zakupu — nowojorskie
Muzeum Guggenheima. Zawieszona zostala takze
konstrukeja muzeum artystyczno-ekologicznego
w miejscu zamieszkania artysty — na terenie Sitio
Natura. Wobec braku inicjatywy ze strony lokal-
nych wiadz, Krajcberg postanowil sfinansowac
projekt z funduszy wlasnych. Jak dotad, udato
mu sie zakonczy¢ prace nad dwoma pawilonami.
Kontynuacja budowy stoi jednak pod znakiem
zapytania, bowiem w wyniku rabunku, ktérego
ofiara twérca padl w kwietniu tego roku, znaczna
czg$¢ srodkéw przeznaczonych na muzeum prze-
padtia bez sladu. Ludzony obietnicami bez pokry-
cia, a ostatecznie pozostawiony samemu sobie,
Krajcberg powaznie zastanawia sie nad zmiana
decyzji testamentowych. Jesli nawet ja sam nie
moge czuc sie tu bezpieczny, na jakiej podsta-
wie mialbym byc spokojny o moje prace? [ 26 | —
pyta retorycznie. Podczas gdy brazylijskie wladze
gardza cennym prezentem, zagraniczne placowki
kulturalne gotowe sa niemalo zaplacié, aby objaé¢
w posiadanie dorobek Krajcberga. C6z, nie jest za-
skoczeniem, ze kraj, ktéry z premedytacja niszczy
swe najcenniejsze dziedzictwo, nie jest w stanie
doceni¢ sztuki temu dziedzictwu poswigconej.
Dziwi¢ by sie¢ mozna, gdyby bylo inaczej.

23 Estadao.com.br, reportaz, 31 marca 2009; http://pirandira.cptec.
inpe.br/queimadas/material3os/memorialdanatureza.htm, stan na:
30.01.2010, thum. A.B.-C.

24 Rosane Araujo, Frans Frajcberg e a arte que grita, [w:] portal NeoMon-
do, 22 wrze$nia 2009; http://www.neomondo.org.br/index.php?op-
tion=com _content&view=article&id=525:frans-krajcberg-e-a-arte-
que-grita&catid=54:meio-ambiente&Itemid=57; stan na: 30.01.2010;
ttum. A.B.-C.

25 Op.cit., Ogrito da terra [w:] Revista 18, kwiecien 2009; http://revista18.
uol.com.br/visualizar.asp?id=1639, stan na: 30.01.2010; tlum. A.B.-C.

26  Ibidem.
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ROZMOWA Z PROROKIEM

proroku nie skanduj modlitwy

mineta sekunda za nig wlecze sie godzina
mineto zycie

odkad zaczelismy $mier¢

czas jest spokojniejszy

nie nasze juz to chwile

chociaz wspélne

teraz wyzywienie mamy lepsze i na czas

zapomnij lepiej o tych
dla ktoérych potykalismy agrafki i gwozdzie
dla ktdrych wciaz krazysz po torfowiskach choroby

zostan lepiej krukiem bez dzioba albo
psem bez tap

twoim $ladem nikt sie nie uda

MICHAL FOSTOWICZ-ZAHORSKI
(1948-2010)

Trudno pisze si¢ w czasie przesztym o ludziach, ktérych
obecnos¢ w naszym zyciu byla tak wazna, ktérzy byli niezbedng
ioczywista czastka rzeczywistosci. Michat byl poeta. Wszystkie
- tak réznorodne i szerokie - obszary jego tworczej aktywnosci
byly réznymi formami uprawiania poezji, bycia w poezji i bycia
poprzez poezje. Oprocz tekstow latwo rozpoznawalnych jako
poetyckie dotyczy to takze jego znakomitych esejow, przekla-
déw i malarstwa. Michal Fostowicz-Zahorski byl poeta, ktéry
rozumial, Ze poezja wymaga czesto porzucenia jezyka i zanu-
rzenia sie w milczeniu albo w innych ,,jezykach”. Inspirowat sie
buddyzmem zen, ezoteryka i chrzescijariska mistyka.

Byl niezwykle otwarty swiatopogladowo i twérczo. Jest auto-
rem szesciu ksiazek poetyckich, licznych esejéw publikowanych
w pismach oraz ksigzki Swiat bez prawdy i monografii Boska
analogia, poswieconej twérczosci Williama Blake’a. Thumaczyt

z jezyka angielskiego, przelozyl m.in. Droge Lao Tsy i pisma Bla-
ke’a. Wspdlpracowal m.in. z ,Rita Baum” i ,,Formatem”. Byt
takze malarzem, autorem obrazéw ,,organicznych”, odpowia-
dajacych jego bogatej duchowosci.

Pozostaly po nim jego ksigzki, obrazy i teksty. , Format”
utracil swego dlugoletniego wspdlpracownika. Jednak nie tylko
poprzez swe dziela Michat jest i bedzie nadal obecny. Dla wielu
z nas réwnie wazne sg przeciez rozmowy, ktére z nim toczylismy
i ktére beda trwaé, towarzyszac naszym myslom, gestom i sto-
wom. Byt pieknym, wrazliwym i madrym czlowiekiem, dlatego
tak bardzo bedzie nam go brakowac.

Michal Fostowicz-Zahorski zmarl 18 grudnia 2010 roku
w Miedzygorzu.

Redakcja i wsp6lpracownicy ,,Formatu”
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Andrzej Kostotowski

PANTA RHEI

ydarzenia w sztuce przebiegac

moga plynnie jak sinusoida

(patrz przemienno$¢ postaw

w modernizmie), lecz czasem

staja sie nastroszona gmatwa-

ning zréznicowanych postaw.
Np. w latach siedemdziesiatych XX w. zauwa-
zy¢ mozna bylo, jak sprzeczne nieraz zjawiska
widomie poruszaly sie z rézna predkoscia. Bylo
to tak, jakby kilkadziesigt pociagéw pedzilo po
gmatwaninie toréw: niektére z nich wolno, wiele
ekspresowo, a kilka spedzajac duzo czasu na
postojach. Dzis wydaje sie, ze cho¢ kontekst dla
sztuki jest odmienny, to przy kontrascie strumieni
(nurt6éw) sztuki czy zmianach pedu jej lokomotyw
(artystéw), mamy jakie$ podobienistwo do tamtej
sytuacji. Potezna inflacja i nadprodukcja dziet
towarzyszy z jednej strony wyraznemu pojawieniu
sie szybko pltynacych lub pedzacych ,super-ar
tystow”, ktorzy tworza wspierane przez wielkie
imprezy i muzea linie postaw typu one brand.
Z drugiej zas, reprezentujac rézne prady czy
predkosci, krzata sie w sztuce duza rzesza twor-
c6w mniej wyeksponowanych. Niejednokrotnie
sprawiaja oni wrazenie artystow moze nie tyle
»przekletych” (jak bywalo w XIX wieku), co raczej
przyhamowywanych lub ,,wypchnietych” (spe-
cyfika poczatku nowego millenium). Problemem
przy tym nie jest to, ze idole biennale, triennale czy
targéw sztuki nie reprezentuja dobrego poziomu.
Raczej sq rzeczywiscie artystami bardzo dyna-
micznymi, aktywnymi i najezesciej wybitnymi.
Jednakze przy takim niemal jak u celebrytow
wyeksponowaniu, nawet ich dzieta najmniej udane
(a czasem jakby wrecz napredce produkowane)
traktuje sie jako cos waznego, co dla wypchnietych
staje sie hamulcem, lub nawet blokada.

Czasem bywa tak, ze przez sam fakt znalezie-
nia si¢ poza fleszami, wypchnieci zatrzymuja sie,
wpadaja w traumy, depresje itp. To z ich szeregéw
pojawiaja sie m.in. takze i niszczyciele dziet sztuki.
Juz w1920, malarz Delivigne pocigt wystawiong na
11 Salonie Niezaleznych w Paryzu Martwg nature
malarki Cholet, uwazajac ze owo futurystyczne
dzielo to ,,za duzo dla jego nerwéw”. Cho¢ szale-
niec Laszlo Toth, ktéry w 1972 zniszczyl czescio-
wo Piete Michala Aniola sam nie byt artysta, to
w kregu artystycznych radykaléw uwazajacych
sie za niedocenionych dalo sie slyszec¢ pozytywne
dla tego czynu pomruki w rodzaju: ,,Dobrze zro-
bil. Zadnych wiecej arcydziel |”. Trzykrotnie ata-
kowano dziela Barnetta Newmana. W 1986, Gerard
Jan van Bladeren pociat nozem obraz tego artysty
Kto sie boi czerwieni, Zolci i blekitu III w Stedelijk
Museum w Amsterdamie i wyglaszajac przy tym
esej o krytyce sztuki stwierdzil, ze tnie, gdyz jest
za ,realizmem magicznym”. W 1989 artysta zna-
ny tylko jako A.C. de J., w muzeum w Dordrech-
cie opryskat lakierem szereg dziel holenderskich
artystéw wspolezesnych. Oswiadezyt potem, ze
zrobil to, aby zademonstrowacd, ze jest w tym mie-
Scie zbyt wielu cudzoziemedéw a to zubaza kulture
prawdziwie holenderska. Nie dodawal juz tego, ze
uwaza iz sam swymi dzielami te narodowa tradycje
reprezentuje najlepiej. Bywa tez tak, ze wypchnieci
rezygnuja z twérczosci w ogéle. Maja przy tym nie-
zlych poprzednikéw. Wielki poeta Arthur Rimbaud
milknie jako twdrca i po 1875 zajmuje sie handlem
(m.in. bronig i niewolnikami). Niektérzy malarze
dosc nagle zarzucaja swe wielkie stylistyczne osig-
gniecia (patrz: Mikhail Larionov, rok 1915).

Czesto artysci nie tona, lecz wrecz wypraco-
wuja metody ratunkowe. Jedna z nich jest ukie-
runkowanie polityczne czy Kkorporacyjne (na

przyklad w stowarzyszeniach lub instytucjach
okolo-artystycznych). I cho¢ przy takiej dzialal-
nosci bywa réznie z praca nad sztuka, to sama
aktywno$¢ spoleczna nie bywa banalna. Sa tez
artysci, ktérzy cho¢ wypychani, nie zaprzestaja
tworczych poszukiwan i w swoistym heroizmie
tworza poza koniunkturami i dazeniami do sztuki
,haskorkowej”. Méwia: Panta rhei — przeplyna
tamci i przyjdzie na nas czas. I tak zdarza sie, cho¢
czesto nastepuje to dosé pézno (patrz: casus Wio-
dzimierza Borowskiego).

W swiecie kultury plynnosci (zeby nawiazac
do Heraklita i Zygmunta Baumana), dzisiejsi cele-
bryci niekoniecznie beda takimi jutro czy pojutrze.
Jest bowiem w tej mocno eudajmonistycznej (ale
i masochistycznej) enklawie, jaka zajmuje sztuka,
swoiste miejsce (oczekiwanie nawet) na kontesta-
cje i destrukcje. Wymienione powyzej zniszczenia
dziet przez mocno odepchnietych, sa kryminal
nym wariantem tego, co skadinad bardzo intere-
sujaco zaproponowala ,,sztuka auto-destruke;ji”
(patrz: Gustav Metzger i zorganizowane przez
niego DIAS — Destruction in Arts Symposium
W 1966). Tyle Ze calkowicie czyms innym jest nisz-
czenie dziel cudzych, a zupelnie innym destrukeja
wlasnych prac. Nadmierne rozdymania i przesadne
naglosnienia niektérych zjawisk budza z uspienia
protesty i postulaty ,naprawcze”, a sporadycznie
iakcje niszczycielskie. Czasem s one szalericze czy
koslawe, jak we wspomnianych wczesniej aktach
wandalizmu. W wypadku DIAS czy w niektérych
pdzniejszych kontestacjach prowadzi¢ moga mimo
wszystko do nadkruszenia status quo i bywaja
forpoczta sytuacji oraz kontekstéw tak innych od
tych wezesniejszych, ze maja wplyw na nieprze-
widywanie odmienny obraz sztuki pézniejszej.
Bowiem w przeplywie czasu nic si¢ nie powtarza.
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Zeszyty Naukowo-Artystyczne

Akademii Sztuk Pieknych

im. Eugeniusza Gepperta

we Wroctawiu

to ogélnopolskie forum

wymiany mysli na temat sztuki.

Wspéttworzymy dobro wspélne

jakim jest bez watpienia

humanistyczny wymiar

twoérczej obecnosci cztlowieka w Swiecie.

Nasze wydawnictwo znajduje sie na liscie czasopism punktowanych

Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego [poz. 1765].

ZAPRASZAMY DO WSPOLPRACY WSZYSTKICH AUTOROW

ROZWAZAJACYCH PROBLEMY DZIELA SZTUKI

I SZTUKI JAKO TAKIE)

W ZAKRESIE

ONTOLOGICZNYM, EPISTEMOLOGICZNYM, AKSJOLOGICZNYM,

JAK ROWNIEZ

ODNOSZACYCH SIE DO TYCH ZAGADNIEN

NA GRUNCIE SOCJOLOGICZNYM | PSYCHOLOGICZNYM.

Wspétpraca z pismem opiera sie na zasadzie non profit.

REDAKCJA e-mail: dyskurs®@asp.wroc.pl
KOLPORTAZ e-mail: asa®@asp.wroc.pl
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